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1. Einleitung

Der Gegenstand dieser Arbeit ist die Raumkonzeption des bulgarischen Schriftstellers
und Kritikers Cavdar Mutafovs (1889-1954), die in seinem Essay «Ileii3abT 1 Hammre
xyzoxuumm» (1920)" ihren Niederschlag findet, und die Raumdarstellung” in seinen Erzih-
lungen «3umna ytpun» (1920), «IIpasnaukst. JexoparuBer 3tioa» (1920) und «CmbpTeH
cbE» (1923) aus dem Sammelband «Texanuecku packazm» (1940/43), die die Prinzipien sei-
ner Raumkonzeption widerspiegelt. Diesen beiden Hauptteilen der Arbeit gehen zwei einfiih-
rende Teile voraus, in denen zunichst die allgemeinen Erlduterungen zum Begriff der Raum-
konzeption gegeben werden und dann die Einordnung Mutafovs in die bulgarische Moderne
versucht wird. Im Schlusswort werden die wichtigsten Ergebnisse der Arbeit in Bezug auf die
theoretischen Prinzipien und die poetischen Verfahren der Raumdarstellung bei Mutafov zu-

sammengefasst.

2. Zum Begriff der Raumkonzeption
Man kann folgende Teilaspekte in der Forschung auf dem Gebiet des literarischen Raums
absondern, die in diesem Kapitel der vorliegenden Arbeit kurz erldutert werden’:
e Definition des literarischen Raums und seine Abgrenzung gegeniiber dem empiri-
schen Raum bzw. anderen Raumarten;

e Die Struktur des literarischen Raums und die ,,raumliche* Sprache;

" Alle Texte von Mutafov werden nach der folgenden Ausgabe zitiert: Myracos, U.: U36pano, Copus
1993: uznarencreo "'AJI-UKO.

? Da die Hauptarten der Raumdarstellung hier Stilisierung und Verfremdung sind, werden auch die
Begriffe des Stils in Mutafovs Auffassung (in einigen kunsttheoretischen Schriften dieses Autors aus
den 20-er Jahren) und der Verfremdung im Sinne von Sklovskij («MckyccTBo kak mpuém») diskutiert.



¢ Die (geschichtliche) Evolution des literarischen Raums;

e Die Invarianten des literarischen Raums in Epos, Lyrik und Drama;

e Das Verhiltnis der Kategorie der Raumdarstellung zu den anderen narrativen Ka-
tegorien.

Unter verschiedenen Definitionsversuchen des literarischen Raums sind vor allem die
von den Vertretern der semiotischen Schule von Moskau und Tartu hervorzuheben. So be-
stimmt Lotman den literarischen Raum in seinem Aufsatz «IIpobrema Xy105keCTBEHHOTO
npoctpancTBa B npo3e [oroms» (1968): «XynoxkecTBEeHHOE MPOCTPAHCTBO B JIUTEPATYPHOM
NPOM3BECHUN — 3TO KOHTHHYYM, B KOTOPOM pa3MEINAIOTCsl MEPCOHAXXHU M COBEPIIAETCS
neiicteue» (12). Fiir das Verstindnis der Rolle des Raums in Literatur ist seine These vom
doppelten Wesen des Kunstwerks — seiner Zeichen- und Modellfunktion — wichtig, denn der
literarische Raum trigt nach Lotman zur Konstituierung (durch den Kiinstler) bzw. Dekodie-
rung (durch den Leser) der Weltmodelle bei. Das Verhéltnis des Kiinstlers zur Realitdt kommt
also durch seine raumlichen Vorstellungen zum Ausdruck: «Xym0KeCcTBEHHOE POCTPAHCTBO
npeacTaBiasier co0OW MoOJeNs MHpa JaHHOTO AaBTOpPA, BBIPAKEHHYIO Ha S3BIKE €ro
IpOCTpaHCTBEHHBIX NpencTaBieHui» (1968: 6). Auch Toporov besteht darauf, dass der litera-
rische Raum nicht nur einen passiven Hintergrund der Handlung (setting) darstellt, sondern
eine Modellfunktion erfiillt und dariiber hinaus eine aktive Rolle als eine narrative Kategorie
hat: Am Beispiel von Dostojewskij’s Roman «IIpectynnenue n Hakazanue» zeigt er, dass der
Raum seinen Einfluss auf Helden und Handlung ausiibt. Im Aufsatz «IIpoctpancTBo U TEKCT»
(1983) entwickelt Toporov weiterhin die Konzeption vom mythopoetischen Raum, die zum
Verstindnis des Wesens des Raums in den Werken der Literatur beitrdgt. Nach Toporov weist
der poetische Raum die Ziige des archaischen, mythischen Denkens auf.

Die These iiber die innere Verwandtschaft zwischen dem mythischen und dem &stheti-
schen Raum wird auch von Cassirer in seinem Beitrag Mythischer, dsthetischer und theoreti-
scher Raum (1931) ausgearbeitet. In dieser Studie zur Abgrenzungsproblematik diverser
Raumarten wird in erster Linie der mythische Raum dem empirisch-physikalischen gegen-
ibergestellt, wobei der wesentliche Unterschied zwischen den beiden folgendermaf3en aufge-
fasst wird: Der empirische Raum ,,der Naturdinge und Naturereignisse (in Ritter 1975: 28)
zeichnet sich vor allem durch ,,geometrische Bestimmungen* (1975: 27) und ,,physikalische

2¢¢

,Eigenschaften’* (ebenda) aus, der mythische Lebensraum dagegen — durch ,,bestimmte ma-

* In dieser kurzen Einfithrung in die Theorie des literarischen Raums werden nur die wichtigsten Er-
gebnisse der (slavistischen und zum Teil germanistischen) Forschung zusammengefasst, ohne An-
spruch zu erheben, alle Einzelheiten beriicksichtigen zu kdnnen.



gische Ziige™ (1975: 27) und durch die Existenz einer ,,eigentiimlichen Atmosphére* (eben-
da). Wiahrend der theoretische Raum — als der MafSraum der Mathematik und Physik — ,,der
Kraft des reinen Denkens* (1975: 29) entspringt, beruhen die beiden anderen Riume auf dem
Gefiihl und der Fantasie. Weiterhin betont Cassirer, dass der &dsthetische Raum selbst nicht
heterogen ist, sondern nach den Ausdrucksmitteln verschiedener Kiinste — zumindest in den
,optischen’ Raum der Malerei und den ,haptischen’ Raum der Dichtung — weiterzudifferen-
zieren wire.* Auch der literarische Raum selbst enthlt eine Reihe von Varianten, was durch
seine Subjektivitdt bedingt ist. Diese Eigenschaft wird von B. Hillebrand als eine grundlegen-
de aufgefasst.” Somit bringt nicht nur jede Kunstart oder jede Kunstperiode bzw. Stilformati-
on, sondern auch jeder Kiinstler und sogar jedes Kunstwerk eine besondere Auspriagung des
asthetischen Raums mit sich.

Die grundlegenden Thesen zur Struktur des literarischen Raums finden wir ebenfalls in
der Theorie von Lotman. Es handelt sich vor allem um semantische Oppositionen und ,,raum-
liche* Metapher archetypischer Art. In «IIpo6nema xymoxxkectBeHHOTO TIpocTpancTBay (1970)
stellt Lotman fest, dass die rdumliche Struktur eines Textes sich durch semantische Oppositi-
onen in Bezug auf vertikale und horizontale Ausrichtung, Begrenzungen, Heterogenitét, Be-
wegtheit, Beleuchtung und dhnliche Charakteristika des dargestellten Raums beschreiben
lasst, wobei diese Oppositionen mit anderen, urspriinglich nicht-raumlichen, oft wertenden
und emotionsgeladenen (z.B. ethischen, religidsen, ideologischen, sozialen) Oppositionen
korrelieren. Besonders starke modellierende Rolle spielen dabei die Oppositionen ,unten —
oben’ und ,geschlossen — offen’. Der Raum wird meistens also durch eine undurchdringliche
Grenze in zwei Teilrdume mit kontrastiver Struktur geteilt:

3aMKHYTOE MPOCTPAHCTBO, MHTEPIPETUPYSACH B TEKCTaX B BHUJIE PA3TUYHBIX OBITOBBIX
MIPOCTPAHCTBEHHBIX 00pPa30B: JOMa, TOPOJA, POIUHBI — U HANEISASACH OMPEICIICHHBIMH
NPU3HAKAMU: «POJTHOW», TEIUIBII», «0€30MacHbIN», — MPOTUBOCTOUT PA30MKHYTOMY
«BHEIIHEMY» TPOCTPAHCTBY M €ro MPHU3HAKAM: «TYyKO0E», «BPaXKICOHOE», «XOIOIHOCY.
[...] B aTOM ciiyyae BayKHEHITHM TOTIOJIOTMYSCKUM MTPU3HAKOM TPOCTPAHCTBA CHIEITACTCs
epanuya. I'paHnna AenuT BCE€ NMPOCTPAHCTBO TEKCTa HA J(BA B3aWMHO HEIEpeceKa-
foluxcs noanpoctpaHcTBa. OCHOBHOE €€ CBOMCTBO — HEMPOHUIIAEMOCTh. T0, KaKuM
00pa3oM JEeNuTCsl TEKCT TPAHUIEH, COCTAaBISET OJHY M3 CYHIECTBEHHBIX €r0 Xapak-
tepuctuk (1970: 277-78).

* Diese kontrastive Gegeniiberstellung von der Malerei, der Architektur und den anderen sog. visuellen
Kiinsten einerseits und der Literatur und der Musik andererseits gibt es nach Hansen-Love seit Les-
sings ,,Laokoon® (1766), und zwar galten die ersten als die ,rdumlichen’, die zweiten — als die ,tempo-
ralen’ Kunstarten (1994: 29). In der neueren literaturwissenschaftlichen Diskussion (seit J. Frank) hat
sich jedoch die Meinung durchgesetzt, dass bei moderner Literatur sich die Dominanz auf das Raumli-
che verschoben hat.

> Diese Subjektivitit und der Transformationscharakter des poetischen bzw. #sthetischen Raums pri-
gen nach Hillebrand (in Ritter 1975: 419, 457) seine grundverschiedene Seinsweise im Vergleich zu
den anderen Raumarten.



Neben der rdumlichen Metapher der Grenze mit ihrer trennenden Funktion ist die Metapher
des Wegs («moporay bzw. «myTb») mit ihrer verbindenden Funktion von grofler Bedeutung.
Diese sowie andere rdumliche Metapher — z.B. Tiirschwelle, Fenster, Fluss, Briicke, Brunnen
usw. — haben ebenfalls einen archetypischen’, modellierenden Charakter, kénnen jedoch je
nach Kontext verschiedenartig (z.B. positiv oder negativ) belegt werden und in ihrer univer-
sellen Bedeutung an die aktuelle Ausprdagung des dsthetischen Raums ,,angepasst* sein.

Die Variabilitdt — oder historisch gesehen, die Evolution — des literarischen Raums wird
zum Gegenstand der Konzeption von Hansen-Love (1994). Sie stellt die These auf, dass Ar-
chetypen und semantische Oppositionen (im Sinne Lotmans) zwar als konstante Elementen
des literarischen Raums anzusehen sind, ihre Semantisierung und Interpretation dndern sich
jedoch von einer Periode zur anderen. Deshalb kann man fiir verschiedene Stilformationen
bestimmte ,GesetzméBigkeiten’ in der Organisation des literarischen Raums festlegen. So
stellt die strenge bipolare Weltstruktur — «aBoemupue» nach Lotman — das dominierende Or-
ganisationsprinzip des Raumlichen im Romantismus dar, der Raum in realistischen Dichtun-
gen wird mehr zum sozio-geographischen setting. Bei der symbolistischer Literatur und der
Literatur der Moderne im allgemeinen (was fiir diese Arbeit von besonderer Relevanz ist)
gewinnt die Kategorie des Raums an Bedeutung, bis zu ihrer Verselbstindigung hin. Die neue
Wahrnehmung der Realitdt ruft neue — vor allem chaotische, menschenfeindliche, befremdli-
che Bilder des Rdumlichen hervor, die zum Teil im Fantastischen bzw. Grotesken wurzeln;
auch die mythologische Tradition wird in moderner Literatur wieder reaktiviert (1994: 164-
65).

Auch verschiedene literarische Gattungen prigen diverse Invarianten des literarischen
Raums. Im Versuch einer Poetik des Raumes (1968/69) stellt F.C. Maatje fest, dass der Raum
der Lyrik mit Erinnerungen gefiillt ist, der Raum der Epik ,,sein eigentliches Profil erst durch
die Handlung erlangt, und [...] durch die Perspektive® (in Ritter 1975: 406), und der Raum
des Dramas erst in Verbindung mit den dramatis personae als solcher entsteht und durch das
»Spannungsverhdltnis zwischen dem, was in dem sichtbaren Raum der Biihne vor sich geht,
und den Geschehnissen aullerhalb, hinter und neben der Bithne* (1975: 408) zu charakterisie-
ren ist.

In Bezug auf das Verhdltnis des literarischen Raums zu den anderen narrativen Katego-

rien kann man folgende Teilaspekte ausgliedern: Die Rolle des Raums in plof und bei der

% Der Begriff des Archetypen stammt aus der tiefenpsychologischen Archetypenlehre C.G. Jungs und
wird in der Literaturwissenschaft gemif3 der Definition als ,,literary motifs with a more or less stan-
dard meaning, unmodified throughout cultural and literary evolution”(Hansen-Love 1994: 157) ange-
wendet.



Charakterisierung der Figuren; die Perspektive, unter welcher der Raum wahrgenommen
wird; Raum und Zeit. Hansen-Love diskutiert die drei ersten Aspekten hinsichtlich der Domi-
nanz bestimmter Kategorien bei diversen Stilformationen: Da im Realismus die Betonung auf
der Charakterisierung der Figuren liegt, kann man eine gewisse Psychologisierung des raum-
lichen Blocks feststellen; die Dominanz des plots im Romantismus bedingt die herausragende
Bedeutung des setting, besonders bei den ,,exotischen* Gattungen; in der Literatur der Mo-
derne liegt der Akzent am rdumlich-temporalen Block selbst, dessen Struktur von der Wahr-
nehmungsperspektive des Erzdhlers bzw. des Helden abhéngt (1994: 41-43). Lotman unter-
sucht die Wechselwirkung von Raum, Figur und Perspektive in der Gesamtstruktur des litera-
rischen Werks unter der Einbeziehung der archaischen Denkformen: Die wahren Helden
zeichnen sich bei ihm dadurch aus, dass sie die Grenze zwischen den beiden Teilwelten {iber-
schreiten kdnnen, und das fundamentale Modell des plot ist somit die Reise; mit der Perspek-
tive hangt unter anderem der Begriff der Polyphonie des Raums (1970: 279). Das Verhiltnis
zwischen rdumlichen und zeitlichen Strukturen in Literatur wird als eine duale Kategorie un-
ter dem Begriff des Chronotops in Bachtins «®opmbl BpeMeHH M XPOHOTONA B POMAHe.

OuepkH 110 HCTOpHYecKoil moaTuke» (1937/38) behandelt.”

3. Zur Einordnung Mutafovs in die bulgarische Moderne

3.1. Zum Begriff der Moderne

Die Entfaltung der schriftstellerischen Personlichkeit von Mutafov findet in der Epoche
statt, die chronologisch zur Moderne zuzurechnen ist, und sein Schaffen wird also von diesem
zeitgeistlichen Phinomen durchaus geprégt.

Es ist jedoch leichter, diese Feststellung zu treffen, als das Wesen der Moderne kurz und
eindeutig zu erldutern. Der Begriff der Moderne gehort zu den umstrittensten in der Litera-
turwissenschaft und wurde in allen literaturhistorischen Epochen seit dem 18. Jht. bis heute
mit neuen Bedeutungsnuancen beladen. Bis vor kurzem gab es nach Zmega¢ eine deutliche
Tendenz, diesen Begriff historisch einzuengen, indem man ihn als ,,Bezeichnung fiir kiinstle-
rische Stromungen des ausgehenden 19. und frithen 20. Jahrhunderts* (278) definierte. Zu
diesen Stromungen zdhlen jedoch so unterschiedliche Kunstrichtungen in Literatur — Impres-
sionismus, Symbolismus, Neuromantik, Dekadenzdichtung, Sezessionismus, sog. ,,Wiener

Moderne* usw.®, — dass man gezwungen ist, diesen Begriff inhaltlich zu prizisieren.

