























Vermarktung von Gewaltdarstellungen

Im Forum des Radio Sanson schreiben zahlreiche Benutzer zum Thema ,,Michail
Krug®, dass sein Lied Viadimirskij central (Zentralgefdngnis von Vladimir) entwe-
der ihr Lieblingslied darstelle, oder aber dasjenige sei, welches sie fiir Krug be-
geistert habe (<http:/russhanson.ru/forum/viewtopic.php?f=12&t=72&start=10>
[letzter Zugriff am 28. August 2012]). Im Forum RusShanson wird an einer Stel-
le ganz Russland mit Krugs Vladimirskij central verglichen und als eine einzige
Zone bezeichnet." Dieses im Jahr 1998 von Krug zum ersten Mal auf ein Album
eingesungene Lied darf als das am meisten verbreitete und beliebteste Beispiel
des russkij Sanson gelten. Sein Text erzdhlt aus der Sicht eines Héaftlings vom
Anbruch des Friithlings und der Sehnsucht nach seinem geliebten Méadchen, das
er nicht vergessen kann:

Bnaoumupckutl yempan
Cnosa u my3bika: M. Kpyr

Becna onsiTe npuiiua,

N nyuuku teria

JloBepuMnBO MISAAT B MOE OKHO.
OnAatk 3a1leMUT TPyZb,

W B fyuty Brie3eT rpycCTh,

ITo mamsiTH MOKMET CO MHOM.

INotizmeT, pasBopoLMT

W BMecTe COTrpeItuT

C ToVi [IeBOUKOM, UTO TaK JIABHO JTIOOM/I.
C Toli 1eBOUKOH yI1I/a,

C Toli 1eBOUKOM TIpHUILLIa,

3a0bITh €€ He XBATUT CUJL.

darUber ragt ein ca. zwei Meter hohes Kreuz mit seinem eingravierten Portrait. Wie ein Fan im Forum von
Radio Sanson im April 2008 berichtete, war es mit frischen Blumen (berhauft. Er hatte so viele Blumen
nicht einmal auf den Grabern von Vladimir Vysockij oder Sergej Esenin in Moskau gesehen. <http:/forum.
chanson.ru/index.php?showtopic=1088&st=100> (letzter Zugriff am 12. September 2012).

14 Beitrag eines 47-jdhrigen Geophysikers aus Baschkirien vom 13. Februar 2008, <http:/russhanson.ru/
forum/viewtopic.php?f=12&t=3448&start=110> (letzter Zugriff am 12. September 2012).

357



Inna Klause

Ilpunes:

BnaguMupckuii LieHTpaim —

BeTep CeBepHbIH,

Ortanom u3 Teepu — 3/1a HeMepsHO,
JIe>KuT Ha cepLie TsSHKKUM Tpy3.
BrnasuMUpCKUi 1ieHTpas —

BeTep CEeBEpHbIH.

Xors st 6aHKOBan'® — )KMU3Hb pa3MeHsIHa,
Ho He ,,0uk0* 06bIUHO TYOUT,

A K oMHHAZLIATH TY3.

Tam o, OKHOM 33Ka,
INpoTanyHa TOHKa,

W BCé >k ThI HEZ0/Ta, MOsI BeCHa.
51 pazyrocsk, uToO 37€CHh

XOTb 3TO-TO, HO €CTh,

Kak mHe TBOst /IF000Bb Hy»KHa. '®

Dieser Text konzentriert sich vorrangig auf die Gemiitsbhewegungen eines Héftlings;
quasi dahingeworfene Wortverbindungen des Kehrreims wirken ausgesprochen
assoziativ und bringen das Thema des Gefdngnisses erst zur Sprache. Die Kon-
zentration auf eine riihrselige Liebesgeschichte und der assoziative Charakter des
Kehrreims, der den Rezipienten geniigend Raum fiir Interpretationen lasst, tragen
zur Massenwirksamkeit des Liedes bei. Die Zeile tiber das Kartenspiel im Kehrreim

15 ImJargon der Kriminellen kann bankovat’ auch , Alkohol spendieren” oder ,selbst hergestellte Drogen
verkaufen” bedeuten.

16 Zentralgefdngnis von Vladimir. Text und Musik von Michail Krug: ,Der Frihling ist da, / Und warme
Strahlen / Schauen zutraulich in mein Fenster. / Es schnrt mir die Brust ein, /Und Trauer kriecht in meine
Seele. / Sie ruft Vergangenes hervor. // Sie weckt Erinnerungen / Und sindigt zusammen / Mit dem
Médchen, das ich einst liebte. / Mit dem Madchen ging sie, / Mit dem Madchen kam sie, / Vergessen kann
ich es/sie [?] nicht. // Refrain: Zentralgefangnis von Vladimir, / Nordwind, / Gefangenentransport aus Tver’,
— das Bose unermesslich, / Eine schwere Last liegt auf meinem Herzen. / Zentralgefangnis von Vladimir,
/ Nordwind. / Auch wenn ich beim Kartenspiel der Bankhalter war, ist das Leben vergeudet, / Doch fir
gewohnlich totet nicht die Punktzahl, /Sondern das As zur Elf. //Dort unter dem Fenster des Haftlings / Der
schmale schneefreie Weg, /Und doch bist du kurz, mein Frihling. /Ich freue mich, dass es hier / Wenigstens
dies [unklar, was damit gemeint ist] gibt, / Wie sehr ich deine Liebe brauche.” Eine Videoaufzeichnung
dieses Liedes in der Interpretation von Michail Krug aus dem Jahr 1999 kann eingesehen werden unter:
<http:/www.youtube.com/watch?v=NmlVWK3uoPM> (letzter Zugriff am 5. Marz 2013).
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Vermarktung von Gewaltdarstellungen

charakterisiert den Héftling, aus dessen Sicht der Text gedichtet ist, als Kriminellen;
dies geht jedoch in sentimentaler Musik und kitschigem Text leicht unter.

Die Einleitung des Liedes erinnert durch das gewéhlte Instrumentari-
um und ihren musikalischen Gestus an Entspannungs- oder Meditationsmusik.
Die eingédngige Gesangsmelodie mit zum groRen Teil fallenden Intervallen ist
hauptsdchlich mit Moll-Akkorden unterlegt und trégt zur sentimentalen Stim-
mung bei, wie auch die in der Begleitung hdufig vorkommende synkopische
Figur mit zwei punktierten und einer nicht punktierten Viertel im 4/4-Takt,
die im geméRigten Tempo des Liedes eine bremsende Wirkung erzeugt. Die
harmonische Entwicklung des Stiickes ist weder simpel noch kompliziert,"”
wie sie auch bei anderen hinzugezogenen Beispielen des russkij sanson beobachtet
werden konnte. Die instrumentale Einrichtung ergibt ein homogenes Klangbild
mit Keyboard, Gitarre, E-Bass und Schlagzeug, welches erst am Ende der ersten
Strophe einsetzt und durch den Off-Beat zum Tanzen oder Schunkeln einlddt. Auf
diese Weise entsteht eine geféllige musikalische Begleitung, die vielen Menschen
zu gefallen vermag.

Der Aspekt der Gewalt, die einen wichtigen Bestandteil im Leben der
Hiftlinge bildet, wird in diesem Lied nur fliichtig beriihrt, und zwar lediglich im
Kehrreim, in dem davon gesprochen wird, dass das Bése ,,unermesslich“ ist. Zwar
verdiistert sich im Refrain die Stimmung durch die dazugekommenen Begleitsénger,
aber die tibrige musikalische Gestaltung hebt sich nicht von der der Strophe ab,
so dass der Refrain sich als natiirlicher Héhepunkt in den Gesamtzusammenhang
des Liedes einfiigt. Eine derart fliichtige und organische Darstellung der Gewalt
lasst diese als selbstverstdndlich wahrnehmen. Sie ist typisch fiir Lieder des russkij
Sanson, was zwei weitere Beispiele demonstrieren sollen.

Sehr beliebt unter den Horern des Sanson ist, wie Diagramm 3 zeigt,
auch die Band Lesopoval (Holzschlag), deren Besetzung seit der Griindung der
Band im Jahr 1990 bereits mehrfach Verdanderungen unterworfen war.

17 Auller den Hauptfunktionen einer Kadenz werden Parallelkldnge und Zwischendominanten
verwendet, es findet aber keine Modulation statt.
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Rjadovoj Darin 2
Migki na Severe 4
Poputcik 4
Bumer 5
Luk'janovka 7
Ori! Zona! 9
Pjatiletka 13
Belomorkanal 17
Butyrka 22
Lesopoval ‘ : ‘ ‘ ‘ 2‘7

0 5 10 15 20 25 30

Diagramm 3: Abstimmung Uber Lieblingsbands im Forum RusShanson mit 110 Beteiligten
und vorgegebenen Antwortmaoglichkeiten, 28.12.2008-15.04.2011. Abgebildet ist die
Anzahl der abgegebenen Stimmen.

Mitbegriinder der Band und Texter eines {iberwiegenden Teils ihrer Lieder war
der Dichter Michail Tani¢ (1923-2008), der ab 1947 sechs Jahre Lagerhaft we-
gen angeblicher antisowjetischer Agitation geméall § 5810 des Strafgesetzbu-
ches der RSFSR verbiillen musste. Er war im Gebiet Solikamsk inhaftiert, wo er
als Holzféller arbeiten musste (Leonidov 2009). Tani¢ schrieb seine Texte, wie
er in einem Interview sagte, aus der Sicht eines minderjéhrigen Diebes, obwohl
er selbst ein so genannter politischer Haftling gewesen war. Nach eigener Aus-
sage hat er dies getan, weil er zusammen mit Kriminellen seine Haft verbiift
und unter ihnen auch anstdndige Menschen getroffen hat, mit denen er sich
anfreundete. Viele von ihnen seien wegen gerichtlicher Fehler oder in Folge von
Verleumdung verurteilt gewesen, und alle Menschen seien gleich, so Tanic.!®
Unter dem Blickwinkel der Gewaltdarstellung im Leben der Haftlinge
sind unter anderem zwei Lieder von Lesopoval interessant, weil sie Situatio-
nen beschreiben, denen Gewalt inhérent ist: Razvod iiber das Ausriicken der

18 Undatiertes Interview mit Michail Tani¢ auf der offiziellen Homepage von Lesopoval. <http:/www.
lesopoval.ru/pressa/otles.html> (letzter Zugriff am 12. September 2012).
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Vermarktung von Gewaltdarstellungen

Hiftlinge zur Arbeit von 1993 und Smon iiber das Filzen der Haftlinge aus dem
Jahr 1996.

Pazeo0
CnoBa: M. Tannu. Myseika: C. KopxykoB

Korga koHBo# 3a BaxToi

Oxxupaet Hac,

W MBI BBIXOUM B MapeBO paccBeTa,
U ToT aMypCKuii TapMOHUCT
Wrpaert Bassc,

Bcst )KU3HB NIPOA/ET 3a 3TH TPH KyIUleTa.

Ilpunes:

W BCs Bos ¥ HEBOJIS
ITpoberyT Bo BeCh OMOP:
UépHbIii BOpOH, Gesbiif 1ebeis,
YépHo-6esbIit IpUroeop!

Bcé cropeno, Kak cosioma,
IIponecsiock Ha Bcex rapax,
Ot getnoma — o fypzoMa

B kpacHOsIpCKUX Jlarepsx.

OBYapKH JIaloT Tak,

Yro &xurcs bapak,

JIroTyeT Boxpa ¥ caMoOXpaHa,

A s1 He 37101 HM Ha JHOieH,

Hu Ha cobak,

Ho B nisiTh mogbEM, Haua/IbHUIK,
3JT0 paHo!

Mopo3 nop copok,

W ckpumnur Ha MHe Kup3a,

OnAatb ceroziHs HOPMY He OZIFOXXUM!
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Cobaxu 37106HO CMOTPAT
[Ipsimo MHe B 11a3a,

OnHu MeHs ObI CXaBasi Ha Y>KUH!

TToToM HauabHUYEK,

OH BBI30BET 33Ka,

C noprpera IVIsHeT

®DenMKC siereHjapHbIH,

U cnpocst 06a 3Tv Ba 60/bIIIeBUKA —

3a uTo 51 UM TaKo HebarofapHeIA?®

Die musikalische Gestaltung dieses Liedes relativiert die darin gezeichne-
te Gewalt. Jemand, der den russischen Text nicht versteht, wird vermutlich
nicht erraten, wovon er handelt. Der Charakter der Musik kommt entspannter
Barmusik nahe, insbesondere in den von synthetischen Klavierkldngen be-
stimmten Passagen, und ladt, wie Krugs Vladimirskij central, zum Tanzen oder
Schunkeln ein.

Ahnliches geschieht auch im zweiten Beispiel, dem Lied mit dem Ti-
tel Smon. Seine Einleitung sowie die Zwischenspiele rufen Assoziationen an
griechische Volksmusik hervor, die mit dem Inhalt des Liedes nichts gemein
haben. Die haufige Wiederholung des einfach gestalteten und leicht zu merken-
den Kehrreims — er erklingt zehn Mal innerhalb von vier Minuten — animiert
zum Mitsingen und/oder Mitklatschen und ldsst durch den ldssigen Charakter
der Musik die Verbitterung im Text in den Hintergrund treten. Zur Lassigkeit
tragen Einwiirfe des Klaviers sowie der Gitarre bei, die ebenfalls im Stil von

19 Ausrlicken zur Arbeit. Text: Michail Tanic¢. Musik: Sergej Korzukov: ,Wenn die Wache uns hinter dem Tor
erwartet, /Und wirin der Morgendammerung hinausgehen, /Und jener Harmonikaspieler vom Amur einen
Walzer spielt, / Geht das Leben in diesen drei Strophen an uns vorbei. // Refrain: Und die ganze Freiheit und
Unfreiheit / Lduft im Galopp vorbei: / Schwarzer Rabe, weiler Schwan, / Schwarz-weiRer Schuldspruch! /
Alles ist verbrannt wie Spreu, /Im Flug vergangen, / Vom Kinderheim bis zur Irrenanstalt / In den Lagern
von Krasnojarsk. // Die Schaferhunde bellen so, / Dass es die ganze Baracke frostelt, / Die Wache und die
Funktionshaftlinge sind grausam, / Aber ich bin weder den Menschen / Noch den Hunden bose. / Doch
aufstehen um finf ist zu frih, / Lagerleiter! // Frost an die 40 Grad, / Das Lederimitat knirscht auf mir, /
Wieder werden wir die Norm heute nicht schaffen! / Die Hunde schauen bése / Direkt in meine Augen, /
Die wirden mich gern zum Abendessen verspeisen! // Spater wird der Lagerleiter / Den Haftling zu sich
rufen, /Vom Portrait wird der legendare / Felix herunterschauen, /Und diese beiden Bolschewiken werden
fragen, / Warum ich ihnen denn so undankbar bin.” Horbeispiel verfigbar unter: <http:/www.youtube.
com/watch?v=jkgflwineyM> (letzter Zugriff am 24. Marz 2013).
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Vermarktung von Gewaltdarstellungen

Barmusik ausgefiihrt sind. Im Gegensatz zur Musik enthélt der Text die Be-
schreibung einer von Gewalt bestimmten Situation — des Filzens der Haftlinge:

IImon
CrnoBa: M. Tanuu. My3ssika: A. @elopKoB

Kaxk Ha 30He, Ha CHery,
Tpsimo 3a Gapakowm,
ITocrHeBIIMX MY>KUKOB
BOXPa cTaBUT pakoM.

Ilpunes:

3TO — ILIMOH, 3TO — [IMOH,
IlepBbliii 1arepHbIit 3aKOH!
Pa3Bsku MHe nyToK,
HauanbHUK, —

Y MeHs1 TaM — caMOTOH!

WmyT KapThl ¥ HOXU
B kaxxzoMm 3akyTouke!
Hy, B Tpycax, TaM 4é-To eCTb,

Ho 370 X He 3aTouku!

A ecnu B 30He — TUIIIb J1a I71a/lb,
Ecnu HeTy mIMOHa,
Ny kaxporo —TT,

To pa3Be X 3T0 30Ha?

TTocse miMOHA TOMUM TeYb,
TumrHa — B 6apake,

W Ha MpoBOJIKe BCIO HOUb
T'aBkaroT cobaku.?’

20  Filzen. Text: Michail Tanic. Musik: Aleksandr Fedorkov: ,Wennin der Zone, im Schnee, / Gleich hinter der
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Diese ohnehin vorsichtige Schilderung wird durch die musikalische Begleitung ge-
schwécht und durch ihre fréhliche Stimmung verfremdet.

Die betrachteten Beispiele verdeutlichen, dass Gewalt gegeniiber Héftlin-
gen nur vorsichtige Erwdhnung in den Texten des russkij Sanson findet. Thre Dar-
stellung wird durch die musikalische Gestaltung relativiert und massentauglich
gemacht. Gerade die musikalische Begleitung mit den beschriebenen Merkmalen
vermag es, zu der gut funktionierenden Vermarktung dieses Genres beizutragen. Die
Auftritte der Sanson-Interpreten, die an eine Schlager-Parade erinnern, tun ihr Ubri-
ges. Nur gelegentlich tragen die Bandmitglieder von Lesopoval oder andere Kiinst-
ler Kleidungsstiicke, die denen der Héftlinge nachempfunden sind, z. B. wattierte
Westen oder Wattejacken.?! Diese Accessoires stellen jedoch Stilisierungen dar und
sind nicht dazu geeignet, den Zuschauern die Welt der Héftlinge nédherzubringen.

»  Gewaltdarstellungen in den
blatnye-Liedern im Vergleich

In der nun folgenden Betrachtung einiger blatnye-Lieder als Vorldufer des
Sanson soll der Frage nachgegangen werden, welchen Stellenwert Gewaltdar-
stellungen darin eingenommen haben.

Es lasst sich beobachten, dass das Thema der von Kriminellen ausge-
iibten Gewalt immer wieder Eingang in die von ihnen tradierten Liedertexte
gefunden hat. Eine ganze Reihe von blatnye-Liedern thematisiert z. B. Gewalt
gegeniiber Frauen. Meistens wird davon berichtet, dass ehemalige Geliebte der
Kriminellen kaltbliitig umgebracht werden, wie beispielsweise in dem Lied
Murka, einem der beriihmtesten blatnye-Lieder. Auch darin wird die drastische

Baracke / Die Wache die blau gewordenen Manner / Mit dem Ricken nach vorne aufstellt, // Refrain: Dann
ist das Filzen, dasist Filzen, / Die Grundregel des Lagers! /Knote meinen Nabel auf, / Lagerleiter,—/Ich habe
dortSelbstgebrannten!//Sie suchen Spielkarten und Messer/Injedem Winkel! /Nun, in der Unterhose gibt
es etwas, /Aber das sind doch keine Messer! //Und wenn es in der Zone ruhig und still wére, / Wenn es kein
Filzen gébe, /Und jeder hétte eine Pistole, / Ware es dann noch eine Zone? // Nach dem Filzen heizen wir, /
Stillist es in der Baracke, / Und am Zaun bellen / Die ganze Nacht lang die Hunde.” Horbeispiel verfigbar
unter: <http:/www.audiopoisk.com/track/lesopoval/mp3/6mon/> (letzter Zugriff am 24. Mé&rz 2013).

21 Beispiele dafir sind zu sehen auf: <http:/photo.guzei.com/img/338/25343.jpg> und <http:/www.
makarovna.ru/index.php/detail/4/22.html> (letzter Zugriff am 12. September 2012).
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Gewaltdarstellung durch eine ldssige musikalische Begleitung iiberspielt. Be-
merkenswerterweise findet die Thematik der Gewalt gegen Frauen im russkij
Sanson keine nennenswerte Fortsetzung.

Ein eindrucksvolles Beispiel fiir blatnye-Lieder, die Gewaltbereitschaft
der Hiftlinge gegeniiber den Reprédsentanten der Staatsmacht und damit die von
den Rezipienten des russkij Sanson diskutierte Protesthaltung offen thematisie-
ren, tiberliefert Aleksandr Vardi in seinem Roman Podkonvojnyj mir (Bewachte
Welt), welcher 1971 in Frankfurt am Main erschienen ist. Vardi war von 1936
bis 1939 sowie nochmals von 1950 bis 1955 in den so genannten ,,Arbeitsbesse-
rungslagern® inhaftiert und hat eine Sammlung der Gulag-Folklore hinterlassen
(<http:/web.archive.org/web/20110105182725/http:/www.blat.dp.ua/legenda/
train.htm> [letzter Zugriff am 24. Méarz 2013]). Sein Roman spielt in der ersten
Halfte der 1950er Jahre. Der Autor zitiert darin das folgende Lied, welches von
einem Kriminellen lauthals schreiend und wild gestikulierend vorgetragen wird:

Marts ot ronoza rnomépna,

BaTs cruHys Ha BoOiiHe,

A MeH$1 KOHBOM BO3SIT

o 3amyueHHOM cTpaHe.

