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Im Forum des Radio Šanson schreiben zahlreiche Benutzer zum Thema „Michail 
Krug“, dass sein Lied Vladimirskij central (Zentralgefängnis von Vladimir) entwe-
der ihr Lieblingslied darstelle, oder aber dasjenige sei, welches sie für 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.14 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 šanson gelten. Sein Text erzählt aus der Sicht eines Häftlings vom 
Anbruch des Frühlings und der Sehnsucht nach seinem geliebten Mädchen, das 
er nicht vergessen kann:

Владимирский централ
Слова и музыка: М. Круг

Весна опять пришла,
И лучики тепла
Доверчиво глядят в мое окно.
Опять защемит грудь,
И в душу влезет грусть,
По памяти пойдет со мной.

Пойдет, разворошит
И вместе согрешит
С той девочкой, что так давно любил.
С той девочкой ушла,
С той девочкой пришла,
Забыть её не хватит сил.

darüber ragt ein ca. zwei Meter hohes Kreuz mit seinem eingravierten Portrait. Wie ein Fan im Forum von 
Radio Šanson im April 2008 berichtete, war es mit frischen Blumen überhäuft. Er hätte so viele Blumen 
nicht einmal auf den Gräbern 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-jährigen 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).
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Припев:
Владимирский централ –
ветер северный,
Этапом из Твери – зла немеряно,
Лежит на сердце тяжкий груз.
Владимирский централ –
ветер северный.
Хотя я банковал15 – жизнь разменяна,
Но не „очко“ обычно губит,
А к одиннадцати туз.

Там под окном зэка,
Проталина тонка,
И всё ж ты недолга, моя весна.
Я радуюсь, что здесь
Хоть это-то, но есть,
Как мне твоя любовь нужна.16

Dieser Text konzentriert sich vorrangig auf die Gemütsbewegungen eines Häftlings; 
quasi dahingeworfene Wortverbindungen des Kehrreims wirken ausgesprochen 
assoziativ und bringen das Thema des Gefängnisses erst zur Sprache. Die Kon-
zentration auf eine rührselige Liebesgeschichte und der assoziative Charakter des 
Kehrreims, der den Rezipienten genügend Raum für Interpretationen lässt, tragen 
zur Massenwirksamkeit des Liedes bei. Die Zeile über das Kartenspiel im Kehrreim 

15 Im Jargon der Kriminellen kann bankovat ’ auch „Alkohol spendieren“ oder „selbst hergestellte Drogen 
verkaufen“ bedeuten.
16 Zentralgefängnis von Vladimir. Text und Musik von Michail Krug: „Der Frühling ist da, / Und warme 
Strahlen / Schauen zutraulich in mein Fenster. / Es schnürt mir die Brust ein, / Und Trauer kriecht in meine 
Seele. / Sie ruft Vergangenes hervor. // Sie weckt Erinnerungen / Und sündigt zusammen / Mit dem 
Mädchen, das ich einst liebte. / Mit dem Mädchen ging sie, / Mit dem Mädchen kam sie, / Vergessen kann 
ich es/sie [?] nicht. // Refrain: Zentralgefängnis von Vladimir, / Nordwind, / Gefangenentransport aus Tver’, 

– das Böse unermesslich, / Eine schwere Last liegt auf meinem Herzen. / Zentralgefängnis von Vladimir, 
/ Nordwind. / Auch wenn ich beim Kartenspiel der Bankhalter war, ist das Leben vergeudet, / Doch für 
gewöhnlich tötet nicht die Punktzahl, / Sondern das As zur Elf. // Dort unter dem Fenster des Häftlings / Der 
schmale schneefreie Weg, / Und doch bist du kurz, mein Frühling. / 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. März 2013).
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charakterisiert den Häftling, 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 gewählte Instrumentari-
um und ihren musikalischen Gestus an Entspannungs- oder Meditationsmusik. 
Die eingängige Gesangsmelodie mit zum großen Teil fallenden Intervallen ist 
hauptsächlich mit Moll-Akkorden unterlegt und trägt zur sentimentalen Stim-
mung bei, wie auch die in der Begleitung häufig vorkommende synkopische 
Figur mit zwei punktierten und einer nicht punktierten Viertel im 4/4-Takt, 
die im gemäßigten Tempo des Liedes eine bremsende Wirkung erzeugt. Die 
harmonische Entwicklung des Stückes ist weder simpel noch kompliziert,17 
wie sie auch bei anderen hinzugezogenen Beispielen des russkij šanson 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 einlädt. Auf 
diese Weise entsteht eine gefällige musikalische Begleitung, die vielen Menschen 
zu gefallen vermag.

Der Aspekt der Gewalt, die einen wichtigen Bestandteil im Leben der 
Häftlinge bildet, wird in diesem Lied nur flüchtig berührt, und zwar lediglich im 
Kehrreim, in dem davon gesprochen wird, dass das Böse „unermesslich“ ist. Zwar 
verdüstert sich im Refrain die Stimmung durch die dazugekommenen Begleitsänger, 
aber die übrige musikalische Gestaltung hebt sich nicht von der der Strophe ab, 
so dass der Refrain sich als natürlicher Höhepunkt in den Gesamtzusammenhang 
des Liedes einfügt. Eine derart flüchtige und organische Darstellung der Gewalt 
lässt diese als selbstverständlich wahrnehmen. Sie ist typisch für Lieder des russkij 
šanson, was zwei weitere Beispiele demonstrieren sollen.

Sehr beliebt unter den Hörern des šanson ist, wie Diagramm 3 zeigt, 
auch die Band Lesopoval (Holzschlag), deren Besetzung seit der Gründung der 
Band im Jahr 1990 bereits mehrfach Veränderungen unterworfen war.

17 Außer den Hauptfunktionen einer Kadenz werden Parallelklänge und Zwischendominanten 
verwendet, es findet aber keine Modulation statt.
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Rjadovoj Darin

Poputčik

Miški na Severe

Bumer

Butyrka

Ori! Zona!

Luk‘janovka

Lesopoval

Pjatiletka

Belomorkanal

Diagramm 3: Abstimmung über Lieblingsbands im Forum RusShanson mit 110 Beteiligten 
und vorgegebenen Antwortmöglichkeiten, 28.12.2008-15.04.2011. Abgebildet ist die 
Anzahl der abgegebenen Stimmen.
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Mitbegründer der Band und Texter eines überwiegenden Teils ihrer Lieder war 
der Dichter Michail Tanič (1923–2008), der ab 1947 sechs Jahre Lagerhaft we-
gen angeblicher antisowjetischer Agitation gemäß § 58–10 des Strafgesetzbu-
ches der RSFSR verbüßen musste. Er war im Gebiet Solikamsk inhaftiert, wo er 
als Holzfäller arbeiten musste (Leonidov 2009). Tanič schrieb seine Texte, wie 
er in einem Interview sagte, aus der Sicht eines minderjährigen Diebes, obwohl 
er selbst ein so genannter politischer Häftling gewesen war. Nach eigener Aus-
sage hat er dies getan, weil er zusammen mit Kriminellen seine Haft verbüßt 
und unter ihnen auch anständige 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 Tanič.18

Unter dem Blickwinkel der Gewaltdarstellung im Leben der Häftlinge 
sind unter anderem zwei Lieder von Lesopoval interessant, weil sie Situatio-
nen beschreiben, denen Gewalt inhärent ist: Razvod über das Ausrücken der 

18 Undatiertes Interview mit Michail Tanič auf der offiziellen Homepage von Lesopoval. <http:/www.
lesopoval.ru/pressa/otles.html> (letzter Zugriff am 12. September 2012).
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Häftlinge zur Arbeit von 1993 und Šmon über das Filzen der Häftlinge aus dem 
Jahr 1996.

Развод
Слова: М. Танич. Музыка: С. Коржуков

Когда конвой за вахтой
Ожидает нас,
И мы выходим в марево рассвета,
И тот амурский гармонист
Играет вальс,
Вся жизнь пройдёт за эти три куплета.

Припев:
И вся воля и неволя
Пробегут во весь опор:
Чёрный ворон, белый лебедь,
Чёрно-белый приговор!
Всё сгорело, как солома,
Пронеслось на всех парах,
От детдома – до дурдома
В красноярских лагерях.

Овчарки лают так,
Что ёжится барак,
Лютует вохра и самоохрана,
А я не злой ни на людей,
Ни на собак,
Но в пять подъём, начальник,
Это рано!
Мороз под сорок,
И скрипит на мне кирза,
Опять сегодня норму не одюжим!
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Собаки злобно смотрят
Прямо мне в глаза,
Они меня бы схавали на ужин!

Потом начальничек,
Он вызовет зэка,
С портрета глянет
Феликс легендарный,
И спросят оба эти два большевика –
За что я им такой неблагодарный?19

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 Klavierklängen be-
stimmten Passagen, und lädt, wie Krugs Vladimirskij central, zum Tanzen oder 
Schunkeln ein.

Ähnliches geschieht auch im zweiten Beispiel, dem Lied mit dem Ti-
tel Šmon. Seine Einleitung sowie die Zwischenspiele rufen Assoziationen an 
griechische Volksmusik hervor, die mit dem Inhalt des Liedes nichts gemein 
haben. Die häufige 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 lässt durch den lässigen Charakter  
der Musik die Verbitterung im Text in den Hintergrund treten. Zur Lässigkeit 
tragen Einwürfe des Klaviers sowie der Gitarre bei, die ebenfalls im Stil von 

19 Ausrücken zur Arbeit. Text: Michail Tanič. Musik: Sergej Koržukov: „Wenn die Wache uns hinter dem Tor 
erwartet, / Und wir in der Morgendämmerung 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 / Läuft im Galopp vorbei: / Schwarzer Rabe, weißer Schwan, / Schwarz-weißer Schuldspruch! / 
Alles ist verbrannt wie Spreu, / Im Flug vergangen, / Vom Kinderheim bis zur Irrenanstalt / In den Lagern 
von Krasnojarsk. // Die Schäferhunde bellen so, / Dass es die ganze Baracke fröstelt, / Die Wache und die 
Funktionshäftlinge sind grausam, / Aber ich bin weder den Menschen / Noch den Hunden böse. / Doch 
aufstehen um fünf ist zu früh, / Lagerleiter! // Frost an die 40 Grad, / Das Lederimitat knirscht auf mir, / 
Wieder werden wir die Norm heute nicht schaffen! / Die Hunde schauen böse / Direkt in meine Augen, / 
Die würden mich gern zum Abendessen verspeisen! // Später wird der Lagerleiter / Den Häftling zu sich 
rufen, / Vom Portrait wird der legendäre / Felix herunterschauen, / Und diese beiden Bolschewiken werden 
fragen, / Warum ich ihnen denn so undankbar bin.“ Hörbeispiel verfügbar unter: <http:/www.youtube.
com/watch?v=jkgfIwineyM> (letzter Zugriff am 24. März 2013).
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Barmusik ausgeführt sind. Im Gegensatz zur Musik enthält der Text die Be-
schreibung einer von Gewalt bestimmten Situation – des Filzens der Häftlinge:

Шмон
Слова: М. Танич. Музыка: А. Федорков

Как на зоне, на снегу,
Прямо за бараком,
Посиневших мужиков
ВОХРа ставит раком.

Припев:
Это – шмон, это – шмон,
Первый лагерный закон!
Развяжи мне пупок,
Начальник, –
У меня там – самогон!

Ищут карты и ножи
В каждом закуточке!
Ну, в трусах, там чё-то есть,
Но это ж не заточки!

А если в зоне – тишь да гладь,
Если нету шмона,
И у каждого – ТТ,
То разве ж это зона?

После шмона топим печь,
Тишина – в бараке,
И на проволке всю ночь
Гавкают собаки.20

20 Filzen. Text: Michail Tanič. Musik: Aleksandr Fedorkov: „Wenn in der Zone, im Schnee, / Gleich hinter der 
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Diese ohnehin vorsichtige Schilderung wird durch die musikalische Begleitung ge-
schwächt und durch ihre fröhliche Stimmung verfremdet.

Die betrachteten Beispiele verdeutlichen, dass Gewalt gegenüber Häftlin-
gen nur vorsichtige Erwähnung in den Texten des russkij šanson findet. Ihre 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 šanson-Interpreten, die an eine Schlager-Parade erinnern, tun ihr Übri-
ges. Nur gelegentlich tragen die Bandmitglieder von Lesopoval oder andere Künst-
ler Kleidungsstücke, die denen der Häftlinge nachempfunden sind, z. B. wattierte 
Westen oder Wattejacken.21 Diese Accessoires stellen jedoch Stilisierungen dar und 
sind nicht dazu geeignet, den Zuschauern die Welt der Häftlinge näherzubringen.

» Gewaltdarstellungen in den  
blatnye-Liedern im Vergleich

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

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

Baracke / Die Wache die blau gewordenen Männer / Mit dem Rücken nach vorne aufstellt, // Refrain: Dann 
ist das Filzen, das ist Filzen, / Die Grundregel des Lagers! / Knote meinen Nabel auf, / Lagerleiter, – / Ich habe 
dort Selbstgebrannten! // Sie suchen Spielkarten und Messer / In jedem Winkel! / Nun, in der Unterhose gibt 
es etwas, / Aber das sind doch keine Messer! // Und wenn es in der Zone ruhig und still wäre, / Wenn es kein 
Filzen gäbe, / Und jeder hätte eine Pistole, / Wäre es dann noch eine Zone? // Nach dem Filzen heizen wir, / 
Still ist es in der Baracke, / Und am Zaun bellen / Die ganze Nacht lang die Hunde.“ Hörbeispiel verfügbar 
unter: <http:/www.audiopoisk.com/track/lesopoval/mp3/6mon/> (letzter Zugriff am 24. März 2013).
21 Beispiele dafür 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 lässige musikalische Begleitung überspielt. Be-
merkenswerterweise findet die Thematik der Gewalt gegen Frauen im russkij 
šanson keine nennenswerte Fortsetzung.