7 Einige weitere Aspekte des wechselseitigen Verhiltnisses der literarischen Kategorien untereinander
werden in van Baaks Untersuchung ,,The Place of Space in Narration‘ erlautert (1983: 95-131).
¥ Siehe dazu von Wilpert (1989: 584), Konstantinovi¢ (in Lauer 1991: 18) und Lauer (1991: 9).



Die oben angefiihrte Aufzéhlung der ,,modernen* Kunstrichtungen deckt aber nicht nur
die verwirrende terminologische Ungenauigkeit auf, sondern sie enthélt in sich auch den
Schliissel zum Versténdnis der ,,Substanz der Moderne in doppelter Hinsicht. Zum ersten ist
es offensichtlich, dass alle diese — auf den ersten Blick so verschiedenen — Kunstrichtungen
aus einem gemeinsamen — ndmlich antirealistischen — Bestreben entstanden sind. Somit kann
man die Moderne mit Tschizevskij als ,,eine bewusst dem herrschenden Realismus entgegen-
gesetzte Stromung® (Lauer 1991: 10) bezeichnen. Zum zweiten wird es klar, dass dort, wo
frither ,,ein einfaches Nacheinander® der literarhistorischen Phidnomene (Ricklefs 1997: II:
1288) gab, in der Moderne ,,ein Nebeneinander der Mdoglichkeiten® (ebenda) erscheint. D.h.
in der Moderne ist keine dominante Stilformation vorhanden, es handelt sich um eine Verin-
derung bzw. Auflésung vorheriger’ — vor allem realistischer — Formen, Strukturen und Tech-
niken, also um ,,eine Formation der Desintegration [...] des Realismus* (Flaker in Lauer 1991:
12) und um eine darauffolgende Pluralitit der Stile.

Was ist also prinzipiell neu'® an der Moderne? Worin besteht ihr Bruch mit der realis-
tischen Tradition''? Die Erfinder bzw. die Durchsetzer des Begriffs E. Wolff (1886) und H.
Bahr (1890) behaupteten, dass der Gegenstand der Moderne nicht mehr ,,die gesellschaftlich-
konkrete Wirklichkeit (wie im Realismus oder Naturalismus), sondern die ,verseelte’, [...]
durch die Subjektivitdt, gebrochene und gewonnene eigentliche Wahrheit* (Lauer 1991: 12)
ist. So wird die referentielle Funktion der Literatur mit ihren sozialen Inhalten und ihrer Ver-
antwortungsisthetik durch eine emotional-dsthetische Funktion ersetzt, mit dem Ziel, die ,,h6-
here<n> Seins-Schichten — das Seelische, das Geistige, das Transzendente™ (ebenda) zu er-

griinden.

3.2. Zum bulgarischen Diabolismus als einer Stromung der Moderne

? Es ist bezeichnend, dass schon in der Antike das Wort ,modern® zwei Bedeutungsebenen umfasst:
modern im Sinne von ,,gegenwértig* — im Gegensatz zu ,,vorherig®, und modern im Sinne von ,,neu* —
im Gegensatz zu ,,alt”. In diesem Abschnitt ist die Rede iiber die erste Bedeutungsebene, im nichsten
— iiber die zweite.

" Die Worter wie Originalitdt, Innovation, Konkurrenz, Experiment usw. sind - als die ,,Grund-
vorstellungen der fundamentalen Moderne” (Zmegag: 282) — inzwischen ,,weitgehend zu einer zwei-
ten Natur geworden* (ebenda).

"' Dieser Bruch im Sinne von der Ambiguierung bzw. Auflsung aller vorherigen Normen wird
endgiiltig durch die Zerriitung des Weltbildes im ersten Weltkrieg vollzogen, was sich in einer
besonderen pessimistischen Stimmung der Nachkriegsliteratur manifestiert (z.B. der gestorte
Bewusstsein des Tagebuchschreibers und die neuen narrativen Strukturen in M. Crnjanskis ,,Zapiski o
Cernoevice®).



Im Gebrauch des Begriffs Moderne bzw. Modernismus'? kann man einige — durch ver-
schiedene Lander bzw. Kulturrdume bedingten — Besonderheiten feststellen: So wird in den
Lindern Osterreich-Ungarns und in Verbindung mit Wien die iibliche Bezeichnung ,Moder-
ne’ gebraucht; im siidslawischen Raum" wird dagegen das Gleiche mit dem Modernismus
oder gar Symbolismus" bezeichnet. Auch in der Periodisierung dieser ,,Strémung* gibt es
nationale ,,Verschiebungen®. So setzt Flaker in Bezug auf die russische Literatur folgende
Grenzen der (eigentlichen'’) Moderne: Mitte der 90-er Jahre bis etwa 1910 (1979: 333). Hin-
sichtlich der serbischen Literatur spricht Palavestra von zwei ,,Epochen®: die erste liegt zwi-
schen 1901 und 1918, die zweite — zwischen 1919 und 1929 (1981: 307). In der bulgarischen
Literatur folgt dem Individualismus (1892-1905) der Symbolismus (1905-1930) (Chadzikosev
in Lauer 1991: 108) und der Expressionismus (1919-1923) (Witschew 1987: 465).

Es ist auch bezeichnend, dass viele nationale Literaturen in der Moderne neben den
Kunstrichtungen, die mehr oder weniger europédische Verbreitung hatten, wie Futurismus,
Symbolismus (im engeren Sinne) oder Impressionismus, auch einige Kunstrichtungen hervor-
brachten, die sich fast ausschlieBlich auf einige wenige Autoren des eigenen Landes be-
schriinkten: z.B. russischer Akmeismus'® (Achmatova, Gumilev, Gorodeckij, Mandel’stam),
serbischer Sumatraismus'’ (Crnjanski) oder bulgarischer Diabolismus (Mutafov, Poljankov,
RajCev, Minkov), der fiir diese Arbeit von Belang ist.

Der bulgarische Diabolismus ist nach Martin ,,nicht als stilbildende GroBformation zu
denken, sondern als eine Stromung, die die Auflosung des traditionellen Realismus in der
bulgarischen Prosa begleitet und in der sich unterschiedliche Schreibstile mischen* (1993:
250). Auch wenn diese Stromung nicht immer qualitativ auf dem Niveau bleibt, tragt sie je-
doch zur Herausbildung der (nicht-realistischen) bulgarischen Kurzprosa bei, indem sie vor
allem im technischen und im thematischen Bereich ihre innovatorischen Leistungen bringt.

Beim technischen Aspekt ist der Einsatz einer phantastischen Literaturkonzeption gemeint,

"2 Im Allgemeinen wird die Moderne als iibergeordneter Terminus aufgefasst, der Modernismus be-
deutet ,,alle modischen Richtungen in Literatur, Kunst und Musik [...] seit 1914/1919% (von Wilpert
1989: 584), also ,im Stile von Moderne’, und die Modernitdt meint ,,die innovative Qualitit jeder Mo-
derne* (ebenda).

1 Zu den Besonderheiten des siidosteuropdischen Modernismus siehe Konstantinovié (in Lauer 1991:
15-23).

'* Vor allem in der serbischen und in der bulgarischen Literatur etablierte sich dieser Begriff als Er-
gebnis des franzdsischen Einflusses (Flaker 1979: 331).

" Dieser Periode geht die ,,Periode der Desintegration des Realismus® (Beginn der 80-er bis Mitte der
90-er Jahre) voraus und die darauffolgende Periode wird schon zur Avantgarde (1910-1928) gerechnet
(Flaker 1979: 333).

' Zu den bis jetzt aufgezihlten Kunstrichtungen siche von Wilpert 1989: 317 (Futurismus), 909-11
(Symbolismus), 406-07 (Impressionismus) und 12 (Akmeismus).



die spéter in der Form der modernen ,Science Fiction’ wieder ihren Ausdruck findet. Es han-
delt sich also um ,,die Funktionalisierung der Welt als eines sinnlich-phantastischen Reflexi-
onsraumes des Ichs* (ebenda). Beim thematischen Aspekt ist die existenzielle (und nicht die
soziale) Dimension des Phantastischen zu verstehen, die ihre adequate Form in des phantasti-
schen Grotesken findet. Das Groteske im Sinne von W. Kayser'® wird zum Grundprinzip der
Gestaltung der absurden Wirklichkeit erhoben, in der ,,die Frage nach der Konsistenz der Ich-
Identitat und ihrer Lokalisierbarkeit im Dasein® (Martin 1993: 251) negativ beantwortet wird.

Die Deformation des Seienden durch eine abstrakte ddmonische Kraft im Diabolismus
hat zweifelsohne ihren Vorldufer in der Ddmonisierung der Welt in der Romantik. Es gibt
jedoch einen fundamentalen Unterschied zwischen den beiden Phdnomenen: Bei dem ddmo-
nischen Weltempfinden der Romantik ist es ,,mehr geahnte als gewusste Drohung* (Giinther
1968 in Martin 1993: 252); bei dem absurden Weltempfinden des Diabolismus hat sich diese
,Drohung® bereits in den Krisenerscheinungen des 20. Jhts. manifestiert. Zwischen Romantik
und Diabolismus liegen ndmlich die naturwissenschaftlichen Erkenntnisse, die technisch-
industrielle Revolution, ,,die geistesgeschichtlichen Umbriiche seit Nietzsche* (ebenda), die
politischen Katastrophen usw. Die Natur, die in der Romantik mit den unbegreiflichen — und
deshalb fiir den Menschen bedrohlichen — magischen Kréften versehen war, ist ldngst er-
forscht und entddmonisiert. Der Akzent in der Lokalisierung des Ddmonischen verlagert sich
somit von der Auflenwelt in das Innere des Menschen: ,,Diabolismus ist als Terminus dem-
nach nicht als Rekurs auf ein magisches Ubernatiirliches zu verstehen, sondern als ein Begriff
fiir den sich im Ich-Subjekt auftuenden Abgrund“ (Martin 1993: 254). Diese Auffassung
kommt in der folgenden AuBerung von V. Poljanov — einem der Theoretiker und Dichter des
Diabolismus — deutlich zum Ausdruck:

@DaHTaCTUYHOTO, JAUAOOIUYHOTO [...] ca pe3ydTUpaTr OT MO-33aIBJIOOYEH aHaIu3 Ha
YOBEIIKH IPEKUBABAHUSA, KOUTO MOXKE Ja ca M3 o0JacTTa Ha IOJCH3HATENHOTO,
HEYJIOBUMOTO, OHOBA, KOETO YE€CTO IpeMbIyaBaMe MpH oOuryBaHeTo; [...] OTTyk uae u
(aHTaCTMYHOTO — OroJI€HaTa CBIIHOCT, TOJIKOBA pealiHa, Y€ HE MOXKE Jla He MU3IIexkaa
¢danractnuHa! Axo uckaxte (GopMmynupoBKka, OMX Kasal: 3a HaydHaTa (paHTACTHKa ce
WCKa 3HaHUE W BBOOpakeHHe. 3a auaboiMyHaTa — NpekuBsiBaHe W aHaim3 (Martin
1993: 254-55).

Neben der bedrohlichen AuBenwelt, die in der Form eines verfremdeten Raumes dargestellt

wird, wird auch die ,,pathologische Deformation des Bewusstseins* (Martin 1993: 254) des

'7 Zum Sumatraismus siche vor allem Markovi¢ (1981: 259-302).

18 Damit ist folgende Bestimmung des Grotesken gemeint: ,,Grotesk ist gerade der nicht aufldsbare,
unheimliche, der nicht-sein-diirfende Kontrast. Es hat etwas Diabolisches, solche unvereinbare
Gleichzeitigkeit wahrzunehmen und aufzudecken, denn es zerstort die Ordnungen und 6ffnet einen
Abgrund, wo wir sicherzugehen meinten* (Kayser 1957 in Martin 1993: 251).



darstellenden Ich-Subjekts deutlich zur Sprache gebracht, poetologisch in erster Linie durch
die Thematik des Doppelgingertums und des Wahnsinns und die Technik der Traumanlagen
realisiert. Auf diese Weise vervollstindigen sich die AuBlen- und die Innenperspektive einer
modernen Weltanschauung, die dieser Kunstrichtung zugrunde liegt: ,,Das Groteske einer als
absurd erfahrenen Verfassung des Daseins ist der eigentliche, abstrakte Ddmon, der sich in

der Phantastizitit des bulgarischen Diabolismus artikuliert [...]* (ebenda).

3.3. Mutafov als moderner Dichter und Kunsttheoretiker

In 20-er Jahren des 20. Jhts. werden in Bulgarien neue Tendenzen in der Literatur sicht-
bar, die vor allem von den Zeitschriften und literarischen Kreisen wie «Mucnia», «M3T0KY,
«Be3nmny, «3maropor», «Jemokparnuecku nperiea» und «[lmambk» getragen werden: Es
handelt sich dabei um die Ablosung des akademischen Realismus und des Impressionismus
durch den deutschen Expressionismus. Seit den Anfiangen dieser modernen Kunstrichtung in
Bulgarien beteiligte sich daran aktiv Cavdar Mutafov, und zwar mit seinem belletristischen
Schaffen, mit seinen kunsttheoretischen Beitrdgen und kritischen Aufsdtzen und mit seiner
Tatigkeit als Verleger (vgl. dazu Krystev in Mutafov 1993: 7).

Seine Personlichkeit haben seine Kriegserfahrungen — er war Fahrer einer Sanitéts-
transporte fiir Cholerakranke im Balkankrieg und Reserveoffizier im ersten Weltkrieg — und
seine westliche vielseitige Ausbildung — er studierte in Miinchen zuerst Maschinenbau (1908-
1912) und dann Architektur (1923-25) — geprédgt. Da Miinchen seit Ende des 19. Jhts. eines
der groBten Zentren der europdischen Kultur und der modernen Kunst war, hat sich Mutafov
wiéhrend seiner Ausbildungszeit grundlegende Kenntnisse in der Theorie und Geschichte der
Malerei, Architektur, Musik, Tanz und Theater eingeeignet und die Literatur des Expressio-
nismus und des Sezessionismus kennen gelernt. Dies hat auch Auswirkungen auf seinen Stil
gehabt, der «ecrermkara Ha ExkcrpecmoHW3Ma WM Ha TICUXMYHUS HW3Ka3, OTYACTU Ha
CaHTHMEHTAJTHO-eMOIIMOHATHATa eKcTaThyHOoCcT Ha Cerecuona, [...] ¢ audepeHIUpaHus U
UPOHMYEH CKENTHIM3bM Ha PomaHTM3Ma M ¢ MeradopuyHaTa acornuatuBHOCT Ha Cum-
Bommm3ma [...]» (Krystev: 11) vereinigte. Zu den Dichtern, die einen starken Einfluss auf das
Schaffen Mutafovs hatten, zéhlen die groBBen franzdsischen Romanciers Balsaque und Flau-
bert (Franzosisch hat er dank seiner Mutter gelernt) und eine ganze Reihe deutscher und Oster-
reichischer Autoren des Romantismus und des Sezessionismus wie H. von Kleist, St. George,
Fr. Wedekind, Grillparzer, R.-M. Rilke und A. Schnitzler. Bezeichnend ist die Liste literari-
scher Vorbilder Mutafovs, die er selbst zusammenstellt:

BnusiHue ca Mu oka3Baiii BCUYKH, Haii-MHOro Mormacan u XaitHe, nocie Mapk TseH,
Xanc Paiiman, excnpecuonuctsT Kapn AliHmaiin. TexHukara Ha e3uKa cbM O0y4YHII OT
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[Tapn bomnep, Andonc Jlone u apamarypra AHpu JlaBnaH, Hay4ms ¢ChbM MHOTO HEIIa
oT uskycreoBena Puxapn Myrep («IIucma ot Mcenanus»), Ockap Vaiinn u Kazumup
Enqmmvuny (Mutafov 1993: 13).

Seine ersten Erzdhlungen, die spdter im Sammelband «Texnuuecku packasm» erscheinen,
stammen aus den 20-er Jahren, haben oft den Beinamen ,dekorativ’, und stehen mit den dort
verwendeten Techniken der Stilisierung, der Verfremdung und des Grotesken im Geiste der
modernen Zeit und exemplarisch fiir den bulgarischen Diabolismus.

