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Geleitwort

Die 12. und 13. Tagung des Jungen Forums Slavistische Literaturwis-
senschaft (JFSL) fanden im Friihjahr 2013 in Basel und im Herbst 2014
in Frankfurt (Oder) und Stubice statt. Damit lagen die Austragungsorte
jeweils in Grenzregionen kultureller Raume. Laut Jurij Lotman sind
bekanntlich gerade Peripherien und Grenzrdume semiotisch besonders
produktiv. Und vielleicht hat die Wahl der beiden Orte eine Rolle bei der
thematischen Ausrichtung der hier publizierten Artikel gespielt: Denn
obwohl, wie bei allen JFSL-Treffen, kein Tagungsthema vorgegeben
war, hat es die Herausgeber bei der Zusammenstellung der Tagungsbén-
de Uiberrascht, wie leicht sich die inhaltliche und methodische Klammer
Grenzrdume — Grenzbewegungen anbot.

Die Fokussierung auf Grenzen als methodologischer und thema-
tischer Zugang zu zahlreichen Phanomenen der slavischen Literaturen
und Kulturen reflektiert sicher auch aktuelle (und nicht nur) wissen-
schaftliche Entwicklungen. Die Brisanz von Grenzen im tagespoliti-
schen Geschehen fordert die Wissenschaft, ein kulturelles Grenzwissen
zu prasentieren; ein Bestreben, dem in zahlreichen Beitrdgen dieses
Bandes, in der ein oder anderen Weise, Rechnung getragen wird. Das
Leitmotiv der Grenzen fithrte uns als Herausgeber auch bei der thema-
tischen Gruppierung der Artikel.

Der erste Teil des ersten Bandes behandelt raumliche Grenzen, an
denen nationale, imperiale und ethnische Identitdten ausgehandelt wer-
den, und trégt den Titel Kulturen und Ethnien im Zeitalter des Postna-
tionalen. Die Artikel behandeln vor allem den post-sowjetischen (mit
Beitrdgen von Elena Chkhaidze, Hanna Stickel, Philipp Kohl, Christof
Schimsheimer und Olesia Zalkowski) und den post-jugoslawischen
Raum (Lea Gladis, Eva Kowollik, Tijana Matijevi¢, Dijana Simic¢) so-
wie Ostmitteleuropa als kulturellen Raum (Lucie Antosikova, Marlene
Bainczyk-Crescentini und Joanna Sulikowska-Fajfer).

Der zweite Teil des ersten Bandes ist der Literatur- und Genre-
theorie gewidmet. Ein besonderer Schwerpunkt liegt hierbei auf der
literarischen Konstruktion von ,,méglichen” sowie ,,unmdoglichen” Rau-
men (vor allem in den Beitrdgen von Yaraslava Ananka, Christina Far-



ber und Olga Gorfinkel). Ein weiterer Schwerpunkt besteht im Interesse
an den heuristischen Méglichkeiten von Literatur im Grenzbereich von
Literatur und Wissenschaft (Erik Martin, Willi Reinecke, Peter Salden
und Angelika Schmitt) sowie der literarischen Reflexion von alltigli-
chen und poetologischen Verhaltensmodellen (Bianca Edith Blum und
Therese Hoy).

Der zweite Band besteht aus drei Teilen, die ebenfalls unter dem
Begriff des Grenzwissens subsumiert werden kdnnen. Der Band beginnt
mit der Frage nach der Grenze zwischen Fakt und Fiktion, genauer mit
der Frage nach dem spezifischen, nicht selten faktualen, ,,Material*“ der
Kunst, was in Beitrdgen von Anja Burghardt, Svetlana Efimova, Sebastian
Kornmesser und Magdalena Koy verhandelt wird. Aber auch Fragen der
spezifischen Moglichkeiten des Mediums Literatur werden gestellt (bei
Marie Brunova, Mariya Donska und Anar Imanov).

Dem material turn der Literaturwissenschaft folgt der zweite Teil
des Bandes: Geddchtnis— Korper—Raum. So gehtes etwain den Beitrdgen
von Julia Fertig und Olena Kuprina um die Materialitdt von Gedéchtnis.
Die (literarisierte) Materialitdt von Orten behandeln Yaraslava Ananka,
Lukasz Neca und Maria Smyshliaeva. Julia HargaBner, Ingeborg Jandl
und Jana Pavlova betrachten die literarische Reprisentation von Korpern.

Der dritte und letzte Teil dieses Bandes beschiftigt sich mit Per-
formanz und Theater als einem oftmals grenziiberschreitenden Medium
(Beitriage von Katarzyna Adamczak, Galina Gauss, Olga Gorfinkel und
Erik Martin).

Diese thematische Einteilung 16ste im Prozess der Druckvorberei-
tung die Einteilung nach den Orten Basel und Frankfurt (Oder)/Stubice
ab, sodass die Beitridge beider Konferenzen nicht nach den Bénden ge-
trennt sind.

Zum Schluss mochten wir noch einmal allen herzlich danken, die die
Durchfiihrung der Konferenzen sowie den Publikationsprozess tatkréftig
unterstiitzt haben. Zu nennen sind hier ganz besonders Maria Smyshliaeva,
Therese Hoy, Anna Hodel, Raphael Rast und André Kadanik. Nicht
zuletzt gilt unser Dank dem Doktoratsprogramm Literaturwissenschaft
in Basel sowie den slavistischen Lehrstiihlen in Basel, Frankfurt (Oder)
und Potsdam, die sowohl die Tagungen als auch die Publikation des
Sammelbandes forderten.

Die Herausgeber
Nina Frief, Gunnar Lenz und Erik Martin
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AN DER GRENZE
VON FAKT UND FIKTION






— Marie Brunovd —

Paratextuelle Fiktionssignale
Titelgestaltung bei Jifi Weil

Das (Euvre des tschechischen Schriftstellers jiidischer Herkunft Jiti Weil
(1900-1959) umfasst einige Romane und Erzihlungen, viele Uberset-
zungen (vor allem aus dem Russischen), zahlreiche journalistische Ar-
tikel, Reportagen und Essays sowie einige literaturwissenschaftliche
Arbeiten. In seinem Nachlass befinden sich unter den bisher unveréffent-
lichten Prosatexten auch zwei Theaterstiicke und ein Filmdrehbuch. Die
literaturwissenschaftliche Forschung zu Weils Werk zerféllt vorwiegend
in zwei Bereiche, und zwar gemil den beiden Themenschwerpunkten
in seinen Schriften: Auf der einen Seite wird sein Vorkriegsschaffen un-
tersucht, auf der anderen Seite werden seine Werke aus der Zeit nach
dem Zweiten Weltkrieg analysiert, in denen er sich literarisch mit dem
Holocaust auseinandersetzt. Es fehlt jedoch an Publikationen, die Weils
vermeintlich heterogenes Werk unter einer Fragestellung betrachteten.
Der vorliegende Beitrag entstand im Rahmen einer solchen Arbeit, die
Weils Werk in Hinblick auf die Interrelation von Faktualitdt und Fiktio-
nalitit untersucht. Anhand des Ubergangs von faktualen zu fiktionalen
Texten soll die Herausbildung von Weils Poetik skizziert werden, wes-
wegen sein Schreiben auf Fiktionssignale untersucht wird. Dieser Auf-
satz befasst sich ausschlielich mit den paratextuellen Fiktionssignalen
und deren Auswirkung auf die mdgliche Einordnung der Texte als faktu-
ale bzw. fiktionale Texte.

,wunter Fiktionssignalen — so Frank Zipfel — ,,werden im Allge-
meinen Phdnomene verstanden, die auf mehr oder weniger eindeutige
Weise anzeigen oder nahe legen, dass ein Text fiktional ist.”“ (Zipfel 2014,
97f) AuBer der moglichen Priasenz von Fiktionssignalen liegt ein Un-
terscheidungskriterium, ob es sich um einen fiktionalen oder faktualen
Text handelt, in der Erhebung bzw. Nichterhebung eines ,,Anspruch(s]
auf unmittelbare Referenzialisierbarkeit d.h. Verwurzelung in einem
empirisch-wirklichen Geschehen (Martinez/Scheffel 1999, 13). Fak-



Marie Brunova

tuale Texte erheben einen solchen Anspruch, fiktionale dagegen nicht.
Die Meinungen dariiber, welche Phdnomene des Textes als eindeutige
Fiktionssignale gelten, differieren innerhalb der Literaturwissenschaft
deutlich: Sie reichen von der Auffassung, dass ein Text iiber keinerlei
solcher Merkmale verfiigt,! bis zu Listen ermittelter Fiktionssignale.? In
diesem Aufsatz wird die These vertreten, dass fiktionale Texte durchaus
liber bestimmte Merkmale — Fiktionssignale — verfiigen. In der deutsch-
sprachigen Literatur gibt es mehrere Modelle der Klassifizierung von
Fiktionssignalen: Meike Herrmann unterscheidet zwischen paratextuel-
len, textinternen und pragmatischen Fiktionssignalen (Herrmann 2005,
8-10). Auch Irmgard Nickel-Bacon, Norbert Groeben und Margit Schrei-
er ordnen die Fiktionssignale in ein dreistufiges Modell. Sie stellen je-
doch die pragmatische Perspektive in den Vordergrund, da diese ,,die
Werk- oder Textkategorie Fiction bzw. Non-Fiction in den Blick [nimmt],
die von Autor(inn)en intendiert, im Text durch kommunikationssteuern-
de Signale indiziert und (im idealtypischen Fall) von Rezipient(inn)en
dem Text kointentional zugeschrieben wird.“ (Nickel-Bacon/Groeben/
Schreier 2000, 291) Eine andere Unterscheidung unternimmt Frank
Zipfel: Primér wird zwischen textuellen und paratextuellen Fiktionssig-
nalen unterschieden (vgl. Zipfel 2014, 106). Die textuellen Fiktionssigna-
le klassifiziert er dann anhand der Ebenen der Geschichte (Zistoire) und
der Erzahlung (discours) (vgl. 107). Das zweistufige Klassifizierungsmo-
dell im Sinne Zipfels liegt auch dieser Arbeit zugrunde.

Die weiteren Ausfithrungen konzentrieren sich ausschlieBlich auf
Paratexte, weshalb auf die ausfiihrlichere Klassifizierung von textin-
ternen Fiktionssignalen nicht weiter eingegangen wird. Es sind nadm-
lich gerade die Paratexte, die zur Unterscheidung zwischen Fiktion und
Nicht-Fiktion im Werk von Weil signifikant beitragen. Diese These wird
durch die Tatsache gestiitzt, dass einige von Weils Texten in fast glei-
cher Fassung in verschiedenen Druckmedien als verschiedene Texttypen
(z.B. als Artikel und Reportagen in Zeitungen und Zeitschriften, oder
als Kurzerzdhlungen in Sammelbanden bzw. als Romane) gedruckt wor-
den sind, was sich natiirlich auf die Rezeption der Texte auswirkte. Dabei
wird hier von der Annahme ausgegangen, die bereits Umberto Eco for-

1 Siehe beispielweise: ,,There is no textual property, syntactical or semantic, that will
identify a text as a work of fiction.” (Searle 1975, 325)

2 Als bedeutende Arbeiten, in denen der Versuch unternommen wurde, Fiktionssignale zu
ermitteln, kénnen beispielweise Kiate Hamburgers Die Logik der Dichtung (1968), Gérard
Genettes Fiktion und Diktion (1992) oder von den neueren Untersuchungen Frank Zipfels
Fiktion, Fiktivitit und Fiktionalitdt (2001) angesehen werden.
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Paratextuelle Fiktionssignale

mulierte, ndmlich, dass es ,,keine unumkehrbaren Fiktionssignale gibt —
auBer wenn Elemente des Paratextes ins Spiel kommen® (Eco 1999, 166).
Die Wichtigkeit des Konzepts der Paratexte sehen auch Klaus Kreimeier
und Georg Stanitzek, wenn sie in dem Vorwort zu ihrem Sammelband
Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen schreiben: ,,insofern Paratexten
ein fiir jede Rezeption weichenstellender Status zukommt, geht ihre Be-
obachtung keineswegs auf Randstindiges, sondern tatséchlich aufs Gan-
ze: Paratexte organisieren die Kommunikation von Texten iiberhaupt.
(Kreimeier/Stanitzek 2004, VII; Hervorhebungen im Original) Der
Begriff ,,Paratext™ wurde durch Gérard Genette in die Literaturwissen-
schaft eingefiihrt. Genette definiert Paratexte als ,,jenes Beiwerk, durch
das ein Text zum Buch wird und als solches vor die Leser und, allgemei-
ner, vor die Offentlichkeit tritt.* (Genette 1992, 10) Fiir ihn setzen sich
Paratexte aus Peritexten und Epitexten zusammen. Unter einem Peritext
sind Elemente des Textes zu verstehen, die sich unmittelbar in seinem
Umfeld befinden, also Titel, Vorwort, Kapiteliiberschriften oder Anmer-
kungen (vgl. 12). Als Epitext gilt fiir Genette ein Element aulerhalb des
Textes wie z.B. ein Interview, Gesprach, Briefwechsel, Tagebuch etc.
(vgl. 13). In diesem Beitrag geht es um die Untersuchung der Peritexte,
namlich der Titel von Weils Werken in Bezug auf die Kategorie der Fak-
tualitdt und Fiktionalitét.

Es steht aufler Frage, dass ein Titel fiir die ,,Identifikation™ (vgl.
81) und das Verstandnis eines Buches ausschlaggebend ist. Dies erkennt
auch Umberto Eco an, wenn er in der Nachschrift zum ,Namen der Rose*
feststellt: ,,Ein Titel ist [...] bereits ein Schliissel zu einem Sinn.“ (Eco
1984, 10) Der Titel fallt dem Leser als Allererstes ins Auge und lenkt
seine Erwartung in die vom Autor gewiinschte Richtung. In seiner Un-
tersuchung der Paratexte unterteilt Genette Buchtitel in zwei Gruppen:
in thematische und rhematische Titel. Die in der zeitgenossischen Lite-
ratur iiberwiegenden thematischen Titel werden iiber ihr Verhéltnis zum
Inhalt des Textes definiert. Sie geben ,,auf welche Weise auch immer den
JInhalt* des Textes* an (Genette 1992, 79). Die Ubrigen kénnte man als
Gattungstitel oder als formale Titel bezeichnen. Genette, der bekanntlich
fiir seine Klassifizierung linguistische Termini bevorzugte, begriindet
den Terminus ,,rhematisch® damit, dass sich diese Titel auf das Werk
als solches beziehen und die im Titel erwdhnte Form nur ein Mittel die-
ses Bezugs darstellt® (vgl. 79 f). Genette unterscheidet vier Typen von

3  Das Konzept von ,,Thema“ und ,Rhema” geht auf den syntaktischen Ansatz des
tschechischen Sprachwissenschaftlers und Mitglieds des Prager Linguistenkreises,
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thematischen Titeln: Erstens wortliche Titel, die das Thema oder den
zentralen Gegenstand des Textes bezeichnen (vgl. 83). Als Beispiele aus
Weils Schaffen wiren hier Weils Reportagenbuch Cesi stavéji v zemi
pétiletek (1937, Die Tschechen bauen im Land der Fiinfjahrespldine®)
oder der historische Roman Makanna. Otec divii (1945, Makanna. Der
Wundertdter) zu nennen. Die wortlichen Titel konnen sogar den Ausgang
der Geschichte verraten, in diesem Fall nennt Genette sie proleptische
Titel (ebd.). Unter Weils unpublizierten Texten findet sich eine Erzahlung
mit dem Titel Posledni boj lejtenanta Brovkina (0.J; Der letzte Kampf
des Leutnants Brovkin), den man als Beispiel eines proleptischen Titels
anfithren kann. Als zweiter Typus kommen die Titel, die synekdochisch
oder metonymisch mit einem weniger zentralen oder gar absichtlich mar-
ginalen Objekt verkniipft sind (vgl. ebd.). Diesem Typus wére beispiels-
weise der Titel von Weils Roman Drevéna IZice (1992; Der Holzldffel)
zuzuordnen. Als dritten Typus sieht Genette die metaphorischen Titel
an (vgl. ebd.). In diese Kategorie féllt der Romantitel Moskva — hra-
nice (1937, Moskau — die Grenze). Der vierte Typus thematischer Titel
funktioniert durch Antiphrasis und Ironie, denn das Werk verhélt sich
zu dem Titel antithetisch, oder er erweist sich in auffalliger Weise als
thematisch irrelevant (vgl. 84). Der Titel von Weils Erzihlung Sanghaj
(1966; Shanghai) ist einschlédgig fiir diesen Typus, denn entgegen dem
Versprechen der Darstellung eines entfernten Schauplatzes handelt sie
von Deportationen in Konzentrationslager.

Die rhematischen Titel sind in der zeitgendssischen Literatur nicht
mehr so verbreitet wie dies in der vormodernen Literatur der Fall war.
Sie bezeichnen das Werk meistens durch die Gattungskennzeichnung
wie Mérchen, Novelle, Essay, Memoiren, Bekenntnisse, Erinnerungen,
Tagebuch und Autobiografie oder durch ein anderes formaleres Merkmal
(vgl. 86—87). Unter die Kategorie der rhematischen Titel fallen dement-

Vilém Mathesius, zuriick. Thm zufolge bilden Thema (Mathesius verwendet den Begriff
,wvychodisté vypoveédi“ [,,Ausgangspunkt des Ausgesagten]) und Rhema (,jadro
vypoveédi“ [,,Kern des Ausgesagten“]) die Grundbausteine der sogenannten ,,aktuellen
Satzgliederung” (Mathesius 1947, 234). Das Thema stellt das Bekannte dar, das,
wovon der Sprecher ausgeht; das Rhema entsprechend das, was der Sprecher iiber den
Ausgangspunkt oder in Bezug auf ihn sagt. In seiner Ubertragung auf Buchtitel spricht
Genette beiden Titeltypen eine deskriptive Funktion zu, indem sie ,,den Text durch eines
seiner Kennzeichen, sei es nun ein thematisches (dieses Buch spricht von ...) oder ein
rhematisches (dieses Buch ist ...) [bezeichnen].” (Genette 1992, 89)

4 Aus Griinden der Einheitlichkeit werden alle Titel in Kursivsetzung angegeben, egal ob
das jeweilige Werk Weils publiziert und/oder ins Deutsche libersetzt wurde oder nicht.
Hinweise dazu finden sich im Literaturverzeichnis.
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sprechend Weils Texte Vzpominky na Julia Fucika (1947; Erinnerungen
an Julius Fucik) und Zalozpév za 77297 obéti (1958; Elegie fiir 77297
Opfer). Durch die bereits im Titel erhaltene Gattungsbezeichnung ist es
bei den Texten mit rhematischen Titeln eher moglich, sie als faktual bzw.
fiktional einzuordnen. Da faktuale Texte wie Tagebiicher, Erinnerungen,
Biografie bzw. Autobiografie einen Anspruch auf Referenzialisierbarkeit
erheben,® wire der Text Vzpominky na Julia Fucika der Kategorie der
faktualen Texte zuzuordnen. Die Texte solcher Gattungen wie Roman,
Erzdhlung, Novelle oder Marchen erheben diesen Anspruch jedoch nicht
und sind in dem Sinne fiktional. Bei dem zweiten Text Weils, der eine
Gattungsbezeichnung in sich tragt, dem ,,zalozpév* (,,Klagegesang™
oder ,,Elegie”), wird eher ein lyrischer Text evoziert.® Weils Klagege-
sang, der den aus der Tschechoslowakei stammenden jiidischen Opfern
des Holocausts gewidmet ist,” stellt jedoch eine Montage von verschie-
denen Texttypen dar® und beinhaltet sowohl fiktionale als auch faktuale
Textelemente. Die Voraussetzung, dass die rhematischen Titel eine Aus-
kunft iiber den fiktionalen bzw. nicht-fiktionalen Charakter des Textes
geben, wird hier also nicht erfiillt. Dieser Text Weils belegt, was sich fiir
die Untersuchung von Texttiteln im Allgemeinen als duflert wichtig er-
weist, dass ndmlich die Titel mit dem eigentlichen Text eine untrennbare
Text-Titel-Einheit bilden, die als Ganzes zu betrachten ist.

5 Auf den Unterschied zwischen Biografie und Autobiografie geht Phillipe Lejeune in

seiner Arbeit Der autobiographische Pakt (1994) ein. Der autobiografische Pakt eines als
Autobiografie deklarierten Textes basiert auf der Identitdt von Autor, Erzdhler und Figur. Im
Falle einer Biografie ist die Identitét zwischen dem Erzéhler und dem Hauptprotagonisten
nicht gegeben (vgl. Lejeune 1994, 14).
Unter Tagebiichern im Sinne von faktualen Texten werden nicht Tagebiicher in ihrer
literarisierten Form verstanden (vgl. Wuthenow 1990). Dies gilt auch fiir andere faktuale
Textsorten wie z.B. Briefe, die von Anfang an zur Verdffentlichung intendiert sind,
denn hier wird die Erhebung des Anspruchs auf die Referenzialisierbarkeit, also auf die
Verwurzelung in der empirischen Welt, deutlich geschwicht.

6 Lyrische Texte zeigen laut Zipfel eine gewisse ,,Indifferenz* gegeniiber der Kategorie der
Fiktionalitdt bzw. Nicht-Fiktionalitdt, was bedeutet, dass Gedichte entweder fiktional oder
nicht-fiktional sein kénnen und keine spezielle Affinitdt zu einer der beiden Kategorien
aufweisen (Zipfel 2001, 303 f.).

7  Die Zahl 77297 steht fiir die Anzahl der judischen Opfer des Holocausts in der
Tschechoslowakei, mit deren Namen die Wande der Pinkas-Synagoge in Prag zu ihrem
Gedenken beschriftet sind.

8  Der Text ist in 18 Abschnitte gegliedert. Jeder Abschnitt besteht aus drei weiteren
Bereichen, die sich sowohl grafisch als auch sprachlich unterscheiden. Der erste Bereich
fiihrt ,,Fakta“ wie neue Verordnungen, den Zeitkontext oder weitere Umstiande auf, die im
zweiten Bereich anhand einer personlichen Geschichte demonstriert werden. Den dritten
Bereich bilden Zitate aus dem Alten Testament, die dem ganzen Text eine ,,nad¢asovou
dimenzi“ (,,zeitlose Dimension®) verleihen (Ambros 2006, 405).
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Da die rhematischen Titel in die Irre leiten konnen beziiglich dessen,
ob es sich um einen faktualen oder fiktionalen Text handeln kann, stellt
sich die Frage: Gibt es tiberhaupt Unterschiede zwischen den Titeln der
fiktionalen Texte und denen der faktualen? Als Antwort auf diese Fra-
ge mogen die Ergebnisse einer breiteren Untersuchung der Titel von
Weils Texten dienen, die zu diesem Zweck durchgefiihrt wurde. Der
Status der Titel wurde auf das Verhéltnis zum jeweiligen Text erkun-
det. Insgesamt wurden 157° Titel Weils einer Analyse unterzogen. Es
handelt sich dabei ausschlielich um Prosatexte: 105 davon kann man
als faktuale (Zeitungs- und Zeitschriftenartikel'®, Reportagen', Erinne-
rungen'?, wissenschaftliche Texte'®) und 50 als fiktionale (Erzahlungen'
und Romane') bezeichnen. In die Untersuchung wurden ebenfalls Titel
von einigen bislang unpublizierten Texten'® Weils aufgenommen. Fiir
faktual wurden dabei Texte gehalten, die dem Hauptkriterium der Fak-
tualitdt — dem Anspruch auf Referenzialisierbarkeit — entsprechen, fiir
fiktional solche, die das nicht tun. In einigen umstrittenen Fillen wurde
auch ein weiteres mogliches paratextuelles Fiktionssignal hinzugezogen,
namlich das Publikationsmedium. Wurde der Text z. B. in einer Zeitung
abgedruckt, wurde er als ein faktualer Text betrachtet. Unter den un-
tersuchten Texten Weils befanden sich durchaus einige, die sich nicht

9  Aus Platzgriinden konnen nicht alle untersuchten Titel im Literaturverzeichnis zu diesem
Aufsatz aufgefiihrt werden. Dort wurden nur diejenigen aufgenommen, die in diesem
Aufsatz explizit genannt werden. Auch bei den untersuchten Titeln handelt es sich
lediglich um eine Auswahl, eine alle Texte umfassende Analyse wiirde den Rahmen dieses
Aufsatzes sprengen.

10 Von den Zeitungs- und Zeitschriftenartikeln wurden Weils Texte aus fiinf tschechischen
Periodika beriicksichtigt, in denen er die meisten Texte publizierte: Literdrni noviny
(Literarische Zeitung), Tvorba (Schaffen), Panorama (Panorama), Rozpravy Aventina
(Gespriiche des Aventinums) und Zidovskd rocenka (Jiidischer Almanach).

11 Die Reportagen sind im bereits erwihnten Buch Cesi stavéji v zemi pétiletek enthalten.

12 Dabei handelt es sich um die bereits genannte Publikation iiber seinen Freund Julius Fu¢ik.

13 Es wurden vor allem seine Artikel tiber die Geschichte der Juden analysiert, die er in
Zidovskd rocenka publiziert hat.

14 Untersucht wurden Erzdhlungen aus den Sammelbdnden Mir (1949; Frieden), Vézen
chillonsky (1957; Der Gefangene von Chillon) und Hodina pravdy, hodina zkousky (1966;
Die Stunde der Wahrheit, die Stunde der Priifung).

15 In die Untersuchung wurden Weils Romane Moskva — hranice, Drevéna Izice, Makanna.
Otec divii, Harfenik (1958; Der Harfenist) und Na stieSe je Mendelssohn (1960;
Mendelssohn auf dem Dach) aufgenommen.

16 Eshandelt sich um die Romane Perrotina (0. J.; Perrotine), Spitdlska brana (0. 1.; Spitaltor),
Tiskarska romance (0.1.; Druckerromanze) und um den nur als Fragment erhaltenen
Roman Zde se tanci lambeth-walk (0.1.; Hier wird Lambeth-walk getanzt) sowie um die
Erzéhlung Posledni boj lejtenanta Brovkina.
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eindeutig als fiktional bzw. faktual bestimmen lieen: Die bereits er-
wihnte Text-Montage Zalozpév za 77 297 obéti sowie zwei kurze Prosa-
texte Na konci cesty (1957-58; Am Ende der Reise) und Ghetto a hranice
(1959—60; Ghetto und Grenze), die beide in Zidovskd rocenka publiziert
wurden. Die Texte beschreiben das Leben von zwei real existierenden
Personen, dem tschechischen Pddagogen Jan Amos Komensky und dem
jidischen Arzt und Schriftsteller Jiti Leopold Weisel, sind jedoch stilis-
tisch so gestaltet, dass man ohne die Kenntnis der Tatsache, dass beide
Protagonisten reale Vorbilder haben, und dass es sich also iiberhaupt um
faktuale Texte handeln konnte, dazu neigt, sie als fiktionale Texte zu
betrachten. Das paratextuelle Fiktionssignal des Publikationsmediums
ist in diesem Falle wenig aussagekriftig, denn beide Texte wurden im
Almanach Zidovskd roc¢enka verdffentlicht, wo Weil in den 1950er Jah-
ren sowohl wissenschaftliche!” als auch fiktionale Texte (Erzédhlungen
und Romanausziige)'® publizierte. Fiir eine ndhere Bestimmung kénnen
wir uns auf die Manuskripte in Weils Nachlass stiitzen: Der Text iiber J.
L. Weisel Ghetto a hranice wird dort als ,,¢lanek™ (,,Artikel*) aufgefiihrt.
Deshalb wurde er der Gruppe der faktualen Texte zugeordnet. Das Ghet-
to steht hier im iibertragenen Sinne fiir das Judentum von J. L. Weisel.
Dieser Titel entspricht also dem Typus der thematisch metaphorischen
Titel. Zu dem zweiten Text Na konci cesty finden wir in Weils Nachlass
keinen Hinweis auf eine mogliche Lesart des Textes. Er wurde deshalb
gemeinsam mit dem Klagegesang abseits der Kategorie der Faktualitét
und Fiktionalitét gestellt und nicht in die Untersuchung aufgenommen.
Die Schwierigkeiten bei der Zuweisung der Texte stellten nicht
das einzige Hindernis dar: Im Rahmen der Untersuchung ergaben sich
Félle, bei denen sowohl ein faktualer als auch ein fiktionaler Text mit
dem gleichen Titel benannt wurden. Als Beispiel lassen sich zwei Texte
unter dem thematischen wortlichen Titel Caj u Tomdse Bati (1932 und
1957; Ein Tee bei Tomas Bata) anfiihren, in denen Weils Treffen mit dem
beriihmten tschechischen Schuhfabrikanten Tomas Bata beschrieben
wird. An dieser Stelle muss betont werden, dass es sich keinesfalls um

17 Von Weils wissenschaftlichen Arbeiten in Zidovskd rocenka sind zu nennen: Prazské ghetto na
pocatku 19. stoleti (195657, Das Prager Ghetto am Anfang des 19. Jahrhunderts), Povstdni
v ghettu (1979-80; Der Aufstand im Ghetto), Literdrni cinnost v Tereziné (1955-56; Die
literarische Titigkeit in Theresienstadt) und Soucasnici o Mordechajovi Mayzlovi (1957-58;
Die Zeitgenossen iiber Mordechaj MayzI).

18 Folgende fiktionale Texte wurden in Zidovskd rocenka verdffentlicht: Na zdzracném dvore
(1954-55; Auf dem Wunderhof), Z romdnu Na stiese je Mendelssohn (1958-59; Aus dem
Roman ,,Mendelssohn auf dem Dach*), Zraloci (1960—61; Die Haifische) und Cervend a
modrd (1989-90; Rot und Blau).
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identische Texte handelt. Zuerst erschien der faktuale Text als eine Auf-
zeichnung von Weils Besuch bei Bata in der Zeitschrift 7vorba im Jahr
1932 (Weil 1932, 456—457). Der Autor hat ihn spéter in einen fiktionalen
Text — eine Erzahlung — umgestaltet, wobei der Titel der gleiche geblieben
ist. Die Erzdhlung wurde dann 1949 im Sammelband Mir veréffentlicht.”
Diese Erzdhlung wurde in der vorliegenden Untersuchung also zwei Mal
beriicksichtigt — einmal als ein faktualer Text und zum zweiten Mal als
fiktionaler Text.

Sehr haufig lassen sich bei Weil Texte finden, bei denen ein faktu-
aler Text unter dem gleichen Titel aus einem Publikationsmedium in ein
anderes wechselt, wobei die Texte nur geringe Unterschiede aufweisen.
Dies ist vor allem fiir Weils Vorkriegsschaffen kennzeichnend — bei sei-
nen Zeitungsartikeln in 7vorba, von denen er manche in sein Reportagen-
buch Cesi stavéji v zemi pétiletek iibernommen hatte, z. B. bei den Texten
Asie (1936; Asien) oder Sedm [zicek (1936; Sieben kleine Liffel). Bei dem
letztgenannten Titel ldsst sich ebenfalls eine Verwandtschaft zu einem
fiktionalen Text — dem Roman Drevena IZice — feststellen. Bei allen drei
Titeln (dem des Artikels, der Reportage und des Romans) handelt es sich
um synekdochische thematische Titel. Da es sich bei dem Zeitungsartikel
und der Reportage Sedm [zicek um Texte handelt, die minimale Unter-
schiede aufweisen und es sich in beiden Fillen um faktuale Texte handelt,
wurde der Titel nur einmal beriicksichtigt.

Die durchgefiihrte Analyse ergibt folgende Ergebnisse: Die Mehr-
heit der Texte Weils, man konnte behaupten fast alle, wurde erwartungs-
gemal mit thematischen Titeln benannt, es wurde lediglich ein Titel ge-
funden, den man als rhematisch bezeichnen kénnte — das bereits erwihnte
Erinnerungsbuch Vzpominky na Julia Fucika. Von den faktualen Texten
wurde die Mehrheit (ca. %) mit wortlichen Titeln?® bezeichnet. Bei dem
Rest handelt es sich vorwiegend um synekdochische bzw. metonymische
Titel (z. B. Lenin na Dzergalcaku, [1936; Lenin auf DzZergalcak]), wobei
die Grenze zwischen diesen beiden Typen nicht immer eindeutig war.
Bei den fiktionalen Texten war das Verhéltnis zwischen den Gruppen der
wortlichen und der metaphorischen bzw. metonymischen Titel beinahe
umgekehrt. Es iberwogen die metaphorischen Titel (z. B. Roman Moskva

19 Die Erzdhlung wurde noch in zwei weiteren Sammelbanden abgedruckt: 1957 in Vézen
chillonsky und acht Jahre nach Weils Tod in einem von Jifi Opelik zusammengestellten
Sammelband Hodina pravdy, hodina zkousky.

20 Zur Anschaulichkeit mogen folgende Artikel dienen: Zemrel Ilja Iif (1936; Ilja Iif ist
gestorben), Literdrni sezona v Rusku (1928-29; Literarische Saison in Russland) oder
Stavba podzemni drahy v Moskveé (1933; Der Bau der U-Bahn in Moskau).
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— hranice), gefolgt von den metonymischen und synekdochischen (z. B.
die Erzdhlung O korunu a lasku [1957; Um die Krone und die Liebe])
Titeln. Die Gruppe der wortlichen Titel umfasst ca. 20 % der Félle. Un-
ter den Titeln der fiktionalen Texte waren ebenfalls zwei antiphrasische
bzw. ins ironische gerichtete Titel zu finden — die bereits erwdhnte Er-
zihlung Sanghaj und die Erzihlung Lodzské intermezzo (1966; Lodzer
Intermezzo).

Die durchgefiihrte Untersuchung hat gezeigt, dass die rhematischen
Titel in Weils Werk eine marginale Rolle spielen. Die dominierenden the-
matischen Titel erlauben in Hinblick auf die Kategorien der Fiktionalitat
und Faktualitit zwar keine eindeutige Zuweisung. Trotz der Unmdglich-
keit einer eindeutigen Einordnung der Texte fiihrte die Analyse jedoch
zu dem Ergebnis, dass die Mehrheit von Weils faktualen Texten unter
einem wortlichen Titel erscheint, die Mehrheit der fiktionalen dagegen
in den Bereich der metaphorischen und metonymischen Titel féllt. Diese
Tendenz bestétigt die wechselseitige Nahe der Kategorien der Faktualitit
und Fiktionalitdt in Weils Schaffen. Die Tatsache, dass die Mehrheit der
faktualen, wortlich betitelten Texte in die erste Phase von Weils Schaffen
(1920er Jahre bis 1939) fillt und die meisten seiner fiktionalen Texte, die
unter metaphorischen bzw. metonymischen Titeln erschienen, erst in der
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden sind, bestiarkt die These,
dass fiir Weil faktuale Texte die Grundlage seines Schreibens darstellen.
Aus diesen entwickelte er dann, u. a. mittels verschiedener Fiktionssigna-
le, wie hier am Beispiel der Texttitel gezeigt, fiktionale Texte.
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— Anja Burghardt —

Dokumentarische Kunstwerke
Beobachtungen zur Subjektivitat in russischen und
polnischen Photographien und Reportagen’

Als ich mich dem Photo Sturm auf den

Winterpalais ndherte, fragte ich:

Was ist denn das fiir ein seltsames Photo?

Er [sc. LifSic, ein Angestellter des Museums der Re-

volution] antwortete — das ist inszeniert.

Ich wunderte mich, warum steht dort nicht, daf3 es inszeniert ist?
,.Ja, also, weil eben alle denken, daf es ein Do-

kument ist. Sie haben sich daran gewohnt.”

Eine schlechte Angewohnheit! (Rodtschenko 2011, 258, 261)!

Mit diesem Zitat Aleksandr Rod¢enkos mochte ich die Frage nach der
Rezeption von Photographien an den Anfang stellen, eine Frage, die z. B.
auch Pierre Bourdieu 1965 (dt. 1981) aufgeworfen hat: Ist es nichts als
»Angewohnheit®, dass wir Photographien als ,,reale Abbilder der Wirk-
lichkeit™ betrachten?

Rodéenko zumindest féllt die ausgestellte Photographie als merk-
wiirdig auf; er stellt ihre Authentizitdt in Frage und damit, dass es sich
liberhaupt um ein Dokument handelt.? (Dass es sich bei diesem Bild um
ein Kunstwerk handeln konnte, liegt vermutlich ohnehin nicht nahe.)
Die Frage nach der Authentizitit des Abgebildeten wird mittlerweile
meines Wissens vorrangig in Bezug auf die Gestelltheit in der Perso-
nenphotographie diskutiert. Ansonsten steht die Frage nach der Echtheit

* Ich danke den Teilnehmerlnnen beim JFSL 2013 fiir ihre Anregungen und Hinweise;
insbesondere danke ich Thorben Philipp fiir seine Hinweise zur Photographiegeschichte
und zur wissenschaftlichen Diskussion der Avantgarde-Photographie.

1 Aus dem Notizbuch der LEF (1927).

2 Vgl. dazu die Diskussion der Kinoki, Vertov 1966, (auf Deutsch die Auswahl Vertov
1973); zu Vertov vgl. Gruber 2006.
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der abgebildeten Ereignisse verhdltnismaBig selten im Zentrum der Auf-
merksamkeit. Rodéenkos Reaktion auf das Bild verweist darauf, dass
die Einschitzung eines Bildes als Dokument auf den Sehgewohnheiten
einer Zeit beruht.* Im Folgenden stehen zwei Fragen, die ebenfalls den
Dokumentcharakter betreffen, im Mittelpunkt, und zwar, ob (i) Kunst
dokumentarisch sein kann. Oder schlieB3t nicht viel mehr die Ungebun-
denheit und Freiheit der Kunst — im Fall der Literatur also ihre ,,Fiktio-
nalitét” — das Dokumentarische oder Faktuale aus? Und (ii) welche Rolle
das Subjektive dabei spielt. Dabei wird ,,subjektiv* nicht so sehr als Ge-
gensatz zu einem Ideal des Objektiven, das einzig einen Anspruch auf
Wabhrheit oder Tatsdchlichkeit bieten konne, verwendet. Vielmehr geht
es darum, an welchen Stellen und in wieweit personliche Aspekte von
Photographen bzw. Reportern in ihren Werken zum Ausdruck kommen.*
Die Verbindung von Reportage und Photographie hat zum einen ihren
Grund in der Photoreportage, eine vage bestimmte Gattung, die im Be-
reich des Journalistischen angesiedelt ist: Sie wird weder von der Do-
kumentarphotographie noch vom Photojournalismus klar abgegrenzt
(vgl Price 2009, 69-75); jedenfalls enthélt sie sowohl Text als auch Pho-
tomaterial.’ Der andere Grund liegt in verschiedenen Parallelen in der
Diskussion von Reportage und Photographie. Als eine Gemeinsamkeit
beider Formen l4sst sich herausstreichen, dass in beiden Fillen die Ver-
mittlungsinstanz, also Photographen und Reporter, zwar sehr zuriickge-
nommen, letztlich aber prisent ist. Das wird im Folgenden anhand von
Personendarstellungen in ausgewéhlten russischen und polnischen Pho-
tographien und Reportagen diskutiert.

Zum Dokumentcharakter von Kunstwerken

Als Reportagen werden Texte bezeichnet, die zwischen Literatur und
Journalismus stehen (oder zwischen Kunstwerk und Dokument). Egon
Erwin Kisch umspielte das voller Ironie in Uber die Reportage (1942).
Nachdem der Reporter zundchst von seinem — vergeblichen — Versuch

3 Vgl. dazu beispielsweise Oksana Gavrisina: ,,Der Dokumentstatus (dokumental’nost’) [...]
wird in der Photographie nicht {iber das Verhiltnis zur Realitdt bestimmt, sondern iiber
ihre Wechselbezichung mit anderen Bildern.” (GavriSina 2011, 108)

4 Der Einfachheit halber verwende ich auch im Folgenden das generische Maskulinum.
Wie sehr Photographie und Reportage ménnlich dominiert sind, ist eine Frage, der
ich im Rahmen dieser Ausfithrungen leider genau so wenig nachgehen kann, wie der
feministischen Kritik im Kontext der visuellen Kultur.

5  Theoretische Diskussionen der Photoreportage als Gattung gibt es soweit ich sehen kann
kaum. Barbara Basting (2011) diskutiert verschiedene Aspekte des Zusammenspiels von
Text und Bild; vgl. auch Barthes’ Diskussion (1990) in dem Abschnitt Das Bild (11-27).
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berichtet, ein Copyright auf die in seinen Texten dargestellten Ereignisse
einzuklagen, geht er zum verbotenen Bericht iiber den Friedhof einer
Strafanstalt iiber. Spétestens hier lasst sich nicht mehr entscheiden, wel-
che der berichteten Ereignisse wirklich geschahen. Verstérkt wird diese
Ungewissheit durch die letzte Episode liber die Reise von Bratislava nach
Prag auf dem Wasserweg, letztlich eine Weltumseglung in einem Fluss-
Schiffchen, die in einer absurden Durchquerung des Rheins gipfelt, bei
der das Fluchen der drei Manner, welche die komplette Schiffsbesatzung
bilden, den géttlichen Zorn heraufzubeschwdren weil3, was sich in guter
paganer Tradition in Blitz-Tiraden &uflert — je nach Qualitdt der Fluch-
worte — und so das Boot sicher die Klippen im Rhein umschiffen lésst.

Gemeinhin nehmen wir Reportagen jedenfalls als Tatsachenbe-
richte wahr und sind durchaus geneigt, ihnen Glauben zu schenken, auch
wenn sie — die Diskussion um den Wahrheitsgehalt von Kapuscinskis
Reportagen (vgl. Domostawski 2010) hat das in den letzten Jahren ge-
zeigt — nicht immer und notwendig bei den Tatsachen bleiben. Bestarkt
wird der dokumentarische Charakter von Reportagen bei aller Kunstfer-
tigkeit von Gérard Genette (1992). Er sieht die Grundlage fiir ein Erzéh-
len von Tatsichlichem (in Anlehnung an Lejeunes ,,autobiographischen
Pakt*) darin, dass Erzéhler und Autor in diesem Fall identisch sind bzw.
in der Lektiire so gedacht werden. Damit einher geht — so ist zudem zu
betonen — dass ein direkter ,,Weltbezug* oder ,, Tatsachengehalt™ gegeben
ist, so dass es sich bei den entsprechenden Texten nicht um ,,geschlosse-
ne* Kunstwerke handelt.®

Photographien

Fiir Photographien verlduft und verlief die Diskussion iiber ihren Status
als Kunstwerk oder Dokument insofern anders als fiir Reportagen und
deren mdogliche Abweichungen von der Realitét, als seit der Erfindung
von Daguerreotypie und Photographie ihr ureigenstes Merkmal ihre In-
dexikalitdt war.” Aufgrund der photo-chemischen Verfahren galten sie
im wahrsten Sinne des Wortes als ,,Abbilder* der Wirklichkeit. Zu beto-
nen ist, dass ein Gutteil der Photographien, die wir heute als Kunstwer-

6  Vgl. Genette (1992) das dritte Kapitel: Fiktionale Erzihlung, faktuale Erzdhlung, 64-95.
Fiir einen entsprechenden Fiktionalitdtsbegriff vgl. z. B. Koppe 2008, insbesondere 35-45.

7  Derick Price und Liz Wells verweisen auf die dreifache Zeichenstruktur der Photographie,
die neben indexikalischem Zeichen auch ikonisches und symbolisches Zeichen (im Sinne
von Charles S. Peirce) ist (vgl. Wells 2009, 46). Barthes (2003) verbindet in seinem ,,Es-
ist-so-gewesen™ (86 f.) die Indexikalitdt mit den verschiedenen Zeiten, die sich in der
Photographie verschrinken.
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ke wahrnehmen, zur Zeit ihrer Entstehung als Dokumente gemacht und
auch rezipiert wurde.®

Das Changieren zwischen Dokument und Kunstwerk tritt bei-
spielsweise in der Definition des Photographen und Photo-Theoretikers
Allan Sekula (1978) in Hinblick auf Cartier-Bressons Photographien her-
vor: ,,Documentary is thought to be art when it transcends its reference
to the world, when the work can be regarded, first and foremost, as an act
of self-expression on the part of the artist.”“ (zitiert nach Wells 2009, 73)
Ein greifbares Kriterium gibt diese Definition jedenfalls nicht. Vielmehr
spricht diese Beschreibung dafiir, dass keine klare Abgrenzung vorge-
nommen werden kann.

Bourdieus’ bereits erwdhntes Argument — wir betrachteten Pho-
tographien rein aus Gewohnheit als Abbildungen der Wirklichkeit — hat
insofern einige Berechtigung, als es mit dem Piktorialismus Ende des
19. Jahrhunderts (in Russland in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts)
auch jenseits der Portraitphotographie {liblich wurde, die Negative nach-
zubehandeln.” Mit der Nachbehandlung jedenfalls war das Bild nicht
mehr ,,unmittelbarer Abdruck® einer Wirklichkeit. Vielmehr galten die
entstehenden Photographien als tiefer Ausdruck des Kiinstlers.”” Der
Kunststatus der Bilder wird eben auf das Subjektive (nun wirklich im
Gegensatz zu einer Objektivitit im Sinne des schlichten Abbildens) zu-
riickgefiihrt. Aber wie weit tragt diese Begriindung?

Rodéenko war einer derjenigen, die vehement dafiir eintraten, dass
Photographien die Wirklichkeit (und zwar die der UdSSR) darstellen
sollen,'" dass die Photographen dies aber in ihrer eigenen ,,Handschrift“

8 Abigail Solomon-Godeau (2003) diskutiert die iiber lange Zeit selbstverstindliche
Gleichsetzung der Photographie mit Dokumentation. Erstmals sei die Bezeichnung
,,dokumentarisch® 1926 von dem britischen Filmproduzenten John Grierson verwendet
worden (vgl. 54, Anm. 1). Sie weist darauf hin, dass die Bezeichnung in spéiteren
Verwendungsweisen haufig eher so viel wie ,,sozial konnotiert” bedeutet, was v. a. in der
britischen und amerikanischen Dokumentarphotographie bzw. Photoreportage deutlich
wird. Fiir eine Kritik dieser Praxis vgl. Rosler 2004.

9  Saburova (2006) weist darauf hin, dass in einem Photoatelier gemeinsam mit dem
Photographen ein Kiinstler arbeitete, der jedes Photo nachbearbeitete. Bekannte Beispiele
piktorialistischer Photographie sind etwa Sergej Lobovikovs Das Kopfkissen der Witwe
(Anfang 1900), oder auch Boris Ignatovi¢s Wind.

10 Die Diskussion steht vor dem Hintergrund des Ringens um eine Anerkennung der
Photographie als Kunst. Vgl. zur frithen russischen Photographie Saburowa 1993,
zur Dokumentarphotographie und zum Piktorialismus in Russland Barchatowa
1993. Allgemein zur Geschichte der russischen Photographie vgl. Stigneev 2011; die
umfassendste Geschichte der polnischen Photographie liefert Mazur 2010.

11 Fir den ,,Fotografie-Streit” vgl. Schahadat 2012.
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tun und dass sie neue Sehweisen entwickeln miissen. Gute Photographie
vereint also Tatsachengehalt mit etwas sehr Personlichem. In Perestrojka
chudoznika (1936)'? beispielsweise diskutiert er verschiedene Photogra-
phen nicht zuletzt unter dem Gesichtspunkt, wie interessant ihre Photos
in dieser Hinsicht sind. Er spricht sich explizit gegen die Inszenierung
aus; das Abbilden der Wirklichkeit liegt fiir ihn darin, dass das Darge-
stellte keine eigens fir das Bild gemachten ,,Schauspiele® sind."

Meine These ist, dass sich — zumindest bei einer Reihe von Sujets
— das Nicht-Inszenierte daran zeigt, dass das Verhéltnis zwischen Photo-
graph und Photographiertem deutlich wird. Besonders bei Photographi-
en von Menschen tritt dieses Verhéltnis hervor: Bei solchen Bildern zeigt
sich eine personliche (subjektive) Ebene gleich zweifach, ndmlich in dem
Verhéltnis zweier Menschen zu einander. Die Subjektivitidt dullert sich
dabei auf unterschiedliche Weisen, wie in der Diskussion einiger Bei-
spiele im Folgenden gezeigt werden soll.

Aleksandr Rod¢enko: Vladimir Majakovskij, Varvara Stepanova, Osip Beskin und Lilja Brik,
1926. © Bildrecht, Wien, 2013.

12 Veroffentlicht in Sovetskoe foto (1936), vgl. Rodtschenko 2011, 299. Der Text ist hier unter
dem Titel Der Umbau des Kiinstlers komplett abgedruckt (299-311); vgl. 305 ff. fir die
Diskussion der Photographien von Sajchet, Fridljand, Al’pert, Langman und Sagin u. a.

13 Vgl. Tupitsyn 1996, fiir eine Diskussion der Darstellungsweise in der Avantgarde-
Photographie insbesondere Kapitel 3 (66—98).
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In der morgendlichen Szene am Tisch richten (von links nach rechts)
Vladimir Majakovskij, Varvara Stepanova und Lilja Brik ihren Blick in
unterschiedliche Richtungen; einzig Osip Beskin (rauchend) sieht direkt
in die Kamera. Drei weitere Tassen legen nahe, dass weitere Anwesen-
de nicht mit abgebildet sind. Rod¢enko muss ein Stiick vom Tisch ent-
fernt stehen, zeigt das Bild doch eine leichte Aufsicht, die nur kleine
fehlende Ecke des Tisches deutet auf den Abstand des Photographen.
Die Sitzenden bestimmen ziemlich genau den Bildausschnitt. Auf dem
Tisch steht und liegt allerlei herum, so zufillig verteilt, dass man kaum
von einem Arrangement der vorhandenen Gegenstdnde ausgehen kann.
Daraus entsteht der Eindruck eines Schnappschusses, mutmaBlich eine
Friihstiicksszene, zu deren visueller Anteilnahme die Betrachtenden
eingeladen werden. Das Licht verleiht dem Bild seine besondere Atmo-
sphire: es ldsst die Rander, insbesondere den Hintergrund links, wo die
Fensterfliigel eher erahnbar als wirklich sichtbar sind, fast allzu hell er-
scheinen. Diese Morgenszene scheint von einer gewissen Leichtigkeit
und Beildufigkeit geprégt; verstiarkt durch das gedffnete Fenster und die
leichte Kleidung entsteht der Eindruck eines Sommertages. Majakovs-
kijs aufgeknopftes Hemd unterstreicht die Atmosphédre von Vertrautheit.
Beskin fillt dadurch auf, dass er als einziger in die Kamera blickt."* Sei-
nem Gesicht geben Licht und Schatten zudem eine markante Kontur.

Worin liegt nun das Subjektive? Zunéchst, so scheint mir, in dem
Aufnahme,,gegenstand* selbst. Auch wenn wir nichts tiber das Verhalt-
nis von Rod¢enko zu den anwesenden Personen wiissten, so muss eine
Bekanntschaft, wenn nicht Vertrautheit bestehen: Die drei librigen Per-
sonen scheinen in anderes versunken zu sein, etwas, das man in pri-
vaten Rdumen gemeinhin nur tut, wenn man zwischen nahestehenden
Menschen ist. Die Bildelemente legen nahe, dass das Photo aufgenom-
men wurde, weil hier eine bestimmte Atmosphére, eine irgendwie be-
merkenswerte Situation besteht — und die wiirde ich in der Vertrautheit
sehen, welche durch den Lichteinfall und die Wahl des Bildausschnitts
visuell eindrucksvoll wird.

14 Zum Anblicken oder Zuriickblicken in Photographien, das urspriinglich dem Photographen
gilt, dann aber insofern auch die Betrachtenden einbezieht, als sie die Perspektive des
Photographen teilen, vgl. Barthes 2003, neben dem bereits erwihnten Abschnitt Kapitel
46 (122-124) fiir die Vehemenz, mit der uns eine Photographie ,,direkt in die Augen* (122)
sehen kann. Bei Rodéenkos Bild féllt das insofern auf, als die Flasche und die zwei Glaser
scharf gestellt sind, ein hdufiges Mittel der Blicklenkung in der Photographie. Vgl. zur
Wichtigkeit der Blicke fiir die Betrachterlenkung Belting 2006 (vgl. auch Belting 2001).
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Aleksandr Rodéenko: Varvara Stepanova, Aleksandr Rod¢enko: Varvara Stepanova, 1928.
1924. © Bildrecht, Wien, 2013. © Bildrecht, Wien, 2013.

Wie das Verhiltnis zwischen Photograph und photographierter Person
ins Bild tritt, zeigen auch diese beiden Portraits von Varvara Stepa-
nova: Stepanovas Mimik verrdt das enge Verhiltnis zwischen ihr und
Rodéenko. Auf dem Portrait von 1924 ist sie direkt auf Augenhéhe, das
Lachen scheint spontan, ihre Haltung und ihr Blick suggerieren eine
Vertrautheit mit dem Photographen. Beim zweiten Portrait von 1928 —
abermals mit einer leichten Aufsicht — arbeitet Rod¢enko wieder mit dem
Licht: Stepanovas Hand und vor allem das Gesicht werden von der Lam-
pe beleuchtet. Schaut sie auf, weil sie angesprochen wurde? Der Spiegel
legt hier eine Schminksituation nahe; eindeutig ungestellt wirkt das lin-
ke Photo. Das bringt es mit sich, dass wir Stepanovas Haltung nicht als
Pose wahrnehmen und entsprechend ihren Blick als ,,unmaskiert®, und
somit meinen, sie als Person zu sehen. Ebenso direkt ist auch Rod¢enkos
,»Blick®, der durch die Kamera gegeben ist. Der Photograph ist gewis-
sermaflen ,,im Gesprach™ mit der Photographierten. Ein Effekt dessen
ist der Eindruck ihrer Vertrautheit. Was immer man zu dem Verhéltnis
der beiden Personen assoziieren mag, die Bilder suggerieren, dass die
Betrachtenden hier eine personliche Seite dieser beiden Menschen zu
sehen bekommen.
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Vergleicht man nun dieses Portrait
einer Sportlerin (1935) mit Stepa-
novas Portraits, dann féllt eine an-
dere Art der Nicht-Inszenierung
auf: Die Sportlerin ist versunken
in den Anblick von etwas Entfern-
tem. Den Photographen beachtet
sie nicht, falls sie ihn iiberhaupt
bemerkt haben sollte. Offenbar
steht sie — etwas erhoht oder mit
etwas Abstand — zwischen ande-
ren Sportlern. Auf der Aufnahme
sichtbar ist ihre Zufriedenheit,
oder gar Freude an dem Spekta-
kel. Abermals zeigt sich mit ei-
ner emotionalen AuBerung, die
“\ ungestellt scheint, (etwas von)
ihre(r) Person. Das Subjektive des
AIeksandr Rod¢enko: Sportlerin, 1936. © Bild- Photographen kommt darin zum
recht, Wien, 2013. Ausdruck, dass er diese Szene
fiir mitteilens- oder festhaltens-
wert erachtete; die gewéhlte Nor-
malsicht lieBe sich als verhaltene
Sympathie interpretieren.
Verfremdet durch die Vo-
gelperspektive und die eigentiim-
liche Schrigstellung ist hier ein
Seehund mit der Photoreporterin
Elizaveta Ignatevi¢ abgebildet.
Sie lachelt ihm zu, offenbar amii-
siert. Wie bei der Sportlerin steht
der Photograph aullen, ist nicht
Teil des Geschehens und zumin-
dest in diesem Augenblick von
Tier und Mensch unbemerkt. Ver-
fremdet wird die Szene durch die
Drehung, die Rodc¢enko hier vor-
nimmt. Kippte man das Bild um
90° im Uhrzeigersinn, so dass die

Aleksandr Rod¢enko: Elizaveta Ignatevi¢ im - A
Zoo in Moskau, 1934. © Bildrecht, Wien, 2013.  Szene nicht in der Schrige gehal-

32



Dokumentarische Kunstwerke

ten ist, erschiene das Ganze als eine niedliche, eher langweilige Tiersze-
ne. So hingegen entsteht in der nicht-natiirlichen Stellung eine eigenartig
intim wirkende Begegnung zwischen Photoreporterin und Seehund. Das
subjektive Moment besteht darin, dass der Photograph der Situation mit
dem ungewohnlichen Kamerawinkel einen Witz verleiht.

Sicherlich suggerieren auch Bilder von Szenerien oder Gegenstianden eine
Haltung des Photographen und lassen somit — wie es gemeinhin heif3t
in Bildausschnitt, Licht, Tiefenschérfe etc. — eine personliche Dimension
aufscheinen. Die Gestaltungsweise verliert m. E. den Dokumentcharakter
erst in Extremfillen (also wenn das Bild ins Unerkennbare geht, so dass
sich der Weltbezug verliert). Das spricht dafiir, dass die Gleichsetzung
von Subjektivitidt und Kunst — und somit also Nicht-Dokument —, die ver-
schiedentlich vorgenommen wird, nicht haltbar ist. Auch das Dokument
kann subjektiv sein und auch das Dokument kann kunstvoll sein.

Eine andere m. E. zentrale Ebene der Subjektivitdt des Photogra-
phen klang bereits in der Wohnungsszene an: ,,Eben dies soll festgehal-
ten werden, also etwas Bemerkenswertes einer Szene. Man kénnte es — in
Anlehnung an den narratologischen Begriff der Tellability (Erzdhlwiir-
digkeit) — als Abbildungs- oder allgemeiner als Darstellungswiirdigkeit
benennen. Die kann im Gegenstand selbst griinden (im tagesaktuellen
Photojournalismus erhélt dies eine weniger personliche Spielart), oder
aber in Lichtverhéltnissen, in der Komposition oder anderen gewisserma-
Ben dsthetischen Aspekten.

Reportagen

In der Wahl des Erzdhlgegenstandes aufgrund von dessen Darstel-
lungswiirdigkeit liegt m. E. die offenkundige Parallele im subjektiven
Gehalt von Photographie und Reportage. Im Folgenden mdchte ich der
Frage, wo und wie der Reporter auftritt und im Text als Person zum
Tragen kommt, an zwei ginzlich unterschiedlichen Beispielen nachge-
hen: an Anna Politkovskajas Tschetschenien-Reportagen und Mariusz
Szczygiets Reportage Reality.

Bei Anna Politkovskajas Vtoraja Ce&enskaja (2002; Tschetsche-
nien. Die Wahrheit tiber den Krieg) fallt zundchst die direkte Erzéh-
lung in der Ich-Form auf. Fast mag man sich fragen, warum wir der
Glaubwiirdigkeit dieses Ichs ohne Zweifel begegnen. Denn in anderen
Kontexten wird eine so dezidierte personliche Einschidtzung nicht un-
bedingt als tatsachengetreue Information wahrgenommen. Ist es also
—um Rod¢enkos Zitat noch einmal aufzugreifen — nichts als eine ,,An-
gewohnheit®, dass wir Reportagen Glauben schenken?
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Ich denke nicht. Vielmehr gibt es Hinweise im Text, die so deutlich auf
ein Hier und Jetzt und auf ein Erleben oder Erfahren verweisen, und
somit die Sprecherin in einer konkreten Umgebung lokalisieren, wie das
in fiktionalen Texten unsinnig oder redundant wire. So verwendet Polit-
kovskaja beispielsweise hdufig Verben wie ,,gehen®, ,,fahren”, ,,stehen®;
zentral sind die Wahrnehmungen, auf sprachlicher Ebene die Haufigkeit
von ,,sehen” oder ,,héren”. Zu dem Eindruck direkter Teilnahme tragt
bei, dass Orte vielfach direkt benannt werden (ohne, dass dem die Mit-
teilung voranginge, die Reporterin habe sich dorthin begeben). Haufig
werden die Menschen, denen die Reporterin begegnet, direkt zitiert.
Neben dem Eindruck eines Erlebens und einer Unvermitteltheit mei-
nen wir somit andere Personen ,,direkt zu ,,héren”. Dadurch geschieht
zudem eine Art Verifizierung. In dem Bericht {iber die vollkommene
Zerstorung des Ortes Dubja-Jurt beispielsweise zitiert Politkovskaja ne-
ben den Aussagen der Uberlebenden den — iibrigens einzig kritischen —
russischen Militarbericht iber diesen wiisten und vollig Gibertriebenen
Akt der Zerstorung. So ist also die Bestétigung eines Ereignisses und
dessen Einschitzung durch verschiedene Instanzen gewissermaflen die
Gewihr fiir den Wahrheitsgehalt des Gesagten. Das Subjektive der Re-
porterin ist dann eher mittelbar gegeben, griindet das Berichtete doch
letztlich in ihren Erfahrungen und Begegnungen und in ihrer Auswahl
in der Reportage.

Das Subjektive kommt aber auch auf andere Weisen zum Aus-
druck, beispielsweise liber rhetorische Mittel. Das kénnen ungewoéhnli-
che Wortfolgen sein, Parallelismen u. 4. mehr. Interessant sind in diesem
Kontext rhetorische Fragen, die hdufig zugleich als Leseransprachen er-
scheinen und dabei teilweise ein Wir erzeugen.

Xazumar

[...] BoT u coyuniocs: BepBble HE B KHHO YBHJIENA OMYXIIYIO OT
rosioja 6adynIKy, ¥ HUKTO TENepb HE COTPET ATY KapTUHY U3 MOEi
naMATH. DTO MPOU3OIIIIO IOYTH IO CIYCTs MOCiIe Hayaja BOMHBI,
B caMoM 1eHTpe Yupu-lOpTta, cpean nepeHachieHHON JTI0ACKON
Macchl, B ObIBIIIEH mikose Ne 3.

I'paBropa, Kak U3BECTHO, MUILETCS B OUH LIBET. TakoBa n Xa3umar
l'amOueBa: BbIcoXIlasi CTaTUYHAsI cTapyXa-0eXeHKa ¢ pa3 y ThIMU
CycTaBaMH, CO B3IyThIM )XMBOTOM — OHAa BCsS OYATO BBbIIHCaHa
YEepHBIM 10 TEpPraMeHty, 0e3 MOoJXyTOHOB. UYUepHbIH PHCYHOK
MOpIIMH Ha KOXXE€ HEeCTeCTBEHHOro ToHa. OOTSHYTBHIH HOC —
elle OJHa JIMHHUS 4YepHOTHI. TeMHble OOBOABI 0OOCTPHBIIUXCS
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ckyl — toxe. Illes, xak noxg BepeBky ... biokana Jlenunrpana B
Munennym. U onsite — B EBporie, koTopoii ceituac xKyna Oombiie
JcJia 10 NBIIIHBIX TOPKECTB B YECTH HACTYIJICHHUS HOBOI'O BCKaA,
yeM 210 YeuHH — O HOM U3 €BPONEUCKUX TEPPUTOPUHL.

Xasumar ouyeHb OonbHa. M B 0OIIEM-TO HUKakKas HE CTapyxa.
Ee mnanmmeii nouke Toapko 13 jet, a camoii — S51. boie3Hsp ke,
npespaTuBlIas Xa3uMar B IPaBIOPY HasiBY, Ha3bIBACTCS IIPOCTO —
muctpodus. Xpounueckuit romox.”® (Politkovskaja 2003)

Der Beginn ist ganz personlich: das Entsetzen iiber einen Anblick von
etwas, das eigentlich so sehr in der Ferne liegt, dass es sonst nur aus
Filmen bekannt ist. Die dann folgende Beschreibung der Fliichtlingsfrau
als Gravur ist erschreckend eindriicklich und zugleich abermals ganz
personlich: sie fithrt uns diese 51-Jédhrige Hungerskranke nahezu bildlich
vor Augen. Von daher ist diese Passage durchaus kunstvoll. Zugleich
wird mit dem Bezug auf die Blockade Leningrads ein historischer Kon-
text erdffnet, der als zentrales Ereignis im russischen kollektiven Ge-
dachtnis — unterstrichen durch den Hinweis auf das gleichgiiltige Europa
— den Charakter eines Aufschreis, von Wut oder einer Aufforderung er-
hilt. Wie auch immer gefasst: es handelt sich um sehr personliche Au-
Berungen.

An anderen Stellen sind es die Schlussfolgerungen Politkovskajas,
die ein Individuum hervortreten lassen, oder auch die Schilderungen
ihres eigenen Verhaltens, die sie als umsichtige, sehr wache und auf-
merksame Person erscheinen lassen. Da dieses Bild aus den situativen
Interaktionen mit den Menschen, denen sie begegnet, hervorgeht, tragt
das keinerlei Ziige einer Inszenierung.

15 ,,Chasimat. [...] Zum ersten Mal sehe ich in der Realitit, nicht im Kino, eine vor Hunger
aufgedunsene alte Frau — und dieser Anblick wird fiir lange Zeit in meinem Gedéchtnis
bleiben. Es war fast ein Jahr nach Kriegsbeginn direkt im Zentrum von Tschiri-Jurt, in der
hoffnungslos tiberfiillten damaligen Schule Nr. 3 [...]. Eine Gravur ist ja bekanntlich in einer
einzigen Farbe gehalten. Und genauso sah auch Chasimat Gambujewa aus. Knochendiirr,
mit geschwollenen Gelenken und aufgetriebenem Leib, schien die alte Fliichtlingsfrau
wie mit schwarzem Strich auf Papier gebannt ohne Zwischentone. Das schwarze Muster
der Falten auf einer Haut von unnatiirlicher Farbe. Die eingefallene Nase — eine einzige
schwarze Linie. Dunkle, spitz hervorspringende Jochbeine. Die Blockade Leningrads im
Millennium. Und wieder in Europa, das jetzt viel zu sehr mit den rauschenden Festen zu
Ehren des anbrechenden neuen Jahrtausends befasst ist, um an Tschetschenien — auch ein
europdisches Territorium — zu denken. Chasimat ist schwer krank. Und eigentlich ist sie
keine Greisin. Ihre jiingste Tochter ist erst 13, sie selbst ist 51. Die Krankheit, die Chasimat
zu einer wandelnden Gravur gemacht hat, heiflit ganz einfach Dystrophie. Chronischer
Hunger.“ (Politkowskaja 2008, 26 f.)
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Auch in Mariusz Szczygiets Reportage Reality (2001) scheint die Person
des Reporters in seiner Werthaltung auf.

1. Janina Turek, matka trojga dzieci, 1.10.1996 r. zjadta na obiad
zupe pieczarkowa z makaronem, gulasz z kartoflami, buraczki i
winogrona na deser. Czterdziesci lat wezesniej, 19.02.1956 r., tez
zjadla obiad zwyczajny i pozywny: kietbase grzang z musztarda
kremska, chleb, kompot z jabtek, fom kakaowy i keks.

21.03.1973 r. odebrata dwa gtuche telefony;

21.06.1976 r. znalazta na ulicy nowe skarpetki elastyczne dziecigce;
15.08.1981 r. odstgpita synowi kartki na mi¢so; 2.01.1982 r. corka
przyniosta jej kilka jabtek;

[...]"® (Szczygiet 2001)

Dieser Beginn (!) der Reportage ist skurril. Eben in der Tatsache eines
solchen Anfangs zeigt sich m. E. das Befremden des Reporters gegen-
iiber seiner ,,Heldin“ Janina Turek. Dieses wird dann im Weiteren der
Reportage verschiedentlich nahegelegt und teilweise expliziert. Bei
Szczygiet ist es allerdings weniger die Rhetorik, die eine subjektive
Ebene evoziert, als vielmehr zunédchst einmal die (nur teilweise in der
Reportage selbst vorgenommene Begriindung der) Auswahl aus den 728
Heften. Dariiber hinaus gibt es Passagen der Reflexion, er verweist auf
andere Tagebiicher und fiihrt eine Reihe von Autoren und ihre Griinde
fiir das Schreiben von Tagebiichern an.

Erst gegen Ende erhalten die Listen eine weitere Dimension, als
die Tochter auf Ansichtskarten stoBt, welche ihre Mutter nie abge-
schickt habe.

8. [...]

Widokowka zapisana, gdy skonczyta 59 lat: ,,Skad bierze si¢ u
mnie tyle tesknoty za czyms, ten niedosyt serca? Musze by¢ bardzo
opanowana. Nie uzewnetrznia¢ potrzeb.*!? (Ebd.)

16 ,,Reality. Janina Turek, Mutter von drei Kindern, al am 1.10.1996 zu Mittag eine Pilzsuppe
mit Nudeln, Gulasch und Kartoffeln und rote Riiben und zum Nachtisch Trauben. Vierzig
Jahre zuvor, am 19.2.1956, hatte sie ebenfalls ein normales Mittagessen zu sich genommen:
heiBle Wurst mit Kremersenf, Brot, Apfelkompott, Kakaokuchen und Bischofsbrot. / Am
21.3.1973 nahm sie zweimal das Telefon ab, ohne daB sich jemand meldete. / Am 21.6.1976
fand sie auf der Strafle neue elastische Kinderstriimpfe. / Am 15.8.1981 trat sie ihrem Sohn
Fleischkarten ab. / Am 2.1.1982 brachte ihre Tochter ihr ein paar Apfel mit.“ (Szczygiet
2001,19)

17 ,,Eine Ansichtskarte, geschrieben bei Vollendung des neunundfiinfzigsten Lebensjahres:
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In Szczygiels neutralem Ton erhélt diese Mitteilung keine eigene Wer-
tung. Man mag sich bei der Lektiire wundern, dass das selbstauferlegte
Verbot, irgendetwas von sich mitzuteilen, so weit geht, dass selbst die ei-
genen Hefteintrige, die ja nur fiir sich selbst geschehen, in ein scheinbar
bedeutungsloses Auflisten miinden. Eine nicht abgeschickte Postkarte —
an sich selbst also? Ritselhaft bleibt die Heldin der Reportage jedenfalls
bis zum Schluss.

9.

11.11.2000 roku, sobota. Ostatni wieczor w zyciu Janiny Turek
wypetnito ogladanie telewizji. Umarta nagle. Dostata zawatu na-
zajutrz, po wyjsciu z domu. Przechodnie wezwali pogotowie. Nad
ranem jeszcze napisata karteczke: ,,Ewuniu, od trzeciej w nocy
bardzo boli mnie serce. Pewnie zawal. Zazytam tabletki“. Przed
trzecig zdazyla obejrzec:

71 040 — ,,Panorama‘;

71 041 — ,,Stowo na niedzielg";

71 042 — film ,,Zabawa w Boga“.!® (Ebd.)

Die Darstellung der Einsamkeit dieser Frau und ihrer eigentiimlichen
Angst, etwas von sich Preis zu geben — mutmaflich nach dem traumati-
schen Erlebnis, dass ihre Mutter ihr damals sehr personliches Tagebuch
gelesen hat, vielleicht aber auch aufgrund der Verhaftung ihres Man-
nes durch die Gestapo, seiner Riickkehr aus Auschwitz und nach Jahren
der offenbar nie verwundenen Trennung (sie hat sich von ihm scheiden
lassen) — vermitteln am Ende weniger das Bild eines einfiihlsamen als
vielmehr eines kopfschiittelnden Reporters. Denn aus der Ratlosigkeit
und den vielen offenen Fragen angesichts der 71.042 Eintrdge befreit er
die Lesenden (wohlweislich?) nicht.

Schlussbemerkung
Bei aller medialen Differenz bestidrkt die Photographie, der aufgrund
ihrer Indexikalitédt ein Tatsachengehalt zukommt, und deren Kunstcha-

,Woher habe ich so viel Sehnsucht nach etwas, diese Unerfiilltheit des Herzens? Ich muf3
sehr beherrscht sein. Die Bediirfnisse nicht nach auflen tragen.* (33)

18 ,,11.11.2000, Samstag. Der letzte Abend im Leben Janina Tureks ist erfiillt mit Fernsehen.
Sie stirbt plotzlich. [...] Am Morgen hat sie noch eine Karte geschrieben: ,Ewunia, seit drei
Uhr nachts tut mir das Herz weh. Sicher ein Infarkt. Ich habe Tabletten genommen.‘ Vor
drei Uhr sah sie die folgenden Sendungen: / 71 040 — ,Panorama‘ / 71 041 — ,Das Wort zum
Sonntag‘ / 71 042 — den Film ,Gott spielen‘. (35)
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rakter kaum mehr in Frage steht, die Moglichkeit faktualen Erzdhlens
der Reportage. Auch in ihr stehen Tatsachen- und Kunstgehalt einan-
der nicht entgegen. Kiinstlerische Gestaltung einerseits und Subjektivi-
tét (oder: personlicher Ausdruck) andererseits gilt es zu unterscheiden.
Zudem muss beides noch einmal von dem Aspekt, ob es sich um ein
Dokument (bzw. ein dokumentarisches Kunstwerk) oder ein fiktionales
Kunstwerk handelt, getrennt werden. Zwar greifen alle drei Groflen —
Kunstwerkstatus, Dokumentcharakter und Subjektivitidt — ineinander;
aber die kiinstlerische Uberformung tut dem Dokumentcharakter kei-
nen Abbruch — zumindest nicht notwendig. Eben so wenig schriankt das
Hervortreten (oder wohl haufiger: das Aufscheinen) eines Subjekts die
Glaubwiirdigkeit ein, im Gegenteil: Manchmal scheint es, als sei es {iber-
haupt erst aufgrund eines personlichen Blickwinkels und einer personli-
chen Stimme gegeben, dass Photographien und Reportagen glaubwiirdig
sind und unser Interesse wecken.
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— Mariya Donska —

Kunst als Freiheit
Zu Fiktionssignalen in Kira Muratovas Nastrojs¢ik und
seiner literarischen Vorlage

Das Thema Fiktionssignale spielt in verschiedenen Fiktionalitédtstheori-
en eine grofle Rolle. Es steht im Zentrum der Diskussion der linguistisch
orientierten Ansétze, riickt in den Hintergrund bei produktions- und
rezeptionsorientierten Zugiangen und nimmt in neueren institutionellen
Theorien der Fiktionalitit wieder an Bedeutung zu.! Die Bezeichnung
Fiktionssignale hat sich hingegen erst spit etabliert: Aquivalent wurden
die Begriffe ,,Symptome™ (Hamburger 1968, 113), ,Indices” (Genette
1992, 89), ,,Signposts™ oder ,,Kennzeichen* (Cohn 1990, 1995) etc. ver-
wendet. Die Komponente ,,Signal“ deutet auf ein intentionales Zeichen-
setzen des Autors hin. Allerdings schldgt Frank Zipfel vor, auch wei-
tere Phdnomene unter diesen Begriff zu subsumieren, die Folgen oder
Symptome der Fiktionalitdt darstellen. Dabei werden vom Autor ,,fik-
tionspoetische Lizenzen verwendet, auch wenn man oft nicht wissen
kann, ob er damit (auch) die Absicht verfolgt, Fiktion zu signalisieren”
(Zipfel 2014, 104).> Gelegentlich wird auch von ,,Faktualitétssignalen
gesprochen, die auf die Faktualitdt eines Textes hindeuten oder Folgen
der Einschrankungen im Rahmen der realen Kommunikationssituation
darstellen.

In jiingster Zeit wurden mehrere dreiteilige Klassifikationen von
Fiktionssignalen erarbeitet, die bindre Gegeniiberstellung textuelle vs.
extratextuelle Fiktionssignale prizisieren. So werden drei Ebenen nach

1 Einen groben Uberblick der Etappen bietet Zipfel 2014, 100.
2 Als Fiktionssignale ,,werden dann alle Werk-Informationen verstanden, mit Hilfe derer

man im konkreten Fall die Entscheidung, einen Text als fiktional anzusehen, begriinden
kann.”“ (103)

3 Der Begriff kommt in einigen neueren Arbeiten vor, etwa Herrmann 2005; Zipfel 2014.
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der Art der Signale unterschieden: pragmatische, inhaltlich-semantische
und darstellungsbezogen-formale (Nickel-Bacon et al. 2000). Frank
Zipfel verwendet eine Klassifikation nach dem Ort der Situierung:
textuelle (wobei die Ebene der Geschichte und die Ebene der Erzéhlung
unterschieden werden), peritextuelle und epitextuelle* Signale.® In
diesen Ansétzen wird der pragmatischen Ebene oder der paratextuellen
Markierung deutlich der Vorzug gegeben, da die textuellen Signale zu
schwach seien: ,,Zahlreiche der textuellen Fiktionssignale konnen auch
in nicht-fiktionalen Texten vorkommen, daher sind sie kein hinreichendes
Kriterium fiir Fiktion.“® (Herrmann 2005, 10)

Johannes Anderegg zeigt pointiert die unzureichende Differenz-
qualitdt der textuellen Fiktionssignale auf, da Paratexte (Gattungsbe-
zeichnungen, duflere Aufmachung des Buches etc.) zum Zeitpunkt der
Auseinandersetzung mit einem Text oft schon genug Informationen iiber
seinen Status geliefert haben:

Reichlich abwegig wire es, anzunehmen, der Leser begreife diesen
Text erst dann als Fiktivtext, wenn er [...] auf entsprechende sprach-
liche ,,Indizien” — in diesem Fall auf die Partizipialform eines Ver-
bums des inneren Vorgangs —stoBt. [...] Vielmehr wird der Leser den
Text von Anfang an auf ein fiktives Bezugsfeld hin deuten, und er
gewinnt die Einsicht, dafl der Text von ihm solche Deutung verlangt,
nicht aufgrund sprachlicher Besonderheiten, sondern aufgrund des
Bewuftseins, einen Roman zu lesen. (Anderegg 1977, 101)

Wenn die textuellen Signale nicht verlésslich seien, erscheint die Frage
berechtigt, wofiir sie bei der Textanalyse brauchbar sind. Ist die Beriick-
sichtigung der textuellen Fiktionssignale nur fiir Grenzfélle wichtig, in
denen andere Ebenen keine eindeutige Entscheidung ermdglichen, und
bei relativ klar paratextuell markierten Texten iiberfliissig?

4  Diese Terminologie wird im Sinne von Genette 2001 verwendet; zu Peritexten zéhlen
Informationen, die direkt mit dem Text mitgeliefert werden (wie Erscheinungsort,
Buchform, Verlag, Reihe, Titel, Gattungsangaben, Klappentexte, Vorworte), Epitexte
kommen spéter hinzu (Rezensionen, Autoreninterviews etc.).

5 Im Folgenden wird eine vereinfachte Klassifikation verwendet, die auf den Klassifikationen
von Nickel-Bacon et al. und Zipfel basiert: pragmatische Ebene (Epi- und Paratext),
semantische (Ebene der Geschichte) und syntaktische (Ebene der Erzdhlung
(darstellungsbezogen-formal)).

6  Auch umgekehrt: Den Beteuerungen der Faktualitdt im Text kann man keinen Glauben
schenken, denn auch ,fiktionale Texte konnen ohnehin spielerisch alle moglichen
Faktualititssignale benutzen, d. h. fingieren.” (Zipfel 2014, 120)
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Im Rahmen des vorliegenden Artikels sollen anhand von Beispielanaly-
sen einige Uberlegungen zu diesem Problem angestellt werden. Das Ziel
dabei ist, die Analyse der Fiktionssignale in zwei Werken (einem Film
und dem ihm zugrunde liegenden Text) vorzunehmen sowie die Stellung
und Funktion unterschiedlicher Fiktionssignale in diesen Werken zu be-
trachten.

Die Wahl der Werke ist dadurch bedingt, dass sie eine dhnliche
Grundgeschichte literarisch bzw. filmisch prisentieren, allerdings un-
terliegen sie unterschiedlichen Genrekonventionen und zeichnen sich
folglich durch verschiedene fiktionalititsspezifische Strategien aus. Im
Folgenden werden diese Werke kurz priasentiert sowie Fiktionssignale in
ihnen gemalB der dreiteiligen Klassifikation analysiert.

Arkadij Koskos Ocerki ugolovnogo mira carskoj Rossii
Arkadij Koskos Buch Ocerki ugolovnogo mira carskoj Rossii. Vospomi-
nanija byvsego nacal’nika Moskovskoj sysknoj policii i zavedujuscego
vsem ugolovnym rozyskom Imperii (Skizzen der kriminellen Welt im
zaristischen Russland. Die Erinnerungen des ehemaligen Vorgesetzten
der Moskauer Kriminalpolizei und des Chefs der Kriminalpolizei im
Russischen Imperium) wurde erstmals 1926 in Paris veroffentlicht, der
zweite Band und der dritte Band folgten 1929. Im Weiteren werden zwei
kurze Geschichten aus dem ersten Band analysiert, die die Grundlage
fiir Muratovas Film Nastrojs¢ik (Der Klavierstimmer) bildeten: Necto
novogodnee (Etwas zu Silvester) und Brak po publikacii (Heirat durch
Zeitungsannonce).

Pragmatische Ebene

Die Genrebezeichnung ocerk (Skizze) bietet im Unterschied zu vielen
konventionellen Gattungsbezeichnungen wie roman oder povest’ keine
eindeutige Zuordnung als fiktionaler oder faktualer Text. In der For-
schungsliteratur werden zwei verschiedene Typen von ocerk unterschie-
den: ,,TOKyMEHTAJbHBI M TaK HA3bIBACMbBIA XYJIOKCCTBEHHBIN, HIIH
6emnerpusoBanubiii ouepku.”’ (Gluskov 1966, 27) Die russische Lite-
raturgeschichte kennt beide Typen wie z. B. den fiziologiceskij ocerk
der 1840er Jahre mit einer ausgeprigten Tendenz zur Faktualitdt oder
die stark belletrisierten Skizzen von Turgenev, bei denen die Grenze
zur Erzdhlung wage ist. Auch in der modernen Theoriebildung wird

7 ,.der dokumentarische und der sog. kiinstlerische, oder belletrisierte ocerk.“ (Sofern nicht
anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, M. D.)
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auf die Position von ocerk ,,Ha cCTbIKE XyZ0)KECTBEHHOI JINTEPATYPHI U
ny6nunuctuku® (Gordeeva 2001, 707) verwiesen.

Besonders seit den 1920er Jahren wurde heftig diskutiert, ob vy-
mysel — Erfindung der Tatsachen — beim ocerk erlaubt sei. Eine radikale
Position wurde von LEF vertreten, wo ein ,,[c]ro’keT HEBbIIYMaHHbIH
(Cuzak 1929, 22) als Grundlage fiir den ocerk proklamiert und jegli-
che Erfindung abgelehnt wurde. Durch solche Diskussionen zeichnen
sich auch die Vsesojuznye sovescanija ocerkistov (Tagungen der ocerk-
Schriftsteller der Sowjetunion) in den 1930er und 1950er Jahren aus
(s. Alekseev 1980, 8). Das zeigt, dass die Genrebestimmung in der
sowjetischen Zeit im Wandel war: Auch produktionsbezogen (fiir die
Schriftsteller selbst) war es nicht klar, ob der spielerische Umgang mit
der Realitédt durch Lizenzen des Genres erlaubt wird. Somit bildet die
Genrebezeichnung kein klares Signal, weder fiir die Fiktionalitiat noch
fiir die Faktualitdt des Buches. Auf jeden Fall ist fiir die Gattung ocerk
spezifisch, dass das Werk auf der Beobachtung der Realitit basiert und
durch die Figur des Erzédhlers zusammengehalten wird (vgl. Bogdanov
1968, 516). Das sieht man deutlich im Text von Kosko, in dem verschie-
dene Geschichten durch die Figur des extradiegetischen Erzdhlers ver-
eint werden.

Es gibt allerdings ein anderes paratextuelles Signal, das auf die
Faktualitdt des Textes hindeutet, ndmlich vospominanija (Erinnerun-
gen). Auch die genauen Angaben zur Dienststellung des Autors im Un-
tertitel sind nach Herrmann ein Faktualitdtssignal — ,,der Hinweis auf
das Expertentum des Autors® (Herrmann 2005, 13). Der Titelzusatz der
ersten Ausgabe 20 razskazov (20 Erzdhlungen) hat in Anbetracht der
vorherigen Gattungsbezeichnungen keine fiktionsspezifische Bedeu-
tung, sondern deutet auf die Untergliederung des Buches in zwanzig in
sich geschlossene Erzdhltexte hin.

Ein besonders aufschlussreicher Paratext ist auch das Vorwort, das
mit dem echten Namen des Autors unterschrieben ist. Die Beglaubi-
gung durch Wahrheitsbeteuerungen im Vorwort ist eine bekannte lite-
rarische Strategie in faktualen Texten: ,,Seit Herodot und Thukydides
ein Gemeinplatz des historiographischen Vorworts, seit Montaigne ein
Gemeinplatz des Vorworts der Autobiographie oder des Selbstbildnis-
ses: »Dies ist ein aufrichtiges Buch.« (Genette 2001, 200) Obwohl eine
solche Beglaubigung auch im fiktionalen Text imitiert werden kann (wie

8 ,,An der Nahtstelle der schonen Literatur und Publizistik.*
9 ,.das nicht ausgedachte Sujet*.
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es haufig in den Vorwortern mit der sog. ,,Herausgeberfiktion™ passiert),
wird sie hier durch den echten Namen des Autors verifiziert. Vor al-
lem der Verweis auf die Eingeschréinktheit des Autorenwissens kann als
Faktualitétssignal verstanden werden:

[Tucans s CBOM OYEPKH IO MaMSITH, a IIOTOMY, OBITh MOXETH, Bb
HUXb U BKPAJIHUCh HBKOTOPBISI HECYIECTBEHHBISI HETOYHOCTH.

Crbiry, ognako, yBbpuTh yuTarens, 4To CO3HATEIbHArO M3Bpa-
1IeHist PaKkTOBb, PABHO KaK'b M YCHAIIEHIs, /s )KUBOCTH pacckasa,
MOEH KHUTH «IUHKEPTOHOBLIMHOI», OHb Bb HEH HE BCTPhHTUTS.
Bce, uTo pa3ckazaHo MHOIO — rojas npasia, uMmbsiias mbero Bb
MPOILUIOMb ¥ KUBYIIAS €IIle, ObITh MOKETH, Bb AMSITH MHOTHX .

(Kosko 1992, 5)

Obwohl in diesem Abschnitt eine mogliche Abweichung von der Realitit
thematisiert wird, impliziert die aufgeworfene Frage, ob die Darstellung
der Realitdt im Buch falsch ist oder nicht, einen grundsitzlichen Wahr-
heitsanspruch des Autors. Ein wichtiges Faktualitétssignal ist auBBerdem
die Erwdahnung der ,,anderen Leute®, die sich an die dargestellten Ereig-
nisse noch erinnern kénnen, da dies auf die grundsitzliche Uberpriif-
barkeit der Behauptungen und somit die Verantwortung des Autors im
Sinne Genettes hindeutet (vgl. Genette 1992, 80).

Semantische Ebene

Necto novogodnee und Brak po publikacii erzihlen je eine Betrugsge-
schichte, die vom Polizeichef erfolgreich aufgedeckt wird. Beide ent-
halten keine Fiktionssignale auf der Ebene der Geschichte (wie z.B.
offensichtliche Fantastik, Unwahrscheinlichkeit, Unmdoglichkeit der dar-
gestellten Vorldufe). Die erzéhlten Geschichten sind moglich und wahr-
scheinlich, obwohl sie eher singuldre Erscheinungen (ein ungewdhnli-
ches Betrugsschema bzw. ihre geistreiche Aufdeckung) darstellen.

10 ,,Meine Skizzen habe ich aus dem Gedéchtnis geschrieben, und daher kann es sein, dass
sich manche unwesentliche Ungenauigkeiten eingeschlichen haben. / Ich mochte allerdings
dem Leser versichern, dass ich weder bewusst Fakten verfélscht habe, noch zum Zweck
der Lebendigkeit der Erzahlung vermehrt minderwertige Detektivsujets im Pinkerton-Stil
verwendet habe. Alles, was von mir geschrieben wird, ist die nackte Wahrheit, die in der
Vergangenheit stattgefunden hat und immer noch vielleicht in der Erinnerung von vielen
lebt.”
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Syntaktische Ebene

Die Anfangspassagen beider Texte folgen den Normen einer faktualen
Erzdhlung: Die Ausgangssituation wird klar beschrieben. Der extradie-
getische Erzdhler ist ein Polizeichef, der in seiner Dienststellung dem
Autor A. F. Kosko entspricht und in anderen Erzdhlungen auch mit dem
gleichen Namen genannt wird. Dieser Erzdhler beschreibt in beiden Fél-
len seine Amtsstunde, in der ein Opfer des Betrugs ihm seine Geschichte
erzahlt. So z. B. der Anfang von Brak po publikacii:

— UzpberHoe nbiio, onuHOKYyI0 0€33alIMTHYIO KEHIIMHY BCSKIH
Ma3ypuKkb MOkeTb 00uabTh. [...] Chb Mog0OHBIMH CclIOBaMHU 00pa-
Tuiack ko MHb kakb To Ha mpiemb keHmmHa N1bTH copoka, 10-
BOJIbHO MHJIOBHAHON HapykHOCTH Mbmianckaro tuma.!! (Kosko
1992, 179)

Dieser Erzdhlanfang kann gemédl3 Frank Zipfel als Faktualitétssignal an-
gesehen werden, da ,,bei faktualem Erzdhlen in der Regel am Beginn der
Erzdhlung eine Art Orientierung geliefert wird, als notwendiges Vorwis-
sen iiber Personen, Ort und Zeit der Geschichte.” (Zipfel 2014, 117) Der
Erzdhlanfang stellt in beiden Fillen aulerdem eine Prolepse dar, da die
Tatsache des Betrugs gleich in den ersten Worten des Opfers vorwegge-
nommen wird; erst dann stellt sich ein linearer Ablauf der Geschichte
ein, die keine Besonderheiten im Bereich der zeitlichen Ordnung auf-
weist.

Beide Geschichten haben eine verschachtelte narrative Struktur mit
mehreren Binnenerzéhlungen. Der Polizeichef gibt in allen Féllen, wenn
er beim Geschehen nicht selbst anwesend war, die Erzdhlung einer Per-
son wieder, die die Ereignisse selbst erlebt oder beobachtet hat (s. Abb. 1
am Ende des Aufsatzes). Diese Kettenstruktur der Binnenerzdhlungen
kann gut an der Tatsache beobachtet werden, dass die Rezipienten der
Binnenerzdhlungen immer die Erzéhler auf der iibergeordneten Ebene
sind. Solchermaflen wird die genaue Quelle der Informationen immer
angegeben resp. plausibel erkldrt, woher die Informationen stammen
(ndmlich von den direkten Teilnehmern an der jeweiligen Situation).

Dies kann als ein deutliches Faktualititssignal gewertet werden:
,»Es gehort sicherlich zu den pragmatischen Normen, die eine Erzahlung

11 ,,— Ja klar, eine einsame wehrlose Frau kann jeder Schurke beleidigen. [...] Mit solchen
Worten trat einmal eine ungeféhr vierzigjahrige Frau mit nettem biirgerlichem Aussehen
in meiner Sprechstunde an mich heran.”
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oder ein Bericht erfiillen muf3, um angemessen zu sein, da3 der Erzdhler
angibt bzw. angeben kann, auf welche Weise er von dem erzéhlten Ge-
schehen erfahren hat.” (Hempfer 1990, 129)

In Necto novogodnee nimmt die Binnenerzédhlung des Opfers fast
den ganzen eigentlichen Umfang der Geschichte ein, dann werden in
wenigen Absitzen die erfolgreichen Ermittlungshandlungen der Polizei
beschrieben. In Brak po publikacii sind die Handlungen der Polizei er-
findungsreicher und beinhalten die Suchaktionen eines Agenten und die
durchdachte Aktion einer Polizeiagentin, die eine vermeintliche Heirats-
anzeige verdffentlicht, und somit die Betriiger selbst betriigt und fest-
nimmt. Auch hier wird pointiert unterschieden, von wem die Informati-
onen stammen (vgl. Kosko 1992, 186).

Alle Erzdhlebenen sind homodiegetisch und intern fokalisiert, was
den Eindruck der Authentizitdt verstiarkt. Es gibt keinen Einblick in die
Psyche Dritter sowie kein heterodiegetisches Erzdhlen, was héufig als
Fiktionssignal diskutiert wird. Fast alle Rahmen- und Binnenerzih-
lungen gehdren entweder den Polizeiangestellten oder den Opfern des
Verbrechens. In der kurzen Binnenerzdhlung des Klavierstimmers in
Necto Novogodnee geht es nur um die Entdeckung des vermeintlichen
Gewinns, was sich spiter als Liige herausstellt. Wir bekommen keine
Einsicht in seine Uberlegungen und Motive.

Die narrative Struktur im Allgemeinen kann also als ein textuelles
Faktualitdtssignal gedeutet werden. Es gibt allerdings ein Merkmal aus
dem Bereich der zeitlichen Dauer der Darstellung, das traditionell (schon
seit Kédte Hamburger) als Fiktionssignal diskutiert wird: die ausfiihrliche
Wiedergabe der Dialoge. Gérard Genette dulert sich folgendermalien in
Bezug auf dieses Problem:

All dies ist der historischen Erzéhlung zwar nicht eigentlich unmog-
lich oder (von wem?) untersagt, doch iiberschreitet die Prisenz sol-
cher Verfahrensweisen ein wenig die Wahrscheinlichkeit (,,Woher
wissen Sie das?) und vermittelt dadurch [...] dem Leser einen — be-
rechtigten — Eindruck von ,,Fiktionalisierung*. (Genette 1992, 74)"

Wenn Kosko im Vorwort meint ,,ITucans s cBOM OYEepKH MO MAMSITH
(Kosko 1992, 5) sowie ,,Mub kaxercs mucath MOXKHO O Y€Mb YT'OIHO,

12 Das Problem der ausfiihrlichen Dialoge gemeinsam mit dem Authentizitdtsanspruch ist
zumindest seit dem ,,Methodenkapitel” von Thukydides (Thuk. 1, 22 zu Reden und Fakten)
bekannt, der den Wahrheitsanspruch mit Ausnahme der erfundenen Reden begriindet.
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JINIIb 6])1 JACPKATHCA Xy[[O)KeCTBeHHOﬁ nmpaBAbl, a Bb 3TOMb OTHO[HeHil/I
s yrpeka He 3acaykuiab. 1 (6) kann das ein Versuch der Rechtfertigung
gerade dieses Umstandes sein.

Der Text Koskos stellt (erkennbar durch paratextuelle Signale wie
den Titel oder die Informationen im Vorwort) einen Wahrheitsanspruch,
der durch mehrere textuelle Faktualititssignale bestétigt wird. Trotzdem
wird durch das Vorwort die Mdglichkeit der kiinstlerischen Bearbeitung
auf der Darstellungsebene, laut dem Autor realer, Geschichten nahege-
legt, was eine textuelle Entsprechung in den detailliert wiedergegebenen
Dialogen findet."

Kira Muratovas Nastrojsc¢ik

Pragmatische Ebene

Der 2004 herausgekommene Film von Kira Muratova Nastrojscik (Der
Klavierstimmer) enthdlt im Vorspann nur die lakonische Bezeichnung
fil'm (Film)."” Ein Fiktionssignal ist trotzdem im Vorspann zu finden —
die Namen der Darsteller, was impliziert, dass im Film gespielt wird.
Ein deutliches Fiktionssignal ist auch die Angabe Odesskaja kinostudija
chudozestvennych fil’'mov (Odessa Spielfilmstudio) im Nachspann, was
allerdings niedrige Differenzqualitdt hat, da dieser normalerweise erst
zum Schluss gesehen wird. Aulerdem gibt es mehrere Epitexte (Inter-
views, Rezensionen), in denen z.B. die Aspekte der Erfundenheit und
Konstruiertheit des plots und der kiinstlerischen Welt oder die Leistung
der Schauspieler thematisiert werden.!®

13 ,Ich glaube, dass man beliebige Tatsachen beschreiben kann. Hauptsache ist, dass man
sich an die kiinstlerische Wahrheit hélt, und in dieser Hinsicht habe ich keinen Vorwurf
verdient.”