Beii! Pexxs! Pu! XKru!

3a mamauy oromctu!

3a cecTpéHOK He NpoCTH!

Beii! Pexxn! Peu! XKru!* (Vardi 1971:27)

Die Zuhérenden heulen, schreien und klatschen dazu, so Vardi, der Sidnger er-
geht sich in einem wilden Tanz. Weitere Strophen des Liedes enthalten Aufrufe
gegen die Tschekisten und zur Arbeitsverweigerung, und es endet schlieflich
mit der Aufforderung, Stalin zu zerstiickeln, um aus ihm Borschtsch zu kochen.
Leider ist von diesem Lied keine Melodie iiberliefert. Vardis Beschreibung der
Szenerie, die einer wilden Orgie nahe kommt, ldsst aber vermuten, dass sie

22 ,Mutter starb den Hungertot, / Vater ist im Krieg verschollen, / Und ich werde unter Bewachung /
Durch das gequaélte Land gefahren. / Schlag! Schlachte! Rauf! Zind an! / Réche die Mutter! / Vergib nicht,
was die Schwestern erleiden mussten! /Schlag! Schlachte! Rauf! Zind an!”
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addquater gestaltet gewesen sein diirfte als die musikalische Begleitung im
russkij Sanson.

Drastische Schilderungen der Gewalt, die Gulag-Haftlinge tiber sich
ergehen lassen mussten, sind bereits seit den 1920er Jahren in ihren Liedern
belegt. Das Lied Sekirnaja gora (Der Berg Sekirnaja) erzahlt von Foltermetho-
den, die auf der Inselgruppe Solovki im Weilen Meer angewandt wurden, und
zwar im dortigen Isoliergefangnis:

Ha cepbMmotii Bepcte crout CekupHasi ropa.
Tam TBOpU/IUCH CTpALlIHbIe [iefla.

B MypaBeliHUK Hac cakay,

[IKypy 3a’)KMBO CHUMaJH,

Ax, 3aueM Hac Mama pogua?

MHoro-mHoro Bujiena CekupHas ropa,

Iog ropoii 3Tol 3apbITHI MEpPTBBIE TeJla.

Byps no necy rynser,

W HUKTO, HUKTO He 3HaeT,

Ax, 3aueM Hac MaMa popuia??® <http:/a-pesni.org/dvor/vtomkraju.php>
(letzter Zugriff am 24. Marz 2013).

In einer anderen Uberlieferung dieses Liedes heifit es:

A CKOJIBKO TaM TBOPHJIOCS UY/EC,

O6 5TOM 3HAeT TOJIbKO TEMHBIH J1ec.

Ha neHbKH Hac CTaHOBUIIH,

Pa3zeBasny, ApbIHOM GuH,

VcTsa3a/1 HauaIbHYK Hac, nogJer. 2 (Ziganec 2001:279 f.)

23 ,Sieben Werst entfernt steht der Berg Sekirnaja. / Dort sind schreckliche Dinge geschehen. / Wir
wurden in Ameisenhaufen gesetzt, / Uns wurde bei lebendigem Leibe die Haut abgezogen, / Ach, wofir
hat uns die Mutter geboren? // Vieles, vieles hat der Berg Sekirnaja gesehen, / An seinem FuRe sind Leichen
vergraben./Es stirmtim Wald, /Und niemand, niemand weil3, / Ach, wofir uns die Mutter geboren hat.”
24 ,Und wie viele Wunder dort geschehen sind, / Davon weilt nur der dunkle Wald. / Wir wurden auf
Baumstumpfe gestellt, Ausgezogen, mit dicken Stécken geschlagen, / Der Lagerleiter misshandelte uns,
der Schurke.”
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Eine authentische Melodie dieses Liedes konnte nicht aufgefunden werden. Es
existiert jedoch eine Version der Sanson-Sangerin Aléna Gerasimova, die un-
ter dem Pseudonym ,,Makarovna“ auftritt, welche auf ihrem Album aus dem
Jahr 2000 erschienen ist. Sie zeigt umso eindriicklicher, dass die musikalische
Begleitung im russkij Sanson den Gewaltdarstellungen in seinen Liedertexten
mitnichten gerecht wird.?

Fiir eine ndhere Betrachtung einer authentischen musikalischen Gestal-
tung in den blatnye-Liedern soll hier eines ihrer prominentesten Beispiele hinzu-
gezogen werden, welches thematisch mit Krugs Vladimirskij central korrespon-
diert. Es handelt sich um das Lied Centralka, eine Abwandlung des beriihmten
Taganka tber das gleichnamige Gefdngnis in Moskau. Auch hier erzdhlt der
Text, wie in Krugs Lied, von den Gedanken eines Haftlings im Gefangnis. Der
Entstehungszeitraum des Liedes ist unbekannt, es werden Vermutungen gedu-
Rert, dass es bereits im vorrevolutiondren Russland entstanden sein kénnte. Mit
Sicherheit belegt ist aber, dass es bis in die 1950er Jahre hinein bei den Gulag-
Haftlingen beliebt war, und auch noch in den 1990ern in russischen Geféng-
nissen tradiert wurde (<http:/a-pesni.org/dvor/taganka.php> [letzter Zugriff am
12. September 2012]). In der fiir blatnye-Lieder addquaten Interpretation von
Kostja Tanin weicht der Text von dem hier iibersetzten aus der Sammlung von
Fima Ziganec etwas ab, was jedoch fiir blatnye-Lieder wegen ihrer miindlichen
Tradierung typisch ist.

Llenmpanka
HewusBecTHbIie dBTODBI

LlpiraHka c KapTamu rafiazia npaBUIbHO:
wJopora fanbHsisi B Cubupb BeJgrT ...«
BrITE MOXeT, cTapas TropbMa LleHTpanbHas

MeHs, IpecTyIIHUYKA, [10 HOBOM K JET.

25 Horbeispiel: <http:/butt-head.ru/music/18158-makarovna-ah-zachem-nas-mama-rodila.ntml> (letzter Zugriff
am 24.Marz 2013).
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Ilpunes:

LenTtpasnka!

O, HOuH, TIO/THBIe OTHs!

Lentpanka!

3a uto crybusna Tl MeHs?

LenTtpasnka!

51 TBOY BecCMeHHBIN apecTaHT,
TMorubv FOHOCTD U TalaHT

B crenax TBoUX ...

CuxKy s B KaMepe, BCé B TOH ke Kamepe,
T'e, MOXeT ObITb, eIé CH/es MO fef,
W xpy atana s, 3Tana fanbHero,

Kak >xzan otel ero B ceMHaiLlaTh JIeT.

OnATh M0 NATHULIAM MOHAYT CBUJAHUS
U cné3pl ropbKue MOel >KeHHI ...
Ilopora ganbHsisA, TIOPbMa LieHTpasbHasd,

3a uTo 3ary6sieHbl TOO00 MBI?

Ilpunes:

LenTpanka!

Mup cTporo (popMeHHBIX OeXKJ,.
LenTtpanka!

Crpana aHTa3ui v Hagexys, ...
LenTtpasnka!

ThI HaC OT CO/THL}A XOPOHUIIb

W ckopo Bcex Hac npeBpaTHllb

B >xuBoii ckenet!? (Ziganec 2001:213 f.)

26 Centralka (Zentralgefdngnis). Urheber unbekannt: ,Eine Zigeunerin mit Karten hat richtig gewahrsagt:
/ ,Ein langer Weg fuhrt nach Sibirien ..." / Vielleicht wartet das alte Zentralgefangnis / Wieder auf mich
Verbrecher. // Refrain: Centralka! / O, Nachte voller Licht! / Centralka! / Wofur hast Du mich verdorben? /
Centralka! / Ich bin dein standiger Gefangener, / Die Jugend und das Talent / Sind hinter deinen Mauern
zugrunde gegangen ... // Ich sitze in der Zelle, in der gleichen Zelle, / In der vielleicht schon mein Opa
gesessen hat, /Und warte auf den Transport, den langen Transport, / Wie mein Vater darauf mit siebzehn
gewartet hat. // Und wieder wird es freitags Besuche geben / Und die bitteren Tranen meiner Frau ...
Langer Weg, Zentralgefangnis, / Wofir sind wir von dir zugrunde gerichtet worden? // Refrain:
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Ob die musikalische Begleitung dieses Liedes, die im Stil der so genannten
stddtischen Romanzen oder Zigeunerromanzen gehalten ist, besser dazu geeig-
net ist, die Dramatik des Textes zu unterstreichen als die behandelten Beglei-
tungen im russkij Sanson, sei dahin gestellt. Jedoch ldsst die Authentizitét der
Auffiihrungsweise von Kostja Tanin, auch wenn oder gerade weil sie unprofes-
sionell ist, den Text eher fiir sich sprechen als wenn er innerhalb von kommer-
zialisierten Strukturen des russkij Sanson vorgetragen wird, was bei diesem viel
rezipierten Lied oft geschieht.

Der wesentliche Unterschied in der Vortragsweise der blatnye-Lieder im
Vergleich zum russkij Sanson kann dazu beitragen, dass die darin vorkommen-
den Gewaltdarstellungen unterschiedlich stark wahrgenommen werden: Wah-
rend blatnye-Lieder seit Mitte der 1930er Jahre bis in die 1980er hinein tabuisiert
wurden und in privaten Haushalten entweder selbst gesungen oder von illegal
kopierten Tontrdgern in oftmals ungeniigender Qualitdt gehort wurden, bildet
russkij Sanson heute einen Zweig der Popularmusik, der sowohl durch Konzerte
und Radiosender als auch durch die Tontrédgerindustrie forciert vermarktet wird.
Diese Vermarktung mit entsprechender Auffithrungsart einerseits und der auf-
gezeigten harmlosen musikalischen Behandlung der Texte andererseits kann
dazu fiithren, dass die im russkij Sanson ohnehin wenig thematisierte Gewalt
relativiert und weniger wahrgenommen wird als dies bei den blatnye-Liedern
der Fall war. Auf diese Weise wird die Erfahrung der Gewalt im Leben der
Haiftlinge durch den russkij Sanson trivialisiert.

Centralka! / Welt strenger Einheitskleidung. / Centralka! / Land der Fantasien und Hoffnungen ... /
Centralka! / Du versteckst uns vor der Sonne / Und wirst uns bald / In lebende Skelette verwandeln!”
Horbeispiel mit dem Interpreten Kostja Tanin: <http:/www.youtube.com/watch?v=2FrYbT6JQV8> (letzter
Zugriff am 22. September 2012).
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» Missbrauchte Frauen(figuren)?
Darstellungen der Gewalt
gegen Frauen in drei
slowenischen Theatersticken

Katja Mihurko Poniz

Gewalt gegen Frauen stellt ein bestdndiges Motiv in der europdischen Drama-
tik seit ihren Anfédngen bis zu den zeitgenossischen Texten dar. Literarischen
Gewaltdarstellungen, in deren Zentrum die Frau als Opfer fungiert, konnen ge-
sellschaftskritisch die Frauenunterdriickung ins Licht riicken, metaphorisch das
,Bose‘ im Menschen thematisieren und die Gewaltfantasien des Autors und des
Publikums reflektieren.

Auch in den Texten der zeitgendssischen slowenischen Dramatiker/innen
sind Frauenfiguren in der Rolle der Gewaltopfer prasent. In drei Stiicken, die im
vorliegenden Artikel untersucht werden (Seherezada [1989; Scheheresade] von
Ivo Svetina, Izginjalci hudic¢a [1991; Teufelsaustreiber] von MatjaZz Zupancic¢ und
Alisa, Alica [2000] von Dragica Potoc¢njak),' ist Gewalt gegen Frauen nicht nur in
der privaten Sphére verankert. Vielmehr widerspiegelt sich in den dargestellten
intimen Verhéltnissen die politische und gesellschaftliche Situation der Entste-
hungszeit der Stiicke. Die Gewalt gegen die Frauenfigur, die in allen erforschten
Stiicken das Neue, das Andersartige verkorpert, wird sowohl von Ménner- als
auch von Frauenfiguren ausgeiibt. Damit iberwinden die Dramatiker/innen die
klassische Dichotomie ,,médnnlicher Tater — weibliches Opfer“ und schaffen eine
Spannung zwischen dem (weiblichen) Individuum und der Gesellschaft. Diese
reagiert mit Angst und Gewalt auf das Neue, weil sie auf die Verdnderung noch

1 Alle der Autor/innen sind angesehene und preisgekrénte Dramatiker/innen.
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nicht vorbereitet ist. Die untersuchten Texte von Svetina und Zupancic¢ kénnen
auch als Codierungen der politischen Situation vor der politischen Wende in Slo-
wenien gelesen werden, als Kommentar zur Passivitdt und Lethargie, als War-
nung, dass Gewalt alles zerstoren kann, wenn niemand in der Gesellschaft sich
dagegen wehrt. PotoCnjak zeigt dagegen, dass die slowenische Gesellschaft auch
nach der Wende des politischen Systems fiir das Akzeptieren des Anderen noch
nicht reif ist und plddiert mit dem Tod seiner Protagonistin, einem bosnischen
Fliichtlingsmédchen, fiir mehr Empathie. Die untersuchten Stiicke stehen in der
Tradition derjenigen slowenischen dramatischen Texte, die Gewaltszenen nicht
direkt darstellen, sondern tiber sie (oft dsthetisiert) berichten.

» Ivo Svetina und die Gewalt gegen die
Frau im poetischen Drama

Ivo Svetina (1948) verdffentlichte seine ersten dramatischen Texte Anfang der
achtziger Jahre, als die slowenische Literatur bereits stark im Zeichen des Post-
modernismus stand. Svetina schopfte Inspiration aus Mythen der Weltliteratur
und Mirchen und formte sie in neue Geschichten um, in denen er, auch wenn
die Handlung in den Orient verlegt ist, der Frage nachgeht, was die Fundamente
und die grundlegenden ,Wahrheiten‘ der europazentrischen Welt sind (Poniz
2001:339). Die Poesie dringt in alle Poren der dramatischen Texte Svetinas ein,
im Vordergrund steht nicht mehr die Handlung, der Dramatiker mischt dramati-
sche und lyrische Formen in seinen Texten. Die Figuren sinnieren in poetischer
Sprache iiber die Welt, den Menschen und iiber die Zivilisation. Svetinas Dra-
men werden in der slowenischen Literaturgeschichte als poetische Dramen be-
zeichnet.? Die Merkmale des slowenischen poetischen Dramas (poeti¢na drama)
hat der Literaturhistoriker Gasper Troha wie folgt zusammengefasst:

Poeti¢na drama postavlja pred gledalca/bralca dva svetova, empiri¢nega
in nevidnega, pri ¢emer ima slednji privilegiran status resnice, saj preds-

2 Auchder Autor selbst bezeichnet Seherezadaals poetisches Drama (Svetina 1991:949).
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tavlja metafizicno razseznost drame. Ta vsebinska lastnost zahteva na
ravni forme vpeljavo dramske osebe, nosilca intuicije [...] Nosilec intui-
cije namrec Sele vzpostavlja nevidni svet, saj ga je le on sposoben videti,
kar pa Se ne pomeni, da njegove vizije nimajo posledic v empiri¢ni real-
nosti, saj se ostale dramske osebe nujno opredeljujejo do njegovih vizij.

[...] Vsemu temu lahko za dolocitev poeti¢ne drame dodamo Se
dva pomozna kriterija, ki sta prisotnost verza v dramskem govoru in
zgodovinski, miti¢ni ter pravljicni motivi, vendar z opozorilom, da ne
gre za odlocujoci lastnosti, ampak le za pomo¢ pri opredelitvi na prvi
pogled.® (Troha 2005:91 f.)

Das poetische Drama Seherezada ist der erste Text in der Reihe von Svetinas
Orientstiicken, dem noch zwei weitere folgten: Vrtovi in golobica (1991; Gdrten
und Taube) und Tibetanska knjiga mrtvih (1992; Tibetisches Buch der Toten).
Svetina stellt in Seherezada den Dialog zwischen dem Orient und dem Okzident
her, wobei seine Orientbilder typische Ziige jenes westeuropdischen Blickes auf
den Orient aufweisen, den Edward Said in seiner berithmten, aber auch umstrit-
tenen Studie mit dem Begriff Orientalismus bezeichnete und darunter ,,generell
westliche Darstellungen des Orients, in denen dieser als das ,Andere‘ Europas
vorgestellt wird“ versteht (http://docupedia.de/zg/Orientalismus).*

Svetina folgt dem arabischen Original mit der Figur des méchtigen Sul-
tans Sahrijar, der sich bekanntlich blutig fiir die Untreue seiner Frau an allen
Jungfrauen in seinem Reich racht, indem er sie nach einer gemeinsam verbrach-
ten Nacht toten lasst. Das Stiick féangt jedoch nicht mit dieser Ausgangssitu-
ation an, sondern es treten viele Figuren auf, die man nicht in der arabischen

3 ,Das poetische Drama stellt vor den Zuschauer/Leser zwei Welten: die empirische und die unsichtbare,
wobei die letztere den privilegierten Status der Wahrheit hat, weil sie die metaphysische Dimension des
Dramas darstellt. Dieses inhaltliche Merkmal fordert auf der Formebene die Einfihrung der dramatischen
FigurdesIntuitionstragers.[...] Diese Figurstelltdie unsichtbare Welther, nursiekanndiese Weltsehen, was
aber nicht bedeutet, dass ihre Visionen keine Folgen in der empirischen Realitdt haben, denn die anderen
Figuren nehmen immer Stellung zu ihren Visionen. [...] Zu alldem kann man als Bestimmungskriterium
noch zwei Hilfekriterien zufigen: die Versform und historische, mythische und mérchenhafte Motive, aber
mit dem Hinweis, dass das nicht entscheidende Merkmale sind, sondern nur Hilfe bei der Bestimmung auf
den ersten Blick.” [Hier wie im Folgenden U.d. A]

4 Indem Svetina aus den alten 6stlichen Texten seine Inspiration schopft, verleiht er seinen Texten eine
kosmopolitische Dimension. Den Autor interessieren komplexe Probleme der kinstlerischen Kreativitat
unter der Herrschaft des Despoten, Themen, die er in slowenischer Marchen- und Sagentradition nicht
finden konnte.
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Anthologie findet. Svetina stellt das Serail als Raum dar, in dem der egozentri-
sche Sahrijar regiert. Der Sultan fordert sowohl von seinen Néchsten als auch
von den Untergeordneten aus Angst vor dem Machtverlust totale Ergebenheit,
Verehrung und Idolatrie. Seine Mutter, die Sultanin nahm ihrem Erstgeborenen
Sahzeman bei seiner Geburt wegen unheilverkiindender Warnzeichen die Seh-
kraft. So konnte er den Thron nicht besteigen, seine Herrschaft nicht antreten
und kein Unheil bringen, dennoch hat Sahrijar Angst vor ihm. Svetina gestaltet
mit der Figur der Sultanin die machtige mythische Mutter, sie ist ,,biserna ma-
tica, mati kraljica“® (Svetina 1989:83), aber gleichzeitig auch die Machttrigerin
ist und diejenige, die dem eigenen Sohn weh tut.

Sahrijar zeigt seine Macht in brutaler Gewalt, in korperlicher Bestra-
fung, der nicht nur Frauen, sondern auch Manner unterworfen sind. Blind in sei-
ner selbstgeniigsamen Herrschsucht trdumt er vom lustvollen Regieren {iber den
Westen, iiber den Osten und iiber die Lander des ewigen Eises. Auf diese Figur
wird auch der Dialog des Dramatikers mit den Geschlechtsidentitdten projiziert:
Mit Ménnlichkeit, die in der westeuropéischen Tradition die Position des rati-
onalen Subjekts einnimmt, und Weiblichkeit, die mit dem Chaos gleichgesetzt
wird. Sahrijar kann in Svetinas Stiick nicht lieben, sich seinen Gefiihlen nicht
tiberlassen, da sein Verstand immer wach bleiben muss. Der Sultan beherrscht
seine Emotionen und folgt dem Gesetz, das er selbst schreibt. Er ist von der
Angst verfolgt, dass sein Bruder ihn vom Thron stiirzen kénnte und isoliert sich
deshalb vollkommen von der Gesellschaft. Er verbannt aus seiner Ndhe alle
Manner, die ihn gefdhrden konnten.