Ein eindrucksvolles Beispiel für blatnye-Lieder, die Gewaltbereitschaft 
der Häftlinge gegenüber den Repräsentanten der Staatsmacht und damit die von 
den Rezipienten des russkij šanson diskutierte Protesthaltung offen thematisie-
ren, überliefert 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. März 2013]). Sein Roman spielt in der ersten 
Hälfte der 1950er Jahre. Der Autor zitiert darin das folgende Lied, welches von 
einem Kriminellen lauthals schreiend und wild gestikulierend vorgetragen wird:

Мать от голода помёрла,
Батя сгинул на войне,
А меня конвои возят
По замученной стране.
Бей! Режь! Рви! Жги!
За мамашу отомсти!
За сестрёнок не прости!
Бей! Режь! Рви! Жги!22 (Vardi 1971:27)

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

22 „Mutter starb den Hungertot, / Vater ist im Krieg verschollen, / Und ich werde unter Bewachung / 
Durch das gequälte Land gefahren. / Schlag! Schlachte! Rauf! Zünd an! / Räche die Mutter! / Vergib nicht, 
was die Schwestern erleiden mussten! / Schlag! Schlachte! Rauf! Zünd an!“
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adäquater gestaltet gewesen sein dürfte als die musikalische Begleitung im 
russkij šanson.

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

На седьмой версте стоит Секирная гора.
Там творились страшные дела.
В муравейник нас сажали,
Шкуру заживо снимали,
Ах, зачем нас мама родила?

Много-много видела Секирная гора,
Под горой этой зарыты мертвые тела.
Буря по лесу гуляет,
И никто, никто не знает,
Ах, зачем нас мама родила?23 <http:/a-pesni.org/dvor/vtomkraju.php> 
(letzter Zugriff am 24. März 2013).

In einer anderen Überlieferung dieses Liedes heißt es:

А сколько там творилося чудес,
Об этом знает только тёмный лес.
На пеньки нас становили,
Раздевали, дрыном били,
Истязал начальник нас, подлец.24 (Žiganec 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, wofür 
hat uns die Mutter geboren? // Vieles, vieles hat der Berg Sekirnaja gesehen, / An seinem Fuße sind Leichen 
vergraben. / Es stürmt im Wald, / Und niemand, niemand weiß, / Ach, wofür uns die Mutter geboren hat.“
24 „Und wie viele Wunder dort geschehen sind, / Davon weiß nur der dunkle Wald. / Wir wurden auf 
Baumstümpfe gestellt, Ausgezogen, mit dicken Stöcken 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 šanson-Sängerin Alëna Gerasimova, die un-
ter dem Pseudonym „Makarovna“ auftritt, welche auf ihrem Album aus dem 
Jahr 2000 erschienen ist. Sie zeigt umso eindrücklicher, dass die musikalische 
Begleitung im russkij šanson den Gewaltdarstellungen in seinen Liedertexten 
mitnichten gerecht wird.25

Für eine nähere 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 berühmten 
Taganka über das gleichnamige Gefängnis in Moskau. Auch hier erzählt der 
Text, wie in Krugs Lied, von den Gedanken eines Häftlings im Gefängnis. Der 
Entstehungszeitraum des Liedes ist unbekannt, es werden Vermutungen geäu-
ßert, dass es bereits im vorrevolutionären Russland entstanden sein könnte. Mit 
Sicherheit belegt ist aber, dass es bis in die 1950er Jahre hinein bei den Gulag-
Häftlingen beliebt war, und auch noch in den 1990ern in russischen Gefäng-
nissen tradiert wurde (<http:/a-pesni.org/dvor/taganka.php> [letzter Zugriff am 
12. September 2012]). In der für blatnye-Lieder adäquaten Interpretation von 
Kostja Tanin weicht der Text von dem hier übersetzten aus der Sammlung von 
Fima Žiganec etwas ab, was jedoch für blatnye-Lieder wegen ihrer mündlichen 
Tradierung typisch ist.

Централка
Неизвестные авторы

Цыганка с картами гадала правильно:
„Дорога дальняя в Сибирь ведёт …“
Быть может, старая тюрьма Центральная
Меня, преступничка, по новой ждёт.

25 Hörbeispiel: <http:/butt-head.ru/music/18158-makarovna-ah-zachem-nas-mama-rodila.html> (letzter Zugriff 
am 24. März 2013).
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Припев:
Централка!
О, ночи, полные огня!
Централка!
За что сгубила ты меня?
Централка!
Я твой бессменный арестант,
Погибли юность и талант
В стенах твоих …
Сижу я в камере, всё в той же камере,
Где, может быть, ещё сидел мой дед,
И жду этапа я, этапа дальнего,
Как ждал отец его в семнадцать лет.

Опять по пятницам пойдут свидания
И слёзы горькие моей жены …
Дорога дальняя, тюрьма центральная,
За что загублены тобою мы?

Припев:
Централка!
Мир строго форменных одежд.
Централка!
Страна фантазий и надежд …
Централка!
Ты нас от солнца хоронишь
И скоро всех нас превратишь
В живой скелет!26 (Žiganec 2001:213 f.)

26 Centralka (Zentralgefängnis). Urheber unbekannt: „Eine Zigeunerin mit Karten hat richtig gewahrsagt: 
/ ‚Ein langer Weg führt nach Sibirien …‘ / Vielleicht wartet das alte Zentralgefängnis / Wieder auf mich 
Verbrecher. // Refrain: Centralka! / O, Nächte voller Licht! / Centralka! / Wofür hast Du mich verdorben? / 
Centralka! / Ich bin dein ständiger 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 Tränen meiner Frau … / 
Langer Weg, Zentralgefängnis, / Wofür sind wir von dir zugrunde gerichtet worden? // Refrain:  
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Ob die musikalische Begleitung dieses Liedes, die im Stil der so genannten 
städtischen Romanzen oder Zigeunerromanzen gehalten ist, besser dazu geeig-
net ist, die Dramatik des Textes zu unterstreichen als die behandelten Beglei-
tungen im russkij šanson, sei dahin gestellt. Jedoch lässt die Authentizität der 
Aufführungsweise von Kostja Tanin, auch wenn oder gerade weil sie unprofes-
sionell ist, den Text eher für sich sprechen als wenn er innerhalb von kommer-
zialisierten Strukturen des russkij šanson vorgetragen wird, was bei diesem viel 
rezipierten Lied oft geschieht.

Der wesentliche Unterschied in der Vortragsweise der blatnye-Lieder im 
Vergleich zum russkij šanson kann dazu beitragen, dass die darin vorkommen-
den Gewaltdarstellungen unterschiedlich stark wahrgenommen werden: Wäh-
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 Tonträgern in oftmals ungenügender Qualität gehört wurden, bildet 
russkij šanson heute einen Zweig der Popularmusik, der sowohl durch Konzerte 
und Radiosender als auch durch die Tonträgerindustrie forciert vermarktet wird. 
Diese Vermarktung mit entsprechender Aufführungsart einerseits und der auf-
gezeigten harmlosen musikalischen Behandlung der Texte andererseits kann 
dazu führen, dass die im russkij šanson 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 
Häftlinge durch den russkij šanson 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!“ 
Hörbeispiel 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 Theaterstücken

Katja Mihurko Poniž

Gewalt gegen Frauen stellt ein beständiges Motiv in der europäischen Drama-
tik seit ihren Anfängen bis zu den zeitgenössischen Texten dar. Literarischen 
Gewaltdarstellungen, in deren Zentrum die Frau als Opfer fungiert, können ge-
sellschaftskritisch die Frauenunterdrückung ins Licht rücken, metaphorisch das 
‚Böse‘ im Menschen thematisieren und die Gewaltfantasien des Autors und des 
Publikums reflektieren.

Auch in den Texten der zeitgenössischen slowenischen Dramatiker/innen 
sind Frauenfiguren in der Rolle der Gewaltopfer präsent. In drei Stücken, die im 
vorliegenden Artikel untersucht werden (Šeherezada [1989; Scheheresade] von 
Ivo Svetina, Izginjalci hudiča [1991; Teufelsaustreiber] von Matjaž Zupančič und 
Alisa, Alica [2000] von Dragica Potočnjak),1 ist Gewalt gegen Frauen nicht nur in 
der privaten Sphäre verankert. Vielmehr widerspiegelt sich in den dargestellten 
intimen Verhältnissen die politische und gesellschaftliche Situation der Entste-
hungszeit der Stücke. Die Gewalt gegen die Frauenfigur, die in allen erforschten 
Stücken das Neue, das Andersartige verkörpert, wird sowohl von Männer- als 
auch von Frauenfiguren ausgeübt. Damit überwinden die Dramatiker/innen die 
klassische Dichotomie „männlicher Täter – 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 Veränderung noch 

1 Alle der Autor/innen sind angesehene und preisgekrönte Dramatiker/innen.
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nicht vorbereitet ist. Die untersuchten Texte von Svetina und Zupančič können 
auch als Codierungen der politischen Situation vor der politischen Wende in Slo-
wenien gelesen werden, als Kommentar zur Passivität und Lethargie, als War-
nung, dass Gewalt alles zerstören kann, wenn niemand in der Gesellschaft sich 
dagegen wehrt. Potočnjak zeigt dagegen, dass die slowenische Gesellschaft auch 
nach der Wende des politischen Systems für das Akzeptieren des Anderen noch 
nicht reif ist und plädiert mit dem Tod seiner Protagonistin, einem bosnischen 
Flüchtlingsmädchen, für mehr Empathie. Die untersuchten Stücke stehen in der 
Tradition derjenigen slowenischen dramatischen Texte, die Gewaltszenen nicht 
direkt darstellen, sondern über sie (oft ästhetisiert) berichten.

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

Ivo Svetina (1948) veröffentlichte seine ersten dramatischen Texte Anfang der 
achtziger Jahre, als die slowenische Literatur bereits stark im Zeichen des Post-
modernismus stand. Svetina schöpfte Inspiration aus Mythen der Weltliteratur 
und Märchen 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 (Poniž 
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 über die Welt, den Menschen und über die Zivilisation. Svetinas Dra-
men werden in der slowenischen Literaturgeschichte als poetische Dramen be-
zeichnet.2 Die Merkmale des slowenischen poetischen Dramas (poetična drama) 
hat der Literaturhistoriker Gašper Troha wie folgt zusammengefasst:

Poetična drama postavlja pred gledalca/bralca dva svetova, empiričnega 
in nevidnega, pri čemer ima slednji privilegiran status resnice, saj preds-

2 Auch der Autor selbst bezeichnet Šeherezada als poetisches Drama (Svetina 1991:949).
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tavlja metafizično razsežnost drame. Ta vsebinska lastnost zahteva na 
ravni forme vpeljavo dramske osebe, nosilca intuicije [...] Nosilec intui-
cije namreč šele vzpostavlja nevidni svet, saj ga je le on sposoben videti, 
kar pa še ne pomeni, da njegove vizije nimajo posledic v empirični real-
nosti, saj se ostale dramske osebe nujno opredeljujejo do njegovih vizij.

[...] Vsemu temu lahko za določitev poetične drame dodamo še 
dva pomožna kriterija, ki sta prisotnost verza v dramskem govoru in 
zgodovinski, mitični ter pravljični motivi, vendar z opozorilom, da ne 
gre za odločujoči lastnosti, ampak le za pomoč pri opredelitvi na prvi 
pogled.3 (Troha 2005:91 f.)

Das poetische Drama Šeherezada ist der erste Text in der Reihe von Svetinas 
Orientstücken, dem noch zwei weitere folgten: Vrtovi in golobica (1991; Gärten 
und Taube) und Tibetanska knjiga mrtvih (1992; Tibetisches Buch der Toten). 
Svetina stellt in Šeherezada den Dialog zwischen dem Orient und dem Okzident 
her, wobei seine Orientbilder typische Züge jenes westeuropäischen Blickes auf 
den Orient aufweisen, den Edward Said in seiner berühmten, 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).4

Svetina folgt dem arabischen Original mit der Figur des mächtigen Sul-
tans Šahrijar, der sich bekanntlich blutig für die Untreue seiner Frau an allen 
Jungfrauen in seinem Reich rächt, indem er sie nach einer gemeinsam verbrach-
ten Nacht töten lässt. Das Stück fängt 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 Einführung der dramatischen 
Figur des Intuitionsträgers. […] Diese Figur stellt die unsichtbare Welt her, nur sie kann diese Welt sehen, was 
aber nicht bedeutet, dass ihre Visionen keine Folgen in der empirischen Realität haben, denn die anderen 
Figuren nehmen immer Stellung zu ihren Visionen. […] Zu alldem kann man als Bestimmungskriterium 
noch zwei Hilfekriterien zufügen: die Versform und historische, mythische und märchenhafte 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 Ü. d. A.]
4 Indem Svetina aus den alten östlichen Texten seine Inspiration schöpft, verleiht er seinen Texten eine 
kosmopolitische Dimension. Den Autor interessieren komplexe Probleme der künstlerischen Kreativität 
unter der Herrschaft des Despoten, Themen, die er in slowenischer Märchen- und Sagentradition nicht 
finden konnte.
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Anthologie findet. Svetina stellt das Serail als Raum dar, in dem der egozentri-
sche Šahrijar regiert. Der Sultan fordert sowohl von seinen Nächsten als auch 
von den Untergeordneten aus Angst vor dem Machtverlust totale Ergebenheit, 
Verehrung und Idolatrie. Seine Mutter, die Sultanin nahm ihrem Erstgeborenen 
Šahzeman bei seiner Geburt wegen unheilverkündender Warnzeichen die Seh-
kraft. So konnte er den Thron nicht besteigen, seine Herrschaft nicht antreten 
und kein Unheil bringen, dennoch hat Šahrijar Angst vor ihm. Svetina gestaltet 
mit der Figur der Sultanin die mächtige mythische Mutter, sie ist „biserna ma-
tica, mati kraljica“5 (Svetina 1989:83), aber gleichzeitig auch die Machtträgerin 
ist und diejenige, die dem eigenen Sohn weh tut.