14 Die Moglichkeit der Fiktionalitdt als eines Mehr-oder-weniger-Begriffs, also skalierte
Fiktionalitit, wird heftig diskutiert, jedoch allgemein nicht vertreten (s. einen Uberblick
der Positionen in Glauch 2014, 406—-410).

15 Obwohl der Spielfilm grundsitzlich mit dem fiktionalen Film und der Dokumentarfilm
mit dem faktualen Film gleichgesetzt wird (Arriens 1999, 36), ist die Situation teilweise
komplizierter als in der Literatur. So wird in vielen Situationen der Spielfilm als ,,default*
vorausgesetzt, bei einem Kinobesuch muss z.B. extra markiert werden, wenn ein
Dokumentarfilm gezeigt wird. Zu wichtigen pragmatischen Signalen gehdren demgeméal
auch Sendeort und -zeit (s. Nickel-Bacon 2003, 10), die jeweils im Fall der konkreten
Rezeption untersucht werden konnen.

16 So wird Kira Muratova in Bezug auf Nastrojscik als ,6ecctpamu([prii] co3mares[b]
CcOoOCTBEHHOT0 XyaoxecTBeHHOro wmupa“ (,ein furchtloser Gestalter der eigenen
kiinstlerischen Welt*) (Abdullaeva 2005, 5) beschrieben.
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Semantische Ebene

Im Nachspann zum Film wird angemerkt, dass es sich um eine ,,BosibHas
uHTepnperanus ciokeToB Apkaaus Komko’ handelt. Die einzelnen
Ereignisse der Geschichten Necto novogodnee und Brak po publikacii
werden umgedeutet und nicht an die Welt vor der Revolution, sondern
an das Leben im heutigen Odessa angepasst. Die Geschichten Necto no-
vogodnee und Brak po publikacii werden ineinander verwoben, bleiben
aber auch im Film erkennbar.”® Der gesamte Ablauf der Geschichte (ein
Klavierstimmer betriigt zwei éltere Damen, von denen eine davor von
einem Heiratsschwindler betrogen wurde) bleibt genauso mdglich und
wahrscheinlich — obgleich kurios — wie im Text von Kosko.

Genauso wie alle anderen textuellen Fiktionssignale, die in einem
fiktionalen Text nicht zwingend notwendig sind, kommen die Unwahr-
scheinlichkeiten auf der Ebene der Geschichte nicht in jedem fiktionalen
Werk vor. Im Film von Muratova gibt es kleinere Elemente, die nicht
komplett unmdglich, sondern lediglich unwahrscheinlich sind (z. B. die
Tatsache, dass Anna Sergeevna in der Bank nacheinander zwei Zwil-
lingspaare trifft). Weitere Elemente, die sich als zu kiinstlich erweisen,
und somit auch ein mogliches Fiktionssignal nach Zipfel darstellen,
sind auffallend unnatiirlich sprechende Personen. Das ist ein Merkmal
der Poetik von Muratova in mehreren Filmen und umfasst ,,marked di-
alectical pronunciation, unusual tones of voice, odd intonations, or [...]
highly mannered, idiosyncratic gestures (Schulzki und Eshelman 2012,
302 f). In Nastrojscik kontrastiert diese Unnatiirlichkeit im Benehmen
der Personen mit der Uberzeugungskraft und Biindigkeit der Geschichte,
wodurch Verfremdung entsteht.

Syntaktische Ebene

Der Film beginnt in medias res mit einem Treffen von Ljuba und einem
unbekannten Mann. Das kann als Fiktionssignal gedeutet werden, da
am Anfang des Werkes keine Orientierung geliefert wird. Die narrative
Struktur des Films ist du3erst einfach (s. Abb. 2 am Ende des Aufsatzes):
Es gibt nur eine visuelle Erzéhlinstanz. In Nastrojscik fehlt die sprachli-

17 ,,Freie Interpretation der Geschichten von Arkadij Kosko*.

18  Es handelt sich also um eine ,,uneigentlichste” Art der Adaption nach Kreuzer (1993, 27),
da der Film sich nur ausgewihlten Figuren und Handlungsstrange der literarischen Vorlage
bedient. Es wird hier keine genaue Adaptionsanalyse vollzogen, da nicht das Verhaltnis der
analysierten Werke zueinander im Mittelpunkt steht, sondern die Frage, wie beide Werke
mit ungefdhr gleichem Grad der Wahrscheinlichkeit in der Ausgangsgeschichte eigene
Fiktionalitat signalisieren und mit ihr umgehen.
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che Erzdhlinstanz; die auditive Ebene enthilt entweder die dem Gesche-
hen entsprechende Gerdusche und Dialoge oder die Hintergrundmusik
(es gibt keinen Erzdhlerkommentar aus dem Off).

Die Umrahmungen der Geschichte (die extradiegetische Erzahlung
des Polizeichefs und die Binnenerzédhlungen des Opfers und der Poli-
zeiagenten) entfallen.”” Die Ereignisse werden in ihrer linearen Abfolge
gezeigt, wodurch auch die Prolepsen fehlen und der Zuschauer die Ereig-
nisse beobachtet, ohne vorher zu wissen, dass es zum Betrug kommen
wird. Dies erzeugt zusétzliche Spannung (vgl. Willinger 2013, 187).

Die visuelle Erzdhlinstanz présentiert nicht nur die Opfer des
Betrugs sehr detailliert, sondern auch die Téter — den Klavierstimmer
Andrjusa und seine Freundin Lina. Beide Personen werden in Situati-
onen gezeigt, in denen dokumentarisches Filmen schwer mdglich wére
(z.B. das Erwachen und Baden von Lina zu Hause). So wird auch ein
kleines Verbrechen bereits am Anfang des Films gezeigt — Andrjusa
trinkt teuren Alkohol im Supermarkt und stellt die gedffneten Flaschen
ins Regal zuriick. Woher die Erzdhlinstanz den Zugang zu nicht 6ffent-
lichen Situationen im Leben sowohl der Opfer als auch der Verbrecher
hat, wird nicht begriindet.

Aus erzdhltheoretischer Perspektive kann diese Situation mit dem
Begriff der Nullfokalisierung im Film beschrieben werden.”® Genauso
wie beim extradiegetischen allwissenden Erzdhler in der Literatur, iiber-
schreitet dieses Wissen die Moglichkeiten der realen Kommunikations-
situation und ist somit ein Fiktionssignal.

Das Einnehmen beider Perspektiven und das mogliche Mitgefiihl
fiir die jungen Verbrecher problematisiert das eindeutige Einschétzen des
Verbrechens. Die Worte eines Blinden in der Stralenbahn, die pointiert
am Ende des Filmes stehen: ,,A motomy, 4T0 OHHU [IeHBI'M] MHE, TOBOPHT,
nyxxnee“?, werfen das Problem auf, wer das Geld nétiger hat, die Ver-
brecher oder die Opfer, und verstarken diese moralische Ambivalenz.
AuBerdem beinhaltet der Film einige Metahinweise. Lina sagt ohne
erkennbare Motivation in einer Szene, bevor sie eine Pistole heraus-
nimmt, um die Heiratsschwindler einzuschiichtern: ,,J13 Bcex uckyccts

19  Esbleibt dabei auch unklar, ob der Betrug des Klavierstimmers von der Polizei aufgedeckt
wird.

20 Dieser Begriff wird {iberzeugend von Kuhn erarbeitet (Kuhn 2011, 122-140). Die visuelle
Erzihlinstanz zeigt dabei mehr, als eine Figur wissen oder wahrnehmen kann, dazu gehort
auch die ,fluktuierende Informationsvergabe (137), wenn die Erzdhlinstanz von der
Perspektive einer Figur zu einer anderen wechselt.

21 ,Weil ich es [das Geld] doch dringender brauche, sagt er.
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BOKHEHIIIMM JIJIl HAC SBSAETCS KWUHO. DTO CTAPUHHOE H3pEUCHHE.
Jlenuna.“? Diese Replik durchbricht die Kohdrenz der gezeigten Szene
nicht, bildet aber einen Hinweis auf den Kunstcharakter des Films, der
auch auf Nastrojscik appliziert werden kann. In einer anderen Szene, in
der die Zuschauer den Klavierstimmer Andrjusa nach seinem erfolgrei-
chen Betrug zum letzten Mal sehen, schaut er direkt in die Kamera und
blinzelt den Zuschauern zu. Das impliziert das Wissen iiber die Kamera
und die Kommunikation mit den Zuschauern, was in einem fiktionalen
Werk, in dem sonst keine Hinweise auf das Wissen der Helden iiber das
Filmen gegeben werden, einer Metalepse entspricht.

Die Zuschauer des Films haben vermutlich von Anfang an keinen
Zweifel, dass es sich um einen Spielfilm handelt. Vor allem die abwesen-
de Beglaubigung des Filmens in intimen Situationen sowie die auktoriale
heterodiegetische visuelle Erzdhlinstanz sind wahrnehmbare Ausdriicke
der Fiktionalitdt auf der textuellen Ebene.

Spezifische Funktion der textuellen Fiktionssignale

Das fiktionale Erzéhlen befreit den Autor bekanntlich von der unmit-
telbaren realweltlichen ,,Verpflichtung, mit ihren Geschichten dem zu
entsprechen, was allgemein als Wirklichkeit betrachtet wird. (Nickel-
Bacon 2003, 5)

Die fiktionale Konvention (anders gesagt: die Institution Fiktio-
nalitdt®) ermoglicht es dem Autor, beliebige Abweichungen von den
Normen faktualen Erzdhlens in seinen Text zu integrieren, sie schreibt
aber nicht vor, welche Abweichungen und in welchem Ausmal (mogli-
cherweise ja auch gar keine) verwendet werden konnen. Wiklef Hoops
bringt das auf den Punkt: ,,Damit wird die Moglichkeit — nicht die Tat-
sdchlichkeit — der Abweichung von der Wirklichkeit zum entscheiden-
den, wenn auch nicht immer voll genutzten kommunikativen Potential
fiktionaler Texte.“ (Hoops 1979, 301; Hervorhebung im Original)

Inwiefern der Autor von den Mdoglichkeiten der Fiktionalitdt Ge-
brauch macht, ist in jedem Fall individuell. Das Buch Koskos wihlt
die erhohte Glaubwiirdigkeit und nimmt mehrere Einschrdnkungen
der wahrheitsgetreuen faktualen Erzdhlung auf sich, wie die genauen
Angaben der Informationsquellen und die strikt interne Fokalisation.
Muratova verwendet die Lizenzen der Fiktionalitét, die sich v. a. in der
auktorialen Fokalisation ohne Rechtfertigung des Filmens dufern.

22 ,,Die wichtigste von allen Kiinsten ist fiir uns das Kino. Das ist ein alter Spruch. Lenins.“
23 Zum Begriff der Institution s. Koppe 2014.
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Im analysierten Fall hat die fiktionsspezifische Strategic des Textes
schwerwiegende Folgen fiir die Interpretation der Geschichte. Da Arka-
dij Kosko die Einschrinkungen des glaubwiirdigen und authentischen
Erzédhlens benutzt, die fiir das faktuale Sprechen charakteristisch sind,
sind die Mdglichkeiten der Mitsicht mit den Tétern des Verbrechens
stark eingeschrinkt. Die Dominanz des extradiegetischen Erzéhlers
stellt seine Meinung und seine Urteile in den Vordergrund. Im Film, der
stirker Gebrauch von Fiktionssignalen auf der Darstellungsebene macht
und somit die Perspektive sowohl der Verbrecher als auch der Opfer
zeigen kann, ist groBBere Mehrdeutigkeit bzw. ein grofieres Interpretati-
onspotential zu beobachten. Muratova macht von den Mdéglichkeiten des
fiktionalen Erzdhlens Gebrauch, um eine evtl. wirklich stattgefundene
Geschichte umzudeuten und eine Vielschichtigkeit in ihr zu entdecken.

Die Moglichkeiten des fiktionalen oder, weiter formuliert, kiinst-
lerischen Umgangs mit der Realitdt sind Muratova selbst bewusst. So
sagt sie in einem Interview:

51 6oroch usmyeckux Belled, Tyna yIIed BeCh MOW cTpax, HY,
BBICOTBI, BOJIbI, CAMOJIETOB — BCEr0 ATOTO s )KYTKO OOIOCh. A HC-
KYCCTBO — 3TO LIAPCTBO CBOOOBI ... TyJa MOXHO YHTH, TaM HET
MPAaBUJI YJUYHOTO JIBHYKEHUS, HET MOpaJn, HU4ero [...].>* (zit. nach
Abdullaeva 2008, 156)

Gerade die textuellen Fiktionssignale zeigen, in welchen Bereichen die
tatsdchliche Verwendung der fiktionsspezifischen Lizenzen angesiedelt
ist. Sie liefern mehr als eine Hilfe bei der Ja/Nein-Entscheidung iiber den
fiktionalen Charakter des Textes. Sie sind vielmehr Marker und Aus-
druck einer fiktionsspezifischen Strategie. Diese Strategie duflert sich in
der (Nicht-)Verwendung der fiktionsspezifischen Moglichkeiten sowie im
BloBlegen oder Verschleiern der Fiktionalitit. Diese Parameter sind in
jedem Text zu beobachten und sind teilweise epochenabhéngig (so z. B.
das BloBlegen der Fiktionalitdt als charakteristisches Verfahren der Post-
moderne).

Diese fiktionsspezifische Strategie beinhaltet somit mehr als nur die
Anwesenheit der ,,wirklichkeitsnahe[n] bzw. wirklichkeitsferne[n] Inhal-

24, Ich habe Angst vor physischen Sachen, alle meine Angste konzentrieren sich darauf. Vor
Hohe, Wasser, Flugzeugen habe ich unglaubliche Angst. Die Kunst aber ist ein Reich der
Freiheit... dorthin kann man entkommen, dort gibt es keine Verkehrsregeln, kein Moral,
nichts [...]“
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te sowie von ,,realistischen und non-realistischen Darstellungsweisen‘
(Nickel-Bacon et al. 2000, 23). Sie ist vielmehr an den Wechselbeziehun-
gen verschiedener Signale festzumachen. Das Buch Koskos steht unter
besonderem Rechtfertigungsdruck, gerade weil ihm beim grundsétzli-
chen Wahrheitsanspruch das Vorhandensein mancher Ungenauigkeiten
bewusst ist. Dadurch kann die Angabe von Informationsquellen, die sich
in der narrativen Struktur widerspiegelt, als Kompensationsmechanismus
fuir die Fiktionssignale auf der Darstellungsebene verstanden werden. Die
Wabhrscheinlichkeit der Geschichte, die in Muratovas Film nahezu lii-
ckenlos aufgebaut wird, wird am Ende des Filmes durch ein Metahinweis
und eine semantische Unwahrscheinlichkeit in Frage gestellt, was den Zu-
schauer vermutlich irritiert bzw. Verfremdung erzeugt, obwohl ihm der
fiktionale Charakter des Films von Anfang an klar ist. Die Verwendung
der auktorialen Fokalisation im Film als einer fiktionsspezifischen Lizenz
macht eine einfache und mogliche Kriminalgeschichte vielschichtiger als
in den zugrundeliegenden Skizzen von Kosko.

Die textuellen Fiktionssignale stehen in Wechselbeziehungen mit
v. a. paratextuellen Signalen, und kénnen einander sowohl bestdtigen als
auch aufheben. Auch die Nicht-Verwendung der Moglichkeiten der fiktio-
nalen Erzéhlung bleibt dabei eine bewusste und kiinstlerisch bedeutungs-
volle Entscheidung des Autors, da er die Freiheit hatte, auch eine andere
Strategie zu wéhlen. Daher ist nicht nur wichtig, zu untersuchen, ob die
Fiktionalitdt vorhanden ist, sondern ob und wie die fiktionsspezifischen
Lizenzen genutzt werden. Fiir die Beantwortung dieser Frage ist die Ana-
lyse der textuellen Fiktionssignale sowohl auf der semantischen als auch
auf der syntaktischen Ebene unerldsslich. Wiinschenswert wire es, auch
zusitzliche Parameter (wie z. B. die Héufigkeit verschiedener Fiktionssi-
gnale oder ihre Verteilung innerhalb des Textes) in weiteren Analysen zu
verfolgen.
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— Svetlana Efimova —

Das Notizbuch als , literarisches Faktum*
Das auktoriale Selbstbild von Viadimir Majakovskij

Notizbiicher von Schriftstellern waren in Russland seit dem Ende des 18.
Jahrhunderts als private Dokumente verbreitet und dienten als schopferi-
sche Vorratskammer und Gedichtnisstiitze im Schreibprozess. Im litera-
rischen Diskurs wurden solche Notizbiicher erst in den 1920er bis 1930er
Jahren als Zeichen eines bestimmten Literatur- und Autorkonzepts the-
matisiert. Diese vor allem mit dem Namen von Vladimir Majakovskij
verbundene Tendenz sowie Strategien der oOffentlichen Prasentation von
eigenen Schreibprozessen stehen im Zentrum des vorliegenden Beitrags.

Im Jahr 1926 verdffentlichte Majakovskij seine programmatische
Schrift Kak delat’ stichi? (Wie macht man Verse?), die als Hohepunkt
seiner Publizistik gilt. Wie wichtig dieser Aufsatz fiir den Autor war,
zeigt allein die Tatsache, dass Majakovskij ihn mehrmals publizierte:
vollstindig und in Ausziigen; in Zeitungen, Zeitschriften und auch als
Broschiire.! In diesem kleinen Lehrbuch der proletarischen Dichtkunst
betont Majakovskij die Unabdingbarkeit eines Notizbuchs fiir sich
selbst und fiir den Autor im Allgemeinen: ,,/9Ta ,3amMCHAas KHIKKA' —
OJIHO W3 TNIABHBIX YCIOBHH Ui IenaHusi Hacmosweti seum. O6 3Toi
KHI)KKE THITYT OOBIYHO TOJBKO IMOCJE MHCATENBCKON CMEpTH, [...] HO
JUTs mucatens 3Ta kaura — Beé.“? (Majakovskij 1959, 91) In Punkt fiinf
der zwolf manifestartigen Schlussthesen heif3t es: ,,Xopomas 3anucHas
KHIH)KKA M yMEHHE 00pamarhCs ¢ HEI0 BaKHEE yMEHHs Mucath 0e3
ormmbok nogoxmumu pazmepamu.” (116)

1 Vgl. die bibliographischen Angaben in den Kommentaren (Majakovskij 1959, 561).

2 ,.Diese Art,Notizbuch stellt eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir die Schaffung einer
wahrhaft gekonnten Sache dar. Von diesem ,Notizbuch® wird meist erst Notiz genommen,
wenn der Autor bereits das Zeitliche gesegnet hat [...]; doch fiir den Schriftsteller ist dies
Biichlein das Einundalles.“ (Majakowski 1973, 177 f.) (Sofern nicht anders gekennzeichnet,
entstammen die Hervorhebungen hier wie im Folgenden dem Original.)

3 ,.Ein gutes Notizbuch nebst der Befahigung, damit umzugehen, hat hheren Wert als die
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Majakovskij erklart in diesem Aufsatz anhand detaillierter Beispiele
nicht nur seine eigene Schreibweise zum Vorbild neuartiger Poetik fiir
junge Autoren, sondern vermittelt zugleich sein auktoriales Selbstbild
als Textproduzent der breiten Leserschaft. Das Motiv des Notizbuch-
schreibens akzentuiert Majakovskij zwei Jahre spiter auch im Gedicht
Pis’mo tovariséu Kostrovu iz Pariza o suscnosti l[jubvi (1928; Brief aus
Paris an den Genossen Kostrov iiber das Wesen der Liebe). Hier entwirft
er erneut seine eigene Schreibszene,* wenn auch nur als Portrét des ly-
rischen Ichs:

[ToppimMaeT miomanp mym,
OKHUIIaXXU IBUKYTCA,
1 XOXKY,
CTUIIKHU NUIIY
B 3anucHyo kHmkuiy.’ (Majakovskij 1958, 384)

Die Ausgangsfrage dieses Beitrags ist daher, warum das Notizbuch fiir
Majakovskijs Selbstpositionierung als Schreibender in den 1920er Jah-
ren ausschlaggebend wurde. Er war in der Tat ein leidenschaftlicher An-
hianger von Notizbiichern, von denen dreiundsiebzig in seinem Archiv
erhalten sind. Erstaunlicherweise stammt aber das fritheste Notizbuch
von Majakovskij erst aus dem Jahr 1917. Die Frage, ob er bereits vor der
Oktoberrevolution Notizbiicher verfasst hat, und/oder ob diese verschol-
len sind, muss hier offen bleiben. Auf jeden Fall ist eine solche Datierung
hochst symbolisch, weil das Jahr 1917 als Wendepunkt zwischen zwei
Schaffensphasen von Majakovskij gilt.® Nach 1917 beginnt Majakovskij
sein Ich als proletarischer Dichter im Dienste des Staats zu konstruieren.
Auf dem Hohepunkt dieser Entwicklung proklamiert der Aufsatz Wie

Kunstfertigkeit, fehlerfrei in toten Versmafen zu schreiben. (206)

4 Der von Riidiger Campe eingefiihrte Begriff ,,Schreibszene* bezeichnet ,,ein nicht-stabiles
Ensemble von Sprache, Instrumentalitdt und Geste“ beim literarischen Schreiben (Campe
1991, 760).

5, Hebt der Stadtplatz sein Gebraus, / drin die Droschken treiben, / zieh ich / mein
Notizbuch raus, / Verse / im Gehen / zu schreiben.” (Majakowski 1966, 321) Wortlich
ubersetzt lautet die letzte Zeile: ,,ich gehe [hin und her], schreibe Verse ins Notizbuch.

6  Vgl. das Kapitel Rannij i pozdnij (Der Friihe und der Spdte) bei Benedikt Sarnov
(Sarnov 2012, 19-21). Sarnov zitiert die zugespitzten Meinungen iiber Majakovskijs
unterschiedliche Personlichkeiten vor und nach der Revolution und zeigt dann die
augenfilligen Parallelen zwischen einigen seiner frithen und spiten Werke. Man kann
jedoch zwischen zwei Schaffensphasen unterscheiden, ohne eine dichterische Identitdt in
Majakovskijs Gesamtwerk zu leugnen.
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macht man Verse? die Erfiillung des sozialen Auftrags als erstes Ziel der
Literatur. Der Schreibprozess wird dabei als handwerklicher Produkti-
onsvorgang definiert, das Notizbuchschreiben als Sammeln von Werk-
stiicken stellt dabei ein wichtiges Element dar.

Der lebenskiinstlerische Aspekt des Notizbuchs
Die Auffassung, dass die Literatur eine Art Industrie bilde, wurde von
der Gruppe LEF (Linke Kunstfront), an deren Spitze Majakovskij stand,
in Anlehnung an die russischen Konstruktivisten entwickelt, deren pro-
grammatische Broschiire Gosplan literatury (1925; Der Staatsplan der
Literatur) nur ein Jahr vor Wie macht man Verse? erschien. Jedoch dringt
bei Majakovskij mit dem Motiv des Notizbuchs eine konkrete Schreib-
technik in diese vorgegebene Argumentation ein, weil seine realen
Notizbiicher den in Wie macht man Verse? beschriebenen Arbeitsprin-
zipien wesentlich entsprechen. In den Notizen lassen sich zwei Stufen
des dichterischen Prozesses verfolgen: Majakovskij sammelt einzelne
Zeilen und Reime als Bausteine fiir seine Strophen und entwirft einzel-
ne Strophen als Bauteile fiir zukiinftige Gedichte.” Dadurch wird eine
These aus Wie macht man Verse? nachgewiesen: ,,ToIbKO IpUCYTCTBUE
THIATCIJIIBHO O6[lyMaHHI)IX 3aroTOBOK AAa€T MHE BO3MOKHOCTH IIOCIIEBATh
C BEIIbIO, TAK KaK HOpMa MOEH BRIPa0OTKH MpH HAacTosMIeiH paboTe 3TO
—8-10 cTpok B nenb.“® (Majakovskij 1959, 91) Aus dieser Selbstbeobach-
tung heraus entsteht ein allgemeiner normativer Hinweis: ,,Xopomryto
MOATHYECKYIO BEI[b MOXKHO CIENaTh K CPOKY, TOJBKO MMes OOJBINOM
3amac mpenBapUTeIbHBIX MOATHYECKUAX 3ar0TOBOK. (89)

In Majakovskijs duBlerlich chaotischen'® Notizbiichern zeigt sich
ein starkes Interesse am Entwurf als Organisationsprinzip. Im Vergleich

7  Varvara Arutéeva hat viele wertvolle Beobachtungen iiber Majakovskijs Arbeitsweise
gesammelt und bezeichnet den Aufsatz Wie macht man Verse? als ,,den zuverldssigsten
Reisefiihrer durch seine Notizbiicher* (,,camblii BepHbIH 1 HaJEKHBII TyTEBOIUTENb 110
3aMKUCHBIM KHIDKKaM™; Arutéeva 1958, 331).

8 ,Lediglich mein Vorrat an geflissentlich durchdachten Halbprodukten gibt mir
die Moglichkeit, fristgerecht mit einer lyrischen Sache fertig zu werden; denn das
Normalquantum meiner Tagesleistung bei ernsthafter Arbeitsmiihe {ibersteigt nicht acht
bis zehn Verszeilen.” (Majakowski 1973, 178)

9 ,,Ein gutes poetisches Erzeugnis kann man zum gewiinschten Zeitpunkt nur unter der
Voraussetzung fertigstellen, dass man tiber einen zureichenden Vorrat an halbfertigen
Ansatzarbeiten verfiigt.“ (175)

10 Der freie Umgang mit dem Aufzeichnungsmedium sowie die moglichen Schreibumsténde
(unterwegs, in Eile u. A.) verursachen viele fliichtig hingeworfene Zeilen, die Anderung der
Schreibrichtung und der Schriftgrofle, einige Mischungen aus privaten und literarischen
Eintrdgen, die Entstehung von Zeichnungen und Kritzeleien etc.
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zu den Notizen anderer Autoren findet man hier selten Gedanken oder
private Eintrdge (auBer Telefonnummern, Adressen und Rechnungen),
sodass die literarische Arbeit iberwiegt.

Die wenigen privaten Notizen werden in erster Linie mit den
Namen von zwei Geliebten Majakovskijs, Lilja Brik und Veronika
Polonskaja, verbunden, wobei eine auf den ersten Blick personliche
Notiz aus dem Jahr 1929 einen bemerkenswerten literarischen Kontext
verbirgt. Im Notizbuch 67 gibt es einen kurzen Eintrag von Veronika
(,,Nora“) Polonskaja: ,,3Bonute mue uante. Hopa!!!!*“!' (Majakovskij 1929,
22) Einen mdglichen Ursprung dieser Notiz kann man in Polonskajas
Memoiren (1938) entdecken, die erst 1987 veroffentlicht wurden. Sie
erinnert sich an die Zeit, als Majakovskij an dem Theaterstiick Banja
(Das Schwitzbad) arbeitete:

B aTo Bpemst y Hero He criopuiiack pabora, mucai Majio, paboraj oH
Toraa Hax ,baneit’. Bnagumup BnaauMmuposuu gake npocui MeHs
3a/1aBaTh €MY YPOKH, YTOOBI €My JIET'KO ObLIO TUCATS |...]. OObIUHO
s OTMEYajia HECKOIIbKO JIHCTOB B €r0 3alUCHOM KHUKKE, a B KOHIIE
pacIuChIBAIACh WITH CTAaBHJIA KaKOH-HHOYIb 3HAYOK, IO 3TOTO Me-
cTa OH JIoJKeH ObLI caath ypok.'? (Polonskaja 1987, 164 f))

Diese Episode bildet einen glaubwiirdigen Kommentar zum Notizbuch-
eintrag: Im Jahre 1929 schrieb Majakovskij in der Tat am Schwitzbad,
wobei es einen Entwurf zu diesem Theaterstiick auf Seite 18 desselben
Notizbuchs gibt. Polonskajas Eintrag auf Seite 22 markierte wahrschein-
lich die Stelle, bis zu der Majakovskij laut seinem Plan die leeren Notiz-
buchseiten mit Entwiirfen fiillen musste. Dennoch befinden sich auf den
Seiten 19-22 keine Entwiirfe, sondern nur Alltdgliches: Wahrscheinlich
konnte sich Majakovskij die Erfiillung des Plans damals nicht leisten.
Die ,,Hausaufgabe“ aus Polonskajas Memoiren korreliert in diesem Ar-
beitskontext mit dem wirtschaftlichen sozialistischen Plan und entspricht
dem von Majakovskij proklamierten Konzept der Produktionskunst als
Industriezweig.

11 ,Rufen Sie mich hdufiger an. Nora!!!!* (Sofern nicht anders angegeben, stammen die
Ubersetzungen von mir, S. E.)

12 ,Indieser Zeit ging ihm die Arbeit nicht von der Hand, er schrieb wenig, er arbeitete damals
am ,Schwitzbad‘. Vladimir Vladimirovi¢ bat mich sogar, ihm Aufgaben zu geben, damit
er leichter schreiben konne [...]. Normalerweise markierte ich mit einer Unterschrift oder
mit einem anderen Zeichen eine Stelle nach einigen leeren Blittern in seinem Notizbuch.
Es war seine Hausaufgabe, bis zu dieser Stelle zu schreiben.”
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Diese Ubereinstimmung zwischen dem auktorialen Selbstbild in Ma-
jakovskijs Werk und seiner realen Arbeitsweise in den Notizbiichern
fallt unter die Kategorie der Lebenskunst als absichtlicher Gestaltung
des eigenen Lebens.” Schamma Schahadat hat ein Forschungsmodell
eingefiihrt, das eine ,,theurgische®, eine ,.theatralische® und eine ,,anti-
theatralische bzw. authentische™ Lebenskunst unterscheidet (Schahadat
1998, 16). In Bezug auf Majakovskij sind die entgegengesetzten Varian-
ten ,,theatralisch® und ,,anti-theatralisch* besonders relevant.

Laut Schahadat war die theatralische Lebenskunst als Trennung
zwischen Ich und Rolle in der postsymbolistischen Avantgarde von
besonderer Bedeutung, wobei sie als Beispiele Majakovskij, Esenin,
Charms nennt (vgl. 21). Die anti-theatralische Lebenskunst (oder
,Lebensbauen®) setzt sie unter anderem mit der sozrealistischen Poetik
in Verbindung, die eine Prigung ,,des neuen Menschen* anvisierte (ebd.).
Wiéhrend sich Majakovskij in seiner frithen Schaffensphase theatralisch
positionierte," weist sein Umgang mit den Notizbiichernnach 1917 aufeine
authentische Lebenskunst hin. Die Oktoberrevolution markiert sowohl
das Datum von Majakovskijs erstem Notizbuch, als auch den Punkt seiner
Hinwendung zur Literatur des sozialen Auftrags. Letzteren riickt er neben
dem Notizbuchschreiben ins Zentrum des Aufsatzes Wie macht man
Verse? Bemerkenswert ist, dass Majakovskij in diesem Schliisselaufsatz
auch die theatralische Selbstinszenierung von Sergej Esenin ironisiert:
,OH MHE MOKa3aJcsi OnepeToYHbIM, OyTadopckum.“® (Majakovskij 1959,
93) Sich selbst positioniert Majakovskij dabei in bewusster Ablehnung
der eigenen theatralischen Vergangenheit: ,4enoBek, yxe B CBOe BpeMs
OTHOCHBILUHI U OTCTaBUBIIUH KeATy0 KodTy. 1 (ebd.)

Dieses lebenskiinstlerische Bewusstsein ldsst sich bei Majakovskij
mit den theoretischen Konzepten in Verbindung setzen, die in den 1920er

13 Michel Foucault hat die ,,Kiinste der Existenz“ als ,,gewusste und gewollte Praktiken
definiert, ,,mit denen sich die Menschen nicht nur die Regeln ihres Verhaltens festlegen,
sondern sich selber zu transformieren, sich in ihrem besonderen Sein zu modifizieren und
aus ihrem Leben ein Werk zu machen suchen, das gewisse dsthetische Werte tragt und
gewissen Stilkriterien entspricht.” (Foucault 1993, 18)

14 Unter seinen Schriften ist etwa der Aufsatz O raznmych Majakovskich (1913; Uber
verschiedene Majakowskis) symptomatisch, der den Lesern seine unterschiedliche
Selbstrollen vermittelt: ,,51 — naxan®, ,,I — unauk®, ,,5I — nzBo3uux™, ,,5I — pexnamuct™
(Majakovskij 1955, 344) — ,Ich bin ein Frechling®, ,,Ich bin ein Zyniker®, ,,Ich bin ein
Fuhrmann®, ,,Ich bin ein Reklamesiichtiger” (Majakowski 1973, 43).

15 ,,Er kam mir vor wie eine outrierte Operettenfigur, theatralisch-kiinstlich. (Majakowski
1973, 180)

16 ,,[Eliner, der seine gelbe Futuristenjacke langst abgetragen und ad acta gelegt hatte.” (181)
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Jahren in seinem literarischen Kreis, vor allem in der Gruppe LEF, gingig
waren. So etwa das Manifest der authentischen Lebenskunst Literatura
ziznestroenija (Die Literatur des Lebensbauens), das vom LEF-Mitglied
Nikolaj Cuzak verfasst und in einem LEF-Band 1929 publiziert wurde.
Darin fordert Cuzak von der Literatur ,,Lebensbauen®: das absichtliche
Bauen des neuen gesellschaftlichen Lebens und die (Selbst-)Erziehung
des neuen Menschen. Die Metapher des Bauens hat genauso wie die Pro-
duktionskunst einen konstruktivistischen Ursprung. Laut Hans Giinther
entwickelte sich dieses Konzept bei Cuzak in drei Phasen, wobei der
Begriff ,,Lebensbauen” bereits in der zweiten Phase (ab 1923) verwendet
wurde (Giinther 1986, 41). Das Konzept des Lebensbauens konnte also
von Majakovskij noch vor der Arbeit am Aufsatz Wie macht man Verse?
rezipiert werden.

In diesem lebenskiinstlerischen Kontext kann man zu einigen Ge-
dichten libergehen, die ebenfalls zum Schaffen des literarischen Selbst-
bilds von Majakovskij beitragen. 1926 erschien nicht nur der Aufsatz
Wie macht man Verse?, sondern auch das programmatische Gedicht
Razgovor s fininspektorom o suscnosti poézii (Gesprédch mit dem Steu-
erinspektor iiber die Dichtkunst), in dem dasselbe Autorkonzept erklért
wird: ,,Tpyx moit / nrobomy / Tpyay / poacteeH. // Barmsuute [...], //
Kakue / N3JepKKU / B MOEM IPOU3BOJICTBE // M CKOJIBKO TpaTUTCA / Ha
marepuan.’ (Majakovskij 1957, 119f) In diesem Gedicht findet man
auch eine pessimistisch klingende Stelle: ,,Mamuny / nymmu / ¢ ronamu
u3HaluBaeib. / T'oBopsT: / — B apxuB, / ucnucancs, / mopa!“!® (123 ) So
dringt das Krisenbewusstsein in das positive Selbstbild ein, was sich in
Verbindung mit dem biographischen Kontext aus Polonskajas Memoiren
bringen lasst.

Es ist daher plausibel, dass die strenge Selbstorganisation im
Notizbuch, d. h. die Arbeit an seinem auktorialen Selbst, fiir Majakovskij
auch als Mittel gegen die schopferische Krise wirken sollte. In Wie macht
man Verse? behauptet er, dass ,,angehende Lyriker normalerweise
keine Notizbiicher anlegen, weil ihnen ,,die Praxis, die Erfahrung“
fehle. Deswegen ,,geraten ihnen vollendet ausgeprigte Verse selten.“!”

17 ,,Meine Arbeit / ist jeglicher / Arbeit / vergleichbar: // hier — bitte: / mein Aufwand, / die
Auslageposten; // [...] // hier sehen Sie Verluste / hier Rohstoffunkosten. (Majakowski
1966, 222 1))

18 ,,Doch abgeniitzt wird auch / das Werkzeug / der Seele; / Bald heifits: / ins Archiv! /
verausgabt! / aus!“ (227)

19 ..V HaumHaromux modtoB Ta KHMWKKa [das Notizbuch; S.E.], ecrecTBeHHO, OTCYTCTBYET,
OTCYTCTBYET MPAaKTHKa U onbIT. Coenannvie cTpoku peak [...]. (Majakovskij 1959, 91)
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(Majakowski 1973, 178) Diese Passage erweckt den Eindruck, als
wolle Majakovskij nicht nur den Leser, sondern auch sich selbst davon
liberzeugen, dass die frithen Werke allgemein schwécher seien, als die
spaten. Die spite Schaffensphase von Majakovskij ist jedoch neben
politischem Engagement auch durch einige é&sthetische Misserfolge
gekennzeichnet (vgl. Sarnov 2012, 19-21). Sein literarisches Selbstbild
treibt er in einem imaginierten Gesprach mit Alexander Puskin in dem
Gedicht Jubilejnoe (1924; Jubildumsverse) bis zur Aberkennung des
eigenen Dichterstatus:

Xopouio y Hac

B CTpaHe COBETOB.

MO>HO XUTb,

paboTaTh MOXKHO IPY>KHO.

Tonbko BOT

MO3TOB,

K COKaJICHbIO, HETY —

BIIPOYEM, MOXKET,

9TO 1 He Hy)H0.2’ (Majakovskij 1957, 55)

Aus diesem Gedicht lésst sich schlieen, dass das lyrische Ich auch sich
selbst nicht zu den Dichtern z&hlt. Wenn die Arbeitsdisziplin und das
gewissenhafte Sammeln des Produktionsstoffes in den Notizbiichern
Teil des Lebensbauens eines industriellen Literaturproduzenten waren
und zugleich gegen die auktoriale Krise gerichtet wurden, ist es plausi-
bel, dass Majakovskij die Notizbiicher vor 1917 zumindest nicht so hoch
schitzte und deswegen nicht sorgfiltig aufbewahrte.

Dialog mit Majakovskij: Das Notizbuch im auktorialen
Selbstbild von Osip Mandel'Stam und Andrej Platonov
Der auktoriale Entwurf des Schriftstellers in Notizbiichern war in den
1920er und 1930er Jahren nicht nur fiir Majakovskij typisch. Das Notiz-
buch hat sich als Priifstein des literarischen Selbstkonzepts auch fiir Osip
Mandel’stam und Andrej Platonov etabliert.

Eine programmatische Stelle, in der Notizbiicher erwdhnt werden,
findet sich im Aufsatz Cetvértaja prosa (1929-1930; Vierte Prosa) von

20 ,,Schon ists bei uns, / in unsren Sowjetlanden: / Man lebt nicht schlecht, / ist in
Gemeinschaft tatig. / Nur Dichter, / sehen Sie, / sind leider nicht vorhanden; // indes — /
vielleicht / sind sie auch gar nicht notig.” (Majakowski 1966, 107)
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Osip Mandel’stam. Wie bei Majakovskij ist das eine literarisch-auktoriale
Selbstpositionierung: ,,Y MeHsI HET PyKOIHKCEH, HET 3aITMCHBIX KHUKEK,
apXMUBOB. Y MEHs HET II0YEpKa, IIOTOMY 4YTO S HUKOrza He muury. 51
onuH B Poccun paboraro ¢ ronoca [...]. Kakoii st k uepty mucaresn!“?!
(Mandel’stam 1994, 171) In der Forschung wurde bereits darauf
hingewiesen, dass Mandel’Stam in diesem Aufsatz auf Majakovskijs
Wie macht man Verse? Bezug nimmt (vgl. Lekmanov 2000, 221 f)), aber
das polemische Motiv des Notizbuchs wurde iibersehen. Einerseits ist
diese Stelle ein Teil von Mandel’stams werkiibergreifender Konstruktion
seines Selbstbilds als Textproduzent, das Archive und den {iiblichen
Schreibprozesses am Schreibtisch ablehnt.?> Andererseits handelt es
sich in der Vierten Prosa um eine zugespitzt-polemische Rebellion
gegen das Schriftstellertum. Die Ironie des Schicksals besteht darin,
dass Mandel’stam, der frither in der Tat keine Notizbiicher hatte, 1931
wihrend seiner Reise nach Armenien begann, Notizen auf einzelnen
Blattern (vermutlich aus einem Notizbuch?) zu machen. Wahrend sein
literarisches Verhéltnis zu Majakovskij ambivalent war und sich im
Laufe der Zeit verdanderte, wendete er sich nach Majakovskijs Tod gerade
in seinen Notizblittern gegen dessen Kritiker: ,,Kputuku MasikoBckoro
HUMEIOT K HEMY TaKOE JK€ OTHOIICHHE, KaK CTapyXa, JICUNBIIAS AIIJTHHOB
OT MaxoBOH rpbikH, K epakiy ...“** (Mandel’stam 1994, 381)

Als Pendant zu dieser ,,Notizbuch“-Polemik ldsst sich ein Vergleich
zwischen Wie macht man Verse? (vollstindig publiziert im Juni 1926)
und Andrej Platonovs Aufsatz Fabrika literatury (Die Literaturfabrik,
geschrieben im Sommer 1926, publiziert 1927) ziehen. Es ist in der For-
schung umstritten, bis zu welchem Grad Platonovs Schrift ernsthaft oder
parodistisch konzipiert wurde (vgl. Langerak 1995, 86f.), wobei sein
Modell der kollektiven Arbeit an einem Werk ironisch zugespitzt gelesen
werden kann. Es steht jedoch fest, dass zumindest Motive des ,,Halbfa-
brikats“ und des Notizbuchs eine bedeutende auktoriale Selbstcharakte-

21 ,Ich habe keine Manuskripte, keine Notizbiicher, keine Archive. Ich habe keine
Handschrift, weil ich niemals schreibe. Ganz allein in Russland arbeite ich nach meiner
Stimme [...]. Was zum Teufel bin ich fiir ein Schriftsteller!* (Mandelstam 1991, 258)

22 Vgl. etwa den Hinweis, ,,Handschriften zu vernichten” in Egipetskaja Marka (Die
dgyptische Briefmarke), das Diktieren statt des Schreibens, die negativen Konnotationen
des Schreibtisches und des Schreibpapiers in seiner Lyrik (Kalmykova 2008, 437; 442 f.).

23 Vgl. den Kommentar in Mandel’Stam 1994, 458 f. Irina Semenko behauptete in diesem
Zusammenhang, dass die ,fragmentarische Notiz“ eine ,,Grundlage der Prosa von
Mandel’stam sei (ebd.).

24 . Die Kritiker Majakovskijs verhalten sich zu ihm wie die Alte, die den Hellenen die
Leistenbriiche kurierte, zu Herakles ...“ (Mandelstam 1994, 71)

66



Das Notizbuch als , literarisches Faktum*

ristik liefern. Der geschilderte Umgang mit dem Notizbuch hat Ahnlich-
keit zu dem Umgang von Majakovskij, jedoch mit dem Unterschied, dass
Platonovs ,,Lederheft* als Speicher nicht nur fiir Einfélle und Entwiirfe,
sondern in erster Linie fiir Lebensbeobachtungen und Exzerpte diente:

B OTYy TE€Tpadb 1 HCYKOCHUTCIIbHO BHOINY W HAKJICUBAIO BCE MCHA
3aMHTEPECOBABILEE, BCE, YTO MOXKET IIOCIYKUTh IMOXy(adpu-
KaTOM ISl JIUTEPATyPHBIX paboT, KaK TO: BHIPE3KH M3 Ta3€T, OT-
JieNbHBIC (Ppa3bl OTTY/IA JKE, BRIPE3KU M3 MHOTO- U MaJIOUATAEMbIX
KHWUT, [...] MepeHoIly B TETPaib PEAKUE )KUBbIE JUATIOTH, OTKY/Ia 1
KakKue 11011aJ10, 3aI1MChIBar0 COGCTBeHHble MBICJIH, TEMbBI U OUCPKHU
[...].» (Platonov 2011, 50)

Da Platonov ab 1921 viele Notizbiicher hinterlassen hat, handelt es sich
um ein reales Element des Schreibprozesses,?® das aber in Anlehnung
an das theoretische Programm der Gruppe LEF konzeptualisiert wird.
1924 publizierte Platonov in der Zeitschrift Oktjabr’ mysli (Oktober
des Gedankens) eine wohlwollende Rezension der ersten Hefte der
Zeitschrift LEF (eine Plattform der gleichnamigen Gruppe), wobei
er Nikolaj Cuzaks Aufsatz Pod znakom Ziznestroenija (Unter dem
Zeichen des Lebensbauens) viel Bedeutung beimall. Nina Malygina
findet in Platonovs Literaturfabrik sogar einen intertextuellen Verweis
auf Majakovskijs programmatisches Gedicht Gesprdich mit dem
Steuerinspektor]/...], wobei sie ein allgemeines Interesse Platonovs an
Majakovskij feststellt (Malygina 2004, 196). Es ist daher plausibel, dass
Platonovs Notizbuch-Thematisierung in einem Dialog mit Majakovskij
entstand, wihrend sich sein reales Notizbuchschreiben auf eine langere
Tradition stiitzt.”’

Das Notizbuch wird in den 1920er Jahren nicht nur zu
einem Schliisselmotiv beim auktorialen Lebensbauen bzw. bei der
Selbstreprésentation, sondern kennzeichnet auch die wachsende
literarische Relevanz der materiellen Komponente von Schreibszenen.

25 ,In dieses Heft pflege ich alles einzutragen und aufzukleben, was mein Interesse
erweckt hat, alles, was als Halbfabrikat fiir die literarischen Werke dienen kann, und
zwar: Zeitungsausschnitte, einzelne Phrasen daraus, Ausschnitte aus den viel und wenig
gelesenen Biichern [...]. Ich tibertrage ins Heft seltene lebhafte Dialoge, egal welche und
woraus; ich schreibe meine eigenen Gedanken, Themen und Skizzen auf'[...].*

26 Dennoch stimmt diese Darstellung nicht in allen Details mit dem ,,Original® tiberein:
Platonov hatte beispielsweise keine Hefte aus Leder.

27  Als Vorbild werden in der Literaturfabrik etwa Anton Cechovs Notizbiicher genannt.
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Wihrend Platonov ein ,,.Lederheft“ mit Notizen thematisiert, weist
Majakovskij auf eine Reihe von Instrumenten und materiellen Umstédnden
hin, die neben dem Notizbuch einen Schreibprozess ermdglichen: ,,Ilepo,
KapaHAall, MUIIYIIast MallluHKa, [...] COPraHU30BaHHBIN CTOJ, 30HTUK
JUTS. TIMCAHMS TIOJ JOK/IEM, KHIIITUIONIA b OMPEACICHHOTO KOINIEeCTBa
1IaroB, KOTOPBIC HYXHO JAeiarh s padoThl, [...] U maxke TpyOka u
nanupockl“?® (Majakovskij 1959, 87) Auch Mandel’Stam betont trotz
seiner Ablehnung der Handschriften, dass er viele bunte Bleistifte hat
und sie mit einem Rasierer der Marke Gilette zuspitzt (Mandel’stam
1994, 171).

Der theoretische Hintergrund des Notizbuchdiskurses

Neben dem Konzept der Produktionskunst hat der hier skizzierte No-
tizbuchdiskurs einen weiteren literaturtheoretischen Hintergrund. In
Wie macht man Verse? verwendet Majakovskij zweimal den Begriff
Hliterarisches Faktum® in Bezug auf den Selbstmord von Sergej Ese-
nin: ,,ITocie atux ctpok [Esenins Todesgedicht; S.E.] cmepts Ecenuna
ctaja qureparypHbiM hakTom.”; ,,,Cepéxa [der Kosename von Esenin;
S.E.] kak nutepatypHbiii pakT — He cymiecTByeT. Ecth moaT — Cepreii
Ecenun.” (Majakovskij 1959, 96) Diese Stellungnahme zu Esenin
entspricht dem modernen Autorkonzept als ,kulturelle Projektion™ im
Spannungsfeld zwischen einem ,,aktuellen” und ,,iberlieferten” Autor,
wobei ein Name ,,zu einem kulturellen Zeichen* wird (Stdadtke 1998,
IX). Die Aktualitit der Autorproblematik in den 1920er und 1930er Jah-
ren veranschaulicht etwa ein intertextueller Verweis auf Majakovskijs
»Seréza“-Aussage in Mandel’Stams Vierter Prosa: Ein Literaturwissen-
schaftler wacht ,,in einem Spezialmuseum {iber den Strick, mit dem sich
Serjoscha Jessenin erhdngt hat* (Mandelstam 1991, 261).

Der von Majakovskij verwendete Begriff , literarisches Faktum®
stammt aus Jurij Tynjanovs gleichnamigen Aufsatz, der 1924 in der Zeit-
schrift LEF veroffentlicht wurde. Tynjanov bezeichnete damit nicht nur
die zur Literatur gezédhlten Texte, sondern auch Attribute einer ,,literari-
schen Personlichkeit®, d. h. einer literarisch iiberlieferten Autorfigur. Als
Beispiel eines literarischen Faktums fiihrt er den fiktiven Autornamen

28 ,Federhalter, Bleistift, Schreibmaschine [...] ein wohlgeordneter Tisch, ein Schirm, um
im Regen schreiben zu kdnnen, eine Wohnfldche, die erlaubt, beim Nachdenken auf und
ab zu gehen, [...] nicht zu vergessen Tabakpfeife und Zigaretten. (Majakowski 1973, 173)

29 ,Nach diesen Versen war Jessenins Tod zu einer Tatsache der Literatur [wortlich: zu einem
literarischen Faktum — S.E.] geworden.”; ,,,Serjosha‘ hat als literarisches Faktum keinen
Bestand. Es existiert der Dichter Sergej Jessenin.” (Majakowski 1973, 183 f.)
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Koz’ma Prutkov an. Ein weiterer moglicher Bezugspunkt ist der Aufsatz
Literatura i biografija (1923; Literatur und Biographie), in dem Boris
Tomasevskij den Begriff , literarische Biographie® einfithrt. Majakovs-
kijs auktoriales Konzept war also in der formalistischen Theoriebildung
verwurzelt, wobei seine eigenen Notizbiicher durch die Thematisierung
in Wie macht man Verse? zum literarischen Faktum wurden.

Es ist bemerkenswert, dass Jurij Tynjanov im Nachruf auf Maja-
kovskij dessen Werk als Produkt eines Willens bezeichnet:

MasiKOBCKHIA HE ObIJI HOBBIM 3PCHHEM, HO OBbLII HOBOIO BOJIEH. [...]
B HekoTophIX ero Bemax U B 0COOCHHOCTH B TOCIIEIHEH 103Me
BUJIHO, YTO OH U CaM CO3HATEJIbHO CMOTPEJ CO CTOPOHBI Ha CBOIO
TpyAHYIO padoTy. [...] BoneBas cozHarenbHOCTE Oblia HE TOJIBKO B
€ro CTHXOBOH padoTe, OHa OblIa B CAMOM CTPOE €ro [033UH, B €T0
CTpOKaxX, KOTOpble ObUIM €IMHHIIAMU CKOpPEEe MYCKYJIBHOW BOJIH,
yeM peud [...].3° (Tynjanov 1977, 196)

Diese ,,Bewusstheit des Wollens* kann als eine Metapher des absichtli-
chen auktorialen Lebensbauens, der Bildung einer eigenen ,,literarischen
Personlichkeit™ gefasst werden. Majakovskijs Lebensbauen war beson-
ders erfolgreich und hinterlie3 vielerlei Spuren im kulturellen Gedéchtnis.
Eine dieser Spuren ist etwa das beriithmte Majakovskij-Denkmal auf dem
Triumfal’'naja Platz im Zentrum von Moskau (1958; Bildhauer Alexandr
Kibal’nikov), das den Dichter mit einem Notizbuch in der Hand darstellt.
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— Anar Imanov —

Wissenschaft und Prophetie
in der Dichtung der russischen Avantgarde
rund um das budetljanische Gamma

A 6am paccradicy, umo s uz 6yoyuje2o uyio,
Mou 3auenoseueckue cHul.!
(Chlebnikov 1986,170)

Vergleichen wir die russische Avantgarde mit anderen literarischen Stro-
mungen, so stellen wir fest, dass die Avantgarde sich besonders durch die
Verschrankung des prophetischen, projektiven und zukunftsgerichteten
Wortes mit der Verwissenschaftlichung oder Wissenschaftlichkeit aus-
zeichnet. Die Forschungsfrage nach dieser Verschrankung in Texten der
russischen Avantgarde ist unter anderem mit der Annahme verbunden,
dass sich dahinter eine spezifische Kosmologie verbergen muss, ohne
die die Avantgarde als Ganzes kaum zu begreifen ist. So ist die Avant-
garde mehr als die Summe der originellen Verfahren; sie stellt vielmehr
eine neue Sicht dar, die untrennbar mit dem allgemeinen Wandel der
Wissenskoordinaten in der Moderne verbunden ist. Meine Forschungs-
frage konzentriert sich vor allem auf diejenige Schnittstelle zwischen
der sakralen und rationalen Ebene, die diese originelle Verschrankung
iiberhaupt ermoglichen. Der Ubergang von der klassischen Prophetie,
die auch im Symbolismus deutlich ausgeprégt war, zu neuen Formen der
prophetischen Dichtung, die es erlaubt, die Zukunft prognostizierbarer
und erfassbarer zu konstituieren bzw. zu proklamieren, bendtigt auch
ein Verstdndnis der Wurzel oder des Ursprungs dieser neuen Denkwei-
se. Suchen wir in der russischen Moderne nach Modellen einer dhnlich
utopischen Denkweise, so landen wir schnell im XIX. Jahrhundert bei

1 ,Ich erzdhle euch, was ich aus der Zukunft spiire, / Meine tibermenschlichen Traume.*
(Sofern nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, A.T.)
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der visiondren Philosophie Nikolaj Fédorovs (1829-1903). Gerade bei
Fédorov finden wir die genannte Verschrankung vom projektiven und
wissenschaftlich-technischen Denken wieder: Seine szientistische und
gleichzeitig religiose Sichtweise fithrte ihn zur radikalen Formulierung
des Projekts einer ,allumfassenden immanenten Selbsterlosung der
Menschheit* (Hagemeister 2003, 260). Einerseits starkte Fédorov damit
die Bedeutung der Religion in der Zeit der Sdkularisierung, andererseits
gelang es ithm auf diese Weise, der steigenden Rolle der Wissenschaft
einen metaphysischen Sinn zu verleihen. Nach meiner Hypothese beein-
flusste das visiondre Konzept der kopernikanischen Kunst von Nikolaj
Fédorov die russische Avantgarde entscheidend.

Mit dem Vergleich von zwei Konzepten mochte ich folgende Fra-
gestellungen verfolgen: In erster Linie bleibt, kulturhistorisch gesehen,
die Frage nach den Bezichungen zwischen der visiondren Philosophie
Nikolaj Fédorovs und der russischen Avantgarde immer noch nicht ge-
klart, obwohl sie von einigen groen Avantgarde-Forschern (Markov
1961, Langer 1990, Grigor’ev 2000, Hagemeister 2003 u. a.) aufgeworfen
wurde. Auch die Frage nach den Quellen der Kosmologie in der russi-
schen Avantgarde bleibt bis heute ein offenes Diskussionsfeld. Die Ver-
schrankung von experimentellen Kunstmethoden, Wissenschaftlichkeit
und utopischem Denken, die das ,,neue Sehen* und die projektive Poetik
der Avantgarde begriinden und erméglichen, bleibt ohne Hinterfragung
der genetischen Entwicklung nicht vollstindig. Der Vergleich beider
Konzepte dient auch dazu, die Wurzeln des visiondren Diskurses der
Avantgarde aufzuspiiren. Eine dritte Frage, die ich mit diesem Vergleich
stellen mochte, ist die Frage nach dem Meta-Ziel der russischen Avant-
garde. Welcher Bauplan steckt hinter dem visiondren Bewusstsein ihrer
Vertreter? Auf welches Konstrukt und welche Architektonik stiitzt sich
das visiondre Denken der russischen Avantgarde? Auch die Verortung
der Wissenschaft (gemeint sind vor allem Naturwissenschaften und die
Mathematik) bzw. der Wissenschaftlichkeit in der Dichtung méchte ich
im Rahmen dieses Vergleichs hinterfragen. Daher mochte ich zwei — aus
wissenshistorischer Perspektive — esoterische Konzepte vergleichen und
zeigen, wie das Konzept Fédorovs den vielleicht wichtigsten Vertreter
der russischen Avantgarde, Velimir Chlebnikov, beeinflusste.

Das Konzept der kopernikanischen Kunst von Fédorov

In seinem undatierten Aufsatz Kak mozet byt’ razreseno protivorecie
mezdu naukoju i iskusstvom? (Wie kann man den Widerspruch zwischen
Wissenschaft und Kunst aufheben?) stellte Nikolaj Fédorov ein visio-
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néres Projekt von der Entwicklung der Kunst dar. Fédorov stellt zuerst
Wissenschaft und Kunst einander gegeniiber. Die zeitgendssische Kunst,
die fiir Fédorov vor allem von der Architektur (in der Form eines Tem-
pels) verkorpert wird, stellt das scheinbare Weltgebidude (Weltbau) dar,
wogegen die Naturwissenschaft (Astronomie) diese Sichtweise verneint
und eine andere Weltdarstellung entwirft. Die kiinstlerische Weltsicht
nennt er ptolemdisch, die naturwissenschaftliche — kopernikanisch. Die
Kunst ist, nach Fédorov, bis heute ptolemiisch geblieben, weil sie mit
symbolischen Objekten operiert, die poetische Kraft besitzen. Die ko-
pernikanische Weltsicht dagegen, ist tatsdchlich nicht poetisch, sie wen-
det das kiinstlerische Schaffen nicht in einem metaphorischen Sinne,
sondern in der Wirklichkeit an. Das ptolemiische System stellte den
Menschen inmitten des Weltbildes dar, machte ihn jedoch zum passiven
fatalistischen Zuschauer der gottlichen Kréfte. Das kopernikanische
System dagegen, verwandelt den Menschen von einem schauenden zu
einem tdtigen Wesen. Fédorov formuliert eine neue Kunstauffassung,
indem er die Kunst aus einer symbolischen in eine wirkliche, d. h. nach
naturwissenschaftlich geltenden Gesetzen, Dimension iibertragt.

Das hochste utopische Ziel des kopernikanischen tatigen Kiinst-
lers ist die Auferweckung aller Menschen, die je gelebt haben sowie
die Errichtung des Paradieses auf Erden resp. im ganzen Weltall. Dabei
wird der Mensch als Instrument Gottes begriffen: Gerade durch den
forschenden Mensch verwirklicht der christliche Gott sein Plan. Die
Auferweckung aller Menschen ist auch hdchstes ethisches Ziel. Auf3er-
dem verleiht es auch dem Wissen ein Ziel. Die Kunst wird durch dieses
utopisches Ziel verlebendigt und verwirklicht. Das Wissen wie auch der
Glaube werden als Verwirklichung des Getrdaumten verstanden, als die
Forderung der menschlichen Natur.

Wenn die Astronomie als naturwissenschaftliche Metadisziplin
einen wissenschaftlichen Tempel darstellt, so wird der neue kopernika-
nische Kiinstler dort seinen Platz einnehmen und das Wissen mit seiner
Kunst beweisen. Worin besteht aber diese Kunsttétigkeit nach Fédorov?
Die hochste Errungenschaft der ptoleméischen Kunst ist der Tempel, der
die Verbindung der Lebenden mit den Toten, der S6hne mit den Vitern
symbolisch verwirklicht. Der Tempel mochte Ebenbild der Wirklichkeit
sein, wird jedoch nur zu ihrem Abbild. Fédorov fragt, welche Kunst,
welcher Tempel der kopernikanischen Kunst entsprechen soll, der nicht
nur mit symbolischen Ebenbildern der Toten, sondern mit den Toten
selbst bevolkert werden kann. Nach Fédorov kann nur die Kunst die ko-
pernikanische Hypothese, ihr System und ihr Wissen in eine zweifels-
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freie, sinnlich-konkrete Wahrheit verwandeln. Das gelingt dann, wenn
die Himmelsmechanik beherrscht und die Laufbahn der Himmelskor-
per reguliert werden konnen. Wenn die ptoleméische Kunst, also der
Tempelbau, im Gegenzug zur Schwerkraft entsteht, so wird der koper-
nikanische Tempel in der Uberwindung der Schwerkraft entstehen. Der
unbewusste Gang der Himmelskdrper soll nach Fédorov mithilfe von
Mechanik und Physik zum Bewussten gelenkt werden. Aus diesem
Baumaterial soll ein neuer Tempel gebaut werden, ein Tempel der Wel-
ten: ohne Schwerkraft, ohne Stiitzen, in einem dynamischen und unbe-
grenzten Raum. Dieser Tempel ist nach Fédorov die absolute Befreiung
sowohl aus dem Zwang der Schwerkraft als auch aus dem fatalistischen
Gang der Geschichte. Es ist offensichtlich, schreibt Fédorov, dass der
Riss zwischen dem Tempel, in dem alle Kiinste verbunden sind, und der
Astronomie, die alle Naturwissenschaften verbindet, iiberwunden wird,
was zur absoluten Einheit fithren wird (vgl. Fédorov 1995-2004, 235). Es
wird nicht mehr ein kiinstlicher Tempel mit dem gemalten Himmel sein,
sondern der Himmel selbst, der durch die denkende Menschheit gefiihrt
wird: ,,9T0 y)e HE MCKYCCTBEHHBIH XpaM, HE H300paKCHUE TOJBKO
HEeOECHOTO CBOIA; 3TO U HE XOPOBOJ, MOA00HE ABHIKCHUIO CONHIIA: 9TO
camo He0Oo, CaMo JABHIKCHUE 3€MIIH, YIIPABISIEMOE MBICIIBIO U 4yBCTBOM
CTpOiHOro X0pa Bcero yenoBevyeckoro poaa.? (Ebd.) Der Tempel stellt
das Ebenbild des Universums dar, zwar viel kleiner als sein Prototyp,
jedoch in seiner Bedeutung viel wichtiger. Der Sinn des Tempels besteht
darin, dass er das Projekt des Universums verkorpert, in dem alles das
belebt wird, was in der Realitdt schon tot sei. Das symbolisch Beleb-
te wird zum fiihrenden Bewusstsein fiir die Lebenden. So wird zum
Beispiel das Trauergebet zum Gottesdienst. Die kopernikanische Kunst
dreht dieses Konzept also um: Sie lasst die toten Viter mithilfe der Wis-
senschaft auferwecken. Somit verbindet sich die Menschheit mit ihrem
symbolischen Himmel, mit ihrem héheren Bewusstsein, sie identifiziert
sich mit ihm und erreicht die Unsterblichkeit und Heiligkeit. Die Ein-
heit der Geschichte und der Astronomie wird also nur durch die koper-
nikanische Kunst-Tatigkeit erreicht. So proklamiert Fédorov in seinem
utopischen Projekt des gemeinsamen Werks den totalen Sieg iiber Zeit
und Raum (vgl. ebd.).

2 ,Es ist kein kiinstlicher Tempel mehr, keine bloBe Darstellung des Himmels; es ist auch
kein Reigen, der dem Kreisen der Sonne dhnelt: es ist der Himmel selbst, die Bewegung
der Erde selbst, die von dem Gedanken und Gefiihl des harmonischen Chors der ganzen
Menschheit gelenkt wird.”
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Dieses Konzept hat Velimir Chlebnikov aufgegriffen und transformiert.
Der Aufsatz von Fédorov ist recht kurz, dort fehlen konkrete Beschrei-
bungen dariiber, wie die kopernikanische Kunst-Tétigkeit aussehen soll.
Chlebnikov, der unter anderem Mathematik studierte, verwendete die
Zahl als Baumaterial dieser kopernikanischen Kunst und erbaute, so die
hier vertretene These, dem fédorovschen Konzept folgend, seinen eigenen
kopernikanischen Tempel. Genauso wie Fédorov entwirft Chlebnikov ein
auBerordentliches Konzept, in welchem die Ubereinstimmung zwischen
Geschichte und Astronomie, zwischen Zeit und Raum scheinbar gefun-
den wird. Der Alleinheitsphilosophie folgend, entwirft Chlebnikov ein
Gesamtbild, in dem alles verbunden zu sein scheint.

Wissenschaftlich-prophetisches Gamma Chlebnikovs

Der moderne poeta doctus Velimir Chlebnikov ist sowohl ein monistisch
und naturwissenschaftlich denkender Kiinstler, der konzeptuelle Stra-
tegien erarbeitet, als auch ein wissenschaftlicher Prophet und spekula-
tiver Prognostiker, der immer auf der Suche nach dem Schliissel zu den
Gesetzen der Zeit und des Schicksals ist. Die utopischen Visionen eines
Budetljanin (etwa ,,Zukiinftler*) und die metaphysische Zukunfispoetik
verbinden sich im Werk Chlebnikovs mit dem ,,archaisierenden mytho-
poetischen Denken® (Ivanov 1973, 4) und der wortschopferischen philo-
logischen Arbeit.

Der Text Matematiceskoe ponimanie istorii. Gamma budetljanina
(Das mathematische Verstindnis der Geschichte. Gamma des Budetlja-
nin) ist der dritte und abschlieBende Teil des programmatischen Aufsat-
zes Nasa osnova (Unsere Grundlage) von 1919 und stellt ein visionéres
Konzept dar, in dem sich soziale, anthropologische und naturphiloso-
phische Anschauungen Chlebnikovs im kiinstlerisch-musikalischen Bild
des Gamma vereinigen.

Worin besteht das budetljanische Gamma? Wenn die Naturskala
der Menschheit, ihr grundlegender Rhythmus, gemessen werden kann,
so Chlebnikov, dann ist das nur mithilfe der Feststellung von besonde-
ren Zeitrdumen moglich. Chlebnikov stellt solche Zeitrdume fest und
zeigt ihre Korrelationen — mit dem Gedanken, mathematische Gesetz-
méBigkeiten zu finden, mit denen Geschichtsrhythmen bestimmt wer-
den konnen. Zunachst werden 317 Jahre festgelegt: ,,Ecnu nonumats Bcé
YEJI0OBEYECTBO KaK CTPYHY, TO O0Jiee HACTOHYHBOE H3YyYECHHE AAET BpeMst
B 317 netr mexnay neyms ymapamu ctpyHbL® (Chlebnikov 1986, 628).

3 ,Wenn die ganze Menschheit als eine Saite zu verstehen ist, dann zeigt das tiefere Studium
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Die Rhythmen entstehen also dadurch, dass dhnliche Ereignisse, die
besonders wichtig fiir die Menschheit zu sein scheinen, in bestimmten
Zeitabstdnden geschehen und somit mathematisch messbar sind. Dann
werden zusétzliche Bindeglieder festgelegt: 317 Tage, vierundzwanzig
Stunden, 237 Sekunden, ein Schritt des deutschen Infanteristen oder der
Herzschlag einer Frau, die der Zahl 80 entsprechen. Durch die speku-
lative Kalkulation (durch Dividieren und Multiplizieren der Bindeglie-
der) werden alle Zahlen in einer zusammenhéngenden Reihe verbunden:
Wenn ein Infanterist 80 Schritte in der Minute macht, dann macht er
an einem Tage 365 % 317 Schritte, d. h. ebenso viele Schritte wie in 317
Jahre Tage enthalten sind. Genauso verhilt sich der Herzschlag zu Tagen
und Jahren. Die Kette der Zeiten, die immer durch die Zahlen 365/317
dividiert werden konnen, bilden die Achse: ,,9Ta cTpyHa ecTh Kak ObI
ock 3Byyaniero uckyccra.” (Ebd.) Diese Reihe der verringerten Zahlen
bzw. Zeiten ist das Geriist des budetljanischen Gamma: ,,Onus u3 mytei
— I'amma BygnetnsiHuHA, OMHMM KOHIIOM BOJIHYIOIIAs HE0O, a IPyruM
CKpbIBaromascs B yaapax cepaua.’® (631) Chlebnikov nennt es die Ein-
fiihrung in die ,groBe Klangkunst der Zukunft*: ,,OTa raMMa ckoBbIBaeT
B OIMH 3BYKOpsJ BOWHBI, I'0Ja, CyTKH, 1Iary, yAapbl cepiaua, To ecTh
BBOJIUT HAC B BEJIMKOE 3BYKOBOE KCKYCCTBO Oy my1ero.“® (629) Der Dich-
ter fiillt das Geriist zusédtzlich mit Daten verschiedenster Arten aus, die
durch das Verhiltnis der festgelegten Intervalle miteinander korrelieren.
Die Schwingungen verschiedenster Art werden dadurch rhythmisiert. Es
sind Daten aus der Geologie — das Schwingen des Festlands; der Astro-
nomie — die Bewegungen der Planeten des Sonnensystems; der Biologie
— Herzschlagrhythmus von Mann und Frau sowie Schritte eines Infante-
risten; der Anatomie — Zahl der Muskeln und Knochen sowie die Ober-
flache eines Blutkdrperchens; der Physik — am Beispiel der Schallwel-
le; der Historie — Daten der Weltgeschichte: Kriege und Revolutionen,
Staatsgriindungen und der Fall groBer Reiche; sozial-gesellschaftliche
und kulturelle — Geburtsdaten von beriihmten Dichtern und Denkern. So
entsteht eine auf Schwingungszyklen und ZahlgesetzmiBigkeiten basie-
rende globale Korrelation zwischen allen moglichen Ereignissen, die so-
wohl individuelle Daten als auch Naturprozesse enthalten. Chlebnikovs

317 Jahre als eine Periode zwischen zwei Ausschldgen der Saite.”
4 ,Diese Saite ist dhnlich wie die Achse der klingelnden Kunst.“

5 ,Einer der Wege ist das Gamma des Budetljanin, das mit dem einen Ende den Himmel
aufrithrt und mit dem anderen sich in den Herzschldgen versteckt.”

6 ,.Dieses Gamma verschriankt in einem Tonleiter Kriege, Jahre, Tage, Schritte, Herzschlédge,
das heiBit es fiihrt uns in die groBe Klangkunst der Zukunft ein.”
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Konstruktion zielt einerseits darauf, durch die mathematischen, astro-
und historiometrischen Verhéltnisse das Zusammenwirken der Ereignis-
se und Prozesse aus verschiedenen Systemen darzustellen, andererseits
zeigt der Dichter damit eine Synchronisation der Schwingungen, eine
allumfassende Rhythmisierung, die Raum und Zeit, Natur und Kultur in
einem Bild verschréinkt.

Dabei kann das Zusammenwirken auch energetisch interpretiert
werden: Die Kategorie der Zeit deutet der Dichter als eine Art physi-
kalische Substanz, die Lebensprozesse im ganzen Universum generiert.
Jede Schwingung, jedes Pulsieren, sei es ein Ereignis oder ein einziger
Herzschlag, ist eine Energieform oder Energiegrofe, die zeitlich fixiert
und aufgefasst wird. Durch die Auffindung des Rhythmus, der diese
GroBen verbindet, entstehen energetische Strukturen und Korrelationen.
Und durch die Miteinbezichung weiterer Gebiete verschmelzen sie in ein
globales synergetisches System, in eine einzige Schwingung kosmischen
Ausmafes.

Das Hauptanliegen Chlebnikovs und der Kern seiner Theorie ist
jedoch die prognostische Kraft, die im Gamma-Text und anderen spéten
Werken mithilfe von spekulativen mathematischen Berechnungen ein-
gelost wird. Durch die Aufdeckung oder Erfindung der Zeitgesetze, die
eine bestimmte Rhythmisierung von Ereignissen sichtbar machen, wird
ein Modell konstruiert, das Daten und Relationen aus der Vergangen-
heit in die Zukunft projiziert und diese vorhersagbar macht. Die Zukunft
wird damit entrétselt. Dabei betont Chlebnikov, dass die Zeit sich in eine
Art Raum verwandelt:

Korzaa 6yaymiee ctaHOBUTCS Oaromapst 3THM BIKJIAKaM IPO3pad-
HBIM, TCPACTCA YYBCTBO BPEMCHU, KAXKETCA, UYTO CTOUIIDL HEIOMI-
BIIKHO Ha maiy0e npensuaeHus Oyaymiero. YyBCcTBO BpeMEHH HC-
Ye3aeT M OHO MOXOMUT Ha TI0JIe BIIEPEIH U MOJIE 311, CTAHOBHTCSI
cBoero poxa npoctpanctBom.’ (Chlebnikov 1928-1933, Bd. V, 324)

Durch dieses Verfahren wird stillschweigend der wichtigste Ubergang
vollzogen: von physikalischen Zeiteinheiten und Relationen in die me-
taphysische Dimension. So baut der Dichter seine Schicksalmetrie auf:

7  ,Wenn die Zukunft dank diesen Berechnungen durchsichtig wird, geht das Gefiihl fiir
Zeit verloren, es ist, als wiirde man reglos am Deck der Zukunftsvorahnung stehen. Das
Zeitgefiihl verschwindet und gleicht der Fldche vor und hinter einem, es wird zu einer Art
Raum.*“
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Gesetze der Zyklizitdt und des Pulsierens der Ereignisse verwandeln die
Zukunft in eine Art ewige Gegenwart. Mit der Beherrschung der Zu-
kunft lassen sich auch gewisse Vorteile zeigen, wie die Entzifferung des
Schicksals und die Uberwindung des Todes. Somit proklamiert Chlebni-
kov mithilfe von wissenschaftlich fundierter Konzeption seiner Raum-
Zeit-Theorie den qualitativen Sprung aus der physikalischen Welt in den
utopisch-metaphysischen Bereich. Das Zusammenwirken der zeitlichen
Ereignisse in Mikro- und Makrokosmos verschmilzt in eine Art Reso-
nanz, die die Zeitkategorie radikal transformiert.

Somit entsteht mit dem Bild des Gamma ein Konzept, das durch
energetisches Zusammenwirken einen harmonischen Zusammenklang
avantgardistischer Art abspielt. Dieses harmonische Bild fiihrt natiirlich
vor allem zu Pythagoras’ spekulativer Kosmologie und zum logos mu-
sicus der Antike. Die Lehre Pythagoras’ verbindet durch die Messung
der Intervalle Mathematik, Geometrie, Astronomie und Musiktheorie in
einem kosmologischen Bild der Sphdrenharmonie. Eine andere Schicht
dieses Textes ist die nietzscheanische: Die Idee der ewigen Wiederkunft
sowie des Ubergangs zum héheren anthropologischen Horizont korre-
liert mit der Konzeption Nietzsches und gibt ihr mit Hilfe der Metawis-
senschaft Mathematik eine neue Form.

Imaginare Synergie

Es féllt nicht leicht, Chlebnikovs Konzept des Gamma in einen géngi-
gen Diskurs einzuordnen. Ist es der Versuch einer naturwissenschaftlich
fundierten Theorie oder gehort es in die Reihe der kiinstlerischen Pra-
xis? Was steckt hinter diesem mathematisch-kosmologischen Konzept
und wozu dient es? Ankniipfend an die Werke von Chlebnikov-Forschern
Viktor Grigor’ev und Gudrun Langer, méchte ich den Schauplatz die-
ser Konzeption, die irgendwo an der Schnittstelle zwischen einem na-
turwissenschaftlichen Mythologem und einer kiinstlerischen Metapher
platziert wird, beschreiben. Ausgehend von der imagindren Philologie
Chlebnikovs bestimmt Viktor Grigor’ev die ganze Reihe imagindrer
Wissenschaften im Schaffen des Dichters und konzipiert damit eine neue
systematische Vorgehensweise oder ein interpretatorisches Modell zum
Werk des Kiinstlers. Gudrun Langer beschreibt in ihrem Buch Kunst —
Wissenschaft — Utopie die imagindre Uberwindung der Kulturkrise bei
Chlebnikov und zeigt sowohl die Mythisierung der Wissenschaft als auch
Verwissenschaftlichung dichterischer Mythologeme im Kontext der rus-
sischen Moderne.
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Schon 1908, im frithen Aufsatz Kurgan Svjatogora (Chlebnikov 1986,
579; Grabhiigel des Svjatogor) proklamierte Chlebnikov die Idee, mit
Hilfe von imagindren Zahlen und der Geometrie Lobacevskijs aus dem
Feld des Realen auszubrechen und damit sowohl die Freiheit gewinnen,
den Bereich des Visiondren anzutreten als auch die Grenzen zwischen
Vergangenheit und Zukunft aufzuheben (vgl. Chlebnikov 1986, 579).
Dieser Weg fiihrte ihn in den Bereich des Utopischen. Chlebnikov legt
also seine Konzeption fest, indem er eine imaginire Dimension fiir sich
entdeckt. Der Schauplatz dieser Dimension ist ein alternativer Horizont
des Bewusstseins. Sie verkoérpern im mythopoetischen System Chleb-
nikovs zwei Hauptgestalten: die Gestalt des Ka aus der gleichnamigen
Erzéhlung und das mathematische Selbstbildnis der Wurzel aus minus
Eins (\/—1). Die beiden stehen konkret ,,fiir eine hohere, den dreidimensio-
nalen, realen Raum iibersteigende Dimension (Langer 1990, 481), ,,quer
zum Schicksal“ (482%), auBerhalb von der ,,schmutzigen Dinglichkeit*
(495) und befreit vom ,,Fleisch des menschlichen Lebens™ (ebd.). Geo-
metrisch gesehen, steht die imagindre Dimension senkrecht zum klassi-
schen Raum-Zeit-Horizont.

Das imagindre Gamma-Konzept stiitzt sich auf mathematische Be-
rechnungen. Die Zahl nimmt im Text wie im gesamten spéten Schaffen
Chlebnikovs eine Schliisselposition ein: Sie ist ein Mittel fiir die Ver-
messung der Zeit, Ubersetzer fundamental unterschiedlicher Sprachen,
,,Draht der Welt*® und die Zahl-Kohle — kiinstlerisches Material und poe-
tisches Verfahren, mit dem Dichter sowohl sein Selbstbildnis zeichnet als
auch die Relationen der Welt beschreibt. Deutlich wird das beispielweise
im Gedicht Cisla (Zahlen) (Chlebnikov 1986, 79): ,,BbI napyeTe eAHHCTBO
MEXJIy 3Meeo0pa3HbIM JBHKeHHeM / XpeOTa BCEIICHHON M IUISICKOM
kopombicia“’. Mithilfe von Zahlen konstruiert Chlebnikov das Zusam-
menwirken im Zeichen seiner monistischen Auffassung und erweitert auf
seine Art und Weise die Einheitsprinzipien Vladimir Solov’evs: ,,Eciu
BCE IMHO, TO B MHPE OCTAFOTCS TOJIBKO OJJHU YHCIIA, TAK KAK YHCIIa U €CTh
HHUYTO MHOC, KaK OTHOIICHUC MEK Y €ANHBIM, MCKY TOXICCTBCHHBIM,
TO, YeM MOXKeT pasHuthes eauHoe. ! (Chlebnikov 2006, Bd. VI (2), 40)

8  Vgl. auch das Poem Chlebnikovs Truba Gul’-Mully (1928-1933, Bd. I, 234).

9 Vgl. Chlebnikov 1928-1933, Bd. III, 352: ,,npoBosnoka mupa unucio” — ,,Draht der Welt ist
die Zahl*.

10 ,,Ihr [die Zahlen; A.1.] schenkt uns die Einheit zwischen der schlangenartigen Bewegung
der Wirbelsdule Universums und dem Tanz eines Schulterjochs®.

11 ,,Wenn alles Eins ist, dann bleiben in der Welt nur noch Zahlen, da sie nichts anderes sind,
als das Verhiltnis innerhalb des Einen, des Identischen; sie sind das, wovon sich das Eine
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Die Zahlen spielen im Text im wortlichen Sinne eine zentrale Rolle. In
Gamma wird das von Chlebnikov proklamierte Spiel mit der Zahl ganz
konkret realisiert — in einem musikalischen Bild:

Boo0pasuTe napHs ¢ oCTpbIM 1 OECIIOKOWHBIM B3IJISIIOM, B pyKaX y
HEro YTO-TO Bpoje Oananaiiku co crpyHamu. OH urpaet. 3By4aHue
OJTHOH CTPYHBI BBI3BIBACT C/IBUTH dejoBeuecTBa yepes 317. 3pyya-
HHUE APYIOW — IIaru U yapsl CEpALA, TPEThs — INIaBHAsl OCb 3BYKO-
Boro mupa. [lepen Bamu OyA€TISTHUH CO CBOCH «Oanaaiikoii». Ha
Hell PUKOBaHHBII K CTPYHAM TpPEIEIIeT MPU3PAK Ye0oBeUecTRa.
(Chlebnikov 1986, 629)

Dabei stellen die Zahlen eine Art prophetisches Instrument dar. Die mathe-
matischen Konstruktionen vertreten zwar exakte Methoden, sind jedoch
spekulativ aufgebaut und liefern einen neuen Weg fiir die Behauptung
der im Grunde sakralen budetljanischen Botschaft. Das kosmologische
Konzept des Gamma ist somit ein Beispiel der wissenschaftspropheti-
schen Poetik Chlebnikovs. Chlebnikov versucht damit, die traditionelle
Prophetie zu transformieren und sie durch scheinbar exakte Methoden
zu verifizieren und somit aus dem Prophetischen in den Bereich des Pro-
gnostischen auszubrechen. Die Prognostik ist ein zentraler Begriff seiner
imagindrer Konzeption, damit griindet der Dichter eine neue ,,budetlja-
nische* Harmonie, die er ,,Ladomir nennt (/ad — Harmonie, mir — Welt).

Zum anderen dienen die mathematischen Berechnungen in Gam-
ma fiir die Legitimation dessen, was in den Texten des Dichters Glaube
der vier Dimensionen" genannt wird: mal ironisch, mal ernst gemeint.
Chlebnikov bestimmt die sakrale Botschaft seiner Konzeption, die wis-
senschaftlich fundiert und prophetisch dargestellt wird, auch durch die
Einfithrung der Zahlen. Die Zeilen: ,,Kopa#n y>xe Hamucan cioBamu. / Ero
HaJl0 Hamucarh 4ucioM. / Bepa B cBepxmepy — Oora / cMeHHUTCsl Mepoit
kak ceepxsepoit“* (Chlebnikov, RGALI-Archiv Moskau, Fond Nr.: 82,17)

in sich selbst unterscheiden kann®.

12 ,,Stellt euch einen jungen Mann mit einem scharfen, ruhelosen Blick vor, er hilt in seinen
Hinden etwas in Art einer Balalajka mit Saiten. Er spielt. Das Klingen einer Seite ruft
Verschiebungen der Menschheit in 317 hervor. Das Klingen der zweiten — Schritte und
Herzschlige, die dritte ist die Hauptachse der Klangwelt. Vor euch steht der Budetljanin
mit seiner ,,Balalajka“. An ihre Saiten geschmiedet, bebt die Vision der Menschheit.”

13 Vgl. Chlebnikov 1986, 574: ,,Camoe KpymHOE CBETHIIO Ha HeOe COOBITH, B3OLICIICE 3a
9TO BpeMsi, 53T Bepa 4-x usMepenuil.” — ,,Die hochste Leuchte im Himmel der Ereignisse,
die in unserer Zeit aufgingen, ist der Glaube der vier Dimensionen.

14, Der Koran ist schon mit Worten geschrieben worden / Man sollte ihn mit Zahlen schreiben /
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und die Vielzahl dhnlicher Textstellen bezeugen den Anspruch des Dich-
ters auf eine neue avantgardistische Konzeption, die zugleich de- und
resakralisierend sein soll. Gudrun Langer kommentiert dieses Merkmal
folgendermaflen: ,,Die schon von Ivanov beschriebene Moglichkeit, dass
das ,Dreieck® (die Abstraktion, die Geometrie) die ,Taube® (den Heiligen
Geist) ablost, hat Chlebnikov verwirklicht.“ (Langer 1990, 483) Als aktiver
und kritischer Rezipient der kunstreligiosen symbolistischen Auffassung,
versuchte Chlebnikov die eigene Konzeption entscheidend zu verdndern,
indem er statt eines transzendenten Objekts das imagindre Konstrukt des
mathematischen Beweises ins Zentrum stellt. Man kdnnte es auch als eine
semantische Verschiebung interpretieren (sdvig — ein zentrales Verfahren
der futuristischen Poetik, die Destruktion der kanonisierten Formen), die
im sakralen Feld des Transzendenten stattfindet, jedoch nicht {iber die an-
thropologische Dimension hinausgeht. Damit vollzieht Chlebnikov eine
Wende, die ein sich transformierendes Subjekt voraussetzt, das durch das
Begreifen der Zeitgesetze den qualitativen Sprung aus der physikalischen
Zeit ins Utopische verwirklicht. Es ist nicht zuletzt eine konkrete geistige
Strategie, die sich aus der systemexternen Sicht im Bereich des Utopi-
schen und durch das Betreten dieses Bereichs vollzieht. Diese Strategie
lasst sich auch als eine Praxis bestimmen, die gerade darauf zielt, die
Zukunft hier und jetzt zu organisieren. Der Begriff der Zukunft hat dabei
eindeutig transzendierende Wirkung. Die Macht liber die Zukunft erlaubt
es, die Gegenwart neu zu gestalten und das vierdimensionale utopische
Bewusstsein durch den fruchtbaren Wind der Zukunft von Widerspriichen
der Gegenwart zu befreien.

Von kopernikanischer Kunst zum budetljanischen Gamma
Die imaginire Synergie im Gamma-Text stellt den Ubergangspunkt
von der wissenschaftlich fundierten Berechnung zur sakralen Konzep-
tion dar. Das Gamma ist ein Mittel, durch das der Sprung in die ande-
re, imagindre Dimension ermoglicht und legitimiert wird. Damit bildet
der Dichter die Briicke in den utopischen Bereich, jenseits vom fatalen
Schicksal, Krieg, Tod und der traditionellen raum-zeitlichen Koordinate.
Dabei bezieht sich Chlebnikov auf die ganze Menschheit, er zeigt durch
seine Schwingungsrhythmen eine Einheit der Menschheit, die keine Re-
gierungen und Staatsgrenzen mehr braucht. Gerade der Ubergang in die
anthropologische Dimension ist der finale Sinn des Konzepts.

Der Glaube an das UbermaR — an Gott / Wird vom MaB als Uberglaube abgeldst.*
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Nach meiner These ist das Gamma-Konzept eine avantgardistische Re-
alisierung der kopernikanischen Kunst-Tatigkeit und ein Versuch, den
von Fédorov proklamierten kopernikanischen Tempel mit ganz anderen
Medien und Mitteln aufzubauen. Chlebnikov hat als kopernikanischer
Kiinstler den imagindren Tempel aufgebaut und versucht, die Probleme,
die Fédorov gestellt hat, mit seiner imagindren Wissenschaft zu 16sen.
Die Verbindung von Geschichte und Astronomie, von Kultur und Natur
spielt in beiden Konzepten eine entscheidende Rolle. Die Wissenschaft
bleibt hier zentral: durch sie wird der Sieg iiber die Sonne erreicht, und
die Schicksalmetrie entdeckt. Die Zahl enthiillt ihre prophetische Rol-
le und dient als prophetisches Instrument. Dank der kopernikanischen
Kunst-Tatigkeit wird der Moglichkeitsraum fiir den prophetischen Denk-
stil geschaffen. Auch die Kunst wird neu definiert und aus den Rahmen
des rein Asthetischen befreit, was die Verschrinkung mit dem Realen
ermoglicht. Das Christentum Fédorovs schwindet zwar, seine Spuren
bleiben jedoch erhalten und kdnnen in Rahmen der anthropologischen
Ansichten Chlebnikovs gleichzeitig als Sakularisierung und Resakrali-
sierung gelesen werden. Insgesamt triagt das Konzept der kopernikani-
schen Kunst dazu bei, der Metaphysik der Avantgarde eine Grundlage zu
verleihen. Auch die spétere Entwicklung zum Prometheismus der frithen
Sowjetzeit zeigt deutliche Spuren der fédorovschen Konzeption.
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— Sebastian Kornmesser —

Publizistische Aspekte bei Dostoevskij
Asthetische Erziehung und Manipulation des Lesers
in Dnevnik pisatelja von 1873

Das Publizieren von literarischen Werken, Feuilletons und Skizzen
(ocerki) war im 19. Jh. in Russland eine gingige Praxis der sogenann-
ten ,dicken Zeitschriften” (tolstye Zurnaly). So verdffentlichte auch
Dostoevskij alle seine Texte (bis auf /grok) in Zeitschriften und war selbst
(Mit-)Herausgeber und Autor von Vremja (von Okt. 1858 bis April 1863),
Epocha (Mirz 1864 bis Mirz 1865, beide zusammen mit seinem Bruder
Michail) und Dnevnik pisatelja (Tagebuch eines Schriftstellers), welches
von 1873 bis zum Tod des Autors im Jahr 1881 erschien.! Das Publizieren
fast all seiner Werke in Zeitschriften hatte zwar fiir Dostoevskij auch ei-
nen wichtigen kommerziellen Aspekt (von dem spéter noch zu sprechen
sein wird), doch in einem Kommentar zur Veroffentlichungsgeschichte
des Dnevnik pisatelja heiBit es von Aleksandar Flaker:

Dal} aber die Arbeit am Tagebuch 1873 nicht allein durch die Prag-
matik des Zeitungswesens und damit verbundener Honorare be-
dingt war, erwies sich schon nach drei Jahren, als Dostoevski die
Herausgabe neuer Tagebiicher selbststindig unternahm und so sein
Interesse fiir diese ungewohnliche Gattung als sein eigenes schrift-
stellerisches Interesse unzweideutig bekundete. Als selbststandige
Schriften wurden die Texte auch anders rezipiert. Obwohl das 7a-
gebuch 1873 die Auflage des Staatsbiirgers erhoht hatte und damit
das Interesse des Publikums an Dostoevskis Schriften belegte, er-

1 Dnevnik pisatelja wurde zunichst in der Zeitschrift Grazdanin (Der Staatsbiirger) und
spéter als selbststindige Zeitschrift herausgegeben. Die alleinige Herausgeberschaft
hatte Dostoevskij nur in den letzten Jahren, wihrend er sie sich zuvor mit dem Fiirsten
Mescerskij teilte. Mit jenem verwarf sich Dostoevskij jedoch iiber die Herausgabe seiner
eigenen Texte (vgl. Frank 1998, 20).
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schienen die Feuilletons in einem Kontext, der auf diese Publizis-
tik ein unerwiinschtes Licht warf, auch ohne daf3 sich Dostoevski
der konservativen Richtlinie des Fiirsten Meschtscherski angepal3t
hitte. Erst die im Jahre 1876 unternommene Dekontextualisierung
des Tagebuches fiithrte zu einem allgemeinen Erfolg: Dostoevski
erweiterte seine Korrespondenz, er empfing viele Besucher, horte
die Klagen und ,,Beichten™ verschiedener Menschen an, belehrte
die Leute und wurde als provozierender Einzelgéinger (so hatte er
seine Rolle auch verstanden) zur Institution des 6ffentlichen russi-
schen Lebens. (Flaker 1992, 644)

Mit ,,Dekontextualisierung™ spricht Flaker die institutionelle Rolle
Dostoevskijs im ,,6ffentlichen russischen Leben™ an, die den Leser au-
Berhalb der Textwelt miteinbezieht und die ab 1876 schlieBlich auch zum
groflen Erfolg Dostoevskijs fithrte. Doch ist es vor allem die Adressie-
rung des Lesers in den Texten selbst — das Spiel des Autors mit Gattungs-
konventionen, mit den unterschiedlichen Textarten des Dnevnik pisatelja
wie z.B. dem feuilletonistischem bzw. journalistischen Schreiben, der
religiés-philosophischen Betrachtung und der literarischen Kritik? —,
welche einen wesentlichen Anteil an seinem Erfolg hatte. Bereits in den
Artikeln von 1873 zeigen sich die Grundstrukturen eines poetologischen
Programms des Dnevnik pisatelja, in der die Rolle des (Zeitungs-)Lesers
und seinem Urteil besondere Aufmerksamkeit zukommt.

Der Leser von Dnevnik pisatelja sei laut Flaker jemand, ,,der zu-
gleich Kenner der russischen und iibersetzen Literatur sei (Flaker 1992,
653). Thm wird dabei eine Relevanz beigemessen, die Horst-Jiirgen Ge-
rigk gar als eine unter den Weltautoren beispiellose Ausrichtung auf den
Zeitungsleser bezeichnet:

Der Zeitungsleser wird zum universellen Leser stilisiert. Nichts
Menschliches ist ihm fremd. Nicht nur wird er den geheimsten Er-
wartungen dieses von unverhohlener Neugier und uneingestande-
nen Vorlieben getriebenen Zeitgenossen entsprochen, es wird ihm
zugleich mit solcher Aufmerksambkeit eine Seriositdt im sachlichen
Bereich zuteil, die einer ausgesprochenen Huldigung gleichkommt.
Dostojewskij belohnt seinen von ihm vollkommen durchschauten

2 Klaus Stadke betrachtet diese Heterogenitit der einzelnen Artikel des Dnevnik pisatelja als
zugleich Abschluss und Hoéhepunkt einer ,,sujetlosen Prosa zwischen feuilletonistischem
Essay, bekenntnishafter Meditation und Erzdhlung® (Stadtke 2002, 198).
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Leser, auf den er angewiesen ist, durch eine gleichsam unter der
Hand mitgelieferte professionelle Durcharbeitung aller gewiinsch-
ten Inhalte. (Gerigk 2010, 162)

Die ,,Huldigung® des Zeitungslesers als ,,universeller Leser gelte aber
nur unter der Voraussetzung, den ,yvollkommen durchschauten Leser*
anzuleiten, ihn aus einer erhobenen Position dirigieren zu kénnen. Bei
dieser Huldigung werden zwar der Leser und seine Kenntnisse {iber das
»Menschliche* in den Vordergrund gestellt, doch wird ihm seine Urteils-
fahigkeit durch die ,,professionelle Durcharbeitung aller Inhalte” quasi
vorweggenommen. Sowohl die Literatur bzw. Kunstkenntnis als auch
die Menschenkenntnis sind die Voraussetzungen fiir Dostoevskijs Ad-
ressierung des Lesers. Anhand zweier Beispiele aus dem Dnevnik pisa-
telja von 1873 soll im Folgenden daher kurz skizziert werden, inwiefern
der Leser zugleich einer dsthetischen Erziehung wie auch einer rezepti-
ven Manipulation unterliegt.

Stilparodien in Ucitelju

Ein Beispiel fiir die Auseinandersetzung Dostoevskijs mit dem Leser
und seiner Kenntnis {iber Literatur findet sich in dem Artikel Ucitelju
(1873; Einem Schulmeister). Dostoevskij kommentiert hier einen verof-
fentlichten Leserbrief eines Moskauer ,,Schulmeisters® zu seinem zu-
vor publizierten Artikel Malen’kie kartinki (1873; Kleine Bilder). Der
Schulmeister moniert in seinem Leserbrief den Stil des Autors, der in
Malen’kie kartinki lediglich die ,,staubigen Straflen St. Petersburgs por-
traitiere und dariiber hinaus ein schlechtes Vorbild fiir das Feuilleton
sei.’ Dostoevskij distanziert sich mehrfach in seinen Artikeln von einer
Zuordnung des Dnevnik pisatelja zum Feuilleton. Da die Eigentiimlich-
keit seines Stils jedoch Unverstandnis (beim Schulmeister) hervorruft,
sicht er sich offenbar gezwungen, Stellung zu beziehen.