Der despotische Sahrijar kann nicht lieben, obwohl er sich in poetisch
sensuellen Formeln erotischer Beschworung dufert und sich dadurch nicht nur
als ein rationales, sondern auch als ein sexuelles Wesen bestimmt. Im Verhalt-
nis zu seiner Frau Parisada und zu den Haremsdienerinnen ist er nicht nur {iber-
legen, sondern auch gewalttdtig. Er fordert von der Haremsdienerin Asmara,
dass sie den Krokodilen ihr Kind, ein Madchen, zum Frale vorwirft. Der Ha-
remsdienerin Hazana sendet er eine Seidenschnur; ein Zeichen dafiir, dass sie
sterben muss, weil sie erkrankt ist und nicht mehr mit ihm schlafen kann. Den
Hohepunkt erreicht seine Gewalt gegeniiber Frauen mit Parisadas Untreue, fiir

5 ,die Perlmutter, die konigliche Mutter”.
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die er sich blutig racht, indem er sein Schlafzimmer in ein Schlachthaus ver-
wandelt. In die Welt, in der die Opfer von Sahrijars Gewalt um den eigenen
Tod durch seine Hand bitten miissen, konnen auch Seherezadas Geschichten
keine Beruhigung bringen. In ihr Erzdhlen schlégt der Blitz ein, die Finsternis
verhiillt alles, violette Blitze reifen den Himmel und die Erde auseinander (124).
Alles verschwindet im Feuerregen, im Weltbeben. Das Stiick endet mit der Re-
gieanweisung: ,,Kriki. Dim. Ogenj. Groza. Smrt. Tema.“® (125)

Einerseits braucht Sahrijar die Frauen zu seiner Lustbefriedigung, an-
dererseits erlebt er sie als storendes Moment, weil ihn ihre Verwobenheit in die
zyklische Struktur nicht nur an den Beginn, an die Geburt, sondern auch an das
Ende, an den Tod, erinnert. Sein langsames Flieen ins Chaos ist im konsequen-
ten Bestrafen aller Frauen fiir ihre Siinden begriindet. Sahrijar ibt damit die
Macht aus, die sowohl die islamische als auch die jiidische und die christliche
Tradition dem Mann verleihen. Die weibliche Grenziiberschreitung wird im-
mer streng bestraft, die Wiederherstellung der Ausgangsposition (vollkommene
weibliche Gehorsamkeit) fordert das Opfer der Frau, die das Prinzip des Bésen
verkorpert. Bei Svetina kann das nicht geschehen, weil Seherezada als die letz-
te Jungfrau in Sahrijars Kénigreich nicht nur das weibliche Prinzip verkérpert,
sondern, wie der Autor selbst sagt, auch sein Alter Ego ist: Seherezada — to
sem jaz sam! sem ponovil za Flaubertom. A ne samo to! Seherezada je pesem
sama! Je muzika srca in duSe, ki pred obli¢jem smrti p6je*’ (Svetina 1991:954).
Deshalb kann man Seherezada in Svetinas Stiick nicht als Figur deuten, die
man den anderen weiblichen Personen der Handlung gegeniiberstellen konnte,
sondern als etwas Hoheres, etwas, was eigentlich keine Verbindung mit dem
Korperlichen, mit der Weiblichkeit hat. Svetina imaginiert sich (in der Figur der
Seherezada) als Schopfer, in dem das weibliche und ménnliche Prinzip vereinigt
sind: Er ruft Kunst ins Leben. Sein Akt des Schépfens koénnte auch als ménnli-
che Fantasie der Kopfgeburt gedeutet werden.

Seherezada ist ein Symbol, eine Metapher, wihrend andere Frauenfi-
guren in der Dichotomie der Siinderin und des Gewaltopfers verankert bleiben.

6 ,Schreie. Rauch. Feuer. Entsetzen. Tod. Dunkelheit.”
7 ,Seherezada-dasbinich selbst—das habe ich nach Flaubert wiederholt. Aber nicht nur das! Seherezada
ist das Lied selbst. Sie ist die Musik von Herz und Seele, die im Angesicht des Todes singt.”
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Seherezada versucht in Svetinas Stiick nicht mehr das Gleichgewicht zwischen
korperlichen Reizen, mit denen sie jede Nacht den Sultan verfiihren, und schar-
fem Verstand, mit dem sie seine Zuhoreraufmerksamkeit wach halten muss, zu
erhalten. Sie tritt erst am Ende des Stiickes auf, um den Dschinn, den schwarzen
Pfeiler aus Rauch, mit glithenden Augen und mit einem Mund, in dem alles ver-
schwindet (Svetina 1989:124), herbeizurufen. Seherezada ist die Titelfigur, weil
fir Svetina die Kunst die einzige ist, die sich der Blutorgie entgegen setzen kann,
aber auch sie kann keine Erlosung bringen. Sie ist nur, wie der Autor sagt ,,sveta
beseda, ki smrt lahko 'odZene', 'preloZi' na kasnejsi cas“® (Svetina 1991:954).
Am Ende verschwindet aber auch sie, wie alle anderen, mit dem Auftreten des
schrecklichen Dschinns.

Svetina bleibt im Gestalten seiner Frauenfiguren den traditionellen, sogar
stereotypen Bildern treu. Die Frauen sind das Projektionsbild, in dem Sahrijar
seine Widerspiegelung sucht, sie treten im Spiel nur als sexuelle Wesen (mit Aus-
nahme von Sahrijars Schwester und Mutter) auf. Zuerst sind sie ein Mittel zur
Lustbefriedigung, dann ein Racheinstrument. Den Haremsdienerinnen und Pa-
risada hat der Autor drei Figuren gegeniibergestellt. Die Sultanin kann als Ver-
korperung der Idee von der Urmutter, von Eva, gedeutet werden.® Thr wird Macht
verliehen, die sie aber nicht auf positive Art und Weise ausiibt, wodurch sie die
Tragodie, den Kataklysmus, hervorruft. Prinzessin Nur, §ahrijars Schwester, vor
allem aber Seherezada, sind als Symbole zu interpretieren. Sie sind Sprachrohre
des Dramatikers, ihnen werden seine Gedanken iiber die Kunst und ihre Rolle in
der modernen Welt in den Mund gelegt, was aber auch als Versuch, das traditio-
nelle Bild des ménnlichen Schoépfers zu tiberwinden, interpretierbar ist.

Die Bilder der Gewalt gegen Frauen sind in Svetinas Stiick in eine poe-
tische und &sthetizistische Sprache verwickelt und haben vor allem die Funktion,
den wahnsinnigen Totentanz, welchen §ahrijar selbst inszeniert, zu illustrieren.
Auch wenn die Titelfigur eine Frau ist, steht der Mann mit seinen Traumata und
Obsessionen (die Angst vor dem Mutterprinzip und vor dem Weiblichen, die
Angst vor Machtverlust) im Vordergrund, ein Mann, der die Frau nur als sexuelles

8 ,einheiliges Wort, das den Tod fiir eine Weile verbannen oder auf spatere Zeit verschieben kann”.
9 DieFigurderméchtigen Mutter, die dasLeben gibt und nimmt, kanninder feministischen Interpretation
als Metapher der Angst vor der Weiblichkeit und Geb&rmutterneid gedeutet werden.
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Wesen wahrnehmen kann. Die Méglichkeit, die Frau als autonome Personlichkeit,
als kluge und intelligente Erzéhlerin, (nicht zuletzt wird Schecheresade auf diese
Weise im arabischen Original dargestellt) zu prasentieren, niitzt Svetina nicht aus.
Trotzdem (oder gerade deswegen?) erlebte das Stiick durch die Inszenierung von
Tomaz Pandur im Theater Slovensko mladinsko gledalisce (Slowenisches Jugend-
theater) (Saison 1988/89) einen Riesenerfolg, nicht nur in Slowenien, sondern
auch auf vielen Gastbiihnen, besonders in Stidamerika.

»  Matjaz Zupancic: Izganjalci hudica

MatjaZ Zupancic (1959) zdhlt zu den wichtigsten zeitgendssischen slowenischen
Dramatikern. In den 1980er Jahren begann er ein Regiestudium in Ljubljana,
das er in London fortsetzte. Dort lernte er die damalige aktuelle Dramatik und
ihre Inszenierungen kennen. Zupancic stellt in seinen Stiicken den modernen,
urbanen Menschen, seine Identitdtssuche und seine Krisen dar. Letztere resul-
tieren haufig in Gewalttaten, worauf auch die slowenische Literaturhistorikerin
Silvija Borovnik aufmerksam macht:

Za Zupancicevo dramatiko je znacilna zlasti tematizacija nasilja nad po-
sameznikom, ki tako ali drugace izstopa iz polas¢evalne skupnosti. Ena
od tem, s katerimi so preZeta njegova dela, je ta, da je sodobna civiliza-
cija utemeljena na nasilju, spremlja pa jo nenehni strah. To je strah pred
drugacnimi, pred drugacnostjo, podkrepljen s ¢lovekovo fanati¢no Zeljo,
da bi svet urejal po svoji podobi. [...] Dramatik je v razli¢nih intervjujih
Se veckrat poudaril, da mu je $lo za tematizacijo nasilja, ki se iz nezaved-
ne obsesije sprevrZe v preganjanje in lin¢.!° (Borovnik 2005:174—176)

10 ,FUr Zupanci¢s Dramatik ist besonders die Thematisierung von Gewalt gegen das Individuum
kennzeichnend, das auf irgendeine Weise aus der besitzergreifenden Gemeinschaft heraustritt. Eines
der Themen, mit denen seine Werke durchdrungen ist, ist die Erkenntnis, dass die moderne Zivilisation
auf Gewalt begrindet und von einer ewigen Angst verfolgt ist. Das ist die Angst vor dem Anderen,
vom Andersartigen, unterstitzt von dem fanatischen menschlichen Willen, die Welt nach seinem Bild
zu gestalten. Der Dramatiker hat in verschiedenen Interviews mehrmals betont, dass es ihm um die
Thematisierung der Gewalt ging, die aus unbewusster Obsession in die Verfolgung und in die Lynchjustiz
umschlagt.”
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Zupandic stellt seine Protagonisten in ein Netzwerk verfremdeter und empfin-
dungsleerer zwischenmenschlicher Beziehungen, welche er in aller ihrer Komple-
xitdt zeigt. Er setzt nicht die Tradition des poetischen Dramas fort, des reprdsen-
tativen Genres in der slowenischen Dramatik der zweiten Halfte des zwanzigsten
Jahrhunderts, sondern schreibt absurde, schwarze Stiicke mit grotesken Elemen-
ten.

Schon in seinem ersten Stiick Izganjalci hudic¢a treten Durchschnitts-
menschen (zwei Ehepaare) auf, die ein langweiliges urbanes Leben fiihren. Sie
sind von geheimen Wiinschen und Phantasmen geplagt, trauen sich aber nicht,
sich diese einzugestehen und noch weniger, diese zu verwirklichen. Der Einzug
einer jungen und attraktiven Nachbarin in ihren Wohnblock regt ihre Fantasien
an. Heimlich beobachten sie die Nachbarin und dringen damit immer tiefer in ihre
Intimsphére ein. Sie denken sich ihre Lebensgeschichte aus, die eigentlich eine
Projektion ihrer Traumata und Phantasmen ist. Uber die neue Nachbarin erfahrt
man nur wenige Fakten. Der Dramatiker reiht sie bereits in der ersten Szene auf,
in der Danijel, Anita, David und Sara (der Dramatiker benennt alle seine Figuren
mit biblischen Namen) erzéhlen, dass sie sehr still eingezogen sei, als ob die ande-
ren Einwohner das gar nichts angehe, und dass sie zwei Koffer, einige Tiiten und
einen Kéfig mit einem Vogel (Vogel bringen Ungliick, sagt Anita) mitgebracht
habe. Sie sei dunkeldugig, habe einen hellen Teint und kohlschwarze Haare. Im
Prolog erfahren wir auch, dass sie vom Teufel geschickt wurde und Suzana heiRe.
Die Namenswahl hat tiefere Bedeutung, denn Suzana wird, wie ihre biblische
Vorgéngerin, von zwei liisternen Mannern beobachtet, der unmoralischen Taten
beschuldigt und am Ende einer brutalen Gewalttat ausgesetzt, die fiir sie, anders
als fiir die biblische Susanna mit dem Tod endet (vgl. Buch Daniel, Kapitel 13).

Der Ort der Handlung ist ein leerer Korridor in dem Wohnblock, nur in
der letzten Szene steht ein fiir das Abendessen gedeckter Tisch auf der Biihne. Das
Spiel beginnt mit dem Prolog und wird gefolgt von einem Dialog zwischen Sara
und Anita. Letztere sah im Wohnblock zwei Unbekannte, Sara traf im Korridor
einen Hund und beobachtete spéter durch das Schliisselloch in Suzanas Wohnung,
wie er ihre Beine leckte. Bald wird klar, was der Grund fiir ihre Besessenheit von
der neuen Nachbarin ist: Suzana trdgt einen zu kurzen Rock und ist, wie spéter
David und Danijel feststellen, eine sehr attraktive junge Frau. Alle drei stort aber
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vor allem die Tatsache, dass sie nichts mit ihnen zu tun haben will und ihnen sogar
aus dem Weg geht, woraus sie schlussfolgern, dass sie ein schlechtes Gewissen
habe und etwas verberge, was ihnen schaden kénnte. Auch David und Danijel be-
obachten daraufhin etwas Ungewdhnliches. David sieht durch das Schliisselloch
wie Suzana nackt in der Wohnung herumléuft, sich aufs Bett legt und sich Kérner
auf den Korper streut, die dann der seltsame Vogel aufpickt. Diese Szene kann
auch als die Wiedergabe der Kinosituation gedeutet werden, der Vogel fungiert in
diesem Sinne als ein Zitat Hitchcocks. Die Tradition (verkorpert in David) und
das Neue, das Andersartige, die fremde Asthetik (verkorpert in Suzana) werden
einander entgegengesetzt.

Danijel behauptet, dass sich Suzana in seine Trdume einschleiche und ihn
zwinge, sich vor seinen Mitarbeitern auszuziehen. Er erwdhnt auch, dass sie einen
kurzen Rock trage und ihre langen schénen Beine zeige. In allen vier Geschichten
tritt Suzana als laszive Figur auf, die sich ungewdohnlichen, sexuell konnotier-
ten Lustempfindungen hingibt. In der zweiten Szene werden die Vermutungen
iiber ihre sexuelle Delinquenz noch potenziert, denn Danijel sagt, dass Suzana
schamlos in der Stadt herumhure und darauf warte, dass sie jemand anspreche.
Zusammen mit David stellt er fest, dass sie ein ,,leichtes“ Maddchen sei, was sich
in der Art, wie sie lduft, schaut und sich anzieht, widerspiegele. Die echte Het-
ze fangt allerdings erst mit Saras Geschichte iiber den Hund an, der sich in ihr
eigenes Bad schleicht als sie in der Badewanne liegt. Sie entscheiden sich, den
imagindren Hund zu vergiften. Der Koder wird ausgeworfen und bald ist der gan-
ze Wohnblock mit roten Ameisen tberfiillt.!* Alle vier Figuren horen einen selt-
samen Schall, doch jeder empfindet ihn anders. Sie berichten, dass alle Bewohner
schon gegen Suzana seien und dass sie bald aus ihrer Wohnung gelockt wiirde.
Die Spannung steigert sich mit dem Bericht, dass sich gewalttdtige Bewohner
mit Stocken Suzanas Wohnung ndhern und verdichtet sich in dem Moment als es
anfangt zu regnen. Die ndchste Szene spielt sich im saubergemachten Korridor ab.
Suzana ist nicht mehr im Haus. Die Nachbarn sind in ihre Wohnung eingebrochen
und haben alles zerstort. Suzana ist geflohen. Am Ende der Szene wird berichtet,

11 Dieroten Ameisen kénnten auch als Metapher gelesen werden, wenn angenommen wird, das im Stick
die damalige slowenische Realitdt codiert sei. Die rote Farbe und die Ameisen als héchst organisierte,
Uberall anwesende Insekten konnten als Metapher fir die jugoslawische Armee und die jugoslawischen
Geheimdienste stehen.
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dass in der Nahe des Wohnblocks eine brutal ermordete Frau gefunden wurde, die
Suzana sein konnte. In der letzten Szene essen alle vier zusammen zu Abend, aber
Anita kann das Essen nicht geniefen. Sie erinnert sich die ganze Zeit an Suzanas
Schreie, wie sie um Hilfe rief, als sie tiberfallen wurde. Danijel sagt nur, dass Su-
zana selbst schuld sei, weil sie sich so angezogen habe, dass sie damit den Teufel
rief. Und David fiigt hinzu: ,,Lahko bi ostala v hisi. Ce bi bila drugacna. Hisa je
varna. Dobila je le to, kar je iskala“!? (Zupancic¢ 1993:77) Alle vier Figuren stellen
fest, dass sie Suzana trotzdem vermissen werden. Der Epilog spielt in der Wiiste
in einer unbestimmten Vergangenheit. Sie sitzen am Feuer und unterhalten sich
tiber eine ,unreine‘ Frau, die rituell ermordet worden ist, um den Teufel aus ihr
auszutreiben. Die Frau, iiber die sie reden, heillt Suzana.

MatjazZ Zupancic zeigt in diesem Stiick die dunkle Seite im Menschen,
den Mord des Néchsten, mit dem die eigenen Siinden gereinigt werden sollen.
Seine Figuren fiihlen sich wegen ihrer sexuellen Phantasien schuldig und versu-
chen ihre Schuld damit auszulGschen, dass sie sie auf Suzana projizieren. Weil
sie eine attraktive junge Frau ist, wird sie von beiden Frauenfiguren vom ersten
Moment an gehasst. David und Danijel sind zuerst begeistert, doch das dndert
sich, als Suzana kein Interesse an ihnen zeigt. Deshalb sehen sie sie als Teufels-
verkorperung und fiihlen sich berufen, sie zu vernichten. Die Grausamkeit des
Dramas liegt in der Durchschnittlichkeit seiner Figuren. Beide Ehepaare wirken
wie normale Kleinbiirger, aber trotzdem treiben sie eine Person, die ihnen nichts
getan hat, kaltbliitig in den Tod. Die Welt des Durchschnittsmenschen erweist sich
als eine Welt, in der die Gewalt unbestraft bleibt.

Der Dramatiker tiberspielt das Problem des Bosen, das jeder in sich trégt.
Alle vier Protagonisten fiihren ihre Hexenjagd durch, die genauso unheimlich ist
wie Schachriyérs ,Serienmorde‘. Zupancic¢ will seine Figuren nicht individuali-
sieren, auch Suzana ist nur ein Typus: eine attraktive Frau, die wegen ihres Aus-
sehens als Opfer missbraucht wird, wie es schon der biblischen Susanna geschah.
Aber die moderne Welt ist eine Welt ohne Gott und Gerechtigkeit, deshalb gibt es
niemanden, der Suzana vor der Verfolgungsjagd retten konnte, selbst wenn eine

12 ,Sie kdnnte im Haus bleiben. Wenn sie anders wére. Das Haus ist sicher. Sie hat das bekommen, was
sie gesucht hat.”
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der Figuren (Danijel) den Namen des biblischen Retters tragt.”®> Zupancic hat in
seinem finsteren und absurden Spiel die Verletzlichkeit der schénen Frau gezeigt,
wie sie dem Hass und Neid derjenigen, die sie nicht besitzen und beherrschen
konnen, ausgesetzt ist. Die Geschichte von der biblischen Susanna und ihrer mo-
dernen Namensschwester unterscheiden sich kaum. Beide fallen den nicht ausge-
lebten Leidenschaften und heimlichen Phantasien ihrer Voyeure zum Opfer. Doch
wahrend in der alten, biblischen Welt ein verniinftiger Mann (der Prophet Daniel)
auftritt und Susanna vor dem Tod rettet, gibt es in der modernen Welt keine sol-
che Person. Auch der Mann ist kein verniinftiges Wesen mehr, sondern unterliegt
vollkommen seinen Trieben.