Šahrijar zeigt seine Macht in brutaler Gewalt, in körperlicher Bestra-
fung, der nicht nur Frauen, sondern auch Männer unterworfen sind. Blind in sei-
ner selbstgenügsamen Herrschsucht träumt er vom lustvollen Regieren über den 
Westen, über den Osten und über die Länder des ewigen Eises. Auf diese Figur 
wird auch der Dialog des Dramatikers mit den Geschlechtsidentitäten projiziert: 
Mit Männlichkeit, die in der westeuropäischen Tradition die Position des rati-
onalen Subjekts einnimmt, und Weiblichkeit, die mit dem Chaos gleichgesetzt 
wird. Šahrijar kann in Svetinas Stück nicht lieben, sich seinen Gefühlen nicht 
überlassen, 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 stürzen könnte und isoliert sich 
deshalb vollkommen von der Gesellschaft. Er verbannt aus seiner Nähe alle 
Männer, die ihn gefährden könnten.

Der despotische Šahrijar kann nicht lieben, obwohl er sich in poetisch 
sensuellen Formeln erotischer Beschwörung äußert und sich dadurch nicht nur 
als ein rationales, sondern auch als ein sexuelles Wesen bestimmt. Im Verhält-
nis zu seiner Frau Parisada und zu den Haremsdienerinnen ist er nicht nur über-
legen, sondern auch gewalttätig. Er fordert von der Haremsdienerin Asmara, 
dass sie den Krokodilen ihr Kind, ein Mädchen, zum Fraße vorwirft. Der Ha-
remsdienerin Hazana sendet er eine Seidenschnur; ein Zeichen dafür, dass sie 
sterben muss, weil sie erkrankt ist und nicht mehr mit ihm schlafen kann. Den 
Höhepunkt erreicht seine Gewalt gegenüber Frauen mit Parisadas Untreue, für 

5 „die Perlmutter, die königliche Mutter“.
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die er sich blutig rächt, indem er sein Schlafzimmer in ein Schlachthaus ver-
wandelt. In die Welt, in der die Opfer von Šahrijars Gewalt um den eigenen 
Tod durch seine Hand bitten müssen, können auch Šeherezadas Geschichten 
keine Beruhigung bringen. In ihr Erzählen schlägt der Blitz ein, die Finsternis 
verhüllt alles, violette Blitze reißen den Himmel und die Erde auseinander (124). 
Alles verschwindet im Feuerregen, im Weltbeben. Das Stück endet mit der Re-
gieanweisung: „Kriki. Dim. Ogenj. Groza. Smrt. Tema.“6 (125)

Einerseits braucht Šahrijar die Frauen zu seiner Lustbefriedigung, an-
dererseits erlebt er sie als störendes 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 Fließen ins Chaos ist im konsequen-
ten Bestrafen aller Frauen für ihre Sünden begründet. Šahrijar übt damit die 
Macht aus, die sowohl die islamische als auch die jüdische und die christliche 
Tradition dem Mann verleihen. Die weibliche Grenzüberschreitung wird im-
mer streng bestraft, die Wiederherstellung der Ausgangsposition (vollkommene 
weibliche Gehorsamkeit) fordert das Opfer der Frau, die das Prinzip des Bösen 
verkörpert. Bei Svetina kann das nicht geschehen, weil Šeherezada als die letz-
te Jungfrau in Šahrijars Königreich nicht nur das weibliche Prinzip verkörpert, 
sondern, wie der Autor selbst sagt, auch sein Alter Ego ist: „Šeherezada – to 
sem jaz sam! sem ponovil za Flaubertom. A ne samo to! Šeherezada je pesem 
sama! Je muzika srca in duše, ki pred obličjem smrti pôje“7 (Svetina 1991:954). 
Deshalb kann man Šeherezada in Svetinas Stück nicht als Figur deuten, die 
man den anderen weiblichen Personen der Handlung gegenüberstellen könnte, 
sondern als etwas Höheres, etwas, was eigentlich keine Verbindung mit dem 
Körperlichen, mit der Weiblichkeit hat. Svetina imaginiert sich (in der Figur der 
Šeherezada) als Schöpfer, in dem das weibliche und männliche Prinzip vereinigt 
sind: Er ruft Kunst ins Leben. Sein Akt des Schöpfens könnte auch als männli-
che Fantasie der Kopfgeburt gedeutet werden.

Šeherezada ist ein Symbol, eine Metapher, während andere Frauenfi-
guren in der Dichotomie der Sünderin und des Gewaltopfers verankert bleiben. 

6 „Schreie. Rauch. Feuer. Entsetzen. Tod. Dunkelheit.“
7 „Šeherezada – das bin ich selbst – das habe ich nach Flaubert wiederholt. Aber nicht nur das! Šeherezada 
ist das Lied selbst. Sie ist die Musik von Herz und Seele, die im Angesicht des Todes singt.“
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Šeherezada versucht in Svetinas Stück nicht mehr das Gleichgewicht zwischen 
körperlichen Reizen, mit denen sie jede Nacht den Sultan verführen, und schar-
fem Verstand, mit dem sie seine Zuhöreraufmerksamkeit wach halten muss, zu 
erhalten. Sie tritt erst am Ende des Stückes auf, um den Dschinn, den schwarzen 
Pfeiler aus Rauch, mit glühenden Augen und mit einem Mund, in dem alles ver-
schwindet (Svetina 1989:124), herbeizurufen. Šeherezada ist die Titelfigur, weil 
für Svetina die Kunst die einzige ist, die sich der Blutorgie entgegen setzen kann, 
aber auch sie kann keine Erlösung bringen. Sie ist nur, wie der Autor sagt „sveta 
beseda, ki smrt lahko 'odžene', 'preloži' na kasnejši čas“8 (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 Šahrijar 
seine Widerspiegelung sucht, sie treten im Spiel nur als sexuelle Wesen (mit Aus-
nahme von Šahrijars Schwester und Mutter) auf. Zuerst sind sie ein Mittel zur 
Lustbefriedigung, dann ein Racheinstrument. Den Haremsdienerinnen und Pa-
risada hat der Autor drei Figuren gegenübergestellt. Die Sultanin kann als Ver-
körperung der Idee von der Urmutter, von Eva, gedeutet werden.9 Ihr wird Macht 
verliehen, die sie aber nicht auf positive Art und Weise ausübt, wodurch sie die 
Tragödie, den Kataklysmus, hervorruft. Prinzessin Nur, Šahrijars Schwester, vor 
allem aber Šeherezada, sind als Symbole zu interpretieren. Sie sind Sprachrohre 
des Dramatikers, ihnen werden seine Gedanken über die Kunst und ihre Rolle in 
der modernen Welt in den Mund gelegt, was aber auch als Versuch, das traditio-
nelle Bild des männlichen Schöpfers zu überwinden, interpretierbar ist.

Die Bilder der Gewalt gegen Frauen sind in Svetinas Stück in eine poe-
tische und ästhetizistische Sprache verwickelt und haben vor allem die Funktion, 
den wahnsinnigen Totentanz, welchen Šahrijar 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 „ein heiliges Wort, das den Tod für eine Weile verbannen oder auf spätere Zeit verschieben kann“.
9 Die Figur der mächtigen Mutter, die das Leben gibt und nimmt, kann in der feministischen Interpretation 
als Metapher der Angst vor der Weiblichkeit und Gebärmutterneid gedeutet werden.
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Wesen wahrnehmen kann. Die Möglichkeit, die Frau als autonome Persönlichkeit, 
als kluge und intelligente Erzählerin, (nicht zuletzt wird Schecheresade auf diese 
Weise im arabischen Original dargestellt) zu präsentieren, nützt Svetina nicht aus. 
Trotzdem (oder gerade deswegen?) erlebte das Stück durch die Inszenierung von 
Tomaž Pandur im Theater Slovensko mladinsko gledališče (Slowenisches Jugend-
theater) (Saison 1988/89) einen Riesenerfolg, nicht nur in Slowenien, sondern 
auch auf vielen Gastbühnen, besonders in Südamerika.

» Matjaž Zupančič: Izganjalci hudiča

Matjaž Zupančič (1959) zählt zu den wichtigsten zeitgenössischen 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. Zupančič stellt in seinen Stücken den modernen, 
urbanen Menschen, seine Identitätssuche und seine Krisen dar. Letztere resul-
tieren häufig in Gewalttaten, worauf auch die slowenische Literaturhistorikerin 
Silvija Borovnik aufmerksam macht:

Za Zupančičevo dramatiko je značilna zlasti tematizacija nasilja nad po-
sameznikom, ki tako ali drugače izstopa iz polaščevalne skupnosti. Ena 
od tem, s katerimi so prežeta njegova dela, je ta, da je sodobna civiliza-
cija utemeljena na nasilju, spremlja pa jo nenehni strah. To je strah pred 
drugačnimi, pred drugačnostjo, podkrepljen s človekovo fanatično željo, 
da bi svet urejal po svoji podobi. [...] Dramatik je v različnih intervjujih 
še večkrat poudaril, da mu je šlo za tematizacijo nasilja, ki se iz nezaved-
ne obsesije sprevrže v preganjanje in linč.10 (Borovnik 2005:174–176)

10 „Für Zupančičs 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 begründet und von einer ewigen Angst verfolgt ist. Das ist die Angst vor dem Anderen, 
vom Andersartigen, unterstützt 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 
umschlägt.“
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Zupančič stellt seine Protagonisten in ein Netzwerk verfremdeter und empfin-
dungsleerer zwischenmenschlicher Beziehungen, welche er in aller ihrer Komple-
xität zeigt. Er setzt nicht die Tradition des poetischen Dramas fort, des repräsen-
tativen Genres in der slowenischen Dramatik der zweiten Hälfte des zwanzigsten 
Jahrhunderts, sondern schreibt absurde, schwarze Stücke mit grotesken Elemen-
ten.

Schon in seinem ersten Stück Izganjalci hudiča treten Durchschnitts-
menschen (zwei Ehepaare) auf, die ein langweiliges urbanes Leben führen. Sie 
sind von geheimen Wünschen 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 
Intimsphäre ein. Sie denken sich ihre Lebensgeschichte aus, die eigentlich eine 
Projektion ihrer Traumata und Phantasmen ist. Über die neue Nachbarin erfährt 
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) erzählen, dass sie sehr still eingezogen sei, als ob die ande-
ren Einwohner das gar nichts angehe, und dass sie zwei Koffer, einige Tüten und 
einen Käfig mit einem Vogel (Vögel bringen Unglück, sagt Anita) mitgebracht 
habe. Sie sei dunkeläugig, habe einen hellen Teint und kohlschwarze Haare. Im 
Prolog erfahren wir auch, dass sie vom Teufel geschickt wurde und Suzana heiße. 
Die Namenswahl hat tiefere Bedeutung, denn Suzana wird, wie ihre biblische 
Vorgängerin, von zwei lüsternen Männern beobachtet, der unmoralischen Taten 
beschuldigt und am Ende einer brutalen Gewalttat ausgesetzt, die für sie, anders 
als für 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 für das Abendessen gedeckter Tisch auf der Bühne. 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 später durch das Schlüsselloch in Suzanas Wohnung, 
wie er ihre Beine leckte. Bald wird klar, was der Grund für ihre Besessenheit von 
der neuen Nachbarin ist: Suzana trägt einen zu kurzen Rock und ist, wie später 
David und Danijel feststellen, eine sehr attraktive junge Frau. Alle drei stört 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 könnte. Auch David und Danijel be-
obachten daraufhin etwas Ungewöhnliches. David sieht durch das Schlüsselloch 
wie Suzana nackt in der Wohnung herumläuft, sich aufs Bett legt und sich Körner 
auf den Körper 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 (verkörpert in David) und 
das Neue, das Andersartige, die fremde Ästhetik (verkörpert in Suzana) werden 
einander entgegengesetzt.

Danijel behauptet, dass sich Suzana in seine Träume einschleiche und ihn 
zwinge, sich vor seinen Mitarbeitern auszuziehen. Er erwähnt auch, dass sie einen 
kurzen Rock trage und ihre langen schönen Beine zeige. In allen vier Geschichten 
tritt Suzana als laszive Figur auf, die sich ungewöhnlichen, sexuell konnotier-
ten Lustempfindungen hingibt. In der zweiten Szene werden die Vermutungen 
über 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“ Mädchen sei, was sich 
in der Art, wie sie läuft, schaut und sich anzieht, widerspiegele. Die echte Het-
ze fängt allerdings erst mit Saras Geschichte über den Hund an, der sich in ihr 
eigenes Bad schleicht als sie in der Badewanne liegt. Sie entscheiden sich, den 
imaginären Hund zu vergiften. Der Köder wird ausgeworfen und bald ist der gan-
ze Wohnblock mit roten Ameisen überfüllt.11 Alle vier Figuren hören 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 würde. 
Die Spannung steigert sich mit dem Bericht, dass sich gewalttätige Bewohner 
mit Stöcken Suzanas Wohnung nähern und verdichtet sich in dem Moment als es 
anfängt zu regnen. Die nächste Szene spielt sich im saubergemachten Korridor ab. 
Suzana ist nicht mehr im Haus. Die Nachbarn sind in ihre Wohnung eingebrochen 
und haben alles zerstört. Suzana ist geflohen. Am Ende der Szene wird berichtet, 

11 Die roten Ameisen könnten auch als Metapher gelesen werden, wenn angenommen wird, das im Stück 
die damalige slowenische Realität codiert sei. Die rote Farbe und die Ameisen als höchst organisierte, 
überall anwesende Insekten könnten als Metapher für die jugoslawische Armee und die jugoslawischen 
Geheimdienste stehen. 
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dass in der Nähe des Wohnblocks eine brutal ermordete Frau gefunden wurde, die 
Suzana sein könnte. In der letzten Szene essen alle vier zusammen zu Abend, aber 
Anita kann das Essen nicht genießen. Sie erinnert sich die ganze Zeit an Suzanas 
Schreie, wie sie um Hilfe rief, als sie überfallen wurde. Danijel sagt nur, dass Su-
zana selbst schuld sei, weil sie sich so angezogen habe, dass sie damit den Teufel 
rief. Und David fügt hinzu: „Lahko bi ostala v hiši. Če bi bila drugačna. Hiša je 
varna. Dobila je le to, kar je iskala“12 (Zupančič 1993:77) Alle vier Figuren stellen 
fest, dass sie Suzana trotzdem vermissen werden. Der Epilog spielt in der Wüste 
in einer unbestimmten Vergangenheit. Sie sitzen am Feuer und unterhalten sich 
über eine ‚unreine‘ Frau, die rituell ermordet worden ist, um den Teufel aus ihr 
auszutreiben. Die Frau, über die sie reden, heißt Suzana.