In seinen kritischen und kunsttheoretischen Essays war er Analytiker, Morphologe und
Phianomenologe, ohne der selbstzweckhaften strukturalistischen und semiotischen Analyse zu
verfallen und ohne die vergleichende Methode doktrinédr einzusetzen oder die Prinzipien der
einen oder der anderen Schule zum universellen Gesetz der Kunst zu erheben (vgl. dazu
Krystev 1993: 18-19). In Deutschland interessierte er sich fiir die damals populdren philoso-
phischen Systemen des Naturalismus, des Positivismus, des Individualismus, des Asthetizis-
mus, fiir den Existenzialismus Heideggers, flir die Psychoanalyse Jungs, fiir die Phdnomeno-
logie des Geistes von Hegel und die Phdnomenologie der Dinge von Husserl; er bewunderte
den ekstatisch-metaphorischen Stil Nietzsches (vgl. dazu Krystev 1993: 12). Daraus wird es
sichtbar, dass Mutafov ein gelehrter, ,,enzyklopaddischer* Asthet ist. Andererseits hat er ein
stark ausgeprigtes Gefiihl flir die Realitdt, einen originellen und lebendigen Stil und eine
Sichtweise, die mit der damaligen, noch konservativen, Asthetik und dem zuriickgebliebenen
literarischen Leben in Bulgarien kontrastiert.

Seine Versuche, die fundamentalen Kategorien der Kunst — Linie, Form, Dimension, Ko-
lorit — und die der Literatur — Sujet, Komposition, Rhythmus, Stil usw. — zu bestimmen, fan-
den in seinem Sammelband «XuBoThT Kato n3kycTBo» ihren Ausdruck. Dieser Band aus den
20-er Jahren zerfillt thematisch in drei Bereiche:

1. Studien zur Einzelgattungen bzw. Kunstarten: z.B. «Tanust, «Teatspbr», «Ilna-

KatpT», « pupTems, «lleiizaxbr», «KapukarypaTay;

2. kunsttheoretische Essays: z.B. «/IBolicTBeHOCT B U3KyCTBOTO», «baHaTHO M3KYCTBOY,
«JIuausATa Ha W300pa3UTETHOTO W3KYCTBO», «['paduka m mMUTAIUSI», «3EICHUAT
KOH», «Monaray, «ExcripecnoHu3MsbT B ['epmanus»;

3. kritische Aufsitze zur bulgarischen Kunst: z.B. «Ponna apxutexrypay, «JlekopaTuBHI
odepTaHus B Hamara XuBomucy, «Hammre Xxynoxuuim», «Hammonamno-¢usnoHo-
MHUYHOTO y Bir. lumurpos-Maiicropa», «Busnonepcrsoro Ha MiBan Mune».

Hier wird eine in sich konsequente Kunsttheorie entwickelt, die das dsthetische Wesen der

modernen Kunst ohne abstrakt-unbestimmte Formulierungen, mit der ,,germanischen Dialek-
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tik und Methodologie* (Krystev 1993: 20) und unter Beriicksichtigung der Geschichte der

Weltkunst und der nationalen Besonderheiten bulgarischer Kunst, zu ergriinden versucht.

4. Mutafovs Raumkonzeption in «Iletizaxcvm u Hawiume xy00HCHUYUY

4.1. Zur Theorie und Geschichte der Landschaftsmalerei
Mutafovs «IleiizaxsT \° n Hammre xynoxHuim» stellt eine formal-analytische Studie aus
zwei Teilen dar:

1. «Ileit3axbT» als theoretischer Teil: eine allgemeine Asthetik und die Geschichte der
Landschaftsmalerei in 30 Punkten;

2. «Hammre xymoxuuim» als kunstkritischer Teil: die Analyse des Schaffens bulgari-
scher Maler der 20-er Jahre anhand ausgearbeiteten Beschreibungsinstrumentariums
und theoretischer Grundlage.

Zum Gegenstand des theoretischen Teils wird das Verhéltnis zwischen dem Kiinstler und der
Landschaft, die allgemein fiir die objektive Wirklichkeit steht («mpupomara mam 300110
obekTuBHaTa nerictBuTeiHOCT» — Punkt 3, Mutafov 1993: 299). Dieses Verhaltnis druckt sich
in der Formel «cy6ekT — oOekT, mo3HaBamy — no3HaBaemo» (Pkt. 2, ebendazo) aus. Demnéchst
wird eine Trennung der objektiven Wirklichkeit von der subjektiven Vorstellung von ihr des
Kiinstlers vollzogen. D.h. die objektive Wirklichkeit wird bei ihrer Wahrnehmung durch die
Sinnesorgane des Kiinstlers deformiert und durch seine Imagination in die subjektive Wirk-
lichkeit transformiert. Dabei ist es fiir das kiinstlerisch titige Subjekt selbst — also fiir eine
zugleich wahrnehmende und imaginierende Instanz — unmdglich, den Zusammenhang zwi-
schen den beiden Wirklichkeiten rational zu durchdringen, auch deshalb, weil die zweite, in
sich geschlossene und verselbstdndigte Wirklichkeit auf gleiche Weise strukturiert ist, wie die
urspriingliche auch, ndmlich wie «enuH KOMIUIEKC OT B3aMMOOTHOIICHHUS, 3aKOHOMEPHOCTH U
dopmm» (Pkt. 3: 299 und 4: 300).*' Diese beide Welten werden also durch eine ,,unergriindli-
che Affinitdt” (Pkt. 5: 300) verbunden und somit in einen metaphysischen Zusammenhang
gestellt:

I[ymaTa CC dBjBa KATO OT3BYK Ha BCEMHpa [], IO CHJlaTa Ha CBHXKIACHHATA HHC
OTBXXICCTBABAMC BHHArv IMpUYMHATaA CHC CICACTBUCTO W NOCTHUIraM€ IO TO3W HA4YWH

" Hier ist es wichtig zu erwihnen, dass «tanamadt» im Bulgarischen nicht nur ,Landschaftsmalerei’,
sondern auch ,Landschaft’ und ,Landschaftsbild’ bedeutet, was uns spéter erlaubt, eine Briicke von
der Landschaftsmalerei zur Raumkonzeption in der Literatur zu schlagen.

% In diesem Kapitel verweist die erste Zahl in Klammern auf den Punkt im ersten Teil des Essays, die
zweite Zahl — auf die Seite der verwendeten Ausgabe des Primértextes.

I Daraus ergibt sich eine direkte Verbindung zur Literatur des bulgarischen Diabolismus, deren
Phantastizitit sich aus der Uberlagerung des sensuellen Zugangs zur Wirklichkeit durch den imagina-
tiven herleitet” (Martin 1993: 188).
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€/lHa HeNmpeKbCHaTa BepHUra OT WJIIO3UU MEXIy HameTro a3 U BbHIIHUA cBAT (Pkt. 6:
300).

Diese ,,Kette aus Illusionen® kann auf zweifache Weise entstehen: entweder werden die Inhal-
te des Ichs in die AuBBenwelt projiziert oder die Seele (oder, anders gesagt, ,,der reine Geist™ —
Pkt. 8: 300) wird zum Teil der AuBBenwelt und gibt dabei ihre eigenen Inhalte auf. Zwischen
den beiden Moglichkeiten bewegt sich die Kunst. Und dieser Kern der Mutafovs Theorie wird
im Punkt 9 zusammengefasst:

Taka mocTaBeHO, U3KYCTBOTO CHIICCTBYBA, IpoYee, MEKIY BEYHHS a(UHUTET HA JIBE
OBITHS: MEXIy TOBa Ha OOCKTa, Ha BBHIIHHS CBSIT WM HAa OOCKTHBHATa JEHCT-
BUTETHOCT, KOSITO TYK CE B3eMa OIIE U 32 peaiHa — U MEXIy OUTHETO Ha YHUCTHUS TyX B
cy0OekTa, Ha TBOPUYECKOTO HAYAJIO HA JyIIaTa U HeifHAaTa MpeXKUBsiBaHA NEHCTBUTEIIHOCT,
KOATO € camo gvodpadcaema (300-301).

Diese beiden Daseinsformen selbst werden als zweiseitige Phdnomene betrachtet, denn
alle Daseinsformen stellen eine Einheit der ,,Substanz (cwmuocT) und des Ausdrucks dieser
Substanz* (Pkt. 10: 301) oder ,,des Elements und der Charakteristik* (ebenda) oder ,,des In-

halts®? und der Form?>*

(ebenda) dar. Somit wird die Definition der Kunst als eine vierfache
Beziehung prézisiert: «Ilo Tos HauWH M3KYCTBOTO MOXE Ja C€ H3pa3d KaTo YETBOPHO
OTHOIIICHHUE MEXTy ChJepkaHue U (hopMa B cyOeKTa, U chaepxkanue u popma B ooekray (Pkt.
13: ebenda). Durch die Dominanz bestimmter Elementen dieses vierfachen Zusammenhangs
lassen sich die drei wichtigsten Stromungen der modernen Kunst definieren: Impressionis-
mus, Asthetizismus und Expressionismus, denen die ,,primitive* Kunst** vorausgeht. Diese

Definitionen seien hier angefiihrt:

1. Mmnpecuonuzmvm B mieii3axka € Mpoyee 3aMECTBaHE Ha ChIBPKAHUETO HA 00EKTa ChC
ChIbPXKAHUETO Ha cyOeKTa MM MpoeKTUpaHe Ha Aymiara B npuponata (Pkt.18: 302);

2. Ecmemusmvm 3Ha4u € KpaitHOTO THPXKECTBO Ha CyOeKTa [...]; KpacH U3pa3 Ha JIEUCT-
BUTEITHOCTTa B CyO€KTa, B IUIOTO My chabpkanue u Qopma [...]. IleizaxbpT Tyk
IpecTaBa Jia )KUBee CBOSTa COOCTBEHA HE3aBUCHUMOCT U €JIEMEHTapHOCT, CTaBallku cam
CJICMCHT Ha Ayliara B HEUHUTE €CTCTUYCCKU Hu3pasn OT JHMHUA, MIIOCKOCT U IIPO-
CTPaHCTBO, M TOJy4yaBa €JHA HOBa XapMOHHS, 3aKOHOMEpHOCT U (opma. [...] mpu
ecTeTh3Ma Mei3axbT M0 HeOOXOIMMOCTH MUHABA TIPE3 CTPOTO SIUHCTBO HA CTHIIA U CE€
crummsupa (Pkt. 20-21: 303);

*? Der Inhalt wird von Mutafov als ,,die Urspriinglichkeit des Seienden definiert: «Coowporcanuemo e
OCHOBHATA CHITHOCT Ha Besko outue» (Pkt. 11: 301).

» Die Form ist sekundir: «®opmama e namportus [...] caMOTO OIpeIeeHHe BbB BpeMe U MpPO-
CTpaHCTBO Ha chuiecTBytomero» (Pkt. 12: ebenda); es gibt jedoch keinen Inhalt ohne Form, dafiir aber
Form ohne Inhalt, die eine hohere — symbolische Bedeutung erlangt.

#* Als ,,primitive Kunst wird die gesamte vorangehende Kunst bezeichnet, und zwar hinsichtlich ihrer
Beziehung zur Landschaft: Diese Kunst war nicht imstande, die Landschaft zu ergriinden, da dies mit
einer ,Leistung des Geistes* (ymomoctmxkenue) verbunden ist, die auf dieser Stufe der kunst-
historischen Entwicklung noch nicht vorhanden war (Pkt. 15: 301). Die ,,primitive* Kunst ist nicht mit
der modernen Kunstrichtung ,Primitivismus’ zu vermischen!
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3. Excnpecuonuzmvm Tpodee € 0CBOOOKICHUETO Ha ChIBPKAHUETO HA BHHIITHHUAT CBIT
OT CHIBpPXKAHUETO Ha AymiaTta. [...] EKcpecHmoHM3MBT B CBOSITA KOHCEKBEHIUS O
TpsiOBao Aa OBbAE Mpouee MBJIHOTO OCBOOOXKIACHHE Ha AyliaTa OT HEWHOTO ChIBP-
YKaHMe, WU MpeBpbInaHeTo Ha cyOekTa B 00ekT (Pkt. 23-24: 303-304).

Es ist wichtig, dass Mutafov zwischen dem Expressionismus und seinen spiteren extre-
men Steigerungsformen wie Primitivismus, Futurismus und Kubismus unterscheidet. Diese
werden separat, anstelle der vierten modernen ,Kunstformation’ behandelt”. Thre Ausdrucks-
formen werden als ,,negativ* bezeichnet: Sie wurden ja schlielich als Gegensatz zu denen
des Asthetizismus konzipiert (Asthetik des Hisslichen, Disharmonie, Groteske). Mit diesen
Formen schlieB3t sich fiir Mutafov der ,,Kreislauf in der Kunst* (Pkt. 29: 305) in Bezug auf die
Landschatft:

W TBi, KpBroBparsT B U3KYCTBOTO M TO THKMO II0 OTHOILICHHE HA IIEH3a)ka € Beye
3apbpiieH. OOeKTUBHATa JEHCTBUTETHOCT KaTO IMPHUYMHA 3a TBOPYECTBOTO CE€ BbH3-
BpBIIa OTHOBO B ce0€ CH KaTo CIIEACTBUE Ha TBOPUYECTBOTO. TBOPEUBT-XY0KHHK, TPH-
€]l JapoBeTe Ha IpupojaTa B AyliaTa cu. buTmero Ha OOEKTHBHA JEHCTBUTEIHOCT B
ChIbpXkKaHue U popMa ce Bb3BpbIIa Npe3 U3KYCTBOTO OTHOBO B CBOsITA COOCTBEHA ChIII-
HOCT OT (hopMa U chabpxkaHue. U 3arankara Ha )KMBOTa, IOYHAJIA OTHAYAJIO KaTo OJIsH,
ce BB3BPbIIIA, Hali-ceTHE MPOCBETIIEHA, OTHOBO B CBOSITa COOCTBEHA CBHIIHOCT OT hopma
U ChABpXKaHUE [...], B TbpBOHAYATHOTO cu Ha TaitHa u BbpxoBHa [Ipomuchi (ebenda).

Im letzten, 30. Punkt des theoretischen Teils bildet der Kunsttheoretiker die vierfache
Beziehung zwischen dem Kiinstler und der Natur zusammenfassend in der schematischen
Form ab und schafft den Ubergang zum analytischen Teil seiner Arbeit, indem er den vier

modernen Kunstrichtungen die entsprechenden Namen bulgarischer Kiinstler zuordnet (306):

Cybext
Cpabpxanue dopma
[Hkomna: UMITPECUOHU3BM €CTETUTHU3bM
U3zkycTBO: WHTYUTHUBHO paIroHaTHO
XyIOKHULIH: H. Tanes K. lllbpkenos
O6exT
Cobabpxanue ®dopma
[Mkomna: €KCIIPECHOHU3BM MPUMHTUBHU3IBM
H3kycTBoO:! penur.-mo3HaBar. (HAMBUTET) HPALUOHAITHO

» Somit wird seine Theorie bis ins Detail konsequent: Fiir jedes Element der vierfachen Bezichung
zwischen dem Kiinstler und der Natur gibt es jetzt eine entsprechende Kunstrichtung. Dabei sind die
vier Kunstrichtungen antithetisch konzipiert (siehe auch das Schema unten): Der Impressionismus und
der Asthetizismus entstehen aus dem Drang der Seele, die AufBenwelt zu erkennen und zu verinnerli-
chen (Pkt. 17), der Expressionismus und der Primitivismus dagegen — aus dem entgegengesetzten
Bestreben der Natur, sich wieder zu objektivieren (Pkt. 22). ,,Der Kampf der Gegensétze* findet aber
nicht nur auf der Ebene ,Subjekt — Objekt’, sondern auch auf der Ebene ,Inhalt — Form’ statt.
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Xy IOKHULIH: b. Jleuen C. CxutHHK

Da jeder der oben genannten Kiinstler”® exemplarisch fiir eine Kunstrichtung steht, kon-
nen wir das, was iiber seine Art der Raumdarstellung im kunstkritischen Teil des Essays ge-
sagt wird, als giiltig fiir die entsprechende Kunstrichtung im allgemeinen auffassen. Somit
ergeben sich vier folgende Moglichkeiten:

1. Impressionismus: «Y TaHeB ayIiaTta mo ChIIECTBO ¢ O€3KpaliHa U MPOEKTUPAHETO U B

MPOCTPAHCTBOTO € ChIO npocTpaHcTBeHo» (Mutafov 1993: 310);

2. Expressionismus: «Ilo chlius HaYMH TPOCTPAHCTBEHOTO ce siBABAa M y JleHeB, KaTo
M3pa3 Ha caMoTo OUTHE, KOoeTo € mpocTopHO» (ebenda);

3. Asthetizismus: «Y I1BpKenoB NpOCTPaHCTBOTO € OOBUTO B IMHUATA M H3PA3EHO CAMO
4pe3 Hesl — HAli-MHOTO JI0 TEOMETPHUYHOTO OTHOIICHUE HA JIMHUH, KaTO TMEPCIICKTUBAY
(310-11);

4. Primitivismus: «Y Cupak CKUTHHUK IPOCTPAHCTBEHOTO € OTPEUEHO OT JIMHUATA, KOSITO
€ cama CBpBXIpocTpancTBeHa» (311).

Diese Formulierungen verstirken die Akzente, die im Schema und somit in der ganzen
Raumkonzeption der modernen Malerei gesetzt sind: bei Landschaftsbildern der Impressio-
nisten dominiert der Inhalt des Subjekts (also der reine Geist des Kiinstlers), bei denen der
Expressionisten — der Inhalt des Objekts (der Natur), in dsthetizistischen Landschaften — die
Form des Subjekts (der Stil) und in den primitivistischen Landschaften — die Form des Ob-
jekts (Stilnegation).