Zupancics finsteres Stiick ist nicht nur ein Spiel iiber das Bose im Men-
schen, sondern auch ein Spiel iiber die leeren und unbefriedigten Individuen, die
unféhig sind zu lieben und sich im Verhaltnis zum Anderen zu verwirklichen. In
Izganjalci hudica gibt es auch einen Abgrund zwischen den Geschlechtern. Was
Danijel und David verbindet ist der Hass, den die beiden gegen eine dritte Person,
eine Frau, Suzana, richten. Die Gewalt ist in diesem Stiick nicht mehr nur das Pri-
vileg des Herrschers, wie bei Svetina, vielmehr wird sie ohne Schuldgefiihle auch
von kleinen Leuten ausgeiibt, und das sowohl von Méannern als auch von Frauen.
Zupancic sieht keine Moglichkeit fiir Veranderungen auf der Ebene der zwischen-
menschlichen Beziehungen und gesellschaftlichen Verhiltnisse. Im Epilog zeigt
er, dass das Stiick eine Variation der Opfergeschichte ist, das von der Austreibung
des eigenen Teufels und von der eigenen Siindenreinigung spricht. Das Bose ist in
eine zyklische Wiederholung verfangen und kann durch nichts vernichtet werden.

Suzana kann aber auch als Metapher des Neuen, Unbekannten interpre-
tiert werden. Sie verkorpert die geheimen Wiinsche von allen vier Figuren, die sie
aber nicht verwirklichen wollen oder auf die sie noch nicht vorbereitet sind und
deshalb mit Gewalt auf sie reagieren. In dem Sinne konnte im Stiick die slowe-
nische Realitédt vor dem Fall des Kommunismus codiert werden, als viele Biirger
mit Angst, aber auch mit Gewalt, auf kommende gesellschaftliche Veranderungen
reagierten. Die soziale Gewalt erweist sich bei Zupanci¢ (wie schon bei Svetina)
nicht als entpolitisiert und universalisiert, sondern kniipft an die reale historische

13 Daniel repréasentiert in der Bibel die Gerechtigkeit, wahrend er bei Zupanci¢ als eine der
gewaltaustibenden Figuren dargestellt wird.
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Situation an, auch wenn sie im Stiick nicht direkt angesprochen wird. Zupancic¢
selbst hat in einem Interview gesagt, dass Gewalt immer das Symptom radikaler
Gegensitze ist. Derlei Gegensitzen seien charakteristisch fiir die zeitgendssische
Gesellschaft, wobei die Gewalt durch die Angst vor dem Anderssein und durch
den Wunsch des Menschen, die Welt nach seinem Bild zu gestalten, generiert
werde (Zupancic¢ 2002:59).

» Dragica Potocnjak: Alisa, Alica

Wie Matjaz Zupancic ist auch Dragica Potocnjak (1958) eng mit dem Theater ver-
bunden. Sie ist diplomierte Schauspielerin. In den 1980er Jahren machte sie im
Theater und beim Film erfolgreich Karriere, und das nicht nur in Slowenien, son-
dern im ganzen jugoslawischen Raum. Mit dem dramatischen Schreiben begann
sie in den 1990er Jahren, als sie immer weniger als Schauspielerin arbeiten konnte
und ihre Energie auf andere Gebiete richten musste. Weil in dieser Zeit der Krieg in
Jugoslawien ausbrach, traf sie viele Fliichtlinge und griindete mit ihnen eine Thea-
tergruppe, die Nepopravljivi optimisti ali gledaliS¢e pregnancev (Unverbesserliche
Optimisten oder Theater der Fliichtlinge). Sie engagierte sich als Autorin, Koau-
torin, Schauspielerin und Mentorin im genannten Ensemble. Fiir ihr Engagement
wurde ihr vom Europdischen Rat ein Preis verliehen. Im slowenischen Raum ist
sie heute eine der wichtigsten Dramatikerinnen. Alle ihre Stiicke wurden (nicht nur
in Slowenien) inszeniert. Mehrmals wurde sie fiir den nationalen Dramatikerpreis,
(Slavko-Grum-Preis) nominiert, den sie als erste Autorin im Jahr 2007 fiir das Dra-
ma Za naSe mlade dame (Fiir unsere jungen Damen) bekam.

In ihren Dramen treten Leute vom Gesellschaftsrand auf, aber auch Ver-
treter/innen der Mittelklasse, die auf den ersten Blick ein normales Leben fiihren.
Tatsédchlich sind sie aber traumatisiert und in leeren und problematischen zwischen-
menschlichen Beziehungen erstarrt. Die Hauptfiguren sind fast immer Frauen. Dra-
gica Potocnjak betonte in einem Interview, dass es in der Dramatik zu wenige gute
Rollen fiir Frauen gabe. Deshalb schreibe sie fiir ihre Kolleginnen so lange, bis sich
das @ndern wird. Silvija Borovnik stellt fest, dass Potocnjak als sensible Dramatike-
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rin ,,posebno pozornost posveca Zenskim likom in kaZe na njihovo ujetost med pa-
triarhalne vzore in vzorce. Njeno dramsko delo kaZe na mocno eti¢no angaZiranost,
kar izraZa tudi avtori¢ino poudarjeno ukvarjanje s socialnimi temami“!* (Borovnik
2005:187).

Im Stiick Alisa, Alica steht die Beziehung zwischen zwei Frauen im Vor-
dergrund, die vollkommen verschiedenen Welten angehoren: die Beziehung zwi-
schen dem bosnischen Fliichtlingsmédchen Alisa und Magda, einer slowenischen
Angestellten mittleren Alters — damit wird um Text auch ein ethnischer Konflikt
verhandelt. Letztere hat Alisa als Ersatz fiir das Kind, das sie nie hatte, zu sich
genommen. Thre Ehe ist zerstort, sie hat ihren Mann Vitomir schon seit Monaten
nicht mehr gesehen, weil er sie (wieder) mit jiingeren Frauen betriigt. Sie nimmt
Alisa auch aus der egoistisch perversen Idee zu sich, dass sie damit ihren Mann
wieder an sein Heim binden konnte. Das Madchen ist bei der alkoholkranken und
verschrobenen Magda ungliicklich, denn sie muss hart im Haushalt arbeiten und
ihre Beschimpfungen herunterschlucken. Der Titel des Stiickes trdgt auch eine
symbolhafte Bedeutung, die durch Zitate im Text unterstrichen wird. Alica (Alice)
ist die Figur aus L. Carrols Roman Alice’s Adventures in Wonderland (slowenisch:
Alica v Cudezni deZeli), die, wie Alisa, in eine fremde Welt fillt. Die Welt Alisas
weist allerdings weder Wunder auf noch ist sie schon.

Magdas Misshandlung zeigt sich in Verboten und Beschimpfungen. So darf
Alisa nicht Bosnisch sprechen und sie muss essen, was vom vorigen Abend {ibrig
geblieben ist: jeden Tag das gleiche Gericht, Vitomirs Lieblingsgericht, denn Mag-
da glaubt, dass er eines Tages zuriickkehren wird. Magda sagt ihr, dass sie dumm
sei, erinnert sie standig daran, dass sie sie nackt und barfuf gefunden habe und dass
sie ihr dankbar sein miisse. Alisa darf nicht ausgehen, sie muss in der Wohnung
versteckt bleiben. Was sie am meisten quélt ist, dass Magda das Foto von ihrer Fa-
milie, der einzigen Erinnerung an ihre Nachsten, die alle auer ihrem Bruder Emir
in ihrem Elternhaus in den Flammen gestorben waren, versteckt hélt. Alisa sagt zu
Magda, dass sie sie mit ihrer Giite genauso erniedrigt wie sie im Krieg durch den
Hass erniedrigt wurde: ,,Iste besede ... Isti strah. Krvav.“!> (Poto¢njak 2010:118)

14 ,besonders viel Aufmerksamkeit den Frauenfiguren widmet und ihre Gefangenheit in patriarchalen
Vorbildern und Mustern aufzeigt. Ihre dramatischen Werke zeugen von einem starken ethischen
Engagement, was sich auch in ihrer betonten Auseinandersetzung mit sozialen Themen widerspiegelt.”
15 ,Gleiche Worte ... Gleiche Angst. Blutige Angst ..."
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Doch Alisa ist nicht nur als ein passives Wesen dargestellt. Sie ladt Magdas Be-
kannte Zlata und Ljubo — ein Ehepaar, dem Magda Vitomirs Trennung und Alisas
Anwesenheit verheimlicht — zum Abendessen ein. Alisas Mut ist die Folge ih-
rer Entscheidung fiir den Selbstmord. Bevor der Besuch kommt, nimmt sie eine
Uberdosis Schlaftabletten, was ihr die Kraft gibt, sich an Magda zu richen. Mag-
da ist erniedrigt, aber das Madchen quélt sie weiter. Sie sagt ihr, dass Vitomir sie
missbraucht habe, wenn Magda zur Arbeit gegangen sei. Die Spannung steigt,
Magda ist betrunken, auf Alisa wirken die Tabletten immer starker. Langsam sieht
Magda ein, dass Alisa alles ist, was ihr geblieben ist. Sie will sich mit ihr verséh-
nen und das Abendessen mit ihr in ihrem Lieblingskleid verbringen. Sie bringt
Alisas Familienfoto, aber in dem Moment kommt das Maddchen mit verbranntem
Kleid ins Zimmer und Magda verliert erneut die Beherrschung und verbrennt das
Foto. Obwohl Alisa im Sterben liegt, fantasiert Magda weiter von einer gliickli-
chen Familie, in der Alisa die Rolle ihrer Tochter iibernehmen wiirde. Trotz ihrer
Betrunkenheit wird ihr klar, dass Alisa stirbt. An dieser Stelle endet die zweite
Fassung des Stiickes in der Buchausgabe, die im Jahr 2010 erschien. In der ers-
ten Verdffentlichung in der Literaturzeitschrift Sodobnost erscheint am Ende des
Stiicks Vitomir. Doch Magda will ihn nicht mehr haben, Alisas Tod hat sie veran-
dert. Man hort das Klingeln, Vitomir geht zur Tiir und draufen steht Emir, Alisas
geliebter Bruder, auf den sie sehnlichst wartete.
Dragica Potocnjak sagte in einem Interview iiber die erste Fassung:

Moram pa reci, da je tudi konec Alise, Alice zame na neki nacin vendar
vendarle optimisticen. Magda je spoznala svoje zablode, to pa je najvec,
kar se lahko cloveku v Zivljenju zgodi. Alisa je sicer placala s smrtjo, ven-
dar ne vemo, kaj bo z Emirjem. Vsaj hipoteticno so zanj odprte Se vse
mozZnosti. Osebno sem vendarle optimist, saj drugace ne bi imela od Cesa
Ziveti.'s (PotoCnjak 1999/2000:801)

16 ,Ich muss sagen, dass Alisa, Alica irgendwie optimistisch endet. Magda hat ihre Verirrungen
eingesehen und das ist das Hochste, was einem im Leben passieren kann. Alisa hat es mit dem Tod bezahlt,
aber wir wissen nicht, was mit Emir passieren wird. Mindestens hypothetisch ist fur ihn noch alles offen.
Personlich binich trotzdem Optimistin, sonst kdnnte ich nicht leben.”
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Uber die zweite Fassung sagt die Dramatikerin, dass das Ende offen bleibt. Ali-
sa ist noch nicht tot, sie konnte gerettet werden und Emir konnte auch irgend-
wann erscheinen.

Auch in Alisa, Alica wird wie in Seherazada und Izganjalci hudi¢a das
Sterben der Frauenfigur thematisiert. Wie bei Potoc€njak ist Alisa im Stiick nicht
nur das Opfer, sondern auch die Téterin. Alisa spricht iiber ihre Angste. Die Dra-
matikerin gestaltet sie als eine Personlichkeit und nicht als ein Symbol oder eine
abwesende Figur. Die Gewalt gegen Alisa wird problematisiert und gewinnt mit
Magdas Bekehrung sogar einen Sinn, denn Magda sieht ihre Fehler ein und will
ein besserer Mensch werden. Poto¢njak thematisiert mit Alisas Geschichte die
Gewalt, die nicht nur ein Teil der Intimsphére oder des Mythos ist, sondern bei
der es sich um brutale Realitit handelt, die die Welt nicht sehen will. Durch die
private Geschichte spricht die Autorin von der politischen Wahrheit der Zeit, in
der das Stiick geschrieben wurde. Alisas Tod ist nicht nur der Tod eines anony-
men Opfers, von denen in der Zeit des Krieges in Jugoslawien taglich berichtet
wurde. Sie hat einen Namen und eine tragische Lebensgeschichte. Alisa ist vor
den Augen der Zuschauer/innen bzw. Leser/innen zerbrochen, auch wenn sie
versucht ihre Identitdt zu wahren und herzustellen. Obwohl wir wissen, dass sie
nicht der einzige weibliche Fliichtling ist, der in einem neuen Umfeld nicht Fu§
fassen kann, erleben wir sie als einmalige Personlichkeit, womit Potocnjak die
stereotypen Bilder der weiblichen Aufopferung fiir die Gemeinschaft iiberwin-
det. Auch wenn wir das Ende so interpretieren, dass Alisa stirbt, wird mit ihrem
Tod keine neue Ordnung hergestellt. Auch Magda erlebt durch Alisas Tod keine
Katharsis, sie erkennt nur ihre eigene Schuld. Aber gerade in dieser kleinen Ver-
dnderung zeigt sich PotoCnjaks Sensibilitdt und die subtile Darstellung der Ge-
schichte der missbrauchten Frau, die im Stiick eine zentrale Rolle spielt und kein
Ausgangsmoment oder tragisches Finale ist, das dem Spiel den Endakzent gédbe.
Weil alle drei Dramen in der Zeit des Postmodernismus geschrieben wurden,
bringen sie etwas Neues in die slowenische Dramatik ein, nédmlich intertex-
tuellen Referenzen: Svetina korrespondiert mit der arabischen Geschichten-
sammlung Tausend und eine Nacht, Zupancic¢ mit der biblischen Geschichte von
Susanna und Poto¢njak mit Lewis Carrolls Alice’s Adventures in Wonderland.
Alle drei untersuchten Stiicke wurden in einer geschichtlich wichtigen Zeit der
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Umbriiche und des Wandels geschrieben. Die spédten 1980er waren in Slowenien
eine Zeit, in der klar war, dass der Kommunismus fallen wiirde. Es war aber
noch nicht klar, was das historische Moment mit sich bringen wiirde. Ivo Sveti-
na thematisiert in Schecheresade das Entsetzen iiber die Erkenntnis, dass das to-
talitdre System die poetische Sprache zum Schweigen bringe. MatjaZz Zupancic¢
hat in die Intimsphére der leeren zwischenmenschlichen Beziehungen gebohrt,
in die Groteske, ins Absurde. Draga Potocnjak suchte keinen Umweg, sie hat
sich mit der Erkenntnis {iber den Verfall des Regimes und seinen Werten scho-
nungslos auseinandergesetzt. Sie hat nicht durch Metaphern und Symbole iiber
Gewalt gesprochen, sondern die Geschichte von einem bosnischen Fliichtlings-
madadchen mit iberzeugendem Verismus dargestellt. Neben Alisas und Magdas
personlichen Geschichten thematisiert sie auch den blutigen jugoslawischen
Krieg. Wahrend Svetina und Zupancic mit ihren Stiicken den Hauptstrémungen
der slowenischen Dramatik folgen (dem poetischen Drama und dem Drama des
Absurden), kniipft Dragica Potocnjak auf quantitativ bescheidenere, aber durch
ihre Aussagekraft starke Weise, an die Tradition der politischen Dramatik an. In
Alisa, Alica tritt ihr soziales Engagement unverhiillt zu Tage (Kozak 2010:384—
350). Mit der Figur Magdas zeigt sie, wie gefiihllos sich viele Slowenen vom ju-
goslawischen Krieg distanziert haben. Diesen Krieg stellten nur noch zwei wei-
tere slowenische Dramatiker dar: Dusan Jovanovic¢ (Balkanska trilogija, [1997;
Balkantrilogie]) und Boris A. Novak (Kasandra; 2001). PotoCnjak ist es gelun-
gen, eine personliche Geschichte in den Vordergrund zu stellen, aber gleich-
zeitig den Blick in den Hintergrund zu richten und damit auch die universelle
Ebene der entleerten zwischenmenschlichen und gesellschaftlichen Verhaltnis-
se, in denen es keine Werte mehr gibt und alles vom Drang nach Befriedigung
der Konsumbediirfnisse beherrscht wird, ins Licht zu riicken.

Dragica Potocnjak bestétigt mit Alisas Geschichte die historische De-
terminierung der Frau durch Gewalt, ihre Verwundbarkeit und die damit ver-
bundene Opferrolle, gestaltet aber dabei Alisa gleichzeitig als Protagonistin
und autonome Persoénlichkeit, was sie von Svetinas und Zupanci¢s weiblichen
Opferfiguren unterscheidet. Damit schlieft sich ihr Stiick denjenigen (sehr selte-
nen) Texten in der slowenischen Dramatik an, in denen Frauenfiguren als kom-
plexe Wesen auftreten und nicht nur als Verkérperungen von Ideen fungieren.
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» Unsichtbare Gewalt
in Pawet Demirskis
From Poland with love

Laura Burlon

Gewalt und Literatur hdangen auf zwei Arten miteinander zusammen: Gewalt kann
Thema der Literatur sein, was fragen ldsst, wie und mit welchen &sthetischen Mit-
teln die Gewalt gezeigt wird und welche Funktion diese ,,Darstellung der Gewalt“
(Corbineau-Hoffmann/Nicklas 2000:11) hat. Zudem kann das Gewaltpotential der
Sprache und der eingesetzten dsthetischen Mittel selbst in den Fokus des Interesses
riicken, also die ,,Gewalt der Darstellung” (ebd.). Beide Formen des Zusammen-
hangs von Literatur und Gewalt stehen in engem Bezug zueinander und weisen
vielfiltige Verflechtungen auf.

In der folgenden Analyse des 2004 von Pawet Demirski verfassten Thea-
terstiicks From Poland with love werden beide Aspekte untersucht und ihre Verbin-
dungen aufgedeckt. Demirski zeigt in seinem Stiick direkte physische, psychische
und verbale Gewalt, doch bei genauerem Hinsehen wird deutlich, dass es ihm weit
mehr um die strukturellen, kulturellen und diskursiven Bedingungen dieser Gewalt
geht, als um die individuelle Tat. Diese Bedingungen selbst macht er als Gewalt
wahrnehmbar, indem er durch é&sthetische Verfahren neue Blickwinkel auf die
Gegenwart und ihre Gewaltformen provoziert. Die Gewalt, die er sichtbar macht,
kennt keinen Titer; sie offenbart sich in den vorgefiihrten Sprach- und Denkstruk-
turen, die kennzeichnend fiir den Zustand der konsumorientierten postsozialisti-
schen Gesellschaft sind und aus denen auszubrechen den Figuren unmoglich ist.
Demirski unternimmt mit seiner Asthetik des Vorldufigen und der Stérung jedoch
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genau das, was dem Personal seines Stiicks missgliickt: ein Bewusstmachen und
Aufbrechen dieser Sprach- und Denkstrukturen.

»  Ein polnisches Stiick:
From Poland with love

Demirskis frithes Theaterstiick From Poland with love erschien in der zweiten der
beiden einflussreichen Dramenanthologien des Theaterkritikers Roman Pawlowski,
der die junge polnische Dramatik ins Rampenlicht riickte (Pawlowski 2003 und
2006).! Pawlowski wihlte fiir seine Sammlungen Stiicke aus, die in seinen Augen
versuchten, eine Sprache fiir die neue Realitét in Polen seit der Wende zu finden
und deren dunkle Seiten zu reflektieren (Pawtowski 2004:8). Die verschiedenen
Formen von Gewalt in der kapitalistischen Gesellschaft mit ihren Gewinnern und
Verlierern stehen im Fokus: die Gewalt der Menschen untereinander, die Entfrem-
dung in den zwischenmenschlichen Beziehungen, familidre Gewalt, Gewalt unter
Jugendlichen, Gewalt aus materieller Armut. Korperliche und verbale Gewalt sind
ein dominierendes Thema der Stiicke. Dahinter steht jedoch auch immer die Frage
nach der Schuld und nach den Griinden und so werden die gesellschaftlichen Kraf-
teverhdltnisse als Hintergrund der Gewalttaten ebenfalls problematisiert.