Matjaž Zupančič zeigt in diesem Stück die dunkle Seite im Menschen, 
den Mord des Nächsten, mit dem die eigenen Sünden gereinigt werden sollen. 
Seine Figuren fühlen sich wegen ihrer sexuellen Phantasien schuldig und versu-
chen ihre Schuld damit auszulöschen, 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 ändert 
sich, als Suzana kein Interesse an ihnen zeigt. Deshalb sehen sie sie als Teufels-
verkörperung und fühlen sich berufen, sie zu vernichten. Die Grausamkeit des 
Dramas liegt in der Durchschnittlichkeit seiner Figuren. Beide Ehepaare wirken 
wie normale Kleinbürger, aber trotzdem treiben sie eine Person, die ihnen nichts 
getan hat, kaltblütig in den Tod. Die Welt des Durchschnittsmenschen erweist sich 
als eine Welt, in der die Gewalt unbestraft bleibt.

Der Dramatiker überspielt das Problem des Bösen, das jeder in sich trägt. 
Alle vier Protagonisten führen ihre Hexenjagd durch, die genauso unheimlich ist 
wie Schachriyárs ‚Serienmorde‘. Zupančič 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 könnte, selbst wenn eine 

12 „Sie könnte im Haus bleiben. Wenn sie anders wäre. Das Haus ist sicher. Sie hat das bekommen, was 
sie gesucht hat.“
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der Figuren (Danijel) den Namen des biblischen Retters trägt.13 Zupančič hat in 
seinem finsteren und absurden Spiel die Verletzlichkeit der schönen Frau gezeigt, 
wie sie dem Hass und Neid derjenigen, die sie nicht besitzen und beherrschen 
können, 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 
während in der alten, biblischen Welt ein vernünftiger 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 vernünftiges Wesen mehr, sondern unterliegt 
vollkommen seinen Trieben.

Zupančičs finsteres Stück ist nicht nur ein Spiel über das Böse im Men-
schen, sondern auch ein Spiel über die leeren und unbefriedigten Individuen, die 
unfähig sind zu lieben und sich im Verhältnis zum Anderen zu verwirklichen. In 
Izganjalci hudiča 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 Stück nicht mehr nur das Pri-
vileg des Herrschers, wie bei Svetina, vielmehr wird sie ohne Schuldgefühle auch 
von kleinen Leuten ausgeübt, und das sowohl von Männern als auch von Frauen. 
Zupančič sieht keine Möglichkeit für Veränderungen auf der Ebene der zwischen-
menschlichen Beziehungen und gesellschaftlichen Verhältnisse. Im Epilog zeigt 
er, dass das Stück eine Variation der Opfergeschichte ist, das von der Austreibung 
des eigenen Teufels und von der eigenen Sündenreinigung spricht. Das Böse 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 verkörpert die geheimen Wünsche 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 könnte im Stück die slowe-
nische Realität vor dem Fall des Kommunismus codiert werden, als viele Bürger 
mit Angst, aber auch mit Gewalt, auf kommende gesellschaftliche Veränderungen 
reagierten. Die soziale Gewalt erweist sich bei Zupančič (wie schon bei Svetina) 
nicht als entpolitisiert und universalisiert, sondern knüpft an die reale historische 

13 Daniel repräsentiert in der Bibel die Gerechtigkeit, während er bei Zupančič als eine der 
gewaltausübenden Figuren dargestellt wird.
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Situation an, auch wenn sie im Stück nicht direkt angesprochen wird. Zupančič 
selbst hat in einem Interview gesagt, dass Gewalt immer das Symptom radikaler 
Gegensätze ist. Derlei Gegensätzen seien charakteristisch für die zeitgenössische 
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 (Zupančič 2002:59).

» Dragica Potočnjak: Alisa, Alica

Wie Matjaž Zupančič ist auch Dragica Potočnjak (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 Flüchtlinge und gründete mit ihnen eine Thea-
tergruppe, die Nepopravljivi optimisti ali gledališče pregnancev (Unverbesserliche 
Optimisten oder Theater der Flüchtlinge). Sie engagierte sich als Autorin, Koau-
torin, Schauspielerin und Mentorin im genannten Ensemble. Für ihr Engagement 
wurde ihr vom Europäischen Rat ein Preis verliehen. Im slowenischen Raum ist 
sie heute eine der wichtigsten Dramatikerinnen. Alle ihre Stücke wurden (nicht nur 
in Slowenien) inszeniert. Mehrmals wurde sie für den nationalen Dramatikerpreis, 
(Slavko-Grum-Preis) nominiert, den sie als erste Autorin im Jahr 2007 für das Dra-
ma Za naše mlade dame (Für 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 führen. 
Tatsächlich sind sie aber traumatisiert und in leeren und problematischen zwischen-
menschlichen Beziehungen erstarrt. Die Hauptfiguren sind fast immer Frauen. Dra-
gica Potočnjak betonte in einem Interview, dass es in der Dramatik zu wenige gute 
Rollen für Frauen gäbe. Deshalb schreibe sie für ihre Kolleginnen so lange, bis sich 
das ändern wird. Silvija Borovnik stellt fest, dass Potočnjak als sensible Dramatike-
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rin „posebno pozornost posveča ženskim likom in kaže na njihovo ujetost med pa-
triarhalne vzore in vzorce. Njeno dramsko delo kaže na močno etično angažiranost, 
kar izraža tudi avtoričino poudarjeno ukvarjanje s socialnimi temami“14 (Borovnik 
2005:187).

Im Stück Alisa, Alica steht die Beziehung zwischen zwei Frauen im Vor-
dergrund, die vollkommen verschiedenen Welten angehören: die Beziehung zwi-
schen dem bosnischen Flüchtlingsmädchen Alisa und Magda, einer slowenischen 
Angestellten mittleren Alters – damit wird um Text auch ein ethnischer Konflikt 
verhandelt. Letztere hat Alisa als Ersatz für das Kind, das sie nie hatte, zu sich 
genommen. Ihre Ehe ist zerstört, sie hat ihren Mann Vitomir schon seit Monaten 
nicht mehr gesehen, weil er sie (wieder) mit jüngeren Frauen betrügt. Sie nimmt 
Alisa auch aus der egoistisch perversen Idee zu sich, dass sie damit ihren Mann 
wieder an sein Heim binden könnte. Das Mädchen ist bei der alkoholkranken und 
verschrobenen Magda unglücklich, denn sie muss hart im Haushalt arbeiten und 
ihre Beschimpfungen herunterschlucken. Der Titel des Stückes trägt 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 čudežni deželi), die, wie Alisa, in eine fremde Welt fällt. Die Welt Alisas 
weist allerdings weder Wunder auf noch ist sie schön.

Magdas Misshandlung zeigt sich in Verboten und Beschimpfungen. So darf 
Alisa nicht Bosnisch sprechen und sie muss essen, was vom vorigen Abend übrig 
geblieben ist: jeden Tag das gleiche Gericht, Vitomirs Lieblingsgericht, denn Mag-
da glaubt, dass er eines Tages zurückkehren wird. Magda sagt ihr, dass sie dumm 
sei, erinnert sie ständig daran, dass sie sie nackt und barfuß gefunden habe und dass 
sie ihr dankbar sein müsse. Alisa darf nicht ausgehen, sie muss in der Wohnung 
versteckt bleiben. Was sie am meisten quält ist, dass Magda das Foto von ihrer Fa-
milie, der einzigen Erinnerung an ihre Nächsten, die alle außer ihrem Bruder Emir 
in ihrem Elternhaus in den Flammen gestorben waren, versteckt hält. Alisa sagt zu 
Magda, dass sie sie mit ihrer Güte genauso erniedrigt wie sie im Krieg durch den 
Hass erniedrigt wurde: „Iste besede … Isti strah. Krvav.“15 (Potočnjak 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 lädt 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 für den Selbstmord. Bevor der Besuch kommt, nimmt sie eine 
Überdosis Schlaftabletten, was ihr die Kraft gibt, sich an Magda zu rächen. Mag-
da ist erniedrigt, aber das Mädchen quält 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 stärker. Langsam sieht 
Magda ein, dass Alisa alles ist, was ihr geblieben ist. Sie will sich mit ihr versöh-
nen und das Abendessen mit ihr in ihrem Lieblingskleid verbringen. Sie bringt 
Alisas Familienfoto, aber in dem Moment kommt das Mädchen 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 glückli-
chen Familie, in der Alisa die Rolle ihrer Tochter übernehmen würde. Trotz ihrer 
Betrunkenheit wird ihr klar, dass Alisa stirbt. An dieser Stelle endet die zweite 
Fassung des Stückes in der Buchausgabe, die im Jahr 2010 erschien. In der ers-
ten Veröffentlichung in der Literaturzeitschrift Sodobnost erscheint am Ende des 
Stücks Vitomir. Doch Magda will ihn nicht mehr haben, Alisas Tod hat sie verän-
dert. Man hört das Klingeln, Vitomir geht zur Tür und draußen steht Emir, Alisas 
geliebter Bruder, auf den sie sehnlichst wartete.

Dragica Potočnjak sagte in einem Interview über die erste Fassung: 

Moram pa reči, da je tudi konec Alise, Alice zame na neki način vendar 
vendarle optimističen. Magda je spoznala svoje zablode, to pa je največ, 
kar se lahko človeku v življenju zgodi. Alisa je sicer plačala s smrtjo, ven-
dar ne vemo, kaj bo z Emirjem. Vsaj hipotetično so zanj odprte še vse 
možnosti. Osebno sem vendarle optimist, saj drugače ne bi imela od česa 
živeti.16 (Potočnjak 1999/2000:801)

16 „Ich muss sagen, dass Alisa, Alica irgendwie optimistisch endet. Magda hat ihre Verirrungen 
eingesehen und das ist das Höchste, 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 für ihn noch alles offen. 
Persönlich bin ich trotzdem Optimistin, sonst könnte ich nicht leben.“
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Über die zweite Fassung sagt die Dramatikerin, dass das Ende offen bleibt. Ali-
sa ist noch nicht tot, sie könnte gerettet werden und Emir könnte auch irgend-
wann erscheinen. 

Auch in Alisa, Alica wird wie in Šeherazada und Izganjalci hudiča das 
Sterben der Frauenfigur thematisiert. Wie bei Potočnjak ist Alisa im Stück nicht 
nur das Opfer, sondern auch die Täterin. Alisa spricht über ihre Ängste. Die Dra-
matikerin gestaltet sie als eine Persönlichkeit 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. Potočnjak thematisiert mit Alisas Geschichte die 
Gewalt, die nicht nur ein Teil der Intimsphäre oder des Mythos ist, sondern bei 
der es sich um brutale Realität handelt, die die Welt nicht sehen will. Durch die 
private Geschichte spricht die Autorin von der politischen Wahrheit der Zeit, in 
der das Stück geschrieben wurde. Alisas Tod ist nicht nur der Tod eines anony-
men Opfers, von denen in der Zeit des Krieges in Jugoslawien täglich 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 Identität zu wahren und herzustellen. Obwohl wir wissen, dass sie 
nicht der einzige weibliche Flüchtling ist, der in einem neuen Umfeld nicht Fuß 
fassen kann, erleben wir sie als einmalige Persönlichkeit, womit Potočnjak die 
stereotypen Bilder der weiblichen Aufopferung für die Gemeinschaft überwin-
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-
änderung zeigt sich Potočnjaks Sensibilität und die subtile Darstellung der Ge-
schichte der missbrauchten Frau, die im Stück eine zentrale Rolle spielt und kein 
Ausgangsmoment oder tragisches Finale ist, das dem Spiel den Endakzent gäbe.
Weil alle drei Dramen in der Zeit des Postmodernismus geschrieben wurden, 
bringen sie etwas Neues in die slowenische Dramatik ein, nämlich intertex-
tuellen Referenzen: Svetina korrespondiert mit der arabischen Geschichten-
sammlung Tausend und eine Nacht, Zupančič mit der biblischen Geschichte von 
Susanna und Potočnjak mit Lewis Carrolls Alice’s Adventures in Wonderland. 
Alle drei untersuchten Stücke wurden in einer geschichtlich wichtigen Zeit der 



Katja Mihurko Poniž

388

Umbrüche und des Wandels geschrieben. Die späten 1980er waren in Slowenien 
eine Zeit, in der klar war, dass der Kommunismus fallen würde. Es war aber 
noch nicht klar, was das historische Moment mit sich bringen würde. Ivo Sveti-
na thematisiert in Schecheresade das Entsetzen über die Erkenntnis, dass das to-
talitäre System die poetische Sprache zum Schweigen bringe. Matjaž Zupančič 
hat in die Intimsphäre der leeren zwischenmenschlichen Beziehungen gebohrt, 
in die Groteske, ins Absurde. Draga Potočnjak suchte keinen Umweg, sie hat 
sich mit der Erkenntnis über den Verfall des Regimes und seinen Werten scho-
nungslos auseinandergesetzt. Sie hat nicht durch Metaphern und Symbole über 
Gewalt gesprochen, sondern die Geschichte von einem bosnischen Flüchtlings-
mädchen mit überzeugendem Verismus dargestellt. Neben Alisas und Magdas 
persönlichen Geschichten thematisiert sie auch den blutigen jugoslawischen 
Krieg. Während Svetina und Zupančič mit ihren Stücken den Hauptströmungen 
der slowenischen Dramatik folgen (dem poetischen Drama und dem Drama des 
Absurden), knüpft Dragica Potočnjak auf quantitativ bescheidenere, aber durch 
ihre Aussagekraft starke Weise, an die Tradition der politischen Dramatik an. In 
Alisa, Alica tritt ihr soziales Engagement unverhüllt zu Tage (Kozak 2010:384–
350). Mit der Figur Magdas zeigt sie, wie gefühllos sich viele Slowenen vom ju-
goslawischen Krieg distanziert haben. Diesen Krieg stellten nur noch zwei wei-
tere slowenische Dramatiker dar: Dušan Jovanovič (Balkanska trilogija, [1997; 
Balkantrilogie]) und Boris A. Novak (Kasandra; 2001). Potočnjak ist es gelun-
gen, eine persönliche 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 Verhältnis-
se, in denen es keine Werte mehr gibt und alles vom Drang nach Befriedigung 
der Konsumbedürfnisse beherrscht wird, ins Licht zu rücken.