3 Andreas Guski sieht den Beginn des russischen Feuilletons erst am Ende des 19.
Jahrhunderts, doch stellt er fest, dass sich bereits bei Gercens Byloe i dumy (1859;
Gedachtes und Erlebtes) und Dostoevskijs Zimnie zametki o letnich vpecatlenijach (1863;
Winteraufzeichnungen iiber Sommereindriicke) ein feuilletonistisches Prinzip zeige,
dessen stilistische Eigenart der ,,Plauderei” jedoch vor allem von Dostoevskij immer
wieder durchbrochen werde: ,,An die Stelle der Konversation treten Gesinnungsbekenntnis
und Prophetie. Die Berufung auf die Rolle des Plauderers und das Genre der ,leichten
Skizzen‘ jedoch motivieren dieses Rollenspiel und seine stilistisch-semantischen Briiche.
Ahnlich sprunghaft und ironisch ist Dostoevskijs ,Dnevnik pisatelja‘ angelegt. Schon der
gewihlte Genrebegriff des Tagebuchs ist doppelbodig, denn Dostoevskij geht es weniger
um Selbst- als um Weltbeobachtung.” (Guski 1995, 33)
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Die vom Schulmeister kritisierte belanglose Beschreibung der Stra-
Ben St. Petersburgs in Malen’kie kartinki zeigt zunachst Parallelen zu
Dostoevskijs Peterburgskaja letopis’ (Petersburger Chronik) von 1847,
in der er auf dhnliche Weise die Stadt portraitiert. In der Peterburgs-
kaja letopis’ wird der Spaziergénger in den Stralen Petersburgs zum
Traumer, zum feuilletonistischen ,,paanep™ (PSS 18, 23),* der vergeblich
nach Neuigkeiten sucht, aber letztlich nur iiber Triviales wie das Wetter
berichten kann: ,,A y* HM3BECTHO, YTO TOCJIC MOrO/bI, OCOOEHHO KOrna
OHa IypHas, caMblii 00uaHBIN Bompoc B [lerepOypre — 4to HOBOro?**
(PSS 18, 11) Fiir Gary S. Morson bedeutet jedoch gerade diese ,,Nach-
richtenlosigkeit® des Flaneurs eine verschleierte Kritik an den Mdoglich-
keiten des russischen Feuilletons der 1840er Jahre (vgl. Morson 1981, 16)
und damit eine Kritik an der politischen Realitdt und eingeschrankten
Meinungsfreiheit unter Nikolaj I. Doch im Gegensatz zur Problematik
der freien MeinungsduBBerung und der politischen Repression geht es
Dostoevskij in Ucitelju um eine Auseinandersetzung mit dem eigenen
Stil in Anlehnung an seine fritheren Feuilletons.

Dostoevskij zitiert in Ucitelju ausfiihrlich den Leserbrief des Schul-
meisters, wihrend er ihn durch Einschiibe eigener Kommentare diipiert:

[...] MockoBckuii y4uTeslb MOl OKaHYMBACT 000 MHE B CBOEM
(enbeTOoHE ¢ YPE3MEPHOI0, TIOUTH CATAHUHCKOIO TOPAOCTBIO.

«51 BOCHONB3YIOCH HMPUMEPOM IOUTEHHOTO KOJUIETH (TO €CTh
MOUM), — T'OBOPHUT OH, — KOTJ[a MHE CIIyYHTCS THCaTh (PeabeToH,
a MaTepbsyia HUKaKoro He OyJIeT, U I0CTaparoch TOT/A 3aHSIThCS
TOXKE «KKapTUHKaMu» (Kakoe mpe3peHne!), — HO B JaHHBIH MOMEHT
MHE HeT HaJJTOOHOCTH I0JIb30BaThCS IPENOJaHHBIM MHE IPUMEPOM
(TO ecTh y YMHOT0 4eJIoBeKa U 0e3 «He2o» BCeria MHOTO MBICIIEH),
MIOTOMY YTO XOTh y Hac B MOCKBE TOXeE <OKap M MBLIbY», «IIbLIb
W Kap» (HavasbHBIE CJIOBAa MOEro (esibeTOHa — JUIsl TOro 4T00
elle pa3 YCTBIAUTh MEHS) — HO U3 9TOH NbLIU (a-a! BOT TyT-TO
Tenepp U NOMJET, BOT OH MOKaXXET HaM celuac, 4TO MOXKET yMHast
MOCKOBCKasl (heIbeTOHHAsI TOJIOBA BBIBECTH JJAXKE U3 «ITOM IBLIN
— CPaBHHUTEJIBHO C MeTepOyprcKMMH), HO M3 TOW IBUIM U H3-

4  Der Flaneur bzw. das Flanieren durch die Petersburger Stralen bedeutete, die
Aufmerksamkeit der Umwelt auf sich zu ziehen — so will auch der Autor sich zeigen und
die Aufmerksamkeit (des Lesers) auf sich selbst lenken. In dhnlicher Weise gilt diese
Selbstprofilierung auch fiir Dostoevskijs Rechtfertigung seines Stils in Ucitelju.

5 ,Jeder weil}, daB auBer der Frage nach dem Wetter, vor allem, wenn es schlecht ist, die
unangenchmste Frage in Petersburg lautet: Was gibt es Neues?* (Dostojewski 1988, 14 f))
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MIOJ] ITOTO apa (3TO YTO )K€ TAKOe «U3-MOJ kKapa»?) MOXKHO MPHU
M3BECTHON BHUMATENBHOCTH YCMOTPETH (CiymanTte! caymaiite!),
YTO JKU3HEHHBIH TNYJbC Hameld OeloKarMeHHOH, 3HAYMTEIHHO
ciabeoUuii JIeTOM, HAYMHAET, TaK CKa3aTh, OXKUBJISTHCS, C TEM
4TOOBI, OKUBJISIACHL Bce Oojiee W Oosiee, TOCTUTHYTh B 3MMHHUE
MecCsbl TOW MHTEHCUBHOCTH, JaJIbllle KOTOPOH YK€ HE MOXKET
UJTH ITYJIBC MOCKOBCKOM KU3HU».

Bot tax Mbicib! BoH 0HO Kak y Hac B MockBe-To! A MHe-TO, MHe-
T0 Kakoit ypok!® [...] (PSS 21, 116 )

Die in Klammern gehaltenen Unterbrechungen des Zitates, welches
selbst nicht zum Ende zu kommen scheint, provoziert eine Komik, die
an das Beiseitesprechen der Figuren in Gogol’s Komddien erinnert. Laut
Jurij Tynjanov bezog sich Dostoevskij vor allem in seinen frithen Brie-
fen der 1840er Jahre fortwéhrend auf den Gogol’schen niederen Stil.” In
seiner Auseinandersetzung mit den Werken Gogol’s in diesen Briefen
sah Dostoevskij selbst literarische Werke, wobei es fiir ihn galt, nicht
den Stil Gogol’s zu imitieren, sondern mit ihm zu spielen (vgl. Tynjanov
1975, 8 f.). Die Briefe Dostoevskijs aus den 1840er Jahren seien daher
eine polemische und zugleich parodistische kreative Spielart mit den fiir
Gogol* typischem Stil bzw. seinen Ausdriicken (ebd.). Im Kommentar
zum Leserbrief des Schulmeisters ldsst sich daher auch ein Rekurs auf
diese Auseinandersetzung mit Gogol’s niederem Stil erkennen, wie sich
z.B. in der Interjektion ,,a-a!“, dem Ausruf ,,(cnymaiite! ciymaiire!)®,

6 ,[...] Mein Moskauer Schulmeister schlie3t sein Feuilleton iiber mich mit maBlosem, beinahe
satanischem Hochmut. / ,Ich will,* sagt er, ,wenn ich mal ein Feuilleton schreiben muf3, doch
keinerlei Material dazu habe, dem Beispicle meines verehrten Kollegen (das bin ich), folgen
und mich gleichfalls auf ,kleine Bilder* (diese Verachtung!) verlegen; aber augenblicklich
habe ich es nicht notwendig, diesem Beispiele zu folgen (d. h. ein kluger Mensch hat auch
ohne das ,BewuBte‘ genligend Gedanken), denn wir haben zwar auch bei uns in Moskau
,Hitze und Staub, ,Staub und Hitze* — (das sind die ersten Worte meines Feuilletons; er
zitiert sie, um mich noch einmal zu beschdmen) — doch aus diesem Staube — (aha! jetzt
kommt es, gleich wird er uns zeigen, was ein kluger Moskauer Feuilletonistenkopf selbst
aus ,diesem Staube‘ — im Gegensatz zum Petersburger Feuilletonisten folgern kann) — aus
diesem Staube und unter dieser Hitze — (was heif3t das: ,unter dieser Hitze‘!?) kann man,
bei gewisser Aufmerksamkeit, schlieBen — (hort! hort!), dass der Lebensimpuls unserer
Residenz, der im Sommer betrachtlich abnimmt, sich sozusagen zu beleben beginnt, sich
immer mehr und mehr belebt, um in den Wintermonaten die Intensitdt zu erreichen, die der
Puls des Moskauer Lebens iiberhaupt zu erreichen vermag.® / Das ist ein Gedanke! So steht
es also in Moskau! Und was fiir eine Lektion fiir mich! [...]* (Dostojewskij 1924, 222 f.)

7  Tynjanov zu Folge habe Dostoevskij Gogol’s hohen und niederen Stil in seinen fritheren
Werken kombiniert, um jedoch in den spateren Werken fast ausschlieBlich dessen niederen
Stil, das Komische, zu imitieren (vgl. Tynjanov 1975, 8).
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oder auch dem Begriff ,,caranunckoro ropaocteio” und ,,HrOXaau“ im
folgenden Zitat zeigt:

[...] A 3Haetre uTO, yuutenb? MHe-TO BOT U Ka)XeTCs, UYTO BbI
HapOYHO IMOJIXBATHIIM Y MEHSI O HEM, HIMEHHO 4TO0 C/eaTh U Balll
(denbeTOH 3aHUMATENIbHEE (3 TO YTO UHTEHCHBHOCTB-TO!), MOXKET
OBITB, 1a)Ke [T03aBHI0BAITM MOEMY ycIiexy B 3apsiabe? DTo OueHb U
OYEeHb MOXKET ObITh. He cTasu Obl BbI Tak KONAThCs M pa3Ma3biBaTh
U CTOJIBKO pa3 IIOMHHATh 00 3TOM; Majo TOrO 4TO NOMHHAIU U
pa3ma3sbIBalId, JaXKe HIOXAJH ...

« . . BCE e MBI JOpOCIH JI0 TOrO MO KpaiHeil Mepe, 4yTOO
pa3HIOXaTh, KOT/Ia TaM MOJHOCST YTO-HUOY/b yKe OYeHb Obloliee
B HOC, M yMEEM LIEHUTh 3TO IOMUMO HAMEpPEHH aBTOpa . . .»

Hy tak uem ke maxuet?® (PSS 21, 117)

Die Stellungname zum Leserbrief wird hier zu einer stilistischen Beleh-
rung des Schulmeisters. Dostoevskij geht es nicht zuletzt darum, seinen
Status als erfolgreicher Autor (im Zarjad e) zu verteidigen. Er schlieft sei-
nen Artikel mit der héhnischen Frage ,,Hy Tak yem ke maxuet? und de-
monstriert damit, dass der ,,Geruch” bzw. der Stil des Artikels nicht etwa
dem eines ,,klassischen™ Feuilletons entspréache, wie es der Schulmeister
fordert. Dies hatte Dostoevskij schon in dem vom Schulmeister kritisier-
ten Artikel Malen’kie kartinki mit den Worten angekiindigt: ,,Bnpouem, s
He neTepOyprekuii GpenbeTOHUCT U He 00 ToM coBceM 3aroBopuit. (PSS
21, 107) Vielmehr geht es ihm in Ucitelju um die Stilparodie, um eine
ironische Auseinandersetzung mit seinen eigenen fritheren Feuilletons
(Peterburgskaja letopis’) und mit der fritheren Beschéftigung zu Gogol’s
Komik anhand der Polemik gegen den Schulmeister.

Die parodistische Auseinandersetzung mit literarischen Stilen erfordert
jedoch eine gewisse Kenntnis iiber Literatur, die Dostoevskij damit auch

8 ,[...] Wissen sie was, Herr Schulmeister: mir scheint, dass sie meinen Aufsatz iiber das
,Bewusste* absichtlich aufgegriffen haben, um Thr Feuilleton unterhaltender zu machen
(was hitte denn sonst die Intensitdt fiir einen Wert!), vielleicht beneiden sie mich sogar
um meinen Erfolg im Sarjadje! Das ist sogar sehr moglich. Sonst hitten sie darin
nicht so herumgewiihlt und es nicht so breitgetreten; Sie haben es nicht nur zitiert und
breitgetreten, sondern auch beschniiffelt ... /... ,Wir sind immerhin so weit vorgeschritten,
dass wir jedenfalls riechen, wenn man uns etwas présentiert, was allzu stark duftet, und
wir verstehen dies sogar, entgegen den Absichten des Autors, zu schétzen ...° / Nun, wie
riecht es?* (Dostojewskij 1924, 223)

9 ,Ich bin iibrigens kein Petersburger Feuilletonist und wollte gar nicht dariiber sprechen.”
(Dostojewskij 1924, 205)
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beim Leser einfordert. Dostoevskij bezieht den Leser durch das ironische
Beiseitesprechen in den Prozess der Polemik gegen den Schulmeister mit
ein und belehrt damit nicht nur den Schulmeister, sondern zugleich auch
den Leser iiber seinen eigenen Stil. Die von Gerigk attestierte ,,profes-
sionelle Durcharbeitung aller gewiinschten Inhalte™ (a.a.0.) zeigt sich
in Ucitelju daher als eine Rechtfertigung bzw. Profilierung des Stils von
Dnevnik pisatelja.

Evozieren der Vorstellungs- und &sthetischen

Urteilskraft in Po povodu vystavki

Ein weiteres Beispiel fiir die von Gerigk attestierte ,,professionelle
Durcharbeitung aller gewiinschten Inhalte®, die Dostoevskij dem Leser
des Dnevnik pisatelja mit seinen Texten liefert, findet sich in dem Ar-
tikel Po povodu vystavki (Anldsslich der Ausstellung) aus den Dnevnik
pisatelja von 1873. In diesem Artikel geht es nicht um die Literatur-,
sondern um die Kunstkenntnis; es wird von dem Besuch einer Ausstel-
lung zeitgendssischer russischer Malerei berichtet (hier als ,,xxanp™ be-
zeichnet) und das Bild Ljubiteli solov’ev (Liebhaber der Nachtigall) des
russischen Malers Vladimir Makovskijs beschrieben:

Ho sxaHp, Hal xaHp — B HEM-TO YTO NMOHMYT? A Belb Y Hac OH
BOT Y€ CTOJIBKO JIE€T HOYTH UCKJIIOUYUTEIBHO IIAPCTBYET; U €CIIU
€CTh HaM YeM-HUOyJb MOTOPJUTBCS M YTO-HUOYIb IOKa3aTh,
TO, YK KOHEYHO, M3 Halllero »aHpa. Bot, Hanpumep, HeOOIbIIas
kaptuHka (MakoBckoro) «JIroOUTenn COJIOBBHHOTO TICHHSY,
Ka)keTcs; He 3Haro, Kak OHa Ha3BaHa. IlocMoTpuTe: KOMHaTKa
y MEIIaHWHa ajb y KAaKOro-TO OTCTAaBHOTO CoOJijaTa, TOProBLa
MEeBYMMU MTHLIAMU H, IOJDKHO OBITh, TOXKE W NTHLENOBA. BuaHO
HECKOJIBKO ITUYBUX KJIETOK; CKaMeHKH, CTOJI, Ha CTOJIE cCaMoBap, a
3a CaMOBapOM CHJAT F'OCTH, ABA KyIILla UJIU JIJABOYHHUKA, TIOOUTENIN
cosoBbMHOrO neHus. ConoBeil BUCUT y OKHA B KJIETKE U, JOJDKHO
OBITh, CBUCTHUT, 3aTMBACTCS, IIEIKACT, a TOCTH ciiymarT. O06a oHH,
BUJIUMO, JIFOJIU CEPbE3HbIE, TYTUE JABOYHUKHU U OAPBIIIHUKH, YKE
B JIETaX, MOXKET ObITh, U 0€300pa3HUKH B JOMAIIIHEM OBITY (KaK-TO
y’Ke 3TO IPHUHSATO, YTO BCE 3TO «TEMHOE I[apCTBO» HENPEMEHHO
cocTaBiieHO U3 0e300pa3HUKOB M JOJDKHO Oe300pa3HMYaTh B
JIOMAIITHEM OBITY), @ MEX Iy TeM 00a OHM BUIMMO yKE PACKHCIH OT
HaclaXXJIeHUsI — CaMOT0 HEBUHHOT'O, MOYTH TPOraTeIbHOro. |...]
[epen HUMU X0O351MH, 3a3BaBUIMI UX CIyIIATh U, KOHEYHO, UM JKe
MPOJaTh COJIOBbs. DTO JOBOJBHO CYyXOIIABHIN U BRICOKUH MapeHb
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JIeT COPOKa C JTUIIKOM, B IOMAIIIHEM, TOBOJBHO OECIIepEMOHHOM
KOCTIOME (J1a M 4TO TYT TeNeph [IEPEMOHUTHCS); OH UYTO-TO TOBOPUT
KyIIL[aM, U Bbl YyBCTBYETE, UTO OH CO BJIACTBIO rOBOPHUT. Ilepen
STHMH JTABOYHHKAMH OH MO COIHAIFHOMY MOJIOKEHHIO CBOEMY,
TO €CTh 10 KapMaHy, KOHCYHO JIMYHOCTb HUYTOKHAA; HO TECIICPb
Yy HEro COJIOBEH, U XOPOILIHI COJIOBEH, a IIOTOMY OH CMOTPUT
ropao (kak OyJTO OH 3TO caM IoeT), oOpamaeTcs K KyImuaMm Jaaxe
C KaKMM-TO HaXaJbCTBOM, C CTPOrOCTHIO (HeNb3s xke-c) ...1% (PSS
21,70f1)

Die Bildbeschreibung wird zur Ekphrasis, zu einer sprachlichen Verge-
genwartigung eines Kunstwerks. Mit der Beschreibung des Bildes wird
zugleich auch seine Wirkung kommentiert. Die Betrachtung bzw. Kom-
mentierung des Bildes richtet sich damit an die Vorstellungs- und &sthe-
tische Urteilskraft des Lesers. Doch schaut man sich das Original von
Makovskij an, so fallt sofort die Diskrepanz zwischen dem Original und
Dostoevskijs Bildbeschreibung auf:

10

94

»Aber die Genremalerei, unsere Genremalerei — was werden sie von ihr verstehen?
Diese Malerei herrscht aber bei uns seit vielen Jahren fast ausschlieBlich; und wenn wir
iberhaupt etwas haben, auf das wir stolz sein diirfen und was wir den anderen zeigen
konnen, so ist es natiirlich unsere Genremalerei. Da ist z.B. ein kleines Bild (von
Makowskij): ,Liebhaber des Nachtigallengesangs‘; ich weill nicht genau, ob das Bild
wirklich so heif3t. Schauen Sie es sich nur an: ein kleines Zimmer bei einem Kleinbiirger
oder einem alten Soldaten, der mit Singvogeln handelt und sie vielleicht auch selbst fingt.
Man sieht einige Vogelkifige, Bianke und einen Tisch; auf dem Tische steht ein Samowar,
und um ihn herum sitzen die Géste — zwei Kaufleute oder kleine Kriamer, Liebhaber
des Nachtigallengesangs. Die Nachtigall im Kéfig am Fenster scheint zu pfeifen, zu
schmettern und zu trillern, wihrend die Géste ihr lauschen. Die beiden sind offenbar
ernste Ménner, schwerféllige und geizige Krdmer, schon bejahrt, in ihrer Héuslichkeit
vielleicht auch grofie Skandalmacher (es wird immer angenommen, daf} dieses ganze
Lfinstere Reich® ausschlielich aus Skandalmachern besteht, die auch in ihrer Hauslichkeit
Skandal machen), und doch sind die beiden von dem unschuldigsten, beinahe rithrenden
Vergniigen ergriffen und ganz aufgeldst. [...] Vor ihnen steht der Hausherr, der sie zum
Zuhoren eingeladen hat und ihnen die Nachtigall verkaufen will. Es ist ein hagerer Mann
von etwa vierzig Jahren in recht ungezwungener Hauskleidung (Was soll er sich auch
genieren?): er spricht etwas zu den Kaufleuten, und wir fiihlen, da er von oben herab
spricht. Vor diesen Kridmern ist er seiner sozialen Lage, d.h. seinem Geldbeutel nach,
natiirlich ein ganz untergeordneter Mensch; jetzt ist er aber im Besitz der Nachtigall, und
zwar einer guten Nachtigall, und darum blickt er so stolz und behandelt die Kaufleute
frech und streng (es geht doch nicht anders) ... (Dostojewskij 1924, 133-135).
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Vladimir E. Makovskij: Ljubiteli solov’ev (1872—-1873).

Zum einen beschreibt Dostoevskij das Bild aus seiner Erinnerung heraus
(er verordnet z. B. die Nachtigall am Fenster, statt in der oberen Mitte des
Bildes), so dass es eher um die Schilderung eines Eindrucks des Bildes
geht, als um eine direkte Bildbeschreibung. Zum anderen ist auf dem
Bild nicht unbedingt ersichtlich, dass es sich bei den beiden am Tisch
Sitzenden um ,,6e300pa3uuku’ handelt und genauso fragwiirdig ist auch
die von Dostoevskij beschriebene Haltung des Hausherrn gegeniiber den
Kaufleuten (,,o0pamniaercst kK Kyrnuam Jjaxe ¢ KaKUM-TO HaXaJIbCTBOM, C
ctporocturo’). Seine Beobachtung ist dennoch originell, doch gerade
durch die aus der Erinnerung heraus geschriebene Interpretation des Bil-
des und die subjektive Darstellung der Figuren tritt das Bild an sich in
den Hintergrund.

Stattdessen wird das Bild von Makovskij zum Anlass genommen
(ebenso wie der Artikel anldsslich einer Ausstellung geschrieben ist), um
aus der Darstellung der Figuren heraus einen Kontext zum ,xanp™ her-
zustellen, mit dem hier die Malerei des russischen Realismus gemeint ist.
Die Intention des Artikels Po povodu vystavki ldsst sich insgesamt als eine
Auseinandersetzung mit der russischen Malerei und dem Begriff des Re-
alismus zusammenfassen. So wird im weiteren Verlauf des Artikels das
Verhiéltnis von russischer und européischer Malerei beschrieben und Ilja
Repin als der Vielversprechendste der noch jungen realistischen Malerei in
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Russland hervorgehoben.!" SchlieBlich geht es Dostoevskij um den Status
der russischen realistischen Kunst in Konkurrenz zur europdischen, doch
der Ausgangspunkt fiir seine Uberlegung ist die gedankliche Betrachtung
des Bildes, welches er bei einer Ausstellung zeitgendssischer russischer
Malerei gesehen hat. Nicht nur der Autor, sondern auch der Leser soll sich
ein ,,gedankliches* Bild machen. Die in der Beschreibung des Bildes wie
auch des Kontextes zur russischen Malerei ,,unter der Hand mitgelieferte™
(ebd.) Interpretation, evozieren beim Leser eine scheinbar selbst vorge-
nommene Interpretation, die jedoch im Sinne des Autors vorformuliert ist.
Hier zeigt sich die ,,Huldigung™ des Lesers, wie es Gerigk formu-
liert, die aber zugleich auch als eine rezeptive Manipulation des Lesers
bezeichnet werden kann. Die Bildbeschreibung Dostoevskijs und seine
Interpretation der Figuren basieren auf Grundmustern von Auswahl und
Ausschluss von Inhalten, die nicht zuletzt den Geschmack des Massenpu-
blikums von Zeitschriften im Sinn hat. Dostoevskij informiert den Leser
zwar, hdlt vor ihm aber gleichsam wichtige Informationen zuriick. Gerigk
attestiert Dostoevskij gar eine teils kapitalistische Ausrichtung, die den
»,sensationsliisternen Zeitungsleser” zum Ziel seiner Poetik macht:

Dostojewskij hatte nur ein einziges Ziel: moglichst viele Leser an-
zulocken und zu fesseln. Jedes, aber auch jedes Mittel war ihm
dazu recht. Eine solche Poetik erhielt ihren ersten Anlass aus
der historischen und personlichen Situation, in der Dostojews-
kij schrieb. Samtliche Werke Dostojewskijs, mit Ausnahme des
Spielers, erschienen in Zeitschriften. Seine groen Romane sind
Fortsetzungsromane und wurden auf solche Publikationspraxis ei-
gens angelegt. Dostojewskij war darauf angewiesen, gedruckt zu

11 In Po povodu vystavki vergleicht Dostoevskij die Darstellung der Figuren bzw. Typen
bei Gogol’ und Repin, so dass er schlieflich zu allgemeinen Betrachtungen iiber die
Typen des Realismus und den Stellenwert der Wirklichkeit in der aktuellen Kunst
gelangt: ,,)Kanp, 4To s HUYero He 3Hat0 o r-ue Penuue. JIIOOONBITHO y3HATH, MOJIOAOH
910 YenoBek nian Het? Kak Obl 51 jkenast, 4To6 3TO ObLT OYCHD elie MOJIOAOH M TOJIBKO
4TO elle HAYMHAIOMMN XyA0KHUK. HEeCKOIBbKO CTPOK BBIIIE s MOCHELIMI OrOBOPUTHCS,
4T0 Bece-Taku 3T0 He loromns. Jla, r-u PenuH, 10 orois eme y»KacHO Kak BBICOKO; HE
BO3TOPJMTECH 3aCiyKCHHBIM ycriexoM. Halu skaHp Ha Xopolueii 1opore, U TaJaHThI €CTh,
HO 4ero-TO HEAOCTACT €My, YTOObI Pa3ABUHYThCS miu pacmuputbes.” (Dostoevskij PSS
21, 75) — ,,Schade, daB ich von Herrn Repin nichts weil3. Es wiirde mich interessieren, ob
er noch jung ist. Ich mochte so gern, daBl er ein noch sehr junger und eben erst beginnender
Kiinstler sei. Oben erwéhnte ich, dafl er doch noch kein Gogol ist. Jawohl, Herr Repin, bis
Gogol haben Sie es noch furchtbar weit; lassen Sie sich den wohlverdienten Erfolg nicht in
den Kopf steigen. Unsere Genremalerei befindet sich auf einem guten Wege, aber es fehlt
ihr noch immer etwas, um sich voll zu entfalten.” (Dostojewskij 1924, 142)
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werden. So reagierte er auf die Zeichen der Zeit und erkennt im
sensationsliisternen Zeitungsleser den Prototyp seiner Zielgruppe.
(Gerigk 2010, 160 1))

Gerigk spricht von einer ,,machiavellistischen Poetik®, die er an sieben
Wirkungsfaktoren wie Verbrechen, Krankheit, Sexualitét, Religion usw.
festmacht (ebd.). In diesem Sinne zeigt sich auch die Beschreibung des
Bildes von Makovskijs in Po povodu vystavki als eine Manipulation ei-
ner Deutung durch den Leser, welche das dsthetische Urteil {iber das Bild
vorgibt. Die in Po povodu vystavki vorausgesetzte Kunstkenntnis unter-
wandert in gewisser Weise die eigenstdndige Interpretationsfahigkeit des
Lesers, um damit jedoch insgesamt seine &dsthetische Urteilsfahigkeit zu
schirfen. Die angefiihrten Beispiele sollten daher zeigen, wie Dostoevskij
sowohl die Bildbeschreibung in Po povodu vystavki als auch die Stilbe-
schreibung in Ucitelju als Mittel der Bedeutungskonstitution nutzt, um
iber die Vermittlung bzw. Veranschaulichung der dsthetischen Urteils-
kraft schlieBlich die Kritikfahigkeit des Lesers fiir Kunst im Allgemeinen
zu erziehen.

AbschlieBend ldsst sich sagen, dass Dostoevskij in Dnevnik pisatelja
mit der Wirkungsasthetik seiner Texte experimentiert, um die Meinungs-
bildung seines Publikums zu lenken. Er versucht dabei, ihre &dsthetische
Urteils- und Kritikféhigkeit zu schulen. Ziel dieser dsthetischen Erziehung
ist es jedoch, damit letztlich eine moralische Urteilsfahigkeit beim Pub-
likum zu etablieren — eine Miindigkeit der russischen Bevolkerung, fiir
die sich Dostoevskij das Massenmedium Zeitschrift als Teil gesellschaftli-
cher Modernisierungsprozesse zu Nutze zu machen weil}. Beginnend mit
dem Tagebuch von 1873 zeigt sich daher eine bewusst konstruierte Ver-
mischung von Fakt und Fiktion, von Journalismus und Literatur, die {iber
den Weg der Kunstkenntnis auch die Menschenkenntnis vermitteln will.
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Fakten und Fiktionen
Zur Modellierung historischer Ereignisse im Roman
Droga donikgd von Jozef Mackiewicz

Jedynie prawda jest ciekawa.'
(Mackiewicz 1973, 182)

Dieses Zitat des polnischen Exil-Schriftstellers Jozef Mackiewicz ist eine
vielfach zitierte Phrase, wenn von publizistischen oder literarischen Tex-
ten dieses Autors die Rede ist. Dieses Zitat fiihrt auch direkt zum Kern
der nachstehenden Auseinandersetzung mit dem literarischen Werk Ma-
ckiewiczs. ,,Wahrheit* fasst Mackiewicz als die Verpflichtung eines Au-
tors literarischer Werke zu einer historisch korrekten und wahrheitsgema-
Ben Darstellung des beschriebenen Geschehens auf, und das gerade dann,
wenn es sich um ein literarisches, also prinzipiell fiktionales Werk, han-
delt (vgl. 179; vgl. Bolecki 2009, 631). Die Form des Romans ist laut Ma-
ckiewicz dafiir besonders geeignet, weil sie auch eine ,,emotionale” Kom-
ponente der vergangenen Ereignisse abbilden kann: ,,Bo jakze w innej
formie przedstawié nie tylko rzeczy, ale wyrazi¢ strong duchows (Geist),
emocjonalng minionych zdarzen? [...] Tego nie zastapi najbardziej nawet
precyzyjny, ale suchy zestaw faktow.“? (Mackiewicz, 1973, 183)
Gegenstand dieses Beitrags ist Mackiewiczs Roman Droga
donikgd, der 1955 in London (im Verlag Orbis) publiziert und vier Jahre
spater unter dem Titel Der Weg ins Nirgendwo ins Deutsche libersetzt
wurde.’ Dieser Roman ist eines von fiinf umfangreichen Werken Mackie-

1 »Nur die Wahrheit ist interessant.“ (Sofern nicht anders angegeben, stammen die
Ubersetzungen von mir, M.K.)

2 ,Wie konnen denn in einer anderen Form nicht nur Dinge dargestellt, aber die geistige,
emotionale Seite der vergangenen Ereignisse ausgedriickt werden? [...] Das kann nicht
einmal die préziseste und doch bloB trockene Faktensammlung leisten.”

3 Ubersetzt von Armin Dross und erschienen im Bergstadtverlag Korn, Miinchen 1959 (siehe
auch http://d-nb.info/453169589).
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wiczs aus den 1950er und 60er Jahren, in denen der thematische Fokus
auf den historischen und gesellschaftlichen Entwicklungen in Mittel-
und Osteuropa in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts mit besonderem
Blick auf die polnisch-russischen Bezichungen liegt. Mackiewiczs Ro-
manzyklus ist dabei vor dem Hintergrund der polnischen Literatur der
Zwischen- und Nachkriegszeit in seiner inhaltlichen Schwerpunktset-
zung und der literarischen Verarbeitung der groen nationalen und ideo-
logischen Konflikte des 20. Jahrhunderts eine sehr ungewdhnliche Er-
scheinung.* Droga donikqd bietet sich fiir eine Analyse an, da in diesem
Roman das Implantieren der kommunistischen Ideologie stalinistischer
Pragung als Fremdkorper in die bestehende Gesellschaftsstruktur sowie
das Aufzeigen eines zwingenden Scheiterns dieses Systems in einer spe-
zifischen narrativen Struktur erfolgen. In dem Roman werden fiktionale
Figuren und Handlungsablédufe auf eigenwillige Art mit aullertextuellen
Inhalten zu einem narrativen Diskurs iiber diese historischen Ereignisse
verbunden. Um nochmal auf die eingangs zitierten Worte Mackiewiczs
zurlickzukommen: Den Ausgangspunkt einer Beschiftigung mit diesem
Roman bildet nicht die Suche, was darin wahr und was erfunden ist, was
also Fakten und was Fiktionen sind, sondern vielmehr die Frage, wie ein
Diskurs iiber historische Ereignisse argumentativ im literarischen Text
gefiihrt wird; d. h. wie die narrativen Strukturen und Mechanismen, die
dieser Einschreibung von Historie im konkreten literarischen Text zu-
grunde liegen, beschrieben werden kdnnen.

Hierfiir wurde ein Zugang gewdhlt, der sich auf den rezeptions-
asthetischen Ansatz Wolfgang Isers in Das Fiktive und das Imagindre
(1991) stiitzt. Darin dekomponiert Iser literarische Werke in Bausteine,
die er der Realitét, der Fiktion und dem Imagindren zuordnet, welche
miteinander in einer ,,Triade verkniipft und in ihrem jeweiligen Verhélt-
nis zueinander beschrieben werden konnen (vgl. Iser 1991, 19-23). Un-
ter der Annahme, dass Elemente einer auf3erliterarischen Wirklichkeit
nicht der bloBen Représentation von aulertextueller Wirklichkeit wegen
in einem literarischen Text enthalten sind, also nicht nur eine moglichst
reell wirkende Kulisse fiir ein fiktionales Geschehen sind, bedeutet dies,
dass auch die Verwendung fiktionaler Elemente keinen &sthetischen
Selbstzweck hat. Bei Iser heiflt es hierzu: ,,Enthdlt der fiktionale Text

4  Die weiteren vier Romane sind in der Reihenfolge ihrer Erstausgaben: Kontra (1957,
Tragodie an der Drau oder die verratene Freiheit), Sprawa pulkownika Miasojedowa
(1962; Der Oberst. Die Affire Mjassojedow), Lewa wolna (1965; Rechts ran), Nie trzeba
glosno mowic¢ (1969; Man darf es nicht laut sagen), vgl. dazu auch Trznadel 2009, 589—-591.
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Reales, ohne sich in dessen Beschreibung zu erschopfen, so hat seine
fiktive Komponente wiederum keinen Selbstzweckcharakter, sondern ist
als fingierte die Zuriistung eines Imagindren.” (18)

Fiir Mackiewicz lédsst sich daraus ableiten, dass in seinem Roman
eben jene Realitdit, die im Text z.B. in Form von Quellen und auBer-
textuellen Versatzstiicken vorkommt, die eindeutig nicht der fiktionalen
Ebene zuzuordnen sind, nicht nur eine Kulisse fiir die beschriebenen
Ereignisse bildet. Vielmehr erhélt sie durch ihre spezifische Verwendung
im Text eine zusétzliche Bedeutungsebene und dient im Zusammenspiel
mit den fiktionalen Elementen einem Erkenntnisgewinn iiber historische
Ereignisse und gesellschaftliche Lebenswirklichkeiten in einem literari-
schen Werk. Anhand zweier Beispiele aus Droga donikgd wird im Fol-
genden gezeigt, welche Arten von historischen Dokumenten in diesem
Roman identifiziert werden kdnnen und welche Auswirkungen es hat,
wenn sie mit der fiktiven Welt der literarischen Figuren zusammentref-
fen. Zunéchst sollen aber der Schriftsteller Jozef Mackiewicz und sein
Werk in wenigen Worten vorgestellt werden.

Jézef Mackiewicz - ein kompromissloser Kritiker

Jozef Mackiewicz wurde 1902 in St. Petersburg geboren, seine Schulaus-
bildung erlangte er ab 1907 in Wilna (vgl. Kijowska 2000, 511). Er nahm
als Freiwilliger am polnisch-russischen Krieg von 1920 teil und begann
nach den Kidmpfen ein naturwissenschaftliches Studium in Warschau
(vgl. Bolecki 2007, 52—61). Anschlieend war er zunichst als Korrespon-
dent fiir diverse Zeitungen tdtig, bevor er Artikel und Reportagen fiir die
Zeitschrift Stowo (Das Wort) verfasste, die sein dlterer Bruder Stanistaw
Cat-Mackiewicz in Wilna herausgab (vgl. Kijowska 2000, 511; Bolecki
2007, 67, 74). Sein literarisches Debiit erfolgte im Verlag dieser Zeit-
schrift mit einer Sammlung von sechs Novellen (/6-go miedzy trzecig i
siodmaq (Am 16. zwischen drei und sieben), Wilna 1936), spiter folgte dort
die Publikation seiner gesammelten Reportagen (Bunt Rojstow (Aufstand
der Stimpfe), Wilna 1938) (vgl. Bolecki 2007, 78 f.; Kowalczyk 2009, 55).
Wiéhrend des Zweiten Weltkriegs publizierte Mackiewicz einige Artikel
im Wilnaer Goniec Codzienny (Tagesbote), einer deutschen Propaganda-
zeitschrift in polnischer Sprache.’ 1943 hatte er Gelegenheit an einer von
den Nationalsozialisten organisierten deutsch-polnischen Kommission
teilzunehmen, um die Inspektionsarbeiten der Massengriaber von Katyn

5 Wiodzimierz Bolecki listet simtliche in dieser Zeitschrift publizierten Artikel in seiner
umfang- und quellenreichen Biografie zu Jozef Mackiewicz auf (vgl. Bolecki 2007, 196).
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journalistisch zu begleiten. Diese Tatsache sowie die publizierten Artikel
im Goniec fiihrten im angespannten polnisch-sowjetischen Verhéltnis
dazu, dass Mackiewicz als Kollaborateur heftigsten Kritiken aus den
Reihen des polnischen Untergrundes ausgesetzt war und dies seinen Ruf
in Polen nachhaltig pragte (vgl. Zybura 2012, 311; Bolecki 2007, 196202
u. 307; Kijowska 2000, 512). Mackiewiczs umfangreicher Bericht {iber
seine Eindriicke aus Katyn wurde 1948 auf Polnisch in London verof-
fentlicht und spéter in einer iiberarbeiteten Fassung in mehrere Sprachen
tibersetzt.®

1944 floh Mackiewicz mit seiner Frau Barbara Toporska vor der
vorriickenden Roten Armee aus Wilna, emigrierte ein Jahr spéter aus
dem besetzten Polen und lebte nach kurzen Aufenthalten an diversen
Orten in Europa (u. a. in London) ab 1954 in Miinchen, wo er 1985 ver-
starb (vgl. Bolecki 2007, 252 u. 269; Kijowska 2000, 512). Eine Rekons-
truktion der genauen Lebensumstidnde seiner ersten Jahre im Exil bleibt
vorerst ein Forschungsdesiderat. Die wichtigsten literarischen und pub-
lizistischen Schriften Mackiewiczs sind im Exil entstanden und wurden
unter anderem in den beiden zentralen Publikationsorganen der polni-
schen Emigranten, der Pariser Kultura und den Londoner Wiadomosci,
veroffentlicht (vgl. Bolecki 2007, 273).

Ein wichtiges Merkmal von Mackiewiczs Weltanschauung ist die
unbeirrte und kompromisslose Kritik am Kommunismus. Diese Ideolo-
gie sah Mackiewicz als eine Gefdhrdung der menschlichen, individuellen
Freiheit an, ja als grofite vorstellbare Gefahr fiir die gesamte Menschheit
(vgl. Mackiewicz 2007, 249; Chudy 2012, 104). In dieser Anschauung
ist auch die Motivation fiir seine aktive Teilnahme am Krieg von 1920
zu sehen (vgl. Bolecki 2007, 57). Eine Rezeption von Mackiewiczs lite-
rarischen und publizistischen Werken war in der Volksrepublik Polen
nicht moglich (vgl. Trznadel 2009, 610f.).* Bezeichnend ist ein weite-

6 Inder polnischen Erstausgabe wurde der Name des Autors allerdings verschwiegen, worauf
Mackiewicz seinen Text liberarbeitete und ins Englische iibersetzen lieB3 (The Katyn Wood
Murders, London 1951). Diese Ubersetzung bildete die Basis fiir weitere Ubertragungen
ins Deutsche, Franzosische, Italienische und Spanische (vgl. Zybura 2012, 315-317). Zu den
genauen Hintergriinden sowie der Problematik um die Publikation und die Ubersetzungen
des Textes in einer historischen und politischen Perspektive vgl. Zybura 2012, 309-325.

7  Hervorzuheben ist die publizistische Sammlung Zwyciestwo Prowokacji (Der Sieg
der Provokation), deren Erstausgabe Mackiewicz 1962 in Miinchen im Selbstverlag
ver6ffentlichte (vgl. Kijowska 2000, 514).

8  Jacek Trznadel betont, dass die Werke Mackiewiczs auch gegenwirtig noch immer nicht
den ihnen gebiihrenden Stellenwert in der polnischen Literatur und in der Hochschullehre
einnehmen wiirden (vgl. ebd.).
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rer Punkt: Mackiewicz engagierte sich weder wahrend noch nach dem
Zweiten Weltkrieg in einer politischen, etwa einer antikommunistischen
Organisation, und war auch kein im polnischen Untergrund kdmpfender
Aktivist.

Droga donikad

Der zeitliche Hintergrund, in dem die Handlung von Droga donikqgd
angesiedelt ist, erstreckt sich auf die Zeit von Juni 1940 bis Juni 1941.
Damit ist der realhistorische Rahmen abgesteckt, der das thematische
Grundgeriist des Textes bildet. Gemeint ist der Zeitraum der Besetzung
der ehemaligen Ostgebiete der Zweiten Polnischen Republik durch die
Rote Armee sowie des darauf erfolgten Anschlusses dieser Gebiete an
die UdSSR, was bis zum deutschen Angriff auf die Sowjetunion andau-
erte. Die zentralen Ereignisse des Romans sind mit der schrittweisen
Einfithrung sowjetischer Verwaltungs- und Wirtschaftsstrukturen so-
wie der Planung und Durchfithrung einer Aus- und Umsiedlungsaktion
vorwiegend der polnischen Bevdlkerung, aber auch anderer nichtpol-
nischer antikommunistisch eingestellter Bevolkerungsteile aus diesen
Gebieten (sog. Sowjetisierung und Entpolonisierung) verkniipft (vgl.
Bolecki 2007, 748; Hoensch 1998, 280-283; Paczkowski 1998, 24f)).°
Diese realhistorischen Ereignisse bilden im Romantext die chronologi-
sche Orientierungslinie fiir das fiktionale Geschehen, dessen tragende
Figuren die Bewohner der landlichen Regionen um Wilna (,,Puszcza
Rudnicka®) sind (vgl. Mackiewicz 2011, 17). Der Roman ist in drei grofe
Abschnitte gegliedert, die jeweils mit dem Namen einer in diesem Ab-
schnitt wichtigen Figur versehen sind: Karol, Tadeusz, Weronika. Das
verbindende Element zwischen diesen dreien sowie den weiteren Neben-
figuren des Textes ist Pawet. Er ist ein ehemaliger Journalist, der seinen
Lebensunterhalt seit Beginn der sowjetischen Besatzung mit diversen
korperlichen Arbeiten verdienen muss (z. B. als Holzféller) (12). Seine
Unternehmungen im Laufe der Handlung sind von der steten Suche nach
neuen Einnahmequellen geprigt. Er unterliegt schlieflich ebenfalls den
sowjetischen Repressionen, indem er durch den NKWD verhort und
spéter auch umgesiedelt werden soll, allerdings gelingt ihm und seiner
Frau Marta schlieBlich die Flucht (234-240 u. 312-321). Pawels Figuren-
perspektive dominiert die Narration des Textes weitgehend, wobei eine
personale Erzéhlsituation auch fiir die Einfiihrung der zahlreichen Ne-

9  Von dieser ,,Entpolonisierung* waren laut Jorg Hoensch insgesamt 1,2 Mill. Menschen von
ca. 5,275 Mill. polnischen Muttersprachlern betroffen (vgl. ebd.).
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benfiguren charakteristisch ist. Neben der iiberwiegend personalen Er-
zéhlsituation ist im Roman auch eine auktoriale Erzdhlperspektive ver-
treten, die besonders im Hinblick auf detaillierte Angaben zur exakten
Verortung des Geschehens und die politisch-historischen Hintergriinde
auszumachen ist, sowie dann, wenn es um die formalen Details zur Aus-
siedlungsaktion und die Benennung sowjetischer Funktiondre geht, die
im Text groBtenteils nur tiber ihre spezifischen dienstlichen Funktionen
definiert werden (223 f.; vgl. Fitas 1996, 87). Charakteristisch ist, dass
ein kommentierender Erzdhler vorwiegend zugunsten eines dialogischen
Austauschs einzelner Romanfiguren iiber ihre historische Lebenswirk-
lichkeit zuriicktritt (vgl. Fitas 1996, 81-88 u. 106 f.). Aus den im Figu-
rendialog formulierten Vorstellungen iiber den Umgang mit den neuen
gesellschaftlichen Verhdltnissen resultieren im Verlauf des Geschehens
konkrete Handlungen, die in einzelnen, lose miteinander verkniipften
Episoden den Grad der Bereitschaft der Figuren, die bis dahin vorherr-
schenden moralischen und ethischen Prinzipien zum Zweck der eigenen
Existenzsicherung auf die Probe zu stellen, sichtbar werden lassen. Als
zentrales Thema des Textes kann demnach das samtliche gesellschaft-
liche Schichten, Nationen und Religionen umfassende Scheitern einer
zuvor funktionierenden Gesellschaftsstruktur identifiziert werden, die
durch das Einwirken des kommunistischen Systems in sich zusammen-
bricht (298 £.; vgl. Bolecki 2007, 750 u. 803).

In einer Szene im ersten Drittel des Romans sitzt Pawet im Biiro
seines Freundes Konrad, der Physikdozent an einer Abendschule ist und
von dessen guten Verbindungen Pawet bei seiner Arbeitssuche zu profi-
tieren hofft (Mackiewicz 2011, 64). Pawet bléttert, wihrend er auf seinen
Freund wartet, in einem neu erschienenen politischen Worterbuch, in
dem die einzelnen Lemmata verschiedene Begriffe unter Verwendung
eines stalinistischen Sprachduktus erldutern (65 f.). Zum Beispiel heif3t es
zum Stichwort ,,Agent: Agentura szpiegowska panstw kapitalistycznych.
W zakres jej dziatalnos$ci wchodzi tajny sabotaz przeciwko ZSSR*“!? (65)
oder zu ,,Ascetyzm: Odwraca uwage mas pracujacych od walki o lepsze
jutro, osiggniete przez partie Lenina-Stalina.”!" (66) In einem vom {ibri-
gen Text abweichenden Schriftsatz werden einige Worterbucheintrige
auszugsweise und mit Auslassungspunkten wiedergegeben. Pawet legt,

10 ,,Agent: ,Spionage-Agentur der kapitalistischen Staaten. In ihren Tatigkeitsbereich gehort

die geheime Sabotage gegen die UdSSR [....]".

11 ,,Askese: ,Lenktdie Aufmerksamkeit der arbeitenden Massen vom Kampfum ein besseres
Morgen ab, das von der Partei Lenins-Stalins erreicht wurde.”“ (Mackiewicz 1959, 72)
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als Konrad den Raum betritt, das Buch mit veridchtlichen Worten zur
Seite und zwischen den beiden entwickelt sich daraufthin ein Gespréch
liber das neue politische System. In diesem Dialog wird Konrads Stra-
tegie deutlich, die gegebenen Verhiltnisse zu erdulden, sich mit den Be-
satzern gutzustellen, um die ,,nationale [polnische] Substanz“ (67) zu
wahren — eine Haltung, mit der Konrad im weiteren Handlungsverlauf
scheitert (77-79, vgl. Jarzgbski 1992, 183). Der einzige Grund, warum
das politische Worterbuch als ein Dokument, das der auBertextuellen
Lebenswirklichkeit entnommen worden ist, {iberhaupt erwiahnt wird,
besteht darin, dass Pawet es in die Hand nimmt. Die Figur kann hier als
Katalysator wahrgenommen werden, als dasjenige Element des literari-
schen Textes, {iber das ein Textausschnitt im fiktionalen Text zitiert wird,
der einem Textdokumenttyp des alltidglichen Gebrauchs entnommen ist.
Die Beschriankung auf nur einige auszugsweise wiedergegebene Ein-
trage sowie der Kontext des sich daran anschlieBenden Dialogs weisen
dieser Publikation eine neue Bedeutung zu, die ihr als Nachschlagewerk
auBerhalb des fiktionalen Textes nicht inhérent ist (vgl. Iser 1991, 24). Im
Riickgriff auf Wolfgang Iser ldsst sich damit zunédchst zeigen, dass die
Art und Weise der Darbietung als selektives Verfahren bei der Einfii-
gung von Realitdtselementen beschrieben werden kann, das im Moment
der Wiedergabe im fiktionalen Text einen ,,Akt des Fingierens* (ebd.)
darstellt, wobei die kontextuellen Bezugsfelder, in denen dieses Element
urspriinglich eingebettet war, durch das Auftauchen im Text erweitert
und iiberschritten werden. Das geschieht durch ,,Kombination* (27) als
einem weiteren ,,Akt des Fingierens®, im skizzierten Beispiel ist dies die
Interaktion mit den literarischen Figuren.

Es gibt im Roman einen weiteren pragnanten Typus von Versatz-
stiicken, die der auBlertextuellen Realitdt entnommen sind. Es handelt
sich um Passagen, in denen Angaben zu Datum, Behérdenbezeichnun-
gen, historischen Personennamen sowie deren Dienstgraden gemacht
werden und anhand derer im Laufe des Romans die einzelnen Schritte
zur geplanten Aussiedlungsaktion der polnischen Bevolkerung nachvoll-
zogen werden konnen (Mackiewicz 2011, 224-227). In der kurzen Szene,
die nachfolgend erdrtert werden soll, werden hintereinander vier Doku-
mente mit laufenden Aktennummern angefiihrt, in denen im niichternen
Duktus behordlicher Schreiben iiber verschiedene Instanzen veranlasst
wird, die genannte Aussiedlungsaktion zu beginnen (269 f). So ist an
einer Stelle im Roman zu lesen:
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W noc na 31 maja 1941 roku, pod ,scisle tajne”, za numerem
biezacym 4/4/9174, Moskwa, plac Dzierzynskiego 2, wystukano
nastepujaca, krotka tresé: ,,[...] Ludowy Komisarz Bezpieczenstwa
Panstwowego Zwiazku SSR — towarzysz Merkulow -
ROZKAZAL: Antysowiecko nastrojone osoby przygotowac do
wysiedlenia w oddalone miejsca Zwigzku SSR. Zawiadamia si¢
dla wykonania.“!? (269)

Auch diese Passagen werden im vom iibrigen Text abweichenden
Schriftsatz geliefert. Der Erzdhler bringt hier lediglich die ndtigsten
Informationen zur Entstehung der einzelnen Schreiben. Diese werden
inmitten eines zuvor erfolgten und im Anschluss ohne Uberleitung fort-
gefiihrten Dialogs eines sowjetischen Offiziers mit seinem Chauffeur,
die gemeinsam durch die Nacht fahren, eingefiigt. Die inhaltliche Ver-
bindung zwischen der dokumentarischen Passage und dem fiktionalen
Geschehen ergibt sich aus der néchtlichen Situation, in der auch die
erwiahnten Dokumente, wie der Erzédhler verdeutlicht, entstanden sind.
Das plotzliche Aufblenden der Scheinwerfer des Wagens, in dem sich
Offizier und Chauffeur befinden, reifit ein im Text anonym bleibendes
Kind erschrocken aus seinem Schlaf, das von seiner ebenso anonym blei-
benden Mutter beruhigt werden kann (270). Hier heifit es im Roman:
».Mama! Maaama!‘ krzykneto w chacie dziecko, obudzone raptownie
strasznym widziadtem. ,Cccicho ... $pij, $pij.* Kobieta uniosta si¢, oparta
na zgigtym tokciu, wstrzymata dech w piersiach. Samochdd wleciat na
gore, minat, zgast. ,Spij, $pij spokojnie.** (ebd.)

Das Umschwenken der narrativen Perspektive zu Mutter und Kind
hat eine Dynamisierung des zuvor ruhigeren Erzdhlduktus in dieser Szene
zur Folge und genau dieser Kontrast ist bedeutsam. An dieser Stelle kann
namlich die Bedeutung des ,,Imagindren” verdeutlicht werden, das nach
Iser lediglich in Form von nicht verbalisierbaren, emotionalen und nicht
fassbaren Zustidnden vorliegt und daher auch nicht mit dem Fiktiven zu

12 ,In der Nacht zum 31. Mai 1941, unter ,Streng geheim‘, laufende Nummer 4/4/9174,
Moskau, Djerschynski-Platz, wurde folgender kurzer Text mit der Schreibmaschine
gehdammert: [...] Der Volkskommissar fiir Staatssicherheit der UISSR, Genosse Merkulow,
hat befohlen: Antisowjetisch eingestellte Personen zur Aussiedlung in abgelegene Gebiete
der UdSSR vorsehen. Uber die Ausfiihrung ergeht besondere Mitteilung. (Mackiewicz
1959, 312 1)

13 ,,,Mama! Maaama!‘ schrie ein Kind in der Kate, plotzlich aus dem Schlaf gerissen.
,Ruuhig ..., schlaf ..., schlaf*. Die Frau erhob sich und hielt, auf den Ellbogen gestiitzt, den
Atem an. Das Auto war oben angekommen, fuhr vorbei, der Schein verlosch. — ,Schlafe,
schlaf* ruhig.*“ (Mackiewicz 1959, 314)
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verwechseln sei. Das Imagindre manifestiert sich jedoch im literarischen
Text durch die jeweilige Anordnung von fiktiven und reellen Elementen
(Iser 1991, 21 f.). In diesem Fall ist es das Gefiihl der Angst, das hier nur
in Form einer erzdhlerischen Andeutung vorliegt, aber nicht direkt be-
nannt wird. Das Imaginédre wird demnach in eine Gestalt iiberfiihrt, die
sich im Romantext aus dem fingierten Bedeutungsgefiige, bestehend aus
Elementen des Reellen und fiktiven Ereignissen, ergibt und durch die,
um es mit Isers Modell zu erklaren, eine ,,Scheinrealitdt® entsteht (40).
Der Inhalt, ndmlich der Verlauf der niichtern auf dem Papier beschlosse-
nen Aussiedlungsaktion, wird durch das Imagindre charakterisiert: Die
emotionalen Folgen fiir die Betroffenen der bevorstehenden Ereignisse
sind hier bereits als Panik- und Angstzustinde angedeutet. Das, was in
dieser Szene demnach real wirkt, sind nicht nur die zitierten Dokumente,
sondern vielmehr die Folgen fiir die Lebenswirklichkeit der Menschen,
die von den absehbaren Auswirkungen betroffen sind. Auf diese Weise
entstehen gewissermalBen ,,Fakten“ aus ,,Fiktionen“!* und dem Rezipi-
enten kann ein Erkenntnisgewinn iiber historische Zusammenhénge er-
moglicht werden. Dabei muss betont werden, dass der literarische Text
hier nicht eine tatsdchliche, ,,reelle® Szene abbildet. Das heif3t auch, dass
die fiktive Situation des erschrockenen Kindes eben nur in Verbindung
mit den anderen Elementen auf diese spezifische Weise wirkt und keinen
asthetischen Selbstwert als Fiktion besitzt. Der historische Erkenntnis-
wert bezieht sich auf die eingangs zitierten Aussagen Mackiewiczs zu
einer angestrebten Gesamtdarstellung von historischen Ereignissen in
einer Weise, die auch emotionale Tatsachen miteinschlief3t.

Historische Erkenntnisse aus literarischer Fiktion
Die Anwendung des rezeptionsésthetischen Ansatzes Wolfgang Isers
fiir Mackiewiczs Droga donikgd erweist sich insofern als sinnvoll, weil
sich hierdurch ein Zugang bietet, der sich nicht darin erschopft, diesen
Roman lediglich durch ein Prisma der politischen Ansichten des Autors
Mackiewicz zu betrachten, die dieser in zahlreichen publizistischen Tex-
ten geduBert hat. Der Ansatz begriindet sich also in dem Versuch, den
im Text inhdrenten politischen und damit der auBerliterarischen Wirk-
lichkeit entnommenen Diskurs mit seinen fiktionalen Textelementen zu
korrelieren und nicht getrennt voneinander zu betrachten.

Die Beobachtung einer spezifischen Verwendung verschiedener
narrativer Techniken und wechselnder Erzéhlperspektiven in diesem li-

14 Wolfgang Iser spricht hier von ,,fact from fiction* (29).
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terarischen Werk kann dem Aufzeigen dessen dienen, was Mackiewicz
als eine ,,Konfrontation des menschlichen Schicksals mit einem histo-
rischen Dokument* (Mackiewicz 1973, 183) bezeichnete. Somit stehen
fiir den Autor sog. Fakten und Fiktionen beziiglich der Moglichkeit eines
Erkenntnisgewinns iiber historische und gesellschaftliche Verhiltnisse
in Form des Romans als eines Werks literarischer Fiktion in keinem Wi-
derspruch zueinander. Damit zeigt sich im Hinblick auf die zu Beginn
dieses Beitrags zitierten Worte Mackiewiczs, dass es Moglichkeiten gibt,
in der erzdhlenden Literatur Erkenntnisse tiber einen bestimmten histo-
rischen Sachverhalt zu gewinnen.

In diesem Sinne kann auch von einer Neuinterpretation bzw. von
einer Originalitdt Mackiewiczs in Bezug auf die literarische Form rea-
listischer Prosa gesprochen werden (vgl. Kowalczyk 2006, 232; Bolecki
2009, 617—620).
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— Yaraslava Ananka —

Berlin. Elektrische Fische.
Metropolis und Atlantis

3Jlel<mpulte‘cm60 eue MOJZO()O u xodum Ha 4emeepenHbKax ...]
(Sklovskij 1966, 11)

In der ersten Halfte der 1920er Jahre wird Berlin zur relevanten Zwi-
schenstation der russischen Emigrantenkultur und -literatur. Eine der
markantesten Gestalten des russischen Berlin ist Vladislav Chodasevi¢
(1886—1939): In der deutschen Hauptstadt publiziert er den Gedichtband
Tjazelaja lira (1922; Die schwere Leier) und schreibt an seinem letzten
Gedichtband Evropejskaja no¢’ (1927; Die europdische Nacht), den eine
urbane Poetik konstituiert. Eine wichtige Rolle kommt dabei dem Elek-
trizitditsmotiv zu. Es nimmt nach Frequenz — verglichen mit den ande-
ren Thematisierungen der technisch-urbanen Realien — den fithrenden
Platz in Evropejskaja noc¢’ ein. Auf die eine oder andere Weise greift
Chodasevi¢ zu diesem Motiv beinahe in jedem dritten Berliner Text sei-
nes Gedichtbandes. Hingegen fehlt das Motiv im ,,Pariser-italienischen®
Teil des Bandes — bis auf wenige Ausnahmen — fast vollig. Somit fallt
die Konzentrierung des Motivs genau auf den Berliner Zyklus der Evro-
pejskaja noc’.

Chodasevics ,,elektrische Motive* sind ihrerseits multisemantisch
und multifunktional. Provisorisch und vereinfachend lassen sich zwei
Linien im Gebrauch dieses Motivs ausmachen. Die erste — ,,referenziel-
le* — Gruppe bilden ,,elektrische Motive™ in der expliziten Bedeutung
der Abend- bzw. Nachtillumination, der kiinstlichen Beleuchtung der
urbanistischen Landschaft der ,,europédischen Nacht* mit ihren (anti-)
utopischen technischen Neuerungen.’? In die zweite — ,,autopoetologi-

1 ,.Die Elektrizitit ist noch jung und lduft auf allen vieren. (Sofern nicht anders angegeben,
stammen die Ubersetzungen von mir, Y. A.)
2 Vgl. die Gedichte Berlinskoe (1922; Berlinerisches), S berlinskoj ulicy ... (1922-1923; Von
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sche® — Kategorie konnten dann diejenigen Elektrostrom-Motive fallen,
in denen die Metaphorik der technogenen, hohen Spannung mit metapo-
etischen Obertonen des nervosen Spannungszustandes des Dichters im
Augenblick der Niederschrift des Textes versehen werden.’ Dazu gehd-
ren bedingt auch Gedichte, in denen die illuminativen Konnotationen der
Elektrizitat in der direkten und indirekten Bedeutung des kiinstlichen
Lichtes dominieren, die (zugleich) die Kunst und Kiinstlichkeit in Oppo-
sition zur Natur und Natiirlichkeit umschreiben. Zweifelsohne existieren
die beiden Strategien/Funktionen der Elektrizitdt nicht voneinander iso-
liert, sondern in polemischer Interaktion. Von der Relevanz des Elektri-
zitdtsmotivs fiir den Berliner Zyklus in Evropejskaja no¢’ spricht allein
die Tatsache, dass Chodasevi¢ mit der oben erwihnten Illuminations-
metaphorik bereits in einem seiner ersten Texte operiert, die er nach der
Ankunft in Deutschland schrieb, ndmlich im Gedicht Berlinskoe:

Yro x? OT 03HO0A ¥ TPOCTY/IBI —
I'opsiunii rpor Uiy KOHbSIK.
31ech My3bIKa, U 3BOH IIOCYIbI,
W nunoatslii N0JIyMpax.

A Tam, 3a TOJICTBIM U OTPOMHBIM
OTHONMPOBAHHBIM CTEKJIOM,
Kak Obl B akBapryMe TEMHOM,

B akBapuyme roiay6om —

MHoroouutsie TpaMBau

[TnBIBYT MEX 1y TOJIBOIHBIX JIHII,
Kak anexTpuueckue crau
CBeTsIIIMXCsI JIGHUBBIX PBIO.

n TaM, CKOJIb3s B HOYHYIO 'HHUJIOCTD,
Ha tonme uyxaoro crekina

B BaronHbIX OKHaX OTpa3uiiach
IToBepxocTh MOEro crona, —

der Berliner Strafse ...), Net, ne najdu segodnja pisci ja ... (1923; Nein, ich finde heute keine
Nahrung ...).

3 Vgl. die Gedichte Vesennij lepet ne raznezit ... (1923; Das Friihlingslallen ergétzt nicht ...),
Vdrug iz-za tuc ozolotilo ... (1923; Plétzlich ward es golden hinter den Wolken ...).
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W, npoHukas B KU3Hb YYXKYIO,

Bapyr ¢ orBpallieHbeM y3Har0

OTpyOsIeHHY 0, HEXKUBY IO,

Hounyto ronoBy moro.* (Chodasevi¢ 2009, 164 f.)

Das Gedicht Berlinskoe wurde, laut Chodaseviés Notizen, in der Zeit
zwischen 14. und 24. September 1922 geschrieben. In dem Exemplar
von Chodasevi¢s Gedichtsammlung von 1927, das seiner Frau Nina Ber-
berova gehorte, ist eine Notiz zu diesem Text erhalten: ,,910 — 0 kade
Prager Diele.® (Malmstad/Ch’juz 2009, 448) Die Prager Diele war ein
Café auf dem Prager Platz, in dem russische Migranten in Berlin der
1920er Jahren oft verkehrten. Laut Zeitzeugen war die Prager Diele das
Café, in dem Andrej Belyj seine wirren symbolistischen Tanze tanzte
und II’ja Erenburg bei einer Tasse Kaffee seine Erzihlungen schrieb.®
Charakteristisch ist in dieser Hinsicht die Beschreibung von Erenburg in
Roman Gul’s Memoiren:

He Beixons Ha ynuiy, B «Ilparep duney, nucan Unbs OpeHOypr.
OH moxeT )uTh 0e3 kode, HoO He MoxeT — Oe3 kade. [loaTomy,
Koryia kage ObIJIO ele He BEIBETPEHO U CTYJIbS CTOSUIM PsilaMH Ha
cTonax, o yx cunen B «I[Iparep Huie».” (Gul’ 1927, 216 )

Es ist bezeichnend, dass Gul’ in seiner Erenburg-Beschreibung indi-
rekt das Faktum der Selbstisolation und der Selbsthermetisierung an-
spricht, das das Ethos des russischen Berlin zur Sprache bringt (vgl.
,»HE BBIXOfs Ha ynuiy™ / ,,ohne nach draullen zu gehen). Indem sich
das russische (Schriftsteller-)Milieu von Berlin abgrenzt, verwandelt
es sich in eine Diaspora, die zwar dadurch das Selbstgefiihl bzw. All-

4, Wasalso? Gegen Schiittelfrost und Erkdltung —/ Hei3er Grog und Cognac. / Hier ist Musik
und Geschirrklirren / Und Lila-Halbdunkel. // Und dort, hinter dem dicken und riesigen /
Polierten Glas, / Wie in einem finsteren Aquarium, / Im blauen Aquarium, / Schwimmen
vieldugige Trams / Zwischen den Unterwasserlinden, / Wie elektrische Schwirme
/ Leuchtender fauler Fische. / Und dort, gleitend in die Nachtfaulnis, / Auf der dicken
Schicht des fremden Glases / Spiegelt sich in den Wagonfenstern / Die Fliche meines
Tisches wider, — // Und, in das fremde Leben hineindringend, / Erkenne ich plétzlich mit
Abscheu / Den abgehackten, nicht lebendigen, / Meinen nichtigen Kopf.”

5 ,Das ist iiber das Café Prager Diele.”

6 Vgl. die Erinnerungen Evgenij Skljars (Skljar 1923).

7 ,,Ohne auf die StraBe zu gehen, in der Prager Diele schrieb II’ja Erenburg. Er kann ohne
Kaffee leben, aber nicht ohne Café. Deshalb sal3 er bereits in der Prager Diele, bevor das
Lokal geliiftet wurde und die Stiihle in Reihen auf den Tischen standen.
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gemeinbefinden einer Emigration verhindern will, jedoch genau das
Gegenteil erreicht. Einen dhnlichen, aber zugleich anderen Weg geht
der autobiographische Held Chodasevics. Er grenzt sich von Berlin ab,
indem er dessen bedngstigende, unheimliche Fremdheit &dsthetisiert.
Chodasevics neo-dekadenter Held stellt eine Art post-Baudelaire’schen
,»sitzenden Flaneur® dar, der ebenfalls seine ewige Freizeit in den Cafés
und Kneipen verbringt, wo er aus einer Ecke Foxtrotttdnzer oder zwei
Dicke beobachtet, die den Zugfahrplan besprechen, wie z. B. der auto-
poetologische Kain im Triptychon U morja (1922—1923; Am Meer) oder,
wie im Gedicht Berlinskoe, durch das Caféfenster die Stadtddmmerung
betrachtet.® Die topographische Konkretisierung der ,,Prager Diele® als
Ort der Niederschrift und Handlung von Berlinskoe, die Chodasevic¢
notiert, ist somit auch daher relevant, da sie die Raumsemantik des (rus-
sischen) berlinerischen Cafés nuanciert. Das Café wird zu einer geo-
poetischen, chronotopischen Referenz mit einer demonstrativen (Auf-)
Teilung in ,,hier” und ,,dort™ und einer Dichotomisierung des Eigenen
und des Fremden (vgl. ,,ay»xmaoro crekna“/ ,,fremdes Glas®, ,,nponukast
B )KM3Hb UyXYyI0“ / ,eingedrungen in das fremde Leben®).

Das ,,fremde Leben™ ist als deutsch und berlinerisch markiert (vgl.
den Titel: Berlinskoe). Die lexikalische Betonung und Wiederholung
der Fremdheit erfdhrt Emigrantenkonnotationen. Der lyrische Held
Chodaseviés, ein ,,Migrant™ des promezutok, des zeitlichen und rdum-
lichen Intervalls, beobachtet den befremdenden Berliner Alltag wie ein
Unterwasserleben; in dieses Berliner Aquarium projiziert er auch sei-
nen Tod. Chodasevi¢ kompliziert die rdumlichen Konstellationen und
Beobachterpositionen hinter bzw. vor dem Aquarium. Seine dullere
Stellung wird zu einer inneren. Der Reflexionspunkt wird interiorisiert:
Das Café wird in ein grofles Stadt-Aquarium ,,versenkt* bzw. ertrankt,
das von ihm durch ein dickes (Fenster-)Glas getrennt ist. Dabei akzen-
tuiert Chodasevi¢ in ganzen zwei Versen die Massivitédt der Caféfenster
(,A Tam, 3a TOJICTBIM M OTPOMHBIM / OTIOTHUPOBAHHBIM CTEKIOM ).
Das (Schau-)Fensterglas schiitzt den lyrischen Helden vor dem totalen
Eintauchen in das Atlantis der Berliner Metropolis, die ihrerseits zu
einer ,,Nekropolis® wird (mit Nekropolis betitelte Chodasevi¢ spéter
seine Essays iliber die Literaten der russischen Moderne). Das Café-
Aquarium verhindert seinerseits sein Versinken im Berliner Aquarium,
im tbertragenden Sinne, in der Emigration. Das Motiv des Stadtaqua-

8  Vgl. dazu meinen Aufsatz in Band I dieser Publikation.
9 ,,Und dort, hinter dem dicken und riesigen / Polierten Glas®.
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riums wird bestimmt durch seine Konnotationen des Hermetischen,
der Verschlossenheit, der Verglastheit und der kubischen (Selbst-)Ein-
schrankung.

Das Gedicht Berlinskoe zeichnet sich durch eine komplexe Refle-
xions- und Reflektorenmetaphorik aus, ndmlich die Widerspiegelung in
der Widerspiegelung. Der Protagonist sitzt in einem Café und betrachtet
aus dem Fenster die vorbeischwimmenden Stralenbahnen, bis er — wie
immer bei Chodasevi¢ ,,plotzlich” — in einem Tramfenster seine eigene,
gebrochene, abgeschlagene und verstiimmelte Widerspiegelung sieht.
Wegen der visuellen Verzerrung, verursacht durch die Brechung des
elektrischen Lichts an den Oberflichen zweier Gldser — zweier (Zerr-)
Spiegel — imaginiert der Held im européischen Nachtgespenst, ja Alp-
druck der Reflexionen seine eigene Hinrichtung.

Bemerkenswert ist dabei, wie akribisch Chodasevi¢, um in ei-
ner Film- und Fotosprache zu sprechen, das Licht (ein)stellt': Im Café
herrscht das Lila-Halbdunkel (,,;tusnoBaterit monympak*). Das bedeutet,
dass der lyrische Protagonist gut schen kann, was auf der Strale vor
dem Fenster, d. h. hinter dem Glas geschieht. Intertextuell bezieht sich
das Lila-Halbdunkel natiirlich auf die Lila-Welten (,,JiuioBbIe MUPBI®)
des 1921 verstorbenen Aleksandr Blok, und dadurch auf das ,,alte*, ver-
gangene Russland. Die Blok-Anspielung unterstreicht zudem die rus-
sisch-literarische, postsymbolistische ,,Geborgenheit™ des Zufluchtsor-
tes ,,Prager Diele” als Gegengewicht zu dem dunkel-blauen Aquarium
des fremden Berlin.

Genau in dem Augenblick, als die reziproken Aquarium-Fenster-
Exteriorisierungen und Interiorisierungen (erschwert durch die Blok-
Anspielung) ihren ersten Hohepunkt erreichen, fithrt Chodasevi¢ das
Elektrizitatsmotiv in den Text ein (3. Strophe). Zum einen handelt es
sich dabei um einen referenziellen Verweis auf bioluminiszierende Fi-
sche. Zum anderen wird hier die urbanistische Topik (Trams) mit der
animalistischen Metaphorik des Berliner Bestiariums hybridisiert. Ne-
benbei kommt es zu einer Steigerung der Paradoxa des Kiinstlichen und
des Natiirlichen, des Technischen und des Organischen. Die ,,Unter-
wasserlandschaft™ einer europdischen Metropolis wird zur kiinstlichen
»Natur von Chodasevi¢s Berliner ,,Fotografien®, die aus dem Inneren
des Café-Aquariums gemacht sind.

10 Vgl. Chodaseviés Sorrentinskie fotografii (1925-1926; Sorrentiner Fotografien), in denen
ein Defekt des Fotofilms zum metaphernbildenden Verfahren wird (Chodasevi¢ 2009,
173-178).
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Visuelle, foto- bzw. stummfilmische Motive pragen Chodasevics Gedicht.
Jegliche Einmischung des Tons wird eliminiert; die Welt des Berliner At-
lantis ist lautlos. Das elektrische Licht spielt dabei nicht nur eine wichtige
Rolle bei der Kreation (,,Beleuchtung®) des Chronotopos der ,,européi-
schen Nacht®, sondern auch eine sujetbildende: Unter den (Unterwasser-)
Linden (,,mexxay noasoanbix Jinn“) schwimmen die vieldugigen Trams
(,,MHOTOOUMTHIe TpamMBau ). Durch dieses Spiel mit den Widerspiegelun-
gen bewegt sich das Gedicht hin zu seiner Schlusspointe: Der autobiogra-
phische Held projiziert im (und auf das) Fenster dieses Aquariums (wie
im Gefill der Kunstkammer) einen auto-thanatopoetischen Widerschein:
seine eigene Enthauptung.

Einige Umstidnde der Niederschrift des Gedichts sowie seine inter-
textuellen (Magnet-)Felder, die im Folgenden besprochen werden, geben
Anlass fiir weitere Uberlegungen zu den Modi der Selbstbeschreibung
des russischen Berlin der 1920er Jahre. In Chodasevics Notizbuch gibt es
zwei Aufzeichnungen iiber den Besuch des Berliner Zoologischen Gar-
tens (und des dazu gehérenden Aquariums) im September 1922, d.h. in
der Zeit, in der das Gedicht Berlinskoe entstand:

9, cy0.[6oTa]]. B T'enukon. / O6enats. B 3o[o]noruy.[eckuii] can.
Kado. / (Pr. D.).

17,_Bockp.[ecenbe]. B mocrenu: Iknosckuit. OGenars (benbii,
knosckuit). C HuMu B 300noruy.[eckuii] can. / Bed.[epom] — kadhn
(Kamnys, Open6.[ypr], Bensrif) (P. D.).!! (Chodasevi¢ 2002, 30).

Dem Notizbuch kann man entnehmen, dass Chodasevi¢ in den Tagen der
Niederschrift des Gedichts Berlinskoe zusammen mit Sklovskij den Zoo
besuchte. Bezeichnend ist, dass es im Berliner Epistolarroman Sklovskijs
Zoo, ili Pis’'ma ne o ljubvi (1923; Zoo, oder Briefe nicht iiber die Liebe)
eine Beschreibung des Aquariums gibt, die mit Chodasevi¢s Text unmit-
telbar korrespondiert:

Ocrancs akBapuyM.

B rony0oii Boje, OCBEIIEHHOW HJIEKTPUYECTBOM M IOXOXKEW Ha
JIUMOHA/J, IJIaBarT pr6I)I. A 3a HECKOTOPBIMU CTEKJIaMHU COBCEM
crpamto. CHUIUT AEpeBHO ¢ OEIbIMU BETKAMU M THXO MICBEIIUT

11 ,,9. Samstag. Zum Gelikon (Verlag). Mittagessen. Zum Zoologischen Garten. Café (Prager
Diele) / 17. Sonntag. Im Bett: Sklovskij. Mittagessen (Belyj, Sklovskij). Mit ihnen in den
Zoo. Abends: Café (Kaplun, Erenburg, Belyj) (Prager Diele).
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uMu. 3adeM ObLIO cO37aBaTh B Mupe Takyw Tocky? [...] Twr
CHJIBHO 3aH$Ta, TAK CHJIBHO 3aHSTA, YTO Y MCHS BCE BPEeMs TEIeph
cBoOoiHO. X0oky B akBapuym.'? (Sklovskij 1973, 184).

Neben dem Motiv der Fische, die in elektrischer Beleuchtung vorbei-
schwimmen, gibt es hier auch andere Konvergenzen zwischen den
beiden Texten. So wird die konkrete Farbe des Aquariums akzentuiert
(vgl. ,,.B akBapuyme romy6om“"?® bei Chodasevi¢ und ,,B romy6oii Bosze,
OCBEIICHHOM 3IEKTPHYECTBOM U TIoX0xkeil Ha numonax ™ bei Sklovskij);
in beiden Texten werden Badume im Aquarium thematisiert (vgl. ,,ITnbiByT
Mesk Iy noaBoaHbIX umn“® bei Chodasevi¢ u ,,Cuaut aepesio ¢ GeabIMu
BETKaMH M THX0 mreenut mMu“® bei Sklovskij). Der Anblick dieses
anthropomorphen Baumchens (,,aepesio”) ist bedngstigend (,,coBcem
crpamHo) und Langeweile/Schwermut (,,rocka™) erregend. In der Visi-
on, ja im ,,neuen Sehen“ Sklovskijs erscheint das anthropomorphisierte,
diminutivierte Bdumchen hinter dem Glas (,,3a HEKOTOPBIMHU CTEKJIAMH )
als etwas Schreckliches. Sklovskij, seiner Poetik der Verfremdung treu,
installiert sein Bdumchen in die ihm fremde (Unterwasser-)Umgebung,
in der Stille und Retardiertheit herrschen (vgl. das Adverb ,,tuxo” in sei-
nen beiden Bedeutungen von ,,leise” und ,,langsam‘), und intensiviert so-
mit zusitzlich die Asthetik des Unheimlichen. Ein Baum unter Wasser
weckt seinerseits Assoziationen mit einer versunkenen Welt; die leisen
halb-lebendigen Bewegungen des Baumes unterstreichen seine tote Ver-
lassenheit. Die elektrische Beleuchtung des Aquariums, akzentuiert so-
wohl bei Chodasevi¢ als auch bei Sklovskij, kreiert dabei die Illusion ei-
ner kiinstlich illuminierten Biithne, einer Aquariumsleinwand, auf der vor
dem Zuschauer eine traurig-langweilig-erschreckend-phantastische Vor-
stellung stattfindet. Im Kontext des Gesprachs iiber das russische Schrei-
ben in Berlin ist es relevant, dass das Aquarium-Motiv, das Sklovskij und
Chodasevi¢ inspirierte, konsequent die Position eines fremden skepti-
schen Beobachters und kulturpessimistischen Auflenseiters betont.

12 ,,Geblieben ist das Aquarium. / Im blauen Wasser, das elektrisch beleuchtet ist und
einer Limonade gleicht, schwimmen die Fische. Hinter einigen Glasscheiben geht es
ganz furchterregend zu. Ein Biaumchen mit weiBen Asten sitzt da und bewegt leise die
Zweige. Wozu mufite in der Welt eine solche Schwermut geschaffen werden? [...] Du bist
sehr beschiftigt, so sehr beschiftigt, daBl ich jetzt fortwihrend Zeit habe. Ich gehe ins
Aquarium® (Schklowskij 1965, 35 f.).

13 ,Im blauen Aquarium®.

14, Im blauen Wasser, das elektrisch beleuchtet ist und einer Limonade gleicht®.

15 ,,Schwimmen zwischen den Unterwasserlinden®.

16 ,,Ein Biaumchen mit weiBen Asten sitzt da und bewegt leise die Zweige.
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Bei all den semantischen Affinititen zwischen Sklovskij und Chodasevi¢
arbeitet letzterer in vielerlei Hinsicht — vor allem auf der Kompositions-
ebene — anders. Im Gegensatz zu Sklovskij, der den Leser auf das kom-
mende unheimliche Bild explizit vorbereitet bzw. explizit davor ,,warnt®,
intensiviert Chodasevi¢ die Semantik der langsamen, anschleichenden
Stille des Unterwasser-Berlins mit seinen Linden und Stralenbahnen
Schritt fiir Schritt, Vers fiir Vers, und fiihrt den Leser somit zur effekt-
vollen Schlusspointe des abgehakten Kopfes hin.

Die Attribute und Signale einer urbanistischen Antiutopie (Tram,
Elektrizitat) befinden sich im ,,unnatiirlichen* Aquarium, geschaffen von
modernen, technozentrischen, ,,futurophilen” Menschen fiir die Befrie-
digung ihrer gelangweilten ,,Sehnsucht nach der Natur®. Das kiinstlich
beleuchtete Aquarium wird dabei zum Ersatz des Wilden und Geheim-
nisvollen, der Tiefe, ein Ersatz, der fiir die miiligen Flaneurs zur Schau
gestellt wird. Wihrend Sklovskijs Elektrizitit in die Dunkelheit dieser
Unterwasserwelt Licht bringt und mit dem technogenen Licht das un-
heimliche ,,Geheimnis der Tiefe* aufdeckt, metaphorisiert Chodasevic¢
dagegen die konkrete Gattung der leuchtenden Fische als Stralenbah-
nen und naturalisiert somit die Stadtlandschaft. Die in die Nachtfaulnis

,,HOUHasi THUJIOCTE ) versunkene Metropolis wird zum Atlantis Europas
(vgl. den Titel von Merezkovskijs Buch Evropa-Atlantida von 1930).

Nicht zufillig taucht in Sklovskijs Zoo, im ,,Neuntem Brief iiber die
Realisierung der Metapher® das Bild des ertrinkenden, versinkenden, zu
Grunde gehenden Berlins auf. Dabei wird die Berliner Friihlingsiiber-
flutung mit dem berithmten Petersburger Hochwasser im Jahre 1824 in
Verbindung gebracht und dadurch mit dessen Beschreibung in Aleksan-
dr Puskins Mednyj vsadnik (1833; Eherner Reiter):

Bona Ha npuObLIH.

Omna 3aronuia Beck bepnuH, u moe3q yHTeprpyH/ia BCIUIBLI B TYH-
Helle JOXJIBIM YTpeM, BBEPX OPIOXOM.

OHa BBIMbLIA U3 aKBAPHYMa BCEX PbIO U KPOKOHIIOB.
KpOoKoiuIIbl IUIBIBYT, HE HPOCHYJIUCH, TOJIBKO CKYJIST, YTO XOJIO-
HO, a Bojia nogauMaetcs no nectuue.” (Sklovskij 1973, 189)

17 ,Das Wasser steigt. / Es hat ganz Berlin iberflutet. Im U-Bahnschacht schwappt ein
U-Bahnzug wie ein verendeter Aal, mit dem Bauch nach oben. / Aus dem Aquarium hat es
alle Fische und Krokodile herausgespiilt. / Die Krokodile schwimmen, ohne aufzuwachen; sie
wimmern nur, weil es kalt ist. Das Wasser steigt die Treppe hinauf: (Schklowskij 1965, 43)
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Das steigende Wasser ist iberall; die Tiere des Aquariums werden auf die
StraBen der Stadt fortgeschwemmt. Sklovskijs Metaphorik korrespon-
diert wiederum mit dem ,,abendldndischen Bestiarium* Chodasevics.
Beide Schriftsteller vergleichen ein elektrisches Verkehrsmittel (U-Bahn
resp. Stralenbahn) mit Fischen.

Diese Metamorphose der Metapher — vom Berliner Aquarium zu
Berlin als Aquarium und versunkene Zivilisation des para-Spengler’schen
Atlantis — reizte nicht nur Sklovskij und Chodasevi¢. In der Forschungs-
literatur wurde bereits auf die Ahnlichkeiten zwischen den Zoobeschrei-
bungen bei Sklovskij und denen Nabokovs in seinem Putevoditel’ po
Berlinu (1925; Reisefiihrer durch Berlin) hingewiesen (vgl. Ronen 1999).
Entscheidend wird im Kontext der hier relevanten Fragestellungen das
Motiv des elektrisch beleuchteten Aquariums:

Tenepsb, 3MMOH, KOTr/1a TPOIMMYECKUX 3BEPEH CIPSATANIH, 51 COBETYIO
nocelarb JI0M 36MHOBOJIHBIX, HACEKOMBIX, pbI0. B momyremHoit
3aJie psAAbl 03apPEHHBIX BUTPHH MO OOKaM ITOXOKM Ha T€ OKOHIIA,
CKBO3b KOTOpbIE KannuTaH Hemo risiaeln u3 cBoei oxBogHOM JI0/-
KM Ha MOPCKHE CYII[ECTBA, BHIOIIHUECS MKy pa3BaluH ATIaHTH-
Jbl. 32 9TUMHU BUTPUHAMHM, B CHUSIOIIUX YTIIYOJCHHSIX, CKOJIB3SIT,
BCIBIXMBAs IJIaBHUKAMM, MPO3payHble PHIOBI, JbIIIAT MOPCKHUE
LBEThl, U Ha IIECOUYKE JIGKUT JKUBas IypIypHAs 3Be34a O IATH
KOHLaX. BOT, 3HaUMT, OTKy/a B3sIach IpecioByTas sMmOiema: ¢
€aMoro J1Ha OKeaHa — U3 TeMHOTHI MOTOIJICHHBIX ATIaHTHA, 1aB-
HBIM-aBHO MEPEKUBLINX BCSIKME CMYThI, — OMBITHI TITyNOBAaTHIX
YTOMHH, — U BCE TO, UTO TpeBOXKHUT Hac.'® (Nabokov 1999, 179)

Nabokov fokussiert, genau wie Sklovskij und Chodasevi¢, die ,,Reihen
der er-/beleuchteten Schaufenster™ (,,psiab1 03apeHHBIX BUTpHH ) der rie-
sigen Aquariumsleinwand. Darin schreibt Nabokov sofort ein konkretes
literarisches Sujet ein: das von Jules Vernes Vingt mille lieues sous les

18 ,,Im Winter, wenn man die tropischen Tiere versteckt hat, empfehle ich einen Besuch im
Haus der Amphibien, Insekten und Fische. In dem halbdunklen Saal dhneln die Reihen
erleuchteter glaserner Schaukésten den Bullaugen, durch die Kapitdn Nemo aus seinem
Unterseeboot auf die Meeresgeschopfe schaute, die sich zwischen den Ruinen von Atlantis
dahinwanden. Hinter dem Glas gleiten in hellen Nischen Fische mit gldnzenden Flossen,
atmen Seeblumen, und auf einem Stiick Sand liegt ein lebendiger, hochroter, fiinfzackiger
Stern. Daher also stammt das beriichtigte Emblem — vom Grunde des Ozeans, aus der
Diisternis der versunkenen Atlantica, die vor langen Zeiten allerlei Umwiélzungen
durchmachte, als sie mit aktuellen Utopien und anderen Diimmlichkeiten herumpfuschte,
die noch uns zu Kriippeln machen.” (Nabokov 1993, 328)
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mers (1870; Zwanzigtausend Meilen unter dem Meer)."” Nabokovs Zitat
charakterisiert eine Verflechtung von kulturosophischen Atlantis-Kon-
notationen mit intertextuellen Assoziationen. Auf der einen Seite ruft die
Schau (Show) des Aquariums in Nabokov historiosophische Anspielun-
gen hervor: Die hochentwickelte (Anti-)Utopie von Atlantis, das in der
Lethe des Weltozeans versinkt, ist ein traditionelles katastrophistisches
Sujet des Kulturpessimismus, eine der éltesten mythischen Varianten
des ,,Untergang des Abendlandes®. Auf der anderen Seite wird das Bild
eines zivilisatorischen Kollapses literarisch — durch Jules Vernes ,,Futu-
rismus® — filtriert.

In diesem Sinne sind sowohl die ,,dimmlich Utopie™ der Sowje-
tunion (,,rmynoBaras yromnus) mit ihrer Symbolik des Seesterns am
Grund des Berliner Aquariums als auch das Berliner Aquarium selbst
(d. h. auch Berlin als Aquarium) die kiinftigen, dem Untergang geweih-
ten Atlantiden: Nabokov beendet seine Erzéhlung mit der rhetorischen
Frage: ,,1 kak MHE €My BTOJIKOBATb, YTO s MOATIISICT Ybe-TO OyayIiee
Bocriomunanue? “?° (181) Charakteristisch ist dabei, dass Nabokov seine
mnemo-mythische Zukunftsprojektion durch das Motiv der StraBen-
bahn akzentuiert, das im Kontext der Chodasevi¢-Analyse relevant ist:

TpamBaii sieT yepe3 ABaallaTh UCUE3HET, KaK yXKE UCYE3Jla KOHKA.
S yxe 4yBCTBYIO B HEM UTO-TO OTKUBIIECE, KAKYIO-TO CTAPOMOJ-
HYIO mpenecTb. [...] Ha koHeuHO# cTaHUMM MepeHu BaroH oT-
LEIUISETCs, EPEXOJUT Ha APYTUE PENbChl, 00XOAUT OCTABLIMHCS,
BO3BpaIllaeTcs ¢ ThUIA, — M €CTh YTO-TO BPOJIE IOKOPHOT'O 0XKHAa-
HUSl CAMKHM B TOM, KaK BTOPOM BaroH JET, YTOObI MEPBbIi, My-

19 Viele Jahre spiter erinnert sich Sklovskij in seinen Memoiren Zili-byli (1964; Es war
einmal) daran, wie er zum ersten Mal die Erzdhlungen von Kapitin Nemo horte:
LIlabiBer kanuran Hemo. 3a cTekiIaMu OCBMHHOTH, JAMKAapH MBITAIOTCS POPBATHCS HA
,Haytunyc’. Ha ,HayTumayce’ roput snekTpuyecTBo, — CyXo, IPOCTOPHO, HE TOBOPAT O
JIPOBAX, HE CCOPATCS U IJIBIBYT, IUIBIBYT, OTACICHHbIC OT OKeaHa M CTpaxa jejae30M. Bel
ceifuac untaere apyroro XKions Bepua. [ls Bac 3T0 MCTOPUYECKUE POMAHBI, Ta TEXHUKA
MPUTPE3UIIach U NPHILILIA He TaKOW. S ciymian poMaHbl OyAyIIEro U BEPHII, YTO OHO yKe
cymiectByet rae-to aaneko [...]. (Sklovskij 1973, 39) ,,Kapitin Nemo fihrt. Hinter dem
Fenster versuchen die Kraken, die Wilden die ,Nautilus‘ zu stiirmen. Auf der ,Nautilus®
brennt die Elektrizitét: trocken, gerdumig. Niemand spricht {iber Brennholz. Niemand
streitet, man schwimmt und schwimmt, durch Eisen getrennt vom Ozean und von der
Angst. Thr lest heute einen anderen Jules Verne. Fiir euch sind das historische Romane,
die damalige Technik wurde getrdumt, kam aber in einer anderen Gestalt. Ich horte die
Romane der Zukunft und glaubte, dass diese Zukunft bereits irgendwo existiert.

20 ,,Und wie soll ich erkldren, dass ich jemands zukiinftige Erinnerung gesehen habe?*
(Nabokov 1999, 181)
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JKECKHH, KHJast BBEPX JIETKOE TPECKYyUee ILIaMs, CHOBA MOJIKATHII
6b1, mpunenuics.? (179)

Die Beschreibung der Tram als eines potenziellen Anachronismus ver-
weist indirekt darauf, dass die Stralenbahn zu dieser Zeit zwar als in-
tegraler und gewohnlicher Teil des stiddtischen Alltags wahrgenommen
wurde, jedoch die Semantik der urbanistischen Neuerung noch beibe-
hielt. Sie ist ein zivilisatorischer Neologismus, der zugleich von seiner
Anachronizitit befallen ist. Auch Nabokov nutzt die Moglichkeit, die
Stralenbahn zu zoomorphisieren, wenn er die Wagonsankoppelung zur
Paarung des Weibchens und Méannchens im Zoo metaphorisiert. Diese
»Degradierung® eines urbanistischen Motivs zu einem zoologischen
wird durch die folgende Erzdhlung iiber den Zoologischen Garten zu-
sdtzlich legitimiert.

Die Animalisierung der elektrischen Stralenbahn stellt in der russi-
schen Literatur der Moderne gewiss kein Novum dar (vgl. Timencik 1987,
135). Hier interessiert jedoch vor allem die Verbindung der Straenbahn-
metaphorik mit den Motiven der Enthauptung:

HaBsizuuBas uyesi 00e3ri1aBiMBaHUsl U3HAYAIBHO CBSI3BIBANIACH C
TpaMBalHOM TeMOW. MOTUB Ka3HU NPUCYTCTBYET B CaMbIX paH-
HUX JINTEPATYyPHBIX OTPAKEHUSIX HOBOOTKPBITOH MeTepOyprekoit
tpamBaitnoii tuauun (1908).22 (Ebd.)

Nikolaj Gumilev schreibt im Jahre 1921, d. h. im Jahr seiner Hinrichtung,
die die Zeitgenossen mit dem Tod Bloks zusammen ,,reimten”, sein Ge-
dicht Zabludivsijsja tramvaj (Die Tram, die sich verirrt), das in vielerlei
Hinsicht das Paradigma des Tram-Henker-Motivs in der russischen Lite-
ratur der 1920er Jahre vorgab. 1927 wird dann Michail Bulgakov seinen
Roman Master i Margarita (Der Meister und Margarita) zu schreiben
beginnen, in dessen Exposition die Tram-Exekution des ungliicklichen

21 ,Die Stralenbahn wird in etwa zwanzig Jahren verschwinden, wie die Pferdebahn
verschwunden ist. Fiir mein Gefiihl hat sie schon jetzt etwas Uberlebtes, eine Art
altmodischen Charme. [...] An der Endstation koppelt sich der Triebwagen los, fahrt auf
ein Nebengleis, passiert den zuriickgebliebenen Anhidnger und néhert sich ihm dann von
hinten. Es hat etwas von der Ergebenheit eines Weibchens, wie die Anhéngerin wartet,
dass der ménnliche vordere Wagen unter Funkengeknister herangerollt kommt und sich
ankuppelt.” (Nabokov 1993, 325)

22 ,.Die fixe Idee der Enthauptung verband man von Anfang an mit der Tramthematik. Das
Motiv der Hinrichtung ldsst sich bereits in den frithesten literarischen Reflexionen der
neuen Petersburger Tram-Linie finden.”
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Berlioz geschildert wird. In den beiden Féllen wird die Stralenbahn
zum mystischen Stadthenker, der eine bose Vorahnung verwirklicht: bei
Bulgakov diejenige Volands, bei Gumilev seine Halb-Halluzination, in
der die Prophezeiung von Gumilevs Tod gelesen wurde.

Allerdings wird die Stralenbahn bei Gumilev nicht direkt zum Ex-
ekutor®; seine fliegende StraBenbahn bringt den lyrischen Helden zur
Station ,,Zelennaja“, zum unheimlichen Gemiisemarkt, auf dem sein ab-
gehakter Kopf liegt:

BriBecka ... KPOBBIO HAIHUTHIC OYKBBI
I'nacsat: «3enennas», — 3Hato, TYyT
BmMmecTo kamycTsl 1 BMECTO OPIOKBBI
MepTBbI€ roJI0BbI IPOJAIOT.

B kpacHoii py0arike, ¢ JIMIIOM KaK BbIMSI,

l'onoBy cpesan nanay u MHe,

OHa nexxaia BMeCTe ¢ IpyTHUMHU

31ech, B ANIMKE CKOJIB3KOM, Ha camoM jiHe.>* (Gumilev 1991, 49)

Mithilfe des Gumilev’schen Motivs der Henker-Tram verbinden
Sklovskij und Chodasevi¢ den Berliner Chronotopos mit dem Petersbur-
ger Text. Auf dem Meeresgrund des Berliner Tram-Atlantis sieht Nabo-
kov seinerseits den roten Stern Sowjetrusslands. Berlin, das Chodasevic¢
die ,,Stiefmutter der russischen Stddte” nannte (Chodasevi¢ 2009, 170),
ist ein Aquariumsvakuum und -intervall zwischen Petersburg und Pa-
ris, das mit/von der Elektrizitdt des Untergangs des Abendlandes ,,er-
leuchtet®. Ein Trans-Chronotopos und ein Chronotopos des Trans, des
Dazwischen zwischen zivilisatorischer Utopie und Antiutopie, transfor-
miert sich unter der Feder der Schriftsteller des russischen Berlin zur
mythopoetischen und kulturosophischen Metropolis, in der das histori-
sche Schicksal Russlands, der Emigration und der russischen Literatur
nach der Sinnflut der Revolution verhandelt wird.

23 Die Verbindung der Motive der Enthauptung und der Tram bedarf einer gesonderten
Untersuchung. Vgl. Sklovskijs Artikel O tramvajnom fol’klore (1931; Uber die Tram-
Folklore).