Das oben gesagte in Bezug auf die moderne Malerei lésst sich auch auf die moderne Li-
teratur anwenden, da flir Literatur solche Kategorien wie ,Inhalt’ und ,Form’ oder ,subjekti-
ver Kiinstler’ und ,,abzubildende® ,objektive Wirklichkeit” auch ihre Geltung behalten und da
der Hauptgedanke dieser Kunsttheorie fiir Literatur nicht fremd ist, auch wenn sie ihn mit
anderen Mitteln ausdruckt.”’ Die Moglichkeit einer solchen Analogie — im allgemeinen und

auf Mutafovs Prosa bezogen — wird bei Martin (1993: 189) folgendermal3en formuliert:

Analog hierzu <Landschaftsmalerei> ist in Mutafovs narrativen Texten dem Raum und
seiner Gestaltung die gleiche Bedeutung zuzuerkennen, denn der Raum ist einerseits als
Naturlandschaft oder stidtische Umgebung der Reprisentant der objektiven Wirklich-
keit und stellt andererseits doch das subjektiv gebrochene Bild des Erzéhlers von ihr dar
wie die Landschaft in der Malerei. Raum im narrativen Text und Landschaft in der Ma-
lerei sind in unterschiedlichen Kunstformen Ausdruck derselben Modellvorstellung.

*% Eine detaillierte Wiedergabe des kunstkritischen Teils des Essays, der sich mit dem Schaffen der
bulgarischen Maler beschéftigt, ist nicht von Belang fiir diese Arbeit.

" Auch die von Hansen-Love eingefiihrte These von der Verschiebung der Dominanz vom Zeitlichen
zum Réaumlichen in der modernen Literatur (siche Fn. 4) scheint hier noch eine Bestéitigung zu liefern.
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Die Richtigkeit dieser These konnen wir jedoch nur fiir zwei Kunstformen beweisen, da Mu-

tafov-Erzihler nur die Mittel des Asthetizismus oder die des Expressionismus verwendet.

4.2. Zur Stilisierung als Hauptprinzip der Raumdarstellung in der Literatur des Asthe-
tizismus

In der Literatur des Asthetizismus — einer auf die Form des Subjekts bezogenen Kunst-
richtung — spielt Stilisierung als ein poetisches Verfahren (mpuém) eine zentrale Rolle. Es ist
jedoch schwierig, das Wesen der Stilisierung zu bestimmen, ohne vom Stil zu sprechen. Zur
Problematik des Stils als eines Schliisselbegriffs der modernen Kunst*® kehrt Mutafov mehr-
mals zuriick, wobei er zwischen dem individuellen Stil und dem Stil einer Epoche unterschei-
det.

Vom individuellen Stil ist in seinem Aufsatz «Monxa» (1920) die Rede. Hier wird der
»subjektive Wert des Stils*, der in der ,,Widerspiegelung der Seele eines Individuums* liegt,
dem ,,objektivierten Stil“ der Mode entgegengesetzt, der zu einer ,duleren Konvention
(ycmoBHOCT)® entartet (Mutafov 1993: 275). Die Mode wird somit als ,,der duere Ausdruck
des kollektiven Stils“ (ebenda) definiert und abgewertet.

Die andere Ebene des Stilbegriffs wird im Essay «/IBolictBeHOCT B U3KyCcTBOTO» (1926)
folgendermallen umrissen: Stil als «ayma Ha emoxaTa, KyATypeH U3pa3, uues Wik Gopmay
(335). Stil gehort also zu jenen unpersonlichen, allgemeinmenschlichen Kategorien, die dazu
beitragen, dass ,,die Kunst zu einer autonomen Welt mit den genauen Verhéltnissen, bestimm-
ten Formen, verbindlichen Grenzen, Kanonen, Abhédngigkeiten und Gesetzen* wird (ebenda).
Diese hohe Kunst — als eine Form der Metaerkenntnis («cBpbXmo3HaHHME, KaKTO BCSKa
penurus», ebenda) — wird der niederen ,,banalen” Kunst (wie die Mode abgewertet) gegen-
tibergestellt. Alle beide Daseinsformen der Kunst sind zeitlos: «Mexmy THs IIMPOKH TPaHUIH
Ha BB3BUIIICHO U HACBITHO C€ KoJiebae M3KYCTBOTO HAa BCHYKU BpeMeHay (ebenda).

Mit dem Wesen des Stils in der Malerei setzt sich Mutafov im Essay «3eneHusT xon»
(1920/21) auseinander. Er macht klar, dass ,,das griine Pferd” auf einem modernen Gemailde
an sich kein ,,Wunder* darstellt und dort sogar — wie ein «eJeMeHT Ha eHa yCIOBHOCTY (354)
— selbstverstindlich zu erwarten ist: «Tol mpsbea na Obne 3eMeH BCEKH BT, KOTaTO Tace

yepBeHa TpeBa 1o KbaTo Hebe. [...] ToraBa, BMecTo na Obje MOrpeleH pe3yaTaT Ha €THO

8 Dafiir, dass Stil ein Schliisselbegriff der modernen Kunst fiir Mutafov ist, spricht die Tatsache, dass
er viele Phanomene mit Hilfe dieses Begriffs definiert, und zwar in mehreren Essays gleich im ersten
Satz. Dies ist im Essay «Mona» der Fall: «MonaTta e BBHIIHUAT u3pa3 Ha KOJEKTHBHUSA cTi» (Muta-
fov 1993: 275), oder in «Kapukarypara» (1920): «Kapukarypara € CTHI: TSI KOMIIPOMETHpa Tpe3
SIMHCTBOTO HA CBOSTA CHIMHOCT popmuTe Ha kuBoTa» (313), oder in «JluHMATA HA H300PA3UTEITHOTO
n3kyctBo» (1920): «Kato cTuioB eneMeHT IMHUATA € u3pa3 Ha JBIKeHue» (342).
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3peHue, TOI TOCTHTa 3aKOHOMEPHOCTTA Ha €IHO 6b3peHue * . A TOBa MOCIEIHOTO HOCH HME:
ctiu» (ebenda). Der Stil einer Kunstrichtung wird zwar durch die Art der fiir sie iiblichen
Stilmittel bestimmt, er steht aber iiber alle einzelnen Stilelementen («CTuabT HE 3aBUCH OT
3eneHara 00s Ha KOHsI, 3alIIOTO CTOM HaJl BCUYKH KoHe» — ebenda). Und den Stil daran zu er-
kennen, muss gelernt werden. Sollte der Stil einmal als solcher erkannt werden, macht er ,,die
Kunst zum Dogma* (ebenda). Deshalb ist die Farbe des griinen Pferdes ,,selbstverstdndlich*
(ecmecmsen), weil diese nicht von den Augen eines zufdlligen Beobachters herbeigeschworen
wird, sondern vom «crnekTbpa Ha cTuia» herrithrt (ebenda). Genau das ist die Leistung des
Stils, eine Moglichkeit (im Bereich der Kunst) zu einer Selbstverstindlichkeit erheben zu
konnen (ebenda).

Wird jedoch der strengen Einheit des Stils der eigentliche Inhalt des ,,abzubildenden®
Objektes geopfert, wird aus dem Stil Stilisierung: «J1ekOpaTUBHOTO, T.€. (POPMATHOTO TPETH-
pane» («ITeiizaxper», Pkt. 21: 303).%° Die Stilisierung hat das zur Folge, was in «IIeii3axbT»
als «ecrernueckn manuep» und «aexkopatuBeH maodon» (303) bezeichnet wird. Genau das ist
der Fall bei dem Asthetizismus.

Damit wird der Deutungsrahmen fiir die fritheren Erzdhlungen Mutafovs gesetzt: Es
handelt sich dabei um die stilisierende, dsthetische Manipulation der Natur in den Werken
eines Asthetizisten, um eine ,,dekorative, formale* (Pkt. 21) Uberformung eines empirischen
Raums zu einem artifiziellen. Die Stilisierung wird zur Hauptform der Raumdarstellung, die
sich dadurch auszeichnet, dass in ihr ,,die Wirklichkeit stilistische Merkmale erhilt, die vom
asthetischen Willen des Beobachters — Figur des Erzéhlers — herrithren* (Martin 1993: 207).
Man kann nach Martin folgende Merkmale einer solchen Raumstilisierung ausgliedern (208):

1. ,,die Beschreibung mittels Synédsthesien®,

2. ,die Ausstattung des Raumes mit kiinstlichen Produkten, edlen Metallen und Minera-
lien zur Erzeugung von Farb- und Raumeffekten®,

3. ,.die Stilisierung natiirlicher Formen zu geometrischen Figuren®,

4. die perspektivische Offnung des Raumes*,

5. ,die Verwendung expressiver Verben der Bewegung zur Kennzeichnung statischer
oder langsam sich vollziehender Vorgiange*,

6. ,,die Uberflutung des Raumes mit Licht und Lichteffekten®.

' Mutafov betont durch die Gleichsetzung von ,Bp3penne’ [Anschauung, Meinung] und Stil das for-
mende Eingreifen eines Ichs nach Maligabe der Gesetzméfigkeiten seiner inneren Welt* (Martin
1993: 190).
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Das Funktionieren dieser Merkmale wird in den textanalytischen Kapiteln 5.1 und 5.3 dieser

Arbeit an Beispielen erldutert.

4.3. Zur Verfremdung als Hauptprinzip der Raumdarstellung in der Literatur des Ex-
pressionismus

Neben ,,einer stilisierend &sthetischen Uberformung der Wirklichkeit™ (Martin 1993:
207) gibt es noch eine Form der Raumdarstellung — die Form ,,einer phantastischen Verfrem-
dung, der die dsthetische Komponente fehlt* (ebenda). Diese Form kommt in den literarischen
Texten des Expressionismus zum Ausdruck.

Der Begriff der Verfremdung bezeichnet in seiner weiten, allgemeinen Bedeutung ,,jede
bewusste kiinstliche Distanzierung zwischen realer Alltagswelt bzw. —sprache und der kiinst-
lerisch-poetischen fiktiven Welt und deren Sprache durch Ironie, Komik, Groteske, Satire
u.d.“ (von Wilpert 1989: 993). Dieser Begriff wurde von dem russischen Formalisten
Sklovskij in seinem Aufsatz «MckycctBo kak mpuém» (1916) geprigt. Den Charakter eines
solchen Verfahrens erldutert er an mehreren Beispielen aus den Werken von L. Tolstoj und
formuliert ihn so:

Das Verfahren der Verfremdung bei L. Tolstoj besteht darin, dass einen Gegenstand
nicht mit seinem Namen nennt, sondern ihn so beschreibt, als werde er zum ersten Mal
gesehen, und einen Vorfall, als ob er sich zum ersten Mal ereigne, wobei er in der Be-
schreibung des Gegenstandes nicht die gebrduchlichen Bezeichnungen fiir seine Teile
verwendet, sondern sie so benennt, wie die entsprechenden Teile bei anderen Dingen
(Sklovskij in Striedter 1994: 17).

Sklovskij bestimmt auch die Grenzen der Anwendung dieses Verfahrens. Er weist darauf hin,
dass es ,,kein speziell Tolstojsches Mittel (Striedter 1994: 23) ist. Er bringt auch das Beispiel
des erotischen Euphemismus, sagt aber iiber alle Ritsel, dass die Verfremdung ihre Grundlage
und ihr ausschlieBlicher Sinn ist (27). Uber die Verfremdung im psychologischen
Parallelismus (31) und andere Beispiele kommt er zum Schluss, dass ,.es fast iiberall da
Verfremdung gibt, wo es ein Bild gibt“ (23). Die Verfremdung als ein Merkmal des
Kiinstlerischen {iiberhaupt hat eine wichtige Funktion: die der Entautomatisierung der
Wahrnehmung. ,,Dinge, die man mehrere Male wahrnimmt, beginnt man durch Wieder-
erkennen wahrzunehmen® (15) und sieht das Wesentliche an ithnen nicht mehr. Die Kunst soll
und kann den Gegenstand von einem solchen Verstumpfen bzw. Automatismus der

Wahrnehmung durch eine ,,eigenartige semantische Verdnderung* (31) 16sen: Es geht also bei

% Die Stilisierung der Wirklichkeit wird noch mal im Essay «JlekopaTHBHH O4epTaHHsS B HAIIaTa
sxkuBomucy (1920), das ,,den vereinfachten Stil* der modernen Malerei als Gegenstand hat, unter dem
Begriff «nexopatuHo ctunnsupaney» (340) diskutiert.
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der Verfremdung um ,die Ubertragung eines Gegenstandes aus seiner normalen
Wahrnehmung in die Sphére einer neuen Wahrnehmung® (ebenda).

Es gibt jedoch zwei speziellere Auspragungen des Begriffs, die eine in Bezug auf das
Phénomen des absurden und grotesken Theaters (z.B. das epische Theater von B. Brecht)’’,
die andere in Bezug auf die moderne Kunst. Auf dieser zweiten Bedeutungsebene bezeichnet
der Begriff der Verfremdung

die Verdnderung des Gewdhnlichen ins Ungewdhnliche, des Vertrauten ins Unvertraute,
als solche Kennzeichen jeder unrealistischen, stark stilisierenden Kunst vom Manie-
rismus iiber Symbolismus, Expressionismus und Surrealismus zum russischen Forma-
lismus (,ostranenie’) [...] (von Wilpert 1989: 993).

Diese fiir uns relevante Auffassung des Phinomens der Verfremdung bedarf jedoch ei-
ner Prizisierung in Bezug auf die Raumdarstellung. Die ,,Verfremdung des Auflenraums voll-
zieht sich erst unter dem Blick der in ihm sich aufhaltenden Perspektivfigur. Der &uBere
Raum konstituiert keine objektive Wirklichkeit, die der subjektiven gegeniiberstiinde, sondern
stellt eine Funktion der inneren Welt der Figur dar, deren duflere Konfiguration er ist* (Martin
1993: 214). Man kann zur Verfremdung des Raums entweder durch Figurenreflexionen — d.h.
durch die Herleitung der duBleren Deformation aus den inneren Vorgingen — oder umgekehrt,
durch den Weg von einer besonderen Optik der AuBlenwelt zur Einsicht der inneren Deforma-
tion gelangen (215). Zu den wichtigsten Auspragungen der Raumverfremdung zdhlen nach
Martin (216) folgende Charakteristika:

1. ,,die Manipulation der Perspektive®,
2. ,eine besondere Optik durch Bewegung und Authoren der Bewegung*,
3. ,,Auflésung und Chaos im Gegenstandlichen®,
4. ,,die geometrische Verzerrung von Raum und Figuren®.
Das Funktionieren dieser Merkmale wird in den textanalytischen Kapiteln 4.2 und 4.3 an Bei-

spielen erldutert.

5. Die Raumdarstellung in den Erzdihlungen aus dem Sammelband « Texnuuecku
packazuy

Fiir diesen analytischen Teil wurden drei Erzdhlungen Mutafovs ausgewihlt. Die Raum-
darstellung in der Erzéhlung «3umna yTtpun» steht exemplarisch fiir die dsthetizistische
Raumstilisierung. Das Hauptverfahren der Raumdarstellung in der Erzédhlung «CmbpTen cha»

ist dagegen die expressionistische Raumverfremdung. Die Erzdhlung «Ilpazgaukst. Jleko-

*! Diese Bedeutungsvariante des Begriffs der Verfremdung ist fiir diese Arbeit nicht relevant.
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patuBeH 3TIoA ist durch seine Mischung aus den Mitteln der Stilisierung und denen der Ver-

fremdung interessant.