Dragica Potočnjak bestätigt 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 Persönlichkeit, was sie von Svetinas und Zupančičs weiblichen 
Opferfiguren unterscheidet. Damit schließt sich ihr Stück denjenigen (sehr selte-
nen) Texten in der slowenischen Dramatik an, in denen Frauenfiguren als kom-
plexe Wesen auftreten und nicht nur als Verkörperungen von Ideen fungieren.
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» Unsichtbare Gewalt  
 in Paweł Demirskis  
 From Poland with love

Laura Burlon

Gewalt und Literatur hängen auf zwei Arten miteinander zusammen: Gewalt kann 
Thema der Literatur sein, was fragen lässt, wie und mit welchen ästhetischen 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 ästhetischen Mittel selbst in den Fokus des Interesses 
rücken, also die „Gewalt der Darstellung“ (ebd.). Beide Formen des Zusammen-
hangs von Literatur und Gewalt stehen in engem Bezug zueinander und weisen 
vielfältige Verflechtungen auf.

In der folgenden Analyse des 2004 von Paweł Demirski verfassten Thea-
terstücks From Poland with love werden beide Aspekte untersucht und ihre Verbin-
dungen aufgedeckt. Demirski zeigt in seinem Stück 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 ästhetische Verfahren neue Blickwinkel auf die 
Gegenwart und ihre Gewaltformen provoziert. Die Gewalt, die er sichtbar macht, 
kennt keinen Täter; sie offenbart sich in den vorgeführten Sprach- und Denkstruk-
turen, die kennzeichnend für den Zustand der konsumorientierten postsozialisti-
schen Gesellschaft sind und aus denen auszubrechen den Figuren unmöglich ist. 
Demirski unternimmt mit seiner Ästhetik des Vorläufigen und der Störung jedoch 
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genau das, was dem Personal seines Stücks missglückt: ein Bewusstmachen und 
Aufbrechen dieser Sprach- und Denkstrukturen.

» Ein polnisches Stück:  
From Poland with love

Demirskis frühes Theaterstück From Poland with love erschien in der zweiten der 
beiden einflussreichen Dramenanthologien des Theaterkritikers Roman Pawłowski, 
der die junge polnische Dramatik ins Rampenlicht rückte (Pawłowski 2003 und 
2006).1 Pawłowski wählte für seine Sammlungen Stücke aus, die in seinen Augen 
versuchten, eine Sprache für die neue Realität in Polen seit der Wende zu finden 
und deren dunkle Seiten zu reflektieren (Pawłowski 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, familiäre Gewalt, Gewalt unter 
Jugendlichen, Gewalt aus materieller Armut. Körperliche und verbale Gewalt sind 
ein dominierendes Thema der Stücke. Dahinter steht jedoch auch immer die Frage 
nach der Schuld und nach den Gründen und so werden die gesellschaftlichen Kräf-
teverhältnisse als Hintergrund der Gewalttaten ebenfalls problematisiert.

Die jungen polnischen Bühnenautoren des ersten Jahrzehnts der 2000er 
Jahre hatten die Gelegenheit, neue Stücke von Dramatikern aus dem Westen 
kennenzulernen, die auf innovativen Theaterbühnen in Polen aufgeführt wurden. 
Besonders sind hier die „Brutalisten“ (Pawłowski 2004:5) der 1990er Jahre wie 
Marius von Mayenburg und Mark Ravenhill zu nennen, deren Theaterstücke ihre 
Schockwirkung aus den „hyperbolisch realistisch zur Schau gestellten Gewalt-
handlungen“ (Bloch 2011:26) ziehen. Pawłowski betont aber, dass die polnischen 
Stücke einer spezifischen osteuropäischen Situation entspringen: nämlich einer 
Welt des Mangels und nicht des Überflusses. Wobei dieser Mangel materieller, 
aber auch geistiger und ästhetischer Natur sein kann (ebd). Dies mag erklären, wa-

1 From Poland with love wurde 2004 in einer Inszenierung von Michał Zadara am Teatr Wybrzeże in 
Gdańsk uraufgeführt.
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rum die meisten Stücke nicht nur auf unmittelbare Wirkung und Schock setzen, 
sondern ebenso auf die Reflexion der Ursprünge, Gründe und Legitimierung von 
Gewalt.

Im Stück From Poland with love steht denn auch der – überzeichnet 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 Stücks, also kurz nach der Jahrtausendwende. Er ist 
arbeitsloser Akademiker, Sie Barfrau. Beiden fehlt das Geld für 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 Bedürfnisse und zu Opfern von 
Demütigungen. In ihrem Wunsch nach einem normalen Leben, das heißt für Sie 
und Ihn nach einem Leben, in dem genügend Geld für die Grundbedürfnisse, aber 
auch für die alltäglichen Konsumgüter vorhanden ist, planen sie die Auswanderung 
nach London. Sie hat nur noch ihren im Altersheim dahin vegetierenden Großvater 
(Dziadek), dem sie – trotzdem sie ihm verbunden zu sein scheint – das Geständnis 
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 Briefträger und behält aus Verzweiflung die Rente ein, die er austragen soll, un-
ter anderem auch die Rente Ihres Großvaters. Doch das Wiesenthal-Zentrum zahlt 
kein Geld und Er wird schließlich verhaftet. Der Ausbruchversuch in ein normales 
Leben missglückt. Vom großen Traum London bleibt nur noch der Versuch, etwas 
Englisch zu lernen, wie Er es in der letzten Szene des Stücks im Gefängnis tut.

» Sichtbare und unsichtbare Gewalt

Die im Drama dargestellten Verhältnisse sind durch die Allgegenwart von Gewalt 
geprägt. Die Androhung direkter, physischer Gewalt ist im alltäglichen Umgang 
nichts Ungewöhnliches. So will der Großvater einen Ukrainer anheuern, um sich 
vor den Jungen der Siedlung zu schützen. Er hängt dafür einen Zettel an die Tür: 
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„Drodzy osiedlowi chłopcy – Jeszcze raz nas zaczepicie – wynajmiemy Ukraińca. 
Ukrainiec wyrwie serca wam, waszym matkom i waszym bullterierom.“2 (Demir-
ski 2006:64) Im Verhör mit dem Staatsanwalt berichtet Er davon, dass er zusam-
mengeschlagen wurde, woraufhin der Staatsanwalt nur kühl erwidert „zdarza się“3 
(140). Physische Gewalt wird – in einigen wenigen Szenen – auch direkt ausgeübt, 
so wenn der Polizist, um das versprochene Geld betrogen, Ihn zusammenschlägt. 
Noch präsenter als die physische Gewalt ist im Text allerdings die psychische und 
verbale Gewalt, die sich in Demütigungen äußert und Hauptbestandteil der Inter-
aktion zwischen den Figuren ist. Die Demütigung 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 Ihm gegenüber voll aus. Andererseits ist ihm Seine Position nicht unbekannt 
und er scheint heilfroh, zumindest Ihm gegenüber auf der anderen Seite zu stehen 
und nicht der Gedemütigte zu sein:

KOMORNIK jabyś jakąś dziewczynkę miał to może byśmy się dogadali
ON
KOMORKNIK ale wtedy to byś na noce też musiał z domu znikać
ON
KOMORNIK żartuję […]
[…]
ON wie pan jak to jest? jak to jest? – ja w supermarkecie podchodzę po 
kilka razy i są promocje czegoś do jedzenia
KOMORNIK ja też
ON a chleba to już nie jadłem dwa dni
KOMORNIK to trzeba było iść na piekarza – dobry fach4 (62)

2 „Liebe Jungs aus der Siedlung – wenn ihr uns nochmal anmacht – heuern wir uns einen Ukrainer an. Der 
Ukrainer wird euch, euren Müttern und Bullterriern die Herzen aus dem Leib reißen.“ (Demirski 2007:10)
3 „das kann passieren“ (91).
4 „GERICHTSVOLLZIEHER wenn du so ’ne Freundin hättest könnten wir uns vielleicht einigen 
/ ER / GERICHTSVOLLZIEHER dann müsstest du aber nachts aus dem Haus verschwinden / ER / 
GERICHTSVOLLZIEHER nur ’n Witz […] ER wissen Sie wie das ist? wie das ist? – Im Supermarkt schleiche 
ich immer wieder um die Sonderangebote bei den Lebensmitteln herum / GERICHTSVOLLZIEHER ich auch 
/ ER seit zwei Tagen habe ich kein Brot mehr gegessen / GERICHTSVOLLZIEHER du hättest Bäcker lernen 
sollen – ist ein guter Beruf“ (9).
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Gewalt ist ein allgegenwärtiges und selbstverständliches Kommunikationsmittel. 
Dies weist darauf hin, dass nicht die individuelle Gewalttat im Vordergrund steht, 
sondern vielmehr das allgemeine Klima der Gewalt, in dem jeder zugleich Täter 
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 Paweł Demirski interessiert, sondern die strukturellen und diskursiven 
Bedingungen, die diese Gewalt ermöglichen. Diese Bedingungen selbst sind die 
eigentliche Gewalt, die er als solche wahrnehmbar machen will.

Ein wesentliches Indiz für diese These ist, dass die Figuren im Stück kei-
ne individuellen Namen tragen, sondern nach ihrer gesellschaftlichen Funktion 
(Komornik, Menel, Prokurator5) oder auch ihrer familiären Rolle (Dziadek, Mat-
ka6) benannt sind. Im allgemeinen Klima von Geldgier und Demütigung werden 
die brutalen Umgangsformen nicht als individuelle Äußerungen und Taten darge-
stellt, sondern als erschreckende Folgerichtigkeit. Wie soll ein anderer Umgang 
zwischen Menschen in dieser gesellschaftlichen Situation möglich sein? Auch Er 
und Sie bleiben namenlos. So stehen ebenfalls weniger ihre individuellen Schick-
sale im Vordergrund, als das Prototypische ihres Lebens, ihrer Wünsche 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 Robuś: Er ist Pförtner 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 Theaterstücks nicht als Individuum, sondern stellt lediglich 
eine Möglichkeit 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 können. 1  und 2  kom-
mentieren stichwortartig die Handlung, teilweise wie Unbeteiligte, die zufällig 
die Szene miterleben, teilweise aber auch als allwissende Instanzen, die nicht nur 

5 Gerichtsvollzieher, Bettler, Staatsanwalt.
6 Großvater, Mutter.
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über die Hintergründe, sondern auch über die Vergangenheit und die geheime Ge-
fühls- und Gedankenwelt der Figuren Bescheid wissen. Als solche können sie als 
eine Form des Chors betrachtet werden, der Hintergrundinformationen gibt, das 
Geschehen erläutert und mit dem Publikum kommuniziert.

Das Interesse für die Bedingungen von Gewalt stellt für 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 gewalttätigen 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 Überformung und Dekonstruktion 
herrschender Diskurse. […] Indem selbst physische Gewalt vollständig 
in und über Sprache abgebildet wird, ist davon auszugehen, dass nicht 
die körperlichen Gewalthandlungen im Vordergrund stehen, sondern ihre 
strukturellen, diskursiven und kulturellen Bedingungen. (Bloch 2011:14)

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

In der soziologischen Gewaltforschung herrscht Uneinigkeit darüber, 
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. Für ihn liegt Gewalt dann 
vor, „wenn Menschen so beeinflußt werden, daß ihre aktuelle somatische und 
geistige Verwirklichung geringer ist als ihre potentielle Verwirklichung.“ (Gal-
tung 1975:9) Wird diese Auffassung von Gewalt in der Forschung häufig 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 Beeinträchtigung von Leib 
und Leben […] zuzunehmen [scheinen], die sich nicht individuellen Akteuren 
zurechnen lassen.“ (Schroer 2004:158) Unsere Gesellschaft bringe vielfältige Ge-
waltformen hervor, die nicht immer wahrgenommen werden und erst als solche 
benannt werden müssten. 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 überhaupt erst, indem sie sie 
diskursiv hervorbringt.“ (Bloch 2011:57)

Die Situation, in der die Figuren leben, wird von Demirski durch ein bru-
tales ästhetisches Verfahren als eine Form von Gewalt wahrnehmbar gemacht: In 
der Mitte des Stücks wird von 1à erwähnt, 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 Różewicz identifizieren wird. In diesem Gedicht beschreibt das 
lyrische Ich seine Situation als 24jähriger Überlebender des Krieges, dem sämt-
liche Begriffe und Namen nach dem Erlebten zu leeren Hüllen geworden sind:

Mam dwadzieścia cztery lata ocalałem
Prowadzony na rzeź. To są nazwy pusty i jednoznaczne:
człowiek i zwierzę
miłość i nienawiść
wróg i przyjaciel
ciemność i światło.
człowieka tak się zabija jak zwierzę
[…]7 (Demirski 2006:122)

7 „ich bin vierundzwanzig Jahre alt/ habe überlebt/ 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 ungefähr 24 Jahre alt sein könnte. Mitten in den Konsumwünschen 
und den Wünschen 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 Kriegsüberlebenden, dessen Unfähigkeit, 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? Müssen wir unsere Vorstellungen von dem, was 
Gewalt ist, angesichts der heutigen gesellschaftlichen Zustände, die es so noch 
nie gab, nicht verändern? Die durch Literatur und Medien verankerten Gewalt-
vorstellungen, die sich meist auf Bilder sichtbarer physischer und psychischer 
Verletzungen konzentrieren, machen es unmöglich, auch aktuelle Probleme als 
Gewalt zu erkennen. Dieser Vergleich zweier unvergleichbarer Situationen stößt 
auf Widerstand, er ermöglicht jedoch eine neue, scheinbar unmögliche Perspek-
tive und weckt die Aufmerksamkeit für bisher unsichtbare Formen von Gewalt.