Die jungen polnischen Biihnenautoren des ersten Jahrzehnts der 2000er
Jahre hatten die Gelegenheit, neue Stiicke von Dramatikern aus dem Westen
kennenzulernen, die auf innovativen Theaterbiihnen in Polen aufgefiihrt wurden.
Besonders sind hier die ,,Brutalisten“ (Pawtowski 2004:5) der 1990er Jahre wie
Marius von Mayenburg und Mark Ravenhill zu nennen, deren Theaterstiicke ihre
Schockwirkung aus den ,hyperbolisch realistisch zur Schau gestellten Gewalt-
handlungen® (Bloch 2011:26) ziehen. Pawlowski betont aber, dass die polnischen
Stiicke einer spezifischen osteuropdischen Situation entspringen: ndmlich einer
Welt des Mangels und nicht des Uberflusses. Wobei dieser Mangel materieller,
aber auch geistiger und asthetischer Natur sein kann (ebd). Dies mag erklaren, wa-

1 From Poland with love wurde 2004 in einer Inszenierung von Michat Zadara am Teatr Wybrzeze in
Gdansk uraufgefuhrt.
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rum die meisten Stiicke nicht nur auf unmittelbare Wirkung und Schock setzen,
sondern ebenso auf die Reflexion der Urspriinge, Griinde und Legitimierung von
Gewalt.

Im Stiick From Poland with love steht denn auch der — iiberzeichnet darge-
stellte — Lebensalltag im marktwirtschaftlichen Polen im Fokus. Die beiden Prota-
gonisten sind mit den Personalpronomen On und Ona (Er und Sie) bezeichnet. Es
handelt sich um zwei junge Leute, die in einer polnischen Stadt leben, vermutlich
zur Zeit der Entstehung des Stiicks, also kurz nach der Jahrtausendwende. Er ist
arbeitsloser Akademiker, Sie Barfrau. Beiden fehlt das Geld fiir die elementarsten
Dinge wie Essen, einen Mantel und den Zahnarzt. Das die Handlung vorantreiben-
de Moment ist der ununterbrochene und verzweifelte Versuch, an Geld zu kommen.
Sein Fehlen macht alle Figuren zu Sklaven ihrer Bediirfnisse und zu Opfern von
Demiitigungen. In ihrem Wunsch nach einem normalen Leben, das heifit fiir Sie
und Thn nach einem Leben, in dem gentigend Geld fiir die Grundbediirfnisse, aber
auch fiir die alltédglichen Konsumgiiter vorhanden ist, planen sie die Auswanderung
nach London. Sie hat nur noch ihren im Altersheim dahin vegetierenden Grovater
(Dziadek), dem sie — trotzdem sie ihm verbunden zu sein scheint — das Gestdndnis
entlocken will, einen Juden im Krieg denunziert zu haben. Sie spekuliert auf eine
Gratifikation des Simon-Wiesenthal-Zentrums, wenn sie ihn anzeigt. Er arbeitet
als Brieftrdger und behélt aus Verzweiflung die Rente ein, die er austragen soll, un-
ter anderem auch die Rente Thres GroRvaters. Doch das Wiesenthal-Zentrum zahlt
kein Geld und Er wird schlieBlich verhaftet. Der Ausbruchversuch in ein normales
Leben missgliickt. Vom grofen Traum London bleibt nur noch der Versuch, etwas
Englisch zu lernen, wie Er es in der letzten Szene des Stiicks im Geféngnis tut.

»  Sichtbare und unsichtbare Gewalt

Die im Drama dargestellten Verhéltnisse sind durch die Allgegenwart von Gewalt
geprdgt. Die Androhung direkter, physischer Gewalt ist im alltédglichen Umgang
nichts Ungewohnliches. So will der GroRvater einen Ukrainer anheuern, um sich
vor den Jungen der Siedlung zu schiitzen. Er hdngt dafiir einen Zettel an die Tiir:

393



Laura Burlon

,Drodzy osiedlowi chlopcy — Jeszcze raz nas zaczepicie — wynajmiemy Ukraifica.
Ukrainiec wyrwie serca wam, waszym matkom i waszym bullterierom.*? (Demir-
ski 2006:64) Im Verhor mit dem Staatsanwalt berichtet Er davon, dass er zusam-
mengeschlagen wurde, woraufhin der Staatsanwalt nur kiihl erwidert ,,zdarza sie*®
(140). Physische Gewalt wird — in einigen wenigen Szenen — auch direkt ausgeiibt,
so wenn der Polizist, um das versprochene Geld betrogen, Ihn zusammenschlégt.

Noch présenter als die physische Gewalt ist im Text allerdings die psychische und

verbale Gewalt, die sich in Demiitigungen duflert und Hauptbestandteil der Inter-
aktion zwischen den Figuren ist. Die Demiitigung dessen, der kein Geld besitzt und
deshalb gesellschaftlich ausgegrenzt wird, zeigt sich beispielsweise in der Szene,
in der ein Gerichtsvollzieher zu Besuch kommt. Einerseits spielt dieser seine Po-
sition Thm gegeniiber voll aus. Andererseits ist ihm Seine Position nicht unbekannt
und er scheint heilfroh, zumindest Thm gegeniiber auf der anderen Seite zu stehen
und nicht der Gedemiitigte zu sein:

KOMORNIK jabys$ jaka$ dziewczynke miat to moze bySmy sie dogadali

ON

KOMORKNIK ale wtedy to by$ na noce tez musiat z domu znika¢
ON

KOMORNIK zartuje [...]

[...]

ON wie pan jak to jest? jak to jest? — ja w supermarkecie podchodze po
kilka razy i sq promocje czego$ do jedzenia

KOMORNIK ja tez

ON a chleba to juz nie jadlem dwa dni

KOMORNIK to trzeba bylo iS¢ na piekarza — dobry fach* (62)

2 ,Liebe Jungsausder Siedlung—wennihr uns nochmalanmacht—heuern wir uns einen Ukrainer an. Der
Ukrainer wird euch, euren Mittern und Bullterriern die Herzen aus dem Leib reilRen.” (Demirski 2007:10)

3 ,daskann passieren” (91).

4 ,GERICHTSVOLLZIEHER wenn du so ‘ne Freundin hattest koénnten wir uns vielleicht einigen
/ ER / GERICHTSVOLLZIEHER dann musstest du aber nachts aus dem Haus verschwinden / ER /
GERICHTSVOLLZIEHER nur 'n Witz [...] ER wissen Sie wie das ist? wie das ist? — Im Supermarkt schleiche
ichimmer wieder um die Sonderangebote bei den Lebensmitteln herum /GERICHTSVOLLZIEHER ich auch
/ ER seit zwei Tagen habe ich kein Brot mehr gegessen / GERICHTSVOLLZIEHER du hattest Backer lernen
sollen—ist ein guter Beruf” (9).
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Gewalt ist ein allgegenwartiges und selbstverstdndliches Kommunikationsmittel.
Dies weist darauf hin, dass nicht die individuelle Gewalttat im Vordergrund steht,
sondern vielmehr das allgemeine Klima der Gewalt, in dem jeder zugleich Téater
und Opfer ist. Hinter den Gewalttaten erscheint eine unbenennbare und unsicht-
bare Macht, der sich keine der Figuren entziehen kann. Nicht die direkte Gewalt
ist es, die Pawel Demirski interessiert, sondern die strukturellen und diskursiven
Bedingungen, die diese Gewalt ermdglichen. Diese Bedingungen selbst sind die
eigentliche Gewalt, die er als solche wahrnehmbar machen will.

Ein wesentliches Indiz fiir diese These ist, dass die Figuren im Stiick kei-
ne individuellen Namen tragen, sondern nach ihrer gesellschaftlichen Funktion
(Komornik, Menel, Prokurator®) oder auch ihrer familidren Rolle (Dziadek, Mat-
ka®) benannt sind. Im allgemeinen Klima von Geldgier und Demiitigung werden
die brutalen Umgangsformen nicht als individuelle AuRerungen und Taten darge-
stellt, sondern als erschreckende Folgerichtigkeit. Wie soll ein anderer Umgang
zwischen Menschen in dieser gesellschaftlichen Situation méglich sein? Auch Er
und Sie bleiben namenlos. So stehen ebenfalls weniger ihre individuellen Schick-
sale im Vordergrund, als das Prototypische ihres Lebens, ihrer Wiinsche und ihrer
Probleme. Sie sind Vertreter einer Generation, die sich nach materiellem Wohl-
stand sehnt, der mit der politischen Transformation nicht wie erhofft eingetroffen
ist. Daher setzen sie ihre ganzen Hoffnungen auf die Ausreise nach London. Die
einzige Person, die einen Eigennamen besitzt, ist der im Rollstuhl sitzende jun-
ge Mann Robus: Er ist Pfortner des Altersheims und hat seinen Weg gefunden,
an Geld zu kommen: durch Erpressung und Vermittlung von Prostituierten, vor-
nehmlich an die Bewohner des Altersheims. Doch auch er interessiert im Gesamt-
zusammenhang des Theaterstiicks nicht als Individuum, sondern stellt lediglich
eine Moglichkeit dar, mit der Rolle des Verlierers umzugehen.

Neben diesen Figuren hat Demirski zwei Rollen geschaffen, die mit 1>
und 2-> bezeichnet sind und die, wie zu Beginn angemerkt wird, abwechselnd
von unterschiedlichen Schauspielern gespielt werden kénnen. 1> und 2> kom-
mentieren stichwortartig die Handlung, teilweise wie Unbeteiligte, die zufillig
die Szene miterleben, teilweise aber auch als allwissende Instanzen, die nicht nur

5 Gerichtsvollzieher, Bettler, Staatsanwalt.
6 GrolRvater, Mutter.
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iiber die Hintergriinde, sondern auch iiber die Vergangenheit und die geheime Ge-
fiihls- und Gedankenwelt der Figuren Bescheid wissen. Als solche kénnen sie als
eine Form des Chors betrachtet werden, der Hintergrundinformationen gibt, das
Geschehen erldutert und mit dem Publikum kommuniziert.

Das Interesse fiir die Bedingungen von Gewalt stellt fiir die Literaturwis-
senschaftlerin Natalie Bloch eine allgemeine Tendenz in der dramatischen Ge-
waltdarstellung seit etwa Mitte der 1990er Jahre dar. Sie beobachtet eine Abwen-
dung von der konkreten gewalttdtigen Handlung hin zu einer Konzentration auf
die Sprache als Ort, an dem Gewalt verhandelt, ausgetragen und auch legitimiert

wird:

Gewalt wird in die Sprache, ins Wort gehoben, der Schwerpunkt vieler
Darstellungen liegt auf verbalen Rechtfertigungen und Reflexionen der
Sprecher oder auf der dramatischen Uberformung und Dekonstruktion
herrschender Diskurse. [...] Indem selbst physische Gewalt vollstdndig
in und tiber Sprache abgebildet wird, ist davon auszugehen, dass nicht
die korperlichen Gewalthandlungen im Vordergrund stehen, sondern ihre
strukturellen, diskursiven und kulturellen Bedingungen. (Bloch 2011:14)

Wenn fiir Demirski die Formen direkter Gewalt nur insofern interessant sind, als
dass sie einen allgemeinen Gesellschaftszustand charakterisieren, der sich durch
standig anwesende Gewalt auszeichnet, ist es notig, ebenso wie Natalie Bloch
es explizit in ihrer Arbeit tut, einen weiten Gewaltbegriff anzuwenden. Dieser
berticksichtigt auch solche Formen von Gewalt, die sich nicht auf wahrnehmbare
physische Schadigung reduzieren lassen und die Bloch in diskursive, strukturelle,
kulturelle und symbolische Gewalt differenziert.

In der soziologischen Gewaltforschung herrscht Uneinigkeit dariiber,
inwieweit es legitim ist, den Gewaltbegriff auch auf Systeme und Strukturen
auszuweiten, wie es wegweisend der Friedensforscher Johan Galtung 1975 mit
seinem Begriff der ,strukturellen Gewalt“ getan hat. Fiir ihn liegt Gewalt dann
vor, ,,wenn Menschen so beeinfluft werden, dall ihre aktuelle somatische und
geistige Verwirklichung geringer ist als ihre potentielle Verwirklichung.“ (Gal-
tung 1975:9) Wird diese Auffassung von Gewalt in der Forschung haufig abge-
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lehnt, da sie die Konturen des Gewaltbegriffs verschwimmen lasse, wird von der
anderen Seite behauptet, dass gerade in unserer heutigen komplexen Gesellschaft
ein solch erweiterter Gewaltbegriff unabdingbar sei. So weist der Soziologe Mar-
kus Schroer darauf hin, dass ,,gerade jene Risiken der Beeintrachtigung von Leib
und Leben [...] zuzunehmen [scheinen], die sich nicht individuellen Akteuren
zurechnen lassen.“ (Schroer 2004:158) Unsere Gesellschaft bringe vielféltige Ge-
waltformen hervor, die nicht immer wahrgenommen werden und erst als solche
benannt werden miissten. Aber auch die ,,strukturelle Gewalt“ ist nicht von den
gesellschaftlichen und historischen Bedingungen zu trennen, in denen sie formu-
liert wurde (Corbineau-Hoffmann/Nicklas 2000:9). So betont Bloch: ,Jede Ge-
sellschaft richtet nach ihrem Entwicklungs- und Erkenntnisstand den Blick auf
spezifische Formen von Gewalt und produziert diese tiberhaupt erst, indem sie sie
diskursiv hervorbringt.“ (Bloch 2011:57)

Die Situation, in der die Figuren leben, wird von Demirski durch ein bru-
tales asthetisches Verfahren als eine Form von Gewalt wahrnehmbar gemacht: In
der Mitte des Stiicks wird von 1a erwédhnt, dass Er in seiner Jugend gerne Gedich-
te aufgesagt habe, woraufhin dieser Verse zitiert, die jeder polnische Leser/Zu-
schauer sofort als das bekannte Gedicht Ocalony (Gerettet, 1947) des polnischen
Dichters Tadeusz Rézewicz identifizieren wird. In diesem Gedicht beschreibt das
lyrische Ich seine Situation als 24jahriger Uberlebender des Krieges, dem simt-
liche Begriffe und Namen nach dem Erlebten zu leeren Hiillen geworden sind:

Mam dwadzie$cia cztery lata ocalatem

Prowadzony na rzez. To sq nazwy pusty i jednoznaczne:
cztowiek i zwierze

mito$¢ i nienawisc¢

wrog i przyjaciel

ciemnos¢ i $wiatlo.

czlowieka tak sie zabija jak zwierze

[...7 (Demirski 2006:122)

7 ,ichbinvierundzwanzig Jahre alt/ habe tiberlebt/auf dem Weg zum Abschlachten./das sind leere/und/
eindeutige Namen:/ Mensch und Tier/ Liebe und Hass/ Feind und Freund/ Dunkelheit und Licht./ einen

Menschen bringt man genauso um/ wie ein Tier [...]" (Demirski 2007:73).
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Ihm in den Mund gelegt, und noch mehr, weil der Autor des Gedichts gar nicht
genannt wird, assoziiert man die Zeilen mit der Situation, in der Er selbst steckt —
zumal auch er ungefdhr 24 Jahre alt sein kdnnte. Mitten in den Konsumwiinschen
und den Wiinschen nach einem normalen Leben platziert, kann das Gedicht nicht
unpassender erscheinen — die Situation des lyrischen Ich scheint faktisch meilen-
weit von Seiner Situation entfernt. Im ersten Moment erscheint dies als eine Art
Blasphemie der Leiden eines Kriegsiiberlebenden, dessen Unfahigkeit, nach den
traumatischen Erlebnissen ein neues Leben zu beginnen, nicht mit den Leiden
eines jungen Menschen der heutigen, friedlichen Zeit zu vergleichen sind. Doch
bei genauerem Hinsehen wird deutlich, dass genau dies die provokante These De-
mirskis ist: Ist die Situation, in der Er sich befindet, nicht ebenfalls eine apokalyp-
tische, menschenverachtende? Miissen wir unsere Vorstellungen von dem, was
Gewalt ist, angesichts der heutigen gesellschaftlichen Zustédnde, die es so noch
nie gab, nicht verdndern? Die durch Literatur und Medien verankerten Gewalt-
vorstellungen, die sich meist auf Bilder sichtbarer physischer und psychischer
Verletzungen konzentrieren, machen es unmoglich, auch aktuelle Probleme als
Gewalt zu erkennen. Dieser Vergleich zweier unvergleichbarer Situationen stofSt
auf Widerstand, er ermoglicht jedoch eine neue, scheinbar unmogliche Perspek-
tive und weckt die Aufmerksamkeit fiir bisher unsichtbare Formen von Gewalt.
Demirski bedient sich eines kanonischen Gedichts, das, immer wieder
in der Schule durchgenommen und aufgesagt, mit der Zeit womoglich seine Bri-
sanz und Aussagekraft verliert. Demirski entreift es hier nicht nur seinem Autor,
sondern setzt es in einen Kontext, der dem Gedicht eine ganz neue Aktualitat
verleiht. Ohne auch nur ein Wort zu verdndern, erhilt das Gedicht, das einer
ganz spezifischen Zeit entstammt, einen Bezug zur Gegenwart. Der Umgang mit
kanonisierten literarischen Texten hat, wie sich hier zeigt, zwei Aspekte: Er kann,
standardisiert und automatisiert, die Wahrnehmung triiben. Aber er kann auch
die Kraft entwickeln, Automatismen zu zerstoren, aufzuriitteln und neue Wahr-
nehmungsweisen zu erméglichen, wenn man den Text in neue Kontexte setzt.
Das Verfahren, Gewaltbilder der Vergangenheit als Folie fiir die Gegen-
wart zu nehmen, zeigt aber auch die enorme Prasenz und Bedeutung der pol-
nischen Geschichte fiir die Wahrnehmung der Gegenwart. Dies wird deutlich
in einer Szene, in der Er und Sie im Hotelzimmer sitzen. Es klopft an der Tiir

398



Unsichtbare Gewalt in Demirskis From Poland with love

und Sie will 6ffnen, doch Er, der Angst hat, dass sein Renten-Diebstahl entdeckt
wurde, hélt sie zuriick: ,,przyszli po nas*® (Demirski 2006:107). Daraufhin erwi-
dert Sie: ,,Niemcy przyszli beda robi¢ rewizje® (ebd.) Hier zeigt sich, dass die
Figuren selbst — wenn auch nur oberflachlich — ihre Situation mit der des Zweiten
Weltkrieges in Zusammenhang bringen.

Die Beschiftigung mit dieser Zeit ist ein groRes Thema in Threm Verhalt-
nis zum GrofRvater. Doch bezeichnenderweise ist ihre Motivation, dem Grollvater
Fragen zu stellen, nicht die Bewéltigung der Vergangenheit, sondern rein kom-
merzieller Natur: Sie mochte ihn, wie bereits erwdhnt, beim Simon-Wiesenthal-
Zentrum anzeigen, um eine Gratifikation in Form von Geld zu erhalten. Im Grun-
de plant sie unbewusst eine Wiederholung der Tat des GroRvaters: Sie will ihn
denunzieren. Auch wenn die Folgen ihrer Denunziation bei weitem nicht so dras-
tisch sind wie die der angenommenen Denunziation des GroRvaters, ist es nichts-
destotrotz eine Denunziation. Das Erschreckende an ihrem Vorhaben, das sie
ganz offen mit dem GroRvater bespricht, ist die absolute Abwesenheit jeglicher
moralischer und ethischer Bedenken. Doch ist dies nicht als individueller Egois-
mus zu verstehen, sondern als Symptom eines gesellschaftlichen Zustands. Thre
materiellen Wiinsche werden in der Welt, in der sie lebt, als selbstverstandlich
suggeriert. Die Protagonisten kennen keine andere Sprache als die des Konsums
und kénnen dadurch auch keine anderen Lebensziele und -wiinsche entwickeln.

»  Gewalt der Sprache

Die Figuren sprechen eine enorm reduzierte Sprache, in der sie kaum tiefer ge-
hende Gespriche fiithren kdnnen. An deren Stelle tritt Demiitigung und Gewalt.
Thre Sprache ist die Sprache des Konsums. Sie dreht sich um materielle Giiter,
die zu besitzen als Selbstverstdndlichkeit erscheint und die tiber die Position in
der Gesellschaft entscheiden:

8 ,Sie kommen unsholen” (57).
9 ,Die Deutschensind gekommen, um unsere Wohnung zu durchsuchen” (ebd.).
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KOMORNIK DVD?