5.1. Die Raumstilisierung in der Erzihlung «3umna yrpun»

Das erste, was an dieser Erzdhlung besonders auffillt, ist dasjenige Merkmal der Raum-
stilisierung, das Martin als ,,die Uberflutung des Raumes mit Licht und Lichteffekten** (1993:
208) bezeichnet. Es werden verschiedene Lichtarten dargestellt, die sich durch ihre Intensitét
unterscheiden: die Riickstrahlung bzw. das Funkeln der Objekte, die selbst kein Licht aus-
strahlen (z.B. «rpuuctu ompascenuss [Ha BB3ayxa]» — 74 und «Oe3kpaitHU Oisicvyu Ha
neaeHuTe uckpm» — 75), das Licht («ceemaunay), das Leuchten bzw. das Glédnzen («cusanue»)
und das strahlende Scheinen («vuesapue»). Zu den Lichttragern gehdren die Sonne und seine
Strahlen («3UMHOTO YTpHHHO CibHIE» — 74 und «xunsau mMUpoku Jpum» — 76), Gestirne
(«xmmsimm cp3Be3aus» — 76), Flamme («6nenn miambim» — 74 und «ctyaeH orsE» — 75) und
diverse Variationen der Funken («CWMHM HCKpW», «IBJITH CBATKAIMUA AWIUIM» und «37aTHU
kankm» — 76). Nicht nur Eis und Schnee reflektieren Licht, sogar der Nebel und die Finsternis
»schimmern® («cengedenara mprisiBuHay und «cpedbpen Mpak» — 75). Das Licht in allen sei-
nen Erscheinungen wird von den frohlichen Farb-Epitheta begleitet: vom neutralen, aber
glinzenden Weil} («sipka Gemora» — 76) lber helle, leuchtende Metallic-Farben (Gold und
Silber) und Pastelltone wie Rosa, Bernstein und Perlmutt zum durchsichtigen oder intensiven
Blau («cuns mpospaunoct» — 75 und «cunu uckpu» — 76) und intensiven Rot («mypmyp»).

Alle Licht- und Farbeindrucke des Erzdhlers kommen noch einmal in konzentrierter
Form in der Personifikation des Winters — «mankaTa cHexxHa napuiia Ha 3umata» (76). Dieses
feenhaftes Wesen mit Licht im Blick (76), «bnema ycmuBka» und «mankute U JTBUUCTH
npbsctu» (75) entsteht — wie aus der Luft — in diesem vom Licht durchdrungenen Raum und
tragt in sich alle seinen Eigenschaften:

[...] TaM ce orpBa M TUILTH MPOCTPAHCTBOTO B YMCTH THKAHH OT Oesyeemue: MajKara
3MMHA [[apHIla Ce KPUE TaM, B JbHOTO Ha cpeObpHAma CU KOJISICKa — O1eOHAMAa CHeNCHA
JaMa ¢ po3060 IUIe, SHmMapHu KbIPUIM U Ha3bOeHa KopoHa oT sapu. llapuiara Ha
CHCXXHUTC OJaJICUNHU, U3TBKAaHAa OT CusHue, 6]Z€0HOC7’I’Z u Cp€6p0, MaJikaTa rojigMa Kykja
oT papdop, CbC cuHU OYU U 31amHA KOCA: TOJIEMHSAT SICHO3CJICH KaMbK Ha npospaunus 0
NOKa3ajell, HeKHUAT IIYM Ha HEHHUTE OACKIU OT IbYl U CHENCHU 38e30U, PO30BUSM
Kpail Ha yXOTo U, 371amucmama WBUIA Ha PhlIeTe U, HSHHUTE MAJKH JICTCKH Kpayka OT
nopuenat (75; meine Hervorhebungen).™

32 Diese ,,aus Schein, Blisse und Silber gewebte® Prinzessin ist eindeutig eine Sonnengestalt. Die bei-
den werden — auBler Lichteffekte usw. — auch durch eine Zucker-Metapher verbunden: Die Sonne wird
zweimal «3axapeH TuCK, HaToTeH B 31aToy» (74, 77) genannt, wiahrend die Zartlichkeit ihrer Hinde mit
dem Zucker verglichen wird (75). Die Sonne als ,,Spenderin von Licht, Farbe und Glanz* (Martin
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In diesem Portrdt kommt — mit den Ausdriicken wie Silber, Gold, Porzellan, Bernstein
und «ronemMusT sicHO3eNeH KaMbk» — noch ein Merkmal des stilisierten Raums zum Ausdruck:
»die Ausstattung des Raumes mit kiinstlichen Produkten, edlen Metallen und Mineralien zur
Erzeugung von Farb- und Raumeffekten® (Martin 1993: 208).> In raumbeschreibenden Tei-
len dieser Erzdhlung gibt es weitere zahlreiche Bilder solcher Art, womit der urspriinglich
natilirliche Raum ins Artifizielle iiberfiihrt wird: «kionueTa [...] ce pasrapar B HaHHU3 OT OJen-
Ho3eneHu oucep» (74), «IMPOKKU CTOMaHEHU CEHKH OT IbpBeTa» (ebenda), «umcroTara Ha
MPOCTPAHCTBATA [...] CbC CBETIIOTO CH YyI0 OT cpebpo, emaiin u 6ucepu» (ebenda), «octpu
IBETS OT CKBIU KaMHW» (75), «Ibpa00unHaTa Ha ayesTa Mpuinda Ha ThHKA PElIeTKa, Harpa-
BEHA OT cTOMaHa u stHTap» (76).

Auf die Ausleuchtung des Raums — als Sinnzentrum der Raumkonzeption in dieser Er-
zihlung — beziehen sich Synisthesien®®, deren Einsatz ein weiteres Merkmal der Raumstilisie-
rung darstellt. Die Licht- und Farbeffekte werden also durch Klangeffekte unterstiitzt und
verschmelzen zu einem harmonischen Ganzen ,,zwischen Zartheit und Kraft“ (Martin 1993:
208): «cunu cb3Byuus» (74, 77), «3BbHTAIIA TPO3paduHOCT (74), «ITBYUCTHUS 30B HA YTPOTOH»
(75), «sicHUS pUTHM Ha My3UKaTa OT (JICUTH U 3BBHYETA, IEPETICTCHH B JTBYUCTH TPHIIKU OT
SHTAPHHU CBETJIMHH U cpeObpeH Mpak» (ebenda), «cpeOprHU 3BBHUETa» (76). Diese reinigen-
de, harmoniebildende dsthetische Kraft der Synésthesie ruft immer neue Bilder hervor, die auf
eine ,,mogliche Einheit von Mensch und Kosmos* (Martin 1993: 209), auf einen metaphysi-
schen Zusammenhang aller in diesem Raum eingeschlossenen ,,Dinge* hindeuten. Durch eine
Reihe aufeinanderfolgender synisthetischen Ausdriicke entsteht also eine Art der Verdichtung
der Harmonie im folgenden Abschnitt:

[Ipe3 cunuTe MpocTOpH Ha HEOETO BHE3AITHO CE TIOHACAT HACBEMIICHU MbPAHCECMBYBAUIU
36yk06e OT (paHbapu, JuUKY8awU MeMAaiudecKu 2nacoge om avdu u Nypnyp: TOBa €
siCHAaTa MECeH Ha 3UMHHSA JEH, KOMTO mo3/ipaBsBa cBosta Iapuna |...]. [...] Enna muxa
ceemauHa Ce pasraps B 3JIaTHH ThMH — M U3BEIAHBXK CE Pa3BUXPS B THPKECTBEH H
38yuen xaoc om wvuesapus (76).>

1993: 23) hat somit drei Ausprdgungen in der Erzdhlung: die Sonne der realen Natur, die stilisierte
Sonne des artifiziellen Raums und die winterliche Sonnenkdnigin.

33 Mutafov greift darin ein Motiv der literarischen Décadence auf, die im Artifiziellen und in edlen
Materialien dem natiirlichen Verfall des Daseins eine kiinstliche Unverginglichkeit entgegenzusetzen
versucht” (Martin 1993: 211). Jedoch wird das Kiinstliche in dieser Erzdahlung dem Natiirlichen nicht
kontrastiv gegeniibergestellt und nicht als negativ aufgefasst.

3* Unter Syndsthesie versteht man ,,Doppelempfinden oder sekundires Empfinden, Verschmelzung
verschiedenartiger [...]JEmpfindungen, indem die Reizung des einen Sinnesorgans nicht nur die ihm
eigene Empfindung, sondern auch eine Erregung und Mitempfindung eines anderen Sinnesgebietes
hervorruft, daher Zuordnung von Farben und Ténen oder Bewegungsempfindungen u.4. Sinnesein-
driicke: Farbenhoren, Kldngesehen und deren sprachlicher Ausdruck [...]* (von Wilpert 1989: 912).

3> Meine Markierungen.
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Zur Gestaltung dieser vielschichtigen Harmonie tragen hier auch die Ausweitung
(«opoctopu») und die Wellung des Raumes bei. Somit wird das nidchste Merkmal der Raum-
stilisierung — ,.die perspektivische Offnung des Raumes* (Martin 1993: 208) — angedeutet.
,»Sie ist durch eine Pluralisierung des Raumes zu Rdumen und die Erzeugung von rdumlicher
Weite und Tiefe gekennzeichnet (Martin 1993: 209). Diese Pluralisierung geschieht zum
einen auf der sprachlich-grammatikalischen Ebene, indem die entsprechenden Ausdriicke fiir
Raumeigenschaften vorwiegend in der Mehrzahl eingefiihrt (die Weiten und die Horizonte)
und mit den Epitheta wie ,lang’ («gparm» — 74) und ,endlos’ («6e3kpaitHa» — ebenda) beglei-
tet werden. Zum anderen wird diese Pluralisierung auf der poetischen Ebene dadurch sichtbar,
dass neben den raumlichen Eindriicken der Winterlandschaft auch ihre Entsprechungen in der
subjektiven Wirklichkeit des Erzdhlers erscheinen: So werden die objektiven «cHexHuTe
naneunnu» (75) durch die lexikalische Analogie zwischen «cenedenara MbriasiBuHa Ha
naneunHara» (ebenda) und «cemedenara apaO0UYMHA Ha MUPKUTE HU 3a mactue» (ebenda)
zur Gegebenheit eines metaphorischen Raums. Indem der Raum zur Metapher des menschli-
chen Lebens erhoben wird («ieneHuTe XOpU30HTH Ha HAIIHS KU3HEH e 0 — ebenda), wird
er nicht nur perspektivisch gedffnet, sondern auch zu ,.einer traumhaften Ferne entwirklicht*
(Martin 1993: 209): «aparu chHHH TpocTpaHcTBa oT OeqauHm» (74). Diese Wandlung des
Raums ,,zum Resonanzraum der imaginierenden Seele® (Martin 1993: 209) steht exempla-
risch fiir Mutafovs These der Projektion der Inhalte und der Formen der Seele in die Inhalte
und Formen der Natur in der &sthetizistischen Kunst (Punkt 20 in «Ileii3axsT»).

Die Wellung bzw. die Faltung des Raumes — z.B. durch das Auflodern («pa3Buxpsm ce»)
eines ,,stillen Lichtes* zum ,,gerduscherfiillten Chaos des strahlenden (Sonnen-)Scheins®, wie
im letzten groBeren Mutafov-Zitat (76) — schildert das Funktionieren eines weiteren Merk-
mals der Raumstilisierung , ndmlich der ,,Verwendung expressiver Verben der Bewegung zur
Kennzeichnung statischer oder langsam sich vollziehender Vorginge* (Martin 1993: 208). In
diesem Beispiel und in den beiden weiteren — «Ttam ce orpBa W JWIUIA MPOCTPAHCTBOTO B
YUCTH ThKaHU Ha Oe3nBetue» (75) und «CHMHU HCKpU, KOUTO CE€ pa3rbBaT BHPXY HEOETO B
IBITH cBsITKamu aummy (76) — wird ,,das Sonnenlicht als Verursacher der sanften Wellung
des Raumes* (Martin 1993: 210) aufgefasst. Dieses Lichtspiel wird durch eine kraftvolle Ex-

pansivbewegung der Farbe Weil} intensiviert: «cHersT m30yxBa B sipka Oenora» (76), wobei

%% Diese «elecHUTEe XOPH30HTH...», «ThMHATA HM MBKa 3a kKHBOT» (77), «BCHUKATAa HM MbBKa 3a Iac-
the» (ebenda) und «uamara camotHocT» (ebenda) sprechen deutlich dafiir, dass das Bewusstsein des
Ichs von Kélte, Dunkelheit, Leid, Einsamkeit und angestrengtem Gliicksstreben geprégt ist. Dem Ich
gelingt jedoch die Selbsterlosung, also die Aufhebung der inneren Zerrissenheit und der Schwere der
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das Verb ,explodieren’ hier ,,als Ausdruck gesteigerter Reinheit fungiert” (Martin 1993: 213).
Die Bewegung wird jedoch nicht nur dem Licht, sondern auch der Luft zugeschrieben:
«BB3ayxbT Tpentm» (74). Auf verschiedene Art und Weise bewegen sich auch Zweige und
Schatten, die mit den Lichtstrahlen zur geometrischen Figur der Geraden stilisiert werden. Die
Bewegungsverben bezeichnen dann entweder ,,den Vorgang von sich iiberkreuzenden Linien*
(Martin 1993: 212) oder die Beugung gerader Linien. Zu der ersten Gruppe der Bewegungs-
verben gehoren also folgende Ausdriicke: mpecuuam ce [sich kreuzen], Bmnuram ce [sich ver-
flechten], pasrpemam ce [sich ausbreiten]; zur zweiten Gruppe — orsBam ce [sich neigen],
mumst ce [sich in Falten legen], pasreBam ce [sich auseinander falten]. Diese Verben sind
positiv besetzt: Sie bringen durch ihre stilisierende Wirkung die innere Beweglichkeit und
Lebendigkeit der Natur zum Ausdruck, unterstreichen jedoch wieder den artifiziellen, {iberna-
tiirlichen Charakter des Raums, ohne den Eindruck der Harmonie zu zerstoren.

Die oben erwihnte Stilisierung natiirlicher Gegenstinden bzw. Phinomene zur Figur der
Geraden weist auf das letzte hier zu erlduternde Merkmal der Raumstilisierung hin. Es gibt in
dieser Erzahlung wenige andere Beispiele der Umwandlung der Formen der Natur zu geomet-
rischen Figuren: «BbpxoBeTe Ha AbpBETAaTa C€ HAYYyNBAT B TPUBIBIHUIMNY» (76), «CEHKH Ha
JbpPBETATA YePTasIT CTPOTH YCIOPEIHHU JIMHUHU BBPXY [...] cHeray (ebenda) und «romsiMo muc-
THYHO KBJI00 OT po3oBu chHUIIA» (77). Obwohl diese Beispiele auch noch zur Erzeugung der
Harmonie beitragen, ahnt man, das ,,dieses stilistische Mittel eher zur Verfremdung von na-

tiirlichen Formen zu abstrakt geometrischen geeignet ist* (Martin 1993: 211).

5.2. Die Raumdarstellung in der Erzihlung «Ilpasaauxbr. JlexkopaTuBeHn 3Tioa»: Der
Ubergang von der Stilisierung zur Verfremdung

In dieser Erzahlung werden eigentlich dieselbe stilisierenden Mittel eingesetzt, wie in der
«3umHa yTpuH», aber trotz der Tatsache, dass die beiden Erzdhlungen aus dem gleichen Jahr
stammen, sicht man jedoch eine gewisse Stilwandlung bei Mutafov — die ersten Schritte in die
Richtung der grotesken, bedrohlichen Verfremdung. Auch die Struktur der Erzéhlung ist an-
ders: Es ist nicht mehr reine Raumbeschreibung aus der Ich-Perspektive («ume»). Der Held
(«I'eposim») wacht an einem Feiertag auf und beobachtet aus dem Fenster das Geschehen auf
der Strafle, womit eine Spaltung des materiellen Raums gegeben ist. Es sind also zwei Teil-
rdume, die sich im Bewusstsein des Helden ineinander verschrianken: sein Zimmer und die

Stadtlandschaft. An dem Geschehen in den beiden Rdumen sind auch weitere Lebewesen be-

Existenz durch das Aufgehen im imaginativen, selbstgeschaffenen, kontrastiven — von Licht, Harmo-
nie und Freude durchdrungenen — dufleren Raum.
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teiligt, vor allem eine weibliche Person, wobei eine Liebesgeschichte — im Sinne einer fort-
schreitenden Handlung — jedoch nicht ausgebaut wird.