Demirski bedient sich eines kanonischen Gedichts, das, immer wieder 
in der Schule durchgenommen und aufgesagt, mit der Zeit womöglich seine Bri-
sanz und Aussagekraft verliert. Demirski entreißt es hier nicht nur seinem Autor, 
sondern setzt es in einen Kontext, der dem Gedicht eine ganz neue Aktualität 
verleiht. Ohne auch nur ein Wort zu verändern, erhält 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 trüben. Aber er kann auch 
die Kraft entwickeln, Automatismen zu zerstören, aufzurütteln und neue Wahr-
nehmungsweisen zu ermöglichen, wenn man den Text in neue Kontexte setzt.

Das Verfahren, Gewaltbilder der Vergangenheit als Folie für die Gegen-
wart zu nehmen, zeigt aber auch die enorme Präsenz und Bedeutung der pol-
nischen Geschichte für die Wahrnehmung der Gegenwart. Dies wird deutlich 
in einer Szene, in der Er und Sie im Hotelzimmer sitzen. Es klopft an der Tür 
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und Sie will öffnen, doch Er, der Angst hat, dass sein Renten-Diebstahl entdeckt 
wurde, hält sie zurück: „przyszli po nas“8 (Demirski 2006:107). Daraufhin erwi-
dert Sie: „Niemcy przyszli będą robić rewizję“9 (ebd.) Hier zeigt sich, dass die 
Figuren selbst – wenn auch nur oberflächlich – ihre Situation mit der des Zweiten 
Weltkrieges in Zusammenhang bringen.

Die Beschäftigung mit dieser Zeit ist ein großes Thema in Ihrem Verhält-
nis zum Großvater. Doch bezeichnenderweise ist ihre Motivation, dem Großvater 
Fragen zu stellen, nicht die Bewältigung der Vergangenheit, sondern rein kom-
merzieller Natur: Sie möchte ihn, wie bereits erwähnt, 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 Großvaters: Sie will ihn 
denunzieren. Auch wenn die Folgen ihrer Denunziation bei weitem nicht so dras-
tisch sind wie die der angenommenen Denunziation des Großvaters, ist es nichts-
destotrotz eine Denunziation. Das Erschreckende an ihrem Vorhaben, das sie 
ganz offen mit dem Großvater 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. Ihre 
materiellen Wünsche werden in der Welt, in der sie lebt, als selbstverständlich 
suggeriert. Die Protagonisten kennen keine andere Sprache als die des Konsums 
und können dadurch auch keine anderen Lebensziele und -wünsche entwickeln.

» Gewalt der Sprache

Die Figuren sprechen eine enorm reduzierte Sprache, in der sie kaum tiefer ge-
hende Gespräche führen können. An deren Stelle tritt Demütigung und Gewalt. 
Ihre Sprache ist die Sprache des Konsums. Sie dreht sich um materielle Güter, 
die zu besitzen als Selbstverständlichkeit erscheint und die über die Position in 
der Gesellschaft entscheiden:

8 „Sie kommen uns holen“ (57).
9 „Die Deutschen sind gekommen, um unsere Wohnung zu durchsuchen“ (ebd.).



Laura Burlon

400

KOMORNIK DVD?
ON nie mam
KOMORNIK video – każdy ma teraz video
ON miałem kiedyś ale sprzedałem
KOMORNIK wieża – mikrofala – discman?
ON zawsze chciałem mieć10 (61)

Diese Sprache erweist sich als die Macht, welche die Gewaltsituation aufrecht 
erhält. 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 einschränkt. Der Literaturkritiker Przemysław Czapliński liest in den 
Stücken Demirskis folglich auch keine Kritik am Kapitalismus, sondern viel-
mehr am neoliberalen Diskurs, der sich selbst als unveränderbar darstelle. Dies 
bedeute, dass das Publikum sich selbst und seine Sprache als in die Kritik mit-
einbezogen erlebe und sich nicht darauf ausruhen könne, dass der Kapitalismus 
etwas anderes sei als es selbst (Czapliński 2009:13).

Die Bedeutung der Sprache für das Stück wird daran deutlich, dass 
die Aufmerksamkeit des Lesers immer wieder auf die Materialität der Sprache 
gelenkt und somit die Kohärenz der Handlung und der Dialoge gestört wird. 
Dies geschieht vor allem durch die Verwendung literarischer Stilmittel, die 
dem dramatischen Text einen lyrischen Charakter verleihen.11 Zwar werden 
verständliche Dialoge geführt und es ist eine fortlaufende Handlung auszu-
machen, doch treten sowohl auf Dialog- als auch auf Szenenebene Störungen 
auf, die ein Innehalten des Lesers/Zuschauers herausfordern. Beispielsweise 
werden einzelne Wörter im Dialog mehrmals wiederholt, zuerst fragend und 
bestätigend, dann aber inhaltlich völlig sinnlos und scheinbar überflüssig:

10 „GERICHTSVOLLZIEHER DVD? / ER hab ich nicht. / GERICHTSVOLLZIEHER Video? Jeder hat jetzt Video. 
/ ER Hatte ich, aber ich hab es verkauft. / GERICHTSVOLLZIEHER High Fi? Mikrowelle? Discman? / ER wollte 
ich immer haben.“ (8)
11 In der Lyrik ist die Aufmerksamkeit für die Form der Sprache dominant: „Als Gattung freilich, die 
sprachliche Ausdrucksmittel in höchstem Maße herausfordert, sie bis an die Grenzen des Sagbaren führt 
und dabei sogar die Diskursivität zerstört, ist die Lyrik per Definition ,sprachgewaltig‘ in dem Sinne, daß 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 bez12 (Demirski 2006:75/84/97)

Die hier zitierte „Scena Kupowania“ („Kaufszene“) ist ein Extremfall, da die 
alltäglichen, beim Einkauf gewechselten Sätze wie ein Staccato herausgesto-
ßen und mehrmals wiederholt werden, bis der Inhalt der alltäglichen Dialog-
Floskel komplett verloren geht und durch das letzte, alleinstehende Wort „bez“ 
eine semantische Leere zurückbleibt. 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 alltägliche 
Floskel wirkt wie ein Refrain der durch die Figuren kopierten oberflächlichen 
Konsumsprache, wenn die Szene im Stück an drei Stellen wiederholt wird. Sie 
ist der Punkt, an dem die sprachliche und gedankliche Beschränktheit 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 
unmöglich gemacht.

Die Störung durch die Materialität der Sprache rückt diese nicht nur in 
den Fokus der Aufmerksamkeit, sondern hat gleichzeitig das Ziel, jegliche feste 

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

ONA jak się skończyła?
DZIADEK co?
ONA wojna
DZIADEK
ONA
DZIADEK tak – jak się skonczyła13 (66)

Diese Leerstellen sind weniger Ausdruck der Sprachlosigkeit, als dass sie feh-
lende Repliken sind, die durch den Rezipienten aufgefüllt werden können. Im 
Text sind sie sichtbar – auf der Bühne jedoch nur mit anderen Mitteln umzuset-
zen. Diese Unterbrechungen sind kennzeichnend für die Offenheit und Vorläu-
figkeit des gesamten Dramentextes. Auch in seiner abgedruckten Version ist er 
ein Text, der dazu auffordert, vom Rezipienten, also vom Leser oder Regisseur, 
vervollständigt, aktualisiert und mitgestaltet zu werden. Somit wird schon im 
Text der Aufführung bzw. dem Leseprozess ein großer 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.“14 (55)

Diese Vorläufigkeit fällt 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 1à und 
2à das Geschehen. Am Anfang des Stücks wird eine ‚Bedienungsanleitung‘ für 
diese Art der Textanordnung gegeben: „Teksty 1à i 2à najlepiej czytać po prze-
czytaniu sceny zapisanej po lewej stronie, bo naraz chyba się nie da.“15 (56) Da 

13 „SIE wie 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.“ [Ü. 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 möglich ist.“ (Demirski 2007:2)
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die Texte aber nebeneinander angeordnet sind, liegt es nahe, diese Unmöglich-
keit dennoch mitzudenken. Ein weiteres Beispiel für die Vorläufigkeit des Textes 
sind die Regieanweisungen, die hier nicht die Funktion haben, möglichst genau 
die Vorstellungen des Autors zu vermitteln. Sie sind vielmehr als Vorschläge 
formuliert, die aber betonen, dass die Umstände der Aufführung und die Ideen 
des jeweiligen Regisseurs respektiert, ja geradezu herausgefordert werden. So 
etwa die Anweisungen zur Szene in der Karaokebar: „Ona włączyła sobie kara-
oke i śpiewa piosenkę – nie wiem jaką, ale powinna być ładna.“16 (75) oder zur 
Szene im Hotelzimmer: „Super by było gdyby mógł wziąć prysznic i wejść do 
pokoju prosto spod prysznica.“17 (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 ästhetische Verfahren des Zusammendenkens von scheinbar nicht zu 
Vereinendem erweisen sich als Versuche, die Einschränkungen starrer Struktu-
ren zu unterlaufen und neue Sprech- und Denkweisen zu ermöglichen. Hier wird 
etwas ausgelöst, was man das Aktivieren des ästhetischen Blicks nennen könnte. 
Dies geschieht, indem etwas Unerwartetes den Blick des Lesers auf sich lenkt 
und ihn innehalten lässt: „Er wird der Dinge in ihrer Form ansichtig und erfasst 
sie ihrer Form wegen als nicht selbstverständlich. Die Dinge in ihrer Materiali-
tät, in ihrer Gestalt wahrzunehmen heißt, sie ästhetisch wahrzunehmen.“ (Fix 
2000:32) Dieses Stilmittel der Verfremdung und „der Aufhebung der Selbstver-
ständlichkeit“ (ebd.) ist nicht neu, es ist ein ästhetisches Instrument, das laut der 
Germanistin Ulla Fix in einer Zeit, die um ständige Erneuerung und Grenzüber-
schreitung bemüht 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 Selbstverständlichkeiten zur Disposition stehen.

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

16 „Sie hat sich das Karaoke angestellt und singt ein Lied – ich weiß nicht was für eins, aber es sollte schön 
sein.“ (23)
17 „Es wäre super, wenn er duschen und direkt aus der Dusche ins Zimmer gehen könnte“ (34).
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Einführung des Begriffs der „strukturellen Gewalt“ und den Protestbewegun-
gen der sechziger und siebziger Jahre als kennzeichnend für den mainstream des 
linken Intellektualismus seit den sechziger Jahren gelten könne und heute Teil 
der political correctness sei (Corbineau-Hoffmann/Nicklas 2000:9). Im Kon-
text der polnischen gesellschaftlichen Umbrüche nach 1989, deren Reflexion 
im Theater erst relativ spät einsetzte, haben Demirskis Gegenentwürfe jedoch 
durchaus Brisanz. In einem Interview mit Paweł Demirski und dem Regisseur 
der Uraufführung Michał Zadara sagte letzterer, dass beide ein Stück schaffen 
wollten, das nur im polnischen Kontext wirkt und nirgendwo anders aufgeführt 
werden kann: „Ta sztuka nie dąży do uniwersalizmu, jak wiele współczesnych 
dramatów, który później można przetłumaczyć i wystawić np. w Niemczech. 
Nam chodzi o coś zupełnie innego – żeby nie dała się przetłumaczyć, wystawić 
gdzie indziej. Żeby zabrzmiała mocno tu i teraz.“18 (Wąsiewicz 2005) Dies kann 
einerseits als Koketterie verstanden werden, wenn man bedenkt, dass das Stück 
tatsächlich ins Deutsche übersetzt wurde, andererseits ist die Absicht durchaus 
ernst zu nehmen, ein Stück schaffen zu wollen, dass einen zeitlich und ört-
lich sehr begrenzten Wirkungsrahmen hat. Die performative Aktivierung des 
(Lese-)Publikums ist so viel stärker möglich.

Der Zusammenhang von Sprache und Gewalt wird in diesem Stück 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 Gewaltverhältnissen zu. Die Folgen der Macht über die 
Sprache in totalitären 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 größer. Auf der anderen 
Seite, und dies zeigt sich in seinem Theaterstück deutlich, spricht Demirski dem 
reflektierten Einsatz von Sprache aber auch die Macht zu, diese Gewaltverhält-
nisse zu unterlaufen.

18 „Dieses Stück eignet sich nicht dazu, verallgemeinert zu werden, wie viele zeitgenössische Dramen, 
die man später übersetzen und z. B. in Deutschland aufführen kann. Uns ging es um etwas ganz anderes 

– darum, dass man es eben nicht übersetzen und woanders aufführen kann. Darum, dass es stark im Hier 
und Jetzt wirkt.“ [Ü. d. A.]
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» Ausnahmezustand

Am Schluss des Stücks begeht eine alte Dame im Altersheim des Großvaters 
Selbstmord, weil sie ihre Rente nicht erhalten hat und Opfer von Demütigungen 
wurde. Sie dreht den Gashahn auf und jagt damit das halbe Altersheim in die 
Luft. Nach diesem Ereignis und nachdem Er verhaftet wurde, tritt Robuś vor 
die Zuschauer, die zu Gästen einer Pressekonferenz werden und entwirft ein 
dystopisches Szenario: Das Gas hat sich durch die unterirdischen Kanäle weiter 
in der Stadt verbreitet und führt zu weiteren Explosionen, bis die ganze Stadt in 
Trümmern liegt und im Ausnahmezustand versinkt. Er wiederholt mehrmals: 
„Będzie stan wyjątkowy / Będzie znowu stan wyjątkowy / I będzie wreszcie 
stan wyjątkowy“19 (Demirski 2006:151). Dieses Katastrophenszenario ist aber 
keineswegs negativ, wie die nächste Zeile zeigt: „A przy ogniskach ludzie będą 
śpiewać piosenki“20 (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 nötig ist, um die Menschen aufzurütteln und die von Gewalt 
beherrschte Umgehensweise in eine von gegenseitigem Respekt umzuwandeln. 
Und ob nur die absolute Zerstörung fähig ist, auch wieder eine Sprache zu eta-
blieren, in der andere Werte und Wünsche formuliert werden können. Halten 
Menschen nur in der Katastrophe zusammen? Für ein Land, in dem die erlebten 
Katastrophen – die Besetzungen, die Teilungen, der Kriegszustand usw. – und 
der in diesen Zeiten erfahrene Zusammenhalt zentral für das gesellschaftliche 
Selbstverständnis waren und immer noch sind, ist diese Frage besonders rele-
vant. Sie wird direkt an die Zuschauer gerichtet.