24 Ein Schild ... Blutgetrankte Buchstaben / Lauten: ,,Zelennaja-Markt*. Ich weiB}, dass hier
/ Statt Kohl und statt Steckriibe / Tote Kopfe verkauft werden. / Im roten Hemd, mit einem
Gesicht wie Euter, / Schnitt der Henker auch meinen Kopf ab. / Er lag zusammen mit den
anderen / Hier, am Grunde der glitschigen Kiste.”
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— Julia Fertig —

Abrechnung mit dem Archiv:
,Die Tétung des Madeleine-Gebacks"
von Vadim Zacharov als gewaltsame Intervention

Vadim Zacharov ist als zentrale Figur des Moskauer Konzeptualismus
der 1980er Jahre vom Untergrundkiinstler zum offiziellen Représentant
Russlands auf der 55. Venezianischen Biennale 2013 avanciert. Von je her
hat Zacharov parallel zu seiner kiinstlerischen Tétigkeit als Archivar des
konzeptualistischen Kreises fungiert und diese Funktion oder Haltung
in Texten, Installationen und Performances reflektiert (Zacharov 1995;
2004). Mein Beitrag zum vorliegenden Sammelband stellt eine Analyse
des 1. Teils des Langzeitprojektes Pervaja korrektura Marselu Prustu.
Ubijstvo piroznogo ,Madlen’ (Erste Korrektur Marcel Prousts. Die T6-
tung des Madeleine-Gebdcks, 1997-2003) dar, in dem sich Zacharov am
weltweiten literarischen Kanon sowie an den Gepflogenheiten der Mos-
kauer konzeptualistischen Szene abarbeitet. Ich mochte anhand dieses
Beispiels den Terminus der ,,archivischen Intervention® im Kontext mei-
nes Theorieentwurfs des ,,performativen Archivs* (Fertig 2014a) konkre-
tisieren.

Schon der Titel des Projekts, welches am 28. September 1997 im
Rahmen des Festivals ,,Steirischer Herbst“ in Graz mit der Exekution des
Madeleine-Gebicks durch einen Scharfschiitzen begann, ldsst ahnen, dass
Zacharov in diesem mehrteiligen Projekt offenbar versucht, gewaltsam in
einen als autopoietisch aufgefassten Kanonisierungsprozess einzugreifen.

Wir kénnen zur Beschreibung des Geschehens auf verschiedene
Dokumentationsmedien zuriickgreifen, deren Positionierung im Konti-

1 In der Archivkunde existiert das Konzept der ,,Archivischen Intervention®, kurz und
priagnant vorgestellt in Schenk 2013, 172—193. Hier geht es nicht nur um das vermeintlich
destruktive ,,Kassieren von Akten, sondern auch um das Sammeln, Dokumentieren
und Aufzeichnen als archivarische Interventionen. Ich mochte davon ausgehend eine
kiinstlerische Geste als Eingriff in das kulturelle Archiv beschreiben.
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nuum zwischen Kunst und Archiv sehr unterschiedlich ist. Die auf Zacha-
rovs Webseiten gezeigten Fotografien sind Stills aus der spéter als eigen-
standige DVD erschienenen Videodokumentation der Aktion und zeigen
zundchst eine Gerichtssituation mit einem ehrwiirdigen Behdrdentisch
aus lackiertem Holz und drei Stiihlen mit hohen Lehnen, von denen der
mittlere augenscheinlich dem Richter zugedacht ist. Auf dem Tisch liegen
eine aufgeschlagene und zwei geschlossene Mappen. In einer Ecke des
Raumes ist das muschelformige Gebéck, die Madeleine, auf einer wei-
Ben Spitzenserviette auf dem Boden angeordnet. Ein bewaffneter Scharf-
schiitze bahnt sich am Abend des 28. September 1997 seinen Weg durch
die Dachkonstruktion iiber dem Ausstellungsraum. Er 6ffnet eine Luke in
der Decke und nimmt Schussposition ein. Der Schuss fallt um 19.54 Uhr.
Die letzten Bilder der Fotodokumentation zeigen die kriimeligen Reste
der Madeleine in der Ecke und zugeklappte Gerichtsakten auf dem Tisch.

Neben der Internetdokumentation ist eine Sonderausgabe der Zeit-
schrift Pastor (Zacharov 1997) dem Projekt gewidmet. Vorangestellt sind
zwei Textausschnitte: jeweils die letzten Sdtze aus Marcel Prousts Un-
terwegs zu Swann (Auf der Suche nach der verlorenen Zeit; 1. Band) und
aus Franz Kafkas Prozef. Es ist typisch fiir Zacharov, dass er seine Kunst
textuell flankiert. Hier gibt er den literaturhistorischen Rahmen an, in
dem er seine Aktion verortet wissen will. Die beiden zitierten Texte sind
zentrale Werke des europdischen literarischen Kanons. Sie sind in Zacha-
rovs Aktion unterschiedlich metonymisch reprasentiert: Der Prozeff wird
als prototypische Gerichtssituation dargestellt, der Richtertisch und die
Prozessakten verweisen auf das literarische Vor-Bild. Die materiellen
Hinweise auf Kafka werden aber erst durch das Eingangszitat virulent
und hétten ohne den Prototext selbst nur eine assoziative Dimension.

Prousts Werk hingegen ist pars pro toto durch das Madeleine-Ge-
backstiick vertreten, iiber welches hier offenbar Urteil gesprochen wurde.
Es hat als Realie einen starken indexikalischen Vektor und kann auch
ohne den zitierten Ausschnitt aus Proust als intertextueller Hinweis ver-
standen werden. Schon im Titel von Zacharovs Aktion wird der Name
des franzosischen Autors aufgerufen und das Vorhaben benannt, in des-
sen Gesamtwerk und seine kanonische Rezeption korrigierend eingreifen
zu wollen. Dabei steht ,,Proust™ stellvertretend fiir sein Opus Magnum
Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. Zacharov ist auf der Suche nach
der verlorenen Zeit wie auch nach dem sich immer wieder entzichenden
Archiv und versucht im Dialog mit Proust eine Standortbestimmung des
eigenen Schaffens im internationalen und historischen Kontext.
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Zu seinem Verfahren schreibt Zacharov in seinem Text Archiv, kak ali-
ens (Das Archiv als Alien):

Ho s1, Kak XyJI0XXHHK, IPEKPACHO MOHUMAIO TEHJCHILUIO apXuBa
K CTHPaHUIO, U MOH MeTOJ (BTOPOH MyTh) OCHOBAH Ha aKTHBHOM
HCIOJIb30BAaHNU MaT€puajia U €ro BHEAPCHUN B KOHTEKCT, B TEJIO
Ceroaus. S uMero B BUAY Ty CHUTYallMIO, KOTJIa apXUBUPOBAaHUE U
IpoLecc NPe3eHTalUH CIUTHL B OIHO IeJ0€ U I0J4ac HEeIOHST-
HO, IJIe OCHOBA, a rie komMeHtapuidl. CoOpaHHBIE JIOKYMEHTHI 0€3
KaKoro-i1m0o 3a30pa BKJIIOYAIOTCS B JIPYTUe BHICTABKH, M3JIAHUS,
HWHCTAJUIALNUHU, NEPEXOAAT OIIATh B KATCTOPUIO IIPOU3BCIACHU S UC-
kyccTBa.? (Zacharov, 0. J.b)

Wenn wir fragen, was der Kiinstler mit der Inszenierung einer gewaltsa-
men Intervention in das Archiv erreicht, so werfen wir damit auch Fra-
gen zur Gewalt der Archive auf. An anderer Stelle sinniert Zacharov
liber das Archiv als Killer:

Man darfauch nicht vergessen, dass jedes Archiv und jede Samm-
lung frither oder spéter ihren Sammler unter sich begraben. Das
Archiv ist ein Killer. [...] Der Kiinstler ist immer das Opfer. Aber
manchmal tétet das Opfer das Archiv. Einmal habe ich dies mit
den Hinden eines Osterreichischen Polizisten getan. (Zacharov
2004, 101)

Das Madeleine-Geback wird in dieser Installation iibereinstimmend
mit der internationalen Rezeption als Archiv aufgefasst. Aber ist die
Madeleine-Episode bei Proust nicht vor allem eine Auffithrung? Fiihrt
Proust nicht vor, wie ein weicher Keks, oder besser, dessen literarische
Représentation, als poietischer Urknall in Funktion genommen werden
kann, der eine potentiell unendliche Narrations- und Assoziationsreakti-
on hervorruft? Prousts Madeleine-Episode wird gleichzeitig als Instru-

2 ,,Als Kiinstler sehe ich allerdings die Tendenz des Archivs zum Verschwinden, und meine
Methode (mein zweiter Weg) liegt in der aktiven Nutzung des Materials und seiner
Wiedereinspeisung in einen Kontext, in ein Heute. Ich spreche von der Situation, dass
Archivierung und Prisentation in einem gesamtheitlichen Prozess zusammenflieBen
und sogleich verunklart wird, was Original und was Kommentar ist. Die gesammelten
Dokumente werden iibergangslos in andere Ausstellungen, Editionen, Installationen
eingebunden und erlangen so von Neuem einen Status als Kunstwerke.* (Ubersetzung hier
und im Folgenden, wenn nicht anders angegeben, J.F.)
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ment zum Retrieval verborgener Erinnerungen und als Verfahren der li-
terarischen Produktion und synchronen Verschleierung der Fiktionalitét
der Narration interpretiert. Die Virulenz des Begriffes Performativitit
wird in diesem Kontext deutlich. Die Achsen dieser beiden Diskurse,
des archivisch-performativen und des literarisch-performativen, schnei-
den sich wie das Fadenkreuz des Scharfschiitzen iiber dem Madeleine-
Gebick.

Nach dem Verzehr des ,Madeleine‘ Gebacks®

Diese Konstellation ist in einem weiteren Teil des Projekts Pervaja kor-
rektura Marcelu Prustu sichtbar, der ebenfalls in dessen Gesamtdoku-
mentation Eingang gefunden hat. Zacharov reinszeniert die Madeleine-
Episode Prousts, indem er den Text als Drehbuch zugrunde legt: Er lasst
eine Reihe Kiinstlerfreunde vor und nach der Tétung der Madeleine ein
Stiick des Gebédcks probieren und iiber den literarischen und/oder mne-
motischen Effekt dieser Verkostung sinnieren. Die Namensliste der be-
teiligten Personen liest sich wie ein Who’s Who des Moskauer Konzep-
tualismus: Jurij Al’bert, Marija Cuikova, Jurij Lejderman, Anna Al’¢uk,
Dmitrij Prigov, Andrej Monastyrskij, Sergej Anufriev, Pavel Pepperstejn,
Michail Ryklin, Boris Groys u.a. Die Teilnehmer von Zacharovs Be-
fragungsaktion werden in identischen Posen und Requisiten abgelichtet
(vgl. Zacharov, o. J.a).*

Mit der Ankniipfung an die Proust’sche Erinnerungs- und Asso-
ziationskette erreicht Zacharov iiber den ,Trigger’ Madeleine eine Re-
aktivierung der Aktionsform der ,kollektiven Aktionen®, wie sie im
Moskauer Konzeptualismus — nicht nur von der gleichnamigen Gruppe
— praktiziert wurden. Wie so oft in der konzeptualistischen Praxis bildet
auch hier ein minimalistischer Aktionskern den Anlass fiir einen per-
formativen Ablauf, dsthetische Reflexionen und umfassende literarische,
fotografische und Videodokumentationen; hier offenbart sich das lite-
rarische und performative Verfahren der Produktion und gleichzeitiger
Dokumentation von &sthetischer Praxis.

3 Das folgende Kapitel beschiftigt sich mit den aufgezeichneten Kommentaren russischer
Kiinstler wiahrend der Verkostung eines Madeleine-Gebidcks, zu der sie von Zacharov
eingeladen wurden. Da diese Textstiicke zwar verschiedene Urheber haben, aber unter dem
Sammeltitel Aufzeichnungen (...) als Teil von Zacharovs Projekt Ubijstvo (...) verdffentlicht
wurden, sind nach den Zitaten hier nur die Namen der Kiinstler angefiihrt.

4 Hierist eine Parallele zum frithen Album Po Masterskim (Durch die Ateliers) von Zacharov
und Kizeval’ter (1982/83) erkennbar, welches eine allererste Auseinandersetzung mit dem
Thema der Selbstarchivierung darstellt (Kizeval’ter 2010). Das Original befindet sich in
der Sammlung Kuprina-Ljachovi¢ in Moskau.
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Ebenfalls unverkennbar ist die pastorale Geste der ,Sammlung der
Schéfchen’, die sich Zacharov nicht nur in seiner Funktion als Archivar,
sondern auch mit seiner Kunstfigur des Pastors auf den Leib geschrieben
und seit seiner Ubersiedlung nach Deutschland im Jahr 1989 in zahlrei-
chen Kunstaktionen immer wieder ausagiert hat. Seit 1991 gab er eine
gleichnamige Zeitschrift heraus, in der er ebenfalls Texte und Werke von
Autoren aus Moskauer konzeptualistischen Kreisen zusammenstellte.
Zacharov erklart im Text Die Methode Shivas:

Die Figur des Pastors oder Hirten entsprach der realen Situation,
denn die russischen Kiinstler hatten sich iiber die ganze Welt zer-
streut. Die ideologische Maske des Pastors bewahrte und verdeckte
trefflich das alte kommunale Bezichungssystem unter den Kiinst-
lern und gab zugleich das Startsignal fiir ein neues Verstandnis der
eigenen Tradition. (Zacharov 2004, 99)

Damit handelte es sich bei der Madeleine-Performance auch um eine
Suche nach einem neuen Ausgangspunkt, der die eigene Tradition mit
den neuen Realitdten verbindet. Zacharovs Madeleine ist Auftakt und
Schlusspunkt zugleich, verleiht der Pastor-Geschichte einen Rahmen.
Deutlich wird dieser Zusammenhang auch in den Texten der Teilnehmer:
So sinniert Pavel Pepperstejn iiber einen Ort, von dem er zunéchst nicht
wusste, ob er eine Erinnerung oder eine Fiktion darstellte. Nach einem
Gesprich mit dem Vater, der den beschriebenen Ort wiedererkannte, war
klar, dass es sich um eine frithe Kindheitserinnerung handeln musste,
die mit einem bestimmten emotionalen Gehalt angereichert war, aber
in keinen weiteren Erinnerungskontext eingebettet werden konnte. Am
Ende seiner Betrachtungen referiert er auf die vollkommene Sujetlosig-
keit und Leere solcher Erinnerungsbilder, die immer nur als ,,Kino fiir
einen einzelnen™ (Pepperstejn) funktionieren. Diese Erkenntnis iiber-
tragt er auf die gesamte Kunst, die fiir ihn aus unverbundenen, einzelnen
Erinnerungsbruchstiicken besteht.

Die Poetin Anna Al’¢uk beschiftigt sich anlésslich des Verzehrs
des Madeleine-Gebdcks mit dem lautlichen Gehalt des Stddtenamens
,Combray“. Proust selbst leitet die Madeleine-Episode mit dem Satz ein:
,»Viele Jahre hatte von Combray aufler dem, was der Schauplatz und das
Drama meines Zubettgehens war, nichts mehr fiir mich existiert [...].
(Proust 2011, 66) Von dieser Tabula Rasa geht auch Al’¢uk aus: ,,Nur das
Wort ,Combray* ist im Bewusstsein anwesend.” (Al’¢uk) Wéhrend sie
das Wort auf der Zunge wendet, entsteht ein sprachlicher Mix, wenn die

131



Julia Fertig

erste Silbe ,,Comme* auf das russische ,,kom“ (Klumpen) wortwortlich
»zusammenklumpt® und sich mit dem ,,ambre* zu einem bernsteinfarbi-
gen Assoziationskniduel verbindet, welches durch einen Schluck Tee zu
einem (literarisch) verdaulichen Bild verflissigt wird. Al’¢uk bleibt sehr
nah an der Vorgehensweise Prousts. Ihr Verfahren macht die Poetizitét
des Textes klar, sie sucht sich ebenfalls einen Weg nach Combray, einen
Weg zur Erinnerung, aber es gelingt ihr nicht, eine Woge an Assoziatio-
nen auszuldsen oder Proust darin zu folgen.

Der Philosoph Michail Ryklin widmet sich dem Thema ,,Made-
leine in Listenform. In kurzen Statements arbeitet er verschiedene as-
soziative, poetische und philosophische Ankniipfungspunkte an die Ma-
deleine-Episode ab. Er bezieht sich auf Proust und die Zeichen (Deleuze
1993) und scheint mit Deleuze iibereinzustimmen, dass die Madeleine-
Episode in den Literaturwissenschaften iiberinterpretiert werde, um
ein Treffen mit der Leere, ,,den luftfreien Zeichen der Kunst® (Ryklin)
zu vermeiden. Deleuze postuliert, dass ,,[d]ie Wahrheit von der Begeg-
nung mit etwas ab[héngt], was uns zu denken und das Wahre zu suchen
zwingt.”“ (Deleuze 1993, 17) Die Begegnung mit der verlorenen Zeit und
dem Gedéchtnis ist immer auch {iberlagert von der Begegnung mit dem
Verlust. Wenn Zacharov hier versucht, so Ryklin, die Begegnung mit
dem unwillkiirlichen Gedachtnis zu inszenieren, so rufe er damit nur die
Leere und das Nichts hervor.

Der néchste befragte Kiinstler, Andrej Monastyrskij, erldutert zu-
néchst, dass das Verzehren der Madeleine und des Tees nichts in ihm
beriihre. Allerdings bleibt seine Aufmerksamkeit an der Plastikfolie han-
gen, mit der die Madeleine verpackt ist, und die ihn an die silberne Kugel
aus der Aktion der Gruppe ,,Kollektive Aktionen* ,,M** (Monastyrskij,
1983) erinnert. Er unternimmt den Transfer ins eigene Oeuvre und ar-
beitet die so oft angewendeten aktionistischen Verfahren gedanklich am
Madeleine-Geback ab. Er verpackt den Rest des Gebécks fest in die Folie
und wickelt eine Schnur drum, um die Rolle festzuhalten.

Jurij Lejderman beschreibt die kdrperliche Erfahrung beim Trin-
ken des Tees und Hinunterschlucken des Gebdcks und verpackt diese in
handliche Metaphern und Bilder. Er beschreibt, wie der Tee die Kehle
,,hinunterfillt und den kleinen Kuchen, der diese wie ein Deckel — her-
metisch im direkten Wortsinn — abriegelt, zudeckelt.

Die besprochenen Texte lassen sehr klar die jeweils individuell
praktizierten dsthetischen Verfahren erkennen. Das Objekt der kollek-
tiven Selbstreflexion, die Madeleine, wird in seine Bestandteile zerlegt,
jeder der beteiligten Kiinstler findet einen anderen Ankniipfungspunkt.
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Obwohl sie hier als reales Gebéck vorgefiihrt und einverleibt wird, ist
klar, dass es sich bei der Madeleine nicht um einen schlichten Kuchen
handelt, sondern dass sie die gesamte kulturelle, kanonische, literatur-
philosophische Konnotation ihrer literarischen Vorlage als Assoziations-
ballast mitschleppt und hier dsthetisch produktiviert. Bei Monastyrskij
ist es die Beschaffenheit der Verpackung, bei Al’cuk der klangliche Wert
des in Prousts Text vorgefithrten Erinnerungsobjekts ,,Combray*, bei
Pepperstejn die Metafrage nach dem Weg eines verlorenen Erinnerungs-
bildes zuriick in den Gedankenstrom des Bewusstseins, bei Ryklin der
Kontext der philosophischen Proust-Rezeption. Relativ leicht lieBen sich
die Texte in anonymisierter Form den beteiligten Kiinstlern zuordnen,
da sie sich eindeutig auf das eigene Werk beziehen, Stile widerspiegeln,
Objekte nennen o. 4. Damit werden zwei Dinge offensichtlich: Zacharov
hat hier nicht nur — zum wiederholten Mal — die Funktion des ,,Pastors*
iibernommen, der sich um das archivische Weiterleben seiner Herde
kiimmert. Jeder beliebige Kontext, jedes Objekt konnte zum Anlass ge-
nommen werden, den Moskauer Kiinstlerkreis zu reaktivieren und das
Archiv zu aktualisieren. Die Beteiligung ein und desselben Kiinstler-
kreises im Rahmen eines Zacharov’schen Projektes wird immer wieder
perpetuiert. Damit fithrt er genau das Verfahren vor, auf welches er im
oben zitierten Text Archiv, kak aliens verwiesen hat: die Wiedereinspei-
sung der Archivalien in einen neuen Kontext mit dem Ziel, das Archiv,
die eigene Geschichte, am Verschwinden und Verblassen zu hindern,
wohl wissend, in welche Gefahr er sich damit begibt (vgl. Zitat oben —
»Das Archiv ist ein Killer.).

Jedoch hat die Auswahl von Kafka, Proust und seiner Madeleine
als diskursiver Ankniipfungspunkte weitere Griinde: Erstens wird die
Anschlussfihigkeit der Kunst des Moskauer Konzeptualismus an den
westlichen Kunstkanon dsthetisch performativ getestet. Diese Figur der
Selbstvergewisserung ist typisch fiir den Moskauer Kiinstlerkreis. Immer
wieder wird der westliche Kulturkanon nicht nur dsthetisch verarbeitet,’
sondern auch betont, dass man keinesfalls isoliert hinter dem Eisernen
Vorhang existiert, sondern es schon frith verstanden hitte, sich in der
Sowjetunion Zugang zu relevanten Quellen wie z. B. westlichen Kunst-
zeitschriften zu verschaffen.® Die Rezeption und Interpretation der west-

5 Beispiel dafiir ist nicht zuletzt Zacharovs Installation Danae (Zacharov 2013).

6  So fithrt z. B. Andrej Monastyrskij in einem bislang unveréffentlichten Interview mit der
Autorin vom 16.05.2012 aus, dass in den Bibliotheken Moskaus westliche Kunstzeitschriften
frei zugénglich waren und sich die jungen Kiinstler regelmaflig informierten, Texte
iibersetzten und zirkulieren lieBen. Fir die Moskauer Konzeptualisten war die westliche
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lichen Kunst aus Renaissance, Romantik, Avantgarde und Gegenwart
durch die Moskauer Konzeptualisten ist tief in der russischen Kultur ver-
ankert. Die oft postulierte Abgeschnittenheit der russischen Kiinstler von
der zeitgendssischen Wahrnehmung und ihre Marginalisierung im glo-
balen Kontext kann auf diese Weise als ein blinder Fleck der westlichen
Perspektive entlarvt werden, die von der globalen Giiltigkeit des von ihr
aufgestellten Kanons iliberzeugt ist.

Zweitens wihlt Zacharov nicht nur in seinen archivisch produktiven
und intertextuell angelegten Werken Momente, Texte und Objekte aus,
die selbst schon inhaltlich mit Themen wie Kanon, Archiv oder Gedécht-
nis verkniipft sind. Diese Metaebene ist charakteristisch fiir Zacharovs
Gesamtwerk und kann in nahezu allen Texten, Installationen, Objekten
und Aktionen wiedergefunden werden.

Dieser Teil der textuellen Dokumentation des Langzeitprojekts
Pervaja Korrektura Marselu Prustu macht klar, dass die Konfiguration
,Madeleine und Lindenbliitentee* sehr wohl eine Katalysatorfunktion fiir
literarisch-asthetische Produktion haben kann, allerdings nicht als mne-
motisches Hilfsmittel missverstanden werden sollte, oder als solches eben
nur auf der genannten Metaebene im Medium der literarischen Fiktion
geeignet ist. Wie das literarische Subjekt in Prousts Text, machen sich alle
Befragten in Zacharovs Aktion Gedanken iiber das Funktionieren oder
Nicht-Funktionieren der unwillkiirlichen Erinnerung, iiber das Empfin-
den, wenn eine Erinnerung sich nur als unaussprechliches Gefiihl, als
Dunst liber die Wahrnehmung legt, oder wenn sie uns plotzlich konkret
und detailliert iibermannt. Wichtig ist hier dabei, dass diese Gedanken
Teil des poetischen oder performativen dsthetischen Werks sind, und eben
nicht im Kontext der Rezeption oder Analyse desselben erscheinen. Alle
diese Aggregatzustinde der Erinnerung sind dennoch immer auch Teil
des Archivs; das Verlorene und Verschwindende, das Bruchstiickhafte
und das Unauffindbare, das Fiktive und das Literarische sind nicht Ge-
genentwurf, sondern Erscheinungsformen des performativen Archivs.

Es wird weiterhin klar, dass die Ausléser — Lindenbliitentee und
Madeleine — und die ,erinnerten” Ereignisse und Empfindungen nicht
in kausalem Zusammenhang stehen, wie es bei Proust der Fall zu sein

zeitgenossische Kunst dsthetisch und diskursiv einflussreicher als die russische Avantgarde,
die zu Zeiten des Sozrealismus kaum gezeigt wurde, und auch als der Sozrealismus, der
dsthetisch und ideologisch nicht anschlussféhig war.

7  Beleg und Ausdruck dafiir ist sicher auch, dass sich sehr viele Begleittexte in Katalogen
oder Besprechungen seines Oeuvres mit dem Thema Archiv beschéftigen, siche z.B.
Zwirner 2004 oder Kittelmann und Cullinan in Zacharov 2013.
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scheint, sondern ebenfalls erst zu erinnern sind. Niemand der Befragten
hat eine besondere, aus der Kindheit herriihrende Beziehung zu Linden-
bliitentee oder Madeleines. Das ist natiirlich einerseits dem kulturellen
Kontext des Verzehrenden geschuldet. Im Falle der Moskauer Kiinstler
hitte man Kindheitserinnerungen eher mit Teegebiack wie den typisch
russischen ,,prjanniki* antriggern kdnnen, aber auf eine interkulturelle
Vergleichbarkeit der Versuchsanordnung kommt es nicht an. Die Kon-
frontation mit den kulturell und kulinarisch in Frankreich angesiedelten
Artefakten bietet geniigend Ansatzpunkte zur Reflexion. Die Assoziati-
onen gehen dabei jedoch nicht in die eigene Kindheit, wie bei Proust.
Stattdessen werden die literarische Vorlage selbst, die Zeit der Erzdhlung,
vor allem aber das eigene dsthetische Werk als Erinnerungen abgerufen
oder man verbleibt zunédchst beim sinnlichen Erlebnis ,,Madeleine® selbst.

Die Leere nach dem Schuss

Aber warum totet nun der Scharfschiitze im Auftrag Zacharovs die Ma-
deleine? Der Kiinstler selbst zieht die Addquatheit dieses Mittels im Ein-
gangstext der Dokumentation in Zweifel: ,,OnHako HET yBEepEHHOCTH, YTO
yOUNCTBO — METOJI, BBIOPAHHBIH JJIsl TOCTHIKEHUS 3THX IICJICH, — CaMBIii
nyqmuit.® (Zacharov, o.J.c)

Um sich der Frage nach der ,Gewalt gegen das Archiv‘ zu ndhern,
kehre ich zunichst noch einmal zu Proust zuriick. Zacharov wendet das
von Proust offengelegte interventionistische poetische Verfahren an: Die
Vergangenheit ,,verbirgt sich [...] auBerhalb des Machtbereichs des Ver-
standes® (Proust 2011, 66); sie ist nicht willkiirlich hervorzurufen, wie die
oben vorgestellten Texte der Teilnehmer an Zacharovs Projekt deutlich
gemacht haben. Wenn wir durch Zufall an eine solche Erinnerung riithren,
so ist die damit verbundene Empfindung nicht beliebig oft reproduzierbar
(schon beim dritten Schluck Lindenbliitentee ldsst die Wirkung offen-
bar nach) und das Wesen dessen, was hier hervorgerufen und vorschnell
,Erinnerung‘ genannt wird, ist letztlich schwer zu benennen. Wir haben
gesehen, dass wir es bei Proust mit einem verschleierten, mystifizierten
dsthetischen Prozess zu tun haben, der als Erinnerungsretrieval getarnt
ist. Proust verschleiert dieses Verfahren durch den von der Madeleine
ausgelosten narrativen Strom. Gleichzeitig legt er es aber auch offen, denn
er nennt es nicht Erinnern, sondern ,Erschaffen’: ,,Eine schwere Unge-
wissheit tritt ein, [...], wenn er, der Forscher, zugleich das dunkle Land ist,

8 ,,Allerdings bin ich unsicher, ob die gewdhlte Methode, um diese Ziele zu erreichen— ein
Mord — das Beste ist.
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das er erforschen muB [...]. Erforschen? Nicht nur das: Erschaffen.” (68)
Ist das Unbenennbare, das ,dunkle Land‘, damit auch noch lange keine
Erinnerung, so ist zumindest das Verfahren des aktiven Produzierens be-
nannt. Der erste Schluck Lindenbliitentee ist gegen den Durst. Doch nach
der Ahnung der Moglichkeit einer mnemotischen Erfahrung ist schon der
zweite Schluck Tee kein ,,unschuldiger, mehr, sondern ist (als iteratives
Verfahren jetzt schon auf der Stufe der literarischen Faktur) auf die Wie-
derholung der Empfindung ausgerichtet, wird auf seine mnemotischen Ef-
fekte hin genutzt und untersucht. Wie wir aus der Lektiire wissen, mit be-
scheidenem Erfolg. Es ist nicht der Lindenbliitentee selbst. Es ist viel eher
die zundchst ungerichtete Aufmerksamkeit, die unbeteiligte Erwartung,
auf die eine synisthetische Erfahrung einwirken muss, um Retrievalpro-
zesse im Kopfin Gang zu setzen. Auf der literarischen Ebene hingegen ist
dieses iterative Verfahren dsthetisch extrem produktiv und, wie auch der
Metadiskurs, unendlich anschlussfahig.

Dieser Exkurs zum Konstruktiven im Proust’schen Archivdiskurs
ist an dieser Stelle notwendig, da er nicht nur das literarische Verfahren
aufdeckt und das Archiv als Ort der aktiven Produktion von ,Erinnerun-
gen’ statt der bloBen Ablage ausmacht, sondern vor allem, da er zwei Ebe-
nen fiir Zacharov produktiv macht: Zacharovs Mord an der Madeleine
ist nicht in erster Linie Racheakt an einer als liberméchtig empfundenen
literarisch-westlichen Tradition (ich erinnere an seine Horrorvorstellung
vom Archiv, das den Archivar zu verschlingen droht) oder an biirgerlich-
verkommenen Erinnerungswelten, auch wenn der Zacharov’schen Archi-
vophilie generell eine Verlorenheit der russischen Kiinstler zunéchst im
sowjetischen Kunstbetrieb, spiter im westlichen Kulturkontext zugrunde
liegt und von Zacharov unter anderem im Shiva-Text thematisiert wird
(Zacharov 2004). Ich meine dennoch, dass fiir Zacharov das metonymi-
sche Parasitieren am Madeleine-Diskurs, die Anerkennung der Saugkraft
des literarischen Kanons hier produktiver sind als der Fokus auf die ge-
waltvolle Abrechnung. Die Parallelitit der Verfahren iiberwiegt — aus-
gehend von der Madeleine bzw. vom Schuss auf die Madeleine beginnt
das haltlose Produzieren, Assoziieren, Dokumentieren und Performieren.
Der Schuss ist gleichzeitig Befreiungsschlag (etwas beenden) und Inter-
esse am ,Danach’ (etwas beginnen).

Zacharov testet offenbar verschiedene Methoden einer subversiven
Intervention in das Archiv aus.’

9 In diesem Artikel kann ich aufgrund der gebotenen Kiirze einige Implikationen der
Gewaltfrage nicht verfolgen, daher nur kurze Erwéhnungen: (1) Demiurgenthese: Die aus
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Jede Form der Zerstorung der Madeleine ist fiir sich genommen gewalt-
tétig, ob man sie mit dem Gewehr erschiefit oder am Gaumen zerdriickt.
Es sind letztlich Eingriffe, die die Integritdt des Dings an seinem ur-
spriinglichen Ort verletzen. Das Verzehren, Einverleiben der Madeleine
ist eine Infunktionsnahme fiir mnemotische Zwecke und endet letztlich
mit deren Tod. Sie ist bereits tausend Tode gestorben, bevor Zacharovs
Scharfschiitze den Gewehrlauf auf sie richtet. Auf die Grundform die-
ser Art Intervention herunter gebrochen, sehen wir uns einem typischen
Archivprozess gegeniiber: die Verschiebung eines Objektes von seinem
authentischen Ort ins Archiv impliziert seine Zerstorung. Sowohl die
Archivierung, als auch das Nicht-Archivieren, das Vergessen und Aus-
sortieren, werden im Endergebnis das Objekt mitsamt seinem Sinneskon-
text zerstort haben. Die Archivierung jedoch fiigt diesem Objekt einen
neuen, durch das Archiv selbst konstruierten Kontext hinzu. Die ,,ge-
waltsame Intervention® ist demnach genauso auf Seiten des Archivs zu
suchen, wie sie auf das Archiv als Opfer gerichtet ist. Zacharovs Schiitze
zielt auf die Madeleine als kulturelles Archiv, gleichzeitig wird die Ma-
deleine zum Objekt einer gezielten Archivierungsoperation, der Schiitze
ist hier Archivar und Attentdter in einer Person. Zacharov scheint mit
dieser Aktion zu sagen: Kulturelles Gedachtnis ist nicht Tee trinken und
Kekse essen. Gedéchtnis ist eine Frage von Macht und Gewalt.

dem Schuss oder dem korperlichen Einverleiben der Madeleine resultierenden Kriimel
und Verpackungsreste lassen an eine Kabakov’sche Miilldsthetik denken. Mit Blick auf
Kabakov kann so von einer ironisch iiberzeichneten Uberreaktion eines schopferischen
Individuums sprechen, welches durch ein Attentat auf das Archiv die Gewalt des
Archivs stoppen und seine eigene Archivierung selbst in die Hand nehmen mdchte, wie
es Kabakov in seiner Installation Der Mann, der aus seinem Zimmer in den Kosmos
flog (Grojs/Kabakov 2006) vorgefiihrt hat — durch den Ausbruch aus dem Archiv wird
der Eingang in das selbige garantiert (Fertig 2014b). (2) Schauprozessthese: Das Projekt
beginnt mit einem Zitat aus Kafkas Prozess. Die Installation in Graz zeigt einen
Gerichtsraum, in der Position der Angeklagten die Madeleine. Es liegt nahe, dass sich
Zacharov dsthetisch an den sowjetischen Schauprozessen orientiert hat, in denen es nicht
um eine Urteilsfindung ohne Ansehen der Person ging, sondern um eine theatralisierte
Auffiihrung einer Gerichtssituation zu Propagandazwecken. (3) Ironiethese: Der Mord,
das anschlieBende Trauerspiel und die zahlreichen intermedialen Mutationen des Projekts
gehen mit einer Asthetik der (selbst-)ironischen Uberhohung einher, die typisch fiir
Zacharovs Werk und Kommentar ist (Braun 2014). Dieser ironische Gestus resultiert
aus dem omniprisenten Verfahren der ,,subversiven Affirmation”, welches (mit Sasse/
Arns 2006) weiter ausgearbeitet werden muss. (4) Genderthese: Die symbolisch eindeutig
besetzte Venusmuschelform des Gebdcks und seine Bezeichnung mit dem Frauennamen
,»Madeleine* stehen der ménnlichen Symbolik der Waffe und der Polizeiuniform gegeniiber
— in einem weitergehenden Close Reading sind die Effekte dieser Genderkonstellation auf
das Archiv zu analysieren.
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In seinem Text Attentdter im Archiv (2012) beschreibt Knut Ebeling die
Gleichzeitigkeit der Gewalt durch das Archiv und der Gewalt gegen das
Archiv am Beispiel des athenischen Zentralarchivs Metroon im 4. und
3. Jh. v. u. Z., welches modellgebend fiir die institutionelle Entwicklung
der Archive bis heute war. Er leitet her, dass die Autoritdt des Archivs,
seine Wahrheitseffekte, gleichzeitig seine Gefahrdung darstellten. Wahr
ist, was archiviert ist (Ebeling 2012, 302-303). Das bedeutet im Umkehr-
schluss, dass mit Archiven und archivierten Dokumenten auch Wahr-
heiten manipuliert oder ausgeldscht werden kénnen. Der Glaube an die
Autoritdt des Archivs macht es gleichzeitig zur Zielscheibe von Mani-
pulationen und Zerstérungen. Die gewaltsame Intervention ins Archiv
stellt aber letztlich ebenso eine Manipulation von Dokumenten dar, wie
die Archivierung. Es gibt keinen Unterschied im archivischen Effekt,
ob ein Attentdter Dokumente zerstort um eine unliebsame Wahrheit zu
vernichten, oder ob ein Archivar aus professionellen Erwégungen Archi-
valien zerstort, weil sie nach seiner Bewertung als nicht archivwiirdig
erkannt wurden.

Zacharovs Scharfschiitze kommt in Person eines Polizisten daher,
dessen Gewalt am Archiv offenbar juristisch sanktioniert ist, ein inter-
venierender Archivar, kein Attentiter. Dadurch wird der Schuss auf die
Madeleine zum finalen Rettungsschuss, der dem archivischen Gewalt-
ausbruch zuvorkommen soll.

Wenn wir die Madeleine als kulturelles Archiv ansprechen, so wird
sie allein dadurch zum potentiellen Opfer von Gewalt. Ebeling argumen-
tiert: ,,Dieselbe Kulturtechnik, die den Anspruch der Objektivitat des
Archivs verbiirgte, sorgte auch fiir dessen Scheitern [...]. (301) Auch
das verdnderte und manipulierte Archiv zeige dieselben wahrheitlichen
Effekte, denn nicht das Wahre, sondern das Archivierte hat Autoritt.
Davor konnte, wie Ebeling mit Platon argumentiert, nur noch eines
schiitzen: das Nicht-Aufschreiben (vgl. 301). Zacharov scheint mit seiner
Totung der Madeleine nicht in erster Linie die Zerstdrung der Archiva-
lie, sondern eine Riickkatapultierung der Madeleine zum Authentischen,
nicht-archivierten Status angestof3en zu haben.
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— Julia HargaBBner —

Vestimentare Kommunikation
in der sowjetischen Prosa
zwischen 1954 und 1985 am Beispiel von
Elena Cizovas Roman Vremja Zenséin

Das Prosawerk der relativ spit berufenen Schriftstellerin Elena Cizova!
wurde bereits vielfach ausgezeichnet und auch Viemja Zenscin (Die stille
Macht der Frauen) erhielt den russischen Bookerpreis fiir das Jahr 2009.
Die Handlung des Romans spielt in Leningrad zu Beginn der 1960er Jah-
re. Im Mittelpunkt steht die alleinerziehende Mutter Antonina, die sich
eine Kommunalwohnung mit drei fremden dlteren Damen, Evdokija,
Glikerija und Ariadna, teilt. Thre sechsjdhrige Tochter Sjuzanna, um die
sich die drei Damen liebevoll kiimmern, leidet an einer Sprachstdrung,
ist aber ansonsten geistig gut entwickelt. Aus Angst, dass ihr die Tochter
weggenommen werden konnte, hilt Antonina ihre Behinderung vor den
Arbeitskolleginnen geheim. In der Fabrik lernt Antonina Nikolaj kennen
und 14dt ihn zu sich nachhause ein. Trotz seiner Zuneigung fiir Antonina
verweigert sich Nikolaj der Hochzeit mit Antonina auf Grund der Behin-
derung ihrer Tochter. SchlieBlich mischt sich das Gewerkschaftskomitee
ein und droht Nikolaj mit der Absage seiner erhofften Wohnung. Um
einen Konflikt zu vermeiden, sucht Antonina nach einem Vorwand, um
die Heirat abzusagen. Zufillig erfahrt sie dabei, dass sie an einem Gebér-
mutterkrebs im Endstadium leidet. Aus Sorge, dass Sjuzanna nach dem
Tod Antoninas in ein Waisenhaus kommen konnte, bezahlen die Frauen
Nikolaj fiir sein Einverstidndnis zur Hochzeit und kiimmern sich danach
um das Méadchen.

1 Cizova verdffentlichte ihren ersten Roman Kroski Caches im Alter von 43 Jahren.
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Die Analyse des Romans erfolgt in Hinsicht auf drei Hauptfragen.

- Welche Funktionen hat Kleidung in literarischem Text?

- Wie reflektiert Kleidung die Alltags- und Gesellschaffts-
geschichte der Sowjetunion?

- Welche Zusammenhdinge zwischen Kleidung und Geschlechter-
konstruktionen sind erkennbar?

Funktionen der Kleidung im Roman

Kleidung spielt im Roman eine signifikante Rolle im Akt der Narration.
So wird bereits der Faden, aus dem Kleidungsstiicke gestrickt bzw. ge-
webt werden, zum Leitmotiv des Romans. Der Faden, metaphorisch ge-
sehen ,,der Faden des Lebens®, zieht sich kontinuierlich durch die ganze
Erzéhlung. Der Zusammenschluss aller handelnden Figuren (der &lteren
Damen, Antonina, Sjuzanna, Nikolaj) durch den Faden bezeichnet eine
ununterbrochene Verbindung zwischen Generationen, die Kontinuitdt
des Lebens. Diese Wiederholung des Motivs auf der Kompositionsebene
verleiht dem Text seine emotionale und sinnliche Tiefe.

Pacnyckarb Beceno: HUTKa O€XKHT, BbETCS, BBICKAJIb3BIBAET M3
netenb. [ ukepus 3a HUTKY Aépraer, ApuajgHa HaIPpOTUB CHAMT,
HamaTbiBaeT. Kak mOpBETCS, KOHI[BI HAWIET, CBSIKET Y3EIKOM.
KpoMxu myxisle, MATKHE, CTapbIMU IIeTeNbkaMu 3aBUThIe. [locTu-
paroT — Ha BEPEBKY BEIIAIOT, TIOJ KaXKIbI MEIIOYEK C MECKOM. DTO
YTOOBI IIETJIH BHIIPIMHUTE. A TO HOBOE HAYHEIIb, & CTApPbIE ETIU U
HE JATYT. A Tak — HUTKA I7a/Kas, TOIBKO pBaHas oueHb. CBIKYT,
BBIBEPHYT — BCS M3HaHKa B y3enkax ...2 (Cizova 2011, 29)

Alle drei dlteren Frauen sind daran beteiligt, die Wolle aufzuribbeln
und zu bearbeiten, um dann daraus etwas Neues zu stricken. Der Bear-
beitungsprozess besteht aus mehreren Schritten, die sehr detailliert be-
schrieben werden. Trotz der Bemiithungen der Frauen sieht man auf der

2, Aufribbeln st lustig. Der Faden lduft und ringelt sich und schliipft aus den Maschen heraus.
Glikerija zieht am Faden, Ariadna sitzt gegeniiber und wickelt ihn auf. Wenn er reifit,
nimmt sie die Enden und verknotet sie. Die Knéuel sind flauschig und weich, die Wolle ist
von den alten Maschen ganz kraus. Sie waschen die Knduel und héngen sie an einer Schnur
auf, ziehen dann durch jedes einen Faden, daran ein Sdckchen mit Sand. Damit die Wolle
glatt gezogen wird. Sonst beginnt man etwas Neues, und die alten Maschen kréuseln sich.
Aber so gibt es einen glatten Faden, nur ist er an vielen Stellen gerissen. Wenn die Jacke
fertig ist und man sie wendet, sind auf links lauter kleine Knoten ...“ (Chizhova 2012, 36)
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Innenseite der daraus gestrickten Jacke die kleinen Knoten. Die Wolle
bezeichnet hier offensichtlich den Faden des Lebens: Man kann es neu
anfangen, doch die bisherigen Erfahrungen sind unausldschbar, sie tre-
ten als die kleinen Knoten auf, sie sind immer prasent, wenn auch nicht
sehr offensichtlich.

Genauso wie der Faden die Lebenden verbindet, kann er dazu verwendet
werden, die Entstehung eines neuen Lebens zu verhindern.

Bot u cnywaii: Mano n1u 10 4ero, y Bac AOWJET, a Thl YKCYCYy 3a-
rojis Kynu u acnupuHy. B Boge pactBopu. Bo3bmu KJ104OK BaThbl
— HUTKOHM mnepemoTail 1a B BOAY 3Ty M OKyHHU. BaTy-To 3apanee
HI/IXHéIJ_U), a HUTKa JJIMHHas HapyKY BbICOBbIBACTCA. BoT koHuUHT-
cs1y Bac, a Tbl IOMHU: MUHYTKY-IPYT'YIO IIOJOK/IU 14 U BBITSATUBAM

Hapyxy.} (61)

Glikerija kldrt Antonina auf, damit die junge Frau sich vor unerwiinsch-
ten Schwierigkeiten mithilfe selbst gemachter Verhiitungsmittel schiit-
zen kann. Eine fiihrende Funktion kommt auch in dieser Situation dem
Faden zu. Die Fdaden verheddern sich immer stirker, als der Zustand An-
toninas sich verschlechtert. ,,B3sinach Bsi3aTh, a HUTKH y MEHSI [Ty TAIOTCS.
U meTnu KpUBbIC BBIXOAAT — HE MOMMEIIIb, HE TO H3HAHKA, HE TO JTHII0.
(133) Der Faden gerédt zum Symbol fiir den kritischen Zustand von An-
tonina, ihrer Tochter und den dlteren Damen. Sie miissen handeln, meta-
phorisch gesehen ,,den Faden gerade richten, um das Madchen vor dem
Waisenheim zu bewahren.

Mithilfe des Fadens gelingt es den édlteren Damen, Nikolaj zu ,,ban-
digen“. Um Sjuzanna nach dem Tode Antoninas bei sich zu behalten,
bieten die dlteren Damen Nikolaj an, Antonina zu heiraten und ihr Zim-
mer in der Wohnung zu bekommen. Nikolai steht vor einer wichtigen
Entscheidung, er mochte kein behindertes Kind adoptieren. In seinem
Traum, in dem das Unbewusste zutage tritt, sicht Nikolaj das gewiinsch-
te Zimmer mit den élteren Damen und vielen Wollknaueln.

3 ,,Also hor zu: Man weiB nie, wie weit das bei euch geht, kauf dir jedenfalls beizeiten Essig
oder Aspirin. Das 16st du im Wasser auf. Du nimmst einen Wattebausch, wickelst einen
Faden herum und tunkst ihn hinein. Den Wattebausch stopfst du dir dann vorher rein, und
der Faden ist so lang, dass er raushidngt. Wenn ihr fertig seid, denk dran: Warte ein, zwei
Minuten, und dann ziehe ihn raus.” (81)

4 Ich wollte stricken, aber die Faden verheddern sich immer. Und die Maschen werden ganz
schief, man weil} gar nicht, ob das jetzt links oder rechts ist.” (185)
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Komnara 6osbIiiasi, mpocTopHasi, TOJbKO 0e3 mebenu. [...] Mamaiia
e€ u 00e apyrue — ponctBeHHULBl. CUIAT, CIUI[AMY [IEBEIAT. A
10 1oy KityOku HaOpocansl. lllary He cTynumis.

bymary npenwsasui. ,,[1e, — cupamuBar, — cBobonuas? — , Tak

BOT JK€, — OTBEYAlOT. — BCesgicsa. ,,AHTOHMHA X Tam ... —
,llepeexana oHa, — yrematot. — Cunraii, coBcem nepeexaya. Bon
eé xodra“,

sy, kodra ennbHast, TOJIbKO 0e3 pykaBoB. M HUTKa 00opBaHHAas
BBETCS — 10 camoro moiy.’ (161)

Der Besitz des Zimmers ist nur durch den Anschluss an den Faden mog-
lich. Der Faden symbolisiert, wie verwickelt die Situation ist. Das Fehlen
der Armel an der Jacke Antoninas bedeutet, dass sie selbst nicht mehr
handlungsfihig ist. Doch die alten Damen bemiihen sich um den An-
schluss Nikolajs und bieten ihm einen Faden an.

In den oben angefiihrten Beispielen tritt Vestimentédres als ein
Strukturelement des Textes auf. Es verflicht die Lektiire und schafft ein
stiitzendes Korsett, das mithilfe des Fadens als Leitmotiv das Erzéhlte
zusammenhilt. Der Romantext ist mit dem Faden ,,gewebt®, was zu der
urspriinglichen Bedeutung des Wortes Text® zuriickfiihrt.

Auch die Kleidung, insbesondere das Kleid Antoninas, das sie von
den élteren Mitbewohnerinnen ndhen lésst, ist eine wichtige Kompo-
nente zur Verstarkung des Sujets. Man kann den Roman auf zwei Ge-
schichten komprimieren: die Geschichte Antoninas und die Geschichte
des Kleides. Diese beiden besitzen parallele Strukturen: Antonina sucht
nach Liebe und Erlosung, so wie der Stoff fiir das Kleid gesucht wird.
Antonina versucht ihre Probleme selbst und mithilfe der Babuschki, der
ilteren Damen, zu 16sen, so wie das Kleid von den dlteren Mitbewohne-
rinnen im wahrsten Sinne des Wortes in die Hand genommen und bear-
beitet wird. Antonina erlebt die Erlosung von allen Lasten des Lebens
und von der Sehnsucht nach Liebe in diesem Kleid und stirbt; so wie

5 ,Ein groBes, gerdumiges Zimmer, aber ohne Mdobel. Und ihre Mutter und die beiden
anderen, die Verwandten. Sie sitzen da und hantieren mit ihren Stricknadeln. Der ganze
Boden liegt voller Kndueln. / Ich zeige mein Papier vor. ,Wo ist das freie Zimmer?‘, frage
ich. ,Na hier‘, antworten sie. ,Du kannst sofort einziehen.® Sie zeigen auf eine Tiir. ,Wie
kann ich einziehen?‘, frage ich erstaunt. ,Da wohnt doch Antonina.® ,Sie ist umgezogen’,
beruhigen sie mich. ,GewissermaBen fiir immer. Da ist ihre Strickjacke.” Die Jacke hat
keine Armel mehr. Ein loser Faden ringelt sich bis zum Boden herunter. (226)

6 Das Wort Text wurde aus lat. textus ,,Gewebe, Geflecht; Verbindung, Zusammenhang;
zusammenhéngender Inhalt einer Rede” entlehnt und stammt aus einer Wortfamilie mit
dem Wort textil (vgl. Alsleben 2007, 845).
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das Kleid zum Totenhemd und zum Hochzeitskleid zugleich wird. Somit
kommt der Kleidung eine tragende Rolle eines Mittels zur Festigung der
kompositorischen Struktur zu.

Auch der Stoff des Kleides fiir Antonina ist hier von zentraler Be-
deutung und lasst eine angedeutete Prolepse im Romantext zu: Glikeri-
ja, eine der dlteren Damen, ruft beim Anblick des Stoffes fiir das Kleid
aus: ,,Kpacora Heonncymas — XoTb ceituac nomupaii*’ (Cizova 2011, 60).
SchlieBlich stirbt Antonina in diesem Kleid.

Mithilfe eines Euphemismus erhélt der Kleiderstoff Konnotatio-
nen von Erotik und einem unausweichlichen Tod. Der Stoff wurde fiir
zwei Kleider gekauft, fiir Antonina und Glikerija. Die alte Dame hat
keine Bedenken, dass das Muster ihr nicht passt. Sie entschlieft sich, in
diesem Kleid ,,vor dem alten Herrn“ (61) zu erscheinen. Der euphemis-
tische Ausdruck ist ambivalent: Einerseits deutet er auf das Treffen mit
Gott nach dem Tode hin, andererseits weckt der Stoff den Wunsch nach
Liebe und hat eine erotische Konnotation. Das Totenhemd fiir Glikerija
ruft schreckliche Assoziationen bei Antonia hervor. Der Stoff wird zum
Boten des Todes. ,,locnoau, — nyMaro, — Kak ke IJIaThe 3TO HajACHY?
Momnuana Obl gy4te ... A To Oya-To u MHe B Tpo0. [...] S-To emé nagHo,
a peO6énka — He mam.”® (61) Antonia gibt ihr Jawort dem Tod, hiitet aber
die Tochter sogar vor einer Beriihrung mit ihm. Aus dem Stoff darf fiir
Sjuzanna kein Kleidungsstiick gendht werden.

Eine besondere Bedeutung kommt der farblichen Semantik des
Stoffes zu. Zarte, leuchtende Mohnbliihten auf dem dunkelblauen Hin-
tergrund. Die blaue Farbe deutet auf Unendlichkeit und Sehnsucht hin
und wird zugleich als Trauerfarbe angesehen. Das Leben Antoninas ist
freudlos und sehr anstrengend. Antonina sehnt sich nach der Erlésung
von allen Schwierigkeiten. Die rote Farbe der Bliiten spiegelt den Wunsch
nach Liebe wider. Das Stoffmuster ist ein Zeichen des seelischen Zustan-
des Antoninas, es stellt ihre Wiinsche und Angste dar. Somit iibernimmt
der Stoff eine symbolische Zeichenrolle in der Erzdahlung.

Die Kleidung erweist sich zudem als ein Mittel der Figurencha-
rakterisierung. So nimmt Antonina Grigorij wahr und beurteilt ihn zu-
gleich anhand seiner Kleidungsstiicke. Grigorijs leichte, diinne Stiefel im
Winter (11) erwecken das Mitleid der jungen Frau. Kleidung ermdglicht
einen Einblick in die Beziige der Figuren untereinander. Die Miitze aus

7 ,Der ist ja unbeschreiblich schon — zum Sterben schon“ (Chizhova 2012, 80).

8 ,,0h, Gott, denke ich, wie soll ich blof3 dieses Kleid tragen? Ich hitte besser meinen Mund
gehalten ... [...] Fiir mich meinetwegen, aber fiir das Kind — lasse ich nicht zu.” (81)
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Hirschkalbfell (33) deutet Antonina als Grigorijs Zugehdrigkeit zu ei-
ner hoheren sozialen Schicht, was Minderwertigkeitskomplexe bei ihr
auslost. Ein typisches Beispiel der semantischen Dichotomie von Schein
und Sein duBert sich durch die vestimentire Rhetorik. Uber Kleidung
lasst sich eine Figur, Grigorij, soziosemiotisch beurteilen; die Kleidung
gibt zudem eine psychologische Einsicht in die Innenwelt einer anderen
Figur, Antonina.

Zugleich ist die Kleidung eines der Themen des Romans Vremja
Zenicin. Die meisten Handlungen der Hauptfiguren sind mit der Herstel-
lung und Beschaffung von Kleidung verbunden. Die dlteren Damen sind
stindig handwerklich beschéftigt: sie ndhen, stricken und dndern ihre
alte Kleidung um, sie bringen es Sjuzanna bei. Der Kauf eines Anzugs
fiir Sjuzanna gestaltet sich als Hiirde und wird detailliert dargestellt.
Das Kleid von Antonina, das von ihren Mitbewohnerinnen selbst genédht
wird, tragt zur Komposition des Sujets bei.

Auch stilistisch gibt es im Text zahlreiche Riickgriffe auf die vesti-
mentédre Rhetorik. In der Beschreibung des Taufhemdes von Evdokijas
langst verstorbenem Sohn treten zentrale psychologische Oppositionen
wie Schein und Sein oder Tod und Leben zutage.

PyOameuka kpectuibHasi y EBpoxum TumodeeBHBI Hauuiack.
Jonexana B komone sBa ¢ kakux BpemEéH. OT Bacuius, chiHa
crapiuero. Ero yxe u kocTu UCTieny, a pydaiieyka xnsa.
Marepust ToOHKasi, HeBecomas: OyITO aHIeJIbCKOE OOJIaueHHE.
Kpy>xeBa BOT TOJIBKO CJICKAIUCH, OYATO maioe mnepo. [...]
PyOameuky mnpurotoBwin, noctupaiu. KpyxkeBa Berxue —
paznoxuiau Ha nosorenue. I[loka crupanu, mobenenu Bpope. A
BBICOXJIU, BCE OMHO — KenTusHa. [Ipokunstute Obl ... Jla Toxe
MOOOSITKCh: KU3HB MPOILIa — pacnoi3ércs B pykax.’ (18—19)

Das Taufhemd, ein zeremonielles Kleidungsstiick mit religidser Bedeu-
tung, veranschaulicht den psychologischen Aspekt von Kleidung: die

9 ,Bei Jewdokija Timofewna fand sich ein Taufhemdchen. Es hatte seit ewigen Zeiten in
der Kommode gelegen. Es war von Wassili, ihrem éltesten Sohn. Seine Knochen waren
langst vermodert, aber das Hemdchen gab es immer noch. / Ein feiner Stoff, beinahe
schwerelos: als Engelgewand. Die Spitzen waren vom Liegen etwas zusammengedriickt,
wie eine herabgefallene Feder. [...] / Wir machten das Hemdchen zurecht und wuschen es.
Die briichige Spitze legten wir auf einem Handtuch aus. Wahrend der Wische schien sie
weiler zu werden. Doch als sie trocken war, hatte sie wieder einen Stich ins Gelbliche.
Man miisse sie kochen ... Aber wir hatten Angst: Das Leben verging, es zerfiel uns unter
den Hénden.” (21-22)

148



Vestimentdre Kommunikation in der sowjetischen Prosa

Substitution des Koérpers durch Kleidung. Dank des Hemds besteht bei
der alten Dame der Eindruck, als ob ihr Sohn noch leben wiirde. Die
Opposition Tod — ewiges Leben findet ihren Ausdruck in der Metapher
»Engelsgewand™ und dem Vergleich von Spitzen mit einer herabgefalle-
nen Feder. Diese stilistischen Mittel verorten die Kleidung auf einer spi-
rituellen Ebene und tragen der emotionalen Tiefe des Textes Rechnung.
Im letzten Satz des Zitats tritt die Spitze als Allegorie des Lebens aufund
deutet auf dessen Vergénglichkeit hin.

In diesem Roman CiZovas iibernimmt Kleidung eine tragende Rol-
le sowohl auf der Sujet- als auch auf der Motivebene, und dient als Me-
dium stilistischer Formen des Textes und der Figurencharakterisierung.

Kleidung als Reflexion der Alltags- und
Gesellschaftsgeschichte der Sowjetunion

Die vestimentdre Rhetorik des Romans liefert Bilder des Alltagslebens
in Leningrad zu Beginn der 1960er Jahre. Das Leben in Kommunal-
wohnungen, wo Sanitdreinrichtungen auf ein Minimum reduziert sind,
illustriert den schweren Alltag sowjetischer Frauen. Die Fabrikarbei-
terinnen nehmen die Information iiber Waschmaschinen nicht ernst,
weil sie davon zum ersten Mal horen: ,,[...] Muxanbiu, Mmactep Hal,
pacckaspiBai, Oy[TO MAaIIMHKY TpuayMmanu — Oenbé ctupath. Bpome
quTaJ OH: ,I'psI3HOE MOJOKUIIb, @ OHA U BepTUTCS. [ 1s11b, a BCE 4MCTO".
HeBku cmerores: ,Kak aTo Beprutcsa? OHa 4TO K — M30y1IKa Ha KypbHX
Hoxxkax?“!? (84) Die Reaktion Antoninas veranschaulicht die Diskre-
panz zwischen der wissenschaftlichen Entwicklung und den Alltagsum-
stdnden in der Sowjetunion: ,,Bon 'arapuna 3amyctunu. MammHky-To
He B kocmoc. [Tompoie, He6ocs ... (Ebd.)

Nicht nur Haushaltsgerite treffen in der Sowjetunion mit zeitlicher
Verzogerung ein, die Episode um den Anzug fiir Sjuzanna verdeutlicht,
dass es in Geschéften keine Vielfalt an Kinderkleidung gegeben hat:
,»KOCTIOMYMK KyNUTh BEJEIH: LIepCTAHON, KuTalckuil. [...] Bce netn,
roBopsT, Hocat.“!? (16) Eine Tendenz zur Uniformierung von Kindern

10 ,,[...] Michalytsch, unser Meister, erzdhlt hat, man hétte eine Maschine erfunden, die die
Waische wischt. Er hat das anscheinend irgendwo gelesen: ,Da legt man die schmutzige
Waische rein, dann dreht sie sich. Und schon ist alles sauber.” Die Méddchen haben gelacht:
,Wie, sie dreht sich? Ist das so eine Art Hiitte auf Hithnerbeinen?*“ (116)

11 ,,SchlieBlich haben sie Gagarin ins All geschickt. Was ist schon so eine Maschine dagegen?
Die ist bestimmt nicht so kompliziert ...“ (Ebd.)

12 ,,Einen Anzug soll ich kaufen: einen chinesischen, aus Wolle. [...] Alle Kinder haben so
einen an, sagten sie.” (18)

149



Julia HargaBner

wird offensichtlich: ,,Hy Bot, che3nuna s B [ocTunblit. Cripocuia y HUX.
BbL1H, TOBOPAT, KOCTIOMYHKH, 1a BCEe pa3odpann. A TyT emié 3akasbl C
NpOU3BOJCTBA. BOT 5 M AymMar0: MOXKET, U HAIll MECTKOM 3akazai?“® (29)

Einerseits tragen alle das Gleiche, andererseits wird genau die-
ses Gleiche vom Gewerkschaftskomitee bestellt. Die Verteilung von
Konsumgiitern durch ein Gewerkschaftskomitee bestdtigt die fehlende
Moglichkeit einer Wahl und das Fehlen der Waren in Geschéften. In-
folgedessen besteht eine soziale Hierarchie hinsichtlich des Zugangs zu
Konsumgiitern, wie Kleidung und Schuhe. Evdokija erzéhlt iiber ihre
Schwiegertochter, die ,,fiir Verdienste um die Partei Schuhe in einem
Spezialgeschift fiir Parteimitglieder” kaufte (56). In Cizovas Roman
treten Schuhe als Indikator der sozialen Zugehorigkeit auf: Wahrend
die kleine Sjuzanna nur Hausschuhe, Valenki und alte Halbstiefel hat,
besitzt die zur Partei gehdrende Schwiegertochter mehrere Paar Schuhe
und lehnt Valenki ab, weil sie etwas Besseres kaufen kann. Trotz der
propagierten klassenfreien Gesellschaft existierten in der Sowjetunion
Unterschiede zwischen sozialen Gruppen, die sich {iber den Zugang zu
Konsumgiitern definierten."

Antonina stellt ein Beispiel eines Frauentypus dar, der in der so-
zialistischen Gesellschaft nicht willkommen war, weil dessen Vertrete-
rinnen von der gesellschaftlichen Norm abwichen und ein Kind ohne
Mann grof3zogen. Die wirtschaftliche Lage einer Alleinerziehenden, die
die volle Stundenzahl in der Fabrik arbeitet, zwingt sie, das Kind in
aus alten Sachen umgednderte Kleidungsstiicke zu kleiden bzw. mehre-
re Uberstunden fiir den Kauf eines Kinderanzugs zu leisten. So macht
Antonina sich Sorgen, dass der Anzug statt sechs Rubel neun Rubel und
achtzig Kopeken gekostet hat (vgl. Cizova 2011, 60). Die kleine Sjuzan-
na hat weder neue Schuhe, noch neue Kleidungsstiicke. Abgesehen von
ihrem neu gekauften Wollanzug trégt sie ausschlieBlich von den drei
dlteren Damen umgednderte Kleidung. Neidisch beobachtet Antonina
reich gekleidete Frauen, die im Geschéft Mantel kaufen (vgl. 52). Die
alleinstehende Frau schlussfolgert, dass die Eheménner der Frauen gut

13 ,,So, jetzt war ich im Gostiny Dwor. Ich habe dort gefragt. Sie hatten solche Anziige, sagen
sie, aber die sind alle ausverkauft. AuBerdem gab es noch Bestellungen aus der Produktion.
Deshalb denke ich, vielleicht hat unser Gewerkschaftskomitee auch welche bestellt? (37)

14 Eine Strukturierung der symbolischen Ordnung gesellschaftlicher Systeme mithilfe von
Kleidung ist nicht nur fiir das sowjetische System typisch, sondern wird auch in anderen
Gesellschaftsformen vertreten. Wiahrend die Angehdrigen der unteren Klassen ,,von der
Kleidung einen realistischen, [...] funktionalistischen Gebrauch® machen, wird Kleidung
bei den hoheren Klassen in der Kategorie ,,des Seins zum Schein® in Betracht gezogen.
(Bourdieu 1983, 322).
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verdienen sollten, um sich alles leisten zu konnen. Offensichtlich fehlt
jede Hilfe vom Staat, die Alleinerziehenden sind ausschlieBlich auf sich
selbst gestellt.

Die Lage der alten Frauen aus der Kommunalwohnung weist auch
auf die spérliche Versorgung der dlteren Menschen hin. Keine der dlte-
ren Damen hat in den letzten Jahren etwas Neues fiir sich zum Anzie-
hen erworben. Demgegeniiber bringen sie eine deutliche Intention zum
Ausdruck, die vorhandenen Kleidungsstiicke bis zum Tode zu tragen
(vgl. 23). Genau diese drei dlteren Damen vertreten eine Tendenz der
sowjetischen Gesellschaft zur individuellen Herstellung von Kleidung.
Eine karge Versorgung mit Kleidung und Mangel an Geld sind die Ur-
sachen dieser Tendenz. Die Palette der selbst gemachten Kleidungsstii-
cken reicht von einem Haarband bis zu Schuhen (vgl. 56).

Anlésslich eines Kleiderkaufs wird mehrmals die Geldreform' er-
wihnt. Antonina kann nicht glauben, dass einer der im Geschift ange-
botenen Stoffe sechsundzwanzig Rubel pro Meter in neuem Geld kostet
(vgl. 60). Glikerija wirkt sehr iiberrascht und muss nachfragen, als der
Stoffpreis genannt wird, weil ihr die Summe in dem neuen Geld unglaub-
wiirdig erscheint. Eine Stellungnahme zur Geldreform duflert Evdokija:
,,He MPUBBIKHY K HOBBIM-TO eHbraM. O0eIanuch, OyaATo He MOTepsieM.
A Tenepb IISHKY: paHblle pyOJiel nsTHaaAuaTh 3a &Ky IUIaTUIIH, a 3TOT
roa — aBa. Ecnu crapeiMu, Bpojie ATk pyOuieil mepemnaunBaem. ¢ (58)
Die eher negative Wahrnehmung der Geldreform steht in Zusammen-
hang mit der kritischen finanziellen Situation aller Mitbewohnerinnen
der Leningrader Wohnung, keine von ihnen profitiert davon.

Eine Entsprechung der fiktiven Welt des Romans mit der realen
Welt der Sowjetunion kann natiirlich nicht gezogen werden. Allerdings
weist die Ubereinstimmung vieler Tatsachen der sowjetischen Realitit
(die Geldreform, die Funktion von Gewerkschaftskomitees, die Schwie-
rigkeiten mit dem Kleiderkauf) mit dem Fiktionalen aus dem Roman
nach, dass der Alltag im Roman den Alltag der damaligen Zeit in der
UdSSR reflektiert. In Hinblick auf Kleidung werden folgende Tenden-
zen der gesellschaftlichen Situation der 1960er Jahre in der UdSSR
sichtbar: Es besteht eine soziale Rangordnung in Bezug auf den Erwerb

15 Inder Geldreform von 1961 wurde der Rubel im Wert von 10:1 denominiert, d. h., ein neuer
Rubel entsprach zehn alten Rubeln.

16 ,JIch werde mich nie an dieses neue Geld gewohnen. Sie haben uns versprochen, wir
wiirden nichts verlieren. Aber wenn ich mir das jetzt so anschaue: Frither haben wir
fiinfzehn Rubel fiir einen Weihnachtsbaum bezahlt, und dieses Jahr zwei. In alten Rubeln
wiren das ungefihr fiinf Rubel mehr.“ (Chizhova 2012, 77)
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von Konsumgiitern, wie Kleidung. Die Bediirfnisse von Alleinerziechen-
den und Alteren werden nicht zufriedengestellt. Kleidung wird zu ei-
nem groflen Teil individuell hergestellt und mehrmals umgedndert. Die
Geldreform von 1961 stoBt auf eine negative Reaktion der Bevolkerung.

Zusammenhange zwischen Kleidung und
Geschlechterkonstruktionen

Der Terminus ,,Geschlechterkonstruktion® bietet eine Mdglichkeit, die
Figuren nicht nach ihrem biologischen Geschlecht zu analysieren, son-
dern das Augenmerk auf das Frau- und Mannsein im sozialen Sinne zu
richten. Die Konstruiertheit des sozialen Geschlechts beinhaltet Fahig-
keiten, Verhaltens- und Denkweisen, die als weiblich oder mannlich ge-
lesen werden. Die Rollenbilder der Figuren dienen als Untersuchungsge-
genstand.

Wie schon der Titel des Romans verrit, dominieren in diesem
Text weibliche Figuren. Alle erwachsenen Bewohnerinnen der Kom-
munalwohnung sorgen fiir sich selbst ohne fremde Hilfe. Die drei élte-
ren Damen sind nicht mehr im arbeitsfdhigen Alter, sie bekommen eine
spérliche Rente und miissen damit auskommen. Sie legen viel Wert auf
Handarbeit: Sie stricken, ndhen und basteln alles, was gebraucht wird.
So duflert Glikerija die Bereitschaft, neue Schuhe fiir Sjuzannas Thea-
terbesuch zu machen und Evdokija erwidert: ,,TeGe Bostto 1aii — 1 CTaHOK
trankuil nputamunib. !’ (56) Die Féhigkeit, in wirtschaftlicher Hinsicht
fiir sich selbst zu sorgen, ist noch immer eine Mannerdoméne. Obwohl
Haushalt und Handarbeit im historischen Verlauf Frauenangelegenhei-
ten waren, standen Ménner den Frauen als Versorger zur Seite. Somit
libernehmen die dlteren Damen im Roman sowohl weibliche als auch
minnliche Aufgaben.

Die Figur Antoninas stellt ebenso eine Kombination ménnlicher
und weiblicher Denk- und Verhaltensmuster dar. Antonina, eine allein-
erzichende Mutter, sorgt fiir die Tochter und die Mitbewohnerinnen: Sie
wischt die Wische, kocht und verdient ihr Geld mit einer Vollzeitan-
stellung in der Fabrik. Die doppelte Belastung einer arbeitsfahigen Frau
ist offensichtlich das, was in der Sowjetunion {iblich war. Auf der Ge-
fiihlsebene trifft Antonina Entscheidungen selbst, braucht jedoch Rat-
schldge von ihren Mitbewohnerinnen und Kolleginnen. Sowohl ihre
Unentschlossenheit und Schiichternheit als auch der hohe Stellenwert
von Gefiihlen sind eher als Zeichen des ,,schwachen Geschlechts lesbar,

17 ,,Wenn man dir deinen Willen liefle, wiirdest du auch noch einen Webstuhl anschleppen.* (75)
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wihrend ihre Arbeit, Stirke und Widerstandskraft die als traditionell
charakteristisch angesehenen Ziige des ,,starken” Geschlechts darstellen.

Das Frauenbild in der Sowjetliteratur der 1960er Jahre zeichnet
sich durch eine Mehrfachbelastung einerseits und den Wunsch, allen
»Anforderungen im privaten, beruflichen und gesellschaftlichen Bereich
gerecht zu werden* (Hinz-Karadeniz 1996, 40) andererseits aus. Xenia
Gasiorowska typisiert in ihrem Aufsatz Die neue Frau in der Sowjetli-
teratur weibliche Heldinnen durch folgende Eigenschaften: ,,anspruchs-
los, weich, nicht wild, aber doch zu grofem Mut und groBer physischer
Anstrengung fiir das Gemeinwohl fahig™ (Gasiorowska 1973, 914). Dem
Anspruch, fiir den Haushalt, das Kind und die Vollzeitanstellung ver-
antwortlich zu sein, versucht Antonina tugendhaft entgegenzukommen
Demnach ist Antonina eine typische sowjetische Frau, wie sie in der
damaligen Literatur dargestellt wird. Jedoch werden literarische Frau-
engestalten des Sozialistischen Realismus meist iiber den ménnlichen
Held definiert (vgl. Hinz-Karadeniz 1996, 69). Dem gegeniiber ist im
Roman Cizovas Antonina eine der Heldinnen und ihre Handlungen und
Emotionen bilden das Geriist der Lektiire; die Figur Antoninas erscheint
selbststandig und wird keinesfalls iiber ménnliche Figuren determiniert.

Die Verhaltens- und Denkweise Nikolajs wird besonders in seinem
Traum verdeutlicht. Nikolaj verhdlt sich, als wére er nicht handlungs-
fahig, seine Fragen verraten Unentschlossenheit und Passivitét, was in
der traditionellen Rollenverteilung eher dem Weiblichen zugeschrieben
wird. Nikolajs sofortiges Einverstidndnis, eine Tochter zu haben, verrét
wieder die weibliche, miitterliche Seite in seiner Denkweise: ,,3HauuT
n04b y MeHs, 1ymaro“® (162). Wihrend es im Traum so geschieht, trennt
sich Nikolaj von Antonina in der Realitét, weil er Angst vor der Behinde-
rung ihrer Tochter hat. Die Schlussfolgerung liegt nahe: Nikolaj versteckt
seine wahren Gefiihle absichtlich. Diese Labilitdt stirkt die weibliche
Seite. Das Aufgeben der Gefiihle zu Antonina wegen der Behinderung
ihrer Tochter bedeutet eine Feigheit. Nikolajs Mutlosigkeit verstéarkt sich,
als er das Geld fiir die Heirat von den dlteren Damen annimmt. Diese
Schwiche zeigt abermals Nikolajs unménnlichen Charakter.

Der Vergleich der dargestellten Konstruktionen mit den traditio-
nellen Vorstellungen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit" fiihrt zu ei-

18 ,Ich habe also eine Tochter, denke ich* (186).

19 Die Opposition Ménnlich — Weiblich ist en vogue und wirft viele Fragen auf. Die
tatsdchliche Bedeutung bleibt immer noch vage und die charakteristischen Eigenschaften
sind bis zum heutigen Tage nicht ermittelt worden (vgl. Levin-Steinmann 2005, 267).
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nem paradoxen Ergebnis. Antonina vereinigt in sich sowohl madnnliche
als auch weibliche Eigenschaften, wihrend in Nikolajs Denkweise das
Weibliche dominiert. Da der Roman fast fiinfzig Jahre nach der erzéhlten
Zeit erscheint, kann man gewiss von keiner Leitbildfunktion der Figuren
fiir die Realitit sprechen. Jedoch sind folgende Tendenzen offensichtlich:
Die weiblichen Figuren des Romans entsprechen den allgemein bekann-
ten Frauenbildern der 1960er Jahre in der Sowjetunion und spiegeln die
zeittypische gesellschaftliche Rollenaufteilung wider. 2

Angemerkt sei, dass die Zusammenhéange zwischen Kleidung und
Geschlechterrollen in diesem Roman nur in Bezug auf Handlungen mit
Kleidung und auf der Motivebene feststellbar sind. Konkrete Beschrei-
bungen von Kleidung der Figuren auf der syntagmatischen Ebene, das
hei3t die jeweiligen Outfits der Figuren, fehlen, wenn man von Sjuzan-
nas Bekleidung anldsslich eines Theaterbesuchs absieht.

Fazit
Die Analyse des Romans Vremja Zenscin erlaubt folgendes Fazit:

1.) Die Kleidersprache ibernimmt im Akt der Narration Funktio-
nen wie Thema, Leitmotiv, Strukturelement der Lektiire, Prolepse, Figu-
rencharakterisierung, Medium stilistischer Formen.

2.) Die Kleidung spiegelt deutlich die Alltags- und Gesellschaftsge-
schichte der Sowjetunion und bestétigt wichtige Tendenzen der damali-
gen Zeit: eine bestehende soziale Rangordnung, an deren untersten Stu-
fe dltere Menschen, alleinerziehende Frauen und Arbeiterinnen stehen.
Individuelle Herstellung von Kleidung gehort zu verbreiteten Praktiken
von Kleidungsverhalten in der Sowjetunion. Aulerdem wird auf der
Ebene der Kleiderthematik eine Reflektion der damaligen Geldreform
verhandelt.

3)) Die weiblichen Figuren des Romans koénnen im Kontext ihres
Bekleidungsverhaltens als typische sowjetische Frauen gelesen werden.
Sie zeigen eine Mischung von ménnlichen und weiblichen Eigenschaften
und stimmen mit den Frauenbildern der Sowjetliteratur der 1960er Jahre
tiberein. Aus Mangel an Beschreibung von Kleidung méannlicher Figuren
ist die Geschlechterkonstruktion im Falle Nikolajs nur auf der motivi-
schen Ebene moglich. In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass sei-
ne weiblichen Eigenschaften dominieren.

20 Die gesellschaftliche Rollenaufteilung der 1960er in der UdSSR basiert zum Teil auf
stereotypen Frauenbildern, die ,,von der Partei bewusst benutzt [...] wurden, um bestimmte
gesellschaftliche Entwicklungen zu fordern und zu steuern.” (Kobberling 1997, 13)

154



Vestimentdre Kommunikation in der sowjetischen Prosa

Literaturverzeichnis

Alsleben, Brigitte (Red.): Duden — das Herkunftsworterbuch. 4. Aufl.,
Band 7. Mannheim 2007.

Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Ubers. von Bernd Schwibs
und Achim Russer. Frankfurt/M. 1983.

Chizhova, Elena: Die stille Zeit der Frauen. Ubers. von Dorothea Trot-
tenberg. Miinchen 2012.

Cizova, Elena: Vremja zen§¢in. Moskau 2011.

Gasiorowska, Xenia: 1973. Die neue Frau in der Sowjetliteratur. In: Ost-
europa 23 (1973), S. 909 — 916.

Hinz-Karadeniz, Heidemarie: Frauenbilder und Frauenproblematik in
der neuen sowjetischen Literatur. Frankfurt/M. 1996.

Kobberling, Anna: Das Klischee der Sowjetfrau: Stereotyp und Selbst-
verstandnis Moskauer Frauen zwischen Stalindra und Perestroika.
Frankfurt/M. 1997.

Levin-Steinmann, Anke: Das Geschlechterbild in Werken der zeitgenos-
sischen russischen Literatur. In: Stereotyp und Geschichtsmythos
in Kunst und Sprache. Hg. von Katrin Berwanger/Peter Kosta.
Frankfurt/M. 2003, S. 255-272.

Zur Autorin

Julia Hargafiner absolvierte ein Lehramtsstudium (Englisch, Deutsch)
an der Staatlichen Padagogischen Universitét in Ekaterinburg (Russland)
im Jahr 1994 und setzte ihre Ausbildung an der Universitét in Salzburg
fort, wo sie Russisch und Englisch auf Lehramt studierte (2009). Es folg-
ten Lehrauftrige am FB Slawistik der Universitdt Salzburg. Im Jahr 2016
wurde sie dort mit einer Arbeit zum Thema ,,Kleidersprache im kiinst-
lerischen Text. Sowjetische Kleidercodes zwischen 1954 und 1985 pro-
moviert. Die Dissertation entstand im Rahmen des FWF-Projekts ,,Na-
del und Faden. Transformationen des sowjetischen Kostiims als Spiegel
des Wertewandels in der Sowjetunion am Beispiel der individuellen Her-
stellung von Kleidung (1953—1985)".

155






— Olena Kuprina —

Cernobyl’ hat kein Kindergesicht' ...
Asthetisierung der Katastrophe in der Fotografie

In seinem Buch Mify Cernobylja (Cernobyl’-Mythen; 2006) argumen-
tiert der russische Atomphysiker und Publizist Sergej Pereslegin, dass
es eine Katastrophe, wie sie sich am 26. April 1986 im Atomkraftwerk
von Cernobyl’ ereignet hat, in Japan nie hitte geben konnen, da die Ja-
paner im Gegensatz zu den Russen — gemeint sind damit die Biirger der
Sowjetunion insgesamt — nicht auf gut Gliick (na avos’) hoffen, sondern
den Vorschriften penibel folgen wiirden (vgl. Pereslegin 2006, 410 f.).
Eine gewisse Ironie ldsst sich darin erkennen, dass nach 25 Jahren ein
vergleichbarer Unfall im japanischen Fukushima die ganze Welt erschiit-
tert hat, bei dem die Geschichte sich zu wiederholen scheint: mangelnde
Aufklarung der Bevolkerung, fehlerhaftes Krisenmanagement, iiberfor-
derte Regierungsmitglieder und Versuche, das Ausmal} der Gefahr zu
verharmlosen. Die jiingsten Ereignisse in Fukushima haben die nicht
verarbeiteten Traumata Cernobyl’s — wie den urspriinglichen Text eines
Palimpsests — wieder zum Vorschein kommen lassen.

Die Historikerin Karena Kalmbach beschreibt die Bewertung der
Katastrophe von Cernobyl’ als ,,ein Musterbeispiel der Perspektivitit
wissenschaftlicher und politischer Urteile (Meyer 2013, 150). So spielt
die russische Regierung das Ausmal} der Katastrophe herunter und ope-
riert mit Begriffen wie ,,Radiophobie®, um die Interessen der nationalen
Atomindustrie zu schiitzen. Die Kontinuitit der Atompolitik in Russland
und die Bereitschaft, als Endlager fir Atomabfille zu dienen,? sprechen
fiir sich selbst. Den Umgang der sowjetischen und spéter der russischen

1 Vgl. dazu den Titel der Interview-Sammlung mit sowjetischen Soldatinnen des Zweiten
Weltkrieges U vojny — ne Zenskoe lico (Der Krieg hat kein weibliches Gesicht; 1985) von
Svjatlana Aleksievi¢. In diesem Buch thematisiert die Autorin die Unvereinbarkeit des
Kriegs mit dem weiblichen Wesen.

2 Vgl. dazu die Beitrdge von Bjorn Slawik, Adam N. Stulberg, Robert G. Darst, Jane I. Daw-
son in Osteuropa 56, H. 4 (2006).
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Regierung mit den Katastrophen beschreibt bereits Andreas Guski
(2008) mit den Begriffen ,,Verharmlosung®, , Verdrangen* und ,,Verges-
sen”. Diese Begrifflichkeit ldsst sich ohne groBle Korrektur sowohl auf
die Position der aktuellen ukrainischen als auch der belarussischen Re-
gierung iibertragen. Die Regierung von Lukasenka etwa hat die Folgen
der Katastrophe fiir iiberwunden erklart (Marples 2006) und auch bei
den ukrainischen Staatsmdnnern findet sich keine Anerkennung fiir die
Leistungen und das Leiden der Liquidatoren sowie fiir die Opfer, von
einem Schuldbekenntnis seitens der Regierung ganz zu schweigen (Ko-
schmal 2009).

Etwas differenzierter zeigt sich die Offentlichkeit in den drei betrof-
fenen Liandern. Bis auf einzelne Initiativen (u.a. der Verein Cernobyl’,
der von den Liquidatoren dieser und anderer Havarien gegriindet wur-
de) scheint Russland den atomaren Unfall vergessen zu haben (Zorkaja
2006), es findet keine Aufarbeitung statt. In der belarussischen Offent-
lichkeit gibt es Versuche, sich dem staatlich verordneten Vergessen® zu
widersetzen und durch die Mitarbeit an internationalen Projekten und
Initiativen (deutsche Vereine wie /BB, Kinder von Tschernobyl) auf die
Problematik aufmerksam zu machen. Die Situation in der Ukraine lasst
sich als eine ambivalente beschreiben: Einerseits kann man mit Walter
Koschmal die Verdrangung und das Ignorieren der Katastrophe durch die
junge Generation konstatieren (vgl. Koschmal 2009), die das Geschehen
als Teil der sowjetischen Geschichte und nicht als eine Komponente der
nationalen ukrainischen Identitit betrachten mochte und die Cernobyl’-
Ereignisse aus Scham zu vergessen versucht. Die kulturelle Elite — etwa
Oksana Zabuzko (Sabuschko 2012), Tamara Hundorova (2005) — sicht
dagegen in Cernobyl’ den Auftakt zu grundlegenden Verinderungen
in der ukrainischen Gesellschaft: Mit Cernobyl’ verbindet sie die Her-
ausbildung eines neuen Bewusstseins oder den Anfang der Kooperation
mit dem Westen. Der Unfall in Cernobyl” wird als wichtiger Faktor im
Kampf fiir die Unabhéngigkeit der Ukraine und als Zeichen der Wie-
dergeburt der ukrainischen (postapokalyptischen) Literatur verstanden.

Die Cernobyl-Thematik hat schon lingst die nationalen Grenzen
tiberschritten. Das Interesse der internationalen Gemeinschaft sowie un-
terschiedlicher wissenschaftlicher Fachrichtungen an der ukrainischen
Nuklearkatastrophe manifestiert sich in unzdhligen Publikationen zu

3 Vgl die in mehreren Sprachen herausgegebene Interview-Sammlung von Svjatlana
Aleksievi¢ (Alexijewitsch 2006) oder die deutsch-belarussische Ausgabe fotografischer
Bilder von Anatol’ Kljas¢uk (Lubricht/Kliashchuk 2006).
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naturwissenschaftlichen Fragestellungen (u.a. Medizin, Umweltschutz,
Atomphysik). Unter einem historisch-politischen Blickwinkel wird die
Katastrophe etwa im Rahmen des Projektes der Universitdt Gieen Poli-
tik und Gesellschaft nach Tschernobyl analysiert. Gemessen an der Fiille
der isthetischen Cernobyl-Werke ist die wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit diesem Problembereich eher zuriickhaltend. Noch gibt
es weder in den betroffenen Landern noch im deutsch- oder englisch-
sprachlichen Raum eine umfassende Studie, die die Katastrophe unter
literatur- und besonders kulturwissenschaftlichen Aspekten analysiert.
Die hohe Anzahl von Cernobyl’-Werken kénnte man durch den Reiz
einer neuen spannenden — sogar offiziell geduldeten — Themenstellung
nach langjahriger Stagnation in der Literatur und in der Kunst der So-
wjetunion erklaren. Ebenfalls wire aber die Vermutung berechtigt, dass
sich das Interesse der Literaten und Kiinstler an diesem traumatischen
Ereignis als Opposition zur mangelnden Bereitschaft der sowjetischen
Regierung und spiter der ihrer Nachfolgestaaten erklédren ldsst, sich mit
den schmerzhaften und nicht unbedingt ehrenhaften Erinnerungen aus-
einanderzusetzen. Die Artefakte (Texte und Bilder), die die traumati-
schen Ereignisse der Atomkatastrophe literarisieren bzw. dsthetisieren,
sind als Teil des Speichergedichtnisses zu sehen, das als Korrektiv und
Alternative des offiziellen Funktionsgedéchtnisses fungiert.*

Im Vordergrund dieses Beitrages steht vor allem die Cernobyl’-
Asthetisierung in der Fotografie. Es gibt einige Fotobiande zur Cernoby!’-
Thematik, die sowohl in den betroffenen Landern (Ukraine, Belarus) als
auch im Ausland (Deutschland, Italien) erschienen sind.® Im Folgenden

4  Mit dem Terminus ,,das kulturelle Gedachtnis® ersetzt Aleida Assmann die Begriffe
Tradition”, ,,Uberlieferung®, , kulturelles Erbe* (Assmann 2006, 52). Sie unterscheidet
zwei Typen des kulturellen Geddchtnisses — das Speichergeddchtnis und das
Funktionsgedéchtnis —, die sie als zwei einander ergédnzende Modi der Erinnerungen
versteht. Das Speichergedéchtnis enthilt ,,das neutrale, identitdts-abstrakte Sachwissen,
aber auch das Repertoire verpafiter Moglichkeiten, alternativer Optionen und ungenutzter
Chancen. Beim Funktionsgedachtnis dagegen handelt es sich um ein angeeignetes
Gedéchtnis, das aus einem Prozel der Auswahl, der Verkniipfung, der Sinnkonstitution
[...] hervorgeht. [...] Das kulturelle Funktionsgedéchtnis ist an ein Subjekt gebunden,
das sich als dessen Tréger [...] versteht. Kollektive Handlungssubjekte wie Staaten oder
Nationen konstituieren sich tiber ein Funktions-Gedéchtnis, in dem sie sich eine bestimmte
Vergangenheitskonstruktion zurechtlegen. Das Speichergeddchtnis dagegen fundiert
keine Identitdt. Seine [...] Funktion besteht darin, mehr und anderes zu enthalten, als es
das Funktionsgedachtnis zuldBt.“ Es ist ein ,,nicht begrenzbare[s] Archiv mit seiner stdndig
sich vermehrenden Masse von Daten, Dokumenten, Erinnerungen‘ (Assmann 2010, 137).

5 Der intermediale Zugang zur Cernobyl-Thematik hat jedoch bis dato kaum Interesse in
der Forschung geweckt. Es mangelt sogar an kleineren, punktuellen Analysen. Die Zahl
der Beitrdge zu einzelnen Fotobénden ist ebenfalls iiberschaubar. Zu nennen sind die
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wird ein Foto aus einem deutsch-belarussischen Projekt, dem Fotoband
Tschernobyl 1986—2006. Leben mit einer Tragddie, exemplarisch vorge-
stellt. Der Band wurde im Auftrag der Stiftung des Landes Niedersachen
Kinder von Tschernobyl zum 20. Gedenktag der Tragddie herausgegeben.
Er enthalt vor allem Bilder von zwei Fotografen: dem Deutschen Riidiger
Lubricht und dem Belarussen Anatol’ Kljas¢uk (Anatol Kliashchuk). Den
sprachlichen Teil bilden das Vorwort des Vorgesetzten des Kuratoriums
der Stiftung, Heyo Eckel, Einleitungstexte beider Kiinstler am Anfang
des Bandes sowie zwei kurze biografische Informationen zu den beiden
Fotografen ungefihr in der Mitte des Bandes, wodurch eine Grenze zwi-
schen deren Werken gezogen wird; alle Fotografien sind auflerdem mit
einer Unterschrift versehen. Da der Band sich an ein breites Publikum
richtet, sind alle Textteile in drei Sprachen verfasst: Deutsch, Englisch
und Russisch. Bereits in den Vorworten wird das Anliegen des Bandes
formuliert: zu dokumentieren, wie Cernobyl’ die Menschen und die
Landschaften verandert habe, und an die Nachhaltigkeit und das Ausmal
der Katastrophe zu erinnern (vgl. Lubricht/Kliashchuk 2006, 5).

Das Foto (Lubricht/Kliashchuk 2006, 150), das hier behandelt wer-
den soll, wurde von Anatol’ Klja§¢uk, dem 1957 in Vyniscy geborenen
belarussischen Journalisten, aufgenommen, der nach der Katastrophe
durch Belarus und die Ukraine reiste und die Betroffenen fotografierte.
Im Folgenden wird zunéchst der Inhalt des fotografischen Bildes in Ver-
bindung mit den Gestaltungsmoglichkeiten dargestellt, danach wird das
erzdhlerische Potenzial der Fotografie iiberpriift und abschlieend die
Frage nach deren Botschaft gestellt.

Aufsitze von Andrea Zink (2011), Daniel Biirkner (2009) und Christiane Daum (2009).
Andrea Zink arbeitet vor allem auf der inhaltlichen Ebene — mit der Thematisierung von
Ratlosigkeit, Nichts, Stagnation und Leere des Daseins, Nivellierung des Unterschiedes
zwischen dem Menschen und dem Gegenstand in literarischen (dokumentarischen)
Texten und in fotografischen Bildern. Aulerdem konzentriert sich die Forscherin auf die
phéanomenologischen Eigenschaften der Fotografie (Statik und Referentialitét), die sich
als besonders geeignet erweisen, um die Ereignislosigkeit in der Cernobyl’-Region nach
der Katastrophe zu thematisieren. Auf soziologische und philosophische methodische
Ansitze stlitzend, analysiert Daniel Biirkner journalistische, kiinstlerische und touristische
Cernobyl’-Bilder. Der Forscher versucht, die Strategien der Darstellung der Unsichtbarkeit
der Strahlung und der dadurch bedingten Ungreifbarkeit der Katastrophe in den Bildern
herauszuarbeiten. Es sind vor allem die Bilder von Robert Polidori und Igor’ (Thor)
Kostin, welche die Forscher interessieren. Diesem Fotografen ist ebenfalls der Beitrag von
Christiane Daum gewidmet, in dem deren Arbeitsweisen vergleichend dargestellt sind:
So wird Kostin als Kriegsfotograf bezeichnet, da er das Geschehen vor Ort fotografiert.
Robert Polidori wird dank seiner Konzentration auf die Hauser und Strafien Pryp”jat’s
als Architekturfotograf kategorisiert. Der hier vorgestellte Fotoband wurde noch nie zum
Untersuchungsobjekt gewéhlt.
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Thematisierung der Folgen der Katastrophe in der Fotografie
Das Thema kranker Kinder und Jugendlicher von Cernobyl’ findet sich
in allen Bildern Kljas¢uks in diesem Band. Dies steht zwar in Einklang
mit dem Namen und dem Anliegen der Stiftung, wurde jedoch nicht un-
mittelbar von der Stiftung in Auftrag gegeben: Die Fotografien stammen
aus fritheren Jahren; einige wurden in Zeitabstdnden von 10—12 Jahren
aufgenommen, in jedem Fall noch bevor das Projekt geplant wurde. Das
Bild mit der Unterschrift Ksjuscha im Krankenhaus, Mdrz 2005, das hier
exemplarisch analysiert wird, bildet keine Ausnahme: auch hier wird ein
krankes Madchen abgebildet. Die Hauptaussage — Kinder als unschul-
dige Opfer der Katastrophe — wird in diesem Foto auf verschiedenen
Ebenen wiederholt unterstiitzt. Das Bild stellt ein kleines Madchen dar,
das sich an einem Tropf festhélt. Das Kind ist doppelt an den Tropf ge-
bunden: mittels der Hand und durch den Schlauch, den man hinter sei-
nem Riicken erkennen kann. Diese zweifache Bindung deutet zum einen
auf die Abhéngigkeit seines Lebens von der Medizin, zum anderen er-
laubt sie das Médchen und den Tropf, die eine zentrale Position im Bild
einnehmen und das Motiv der Fotografie darstellen, als eine Einheit zu
verstehen. Auffallend sind die Proportionen: der Tropf ist gro3er als das
Kind, trotz der Aufnahme in Hochformat sicht man nicht sein Ende, er
steigt empor, iiber die Grenze des Bildes hinaus. Somit erscheint das
Madchen noch kleiner und dadurch verletzlicher, unterlegen. Der Tropf
ist metonymisch als Zeichen der Krankheit zu verstehen und seine be-
tonte Ubergrofe — als Metapher fiir die Ubermacht der Erkrankung.
Auf dem Tropf sieht man ein Stofftier, einen Kater. Diesem Stoff-
tier kommt eine Art leitmotivische Funktion zu, bei der es mehrfach
in den Fotos auftaucht und so offenbar eine besondere Verbundenheit
zwischen dem dargestellten Maddchen und einem typischen Kindheits-
attribut vermittelt werden soll, dessen semantische Beziige offensichtlich
sind. Die Komposition des Bildes ist sehr einfach und besteht aus einem
Hauptelement (Motiv: Madchen und Tropf) sowie dem Hintergrund, es
sind keine Nebenelemente vorhanden. Im Hintergrund befindet sich die
bloe Wand des Krankenhauses, das Bild kommt ohne zuséitzliche De-
koration aus. Die Objekte im Vordergrund sind scharf dargestellt. Sie
sind gut erkennbar, wodurch das Hauptelement hervorgehoben wird. Der
Hintergrund ist dagegen unscharf, nicht zu hell und ohne aufféllige Far-
ben. Dies zusammen mit der simplen Komposition ldsst die Hauptaus-
sage noch eindringlicher wirken, nichts lenkt von dem Hauptmotiv ab.
Das Foto ist kein Schnappschuss. Das Madchen weil3, dass es foto-
grafiert wird, und schaut direkt in die Kamera. Durch den Blickkontakt
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wird eine Verbindung zum Betrachter erzeugt. Das abgebildete Kind ist
der lebendige und gleichzeitig mahnende Beweis nachhaltiger Folgen der
Katastrophe. Es scheint, dass es mit seiner Prisenz sagen mdochte: ,Ich
bin da, ich bin krank, die Katastrophe ist nicht vorbei, vergessen Sie es
nicht.” Durch die frontale Ansicht und die Auswahl der Perspektive — es
ist eine Normal- oder Zentralperspektive, also eine Aufnahme auf Au-
genhdhe — bekennt sich der Fotograf zum Abgebildeten. Mittels dieses
Verfahrens wird beim Betrachter Mitleid erzeugt. Da sich das Objektiv
auf Augenhohe des fotografierten Médchens befindet, kann man davon
ausgehen, dass der Fotografkniet. Im slavischen kulturellen Raum kénn-
te man diese Position als eine Geste der Hochachtung verstehen, oder
auch als eine Entschuldigung fiir die Taten der Erwachsenen bzw. fiir
deren Untédtigkeit an den Tagen unmittelbar nach der Havarie (die zu
spat veranlasste Evakuierung). Auch hiermit driickt der Fotograf seine
Empathie zum Dargestellten aus.