In Bezug auf das Licht kann man feststellen, dass die Lichtiiberflutung des Raums in
«3umua ytpun» auf die vereinzelten Licht- und Farbeffekte in «IIpa3gauksT» reduziert wird.
Die Ausdriicke wie «cnTBHIIETO pOHH JTBUNUTE CH B HEXXHH 371aTHU KbIpH» (86), «CBETIa BhIHA
ce JiroJiee Haj J1erioTo» (87), «CITBHIIETO [...] 3aabXaHo pasiuBa 31aTto» (89), «po3oBa CSIHKA,
npoHu3aHa ot cpedbpeH nbu» (89) verraten zwar die Ndhe zur ersten Erzéhlung, in der die
Bewegung vom Licht ausgeht und Harmonie stiftet, werden aber — durch den Kontext, in den
sie eingebetet sind, eher zur Ausnahme. So wird es z.B. vom «3naren oGmax» (88) gespro-
chen, in ithm verschwinden aber die ,,donnernden Rader” der Autos. Es ist von den «awiru
po3oBu netHa» (87) die Rede, sie ,,explodieren jedoch iiber den Fenstern, und dieses Explo-
dieren ist emotional eher negativ aufgeladen, wie auch die darauffolgende Beschreibung des
Himmels, der — von den Schornsteinen geschmiickt — sich ,,in erhitzten Spiralen* biegt und
mitten auf die Stra3e fillt: «oTrope HEOeTO ce BUE OKOJI0O KOMUHHUTE B HATOPEIICHHU CIIUPATU U
Hali-ceTHe 0aBHO Maja MO cpeAara Ha yIUIaTay (ebenda).37 Die Lichtspiele weisen ,,eine
deutliche Anlage zum Grotesken (Martin 1993: 213) auf, ,,wenn statt Lichtreflexe die reflek-
tierenden Gegenstinde durchs Zimmer schweben® (ebenda): «a roysiMara CTBKJICHHIIA C
YepBeHa TEYHOCT CE pa3iuBa 0aBHO IMpe3 BB3JAyXa B IBJITH po30BH ceHKH» (87). Auch ein
positiver Leitmotiv der «3umna yTtpuna» — ein leuchtender Stern — wird hier in einer grotes-
ken Weise entwertet: «1 OTBeJHBX MyXHUTE BbPXY IPO30pELIa Ce HapexaaT B 3Be31a» (86).

Auch die Wirkung des Lichts auf den Helden ist ambivalent. Das Tageslicht hilft ihm
zwar, seine Alptrdume («ThbMHHTE CHHHINA, KOUTO ca TH MBUWJIH 1sJ1a HOI — 86) zu vertrei-
ben, jedoch nicht fiir immer: «basicea MUT U oclensBa, a OYUTE TIeaT omie ChHUIa» (89).
Dabei blendet ihn das Licht («ocnemsiBam»), erstickt («3amaBeH oT cBeTnHA ['eposat kuxa» —
86) und verbrennt ihn («u3rapsim»), weshalb seine innere Stimme ihm klar macht, dass seine
Sehnsucht nach lichterfiilltem, festlichem Gliicksgefiihl ihn ins Verderben (Feuer) stiirzt: «tu
HSMAIll HyXJla OT CBETJIHMHA, 3all0TO B JyIaTa TH TOPH PO30BO CibHIE. M mwmii HeroBara
CBETJIMHA, HEYTOJIUMUI, NIl CBETJIMHA, IbYHM M OT'HH, U3BHBAM CE CaM B TBOETO IJIAMEHHO
YyJ10 ¥ U3rOPHY B MIACTUETO HA TBOS BEUECH MPa3HHUK [...]» (90).

An der Lichtdarstellung ldsst sich auch ein weiteres Merkmal der Stilwandlung Mutafovs
erldutern: Das, was in der ersten Erzdhlung als ,,die Stilisierung natiirlicher Formen zu geo-

metrischen Figuren® (Martin 1993: 208) galt, entwickelt sich hier schon zur ,,geometrischen

*7 Diese Bewegung des Fallens und die Spiralbewegung deuten ,.die mogliche Verbiegung des Raumes
an. Diese Verbiegung hiangt mit der inneren Gefdhrdung des Ichs zusammen* (Martin 1993: 214).
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Verzerrung von Raum und Figuren® (Martin 1993: 216). So werden die quadratischen Licht-
flichen (ein Naturphdnomen) auf der Zimmerdecke mit dem Wandspiegel (ein kiinstlicher,
unbelebter Gegenstand) durch Gleichheit ihrer geometrischen Form gleichgesetzt:
«YEpBEHUTE KBaJpaTH BHPXY NOTOHA» (86) und «Manmkus KBajpaT Ha CTEHHOTO OTJIENAJIO»
(87). Diese Formel des quadratischen Lichtes wird zur allgemeinen Bestimmung des Tages
erhoben: «1eH — Toii ce depTae KaTo MPEIBIHEH OT CBETIHHA KBAAPAT MPE3 YCPHUTE PAMKH
Ha BpataTa» (88). Auf Quadrate und Kreise werden auch die Personen reduziert: «Tam momy
Ce pPa3XoKAaT KPhroBe OT IANKHU, KBapPaTHU PaMeHE U BbPXOBE OT OysickaBu 00yBKM» (87).
Menschen werden also zu den Attributen der AuBBenwelt: ,,Der betrachtende Held [...] unter-
scheidet auf diese Weise nicht mehr zwischen Personen und Gegenstinden® (Martin 1993:
211). In dieser Hinsicht wird das Verfahren der geometrischen Verfremdung von Mutafov so
konsequent angewandt, dass manche dadurch entstehenden absurden (Menschen-)Bilder nur
durch eine zusidtzliche Erklarung auflosbar sind: «Ilokpaii brejla Hacpema ce deprae
OJIeIOCHHS eNuIIca, TIOPHOCHA ChC 3JIaTO M 3aBBPTSHA OKOJIO SIPKO YEPBEH IICHTHD: TOBA €
MOJIBIKHATA MpojaBiiuia Ha mepoeruusitay (87). Auch menschliche Gefiihle nehmen geo-
metrische Formen an, so z.B. «cunust kpsr Ha pagoctra (89), wobei der Freude durch die
Gleichheit ihrer Form mit den Tassen («KpBIJI0TO 311aTHO JHHO HA HAKOS YaIllKa JBJITO CBETH
Ha cirpHIeTO» — 87) und ihre Vergegenstdndlichung — wie in dem Fall von Licht und Wand-
spiegel — wiederum etwas von ihrer positiven Bedeutung verloren geht.

Die geometrische Verzehrung manifestiert sich auch darin, dass natiirliche Phdnomene
(wie z.B. der Himmel) oder Gegenstinde (wie z.B. Pfosten) die Form der Spiralen annehmen
— «Ctpybute ce BppTAT B cripanm» (88) oder in Form von spitzen geraden Linien — bis hin
zu den scharfen, stechenden Pfihlen wiedergegeben werden: z.B. «cTpenute Ha CbHIIETO»
(89) und «ocTpu yepBeHHU KOIHUs c€ BHU3AT B MMyXKaBu 3eineHuHN» (ebenda). Auch die Farben
werden auf die dhnliche Weise geometrisch verfremdet und ins Negative liberfiihrt: «HsKOi
OBp30 cpsi3Ba OeIMHATA HA CTEHUTE B OCTPH OpPaH)XEBU YepTh» (86).

Die Farben werden auch durch Ausdriicke wie «6ennnara Ha Tpotoapay» (88) und «cunu
1BeTs [...] mo mposoprure» (89) ihrer urspriinglichen Bedeutung beraubt und durch die Zu-
ordnung einer und derselben Farbe zu positiven und negativen Phinomenen stark ambiguiert.

So geschieht es vor allem mit den beiden leitmotivischen Farben der Erzdhlung ,Rot’ und

¥ Hier ist die Farbe Schwarz als ,,Rahmen* fiir das weifle Licht nicht zu iibersehen. ,,Wenn eine Farbe
mit Schwarz kombiniert wird, verkehrt sich die symbolische Bedeutung der Farbe in ihr Gegenteil*
(Heller 1989: 54).
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,Blau’*’, die mit ihrer Farbintensitit die in der «3umua yrpua» dominierenden Pastelltone hier
in den Hintergrund stellen. Blau wird einerseits dem leuchtenden Blick des Helden («cunus
My Omsicek» — 89), den Dichern («sicHocuHuTe MOKpuBM Ha KbumTe» — 88), den festlichen
Girlanden («cunu rupmsaan» — 86), der Freude («cunst pamoct» — 88, 89), andererseits der
Kleidung der Dienstmidchen® («cuuuTe uM apexm» — 87), dem Betrug («cuHs u3mama» —
88), der Mattigkeit («cuHMTe THPIAHIM Ha HamaTa nputoma» — 90) zugeordnet; eine Uber-
gangsposition nehmen «cunute Mupaxn» (88) und «sicrHocunus OnstH» (89) an, die in sich
etwas Positives, Rétselhaftes, Traumerisches mit dem Triigerischen verbinden. Das Rot als
eine weitere zwiespaltige Farbe unterliegt hier einer Differenzierung: «anen» als Epitheton fiir
Rosen (87, 88, 89) ist positiv konnotiert, «kbpsas»” in Verbindung mit Himmel (88, 89) ist
eindeutig negativ, bei «gepBen» sind wieder beide Zuordnungen moglich — «octpu uepBeHu
korus» (89) einerseits und «spkodyepBeHa crnagoct» (ebenda) andererseits; bei «depBeHUTE
KBaJpaTH BbPXyY moToHa» (86) ist die Interpretation in beide Richtungen offen.

Die ,,Ausstattung des Raumes mit kiinstlichen Produkten, edlen Metallen und Mineralien
zur Erzeugung von Farb- und Raumeffekten* (Martin 1993: 208) erfiillt in dieser Erzdhlung
keine harmoniebildende Funktion im Gegensatz zur «3umHa ytpun». Zu den Attributen der
StraBBenschilderung gehdrt unter anderem eine Verbindung von Email und Silber, vor allem in
Form kleiner Trottoirplatten, die zundchst glinzen, spéter jedoch ,,von allen Seiten zerbre-
chen: «a MEXIy CTBIIKUTE CBETAT €MAIJIOBH TUIOYKH, ThHBK UM OT LUTapa U CpeOpbHU
JIPBXKH Ha 6acTyHmn» (87) vS. «OTBpell ce mpeuynBar cpeObpHU MIIOYKH, CTETHATH B €Maii»
(89). Die Emaille wird auch in menschlichen Portraits — anstelle von Augen und Zéhnen —
eingesetzt, wobei die gldnzenden Zihne der Dienstmddchen zu einem wiederkehrenden, be-
drohlichen Leitmotiv, zu einem Symbol des Weiblichen mit seiner erstickenden Sinnlichkeit
werden: «B cBeTIMHATa 3€HHMIIUTE CBETAT KaTO JABE CHHU mapdera emaiim» (86); «M Heunun
360U OJISICKAT U3MaMIIMBO M YyJHO KaTO €MailJIOBH 3Be31M B KbpBaBo HeOe» (88). So sicht
sich der Held sich selbst im Wandspiegel: «Ilo srimre Ha ycTaTa My OSraT cmuvKieHu nemua
U Cpelly HOCa My CTOM HEMOJBHMXHO TOJSIMO M300paskeHHE, CAKAIl PaJoCTeH TEeXbBK Kopad

Cpea 3e/ieHUKaso mope om Kpucmail. A OTAO0JYy, IIpE3 emaiiniosama NAHA HA Axkama, U3rpsaBa

3% Rot und Blau werden schon im Motto zur Erzdhlung neben der geometrischen Form des Kreises
hervorgehoben: «Kpsr: uepBeHo u cuubo» (86).

“ Die blaue Bekleidung der Dienstmidchen wird insofern als negatives Blau aufgefasst, weil es im
Kontrast mit den roten Rosen etwas verblasst. Blau und Rot werden in mehreren parallelen anti-
thetischen Konstruktionen gegeniibergestellt, wobei Rot immer an der Farbintensitdt gewinnt. (Eine
ausfiihrlichere Behandlung der Farbsymbolik und der Wiederholungstechniken dieser Erzdhlung ist
jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht moglich.)

*!' In Verbindung mit «xspBas» schlagen auch «anem» und «aepsen» ins Negative um: z.B. «xbpBaBo-
yepBeHH Omsichim» (88) und «romemure aneHu 1BeTs oT KpbB» (90).
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THPXKECTBEHO B KbpBasouepseru Oachyu Mpa3HuIHaTa BpaToBpb3ka» (87-88; meine Hervor-
hebungen).” Auf diese Weise werden natiirliche Formen einschlieBlich menschlicher Ge-
sichtsziige zur iibernatiirlichen Attributen einer artifiziellen Welt: Die Emaille ersetzt sowohl
Augen, als auch Sterne, das Meer ist aus dem Kristallglas ,,gemacht™, und sogar Lippen und
Nase werden als ein Geflecht von Lichteffekten des reflektierendes Glases wiedergegeben.
Das Glas mit seinen Lichtreflexen nimmt in dieser Erzédhlung — der Haufigkeit seiner Erwéh-
nung nach — den Platz der Sonne mit seinem ,,wahren* Licht an.

Auch die Beschreibung mittels Synédsthesien mit ihrer harmoniebildenden Funktion lésst
vor allem quantitativ nach. Es gibt nur wenige Stellen, wo dieses Verfahren der Raumdarstel-
lung bzw. der Wiedergabe der Stimmungen des Helden noch als solches erkennbar ist: «6:msic-
KaBusl BUK Ha jaeHs» (86); «Ta nuil cera ceemiuna M HEKa 3bOUTE TH TpakaT OT CIIAAOCT,
KOTaTo dyuiama 36vHu B 0OCIaHUATA Ha TIpa3HuKa [...]» (89; meine Hervorhebungen).

Bei der perspektivischen Offnung des Raumes verfihrt Mutafov im «IIpa3guuxsT» noch
auf die dhnliche Art und Weise wie in der «3umMHa yTpuH»: «Yaumara ce pa3rba B 0e3kpasi 1
OT JIBETE CTpaHU ce BAUTaT M0 HeOecaTa roneMu po3oBu ceHkm» (89). Jedoch erscheint mir
eine andere Formulierung als ambivalent, wenn man die (negative) gelbe Farbe™ und eine zu
heftige, sinnlose Bewegung der Fahrzeuge und der Menschen beachtet: «IIpe3 mpo3opena ce
BWOKJIA YJIMIIATA, XKBITA U JBJITa — B JaJICYNHATA U C€ BBPTAT B KOJIEJIO TPAMBAH U THHKH X0Opa
¢ ronemu oemu sku» (87).

Auch das Verstindnis von Bewegung als eines Merkmals des stilisierten Raums verén-
dert sich hier etwas in die Richtung der grotesken Verfremdung. In der «3umna yrpua» wird
die ,,Bewegtheit” des Raums positiv aufgefasst — als ein Signal fiir seine Belebtheit. Im
«[IpazmuukbsT» gibt es zwei Extreme: entweder zu viel (unnatiirlicher) Bewegung, die Fall-
und Spiralbewegungen des Himmels eingeschlossen, oder das vollstindige Aufhoren der Be-
wegung, wie in diesem Abschnitt:

«Tyx cu Bedey, Ka3Ba eluH TenerpadeH cThi0 u eABaM ce KJIaHs, pa3TsIraiku BCUUKHUTE
Ce UM B NMPa3HUYHU XapMOHUH; «KOJIKO € XyOaBy, IIenHaT MPO30PIHUTE U OTPa3siBaT
pazocTTa Ha JIBETE€ My OYH B TOJIEMH MEUTATEIHU CEHKHU. A €IUH TpaMBall cnupa TOYHO
IIpeJl HErO M IBJITO 4aka yHeceH. Eto, u camuam owcueom cnupa, 3a 1a My CTOPH IIBT:
xopama cmosam Henoo8UNCHO Ha CIIBHIETO KAaTO CTPOMHM CTBJINOBE B MpEIIBEpHE, OT

%2 Das ist die einzige Stelle in dieser Erzihlung, in der es sich nicht um Glas, sondern um seine edlere
Variante — das Kristallglas — geht. Dieses erreicht jedoch wiederum nicht das verallgemeinernde posi-
tive ,,Niveau* des Kristallglases im folgenden Abschnitt aus der «3umua ytpun»: «Hue — u scrama
padocm Ha UeNnusl HU KUBOT, CTETHATa B KPUCTA, HPEUUCTNEHA 8 CBeMIUNHA H OC8eMeHA 8 Opeoa Ha
po3zosu cusinusy (77; meine Hervorhebungen).