ON nie mam

KOMORNIK video — kazdy ma teraz video
ON miatem kiedys ale sprzedatem
KOMORNIK wieza — mikrofala — discman?
ON zawsze chciatem mie¢'® (61)

Diese Sprache erweist sich als die Macht, welche die Gewaltsituation aufrecht
erhélt. Die Ursache der Gewalt ist nicht in einer Person zu suchen, sondern
vielmehr in der Sprache und somit auch der Denkweise, die durch ihre starre
Struktur einschrankt. Der Literaturkritiker Przemystaw Czaplinski liest in den
Stiicken Demirskis folglich auch keine Kritik am Kapitalismus, sondern viel-
mehr am neoliberalen Diskurs, der sich selbst als unverdanderbar darstelle. Dies
bedeute, dass das Publikum sich selbst und seine Sprache als in die Kritik mit-
einbezogen erlebe und sich nicht darauf ausruhen kénne, dass der Kapitalismus
etwas anderes sei als es selbst (Czaplinski 2009:13).

Die Bedeutung der Sprache fiir das Stiick wird daran deutlich, dass
die Aufmerksamkeit des Lesers immer wieder auf die Materialitdt der Sprache
gelenkt und somit die Kohédrenz der Handlung und der Dialoge gestort wird.
Dies geschieht vor allem durch die Verwendung literarischer Stilmittel, die
dem dramatischen Text einen lyrischen Charakter verleihen.!! Zwar werden
verstdndliche Dialoge gefiihrt und es ist eine fortlaufende Handlung auszu-
machen, doch treten sowohl auf Dialog- als auch auf Szenenebene Stérungen
auf, die ein Innehalten des Lesers/Zuschauers herausfordern. Beispielsweise
werden einzelne Worter im Dialog mehrmals wiederholt, zuerst fragend und
bestdtigend, dann aber inhaltlich vollig sinnlos und scheinbar iiberfliissig:

10 ,GERICHTSVOLLZIEHER DVD?/ER habich nicht./GERICHTSVOLLZIEHER Video? Jeder hat jetzt Video.
/ER Hatte ich, aberich hab es verkauft. / GERICHTSVOLLZIEHER High Fi? Mikrowelle? Discman? / ER wollte
ichimmer haben.” (8)

11 In der Lyrik ist die Aufmerksamkeit fir die Form der Sprache dominant: ,Als Gattung freilich, die
sprachliche Ausdrucksmittel in hochstem Male herausfordert, sie bis an die Grenzen des Sagbaren fihrt
und dabeisogar die Diskursivitat zerstort, ist die Lyrik per Definition ,sprachgewaltig’in dem Sinne, dal} sie
die Macht der Sprache freisetzt.” (Corbineau-Hoffmann 2000:193)
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ON co jeszcze

SPRZEDAWCA co jeszcze?

ON co jeszcze

SPRZEDAWCA co jeszcze?

ON co jeszcze

SPRZEDAWCA co jeszcze?

ON reszty nie trzeba
SPRZEDAWCA reszty nie trzeba
ON reszty nie

SPRZEDAWCA reszty nie

ON bez reszty

SPRZEDAWCA bez reszty

ON bez'? (Demirski 2006:75/84/97)

Die hier zitierte ,,Scena Kupowania“ (,,Kaufszene) ist ein Extremfall, da die
alltdglichen, beim Einkauf gewechselten Sdtze wie ein Staccato herausgesto-
Ren und mehrmals wiederholt werden, bis der Inhalt der alltdglichen Dialog-
Floskel komplett verloren geht und durch das letzte, alleinstehende Wort ,,bez*
eine semantische Leere zuriickbleibt. Durch die Wiederholung, den Rhythmus
und die Assonanz der Worte wird der Blick auf die Sprache gelenkt, die nur
noch als Lautfolge ohne Aussage erscheint. Die so verfremdete alltdgliche
Floskel wirkt wie ein Refrain der durch die Figuren kopierten oberflachlichen
Konsumsprache, wenn die Szene im Stiick an drei Stellen wiederholt wird. Sie
ist der Punkt, an dem die sprachliche und gedankliche Beschranktheit und Ein-
geengtheit der Figuren ihren extremsten Ausdruck finden. Die Figuren sind
gefangen in ihrer materiellen Weltanschauung, die durch die auf das Materi-
elle ausgerichtete Sprache aufrechterhalten wird. Ein Ausbruch wird dadurch
unméglich gemacht.

Die Storung durch die Materialitédt der Sprache riickt diese nicht nur in
den Fokus der Aufmerksamkeit, sondern hat gleichzeitig das Ziel, jegliche feste

12 ,ER was noch/ VERKAUFER was noch? / ER was noch/ VERKAUFER was noch? / ER was noch /
VERKAUFER was noch? / ER der Rest ist fir Sie / VERKAUFER den Rest braucht man nicht / ER den Rest
nicht / VERKAUFER den Rest nicht / ER keinen Rest / VERKAUFER / keinen Rest / ER keinen” (Demirski
2007:23/32/46).
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Struktur unmoglich zu machen. Die Dialoge sind immer wieder durch Leerstel-
len unterbrochen, wenn zwar die sprechende Person angefiihrt ist, die Textpas-
sage jedoch frei bleibt:

ONA jak sie skonczyta?

DZIADEK co?

ONA wojna

DZIADEK

ONA

DZIADEK tak — jak sie skonczyta' (66)

Diese Leerstellen sind weniger Ausdruck der Sprachlosigkeit, als dass sie feh-
lende Repliken sind, die durch den Rezipienten aufgefiillt werden kénnen. Im
Text sind sie sichtbar — auf der Biihne jedoch nur mit anderen Mitteln umzuset-
zen. Diese Unterbrechungen sind kennzeichnend fiir die Offenheit und Vorldu-
figkeit des gesamten Dramentextes. Auch in seiner abgedruckten Version ist er
ein Text, der dazu auffordert, vom Rezipienten, also vom Leser oder Regisseur,
vervollstandigt, aktualisiert und mitgestaltet zu werden. Somit wird schon im
Text der Auffiihrung bzw. dem Leseprozess ein groer Stellenwert zugeschrie-
ben. Dem Regisseur und Leser wird explizit die Befugnis gegeben, eigenwillig
mit dem Text umzugehen, wenn schon auf der Titelseite, auf das die User akti-
vierende Web 2.0 anspielend, zu lesen ist: ,Wersja 2.0 — do wycinania, przepi-
sywania itd.“! (55)

Diese Vorldufigkeit fallt auch schon an der graphischen Gestaltung des
Textes auf: Er ist in zwei Spalten geteilt. In der linken Spalte sind die Dialoge
zwischen den Figuren abgedruckt, in der rechten Spalte kommentieren 1a und
2a das Geschehen. Am Anfang des Stiicks wird eine ,Bedienungsanleitung* fiir
diese Art der Textanordnung gegeben: , Teksty 1a i 2a najlepiej czyta¢ po prze-
czytaniu sceny zapisanej po lewej stronie, bo naraz chyba sie nie da.“!® (56) Da

13 ,SIEwie ging er zu Ende? / GROSSVATER was? / SIE der Krieg /GROSSVATER / SIE / GROSSVATER ja, wie
ging er zu Ende” (13).

14 Version 2.0 —zum Ausschneiden, Umschreiben usw.” [U.d. A]

15 ,Man sollte die Texte von 1 + 2 besser lesen, nachdem man die Szene auf der linken Seite gelesen hat,
weil es zusammen vielleicht nicht moglich ist.” (Demirski 2007:2)
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die Texte aber nebeneinander angeordnet sind, liegt es nahe, diese Unmdglich-
keit dennoch mitzudenken. Ein weiteres Beispiel fiir die Vorldufigkeit des Textes
sind die Regieanweisungen, die hier nicht die Funktion haben, moglichst genau
die Vorstellungen des Autors zu vermitteln. Sie sind vielmehr als Vorschldge
formuliert, die aber betonen, dass die Umstdnde der Auffiihrung und die Ideen
des jeweiligen Regisseurs respektiert, ja geradezu herausgefordert werden. So
etwa die Anweisungen zur Szene in der Karaokebar: ,,Ona wiaczyla sobie kara-
oke i $piewa piosenke — nie wiem jaka, ale powinna by¢ tadna.“!® (75) oder zur
Szene im Hotelzimmer: ,,Super by bylo gdyby mégt wzia¢ prysznic i wejs¢ do
pokoju prosto spod prysznica.“!” (86). Der Lesetext selbst ist somit performativ
und schon eine Art ,,Theaterprobe® (Wycisk 2011:305).

Diese ,,Poetik des Unfertigen® (ebd.), die Sprachbewusstheit des Textes
sowie das dsthetische Verfahren des Zusammendenkens von scheinbar nicht zu
Vereinendem erweisen sich als Versuche, die Einschrankungen starrer Struktu-
ren zu unterlaufen und neue Sprech- und Denkweisen zu erméglichen. Hier wird
etwas ausgelost, was man das Aktivieren des dsthetischen Blicks nennen konnte.
Dies geschieht, indem etwas Unerwartetes den Blick des Lesers auf sich lenkt
und ihn innehalten lasst: ,,Er wird der Dinge in ihrer Form ansichtig und erfasst
sie ihrer Form wegen als nicht selbstverstandlich. Die Dinge in ihrer Materiali-
tat, in ihrer Gestalt wahrzunehmen heifSt, sie dsthetisch wahrzunehmen.“ (Fix
2000:32) Dieses Stilmittel der Verfremdung und ,,der Aufhebung der Selbstver-
standlichkeit“ (ebd.) ist nicht neu, es ist ein &sthetisches Instrument, das laut der
Germanistin Ulla Fix in einer Zeit, die um stdndige Erneuerung und Grenziiber-
schreitung bemiiht ist, gar das hervorstechende Stilmittel ist (ebd.). Seine Wir-
kung verliert es dennoch nicht, wenn es sich auf einen ganz bestimmten Kontext
bezieht, dessen Regeln und Selbstverstandlichkeiten zur Disposition stehen.

Demirskis Kritik am neoliberalen Diskurs und sein Aufzeigen struktu-
reller Gewalt in kapitalistischen Verhéltnissen ist ebenfalls kein neues Phano-
men. Die Literaturwissenschaftler Corbineau-Hoffmann und Nicklas merken an,
dass diese Sensibilisierung gegeniiber gesellschaftlichen Zwéangen seit Galtungs

16 ,Sie hatsich das Karaoke angestellt und singt ein Lied —ich weif’ nicht was fir eins, aber es sollte schon
sein.” (23)
17 ,Esware super, wenn er duschen und direkt aus der Dusche ins Zimmer gehen kdnnte” (34).
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Einfithrung des Begriffs der ,strukturellen Gewalt“ und den Protestbewegun-
gen der sechziger und siebziger Jahre als kennzeichnend fiir den mainstream des
linken Intellektualismus seit den sechziger Jahren gelten konne und heute Teil
der political correctness sei (Corbineau-Hoffmann/Nicklas 2000:9). Im Kon-
text der polnischen gesellschaftlichen Umbriiche nach 1989, deren Reflexion
im Theater erst relativ spét einsetzte, haben Demirskis Gegenentwiirfe jedoch
durchaus Brisanz. In einem Interview mit Pawel Demirski und dem Regisseur
der Urauffithrung Michat Zadara sagte letzterer, dass beide ein Stiick schaffen
wollten, das nur im polnischen Kontext wirkt und nirgendwo anders aufgefiihrt
werden kann: ,,Ta sztuka nie dazy do uniwersalizmu, jak wiele wspétczesnych
dramatéw, ktéry p6zniej mozna przettumaczy¢ i wystawi¢ np. w Niemczech.
Nam chodzi o co$ zupelnie innego — zeby nie data sie przettumaczy¢, wystawié¢
gdzie indziej. Zeby zabrzmiata mocno tu i teraz.“'® (Wasiewicz 2005) Dies kann
einerseits als Koketterie verstanden werden, wenn man bedenkt, dass das Stiick
tatsachlich ins Deutsche iibersetzt wurde, andererseits ist die Absicht durchaus
ernst zu nehmen, ein Stiick schaffen zu wollen, dass einen zeitlich und ort-
lich sehr begrenzten Wirkungsrahmen hat. Die performative Aktivierung des
(Lese-)Publikums ist so viel starker moglich.

Der Zusammenhang von Sprache und Gewalt wird in diesem Stiick von
zwei Seiten her lesbar: Auf der einen Seite spricht Demirski dem menschli-
chen Umgang mit Sprache eine wesentliche Schuld an der Schaffung und Auf-
rechterhaltung von Gewaltverhiltnissen zu. Die Folgen der Macht iiber die
Sprache in totalitdren Systemen sind Thema zahlreicher Analysen. Aber auch
in freiheitlich-demokratischen Systemen ist der Gebrauch der Sprache nicht
frei — hier sind es viel subtilere Faktoren, welche die Verwendung der Sprache
bestimmen, wie etwa die Medien. Die Gefahr, dass die Lenkung des eigenen
Sprachgebrauchs nicht erkannt wird, ist vielleicht noch gréRer. Auf der anderen
Seite, und dies zeigt sich in seinem Theaterstiick deutlich, spricht Demirski dem
reflektierten Einsatz von Sprache aber auch die Macht zu, diese Gewaltverhalt-

nisse zu unterlaufen.

18 ,Dieses Stiick eignet sich nicht dazu, verallgemeinert zu werden, wie viele zeitgendssische Dramen,
die man spéter Ubersetzen und z. B. in Deutschland auffihren kann. Uns ging es um etwas ganz anderes
—darum, dass man es eben nicht Gbersetzen und woanders auffithren kann. Darum, dass es stark im Hier
und Jetzt wirkt.” [U.d.A]

404



Unsichtbare Gewalt in Demirskis From Poland with love

» Ausnahmezustand

Am Schluss des Stiicks begeht eine alte Dame im Altersheim des GroRvaters
Selbstmord, weil sie ihre Rente nicht erhalten hat und Opfer von Demiitigungen
wurde. Sie dreht den Gashahn auf und jagt damit das halbe Altersheim in die
Luft. Nach diesem Ereignis und nachdem Er verhaftet wurde, tritt Robus$ vor
die Zuschauer, die zu Gésten einer Pressekonferenz werden und entwirft ein
dystopisches Szenario: Das Gas hat sich durch die unterirdischen Kanéle weiter
in der Stadt verbreitet und fiihrt zu weiteren Explosionen, bis die ganze Stadt in
Triimmern liegt und im Ausnahmezustand versinkt. Er wiederholt mehrmals:
,Bedzie stan wyjatkowy / Bedzie znowu stan wyjatkowy / I bedzie wreszcie
stan wyjatkowy“! (Demirski 2006:151). Dieses Katastrophenszenario ist aber
keineswegs negativ, wie die nédchste Zeile zeigt: ,,A przy ogniskach ludzie beda
Spiewac piosenki“? (ebd.). Die Menschen fangen an, einander zu helfen und eine
neue Gemeinschaft zu bilden. Die Frage, die Demirski stellt, ist also, ob eine
solche Katastrophe noétig ist, um die Menschen aufzuriitteln und die von Gewalt
beherrschte Umgehensweise in eine von gegenseitigem Respekt umzuwandeln.
Und ob nur die absolute Zerstérung féahig ist, auch wieder eine Sprache zu eta-
blieren, in der andere Werte und Wiinsche formuliert werden kénnen. Halten
Menschen nur in der Katastrophe zusammen? Fiir ein Land, in dem die erlebten
Katastrophen — die Besetzungen, die Teilungen, der Kriegszustand usw. — und
der in diesen Zeiten erfahrene Zusammenbhalt zentral fiir das gesellschaftliche
Selbstverstdndnis waren und immer noch sind, ist diese Frage besonders rele-
vant. Sie wird direkt an die Zuschauer gerichtet.

Mit seinem Theaterstiick stellt Demirski einen solchen (imaginierten)
Ausnahmezustand her — zumindest innerhalb der Theaterwande und auf dem Pa-
pier. Doch genau hier —im Theater und der Literatur —ist es vielleicht moglich, die
Gewalt von Strukturen bewusst zu machen und sie durch Sprache aufzubrechen.

19 ,es wird einen Ausnahmezustand geben / es wird wieder den Ausnahmezustand geben / es wird
endlich den Ausnahmezustand geben” (Demirski 2007:102).
20 ,undan Lagerfeuern werden die Menschen Lieder singen” (120).
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» Blutig-mystische Morde
Zur Asthetik des Verbrechens
in Romanen von MilosS Urban

Nora Schmidt

An zwei Morden aus den Romanen Sedmikosteli (1999; Die Rache der Baumeis-
ter, 2001) und Stin Katedrdly (2003; Im Dunkel der Kathedrale, 2008) wird im
vorliegenden Artikel beispielhaft der dezidiert &sthetische Umgang des tsche-
chischen Schriftstellers Milo§ Urban mit den Mo6glichkeiten der Horror- und
Kriminalliteratur vorgestellt. Die Romane nutzen die Massentauglichkeit
solcher Gattungen'!, weshalb Urbans Werke mit ihrem ausgepragten ,Erzdhl-
charakter® (,,pfibéhovost*, Bilek 2005) auf dem neugeordneten tschechischen
Buchmarkt einen festen Platz einnehmen. Die bewusste Ausrichtung auf den
Buchmarkt geht einher mit einer postmodernen Kombination ,trivialer’ und
,hoher‘ Elemente, weswegen die Romane dem sog. ,midcult’ zuzuordnen wa-
ren (Zizler 2008:19). Urbans Biicher erleben regelméfig mehrere Auflagen und
werden libersetzt; Sedmikosteli wurde in acht Sprachen iibertragen und erlebte
bisher insgesamt zwolf Auflagen.

Jedoch unterlaufen gerade die Asthetisierungen oder 4sthetischen Uber-
zeichnungen in der Verbrechensdarstellung die Gattungskonventionen® von

1 Auf dem deutschen Markt wurden die Romane als Krimis vermarktet, tatsachlich weisen sie aber eine
Vielzahl von Gattungsbeziigen auf. Im Folgenden werden kriminalliterarische Aspekte behandelt, wobei
diese als einzelne Elemente behandelt werden und nicht als Kriterien zu einer Gattungszuweisung nach
den Subgattungen der Kriminalliteratur (dazu vgl. Nusser 2003:2-7).

2 DerKriminalromanistein Genre, das durch Schemata oder Muster charakterisiertist. Der Krimihélt oder
bricht Regeln, und dies schon seit den ,Rules” des 1928 gegrindeten ,Detection Clubs'. Die Gattung festigt
sich intertextuell und es entstehen erwartbare Schemata, die als Ausweis ,trivialer' Krimis gelten mogen
(vgl. Zimmermann 1979) oder ,zu einer Musterstruktur der postmodernen Literatur” (Bremer 1999:11)
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(Massen-)Krimis. Die Darstellung der Mordopfer und Tatorte kostet ihre Mog-
lichkeiten in einer detaillierten und poetischen Beschreibung des Schrecklichen
und Ekelhaften aus. Die Folge ist ein Zerreiflen des kriminalistischen Rétsels
unter der Last und der Fiille von Einzelheiten. Das Zerreilen — oder Ausein-
anderbrechen — des gattungskonventionell gestellten und gel6sten Réatsels um-
schreibt in Anlehnung an Viktor Sklovskijs Analyse zu Tristram Shandy das
Verfahren Urbans. Dort spricht Sklovskij von der drohenden Méglichkeit, dass
das eingeschobene ,Material‘ den ,,Roman zerrissen“ hétte, wiirde er nicht ,,mit
Hilfe durchgehender Motive gebunden® (Sklovskij 1971:269).

Insbesondere Sedmikosteli veranschaulicht eine derartige Subversion der Gat-
tung. Der Protagonist namens K.(vétoslav Svach), ein suspendierter Polizist, ist
als eher schiichtern und ein wenig tollpatschig zu charakterisieren. Aufgrund
von nicht ndher geklarten auferpolizeilichen Machtverhéltnissen ist die Polizei
jedoch gezwungen, seine Mitarbeit zu akzeptieren, die Zusammenarbeit funk-
tioniert aber nur schlecht.