Mit seiner rechten Hand hilt sich das Madchen am Tropf fest, sei-
ne linke Hand ist zur Faust geballt. Vom ganzen Gesicht sieht man nur
die Augen, die Ruhe bzw. Gefasstheit auszustrahlen scheinen. Vielleicht
zeugt dieser Blick vom Willen, dem Schicksal mit Optimismus entge-
genzutreten und die ndtigen Untersuchungen und Behandlungen {iber
sich ergehen zu lassen. Dies wiirde auch die geballte linke Hand besté-
tigen, die sich sowohl als Zeichen des Leides als auch des Kampfes ver-
stehen ldsst.

Das Maidchen triagt keine Krankenhauskleidung, sondern ist zivil
gekleidet: eine Bluse, Jeans, dazu eine kleine Tasche und eine Halskette.
Im Kontext ldsst sich vermuten, dass die Miitze mit Schleifen den rasier-
ten Kopf der Abgebildeten bedeckt. Die Vermutung wird unterstiitzt
durch die Mundschutzmaske, die auf den nach einer Chemotherapie
notwendigen Schutz vor Infektionen deutet. Durch die ,,normale* Be-
kleidung und eine nicht aufdringliche Betonung der Krankenhausattri-
bute entsteht einerseits der Eindruck, dass die Erwachsenen (die Eltern,
das medizinische Personal) sich bemiihen, andere Bereiche der Kindheit
nach Moglichkeit freudig zu gestalten. Andererseits ldsst die (hervorge-
hobene) Normalitdt der Kinderkleidung die Tragik der Situation noch
mehr zum Tragen kommen.

Alle Fotografien von Kljas¢uk sind schwarz-weif. Auch das hier
analysierte Bild bildet keine Ausnahme. Interessanterweise sind die Fo-
tografien von seinem deutschen Kollegen Lubricht farbig. Der deutsche
Fotograf vereint vor allem Bilder der zerstorten Stadt Pryp”’jat’, der in
der Zone zuriickgelassenen verstrahlten Fahrzeuge, der zugewachsenen
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Héuser, der Natur, die die Oberhand wiedergewinnt. Die Menschen —
die selten zum fotografierten Objekt werden — lacheln in die Kamera.
Die Fotografien dhneln den Propagandabildern aus der Sowjetzeit, die
die Botschaft vermitteln sollten, dass der Mensch die Katastrophe im
Griff hat. Die Unterschriften sind neutral: Im Kindergarten; Schule.
Kljas¢uks Bilder unterscheiden sich bereits auf der inhaltlichen Ebene,
sein Hauptmotiv bilden (tot-)kranke Kinder als Folge der Katastrophe.
Sowohl die Wahl des Motivs als auch eine hervorgehobene Emotionali-
tat® der Bilder spricht fiir die Kultivierung eines nationalen Opfer-My-
thos. Das Anliegen des Fotografen ist es, beim Betrachter Mitleid zu
erwecken. Er entscheidet sich fiir die Schwarzweilifotografie, um die
Ernsthaftigkeit der Situation hervorzuheben. Dem gleichen Ziel dient
die Statik der Bilder. Beides verweist auf die Unmoglichkeit der Ver-
dnderung. Zudem bietet die monochrome Technik die Moglichkeit, das
Verfahren des Kontrastes einzusetzen: Die Gestalt des Médchens ist mit
weiler Farbe verkniipft: weille Bluse, Miitze, Socken, Schuhe und der
Mundschutz. Der Boden ist dagegen schwarz und auch der Hintergrund
wird in iberwiegend dunklen Farben gehalten. Durch den Farbkontrast
wird zum einen erneut das Hauptmotiv hervorgehoben, zum anderen
steht die weifle Farbe metonymisch fiir ,Unschuld‘. Das passive Opfer
(victima) wird in der Regel mit ,Unschuld® und ,Reinheit® konnotiert
(vgl. Assmann 2006, 80).

Das erzéhlerische Potenzial der Fotografie

Eine Fotografie ist eine Momentaufnahme, daher scheint es problema-
tisch, iiber ihre Narrativitdt zu sprechen. Dennoch evozieren Kljascuks
Fotos ein Feld der Narration, das man nach Anne-Kathrin Hillenbach
(2012, 73-79) in dreifacher’ Hinsicht beschreiben kann: (1) die Geschich-
te kann aus einem Bild evoziert werden, (2) die Geschichte kann aus den
Bildsequenzen rekonstruiert werden oder (3) die Fotografie kann die Ge-
schichte eines fiktiven Textes, in den diese eingebettet ist, ergdnzen oder
hinterfragen. Wenn in den ersten zwei Fillen die Einbildungskraft des
Betrachters gefragt ist, damit eine Geschichte liberhaupt entsteht, so ist
die Fotografie im dritten Fall ein Bestandteil einer bereits vorhandenen
Erzdhlung.

6  Zur Emotionalisierung der Geschichte als Verfahren der viktimologischen Identitatspolitik
vgl. Assmann 2006, 77.

7  Ein vierter Punkt, den Hillenbach nicht behandelt, der aber auch von Bedeutung sein
konnte, ist die Positionierung eines Bildes bzw. einer Bildersequenz innerhalb des ganzen
Fotobandes.
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In unserem Beispiel kdnnte man iiber eine Kombination aller drei Mog-
lichkeiten sprechen: Wir kdnnten eine Geschichte aus dem analysier-
ten Bild evozieren, die wir aber im Kontext von zwei anderen Bildern
Ksjusas verstehen werden, die ebenfalls in den Band aufgenommen sind;
die drei Fotografien bilden eine Sequenzgeschichte. Die dritte Mdglich-
keit nimmt eine modifizierte Gestalt an: Es gibt keinen fiktiven Text, mit
dem das Bild korrespondieren konnte, aber die Unterschriften, der Titel
des Bandes und die Vorworte bilden ebenfalls einen verbalsprachlichen
Kontext fiir das Bild; obwohl bei den Vorworten zu beachten ist, dass sie
im Nachhinein verfasst wurden und somit den Bildern angepasst sind.

Hillenbach (78) ist der Ansicht, dass die Abbildung eines Men-
schen eher zum Erzdhlen animiert als diejenige einer Landschaft. Der
Betrachter versteht das Bild als authentisch und sieht es als einen Wirk-
lichkeitsausschnitt mit einem Vorher und einem Nachher. In unserem
Beispiel gibt es ein zweistufiges Vorher: 1) die ldnger zuriickliegende
Vergangenheit ist im Kontext des Bandes die Katastrophe von Cernoby!’,
2) die ndhere Vergangenheit — die Diagnose und eventuell eine oder ei-
nige von Ksjusa bereits {iberstandene Therapien. Das in der Unterschrift
angegebene Datum, 2005, spricht dafiir, dass es sich nicht um eine Er-
krankung infolge einer unmittelbaren Bestrahlung handelt: Das Mad-
chen wurde ca. 13—14 Jahre nach der Katastrophe geboren, also handelt
es sich um eine genetisch bedingte Folgeerkrankung, die implizit auf die
gefdhrlichen Langzeitfolgen der Katastrophe verweist.

Wie bereits erwihnt, gibt es drei Aufnahmen von Ksjusa (Lub-
richt/Kliashchuk 2006, 150 f., 153). Alle drei Bilder sind genau datiert
und bilden eine Chronologie der Geschichte ab: Marz 2005 — Juni 2005
— 23. August 2005. Wéhrend die Vorgeschichte aus dem Kontext des
Bandes rekonstruiert werden kann, ist die Nachgeschichte materiell in
den zwei letzteren Bildern présent. Diese Fotografien stellen ein zweistu-
figes Nachher dar: einmal mit einer positiven Wendung und einmal mit
einer negativen Entwicklung. Erneut wird das Verfahren des Kontrastes
eingesetzt. Das zweite Foto bildet Ksjusa zusammen mit ihrer Mutter ab,
der Betrachter erkennt ihre Tasche und den Kater. Das Méadchen wird
von der Mutter abgeholt, es ldchelt. Das Bild zeigt einen gliicklichen Mo-
ment und ist gefiihlsbetont: beidseitige Freude des Wiedersehens, innige
Mutterliebe. Sehr wahrscheinlich gibt das Foto die Szene der Hoffnung
auf Heilung wieder. Die Vergeblichkeit dieser Hoffnung zeigt jedoch das
letzte Bild mit der Unterschrift Acht Stunden vor dem Tod. Diese Unter-
schrift definiert das Ende der Geschichte. Das letzte Foto zeigt Ksjusas
Gesicht im Grofiformat. Es ist schwierig sich vorzustellen, dass sie in
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einigen Stunden sterben wird, ihr Gesicht wirkt sehr ruhig und sogar
zufrieden, ruft grenzenlose Zértlichkeit hervor. Der Kontrast zwischen
dem abgebildeten Kind — Kindheit verstehe ich hier als die Anfangspha-
se des Lebens — und dem in der Unterschrift angekiindigten Tod als Ende
des Lebens soll tiefe Spuren im Gedachtnis des Betrachters hinterlassen.

Hillenbach (2012, 79 f.) weist auf die Moglichkeit hin, tibliche Ka-
tegorien der Narrativitit wie Zeit, Raum und Figurenkonzeption auf die
Fotografie anzuwenden. Dabei ist natiirlich deren medial bedingte Spe-
zifik zu beachten. Bei dem Versuch mit diesen Kategorien zu arbeiten,
stellt es sich heraus, dass es nur im Zusammenspiel mit den verbalsprach-
lichen Komponenten mdglich ist. So ist der Zeitrahmen des Geschehens
in den Unterschriften angegeben: vom Mérz 2005 bis zum 23. August
2005, knappe sechs Monate, wobei natiirlich kontextbedingt der Anfang
der Geschichte am 26. April 1986 sein miisste. Die sechs Monate lassen
auf den sehr schnellen Verlauf der Krankheit schlieBen. Der konkrete,
kleine Raum des Geschehens — das Krankenhaus — ist ebenfalls in der
Unterschrift genannt. Zu dem Ort bzw. dem Staat gibt es keine ndhere
Erlduterung, es konnte sowohl Belarus als auch die Ukraine sein. Die
Frage ist, inwieweit die genaue Bestimmung des Ortes relevant ist. Die
Beantwortung dieser Frage ldsst sich im Zusammenhang mit der Katego-
rie der Figurenkonzeption betrachten, die ein Spannungsverhaltnis zwi-
schen einer Individualisierung und Typisierung aufweist. Dem Bild liegt
die Geschichte eines konkreten Médchens zugrunde. Die Unterschrift
Ksjuscha im Krankenhaus identifiziert nicht nur das im Bild Dargestellte,
der Vorname individualisiert gleichsam die Fotografie und unterstreicht
ihre Authentizitit; die Koseform verweist erneut darauf, dass es sich um
ein Kind handelt, der Diminutiv ruft Zartlichkeit und Mitgefiihl bei den
Betrachtern hervor. Andererseits gehort dieses Bild, genauso wie alle an-
deren in diesem Band, zu so genannten typischen Bildern: Das kranke
Midchen steht stellvertretend fiir alle kranken Kinder Cernobyl’s. Unter
solchen Umsténden ist der genaue Ort, nicht nur die Stadt, sondern auch
der Staat — die Ukraine oder Belarus — ohne besondere Relevanz: Fiir
beide Lander wiirde die im Bild implizierte Aussage zutreffen, beide be-
finden sich nach der Katastrophe in einer d&hnlichen Situation. Der franzo-
sische Soziologe Giullaume Grandazzi erweitert den Wirkungsraum der
Katastrophe, indem er die Cernobyl’-Ereignisse nicht nur mit der Ukraine
und Belarus verkniipft:

Eine Welt, in der nicht nur die Zukunft unsicher ist, sondern auch
der Alltag; eine Welt, in der die einfachsten, banalsten Tatigkeiten —

165



Olena Kuprina

essen, spazierengehen — zu potentiellen ,,Risikotétigkeiten™ werden
... droht jedem Land, das auf die Atomenergie setzt und sie durch
Risikomanagement zu beherrschen glaubt. (Grandazzi 2006, 14)

Auf unser Beispiel iibertragen heif3t das: Kljaséuks Bilder von kranken
Kindern stellen nicht eine regionale, sondern eine globale Problematik
dar. Die nationale Dimension der Cernobyl’-Katastrophe wird transzen-
diert, die Katastrophe erfahrt eine anthropologische Erweiterung.

Die Botschaft der Fotografie

Als eine der wichtigen Funktionen der Fotografie als Medium definiert
Jeanne Boerkey (2011, 139-152) die Vermittlung einer Botschaft, die im
Idealfall die Betrachter zur Handlung animieren sollte. Die Instrumenta-
lisierung der Gestaltungsmoglichkeiten der Fotografie und rhetorischer
Figuren zur Erreichung dieses Ziels bildet den Forschungsgegenstand
der Fotorhetorik. Unter diesem Aspekt betrachtet, verfolgt Kljas¢uk
mit seinem Bild (bzw. mit seinen Bildern) eine Sachinstruktion, d. h. er
macht auf die Folgen der Katastrophe, konkret auf die Problematik der
kranken Kinder Cernobyl’s, aufmerksam. Dabei greift er zum einen auf
bestimmte Gestaltungsmdglichkeiten der Fotografie zuriick: Er verwen-
det z. B. eine einfache Komposition und eine unscharfe Darstellung des
Hintergrundes, um die anthropologische Dimension hervorzuheben; die
Verfahren des Kontrastes, der Metaphorisierung und Metonymisierung
verstdrken diese. Von besonderer Relevanz ist zum anderen das Zusam-
menspiel mit den textverbalen Elementen (dem Bandtitel, den Vorwor-
ten, den Unterschriften), die den (Kommunikations-)Kontext fiir die Bil-
der schaffen. Ohne diese Textteile wire die Analyse der ausgewédhlten
Fotografie in der Form kaum mdglich bzw. wiren auch eine andere oder
sogar einige andere Interpretationen zuldssig.

Weiterhin provoziert der Kiinstler mit seinen Bildern rationale
Werturteile seitens der Rezipienten: Es besteht Einigkeit, dass das Ge-
schehen als negativ beurteilt wird: Es hitte nie soweit kommen diirfen
und darf auch nie mehr geschehen. Mit verschiedenen Datierungen sei-
ner Fotografien (1993, 2005) weist Kljas¢uk darauf hin, dass die schwer-
wiegenden Ausmalle der Tragddie nicht nur zu unserer Gegenwart, son-
dern auch zu unserer Zukunft gehdren. Die Entscheidung des Kiinstlers,
kranke Kinder zum Hauptmotiv seiner Fotografien zu wihlen, ldsst sich
als Hinweis auf die Gefdhrdung der demographischen Entwicklung einer
Nation interpretieren. Somit wird das Bild nicht nur als Erinnerungsan-
lass verstanden, sondern als Mittel im Kampf gegen das Vergessen bzw.
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Verdrangen. Die Funktionen des fotografischen Bildes, die es mit dem
Gedédchtnisbild gemeinsam hat — den Augenblick festzuhalten, diesen
fiir spitere Zeiten zu konservieren und als Band zwischen der Vergan-
genheit und Gegenwart zu spannen — werden erweitert. Die Katastrophe
fand zwar in der Vergangenheit statt und die Bilder sind in der Vergan-
genheit aufgenommen worden, aber das darin Abgebildete ldsst sich nur
schwer als Vergangenheit definieren. Das Oxymoron — die Wortgruppe
,Zukunft* und ,Erinnerung‘ — in Bezug auf Cernobyl’ finden wir bereits
bei Grandazzi, der seinen Artikel Die Zukunft erinnern. Gedenken an
Tschernobyl betitelt und Cernobyl’-Ereignisse wie folgt definiert:

Die Katastrophe von Tschernobyl ldsst sich nicht auf einen Punkt in
der Vergangenheit fixieren ... Sie zwingt uns, die Zeitachse umzu-
kehren und ein Gedédchtnis des Kiinftigen zu entwickeln, eine Erin-
nerung an die vom Atom kolonisierte Zukunft. (Grandazzi 2006, 13)

Kljascuk erhebt einen allgemeinen bzw. weltweiten Geltungsanspruch
und beabsichtigt, das soziale Handeln zu beeinflussen.® Oder in der
Terminologie von Boerkey sprechend: Er verfolgt eine Handlungsinst-
ruktion, appelliert an die Weltgemeinschaft, die Tragddie nicht zu ver-
gessen, die Opfer zu unterstiitzen und verlangt Pravention, um weiteren
Tragddien vorzubeugen. Kljas¢uk setzt dabei auf die Authentizitit der
Dokumentation. Wihrend die Literatur als Medium vor allem durch
ihre Fiktionalitdt charakterisiert ist, wird der Fotografie seit ihrer Ent-
stehung von den Rezipienten Authentizitét zugeschrieben, die Fahigkeit,
die (materielle) Wirklichkeit abzubilden. Diesem eher problematischen
Begriff wird in der Forschung der der Indexikalitit vorgezogen. Bei der
Indexikalitdt handelt es sich zwar um eine Abbildung eines vor der Ka-
mera préisenten (gestandenen) Objektes, die freie Wahl der Gestaltungs-
moglichkeiten des Fotografen ist dabei aber nicht ausgeschlossen (vgl.
Hillenbach 2012, 47 f.). Genau hier liegt der Unterschied zur Authenti-
zitdt. Zudem spiegeln die indexikalischen Eigenschaften der Fotografie
deren Doppelpotenzial — als Dokument und als &dsthetisches Werk. Das

8  Das Cernobyl’-Projekt brachte Kljagéuk weltweiten Ruhm, seine Fotografien wurden in
verschiedenen Lindern (Osterreich, Deutschland, Belgien, Dénemark, Irland, Kanada,
Polen, Schweiz, Japan) und sogar im Europdischen Parlament in Briissel ausgestellt. Es
ist ihm wohl gelungen, die Offentlichkeit fiir die nachhaltigen, grausamen Folgen eines
atomaren Unfalls zu sensibilisieren. Auch Fukushima hatte den weiteren Anstofl zu einem
Uberdenken der Situation gegeben, doch sprechen viele Regierungen weiterhin von einer
sicheren Atomenergie und verldngern die Laufzeiten fiir ihre Atomkraftwerke.
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Asthetische in der Fotografie bilden die individuell gewihlten Gestal-
tungsmoglichkeiten, die die subjektive Sichtweise der Wirklichkeit des
Fotografen spiegeln und mit deren Hilfe eine Wirkung auf den Betrach-
ter ausgeiibt werden kann. Kljaséuk verstiarkt diese Wirkung durch die
hervorgehobene Emotionalitdt seiner Bilder. Affektive Bilder prigen sich
rascher ins Gedachtnis eines Individuums ein, werden in das kulturelle
Gedachtnis integriert und wechseln gegebenenfalls von dem kulturellen
Archiv (Speichergedichtnis) ins Funktionsgedéchtnis.

Die Konzentration des Kiinstlers auf die Opfer-Thematik lésst sich
zum einen als ein effektives Mittel gegen das Vergessen und das Verdrén-
gen der Katastrophe verstehen, zum anderen aber 1duft Kljas¢uk Gefahr,
zur Konstruktion einer viktimologischen Identitdt beizutragen. Diese
stellt jedoch laut Aleida Assmann keine Losung des Problems des trau-
matischen Opfergedéchtnisses dar, sondern bildet eher einen Teil dieses
Problems (vgl. Assmann 2006, 81). Kljas¢uk konstruiert einen modernen
Monomythos, der nur eine Geschichte erlaubt. Durch Auswahl eines be-
stimmten Inhaltes schliefit er die anderen Inhalte aus; durch die Detail-
genauigkeit bei der Darstellung der Opfer-Thematik und den Nachdruck,
der ihr verliechen wird, wird diese Geschichte zum verbindlichen Muster.
Cernobyl’ wird auf ein bestimmtes Moment reduziert, das anschlieBend
stark herausgearbeitet wird. Diese Methode ist bereits aus dem offiziel-
len (sowjetischen und post-sowjetischen) heroischen Mythos Cernobyl’
bekannt. Kljas¢uk versucht zwar semantisch einen anderen Mythos auf-
zubauen, aber auch er konstruiert nur den einen.
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Cernobyl’, Gewalt, Mythos

Die Vielzahl der literarischen Texte,' die die Cernobyl’-Katastrophe
thematisieren, war wohl einer der Griinde dafiir, dass der australische
Ukrainist Marko PavlySyn diese als eine eigene Gattung definierte (vgl.
PavlySyn 1997). Wurden die Ereignisse des atomaren Unfalls in den ers-
ten Jahren iberwiegend aus der Innensicht, also von ukrainischen und
belarussischen Literaten® dargestellt, so zeigten mit einiger zeitlichen
Verzogerung auch westeuropdische Autoren® Interesse an der Thema-
tik und bereichern diese durch eine AuBenperspektive. Eine dhnliche
Diskrepanz herrscht in der Forschung: Zahlreichen ukrainischen und
belarussischen Beitrdgen steht eine relativ geringe Zahl westeuropéi-
scher Untersuchungen gegeniiber, was nicht zuletzt damit zusammen-
hangt, dass die meisten Primértexte nur in der Originalsprache vorlie-
gen. Anzumerken ist aber auch, dass der grofite Teil ukrainischer und
belarussischer Texte selbst in ihrem jeweiligen nationalen Raum kaum
bekannt ist, da sie nur in Periodika publiziert wurden. Eine vollstandige
Anthologie der Cernobyl’-Texte existiert bislang nicht. Die geisteswis-
senschaftliche Forschung in der Ukraine und in Belarus akzentuiert die
nationale Dimension der Katastrophe,* sie konzentriert sich vor allem auf

1 Literatur ist nicht das einzige Medium, das Cernobyl’ problematisiert. Es gibt auch eine
Reihe von Fotobédnden, die sich mit dem Thema auseinandersetzen, siche Polidori 2004,
Kostin 2006, Squillace 2011. Vgl. dazu auch meinen zweiten Beitrag in diesem Band.

2 In der Ukraine befassten sich z.B. Javorivs’kyj 2008 (erstmals 1988), S¢erbak 1991
(erstmals 1987) und Dra& 1988 literarisch mit Cernobyl’, in Belarus z. B. Samjakin 1993
und Tkacot 1994.

3 Zunennen wiren etwa Platzgumer 2012 oder Sebastian 2012.

4  Dieses Ereignis wird in Belarus und in der Ukraine in einer Kontinuitdt mit anderen
Vernichtungserfahrungen gesehen, in Belarus mit Chatyn’, in der Ukraine mit dem
Holodomor. Chatyn’ ist ein belarussisches Dorf, das 1943 von einer deutschen SS-Gruppe
mitsamt seinen Anwohnern verbrannt wurde. Es steht metaphorisch fiir alle im Zweiten
Weltkrieg verbrannten belarussischen Dorfer. Als Holodomor wird die Hungerkatastrophe
auf dem Territorium der Ukraine von 1932 bis 1933 bezeichnet.
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die iiberschaubare Zahl kanonisierter Texte (u. a. Javorivs’kyj, S¢erbak,
Samjakin) und bleibt iiberwiegend in Inhaltsparaphrasen und -analysen
befangen. Im vorliegenden Beitrag wird am Beispiel der Erzdahlung L'vy
(1987; Die Lowen) des belarussischen Autors Ivan Ptasnikat (geb. 1932)
eine literarische Imagination der Cernobyl’-Katastrophe unter Beriick-
sichtigung der Ansétze der Gewaltforschung analysiert (siche Imbusch
2002). Es gilt zum einen zu tiberpriifen, inwieweit der Gewaltbegriff und
seine Typologie (z. B. physische Gewalt) in diesem Kontext anwendbar
sind, zum anderen geht es darum, die Rolle des Mythos und der Folklore
Zu eruieren.

Mythischer Gewaltakt: Nukleare Katastrophe
Die Erzihlung L'vy stellt die Folgen der Cernobyl’-Katastrophe aus der
Perspektive des jungen Hundes Dzuki dar.’ Im Vordergrund der sto-
ry steht die Totung der Hunde in der Sperrzone, die die sowjetische
Regierung veranlasste, um eine Verbreitung der Radioaktivitdt durch
herumstreunende Hunde zu verhindern. Diese Aktion wird durch die
Wahrnehmung eines tierischen Opfers der Katastrophe geschildert.
Dzuki ist ein zweijdhriger Hund, der seit zwei Wochen jeden Morgen an
Ubelkeit leidet und sein Leiden nur mit Hilfe einer Heilpflanze namens
nizypernica® lindern kann. Sein Besitzer ist samt der Familie abgereist,
Dzuki hofft jedoch auf seine Riickkehr. Jeden Tag sucht er im Dorf nach
seinem Herrchen, die Suche verlauft erfolglos. Eines Tages begreift der
junge Hund, dass niemand zuriickkehren wird und dass er zuriickgelas-
sen wurde. An diesem Tag wird er von den Dorfhunden attackiert, am
nichsten Tag versuchen die Menschen, ihn zu erschieflen. Er rettet sich,
indem er in die Kabine eines Lastwagens springt, auf dessen Anhénger
bereits getdtete Dorfhunde liegen. Von DZukis Intelligenz iberwaltigt,
lasst der Fahrer ihn am Leben und bringt ihn aus der Zone heraus.

Der Text bietet zwei Szenen der expliziten, physischen Gewalt:
Das Opfer ist in beiden Fillen Dzuki, die Tater sind einmal die Dorf-
hunde und einmal die Menschen. Beide Situationen entsprechen dem
geldufigen Gewaltbegriff (violentia)’ im engeren Sinne, worunter man

5 Die Frage, wie die Situation in Cernobyl’ aus der Perspektive eines Tiers aussehen mag,
stellt auch Oksana Zabuzko (2012), allerdings erst 25 Jahren nach der Katastrophe. In
Ptasnikats Text wird bereits kurz nach dem atomaren Unfall versucht, eine Antwort auf
diese Frage zu finden.

6  Ich habe keine Information zu dieser Pflanze gefunden. Womdéglich ist sie eine Erfindung
des Autors.

7  Auf die Komplexitit des Gewaltbegriffs und auf die Geschichte seiner Entwicklung von
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eine Aktion versteht, die gegen einen anderen gerichtet ist, mit dem Ziel,
dessen Integritit zu verletzen. Sechs W-Fragen sind dabei relevant: Wer
ibt Gewalt aus (Téter), was genau geschicht (Phdnomen, Zeit, Raum,
AusmalB, Verbreitung), wie wird Gewalt ausgeiibt (Art und Weise, mit
welchen Mitteln), wem (Opfer), warum (Motivation) und wozu (Ziel)
wird sie angetan (vgl. Imbusch 2002, 34-37). Die Spezifik des Haupter-
eignisses der Erzihlung — der atomare Unfall in Cernobyl’ — liegt darin,
dass man sich schwertut, Antworten auf diese sechs Fragen zu finden.
Sowohl der Akt selbst als auch dessen Verursacher sind unsichtbar, so-
wohl der/die Téter als auch das/die Opfer ist/sind unspezifisch, das Aus-
maf und die Dauer der Gewaltzeit lassen sich nicht berechnen. Ist es
ein Gewaltakt? Wir haben es hier mit einer hoheren, unverstiandlichen,
nicht identifizierbaren, wohl mythischen Gewalt zu tun. Solange wir
uns im empirischen, logischen, rationalistischen Weltbild bewegen, ist
das Cernobyl’-Ereignis wohl kein Gewaltakt. Wenn wir uns aber in ein
metaphysisches® Weltbild begeben, das sich durch das magische Denken
auszeichnet, in dem die Gewalt ihren festen Platz hat,” konnen wir iiber
Cernobyl’ als einen Gewaltakt sprechen, der als Ursache weiterer Ge-
walthandlungen dienen darf und der im Text nicht expliziert wird. Das
Ereignis selbst wird nicht genannt. Wortverbindungen wie ,der atomare
Unfall‘ oder ,die nukleare Katastrophe* finden sich an keiner Textstelle.
Der Leser wird fast bis zum Ende der Erzdhlung in Unwissenheit {iber
den Handlungsort gehalten. Es gibt zwar Hinweise, die Riickschliisse
auf Cernobyl” erlauben — die Symptome der Katastrophe, bekannte Situ-
ationen, wie etwa die Evakuierung der Bevolkerung, das Begraben des
Dorfes, der Einsatz des Militdrs. Diese konnten aber zum einen auch
einer anderen (atomaren) Katastrophe zugeordnet werden, zum anderen
werden sie aus der Perspektive des Hundes dargestellt, wodurch die dar-
gestellte Welt verfremdet und dem Leser die Wahrnehmung erschwert
wird.

der Negativierung durch Entgrenzung bis zur Stigmatisierung wird an dieser Stelle nur
hingewiesen, da dies mehrfach dargestellt wurde (vgl. Imbusch 2002, 26-57, Kramer 2010,
22-27).

8  Paul Goetsch weist darauf hin, dass britische Soldaten-Dichter sich fiir die Traditionen
der phantastischen Literatur entschieden haben, um ihre traumatischen Kriegserlebnisse
darstellen zu kénnen (vgl. Goetsch 2010, 144).

9  Gewalt, die in der Literatur mit der griechischen Tragédie seit der Antike présent ist, kennt
bereits der Mythos, der den Anfang der Erzéhltradition priasentiert. Die obligatorische
Prisenz von Gewalt in den Mythen bestétigt René Girard, indem er diese auf drastische
Weise als Gewaltberichte definiert (vgl. Girard 1987, Nieraad 2002, 1276, Siebenpfeiffer
2013, 341).
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Die Spezifik der Hundewahrnehmung wird durch die Akzentuierung
von Geriichen, Farben, Gerduschen und Intuition konstruiert. An dem
Tag, an dem Dzuki sich zum ersten Mal unwohl fiihlt, féllt blauer Rau-
reif (sini inej) und der gelblich-braune (zouta-bury) Nebel riecht nach
Benzin, nach verbranntem Gummi und Jod. Die Geriiche deuten auf eine
Explosion und auf das ,,Heilmittel“ hin — die Jodtabletten, die den ver-
strahlten Menschen nach der Atomhavarie verabreicht wurden. Mehr-
mals wird betont, dass es nach Jod und Wermut (ukr.: polyn; belarus.:
palyn) riecht. Wéahrend Jod ein Element der pragmatischen Welt ist, lasst
sich Wermut auch mit der mythologischen Welt verkniipfen. Das Lexem
Wermut® steht nicht nur fiir eine Pflanze, es ist auch der Name des be-
kannten Sterns aus der Prophezeiung des Johannes, die wiederholt in
Verbindung zu Cernobyl’-Ereignisse gebracht wird:"°

Tperiit anrexn 3arpyOus, i Braja 3 HeOa BeJnKa 3ipKa, 110 Majiaa
MoAi0HO 10 CBITHJIBHMKA, 1 Brajla Ha TPETIO YaCTHHY piK 1 Ha
Jukepesia BoJ. IM’st 1i€i 3ipku “mosinH’; 1 TpeTs YacTHHA BOJ CTaa,
SIK TIOJIMH, 1 0araTo 3 JIF0/ICi TOMEPJIO BiJl BOJI, TOMY III0 BOHH CTaJIH
ripki.!" (Odkrovennja Ioana Bogoslova 8, 10—11)

Sowohl im Ukrainischen als auch im Belarussischen ist cornobyl” bzw.
c¢arnobel’ eine andere Bezeichnung fiir den Wermut. Die ukrainische
Schriftstellerin und Forscherin Oksana Zabuzko erwéhnt in ihrem Essay
zu Cernobyl’, dass, obwohl die sowjetische Bevolkerung offiziell nicht
religios war und die biblischen Texte nicht gut kannte, dieses Zitat bereits
in den ersten Tagen nach der Katastrophe in aller Munde gewesen sei (vgl.
Sabuschko 2012, 80)."? Die Relevanz des Wermut-Motivs wird zusétzlich
auf der Ebene der Figurenkonzeption unterstiitzt: Einer der Dorfhunde
heifit Vermut. Im Text wird betont, dass er kein Schaferhund sei, einem
solchen allerdings dhnlich sehe. Diese explizite Negierung macht auf ihn
aufmerksam. Ein Schiferhund ist in der Regel ein deutscher Schifer-

10 Es gibt wohl keinen einzigen slavischen Cernobyl’-Text, der ohne diese Anspielung
auskommt. Vgl. nur die Titel: Zvezda Cernobyl’, Zlaja zorka, Marija z polynom naprykinci
stolittja, Planet Wermut.

11 ,,Und der dritte Engel posaunte; und es fiel ein groler Stern vom Himmel, der brannte wie
eine Fackel und fiel auf den dritten Teil der Wasserstrome und tiber die Wasserbrunnen.
Und der Name des Sterns heifit Wermut. Und der dritte Teil der Wasser ward Wermut, und
viele Menschen starben von den Wassern, denn sie waren bitter geworden.” (Offenbarung
des Johannes 8, 10—11)

12 Zur Mythologisierung der Katastrophe vgl. Koschmal 2009.
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hund, wodurch eine Verbindung zur deutschen Sprache entsteht, in der
Wermut fiir polyn steht. Die Ankniipfung an die Johannes-Prophezeiung
fiihrt zum einen zum literarischen Erzdhlmodell der Apokalypse, und
zwar zu seiner kupierten Variante, die in der Literatur der Moderne be-
vorzugt wird. Die Spezifik dieses Modells besteht darin, dass aus einer
dreiteiligen Handlungsstruktur (Krise, Gericht, Erlosung) eine zweitei-
lige wird: Nach der Vernichtung der alten Welt entsteht keine neue Welt
(vgl. Geier 2013, 266). Zum anderen verweist diese Ankniipfung auf die
Maoglichkeit, den Text in einem mythischen Kontext zu lesen.

Der Tag der Evakuierung wird von Dzuki durch das Briillen von
Vieh, das Weinen der Menschen und das Bellen der Hunde wahrgenom-
men. Die beschriebenen Gerdusche fithren zu einem Gefiihl der Beun-
ruhigung (tryvoha) und zu der Erkenntnis, dass das Herrchen nie mehr
zurlickkommen wird. Die Ebene des sechsten Sinnes vermischt sich hier
mit der des Gehdrs und an einer anderen Textstelle mit der des Geruchs:
So riecht die Kabine, in der Dzuki sich versteckt, nach Benzin und Un-
gliick bzw. Unheil (bjada): ,,Y kabine naxia rapam, 6eH3inam, 6s10i. 13
(Ptasnikat 1987) Als bjada wird an einer anderen Textstelle sowohl die
Erkrankung der Hunde als auch die Gesamtsituation bezeichnet. Zum
einen trigt die Verwendung dieses stark emotional geprigten Begriffs
zur Emotionalisierung der Katastrophe bei. Der fehlende Abstand zu den
Ereignissen — die Erzédhlung wurde 1987 verfasst — konnte als Grund
dafiir angesehen werden. Zum anderen wird das Ereignis dadurch folk-
lorisiert: In der slavischen Folklore wird russ. beda/belarus. bjada durch
die Gestalt einer diirren Frau personifiziert, die stindig hungrig ist (vgl.
Los’ 1891).

Der durch die Menschen verursachte atomare Unfall stellt nicht nur
eine Gefahr fiir die Menschen selbst dar, sondern auch fiir die Natur.
Die Folgen der Katastrophe werden in DZzukis Beobachtung dargestellt:
Er wundert sich iiber das ungewdhnlich prachtvolle Blithen des Gartens
und der Wiesenblumen, unter seinen Pfoten spiirt er tote Bienen. Die
toten Bienen tauchen auch im Essay von Oksana Zabuzko auf, die diesen
die Funktion eines Geigerzihlers zuschreibt. Jeden Morgen zdhlt sie die
toten Bienen auf ihrem Fensterbrett und fiithrt Buch dariiber: Am Anfang
waren es drei, dann sechs, die Zahl wuchs bis elf und dann ,,ging die
Bienensterblichkeit langsam zuriick.” (Sabuschko 2012, 49) Die Tierwelt

13 ,,In der Kabine roch es nach Verbranntem, nach Benzin, nach Unheil.* Der Text war mir
nur im Internet zugénglich, daher fehlen hier und im Folgenden die Seitenangaben. Alle
Ubersetzungen stammen von mir, O.K.
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ist infolge der nuklearen Katastrophe Krankheiten ausgesetzt und sogar
zum Sterben verurteilt. Das Wort ,Gewalt® fallt im Text jedoch nicht. Da-
fir werden die Folgen des Unfalls ausfiihrlich dargestellt — die Erkran-
kung eines konkreten Hundes — und auf die Wirkung der Radioaktivitat
auf die anderen Hunde eingegangen. Der Verlauf von DZukis Krankheit
stellt eine Ubertragung der bekannten Symptome der Strahlenkrankheit,
die bei Menschen auftreten, auf ein Tier dar: Er erbricht sich, hat einen
trockenen Husten und eine geschwollene Zunge. Letztere erscheint an
mehreren Textstellen:

[SI]3bik pabiycs moyri, BeIUATBAYCs 3 POTa, YbIPBAHEY, K aroHb,
ciaycsi Ha TpaBy 1 Ha )OYTHISI ¥ 1Bl KyHAThIs aJlyBaHYbIKI [...].
SI3bIK WsAMHEY, pabiycs minoBel, He ne3 Hasax y pot.* (Ptasnikau
1987)

Jxyki [...] ma3sxHyy Ha yBech cabaubl pOT, HE MOTI'YYbl Hacis
cxaBallb 3a 3y0ami OOBICNBI SI3bIK — MATPAICKAYCs 3a HOY 1 3 SIT0
nacaysiiaacs kpoy."” (Ebd.)

Die Zunge, die nicht mehr ins Maul passen will, wird zu einem Leitmo-
tiv, das Dzukis Leiden unterstreichen soll. Dem gleichen Zweck dient
die Erwihnung der Ubelkeit. Der Text beginnt und endet mit einer Sze-
ne des Erbrechens, zudem wird erwihnt, dass Dzuki jeden Morgen und
zusitzlich nach Stresssituationen, wie etwa nach dem Kampf gegen die
Hunde, darunter leidet. Um seine Schmerzen zu lindern, probiert Dzuki
verschiedene Pflanzen und findet eine Heilpflanze, die ihm hilft. Die
Heilung hat also den Charakter einer in der Tierwelt geldufigen Methode.
Zwei Dimensionen — eine zoomorphe und eine anthropomorphe — wer-
den somit in der Konzeption der Dzuki-Figur kombiniert. Zudem wird
die Folklorisierung der Figurenkonzeption des Protagonisten deutlich.
An einer anderen Textstelle wird erwédhnt, dass er wie ein Wolf heult. In
diesem Heulen driickt er seine Angst, Unheil und Sehnsucht nach dem
Herrchen aus. Im Volksglauben wird das Heulen der Hunde als Zeichen
des Todes interpretiert, der Text expliziert dies: ,,Cabaki BbIfOLb pIJIKa,

14 ,[Dlie Zunge wurde lang, hing aus dem Maul, wurde rot wie Feuer, breitete sich iiber das
Gras und tiber die gelb blithenden Blumen des Léwenzahns [...]. Die Zunge wurde dunkel,
lila, sie passte nicht mehr ins Maul.“

15 ,,Dzuki [...] gdhnte aus vollem Hunderachen, die hingende Zunge konnte er danach nicht
mehr hinter den Zahnen verstecken, iiber Nacht bekam sie Risse und begann zu bluten.”
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MOJKa, TOJBKI 4YI0UbI CMEPIIb, 1 He Mos1b raTara. !¢ (Ebd.) Kurz darauf
wird Dzuki von anderen Hunden angegriffen und fast zu Tode gebissen.
Am néchsten Tag werden all diese Hunde erschossen, nur Dzuki tiberlebt
das Massaker wie durch ein Wunder. Durch das Motiv der Prophezeiung,
das Heulen der Hunde als Ankiindigung des Todes, die als ein magischer
Akt zu verstehen ist, wird die Verbindung zum Mythos hergestellt.

Physische Gewaltakte: Tier gegen Tier, Mensch gegen Tier
Die Heilpflanze, die Dzuki gefunden hat, haben die anderen Hunde nicht
entdecken konnen. Wahrend Dzuki nur wenig Fell verliert, werden die
anderen fast haarlos. IThnen bleibt lediglich etwas Fell um den Hals und
am Ende des Schwanzes, was ihnen Ahnlichkeit mit Lowen verleiht; da-
her auch der Titel des Textes. Der Lowe gilt als das stérkste Tier und wird
als edler Konig der Tierwelt verehrt. Die Hunde, die im Text als Léwen
bezeichnet werden, sind aber schwach und sterben am Ende der Erzih-
lung. Es handelt sich um eine Metapher, aber das T. C. (Tertium compa-
rationis) ist nicht Mut bzw. Tapferkeit, sondern das physische Merkmal
des AuBeren.

Die Hunde, die sich zuvor nicht getraut haben, Dzuki anzugreifen,
attackieren ihn diesmal hinterlistig alle zusammen. Er schafft es, ihnen
zu entkommen und sich zu verstecken. Die ganze Nacht macht er sich
Gedanken {iber den Grund des Angriffes und kommt zu dem Schluss,
dass die Hunde wiitend auf ihn waren, weil er sein Fell behalten hat und
sie es verloren haben. Die Vermenschlichung des Protagonisten findet
dank dem Verfahren der Psychologisierung statt: Dzuki analysiert seine
Situation. Aber auch seine Gegner werden psychologisiert — mindestens
in Dzukis Wahrnehmung — er motiviert ihre Aggression durch Wut."”
Lost die Radioaktivitdt in den Tieren ,,menschliche” Gefiihle aus? Eine
Vermenschlichung in diesem Sinne ldsst sich jedoch nicht unbedingt als
positiv verstehen.

Sowohl in den Tieren als auch in den Menschen werden die Folgen
der mythischen, der gegen sie ausgefiihrten unspezifischen, abstrakten
Gewalt konkretisiert: Die Reaktion beider Arten dufBBert sich in Aggres-
sion. Im Text werden zwei semantische Welten konstruiert, die der Men-

16 ,,Hunde heulen selten, vielleicht nur dann, wenn sie den Tod spiiren, und sie mogen es
nicht.«

17 Wenn man den psychologisierenden Ansatz weiterverfolgen mochte, konnte man auch auf
den Aufsatz von Martin Dornberg (2010, 27) zuriickgreifen und die Aggression der Hunde
als eine kompensatorische Reaktion auf die erlebte Gewalt interpretieren: Die Hunde
versuchen sich dadurch zu revitalisieren.

177



Olena Kuprina

schen und die der Hunde. Die Menschen, die Herrchen, die die Entschei-
dungen treffen, die Téter, die den Tieren Gewalt antun, indem sie diese
zunéchst verlassen (Isolation) und dann erschieen (T6tung). Und die
Tiere, die Opfer, die im Dorf bleiben, von den Menschen zuriickgelassen
werden, die sich den Entscheidungen der Menschen fiigen und sterben.
Zu welcher Welt gehort Dzuki? Die Hunde greifen ihn an und die Men-
schen versuchen, ihn zu toten. In beiden Gewaltszenen steht er allein
gegen alle:

En uyy, sk sro peani 3y6ami 3a criiny, 3a 6aki, 3a XBOCT ... i cam
BBIITYCLIY KiMIIOPHI i 3anycuiy 3yOsl [...]. Ale ix, abie3inbix, ObLIo
MHOra ... A éH Ob1y an3iu [...]."* (Pta§nikat 1987)

En Tysanyycs anpasy Hazaz, HiObI AT0 pBaHYII 32 XBOCT, aKpyLIiY-
¢ ¥ al3iH MIr 1 Y0aubly, IITO CTAillb a31H [...] a SIr0 aKPYIKAIOIb 3
ycix 6akoy mroasi [...].1° (Ebd.)

Dzuki ist der einzige, der die Heilpflanze findet, der einzige, der sein
Fell nicht verliert, der einzige, der iiberlebt. Er greift auf die Hilfe der
Natur zuriick, wihrend die Menschen diese begraben. Er ldsst sich nicht
erschieBBen, sondern findet Zuflucht bei einem Fahrer. Der Protagonist ist
ein Grenzgénger, er gehdrt weder der menschlichen noch der tierischen
Welt an, er ist ein mythisches Mensch-Tier-Wesen. Als ein menschlich
denkendes und handelndes Tier gehort er zum Figureninventar des
Mairchens, das seinen Ursprung im Mythos hat. Dieser steht zum einen
in einer engen Verbindung zur Natur und Magie, deswegen findet nur
Dzuki die Heilpflanze. Zum anderen hat Gewalt, wie bereits erwéhnt,
im Mythos einen festen Platz (z. B. bei Initiationsritualen). Durch die
Konzeption des Hundes wird die Gewalt — der atomare Unfall — mythi-
siert und somit hypertrophiert und emotional gesteigert.

Warum werden die Dorfhunde von den Menschen getétet? Eine
Erklarung dafiir gibt es erst am Ende des Textes in den Worten des
Fahrers. Der Fahrer, der auch bei der Vernichtungsaktion beteiligt war
und die getdteten Tiere aus dem Dorf entsorgen muss, rettet DZuki und
spricht ihn mit einer zéirtlichen Stimme an. Der Hund versteht nur die

18 ,,Er spiirte, wie man ihn mit den Zdhnen in den Riicken, in die Seiten, in den Schwanz biss
... und er selbst fuhr die Krallen aus und packte mit den Zahnen zu [...]. Aber es gab viele
von denen, von den Haarlosen ... Und er war allein [...].*

19 ,,Er zog sich sofort zuriick, so als ob er am Schwanz gezogen wiirde, er drehte sich rasch um
und sah, dass er allein [...] steht und von allen Seiten von den Menschen umkreist wird [...].*
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Zirtlichkeit der Stimme, nicht jedoch die Worte. Diese sind fiir den
Leser bestimmt. Es findet ein Perspektivenwechsel statt, von der des
Opfers zu der des Taters. Die verstrahlten Tiere, die eine sehr hohe
Strahlendosis abbekommen haben und ohnehin sterben werden, wiirden
vorher aufgrund ihrer Lebensweise die Radioaktivitét verbreiten, wes-
wegen sie getdtet werden miissen. Die Motivierung des Tdtens basiert
auf dem Instinkt des Uberlebens: Der Mensch versucht, seine eigene
Existenz zu sichern. Es handelt sich um eine natiirliche Selektion, wobei
die Hierarchie der Arten eine entscheidende Rolle spielt. Der Mensch
kehrt zu den priméren — tierischen — Bediirfnissen zuriick und als Herr
der Natur entscheidet, wer stirbt und wer tiberlebt.?* Wihrend Dzuki
vermenschlicht wird, verrohen?' die Menschen.

Die Worte des Fahrers bestitigen die Vermutung, dass der Text
die Cernobyl’-Katastrophe thematisiert. Auf Grund der genannten Ort-
schaften — Bab&yn,?* Chojnin, Homel’ — lésst sich erschlieBen, dass es
sich beim Handlungsort um Belarus handelt. Der Fahrer bedient sich
der bekannten Begrifflichkeiten: Zone, (Strahlen-)Dosis, Jod und spricht
vom Wind aus Cernobyl’. Er ist priziser als Dzuki, der zunéchst eine
braune Wolke aus der Ukraine und dann den Wind aus der Ukraine er-
withnt.? Dieser Wind ist ein wichtiger Topos in der Cernobyl’-Literatur.
Belarus, das selbst keine Atomkraftwerke hat, nahm wegen des Windes
beinahe groBeren Schaden als die Ukraine, in der die Explosion des
Atomkraftwerks stattgefunden hat.

Der Fahrer formuliert — wenn auch etwas verspatet — die Erkennt-
nis der eigenen Schuld: ,,[A] ThI 3 JIJanKi Ha JaNKy nepacTymnaen, BOYbl
TaKisl MaKOpJIiBbIs, 1 Takas ¥ iX Tyra, HIObI r3Ta Thl aJ31H BIHaBaTHI 3a
Jcé Toe, mITO MBI HATBaphLIi. [...] A €H wrTo, Bamn Opar, BiHaBaTh?
(Ebd.) Der Mensch scheint sich an dieser Stelle zu erinnern, dass er

20 Aber wohl nicht der einfache Mensch, sondern derjenige, der in der sozialen Hierarchie
eine hohere Position einnimmt. Die These konnte man weiterentwickeln und auf einer
sozialen Ebene auslegen: Die Regierung, die Obrigkeit, entscheidet, wer iiberlebt. Die
Menschen ,liquidieren” dort, wo die Technik (Roboter) auf Grund der Radioaktivitét
versagt hat. Was sind schon Tiere, wenn die Menschen geopfert wurden?

21 Die russische Sprache bringt den Sachverhalt besser zum Ausdruck. Verrohen heifit auf
Russisch zveret’, abgeleitet von dem Stammwort fiir Tier: zver’.

22 Der Text ist dem belarussischen Dichter Mikola Mjatlicki gewidmet, der aus dem Dorf
Babc¢yn, Bezirk Chojnin, Gebiet Homel” stammt.

23 Dass sich der Hund geografisch orientieren kann, spricht erneut fiir seine anthropomorphe
Dimension.

24 ,[...] und du trittst von einem Pfotchen auf das andere, die Augen voller Demut und
Schwermut, als wiérest du allein daran schuld, was wir angerichtet haben. [...] Habt ihr
denn die Schuld daran?*
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die Verantwortung fiir diejenigen trdgt, die er domestiziert hat.>> Die
Thematik der menschlichen Verantwortung gegeniiber der Tierwelt ist
eine der zentralen in der Cernobyl’-Literatur. Dies problematisiert auch
Oksana Zabuzko in ihrem Essay.?® Die toten Bienen auf ihrem Fens-
terbrett, die sie jeden Morgen mit einem Lappen wegwischt, lassen sie
starke Schuldgefiihle verspiiren. Sie schamt sich, als ob sie diejenige
gewesen sei, die das Atomkraftwerk gebaut und explodieren lassen hét-
te. Da sie zur Menschheit gehort, fithlt sie sich fiir das Geschehene —
unter anderem fiir das Bienensterben — verantwortlich. Die Tiere — die
Schwicheren — hatten Vertrauen zu den Menschen — den Starkeren. Im
Falle der Gefahr suchen sie Schutz bei ihnen. Ob sich der Mensch dieser
Verantwortung bewusst ist, bleibt fraglich.

Fazit
In der Hundegeschichte wird ein mythisch anmutender Akt einer umfas-
senden Schéddigung auf die enge Perspektive eines Hundes reduziert, der
kognitiv im diametralen Gegensatz zur Undurchschaubarkeit der Katas-
trophe steht. Der Hund Dzuki ist vor allem eine Konkretisierung dieser
mythischen Gewalt (bjada/Unheil), die literarisch dadurch gesteigert
wird, dass sie nicht selbst, sondern in ihren Folgen und gewaltigen Kon-
sequenzen dargestellt wird, die die Kraft der urséchlichen Gewalt nur
erahnen lassen. Im analysierten Text verursacht die mythische Gewalt
zum einen aggressives zwischentierisches Verhalten, das psychologisch-
anthropomorphisierend motiviert wird, zum anderen iiben die Menschen
spezifische (konkrete) Gewalt gegen Tiere aus, die von Isolation bis zur
Totung gesteigert wird.

Die Ubersetzung einer realen Katastrophe in einen Mythos kann
im Kontext des in der Holocaust-Forschung oft thematisierten Versagens
traditioneller literarischer Mittel, das traumatische Erlebnis darzustel-
len, gesehen werden. Um die Holocaust-Tragddie darzustellen, wurde
und wird mit neuen Gattungen (Augenzeugenberichte) und neuen Tech-

25 Vgl. dazu die Worte des Fuchses zum Prinzen beziiglich der Rose in Le petit prince (1943)
von Antoine de Saint-Exupéry: ,,Du bist zeitlebens fiir das verantwortlich, was du dir
vertraut gemacht hast*.

26 Vgl. dazu Sabuschko 2012, 49-51. Ein schwarzer Hund erscheint auch in dem Film Stalker
(1979) von Andrej Tarkovskij. Diesen Film sieht ZabuZko als ein Vorzeichen Cernobyl’s.
Bei der sog. Zone in Stalker handelt es sich um ein geheimnisvolles Gebiet, in dem seltsame
Ereignisse geschehen. Die Entstehung der Zone ist unbekannt, sie wird militdrisch bewacht.
Laut Zabuzko soll der Hund in Stalker eine Nachricht an den Menschen tibermitteln, der
Code, um mit den Menschen zu kommunizieren, ist jedoch bereits verloren gegangen
(Sabuschko 2012, 100).
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niken (Zerstorung des zeitlichen Kontinuums durch Ineinanderblendung
von Vergangenheit und Gegenwart) experimentiert (vgl. Nieraad 2002,
1284). Im Cernobyl’-Text wird die Mythisierung und die Folklorisierung
der Geschichte préferiert. Um das Unsagbare der Katastrophe zu benen-
nen, wird der Riickzug ins Mythische (Natur, Tierwelt), in eine alogisch-
magische Welt gewihlt, der womoglich ein spezifisch slavisches Verfah-
ren darstellt. Ein reales Ereignis wird durch den mythischen Rahmen
sichtbar und sagbar, wodurch eine Mdglichkeit entsteht, das Trauma psy-
chologisch zu bewiltigen.
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— Ingeborg Jandl —

Der Jugendliche in der russischen Literatur
vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart

Repriésentationen des Jugendlichen in der russischen Literatur spiegeln
einerseits kulturiibergreifende und epocheniiberdauernde Merkmale wi-
der, fithren jedoch zugleich Verdnderungen seiner Position in der russi-
schen Gesellschaft vor Augen. Durch eine Gegeniiberstellung von Tex-
ten aus Realismus, Sowjet- bzw. Emigrationsliteratur und dem Neuen
Realismus des 21. Jh. erfolgt eine typologische Darstellung der Entwick-
lung seiner gesellschaftlichen und literarischen Stellung im Lichte der
eingesetzten erzéhlerischen Verfahren.

Aufgrund seines Ubergangsstadiums zwischen Kindheit und Er-
wachsenenalter zeichnet sich der Jugendliche gerade durch seine Wandel-
barkeit aus. Seine Veranderungen orientieren sich an der Neudefinition
seiner introspektiven Selbstwahrnehmung sowie seiner gesellschaftli-
chen Position, und konfrontieren zugleich sein Umfeld mit der Notwen-
digkeit einer Adaption der auf ihn bezogenen AuBlensicht. Ins Zentrum
riickt die russische Literatur den Jugendlichen erstmals im Realismus,
wobei Dostoevskijs Podrostok (1875; Der Jiingling) einen Schliisseltext
darstellt. Zunehmendes literaturwissenschaftliches Interesse erfuhren
literarische Jugendliche erst im Kontext der durch sie perspektivierten
Jeans-Prosa, besonders durch Aleksandar Flakers Standardwerk Modelle
der Jeans Prosa von 1975.

Der vorliegende Beitrag mochte die Position des Jugendlichen in
der russischen Literatur anhand thematisch einschlégiger Texte von Tols-
toj, Turgenev, Dostoevskij, Nabokov, Gazdanov, Limonov, Dovlatov, Ry-
bakov, Aksenov, Denezkina und Kljuc¢areva vor Augen fiihren. Selbst-
verstandlich kann die Auswahl nur selektive Einblicke in die tatsdchliche
Breite an jugendlichen Figuren in der russischen Literatur geben. Das
Anliegen des Artikels besteht v. a. darin, diese — ihrer gesellschaftlichen
Relevanz zum Trotz — bislang erstaunlich hartnickig vernachléssigte
Thematik ins wissenschaftliche Blickfeld zu riicken und typologische
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Tendenzen aufzuzeigen, wobei die Darstellung in diesem begrenzten
Rahmen Verallgemeinerungen vornimmt, die es in umfangreicheren
Auseinandersetzungen noch zu differenzieren gilt.

Drei Leitfragen stehen im Zentrum der Untersuchung: Erstens jene
nach der Position des Jugendlichen im Diskursfeld verschiedener lite-
rarischer Stromungen, zweitens jene nach seinem jeweiligen Verhéltnis
zur Erwachsenenwelt und drittens jene nach den zur Illustration dieser
Relationen eingesetzten erzéhlerischen Verfahren.

Forschungsstand

Wihrend die Forschungslage zur Darstellung Jugendlicher in der russi-
schen Literatur bislang sehr sparlich ist, wurde der Thematik des rus-
sischen Adoleszenten aus einer historisch-kulturwissenschaftlichen
Perspektive mehrfach nachgegangen, wie einschlagige Arbeiten zum
sowjetischen Jugendlichen zeigen (Slepcov 1993; Schlott 1994). Da die
postsowjetische Jugendkultur aufgrund tiefgreifender sozialer Verdnde-
rungen einer vollig neuen Analyse bedarf, wurde dieselbe Fragestellung
in jiingster Zeit von neuem aufgenommen. Einige aktuelle Beitrdge zu
den Bereichen Literatur, Kultur und Politik liefert das Themenheft Ju-
gend in Osteuropa (2013) der Zeitschrift Osteuropa.

Neben Flakers Arbeit zur Jeans-Prosa liegen zum Jugendlichen in
der russischen Literatur aulerdem Untersuchungen zur Emigrationslite-
ratur und zum postsowjetischen Teenager vor. Dariiber hinaus wird die
Thematik in Einzelanalysen zu kanonischen Werken, insbesondere zu
Dostoevskijs Podrostok (Gerigk 1983; Knapp 2013) und Nabokovs Lolita
behandelt (Lalo 2011). Griinde fiir die ansonsten zuriickhaltende Beschaf-
tigung mit der literarischen Darstellung Jugendlicher konnten darin lie-
gen, dass erstens der ,,pubertdre” Jugendliche in der Gesellschaft Unbe-
hagen ausldst, und dass die Thematik zweitens stark mit der generell nicht
dem klassischen Kanon zugeordneten Jugendliteratur assoziiert wird.

Die Entwicklungspsychologie ldsst eine im Gegensatz zur Kindheit
weitaus knappere Beschreibung des Jugendalters erkennen; noch auffil-
liger ist eine durchgehende Orientierung an gesundheitlichen, bildungs-
spezifischen, politischen und gesellschaftlichen Problemfillen, welche
die normative Seite dieses Alters in den Hintergrund treten ldsst (vgl.
Mietzel 2002; Siegler 2005). In der Padagogik stehen dagegen Erzie-
hungskonzepte im Mittelpunkt: Présentiert wird daher eine an regulati-
ven Mallnahmen interessierte Au3ensicht, welche fiir die literaturwissen-
schaftliche Sicht ebenfalls nur Teilaspekte er6ffnen kann (vgl. Silbereisen
1994; Schroder 1998; Sander 2000).
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Im Zuge einer globalen historischen Einbettung gilt es zu bedenken, dass
Philippe Ariés in L'enfant et la vie familiale sous [’Ancien Régime (1960)
aufzeigt, dass sogar die bei weitem grundlegendere gesellschaftliche
Differenzierung zwischen Kindheit und Erwachsenenalter erst sehr
spét, ndmlich zwischen dem 16. und 18. Jh., vorgenommen wurde.
Die konzeptuelle Abgrenzung des Jugendalters muss als zusitzliche
Spezifizierung noch spéter angenommen werden. In Weiterfithrung von
Ariés konstatiert Lutz Roth in Die Erfindung des Jugendlichen (1983) eine
Verschiebung des Konzepts, die vom edlen Jiingling bzw. der frommen
Jungfrau als Idealen des 18. Jh., iiber die Einschdtzung des jugendlichen
Autonomiestrebens als gesellschaftlichem Risikofaktor, hin zu seiner
konzeptuellen Eingliederung als normativem Teil der Gesellschaft
gelingt. Fiir eine Umlegung dieser Konzepte auf den russischen Kontext
gilt es, die Epochenverschiebung zu beriicksichtigen.

Kanonische literarische Texte Giber Jugendliche

Hinsichtlich der Primidrwerke wire ein weit groferes Korpus moglich,
als im vorliegenden Rahmen behandelt werden kann, denn Jugendliche
kommen in einer Vielzahl literarischer Werke zumindest unter den Rand-
figuren als Teil des gesamtgesellschaftlichen Umfelds vor. Fiir die Analy-
se wurden Werke ausgewihlt, die den Jugendlichen in seiner Position als
solcher ins Zentrum riicken.

Die aus dem zeitlichen Rahmen ausgeklammerten fritheren Texte
bestétigen die Annahme einer spéten kulturellen ,,Entdeckung® des Ju-
gendalters. In Texten um 1800, wie in Karamzins Bednaja Liza (1792; Die
arme Lisa) oder Puskins Evgenij Onegin (1823—1830; Eugen Onegin), de-
ren Protagonistinnen ihrem Alter nach diesem Lebensabschnitt zuzuord-
nen sind, zeichnet sich anstelle eines phasenhaften Jugendalters ein ab-
rupter Einbruch von sehr kindlichen Heldinnen in die Erwachsenenwelt
ab. Vertraumtheit, Idealismus und Unschuld treffen auf eine damit unver-
einbare Realitédt, wobei diese Konfrontation einen problematischen bzw.
sogar tragischen Ausgang nimmt. Anstatt die Periode des jugendlichen
Reifens als Kontinuum zu durchleben, iiberschreiten Liza und Tat’jana
direkt die Grenze zwischen Kindheit und Erwachsenenalter.

Beginnend mit dem Realismus wird in der Literatur ein Jugendal-
ter erkennbar. Tolstoj, Dostoevskij und Turgenev bieten Beispiele fiir ein
thematisches Interesse an diesem Entwicklungsstadium. Im Umfeld des
Sozialistischen Realismus zeichnet sich etwa bei Maksim Gor’kij oder
Nikolaj Ostrovskij der Zeitgeist des Jugendkults ab, zugleich zeigen auch
nicht konformistische Werke von Aksenov, Dovlatov und Rybakov eine
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Entproblematisierung dieser Entwicklungsphase. Parallel dazu lassen
Werke der Emigrationsliteratur von Nabokov, Gazdanov und Limonov
westeuropdisch und amerikanisch geprigte Jugendkonzepte erkennen,
die hdufig in Kombination mit einem Topos des Erinnerns présentiert
werden, durch den auch Dovlatov mit dieser Gruppe in Verbindung
steht. Im Zeichen des Neuen Realismus des 21. Jh. zeigen Denezkina
und Kljucareva schlieBllich eine konsumorientierte, unpolitische Jugend-
kultur des postsowjetischen Russlands.

Realismus: Der Jugendliche als

psychologisches Analyseobjekt

Im Realismus treten erstmals Texte auf den Plan, die sich explizit fiir
den Jugendlichen interessieren. Dass der Jugendliche in seiner Rolle als
solcher in den Mittelpunkt geriickt wird, geht mitunter bereits aus den
Werktiteln hervor, etwa in Lev Tolstojs Trilogie Detstvo, Otrocestvo,
Junost’ (1852—1857; Kindheit, Knabenjahre, Jugend) oder bei Fedor
Dostoevskijs Podrostok. Doch auch Titel wie Ivan Turgenevs Pervaja
ljiubov’ (1860; Erste Liebe) verweisen auf Themen, die insbesondere den
Heranwachsenden betreffen.

Die genannten Texte sind durch eine nachtragliche Sicht des Pro-
tagonisten auf seine Erlebnisse als Jugendlicher perspektiviert und un-
terstiitzen den Reflexionsprozess aullerdem motivisch durch den Topos
des Schreibens als Medium von Ordnungs- und Erkenntnisprozessen.
Von der autodiegetischen internen Fokalisierung, in welcher das schrei-
bende Ich in zeitlicher Distanz zum erlebenden Ich steht, wird jedoch
unterschiedlich Gebrauch gemacht.

Turgenev und Dostoevskij nehmen eine Einschrinkung auf den Er-
lebnishorizont im erzdhlten Moment vor, wodurch die Unmittelbarkeit
des Erlebens nachtraglich inszeniert wird. Der personal auf das situative
Erleben beschriankte Blickwinkel erlaubt es, die Ereignisse, ohne Verlust
der Spannungsmomente, in ihrer Chronologie aufzurollen. Turgenevs
Held verarbeitet die Geschichte seiner ersten Liebe zur dlteren, aber fiir
ihn scheinbar erreichbaren Zinaida, die abrupt und traumatisch endet,
als er von der Affare zwischen ihr und seinem Vater erfihrt. Dostoevs-
kijs Jiingling begibt sich auf die Suche nach seiner Vergangenheit, die
zugleich auch zu jener nach seiner erwachsenen Identitét und seiner Ein-
gliederung in die Gesellschaft wird. Beide Texte sind nach dem Prinzip
des Detektivromans aufgebaut, denn alle Nachforschungen der jugendli-
chen Protagonisten werfen mehr Fragen auf, als sie beantworten kdnnen.
Erst ganz zum Schluss stehen die Helden beider Romane vor einer ver-
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bliiffenden Auflosung, welche die ungekléarten vergangenen Ereignisse
mit den aktuellen zusammenfiihrt.

Erzéhltheoretisch durchbrechen sowohl Dostoevskij als auch Tur-
genev das personale Erzdhlen durch Kommentare des erzdhlenden Ich,
die jedoch lediglich die Erzahlsituation reflektieren, ohne Ereignisse vor-
wegzunehmen:

Ecnu s BIpyr B3ayMmal 3amucaTh CJIOBO B CJIOBO BCE, UTO CIIyYH-
JIOCh CO MHOH C MPOIIJIOTO rojia, TO B3yMaJl 3TO BCICACTBUE BHY-
TPEHHEH MOTPEOHOCTH: IO TOrO Sl IOPAKEH BCEM COBEPIIUBIINM-
ci. [...] 51 XoTh ¥ HaUHY C ACBSATHAAIATOIO CEHTAOPS, a BCE-TaKu
BCTaBJIO CJIOBA JBA O TOM, KTO S, TJ€ OBLI 0 TOTO, a CTaj0 OBITh,
M YTO MOTJIO OBITh Y MEHS B TOJIOBE XOTh OTYACTH B TO YTPO JIEBAT-
HAJIATOr0 CEHTAOPsS, YTOO OBLIO MOHATHEE YUTATENI0, 3 MOXET
ObITh, U MHE camomy.' (Dostoevskij 1957, 5 1))

Einige der geschilderten Erlebnisse — erste Liebeserfahrungen ebenso
wie gesellschaftliche Fauxpas — sind, angesichts der jugendlichen Unsi-
cherheiten und Irrtiimer, fiir den Erzdahlenden kompromittierend oder mit
Unbehagen behaftet. Aus diesem Grund wird die Entscheidung tiber das
Gewihren solch detaillierter Einblicke in die eigene Psyche stets gerecht-
fertigt: von Dostoevskijs und Tolstojs Protagonisten durch den Wunsch,
die Ereignisse fiir sich selbst zu ordnen, um sie zu verstehen. Turgenev
motiviert die Gestédndnisse seines Helden dagegen durch die Rahmener-
zahlung der Ménnerrunde, in welcher die Figuren vereinbaren, einander
von ihrer ersten Liebe zu erzéhlen (vgl. Turgenev 2005, 4-6).

Im Gegensatz zu Turgenev und Dostoevskij instrumentalisiert
Tolstoj die zeitliche Distanz zwischen dem schreibenden und dem er-
lebenden Ich seines Helden gezielt fiir die auktoriale Ich-Form fiir die
Gegeniiberstellung unterschiedlicher Weltsichten zu verschiedenen Zeit-
punkten, welche diese Verschiebungen als diachrone Personlichkeitsver-
dnderung vor Augen fiihrt und Reflexionen iiber frithere Entwicklungs-
stadien einschlieft, wie es folgende zwei Stellen zeigen:

1 ,Wenn ich plotzlich darauf gekommen bin, Wort fiir Wort alles niederzuschreiben, was mir
in diesem letzten Jahr widerfuhr, so bin ich darauf gekommen aus einem inneren Bediirfnis:
So tief hat mich alles Geschehene betroffen. [...] Wiewohl ich mit dem neunzehnten
September beginnen will, mochte ich dennoch ein paar Worte dariiber vorausschicken,
wer ich bin, wo ich bis dahin war, wie es, wenigstens andeutungsweise, in meinem Kopf
an jenem Vormittag des neunzehnten September ausgesehen hat, um mich dem Leser und
vielleicht auch mir selbst verstdndlicher zu machen. (Dostojewskij 2012, 7-9)
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C npue3nom B MOCKBY NepeMeHa MOEro B3IJisjia Ha MPeIMETHI,
JIMIIa ¥ CBOE OTHOIICHHE K HUM CTaja elie OUlyTUTeNbHee. [...]
[Tama [...] MHOTO mOTepsi1 B MOMX Iiasax. [...] Mexny neBouka-
MU ¥ HAMH TOKE TOSBUIIACH KAaKas-TO HEBHUMas mperpaja [...].2

(Tolstoj 1960, 139 f)

CrpaHHO, 0TYero, Korja s Obul peOeHKOM, s cTapalics ObITh I0-
XO’KMM Ha OOJIBIIOro, a ¢ TeX 0P, KaK rnepecraj ObITh UM, 4acTO
kKeJa ObITh MOX0XKKUM Ha Hero. [...] S He cmen norenoBats [Cepe-
xy]. Kaxxioe BbIpakeHHE 4yBCTBUTEIBHOCTH J0KA3bIBAJIO pedsi-
yecTBO.? (80)

Der Wunsch nach Reifung ist bei Tolstoj der standige Begleiter des erle-
benden Ich. Fiir das erzdhlende Ich wird er zum Ordnungskriterium der
episodenhaften Darstellung, wobei das Erreichen friiherer Zielsetzungen
auf der nachtraglichen Metaebene auch kritisch hinterfragt wird. Global
betrachtet, strukturiert Tolstoj die Ereignisse nicht iiber ihre diachrone
Abfolge, sondern als synchrone Entwicklungsabschnitte, die jeweils als
Mosaik aus weitgehend in sich abgeschlossenen Begebenheiten und The-
menfeldern dargeboten werden. Die Episoden sind analytisch angelegt,
wobei, anders als in den beiden Vergleichstexten, alle sich zum jewei-
ligen Thema ergebenden Fragen durch den nachzeitigen Wissensstand
des erzdhlenden Ichs iiber die Situation erldutert werden, sodass Reifung
und Identitdtssuche nicht im Prozess geschildert, sondern als Resultat
analysiert werden.

Obwohl alle drei Helden ihre Geschichte aus der Retrospektive und
im Bestreben, die Zusammenhénge zu ordnen, erzdhlen, sind ihre Zu-
ginge grundverschieden. Wahrend Tolstojs Nikolaj zum Zeitpunkt des
Schreibens bereits das Wertesystem des erzdhlenden Ich, d. h. seiner er-
wachsenen Identitdt, vertritt, bringt Arkadij zwar ebenfalls seine gegen-
wirtige Uberlegenheit gegeniiber dem erlebenden Ich zum Ausdruck, je-
doch wird diese durch die implizite Unreife des Schreibenden stilistisch

2, Mit unserer Ankunft in Moskau machte sich die Anderung meiner Ansichten iiber
Menschen und Dinge und mein Verhiltnis zu ihnen noch starker bemerkbar. [...] Papa [...]
verlor viel in meinen Augen [...]. Auch zwischen den Madchen und uns tauchte eine Art
unsichtbarer Schranke auf[...].* (Tolstoj 1976, 153)

3 ,Seltsam, warum ich mich als Kind bemiiht habe, einem Erwachsenen dhnlich zu sein,
und warum ich, seit ich kein Kind mehr bin, mir oft gewiinscht habe, eins zu sein. [...] Ich
wagte nicht [Serjoscha] zu kiissen [...]. Jeder Ausdruck von Empfindung galt als kindlich
und bewies, daf} der, der sich so etwas erlaubte, noch ein kleiner Junge war.” (82)
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gebrochen. Turgenevs Erzdhler nimmt hingegen eine strenge Trennung
zwischen seinem naiven sechzehnjéhrigen und dem vierzigjdhrigen Ich
vor, welches am Ende der Novelle Stellung bezieht:

O mononocTs! MonogocTs! [...] ThI camoyBepeHHa U Jep3ka |[...].
BoT u 51 ... Ha 4TO g HauesUICs, Yero sl 0XKKall, KaKylo 0oraryro
OyAyLIHOCTh MPEIBUIC, KOT/Ia ¢1Ba IPOBOIUI OJHUM B3JI0XOM,
OJHUM YHBUJIBIM OIIYIIECHUEM Ha MUT BO3HUKIIUHN Impu3paxk Moen
nepsoii 1o6Bu? (Turgenev 2005, 194)

Die Begebenheiten aus der Jugend werden bei Turgenev weder relativiert
noch gebrochen, sondern als etwas Allgemeingiiltiges anerkannt, das den
Helden nicht nur im Zeitraum seiner jugendlichen Entwicklung prégt,
sondern sogar nach dem Tod der von ihm angebeteten Zinaida und seines
Vaters fiir sein Selbstverstdndnis ausschlaggebend bleibt.

Die Wahl einer riickblickenden Perspektive des Erwachsenen auf
seine Vergangenheit erlaubt eine Darstellung des Jugendlichen mit ma-
ximalem Einblick in dessen Psyche, wobei der zeitliche Abstand des Er-
zdhlers zu den Ereignissen gleichzeitig die notwendige Distanz fiir den
Blick auf unangenehme Erlebnisse und Unterlegenheitsgefiihle bietet, die
im Zuge einer gleichsam kriminalistischen Spurensuche nach der eige-
nen Identitdt unbarmherzig in Szene gesetzt werden. Die jugendlichen
Protagonisten aller drei Texte haben gemeinsam, dass ihre Uninformiert-
heit Unterlegenheit gegeniiber der erwachsenen Umwelt bedeutet, die mit
Schamgefithlen wahrgenommen wird. Eine weitere Parallele zwischen
den Texten des Realismus besteht in der fokussierten Innensicht eines
einzigen Individuums, das die Entwicklungsprozesse ohne Peergroup
durchlebt.

Aufgrund des Informationsdefizits der jugendlichen Protagonisten
erscheint die Erwachsenenwelt in diesen Werken als uneinsehbare Gegen-
welt zur naiven Psyche des Jugendlichen, die der Intrige des Detektivro-
mans den Stoff liefert. Einerseits stellt sie fiir die von dort aus bevormun-
deten jugendlichen Protagonisten die Hiirde dar, welche es zu iiberwinden
gilt, andererseits wird sie jedoch gerade in den Texten des Realismus, wo,
besonders bei Tolstoj, hidufig der Wunsch nach Reifung ausgesprochen

4,0 Jugend! Jugend! [...] du bist selbstsicher und kiihn [...]. So auch ich ... was erhoffte ich
mir nicht alles, was erwartete ich nicht, was fiir eine reiche Zukunft sah ich voraus, als
ich nicht mehr als einen bloBen Seufzer, eine schwermiitige Empfindung aufbrachte, um
dem fiir einen Augenblick wiedererstandenen Phantom meiner ersten Liebe das Geleit zu
geben.” (Turgenev 2005, 195)
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wird, als Entwicklungsziel angestrebt, da sie den Ausblick auf Miindig-
keit bietet und damit fiir die Uberwindung der Licherlichkeit steht.

Sozrealismus: Fortschrittsglaube anhand jugendlicher Helden
Im Sozialistischen Realismus und seinen Vorldufertexten wird ein voll-
kommen gegensétzliches Konzept des Jugendlichen geschaffen, in dem
seine jugendliche Kraft ins Zentrum riickt. Diese Verdanderung tilgt die
ihm zuvor zugeschriebene Ambivalenz, an deren Stelle Optimismus und
Tatkraft treten, was ihn auch zum Symbol des revolutiondren Fortschritts-
glaubens macht.

Maksim Gor’kijs Roman Mat’ (1906/1907; Die Mutter) schildert,
als wichtiger Text des Sozialistischen Realismus avant la lettre, wie im
Arbeitersohn Pavel ein revolutiondres Bewusstsein entflammt. Diese po-
litische Leidenschaft wird nach seiner Verhaftung von der Mutter auf-
gegriffen und ungeachtet aller Repressionen verteidigt: ,,Math ri0TaMa
CJIOBA ChIHA, U OHU BPE3BIBAJIUCH B AMSATH €€ CTPOMHBIMU pAaMu. [...]
OHa oTBeTHIIA €My TITyOOKHM B3[I0XOM PaJOCTH, BCSI OOMHTAsT ropsyeit
BOJTHOM J1t00BH.“ (Gor’kij 1951, 285 ) Die Jugend steht demnach fiir den
revolutiondren Funken, der auf die Gesellschaft iiberspringt. Auch Ost-
rovskijs Roman Kak zakaljalas’ stal’ (1932; Wie der Stahl gehdrtet wur-
de) propagiert dieses Konzept, wenngleich er die Rolle des Jugendlichen
deutlich verklart. Der nicht zuféllig ebenfalls den Namen Pavel tragende
Protagonist beginnt bereits als Zwolfjahriger, sich gegen die alte Ordnung
des untergehenden Zarenreichs aufzulehnen. Spéter beteiligt er sich als
produktive Triebkraft an revolutiondren Aktivitaten und verdffentlicht am
Ende selbst erfolgreich einen Roman im Stil des Sozialistischen Realis-
mus. Seine vorbildliche Haltung wird unter anderem im Brief an seinen
Bruder deutlich, in dem er von seinem Eifer berichtet und den Adressaten
auffordert, seinem Beispiel zu folgen:

,TlpyaHO yYHTBCS MO CTAPOCTH’, HO Y TEOsI 3TO HJET HEIIOXO.
[...] HeT ayist MeHst B )KU3HU HUYEro Oosiee CTPAUTHOTO, KaK BBIUTH
13 CTPos. [...] JKu3Hu y MEeHSs BIIOJIHE XBATUT HA TpouX. MBI eltie pa-
0oTHeM, Oparumika. beperu 310poBbe, HE XBaTail 1O IECSITH Y/I0B.
[Maptuu notom goporo ooxoautcst peMoHT.® (Ostrovskij 1947, 198)

5 ,,Die Mutter verschlang die Worte des Sohnes; sie pragten sich Reihe auf Reihe in ihrem
Gedichtnis ein. [...] Uberstromend von heiler Liebe, antwortete sie ihm mit einem tiefen
Seufzer der Freude.“ (Gorki 1971, 314 f.)

6 ,,[E]s ist schwer, noch im Alter zu lernen‘, jedoch geht’s bei Dir anscheinend ganz gut
vorwidrts. [...] Es gibt fiir mich nichts Schrecklicheres, als [aus den Kampfreihen] ausscheiden
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Sowohl bei Gor’kij als auch bei Ostrovskij wird der Jugendliche als Ide-
altypus prasentiert, der seine gemeinniitzige Pflicht kennt, erfiillt und
es fertigbringt, andere fiir dieses gesellschaftspolitische GroBprojekt zu
mobilisieren. Letzteres betrifft auch die Erwachsenenwelt, was zu einer
Umkehrung des im Realismus prasentierten Verhéltnisses zwischen den
Generationen fiihrt, denn in diesen Texten ist der Jugendliche dem Er-
wachsenen als Tréger der neuen Weltordnung iiberlegen.

Wenn im Realismus die Inkongruenz zwischen erzdhlendem und
erlebendem Ich der Protagonisten das sensible Thema des Heranreifens
um ambivalente Konnotationen bereicherte, ist es angesichts dieser neu-
en Helden mit eindeutigen Vorstellungen tiber die Weltordnung nicht
verwunderlich, dass derartige erzdhlerische Verfahren im Sozialisti-
schen Realismus nicht zur Anwendung kommen. Gor’kijs und Ostrovs-
kijs Protagonisten bleibt die jugendliche Orientierungslosigkeit erspart,
denn beide kdmpfen fiir klar definierte Ideale. Missgeschicke oder Unsi-
cherheit wiirden dem ideologischen Programm widersprechen.

Das Erzéhlverhalten erweist sich dennoch als komplex, da dieselbe
ideologische Weltsicht auf unterschiedlichen Kommunikationsebenen
fixiert wird, die, anstatt ein divergentes Spannungsfeld zu erzeugen, ei-
nander reproduzieren und bestitigen. Die ideologische Festschreibung
betrifft erstens die gleichsam eschatologische Ausrichtung der Fabel und
zweitens das Figurenbewusstsein. Anhand ausgewéhlter Erfahrungen
der positiven Helden wird das propagierte Weltbild veranschaulicht und
erfahrt zugleich bereits seine Bestdtigung, wo nicht zuletzt die intendier-
te Vorbildwirkung dieser Erziehungsromane ansetzt.

Gegenformen zum Sozrealismus:

Lebensgefiihl und Abenteuer

Auch jenseits ideologischer Heldenfiguren zeichnet sich nach dem Realis-
mus eine Entproblematisierung des Konzepts des Jugendlichen ab. Mit den
Protagonisten in Vasilij Aksenovs Zvezdnyj bilet (1960; Fahrkarte zu den
Sternen) und Anatolij Rybakovs Deti Arbata (1987; Die Kinder vom Ar-
bat) ist ein neues Lebensgefiihl verbunden. Rebellen- und Abenteurertum
treten in den Vordergrund und &uflern sich durch Spontaneitit, im ersten
Roman etwa durch eine Reise nach Lettland, die zugleich das absichtliche
Versdaumen eines Abschlussexamens bedeutet (Aksenov 1987, 208).

zu miissen. [...] In mir steckt Leben genug fiir drei. Werde schon noch was schaffen,
Briiderchen. Achte auf Deine Gesundheit, mute Dir nicht zuviel zu. Die Wiederherstellung
der Gesundheit kommt dann der Partei teuer zu stehen.” (Ostrowski 1934)

191



Ingeborg Jandl

Wihrend in den Romanen des Realismus und des Sozialistischen Realis-
mus ein einziger Held im Zentrum stand, bilden die Texte von Aksenov
und Rybakov stirker ein soziales Gefiige aus mehreren jugendlichen Pro-
tagonisten mit unterschiedlichen Einstellungen und Charakteren ab. So
wird ein differenzierterer Blick auf ,,den Jugendlichen* moglich, der sich
durch oft sehr unterschiedlich charakterisierte Mitglieder der Peergroup
als variabel erweist und der Erwachsenenwelt ein ausgewogenes gesell-
schaftliches Gegensystem bietet. Zudem reduziert der Facettenreichtum
pauschale Zuschreibungen von problematischen oder sogar suspekten
Charakterziigen.

Unterschiedliche Verfahren kennzeichnen den perspektivischen
Pluralismus in beiden Werken auch strukturell. In Zvezdnyj bilet wird
Realitdtsspaltung zwischen der Welt der Jugendlichen und jener der Er-
wachsenen anhand zweier, von einem Briiderpaar abwechselnd autodie-
getisch erzédhlter, Handlungsstringe veranschaulicht, von denen jeder
eines der Systeme repréisentiert. Trotz kontrdrer Einstellungen Viktors
und seines rebellischen jiingeren Bruders Dimka wird durch ihre ausge-
pragte gegenseitige Wertschiatzung und Unterstiitzung eine Briicke zwi-
schen den beiden in sich geschlossenen Welten geschlagen. Analog zu
den Beispieltexten des Realismus endet Aksenovs Roman — nach Aben-
teuerreise, ersten Liebeserfahrungen, den damit einhergehenden Enttéu-
schungen und harter Kolchosarbeit — mit Dimkas Reifung, welche auch
durch den unerwarteten Tod seines élteren Bruders motiviert ist:

51 nexxy Ha CIMHE M CMOTPIO Ha MaJIGHbKUH Kycouek HeOa, Ha KOTO-
phlii Bce BpeMs cmotpen Bukrop. U Bapyr s 3ameyaro, 4To 3Ta po-
JOJITOBaTas MOJIOCKa Heba IoX0xkKa [0 CBOMM IIPOHOPLUAM Ha XKe-
JIE3HOJIOPOXKHBII OmIeT, mpoouTkiit 38e31amu. [...] 9TO TEITEPb
MO 3BE3/IHBII BUJIET! 3Han BHKTOp PO HEro MM HET, HO
OH ocTaBuII ero MHe. buier, Ho kyzna?’ (Aksenov 1987, 346 f))

Diese Schlussszene spiegelt eine frithere Situation, in welcher Viktor die-
selbe Naturerscheinung betrachtet (206 f)). Durch Dimkas Entdeckung
entsteht eine Parallele zwischen ihm und dem erwachsenen Bruder, die

7  ,JIch liege auf dem Riicken und schaue auf das kleine Stiickchen Himmel, auf welches
Viktor immer geblickt hat. Und plotzlich féllt mir auf, dass dieses langgezogene Stiick
Himmel einer sterndurchlécherten Zugfahrkarte dhnelt. [...] DAS IST JETZT MEINE
STERNENFAHRKARTE! Ob Viktor davon wusste oder nicht, er hat sie mir jedenfalls
hinterlassen. Eine Fahrkarte, aber wohin?“ (Sofern nicht anders angegeben, stammen die
Ubersetzungen von mir, 1.J.)
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neben tatsdchlichen Anzeichen der Reifung (z. B. dem Beschluss, sich
um dessen noch ungeborenen Sohn zu kiimmern) seinen Eintritt in das
Erwachsenenalter symbolisiert. Zugleich zeigt der abschlieBende Nach-
satz ,,Ho kyna?“, dass Dimkas erwachsene Personlichkeit am Romanen-
de noch nicht in allen Einzelheiten definiert ist.

Meinungsverschiedenheiten zwischen den Jugendlichen und unter-
schiedliche Entscheidungen spielen neben deren starkem Zusammenhalt
eine wichtige Rolle fiir die Konstruktion eines sozialen Gefiiges der jun-
gen Ausreiller in Zvezdnyj bilet. Strukturell wird die Vielfalt in diesem
Roman ebenso wie in Rybakovs Deti Arbata durch ausfiihrliche Dia-
logszenen umgesetzt. Anstelle einer Trennung zwischen Jugendlichen-
und Erwachsenenwelt durch zwei Erzédhler bedient sich Rybakov eines
neutralen Erzéhlverhaltens, das jedoch haufig in interne Fokalisierungen
unterschiedlicher Figuren {ibergeht.

— Twl Gepemenna? OHa yTKHYJIACh TOJIOBOI B €ro IO, MPHIKa-
Jlach K HeMy, Oy/ITO MCKaJia 3alIuThl OT HECYACTHI U HEB3IOJ/ CBO-
et sxu3Hu. Uto oH 3HaeT o Heit? [ne ona xuset? Y TeTku? B 00-
mexxutuu? CHumaet yron? A6opt! Uto ckaxkeT oHa JoMa, Kakoi
OroJuteTeHb MPEAbIBUT HA paboTe? A BAPYT HPOIYyCTHIIA CPOKU?
Kyna nenercs ¢ pebenkom?® (Rybakov 1987, 7)

Auf globaler Ebene besteht auch in Rybakovs Roman eine Spaltung zwi-
schen der Welt der Jugendlichen, der sich die Haupthandlung widmet, und
jener der Erwachsenen, die durch Figuren wie Eltern, Professoren und
Pateifunktionére reprasentiert ist. Beide enthalten unterschiedliche Cha-
raktere und werden als komplexes System dargestellt. Die Jugendlichen
entwickeln sich im Romanverlauf in das System der Erwachsenenwelt
hinein, wobei regimekritisch vor Augen gefiihrt wird, dass nicht ideo-
logietreuer Idealismus, sondern skrupelloser Karrierismus belohnt wird.
Beide Romane skizzieren anhand typischer Jugendthemen das so-
ziale Gefiige von Peergroups, geben punktuelle Einblicke in Gedanken
und Gefiihle und zeichnen den Reifungsprozess der Figuren sowie ihre
Eingliederung in die Erwachsenenwelt nach. Die im Sozialistischen Re-

8 ,,,Bist du schwanger?‘ Sie bettete den Kopf an seine Schulter und schmiegte sich an ihn,
als suche sie bei ihm Schutz vor den Sorgen ihres Lebens. Was wuBte er schon von ihr?
Wo wohnte sie eigentlich? Bei einer Tante? In einem Wohnheim? Oder hatte sie einen
Schlafplatz gemietet? Abtreibung? Was wiirde sie aber zu Hause sagen, was fiir eine
Krankmeldung bei ihrer Arbeitsstelle vorlegen? Und wenn die Frist iiberschritten war?
Wohin sollte sie mit einem Kind?* (Rybakow 1988, 13)
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alismus zur Bestétigung des ideologisch definierten abstrakten Autors
eingesetzten erzdhlerischen Verfahren — Dialogszenen, erlebte Rede und
personale Einblicke in die Innenwelt der Figuren — begriinden hier einen
Pluralismus der Interagierenden und zeichnen komplexe Charaktere an-
stelle der Didaktisierung von ,richtigen‘ und ,falschen‘ Verhaltensweisen.

Emigrationsliteratur: Erinnerte Heimat

Parallel zu den Gruppierungen innerhalb der Sowjetunion weisen auch
ausgewdhlte Werke der Emigrationsliteratur® spezifische Merkmale auf,
die sich in der Verarbeitung der Emigration, Einfliissen eines westlichen
Jugendkonzepts sowie Tabubriichen, die innerhalb der Sowjetunion nur
bedingt moglich gewesen wiren, manifestieren. Aufféllig ist aulerdem,
dass immer wieder weibliche Figuren dominante Rollen einnehmen, ins-
besondere Vladimir Nabokovs jugendliche Verfiihrerin Lolita (1955),
deren sexuelle Anziehungskraft das Leben des erwachsenen Humbert
Humbert dominiert. Anders als in den Romanen Aksenovs und Ryba-
kovs, die jugendliche Sexualitdt ebenfalls unverhiillt thematisieren,
kommt hier ein deutlicher Altersunterschied ins Spiel. Noch lange vor
Nabokovs Lolita bildet in Gajto Gazdanovs Vecer u Klér (1929; Ein
Abend bei Claire) die Uberlegenheit der in diesem Fall dlteren, jedoch
ebenso begehrenswerten wie unerreichbaren Klér den Reflexionsmit-
telpunkt des Protagonisten. Im Erwachsenenalter wird diese von friither
Jugend an begehrte Idealfigur zum Ausléser seiner Erinnerungen an
die durch seine Sehnsucht nach ihr geprigte Adoleszenz: ,,— Kiap, He
HaJI0 Ha MEHS CEepPAMUTHCS. S sKaan BCTpeuu ¢ BaMH JeCsTh JeT. [...] S
nexan psaom ¢ Kimop u ve Mor 3acHyTh [...]. S ayman o Kiap, o Beuepax,
KOTOPBIC s IMPOBOANUI Yy HEC, U IOCTCIIECHHO CTaJl BCIOMHUHATBL BCE, YTO
uM npeairecTBoBaio [...].“1° (Gazdanov 2009, 45-47)

Auch andere Texte der Emigrationsliteratur machen die Erinnerung
zum Topos, der das riickblickende Erzdhlen strukturell motiviert und
der Gegeniiberstellung von Gegenwart und Vergangenheit ein Binde-
glied bietet. Nabokov verfasste mit Krug (1936; Der Kreis) eine dhnlich

9  Die Werke der Moderne lieBen sich sowohl zu Limonovs Antidsthetik als auch zu Dovlatovs
Jeans-Prosa kontrastiv behandeln (Cemodan lieBe sich auch im Rahmen des vorhergehenden
Kapitels einordnen). Die Entscheidung, diese heterogenen Werke zusammenzufassen,
wurde aufgrund ihrer Gemeinsamkeit der raumzeitlichen Schnittstelle zwischen Jugend
und Erwachsenenalter getroffen.

10 ,,,Claire, seien Sie mir nicht bose. Ich habe zehn Jahre auf diese Begegnung gewartet. [...]°
Ich lag neben Claire und konnte nicht einschlafen [...]. Ich dachte an Claire, an die Abende,
die ich bei ihr verbracht hatte, und nach und nach kam mir alles in den Sinn, was ihnen
vorausgegangen war [...].“ (Gasdanow 2014, 16—18)
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konzipierte Erzahlung, an deren Ende ein Treffen des Helden mit seiner
Jugendliebe eine Erinnerungsschleife an die gemeinsam erlebte Zeit aus-
16st: ,,BoT kakas moTpsicaromas BcTpeya. [...] A ObLIO eMy OCCIIOKOWHO
10 HECKOJIBKUM IpuurHaM. Bo-nepsbix, noromy uto TaHs oka3anachk
TaKoO¥l ke MPUBJICKATEIbHOMN, TAKOW K& HEYA3BUMOM, Kak U Hekorga. !
(Nabokov 1990, 416 f.) Der Beginn lautet:

Bo-BTOpBIX: MOTOMY 4TO B HEM pa3bIrpayiach OCIIeHas TOCKa 0
Poccun. B-TpeThux, HaKOHEl, IOTOMY 4YTO €My ObLIO aJib CBOEH
ToraamHed MojonoctH [...]. Cuns B kade u Bce pasdasisis Ones-
HEIOIIYIO0 CITaJI0CTh CTPyel 13 cidOoHa, OH BCIOMHMUJI MPOIILIOE CO
CTECHEHHEM Cepjilla, ¢ TPYCThIO — ¢ Kakoil rpycteio?'? (Nabokov
1990, 407)

Sowohl in Vecer u Klér als auch in Krug findet die spitere Begegnung in
Paris statt, wihrend die erinnerte Vorgeschichte hauptséchlich in Russ-
land spielt. Die jeweils unterschiedliche Umgebung illustriert nicht nur
die vergangene Zeit bzw. die Emigration und die damit einhergehenden
Ereignisse sowie personlichen Verdnderungen, sondern zieht eine schar-
fe Trennlinie zwischen der erinnerten Identitdt des Heranwachsenden
und jener der einander erneut begegnenden Erwachsenen.

Auch andere Texte setzen den rdumlichen Ubergang mit der
Schnittstelle zwischen Jugend und Erwachsenenalter gleich und erheben
das Ereignis der Emigration, als Markierung dieses personlichen Uber-
gangs, auf die Symbolebene. So wecken in Sergej Dovlatovs Cemodan
(1986; Der Koffer) die Habseligkeiten, mit denen der Held in die USA
ausgewandert ist, Erinnerungen an das Leben in der alten Heimat, wel-
che die einzelnen Erzdhlungen des Bandes konstituieren. Die beinahe
vergessenen Kleidungsstiicke im seit der Ausreise ungeéffneten Koffer
bilden als Relikte dieser Zeit die einzige Verbindung zur dieser Welt der
Jugenderinnerungen.

Das erinnerte Sowjetrussland ist in Texten der Emigrationsliteratur
tendenziell ohne ideologische Wertung dargestellt und wird nur selten

11, Welch erschiitternde Begegnung. Er fiihlte sich aus mehreren Griinden verunsichert.
Erstens, weil Tanja genau so anziehend und unantastbar war wie damals.”