* Die gelbe Farbe wird bei Heller als ,.die zwiespiltigste Farbe* (129) iiberhaupt eingefiihrt. Zur Fiille
ihrer Bedeutungen siche Heller 1989: 129-142.
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HEOETO ce CTEJAT 3JIaTHU MBIJIH, B JaJieunHaTa rpbMBa My3uka (88; meine Hervorhe-
bungen).

Diese feierliche Beschreibung des Augenblicks, in dem das Leben selbst vor dem Wunder der
Schonheit anhilt, enthdlt keine negative Epitheta u.d. und konnte eigentlich auf den ersten
Blick als gut gemeint aufgefasst werden. Das Bild verkehrt sich jedoch in Ironie und Grotes-
ke, wenn man bedenkt, dass die Trdumerei einer StraBlenbahn (!) und das Komplimente-
Machen den Fenstern zugeschrieben werden, dass ein Telegraphenmast wie ein Mensch
spricht und sich verbeugt und dass ,,Menschen wie Pfosten ordentlich und bewegungslos in
der Sonne stehen“! Somit wird der erste Schritt zur Bewegungslosigkeit des verfremdeten
Raumes im «CmbpTren cpH» gemacht, wo diese mit Leblosigkeit korrespondiert und eindeutig

als bedrohlich aufgefasst wird.

5.3. Die Raumverfremdung in der Erzihlung «CMmbpTeH cbH»

Der Raum in dieser Erzéhlung konstituiert sich — im Gegensatz zu den zweiteiligen
Raumkonstellationen der «3umnua yrpua» und des «IIpa3nauksT» — aus drei Teilrdumen: aus
der empirischen Wirklichkeit, d.h. einer Stadtlandschaft mit den dazu gehérenden Menschen
und Gegenstidnden, einem durch das Bewusstsein des Portiers verformten Raum, d.h. seinem
mentalen Innenraum, und dem Kino, d.h. der ,,Leinwand eines Kinosaals mit der auf sie proji-
zierten fiktionalen Wirklichkeit des Films* (Martin 1993: 225). Diese dritte Komponente fun-
giert als materiell-fiktionaler Mittler-Raum zwischen dem empirisch-manifesten Auflen- und
dem gedanklich-imagindren Innenraum (vgl. dazu Martin 1993: 25). Eine vermittelnde Funk-
tion zwischen den beiden materiellen Unterriumen (Stadt und Film) erfiillt die Person des
Portiers, der sozusagen an der Schwelle zwischen den beiden Welten auftritt und durch den
Verkauf der Eintrittskarten Einlass gewéhrt. Alle drei Rdume verbindet auch die Gestalt der
»Dame in Schwarz*, die der Portier dem Tod zu entreiflen versucht, was ihm jedoch misslingt
und was nach sich die Auflsung der Welt in Nichts zieht.**

In Bezug auf die Darstellung der Lichteffekte ldsst sich folgendes feststellen: Die Licht-
iiberflutung der «3umna ytpun» schldgt in die Lichtlosigkeit des «CmbpTeH chH» um, wobei
die Grundfigur der ersten Erzdahlung mit den drei folgenden Aspekten kontrastiv iibernommen
wird — ,,das im Raum bewegte Licht, die Zusammensetzung von Licht aus Einzelpunkten und
die Verweisfunktion des Lichtes auf die Transzendenz der menschlichen Existenz* (Martin
1993: 231).

Das im Raum sich bewegende Licht, das in der «3umna ytpun» von der strahlenden

Sonne ausgeht und im «IIpazgauksT» durch die Riickstrahlung des reflektierenden Glases
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ersetzt wird, manifestiert sich hier, gleich im ersten Satz, im Wechselspiel dreier Leuchtre-
klamen, die vom Portier bedient werden: «BbpXy TpUBIbIIHUS YEIHUK Ha 3JaHHUETO [...] ce
pasrapsar pexinamm» (133). Sie werden zum Sinnbild der Unvergénglichkeit des Artifiziellen
erhoben («ormena pekimama Ha Oe3cmbpTHeTO» — 143), wobei ihr Licht als zu grell
(«MmpaHUUTE HaA pexnamuTe» — 133, «ocTpus AbXka Ha cBeTauHUTE» (ebenda), «3pOUTE Ha
oras»® — 143) und aufdringlich («cBeTnuHu UM ce 3abuBat BbB Bcuuku (acaam» — 138) cha-
rakterisiert wird. Auch ihre Wirkung auf den Portier — «mocne, Ge3ymMeH OT CBeTJIMHa,
OTIO’KapeH OT TOJIKOBA MMEHA, OTOJIEH KaToO ChBECT Cpej KOLIMapa Ha peKIaMuTe, TOH OTKauu
OTBeIHBXK TpUTe Kiroda» (135) — ist eindeutig negativ und fern von der harmonischen Wir-
kung des Sonnenlichtes auf den Erzédhler der «3umna ytpun»; in der ambivalenten — befreien-
den, aber erstickenden und verbrennenden — Wirkung des Tageslichtes auf den Helden des
«IIpazmauksT» ist sie schon angedeutet. ,,Licht steht hier fiir eine Lebenswirklichkeit, vor der
es sich zu verschlieBen gilt, will man sich nicht der Gefahr des Untergangs aussetzen, wiéh-
rend zuvor Licht noch Symbol der Reinigung war* (Martin 1993: 232).

Der zweite Aspekt — die Zusammensetzung von Licht aus den farbigen Einzelpunkten —
unterliegt auch einer Transformation: Das Farbige wird zu einer Schwarz-Wei3-Metapher, die
als antagonistisches Grundprinzip in allen drei Rdumen fungiert. Im Kino sind das die flim-
mernden Punkte eines SchwarzweiBfilms: «ETo, HsikakBa BracTHa cuia pa3muiisBa BCHUYKH
neTHa, yepHo cpety 6su1o» (135). Im AuBenraum wird die schwarze Stadtlandschaft der wei-
Ben Ausstattung des Krankenhauses entgegengesetzt: «oHa3u TbMHa yJuIla C TaCHELIUTE
JaMITd, YePHOTO Ha HellaTa, ThMHUHUTE Ha MUchiaTara» (145) und «Oemn Ge3yMHH CTEHW»
(ebenda), «bemute merma» (135, 138, 139, 141), «Beunure Oenu xopumopu Ha Hwurmoro»
(141).* Im mentalen Innenraum des Portiers erscheint alles schwarz-weiB angeordnet: der
weille Tag («aensT e 0s1» — 145) und die schwarze Nacht («uepHust kBaapaT [Ha HoOmITa]» —
ebenda), die schwarze Bekleidung der Dame und ihr weiBes Tuch®’ usw. Das Leben selbst
wird von ihm als ein Kampf der Gegensétze so definiert: «KUBOTHT € TBKMO BCHYKO, KOETO C€
MPOTUBOIIOCTABS, IPEOAOsIBA, 0110 cperry uepHo» (ebenda). Nur die Auflosung der Welt am

Ende der Erzdhlung befreit ihn von seinem Bemiihen, den Sinn des Schwarz-Weilen zu er-

* Somit dient cv ,,als Metapher fiir die drohende Aufhebung der Existenz* (Martin 1993: 215).

* Diese ,,Zdhne des Feuers sind ohne Zweifel mit der siebenzackigen Krone auf dem Tuch der Dame
in Schwarz verwandt. Das letzte Bild steht mit der «na3pbeHa kopoHa ot 3apu» der Winterprinzessin
aus der «3uMHa yTpuHa» kontrastiv im Zusammenhang.

% In diesen Ausdriicken und auch in «xumHo3ara Ha 6soTo» (141) wird eine Ambiguierung der Farbe
Weil, eine negative Konnotation (die Ndhe zur Krankheit und Tod) sichtbar.

*" Im Krankenhaus, in der Néhe des Todes, schlagen die Farben der Dame in ihren Gegenteil um: «ua
mpara CTOM Jama B Oeslv Apexu; B pbKaTa CH T Abp)KH depHa Kbpray (142).
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griinden («1a MpOHUKHEII B CMUCHJIAa Ha TOBa 4YepHO-0su10» — ebenda), denn in diesem Chaos
gibt es keinen Sinn, kein Schwarz und kein Weil mehr: «peannoctra € 06pa3 Ha ToBa, KOETO
HiMa Beue cmuchia! Bede HsiMa Gsto, HsIMA 4epHO — BCHUKO e Geskpaen ChH *°) KoifTO
paspyiaBa Bcuuko» (148).

Der dritte von der «3umHa ytpun» libernommene Aspekt der Raumausleuchtung — ,,die
Verweisfunktion des Lichtes auf die Transzendenz der menschlichen Existenz (Martin 1993:
231) — wandelt sich in «CmbpTren cpH» folgendermalen:

Dem Lebenskraft spendenden &sthetischen Willen des Subjekts steht nun der Zweifel an
der eigenen Existenz entgegen. Dieser Selbstzweifel schldgt sich in Form einer verin-
derten Raumausleuchtung des Raumes als dem Reflektor dieses Bewusstseins nieder. Es
ist nicht mehr der sichtbare Glanz, in dem das Ich sich selbst begegnet, sondern das ver-
16schende Licht. [...] Es handelt sich nun um eine Finsternis®, die die existenzielle,
geistige Verdunkelung des Innern im Auf3en abbildet (Martin 1993: 233).

Das symbolische verloschende Licht begleitet den Portier vom Anfang bis zum Ende der Er-
zdhlung. Zunichst erlischt seine Pfeife — bei dem Versuch, die Anzeige der Dame in Schwarz
in der Zeitung zu lesen: «IlopTuepbT crrHa BeCTHHKA, JiyjaTa My Oe m3racHanay» (134). So-
wohl das als auch der ,,verlorene* Lichtstrahl bei dem Eingang in das Krankenzimmer neh-
men den Tod der Dame in Schwarz vorweg:

BHe3anmHOTO B ABHOTO Ha JBATHS KOPUIOP OrecHa ciaba ceemauna, TOCIE Ce
3aTBOpuXa Obp30 BpaTu. IlopTHEphT TpbrHa HEPEIIUTETHO, BCUUKO MYy CE BMIKJAAle
y>KacHO M IO3HATO, B I'bPJOTO My croelie Oe3kpaiiHa TpeBora. W mpen cras VI toit
cHps, HaJ BpaTaTa MuHa 3a2yben 1v4, BbTPE UMAIlle HAKOM; — ToraBa, 003eT OT CTpalIHa
HAJIe’kK/1a, TOM MOYyKa.

U3znese cbvec ceewnuk, 61eAeH U XUTbp B Osiara CM MaHTHs, CaMHUAT JOKTOp. [...] —
KakBo Thpcute, 3anmura TOH CTpOro, HE BUXKAATE JIM, Y€ BCUUKO € CBBbpiIeHO! [...] A
Bamara rirynaBa MuIocTHBa Tocroxa Bce mak ymp4 [...] (149; meine Hervorhebungen).

Dem mangelnden Licht im Krankenhaus geht die Beschreibung der schlecht beleuchteten
Strasse voraus, wobei das Ausgehen des Lichts bei den Laternen als ein unaufhaltsam fort-
schreitender Vorgang dargestellt wird: «kBapTanbT Oe ocBeTeH HamonoBuHa» (136),
«JIaMITMTE U3racBaxa efaHa no eaHa» (137), «oTBeaHBK U3racHa Mocje/IHaTa JiaMIia B Kpast Ha
YJIMIIAaTa; TOTaBa MOPTUEPHT crpst yxkaceH» (ebenda). Der Held setzt die ,,Lichtentleerung® im
AuBlenraum gleich mit der Sinnentleerung des Seins: «TsMHHUHATa OOrpbINalIe Hemara B
Oe3paznuuHa eqHakBocT» (ebenda). In Analogie dazu wird eine Parallele zwischen Licht und
Denken aufgebaut, wobei beim Verldschen von Leuchtreklamen auch die Gedankentitigkeit

des Portiers gefahrdet wird: «3amoro Ha TIX [pekiiamure] € mMOTpeOHA CBETJIMHA, KaKTO Ha

* Im Gegensatz zu diesem «Ge3kpaen Cwa» ist das Ende eines Films immer noch schwarz-wei und
deutlich auf dem Leinwand markiert: «xpadr e BuHaru enuH, Os1 M OCTHP BHPXY YEepHHs KBaIpar Ha
taitnata: KPA» (141).

* Diese Finsternis hat keinen silbrigen Schimmer mehr, wie in der «3uMHa yTpum».
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NIOpPTHEpa MUCHIT — KOH € KPUB, KOTaTO MUCHJITA M3racBa 3ae/IHO ¢ MocjeIHaTa Jjamiay (eben-
da). Uber die Katastrophe am Ende wird hinsichtlich der Ausleuchtung des Raumes lakonisch
gesagt: «eJIEeKTPHUYECKOTO OCBeTIIeHHE Oe mpekbcHaTo» (148).

Mit der Ausleuchtung des Raums héngt seine Perspektive zusammen. Wihrend in der
«3umua ytpua» der Raum durch die Lichtiiberflutung perspektivisch gedffnet bzw. erweitert
wird, wirkt der Raum im «Cmbpten cbh» durch die Abwesenheit des Lichts ,kleiner, gebro-
chen und 16st sich schlieBlich in der Dunkelheit des Nichts auf** (Martin 1993: 233). Die Epi-
theta, die vorher eine positive Dehnung bezeichneten, werden jetzt abgewertet: z.B. «owreus
kopumop» des Krankenhauses (149), der eine «beskpatina tpeBoray (ebenda) hervorruft. Die
raumliche Weite® bekommt auch bedrohliche Ziige:

npeJ Torjiea My ce U3BHXa IbIUTE Ha Oe3KpatiHa omoanie4yeHocn, B KOSTO ce chueTa-
Baxa CHMBOJM C O€3ydaCTHH YMCIA: HaJ MBPTBHUSA KaMbK Ha CTCHHUTE ce U368UBAXA
KYTIOJI, TPUBT'BIIHHA YETHUIH, CMpAauHama OpoHs Ha NpomajCHOmMO — , 1 TOraBa TOH
mpsabeauie 0a 6bpéu, O 6bpeU, OTHECEH B 3arajkara Ha MPOCTPAHCTBOTO, CbHEH,
arcader 3a uzmamu, 6ezymen (144; meine Hervorhebungen).

,Das Schwinden von Raum und Perspektive wird von Verben unterstiitzt, die eine fal-
lende oder unkontrollierte Bewegung ausdriicken (Martin 1993: 219). Eine Art unkontrol-
lierter Bewegung stellt in diesem Zitat die Fluchtreaktion des Helden auf das ,,Rétsel des
Raums* dar. Die biegende bzw. kreisende Bewegung der Gewdlben usw. gehort auch zu der
,,Gruppe® unkontrollierter, unnatiirlicher Bewegungen der sonst ruhenden Gegenstinden, die
in «IIpa3gaukbsT» mit dem Verbeugen der Telegraphenmaste angedeutet wurde. Die Beispiele
fiir sich bewegende Pfosten gibt es auch in «CmbpTeH CbH»: «Hacpelia CThIOOBETE ce
kinansaxa» (139), «oTBeqHBXK ce M3TpbrBaxa enekrpudyeckure crouimnose» (147). Die Groteske
dieser Bewegung wird durch die fallende Bewegung verschiedener Gebduden unterstiitzt:
«Herne nmaned ce ouepraBaxa MpU3pavHU KyJIH, THXHH TMOKPHUBH, TOTOBU 1a magHaT (137),
«KyJarta, KOsTO maja ¢ yacoBHUKa cu» (147), «eana dacana ce moHece cpeq MOPETO OT X0Opa,
HAKJIOHEHA, HAji-CeTHE MajHa B ThMHATA CAHKA HA MHO3MHCTBO» (ebenda).”’ Als unnatiirlich
wirkt auch zu heftige und sinnlose Bewegung der Menschen und der Fahrzeuge: «rpamBast
W3CKOYM OT PEJICHTE, BEJIOCUTICANCTH 3aipbeTuxa yaumaray (139), «eanH aBTOMOOWI MUHA €
nbiiHa Obp3uHay (147), «cTpaxapute noigoxa Obp30; CKOpo 00aye ce M3HM3axa M I'bTHAXa
BB3HAK CpeJ KOJEJIOTO Ha JBIKEHHETO, OTXBBPJICHHU Jajed B cnupanute My» (ebenda). Die

Bewegung wird auch den abstrakten Begriffen zugeschrieben, was den Eindruck der Absurdi-

% Der rdumlichen Dehnung steht die zeitliche gegeniiber, wobei sie auch nicht mehr als eine positive
Ewigkeit, sondern wie ein negatives Erstarren der Dinge aufgefasst wird: «re3u rurantu, ochleHH Ha
BEYHA JIeTapTys, BKAMEHEHH B IIPOTSKHOCT, OTKBCHATH OT BpemeTo» (140).
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tdt des Geschehens noch verstirkt: z.B. «vmbcbaTta my ce orsBame B ayra» (139) und
«TaHITyBallle CTpalllHaTa rpuMaca Ha 0e3peaueto» (147).