Im Handlungsverlauf des Romans kommt einigen Beweisstiicken eine
wichtige Funktion zu. Unter diesen Beweisstiicken sind eine Reihe von Fotos,
die den Ermittlern zugespielt werden — wahrscheinlich von den Tétern. Die ers-
ten Bilder lassen alles Abgebildete nur undeutlich erahnen. Auf weiteren Fotos,
die ca. 30 Seiten spdter auftauchen, ist der gleiche Ort abgebildet, doch sind
nun Leichen erkennbar. Es gibt also eine auffillige Variation von der ersten
zur zweiten Fotoreihe, die desgleichen eine Verdnderung der Reaktionen der
Figuren auf diese Fotos hervorhebt. Zwei Szenen zu einem Beweisstiick — das
provoziert zu einer Analyse dieser Verschiebung.?

Im Kriminalroman ist das Beweisstiick konstruiert, d. h. es hat keine
faktische Referenz. Der Kausalzusammenhang des Beweisstiickes mit dem
erzdhlten Mord ist ebenso textuell konstruiert. Der Zeichencharakter des Be-

weisstiickes im Kriminalroman ist damit ein ganz besonderer, weil seine Si-

werden. Abweichungen von Gattungskonventionen, d. h. von ,idealtypischen Strukturen und Elementen’
(vgl. Nusser 2003), sind daher nur relativ zu erfassen — oder als Dysfunktionalitat der Krimi-Elemente.

3 In Subtile Differenzen (Schmidt 2011:129-136) habe ich diese Szene bereits einer Analyse unterzogen.
Folgende Ausfihrung versteht sich als Ergénzung und Vertiefung unter einem neuen Aspekt — dem der
Asthetisierung.
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gnifikanz nicht iiber den Text hinausweist, sondern nur innerhalb des Textes
auf weitere (textuelle) Zeichen weiterverweist: ,,Blut (krov’) ist in der Kunst
nicht blutig, sondern reimt auf Liebe (ljubov’), es ist entweder Material fiir eine
Lautkonstruktion oder Material fiir eine Bildkonstruktion.“ (Sklovskij 1971:275,
modifizierte Ubersetzung zit. n. Schmid 2009:105)

Die Wahl eines Gegenstandes als Beweisstiick ist einerseits kontingent,
als sie nur eine Realisation von unendlich vielen Méglichkeiten des Krimis dar-
stellt, andererseits erhdlt der Gegenstand in seiner Funktion als Beweisstiick
eine grofle Bedeutung. In Sedmikosteli ist der Umgang der Figuren mit den ver-
schiedenen Beweisstiicken ein Parameter fiir die Bedeutung oder Wichtigkeit
der Dinge fiir den Text, der aber keineswegs mit logischen Uberlegungen zu
Losung des Falls in Einklang zu bringen ist. Eine Tatwaffe z. B. findet kaum
Beachtung. So offenbart sich die Arbitraritdt der Beweisstiicke und dies lasst
den Text einerseits und den Fall andererseits auseinandertreten.

Steigen wir in die Handlung ein: Eigentlich mit der Mordwaffe im Ge-
pack kommt K. ins Biiro des Polizeichefs, dem jedoch die Fotos wichtiger sind,
die K. folgendermaRen beschreibt:

Vzal jsem [K.] je od néj a pozorné si je prohliZel. Byly velmi tmavé, ale
tu a tam Cernotou prosvitalo svétlejsi misto, odstin tlumené cervené. Na
prvnim obrazku nebylo vidét skoro nic, snad prasna zem s tlomky suti
a tfi Ctyfi oblazky. Nedalo se urcit, jak jsou velké. [...] Snimky byly
porizeny v noci nebo pozdé vecer, bez pouziti blesku. Tteti zabér se opét
posunul vpravo. Modrych mist v pozadi pfibylo, obzvlast tu vynika-
la jakasi podlouhlda mlhovina. [...] Na samém okraji zakryvala rozma-
zanou bilou k¥ivku cernd skvrna. Méla zakulaceny okraj a odshora az
dolti zabirala asi Sestinu vyjevu.* (Urban 1999:188 f.)

4 ,Ich [K.] nahm sie von ihm und betrachtete sie aufmerksam. Sie waren sehr dunkel, aber hier und dort
durchleuchtete die Schwarze eine hellere Stelle, Abstufungen gedémpften Rots. Auf dem ersten Bild
war fast nichts zu sehen, vielleicht staubiger Grund mit Bruchsticken von Schutt und drei, vier Kieseln. Es
lieR sich nicht ausmachen, wie grof3 sie waren. [...] Die Aufnahmen waren bei Nacht angefertigt oder spat
abends, ohne Blitz. Das dritte Foto verschob sich wieder nach rechts. Die blauen Stellen im Hintergrund
blieben, insbesondere trat hier eine verlangerte Nebelwolke hervor. [...] Am dufReren Rand verdeckte ein
schwarzer Fleck die verwischte weilRe Kurve. Er hatte einen abgerundeten Rand und von oben bis unten
nahm er etwa ein Sechstel der Szene ein.” [Ubersetzungen hier und im Folgenden - sofern nicht anders
gekennzeichnet-U.d. A]
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Die Fotos 16sen im Kontext der Mordserie neue Verdachtsmomente (suspense)
aus: Handelt es sich um eine Warnung? Wenn ja, an wen? Verunsicherung ver-
ursacht aber insbesondere die Frage: Was ist hier abgebildet? An dieser Fra-
ge hangt sich der Stellenwert des Bildes als Zeichen auf: Nach einem engen
Zeichenbegriff des Bildes ,sind nur gegenstdndliche Bilder Zeichen“ (N6th
2009:236), d. h. solche, die etwas Erkennbares abbilden und also reprédsentieren.
Zugrunde liegt hier der Dualismus von Zeichen und Wirklichkeit: Die abgebil-
dete Welt selbst ist nicht zeichenhaft. Das Bild — insbesondere das Foto — ist
demnach ein Verweis auf die Wirklichkeit, seine indexikalische Komponente
ist dominant (245).> Nach dieser Auffassung sind die bildhaften Elemente wie
Farben und Formen weniger wichtig, was sich im Versuch abzeichnet, ein Dar-
gestelltes zu vermuten und die Aufnahmesituation deduktiv mit einzubeziehen.

Dennoch lisst das Foto nichts Konkretes erkennen, weshalb es fiir den
Polizeichef nur eine vage Bedeutung hat, jedenfalls noch keine Spur darstellt.
K. liest dieses Bild aber trotzdem, und zwar gerade in Hinblick auf Farben und
Formen.® Demnach behandelt er das Foto als autonomes Zeichen (das selbst auf
Zeichen verweist), also nicht nur als Verweis auf eine dahinterliegende Wirk-
lichkeit. In diesem Sinne nimmt er eine Beschreibung des Bildes vor, die in der
Fiktion zwar ekphrastisch ist, d. h. einem in der Fiktion existierenden Bild folgt,
im Text aber das Bild als solches allererst entstehen 1dsst. Konventionellerweise
miisste uns als Leser eines Krimis interessieren, was auf dem Foto zu sehen ist,
was abgebildet ist. Wir erhalten aber eine Beschreibung von Bildelementen, die
nichts abbilden, also nicht ikonisch sind. Es handelt sich um eine Abweichung
von der Erwartung, die die konventionalisierte Gattung als Folie aufscheinen
lasst, auf der der Text Abweichungen realisiert. Sie lasst die Differenz zwischen
einem Foto als funktionierendem, weil klar denotierendem Beweismittel und
einem im Verhéltnis zum Foto immer ungenaueren Bild, hier einem sprachlich
konstituierten Bild, spiirbar werden.” Zugleich schiirt diese Beschreibung neue

5 Roland Barthes, der das Werbefoto analysiert, spricht von der ,Botschaft ohne Code”, von einem
tautologischen Verhaltnis zwischen Signifikat und Signifikant, das aber genau genommen nur fir eine
(,dritte’) Ebene des fotografischen Bildes zutrifft (Barthes 1990:31 f.).

6 Bereits dieser unterschiedliche Umgang der Figuren mit dem Beweismittel etabliert seinen
ambivalenten Status zwischen Foto und Bild.

7 InAnlehnunganBarthes ldsstsich hier differenzieren zwischen einer Ausrichtung auf die nicht-kodierte
bildliche Botschaft (durch den Polizeichef) und auf die kodierte bildliche Botschaft (durch K.), an die sich
der changierende Status des Beweismittels zwischen Foto und kinstlerischem Bild jeweils knipft (vgl.
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Momente von suspense, die nun aber auf den Text — und nicht auf den Fall — ge-
richtet sind: Wieso steht das so hier?

Das beschriebene Bild fasst K. als ein plastisches Zeichen auf, d. h. als
ein Bild, dessen Zeichencharakter auf Farbe, Form und Textur der Bildelemente
basiert (Noth 2000:473).8 In dieser Betrachtungsweise fundieren die plastischen
Zeichenaspekte die folgenden Vermutungen und Interpretationen, die durch die
,vagen und diffusen Inhalte“ (N6th 2009: 250) von Rot und Schwarz als Aus-
drucksebene des plastischen Zeichens vermittelt sind. Die vage Bedeutung des
plastischen Zeichens schiirt weitere Vermutungen und wird so doch zu einer
Spur. K.s Beschreibung etabliert einen ,,semisymbolischen Kode“ (248 ff.), der
sich in die mystischen Handlungszusammenhénge integriert. Der ,semisymbo-
lische Kode ist eng verkniipft mit der durch die Figur K. reprdsentierten Mys-
tik und steht in Opposition zu der durch den Polizeichef reprasentierten und
parodierten Scharfsinnigkeit. Trotz seiner auf Formelemente fokussierten Les-
art tragt K. doch auch den noch nicht erkennbaren Gegenstédnden auf dem Bild
Rechnung, eben indem er ihre Noch-nicht-Erkennbarkeit akzeptiert. Die In-
haltsseite der Zeichen bleibt in der Beschreibung ebenso vage und verschwom-
men wie die Abbildung. Der ,semisymbolische Kode* des Bildes bleibt im Text
bestehen und wird in seiner spezifischen Vagheit funktionalisiert, weil an die-
ser Stelle keine Semiotisierung der Bildelemente erfolgt. Derart konstituiert der
Text zuerst das Bild, ohne den sprachlichen Kode, der durch die Beschreibung
unweigerlich zum Bild hinzutritt, vor das Bild zu schieben.

Wenn nun spéter auf neuen Fotos Leichen erkennbar sind, dann verbin-
den sich diese ersten ,semisymbolischen Lektiiren fiir K. mit den nun hinzu-
kommenden ikonischen Zeichenelementen, d. h. mit den abgebildeten Korper-
teilen. K. ist dann in der Lage, die Fotos anders als der Polizeichef zu lesen.
Im Kontext des Romans heif§t das: K., ,,ten nejneschopnéjsi policajt na svéte«’
(Urban 1999:276), ist als Einziger kompetent dafiir.

Das neue Foto beschreibt K. mit einer besonderen Sensibilitét fiir die
Anordnung der toten Korper, fiir den Winkel des Lichteinfalls oder helle und

Barthes 1990:32).

8 Bilder werden in der Semiotik grundlegend entweder als ikonische (abbildende, figurative) oder
plastische (abstrakte) Zeichen beschrieben (N6th 2000:473).

9 ,derunféhigste Bulle der welt”
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dunkle Bereiche und versieht alles mit den vergleichenden Beschreibungen nur
unzureichend erkennbarer Elemente. Die detaillierte Beschreibung wirkt objek-
tiv, weil sie dicht an der Perzeption bleibt und nicht ein Abgebildetes abstrahiert
oder rationalisiert. Obwohl Leichen erkennbar sind, beschreibt K. das Foto as-
thetisch, weil er der zuerst etablierten Lesart folgt und das Bild als ein kiinstleri-
sches wahrnimmt. Die Dominanz der dsthetischen Betrachtung tiberdeckt dann
andere mogliche BewertungsmaRstdbe, denn ,dsthetisch zu werten* schreibt
Mukatovsky, ,,bedeutet, alle iibrigen moglichen Werte eines gegebenen Objek-
tes inaktiv zu machen“ (Mukarovsky 1997:11). Und um die deutliche Trennung
von kiinstlerischem und referentiellen Zeichencharakter zu unterstreichen, ist
das obige Sklovskij-Zitat fortzufithren: ,,Deshalb ist die Kunst erbarmungslos
oder steht jenseits des Erbarmens.“ (Sklovskij 1971:275)

K. selbst ist iiber seine durch die dsthetische Beschreibung erzeugte
innere Distanz zum Dargestellten und sein erbarmungsloses Urteil, die Opfer
hétten den Tod wohl verdient, {iberrascht:

Nepoznaval jsem sdm sebe, své vlastni nitro, které nad truchlivym
vyjevem ne a ne pocitit litost. Nebo jsem také obéti zlo¢inu? Ne vyku-
chal mi nékdo vSechny city? Nezapnul mé do tenké kombinézy, ktera
nepopousti Zivot? To pfece ne! Ne; snad jakasi morbidni estetika toho
obrazku mi zabranila se nad tim dvéma ustrnout. Fotografie z diva-
delniho pfedstaveni, pfiSpendlend na nasténku. Ano, pfesné tak jsem to
citil. Takto aranZovand smrt prece nemtze byt skutecna. Zavér inscen-
ace ji dozajista ospravedIni, a moznd pfida vysvétleni dvou utrZzenych
nohou, plapolajicich ve vétru nad VySehradem, a jedné obésSené stafeny,
kterou stejny vitr roztacel pod Nuselskym mostem. Je to vSak dostatecna
vymluva pro okoralé srdce?“!° (Urban 1999:214 f.)

10 ,Ich erkannte mich selbst nicht wieder, mein eigenes Inneres, das Uber die traurige Erscheinung
kein, aber auch kein Mitleid empfand. Oder war ist selbst Opfer eines Verbrechens? Hatte mir nicht
jemand alle Gefiihle herausgeschnitten? Hatte mich nicht jemand in einen engen Overall gesteckt, der
kein Leben hindurchlies? Das nun wohl nicht! Nein; vielleicht schiitzte mich irgendeine morbide Asthetik
dieses Bildes tber diesen beiden zu erstarren. Eine Fotografie aus der Theatervorstellung, aufgehdngt im
Schaukasten. Ja, genauso flhlte ich mich. Dieser arrangierte Tod kann einfach nicht wirklich sein. Das Ende
der Inszenierung wird ihn sicher aufklaren, und bringt womaéglich eine Erklérung fur die zwei abgesagten
Beine, die im Wind Uber VySehrad flattern und diese erhangte Alte, die derselbe Wind unter der Nusler
Bricke drehte. Ist das jedoch eine genligende Ausrede fUr ein hartes Herz?"
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Die Distanz erzeugt eine Differenz zwischen den eher auch emotional affizie-
renden Bildern und der eher rationalen Sprache. War die sprachliche Beschrei-
bung in ihrer Unbestimmtheit zuerst noch dem Bild angemessen, so verdndern
die erkennbaren Leichen die Situation. Eine moralische oder ideologische Posi-
tionierung scheint nun angebracht. Doch K., der mit seiner Beschreibung durch
das Bild fiihrt, lenkt die Rezeption des Bildes in eine andere — dsthetizistische
Richtung, die mit der eigentlich erwartbaren moralischen Entriistung kollidiert.
Erst das Hinzufiigen eines sprachlichen Kodes zum Bild verankert ideologische
und moralische Konnotationen im wesentlich polysemischen/offenen Bild (Bar-
thes 1990:34 f.). Derartige Konnotationen sind, so Roland Barthes weiter, kul-
turell bestimmt.

Im Kontext des Genres und der europdischen Kultur sind demnach
Erschrecken und Entriistung zu erwarten, die verbunden werden mit der In-
tention, das Verbrechen aufzuklédren und den Tater zu fassen. Entriistung zeigt
der Polizeichef zwar, allerdings handelt er absurd: Die von K. angefiihrte The-
atralitdt der Fotos, die K. vermuten lassen, dass hier mehr herauszulesen sei,
als mit bloBem Auge sichtbar, versteht er wortlich. Computertechnik soll das
Nicht-Sichtbare durch VergréRerung auslesen. Er scheint sich mit Ubereifer als
Scharfsinnsheld vor K. profilieren zu wollen, doch bringt die VergréRerung nur
,hranaté rozpité skvrny“! (Urban 1999:216). Der Polizeichef kann nicht mit der
Abweichung der Fotos von ihrer indexikalischen/ikonischen Funktion umgehen,
weil ihnen ihre gattungskonventionelle Funktion, eine fiktive Wirklichkeit ab-
zubilden und damit auch zu bestétigen, fehlt. Er versucht deshalb den Fotos eine
Indexikalitdt zu entlocken, die sie nicht haben. Im Text kommt es hier zu einem
Bruch, indem die ,hard boiled‘-Methoden des Polizeichefs in ihrer Absurditit
die Genrekonventionen untergraben. Sie ziehen seine Entriistung in Zweifel,
vor allem aber werden diese klassischen Krimielemente unmotiviert aufgerufen,
nur um diesen Erzdhlstrang ins Leere laufen zu lassen.

Dagegen ist die dsthetische Haltung K.s ein verbindendes Element, das
sich zu einem zentralen Thema des Romans entwickelt. Sie bestimmt das spezi-
fische Konnotationsverfahren der Bildbeschreibung' K.s, die im Widerspruch

11 ,eckigverschwommene Flecken”
12 Barthes differenziert die Konnotationsverfahren der Fotografie (Fotomontage, Pose, Objekte,
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zu erwartbaren denotierenden Beschreibungen von Beweismitteln sowie zur
kulturell vorbestimmten Reaktion auf die abgebildeten Leichen steht. Eben die-
ses Verfahren legt die richtige Spur — es weist auf ein dsthetisches Motiv'®: K.
vermutet die Losung des kriminalistischen Rétsels in der Architektur, wahrend
das den polizeilichen Ermittlern unsinnig erscheint. In dieser Diskrepanz wird
fiir K. das zum entscheidenden Beweisstiick, was fiir sie unerklarlich und sinn-
los bleibt. Aus der Art und Weise, wie die Mordopfer gefoltert und geschandet
worden sind, liest K. die Vergehen und Motive der Morder. Das Arrangement
des Tatortes wird ihm zu einem komplexen System von Verweisen und Ver-
bindungen, deren einzelne Funktionen er darzulegen weif. K. liest die Fotos
in Zusammenhang mit von der Polizei unbeachteten Fakten'* anders, d. h. als
komplexe und vor allem als &sthetische Zeichen. Er gesteht den Fotos einen
kiinstlerischen Wert zu, als kiinstlerische Fotografie einer Inszenierung.

Sein derart beschreibendes Sprechen bewirkt bei K. die Ubernahme
der dsthetisch motivierten Ideologie der Verbrecher. Der inszenierte Tatort, die
Schénheit des Verbrechens bewirken wihrend der Ubersetzung in einen sprach-
lichen Kode gleichzeitig die Ubernahme der in diesem Kode mitgetragenen
Ideologie. K.s Analyse fiihrt ihn zu einem undenkbaren Gedanken: ,,Jak strasna
spravedlnost! Ale jak ... Ne. Ne, pry¢ s tak nelidskou myslenkou.“!* (Urban
1999:222)

Dieses Beispiel unterlduft die genreméRige Affirmation der Rationali-
tit durch die Affirmation der Asthetik, d. h. die kriminalistisch scharfsinni-
ge Deduktion kontrastiert mit jener untergriindig sich mitteilenden dunklen
Erkenntnis der Asthetik, die insbesondere auch im zweiten hier analysierten
Roman stilisiert wird. Die dsthetische Erkenntnis steht, auch wenn die Krimi-

Fotogenitdt, Asthetizismus, Syntax; vgl. Barthes 1990:16 ff.). Weil hier nicht ein Foto im Roman
abgebildet, sondern nur beschrieben ist, wird die Beschreibung zu einem vergleichbaren literarischen
Konnotationsverfahren des ekphrastisch vermittelten Bildes. Wie die von Barthes ermittelten
Konnotationsverfahrenstehtauch die Beschreibungunterdem VerdachtderverschleiertenIntentionalitat.
K.s Beschreibung gibt sich objektiv, so wie sich die Konnotationsverfahren Barthes' natirlich geben.

13 Analogiensind einim Krimibeliebtes paralogisches Schlussverfahren (vgl. Sayers 1998). In Sedmikosteli
ist die VerknUpfung von asthetischer Haltung und &sthetischem Motiv ein Instrument zur Erzeugung von
Ambivalenz: Wer ist K.? (Vgl. Schmidt 2011:143).