12 ,,Zweitens, weil in ihm ein unbdndiges Heimweh nach Russland entbrannt war. Drittens
schlieBlich, weil er seiner damaligen Jugend nachtrauerte. [...] Als er im Café sal und
mit dem Wasserstrahl aus der Siphonflasche immer weiter die verblassende Siifie
verdiinnte, erinnerte er sich beklommen und melancholisch an die Vergangenheit — warum
melancholisch?
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kritisch beleuchtet. Im Gegensatz zur nachtréglich idealisierten Kindheit
wird das erinnerte Jugendalter jedoch durchwegs als ambivalente Zeit
voller Hohen und Tiefen dargestellt, was sich auch auf den Raum der zu-
riickgelassenen Heimat iibertragt. So bilden etwa die Kriegserfahrungen
in Vecer u Kleér als traumatische Erfahrung einen Gegenpol zu positiven
Ereignissen. Ahnliches gilt fiir die Gewaltdarstellungen bei Limonov,
welche die implizite Sehnsucht nach der sowjetischen Heimat zwar nicht
aufheben, jedoch relativieren. Wenngleich die tibrigen genannten Werke
weniger tragische Momente aufweisen, liegen doch immer kompromit-
tierende Missgeschicke oder Verlusterfahrungen vor (z. B. das vergebli-
che Liebeswerben um Tanja in Krug), die einer Idealisierung der Jugend
entgegenwirken.

Wenn weibliche Protagonisten in diesem Kontext mitunter lasziver
dargestellt werden als zuvor, sind zumindest bei Eduard Limonov méinn-
liche Gegenfiguren, v.a. auch sprachlich, deutlich derber gezeichnet.
Dies betrifft u. a. seine Romane Podrostok Savenko (1982; Selbstbildnis
des Banditen als junger Mann), einen zwei Tage umfassenden Einblick in
die kriminellen Exzesse eines Fiinfzehnjahrigen, und Molodoj negodjaj
(1985; Der kleine Dreckskerl), der vom Leben des dreiundzwanzigjéhri-
gen Protagonisten im freiziigigen Kiinstlermilieu von Char’kov erzihlt.

Tabubriiche nehmen nicht in allen Werken der Emigrationslitera-
tur zur jugendlichen Thematik so skandaltrichtige Formen an wie bei
Nabokov und Limonov. In Gazdanovs Vecer u Klér ist lediglich ein
Uberlegenheitsgefiihl des Protagonisten gegeniiber der Gesellschaft und
Autoritdten aller Art zu verzeichnen, die mit einem vom betroffenen
Gegeniiber nicht immer durchschauten Hang zur Respektlosigkeit ein-
hergeht. Eine dhnliche Haltung nimmt Dovlatovs ebenfalls autobiografi-
sche Ziige aufweisender Held in Cemodan ein, wenn er das jugendliche
Aufbegehren als Teil des Alltags in dem kleinkriminellen sowjetischen
Umfeld schildert.

Die Poetik des Erinnerns zeigt erwachsene Protagonisten in der
Emigration bei ihrem Versuch, die eigene Vergangenheit in Russland
bzw. der Sowjetunion zu rekonstruieren. Wohl aufgrund ihrer zentralen
Bedeutung wird diese raumzeitliche Schnittstelle hdufig narratologisch
inszeniert und als Angelpunkt fiir Metalepsen (Vecer u Klér und Krug)
fruchtbar gemacht. Das (auch in Cemodan vorliegende) Moment einer
symbolischen Verbindung zwischen Jugendlichen- und Erwachsenen-
identitdt wird in diesen Texten als Ausgangspunkt von Identitdtssuche
und Selbsterkenntnis inszeniert.
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Tak n yexas ¢ ogHUM 4eMoAaHoM. [...] 5 ormsiaen nycToi yemoaH.
Ha nue — Kapn Mapkce. Ha kpoimke — Bpoackuit. A Mex 1y HUMHI —
nporariasi, OeCIieHHasl, eAUHCTBCHHAS KHU3Hb. [...] DT0 ObLIO BCE,
YTO 51 HAXKHJI 332 TPUALATH IIECTh JIET. 32 BCIO MOIO JKU3Hb Ha PO-
nuHe. S nomyman — Heysxenu 3to Bce? M oTBeTHIN — /1, 3TO BCe.
N TyT, KaK rOBOPUTCs, HaXIbIHYIH BocmoMuHanus. (Dovlatov
2010, 348-350)

Der vorliegende Blickwinkel riickt nicht so sehr die Entwicklung im Ju-
gendalter ins Zentrum, sondern sieht sich vielmehr vor der Aufgabe, die
Erlebnisse in Jugend und Erwachsenenalter als zwei raumzeitlich isolier-
te Identitdten, zwischen denen dieser Koffer ein friither faktisches und
spéter symbolisches Bindeglied darstellt, gedanklich zu einem Individu-
um zu vereinen.

Bei Limonov geschieht Ahnliches jeweils am Romanende. In Mo-
lodoj negodjaj stellt der Schreibende die Unvollstindigkeit der Rekons-
truktion des ,kleinen Dreckskerls® fest und steht vor dem Problem eines
unendlichen Regresses von Details, an dem sein Versuch scheitert, diese
frithere Personlichkeit vollstindig zu fassen:

IlepeunTaB rpanku ,Moonoro Heroass‘, aBTop BAPYT K CBOEMY
yKacy OOHapy>KHJI, YTO 3a IMpelesiaMid KHUTH OCTaloCh MHOXe-
CTBO OONBINIMX ¥ MEIKHMX JeTalel TOH KM3HU, HEOOBIYaliHO BakK-
HBIX JUIS XapaKTepUCTHKU nepcoHaxel. [...] — Kommap, — mo-
JlyMall aBTOp, — XOTh CaJIMCh M MUIIHU €lle OJHYy KHUT'Y Ha Ty e
camymo temy.* (Limonov 1998, 636—639)

In Podrostok Savenko bleibt stattdessen die Zukunft unvorhersehbar und
unbestimmt, woraus ebenfalls das Konzept zweier durch die Emigration
isolierter Personlichkeiten hervorgeht:

13 ,,Und so reiste ich mit einem Koffer aus. [...] Ich betrachtete den leeren Koffer. Auf dem
Boden Karl Marx. Im Deckel Brodsky. Und dazwischen ein verpatztes, wertloses, einziges
Leben. [...] Das war alles, was ich in sechsunddreiBig Jahren erworben hatte. In meinem
ganzen Leben in der Heimat. Ich iiberlegte — sollte das wirklich alles gewesen sein? Und
ich sagte mir — ja, das ist alles.” (Dowlatow 2008, 12 f.)

14 ,Bei der Lektiire der Korrekturfahne des Molodoj negodjaj erkannte der Autor mit
Schrecken, dass die meisten der fiir die Figurencharakterisierung so ungemein wichtigen
groBen und kleinen Details im Buch nicht vorkamen. [...] ,Ein Alptraum, dachte der
Autor, ,da kann man sich gleich nochmal hinsetzten und ein Buch iiber das gleiche Thema
schreiben.
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Tonbko crydaiiHO D11 HE 0Ka3aJiCs B TY POKOBYIO HOUb C IPY3bSIMU.
CuacTiuBuuk Omau ... Y3HaB 00 apecte Kocrtu, rimyxonemas
'pumkrHa MaTh cymelna BBIJIABUTh M3 Ce0s MCKOBEPKAHHYIO
(dpasy: ,KocTio mocaguinu B TIOPpMY, @ DAKK yapaj 3a TpaHuIly".
[...] O apyrux — Huyero He u3BecTHO. YeTBepTh BeKa mpornio.'
(Limonov 1998, 377 1)

Wenn die Darstellung der Vergangenheit als unvollendet deklariert wird
oder die zukiinftigen Ereignisse sich als zufillig und unvorhersehbar er-
weisen, bedeutet das Fehlen von Kontinuitdt zwischen den Erlebnissen
vor und nach der Emigration jeweils einen Bruch, der die Identitétssuche
scheitern lésst.

Die jugendlichen Protagonisten der Emigrationsliteratur nehmen
gegeniiber ihrer erwachsenen Umgebung héufig eine unangepasste, liber-
legene Haltung ein. Jedoch tritt das Verhéltnis zwischen Jugendlichen
und der sie umgebenden Erwachsenenwelt in diesen Texten generell in
den Hintergrund, da sich das Gewicht auf das problematische Verhéltnis
einer erwachsenen Figur zu ihrer jugendlichen Entsprechung verlagert.

Ahnlich wie in den Textbeispielen des Realismus wird der jugend-
liche Protagonist erzdhlerisch durch das komplexe Verhéltnis zwischen
erzédhlendem und erlebendem Ich zu fassen versucht. Das Verhiltnis
zwischen diesen Instanzen verlduft hier jedoch umgekehrt, denn der er-
wachsene Erzdhler versucht nicht, sich iiber die vergangenen Ereignisse
und seine frithere Unmiindigkeit zu erheben oder unangenehme Erfah-
rungen zu bewiéltigen. Sein Anliegen gilt dem Bestreben, die Jugend in
der fritheren Heimat zu konservieren und in seine erwachsene Identitit
im Ausland zu integrieren, um so eine Kontinuitdt zwischen den beiden
Lebensabschnitten herzustellen.

Neuer Realismus: Alltagsszenen

Die Entwicklung vom dubiosen Analyseobjekt zur autonomen Gesell-
schaftsgruppe mit eigenstdndigem Normen- und Wertesystem pragt die
Vergleichstexte des postsowjetischen Russlands im anbrechenden 21.Jh.
noch stirker. Irina Denezkinas Erzdhlband Daj mne! (2003; Komm!)
und Natal’ja Klju¢arevas Roman Rossija: obscij vagon (2006; Endstati-

15, Nur durch Zufall war Edi in dieser verhingnisvollen Nacht nicht mit seinen Freunden
zusammen. Dieser Gliickspilz Edi ... Als Griskas taubstumme Mutter von Kostjas
Verhaftung erfuhr, entrang sie sich mit grofer Miithe den Satz: ,Kostja haben sie ins
Gefingnis gesteckt und Edik ist ins Ausland abgehauen. [...] Uber die anderen ist nichts
bekannt. Ein Vierteljahrhundert ist vergangen.”
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on Russland) bauen nicht lediglich, wie die Texte der Sowjetzeit, eine
Opposition zu den gesellschaftlichen Normen der Erwachsenenwelt auf.
Vielmehr werden diese Normen durch eine Orientierung des Gesamttex-
tes an der Welt der Jugendlichen abgeldst, wodurch sich ein Gegenpol zur
Perspektivierung im Realismus des 19. Jh. herausbildet.

Anhand einer ausufernden Zahl von Figuren présentieren diese Tex-
te detaillierte Gesellschaftsportraits. Kontraste und Abgrenzungen, Zu-
sammengehorigkeiten, Intrigen und Einsamkeit finden hier ihren Platz.
Deutlich wird bei der Definition dieser Systeme eine Ablosung sowjeti-
scher Leitbilder und Visionen durch kapitalistische Werte. Neben Alltdg-
lichkeiten werden in diesem neuen Konzept gerade auch ernste Themen
wie der Tschetschenien-Krieg, Gewalt, Vandalismus, Drogen, Alkohol,
Krankheiten, Depression und Selbstmordgedanken als integrale Bestand-
teile der jugendlichen Alltagswelt aufgezeigt und kiinstlerisch verarbeitet.

Bei Aksenov und Rybakov waren Jazz, Jeans, Abenteurertum,
Reiselust oder Auflehnung gegen Traditionen zentrale Attribute aller Ju-
gendlichen. Im Neuen Realismus sind jugendliche Interessen und Werte
dagegen nichts Allgemeines, Einheitliches mehr: Gruppierungen nach
Modeerscheinungen innerhalb der Jugendkulturen sind voneinander
ebenso streng abgegrenzt wie von den Normsystemen der Erwachsenen.
Die stark erhdhte Anzahl handelnder Figuren erméglicht die Darstellung
von Subkulturen und Cliquen. Deren innere Struktur erweist sich als so-
ziales Subsystem von wechselnden Freund- und Feindschaften, wobei
Aggression und Gewalt auf unterschiedlichen Ebenen immer wieder un-
verhiillt zum Ausdruck kommen.

Die Kontextualisierung durch Subkulturen, Trends, oberflichli-
chen Kapitalismus mag ausschlaggebend fiir die Genreverschiebung in
der Behandlung der jugendlichen Thematik weg von den Klassikern, hin
zu Ankldngen an die zeitgenossische Jugend- und Trivialliteratur sein,
wobei die behandelten Texte der sowjetischen Jeans-Prosa als Uber-
gangsform betrachtet werden konnen. Erzdhltechnisch erdffnet diese
Stromung eine neue Dimension fiir die Analyse des Jugendlichen, denn
sie ist offener fiir Elemente der Populdrkultur wie Slang, Songtexte und
Alltagsthemen. Durch collageartige Kombination unterschiedlicher Stile
und Textsorten wird das heterogene soziale Gefiige textuell imitiert. Dia-
logsequenzen mit minimalistischer Szenenbeschreibung, Uberlagerung
von Handlungsstrangen, hdufige Szenenwechsel, geraffte Schilderungen,
welche die Uberzeugungen von gestern durch die Entscheidungen von
heute ad absurdum fiihren, erhéhen das Erzdhltempo und verdeutlichen
die Schnelllebigkeit der Jugendkultur:
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Cama CoxonoB ye3zkaeT B Kanany. Slcs Hukyma yes3kaTb He
cobupaetcs. OHa coOupaeTcs CEerofHs IOCJe Map CXOIUTh B
oubnuoreky [...]. A morom moiro ienoBatbcs ¢ Hukurtoir B
MY>KCKOM TyaJleTe, IJIe OHH Ky PHUJIH ¥ IepECKa3bIBaJIN IPYT APYTY
TOJIBKO UTO IPOYUTaHHBIE KHUTH. A moToM ciymiath [laranunu [.. ]
U nucath NucbMo Hukure, KOTOPBI CUAUT PAIOM U OAHOU PYKOU
HaIlyIBIBAET €€ I'PY/b [10]] CBUTEPOM, & APYTOM — TOXKE MUILIET ei
MUCHMO, peBHYs K [laranuHu. [...] — A MOTOM MBI HOXEHUMCS U
yeneMm B Mekcuky! [...] — roBopuT cemHanuatuinetsss Sdcs. [...] A
notom oHu nos3pocienu.'® (Kljucareva 2006, Kap. 6)

Narratologisch auffillig ist die angestrebte Multiperspektivitdt, die
durch eine rasch wechselnde Fokalisierung unterschiedlicher Figuren re-
alisiert wird. Damit einhergehend ist das inhaltliche Konstrukt weniger
homogen und die Fabel tritt als groBBes Ganzes in den Hintergrund bzw.
wird in kiirzere, weitgehend eigenstdndige Episoden zergliedert. Bei
Denezkina ergeben sich diese vorwiegend aus den isoliert prasentier-
ten heterogenen Blickwinkeln der interagierenden jugendlichen Helden,
wenn beispielsweise in Song for Lovers jedes Kapitel durch eine andere
Figur perspektiviert ist, wobei manche Figuren wiederholt vorkommen,
sodass sich in Summe ein loses Gesellschaftsgefiige herausbildet. Um
das von der Band Del fin ibernommene Motto ,,Ho Bce paBHo, sydine
YK TaK CIOXHYTh, / UeM HuKoro Hukoraa He 001! (Denezkina 2002,
85) riicken die Passagen anhand einer konkreten Szene jeweils eine Figur
und ihre meist unbefriedigten Sehnsiichte ins Zentrum. Bei Kljucareva
resultieren die wechselnden Perspektiven aus den zufélligen Begegnun-
gen wihrend der Reisen durch Westrussland.

Im Sujet werden mit scharfen szenischen Wechseln Alltagsbege-
benheiten aneinandergereiht, die relativ autonom fiir sich stehen und den
globalen Handlungsstrang in den Hintergrund riicken. Dieser Darstel-
lungsmodus des scheinbar Zufélligen erzeugt eine synchrone Zeitstruk-
tur, welche die Jugendlichen nicht mehr an ihrer Entwicklung misst und

16 ,,Sasa Sokolov emigriert nach Kanada. Jasja hat nicht vor, auszuwandern. Sie will heute
nach dem Unterricht in die Bibliothek gehen [...]. Und sich danach lange mit Nikita in
der Herrentoilette kiissen, wo sie rauchen und einander gerade zuendegelesene Biicher
nacherzdhlen wiirden. Und danach Paganini horen [...] und sie wiirde Nikita einen Brief
schreiben, wihrend er neben ihr sdBe und ihr, mit einer Hand unter ihrem Pullover ihre
Briiste betastend, mit der anderen ebenfalls einen Brief schreiben wiirde, eifersiichtig
auf Paganini. [...] ,Und dann heiraten wir und wandern nach Mexiko aus! [...]", sagt die
siebzehnjédhrige Jasja. [...] Und dann wurden sie erwachsen.”

17 ,,Egal, besser so krepieren, / Als niemals jemanden zu lieben (Denezkina 2005, 131).
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sie gleichsam in den Tag hinein leben lisst. Die Handlung endet jeweils
vor dem Eintritt der Helden in das Erwachsenenalter, was die Vorausset-
zung fiir eine von duBleren Normen unabhingige Darstellung des jugend-
lichen Alltags aus der Innenperspektive bildet. Obwohl Reifungsprozes-
se daher grundsétzlich im Hintergrund stehen, zeigt sich, dass diese in
jenen Fillen, wo sie dennoch vorliegen, nicht mit einer Assimilation an
die Erwachsenenwelt gleichzusetzen sind: Kljucarevas Protagonist Ni-
kita gewinnt zwar an Selbstvertrauen, als er sich gegen die Regierung
wendet, vertritt jedoch weiterhin dieselben Anliegen und Werte wie zu-
vor (Kap. 25).

Zur Untermalung einer Vermischung und Durchlissigkeit zwi-
schen Realitit, jugendlichem Gefiihlschaos und Fantasie werden fantas-
tische Momente in die realistische Handlung integriert: Bei Denezkina
betrifft dies Gewaltszenarien, in denen zelenye muziki (in der Uberset-
zung ,griine Wiirger‘) vorkommen, welche die unmenschliche Grausam-
keit im Kontext von Neonazismus illustrieren (vgl. 158—167), aber auch
einen Tischtennisball, der wiederholt und ohne Widerstand durch unver-
sehrte Glasscheiben féllt und dabei die Distanz und Néhe zwischen zwei
jugendlichen Figuren auslotet (vgl. 46; 78). Uber #hnliche Verfahren
werden auch Psychogramme hiufig emotional instabiler und sensibler
Helden erstellt. Die Erzédhlung 7y i ja (Du und ich) steht unter dem Motto
,,IIpaB He TOT, KTO MpaB, a TOT, KTo cuacTaus“!® und gibt die Selbstmord-
gedanken einer Jugendlichen wieder, die das weitere Leben des von ihr
geliebten, jedoch unerreichbaren Mannes antizipiert:

To1 Oyneuns JIIOOUTH IPYTHUX JIFOJEH U 1eNI0BaTh UX T'yOHI [...]. Thl
pEIINIb, YTO Hallled CBOIO MoJMoBUHY. JKeHumbcs. [...] OnHax bl
copocutiib: — I'me ThI1? TuxX0, 4TOOBI HUKTO HE YCHbIIIAN. [...]
BHyxk OyneT nucaTh IeCHHU U METh UX YyXHUM JIOIsM. [...] [ToTom
YCIBIINIIB ero necHu. Y moiiMents, 4To oH noet 060 mue. [...] A
MOTOM OH yMpeT. Thl HOCMOTPHULIb B €0 OCTEKJICHEBIINE TJ1a3a U
YBUAMIIL T€ CaMble 3BE3/Ibl, KOTOPHIE KOTAA-TO MOKa3bIBaJl EMY.
[...] Tor cipocunib: — [ToueMy Bce Tak kecTOKO? A ThI JyMaellb,
JIETKO yMHpaTh 3a Koro-to? Jlerko."” (200-204)

18 ,,Recht hat nicht der, der im Recht ist, sondern der Gliickliche® (247).

19 ,,Du wirst andere lieben und ihre Lippen kiissen [...]. Du wirst meinen, die Frau deines
Lebens gefunden zu haben und sie heiraten. [...] Eines Tages wirst du fragen: ,Wo bist
du?‘ Leise, damit es niemand hort. [...] Dein Enkel wird Lieder schreiben und sie fremden
Menschen vorsingen. [...] Du horst seine Lieder und begreifst, dass er iiber mich singt. [...]
Dein Enkel wird heroinabhédngig und stirbt. Du wirst in seine erstarrten Augen schauen
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Im Gefiihlschaos vermischen sich untrennbar Realitdt und Fiktion,
Handlung und ihre Antizipation, Sehnsucht und Loslassen, Selbstmord-
gedanken und Selbstreflexion. Auf ganz dhnliche Weise begleiten bei
Kljucareva psychisch begriindete Ohnmachtsanfille und Halluzinatio-
nen den Weg des Protagonisten, um in dessen Hungertod zu kulminie-
ren, wobei die Realitdt und Nikitas ,Suche nach Russland® mit seinen
Wunschvorstellungen und Erinnerungen an den unverarbeiteten Verlust
der grofien Liebe verschmelzen (Kljucareva 2006, Kap. 26).

Die Erwachsenenwelt bildet v.a. bei Denezkina nur einen vagen
Hintergrund der eigentlichen Handlung, von wo aus gewisse Einschrén-
kungen definiert werden, ohne dass Eltern-, Lehrer- und Erzieherfi-
guren tatsdchlich Einfluss auf die Welt der Jugendlichen hitten. Bei
Kljucareva liegt ebenfalls eine klar vollzogene Abgrenzung vor, jedoch
bildet hier der jugendliche Protagonist, dessen Identitédtssuche durch die
abstraktere Suche nach ,,Russland* symbolisiert wird, selbst ein struk-
turelles Bindeglied: nicht nur zwischen den heterogenen Gruppierungen
der Welt der Jugendlichen, sondern auch zu den Lebensgeschichten und
Einstellungen erwachsener Figuren.

Dass die Jugendlichen dieser Romane in Hinblick auf die Erwach-
senenwelt autonomer entscheiden und handeln als ihre Vorgénger, bringt
zugleich eine andere Art von Verunsicherung mit sich. Wenn die Iden-
titdtsbildung im Realismus und nachfolgenden Epochen weitgehend als
sukzessive Anpassung an die Normen der Erwachsenenwelt erfolgte, so
ist fiir die Jugendlichen des Neuen Realismus v. a. der Lebensstil identi-
tétskonstituierend, welcher eine nach auflen gewahrte Coolness begriin-
det, fiir die es zugleich notwendig ist, intime Gefiihle und Verletzlich-
keit sowohl vor Altersgenossen als auch vor Erwachsenen zu verbergen.
Hinter dieser Fassade zeigt sich héufig ein sehr instabiles Selbstbild.
Da die Texte noch vor dem Eintritt der Helden in das Erwachsenenalter
enden, steht die jugendliche Identitdt als von der erwachsenen unab-
hiangiges Konstrukt im Raum. Dennoch sind die Helden gezwungen,
sich durch ihre Handlungen und Werte in einem Gesellschaftsystem
zu positionieren, was angesichts der heterogenen, teilweise ineinander-
greifenden oder auch voneinander abgegrenzten Gruppierungen umso
schwieriger ist.

und darin die Sterne erblicken, die du ihm einmal gezeigt hast. [...] Du fragst: ,Warum ist
alles so grausam?‘ Denkst du, es ist leicht, fiir jemanden zu sterben? Das ist es.“ (247-251)
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Fazit: Der Jugendliche in der russischen Literatur

Trotz der vielféltigen Verschiebungen bleibt ein grundlegender Aspekt
stindig im Zentrum: Die kritische Frage und Suche nach der Identitét
des Individuums. Wenn im Realismus versucht wird, diese noch in der
Schwebe befindliche Personlichkeit im Blickwinkel der Auflensicht aus
der Psyche des Heranreifenden zu extrahieren, so werden im sowjeti-
schen Kontext einerseits — im Sozialistischen Realismus — ideologische
Normen gefestigt, andererseits — in der Jeans-Prosa — allgemeingesell-
schaftliche Normen gebrochen, um sie letztlich doch anzuerkennen und
anzunehmen. Daneben fiithren zahlreiche Werke der Emigrationslitera-
tur die Schwierigkeit vor Augen, Jugend und Erwachsenenalter als zwei
rdumlich getrennte Identititen zu vereinen. Im Neuen Realismus des 21.
Jh. stellt sich die Frage nach dem Platz in der Gesellschaft deshalb neu,
weil jedes Individuum hinsichtlich seiner Zugehorigkeit und Werte auf
eigene Entscheidungen angewiesen ist und vor der Aufgabe steht, sich im
zunehmend lose gestalteten Gesellschaftssystem zu positionieren.

Der veranderte Blick auf den Jugendlichen wird erzéhltechnisch
umgesetzt: Die auktoriale Ich-Form im Realismus des 19. Jh. fiihrt den
distanzierten Blick auf den komplexbeladenen, sich entwickelnden, feh-
lerhaften Jugendlichen vor Augen. Die detaillierte diachronische Rekons-
truktion der Ereignisse zeigt, dass das Erkenntnisinteresse besonders auf
den Entwicklungsprozess des Protagonisten fokussiert ist, und versucht,
seine im Wandel begriffene und daher oft inkonsistente Personlichkeit zu
ordnen. Die Gleichschaltung von personalen Einblicken in das Erleben
der positiven Helden mit der durch den abstrakten Autor prisentierten
Ideologie illustriert dagegen die glorifizierten Jugendlichen des Sozialis-
tischen Realismus, ihren Erfolg bei der Erfiillung des sozialen Auftrags
und die damit verbundene didaktische Funktion fiir den Leser. In den
nicht-ideologischen Romanen der Sowjetzeit zeichnet sich eine Entprob-
lematisierung des Heranwachsenden ebenfalls ab: Die Aullenperspekti-
ve auf Jugendlichen- und Erwachsenenwelt dient der Kontrastierung von
zwel streng getrennten synchronen Systemen mit Breitendarstellung.
Auch in diesem Kontext geben personale Sequenzen, erlebte Rede und
Dialoge lebendige Einblicke in das Situationserleben der Figuren, hier je-
doch, um einen Pluralismus zu eréffnen. In der Emigrationsliteratur wird
stattdessen abermals der auktoriale Blick des retrospektiven Ich-Erzéh-
lers zentral, der hier den Modus des Erinnerns in den Vordergrund riickt
und die Gegenwart des Erinnernden mit der rdumlich abgeschnittenen
erinnerten Vergangenheit zusammenzufiihren versucht. Im Gegensatz
zum Realismus des 19. Jh. reflektiert diese Perspektive keine kontinuier-
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liche Reifung, sondern verarbeitet einen abrupten Ubertritt in eine neue
Identitdt, deren Schnittmenge mit der ihr vorhergehenden minimal ist.
Die Multiperspektivitdt im Neuen Realismus des 21. Jh. schlieBlich gibt,
in Kombination mit einer collageartigen Verbindung heterogener Genres
und Stile, Einblicke in die kontrastreiche Vielfalt der Jugendkulturen, in
unsichere Personlichkeiten sowie Schnelllebigkeit und deutet durch fan-
tastische Momente eine Vermischung von Alltag, Fantasie und Gefiihlen
sowie eine Tendenz zum Kontrollverlust an.

In der russischen Literatur sto3t der Jugendliche aufgrund seiner
ambivalenten gesellschaftlichen Position, seiner Unsicherheit und Wan-
delbarkeit als psychologisches Analyseobjekt ab dem Realismus des 19.
Jh. auf Interesse, wo er in allen Details beleuchtet und fiir die Literatur
entdeckt wird. Im 20. Jh. verdndert sich die Sicht auf diese Lebensphase
und es kommt zur gesellschaftlichen Aufwertung des Heranwachsenden.
Die geradlinige und ambitionierte Entwicklung des Jugendlichen fiihrt
im Sozialistischen Realismus sogar zur Positionierung des Jugendlichen
als Stiitze der Gesellschaft. Die Jeans-Prosa setzt ihre ebenfalls eman-
zipierten Helden dagegen zur Welt der Erwachsenen in Opposition, die
jedoch stets mit der Assimilation der Abenteurer aufgeldst wird. In der
Emigrationsliteratur werden die Erlebnisse aus dem Jugendalter als raum-
zeitlich klar abgegrenzte, homogene Masse zum gedanklichen Material
im Zerrspiegel des sich erinnernden Identitdtssuchenden. Trotz der drei
unterschiedlichen Orientierungen wird das Jugendalter im 20. Jh. konsis-
tent als Ubergangsform im Rahmen eines Reifungsprozesses bewertet. Im
Neuen Realismus des 21. Jh. verschiebt sich der Fokus fast vollstédndig auf
die nun synchron dargestellte Welt des Jugendlichen. Das damit verbun-
dene Wertesystem wird als ambivalentes Nebeneinander von negativen
und positiven Normen, Ereignissen und Gefiihlen dargestellt und erweist
sich als ebenso komplex wie das Parallelsystem der Erwachsenenwelt. Da
der Eintritt in die Erwachsenenwelt nun keine zwingende Konsequenz am
Romanende darstellt und als solche sogar eher vermieden wird, erfahrt
die Welt des Jugendlichen ebenso eine Aufwertung wie dadurch, dass
im Falle einer solchen Entwicklung verstarkt einige der im Jugendalter
vertretenen Werte ihre Giiltigkeit bewahren.
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— Lukasz Neca —

Trauma, Lagerliteratur und
die Arbeit an der Bedeutung

In seinem Buch Arbeit am Mythos schreibt Hans Blumenberg, ,,da3 der
Mensch die Bedingungen seiner Existenz annéhernd nicht in der Hand
hatte* (Blumenberg 2006, 9). Das iibergreifende Merkmal der mensch-
lichen Lebenswelt ist daher das Fremde, das Bedrohliche, das Uberwil-
tigende. Blumenberg priagt dafiir den Begriff ,,Der Absolutismus der
Wirklichkeit” (ebd.), der eine grundlegende Bedeutung in seinen, sich
tiber das Gesamtwerk erstreckenden, Skizzen zu einer philosophischen
Anthropologie beibehilt. Aus der existenziellen Situation einer perma-
nent lauernden Gefahr heraus — man denke an die Situation des archai-
schen Menschen, der die Geborgenheit der Hohle verldsst — ergibt sich
die dringende Notwendigkeit, Instrumentarien zu entwickeln, mit denen
die Unabwégbarkeiten und das Gefiihl potenziell traumatisierender Hilf-
losigkeit (vgl. 10) reduziert oder sogar kontrolliert werden kénnen. In
Blumenbergs anthropologischen Entwiirfen markieren Situationsspriin-
ge, namlich die Beschreitung und Eroberung eines neuen Lebensraumes,
einen besonders prekdren Moment. Beispielsweise der Ubergang des
Menschen vom schiitzenden Dschungel zur Exponiertheit und Angreif-
barkeit in der Savanne, der mit der Sichtbarkeit eines aufrechten Ganges
einherging. Die Bedrohungen werden durch die Sprache, ihre Begriffe
und Bilder — man denke nur an die Erzédhlungen der Hohlenmalerei —
festgehalten und so zugénglich gemacht, weil sie ihren Benutzern erlau-
ben, die Gefahren zu erfassen, um sie dadurch tiberhaupt erst handhaben
zu konnen, eine iiberlebenswichtige Leistung der Distanznahme von der
unberechenbaren Wirklichkeit. Diese (Sprach-)Bilder und Bezeichnun-
gen flieen in Geschichten ein, die ihre Horer und Erzéhler dazu erméch-
tigen, Konzepte lebensweltlicher Ordnung und des Sinns in das uniiber-
blickbare Chaos ihrer Umgebung zu bringen. Die Faktizitit oder aber
auch nur der trostende Schein solcher Kontrolle iiber die Wirklichkeit er-
fiillt wichtige Funktionen: kognitive Entlastung, Entédngstigung, Gefah-



Lukasz Neca

renprophylaxe durch den gedanklichen Vorgriff auf das noch nicht Ein-
getretene. SchlieBlich versehen Verfahren der narrativen (Neu-)Setzung
die Wirklichkeit mit Bedeutsamkeit und berauben sie so des Unnahbaren
(vgl. Blumenberg 2001, 8-33). Die Welt wird durch sprachlich-imaginare
Verfahren angehbar und formbar. Als ein Vorgang zur Einrichtung be-
wohnbarer Lebenswelten wird Kultur zum Uberlebensvorteil.

Ein zentraler Bestandteil der abendlandischen Kultur sind ihre gro-
Ben Erzdhlungen: die griechische Mythologie und die Bibel. Zwischen
diesen Texten gibt es zahlreiche Unterschiede, die es an dieser Stelle
auszuklammern gilt. Von Wichtigkeit sind ihre bedeutungsgenerieren-
den Mechanismen. Beide Erzdhlungen vollzichen eine metaphysische
Absicherung der diesseitigen Welt und stabilisieren die Grundrisse einer
dadurch lebensweltlich gewordenen Sinnkonstruktion, die Identitdt er-
moglicht und Anhaltspunkte fiir Orientierung anbietet. In ihrem prag-
matischen Kern kann man beide deshalb als funktional analog bezeich-
nen. Zur Veranschaulichung ein Vergleich: sowohl in dem Gleichnis vom
verlorenen Sohn als auch in der Odyssee ist der strukturell eminente Mo-
ment die Riickkehr des jeweiligen Protagonisten. Die ,,Kreisschliissig-
keit* (Blumenberg 2001, 80) erzeugt Bedeutsamkeit und ihre jeweiligen
figurativen Trager konnen durch Duplizierbarkeit und Modifizierbarkeit
in die Dienste der Weltbegegnung treten, indem sie Erzdhlrahmen und
Bilder fiir menschliche (Extrem-) Erfahrung bereitstellen. Bei einer sol-
chen Betrachtung wire es zundchst unwichtig, ob sich wahrend der Kon-
frontation mit der Unendlichkeit der Schopfung am Ende unserer Welt
ein Spielplatz, eine Sphire und ein Himmelreich oder der Okeanos befin-
det. Was Abhilfe schafft, ist in allen Féllen das Bild einer determinierten
oder zumindest determinierbaren Welt und ihres Aufbaus, dessen Kern-
qualitédt ein abgeschlossener Kosmos ist. Diese Art der Kosmologie ist
das Beispiel fiir eine andere Art, Bedeutsamkeit zu schaffen: Reduktion.
Es wird deutlich, dass es sich hierbei um Verfahren mit einer starken
imaginativen Pragnanz handelt (vgl. Blumenberg 2001, 68—90). Das ani-
mal symbolicum' benutzt die Sprache, die Kunst, die Mythen und nicht
zuletzt die Religion, um Realitét auf einen Begriff zu bringen, der indi-
viduell verwendbar ist, zugleich kollektiv iiber Wiedererkennungswert
verfiigt und somit Konnotationen sowie Bedeutungstransfer erlaubt.

1 Die Vorstellung vom Menschen als einem Lebewesen, das symbolische Ordnungen in
Funktion eines artifiziellen Mediums benutzt, um physische Wirklichkeit zu gestalten,
entwickelt Ernst Cassirer in seinem anthropologischen Spatwerk (siche Cassirer 1992).
Auf die vielféltigen Verbindungen zwischen der Arbeit Cassirers und Blumenbergs kann
hier nur hingewiesen werden.
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Das Lager als eine traumatische (Bruch-)Erfahrung

Die Lage eines (ehemaligen) Gulag?-Héftlings ist in einem solchen Ver-
stdndnis etwa die eines archaischen Menschen, welcher der schiitzenden
Geborgenheit und Sicherheit seiner Hohle und der Geltungskraft ihrer
Bilder beraubt wird. Die Konfrontation mit einer neuen Wirklichkeit
ohne Riickzugsalternativen oder Fluchtmdglichkeit, stellt die Anwend-
barkeit der bis dato benutzten Beschreibungen auf eine denkbar harte
Bewdhrungsprobe. Die Erfahrung des Lagers ist ein gravierender Um-
stand; sie ist gekennzeichnet durch einen disruptiven und traumatischen
Charakter. Disruptiv, da das Opfer durch den radikalen Situationssprung
einer Reihe von Briichen ausgesetzt wird: gewaltsame Entwurzelung aus
der vertrauten Lebensumwelt und der schockartige Zusammenprall mit
der stalinistischen Geféngniszivilisation. Die Unterbrechung der kultu-
rellen Kontinuitdt versetzt das Individuum und seine bewdhrten Welt-
bilder, Beschreibungsmdéglichkeiten und ,,Vokabulare® (vgl. Rorty 1989,
13—17) in einen krisenhaften Zustand. Hierbei bedarf es Kldrung, ob sie
noch eine Orientierung leisten oder brauchbare Handlungsanweisungen
anbieten. Eine kritische Uberpriifung setzt im Lager ein, aber auch nach
der Befreiung, bei der Riickkehr in die freie Gesellschaft (vgl. Gall 2012,
14-19). Beim Dokumentieren aufrufbarer Erinnerungen besteht die He-
rausforderung darin, eine unmenschliche, grundsétzlich andere Welt zu
vermitteln, fiir welche, sowohl dem Autor als auch dem Leser, per se ein
offensichtlicher sprachlicher und hermeneutischer Zugang fehlt. Diese
Erklarungsbediirftigkeit resultiert hdufig in angepassten Erlduterungs-
verfahren in Form von teilweise mehrseitigen Glossaren mit Begriffen
aus dem Lageralltag, die das Verstehen iiberhaupt erst ermdglichen sol-
len. Um die Andersartigkeit der Gulag-Welt umfassend und {iberzeu-
gend in eine versténdliche Sprache zu iibersetzen, greifen die Autoren zu
extensiven Einfiihrungspassagen, die, den eigentlichen Schilderungen
vorgeschoben, ein weiteres Beispiel fiir die Notwendigkeit angepasster
Schreibstrategien darstellen (Sariusz-Skapska 2002, 18-19). Der Hin-
weis auf eine grundsétzlich erschwerte Erfassbarkeit des Gegenstandes
ist hdufig bereits im Titel enthalten und signalisiert deutlich eine sprach-
liche und kognitive Herausforderung, die somit fiir die Texte einen pro-

2 Aus den zahlreichen Monographien, die der Entstehung und rasanten Entwicklung der
Hauptverwaltung der Besserungsarbeitslager und -kolonien zu einem die gesamte
Sowjetunion umspannenden Unterdriickungsapparat gewidmet sind, bieten eine
umfassende Einfiihrung u.a.: Ivanowa 2001; Applebaum 2003. Uber die polnische
Perspektive auf die Repressionen wihrend der sowjetischen Besetzung insbesondere der
ersten Kriegsjahre informiert: Cherubin 1989; Gizejewska 1997; Ciesielski 2010.
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grammatischen Charakter erhilt. So heifit das bekannteste Buch aus dem
Kanon polnischer Lagerliteratur Inny swiat, in wortlicher Ubersetzung:
»Eine andere Welt“. Gustaw Herling-Grudzinskis Lagererinnerungen
erschienen in deutscher Sprache unter dem interpretativen Titel Welt
ohne Erbarmen und deuten eine grundsétzlich andere sittliche Ordnung
der Gulag-Welt bereits an, ebenso wie Jozef Czapskis Na nieludzkiej zie-
mi (1969; Unmenschliche Erde). Aleksandr Solzenicyns Der Archipelag
Gulag (1974) hebt den topographisch separaten Charakter des Lagersys-
tems hervor, der einen abgesonderten, extraterritorialen Status erhélt. Es
gibt keinen von vornherein addquaten Zusammenhang, in dem man die
traumatische Extremerfahrung der Unterdriickung, der Verhaftung, der
Deportation, der Folter, schlieBlich der Zwangsarbeit unter unmenschli-
chen Verhiltnissen, den physischen Verfall, Identitétsverlust, den allge-
genwirtigen Tod, sinnhaft einbetten konnte.

Eine weitere Schwierigkeit ist in dem, durch Widerspriiche und
Instabilitdt gekennzeichneten, traumatischen Erlebnis selbst begriindet.
Die vorherrschende Stellung innerhalb des, mittlerweile interdiszipli-
ndren und stark verzweigten, Trauma-Diskurses ist ein schwer 16sba-
res Paradox: die prinzipielle Unmoglichkeit des Sich-Erinnerns und
einer addquaten Versprachlichung, die der eigentlichen Schreibpraxis
zugrundliegt. Genauer besagt es, dass das personliche Erleben eines
Ereignisses mit der Unmoglichkeit einhergehen kann, dariiber im Sin-
ne eines bewussten Zugriffs zu wissen und somit iiber diese Erinne-
rung souverdn zu verfiigen, die als Ganzes unzugénglich ist, weil sie
in Bruchstiicken zersplittert wurde und so im Gedédchtnis deponiert
wurde.’ Der nachtriagliche Charakter des Traumas, das immer nur sym-
ptomhaft zum Vorschein kommt, also unter anderen zeitlichen und
rdumlichen Voraussetzungen, erweitert die traumatische Aporie um ei-
nen temporalen Aspekt, was einen aufmerksameren Blick auf narrative

3 Die starke Diskrepanz zwischen einer Uberforderungssituation und den Méglichkeiten
ihrer Bewiltigung wird bei einem Gefangenen dadurch verschérft, als dass Kampf oder
Flucht als primére Reaktion auf Bedrohungen entfallen. Der vom Korper fiir eine physische
Reaktion bereitgestellte Energieiiberschuss staut sich und fiihrt, analog zur Flucht, zu
einer psychischen Dissoziation des Opfers, welche als die letzte Instanz der korpereigenen
Schutzmechanismen aufgefasst werden kann. Der erhohte Erregungszustand des Korpers
und die gleichzeitige Hilflosigkeit und Immobilitét konnen kognitiv nicht mehr verarbeitet
werden. Eine anhaltende Stresssituation beeintrdchtigt die hirn-physiologischen Filter-
und Ordnungsfunktionen, die Abspeicherung der flutartigen Sinneseindriicke erfolgt
nicht mehr gezielt in kausalen, rdumlichen und zeitlichen Zusammenhéngen mit der
Ausgangssituation. Die somit ,,dekontextualisierte” Erinnerung an ein Ereignis wird zu
einer fragwiirdigen und unzuverldssigen GroBe (siche Fricke 2004, 14—18; ebenso Fischer/
Riedesser 2004, 18).
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Strukturen und Verfahren der Textorganisation erfordert. Der poten-
zielle Verlust eines individuellen Zugriffes versperrt den Weg zur per-
sonlichen und historischen Wahrheit, was in Folge die Notwendigkeit
bringt, neue Referenzen und Modelle fiir Erfassung und Auffassung von
Geschichte als solche zu suchen. Cathy Caruths Thesen von einer Krise
der Représentation, der Geschichte und der Wahrheit sowie Narrativitit
haben fiir die kulturwissenschaftliche Rezeption des Trauma-Theorems
einen wegebereitenden Charakter. Dabei behalten Psychoanalyse und
die Literatur insofern eine bevorzugte Stellung, als dass sie einen zulés-
sigen Rahmen fiir weitere Aussagen {iber den aporetischen Charakter
des Phdnomens erlauben (vgl. Caruth 1996).* Die daraus resultierende
Lesart der Gulag-Literatur als Trauma-Literatur erfolgt in einer Dop-
pelperspektive der (Un-)Moglichkeiten individual-psychologischer Be-
wiltigung und vor dem Hintergrund problematischer kulturhistorischer
Vermittelbarkeit. Sowohl bei der Textproduktion als auch der Rezepti-
on richtet sich der Blick auf die Wahl der Kontextualisierungen, inner-
halb welcher eine Rekonstruktion und dialogischer Austausch erreicht
werden konnen (LaCapra 1996, 13). Wie aber ist die Sprache einer ad-
dquaten Beschreibung des Gulags beschaffen? Richard Rortys Dictum
einer grundsitzlichen Stummbheit unserer Welt (vgl. Rorty 1989, 4-52)
paraphrasierend, ist festzuhalten, dass das Lager nicht spricht. Es gibt
die Sprache seiner eigenen Beschreibung nicht vor. Die Autoren wihlen
eine Sprache aus, bewusst oder unbewusst, aber stets willkiirlich. Der
Darstellung des Gulags liegt also eine Auswahlentscheidung zu Grun-
de, die das Ergebnis nicht nur im Sinne des Beschreibungsgegenstandes,
sondern auch der des Beschreibungsrahmens mafgeblich mitbestimmt.
Somit verschiebt sich der Fokus auf die Identifizierung und Untersu-
chung von solchen sprachlich-semantischen Beschreibungsmustern. Es
ist nach textkonstituierenden Verfahren zu fragen, die Aussagen iiber
Textorganisation und Schreibstrategien erlauben, und die uns helfen zu
verstehen, wie Schreiben unter den Bedingungen eines Kultur- und Zi-
vilisationsbruches {iberhaupt funktionieren kann.

4 Aufgenommen werden dabei Grundkonzepte Sigmund Freuds, entscheidende Impulse
stammen aus den Uberlegungen von Paul de Man iiber das irrende Verhiltnis von Referenz
und Reprisentation (73-91).

5 In Anlehnung an LaCapra formuliert auch Gall Trauma pragnant als ,,Erfahrung ohne
Kontext, was den Versuch post-traumatisches Schreiben als Suche nach solchen
moglichen Kontexten charakterisiert (Gall 2012, 18).
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Bedeutungsbildung und sakrale Semantik: Der Fall Leo Lipski
Als solche Beschreibungssysteme sind im Falle der polnischen Gulag-
Literatur zweifellos literarische Modellierungen Russlands nach roman-
tischen Mustern zu nennen.® Auf unterschiedliche Weise greifen zahl-
reiche Autoren iiberlieferte Bilder und eine Vorstellung der Kontinuitét
jahrhundertelanger polnisch-russischer Leid- und Konfliktgeschichte.
Versuche, die vor Ort vorgefundene, offizielle sowjetische Sprache zur
Erfassung der Wirklichkeit der Umerzichungslager und ihrer spezifi-
schen Erscheinungen anzuwenden, bleiben oft ohne Alternative. Ideo-
logisch gefirbtes Vokabular wird bei den Beschreibungen verwendet,
allerdings mit starken Tendenzen zur ironischen Brechung, gelegentlich
als zynische Humoresken, zumeist jedoch als bitterer Spott. Die sprach-
lich und lautlich vielgestaltige Ubernahme von Russizismen als Lehn-
und Fremdworter sind lexikalische Symptome dieser problematischen
Uniibertragbarkeit der Lagersprache (vgl. Sariusz-Skapska 2002, 19).
Ein fiir diese Untersuchung zentrale Beobachtung ist die in nahezu
allen Texten vorkommende Rekurrenz der sakralen Semantik und Me-
taphorik, die als ein Beschreibungssystem niahere Betrachtung erfordert.
Die dauerprésente Vergleichspraxis der Art ,.es ist die Holle* oder ,,sie
sind die Teufel” ldsst hinter ihrem floskelhaften Charakter die tiefere
Notwendigkeit erkennen, menschliche Grenzerfahrung nicht unbenannt
zu lassen und in vertraute Formeln zu bannen. Der Riickgriff auf sakra-
le Rhetorik bietet dabei kulturell tiberlieferte und bewéhrte Losungen.
Die Zuhilfenahme sakraler Semantik stellt allerdings keinesfalls die
Aussicht auf Eindeutigkeit, sondern ermoglicht eine erste hypothetische
Er6ffnung von Bedeutungspotenzialen, die es im Text zu erproben gilt.
Wie problematisch diese Arbeit an Sprache und Bedeutung sein kann
demonstriert das beklemmende Buch Dzien i noc (2010; Tag und Nachf)
von Leo Lipski. Wie die meisten Autoren der Kanons polnischer Gulag-
Literatur verldsst Leo Lipski das Lager im Rahmen des polnisch-sowjeti-
schen Abkommens, welches die Grundlage fiir eine Amnestie polnischer
Gefangenen und die Formierung polnischer Streitkrédfte im gemeinsa-
men Kampf gegen das Hitler-Deutschland ist. Von den Strapazen des
Lagers gesundheitlich schwer gezeichnet lésst er sich in Tel-Aviv nieder,

6 Die intensive Auseinandersetzung der polnischen Romantiker mit Russland ist in dem
verschirfenden Kontext einer politischen Situation zu lesen, in der Polen sukzessive
unter Osterreich, PreuBen und Russland aufgeteilt wurde und fiir 123 Jahre seine
Eigenstaatlichkeit verliert. Im Hinblick auf die Thematisierung der imperialen Politik des
Zarenreiches und auf stark rezipierte Russlandbilder sind unter anderem hervorzuheben
Stowacki 1987 und Mickiewicz 2012.
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wo nach einem Schlaganfall eine fortschreitende Lahmung sein Schaffen
zunehmend erschwert. Die preisgekronte, drei Kurzerzdhlungen enthal-
tende Sammlung Dzier i noc erscheint 1957 in dem Pariser Emigrations-
verlag Kultura In einem lakonischen Erzéhlstil (Gall 2012, 120-130),
zeigt Lipski protokollartig eine Reihe von Ereignissen aus einem Tag
im Lagerleben. Eine der drastischsten Darstellungen ist eine Szene, in
der erschopfte Hiftlinge am Lagerfeuer Zuflucht vor der extremen Kiélte
suchen.

Rozpalili ogien. Z przodu jest zbyt goraco, a z tytu za zimno. Ska-
kali jak matpy. Duze ognisko. Jest zimniej i zimniej. Chciatoby si¢
wejs¢ do ognia. Mdj krawiec to zrobit. Najpierw zaczat tanczyé
wokot ogniska. Potem wszedt. I zapalito si¢ na nim ubranie. On da-
lej tanczyt. Plongc. Elektrownia byla nierealna, nakreslona otow-
kiem. Tanczyt na tle elektrowni swdj ognisty taniec. Maty krawiec
z miasteczka. Potem lano na niego wodg. Potem zamarzt jak Zona
Lota. Nie mogt wykona¢ ruchu. Ale byt ogien. W lodowatej sko-
rupie, niczym $wiety. Spacerowatl. A cata brygada dostata bzika i
wokot niego. Tanczyli taniec.® (Lipski 2010, 36)

Der Riickgriff auf biblischen Stoff erlaubt es, das Geschehen in eine dis-
kursive Ordnung (Gall 2012, 128) zu bringen, er versieht Ungeheuerliches
mit einer vertrauten Referenz, die als ein Kristallisationspunkt fiir weite-
re Bedeutungsarbeit aufgerufen werden kann. Die sakrale Metaphorik be-
wirkt eine Aktivierung des biblischen Motivkatalogs, der im Hintergrund
als eine mogliche Denk- und Beurteilungshilfe fungiert. Die Bezugnah-
me erscheint allerdings nicht eindeutig in ihrer Auslegung. Sie vermag
es nicht, einer sukzessiv einsetzenden Erosion der Wirklichkeit entge-
genzuwirken; ein nennenswerter Versuch erzdhlerischer Stabilisierung
der nahezu zusammenhangslosen Bilderfetzen wird nicht unternommen.

7  Zu dem schwer zu klassifizierenden Oeuvre des Autors siche Gosk 1998.

8 ,,Sie machten ein Feuer. Von vorne ist es zu heif3, von hinten zu kalt. Von vorne ist es zu
heiB3, von hinten zu kalt. Sie hiipften wie die Affen. GroBies Feuer. Es ist kélter und kalter.
Mein mochte ins Feuer gehen. Mein Schneider tat es. Zuerst fing er an ums Feuer zu tanzen.
Dann trat er hinein. Und seine die Kleidung entziindete sich. Er tanzte weiter. Brennend.
Das Kraftwerk war unwirklich, wie mit Bleistift skizziert. Er tanzte vor dem Hintergrund
des Kraftwerks seinen feurigen Tanz. Der kleine Schneider aus einer Kleinstadt. Dann
goss man Wasser iiber ihn. Darauf erstarrte er wie Lots Frau. Er konnte keine Bewegung
mehr ausfiithren. Aber da war noch Feuer. In einer Eisschale, in Flammen, wie ein Heiliger.
Er spazierte umher. Und die ganze Brigade drehte durch, rings um ihn. Sie tanzten einen
Tanz.** (Sofern nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, L.N.)
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Eine sinnhafte Kausalverkettung ist in der Bildersequenz nur rudimentar
vorhanden und die verstdrende Wirkung einer an das Surreale grenzen-
den Kulisse bleibt bestehen. Das zunichst niichterne, auf AuBerungen der
Teilnahme oder des Entsetzens verzichtende Schreiben, wird einer noch
als vertraut oder welthaft zu erkennenden Realitét enthoben. Es ist nicht
ersichtlich, wie die Funktion sakraler Beziige in der Szene als eine Quelle
bekréftigenden Zuspruchs bedient wird (vgl. ebd.). Bei dem Versuch, die
Suizidszene sprachlich einzufangen, bricht Lipski aus dem, fiir das sei-
nen kurzen Text insgesamt charakteristischen, Ductus protokollartiger,
unbeteiligter Wiedergabe mit einer ausdrucksstarken biblischen Meta-
pher heraus. Der Anspruch, die Geschehnisse in einer ausgedehnten nar-
rativen Représentation zu verankern, weicht einer briichigen, unebenen
und fragmentierten Widergabe. Die disruptive Erfahrung wird so in der
Sprache zur Geltung gebracht, welche als das Medium fungiert, in dem
Trauma indirekt erfahrbar und sichtbar gemacht werden kann. Der Riick-
griff auf eine sakrale Semantik ausgerechnet an dieser Stelle hingt sicher-
lich mit dem drastischen Charakter einer Erfahrung zusammen, die den
menschlichen Wirklichkeitssinn iibersteigt und sprengt. Eine prekare Si-
tuation, die einmal mehr die Notwendigkeit der Suche nach brauchbaren
sprachlichen Zugéngen veranschaulicht. Es ist nicht schliissig, inwieweit
die Momentaufnahme aus einer biblischen Szene {iber eine rein figurative
bzw. plastische Qualitdt hinaus, exegetische Ausdeutung erlaubt. Eine of-
fensichtliche Analogie zu einem Ort sittlichen Ruins bleibt unvollsténdig,
da die gerechte Strafe Gottes, wie in der alttestamentarischen Erzédhlung
tiber Sodom und Gomora, ausbleibt — die Verbrechen des Lagers bleiben
ungesiihnt. Zu der exegetischen Ambivalenz tragt ebenso die Art des von
Lipski ausgewdhlten Vergleichs. Dem alttestamentarischen Lot selbst ge-
lingt mit seinen Tochtern die Flucht aus der zum Untergang verdammten
Stadt. Der einzige Gerechte wird daraufhin von seinen Tochtern betdubt
und, da nur er als ein geeigneter Vater fiir ihre Kinder in Frage kommt,
zum Bruch des Inzesttabus verleitet: wird somit also selbst moralisch
fragwiirdig. Der Verweis auf Lot erzeugt eine semantische Spannung,
die bei Deutungsversuchen in einer oszillierenden Bewegung zwischen
einem urspriinglichen Bedeutungsinhalt und der Art der neuen Bezug-
nahme keine Sinnkonsistenz mehr erlaubt. Die Funktion der Metapher
als rhetorisches Beschreibungmittel scheint den Vorrang vor dem Tréger
einer noch bestimmbaren Bedeutung oder intakten weltlichen Ordnung
zu erhalten. Wie Versprachlichungsversuche zum Riickgriff auf religio-
se Passformen fiithren konnen, veranschaulichen die letzten Zeilen aus
Lipskis Buch:
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Defilada w ciemnosci. Jakis przewod si¢ zepsut. Wida¢ tylko za-
rysy idacych. Wznosza si¢, im dalej od bramy. Elektrownia zarzy
si¢. Ma wszystkie cechy boskosci. Nawet utopita 50 000 ludzi, gdy
zerwala si¢ tama. Modl si¢ za nami! Przebacz nam, jako i my nie
przebaczamy naszym winowajcom! Tuz obok jest godzina $mierci
naszej. Huuu!!® (Lipski 2010, 54)

Die numinose Unbestimmtheit des {iberméchtig erscheinenden Kraft-
werks, dem die Héftlinge an einer anderen Stelle buchstiblich mit Got-
tesfurcht begegnen, kulminiert in einer apotheotischen Stilisierung. Das
Kraftwerk ist in dem am menschlichen Schicksal nicht interessierten La-
gerkosmos einer grausamen und gleichgiiltigen Gottheit gleichgestellt:
Sie verlangt bedingungslose Unterwerfung, versagt jede Gunst, ist blind
fir Leid und sie verfiigt willkiirlich tiber das Leben seiner Untertanen.
Solch eine sakrale Uberfiihrung stellt in die Machtposition der Lager-
welt eine demiurgisch anmutende Ubermacht, die den Gott des Guten
verdréngt. Es ist zugleich ein Hinweis auf eine ideologisch geforderte
und im offentlichen Diskurs der Sowjetunion umgesetzte Verdringung
der Religion, an deren Stelle ein materiell gepragter Fortschrittskult tritt.
Im konsequenten Vollzug dieses Paradigmenwechsels betet der geschun-
dene Erzédhler zu dem Gotzenbild des entstehenden Kraftwerkes. Das
Lagergebet enthilt Elemente aus dem Vater Unser und der westkirchli-
chen Version des Ave Maria. Die Suche nach einer geeigneten Passform
sprachlichen Ausdrucks greift, deutlich erkennbar, zuriick auf christliche
Praxis ritueller Anrufung einer transzendenten Instanz, eines Appels an
dessen Giite und kombiniert Huldigung und Bitte. Auch hier findet sak-
rale Semantik eine Anwendung als Anlehnungskontext sprachlicher An-
ndherung und erlaubt so, das Geschehen auf einen bereits vorhandenen
Sinnhorizont zu beziehen. Die urspriingliche Gebetsformel wird aber
den neuen Gegebenheiten angepasst, sowohl in Bedeutung als auch im
Gegenstand. In ihrer modifizierter Form dient sie dazu, die Aussagen des
christlichen Wertekatalogs zu pervertieren und den Paradigmenwechsel
zu einem Weltbild stalinistischen Schlags zu verwirklichen, das durch
die Machtwillkiir falscher Gotter und unsagbarem menschlichen Elend
gekennzeichnet ist.

9 ,Das Defilee in der Dunkelheit. Irgendeine Leitung ist kaputtgegangen. Man sicht nur
die Konturen der Marschierenden. Sie steigen auf, je weiter sie vom Tor entfernt sind.
Das Kraftwerk gliiht. Es hat alle Eigenschaften einer Gottheit. Sie ertrdnkte sogar
50000 Menschen, als der Damm brach. Bete fiir uns. Vergib uns, so wie auch wir unsern
Schuldigern nicht vergeben. Die Stunde unseres Todes ist nah. Huuuh!!*
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Die Verortung des Gulags in einem kulturell iiberlieferten Kontext soll
auf drastische Weise verdeutlichen, dass die vertrauten Sinnangebote in
dieser neuen Welt nicht mehr tragfiahig sind. Gleichwohl wird struktu-
rell Bezug auf sie genommen, weil nur so ihr kompletter Zerfall und ihr
Legitimitétsverlust gezeigt werden kann. Die Passform des Gebets dient
dazu, den Zerfall der Kultur, ihrer Werte, der Sprache und schlief8lich des
Individuums zu illustrieren. Diese umfassende Verneinung thematisiert
ein mehrschichtiges Scheitern, dem gleichzeitig ein produktiver Aspekt
abgewonnen werden kann. Erst die Verwendung einer briichigen, ago-
nalen Sprache, die sich permanent an und auf3erhalb der Grenze eigener
Aussageféhigkeit bewegt, problematisiert eine fragwiirdig und unzuver-
lassig gewordene kulturelle (Schreib)Technik. In einem autoreflexiven
Moment zeigt sie, dass sie etwas nicht kann und verweist somit auf eige-
nes Unvermdgen.Das Resultat ist ein Schreiben des rhetorischen Nicht-
Gelingens, des axiomatischen Nicht-Geltens, des individuell-psycholo-
gischen Nicht-Ko6nnens, das sich wihrend seines Vollzugs performativ
negiert und so auf etwas hinweist, das sich auBlerhalb des Zugriffs der
Sprache und Verstdandnisses der Kultur befindet. In Lipskis literarischer
Vision erhilt der Gulag zu keinem Zeitpunkt einen Objektstatus, eines
grundsitzlich beschreibbaren Gegenstandes, die Auseinandersetzung
damit kann daher nur indirekt erfolgen. Die Qualitét der disruptiven und
traumatischen Erfahrung kann aufgrund einer speziellen rhetorischen
Verfasstheit eine textsymptomatische, eine materielle Pragnanz erhal-
ten. Damit kann ihr Ausmalf dialogisch zumindest angedeutet werden.
Das verzweifelte Aufheulen setzt am Textschluss akzentuiert die finale
Implosion und die darauffolgende Sprachohnmacht, die ein tief gestor-
tes Verhiltnis zwischen dem Individuum und seiner Welt dokumentiert.
Eben darin liegt die kulturelle Leistung der Lagerliteratur: Sie belegt
eine umfassende Krise der Kultur.

In den angefiihrten Beispielen wird die Selbstverbrennung vor dem
Hintergrund einer aus den Fugen geratenen Realitdt behelfsweise in eine
Bildmetapher biblischer Provenienz eingefasst, des Weiteren konzent-
riert sich die Erfahrung menschenverachtender Lebensumstinde und
eines extremen Arbeitsalltages der Zwangsarbeiter zu einem grauener-
regenden Gotzenbild. Im Hinblick auf die religiose Semantik biirgt das
Symbol nicht mehr fiir eine eindeutige Bedeutung, eine klare Referenz
oder bewahrte Sinnstiftung, sondern ist zunéchst als eine Technik der
Textorganisation und -strukturierung sowie ein Verfahren sprachlichen
Zugangs zur Wirklichkeit zu sehen. Beide Beispiele offenbaren eine Ab-
spaltung des geplagten Individuums von sich selbst und der Wirklichkeit
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als Folge der Extremerfahrung des Lagers, deren Erfassung spannungs-
geladen und voller unlésbarer Widerspriiche bleibt. Eine Gemeinsamkeit
der Textstellen ist, dass ihnen ein bemerkenswerter, kognitiver (Kraft-)
Akt der Symbolisierung und Inferiorisierung zugrunde liegt, mit dem
Unbekanntes schlagartig in Vertrautes umgewandelt wird. Unmenschli-
ches, beziehungsweise Aulermenschliches, da auB3erhalb der bekannten
menschlichen Ordnung liegendes, wird auf diese Weise kultiviert. Dem
Gefiihl der Hilflosigkeit und der Uberforderung bei der Konfrontation
mit einer grundsitzlich bedrohlichen Welt soll die imaginative Technik
vorbauen, Ubermichtiges durch eine Leistung des Begriffs zu unterwer-
fen. So kann ein sinnzersetzendes Geschehen in figurativ konnotierter
Aquivalenz eingefangen und durch die Wahl eines in sich sinntrichtigen
Kontextes vor/-deutend eingeldst werden. Es kann die I1lusion entstehen,
eine Gulag-Gottheit sei ansprechbar, womdglich auch beeinflussbar. Das
elementare in diesem Vorgehen ist jeweils die Errungenschaft, einen ers-
ten Zugang zur Welterfassung zu erhalten. Die in der vorliegenden Skiz-
ze vorgestellte Fragestellung gilt konkreten Setzungen im Text und eror-
tert die Anwendbarkeit und Funktionstiichtigkeit kultureller Vokabulare
und Narrative auf dem Hintergrund eines traumatischen Erlebnisses.
Die Schlussfolgerungen aus dem Befund mdglicher, als dysfunktional
und gestort eingestufter, Versuche der Versprachlichung erweitern sich
zwingend iiber den textlichen Beobachtungsort zu Fragen nach basalen
kulturellen Techniken der Arbeit an der Bedeutung.

Was in konservativ-theologischer Leseart blasphemischen Charak-
ter erhélt, erlaubt in kulturanthropologischer Perspektive weitreichende
Aussagen. Im Kern der widerspruchsgeladenen Auseinandersetzung
Lipskis mit dem Gulag steht eine mit Gott gegen Gott argumentierende
menschliche Selbstbehauptung, die gewaltsam an den Rand belastbarer
Sinnlésungen gepresst wurde. Das Beachtliche in den Schreibverfahren
Lipskis ist, dass aufgerufene religiose Sinnelemente durch die Art der
Bezugnahme gleichsam von Innen aufgesprengt werden. Kernaussagen
des Christentums entpuppen sich im Umfeld des Lagers als nicht positiv
haltbare Konzepte. Der doppelte Charakter eines derart konstruierten
Arguments ist, dass ein Prinzip wie die Néchstenliebe nicht riickstands-
los eliminiert werden kann, sondern abgeschattet erkennbar und riick-
verfolgbar bleibt: Bedriickenderweise nicht als ein belastbarer Leitsatz
menschlichen Zusammenlebens, sondern als scharf konturierter Kon-
trast, ohne die Geltungskraft seines urspriinglichen Inhalts. Die letzte
Selbstermachtigung des Menschen liegt bei Lipski darin, dass alle der
Kultur verfiigbaren Mittel mobilisiert werden diirfen und missen, bei
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dem ans Unmogliche grenzenden Versuch zu zeigen, wie allumfassend
und total das Scheitern des Menschen, der Kultur und von Gott in der
axiologischen Gegenwelt der Lagers sind. Der Umgang mit einer reli-
giosen Metaphorik erhélt in dieser, auch sprachlichen, Notsituation den
Charakter einer interpretatorischen Tétigkeit. Erkennbar wird der narra-
tive Miihsal in einer krisenhaften Situation, deren Dringlichkeit sowohl
die Genese von (groen) Erzahlungen nachvollziehbar macht, als auch
ihre kreative Verwertung. Distanzierungsversuche vom Lager als trau-
matisierend wirkender Absolutismus der Wirklichkeit erschreiben neue
Réume des Ausdrucks, des Sinns und Gegen-Sinns, werden jedoch mit
Absage an dogmatische untermauerte Kernaussagen des Christentums
bezahlt. Deren Geltungsanspruch fiir Lipskis Weltbild, der bereits in
fritheren Werken die Goétter stiirzen lasst (vgl. Lipski 1991, 20), ist nicht
einfach zu bestimmen und scheint oftmals nachrangig — nicht jedoch das
Recht auf ihre kiinstlerische Verwertbarkeit. Das Verfahren selbst wird
hierbei zum eigenstandigen Signifikat und einem Ausgangspunkt fiir
neue Bedeutungshypothesen. In dominierender Verschrankung autobio-
graphischer und metaliterarischer Motive kann man Lipskis Schaffen vor
dem Hintergrund des Kultur- und Zivilisationsbruches als einen Ergriin-
dungs- und Erweiterungsversuch kompromittierter Bedeutungsordnun-
gen und ihren Geltungsanspruchs begreifen (vgl. Gosk 1995, 39). Briiche
im Text entsprechen den Briichen im Sinn, die durch den gescheiterten
Versuch ihrer Herstellung eklatant hervortreten: als textimmanente An-
omalie im Stil und in Rhetorik, und als Aufrufen eines Sinnpotentials,
der nicht aufrechterhalten werden kann und fiir den eigenen Ruin steht.
Bezeichnenderweise setzt dieses Verfahren voraus, dass dieser vertraute
kulturelle Kontext {iberhaupt vorhanden ist und erst dadurch vergegen-
wartigt werden kann.
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— Jana Pavlova —

Konstruktion von Mannlichkeiten und Raum in
den Erzdhlungen Ljudmila Petrusevskajas

[-..] ecau npodicun 8cio JHcusHb KAK-Mo, Mo KAK-mo u

ceuneuts. [Ipodcun 60 peanu u NbsHU, NPONCUT HEPAUUIUBO,

6 MAPAKAHAX U C SPAZHBIMU NONAMU, NPOJCUT CPeOU

KpUKog — ¢ cmapocmu mogice camoe u 6yoem. Ipucosop noonucan.!
(Boginja. Fiziologiceskij ocerk, 2001)

Kaum ein Autor oder Autorin entwirft Innenrdume, die eine derart ne-
gative Gestimmtheit evozieren. Die oben zitierten Zeilen der Erzédhlung
Gottin. Eine physiologische Skizze lassen Petrusevskajas Konstruktio-
nen von Lebensrdumen als Orte, in denen das Leben zu einem leidvollen
Ereignis im Schmutz und Konflikten wird, in denen Rédume oft Schlie-
Bung statt Offnung, Stasis statt Bewegung bedeuten, sichtbar werden.
Die Wahl des Gegenstandes, erzdhlte Rdume und Ménnlichkeiten,
sind mit zwei Beobachtungen verkniipft: Erstens sind Raume ein wichti-
ges Thema, wenn nicht das Thema im Werk der Autorin, was sich nicht
zuletzt in den Titeln zeigt: Lovuski i seti (1974; Netze und Fallen), Tem-
naja komnata (1996; Das dunkle Zimmer), Strana (2011; Land), Padenie
vniz (2012; Bergab). Obwohl kaum oder gar nicht konturiert, entfaltet
das Raumliche eine sehr hohe Intensitit, die durch den Kunstgriff, den
Raum auf die Enge einer Stadtwohnung oder eines Zimmers schrump-
fen zu lassen, erreicht wird. Zweitens gilt Petrusevskaja als Autorin, die
weibliche Lebensrdaume und -erfahrungen sowie weibliche Korperlich-
keit kritisch beleuchtet. Petrusevkajas Erzdhlungen fordern ebenfalls
dazu heraus, literarische Konstruktionen von Ménnlichkeiten zu ana-

1 ,Wenn du dein ganzes Leben irgendwie gelebt hast, wirst du auch irgendwie verrecken.
Hast du unsauber gelebt, im Suff und in Fetzen, mit Kakerlaken und mit schmutzigen
Dielen, hast du viel geschrien — so wird es auch im Alter. Das Urteil ist unterschrieben.”
(Sofern nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, J. P))
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lysieren; geht es in ihren Texten doch oft um eine Auseinandersetzung
mit mannlichen Identitdten, die sich an die Ausgestaltung des erzdhlten
Raums kniipft. Die Rdume sollen weniger in ihren atmosphérischen Qua-
litdten, als vielmehr im Zusammenhang mit subjektiven Raumbeziigen
— insbesondere hinsichtlich der Verwobenheit von Raumerfahrung und
-bewegung, Verortung und Orientierung im Raum und ihrer Bedeutung
fir die fiktionale Subjektkonstitution — untersucht werden.> Der Titel
meines Aufsatzes deutet bereits an, dass nicht auf die Vorstellung einer
Mainnlichkeit zuriickgegriffen wird, die wesenhaft und unwandelbar ist,
sondern als soziale Konstruktion (Connell, 1999; Bourdieu 2005). Der
Fokus auf die Erforschung der Ménnlichkeit im Plural, auch in der Litera-
turwissenschaft ,,richtet sich sowohl auf die Existenz mehrerer gleichzei-
tiger Ménnlichkeiten innerhalb einer einzigen Gesellschaft als auch auf
die Vielfalt historischer Ménnlichkeitskonzepte.” (Erhart 2005, 161) Auf
der literarischen Ebene duBert sich dieser Umstand etwa darin, dass viel-
gestaltige Entwiirfe, Phantasien und (Raum)Erfahrungen vertreten sind.
Im ersten Abschnitt widme ich mich dem Maénnlichkeitsentwurf
der Erzdhlung Mladsij brat (1997; Der jiingere Bruder) vor dem Hin-
tergrund des Modells der schwachen Mdnnlichkeit: Damit wird in der
Forschung das Phédnomen einer erdriickenden Weiblichkeit und Miitter-
lichkeit, die zu einer Verhinderung méannlicher Sozialisationsprozesse
und zu einer Infantilisierung des Méannlichen fiihrt, gefasst und als ein
zentrales Strukturmerkmal der postsowjetischen Geschlechterordnung
beschrieben (vgl. Zdravomyslova 1999; Ritter 2001; Kon 2002). Die The-
matik der mannlichen Individualisierung und die Rolle der Miitter ge-
staltet Petrusevskaja wie auch andere russische Schriftstellerinnen, etwa
Tolstaja oder Tokareva, relativ hdufig. Auch die Sohn-Figur in Mladsij
brat hat Schwierigkeiten sich in der Realitit (der dominierenden Mut-
ter) zurechtzufinden, was sich nicht zuletzt in den Bewegungsformen
des Protagonisten zeigt. Im zweiten Abschnitt setze ich mich mit der
Erzdhlung Gigiena (1990; Hygiene) auseinander, mit der ich die Spezifik
der Ménnlichkeits-Diskursivierung in einer krisenhaften Zeit zu fassen
versuche, einer Zeit, die sich durch ein Wiederaufgreifen traditioneller
Vorstellungen ,,positiver”, d.h. starker und souverdner Ménnlichkeit,
auszeichnet (vgl. Kon 2002; Hartmann 2002; Temkina/Zdravomyslova

2 Insbesondere sog. ,postklassische’ narratologische Ansétze haben im Zuge des spatial
turn auf die Bedeutung von Rdumen fiir die Subjektkonstitution auch in literarischen
Raumimaginationen aufmerksam gemacht (vgl. z. B. Wiirzbach 2001 u. 2004; Niinning
2009).
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2007). Auffillig, und fiir die hier verfolgte raumorientierte Lektiire be-
sonders interessant, ist in diesem Text die Vater-Figur, die sich aktiv,
aber auch destruktiv der Kontrolle des Raumes verschreibt.

Raum und Mannlichkeit im Zeichen der Bewegungslosigkeit
Da der erzdhlte Raum als Konstituente der fiktionalen Welt unauflds-
bar mit dem Plot, den Figuren und den Erzdhltechniken verkniipft ist,
sind einige kurze Informationen zu Handlung, Protagonisten und erzéh-
lerischer Vermittlung aufschlussreich. Die Protagonisten der Erzahlung
Miladsij brat sind die alleinerziehende Mutter Diana und ihr 25-jéhri-
ger Sohn Vladik. Zwischen einzelnen Episoden hin und her springend,
rekonstruiert der erste Teil der Erzdhlung das antagonistische Zusam-
menleben von Mutter und Sohn. Der Erzdhler macht klar, dass Vladik
stark von seiner Mutter abhéngt, einer Mutter, die sehr dominant und
liberfiirsorglich ist. Diana erkrankt jedoch schwer (vermutlich durch ei-
nen Schlaganfall) und 16st dadurch Geschehnisse aus, mit denen sich der
Sohn im zweiten Teil der Erzahlung auseinandersetzen muss. Die han-
delnden Figuren werden mit Ausnahme kurzer Erzéhlsequenzen dem ge-
schlossenen Raum der Wohnung zugeordnet. Insgesamt ist die Raumge-
staltung in qualitativer wie in quantitativer Hinsicht schwach ausgepragt,
da Passagen, die die Raumerfahrung und -wahrnehmung der Hauptfigu-
ren in den Vordergrund stellen, relativ selten sind. Gleichzeitig fehlen
Hinweise zur raum-zeitlichen Situierung oder eine Raumbeschreibung,
die den Figuren eine lokale Determinierung verleihen wiirden. Dass die
Erzahlung Mladsji brat durch eine tiefgreifende Bewegungslosigkeit im
Raum kennzeichnet ist, wird schon bei der Betrachtung der Anfangssze-
ne deutlich:

B onun mpekpacHbli MOMEHT MaTh HE BCTajia OyIWTh ChIHA, a
PaBHOJYIIHO OCTajach JIe)KaTh B IOCTENIM, TaK OHU M CHAJU:
MaTh U TPYCJIHMBO B3SBIIMINCA 332 NOAYUIKY ABaJUATUIISITUICTHUN
CBIH, O’KHJABIIUI JJa)ke BO CHE, YTO C HEro CICPHYT OJESJIO M
Ha4YHYT JIUTHh XOJOAHYIO BOAY Ha roJIOBY, TaKas IIbITKa U TaKkou
METOJ/l NOOYJIKH BOT YK€ C BOCBMOI'O Kjacca (T. . bojee aecsaTH
JIeT, CTapIlue KJacChl, BECb MHCTUTYT W Telepb acHUpPaHTypa,
B BOCBMOM KJIacce OH KaK pa3 OTKa3aJiCsi BCTaBaTh YTPOM, MaTh
3anepBHuyana u T. 11.).° (PetruSevskaja 1998, 113)

3 ,,Eines schonen Tages stand die Mutter nicht auf, um den Sohn zu wecken, sondern blieb
gleichgiiltig im Bett liegen, so schliefen sie, die Mutter und der 25-jahrige Sohn, der sich
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Die Erfahrung in Rdumen des Hauses wird hier auf eine repetitive Té-
tigkeit reduziert, die Rollen der Mutter und des Sohnes werden zugleich
auf eine in absurden Ritualen erstarrte Funktion festgelegt. Dabei ist das
Abend- und Morgenritual —,,Beuepom cBasika 1 yTpoM pu po0Yy K ICHUN
6oprba‘ (118) — ein zentraler Aspekt des Immergleichen, verkorpert er
doch das Bild des Gefangenseins in einer prekéren Situation, der Mutter
und Sohn in unablassiger Wiederholung ausgeliefert bleiben. In Mladsij
brat beschreibt Petrusevskaja mehrere Tage und Nachte im Leben des
Sohnes, der sich infolge der Erkrankung der Mutter auf die Suche nach
seinem mannlichen ,,Ich“ macht. Welche Positionen von Ménnlichkeit
nimmt nun der Sohn jeweils ein, bzw. welche Positionen werden ihm von
den anderen Figuren im Text zugewiesen? Aus der Sicht der Mutter-Figur
wird die Ménnlichkeit Vladiks als ,,defizitdr und schwéchlich markiert,
ein zentraler Aspekt ihrer Wahrnehmung des Sohnes ist seine manische
Depression (vgl. 120). Dadurch bereitet die Mutter — potentiell — eine ne-
gative Selbstwahrnehmung Vladiks vor und dringt ihn in eine prekére
Lage: Er wird tiber die Rolle des Kranken definiert und fiihlt sich selbst
in der miitterlichen Zuschreibung gefangen (ebd.). Auch die Erzédhlinstanz
bringt in den Schilderungen seiner Untétigkeit zur Geltung, dass er in der
wandelnden Situation seine Krifte und Handlungsféhigkeit nicht mobi-
lisieren kann. So berichtet der Erzéhler, dass der Sohn weder zur Arbeit
geht noch sich — entgegen der normativen Erwartung — der im Bett lie-
genden Kranken ndhert. Stattdessen verkriecht er sich in eine Ecke, weil
er vermeintlich (oder tatséchlich?) nicht erkennen kann, dass die Mutter
medizinische Versorgung braucht. Dariiber hinaus verhalt er sich wie ein
Kind, das sich {iber die miitterlichen einengenden Verbote hinwegsetzt,
z.B. wenn er zu versteckten Siiligkeiten greift (118). Zugleich schrumpft
seine Welt auf den kleinsten Raum (er sitzt oder liegt auf dem Sofa) und
was ihn interessiert, sind Essen, Fernsehen und Schlafen. Kurzum: Fiir
ihn gibt es auBerhalb des begrenzten Raumes des Hauses keine Welt.
Man kann diese Hilflosigkeit und Untétigkeit als Folge der miitterlichen
Uberfiirsorge verstehen, die ihn daran gehindert hatte, seine Eigenstin-
digkeit zu erleben. Die Sohn-Figur erscheint zunéchst als der klassische
Fall einer schwachen Mdnnlichkeit, wie sie aus soziologischer und gesell-

dngstlich ins Kopfkissen driickte, weil er sogar im Schlaf drauf gefasst war, dass ihm die
Decke weg gezogen und kaltes Wasser iiber den Kopf geschiittet wird, so die Folter und
die Weckmethode schon seit der 8. Klasse (d. h. iiber zehn Jahre — die oberen Klassen,
die ganze Uni hindurch und jetzt die Aspirantur, in der 8. Klasse begann es, dass er sich
weigerte, morgens aufzustehen, die Mutter wurde nervos usw.” (Leetz 2003, 57)

4 ,,Am Abend Gekappel und am Morgen der Kampf beim Aufwachen.” (61)
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schaftstheoretischer Perspektive als Aspekt der mannlichen Geschlecht-
sidentitdt beschrieben wurde und wie sie sich im russischen Kulturraum
im Zuge von unterschiedlichen Transformationsprozessen herausbilden
und die post-sowjetische Geschlechterordnung mitkonstituieren konn-
te (vgl. Kon 2002, 231 f.; Temkina/Zdravomyslova 2007, 91 f.). Vladiks
Selbstverhéltnis zeichnet sich jedoch am besten in seinen Phantasien und
Tagtrdumen, die in der neuen Situation initiiert und simuliert werden®:

OH nHoOrAa nocMaTpuBal Ha J[uaHy uepe3 KOpUI0p, HO MOJXOTUTh
K Hell He cobupascs. [...] EMy xorenock pacckasaTh Bpady, 4To
OH He OOHUTCsI JIeKAILero MojayTpyIia, paHblle OH Obl COAPOTHYJICS
OT TaKoil CHTyallMH, a celyac XJIaJHOKPOBHO CYIIECTBYET PsIOM
C OTHM HEYEJIOBEKOM, BOT 4YTO HMHTEpPEecHO. MyIKecTBO Kakoe-
TO mpoOynuiock ayman Baamuk. [...] OH ¢ umHTepecoMm Kaai
MIPOSIBJIICHUH ATOT0 HOBOTO, y)ke 0e3 Marepu, CylecTBa, KOTOpOe
MOKa 4TO JIpeMallo, MOJaBJIeHHOe C BOCbMOro kiacca. OH XoTedn
JlaTh 3TOMY CYIIECTBY CBOOOIY, MOXET OBITh, sl TIPUPOXKIACHHBIN
youmiina, nyman Bruaauwk, caguct WM MaHBSK, JIEOOOMBITHO, YTO
aT0 Oyaet. nu norxkyan 6e3 mMatepu, MaJjio Jid. JKeHIIHHBI ero He
HHTEPECOBAIH JI0 3TUX MOpP, MY KUMUHBI? BpsAJ 1M, TyMan Braguk,
HaOromass 3a co0OM Kak-TO CO CTOPOHBI. Biamuka 3HOOMIIO OT
cB00OIBI, OT OyayIIIero. MoskeT, Oy1y BOOOIIIE JIe)KaTh HE BCTaBasi,
€CIIU 3aX0uy, cKa3aJ oH cebe. JlHeM criaTh, HOUbIO JiexaTh. K uepry
JUccepraiuio, padoty. Hago Oynet Kak-To cienath J0BEPEHHOCTh
Ha COEPKHWKKY, Yy JlMaHbl TaM JeHEr 4epToBa yiiMa, HaBEPHO.®
(Petrusevskaja 1998, 122)

5 GemiB Butler (1995, 103 f)) konnen die Menschen sich ohne einer Phantasie, die von
Idealisierungen und sozialen Normen geprégt ist, kein Bild von sich selbst machen.

6 ,,Er warf manchmal einen Blick iiber den Korridor auf Diana, doch zu ihr zu gehen,
dazu raffte er sich nicht auf. [...] Er wollte dem Arzt erzdhlen, dass er vor dem liegenden
Halbleichnam iiberhaupt keine Angst habe, frither hétte es ihn bei solch einer Situation
geschaudert, jetzt aber wiirde er kaltbliitig neben diesem Nichtmenschen einherleben, das
sei doch interessant. Ein gewisser Mut ist in mir erwacht, dachte Wladik. [...] Mit Interesse
wartete er auf das Hervortreten dieses neuen Wesens, ohne Mutter bereits, das bislang
in ihm geschlummert hatte, unterdriickt seit der achten Klasse. Er wollte diesem Wesen
die Freiheit geben, vielleicht bin ich ein Morder, dachte Wladik, ein Sadist oder Irrer,
interessant, was da rauskommt. Oder ein Don Juan ohne Mutter, alles moglich. Frauen
hatten ihn bislang nicht interessiert, Méanner? kaum, dachte Wladik, als er sich so von
der Seite betrachtete. Wladik schauderte es vor der Zukunft, vor der Freiheit. Vielleicht
werde ich iiberhaupt liegenbleiben ohne aufzustehen, wenn ich will, sagte er sich. Tagsiiber
schlafen, nachts liegen. Zum Teufel mit der Dissertation, mit der Arbeit. Irgendwie muss
ich eine Vollmacht fiir das Sparkassenbuch kriegen, Diana hat bestimmt einen Haufen
Geld liegen.” (Leetz 2003, 80—81)
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Diese Passage legt nahe, dass Vladik durch die rdumliche und emoti-
onale Abkoppelung von der Mutter an Frei-Rdumen gewinnt, die, wie
es in seinen Phantasien dargestellt wird, in der Ndhe zur Mutter nicht
existiert hdtten. Aus seiner Perspektive erweist sich die Wohnung als
Ort der Verletzung und Restriktion des Individuellen durch den miitter-
lichen Zugriff und als Ort ménnlicher Abhédngigkeiten. Auf der Suche
nach dem Neuen und Unbekannten imaginiert Vladik ein Selbstverhélt-
nis, in welchem die Méannlichkeit durch die extremen Pole von Nicht-
Herr-seiner-selbst und Herr-iiber-andere gedacht und vorgestellt wird.
In seiner Phantasie konkretisieren sich zwei Mannlichkeitsbilder: eine
Vorstellung einer mit Gewalttdtigkeit verbundenen Minnlichkeit und
eine Miannlichkeit, die mit Passivitdt einhergeht. Die erste kann mit Be-
reswill kompensationsorientiert,” die zweite als affirmative Annédherung
an das Modell schwacher Mdnnlichkeit gelesen werden. Schon hier ent-
steht der Eindruck, es handle sich um Freiheit, die hinter geschlossenen
Tiiren stattfinden soll und in der Bewegungsfreiheit und vielféltige Er-
fahrungen keine grofie Rolle spielen. Die literarische Figur kann einen
Grenziibertritt der ,,sicheren”, domestizierenden (Innen-) Rdume nicht
imaginieren. Am Ende der Erzéhlung ereignet sich eine iiberraschende
Wende: Vladik entscheidet nun mit groler Bestimmtheit, ohne sich vor-
her mit weiteren Familienangehoérigen zu besprechen, dass seine Mutter
nicht in ein Krankenhaus tiberfiihrt, sondern zu Hause von ihm gepflegt
werden soll. Die Ubernahme der versorgenden Titigkeit, die traditio-
nell als ,weiblich® kategorisiert wird, lasst sich als ein Verlangen nach
einem Rollentausch interpretieren. Dabei zieht Vladik jenen radikalen
Schlussstrich, der eine Ausldschung eines moglichen selbstbestimmten
Lebenskonzepts bedeutet: Er verldsst die Universitdt. Metonymisch sig-
nifizieren auch die letzten Worte der Erzédhlung die Vorginge als Gesten
der Abgrenzung von der sozialen Welt und als totalen Riickzug in den
hermetischen Raum des Hauses: Vladik stellt das Telefon ab. Mladsij
brat stellt hier in besonders deutlicher Weise die Frage nach der Wer-
tung, die bei Petrusevkaja oft nicht eindeutig entschieden wird: Hat der
Sohn die aufopferungsvolle Pflege ibernommen um nun die absolute
Macht liber die Mutter auszuiiben? Oder ,,opfert” er sich aus materieller
Gier, was seine Phantasien aufdecken? Ein weiteres Merkmal signifiziert

7  So weist Bereswill in einem Aufsatz zu Minnlichkeit und Gewalt darauf hin, dass
.marginalisierte junge Manner Gewalt als Mannlichkeitsressource* einsetzen wiirden,
weil ,,ihnen keine anderen Moglichkeiten mehr blieben, sich unter Bedingung fehlender
Anerkennung zu behaupten.” (Bereswill, 2009, 109)
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sein Verhalten als ambig: Kein positives Wort verliert er iiber Diana und
die despektierlichen AuBerungen scheinen sogar von einer gewissen Ag-
gression ihr gegeniiber gepriagt zu sein. Beriicksichtigt man den Um-
stand, dass die Motivation Vladiks seine Mutter zu pflegen nicht eindeu-
tig begriindbar ist, fallt es schwer, die knapp gehaltenen Deutungen, dass
Vladik in Mladsij brat einen liebenden Sohn (vgl. Dalton-Brown 2000,
123) oder gar eine positive Entwicklung einer mannlichen Identitét ver-
korpern konnte (vgl. Balz 2003, 93), zu bejahen. Dies fillt umso schwe-
rer, wenn man die Positionierung der Sohn-Figur im Raum betrachtet
und die Konzeption von Ménnlichkeit, die eine eindeutige Festlegung
auf ein Miannlichkeitsbild nicht zuldsst, beriicksichtigt. Insgesamt bleibt
die Sohn-Figur den rdumlichen Strukturen, die seine Handlungsmog-
lichkeiten einschranken, verhaftet. Die, mit der durch Abgrenzung und
fehlende Verbindung ,nach drauBlen” gekennzeichnete Raumlichkeit
verkniipfte, Immobilitét, die in der Eingangsszene vorgefiihrt wird, wird
nicht transformiert. Insgesamt (re)présentiert der Sohn in Mladsij brat
hochst widerspriichliche Positionen. Die Erzdhlung zeichnet Schritt fiir
Schritt die Vielschichtigkeit der Konstitution einer Ménnlichkeit nach,
die zwischen der Gefahr eines entwertenden miitterlichen Diskurses,
welcher stets sein Verstandnis des Eigenen mitkonfiguriert hat und einer
Betonung des Kréanklich-Schwichlichen auf der einen und der Verqui-
ckung von Infantilisierung und Hilflosigkeit auf der anderen Seite, liegt.
Die schwere Krankheit der Mutter nutzt der Sohn nicht, um endlich sein
eigenes Leben, seinen Eigenraum zu gestalten® und in ganz neue Rédume
vorzustofen.

Vaterfiguren und Katastrophenraume in Gigiena

Die Erzdhlung Gigiena schildert in grotesker, dystopischer Weise eine
allgemeine Destabilisierung menschlich-gesellschaftlicher Ordnung
durch eine von Miusen iibertragene Epidemie. Angesicht der Gefahr der
Ansteckung kappt die Familie (GroBeltern, Eltern, Kind) die Verbindung
zur AuBBenwelt; allein der Vater behilt in seiner Funktion als Versorger
Zugang zum Offentlichen Bereich. Als sich das jiingste Mitglied der Fa-
milie bei der Hauskatze ansteckt, wird es erbarmungslos in seinem Zim-
mer eingeschlossen. Nach und nach stecken sich alle Familienmitglieder
an und in einer scheinbar ausweglosen Situation iiberlebt letztlich die

8  Der Begriff Eigenraum geht auf Bollnow (2010, 271 f.) zuriick. Es beinhaltet sowohl den
Aspekt des ,,Habens* wie des ,,Seins* und meint einen abgeschlossenen Eigenbereich, der
stets mit einem positiven Raumgefiihl, wie etwa Sicherheit und Wohlgefiihl, belegt ist.
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Tochter, die sich von Mausekadavern ernédhrt hat. Wie bereits in Mladsij
brat, lenkt auch hier der Raum den Blick auf die einerseits uniiberwind-
baren Grenzen und Familienrdume anderseits. Dabei ergeben sich auch
neue Raumaspekte — durch die einbrechende Katastrophe wird die ge-
wohnte (Raum-) Ordnung irritiert und prekidre Bewegungsdynamiken
in Gang gesetzt.

Der Beginn der Erzdhlung fokussiert verschiedene MaBinahmen
der Familiengehorigen, die helfen sollen, die Epidemie vom trauten Heim
fernzuhalten. Dabei ragt eine der durchgefithrten MaBnahmen beson-
ders hervor: die der schlieBenden Grenzziehungen. In der Anfangsszene
der Erzéhlung iiberbringt ein Unbekannter die Kunde der kommenden
Gefahr:

EcTe HazexIa ocTaTbCsi B KHMBBIX, €CIH CTPOro COONIOAATH
MpaBWiia JIMYHOW THUTHEHBI, HE BBIXOAWUTH M3 goma [...]. MHe
YIAI0Ch CIACTHCh, 51 HE OOFOCH MOBTOPHOTO 3a00IEBAHUS U XOKY
0 JIOMaM, HOIIIy XJ1e0 M 3amachl, €CJIM y Koro Hert. [...] B ciayuae
3a00JIeBaHUs BCEX YJICHOB CEMbU OCTaBBTE JBEPU OTKPBITHIMH.

(Petrusevskaja 1996, 99—100)

Die Bewohner des Hauses lehnen die angebotene Hilfeleistung aber
strikt ab, da sie von Angst und Misstrauen und sogar von Aggression er-
fullt sind. Thre Wahrnehmung des Fremden, der sich in Analogie zu Miil-
ler-Funks strukturaler Analyse des apokalyptischen Narrativs als Bote
deuten lésst (vgl. Miiller-Funk 2008, 293), zeichnet sich durch ein strikt
dichotomes Freund-Feind-Schema und eine ,,Schwarz-Weill-Grammatik
von terroristischer Hérte™ aus, die Albrecht Koschorke als Kennzeichen
einer sozialen Gruppe beschreibt, welche sich in einer politischen Krise
oder konfliktgeladenen Situation befindet (vgl. Koschorke 2010, 25). Der
Fremde erscheint ihnen als potentieller Feind und soll darum verbannt
werden. Eine Offnung fiir das scheinbar gefihrliche Fremde, die das
Uberleben der Gattung Mensch eher sichern wiirde als das Verharren in
gewohnten Rdumen, erweist sich als unmdéglich. Was hier sichtbar wird,
ist die Abschottung und Angst vor der Aullenwelt sowie damit einherge-
hende prekére Bewegungsformen des Ab-Schlielens und des Riickzugs.

9 ,.Es gibe Hoffnung am Leben zu bleiben, wenn man die Regeln der Kérperhygiene streng
einhalte, die Wohnung nicht verlasse [...]. Ich habe iiberlebt, ich brauche eine Ansteckung
nicht zu fiirchten, deshalb gehe ich von Tiir zu Tiir und bringe Leuten Brot und Vorrite,
wenn etwas fehlt. [...] Im Falle, dass alle Familienmitglieder krank werden sollten, lassen
Sie die Tiiren offen.” (Leetz 2011, 23-24)
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Erst dieser Riickzug in die eigenen vier Wénde, stofit die Vaterfigur in
eine wichtige Position. Als alle Tiiren und Fenster geschlossen sind, wird
die konsequenzenreiche Entscheidung getroffen, ihn auf Proviantsuche,
d.h. auf néchtliche Streifziige durch die Stralen zu schicken, die, wie
angedeutet, zu einem Schlachthof mutiert sind. Und dies obwohl er ein
maBloser und unersittlicher Mensch ist, wie in grotesker Uberzeichnung
dargestellt wird: So verspeist er z. B. einen ganzen Laib Brot oder ein
halbes Kilo Zwieback ohne Riicksicht auf die Knappheit der Lebens-
mittel (Petrusevskaja 1996, 102). Die Vater-Figur entspricht in Gigiena
ganz und gar nicht dem Bild eines rational handelnden Familienernéh-
rers, wie folgende Passage deutlich macht: ,,[Ipomwuioit HOUYbIO OH YOI
JKEHILUHY C PIOK3aKoM [...] kpome Toro, Hukomnait TyT xe, Ha ynuue, Haj
PIOK3aKOM, [OEJ KOHIIEHTpaTa SYMEHHOW KaIllk, XOTeJ OmpoOOoBaTh H,
Ha tebe, Bce cheir. 1’ (105) Im Moment dieses unkontrollierten ,,Fressan-
falls* wird sichtbar, dass der Vater die ihm zugewiesene Rolle des Fami-
lienerndhrers nicht erfiillen kann. Die Nennung des Tétungsdelikts und
des wahllosen Verspeisens des rohen Gerstenkonzentrats quasi in einem
Atemzug, macht es unmdoglich die Gewalt im Rahmen eines stereotypen
Beschiitzermodells zu lesen. Die groteske Uberzeichnung der Vaterfigur
hat den Effekt, dass dadurch der Mythos ,,Familienbeschiitzer, der die
Mainnlichkeit in der Vaterrolle konstituiert und die in der postsowjeti-
schen Krisenzeit reaktiviert wurde, demontiert wird.