Mit seinem Theaterstück stellt Demirski einen solchen (imaginierten) 
Ausnahmezustand her – zumindest innerhalb der Theaterwände und auf dem Pa-
pier. Doch genau hier – im Theater und der Literatur – ist es vielleicht möglich, 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 „und an Lagerfeuern werden die Menschen Lieder singen“ (120).
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» Blutig-mystische Morde  
 Zur Ästhetik des Verbrechens 
 in Romanen von Miloš Urban

Nora Schmidt

An zwei Morden aus den Romanen Sedmikostelí (1999; Die Rache der Baumeis-
ter, 2001) und Stín Katedrály (2003; Im Dunkel der Kathedrale, 2008) wird im 
vorliegenden Artikel beispielhaft der dezidiert ästhetische Umgang des tsche-
chischen Schriftstellers Miloš Urban mit den Möglichkeiten der Horror- und 
Kriminalliteratur vorgestellt. Die Romane nutzen die Massentauglichkeit 
solcher Gattungen1, weshalb Urbans Werke mit ihrem ausgeprägten ‚Erzähl-
charakter‘ („přiběhovost“, Bílek 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 wä-
ren (Zizler 2008:19). Urbans Bücher erleben regelmäßig mehrere Auflagen und 
werden übersetzt; Sedmikostelí wurde in acht Sprachen übertragen und erlebte 
bisher insgesamt zwölf Auflagen.

Jedoch unterlaufen gerade die Ästhetisierungen oder ästhetischen Über-
zeichnungen in der Verbrechensdarstellung die Gattungskonventionen2 von 

1 Auf dem deutschen Markt wurden die Romane als Krimis vermarktet, tatsächlich weisen sie aber eine 
Vielzahl von Gattungsbezügen 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 Der Kriminalroman ist ein Genre, das durch Schemata oder Muster charakterisiert ist. Der Krimi hält oder 
bricht Regeln, und dies schon seit den „Rules“ des 1928 gegründeten ‚Detection Clubs‘. Die Gattung festigt 
sich intertextuell und es entstehen erwartbare Schemata, die als Ausweis ‚trivialer‘ Krimis gelten mögen 
(vgl. Zimmermann 1979) oder „zu einer Musterstruktur der postmodernen Literatur“ (Bremer 1999:11) 



Nora Schmidt

410

(Massen-)Krimis. Die Darstellung der Mordopfer und Tatorte kostet ihre Mög-
lichkeiten in einer detaillierten und poetischen Beschreibung des Schrecklichen 
und Ekelhaften aus. Die Folge ist ein Zerreißen des kriminalistischen Rätsels 
unter der Last und der Fülle von Einzelheiten. Das Zerreißen – oder Ausein-
anderbrechen – des gattungskonventionell gestellten und gelösten Rätsels um-
schreibt in Anlehnung an Viktor Šklovskijs Analyse zu Tristram Shandy das 
Verfahren Urbans. Dort spricht Šklovskij von der drohenden Möglichkeit, dass 
das eingeschobene ‚Material‘ den „Roman zerrissen“ hätte, würde er nicht „mit 
Hilfe durchgehender Motive gebunden“ (Šklovskij 1971:269).

Insbesondere Sedmikostelí veranschaulicht eine derartige Subversion der Gat-
tung. Der Protagonist namens K.(větoslav Švach), ein suspendierter Polizist, ist 
als eher schüchtern und ein wenig tollpatschig zu charakterisieren. Aufgrund 
von nicht näher geklärten außerpolizeilichen Machtverhältnissen ist die Polizei 
jedoch gezwungen, seine Mitarbeit zu akzeptieren, die Zusammenarbeit funk-
tioniert aber nur schlecht.

Im Handlungsverlauf des Romans kommt einigen Beweisstücken eine 
wichtige Funktion zu. Unter diesen Beweisstücken sind eine Reihe von Fotos, 
die den Ermittlern zugespielt werden – wahrscheinlich von den Tätern. Die ers-
ten Bilder lassen alles Abgebildete nur undeutlich erahnen. Auf weiteren Fotos, 
die ca. 30 Seiten später auftauchen, ist der gleiche Ort abgebildet, doch sind 
nun Leichen erkennbar. Es gibt also eine auffällige Variation von der ersten 
zur zweiten Fotoreihe, die desgleichen eine Veränderung der Reaktionen der 
Figuren auf diese Fotos hervorhebt. Zwei Szenen zu einem Beweisstück – das 
provoziert zu einer Analyse dieser Verschiebung.3

Im Kriminalroman ist das Beweisstück konstruiert, d. h. es hat keine 
faktische Referenz. Der Kausalzusammenhang des Beweisstückes mit dem 
erzählten Mord ist ebenso textuell konstruiert. Der Zeichencharakter des Be-
weisstückes 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 Dysfunktionalität der Krimi-Elemente.
3 In Subtile Differenzen (Schmidt 2011:129–136) habe ich diese Szene bereits einer Analyse unterzogen. 
Folgende Ausführung versteht sich als Ergänzung und Vertiefung unter einem neuen Aspekt – dem der 
Ästhetisierung.
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gnifikanz nicht über 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 für eine 
Lautkonstruktion oder Material für eine Bildkonstruktion.“ (Šklovskij 1971:275, 
modifizierte Übersetzung zit. n. Schmid 2009:105)

Die Wahl eines Gegenstandes als Beweisstück ist einerseits kontingent, 
als sie nur eine Realisation von unendlich vielen Möglichkeiten des Krimis dar-
stellt, andererseits erhält der Gegenstand in seiner Funktion als Beweisstück 
eine große Bedeutung. In Sedmikostelí ist der Umgang der Figuren mit den ver-
schiedenen Beweisstücken ein Parameter für die Bedeutung oder Wichtigkeit 
der Dinge für den Text, der aber keineswegs mit logischen Überlegungen zu 
Lösung des Falls in Einklang zu bringen ist. Eine Tatwaffe z. B. findet kaum 
Beachtung. So offenbart sich die Arbitrarität der Beweisstücke und dies lässt 
den Text einerseits und den Fall andererseits auseinandertreten.

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

Vzal jsem [K.] je od něj a pozorně si je prohlížel. Byly velmi tmavé, ale 
tu a tam černotou prosvítalo světlejší místo, odstín tlumené červeně. Na 
prvním obrázku nebylo vidět skoro nic, snad prašná zem s úlomky suti 
a tři čtyři oblázky. Nedalo se určit, jak jsou velké. […] Snímky byly 
pořízeny v noci nebo pozdě večer, bez použití blesku. Třetí záběr se opět 
posunul vpravo. Modrých míst v pozadí přibylo, obzvlášť tu vynika-
la jakási podlouhlá mlhovina. […] Na samém okraji zakrývala rozma-
zanou bílou křivku černá skvrna. Měla zakulacený okraj a odshora až 
dolů zabírala asi šestinu výjevu.4 (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 Schwärze eine hellere Stelle, Abstufungen gedämpften Rots. Auf dem ersten Bild 
war fast nichts zu sehen, vielleicht staubiger Grund mit Bruchstücken von Schutt und drei, vier Kieseln. Es 
ließ sich nicht ausmachen, wie groß sie waren. […] Die Aufnahmen waren bei Nacht angefertigt oder spät 
abends, ohne Blitz. Das dritte Foto verschob sich wieder nach rechts. Die blauen Stellen im Hintergrund 
blieben, insbesondere trat hier eine verlängerte Nebelwolke hervor. […] Am äußeren Rand verdeckte ein 
schwarzer Fleck die verwischte weiße Kurve. Er hatte einen abgerundeten Rand und von oben bis unten 
nahm er etwa ein Sechstel der Szene ein.“ [Übersetzungen hier und im Folgenden – sofern nicht anders 
gekennzeichnet – Ü. d. A.]
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Die Fotos lösen 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 hängt sich der Stellenwert des Bildes als Zeichen auf: Nach einem engen 
Zeichenbegriff des Bildes „sind nur gegenständliche Bilder Zeichen“ (Nöth 
2009:236), d. h. solche, die etwas Erkennbares abbilden und also repräsentieren. 
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).5 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 lässt das Foto nichts Konkretes erkennen, weshalb es für 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.6 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 lässt. Konventionellerweise 
müsste 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 
lässt, auf der der Text Abweichungen realisiert. Sie lässt die Differenz zwischen 
einem Foto als funktionierendem, weil klar denotierendem Beweismittel und 
einem im Verhältnis zum Foto immer ungenaueren Bild, hier einem sprachlich 
konstituierten Bild, spürbar werden.7 Zugleich schürt diese Beschreibung neue 

5 Roland Barthes, der das Werbefoto analysiert, spricht von der „Botschaft ohne Code“, von einem 
tautologischen Verhältnis zwischen Signifikat und Signifikant, das aber genau genommen nur für 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 In Anlehnung an Barthes lässt sich 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 künstlerischem Bild jeweils knüpft (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 (Nöth 2000:473).8 In dieser Betrachtungsweise fundieren die plastischen 
Zeichenaspekte die folgenden Vermutungen und Interpretationen, die durch die 
„vagen und diffusen Inhalte“ (Nöth 2009: 250) von Rot und Schwarz als Aus-
drucksebene des plastischen Zeichens vermittelt sind. Die vage Bedeutung des 
plastischen Zeichens schürt weitere Vermutungen und wird so doch zu einer 
Spur. K.s Beschreibung etabliert einen „semisymbolischen Kode“ (248 ff.), der 
sich in die mystischen Handlungszusammenhänge integriert. Der ‚semisymbo-
lische Kode‘ ist eng verknüpft mit der durch die Figur K. repräsentierten Mys-
tik und steht in Opposition zu der durch den Polizeichef repräsentierten und 
parodierten Scharfsinnigkeit. Trotz seiner auf Formelemente fokussierten Les-
art trägt K. doch auch den noch nicht erkennbaren Gegenständen 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 später auf neuen Fotos Leichen erkennbar sind, dann verbin-
den sich diese ersten ‚semisymbolischen‘ Lektüren für K. mit den nun hinzu-
kommenden ikonischen Zeichenelementen, d. h. mit den abgebildeten Körper-
teilen. K. ist dann in der Lage, die Fotos anders als der Polizeichef zu lesen. 
Im Kontext des Romans heißt das: K., „ten nejneschopnější policajt na světě“9 
(Urban 1999:276), ist als Einziger kompetent dafür.

Das neue Foto beschreibt K. mit einer besonderen Sensibilität für die 
Anordnung der toten Körper, für 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 (Nöth 2000:473).
9 „der unfähigste 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 äs-
thetisch, weil er der zuerst etablierten Lesart folgt und das Bild als ein künstleri-
sches wahrnimmt. Die Dominanz der ästhetischen Betrachtung überdeckt dann 
andere mögliche Bewertungsmaßstäbe, denn „ästhetisch zu werten“ schreibt 
Mukařovský, „bedeutet, alle übrigen möglichen Werte eines gegebenen Objek-
tes inaktiv zu machen“ (Mukařovský 1997:11). Und um die deutliche Trennung 
von künstlerischem und referentiellen Zeichencharakter zu unterstreichen, ist 
das obige Šklovskij-Zitat fortzuführen: „Deshalb ist die Kunst erbarmungslos 
oder steht jenseits des Erbarmens.“ (Šklovskij 1971:275)

K. selbst ist über seine durch die ästhetische Beschreibung erzeugte 
innere Distanz zum Dargestellten und sein erbarmungsloses Urteil, die Opfer 
hätten den Tod wohl verdient, überrascht:

Nepoznával jsem sám sebe, své vlastní nitro, které nad truchlivým 
výjevem ne a ne pocítit lítost. Nebo jsem také obětí zločinu? Ne vyku-
chal mi někdo všechny city? Nezapnul mě do tenké kombinézy, která 
nepopouští život? To přece ne! Ne; snad jakási morbidní estetika toho 
obrázku mi zabránila se nad tím dvěma ustrnout. Fotografie z diva-
delního představení, přišpendlená na náštěnku. Ano, přesně tak jsem to 
cítil. Takto aranžovaná smrt přece nemůže být skutečná. Závěr inscen-
ace ji dozajista ospravedlní, a možná přidá vysvětlení dvou utržených 
nohou, plápolajících ve větru nad Vyšehradem, a jedné oběšené stařeny, 
kterou stejný vítr roztácel pod Nuselským mostem. Je to však dostatečná 
výmluva pro okoralé srdce?“10 (Urban 1999:214 f.)