14 Die Polizei geht einem scheinbar verworrenen Hinweis aus der Bevolkerung nicht nach, der sich hier
als entscheidender clueerweist: Auf den Fotos ist die vermisste Turmspitze der Stephanskirche erkennbar.
15 ,Was fir eine schreckliche Gerechtigkeit! Aber wie ... Nein. Nein, fort mit diesem unmenschlichen
Gedanken.”

416



Blutig-mystische Morde

nalliteratur selbst eine Kunstform ist, doch in einem paradoxalen Verhiltnis zu
den Prinzipien des Genres. Von dieser Spannung sind Urbans Krimis getragen.
Die dsthetische Haltung, nicht die Beweisstiicke, erweisen sich als das den Ro-
man verbindende Element. In diesem Zuriicktreten von textuell geschaffenen
logisch-kausalen Zusammenhéangen distanziert sich der Roman von einem ,rei-

nen‘ Kriminalroman.

Das zweite Beispiel aus Stin Katedrdly verdeutlicht die Dominanz der Asthetik
in den Romanen Urbans unter einem anderen Blickwinkel. In Sedmikosteli mo-
tivierte die Asthetik die Figuren, sie ist in erster Linie thematisch und verdichtet
die mystischen und kryptischen Zusammenhénge. In Stin Katedrdly gibt es ne-
ben der Thematik von Kunstgeschichte, Malerei und der Architektur des Prager
Veitsdoms ein &sthetisches Strukturprinzip. Auch Stin Katedraly tiberfrachtet
das kriminalistische Rétsel durch eine Fiille von Details und ist dabei duferst
selbstreflexiv: ,,Ze tenhle p¥ipad neni v Zanru nic novyho, spi§ naopak, a prece
je na ném néco strasné zvracenyho.“!® (Urban 2003:152) Akzentuiert werden
aber insbesondere die expliziten oder nur halbverstandenen Bedeutungen der
Details. Steinmetzzeichen und Ornamentdetails scheinen wichtige clues zu sein,
die gleichzeitig die im Roman etablierte Differenz zwischen Laien und Ein-
geweihten manifestieren. Spannung erzeugt die unertragliche Unfdhigkeit zu
entschliisseln.

Intertextuelle Beziige, z. B. zu Dantes Géttlicher Komddie, fungieren in
diesem verworrenen Netz von Querverweisen als wichtige Indizien. Textuali-
tdt wird in diesem Kontext ambivalent: Auch geheimnisvolle, in den Stein des
Veitsdoms gemeiBelte Kreise konnen als ein komischer Bezug auf die Héllen-
kreise in Dantes Text gelesen werden. Die Grenze zwischen Fiktion und Wirk-
lichkeit durchbrechen Beziige wie jene auf ein reales alchemistisches Buch,
dessen Kenntnis vorausgesetzt zu werden scheint, oder auf schon aus Urbans
Erzédhlungen in Mrtvy holky (2007; Tote Mddchen) bekannte Figuren, sowie das
Spiel mit den Namen Unterwasser (ein fritheres Pseudonym Urbans), Urban und
Rut (Ilustrator der Romane Urbans).

16 ,Dieser Fall hier stellt innerhalb des Genres nichts Neues dar, eher im Gegenteil, und doch sei etwas
schrecklich Verqueres an ihm. Und er figte ein kleines Detail hinzu [...]." (Urban 2008:139)
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Auch hier bestechen die Morde durch ihre Inszenierung. Diese ist im zu analy-
sierenden Beispiel eine doppelte, denn zuerst wird der Ort — die Sakristei des
Veitsdoms — genau beschrieben. Erst danach offenbart er sich als Tatort und
der Leser erfihrt, warum ein schriller Schrei einen Gottesdienst storte, wieso
der Protagonist Roman Rops ,,[proletél] jak Cernej netopejr Fidkym pualkruhem
prelatu“? (Urban 2003:246) und eine Touristin in Ohnmacht fiel. Die Inszenie-
rung unterbricht die gattungsmaRig eher schnelle Krimihandlung. Als Retardie-
rung des Geschehens fordert sie Zeit fiir die dsthetische Betrachtung, die eine
Mordszenerie vorbereitet. Deshalb hier ein ldngeres Zitat:

Ale nebyl jsem [Roman Rops] v sakristii prvni. U leZici cizinky uz
klecel porucik Mravenec [...]. Zvedl jsem oci ke stropu a ihned si vy-
bavil vSe, co jsem o sakristii napsal do Kamenného hvozdu: ,Je to jedna
mistnost o dvou klenebnich polich, rozdélenych mohutnym stfednim
pilifem. Vychodni pole jesté zaklenul Matya$ z Arrasu, prvni stavitel
katedraly, zdpadni pole je dilem jeho nastupce Petra Parléfe. Obé maji na
vrcholku, v kifiZzeni Zeber, unikéatni rovinku, [... visuty svornik]. Zptasob
zaklenuti levého a pravého pole se liSi. Zatimco Matyas spojil se svor-
nikem jen CtyTi Zebra a jeho kemennd hvézda se podoba sloZitému geo-
metrickému obrazci v krasohledu, Petr vsadil na jednoduchost s svétlost,
ovsem ke svorniku spustil dvojnasobek tenkych paprski. Matyastv ob-
razec je mohutnéjsi, Petrtiv elegantnéjsi, Matyas ma nad hlavou hvézdu
v mracnech, Petr na Cistém nebi.

Ted se oba svorniky proménily ve zkamenély Bozi hnév. Ze za-
padniho, Parléfova svorniku visel na Spagatu predcasny vanocni strom
[...]. Byl[...] vySiiofen s obzvlastnim vkusem, s ojedinélym smyslem pro
proporce s symetrii. Ozdoby na spodnich vétvich byly téZsi a vétsi, na
vrchnich lehéi a docela malé, nabodnuté na ulamané vétve jako Spekacky
pred opékanim. Matné se leskly. Jatra a plice tu visely rozsekané na kusy,
ledviny ztistaly vcelku, stejné jako Zaludek a méchy¥, Sikovné zauzlova-
né, aby se nevylily — ty nejvic pfipominaly kulaté ozdtbky z barevného
skla. Beztvary chuchvalec na vétvi uprostied mohl byt slinivka nebo

17 ,wie einschwarzer Vampir [...] durch den sparlichen Halbkreis der Pralaten [stirzte]” (Urban 2008:223)
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slezina, to bych téZko poznal, ale na horni vétvi napichly a provazkem
zaSkrceny sacek s dvéma kulovitymi provéSeninami mé na pochybach
nenechal. [...] Korunu ozdob tvofilo malé, ¢ernorudé, bilymi blankami
potazené srdce, narazené na zaspicatélém kmeni.

Sesli jsme se u stromecku. Parové organy tu byly v parech, jed-
notlivé po jednom. Horecnaté jsem je pocital. [...]

Z vychodniho, Matyasova svorniku viselo na ¢erné masli prase.
Neotacelo se. Neviselo za zadni nohy jako pri zabijacce, nybrz za hlavu.'®
(Urban 2003:247-251)

Aus der recht distanzierten, sich an das Eigentliche erst herantastenden Be-
schreibung des fiktiven Sachverhalts erwéchst ein Verdachtsmoment: Sind es
menschliche Organe? Um wie viele Opfer handelt es sich? Wer ist das Mord-
opfer? Aufschluss bringt das Nachzéhlen, insbesondere der paarigen Organe,
denn es gibt ein Organ zweimal, das nicht zweimal da sein diirfte: das Herz. Im
Schwein ist nur das Schweineherz zuriickgeblieben, das Herz am Baum muss

18 ,Aber ich [Roman Rops] war nicht als erster in der Sakristei. Neben der am Boden liegenden Frau
kniete bereits Leutnant Marvenec [...]. Ich blickte zur Decke hoch und erinnerte mich sogleich an alles,
was ich im ,Steinernen Wald’ Uber die Sakristei geschrieben hatte: ,Es handelt sich um einen Raum mit
zwei Gewolbefeldern, die durch einen machtigen Mittelpfeiler getrennt werden. Das 6stliche Feld hat
noch Matthias von Arras, der erste Baumeister der Kathedrale, eingewdlbt, das westliche ist das Werk
seines Nachfolgers Peter Parler. Beide Felder haben in ihrem Scheitel, im Kreuzpunkt der Rippen, ein
einzigartiges Element, [...] einen Hangeschlussstein [...]. Das linke und das rechte Feld sind unterschiedlich
gewdlbt. Wahrend Matthias nur vier Rippen mit dem Schlussstein verband und sein steinerner Stern an das
komplizierte geometrische Muster eines Kaleidoskops erinnert, setzte Peter auf Schlichtheit und Helle,
fuhrte jedoch doppelt so viele schlanke Strahlen zu dem Schlussstein herab. Das Muster des Matthias ist
méachtiger, das des Peter eleganter, bei Matthias schwebt der Stern in den Wolken, bei Peter am klaren
Himmel.'

Jetzt waren beide Abhédnglinge steinerne Inbilder des Zorns Gottes geworden. Von dem westlichen,
Parler’'schen Schlussstein hing an einem Seil der verfrihte Weihnachtsbaum herab, [...]. Der Baum war [...]
mit einem eigentimlichen Geschmack herausstaffiert worden, mit einem seltsamen Sinn fir Proportionen
und Symmetrie. An den unteren Zweigen waren die Dekorationen schwerer und gréRer, an den oberen
leichter und eher klein, auf die abgebrochenen Zweige gespielt wie Speckwirste vor dem Résten. Sie
gldnztenleicht.Eine Leberundeine Lunge hingeninSticken gehacktdort, die Nieren waren ganz geblieben,
ebenso der Magen und eine Blase, die beide geschickt verknotet waren, damit sie nicht ausliefen — sie
erinnerten noch am ehesten an Schmuckkugeln aus farbigem Glas. Der formlose Klumpen an einem Zweig
in der Mitte mochte eine Bauchspeicheldriise oder Milz sein, das wusste ich nicht zu sagen, aber das auf
einem oberen Zweig aufgespielite und mit einem Faden zusammengeschnirte Sdckchen mit zwei runden
wolbungen lieR mir keine Zweifel. [...] Die Krénung des Baumschmucks bildete ein kleines schwarzrotes,
von weiRen Hautchen durchzogenes Herz, das auf den zugespitzten Stamm gerammt worden war.

Wir versammelten uns vor dem Baum. Paarige Organe befanden sich paarweise dort, einzelne allein.
Ich zahlte fieberhaft. [...] Am 6stlichen Schlussstein des Matthias hing an seiner schwarzen Schleife das
Schwein. Es drehte sich nicht, man hatte es nicht wie ein Schlachtvieh an den Hinterbeinen aufgehéngt,
sondern am Kopf.” (Urban 2008:224-226)
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ein menschliches sein. Die zitierte Inszenierung ist demnach nur ein Verweis
auf eine weitere Inszenierung: Der Rest der Leiche findet sich nach langer Suche
im Hochaltar.

Die Art und Weise, wie der Mord inszeniert ist, legt ein Verfahren des
Textes offen: Die paarweise Zuordnung beim Zdhlen der Organe folgt einem
Strukturprinzip des Romans, nach dem alles ein Doppel hat. Dies ldsst sich z. B.
schon in der Anlage des Romans als Wechsel von Kapiteln mit dem Kunsthis-
toriker Rops und solchen mit der Polizistin Klara als Erzédhlerfiguren erken-
nen. Dieses Zuordnungsprinzip ist ein Schliissel zu der Kryptik des Romans.
Unverstdndliche Bedeutungszuschreibungen werden im Roman oft durch eine
Zuordnung zu weiteren Zeichen oder Ereignissen scheinbar erhellt, also durch
eine Verdopplung eines Zeichens durch ein In-Bezug-Setzen mit einem weite-
ren Zeichen (bzw. einem Text). Der Bezug bleibt dabei dunkel.'

Die Dopplung ist das Strukturprinzip des Romans, das zur Setzung von
Verdachtsmomenten funktionalisiert wird. Demnach basiert auch hier suspense
nicht auf den verbrecherischen Verwicklungen oder den logischen Folgerungen
aus der Deduktion, sondern auf dsthetischen Aspekten. Das Auseinanderbre-
chen des kriminalistischen Ratsels in Stin Katedrdly erfolgt mitunter iiber eine
Reihe von Erscheinungen, die iiberirdisch zu nennen sind. Immer wieder sehen
Rops und auch andere Romanfiguren riesenhafte Gestalten: einen Mann in Be-
gleitung einer Frau, der iiber die Burghofe schreitet und etwas aussét, was dann
im Verlauf des Romans auch als dunkles Gewdchs in allen Ritzen zwischen den
Steinen aufgeht. Diese fantastischen Elemente erschaffen eine mystische Atmo-
sphére, in der die Verddchtigungen Rops und anderer, dass es sich um teuflische
Machenschaften handelt, plausibel werden. Letzten Endes haben sie aber nichts
mit dem Fall zu tun, der sich zum Schluss ganz profan erklart. Diese Diskrepanz
von Verdédchtigungen im Bereich der Mystik und der rationalen Aufklarung
macht die Losung unbefriedigend.

19 Essind (vage) Ahnlichkeiten, die Rops und eine weitere Figurin den ornamentalen Details des Doms
zwischen sich selbst und anderen Figuren erkennen. (Urban 2003:242; 2008:218) Das Wiedererkennen
der eigenen Gesichtsziige in Fresken ist ein schon klassisches Motiv u. a. des ,Prager Textes' das der
Roman uberspitzt. In anderen Texten ist der Moment des Wiedererkennens dramatisch, oft Zeichen
einer Umkehr: Hier ist es eine Sightseeing-Tour durch den Dom, die ein gewisses Gruseln vermittelt: All
die in den Ornamenten erkannten Personen scheinen irgendwie mit dem Teufel im Bunde und also in
den Fall verstrickt zu sein.
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Man mochte deshalb nach einer anderen ,Losung‘, nach einer anderen Lesart
suchen: Einen Ansatz bieten die bereits erwédhnten intertextuellen Beziige, die
die Lektiire zu einer doppelten machen. Die Intertextualitdt etabliert die be-
stdandige Unterstellung eines moglicherweise (noch) nicht erkannten Bezugstex-
tes und schiirt dadurch die anhaltende Verdachtsatmosphére. Im Kontext der
thematisierten Kunstformen ist diese vom Text provozierte In-Bezug-Setzung
nicht beschrankt auf Texte im engeren Sinne. Ein wichtiger Bezug besteht zu
Ausschmiickungen des Veitsdoms selbst. Es handelt sich also prédziser um For-
men von ,intermedialen‘ Beziigen, da das Medium nicht Text sein muss. Damit
sprengt der Text eine gewisse Gerichtetheit von Verweisen, ein ganzes Spekt-
rum moglicher Hinweise scheint auf und multipliziert die Referenzialisierungs-
bewegungen. Es kommt zu einem Wuchern von Zusammenhéangen und Bedeu-
tungen, die in ihrer Uniibersichtlichkeit das Rétsel verdecken.

Die dunkle Saat des Sdmanns ist eine deutliche Metapher fiir dieses
Strukturprinzip des Romans. Das in der Diegesis unverbundene Element des
wiederkehrenden Sdmanns erschlief8t sich tiber eine doppelte Lektiire von Text
und Dom: Der Text nimmt Bezug auf eine Schmiedearbeit, die sich am Gitter
vor der sogenannten ,Goldenen Pforte‘ findet. Es handelt sich um Darstellungen
verschiedener Tétigkeiten, die jeweils tiber einem Tierkreiszeichen angebracht
sind. Im Handlungsverlauf des Romans werden verschiedene Beschddigungen
am Dom festgestellt, u. a., dass diese Schmiedearbeiten ausgesdgt wurden (Ur-
ban 2003:165 f., 2008:151). Dieses nebensdchliche Detail erweist sich nun als
ein Schliissel zu den verwirrenden tiberirdischen Gestalten. Sie sind aus der
Wirklichkeit ,ausgesdgt‘ und in den Text eingetreten: Thr im Roman festgestell-
tes Fehlen am Gitter korrespondiert mit der im Roman fehlenden Beschreibung
der Schmiedearbeiten, sodass ein Wiedererkennen der Figuren hier erst durch
ein Abgleichen mit der Realitdt moglich wird, was eine deutliche Realitétsfik-
tion erzeugt.

Die Schmiedearbeiten sind im Kontext der Domarchitektur ein recht ne-
bensédchliches Detail, das sich an einem hochst bedeutungsschweren Ort, dem
Eingang zur Wenzelskapelle, befindet. Dieses Detail und der bedeutende Ort
bilden einen Konnex, auf dessen Basis in Stin Katedrdly suspense erzeugt wird.
Doch das Verweisungsspiel ist zum Prinzip erhoben und so verweist auch das
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Detail 1: Der Sdmann Detail 2: Ein Schwein wird geschlachtet

im obigen Zitat nachzulesende Schlachtfest in der Sakristei nur auf einen ande-
ren Schauplatz und auf ein anderes Verbrechen.

Die Inszenierung des Mordes folgt demnach vor allem einem &stheti-
schen Prinzip, das die Struktur des Textes nicht nur offenbart, sondern auch
selbst erfiillt. Der intermediale Bezug ist dabei nicht Zitation, sondern die
,Referenztexte‘ werden funktionalisiert und variiert. Der Verweisungszusam-
menhang wird ambivalent und erzeugt neue, weitere Anklange. Im angefiihrten
Beispiel entsteht eine neue diffuse Ahnung dadurch, dass das Schwein nicht
wie ein Schlachtvieh, sondern wie ein Mensch am Hals aufgehdngt wurde. Die
Verkehrung entspricht der fiir die Semiotik des Romans wichtigen Dichotomie
von Himmel und Hélle, sie mag aber auch in Bezug zu der scheinbar umgekehr-
ten Statik von Rippengewdlben mit Hiangeschlussstein liegen. Also, so scheint
es, muss der Teufel im Spiel sein, denn solch atemberaubende Dachkonstrukti-
onen gelingen ja bekanntlich nur — das erzdhlt eine Sage zur Karlshofer Kirche
in Prag — wenn der Baumeister seine Seele dem Teufel verschreibt. Das umge-

422



Blutig-mystische Morde

kehrt aufgehdngte Schwein schiirt also weiterhin suspense: Hat das etwas zu
bedeuten?

Die Antwort auf diese latent immer mitschwingende Frage nach dem
Bedeuten gibt der Roman selbst: Nach einem anderen Leichenfund (ein mit ei-
nem Steinmetzzirkel erstochener Mann ist an der Riickseite des Kruzifixes auf-
gehédngt) antwortet die Polizistin Klara resigniert: ,,Jisté to nevim. [...] Ale Rops
tvrdi, Ze tady [...] ma vyznam vSechno.“?’ (Urban 2003:164)

In der Uberfiille der Bedeutungszuschreibungen lésst sich die Insze-
nierung der Morde nicht mehr lesen. Wenn in Sedmikosteli die ,Terrorisierung’
(Eshelman 2004/5) des Lesers darin bestand, dass er sich unweigerlich in der Si-
tuation wiederfindet, die dsthetische Ideologie K.s bzw. der Verbrecher zu iiber-
nehmen, wird er in Stin Katedrdly desorientiert zuriickgelassen. Der Text bietet
das alchemistisch-mystische Weltbild zwar als eine Position an, doch wird die-
se Weltsicht in den von Klara erzdhlten Passagen immer mit einer AuBenpers-
pektive konfrontiert. Die Dopplung der Perspektiven wirkt relativierend. Wéh-
rend in Sedmikosteli eine bestimmte &sthetische Haltung als eine Diskursmacht
etabliert wurde, steht die &sthetische, d. h. kunstvolle Strukturierung in Stin
katedrdly einer solchen Etablierung entgegen. Dieser Diskurs wird nicht im Sin-
ne einer Ideologie geordnet, sondern bleibt doppelt und offen.

Anders betrachtet ist diese Verdopplung aber auch ein Statement in Be-
zug auf das Genre: Der Kriminalroman als stark konstruiertes und strukturier-
tes Genre wird genutzt, um die Subversion bzw. Parallelisierung von Strukturen
durch andere Weltsichten zu demonstrieren: Es gibt nicht nur eine Wahrheit;
jeder muss die eigene Perspektive einnehmen. In diesem Sinne steht Stin Kate-
drdly im Kontext der postsozialistischen Umbriiche, die in der Literatur auf ihre
Art reflektiert werden.

20 ,Genau weil ich es nicht. [...] Aber Rops behauptet, dass [...] hier einfach alles Bedeutung besitzt.”
(Urban 2008:149)
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