Doch nicht nur in der 6ffentlichen, auch in der héuslichen Sphére,
in der jeder dem anderen als potentielle Gefahr der Ansteckung gilt, gibt
es eine als gewalttdtig markierte Méannlichkeit. So tibernimmt der Vater
die Entscheidungsgewalt und sperrt alle mit der Seuche angesteckten Fa-
milienmitglieder nach und nach in ihren Zimmern ein:

A, oii, 3akpuyanu 60adyIka ¢ IeyIIKOMi, Ha YTO B OTBET BO3HUK
B 1BepaAx Hukonail u, BbICIYLIAB BCE IUIAYU, IIPOCTO 3aXJIONHYII
JIBEPb U 3aBO3MIICS C TOM CTOPOHBI, 3a11Mpas ABEpb Ha CTYIL. J[BEpb
HE TOJIBKO HE CTaja OTKpPbIBAThCS, HO U OTAyuHbl Hukonaii He
caenail. EieHa, kpruuaiia ¥ X0oTesa CHATh CTyJl, HO Hukouaii 3anep
ee B BanHO# — cHoBa.!! (Ebd.)

10 ,,Die Nacht zuvor hatte er eine Frau mit Rucksack erschlagen [...] AuBBerdem hatte Nikolai
gleich an Ort und Stelle neben dem Rucksack Gerstenbreikonzentrat gegessen, er wollte
eigentlich nur kosten, und plétzlich war alles weg.” (Leetz 2011, 33)

11 ,,Ojemine, schrien und stéhnten da die Grofmutter und der Grofvater, worauf sofort
Nikolai in der Tir erschien, und als er ihr Klagegeheul angehort hatte, schlug er einfach
die Tiir zu und stellte einen Stuhl unter die Klinke. Jelena schrie und wollte den Stuhl
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Aber auch fiir ihn endet der Albtraum territorial-raumlicher Grenzzie-
hungen und Ausgrenzungen abrupt, da er sich ebenfalls ansteckt und
stirbt. Fiir das Vorgefallene fehlt ihm jedes Verstdndnis: ,,on ymep, HU 0
uem He gymas. !? (106) Die Erzahlung demonstriert, wie in Momenten ka-
tastrophaler Zuspitzungen die Vaterfigur begrenzte Handlungsspielriu-
me nutzt und den Familienraum zu einem Kéfig-Haus umgestaltet. Auch
Petrusevskajas Erzdhlung Novye robinzony (1989; Die neuen Robinsons)
demonstriert die Auswirkungen des Verlusts fester Orientierungsrah-
men und der Stérung des Gleichgewichts individueller Lebensrdume, die
sich in einer prekdren Bewegung der Flucht niederschlagen. Analog zu
Gigiena kann auch die Vaterfigur in Novye Robinzony in einem spezi-
fisch krisenhaften Szenarium ihre Macht in der aktiven Raumgestaltung
entfalten. So organisiert beispielsweise der Vater in einer krisenhaften
Situation die Flucht der Familie vom urbanen Zentrum in die Peripherie
(Wald) und erweist sich als die einzige Triebfeder hinter der Bewegung
im Raum, wie dem Bericht der weiblichen Ich-Erzédhlerin zu entnehmen
ist. Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass in der Gestaltung kata-
strophischer Szenarien bei Petrusevskaja eine Artikulation der Vaterdo-
minanz beobachtet werden kann. Wichst der Druck gesellschaftlicher
Problemlagen, trifft insbesondere auf ménnliche Figuren zu, dass sie als
aktiv hervortreten. Weder entsprechen sie aber einer Quelle der Hoff-
nung, noch sind sie in der Lage, relevante Entscheidungen zu fillen, die
den Bediirfnissen der Familie gerecht werden. Stattdessen begegnen uns
destruktive Autorititen, die auf die Lesenden unberechenbar und absurd
wirken. In solchen Entwiirfen schwingen auch subtile Ironie und grotes-
ke Darstellungsformen mit, die eine Depotenzierung bzw. Demontage
der sogenannten ,,wiedererstarkten Ménnlichkeit* der postsowjetischen
Krisenzeit mit sich bringen.

Wie die hier diskutierten Textbeispiele zeigen, treten bei der Fra-
ge nach den literarischen Entwiirfen von Méannlichkeiten nicht zuletzt
Spatialitdt und Bewegungsformen in den Vordergrund. Mladsij brat und
Gigiena thematisieren differente Identitdtskonzepte méannlicher Subjek-
te, gekniipft an die Darstellung der Lebens- und Konfliktrdume und Be-
wegungsdynamiken: So unterstreicht Vladiks Unmdglichkeit der Fort-
Bewegung einerseits seine Schwierigkeit, einen Eigenraum zu gestalten
und anderseits die Konzeption der Rdume des Hauses als Ort der Ge-
fahrdung der Lebens- und Identitdtskonzepte der mannlichen Subjekte

wegnehmen, aber Nikolai schloss sie abermals im Badezimmer ein.“ (Ebd.)
12 ,und er starb, ohne an irgendetwas zu denken* (ebd.).
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durch miitterlichen Zugriff. Gigiena fiihrt den Versuch der Einfiihrung
einer erstarkten Méannlichkeit vor, l14sst diesen aber in einer Katastro-
phe enden, die in den raumstrukturierenden Gesten und der destruktiven
Raumkontrolle der Vaterfigur, die sich als ungeeigneter moralischer Ori-
entierungspunkt erweist, lokalisierbar ist.
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Konkurrierende literarische Erinnerungen
an den Holocaust in der Ukraine

Im Rahmen des vorliegenden Beitrages werden erste Uberlegungen zum
Projekt ,,Konkurrierende Erinnerungen an den Holocaust auf dem Terri-
torium der Ukraine in der Literatur® présentiert sowie zwei Textbeispiele
zu diesem Themenkomplex analysiert und verglichen: zum einen die Er-
zahlung Vos'mero jevrejiv u posukach didusja (1998; Acht Juden auf der
Suche nach ihrem Grofjvater) des ukrainischen Schriftstellers Mykola
Rjabcuk, zum anderen der Roman Everything Is [lluminated (2002; Alles
ist erleuchtet) des jidisch-amerikanischen Autors Jonathan Safran Foer.
Die Beispiele wurden ausgewdhlt, weil sie die transnationale Vielfalt im
Umgang mit dem Holocaust auf dem Territorium der Ukraine und die
dadurch erzeugten konkurrierenden Erinnerungsdiskurse aufzeigen und
damit die Forschungsperspektiven des Themas abbilden. Der Fokus der
Untersuchung ist literaturwissenschaftlich und soll darauf konzentriert
werden, die Briiche und Konkurrenzen der fiktionalen Erinnerungswelt,
die bei der literarischen Aufarbeitung des Themas Holocaust in der Uk-
raine sowohl in der ukrainischen Literatur' als auch in anderen ost- und
westeuropdischen sowie amerikanischen Literaturen? entstehen, zu ana-
lysieren und zu vergleichen, sowie die Besonderheiten verschiedener Er-
innerungskulturen offenzulegen.

Die transnationale Ausrichtung des Projekts ist nicht zuletzt darin
begriindet, dass die Erinnerung an den Holocaust in der Ukraine selbst
immer noch einen selektiven Charakter trdgt. Der Holocaust ist ein um-
strittener Punkt, der mit viel Distanz in den 6ffentlichen und historischen
Debatten behandelt wird. Es ist ziemlich unklar, ob und wie der Holo-

1 Beispielsweise bei Mykola Rjabcuk, Oksana Zabuzko (Muzej pokinutich sekretiv; Museum
der vergessenen Geheimnisse), Jurij Vinny&uk (Tango smrti; Der Tango des Todes) u. a.

2 Z.B. bei Jonathan Safran Foer, Jonathan Littell (Les Bienveillantes; Die Wohlgesinnten),
Robert Marchall (In the sewers of Lvov), Aleksandar Hemon (Lazarus), in Erzdhlungen der
israelisch-russischen Autorin Dina Rubina u. a.
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caust in die Erinnerungskultur der Ukraine integriert wird und wie das
jidische Erbe sowie das Verhéltnis zwischen Juden und Ukrainern in
der kollektiven Erinnerung verortet werden. Es bildet sich ein nationa-
les Narrativ heraus, in dem der Holocaust nicht vorkommt. Dies fiihrt
dazu, dass die ukrainische Gesellschaft, besonders die junge Generation,
die Hintergriinde des Holocaust in der Ukraine nicht kennt. Es herrscht
die Vorstellung vor, der Holocaust habe sich ausschlieSlich im westli-
chen Europa abgespielt und sei fiir die Ukraine ohne Bedeutung (vgl.
Podol’skij 2008, 454).

In Hinblick auf die Literatur und die Kunst lédsst sich feststellen,
dass sich die ukrainischen Literaten, mit Ausnahme einiger weniger
Stimmen, sehr distanziert zu dem Thema Holocaust in der Ukraine ver-
halten. Sie sehen sich zwar als wichtige Figuren im Prozess des ukrai-
nischen nation building, gleichzeitig gehen sie recht unkritisch mit der
ukrainischen Geschichte um. Beispielsweise versucht Oksana Zabuzko
in Muzej pokinutich sekretiv den antikommunistischen Widerstand in
der Ukraine wihrend des Zweiten Weltkriegs von den Nazi-Verbrechen
abzuriicken und als Erscheinungsform einer ,,normalen” Nationalbewe-
gung darzustellen. Damit erfiillen die Schriftsteller jene Erwartungen,
die sich in den 6ffentlichen Diskursen widerspiegeln, und fiigen sich in
den Rahmen eines ideologisch determinierten und recht hermetischen
Gedidchtnisparadigmas ein. Die Einordnung der Organisation Ukraini-
scher Nationalisten (Opranizanis Ykpaincekux Hamionamicris; OUN)
und der Ukrainischen Aufstindischen Armee (Ykpainceka [loBcTanceka
Apwmis; UPA) in die ukrainische Geschichte ist nach Auffassung des His-
torikers Frank Golczewski keineswegs nur ein historisches Problem,
sondern tragt eine Bedeutung zum Verstdndnis der gegenwértigen ukra-
inischen Nationalitét bei (vgl. Golczewski 2010, 319). Die Schriftsteller
unterstiitzen somit den national-ukrainischen Mértyrerkult, ohne sich
damit kritisch auseinanderzusetzen oder die verfestigten Geschichtsver-
sionen zu dekonstruieren. Ulrich Schmid bezeichnet die Rolle ukraini-
scher Schriftseller nach der Unabhéngigkeit der Ukraine als Fortschrei-
ben der ukrainischen Selbstmythisierung, ,,die aus der Artikulation eines
bestimmten historischen Narratives weitreichende Schlussfolgerungen
fir die politischen Handlungsalternativen in der Gegenwart ableitet.”
(Schmid 2012, 102)

Die Stimmen, die sich gegen dieses Vergessen erheben, kommen
meistens von aullen, aus der europdischen, amerikanischen und nicht zu-
letzt jiidischen Perspektive. Nach einer langen Marginalisierungsphase
ist die Ukraine als Ort des Verbrechens an der jiidischen Bevolkerung
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seit den 1990er Jahre in literarischen Werken amerikanischer sowie ost-
und westeuropdischer Schriftsteller ins Zentrum geriickt worden. Man
kann also eine Asymmetrie hinsichtlich des Raums und der Bedeutung,
die der Holocaust in der eigenen (ukrainischen) und fremden Literatur
gegenwirtig einnimmt, feststellen.

Hermetisierung der nationalen Erinnerung bei Rjab&uk

Ein umstrittenes Beispiel des literarischen Umgangs mit dem Thema
Holocaust in der Ukraine liefert Mykola Rjabcuk,® ein fithrender uk-
rainischer Essayist, Schriftsteller und Literaturkritiker der Gegenwart.
In seiner Erzdhlung Vos'mero jevrejiv u posukach didusja thematisiert
Rjabcuk nicht nur die historischen Asymmetrien in der Erinnerung an
den Holocaust, sondern auch den ukrainischen Antisemitismus und Fra-
gen nach Schuld und Versohnung. Diese Fragen stellt jedoch nicht der
Erzdhler selbst, sondern sie kommen von aullen: Acht Nachkémmlin-
ge eines galizischen Juden, die aus den USA, aus Israel und Frankreich
zusammengekommen sind, versuchen die schwierigen geschichtlichen
Themen (z. B. das Fehlen der offentlichen Erinnerung und das Ausblei-
ben der Gedéchtnisarbeit an dem Verbrechen an der jiidischen Bevolke-
rung), aber auch aktuelle Probleme (wie das des Antisemitismus) in der
Ukraine zu kldren.

Der Ich-Erzdhler, der in eine fiir ihn ,,ungewdhnliche Rolle eines
Ubersetzers fiir die noch ungewdhnlichere Touristengruppe® (Rjabtschuk
2004, 169) schliipft, versucht zuerst das Geschehen aus der Perspektive
eines externen Beobachters zu betrachten. Er begleitet die acht Biirger
aus Israel, Frankreich und den USA von Kiev nach Chernovitz auf der
Spurensuche ihres Grofvaters Schmuel Glasberg. Der Erzdhler beschei-
nigt ihnen bereits im zweiten Absatz, dass die Ukraine fiir sie blof} ein
Mythos sei, ,,das Land der VerheiBung als auch das Land der Apokalyp-
se“ (ebd.). Er stellt diesem Mythos sein eigenes Empfinden gegeniiber,
indem er die heutige Ukraine als ein ,,gottverlassenes Land* (ebd.) ohne
Zukunft begreift, das durch das Einwirken mehrerer Besatzungsregime
»ausgeblutet™ ist. Auf diese Weise wird am Anfang der Erzahlung ein
Opfernarrativ einem anderen gegeniibergestellt, die Konkurrenz der Op-
fer und die Konkurrenz der Erinnerungen werden zum roten Faden der
Narration, ohne dass dieser Konflikt vom Erzdhler aufgelost wird. Die

3 Inden Medien wurde das Buch Zweiter Anlauf, das Acht Juden auf der Suche nach ihrem
Grofsvater enthélt, ausfiihrlich diskutiert, RjabCuks Erzdhlung aber fast einstimmig
negativ beurteilt.
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Dichotomie von unserer (ukrainischen) und eurer (jiidischen) Geschichte
bildet eine uniiberwindbare Grenze, die keine gemeinsame Geschichte
und Erinnerung zulésst.

Die Argumentation der Protagonisten basiert hdufig auf der jeweils
eigenen Interpretation historischer Ereignisse. Der Autor rekapituliert
im Verlauf der Erzdhlung die signifikanten geschichtlichen Konflik-
te zwischen Juden und Ukrainern, betrachtet diese jedoch jenseits der
Schuldfrage und der geschichtlichen Verantwortung der Ukrainer:

Vergeblich versuchte ich zu erkldren, dass Bandera keine Pogrome
angezettelt hat und noch weniger Petljura, den man eher als judo-
phil denn als Antisemiten bezeichnen konnte. Ich erklarte, dass die
Wertschitzung der Ukrainer fiir Chmelnitzky nicht auf Pogromen
beruht. [...] Ich wollte klarmachen, dass es zwischen den Pogro-
men im Russischen Imperium Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts und zwischen dem ukrainischen Nationalismus iiber-
haupt keine Bezichung gibt. (177)

Der Erzédhler versucht insoweit zu relativieren, dass er die Juden und die
Ukrainer nicht als ,,Subjekt, sondern blo als Objekt der Geschichte*
(ebd.) begreift, ,,Gefangene in einer einzigen Zelle* (ebd.) des gegensei-
tigen Verrates und Hasses. Dieser Hass ist fiir den Erzdhler nicht ein
nationales (ukrainisches oder jiidisches), sondern ein Fremdprodukt, von
der fiihrenden Machtelite angestachelt und begiinstigt, ansonsten hétten
sie ,,den groBiten Teil der Geschichte friedlich miteinander” (ebd.) ko-
existiert. Die Pogrome waren nach seinem Geschichtsverstdndnis fast
ausschlieBlich von Russen (oder von Polen) organisiert worden. Die Fra-
ge der individuellen Verantwortung wird somit ausgeblendet. Man ver-
steckt sich hinter der Einstellung, man sei nur das Opfer der Regime ge-
wesen. Diese Position ist keine AuBlenseiterperspektive, sondern spiegelt
den ukrainischen gesellschaftlichen Diskurs zu Verbrechen im Zweiten
Weltkrieg und zum Antisemitismus auf dem Territorium der Ukraine
wider (siche dazu Jilge/Troebst 2006, Jilge 2008; Golczewski 2010).

Gleichzeitig wirft der Erzdhler dem westlichen Zuhdrer vor, diese
(seine) historische ,,Wahrheit“ nicht akzeptieren zu wollen. Seine lapida-
re Erklarung dafiir: ,,Es ist bequemer, in einer Welt von Mythen fiir die
Massen zu leben.” (Rjabtschuk 2004, 177) Der Erzdhler préasentiert nicht
nur seine eigene Geschichtsversion, sondern stellt zugleich die fremde
Erinnerung in Frage:
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Ein alter Herr in Kalifornien, der als Kind den Aufstand im War-
schauer Getto iiberlebt hatte, erzdhlte, dass er mit eigenen Augen
geschen hitte, wie ukrainische Soldaten aus der SS-Division ,,Gali-
zien* Juden erschossen hétten. Ich wusste, dass diese Division erst
ein Jahr spéter aufgestellt worden war, fiir ihren, ersten, und wie
sich herausstellte, auch letzten Einsatz in der Schlacht bei Brody;
ich wusste, dass das eine Fronteinheit war, die an keinerlei Strafex-
peditionen beteiligt war; ich wusste; dass es im Warschauer Getto
tiberhaupt keine ukrainischen Truppenteile gegeben hatte. (177 f.)

Der Erinnerung der Uberlebenden (,,ich habe es mit eigenen Augen gese-
hen* [178]) stellt der Erzdhler den angeblich wissenschaftlichen Diskurs
gegeniiber (,ich hitte zum Beweis Dutzende von wissenschaftlichen
Arbeiten zu diesem Thema nennen kdnnen™ [ebd.]), deren Wahrheits-
gehalt er nicht anzweifelt. Dabei ist durch historische Quellen belegt,
dass auch wenn die SS-Division ,,Galizien nicht im Warschauer Getto
gewiitet hat, sie durch ihre Grausamkeit gegeniiber der jiidischen und
polnischen Bevdlkerung bekannt war, unter anderem bei den Massakern
in Hutta-Pieniacka, Podkamien’ und Palikrowy. Auch ihr Einsatz in der
Schlacht von Brody war keineswegs ihr erster und auch nicht der letzte,
wie Rjab¢uk behauptet: Im Oktober 1944 wurde die Division ,,Galizien®
nach der Zerschlagung bei Brody neu aufgestellt und war bis Februar
1945 in der Slowakei im Einsatz, um einen von slowakischen Partisa-
nen initiierten Aufstand niederzuschlagen, der den Riickzug deutscher
Truppen gefiahrdete (vgl. und siche dazu Littmann 2003; Michaelis 2006;
Miiller 2007). Durch das mehrmalige Wiederholen: ,,Ich wusste, dass
es ... so war” steigert der Erzdhler die Intensitét seiner Argumentation
und beansprucht das Monopol auf die historische Wahrheit fiir sich. Die
fremde Erinnerung, die nicht mit seiner eigenen historischen Version
libereinstimmt, wird somit als eine falsifizierte ,,entlarvt™ und abgelehnt.

Auch die Kldarung der Frage nach der eigenen Verstrickung in die
Verbrechen an den Juden im Zweiten Weltkrieg erweist sich im Laufe
der Erzdhlung als sehr schwierig. Da der Holocaust aus dem nationa-
len Gedachtnis der ukrainischen Nation grofitenteils ausgeklammert ist,
wird diese Frage in den o6ffentlichen Diskursen kaum thematisiert. Der
Erzéhler bei Rjabcuk spiegelt genau diese Tendenzen wider, denn auf
die Aufforderung des amerikanischen Juden Jeremy, ,,Sie miissten sich
vor den Juden entschuldigen. Und alles Eigentum zuriickgeben* (Rjabt-
schuk 2004, 179), reagiert der Erzéhler ablehnend und distanziert: ,,Ich
schulde ihnen keine Spur vom Eigentum. Aber ich kann mich entschul-
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digen, wenn sie darauf bestehen.” (Ebd.) Nachdem Jeremy versucht, bei
der Frage der Schuld und der Verséhnung, auf die staatliche Ebene zu
rekurrieren, ,,Jhre Regierung miisste sich entschuldigen” (ebd.), greift
der Erzdhler den historisch komplizierten Diskurs iiber die ukrainische
Staatlichkeit* auf und argumentiert, dass seine Regierung erst seit fiinf
Jahren existiere und den Juden nichts Schlechtes getan habe. Auch die
Verantwortung fiir die Vergehen der Vorgédnger der heutigen Regierung
weist der Erzdhler entschieden zuriick: ,,Sie hatte keine Vorgidnger. Vor
dieser hatten wir fremde Regierungen. Ich habe nichts dagegen, dass sie
sich entschuldigen — vor ihnen, wie auch vor uns.“ (Ebd.) Hierbei wird
das geschichtliche Narrativ der ,,fremden Besatzungsmacht“ aktuali-
siert, das sehr stark in der These der kolonialen Unterdriickung der Uk-
raine verankert ist, die Rjab¢uk (wie auch andere ukrainische Schriftstel-
ler, etwa Zabuzko) in seinen Texten vertritt. Die Frage der Schuld wird
ausschlieBlich im Kontext der Einwirkung der imperialen Bestrebungen
von Russland, Deutschland oder Polen betrachtet, was die eigene Ausei-
nandersetzung mit den historischen Konflikten auf dem Territorium der
Ukraine und unter der Beteiligung der ukrainischen Bevolkerung an den
Verbrechen zwischen und wéhrend der Kriege aul3er Frage stellt.

In diesem Kontext spricht der Erzdhler von den ukrainischen Op-
fern in den Zeiten der Wirren des 20. Jahrhunderts, was zweifellos seine
Legitimitét hat, nur existiert fiir ihn offensichtlich nur ein Opfernarrativ,
das der eigenen Nation. Diese Argumentation entspricht weitgehend der
ukrainischen Debatte iiber die Opfer der Besatzungsregime. Demnach
werden die autochthonen Genozide (wie etwa Holodomor® oder die so-
wjetische Besatzung) ins Zentrum der historischen und politischen De-
batten geriickt und der Holocaust oder das Verbrechen an der polnischen

4 Der Diskurs iiber die ukrainische Staatlichkeit ist recht umstritten. Einerseits propagiert
die ukrainische Politik und die Historiographie eine tausendjdhrige Geschichte des
ukrainischen Staates, andererseits wird immer noch heftig dariiber gestritten, ab welchem
Zeitpunkt der unabhingige ukrainische Staat tatsdchlich existierte. Zur Diskussion
stehen die ,,Goldene Zeit“ des Kosakentums im 17. Jahrhundert, die erste ukrainische
Volksrepublik, errichtet nach dem ersten Weltkrieg (1918-1921) oder die Unabhéngigkeit
der Ukraine im Zuge des Zerfalls der Sowjetunion 1991 (siche dazu Boeckh/V6lkl 2007).

5  Als ,,Holodomor” bezeichnet man die Hungersjahre 1932/33 in Folge deren nach
unterschiedlichen Angaben der Forschung zwischen drei und sechs Millionen Ukrainer ums
Leben kamen. Diese Hungersnot wurde durch die sowjetische Regierung kiinstlich — durch
Beschlagnahme und hohe Exportraten fiir Getreide und Lebensmittel — hervorgerufen.
Die Hungersnot gehorte zu den ,,weilen Flecken* der ukrainischen Geschichte, liber die
erst nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion 6ffentlich debattiert werden durfte. 2006
wurde der Holodomor vom ukrainischen Parlament als ,,Genozid am ukrainischen Volk*
anerkannt. In der Wissenschaft ist diese These nicht unumstritten.
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Bevolkerung in Wolynien marginalisiert. Am Ende wird ein homogenes
nationales Konzept der Geschichte angestrebt, das sich durch national
gefarbte Mythen und einen Mértyrerkult auszeichnet und andere Opfer-
gruppen ausblendet. So nennt der Erzdhler den Holodomor nicht zuféllig
»den kleinen ukrainischen Holocaust®“. Obwohl sich die ganze Erzéh-
lung um die jiidische Geschichte in der Ukraine dreht, wird der Begriff
,Holocaust™ nur ein einziges Mal, und das im Rahmen der nationalen,
ukrainischen und nicht jiidischen Tragddie erwéhnt. Zwar ist es kein
ausschlieBlich ukrainisches Phdnomen, den Begriff ,,Holocaust™ auch
im Rahmen anderer nationalen Tragddien zu verwenden, nichtdestotrotz
werden dadurch, wie der Literaturwissenschaftler James Young treffend
bemerkt, die Unterschiede zwischen den verschiedenen Kategorien von
Opfern ignoriert und den Opfern die Moglichkeit genommen, diesen Er-
eignissen ihre jeweils eigene ,,Individualitit® zuzugestehen (vgl. Young
1992, 145). Wenn man jedoch annimmt, dass ,,Holocaust* von Rjab¢uk
als eine Metapher gebraucht wiirde, um auf ,,das umfassende Kontinuum
der Vernichtung® (142) hinzuweisen, so verfehlt es in diesem Fall die
Wirkung, dass das ,,eine im Lichte der anderen begriffen wird* (ebd.). Es
ist eher umgekehrt: das Eine (das Verbrechen an den Juden) wird fiir das
Andere (den Holodomor) metaphorisch ,,geopfert®, um die Vorrangigkeit
des eigenen Leids zu unterstreichen.

Der Erzdhler stellt fest, dass die Juden, die noch in der Ukraine
leben oder lebten, fiir die ukrainische Bevolkerung genauso unsichtbar
sind, wie das Verbrechen an den Juden im Zweiten Weltkrieg: ,,Fiir die
meisten Einwohner sind die Juden eine alte Geschichte, die sich vor dem
Krieg, ja sogar noch vor der Revolution abgespielt hat.“ (Rjabtschuk
2004, 179) Die Erinnerung an das jiidische Leben und den Holocaust
scheint aus dem kulturellen Gedachtnis fast vollstdndig ausradiert zu
sein. Dieser Verfall und das Vergessen wird durch die Beschreibung der
alten Synagoge symbolisch untermauert: ,,Ein Geruch von Verfall und
Verwesung stand in der Luft, wie auf einem Geisterschiff, das im Begriff
ist unter der Erde zu versinken.” (181)

Am Ende der Erzéhlung versucht Rjabcuk, Juden und Ukrainer
wieder zusammenzufiihren. Das Kriterium fiir diese Gemeinsamkeit
sieht der Erzdhler in der gemeinsamen Sprache, dem Ukrainischen. Er
beobachtet im Flugzeug eine jiidische Familie, die Ukrainisch mit gali-
zischem Dialekt spricht, so wie man im Karpatenvorland, in der mythi-
schen Wiege der ukrainischen Nation, spricht, und die fiir den Erzédhler
»genau so aussahen, wie die ukrainischen Bauern, die vor hundert Jahren
aus diesem ebenso armen Galizien nach Kanada emigriert waren™ (184).
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Erst in diesen Moment begreift er sie als ,,unsere Juden* (ebd.), die im
Begriff sind, fiir immer aus dem ukrainischen kulturellen Universum zu
verschwinden. Diese Anerkennung ist jedoch selektiv, nur die vollstandi-
ge Assimilierung durch die Sprache, das Aussehen und die Schicksalsge-
meinschaft an das Eigene, Ukrainische, bewegen den Erzédhler dazu, das
Jidische als einen gleichberechtigten Teil der ukrainischen Geschichte
und Kultur zu begreifen.

Erinnerung als imaginativer Raum bei Foer

Ganz anders néhert sich Jonathan Safran Foer dem Thema Holocaust in
der Ukraine. Sein Debiitroman Everything Is Illuminated ist zum einen
die Erinnerung an die Reise des Protagonisten Jonathan in die Ukrai-
ne, zum anderen ist es die Erinnerung an die verschwundenen jiidischen
Orte und an das ausradierte jiidische Leben in Osteuropa. Foer ist zwei
Generationen von seinen Vorfahren entfernt, die das osteuropdische Le-
ben noch gekannt haben. Die realen Orte des farbigen, bunten Lebens
und der grausamen Katastrophe seiner jlidischen Vorfahren sind fiir ihn
nicht mehr nacherlebbar, weil sie fiir immer ausgeldscht wurden. So wird
fiir den Autor die Erinnerung zu einem Akt der Imagination, der leiden-
schaftlichen Erfindung.

Der Roman wird auf drei Ebenen erzdhlt. Die erste Ebene be-
schreibt die Reise eines amerikanischen Juden in die Ukraine zwecks
Familienforschung. Der junge Mann, der den Namen des Autors trigt, ist
auf der Suche nach einer Frau namens Augustine, die seinen Grof3vater
vor den Nazis gerettet hat. Jonathan wird in der Ukraine von einem Rei-
sebiiro namens ,,Heritage Tours™ begleitet, das sich auf solche Dienste
spezialisiert hat und ein Rédchen einer groen Erinnerungs- und Be-
wiltigungsmaschinerie ist. Das Reisebiiro weist seinem Kunden einen
Fahrer und einen Ubersetzer zu. Dieser Ubersetzer, der junge, ameri-
kabegeisterte Ukrainer Alex, ist die heimliche Hauptfigur des Romans.
Aus seiner Feder stammen zwei der drei Teile, aus denen dieses Buch
besteht: die Briefe, die Alex seinem Freund nach dessen Riickkehr in
die Vereinigten Staaten schreibt, sowie als Roman im Roman, die Ge-
schichte der Suche nach der Lebensretterin Augustine. Die dritte Ebene
des Buches, wiederum ein Roman im Roman, ist die Chronik des Schtetl
Trachimbrod,® die Jonathan in Amerika verfasst hat.

6  Trachimbrod, ein kleiner Ort in der Ukraine, existierte wirklich. Heute erinnert nur noch
ein Gedenkstein an das Dorf, das am 18. Miarz 1942 ausgeloscht wurde. Fiinfzig Jahre
nach dem Massaker wurde eine Inschrift enthiillt, die an die 1204 jiidische Dorfbewohner
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Aufihrer Reise werden die Protagonisten vor allem mit der Ausléschung
der Erinnerung an den Holocaust in der Ukraine konfrontiert. Denn jeder
Mensch, den sie auf ihrer Suche nach Trachimbrod treffen, behauptet, es
gibe das Dorf Trachimbrod nicht: ,,Es war, als wiren wir im falschen
Land oder im falschen Jahrhundert, oder als ob Trachimbrod verschwun-
den wire und damit auch seine Erinnerung.” (Foer 2003, 166) Nach stun-
denlanger Suche treffen Jonathan, Alex und dessen Grofvater schlie8lich
eine alte Frau, die in volliger Abgeschiedenheit wohnt und von Trachim-
brod weil3: ,,Es war frither vier Kilometer von hier, aber alles was es von
Trachimbrod noch gibt, ist in diesem Haus.” (170) Thr Haus ist randvoll
mit Erinnerungen, abgefiillt in Tausenden von Schachteln, die das ganze
Haus fiillen. Hier finden die ungleichen Reisenden nicht nur die Erinne-
rungen an die Vergangenheit von Jonathans Grofivater Safran, sondern
auch die ,,Gespenster der Vergangenheit™ von Alex’ Groflvater. Augus-
tine schenkt ihnen eine Schachtel mit der Aufschrift ,,Fiir den Fall®. Fur
welchen Fall? ,,Fiir den Fall, dass jemand kommt und sucht.“ So wird die
Suche nach Jonathans GroBvater zu einer personlichen Angelegenheit
fiir Alex und dessen Grof3vater. Denn sie begreifen allméhlich, dass es
auch ihre Geschichte ist, die der Ukrainer, von der in ihrem Leben bis zu
diesem Zeitpunkt nicht viel gesprochen wurde. Der Grof3vater zieht aus
der Schachtel ein Foto, das ihn als jungen Mann neben seinem jiidischen
Freund Herschel zeigt, den er unter Todesangst an die Nazis verraten hat.
Von diesem Zeitpunkt an ist es mehr die Geschichte der Familie Perchov,
der Familie von Alex, als die der Familie Foer, denn deren Erinnerung ist
durch das Fortleben und das Speichern im Gedéachtnis gesichert. In der
Ukraine war das anders: ,,Viele Menschen haben sich nach dem Krieg so
hart angestrengt zu vergessen, dass sie sich nicht erinnern.”” (215) Auch
Alex’ GroBvater wollte vergessen, um, wie er sagt, seinen Sohn zu schiit-
zen. Unter der Last der offenbarten Erinnerung bringt der Grof3vater sich
um, was aber keine moralische Niederlage, sondern eine Erlosung ist.
Er stirbt gliicklich (,,Jch mache es nicht aus Schwéche, ich bin vollendet
voller Gliick, und es ist das, was ich machen muss* [283]), weil er seinem
Enkel Alex etwas sehr Aufrichtiges hinterlédsst, die Wahrheit: ,,Ich sag-
te zu Sascha: Versuche so zu leben, dass du immer die Wahrheit sagen
kannst.“ (282)

erinnert, die von deutschen Faschisten ermordet wurden. Die Schrift ist in acht Sprachen
in den Stein gemeiBelt: Russisch, Ukrainisch, Hebréisch, Polnisch, Jiddisch, Englisch und
Deutsch.
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Erinnerungskonzepte bei Rjab€uk und bei Foer
Die untersuchten Autoren présentieren somit zwei Erinnerungskonzepte,
die sich in vielen Punkten unterscheiden. Bei Rjabcuk ist die Erinnerung
stark in das nationale Gedachtnisparadigma der Ukraine eingebunden.
Die ukrainische Erinnerung steht den anderen (russischen, polnischen,
jidischen, deutschen) Erinnerungsnarrativen gegeniiber, zudem ist die
Erinnerungsarbeit fiir ihn ein Prozess des Aushandelns der historischen
Wabhrheit, die mit vielen Missverstdndnissen und Konflikten einhergeht.
Wichtig ist vor allem, ein homogenes nationales Konzept der Geschich-
te zu schaffen, das die nationalen Mythen der ukrainischen Opfernation
unterstiitzen soll. Dabei werden andere Opfergruppen als Konkurren-
ten in der grofen Erinnerungs- und Bewiéltigungsmaschinerie begriffen,
die das konforme Geschichtsbild ins Wanken bringen kdnnen und somit
diskursiv ,,bekdmpft* werden. Nur stehen sich zwei ungleiche Partner
gegeniiber, denn, wie Rjabluk selbst feststellt, die Erinnerung an das
judische Leben und auch an die jlidische Tragddie ist im Begriff, die
Ukraine fiir immer zu verlassen. Dem entgegenzuwirken wire die wich-
tige Aufgabe der ukrainischen schreibenden Elite, stattdessen wird eher
eine Hermetisierung der nationalen Erinnerungskonzepte vor Augen ge-
fiihrt, die sich nicht im Dialog, sondern in Konkurrenz und Kampf um
die ,,Wahrheit“ befinden.

Bei Foer findet man hingegen eine Pluralitét der Erinnerungen vor.
Alle Versionen der Geschichte flieBen in einander {iber, um sich gegen-
seitig Impulse zu geben, einander zu korrigieren, aber auch zu erwei-
tern. Dem Schreiben als sichernden, aber auch erschaffenden Prozess,
wird eine wichtige Rolle beigemessen: ,,Mit unserem Schreiben erinnern
wir uns gegenteilig an Dinge. Wir machen zusammen eine Geschichte,
nicht?* (205) Foer stellt zwar auch Asymmetrien in dem Prozess der
Erinnerung an das jiidische Leben und den Holocaust in der Ukraine
fest,” gleichzeitig zeigt er auf, dass sich auch die permanente schmerz-
erfiillte Erinnerung verandert: ,,Wer an einem Wasserfall lebt, wird ihn
irgendwann nicht mehr héren” (369), heilit es auf den letzten Seiten der
Schtetl-Geschichte. ,,Die Klangfarbe der Trauer verblasst™ (370), um den
verschollenen und wiedergefundenen, aber auch neu erschaffenen Erin-
nerungen, wie denen Foers, einen Platz einzurdumen.

7 Die Allgegenwirtigkeitder Erinnerung an den Holocaust in der jiidischen Erinnerungskultur
steht der Ausloschung und Verdriangung dieser Erinnerung in der ukrainischen Kultur
gegeniiber.
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Konkurrierende literarische Erinnerungen

Nach einer Reise in die Vergangenheit entsteht fiir Jonathan wie auch fiir
Alex und seinen Grof3vater so etwas wie eine gemeinsame Erinnerungs-
kiste, die fiir beide, Juden wie Ukrainer, gleich wichtig ist: ,,Ich weil,
wie bedeutend die Schachtel fiir dich und fiir uns beide war und wie ihr
Inhalt nicht ersetzlich ist.“ (41) Durch das Begreifen der gemeinsamen
Geschichte entsteht ein Erinnerungsnarrativ, in dem die Konkurrenz
aufgeldst wird und die nationalen Erzdhlungen sich miteinander verwe-
ben, um zu einer gemeinsamen Erzéhlung zu verschmelzen:

Wir sprechen jetzt, Jonathan, zusammen und nicht getrennt. Wir
sind zusammen und schreiben an derselben Geschichte, und ich
bin sicher, dass du das auch spiiren kannst. Weillt du, dass ich das
Zigeunermidchen bin, und du bist Safran, und das ich Kolker bin,
und du bist Brod, und das ich deine GroBmutter bin, und du bist
Grofivater, und dass ich Alex bin, und du bist du, und dass ich du
bin und du bist ich. (300)
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PERFORMANZ UND THEATER






— Katarzyna Adamczak —

»Was ist hier [...] mit den Juden
passiert? Was habt ihr [...] getan?“
Uber den Versuch der Vergangenheitsbewaltigung
im gegenwartigen polnischen Drama

Der vorliegende Beitrag setzt sich mit den neuesten polnischen Dramen,
die von nach dem Zweiten Weltkrieg geborenen Autorlnnen verfasst
wurdenund die Shoah thematisieren, auseinander. Es wird danach gefragt,
wie die hier analysierten Theaterstiicke das Thema der Judenvernichtung
in Polen aufgreifen, mit welchen Mitteln sie es beschreiben und
kiinstlerisch umsetzen, um so eine ,,Gegen-Geschichte™ (Foucault 1999;
Kwasniewska/Niziotek 2012) zu kreieren. Als Beispiele dienen hierbei
drei der insgesamt vier Texte, die 2009 in Notatnik Teatralny, einer
Theaterzeitschrift aus Wroctaw, erstmals publiziert wurden: Fastryga
(Die Heftnaht) von Zyta Rudzka, Zyd (Der Jude) von Artur Patyga und
Burmistrz (Der Biirgermeister) von Malgorzata Sikorska-Miszczuk.!
Die Heftnaht entstand im Rahmen eines Wettbewerbes, der von der
Redaktion Notatnik Teatralny und Teatr Polski in Wroctaw fiir ein
Theaterstiick ausgeschrieben wurde, das auf die Ereignisse vom Mairz
1968 zuriickgreifen sollte.? Die Veranstalter wollten damit einerseits das
im Theaterdiskurs bis dahin aus verschiedenen Griinden selten behandelte
Thema des polnischen Antisemitismus aufgreifen. Andererseits war es
ihnen wichtig in Erfahrung zu bringen, welche Konnotationen der Mérz
1968 bei polnischen Dramenautorlnnen ausloste (Rudnicki 2009, 111).

1 Auf das vierte Stiick, Czystka (Sduberungsaktion) von Jarostaw Kaminski, kann aus
Platzgriinden nicht eingegangen werden.

2 Mit dem Begriff Marz-Unruhen 1968 bzw. Mirz 1968 wird eine politische Krise in Polen
bezeichnet, die mit Studenten-Demonstrationen begann. Infolge der antisemitischen,
antizionistischen und gegen die Intelligenzia gerichteten Kampagne wurden zwischen
1968 und 1971 ca. 13.000 Juden mit Schikanen und Einschiichterungen zur Emigration
ohne Aussicht auf Riickkehr gezwungen (vgl. Cata 2012, 493—-496; Keff 2013, 206 f.).
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Den Veranstaltern ging es somit nicht um die Rezeption der Shoah. Die
enge Verkniipfung der Shoah und der Mérz-Unruhen von 1968 in diesen
Dramen zeigt jedoch — dies sei hier vorweggenommen —, dass sie durch
die jlingste Generation der Dramatikerlnnen im Prozess der Anamnese
zwar nicht gleichgesetzt, aber zusammen gedacht werden. Die beiden
anderen Stiicke, Der Jude und Der Biirgermeister, entstanden nicht im
Rahmen dieses Wettbewerbes, ,,stimmen jedoch mit den Intentionen der
Veranstalter iiberein (ebd.). Die hier besprochenen Dramen ergénzen sich
gegenseitig und bieten eine eigene chronologisch-kausale Darstellung der
auf die polnisch-jiidischen Verhéltnisse bezogenen Vergangenheit und
Gegenwart. Dies ermoglicht die Stiicke als einen zusammenhédngenden
Text zu lesen, aus dem sich Riickschliisse auf das kulturelle Gedéchtnis
im heutigen Polen ziehen lassen.

Beriicksichtigt man die in diesen Dramen angesprochenen Prob-
leme, so scheint die polnisch-jiidische Vergangenheit nach dem Zweiten
Weltkrieg von zwei besonderen Ereignissen geprdgt gewesen zu sein.
Erstens sind die Méarzunruhen von 1968 zu nennen, welche die letzte
groBle Auswanderungswelle polnischer Juden zur Folge hatten. Zwei-
tens ist die Veroffentlichung des Buches Sgsiedzi (Nachbarn) des So-
ziologen Jan Tomasz Gross in diesem Zusammenhang bedeutsam.® Die
Publikation von Gross trug maf3geblich dazu bei, dass der Konflikt eine
neue Dimension im Rahmen der allgemeinen Erinnerung an den Zwei-
ten Weltkrieg und besonders die Judenvernichtung in Polen erreichte.
Es ist insbesondere die — bis ins spate 20. Jahrhundert hinein innerhalb
der Shoah-Debatte — nur marginal beriicksichtigte Gattung Drama (vgl.
Niziotek 2013, 84), welche die polnische Nation nicht mehr allein in der
Kategorie der Opfer- und Heldengemeinschaft betrachtet, sondern viel-
mehr ihre kollektive Téterschaft in den Vordergrund stellt. Die einsei-
tige Darstellung als Opfer- und Heldengemeinschaft ist zum einen den

3 Gross arbeitet in seinem Buch das Massaker von Jedwabne auf, wo 1941 je nach
Quellenangabe zwischen 300 und 1.600 Juden durch ihre polnische Nachbarn ermordet
wurden — ein Ereignis, das mittlerweile stellvertretend fiir den polnischen Beitrag zur
Judenvernichtung steht. Der Autor stiitzte sich in seinen Untersuchungen vornehmlich auf
Aussagen von Szmul Wasersztajn, der das Massaker von Jedwabne iiberlebte und tiber ca.
1.500 ermordete Juden berichtete (vgl. Krupa 2013, 419). Infolge der durch die Publikation
von Gross entflammten Diskussion wurde das Institut fiir Nationales Gedenken (IPN) mit
den Nachforschungen des Massakers beauftragt. Das Institut senkte die Opferzahl auf
,nicht weniger als 340 polnischer Biirger jidischer Nationalitdt“, von denen ,,40 Personen
auf unbekannte Art und Weise ermordet wurden, und eine Gruppe von mindestens 300
Personen beider Geschlechter im unterschiedlichen Alter, nach dem Sperren in der
erwihnten Scheune, lebendig verbrannt wurde® (zit. nach Krupa 2013, 453). (Sofern nicht
anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, K. A.)
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Umstidnden geschuldet, unter denen die nach dem Zweiten Weltkrieg ge-
borenen Generationen aufwuchsen. Verantwortlich fiir den Zustand der
allgemeinen Ahnungslosigkeit war mithin die ,,Polonisierung” der Shoah
—ein Verleumdungsverfahren, das sich u. a. darin duferte, dass man iiber
Millionen polnischer Opfer sprach, den Tod der jiidischen Bevolkerung
jedoch weitgehend verschwieg (vgl. Keff 2013, 205; Breysach 2005, 201).
Hiermit geht die Opfer- und Erinnerungskonkurrenz eng einher. Zum
anderen ist die Tatsache zu beriicksichtigen, dass in der polnischen Li-
teratur bis 1989 vergleichsweise wenig Texte existierten, die das Ver-
héltnis der polnischen Gesellschaft zur Judenvernichtung wéhrend des
Zweiten Weltkrieges darstellten (siche Krawczynska/Wotowiec 2000;
Buryta 2012, 480—-486). Fiir die fehlende Perspektive sei, so die Soziolo-
gin Hanna Swida-Ziemba, der Kriegsalltag mit der an den Tag gelegten
Gleichgiiltigkeit verantwortlich (vgl. Swida-Ziemba 1998; Niziotek 2013,
62), die sich in der Zeit der Volksrepublik mit wenigen Ausnahmen fort-
setzte. Spétestens ,,das Jedwabne-Fieber®, welches ,,den polnischen Dis-
kurs zwischen 2000 und 2003 zehrte* (Krupa 2013, 410), setzte der par-
teiischen und verleugnenden Geschichtsschreibung ein abruptes Ende.
Zugleich dnderte sie den Zustand des Desinteresses und der behaupteten
weitgehenden Ahnungslosigkeit zu dieser Thematik, was sich in neu ent-
standen Dramen widerspiegelt.

Theater als Ort der Erinnerung

Der polnische Theaterwissenschaftler Grzegorz Niziotek stellt fest,
dass das polnische Theater der Gegenwart nach Jahren des Schweigens,
der ideologischen Manipulation, der gesellschaftlichen Verdrdngung
und politischen Verleugnung versucht, an die Empathie der LeserInnen
anzukniipfen (Niziotek 2013, 72). Jeder Versuch iiber den Holocaust zu
sprechen, muss jedoch, so Niziotek, eine Verwiistung mit bedenken,
die vornehmlich den Konsequenzen der Ereignisse von 1968 geschuldet
ist. Deswegen liegt die Aufgabe der polnischen Kunst nicht nur in einer
Riickgewinnung der Erinnerung an die vergessene bzw. verdringte Ge-
schichte. Vielmehr geht es darum, der zweiten und der dritten Generati-
on den Status von sekunddren Zeugen bzw. von Zeugen der Generation
postmemory zu verleihen (ebd.). Hierzu spielt das gegenwértige Theater
eine wegweisende Rolle, denn es bezieht sich zwar auf ,,die eigene Tra-
dition der Vergangenheitsdarstellung als die Grundlage der nationalen
Identitdt™, ist jedoch kein Ort mehr, an dem eine Diskussion mit den
,»Geistern der Vergangenheit™ stattfindet (Borowski 2012, 67). Mateusz
Borowski betont zurecht, dass eine Funktion in der romantischen Kon-
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zeption des Theaters als ,,Bundeslade zwischen den alten und den neu-
en Zeiten®, welche noch bis vor kurzen die polnischen Theaterbiihnen
dominierte, darin bestand, die kollektive Identitdt aufzubauen und zu
stiitzen. Solch ein Theater versucht eine Kontinuitét zwischen einer Ge-
meinschaft und ihrer Vergangenheit zu schaffen. Das polnische Theater
der letzten 15 Jahre lehnt jedoch laut Borowski diese Moglichkeit ab: Es
fungiert nicht mehr als Vermittler der historischen Vergangenheit. Sei-
ne Aufgabe besteht vielmehr darin, den Zuschauern einen Unterschied
zwischen der Geschichte und der Erinnerung bzw. dem Gedéchtnis vor
Augen zu halten. Das zeitgendssische Theater mochte somit beweisen,
dass eine in der Opposition zur Geschichte stehende Erinnerung auch
ein kollektives und kulturstiftendes Phanomen ist (ebd.). Es handelt sich
mithin um ein Phdnomen, das die Bediirfnisse des Moments beriick-
sichtigt, aber auch aus der Erfahrung des sie aufzeichnenden und inter-
pretierenden Subjekts erfasst und vermittelt wird. Das verwirrte Sub-
jekt konstruiert die Geschichte aus der fragmentarisch tibermittelten
Vergangenheit und versucht sie so zu rekonstruieren, dass die Briiche
und Diskontinuitéten der glorreichen Narrative betont werden. Insofern
ist die neu erzdhlte Geschichte eine ,,Gegen-Geschichte.“ Der neue Dis-
kurs hat zum Ziel ,,nicht mehr den makellosen und liickenlosen Ruhm
des Souverins [zu] erzéhlen®, sondern ,,das Ungliick der Vorfahren, die
Verbannungen und Verknechtungen zu formulieren.“ (Foucault 1999,
83) Hierbei stellt sich die Frage, was dies aus der polnischen Perspek-
tive betrachtet bedeutet. ,,Die polnische Kunst®, konstatieren Monika
Kwasniewska und Grzegorz Niziolek, ,,hat sich seit der Zeit der Ro-
mantik darin geiibt, den Niedergang von Polen und dessen Ausbeutung
durch die Nachbarstaaten zu thematisieren.” (Kwasniewska/Niziotek
2012, 10) Die Autorlnnen betonen, dass die Opfersprache lange durch
eine siegreiche Narrative liber die unschuldige polnische Gemeinschaft
beherrscht war. Erst die historischen Argumente, welche Eingang in
die offentliche Debatte im frithen 21. Jahrhundert fanden, erzwangen
eine schwerwiegende Verdnderung. Die Jedwabne-Debatte hat gezeigt,
dass Polen iiber sich selbst nicht nur in der Kategorie der Opfer, son-
dern auch in der Kategorie der Zuschauer oder sogar der Téter denken
miissen (10 f). Wie Niziotek feststellt, ldsst die Gegen-Geschichte im
polnischen Kontext und insbesondere im polnischen Drama das in dem
offiziellen Diskurs Benachteiligte zur Sprache kommen und sich gegen
das Vergessen/Verschweigen der unheldenhaften Taten und gegen den
romantischen Mythos der unschuldigen polnischen Gemeinschaft ein-
setzen. Die Gegen-Geschichte geht jedoch zugleich mit einer anderen
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Gewohnheit von Polen einher, ndmlich mit dem ,,Ergétzen an eigenen
Sitinden‘ (Niziotek 2013, 550).

»Zerstreute Narration*

Der Literaturwissenschaftler Przemystaw Czaplinski stellt in seiner
2009 erschienen Monographie Polska do wymiany (Polen zum Aus-
tausch) beziiglich der konventionellen, auf Pathos aufbauenden Er-
zéhlformen, welche fiir die Literatur zum Zweiten Weltkrieg bis 1989
charakteristisch waren, fest, dass der Méartyrerwortschatz aus der so-
genannten ,,grofen Narration™ bzw. ,,groen Erzdhlung®, schon langst
schematisiert wurde. Das Zuriickgewinnen der in ihm steckenden Be-
deutungen sei daher durch die Stérung des Automatismus moglich,
der die géngigen, in der Kultur tradierten Assoziierungen hervorrufe
(Czaplinski 2009, 86). Die Storung des Automatismus erfolge, laut
Czaplinski, auf dreifache Weise. Erstens werden mehrere Perspektiven
und Asthetiken angewendet, zweitens wird die Geschichte in Bewegung
gesetzt und drittens wird gegen das Dekorum-Prinzip versto3en. Hier-
bei sei es wichtig, dem Recycling-Prinzip zu folgen, das heif3t, die vor-
handen Elemente der groBBen Narration neu zu kontextualisieren (91).
Dies seien die Hauptaufgabe und das Merkmal der neuen ,,zerstreuten
Narration* der Literatur nach 1989 (ebd.).

Das von Czaplinski beschriebene neue Schreibverfahren findet
man in den Dramen wieder. In Biirgermeister und Jude steht der Zweite
Weltkrieg zu Beginn im Hintergrund, und erst das Auftauchen eines
Fremden (des Biirgermeisters von New York und eines Juden) riickt die
langst vergessene Vergangenheit in den Vordergrund. In Biirgermeister
von Sikorska-Miszczuk, dessen Handlung sich etwa 70 Jahre nach dem
Massaker von Jedwabne abspielt, schockieren sowohl die neu entdeck-
ten Fakten tiber das Handeln der damaligen Einwohner der Stadt (die im
Stiick an Jedwabne erinnert), als auch die Reaktion der heutigen Ein-
wohner auf die Wahrheit ,,Na chuj nam taka Prawda™ (Sikorska-Misz-
czuk 2009, 314) sowie die anschlieBende symbolische Selbstjustiz des
Biirgermeisters — des einzigen Gerechten. Die Einwohner verschweigen
die Geschichte ihrer Stadt, in der nur noch ein verwiisteter Friedhof an
die Anwesenheit der jiidischen Bevolkerung erinnert. Auf die Frage der
aus den Vereinigten Staaten eingereisten Miss Tribeca, wem der Fried-
hof gehore, antwortet einer der Einwohner:

4 ,,Zum Teufel mit dieser Wahrheit.“
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A takich, co tu byli i ich nie ma. Wzigli walizki i poszli. Zostawili
nam swoich zmartych. [...]

MISS

A dokad poszli?

MIESZKANIEC

A roznie. Jednych Niemiec zabit, a reszta rozjechata si¢ po $wiecie.
Zyja szczesliwie, w Ameryce najbardziej. [...]

BURMISTRZ NYC

A to ja wiem, o kim mowa. Wy moéwicie o Dzus!

MIESZKANIEC

Moze i Dzus. Niech tak bedzie, jak pan méwi. Moze tak si¢ teraz
nazywaja. Jak zwal, tak zwat.’ (Sikorska-Miszczuk 2009, 301)

Im weiteren Dialogverlauf iibernehmen die polnischen Einwohner gerne
den Anglizismus ,,Jews™ (Dzus), was darauf hindeuten kann, dass sie
die polnische Entsprechung ,,Zyd* aus ihrem Wortschatz ausgeschlossen
haben, genauso wie die mit Juden verbundenen Geschichten, die sie sich
nicht anhdren wollen (303). Die Polen im Drama bestétigen in ihren Aus-
sagen die Geltung der bis 1989 praktizierten Geschichtsschreibung, wo-
nach Deutsche allein Schuld an allem tragen. Deswegen ist ,,der biiBende
Deutsche (,,Niemiec na pokucie®) aus Sicht der Polen im Drama derje-
nige, an den sich die unangenehmen Geschichten richten sollen, denn:
,.Swiatu nie wolno zapomnie¢, jak zabija Niemiec.“® Nach der offiziellen
Bekanntgabe der Wahrheit wiinschen sich die Einwohner immer noch
keinen Kontakt mit den Geistern der in ihrer Stadt ermordeten Juden:

Oni nie sg nasi,

To sa obce szkielety

Inaczej grzechoca [...]

To sg obce koSciotrupy

Ich kosci sg zupetnie inne od naszych kosci

Ich czaszki sg zupelnie inne od naszych czaszek [...]” (317)

5 ,Jenen, die hier mal waren, und nicht mehr da sind. Sie nahmen die Koffer mit und gingen
weg. Uns lieBen sie ihre Verstorbenen. / MISS: Wo gingen sie denn hin? / EINWOHNER:
Unterschiedlich. Einige wurden von Deutschen umgebracht, und der Rest ging in die Welt.
Sie leben gliicklich, meistens in Amerika. [...] / BURGERMEISTER VON NYC: Ich weiB,
von wem die Rede ist. Thr redet von Jews! / EINWOHNER: Vielleicht Jews. Sie haben
wohl Recht. Vielleicht hei3en sie jetzt so. Wie auch immer.*

6 ,,Die Welt darf nicht vergessen, wie ein Deutscher totet.”

7 ,,Sie gehoren nicht uns, / Das sind fremde Skelette / Sie klappern anders [...] / Das sind
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Statt sich also fiir eine Versohnung einzusetzen, pflegen sie immer noch
den althergebrachten Diskurs, der sich durch das Misstrauen gegeniiber
dem Fremdem und die Betonung der Unterschiede auszeichnet.

Anders als in Biirgermeister stellen sich die Figuren in Patygas
Drama Der Jude der Wahrheit. Die Handlung des Stiickes spielt in der
Gegenwart in einer, vor massiven finanziellen Problemen stehenden,
Schule, der unerwartet eine Unterstiitzung angeboten wird. Hierbei tre-
ten jedoch zwei Probleme auf: Erstens, der Geldgeber ist ein Jude aus Is-
rael und zweitens, das Geld spendet er nur unter der Bedingung, dass die
Schule nach seinem Vater, Mosze Wassersztajn, benannt wird. Der Vater
lebte bis in die 1960er Jahre in der kleinen Stadt und wurde nach der Aus-
wanderung nach Israel ein beriihmter Dichter, der immer wieder {iber
seine alte Heimat schrieb. Die LehrerInnen betonen anfangs einstimmig,
dass sie keine Antisemiten seien. Nach dem Gestidndnis zeigt sich aber,
wie schwer sie sich mit der jiingeren polnisch-jiidischen Geschichte tun
und wie tief der Antisemitismus — hier in der geistig-kulturellen Elite der
polnischen Gesellschaft (vgl. Patyga 2009, 205) — verwurzelt ist. In dem
Drama beginnt dies bereits damit, dass der Schulleiter sich nicht traut,
das Wort ,,Jude* laut auszusprechen. Er sucht vergeblich nach einem po-
litisch korrekten Begriff fiir den Gast aus Israel, um nach zwei Versu-
chen: ,,Person judaistischer Herkunft® (,,osoba judaistycznego pochod-
zenia“) und ,,Judder” (,,Judejczyk®) feststellen zu miissen, dass das lange
aus seinem Wortschatz verbannte Wort ,,Jude* (,,Zyd*) — das im Polni-
schen immer noch eine pejorative Bedeutung besitzt (vgl. Keff 2013, 208)
— die korrekte Bezeichnung ist (Patyga 2009, 201). Palygas Text operiert
mit Elementen des absurden Theaters. Der schwarze Humor, die Ironie
und die Groteske bilden eine Asthetik der Anhiufung, die auch virulent
ist, wenn die Frage des Sportlehrers: ,,Co tu si¢, do kurwy nedzy, dziato
z tymi Zydami?! Co wyscie, kurwa, zrobili?!*® (231) die diisteren Ge-
standnisse der versammelten Lehrer nach sich zieht. Sie offenbaren ein
breites Spektrum des Fehlverhaltens von Polen gegeniiber Juden und das
facettenreiche Gesicht polnischer Verbrechen. So gesteht der Schulleiter
die Teilnahme an der Pliinderung jiidischer Gréber, die Polnischlehrerin
gibt zu, in ihrer Kindheit ein jiidisches Mddchen misshandelt zu haben,
der Priester wird zum Siindenbock fiir das Versagen der katholischen
Kirche gemacht und der Sportlehrer verkorpert einen Polen, der an eine

fremde Gerippe / Thre Knochen / sind ganz anders als unsere / Ihre Schidel sind ganz
anders als unsere [...].*
8 ,Was ist hier, verdammt, mit den Juden passiert? Was habt ihr, verdammt, getan?*
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jidische Weltverschworung glaubt. Als pars pro toto der Generation der
Nachgeborenen steht die Englischlehrerin, der u. a. die NutznieBerrolle
vor Augen gehalten wird; sie ist ,,spadkobierczynig tej krzywdy, jaka tu
si¢ stata naszym wspotobywatelom™ (236).

In Heftnaht von Zyta Rudzka wird die Shoah durch die zeitliche,
raumliche, sprachliche sowie figurale Parallelitdt erzdhlt, indem die Er-
eignisse von 1968, die eigentlich das Hauptthema des Stiickes bilden sol-
len, mit Bildern dargestellt werden, welche die Literatur vor 1989 fiir die
literarische Vermittlung der Shoah konstituiert hat; hier das Einndhen
wertvoller Gegenstiande in Kleidungsstiicke, der Topos des ,,jiidischen
Goldes®, die Figur des polnischen Erpressers/Denunzianten (,,szmal-
cownik®), der Waggon (diesmal mit Gardinen), die leer werdende Woh-
nung und — nach der (E)migration der jiidischen Bevolkerung — deren
anschlieBende Ubernahme durch die polnischen Nachbarn. Rudzkas
Verkupplungsverfahren mag zwar iiberzeichnet erscheinen, schopft je-
doch aus jenen Mustern, welche die Literatur des Sozialrealismus bereits
kannte (vgl. Buryta 2012, 471-477).

Das Erniichternde und Neue an diesen Dramen — so scheint es je-
denfalls — ist die Tatsache, dass das Bdse nicht von Fremden ausging
(weder jetzt noch vor iiber 70 Jahren), sondern von Einheimischen. So-
mit schreiben sich diese drei Dramen in eine Narration ein, die nicht
mit dem Zweiten Weltkrieg endet und die Shoah fiir ein einmaliges und
abgeschlossenes Ereignis halt. Sie gehen einen Schritt weiter. Anstatt die
Vernichtung der Juden als einen rdumlich und zeitlich bestimmten Hoéhe-
punkt des Antisemitismus mit klar definierten Tédtern — das nationalsozi-
alistische Regime — zu betrachten, weisen sie auf dessen kontinuierlichen
mentalen Aspekt hin. Meine These geht nun dahin, dass die drei Dramen
zu verstehen geben, dass bestimmte Verhaltensmuster und Worter nicht
nur der Shoah vorbehalten sind. Denn ihr Transfer in die Nachkriegszeit,
ja bis in die heutige Gegenwart, betont das Fortdauern kaum vorhan-
dener Ausweichmdglichkeiten typischer Ausdriicke und Konnotationen
fiir die Beschreibung der Shoah und der polnisch-jiidischen Verhéltnis-
se in einer Gesellschaft, in der nur eine Minderheit nach einem Dialog
sucht (vgl. Krysiak 2009, 190). Die Strategiec der Wiederholbarkeit, wel-
che durch die Perspektivierung und Verbalisierung am stérksten betont
wird, verlegt den Akzent von der Urkatastrophe der Shoah auf die sie
nach 1945 zu vermitteln versuchenden neuen Katastrophen, um so in-
direkt und direkt an die Shoah ankniipfen zu kénnen. Als vermitteln-

9 ,Erbin des Leides, das hier unseren Mitbiirgern angetan wurde.
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de Katastrophen gelten in den Dramen der Autorlnnen der zweiten und
dritten Nachkriegsgeneration die Konsequenzen der Marz-Unruhen von
1968 sowie der immer noch priasente Antisemitismus, den Bozena Keff
als eine ,,nicht abgeschlossene Geschichte* bezeichnet (Keff 2013). Doch
was bezieht sich auf was?

Alvin Rosenfeld stellt kategorisch fest, es gdbe keine Metapher fiir
Auschwitz, genauso wie Auschwitz keine Metapher fiir etwas anders
sei (Rosenfeld 1980, 27). Nach den Arbeiten von Hayden White (White
1999; 2013), in denen der amerikanische Literaturwissenschaftler und
Historiker die Anwesenheit und Rolle der literarischen Tropen in auto-
biographischen Texten der Holocaust-Uberlebenden und wissenschaft-
lichen Auseinandersetzungen von Historikern besprach, mag Rosenfelds
These heute iiberholt erscheinen. Der gewagte Schritt, die aus der Pers-
pektive des heutigen Lesers jiingeren Katastrophen an die Shoah anzu-
kniipfen, ldsst sich mit dem Prozess der Anamnese verdeutlichen, auf den
das Konzept des kulturellen Gedachtnisses sich gegenwértig besonders
konzentriert (Hartman 2012, 64). Ihr Hauptmerkmal sei es, so Geoffrey
Hartman, ,,die Ereignisse, die in ithrem unterdriickten oder kaum doku-
mentierten Charakter iibergangen wurden, nun moglichst integral in das
kollektive Bewusstsein“ zu tibertragen (ebd.)."’ Die Abkiirzung, liber die
Shoah, den Mérz 1968 und den Antisemitismus zu sprechen, ohne sie
namentlich zu nennen bzw. sie als ,,mémoire involontaire*!" zu behan-
deln, ist ein Zeichen einer diskontinuierlichen Aneignung der Ereignisse,
welche in dem ,,Blitzen der Bilder* und in den ,,unterbrochenen Refrains*
(Hirsch 2008, 109) geradezu wortwdrtlich weitergegeben werden. Indem
in den erwdhnten Dramen mit Auswegmaoglichkeiten und Indirektheiten
gearbeitet wird, mit denen die nach dem Krieg geborenen Generationen
in Anndherung an die bis dahin verschwiegene Vergangenheit konfron-
tiert wurden, wird die Desorientierung dieser Generationen verdeutlicht.
Einerseits wollen sie sich mit der Vergangenheit auseinandersetzen, ver-
stehen ihre Tatigkeit aufklarerisch und kampfen gegen Klischees,'” an-
dererseits sind ihre Texte in iiberlieferten Stereotypen verfangen. Die
Dramen kann man daher als Dokumente betrachten, in die Motive und
Muster einflossen, durch welche die Nachkriegsgenerationen mit einer

10 Uber den Prozess der Anamnese in der polnischen Literatur und Kunst nach 1989 vgl.
Marszatek 2010, 161-179.
11 Zum mémoire involontaire vgl. Erdmann 2001, 367 f.

12 Vgl. hierzu die Interviews, die mit den Autorlnnen der Dramen durchgefithrt wurden
(Krysiak 2009, Piejko 2009, Sadocha 2009).
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sehr speziell konstruierten Geschichte konfrontiert wurden. Ahnlich Idsst
sich die Verkniipfung der Katastrophen interpretieren: Sie deutet wohl auf
das geradezu kompulsive Bediirfnis der Erklarung von Geschichte und
der heutigen politisch-gesellschaftlichen Zustande hin. Die Betrachtung
der Ereignisse von 1968 aus der semantisch unmittelbaren Nahe der Sho-
ah kann jedoch angesichts des Problems der Téterschaft auf Widerstand
stolen. Denn es handelt sich um zwei unterschiedliche Tétergruppen: Die
Nazis vor 1945 und Polen bei der antisemitischen Kampagne vom Mérz
1968. Doch indem beide Verbrechen zusammen gedacht werden, indem
sie retrospektiv und so zu sagen ,,von hinten“ die Kriegs- und Nachkriegs-
ereignisse aufzeigen, betonen sie auch die Téterschaft von Teilen der pol-
nischen Bevdlkerung, wenn auch nicht im Sinne der von den Nazis ras-
senideologisch begriindeten Shoah. Sie fiithren gleichzeitig einen neuen
und in der polnischen Literatur eher seltenen Téterdiskurs ein, der einen
Bogen iiber das weit verbreitete Bild des unschuldigen Kollektivs und der
schuldigen Einzeltiter schlagt, welches sowohl fiir die Auseinanderset-
zung mit der Shoah als auch mit der Zeit der Volksrepublik fiir die polni-
sche Narrative charakteristisch ist (vgl. Czaplinski 2009, 83 u. 123). Mit
anderen Worten: Indem sie stets diese negative Erinnerung hervorheben,
unternehmen die hier besprochenen Dramen einen geradezu revisionisti-
schen Versuch der Geschichtsschreibung. Die Shoah scheint hierbei ein
wichtiger Orientierungspunkt zu sein:

Man kann eine Feststellung wagen, dass jedes weitere Anzeichen
des Antisemitismus und der Rassendiskriminierung nach dem Ho-
locaust durch das Prisma dieser Katastrophe, die bedeutsam die
Art des Denkens, der Interpretation, der Benennung und der Wer-
tung beeinflusst, beschrieben ist und beschrieben werden muss.
(Artwinska 2015, 188)

Empathie - aber fir wen?

Das gegenwirtige polnische Drama ,,interiorisiert™, dhnlich wie die Prosa
der letzten 20 Jahre, die jidische Erinnerung (Duniec/Krakowska 2012,
35; Krupa 2013, 193), bereichert somit das kulturelle Gedédchtnis und ge-
denkt der jidischen Opfer nicht nur der nationalsozialistischen, sondern
auch jener der polnischen Verfolgung. Die zwingende und einseitige Be-
tonung der polnischen 7eilhabe an der Judenvernichtung wihrend des
Zweiten Weltkrieges und die Méarzunruhen von 1968 offenbart jedoch
einen Nebeneffekt, den Marianne Hirsch in der Frage formuliert: ,,How
can we best carry their stories forward [...] without unduly calling atten-
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tion to ourselves [...]?* (Hirsch 2008, 104) und der im Zitat aus Patygas
Jude erklingt, in dem die leidende polnische ,wir“-Gemeinschaft sich
vor die Erinnerung an die Juden driickt:

Nie wiemy, czy [Zydzi; K.A] pija kawe, czy jedza bigos, czy
biegaja w sztafecie, czy chodza w dresach czy w czym. Nie wiemy,
jak si¢ z nimi witaé, co mowié, czego nie mowié, gdzie patrzeé, co
robi¢, co mozna, czego nie mozna. Jedyne, co wiemy, to to, ze maja
brody i pejsy."* (Patyga 2009, 215)

Solch eine selbstbemitleidende Haltung kommentieren treffend Krystyna
Duniec und Joanna Krakowska, wenn sic feststellen, dass ,,placz
zatobnikow jest zawsze ptaczem nad samym sobg.“!* (Duniec/Krakowska
2012, 35) Solange dieser Grundton den Diskurs in der polnischen
Gesellschaft weiterhin malgeblich bestimmt, kann man nicht {iber
eine gegeniiber den Opfern angemessene Vergangenheitsbewiltigung
sprechen.
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Die Kategorie des jurodstvo
im Russlandbild Tadeusz Micinskis
am Beispiel des Dramas Kniaz Patiomkin

Zur Zeit der Jahrhundertwende des 19./20. Jh. bildete Russland einen
wichtigen literarischen Gegenstand fiir die polnischen Autoren. Russ-
land war im polnischen Bewusstsein sowohl territorial als auch kulturell
présent. So ist es nicht verwunderlich, dass auch im Werk des polnischen
Autors Tadeusz Micinski Russland ein besonderer Platz eingerdumt
wird. Russische Kultur und Politik waren oft Gegenstand seiner Publi-
zistik und des literarischen Werkes. Im Ersten Weltkrieg diente Micinski
als Offizier des russischen Korps von General Jozef Dowbor-Musnicki
in Moskau. Dort arbeitete er mit der russischen Presse zusammen. In
Gazeta Polska, Russkoe Slovo und Russkie vedomosti' veroffentlichte er
Artikel zu slavischen Themen sowie Ubersetzungen. In Moskauer Dom
Polski hielt Micinski regelméBig Vortrége zur polnischen Literatur,? und
traf dort 1917 auch auf Felix Dzierzynski, mit dem er in eine Diskus-
sion iiber die Rolle Polens in der proletarischen Revolution geriet (vgl.
Tynecki 1976, 199). Wéhrend seines Aufenthaltes in Russland unterhielt
Micinski Kontakt zu slavophilen Kreisen und nahm an politischen Ver-
anstaltungen in Moskau und Petrograd teil (vgl. Bobilewicz 2008, 250).
Aber nicht nur die politischen Entwicklungen interessierten
Micinski, sondern auch das kulturelle Leben Russlands. Er besuchte das
russische Theater und lernte berithmte Theaterregisseure der damaligen
Zeit (wie beispielsweise Konstantin Stanislavskij) personlich kennen. Ein
Wunsch von Tadeusz Micinski war es, seine Dramen KniaZz Patiomkin
(1906; Fiirst Potémkin) und W mrokach zlotego patacu czyli Bazylissa

1 Alle genannten Zeitschriften wurden in Moskau herausgegeben.

2 Der Inhalt der Vorlesungen wurde in einigen Zeitschriften angekiindigt, so in Echo Polskie
von 1915 in den Nummern 5, 12 und 14.
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Teofanu (1909; In der Finsternis des goldenen Palastes, oder die Basilis-
sa Teophanu®) in Russland inszenieren zu lassen, weswegen er sie selbst
ins Russische iibersetzte (vgl. Miedwiediewa 2003, 15). Das erste Drama
ist Russland und den revolutioniren Ereignissen von 1905 gewidmet, das
zweite Drama spielt in Byzanz, welches als Ursprungsort des orthodoxen
Glaubens fiir Russland relevant ist. In diesen Dramen offenbart sich die
starke Dominanz des Themas Russland im Werk des polnischen Autors.

Jurodstvo als Intertext bei Micinski

Die engen personlichen Verbindungen zu Russland spiegeln sich in
Micinskis Werk wider: iiberall lassen sich russische Motive, Allusionen
oder Reminiszenzen finden. Auch zahlreiche intertextuelle Stellen, die
Beziige zu russischen Romantikern wie Aleksander Puskin und Michail
Lermontov sowie Fedor Dostoevskij, Lev Tolstoj und Vladimir Solov’ev
herstellen, finden sich in Micinskis Werk. Oft zeigt sich Intertextuali-
tit in direkten Zitaten aus den Werken russischer Autoren. Aber auch
Verweise auf spezifische Begriffe aus der russischen Kultur, etwa das
Auftreten einer jurodivyj-Figur, heben die starke kulturelle Funktion der
Intertextualitdt* bei Micinski hervor.

Das Phanomen des jurodstvo stellt eine spezifische Erscheinung
der Alten Rus’ dar. Klassiker der russischen Literatur wie Aleksan-
der Puskin, Fédor Dostoevskij, Lev Tolstoj, aber auch Zeitgenossen
Micinskis wie Velemir Chlebnikov und Andrej Belyj, wandten sich dem
Phanomen jurodstvo zu und schufen eine Reihe von jurodivye-Figuren.
Auch im Werk Micinskis kann man einen direkten Bezug zu dieser Spe-
zifik der russischen Kultur wiederfinden. Daraus ergeben sich folgende
Fragestellungen: Wie tritt bei Micinski das mittelalterliche Phanomen
des jurodstvo auf? Welche Rolle spielt dabei die Intertextualitdt? Doch
bevor diese Fragen diskutiert werden konnen, bedarf es einer Annéhe-
rung an den Begriff jurodstvo bzw. jurodivyy.

Zur Etymologie des Begriffs

Das Wort ,,jurodivyj* (adj.) leitet sich von den russischen Begriffen
,urod, urodina, urodstvo, urodlivost’* ab, was als ,,Missgeburt, Scheu-
sal, Kriippel, Ungeheuer, Entarteter iibersetzt wird (Vasmer 1973, 168).
Bei Dal’ wird ,,jurodivyj* wie folgt erklart:

3 Alle Ubersetzungen der Titel beziechen sich auf Holscher-Obermaier 2000, 541.

4 Aufden Zusammenhang von Intertextualitdt und kulturellem Gedéchtnis verweist Renate
Lachmann: ,,Das Gedichtnis des Textes ist seine Intertextualitit.“ (Lachmann 1990, 359)
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IOPOMBBIN, 6e3yMHBI, 00KEBOIBHBII, 1y padoK, OTPOY CyMac-
HICAIINH; HAPOJl CYMTAET IOPOAMBBIX BOKBUMU JIIOIbMHU, HAXOMAS
HEpPEeAKO B OEcCO3HATEIbHBIX MOCTYNKAaX MX TIyOOKMH CMBICIH,
Jlake TPEeAuyBCTBUE WIIU MPENIBEICHbE; LIEPKOBb JK€ NMPU3HAET U
IOPO/IMBBIX XPHUCTa paay, NPUHSBIINX HA ceOs CMUPEHHYIO JIU-
YHHY I0POJICTBA; HO B IIEPKOBHOM ke 3HaueHuu. KOpoauBeiii HHO-
rJa TOyMbli, Hepa3yMHbId, Oe3paccyansbiid.’ (Dal’” 1956, 1115)

Die deutsche Ubersetzung von jurodstvo besteht aus mehreren Wortern,
namlich ,,Narr um Christi willen“, womit die Bezichung zu Christus ex-
plizit gemacht wird.®

Der Narr als positive Figur. Der Narr um Christi willen

Die Narrheit um Christi willen ist eine Ausdrucksform der ,,Liebe zum
Kreuz®“. Das Leiden ist gewollt und wird dementsprechend inszeniert.
Es stellt eine ganz besondere Form der tiefen Frommigkeit dar. Dabei
kommt es zur Verbindung zweier adversativer Elemente: das erste, das
Ich, als Triger des gottlichen Prinzips, ist heilig und das zweite, das
Nicht-Ich, das Gott leugnende, ist narrisch. In Auftritten des Narren um
Christi willen vollzieht sich primér eine theologische Auseinanderset-
zung vom menschlichen Elend und der Not.

Die Aufgabe des jurodivyj ist es, durch die Beriihrung mit dem
Teuflischen, durch die Verachtung der Welt, diese Verbindung zu tren-
nen. Die verkehrte Welt ist der Herrschaftsbereich des Satans, wohin ju-
rodivyj mit Hilfe der Maskierung (Verkleidung, Verstellung) eintaucht,
um diese zu entlarven:

5 ,,JJurobivyy, ein Wahnsinniger, Geisteskranker, Gottesreiter, Narr, Tor, seit Geburt verriickt;
das Volk halt die jurodivye fiir Gottesménner, in deren unbeabsichtigten Handlungen es
nicht selten tiefen Sinn und sogar Vorahnungen und Visionen findet. Die Kirche erkennt
zudem die Jurodivye Christa radi (um Christi willen) an, die die demiitige Maske des
Jurodstvo auf sich nehmen. Aber im tédglichen Gebrauch bedeutet Jurodivyj mitunter
auch dumm, unverniinftig, uniiberlegt.“ (Sofern nicht anders angegeben, stammen die
Ubersetzungen von mir, G.G.)

6  Im Paulus Brief an die Philipper (Phil 2,7) gibt es den ersten Bezug zur der Narrheit um
Christi willen. Dort wird die Entduerung Jesus erklért: ,,Er war Gott gleich, hielt aber
nicht daran fest, wie Gott zu sein, sondern er entduBerte sich und wurde wie ein Sklave und
den Menschen gleich.“ (Phil 2, 6-7) Es geht um die bewusste Entscheidung, Jesu Demut
zu zeigen und Selbsterniedrigung auf sich zu nehmen. Es ist der Verzicht auf gottliche
Attribute bei der Menschwerdung. Seine Handlungsweise referiert an den Knecht-Gottes-
Gedanken aus dem Alten Testament.
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Das Motiv der Narrheit ist dadurch gegeben, dass der Zustand der
Welt selbst als Narrheit erkannt und offen aufgedeckt wird. Da die
Welt dies aber weder wiinscht noch zulésst, so gibt es nur das Mit-
tel, in einer immer neuen Form von Provokation als Narr die Narr-
heit der Welt dadurch aufzudecken, dass man ihr iiberall gegen den
Strich redet und handelt. (Benz 1938, 10)

Jurodivyj ist somit nicht nur durch seine positive Demutshaltung zu Gott
gepragt, sondern ist ein bewusster Grenzgénger zwischen Gut und Bose.
Die Dienstbereitschaft fiir Gott verlangt dem jurodivyj das AuBerte ab.
Fiir seine positive Bewertung muss zunéchst die Negativitdt verinner-
licht werden. Daraus ergeben sich folgende herausstechende Deutungen
des Narrentums um Christi willen.

Der jurodivyj als negative Figur oder Kranker

Geistige Behinderung stand im Mittelalter auf der gleichen Stufe mit
korperlicher Behinderung; beiden wurde die Gottesebenbildlichkeit
(nach Genesis 1,27) abgesprochen: ,,Das Schonheitsideal des Mittelalters
ging von dem Grundsatz aus, dass das AuBere ein Spiegel der Seele war.
Daher stand ein korperlich missgestalteter Mensch automatisch im Ruch
der Bosartigkeit.“ (Ottovordemgentschenfelde 2004, 41) Geisteskranke
und Behinderte hatten in der russischen mittelalterlichen Gesellschaft
einen besonderen Status: Sie wurden einerseits geachtet und gefiirch-
tet, andererseits aber auch verabscheut. In der Gesellschaft wurde ihnen
ein bestimmter Raum zugewiesen: Sie hielten sich auf der Strafe, auf
dem Markt oder den Treppen der Kirchen auf. Auch die jurodivyje lebten
ohne festen Wohnsitz gleichsam nirgendwo und iiberall.

Doch oft war die Krankheit nicht echt, sondern gespielt. Geistig
Gesunde inszenierten sich freiwillig aus religioser Demut als Toren und
lenkten durch iibertriebenes und skandaldses Verhalten die Aufmerk-
samkeit auf sich, weswegen jurodstvo von einigen Forschern als eine
Form des Schauspiels gedeutet wird.

Der Narr als Leugner Gottes oder Antichrist

Im Alten Testament findet sich eine Stelle im 52. Psalm, in welcher der
Narr Gott verleugnet und somit die gesamte Weltordnung in Frage stellt:

7  Vgl. dazu Pancenko, der das Christusnarrentum als Schauspiel betrachtet und den Narren
dem Skomorochen (dem Tor) gleichsetzt (vgl. Lichacev/Pancenko 1991, 96—-129).
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Aus dem 52. Psalm begriindet wurde Narrheit gleichgesetzt mit
Gottferne. Fiir die Narren [...] ist der Erlosertod Christi vergebens;
es ist fiir ihn in seiner torichten Verblendung unmdglich, ein Le-
ben im Jenseits zu erlangen. Die Narren als Marionetten des Satans
stehen auBlerhalb des gottlichen Heilsplans. (Leonhardt-Aumiiller
1993, 17)

Somit ist der Narr im Alten Testament mit dem Antichristen identisch:
,Die fiir die Narrenidee ausgeschlagene Beziehung besteht demnach in
der Typologie von Narr und Antichrist, dem David als Typus Christi
entgegengesetzt ist.” (Kiister 1984, 100) Der Heilige wird zum Narren,
er ,,entduBlert sich und néhert sich damit dem Satan an. In diesem Mo-
ment steht der Satan als Pseudo-Gott dem Narren als Pseudo-Heiligen
gegeniiber. Aber gleichzeitig ist der jurodivyj auch ein Pseudo-Narr,
was ithm durch seine bewusst gewdhlte Handlung erlaubt, die negativ-
kreative Kraft des zweiten (Anti)-Schopfers zu entlarven und durch
das Verlachen bloBzustellen. Durch die Narrheit werden den Menschen
die Augen gedffnet: ,,Die Narrenrolle des Heiligen besteht darin, die
Elemente der Konjunktion, die durch das Eindringen des Bdsen in die
gottliche Welt verzerrte Gestalt angenommen hat und nun das Bése und
Narrische beinhaltet, neu zu konstituieren.” (Ottovordemgentschenfelde
2004, 64)

Zusammenfassend kann man sagen, dass der jurodivyj ein christ-
licher Asket ist, der sich aus Demut und Frommigkeit als Narr ausgibt,
sein Verhalten mit Zitaten des orthodoxen Ritus durchsetzt und seine
Botschaft in Form eines Skandalons — aber mit didaktischem Inhalt —,
inszeniert. Seine Narrenrolle tragt dazu bei, dass das Damonische in
die gottliche Welt eindringt und jurodivyj eine Position auerhalb des
mittelalterlichen Denkens der Konjunktion besetzt. Das Eintauchen in
die Welt des Bosen ermdglicht ihm den Kampf gegen den Satan. Dazu
bedarf es eines bestimmten Verhaltens, was oft als theatralisch empfun-
den wurde. Das Verhalten des Narren ist aber nicht durch Sinnlosigkeit
und Léicherlichkeit definiert, sondern enthélt codierte Botschaften. Der
Jurodivyyj stellt zuallererst ein symbolisches ideelles Modell des Geistes
Christi in persona dar. Er handelt im gottlichen Auftrag und nicht aus
Willkiir und bringt seine christlichen Uberzeugungen den Menschen
nahe. Die reale Welt erscheint ihm als verkehrt und weswegen er sie ver-
lacht. Seine Handlungen erscheinen den Menschen als skandalds, weil
sie an die Grenzen der Sitten und Ordnung stoBen. Fiir den jurodivyj
dagegen ist das Verstolen gegen die Regeln keine Anomalie, sondern
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eine individuelle Norm. Er will die Menschen durch den Skandal wach-
riitteln und zum urspriinglichen Glauben zuriickbringen.

Daraus ergeben sich folgende Punkte fiir die Bestimmung des ju-
rodivyj im Text: Den jurodivyj erkennt man am Aussehen (Kleidung,
Haltung), seinem eigenwilligen Auftreten (oft bestimmt durch Provoka-
tion und Skandal, Verlachen der Welt), einem bestimmten Verhaltensco-
dex (Anti-Verhalten), einer bewusst gewdhlten, raumlichen und physi-
schen Abgrenzung von Mitmenschen (eigene Dialektik der Sichtbarkeit/
Unsichtbarkeit), durch eine spezielle Sprache (Reden in Formeln, dazu
undeutliche, wirre Artikulation). Die Schméhung seiner Mitmenschen
wird vom jurodivyj als Gottessegen gesehen, weshalb sein Auftreten den
anderen oft als Téuschung erscheint. Aulerdem kann der jurodivyj in
dreifacher Ausfithrung auftauchen: als positive, negative/kranke Figur
oder in der Rolle des Antichristen.

Jurodivyj-Figuren im Drama Kniaz Patiomkin

In dem Revolutionsdrama KniaZz Patiomkin (Micinski 1996)3, welches
die Ereignisse der Matrosen-Revolte im Hafen von Odessa von 1905 zur
Vorlage hat, gibt es mehrere Figuren, die dem Phédnomen des jurodivyj
sehr nahe kommen: der Heizer Mitienko, der Bewohner des Miilleimers
und Leutnant Szmidt.” So sagt Letzterer, der auch eine der Hauptfigu-
ren des Dramas'® ist, {iber sich selbst: ,,ja jestem jurodiwyj“!! (KP, 158).
Gleich nach dieser Behauptung wird er mit Alésa Karamazov, der Fi-
gur aus Dostojevskijs Roman Brat’ja Karamazovy (1880; Die Briider
Karamasow) verglichen. Die Erwdhnung des jurodivyj im Zusammen-
hang mit Fédor Dostojevskij ruft die Assoziation zu einen weiteren Ro-
man Dostoevskijs hervor, ndmlich zu Idiot (1869; Der Idiof), in dem die
Hauptfigur Fiirst Myskin als ein jurodivyj interpretiert werden kann.
Fiirst Myskin zeichnet sich nicht nur durch einen tiefen Glauben an
Christus aus, auch sein Handeln ist durch Mitleid und Einfithlung in sei-

8 Im Folgenden als ,,KP* zitiert.

Hier wird der Name polnisch transliteriert, wenn es um den realen Leutnant Smidt geht,
wird die russische Transliteration gebraucht.

10 Leutnant Szmidt wurde erst nachtraglich zur Hauptfigur. Micinski interessierte sich
zunichst fiir das Revolutionsthema allgemein. Pétr Smidt nahm an einer Folgerevolte in
Sevastopol’ auf dem Panzerschiff Ocakov teil. Als er verhaftet und vor Gericht gefiihrt
wurde schrieb Micinski bereits an seinem Drama und verfolgte zusétzlich durch Zeitungen
Smidts Fall. Bereits im April 1906, einen Monat nach Smidts ErschieBung, erscheint
in der Krakauer Zeitschrift Krytyka der erste Akt des Dramas Kniaz Patiomkin (vgl.
Miedwiediewa 2003, 8).

11 ,Ich bin der Narr um Christi willen.”
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ne Mitmenschen definiert. Mit grofler psychologischer Sensibilitédt ana-
lysiert er die Lage der anderen, wird aber wegen seiner Nachgiebigkeit
und Hilflosigkeit 6fter verspottet und ist fiir viele deswegen ein Narr.'?

Szmidt versteht seine Zugehdrigkeit zum jurodstvo zuallererst im
Zeichen des pathologischen Irrsinns,” welchem er sich verfallen sieht.
So richtet er an sein teuflisches Gegeniiber Wilhelm Ton, auf welchen
Szmidt gerne die Rolle des Anfiihrers der Revolution iibertragen mochte,
folgende Worte:

LEJITENANT SZMIDT

Jestem, po ludzki biorgc, biedny psychopata. A jednak Bog jest
caty w marnej stajence mej duszy. [ wszystkie gwiazdy klaniajg si¢
mnie. [ ja w tym Teatrum $miechu niewesotego i fez nieprzejmuja-
cych, klekam u nég twych — naprawdg klgkam — calujg rece twe — i
naprawdg tzami oblewam ten poktad wojennego okrgtu, mowiac
do ciebie: whadaj stumilionem dusz."* (KP, 160)

Szmidt ist bereit, Russland und sich selbst in die Hdande des teuflischen
Gegenspielers Ton auszuliefern. Fiir ihn ist die Quelle des Bésen und
allen Ungliicks der Verlust des Glaubens an Gott: ,,bieda swiatu od tego
strasznego zapytania $wietej Rusi — gdzie Bog?*!® (KP, 158) Ist die An-
nidherung an das Bose ein strategischer Schachzug von Szmidt, um die
Verkehrung der Welt zu offenbaren und dann die Menschen wieder an
den Glauben zu fithren? Im Drama lehnt Szmidt immer wieder die Fiih-
rungsrolle bei der Revolte ab. Er will kein Pseudo-Gott (Satan) sein, son-
dern sieht sich eher in der Rolle des Pseudo-Heiligen (Narr). Deswegen
verweist er auf die Merkmale des jurodivyj und bezeichnet sich immer
wieder als einen seelisch und korperlich kranken Menschen, welcher

12 Micinski machte fiir das Drama eine Recherche bei dem Anwalt des realen Leutnant Smidt
und entdeckte in den Akten, dass Smidt sich selbst als einen leidenden Menschen mit einem
dhnlichen Schicksal wie Dostoevskijs Figuren bezeichnete: wie etwa der Erkrankung an
Epilepsie (Graf Myskin und Fédor Dostoevskij selbst) und der Liebe zu einer Prostituierten
(Idiot, Prestuplenije i nakazanie; vgl. dazu Miedwiediewa 2003, 5).

13 Smidts Ehefrau gab nach der Verhaftung ihres Mannes mehrere Interviews und betonte
darin, dass man ihren Mann als einen jurodivyj nicht verurteilen sollte.

14, LEITENANT SzMIDT Ich bin menschlich gesehen, ein armer Psychopath. Aber Gott ist
ganz und gar im elenden Stall meiner Seele. Und alle Sterne verneigen sich vor mir. Ich
bin im Theater des traurigen Lachens und ewiger Trdnen, ich knie mich vor deinen Fiilen
nieder —ich knie tatsachlich nieder — ich kiisse deine Hiande — und wirklich vergieBe Tranen
iiber das Deck dieses Kriegsschiffs, indem ich dir sage: herrsche tiber hundert Millionen
Seelen.”

15 ,,Die Not der Welt kommt von dieser schrecklichen Frage der Heiligen Rus — wo ist Gott?*
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nicht im Stande ist, dic Rolle des Anfiihrers (resp. des Usurpators; KP,
160) bei der Revolte zu iibernehmen. Fiir Szmidt ist Ton, im Gegensatz
zu ihm selbst, als die Verkdrperung des Luzifers ein freier Mensch. Ton
wird auch von anderen Matrosen als Antichrist und der Verfiihrer be-
zeichnet (ebd.).

Wie stark die Gratwanderung zwischen dem Teuflischen und
Christushaften bei Szmidt ist, wird besonders in einer Szene deutlich, in
der Szmidt Ton beilit und sein Blut trinkt (KP, 160—161). Dieser Akt der
Eucharistie geschieht nun unter vertauschten Zeichen und versinnbild-
licht die Verschmelzung zweier, nur scheinbar gegensitzlicher Naturen.
Der christusdhnliche Szmidt vereinigt sich durch das Trinken des Blu-
tes mit dem luziferischen Ton. Zuvor bezeichnet Szmidt Ton als Luzifer
und sich selbst als seinen Bruder aus Nazareth, was als Bezeichnung fiir
Christus gemeint ist:

LEJTENANT SZMIDT

[...] Masz tu jako wyraz mej adoracyi — flakonik perfum
Maharadza Taunkoru, o jakich daremnie marzg suttanki, a ja
szukatem ich wszystkimi kablami po $wiecie. Wylewam je u stop
Twoich w morze ktore jest marng katuza dla skrzydet Twoich,
Luciferze — jak morze Tyberyadzkie, po ktérem chodzit Twdj brat
Nazarejczyk [beide Hervorhebungen G.G.]! A teraz Ci¢ zegnam
— jak Magdalena (nachyla si¢ i konwulsyjnie zebami sciska twarz
Wilhelma Tona).

WILHEM ToN

Dobrze, ze$ rozlat tu aromaty, bo wiasnie rozwieszaja zgnite mig-
so. A ty kasajac mnie, — pomysl, ze jestem tylko czasowo migsem,
wstrzymanem od rozktadu. No, c6z? Masz juz dosy¢ mej zimnej
krwi?

LEJTENANT SZMIDT (z ustami zbroczonemi krwiq):

Daruj mi — nie mogtem nie upoi¢ si¢ krwig — eucharystja Twoja.
[...] W takie czasy, aby zostawaé czltowiekiem, nalezy zdradzaé
Rozum — a zostajac wiernym Rozumowi — stuzymy Bestyi. Nie
naruszam najglgbszego prawa mego — wesoto igram krwawemi
mydlanemi bankami — Iwan Carewicz.! (KP, 160—-161)

16 ,,LEITENANT SzMIDT [...] Hier hast als Ausdruck meiner Verehrung — ein Flaschchen des
Parfiims von Maharadscha Taunkor, von welchem umsonst die Sultaninnen trdumen, und
ich suchte es iiberall auf der Welt. Ich ergiele sie vor deinen Fiilen ins Meer, welches
eine kiimmerliche Pfiitze fiir deine Fliigel ist, Luzifer — wie der See Genezareth, wo dein
Bruder aus Nazareth ging! Und jetzt segne ich Dich — wie Magdalena (verbeugt sich und
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Diese Vorstellung von der Synthese Luzifers und Christi ist eines der
wichtigsten Themen in Micinskis Schaffen. Die Figuren Christus und
Luzifer unterliegen bei ihm nicht der so hdufig eindeutigen Dualitét
von Gut und Bose. Luzifer ist vielmehr als ein ,,Schatten® Christi kon-
zipiert. Er sieht sich und Christus als eine geteilte Ganzheit derselben
Wirklichkeit, weswegen er bei Micinski im Sinne des Strebens nach
Ergénzung (,,dokonanie®, ,,spetnienie”) ,,Niedokonany* (,,der Unvoll-
endete”) heifit (Micinski 1931, 35)."” Diese Idee offenbart sich am Bes-
ten im jurodivyj, welcher sowohl satanische Ziige als auch Christus in
sich tragt.

Leutnant Szmidt ist sich bewusst, dass die Revolution mit ihrer
Gewalt und dem BlutvergieBen einen Bruch von Christus nach sich
zieht und in den Machtbereich des Satans iibergehen wird. Denn die
Vernichtung, die der Suche nach der Freiheit des Menschen hilft, be-
deutet gleichzeitig auch den Verlust der Moglichkeit eines Reiches Got-
tes auf Erden. Dieses Wissen erschwert es Szmidt, der dazu in private
Tragddien wie einer ungliicklichen Ehe und dem Tod eigener Kinder
verstrickt ist (KP, 189), zum Vordenker und Anfiihrer der Revolte zu
werden. Im fiinften Akt ist er desillusioniert und wendet sich von allem
ab: ,,jestem zmiazdzony [...] mackami zycia. Nie wierzy juz w nic.“!®
(KP, 234) Er wird zum Nihilisten und so erscheint ihm am Ende der
kleine Dalai Lama, der seine Abkehr vom christlichen Glauben unter-
streicht (KP, 235). Zu diesem Zeitpunkt endet die Schiffsrevolte mit
einer Niederlage. Szmidt versinkt in metaphysische Uberlegungen und
wihlt den Freitod. Durch diese Entscheidung bleibt er bis zum Schluss
ein freier Mensch. Unterstiitzt wird er durch einen entpersonalisierten
Schrei: ,,KrzYK: Nie bigdziemy bandytami — nie mogac dzwignaé
Nowej Wolnej Rosyi — zostanmy cho¢ ludzmi.“" (KP, 334)

presst seine Zihne konvulsiv an das Gesicht von Wilhelm Ton). // WiLHEM ToN Gut, dass
Du hier die Diifte vergossen hast, weil gerade das verdorbene Fleisch aufgehéngt wird.
Und du mich beriihrend, — iiberlege, dass ich nur zeitlich Fleisch bin, welches noch nicht
verfillt. Und, was ist? Hast du schon genug von meinem kalten Blut? / LEJTENANT SZMIDT
(mit blutbefleckten Lippen): Vergib mir, — ich konnte mich nicht satt trinken an dem Blut —
Deiner Eucharistie. [...] In solchen Zeiten, um Mensch zu bleiben, muss man den eigenen
Verstand betriigen — und um dem Verstand treu zu bleiben — dienen wir dem Damon. Ich
verletze nicht mein tiefstes Recht — und spiele lustig mit den blutigen Seifenblasen — Iwan
Zarewitsch.