Neben dem Motiv der schnellen Bewegung erscheint in dieser Erzdhlung auch das Auf-
horen der Bewegung, das mit dem ,,Aufhalten des Lebens* in «IIpa3gaukbsT» vorweggenom-
men wurde. Darin kommt ,,der metaphorische Charakter der Bewegung durch den Raum*
(Martin 1993: 223) am besten zum Ausdruck: ,,Tatsdchlich steht sie fiir die Bewegung des
menschlichen Seins durch die Zeit, fiir das es kein Anhalten aufler im Untergang gibt. [...] Das
Anhalten im Raum entspricht dem Anhalten in der Zeit und im Sein“ (ebenda). Als der Portier
in dem Moment, als ,,die letzte Laterne am Ende der Stra3e plotzlich erlischt, entsetzt anhalt,
wird es von ithm gesagt:

MOKe OU MOPTHUEPBHT € CHUIECTBYBAJI CaMO 4pe3 BH3MOKHOCTTA HA CBOSITA MHUCHI — U
€T0 ms cnupa: HOUITAa ~ € HArJIeJHOTO peallu3upaHe B NMPOCTPAHCTBOTO HA HEWHaTa
HeMotll — ocTtaBa cera ChHAT Ja g OTBeJAE Jalied Mpe3 BPEeMeTo, HEeTAe — Jajdl B OHOBa
BEUHO Oe38pemue, KOeTo ce Hapuia Huwo? — 3Haum mopTuepbT O€ peai3upal cam
CBOETO OTpHuaHe, oTpeyeH [...]. Ho moptuepst cvwyecmasysa, Toil ce osuoicu, [...] nopu
TO} MBCIIH: HEKa caMo ToBa aa Obae cbH (137; meine Hervorhebungen).™

Die Bewegungslosigkeit steht also fiir die Leblosigkeit, und nicht nur in rdumlichen Katego-
rien: So ist es z.B. von der «HenoaBmwkHa u xectoka yemuBkay (149) des Doktors die Rede,
der dem Portier die Nachricht vom Tode der Dame in Schwarz mitteilt.

Sowohl die Unnatiirlichkeit in der Bewegung als auch die Bewegungslosigkeit scheinen
in der Erzdhlung von einer diabolischen, alles vernichtenden Kraft verursacht zu sein: «ueus-
BECTHA CWJIa KbpTEIle MPOCTPAHCTBOTO, 3arBapsimie HeOeTo. Cskaim MaTepusiTa 3aryOBaiie
ceoute Tpanui [...]» (137). Diese Kraft ,negiert (orpuuam) das Leben, verbreitet in den
Seelen der Menschen «mycTa enHakBOCT, cKykaTa Ha HeBexkecTBoTO» (141) und macht ihnen
die Verginglichkeit und die Ausgangslosigkeit ihrer Existenz sichtbar («kuBOT mpexojeH,
oesucxonen» — 143). Der Portier wird der drohenden Aufhebung der Existenz durch eine be-
sondere, symbolhafte Optik der Aulenwelt in seinem ,,Traum* gewahr, ihm gehen dadurch
die Augen auf: «HsakakBa »xectoka cwia 3a CpH na passpkna [zerfressen!] 3eHuIuTe My»
(144). Er kann jedoch die ,,Jang erwartete Katastrophe* (147) nicht verhindern:

Bopcata Ge TO3M mBT B 3HAKa Ha Kamacmpogha: KypcoOBETE€ ce pa3dwbpkaxa 6
Henonpasuma 2anumamusi, UAQpUTe npobusaxa KOJIOHUTE, NeYaIONTe Ha OpPTHEpa ce

> Nicht nur Gebduden, sondern auch Menschen fallen: Die Betten im Krankenhaus sind so gemacht,
dass «roraBa 6oyHUTE OMXa MOTJIM J]a BUKAT, a MagHaT BEpXy mapkeTta» (141).

> Die Nacht besitzt also neben dem Tod die Fihigkeit, die Zeit anzuhalten: «Homra ¢ Ge3kpaiina
TULINHA, B KOSITO BpeMeTo criupay (145).

33 Ein zweites Mal hilt der Portier vor dem Krankenhaus an, d.h. vor dem Sinnbild des Geheimnisses
des Lebens und des Todes: «Hafi-ceTHe, mpen U3BUTHTE B POIVIIHN MBKH KaMEHHH YyJOBHINA, TOH
cups. be npucturnan npen noprana Ha 6onHuIATaY (148).
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Os1xa MPEBbPHANIN B JKAJIKH YUCIIA, OTICIICHH B Cpefia ChC 3amerasi. BOpCOBHUST BECTHHK
0e cmauxan, enHATa HAIIMBKA HA KacKeTa ce pasHuwju — THINATa TaK MUHasa Kpai
nopmana, Kpaiino épeme, BCHUKM Ha Kacata! Ama Moxumby omkasa Oa ce sananu,
CUTYpPHO ce 0e ckvcan npogoonukvm — u Typd nydysawe cam, bez npexvceane u b6e3
oxoma (144; meine Hervorhebungen).

Es ist aber zundchst die Katastrophe, die nur seine Existenz bedroht: Seine Gewinne an der
Borse werden zunichte gemacht, die Menge dringt zu sehr an die Kasse, und die Leuchtre-
klamen wollen nicht mehr aufleuchten. Diese Katastrophe zeugt von seiner inneren Deforma-
tion («ciomeH u 6e3ymen» — 146), sie nimmt aber groflere Dimensionen an, wobei alle ande-
ren Lebewesen sich in Gefahr befinden: «auuuii xxuBot Beue HsaMa 1eHa» (147). Bei dieser
zweiten Katastrophe fillt jedoch die Beteiligung der Menschen an ihr auf, so dass sie sich in
einen riesigen Akt des Wandalismus verwandelt:

[TopTHepsT ce x6vpau cpen THINATA U UCYE3HA B MHOTOIIaBUs U oOmak. Toi suxawe,
cvbapsuie HAAUCUTE, YOy C KOPAaBUTE CH PhIIe IMbPBHs CPEIIHAT PAHTHUE; CITy4aifHO
My pBKOIUIACKaxa u paszbuxa oxomo Mmy. U3 pazeanunume Ha MHO3ZUHCTBOTO C€
OTBapsixa TbpOYCUTE HA npeKamypenu agmomoounu, TpaMBaifHUTE PEIICH Osxa uzmpve-
Hamuy 3aeTHO C YETBBbPTUTHUTE OJIOKOBE, )KEJIE3HUTE POJIETH 05iXa 00paHu Kamo uepenu.
[...] Hacpemna My ce Hauynuxa paszdoumu u cmpawnu, CTbKICHUTE BpaTa, MpaMoOpbT Ha
cThibara 6e moxwvp u kvpsas (148; meine Hervorhebungen).

,Im AuBenraum verschrinken sich die unterschiedlichsten unmotivierten Vorgénge ineinan-
der und verleihen ihm eine chaotische, anarchische Gestalt (Martin 1993: 227). Die apoka-
lyptischen Ziige, die der Raum in dieser Szene annimmt, das Chaos im Gegenstiandlichen, die
Zerstorung des Menschlichen und die Auflosung der Wirklichkeit in Nichts stellen die wich-
tigste Ausprigung der Verfremdung des Raums™ bei Mutafov dar und bilden einen starken

Kontrast zur Harmonie des stilisierten Raums in der «3umna ytpunay.

6. Schlusswort

Das Schaffen des Dichters und des Kunsttheoretikers Mutafov gehort in den groflen
Rahmen der Moderne und gilt als Musterbeispiel fiir den bulgarischen Diabolismus.

In seinen kunsttheoretischen und —kritischen Essays aus den 20-er Jahren, vor allem in
«[lefi3axbT U HAIIUTE XyIOKHUI», entwirft er eine Raumkonzeption, die er an dem Wesen
und an der Geschichte der Landschaftsmalerei erldutert, die sich jedoch auch auf die Raum-
darstellung in der Literatur anwenden ldsst. Den Kern seiner Theorie stellt die vierfache Be-
ziehung zwischen dem Kiinstler (Subjekt) und der Natur (Objekt) dar, wobei die Hervorhe-

bung bestimmter einzelner Aspekte dieser Beziehung die vier Richtungen der modernen

> Diese Ausprigung der Verfremdung des Raums wird auch durch das Verfahren der geometrischen
Verzerrung von Raum und Figuren unterstiitzt. Das Funktionieren dieses Verfahrens wurde am Bei-
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Kunst prigt: Der Impressionismus betont den Inhalt des Subjekts, der Asthetizismus konzent-
riert sich auf der Form des Subjekts, bei dem Expressionismus dominiert der Inhalt des Ob-
jekts und bei dem Primitivismus — die Form des Objekts.

In seinem Band «Texumuecku packazm» hat Mutafov Beispiele fiir dsthetizistische und
expressionistische Texte geliefert. So unterliegt die Raumdarstellung in der Erzdhlung
«3umna ytpun» der fiir einen Text des Asthetizismus charakteristischen Stilisierung, die
Raumdarstellung in der Erzéhlung «Cmbpren cpu» weist die fiir einen Werk des Expressio-
nismus typischen Merkmale der Verfremdung auf; die Erzdhlung «IIpa3nHuKsbT.
JlexopatuseH eTion zeigt den Ubergang von der Raumstilisierung zur Raumverfremdung.

Bei der Analyse dieser Texte féllt vor allem der Zusammenhang zwischen der Natur und
dem reflektierenden Bewusstsein des Erzdhlers bzw. des Helden auf. Einerseits unterliegt der
empirische Raum einer Verformung durch das kiinstlerische Bewusstsein und wird dadurch
zu einem artifiziellen Raum, mit einer besonderen Optik. Andererseits priagt auch der Raum
den Geist des sich in ithm authaltenden und ihn beobachtenden Menschen. Somit wird ein
Naturereignis, z.B. ein Sonnenaufgang in winterlicher Landschaft in der ersten Erzéhlung,
»zum Sinnbild eines innerlich-geistigen Erwachens® (Martin 1993: 229). D.h. es ist eine we-
sentliche Funktion des Raums bei Mutafov, ,,den Menschen, mit dem er in einer Korrespon-
denzbeziehung steht, seines hypertrophen inneren Reichtums wie in «3umua yTpuH» und
«IIpa3naukbT» oder seiner inneren existenziellen Leere wie in «CMmbpTeH cbH» gewahr wer-
den zu lassen* (Martin 1993: 211). Der nichste Schritt auf diesem Weg ist das Aufgehen des
Ichs in der Harmonie (in den ersten beiden Erzdhlungen) oder die Zerstérung des Ichs in dem
Chaos und in der Auflosung des Raums (in der letzten Erzdhlung). Solche Verformungen des
Raumes — vor allem durch seine Ausleuchtung — kann man deshalb seiner Funktion nach mit
dem Doppelginger vergleichen (vgl. dazu Martin 1993: 234).

Die Raumkonzeption Mutafovs und die Raumdarstellung in seinen Erzdhlungen bestiti-
gen die Richtigkeit der oben formulierten Befunden der Raumforschung. So ist bei dem Ge-
sichtspunkt der Abgrenzung des d&sthetischen Raums gegeniiber dem empirisch-
physikalischen die These von Hillebrand aufrechtzuerhalten: Das Wesen des &sthetischen
Raums bei Mutafov ist durch seine Subjektivitdt und Transformation der Wirklichkeit ge-
pragt. Diese Transformation findet auf den Ebenen der Beleuchtung, Farb- und Stoffausstat-
tung, Gerdusch- und Bewegungsfiille und der geometrischen Beschaffenheit des Raums statt

und geht bis zur Raumaufldsung. Somit sind auch Lotmans Erlduterungen zum Wesen und

spiel der Erzdhlung «IIpasmauxet» erldutert und kann in Bezug auf «CmbepTen cba» nicht behandelt
werden.
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zur Struktur des Raums in literarischen Werken tragbar: Rdume bei Mutafov stellen Weltmo-
delle dar, die eine bipolare Struktur aufweisen. Sie beruhen auf den semantischen Oppositio-
nen wie ,oben-unten’, ,hell-dunkel’, ,farbenfroh-farblos’, ,gerduschvoll-lautlos’, ,beweglich-
erstarrt’, ,wohlgeformt-verzerrt’, die mit den wertenden Oppositionen wie ,harmonisch-
chaotisch’, ,vertraut-fremd’, ,sicher-gefahrlich’ korrelieren. Die archetypischen Grundarten
des Raums — Natur und Stadt — sowie auch solche ,,rdumliche” Metapher wie das Haus, der
Himmel, die Sonne usw. bewahren ihre traditionelle mythopoetische Bedeutung.” Die Gren-
zen zwischen den Rdumen liegen vor allem zwischen dem Innenraum des Menschen und dem
AuBlenraum, diese Grenzen werden vom Menschen auch {iberschritten, wobei beim ,,Betre-
ten® des harmonischen AuBlenraums der Innenraum geheilt (in «3umua yTpun») und beim
»Betreten des ,,chaotischen AuBenraums der Innenraum zerstort wird (in «CmbpTeH
cpr»).”® Hierin wird das Verhiltnis des Raums zu den anderen narrativen Kategorien — vor
allem zu Figuren — sichtbar: Der Raum ist das Mittel der Figurencharakterisierung, er pragt
das Bewusstsein des Erzdhlers bzw. des Helden und offenbart diesen Bewusstsein dem Leser.
Das Verhiltnis des Raums zum plot ist ebenfalls dominierend: Der Raum ersetzt ndmlich die
Handlung. Dies bestitigt weiterhin die These von Love-Hansen iiber die Evolution des litera-
rischen Raums: Der Raum in der Literatur der Moderne gewinnt besondere Wichtigkeit, er
wird mehr als die anderen narrativen Kategorien explizit thematisiert, er verselbstdndigt sich.
Eine weitere These von Love-Hansen in Bezug auf die Evolution des literarischen Raums
scheint auch den Tatsachen zu entsprechen: Die diabolische Welt der Erzahlungen von Muta-
fov lasst von der inneren Verwandtschaft mit der Welt der Romantiker ahnen’’, vor allem
durch die Belebung der mythopoetischen Denkstrukturen, das Wiederkehr findet jedoch auf

einem anderen Niveau statt.

> Wobei sich natiirlich einige Bedeutungsverschiebungen gemifl der modernistischen Weltsicht voll-
ziehen: z.B. die Ambiguierung der urspriinglich eindeutig positiven Rolle des Lichts in der Erzéhlung
«CMBPTEH ChHY.

°% Dariiber hinaus unterteilt sich der AuBenraum in «Cmbpren cbu» in mehrere Teilrdume, die durch
die Strafie — die Metapher des Wegs bei Lotman — verbunden werden. Die Grenziiberschreitung findet
in dieser Erzdhlung mehrere Male statt; hier liegt offensichtlich das Sujet der Reise vor, das von Lot-
man fiir das Grundmuster des plot liberhaupt erklirt wurde.

7 Love-Hansen unterscheidet niamlich zwischen den ,.einfachen® Stilformationen, bei denen das
Weltmodell des Textes als eine Fortsetzung der auBerliterarischen Wirklichkeit angesehen wird, und
den ,kodierten* Stilformationen, bei denen das Weltmodell des Textes durch die Semiotisierung der
Wirklichkeit entsteht (vgl. dazu 1994: 163). Zu den ,,einfachen* Stilformationen gehort Realismus, zu
den , kodierten* zdhlen Romantismus und Modernismus.
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