17  Es ldsst sich bei dieser Idee eine konzeptuelle Ndhe zu den dualistischen Lehren wie z. B.
der Manichdier, Gnostiker, Bogumilen und Katharer feststellen.

18 ,,Ich bin von den Tentakeln des Lebens zerquetscht. Ich glaube schon an gar nichts mehr.

19 ,,.DER ScHREI Lasst uns keine Banditen werden — nicht im Stande Neues Freies Russland zu
befreien — so sollen wir wenigstens Menschen bleiben.
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Wihrend der Revolutionszeit Mensch zu bleiben bedarf einer besonderen
Strategie: ,,W takim czasie, aby zostawaé cztowieckem nalezy zdradzaé
Rozum — a zostajac wiernym Rozumowi — stuzymy Bestii.“* (KP, 161).
Deswegen taucht die Figur des jurodivyj mehrmals auf. Ein weiterer ju-
rodivyj ist der Bewohner des Miilleimers, der im dritten Akt erscheint,
als ein Miilleimer von der revoltierenden Menge in das Herrenhaus?! he-
reingetragen wird. Zunichst ist nur eine Stimme aus dem Eimer wahr-
nehmbar. Die Menschenmenge bezeichnet denjenigen, der aus dem Eimer
spricht, als einen jurodivyy: ,,To jurodiwyj [...]?> (KP, 197) Der Bewoh-
ner des Miilleimers weist viele dulere Merkmale eines jurodivyj auf.
Durch seinen Wohnort ist er freiwilliger Auflenseiter, der mit dem Miill
verschmilzt und so auch von seinen Mitmenschen wahrgenommen wird.
Seine Kleidung besteht aus Stofffetzen und ist dreckig. Er spricht schein-
bar wirr, was gleichzeitig prophetisch anmutet: ,,Trzeba si¢ wsta¢ wprzod
Synem Gwiazd, aby zastuzy¢ na dziedzictwo ziemi.“* (KP, 198) Ferner
kommentiert er die revolutiondre Agitation:

MIESZKANIEC SMIETNIKA:

A ja wam powiem — stup wam telegraficzny w morde z pakutami!
Sa tylko dwa programy czlowieka ruskiego, szczerego, jakim ja
pozostalem mimo niezwyczajnej powierzchowosci: Ojcze nasz — i
[J. T. M4

Ojcze nasz — mowie w nocy, kiedy mi gwiazdy §wieca przez dzi-
ury $mietnika — i [J. T. M]! kiedy wyje we mnie jednym stowem
— szczery, nicktamany instynkt. Ja styszg, jak czytaja gazety nade
mnie — $pi¢ — a duch moj czuwa — jest partya s.r.is.d.d.n.gi i wo.d.ki
i wielu innych, a ja mowig, ze najlicznejsza jest [J. T. M]! i ja do nigj
przystaje. Tu sg bolszewiki — partya Mamy?.

20 ,,Um in solch einer Stunde ein Mensch bleiben zu konnen, sollte man den Verstand
betriigen; wenn man dem Verstand treu bleibt — dann dienen wir der Bestie.

21 Esist das Haus von Leutnant Szmidt.

22 ,Das ist ein jurodivyj [...].

23 ,Man sollte sich gegen den Sohn der Sterne erheben, um sich das Erbe der Erde zu
verdienen.*

24 In der Wroblewska Ausgabe des Dramas fehlt dieser Zusatz, da er der Zensur zum Opfer
fiel. Im Originaltext, welcher 1906 in der Zeitschrift Krytyka erschien, steht die Abkiirzung
j. m. t fiir die russische Schimpfwendung ,,é6 TBOIO MaTh", was so viel wie ,,ich habe deine
Mutter gevogelt bedeutet. Die Bedeutung dieser sehr verbreiteten Redewendung kann je
nach Zusammenhang von ,,wie geht’s bis zu ,,verzieh dich“ u. v. a. reichen.

25 Die Bolschewiken waren 1905 noch keine Partei, jedoch waren sie ein Teil der Fraktion
der Sozialdemokratischen Arbeiterpartei Russlands (SDPRR). Welche Partei mit Mamy

270



Die Kategorie des jurodstvo im Russlandbild Tadeusz Micinskis

Tu sg szczerzy ludzi ruscy — shup tobie telegraficzny w morde z
pakutami!* (KP, 195)

Diese Présentation wird von der Menge mit Lachen kommentiert. Aber
gerade durch dieses skandalose Auftreten will der Bewohner des Miill-
eimers auf das Chaos der Revolution aufmerksam machen und auf das
Urspriingliche — den Glauben — zuriickweisen.

Gleich nach dem Bewohner des Miilleimers erscheint wieder Miti-
enko, der schon im ersten Akt durch seine besondere Sprache auffiel.
Mitienko tritt zundchst im Maschinenraum auf, was man als eine Meta-
pher der Holle verstehen kann. Er spricht widerspriichlich und teilweise
unklar. Die Hitze bewirkt, dass er Visionen hat: ,,Ale mi za to wschodza
jakie$ krwawe ogromne stepy [...].“*” (KP, 142) Viele seiner Ausspriiche
haben einen religiosen Bezug. So vergleicht er sich und die Matrosen mit
Daniel und seinen Jiingern aus dem Alten Testament oder er bezeich-
net alle als Gotteskinder ,,Przeciez my wszyscy dzieci jednego Ojca
Niebieskiego.“?® (KP, 144)

Mitienko steht den revolutiondren Ereignissen auf dem Schiff skep-
tisch gegeniiber, er will kein Blutvergieflen, erinnert an den friedlieben-
den Christus und an das heilige junge Russland, das noch verborgen ist,
aber sicher bald erscheinen wird (KP, 148). Es ist eine Allusion auf den
Menschen als den Trdger der Géttlichkeit und seines Bestrebens nach
Nachstenliebe. Als seinen Auftrag sieht er es, die Matrosen in die Lehre
Jesus Christus einzuweihen. Er zitiert wiederholt aus dem Neuen Testa-
ment (KP, 152), agitiert immer wieder den christlichen Glauben und wird
auch erhort. Seine Anziehungskraft und Popularitét 16st beim Kapitén
Argwohn aus und er befiehlt, Mitienko in den Karzer zu werfen. Diese
Handlung tragt zum Ausldsen der Revolte bei.

gemeint ist, bleibt unklar.

26 ,,.BEWOHNER DES MULLEIMERS Und ich sage euch — ein Telegraphenmast soll euch in die
Fresse treffen! Es gibt nur zwei Programme fiir den echten russischen Menschen, welcher
ich trotz des auBergewdhnlichen AuBeren geblieben bin: das Vater unser — und [J. T. M]!
/ Das Vater Unser — ich spreche es nachts, wenn mir die Sterne durch die Locher des
Miilleimers scheinen — und [J. T. M.]! wenn in einem Wort in mir der echte Instinkt heult.
Ich hore, wie tiber mir die Zeitungen gelesen werden — ich schlafe — aber mein Geist spiirt
— es gibt die Partei des gel.des und des vod. kas und viele andere, und ich sage, dass die
zahlreichste ist [J. T. M]! Ich werde nicht in sie eintreten. Es sind die Bolschewiken — die
Partei der Mutter. / Es gibt hier echte russische Menschen — ein Telegraphenmast soll dich
in die Fresse treffen.

27 ,,Mir ist so, als ob sich vor mir grofe blutige Steppen erstecken.

28 ,Wir sind doch alle Kinder des einen himmlischen Gottes.*
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Mitienko bezeichnet als erster Wilhelm Ton als den Antichristen. Er ist
es auch derjenige, der den Offizier Ton spéter erschiefit. Nach der Tat
scheint Mitienko den Verstand zu verlieren; er redet wirr und wird von
anderen als irre bezeichnet. Durch den Mord am Bdsen wird Mitienko
selbst mit Schuld/Siinde beladen und ist ein Teil des Bosen geworden. Im
vierten Akt nach dem Beginn der Revolte sieht Mitienko nur das Dunkel
und will sich Christus anndhern und seinen Leidensweg wiederholen:
,»Gdzie jest Golgota? [...] Wejde na krzyz — tam w mitosci gniezdzie nie
wysledzi mi¢ nikt — (Wdrapuje si¢ na mast i znika)“* (KP, 205).

Resimee

Die Kategorie des jurodstvo scheint in Kniaz Patiomkin auf drei Figuren
verteilt zu sein. Zusammengesetzt stellen sie den ,,ideellen” jurodivyj
dar, welcher scheinbar verriickt ist, sich von anderen durch seine Le-
bensweise und Kleidung abhebt, aber auch stets im christlichen Sinne
der Nachstenliebe und starken Glaubens an Gott handelt und sich durch
seine Unabhéngigkeit und Freiheitsliebe von anderen abhebt.

Andererseits unterstreicht das Auftreten von gleich drei jurodivyj-
Protagonisten nur die Vergeblichkeit ihres Erscheinens in den Zeiten der
Revolution, da am Ende des Dramas — trotz ihrer starken Priasenz — das
Kreuz von der Meute im Meer versenkt wird (KP, 179). Der jurodivyj,
der selbst das Chaos sucht, wird von der Stérke des revolutiondren Chaos
liberrollt. Die Rebellion gegen die Realitét, welche Erlosung und Freiheit
bringen sollte, begiinstigt die Dunkelheit und Unordnung.

Tadeusz Micinski selbst dullerte sich zur Revolution sehr kritisch:
,.Swistki rewolucyjne sa z ducha materialistyczne, ideowe metne, etyczne
niskie. [...] Ttumy ida, ging bohatersko, znosza gtdd i ngdze miesigcami
w strejkach — lecz w duszach ich coraz mrocznej.*** (Micinski 1936, 47)

In Micinskis Revolutionsdrama steht nicht die Revolution selbst
im Mittelpunkt, sondern bietet den Rahmen fiir die Entfaltung groBerer
philosophischer Uberlegungen dar. Um diese Uberlegungen figurativ zu
zeigen, eignete sich die widerspriichliche Figur des jurodivyj besonders
gut. Denn niemand konnte so gut die Idee der Freiheit vorfithren wie
er. Das war die wichtigste Intention von Tadeusz Micinski. Eine sol-
che Deutung des Dramas bietet er selbst im Epilog an: Es gehe um die

29 ,Woist Golgota? Ich steige auf das Kreuz — dort im Liebesnest wird mich keiner verfolgen.
(Klettert auf den Mast und verschwindet)®.

30 ,,Das revolutionire Pfeifen ist vom Geiste materialistisch, ideologisch verworren, ethisch
gering. [...] Die Menge geht, kommt heldenhaft ums Leben, ertrdgt ganze Monate Hunger
und Elend im Streik — aber in ihren Seelen wird es immer dunkler.
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Die Kategorie des jurodstvo im Russlandbild Tadeusz Micinskis

Erweckung des freien Menschen: ,,[...] obudzi¢ Wolnego Cztowiecka*
(Micinski 1996, 334).
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— Olga Gorfinkel —

Zwischen Inklusion und Exklusion:
Die Figur des Obdachlosen in den Verbatim-
Dramen Maksim Kurockins und
Aleksandr Rodionovs

In seiner Jahresbotschaft an die Foderale Versammlung Russlands im
Jahre 2004 verkiindete der damals zum zweiten Mal ins Prdsidentenamt
gewihlte Vladimir Putin den Kampf gegen Armut in Russland als eine
der wichtigsten Aufgaben fiir die ndchsten Jahre. Dies sei jedoch erst
dann moglich, wenn ,,[...] wir bestimmte 6konomische Mdglichkeiten,
politische Stabilitdt und eine aktive biirgerliche Gesellschaft haben®, so
Putin (Putin 2004). Die vom Prisidenten genannten Bedingungen wei-
sen auf eines der zentralen Merkmale der Regierungszeit Putins hin: Die
scheinbare ,,Stabilitdt”, die von Oppositionskreisen immer haufiger kri-
tisiert wird und in den letzten Jahren nicht selten zum Synonym fiir Sta-
gnation geworden ist. Dabei wird u. a. die Ubertragung des Konzepts der
Stabilitdt von der Politik auf die Wirtschaft angegriffen, deren Entwick-
lungspotential durch eine solche Strategie eher gehemmt wiirde. Unter
diesen Voraussetzungen scheint auch das Ziel, die Armut als eines der
grofiten Probleme Russlands zu bekdmpfen, unerreichbar.

Diese Konstellation — Armut unter den Bedingungen der Stagnati-
on — bildet den gesellschaftlichen Kontext fiir die dsthetische Représen-
tation von Armut im gegenwartigen Russland.

Zu den aktuellen Tendenzen der zeitgendssischen

Dramatik in Russland: Das Genre des Verbatim-Dramas

Wie keine andere literarische Gattung erlebt das Drama seit den 1990er
Jahren in Russland eine Bliite. Es entstanden verschiedene Theater und
Verbinde, es werden zahlreiche Wettbewerbe und Festivals veranstal-
tet, an denen junge Autorlnnen sowie Regisseurlnnen teilnehmen, in
deren Texten und Auffiihrungen hiufig eine Abkehr von den Konflik-
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ten, Handlungen und Figurenkonstellationen des klassischen Dramas zu
beobachten ist.! Als eine an der Theaterpraxis und somit auch an der
visuell-akustischen Perzeption orientierte Gattung, prasentiert die dra-
matische Kunst v. a. in den letzten zehn Jahren die Folgen der politischen
und 6konomischen Umwélzungen, wie etwa die Verarmung und Margi-
nalisierung von breiten Massen der Bevolkerung nach dem Zerfall der
Sowjetunion, in besonderer Schirfe.? Die Dramatik wird somit zu einem
Instrument der ,,Erschiitterung™ der Gesellschaft — einer Gesellschaft,
die zwar ohne radikale Umwailzungen lebt, innerlich jedoch nicht stabil
zu sein scheint. Vor diesem Hintergrund ist auch die Frage zu stellen,
welche Diskurse und welche kulturelle Symbolik von den Autorlnnen
aktiviert werden, um aktuelle Verarmungstendenzen dsthetisch zu erfas-
sen und zu begreifen.

Die Sensibilitét der zeitgendssischen Dramatik fiir das Soziale kann
u. a. im Kontext der literarischen Tradition der natural naja Skola (Natiir-
liche Schule) der 1840er Jahre betrachtet werden, in der die Gestalt des
malen’kij Celovek (,,kleinen Menschen®) eine zentrale Rolle spielt. In den
fiziologiceskie ocerki (physiologischen Skizzen) der Natiirlichen Schule
wird eine buchstdbliche Zitation bzw. Darstellung der ,,Physiologie* der
Wirklichkeit beabsichtigt und eine moglichst erschopfende Analyse ge-
sellschaftlicher Milieus unternommen. In den aus kurzen Beschreibun-
gen, Szenen und Fragmenten bestehenden Texten der Natiirlichen Schule
werden die Unterprivilegierten — die in der Gesellschaft aufgrund ihrer

1 Hier sind z. B. das Moskauer Festival junger Dramatik Ljubimovka sowie der Wettbewerb
Novaja drama (Neues Drama), das Laboratorium MestolmeniJA (Pronomina) in Jasnaja
Poljana, das Festival dramatischer Kunst Majskie Ctenija (Mai-Lesungen) in Toljatti
und der in Ekaterinburg jahrlich durchgefiihrte Wettbewerb junger Dramatiker Evrazija
(Eurasien) zu nennen. Zu einer der bekanntesten Bithnenwerkstitten gehoren z. B. das
Moskauer Zentrum fiir Dramaturgie und Regie von Aleksej Kazancev und Michail
Ros¢in, das Theater Praktika unter der Leitung des Dramatikers und Biihnenregisseurs
Ivan Vyrypaev sowie das Gogol’-Zentrum des Biithnen- und Filmregisseurs Kirill
Serebrennikov (Moskau).

2 Die Beriicksichtigung durch die Dramatik der im Theaterraum verorteten visuell-
akustischen Gestaltungen spielt dabei eine wichtige Rolle, denn das Theater erlaubt
anders als der Film (ebenfalls ein Kunstmedium, das aktiv mit den visuell-akustischen
Darstellungen arbeitet) durch die unmittelbare Prdsenz dieser Darstellungen und der
Akteure auf der Bithne dem Zuschauer, das Bithnengeschehen mit allen Sinnen in jeder
Einzelheit wahrzunehmen. Dass der Bithnen- und der Zuschauerraum einen gemeinsamen
Theaterraum konzipieren und dies sich in dramatischen Texten widerspiegelt, wird
insbesondere beim Dokumentarischen Theater, bei dem beide Rdume so ineinander
flieBen, dass die Akteure mit den Zuschauern direkt kommunizieren konnen, anschaulich
realisiert. Der Zuschauerraum befindet sich héufig auf der Biihne, sodass Akteure
Zuschauer unmittelbar ansprechen und sie in das Bithnengeschehen einbeziehen konnen
(zur Dramatik, die im Rahmen der dokumentarischen Technik entstanden ist, siche unten).
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niedrigen sozialen Position wenig beachteten ,,kleinen Menschen — und
die sozial-6konomischen Umstdnde ihrer Randexistenz geschildert. Ge-
rade diese Merkmale sind zum Teil im Verbatim-Drama® wiederzufin-
den, dessen Texte in einer neonaturalistischen Asthetik (vgl. Lipoveckij
2005, 247 ) geschaffen werden und prekare menschliche Lebensumstén-
de, wie etwa materielle Not, beschreiben. Die in der Verbatim-Technik
verfassten dramatischen Werke stellen eine Montage von wortwdrtlich
notierten AuBerungen der Informanten dar, die als authentisches Materi-
al fuir die Theaterstiicke gelten und sowohl sprachlich wie auch inhaltlich
unverdndert wiedergegeben werden sollen. Diese Technik wurde in den
1990er Jahren in England vom Londoner Theater Royal Court ausge-
arbeitet und im Jahr 2000 vom Moskauer Projekt dokumental nyj teatr
(Dokumentarisches Theater) bzw. Teatr.doc (LeiterIn Elena Gremina
und Michail Ugarov) iibernommen.*

Trotz der authentischen Rede, die eine dokumentarische Grundlage
fiir den Verbatim-Text bildet, wird das Verbatim-Drama nicht einfach aus
den Monologen von Informanten zusammengestellt, sondern wie jede
fiktionale Kunstform vom Autor (auf der Bithne auch von den Schauspie-
lerInnen) bearbeitet und interpretiert. Dabei werden in der neonaturalis-
tischen Dramatik im Gegensatz zur Natiirlichen Schule nicht typisierte,
statische Figuren ins Zentrum der Darstellung geriickt, sondern Helden,
die ihr eigenes ,,Gesicht™ und, was wichtig ist, ihre eigene Sprache haben,
dabei aber wie in den physiologischen Skizzen aus einem bestimmten,
von den Autoren ,,erforschten* Milieu stammen. Dadurch bekommen die
von der Gesellschaft vergessenen, marginalen Personen die Moglichkeit,
sich mit Hilfe der &sthetischen Gestaltung ihrer Lebensgeschichten und
sozialen Erfahrungen zu artikulieren. Eine solche Art der kiinstlerischen
Darlegung hat auf den Leser bzw. Zuschauer eine dhnliche Wirkung wie
der bekannte Moralismus der Natiirlichen Schule, der sich in direkten
Aufrufen an das Gewissen der biirgerlichen Gesellschaft richtet. Der
Rezipient wird dabei durch die naturalistischen Darstellungen des Le-
bens am Rande der Gesellschaft iiber brennende soziale Fragen aktiv
aufgeklart; zugleich wird er aber dazu veranlasst, durch die in den Dra-
men wiedergegebenen ,,echten Stimmen der Betroffenen Klischees zu
liberwinden und Stereotypen beziiglich bestimmter sozialer Milieus zu

3 Verbatim steht fiir Lat.: ,,wortlich.

4 Im Gegensatz zu dem in der europdischen Literatur- und Theatergeschichte bekannten
Genre des dokumentarischen Theaters wird im Verbatim-Drama nicht das Faktum,
sondern eher das Wort bzw. die genaue sprachliche Wiedergabe des Faktums ins Zentrum
des dsthetischen Interesses gertickt.
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hinterfragen. Im vorliegenden Beitrag geht es dabei einerseits um die
asthetische Figurierung extremer Armut und andererseits um die im na-
tionalen Selbstverstidndnis fest verankerten Wahrnehmungs- und Bewer-
tungsmodi, die die Armutsbilder prégen.

Armutsdiskurse in Russland: Tradition und Gegenwart

Als soziales Phanomen ist Armut ausgesprochen komplex. Im Laufe der
Geschichte Russlands dndert sich die Einstellung zur Armut kontinu-
ierlich, wobei hier die petrinische Epoche Ende des 17. — Anfang des
18. Jahrhunderts eine wichtige Zasur bildet. Diese Zasur kann durch
das fiir die Armutsdiskurse grundlegende Differenzpaar Inklusion/Ex-
klusion® charakterisiert werden, das die Position des Armen in der Ge-
sellschaft und somit auch seine Wahrnehmung durch die Gesellschaft
widerspiegelt. Die Verbindung zwischen den Elementen des Differenz-
paars basiert auf einer Wechselwirkung, bei der Inklusion erst dann
existieren kann, ,,wenn es Exklusion gibt“ (Luhmann 1995, 241). Wie
die Inklusion ist auch die Exklusion ein Teil des Gesellschaftlichen, da
die Grenze zwischen dem ,,Drinnen® und dem ,,Draullen innerhalb der
Gesellschaft verlduft. Dabei besteht fiir die Exkludierten theoretisch
immer eine Moglichkeit, das ,,Drauflen” unter bestimmten Bedingun-
gen zu verlassen und zu einem Angehorigen des ,,Drinnen” zu werden
(Stichweh 2005, 153 f.). Somit handelt es sich beim Differenzpaar Inklu-
sion/Exklusion um zwei Seiten desselben gesellschaftlichen Systems,
bei dem, wie der Soziologe Niklas Luhmann formuliert, die ,,Innensei-
te [Inklusion] als Chance der sozialen Beriicksichtigung von Personen
bezeichnet ist und dife] AuBenseite [Exklusion] unbezeichnet bleibt*
(Luhmann 1997, 620 f.). Bei der Inklusion werden diese Personen somit
in die Kommunikationsprozesse innerhalb gesellschaftlicher Systeme
einbezogen; die Exklusion stellt im Gegenteil eine Einschrankung von
Partizipationsmoglichkeiten innerhalb sozialer Beziehungen dar. Aus
dieser Sicht ist Armut nicht nur als Mittellosigkeit, sondern im Sinne
einer ,,strukturell schwache[n]“ gesellschaftlichen Position zu verstehen
(Stichweh 2005, 50).

5  Auf die die gesellschaftliche Struktur prigenden Kategorien Inklusion/Exklusion geht
der Soziologe Niklas Luhmann in den 1990er Jahren ein, wobei er iliberwiegend die
Realisierung von Inklusion in gesellschaftlichen Praktiken untersucht (Luhmann 1995,
1997). Rudolf Stichweh entwickelt die Luhmann’schen Thesen und konzentriert sich dabei
stirker auf die Besonderheiten der Exklusion (Stichweh 2005). Zum Wandel der Formen
der Inklusion und Exklusion in der europédischen Armutsgeschichte siche die Beitrige des
Trierer-SFB 600 Fremdheit und Armut wie z. B. Gestrich/Lutz 2008.
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Im vorpetrinischen Russland ist die Einstellung zur Armut durch die
christlich-orthodoxe Religion geprigt. Ein im Elend lebender Mensch
ist trotz seiner materiellen Randposition fest in die gesellschaftlichen
Beziehungen integriert. Dieses Verstindnis der Armut basiert auf einer
christlich-ethischen Deutung des Armutsphidnomens und impliziert ein
besonderes Verhalten gegeniiber den Bediirftigen: Als Empféanger der
Almosen nimmt der Bettler eine wichtige Position in der Gesellschaft
ein, denn er verpflichtet sich, fiir den Gebenden zu beten. Seine drmliche
Existenz und seine physischen Leiden dhneln dem Leidensweg Christi,
der selbst von Almosen lebte. Diese Form einer ,,freiwilligen™ gegensei-
tigen Abhéngigkeit fiihrt dazu, dass das Postulat der briiderlichen Liebe,
Barmbherzigkeit und Mitleid zu den ins Ungliick geratenen armen Men-
schen (russ. bednost’/Armut, abgeleitet von beda/Ungliick) ins Zentrum
des Armutsverstindnisses im orthodoxen Christentum geriickt werden.
Nicht der Bediirftige wird fiir seine prekare Situation verantwortlich ge-
macht; vielmehr wird Armut als Folge eines Ungliicks gesehen.

Im Gegensatz zur Wahrnehmung der Armut in der christlich-or-
thodoxen Tradition steht das im 18. Jahrhundert im Rahmen der Auf-
klarung und Sdkularisierungsprozesse aus dem Westen nach Russland
importierte Verstindnis der Armut als soziales Ubel. Dabei wird dem
Armen der Zugang zu unterschiedlichen Bereichen der Gesellschaft und
zur Teilhabe an sozialen, kulturellen oder politischen gesellschaftlichen
Prozessen verwehrt. Der in extremer Armut lebende Mensch wird aus
verschiedenen ,,gesellschaftlichen Zusammenhingen* exkludiert (Stich-
weh 2005, 229), was negative Effekte, z. B. Klischees in Bezug auf Ar-
mut zur Folge hat. Peter der GroB3e setzte eine vom Staat organisierte,
institutionell geleitete Armutsbekdmpfung ein, bei der nicht der Begriff
der ,,Seelsorge”, sondern der der ,,Arbeit” ins Zentrum geriickt wurde.

In der weiteren Geschichte der Armut existieren die beiden ange-
deuteten Linien von Armutsdiskursen nicht isoliert, vielmehr stehen sie
miteinander in Wechselwirkung. Wie historisch-kulturelle Forschungen
zeigen, ist das christlich-orthodoxe Armutsmodell in der russischen Kul-
tur nie ganz aus dem Verstdndnis der Armut verschwunden, es blieb im
Gegenteil im gesellschaftlichen Bewusstsein fest verankert und inter-
agierte mit importierten westlichen Vorbildern (vgl. z. B. Lindenmeyr
1996, Steindorff 2001, Jahn 2010). Diese Ambivalenz pragt auch die ge-
genwartige Einstellung zur Armut, was u.a. daran liegt, dass das Ar-
mutsverstdndnis mit Prozessen der nationalen Identitdtssuche Russlands
und damit auch mit einer aktiven Wiederbelebung traditioneller christ-
lich-orthodoxer Werte in Verbindung gebracht wird.
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Die Figur des Obdachlosen bei Kuroékin und Rodionov

In den Verbatim-Dramen Bezdomnye (2002; Die Obdachlosen) von
Maksim Kuro¢kin und Aleksandr Rodionov® sowie Vojna moldovan
za kartonnuju korobku (2003; Der Krieg der Moldawier um die
Kartonschachtel) von Aleksandr Rodionov wird extreme Armut durch
die Figuren von Obdachlosen artikuliert. Das Stiick Bezdomnye beinhaltet
Monologe von Moskauer Obdachlosen, die durch die Rede eines Moderators
miteinander verbunden werden. Im Gegensatz dazu stellt das Kriminalsujet
von Vojna moldovan ... kompositionell ein nahezu klassisches Drama dar,
das allerdings auf der Basis einer realen Geschichte und einer Befragung
von obdachlosen Migranten entstanden ist.

Im ersten Stiick beschreibt der Moderator ganz im Sinne der Natiir-
lichen Schule den in Moskau lebenden sozialen Typus des Obdachlosen.
Der Obdachlose erscheint dabei als eine Figur, der durch provokative, kli-
scheeartige Repliken des Moderators Armutsstereotypen zugeteilt wer-
den. Diese Stereotypen werden jedoch durch die personlichen Geschichten
der Obdachlosen aktiv dekonstruiert, was auch die statische Typisierung
dieser Figuren unterminiert. Die ambivalente Perspektive auf die Armut
— die des Moderators als Auflenbetrachter und die der Betroffenen — fiihrt
dazu, dass der Zuschauer in den Prozess der intensiven Hinterfragung von
Armutsstereotypen miteinbezogen wird. Dazu tragen z.B. die ironisch
markierten Szenen bei, in denen der Moderator die Rolle eines Schutzen-
gels der Obdachlosen iibernimmt und seine zur Schau gestellte Wohlta-
tigkeit mit falschem Pathos tiberzieht. Der Engel steigt vom Himmel auf
die siindhafte Erde herab, um die von allen vergessenen Armen iiber ihr
Schicksal zu befragen und sie fiir das gegebene Interview mit ehrlich ver-
dientem Geld zu entlohnen:

Benymmii.

A B TEUCHHE T'0/Ia AHTEJIBI XOIST U ONpaIIMBarOT Oe310MHbIX. [Toj-
rotoBka. Hajio BBISICHUTB: KaKkoi 0€310MHBIN TOCTOUH uyaa?

[...]

Mpbi cebe mpeAcTaBUIIM, YTO — POXKACCTBCHCKAsl MCTOpPHUS, — Ha
PoxnecTBO ke Bcernia Bce MpeKpacHOe MPOUCXOAUT C TAKUMH BOT
— 6omxamu. [...] IBa arena. Cnyctuiuch ... M BOT — OHU MOJ-

6  Maksim Kurockin (geb. 1970 in Kiew) ist ein in Moskau lebender Dramatiker,
Drehbuchautor, Schriftsteller und Schauspieler. 1998 erhélt er den Anti-Booker-Preis
fiir die ,,Suche nach neuen Wegen in der Dramatik“. Aleksandr Rodionov (geb. 1978 in
Moskau) ist ein Dramatiker und Drehbuchautor. Zusammen mit Kurockin steht er mit
Gremina und Ugarov fiir die Anfange des Teatr.doc.
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XO0O4AT K 3TUM 6OM)KaM U HAYUHAKT Y HUX 3a1aBaThb BOl'lpOCI:-I.7
(Rodionov/Kuroc¢kin 2004, 170; 187)

Doch scheitert der Moderator in jeder Szene bei dem Versuch, aus den
Interviews den charakteristischen Typus des Obdachlosen zusammenzu-
stellen, und kommt zum Schluss, dass der Obdachlose nicht klassifiziert
werden kann (179 £)).8

Durch das Wechselspiel von Mustern der christlich-orthodoxen Ar-
mutswahrnehmung (die Gestalt des Schutzengels sowie die religios ge-
pragte private Wohltdtigkeit sind hier nicht zufillig) und den modernen,
nach westlichen Vorbildern formierten Armutsdiskursen, die im Drama
v. a. fiir das Klischeehafte stehen, kommt die Komplexitit des Phanomens
Armut zum Ausdruck. Auf den ersten Blick ist der Obdachlose aus der
Gesellschaft ausgeschlossen und wird als Reprasentant des ,,Fremden™
mit kulturellen Stereotypen behaftet, die v. a. sein AuBeres, seine rdum-
liche Lokalisierung, seine Sprache und die Ursachen seiner Verelendung
betreffen. Der Obdachlose ist schmutzig, verwendet eine iiberméaBig obs-
zone Lexik, lebt ein unverbindliches, rdumlich ungebundenes Leben und
arbeitet nicht. So trdgt eine der Szenen des Stiickes den Titel Bomzi ne
pachnut (Obdachlose riechen nichf) und weist zunéchst auf die Dekon-
struktion der stereotypischen Haltung gegeniiber den Obdachlosen hin.
Doch im nach dem Titel aufgefiihrten Monolog des Moderators treten die
Klischees wieder in Erscheinung: ,,MoxHO noaymarh, — criepBa, — 4To
¢ 6e30MHBIMH TUT0X0 00maThesi. Ho, BO-IepBBIX — MBI BCer/ia ¢ HUMH
ObLTH Ha OTKpBITOM Bo3myxe. (171) Im Stick werden die Obdachlosen
konsequent mit dem Pronomen oni (sie [172]) bezeichnet. Die Exklusion
des Obdachlosen lésst sich v.a. daran erkennen, dass er fiir die ,,norma-
len* Menschen ,,unsichtbar* bleibt. Die Obdachlosen wohnen (,,B kakux-
TO MecTax — rjie Mbl ux Hukoraa He Bumenu ' [ebd.]), oder sie werden

7  ,Moderator. Und im Laufe des Jahres gehen Engel herum und befragen Obdachlose.
Vorbereitung. Man muss herausfinden: Welcher Obdachlose eines Wunders wiirdig ist?
[...] Wir haben uns vorgestellt, dass das — eine Weihnachtsgeschichte ist, —an Weihnachten
passiert doch immer etwas Schones mit solchen — wie denen da. [...] Zwei Engel. Sind
herabgestiegen ... Und — sie kommen zu diesen Obdachlosen und fangen an, sie zu
befragen.“ (Alle Ubersetzungen stammen, soweit nicht anders angegeben, von mir, O.G.)

8 In seinem der ,,Erforschung® des Obdachlosenmilieus gewidmeten publizistischen Werk
Allergija na zoloto (2002; Goldallergie) weist Kurockin darauf hin, dass ein Obdachloser
keine ,,strukturelle Erscheinung® sei (Kurockin 2002).

9 ,,Man koénnte zuerst denken, dass man sich mit den Obdachlosen schlecht unterhalten kann.
Aber erstens — wir waren mit ihnen immer an der frischen Luft.”

10 ,an irgendwelchen Orten — wo wir sie nie gesehen haben®.
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auBerhalb der Stadtgrenzen versetzt. Zugleich ist das topographische
Zentrum — die Moskauer Innenstadt — der Raum ihres Agierens (sie bet-
teln dort), wobei sie in dieser schicken Stadt (,,Sikarnyj gorod [ebd.]) nur
als ,,Géste” wahrgenommen werden (,,Koraa oHu — B IIEHTpe — OHH Y Hac
B rocTsX. [...] MbI — xo3sieBa [...]“!" [ebd.]). Mitten in der Stadt bleiben die
Obdachlosen fiir die Gesellschaft doch unsichtbar: Manche von ,,ihnen*
verschwinden spurlos, die anderen ,,xoaT, CIOHSIOTCA [...] ¥ MHIHLUS
HOIb BHUMaHHSL. % (189)

Es wird jedoch versucht, dem Ausschluss der Obdachlosen aus der Ge-
sellschaft mit Hilfe von Arbeit entgegenzuwirken, was oft mit Gewalt
durchgesetzt wird:

Benymmii.

D10 — s MHOrO 4HTan. bepyT pabos. Bomku kak paObl. YBO3SAT
Kyaa-HUOyAb najeko ... M Tam oHM — MX JeNaroT — MepecTaroT
OBITH — AIKOTOINKaMU — U, — paboTaroT, u paborarot [...].1* (172)

Die moderne Vorstellung, dass Armut durch Arbeitszwang bekampft
werden kann, zeigt deutlich, dass hier die pragmatische Wahrnehmung
keinen Platz fiir das traditionelle religiose Verstandnis der Armut lésst.
Zwar scheint die Exklusion des Obdachlosen zunichst offensichtlich
zu sein; bei ndherer Betrachtung wird er jedoch auch im Sinne der
christlich-orthodoxen Vorbilder in die Gesellschaft inkludiert. Neben
oni wird der Obdachlose vom Moderator auch nas (unser; 179) genannt,
wodurch seine Assoziation mit dem Fremden nahezu verschwindet. So-
wohl vom Aussehen als auch vom Verhalten her ist der Obdachlose in
der Gesellschaft unauffillig, sodass er auf der Strae leicht mit ,,nor-
malen“ Menschen verwechselt werden kdnnte und die Autoren vor dem
Interview zunéchst fragen miissen, ob er iiberhaupt ein Obdachloser sei.
Die ,,Normalitédt“ als eines der leitenden Motive des Stiickes wird jedoch
wiederum durch die zwischen den Zeilen angedeutete Alterisierung des
Elenden in der provokativen Rede des Moderators gebrochen. Der Ob-
dachlose wird als nicht-menschliches Wesen betrachtet; so wundert sich
der Moderator, dass die Obdachlosen auch Liebe empfinden kdnnen:

11 ,Wenn sie —im Stadtzentrum sind, — sind sie bei uns zu Besuch. [...] Wir sind die Gastgeber
L.

12 ,,gehen, treiben sich herum [...] und die Miliz schenkt ihnen Null Aufmerksamkeit.*

13 ,Moderator. Dariiber — habe ich viel gelesen. Sie nehmen Sklaven. Obdachlose sind wie
Sklaven. Verschleppen sie irgendwohin weit weg... Und dort — bringen sie sie dazu, mit
dem Alkohol aufzuhdren — und, — sie arbeiten, und arbeiten [...].*
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Benymmii.

[...] ecniu BBI cipocute y Hunbt: ,[...] Ckaxute, noxanyiicra ...
BHI ... Y Bac ecTb ceifuac — apyr?‘ ,Het.* Jlanbme. Bol cipocute
y Cammm: ,Y Bac ectb noapyra?‘ On orBetut: ,Het! (Ilay3a) Her,
HEeT'. A Ha caMOM Jiejie — MaJjo TOro, 4YTO APYyT ApyTa Jo0saT. OHu
eie U mapa uenoseueckas!! (181)

Es ist auffallend, dass die Inferioritdt der Obdachlosen von Seite der
Etablierten in erster Linie mit ihrer Ungebildetheit, z. B. ihrer obszonen
Sprache und Lexik, verbunden wird. Im Interview erfiillen die befrag-
ten Obdachlosen diese Erwartungshaltung des Moderators jedoch nicht.
Dies liegt nicht nur an der bewussten Anpassung des Befragten an das
Gesprach mit dem Interviewer, sondern auch daran, dass es unter den
Obdachlosen auch Menschen mit Hochschulausbildung gibt, die infol-
ge der sozialen und wirtschaftlichen Reformen in der postsowjetischen
Zeit ihre Arbeit verloren und sich im ,,neuen’ System nicht mehr zurecht
gefunden haben. Das vorliegende Beispiel zeigt somit ganz deutlich,
wie heterogen die soziale Gruppe von Obdachlosen ist. Trotz der Nicht-
Beachtung durch die Gesellschaft und ihre konsequente Ausgrenzung
aus dem gesellschaftlichen Innenraum, sind die Obdachlosen nicht ag-
gressiv und erbittert gegeniiber der Welt geworden, sondern fithlen sich
als ein Teil des gesellschaftlichen ,,Drinnen®.”s

Im Stiick Vojna moldovan ... werden u. a. Probleme der Ausbeu-
tung illegaler Migranten und ihres Uberlebenskampfs in Moskau be-
handelt, in einer Stadt, die fiir die Menschen aus den ehemaligen Sow-
jetrepubliken ein Ort unbegrenzter Moglichkeiten zu sein scheint. So
kommen auch zwei Moldawier nach Moskau und leisten auf einem Le-
bensmittelmarkt Schwerstarbeit. Dabei wohnen sie nicht weit entfernt
vom Markt in einer Kartonschachtel in der Nachbarschaft von drei an-
deren illegalen Marktarbeitern aus Moldawien. Wahrend eines Streits

14, Moderator. [...] wenn sie Nina fragen: ,[...] Sagen sie bitte... Sie ... haben Sie jetzt einen
Freund?‘ ,Nein‘. Weiter. Sie fragen Sasa: ,Haben sie eine Freundin? Er antwortet: ,Nein!
(Pause) Nein, nein. In Wirklichkeit aber — nicht genug damit, dass sie einander lieben. Sie
sind sogar noch ein menschliches Paar!*

15 Zwar spielen im Text die christlich-orthodoxen Vorbilder in Bezug auf Obdachlose eine
grof3e Rolle, doch kdnnen im Drama aus meiner Sicht keine eindeutigen Verbindungen der
Figur des Obdachlosen mit dem die russische Kultur stark pragenden Bild des jurodivyj
— des Narren in Christo — festgestellt werden. Wéhrend der jurodivij sich bewusst aus
der Gesellschaft exkludiert und das asketische Leben als ein Akt der Selbsterniedrigung
freiwillig wahlt, ist die extreme Armut fiir die Helden im Drama kein Selbstzweck,
sondern ein Ungliick.
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im Alkoholrausch ersticht einer der neu Angekommenen seine Nach-
barn; der Mitbewohner, der ihn zum dreifachen Mord angestiftet hat,
lasst seinen Landsmann schlafend zuriick und verschwindet.

Obwohl das eigentliche Thema des Stiickes die Frage ist, wie ein
Mensch unter starker psychischer und physischer Belastung iiberlebt
und dabei seine Wiirde nicht verliert, spielt hier auch der soziale As-
pekt eine wichtige Rolle. Ahnlich wie im Stiick Bezdomnye sind die
Helden rdumlich und gesellschaftlich exkludiert. Die Auflenbetrachter
(die Miliz und die fingierten Zuschauerinnen aus dem Publikum) wei-
sen sie darauf hin, dass Migranten ohne Pass und ohne Obdach nicht zu
den Menschen gezidhlt werden konnen. Jedoch widerlegen die Helden in
jeder Szene entweder direkt (auf die Frage ,,Ter kT0?* / ,,Wer bist du?*
wird mit ,uenoBex / ,,Mensch* geantwortet [53]'°) oder indirekt, durch
die Beschreibung ihrer eigenen Lebensverhiltnisse, die klischeehaften
Kategorisierungen. Die Bewohner der Kartonschachteln halten ihre Be-
hausung sauber, ziehen vor dem Betreten des ,,Wohnraums® die Schuhe
aus und vor dem Schlafengehen ein Nachthemd an. Sie nennen einander
zil’cy (Bewohner [52]), sosedi (Nachbarn [57]) und die neu hinzuge-
zogenen novosely (Neusiedler [53]). Sogar der Streit im Alkoholrausch
entsteht nicht aus materiellen Griinden, sondern wegen einer zuféllig
gedulerten Beleidigung. Damit wird auch klar, dass die vorliegende
Geschichte die Beschreibung eines ,,banalen Nachbarschaftsstreits
darstellt, obwohl hier die Gewalt-Problematik mit der psychischen Be-
lastung unter extremen Bedingungen in direkter Verbindung steht. Die-
se Beschreibung dekonstruiert somit jene sozialen Muster, die extreme
Armut mit Aggression gleichsetzen. Die Unmoglichkeit, die Gewalt
sowohl auf sozialer als auch kultureller Ebene nur einem bestimmten
Milieu zuzuschreiben, beweist auch das Bild der Ménner von der Miliz,
der ,,Méchtigen®, die die Bewohner der Kartonschachteln regelmdBig
misshandeln, dafiir aber ihre Anwesenheit dulden.

Um die extremen Lebensumstinde zu bewiltigen, versuchen die
Helden wie erwdhnt den Alltag so zu gestalten, als ob sie ein ganz ge-
wohnliches Leben fithren. Das Motiv der ,,Normalitdt® und v.a. des
Menschseins wiederholt sich in den Dialogen mit den fingierten Zu-
schauerinnen, in denen die obdachlosen Migranten immer wieder dar-

16 Hier wird die pathetische Aussage Satins aus dem Drama Na dne (1901; Am Boden) von
Maksim Gor’kij ,Heno-Bek! Dto — Benukonenno! Ito 3Byuur ... ropao!“ (Gor'kij 1950,
170; ,,Ein Mensch! Das klingt — groBartig! Das klingt ... stolz!*) ironisch gebrochen, da
der von Not betroffene Held seine Replik iiber die Zugehorigkeit zur Menschheit im Stiick
von Rodionov ,,crecusisics (,,schiichtern®) und ,,uctiyranno® (,,erschrocken®) ausspricht.
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auf beharren, dass sie ein Leben wie jeder andere fithren. Es ist jedoch
auffallig, dass die Helden sich klar von denjenigen Obdachlosen distan-
zieren, die schmutzig und faul sind und nicht einmal eine solche Bleibe
wie sie haben. Sie selbst halten ihrer Meinung nach eine ordentliche
Hygiene ein und arbeiten hart. Auch innerhalb der Ausgestoflenen ent-
steht also eine Hierarchie, in denen die besser Gestellten sich Klischees
aneignen und diese auf die noch Elenderen projizieren. Hier kann von
einer Art ,,Aufsteigermentalitédt™ gesprochen werden, bei der die besser
Gestellten keine Solidaritdt mehr mit denjenigen Leidesgenossen zei-
gen, denen ein solcher ,,Aufstieg” nicht gelingt. Auch die Andeutung,
dass nicht nur sie, sondern halb Moskau auf dem Markt arbeitet, weist
darauf hin, dass in einer der teuersten Stiddte Russlands grofe Men-
schenmassen in drmlichsten Verhéltnissen leben, sich aber dennoch
zur ,normalen” Gesellschaft zdhlen, nur weil sie ein Dach iiber den
Kopf haben: ,,mon-MockBsl paboTaeT Ha pbIHKE, a €CJIH S PHE3KAs,
YCTPOHMIIACh Ha PBIHKE, BBl CUMTAeTe, 4yTO 3TO mioxo, na?*’ (56) Die
Scham um die eigenen Lebensbedingungen und die Angst davor, als
Obdachlose abgestempelt zu werden, weisen im Text darauf hin, wie die
von den Helden selbst verinnerlichten, nach den modernen Vorbildern
formierten Mustern ihr Verhalten beeinflussen und wie wenig dabei von
den christlichen Traditionen iibrig bleibt.

Fazit

Die vorgestellten Dramen spiegeln die Kollision des modernen, westlich
sdkularen Modells und der christlich-orthodoxen Einstellung zur extre-
men Armut in Russland wider. Der Obdachlose ist hier eine schillern-
de Figur, die im Sinne der christlich-orthodoxen Tradition in die Ge-
sellschaft einbezogen ist. Er ist nicht durch eigenes Versagen verarmt,
sondern in Folge eines Ungliicks (entweder aufgrund sozial-politischer
Veranderungen wie der Zerfall der Sowjetunion oder aufgrund einer
personlichen Katastrophe). Zugleich ist extreme Armut ein Ausdruck
tiefer Entfremdung und Exklusion. Die Klischees, die dabei mit Ar-
mut in Verbindung gebracht werden, werden durch die Innenperspekti-
ve der Betroffenen jedoch wiederum widerlegt. Zum einen werden die
Obdachlosen menschlicher als ,,normale” Menschen dargestellt. Zum
anderen werden in den Texten weniger die Obdachlosen kritisiert als
vielmehr die Ignoranz einer hartherzig gewordenen Gesellschaft, wel-

17 ,halb Moskau arbeitet auf dem Markt, aber wenn ich, eine Zugereiste, Arbeit auf dem
Markt gefunden habe, meinen Sie, dass das schlecht ist, ja?*
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che sich ausschliellich mit ihren eigenen Problemen beschéftigt und ei-
nen Mangel an Mitleid und Barmherzigkeit aufweist. Dabei wird in der
asthetischen Modellierung der extremen Armut nicht nur die Gleichgiil-
tigkeit der Gesellschaft gegeniiber den Obdachlosen kritisiert, sondern
auch die gleichgiiltige Haltung des Staates als Institution, der keine wir-
kungsvolle MaBlnahmen ergreift, um die Obdachlosen aus ihren rdumli-
chen und sozialen Exklusion zu befreien.
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— Erik Martin —

Poetik des Korpers im polnischen Drama
zwischen Klassizismus und Romantik:
Kniaznin — Felinski — Stowacki

In diesem Aufsatz mochte ich untersuchen, wie in einigen Dramen des
Klassizismus und der Romantik gewisse Tropen bei der Konstruktion von
(Staats)Korpern eingesetzt werden und wie sich diese Konstruktionen
im Laufe der Zeit verdndern. Den Untersuchungsgegenstand bilden
dabei die Texte Matka Spartanka von Franciszek Kniaznin, Barbara
Radziwitlowna von Alojzy Felinski und Lilla Weneda von Juliusz
Stowacki. Die Auswahl der Texte ist durch die zentralen Frauenrollen
motiviert. Gegeben der Fall, dass es oftmals Frauenfigurationen sind, die
die Transformationslinie zwischen Natur/Staat/Korper markieren,' so
diirften gerade diese Texte einen Modellcharakter fiir die Konstruktion
und Imagination von (Staats)Korpern fiir diese Zeitperiode aufweisen.

Staat als Kérper-Metonymie: Matka Spartanka

Die Oper Matka Spartanka (1786) handelt von einem Krieg zwischen
Sparta und Theben. Im Mittelpunkt des Geschehens stehen die ,,spar-
tanische Mutter* Teona und ihre beiden Sohne Likanor und Kliton. Li-
kanor zieht in die Schlacht gegen das thebanische Heer, welches schon
bis an die Tore Spartas vorgeriickt ist. Wahrend der Schlacht schlieen
sich die Argolier — Argos ist ein Nachbardemos von Sparta® — {iberra-
schend den Thebanern an. Mit dieser Ubermacht konfrontiert eilt Lika-
nor in die Stadt zuriick, um Verstirkung zu holen. Teona reagiert darauf
ungehalten und wirft ihrem Sohn Feigheit vor. Dennoch erhélt Likanor
die erbetene Verstdarkung und kehrt in die Schlacht zuriick. Von Teonas

1 Prominent zu nennen Bronfen 1992, Butler 2000 oder Jampol’skij 1995.
2 Das Motiv des inneren/duBeren Feindes ist auch fiir Barbara Radziwitiéwna relevant. Aus
Platzgriinden kann ich aber darauf nicht néher eingehen.
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patriotischem Appell angefacht, stiirzt er sich tapfer in die Schlacht und
fiihrt Sparta zum Sieg, wéahrend sein junger Bruder Kliton in einer Ne-
benhandlung die Kinder von Sparta zum Krieg mobilisiert. Eine Sieges-
feier beschlieit den Text.

Die Auffithrungsgeschichte der Oper ist bemerkenswert. Der klas-
sizistische Dichter, Ubersetzer und Dramatiker Franciszek Dionizy
Kniaznin war ab 1773 Sekretdr von Adam Kazimierz Czartoryski. Diese
Verbindung von Literatur und Macht spiegelt sich auch in der Entste-
hung von Matka Spartanka wider. Zunachst ist die Oper Ausdruck der
patriotischen Stimmung des Adels; die Handlung des Stiicks verorteten
die Zeitgenossen natiirlich nicht im antiken Griechenland, sondern im
Polen nach der Teilung von 1772.? Ferner wurde die Oper in Putawy, dem
Stammsitz der Czartoryski, uraufgefiihrt, wobei die tragenden Rollen
von Izabela Czartoryska und ihren Kindern gespielt wurden (vgl. Alek-
sandrowicz 2011, 13). Damit war die Tendenz zur Identifizierung des
polnischen Staates mit der ,,natiirlichen Familie® — also des imaginéren
Staatkdrpers mit dem realen Korper — schon auf der Ebene der Auffiih-
rung gegeben. Diese Identifizierung zwischen Korper und Staat verlief
nicht auf der Ebene der Sinndhnlichkeit, wie etwa in der Metapher vom
Staat als Korper bei Agrippa Menenius, wo der romische Senat mit dem
Bauch verglichen wird (vgl. Hillgruber 1996), sondern der Sinnkontigu-
itat, das heiBt der realen und referentiellen ,,Nachbarschaft*® von Herr-
schaft und ihrer Repréisentanten (also der Rzeczpospolita und dem Ge-
schlecht Czartoryski). Das ist insofern wichtig, als dass die Poetik von
Matka Spartanka vorziglich tiber Stilmittel der Sinnkontiguitédt, ndm-
lich Metonymie und Synekdoche, zu funktionieren scheint.” Beispiele
dafiir finden sich bereits in den ersten Repliken des Textes:

3 Die pragmatische Intension des Textes ist relativ eindeutig: Die Oper stellt eine Art
tyrtdischen Gesangs dar und alles was Teona sagt, ist von der Gattung her eine
Kampfparinese. Dies kann auch der Grund sein, warum die Oper gerade in Sparta spielt,
denn Tyrtaios war, der Legende nach, ein Spartaner.

4 Als typischem Vertreter des Klassizismus ging es Kniaznin nicht um die Breitenwirkung
seiner Texte, sondern um Anerkennung weniger herausragender Personlichkeiten seiner
Zeit. Dennoch entstand 1787 eine zweite Fassung des Stiickes fiir den Druck, die auch die
Textgrundlage fiir diesen Aufsatz bildet.

5 ,Familia® war auch die in Polen verbreitete (metonymische) Bezeichnung fiir das
Geschlecht Czartoryski.

Zur Bedeutungsgeschichte von ,,Kontiguitit* vgl. Gatzemeier 1976.

7  Zum Verhiltnis von Metonymie, Synekdoche und Kontiguitdt siche Eggs 2001 oder

weiterfithrend Jakobson 1956 und de Man 1979.
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Telezylla

Nastepuje dzi§ wyprawa

Stoi wojsko juz pod szykiem.
Calos¢ Sparty, czes$¢ i slawa
Jednostajnym brzmi okrzykiem.

Leucippa

Serce moje kt6z otrzyma?

Oto temu jest otwarte,

Ktoéry w sobie zdrady nima,

A mnie kocha tak, jak Sparte.® (Matka Spartanka, 1, 1)

Die Figur der Synekdoche ist auf vielen Ebenen sichtbar. Semantisch,
lexikalisch und syntaktisch dominieren Konstruktionen, welche eine
Vielzahl durch Einzahl ausdriicken, etwa Kollektiva wie ,,wojsko™ oder
,,cato§¢“ mit der entsprechenden Verbkongruenz im Singular: ,,nastepuje,
,stoi“ und ,,brzmi“, Diese Tendenz erfasst auch die Morphologie: ,,jed-
nostajnym‘ bezeichnet semantisch eine Einheit, die jedoch durch zwei
Morpheme gebildet wird. Tatséchlich ist dies sozusagen eine morpholo-
gische Realisierung des vorhergehenden Hendiadyoins ,,cze$¢ i stawa*,

Dariiber hinaus sind diese einzelnen Metonymien untereinander
ebenfalls als Tropen metonymisch verbunden, manchmal sogar mehr-
fach. So kann sich ,,cze$¢ i stawa* semantisch auf die ,,calo$¢ Spartas
beziehen’ oder eine Periphrase des Heeres sein (was lexikalisch niherlie-
gend scheint). Der ersten Version nach steht das Heer also metonymisch
fiir die Ganzheit Spartas, welche wiederum metonymisch als Ruhm und
Ehre apostrophiert wird. Diese Uberdeterminierung kann ebenfalls als
eine metonymische Strategie verstanden werden, welche dem Text eine
zusitzliche Kohirenz und Einheit verleihen soll. Eine dhnliche Uberde-
terminierung wird mit dem ,,jednostajny okrzyk® aktiviert; hier koinzi-
diert metonymische und reale — akustische — Gleichheit.

Ist der einzelne Korper in den ersten vier Zeilen nur implizit bei
der Konstruktion des Staatskorpers mitgedacht, spricht ihn Leucippa ex-
plizit an, wenn sie eine syntaktische Parallele zwischen (ihrem) Korper
und Sparta aufmacht: ,,A mnie kocha tak, jak Sparte”. Man beachte, dass

8 ,Telezylla: Heute naht die Ausriickung; / Schon steht das Heer in der Schlachtordnung. /
Die Ganzheit Spartas, Ruhm und Ehre / Klingt mit einem Schrei an. / Leucippa: Wer wird
mein Herz erhalten? / Es ist demjenigen offen, / der in sich keinen Verrat tragt / und mich so
liebt wie Sparta.* (Soweit nicht anders vermerkt, sind alle Ubersetzungen von mir, E.M.)

9 Beachte, dass ,,cze$¢“ und ,,catos¢* homoioteleutisch sind.
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,serce hier nicht als Metapher fiir Liebe, sondern ebenfalls als Metony-
mie flir den Korper fungiert: ,,otrzymac serce™ heif3it in diesem Kontext
ganz einfach , heiraten“.!

Die Identifikation von Koérper und Staat, welche durch die meto-
nymische Struktur des Textes nahegelegt wird, geht ziemlich weit, wie
folgende Replik aus dem Chor der Miitter zeigt:

Trzecia z Matek

Zgingl Elpenor, zal mi go! co mowig?

Niech zginat, jeszcze sa mi dwaj synowie.

Merop, brat jego, zesci¢ si¢ wnet leci:

Niech i ten zginie, zastapi go trzeci."' (Matka Spartanka, 11, 2)

Wie Zellen in einem Korper sind auch Spartas Kinder quasi identisch in
Bezug auf den Staat und diese Identitét erlaubt es ihnen, einander ad-
dquat zu ersetzen, was zuséitzlich durch die Tatsache unterstrichen wird,
dass der Name des dritten Sohnes nicht genannt wird. Die durchgehende
Gleichsetzung des realen Korpers und des Staatskoérpers mit Hilfe der
Metonymie erlaubt dann auch solche Katachresen wie ,,0jczyzno! matko
nas wszystkich jedyna“? (Matka Spartanka, 1, 4). Bei dieser Personi-
fikation werden individuelle Gender-Oppositionen ,,0jciec vs. ,,matka“
zu einer homogenen Einheit amalgamiert, die die absolute Quelle indi-
viduellen Lebens bezeichnen. Zusammen mit der Opferbereitschaft der
Spartaner erscheint der (Militdr-)Staat Sparta als Ursprung und Ende des
unmarkierten Individuums (vgl. die Namenlosigkeit des dritten Sohnes),
was unwillkiirlich an Agambens Begriff des ,,nackten Lebens® erinnert
(Agamben 2002).

Der durch die Metonymie und die Synekdoche hergestellten Kon-
tiguitdt entspricht auf inhaltlicher Ebene die Nachahmung der Viter, zu
der die Sohne angehalten sind."* Beispiele dafiir finden sich iiberall im
Text:

Tym czasem ucz si¢ uzbrajaé z przykladow

10 Faktisch hofft Leucippa auf Likanor, dessen Verlobte sie ist.

11, Dritte der Miitter: Elpenor fiel, ich trauere um ihn. Was sag ich! / Sei er auch tot, ich habe
noch zwei Séhne. / Merop, sein Bruder, eilt schon heran, ihn zu rdchen / Und wenn er fillt,
wird ihn der dritte ersetzen.”

12 ,,0 Vaterland — Mutter von uns allen!*

13 Im Schliissel der klassizistischen Nachahmungspoetik ist dies natiirlich auch ein
metapoetischer Verweis.

292



Poetik des Korpers zwischen Klassizismus und Romantik

I braci m¢znych i stawnych pradziadoéw." (Matka Spartanka, 1, 3)

Der Aufruf zur Nachahmung wird manchmal mit dem tautologischen
Reimpaar ,,przyktad/slad* hervorgehoben, wie etwa in folgender Stelle:

Chér Ojcow
Twoja to chluba, Ze za ojcow Sladem
I my jeste$my dla synow przyktadem."s (Matka Spartanka, 1, 7)

Zwar hebt das ,,in die Fullstapfen treten” die Kontiguitidt der Nachah-
mung resp. Identifizierung hervor, doch klingt bereits hier eine Stérung
des mimetischen Begehrens an: Das Nachahmen an sich scheint wich-
tiger als das Nachgeahmte, denn nicht nur ahmen die S6hne die Viter
nach; auch die Viter sind nur dazu da, nachgeahmt zu werden. Der Ver-
lust des Urbildes manifestiert sich vollends in der Schlachtszene:

Wiasnie na tenczas najwigksza rzez byla,

Gdy ojcow rzesza z miasta wychodzita [...]

Mtodzi rycerze, tknigci tym widokiem,

zwawszym ruszyli i sercem i krokiem.

Tu w oczach ojcow zwycigzac sami,

Stawy ich swojej chcieli mie¢ swiadkami.'® (Matka Spartanka, 111,
3)

Die Nachahmung an sich ist an dieser Stelle quasi wichtiger als das
Nachgeahmte: Nicht Sparta, die Viter oder die Schne sind zentral, son-
dern das Schauspiel der Identitdt und des mimetischen Begehrens. Die
Pointe dieser Stelle — wie des gesamten Textes — besteht darin, dass nicht
der reale Sieg zéhlt, sondern der symbolische, der in der ursprunglosen
Nachahmung besteht. Dies wird auch an einem weiteren Schliisselbe-
griff des Textes, ndmlich dem Verrat (,,zdrada) deutlich. ,,Verrat* wird
im Text durchgehend dazu verwendet, die Weigerung der Nachahmung
durch die S6hne zu bezeichnen. Dabei scheint dieses Wort tatsdchlich

14, Teona: Derweilen lerne Beispiel zu nehmen / an den ménnlichen Briidern und den
ruhmreichen Vitern.*

15 ,,Chor der Viter: Dein [sc. Jugend; EM] Ruhm besteht in der Nachahmung / Und wir sind
euer Vorbild.“

16 ,,Da ging das grofite Schlachten los / Als die Viter aus der Stadt zogen [...] Die jungen
Ritter, von diesem Anblick beriihrt / Eilten selbst mit Herz und Schritt. / Hier in den Augen
der Viter wollten sie siegen / Wollten, dass sie ihre Zeugen werden.”
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mehr semiotische als reale Konsequenzen zu haben. Als Likanor aus der
Schlacht zuriickkehrt, um Verstarkung zu holen, entgegnet ihm Teona:

Ciebie wystali! tos jeno wart tego,

zeby$ byl wiescig nieszczg$cia naszego.

Nogi masz tylko, nie serce, o wstydzie!

Sparto! ku tejze ty przysztas ohydzie,

ze si¢ na synach ojcowie zdradzili?

Jak to! wy chcecie, by si¢ za was bili?"7 (Matka Spartanka, 11, 5)

Teonas Unféhigkeit, Strategie gegen Taktik einzutauschen, entspricht
einer Prévalenz des Symbolischen, die sich nicht um solche Lappalien
wie zahlenmiBige Uberlegenheit des Feindes schert. Wichtig ist allein
der Verrat, resp. das Zeigen des Mutes als Prinzip der Nachahmung. Ein
weiterer Beleg fiir diese These ist die systematische Bevorzugung von
,stawa™ gegeniiber ,,zwycigstwo™ im gesamten Text — der Sieg folgt aus
dem Ruhm und nicht umgekehrt, und somit auch das Ding aus dem Zei-
chen.

Die poetische Strategie, das Prinzip der Nachahmung iiber das Ob-
jekt, das nachgeahmt werden soll, zu setzten, hat eine interessante in-
haltliche Entsprechung: Trotz der Bedeutung der ,,0jczyzna® fehlt auf der
Ebene der Figurenkonstellation Likanors Vater, Teonas Mann. Schlimmer
als das, als Teona ihrem Sohn die Riistung der Vorfahren anlegt, spricht
sie von Kleombrotos, einem ,,beriihmten Anfiihrer (,,wodz stawny*), der
die Rolle des symbolischen Vaters einnechmen konnte (Matka Spartanka,
I, 6). Doch der historische Kleombrotos verantwortete eine militarische
Katastrophe: Er war der Feldherr in der Schlacht bei Leuktra zwischen
Sparta und Theben, wo das spartanische Heer vernichtend geschlagen
wurde. In der Schlacht von Leuktra fiel auch der Nimbus der Unbesieg-
barkeit der spartanischen Phalanx. Der Verweis auf Kleombrotos des-
avouiert die Historizitdt von Matka Spartanka, denn tatsachlich hat es
auch nie eine Schlacht mit den Thebanern vor der Toren Spartas gegeben.
Ferner gibt es auch kein antikes oder klassizistisches Drama, auf das Mat-
ka Spartanka anspielt. Paradoxerweise ist damit die performative Poetik
der Nachahmung in der Oper ohne reales oder textuelles Vorbild.

17 ,,Dich haben sie geschickt! Ja du bist es gerade wert, / dass du zum Boten unseres Ungliicks
wirst. / Nur Beine hast du, kein Herz, oh Schmach! / Sparta! zu dieser Schande bist du
gekommen, / dass Viter an den Sohnen verraten werden! / Wie?! Ihr wollt, dass die Viter
sich fiir euch schlagen?*
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Matka Spartanka ist somit von einer grundsétzlichen Spannung gekenn-
zeichnet: Einerseits versucht der Text, durch Metonymie und Synekdo-
che eine Kontiguitdt von realem Korper und symbolischem Staatskor-
per herzustellen. Andererseits untergrabt die Poetik der Identitét durch
Nachahmung eine Fundierung im Realen, indem sie das Prinzip der
rein poetologischen Nachahmung verabsolutiert: Der reale Korper ver-
schwindet in dem MaBe, in dem sich die Poetik der Kontiguitit ihm an-
ndhern will.

Barbara Radziwittéwna: Der Staatskérper und seine Organe
Unter den zahllosen weiblichen Polenfigurationen von der Teilungszeit
1772-1795 bis in die Romantik ist das Bild des leidenden Opfers — nimmt
man Stowackis Frauengestalten aus — wahrscheinlich das erste, das dem
heutigen Leser vor dem inneren Auge erscheint. Sei diese Reprisenta-
tion fir diesen Zeitraum nun historisch akkurat oder nicht, in Barbara
Radziwittowna findet die Opfer-Figuration ihre paradigmatische Voll-
endung. Die Sprache der Liebe — auch und gerade fiir die Heimat Litau-
en-Polen — ist fiir Barbara gleichzeitig die Sprache des Opfers und der
Entsagung: Eine perfekte Symmetrie, denn ihr Tod tritt dann ein, wenn
die Protagonistin in ihrer Liebe am meisten bestdtigt wird; ndmlich als
sie vom Sejm als Konigin und Ehefrau anerkannt wird. Das individuelle
Leiden sollte durch das Drama auch zu einem kollektiven Modell wer-
den. Przybylski bemerkt zurecht, dass auch ,,das Polen Felinskis nach
Opfer und Liebe verlange™ (Przybylski 1983, 275).

Im Jahr 1811 geschrieben und 1817 in Warschau uraufgefiihrt, ori-
entiert sich Barbara Radziwitlowna gleich an mehreren literarischen
Vorbildern. Die Liebe zwischen der historischen Barbara von Radziwill
und Polens Konig Sigismund II. August evoziert die Geschichte vom
romischen Kaiser Titus und der jiidischen K6nigin Berenike, wo Staats-
rdson und personliche Gefiihle eine dhnlich gegensétzliche Rolle spiel-
ten. Der antike Stoff wurde mehrfach literarisch verarbeitet. Auch bot er
Anlass zu einem literarischen Wettstreit zwischen Racine und Corneil-
le, die ihn gleichzeitig umgesetzt haben: Racines Bérénice wurde am
21. November 1670 uraufgefiihrt, Corneilles Tite et Bérénice nur sie-
ben Tage spiter. Merkwiirdigerweise entstanden 1811 ebenfalls gleich
zwel Dramen um die historische Barbara, die denselben Titel — Barba-
ra Radziwitlowna — trugen: ein Text aus der Feder von Alojzy Felinski
und ein Text von Franciszek Wezyk.'® Felinski scheint sich vor allem an

18 Ein Vorbild fiir beide Fassungen ist wohl auch die Tragddie Zygmunt August (1779) von
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Racine orientiert zu haben — eine Anspielung auf Bérénice ist explizit
im Text enthalten (vgl. Przybylski 1983, 266 f.) — andere intertextuelle
Einfliisse sind damit freilich nicht ausgeschlossen.

Das Handlungsgeriist des Dramas ist relativ einfach. Der polni-
sche Konig Sigismund II. August ehelicht mit der Litauerin Barbara von
Radziwill eine seiner Vasallinnen. Der Sejm, der Hochadel und Augusts
Mutter, Bona Sforza, weigern sich, Barbara als Konigin anzuerkennen.
Sie fordern eine Heirat, die den auBBenpolitischen Interessen Polens bes-
ser dient. Obwohl es Sigismund ist, der sich in einem tragischen Kon-
flikt zwischen seiner Verpflichtung zur Ehe und zum Vaterland befindet,
riickt das Leiden Barbaras in den Mittelpunkt der Handlung. Als es fast
zum Biirgerkrieg kommt, wird Barbara {iberraschend vom Sejm aner-
kannt. Bevor sie zur Konigin gekront werden kann, stirbt sie jedoch an
Gift, das ihr auf Geheill von Bona verabreicht wurde.

Felinski verkompliziert das klassizistische Sujet von Racines Bé-
rénice, indem er den Akzent vom Liebesdrama hin zum Staatsdrama
verschiebt. Anders als Titus und Bérénice sind August und Barbara ver-
heiratet und es geht also nicht primir um Leidenschaften, sondern um
die formale Anerkennung der Ehe durch den Staat. Ferner entwickelt
Felinski ein ganzes Geflecht an verschiedenen Interessen und ihren Re-
priasentanten: Es gibt dynastische Interessen (verkorpert von Bona), den
Senat, den Sejm, die Konigswiirde, den frondierenden Adel, ferner die
Kollision von kirchlichem Recht (die Ehe ist immerhin ein Sakrament)
und Staatsrdson, resp. formalem Staatsrecht,' sowie, natiirlich, die re-
publikanische szlachta, und nicht zuletzt das Volk. Das Entweder-Oder
von Racines Bérénice wird so transferiert in ein Drama der Reprasenta-
tion und Vermittlung. Przybylski bemerkt zurecht, dass es in Barbara
Radziwittowna ein enges Verhéltnis zwischen ,,dem Geist des Volkes
und der Struktur des Staates™ gibt (Przybylski 1983, 263). Tatsachlich
ist Barbara, mehr als alles andere, eine Institutionslehre des polnischen
Staates und die Beschreibung der Funktionsweise seiner Organe.

Anders als in Matka Spartanka besteht in Barbara keine natiirli-
che und unvermittelte Korrespondenz zwischen dem natiirlichen Kor-
per und dem Staat, in dem Sinne, dass moralische Tugend unmittelbar
in einen Vorteil fiir den Staat umgewandelt werden kann. Wobei es auch
in Barbara gerade die Frauenfiguren sind, die eine solche Konvertie-

Jozef Wybicki.
19 Da Sigismund noch zu Lebzeiten seines Vaters zum Konig gewéhlt wurde, hat sich der
Sejm ein Mitspracherecht bei der Gattenwahl ausbedungen.
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rung erkennen und befiirworten, etwa Sigismunds Schwester Izabella,
die sich fiir eine Anerkennung Barbaras als Konigin einsetzt, indem sie
an ,,natiirliche” Tugenden appelliert:

Izabella
Kto kocha, jak ty, cnote, komu nardd mity,
Kto szuka szczerze prawdy i nig chce si¢ rzadzic ...

Boratynski
Szukajac szczerze prawdy, moge jednak zbtadzic.”* (Barbara Ra-
dziwittowna, 1, 1)

Wihrend Izabella in dieser Szene ihrer Intuition vertraut und sie auch
Boratynski anempfiehlt, verlédsst er sich lieber auf das Korrektiv einer
intersubjektiven Vermittlung, deren staatliches Organ der Sejm ist (vgl.
Barbara Radziwittowna, 1, 1). Das Tagen des Sejms, der {iber die Aner-
kennung der Ehe und somit das Schicksal der Protagonisten entscheidet,
ist auch fiir Przybylski der eigentliche dramatische Kern von Barbara
(vgl. Przybylski 1983, 272). Waren in Matka Spartanka Tugenden quasi-
natiirliche Grundbausteine des Staates, die unmittelbar einsichtig waren
und jederzeit aktiviert werden konnten, bedarf ihre Evidenz in Barbara
einer Vermittlung durch die Staatsorgane.

Wie dem auch sei, zum Ende der Handlung bricht das Vermitt-
lungsmodell zusammen. Alle Interessen, die der Kronung Barbaras wi-
dersprechen, werden als egoistisch entlarvt: Hinter der vermeintlichen
Reprisentation des Volkwillens oder den Adelsinteressen steckt Eigen-
nutz oder vielmehr pure Bosheit. Dies kommt etwa in folgender Rep-
lik zum Ausdruck, als der konigstreue Tarnowski die Ranke von Bonas
Komplizen Kmita aufdeckt:

Narodu? Co6z u ciebie narodem si¢ zowie?

Czy gars¢ rokoszan z Bong 1 obcymi w zmowie?
Gars$¢ zaprzedanych postow, ztych obywateli,
Rozwigztych marnotrawcow, podtych wichrzycieli,
Co, myslac wsrdd klegsk Iudu o sromotnych zyskach
Wznies¢ cheg swojg potege na tronu zwaliskach?

20 ,Izabella: Wer redlich nur, wie du, das Rechte will — // Boratynski: Man kann das Rechte
wollen, und doch irren.” (Fiirstin Radziwill 1, 1)
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To twdj narod!*' (Barbara Radziwittowna, IV, 1)
Was legitime Repréasentation ist, entscheidet letztlich das Gefiihl, denn
fiir Tarnowski spielen bei der Beurteilung Kmitas nicht die von ihm
argumentativ vorgebrachten Staatsinteressen, sondern personliche Tu-
genden eine Rolle, deren Erkenntnis und Beurteilung intuitiv erfolgen.??
Diesem Paradigma folgt auch der Sejm, als er Barbara schlielich an-
erkennt. Gerade in Barbaras Tugend liegt die Tragik, oder vielmehr die
Ironie des Dramas: Wihrend die Motive der anderen Figuren als vor-
geschobene Griinde entlarvt werden, die den Interessen Polens objek-
tiv schaden, wird die tugendhafte Barbara in ihrem Tod als das nicht
eingeldste Versprechen einer nationalpolnischen Heilsfigur préasentiert.

Die Paradoxie der Handlung von Barbara besteht darin, dass ei-
nerseits Vermittlung starkgemacht wird (ndmlich die Vermittlung und
Konvertierung natiirlicher Tugenden in symbolisches Staatskapital
durch Staatsorgane wie den Sejm), und dass andererseits Vermittlung
am Ende des Dramas zugunsten einer intuitiven und unmittelbaren
Anerkennung (Barbaras zur Konigin) aufgehoben wird. Die Bewegung
zwischen Vermittlung und Unmittelbarkeit kann bereits an der ersten
Replik des Dramas paradigmatisch aufgezeigt werden:

Boratynski

Szanowna Izabello, trapigcemi wiesci

Nie radbym sercu twemu przyczyniaé bolesci,

Ale hotd czystej prawdy winny moje usta

Przyjacidlce Barbary i siostrze Augusta.

Na c6z bym ci¢ pochlebng mial uwodzi¢ mowa?
Radziwittéwna polska nie bedzie krolowa

Sam odgtos, ze w swych murach dzis ja ujrzy Krakow,
Czutych na stawg Krola oburza Polakow,

Stygnie Sejmu gorliwos$¢, a niechetnych gwary

21 ,,Des Volkes Wille? Wie? Was heilit dir Volk? / Ein Haufen Missvergniigter, im Verein
/ Mit Bona und des Staats auswirt’ger Feinden? / Entwelch’ erkaufte, pflichtvergess’ne
Boten — / Ein Heer verdorbener, feiger Pflastertreter, / Die mitten in dem allgemeinen
Elend / Nichtswiirdig Vorteil suchend, eigne Macht / Zu bauen meinen auf des Thrones
Triimmern! / Das ist dein Volk!* (Fiirstin Radziwill V1, 1)

22 Die Pointe ist freilich, dass sich Tarnowskis Intuition durch den Handlungsverlauf des
Dramas als absolut richtig erweist.
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Napetniajg stolice imieniem Barbary.

Wiesci z wiesci si¢ rodza, trwoga trwoge zdraza,

Bliskg i straszng burza wszystko nam zagraza.”® (Barbara
Radziwitlowna, 1, 1)

Die Hauptaussage der Rede ist natiirlich der zentrale (sechste von zwolf
Zeilen) Satz ,,Radziwiltéwna polskg nie bedzie krélowa™ und das {ibri-
ge Wortmaterial dient lediglich zu seiner Paraphrasierung. Dabei sind
die Paraphrasen des Inhalts selbst spatklassizistische Paraphrasen, wie
etwa ,,nie radbym sercu twemu przyczynia¢ bolesci* fiir ,,krdnken®. Die
tautologische Umschreibung dient der Vermittlung eines ohnehin schon
gegebenen — und apodiktisch formulierten — Sachverhalts: ,,nie bedzie
krolowa™, und macht sich dadurch eigentlich iiberfliissig. Doch hier en-
det das Spiel der Unmittelbarkeit und der Vermittlung nicht, denn Bar-
bara wird ja letztlich zur Kénigin — und zwar durch Boratynski selbst
— proklamiert (vgl. Barbara Radziwittowna V, 4). Doch sie wird Konigin
erst in ihrem Tod und auch der Tod wird in der Spannung von Unmit-
telbarkeit und Vermittlung gezeigt. Die Darstellung des Todes auf der
Biihne ist ein Novum im klassizistischen Theater, das Sterbensszenen
meist als Teichoskopien vermittelt und nicht als schlechthin gegebene
Erscheinung zeigt.

Fiir Barbara finden wir somit ein Modell der negativen Vermittlung
vor: Man braucht Représentation — im Staat als Stellvertretung und in der
Poetik als Darstellung — in der artikulierten** Vermittlung. Doch, und
das ist die Pointe, die gelungene Vermittlung 16st gleichsam ihre eigenen
Voraussetzungen wieder auf, indem sie das Undarstellbare schlechthin
als Priasenz evident macht (Opfer/Tod/Liebe der duBersten Intensitdt
etc.). Konnten sich die Organe/Korper/Individuen im mimetisch-
metonymischen Sog von Matka Spartanka auflosen, betont Barbara eine
Repriasentation, bei der eine Spannung zwischen Artikulation und dem

23 ,Ungern, o Firstin! mocht” ich deinem Herzen / Mit unwillkommner Kunde Weh’ bereiten
/Doch — der erlauchten Schwester meines Konigs —/ Der Seelenstarken Schwester Barbaras
/Bin ich die Huldigung der Wahrheit schuldig. / Nie kann — nie wird die Tochter Radziwills
/ Der Jagellone Fiirstenstuhl besteigen. / Die blole Kunde schon, dass sie noch heut / In
Krakaus Mauern ihren Einzug halte, Regte die unschwer entflammbaren Gemiiter / Im Eifer
fiir den Glanz der Krone auf. / Der Reichstag stockt; der Name Barbaras / Fliegt Unheil
schaffend fort von Mund zu Mund — / Fried und Vertrauen und Biirgereintracht schwindet
/ Und von des Volkes schwerbewdlkter Stirn / Bedroht uns Ausbruch nahen, heft’gen
Sturmes.* (Fiirstin Radziwill 1, 1)

24 Im Sinne von getrennten Organen von lat. ,articulus® anat. ,,das kleine Gelenk®,

,,Abschnitt, Teil*.
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Unartikulierbaren bestehen bleibt.

Die gewendete Trope: Metaphern in Lilla Weneda

Mischte sich in die politische Stimmung Kongresspolens neben das
Bewusstsein der tragischen Lage auch verhaltene Zuversicht, kippt die
Stimmung nach dem Novemberaufstand von 1831 zum allgemeinen Ka-
tastrophismus. Auch das 1839 entstandene Drama Lilla Weneda von Juli-
usz Stowacki ist ein Ausdruck dieser Stimmung. Bereits der Anfang des
Dramas ist postapokalyptisch: Der Volksstamm der Weneden ist von den
Lechiten geschlagen. Der Konig der Wenden, Derwid, und seine zwei
Soéhne, Lelum und Polelum, sind gefangengenommen. Auch die goldene
Harfe des Konigs ist Kriegsbeute geworden. Um diese Harfe entbrennt
ein Streit zwischen der Lechitenkdnigin Gwinona und Derwid: Sie ahnt,
dass die Harfe ein Geheimnis bergen muss, welches ihr Derwid aber
nicht verraten will. Daraufhin lésst sie ihn blenden und weiteren Mar-
tern aussetzen. Derwids Tochter, Lilla Weneda, versucht das ganze Dra-
ma iiber ihren Vater und ihre Briider zu retten. Das gelingt ihr letztlich
auch, doch die Harfe bleibt bei den Lechiten zuriick. Im fiinften Akt
kommt es dann zu einem letzten Kampf zwischen den Lechiten und den
Wenden sowie einigen anderen verbiindeten Stimmen, doch die Schlacht
endet in einer Katastrophe: Weil die goldene Harfe nicht erklingt, erlei-
den die Weneden eine Niederlage. Am Ende des Dramas sterben alle
zentralen Personen.

Im Folgenden mdchte ich auf eine tropologische Eigenheit des Dra-
mas eingehen. Es scheint, dass die Poetik von Lilla Weneda vor allem
nach dem Prinzip der realisierten Metapher funktioniert, resp. dass der
materielle ,,Inhalt“ gewisser Tropen gegen ihre poetische ,,Form™ ge-
wendet wird. Eine Abwandlung dieses Prinzips kann etwa anhand des
karnevalesken Dialogs zwischen dem Heiligen Gwalbert und der Tricks-
ter-Figur Slaz beobachtet werden:

Slaz
Domine, z czego, proszg, sa promienie,
Ktore ty nosisz na gtowie?

Swiety Gwalbert

Sa ze mnie,

Z mojej wewnetrznej wiedzy, 1 z aniola,
Co w ciele moim pali si¢ tajemnie.

300



Poetik des Korpers zwischen Klassizismus und Romantik

Slaz
Myslatem, ze te plomieniste kota
Sa z wlosow?

Swiety Gwalbert
Ergo nie bylyby z duszy?

Slaz
Domine, a kot kiedy si¢ napuszy,
To mu tak iskry z wlosow wylatuja.

Swiety Gwalbert
Sa ludzie glupi jak ty, co si¢ truja
Poréwnywaniem dwoch natur w stworzeniu.

Slaz
Domine, wiara jest w moim watpieniu.? (Lilla Weneda, 1, 2)

Die Komik entsteht durch die Diskrepanz zwischen dem theatralischen
Zeichen und der verwendeten Requisite. Genauer gesagt bestreiten bei-
de den Zeichen- und Bezeichnungscharakter der ,,Strahlen™: Gwalbert
behauptet, sie seien aus seinem inneren Engel gemacht,? wihrend der
materialistische Karnevalsmensch Slaz eine quasiwissenschaftliche Er-
klarung durch Elektrizitdt anbietet. So oder so, beide fithren das Zeichen
auf eine Substanz — immateriell oder materiell — zuriick, betrachten es
gerade nicht als Représentation fiir etwas. Ein weiteres Beispiel fiir die
Materialitdt der Zeichen ist der folgende Dialog, als Lech versuchen will,
die Haare von Sygon mit einem Beil abzuhauen:

Lech
Czy wiesz co, Sygonie?
Stan mi pod drzewem, stan mi tak na celu;

25 ,Woher sind, domine! die Strahlen denn, / die du am Kopfe hast? // Sie sind aus mir selbst
/ Aus meinem inneren Wissen, aus dem Engel, / Der insgeheim in meinem Korper lodert.
// Ich dachte, dass die Feuerkreise aus / Dem Haare sind // Somit nicht aus der Seele? //
Mein Herr! Und wenn sich eine Katze aufstraubt, / Da fliegen Funken aus dem Haar auch
ihr! // Gleich dir gibt’s Toren wohl, die sich vergiften, / Vergleichend zwei Naturen in der
Schopfung. // Mein Herr, in meinem Zweifel ist ja Glaube!* (Lilla Weneda 1, 2)
26 Die Stelle ist doppeldeutig: Slaz fragt tatsichlich nach der Materialitit (causa materialis):
,,Z CZego, prosze, sa promienie”, wiahrend Gwalberts Antwort als Quelle der Erscheinung
verstanden werden kann (causa efficiens): ,,Z mojej wewnetrznej wiedzy, i z aniota.”
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Niechaj na twoich wlosach zaprobuje

Oka i miecza!

Sygon

Lechu, jestem tysy.” (Lilla Weneda, 111, 1)

Da Sygons Haarwuchs bis dahin nicht thematisiert worden ist, wird seine
Kahlheit quasi in dem Moment erschaffen, als seine Haare angesprochen
werden. Man kann dies als romantische Ironie deuten, bei der gerade der
Prozess des Schaffens als simultane Kreation und Vernichtung reflektiert
wird. Die zitierte Stelle ist komisch, weil die Essenz der Kahlheit im
Augenblick ihrer Erschaffung quasi unabhingig von dem Bezeichnungs-
prozess existiert, wiahrend ihre Kontingenz durch den Lauf des Dialogs
augenfillig gemacht wird. Jedenfalls ,,siegt™ dic Materialitat der Figuren
(Sygons Kabhlheit) iiber die Handlungsfreiheit der Figuren, indem sie den
Maoglichkeitsraum einschrénkt.

Besonders interessant ist die realisierte Metapher im Kontext der
Intertextualitédtspoetik von Lilla Weneda. Stowacki aemuliert zahlreiche
literarische Vorbilder. Von besonderer Wichtigkeit ist fiir ihn Shakes-
peare. So erinnert etwa die Blendungsszene von Derwid an die Stelle in
King Lear, in der Gloucester geblendet wird. Doch wo fiir Shakespeare
der Gewaltakt an sich eine Rolle spielt, kommt fiir Stowacki die mate-
rielle Seite — die herausgerissenen Augen — hinzu, die der Szene einen
makabren Charakter verleihen:

Gwinona
A najmtodszemu Gwinonkowi zanie$¢
Oczy wydarte, niech z nimi poigra.?® (Lilla Weneda, 1, 3)

Eine weitere Parallele ergibt sich zu Macbeth. Gwinona selbst scheint in
ihrer grandiosen Bosheit Lady Macbeth nachempfunden zu sein. Lillas
Schwester, die Hexe Roza, ist Gwinonas Gegenspielerin.?’ Sie prophezeit
dem Heer der Weneden das Kommen eines Anfiihrers mit zwei Kopfen.
Diese Prophezeiung erinnert an die phantastische Prophezeiung der He-
xen, welche Macbeth weissagen, kein Mann, den eine Frau geboren hat,

27 ,,Sygon / Was fillt mir bei! — stell’ dich beim Baume nieder / Stell dich so hin. Ich will
an deinem Haar / Mein Aug’ und Schwert erproben // Ich bin kahl.“ (Lilla Weneda 111, 1)

28 ,,Dem kleinen Gwinon, meinem Jiingsten, bringet / Zum Spielzeug hin die ausgestoch’nen
Augen.”“ (Lilla Weneda 1, 3)

29 Wie die drei Hexen letztlich die Gegenspielerinnen von Lady Macbeth sind.
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werde ihn stiirzen und seine Herrschaft wird dauern, solange der Wald
von Birnham an seinem Platz bleibt. Doch wihrend bei Shakespeare die
Pointe sozusagen nur formal korrekt bleibt (Macduff, der Macbeth totet,
kommt per Kaiserschnitt zur Welt und seine Soldaten tragen die Baume
des Waldes als Deckung vor sich her) gewinnt bei Stowacki die Weissa-
gung an Materialitdt. De facto ist der ,,Anfiithrer” zwar nur das Briider-
paar Lelum und Polelum, die durch eine Kette miteinander verbunden
kdmpfen. Doch in der Wahrnehmung der dramatischen Personen wird
Rozas Weissagung real:

Sygon

Wodz ten dwie glowy ma na jednym ciele,
Czasem si¢ obie gtowy razem schodzg

I placza rogi na hetmach ogromne;

Czasem si¢ jedna zaiskrzona ciska

Z wiciekloscig weza na ludzi — a druga

Patrzy spokojnie i szuka oczyma

Serc w naszych piersiach.* (Lilla Weneda, V, 2)

Ein letztes Beispiel: Gwinona ldsst Derwid an einen Baum fesseln und
quélen. Lilla schldgt vor, dass seine zwei S6hne mit einer Axt nach ihm
werfen. Wenn sie seine Haare abschneiden, sollen sie die Freiheit erlan-
gen:

Lilla

Lecz, krolu! lecz, krolu!

Jezeli brat moj, rzuciwszy toporem,

Starcowi tylko wlos ustrzyze siwy —

O! patrzaj — ten wlos, co tak przezroczysty,

Jak blady gwiazdy biekitnej ogonek

Pomigdzy drzewem a starego gtowa.

Jezeli ten wlos tylko mu ustrzyze,

To wieznie bedg wolni — czy przyrzekasz?¥' (Lilla Weneda, 11, 3)

30 ,,Zwei Hédupter hat auf einem Leib der Fithrer / Mitunter kommen beide Haupter nahe /
Und schlingen ineinander ihrer Helme / Riesige Horner; manchmal wirft das eine / Mit
Schlangenwut sich auf die Menschen, funkelnd / Indes das zweite ruhig blickt und mit /
Den Augen Herzen sucht in unsrer Brust.”“ (Lilla Weneda, V, 2)

31 ,,0 Konigin / Doch wenn mein Bruder seine Axt geschleudert, / Und nur das graue Haar
dem Greis durchschneidet, / O schau, das graue Haar, das da so schimmert, / Gleich
eines blauen Sternleins blassem Strahl, / Zwischen dem Baume und dem Haupt des
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Dies ist offensichtlich ein Zitat aus Schillers Wilhelm Tell, wenn auch mit
wesentlichen Anderungen: Wihrend bei Schiller der Sadist Gessler Tell
zwingt, den Apfel vom Kopf seines Sohnes zu schieflen, geht hier die In-
itiative von der masochistischen Lilla aus. Auch die Rollen von Vater und
Kind sind umgekehrt. Poetologisch kann man ebenfalls einen wichtigen
Unterschied ausmachen, denn steht der Apfel bei Schiller metonymisch
fiir den Kopf des Knaben, ist hier das Haar metaphorisch fiir den Phallus
verwendet: Die (Zimmermanns)Axt ist zwar auch ein Requisit aus Wil-
helm Tell, aber ein Werkzeug, das sich praktischer zur Kastration eignet
als etwa ein Pfeil.*

Als letzten Punkt mochte ich auf die Poetik der Stellvertretung
oder Vermittlung eingehen. In Matka Spartanka gibt es eine Analogie
zwischen der Familie und dem Staat: Die natiirlichen Korper flottieren
frei zwischen beiden Institutionen und kénnen sich nach Belieben erset-
zen. In Barbara Radziwittlowna existiert zwar eine Spannung zwischen
Familie und Staat — dynastische Interessen und Staatswohl konfligieren
etwa bei Bona Sforza — doch diese Spannung 16st sich in der Wahlver-
wandtschaft der Ehe auf. Wenn auch auf tragische Weise, namlich im
Tod, konnten personliche Tugenden in Staatsvorteile konvertiert werden.
In Lilla Weneda wird jeglicher Tausch und jegliche Vermittlung proble-
matisch. Tatsdchlich werden zahlreiche Stellvertretungen vorgenommen
oder angestrebt — Lilla will ihr Schicksal gegen das ihres Vaters eintau-
schen, Slaz gibt sich als Geist des Ritters Salmon aus, Gwinona liebt Sal-
mon und racht seinen Tod stellvertretend an Derwid, Lelum und Polelum
ersetzen Lilla einen exogamen Partner etc. — jedoch fiihren sie alle wenn
nicht zur Katastrophe, so doch zu einer weiteren Verkomplizierung der
Lage, die sie eigentlich hitten 16sen sollen. Als Beispiel kann folgende
Szene dienen:

Gwinona do wnoszgcych harfe

Postawcie przy nim blizej harfe ztota,

Niechaj si¢ na niej oprze rekg druga.

Stawia harfe przy Derwidzie. Starzec jedng reke na harfie, drugg
kladzie na glowie corki.

Widzisz, ta harfa rowna corce wzrostem,

Greises, / Nun, wenn er dieses Haar ihm nur durchschneidet, / Versprichst du Freiheit den
Gefangenen?* (Lilla Weneda, 11, 3)
32 Vgl ,ten wlos“ und ,,ogonek®, die eine Phallusinterpretation leicht herstellen lassen.
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A gdys$ w niewoli byl, obie zar6wno

Plakaty — obie jak corki — o! teraz

Wybierz pomiedzy ptaczkami, Derwidzie,

I niech wybrana idzie z toba w lasy,

A druga corka twoja odrzucona

Ze mng zostanie — i bedzie zaktadem.?® (Lilla Weneda, 1V, 3)

Die von Gwinona aufgemachte Aquivalenz erweist sich gerade als feh-
lerhaft und der symbolische Tausch fiihrt zu einer Katastrophe, bei der
sowohl Lilla stirbt, als auch die magische Harfe fiir immer verstummt:
Der lebendige Mensch lésst sich nicht durch totes Holz ersetzen.**

Wie plakativ diese Moral auch sein mag, sie birgt ein wesentliches
Merkmal der Poetik von Lilla Weneda: Die im Drama verwendeten Me-
taphern kénnen gerade nicht ,,hiniibertragen®, d. h. aufirgendeine andere
Wirklichkeit verweisen.* Die Sprache erscheint in Lilla nicht polyvalent
genug, um den Korper zu transzendieren. Auch die oben besprochene
Intertextualitdtspoetik scheint dysfunktional, weil sie nicht auf andere
Kontexte verweist und den Sinnzusammenhang erweitert, sondern kon-
krete Korper(teile) produziert. In diesem Paradigma steht auch jeder
Tausch im Drama, der zum Scheitern verurteilt ist. Jeder symbolische
Tausch fiihrt zur Reduktion auf den toten Korper.

Vergleicht man die drei Texte, ldsst sich ein gewisses Nullsummenspiel
hinsichtlich der erzeugten Korperbilder und verwendeten Tropen fest-
stellen. Die Poetik von Matka Spartanka, die eine Einheit zwischen dem
natiirlichen Korper und dem Staatskorper vermittels moglich konkreter
Metonymien herstellen will, 16st den realen Korper im Flottieren identi-
scher Zeichen gleichsam auf. Die Poetik von Lilla Weneda, die mit Inter-
textualitdt und gewagten Metaphern arbeitet, um eine imagindre Alter-
native zur Materialitdt aufzuzeigen, erschafft eine Menge von konkreten

33 ,,Gwinone (zu denen, die die Harfe hereinbringen). Stellt hart bei ihm die gold’ne Harfe
nieder! / Er stiitze sich mit seiner zweiten Hand / Auf ihr. (Man stellt die Harfe neben
Derwid nieder; der Greis legt die eine Hand auf die Harfe, die andere auf das Haupt der
Tochter) Du siehst die Harfe gleicht an Wuchs / Der Tochter und als du gefangen warst, /
Da weinten beide — beide, wie zwei Tochter. / Nun wihle zwischen diesen Weinerinnen /
Die, die du wihlst, geht mit dir in die Wélder / Und deine zweite, die verstofi’ne Tochter, /
Bleibt da bei mir und wird als GeiB3el sein.” (Lilla Weneda, 1V, 3)

34  Wie schon in Hamlet 111, 2.

35 Metapher, lat. translatio wurde in der ,griechischen und lateinischen Rhetorik [...]
durchgingig als Ubertragung und nicht [...] als Substitution verstanden (HWdR, 110;
Hervorhebung im Original).
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(und toten) Korper(teile)n. Die Poetik von Barbara Radziwitiowna hilt
sozusagen die Mitte zwischen dem konkreten Korper und seiner symbo-
lischen Reprisentation. In allen drei Fallen aber bilden die Gegensitze
zwischen rhetorischen Verfahren und metarhetorischen Korperkonst-
ruktionen eine produktive semantische Spannung, die sich nicht einseitig
aufheben ldsst.
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