10 „Ich erkannte mich selbst nicht wieder, mein eigenes Inneres, das über die traurige Erscheinung 
kein, aber auch kein Mitleid empfand. Oder war ist selbst Opfer eines Verbrechens? Hatte mir nicht 
jemand alle Gefühle herausgeschnitten? Hatte mich nicht jemand in einen engen Overall gesteckt, der 
kein Leben hindurchlies? Das nun wohl nicht! Nein; vielleicht schützte mich irgendeine morbide Ästhetik 
dieses Bildes über diesen beiden zu erstarren. Eine Fotografie aus der Theatervorstellung, aufgehängt im 
Schaukasten. Ja, genauso fühlte ich mich. Dieser arrangierte Tod kann einfach nicht wirklich sein. Das Ende 
der Inszenierung wird ihn sicher aufklären, und bringt womöglich eine Erklärung für die zwei abgesägten 
Beine, die im Wind über Vyšehrad flattern und diese erhängte Alte, die derselbe Wind unter der Nusler 
Brücke drehte. Ist das jedoch eine genügende Ausrede für 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 verändern 
die erkennbaren Leichen die Situation. Eine moralische oder ideologische Posi-
tionierung scheint nun angebracht. Doch K., der mit seiner Beschreibung durch 
das Bild führt, lenkt die Rezeption des Bildes in eine andere – ästhetizistische 
Richtung, die mit der eigentlich erwartbaren moralischen Entrüstung kollidiert. 
Erst das Hinzufügen 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 europäischen Kultur sind demnach 
Erschrecken und Entrüstung zu erwarten, die verbunden werden mit der In-
tention, das Verbrechen aufzuklären und den Täter zu fassen. Entrüstung zeigt 
der Polizeichef zwar, allerdings handelt er absurd: Die von K. angeführte The-
atralität der Fotos, die K. vermuten lassen, dass hier mehr herauszulesen sei, 
als mit bloßem Auge sichtbar, versteht er wörtlich. Computertechnik soll das 
Nicht-Sichtbare durch Vergrößerung auslesen. Er scheint sich mit Übereifer als 
Scharfsinnsheld vor K. profilieren zu wollen, doch bringt die Vergrößerung nur 
„hranatě rozpité skvrny“11 (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 bestätigen, fehlt. Er versucht deshalb den Fotos eine 
Indexikalität zu entlocken, die sie nicht haben. Im Text kommt es hier zu einem 
Bruch, indem die ‚hard boiled‘-Methoden des Polizeichefs in ihrer Absurdität 
die Genrekonventionen untergraben. Sie ziehen seine Entrüstung in Zweifel, 
vor allem aber werden diese klassischen Krimielemente unmotiviert aufgerufen, 
nur um diesen Erzählstrang ins Leere laufen zu lassen.

Dagegen ist die ästhetische Haltung K.s ein verbindendes Element, das 
sich zu einem zentralen Thema des Romans entwickelt. Sie bestimmt das spezi-
fische Konnotationsverfahren der Bildbeschreibung12 K.s, die im Widerspruch 

11 „eckig verschwommene 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 ästhetisches Motiv13: K. 
vermutet die Lösung des kriminalistischen Rätsels in der Architektur, während 
das den polizeilichen Ermittlern unsinnig erscheint. In dieser Diskrepanz wird 
für K. das zum entscheidenden Beweisstück, was für sie unerklärlich und sinn-
los bleibt. Aus der Art und Weise, wie die Mordopfer gefoltert und geschändet 
worden sind, liest K. die Vergehen und Motive der Mörder. Das Arrangement 
des Tatortes wird ihm zu einem komplexen System von Verweisen und Ver-
bindungen, deren einzelne Funktionen er darzulegen weiß. K. liest die Fotos 
in Zusammenhang mit von der Polizei unbeachteten Fakten14 anders, d. h. als 
komplexe und vor allem als ästhetische Zeichen. Er gesteht den Fotos einen 
künstlerischen Wert zu, als künstlerische Fotografie einer Inszenierung.

Sein derart beschreibendes Sprechen bewirkt bei K. die Übernahme 
der ästhetisch motivierten Ideologie der Verbrecher. Der inszenierte Tatort, die 
Schönheit des Verbrechens bewirken während der Übersetzung in einen sprach-
lichen Kode gleichzeitig die Übernahme der in diesem Kode mitgetragenen 
Ideologie. K.s Analyse führt ihn zu einem undenkbaren Gedanken: „Jak strašná 
spravedlnost! Ale jak … Ne. Ne, pryč s tak nelidskou myšlenkou.“15 (Urban 
1999:222)

Dieses Beispiel unterläuft die genremäßige Affirmation der Rationali-
tät durch die Affirmation der Ästhetik, d. h. die kriminalistisch scharfsinni-
ge Deduktion kontrastiert mit jener untergründig sich mitteilenden dunklen 
Erkenntnis der Ästhetik, die insbesondere auch im zweiten hier analysierten 
Roman stilisiert wird. Die ästhetische Erkenntnis steht, auch wenn die Krimi-

Fotogenität, Ästhetizismus, 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 
Konnotationsverfahren steht auch die Beschreibung unter dem Verdacht der verschleierten Intentionalität. 
K.s Beschreibung gibt sich objektiv, so wie sich die Konnotationsverfahren Barthes’ natürlich geben.
13 Analogien sind ein im Krimi beliebtes paralogisches Schlussverfahren (vgl. Sayers 1998). In Sedmikostelí 
ist die Verknüpfung von ästhetischer Haltung und ästhetischem Motiv ein Instrument zur Erzeugung von 
Ambivalenz: Wer ist K.? (Vgl. Schmidt 2011:143).
14 Die Polizei geht einem scheinbar verworrenen Hinweis aus der Bevölkerung nicht nach, der sich hier 
als entscheidender clue erweist: Auf den Fotos ist die vermisste Turmspitze der Stephanskirche erkennbar.
15 „Was für eine schreckliche Gerechtigkeit! Aber wie … Nein. Nein, fort mit diesem unmenschlichen 
Gedanken.“



Blutig-mystische Morde

417

nalliteratur selbst eine Kunstform ist, doch in einem paradoxalen Verhältnis zu 
den Prinzipien des Genres. Von dieser Spannung sind Urbans Krimis getragen. 
Die ästhetische Haltung, nicht die Beweisstücke, erweisen sich als das den Ro-
man verbindende Element. In diesem Zurücktreten von textuell geschaffenen 
logisch-kausalen Zusammenhängen distanziert sich der Roman von einem ‚rei-
nen‘ Kriminalroman.

Das zweite Beispiel aus Stín Katedrály verdeutlicht die Dominanz der Ästhetik 
in den Romanen Urbans unter einem anderen Blickwinkel. In Sedmikostelí mo-
tivierte die Ästhetik die Figuren, sie ist in erster Linie thematisch und verdichtet 
die mystischen und kryptischen Zusammenhänge. In Stín Katedrály gibt es ne-
ben der Thematik von Kunstgeschichte, Malerei und der Architektur des Prager 
Veitsdoms ein ästhetisches Strukturprinzip. Auch Stín Katedraly überfrachtet 
das kriminalistische Rätsel durch eine Fülle von Details und ist dabei äußerst 
selbstreflexiv: „Že tenhle případ není v žánru nic novýho, spíš naopak, a přece 
je na něm něco strašně zvrácenýho.“16 (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 unerträgliche Unfähigkeit zu 
entschlüsseln.

Intertextuelle Bezüge, z. B. zu Dantes Göttlicher Komödie, fungieren in 
diesem verworrenen Netz von Querverweisen als wichtige Indizien. Textuali-
tät wird in diesem Kontext ambivalent: Auch geheimnisvolle, in den Stein des 
Veitsdoms gemeißelte Kreise können als ein komischer Bezug auf die Höllen-
kreise in Dantes Text gelesen werden. Die Grenze zwischen Fiktion und Wirk-
lichkeit durchbrechen Bezüge wie jene auf ein reales alchemistisches Buch, 
dessen Kenntnis vorausgesetzt zu werden scheint, oder auf schon aus Urbans 
Erzählungen in Mrtvý holky (2007; Tote Mädchen) bekannte Figuren, sowie das 
Spiel mit den Namen Unterwasser (ein früheres Pseudonym Urbans), Urban und 
Růt (Illustrator 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 fügte 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 erfährt, warum ein schriller Schrei einen Gottesdienst störte, wieso 
der Protagonist Roman Rops „[proletěl] jak černej netopejr řídkym půlkruhem 
přelátu“17 (Urban 2003:246) und eine Touristin in Ohnmacht fiel. Die Inszenie-
rung unterbricht die gattungsmäßig eher schnelle Krimihandlung. Als Retardie-
rung des Geschehens fordert sie Zeit für die ästhetische Betrachtung, die eine 
Mordszenerie vorbereitet. Deshalb hier ein längeres Zitat:

Ale nebyl jsem [Roman Rops] v sakristii první. U ležící cizinky už 
klečel poručík Mravenec […]. Zvedl jsem očí ke stropu a ihned si vy-
bavil vše, co jsem o sakristii napsal do Kamenného hvozdu: ‚Je to jedna 
místnost o dvou klenebních polích, rozdělených mohutným středním 
pilířem. Východní pole ještě zaklenul Matyáš z Arrasu, první stavitel 
katedrály, západní pole je dílem jeho nástupce Petra Parléře. Obě mají na 
vrcholku, v křížení žeber, unikátní rovinku, [… visutý svorník]. Způsob 
zaklenutí levého a pravého pole se liší. Zatímco Matyáš spojil se svor-
níkem jen čtyři žebra a jeho kemenná hvězda se podobá složitému geo-
metrickému obrazci v krasohledu, Petr vsadil na jednoduchost s světlost, 
ovšem ke svorníku spustil dvojnásobek tenkých paprsků. Matyášův ob-
razec je mohutnější, Petrův elegantnější, Matyáš má nad hlavou hvězdu 
v mračnech, Petr na čistém nebi.‘

Teď se oba svorníky proměnily ve zkamenělý Boží hněv. Ze za-
padního, Parléřova svorníku visel na špagátu předčasný vánoční strom 
[…]. Byl […] vyšňořen s obzvláštním vkusem, s ojedinělým smyslem pro 
proporce s symetrii. Ozdoby na spodních větvích byly těžší a větší, na 
vrchních lehčí a docela malé, nabodnuté na ulámané větve jako špekáčky 
před opékáním. Matně se leskly. Játra a plíce tu visely rozsekané na kusy, 
ledviny zůstaly vcelku, stejně jako žaludek a měchýř, šikovně zauzlova-
né, aby se nevylily – ty nejvíc připomínaly kulaté ozdůbky z barevného 
skla. Beztvarý chuchvalec na větvi uprostřed mohl být slinivka nebo 

17 „wie ein schwarzer Vampir […] durch den spärlichen Halbkreis der Prälaten [stürzte]“ (Urban 2008:223)
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slezina, to bych těžko poznal, ale na horní větvi napíchlý a provázkem 
zaškrcený sáček s dvěma kulovitými prověšeninami mě na pochybách 
nenechal. […] Korunu ozdob tvořilo malé, černorudé, bílými blankami 
potažené srdce, naražené na zašpičatělém kmeni.

Sešli jsme se u stromečku. Párové orgány tu byly v párech, jed-
notlivé po jednom. Horečnatě jsem je počítal. […]

Z východního, Matyášova svorníku viselo na černé mašli prase. 
Neotáčelo se. Neviselo za zadní nohy jako při zabijačce, nýbrž za hlavu.18 
(Urban 2003:247–251)

Aus der recht distanzierten, sich an das Eigentliche erst herantastenden Be-
schreibung des fiktiven Sachverhalts erwächst ein Verdachtsmoment: Sind es 
menschliche Organe? Um wie viele Opfer handelt es sich? Wer ist das Mord-
opfer? Aufschluss bringt das Nachzählen, insbesondere der paarigen Organe, 
denn es gibt ein Organ zweimal, das nicht zweimal da sein dürfte: das Herz. Im 
Schwein ist nur das Schweineherz zurückgeblieben, 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‘ über die Sakristei geschrieben hatte: ‚Es handelt sich um einen Raum mit 
zwei Gewölbefeldern, die durch einen mächtigen Mittelpfeiler getrennt werden. Das östliche Feld hat 
noch Matthias von Arras, der erste Baumeister der Kathedrale, eingewölbt, das westliche ist das Werk 
seines Nachfolgers Peter Parler. Beide Felder haben in ihrem Scheitel, im Kreuzpunkt der Rippen, ein 
einzigartiges Element, […] einen Hängeschlussstein […]. Das linke und das rechte Feld sind unterschiedlich 
gewölbt. Während 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, 
führte jedoch doppelt so viele schlanke Strahlen zu dem Schlussstein herab. Das Muster des Matthias ist 
mächtiger, das des Peter eleganter, bei Matthias schwebt der Stern in den Wolken, bei Peter am klaren 
Himmel.‘
Jetzt waren beide Abhänglinge steinerne Inbilder des Zorns Gottes geworden. Von dem westlichen, 
Parler’schen Schlussstein hing an einem Seil der verfrühte Weihnachtsbaum herab, […]. Der Baum war […] 
mit einem eigentümlichen Geschmack herausstaffiert worden, mit einem seltsamen Sinn für Proportionen 
und Symmetrie. An den unteren Zweigen waren die Dekorationen schwerer und größer, an den oberen 
leichter und eher klein, auf die abgebrochenen Zweige gespießt wie Speckwürste vor dem Rösten. Sie 
glänzten leicht. Eine Leber und eine Lunge hingen in Stücken gehackt dort, 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 Bauchspeicheldrüse oder Milz sein, das wusste ich nicht zu sagen, aber das auf 
einem oberen Zweig aufgespießte und mit einem Faden zusammengeschnürte Säckchen mit zwei runden 
Wölbungen ließ mir keine Zweifel. […] Die Krönung des Baumschmucks bildete ein kleines schwarzrotes, 
von weißen Häutchen 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 zählte fieberhaft. […] Am östlichen Schlussstein des Matthias hing an seiner schwarzen Schleife das 
Schwein. Es drehte sich nicht, man hatte es nicht wie ein Schlachtvieh an den Hinterbeinen aufgehängt, 
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 Zählen der Organe folgt einem 
Strukturprinzip des Romans, nach dem alles ein Doppel hat. Dies lässt sich z. B. 
schon in der Anlage des Romans als Wechsel von Kapiteln mit dem Kunsthis-
toriker Rops und solchen mit der Polizistin Klára als Erzählerfiguren erken-
nen. Dieses Zuordnungsprinzip ist ein Schlüssel zu der Kryptik des Romans. 
Unverständliche 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.19

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 ästhetischen Aspekten. Das Auseinanderbre-
chen des kriminalistischen Rätsels in Stín Katedrály erfolgt mitunter über eine 
Reihe von Erscheinungen, die überirdisch zu nennen sind. Immer wieder sehen 
Rops und auch andere Romanfiguren riesenhafte Gestalten: einen Mann in Be-
gleitung einer Frau, der über die Burghöfe schreitet und etwas aussät, was dann 
im Verlauf des Romans auch als dunkles Gewächs in allen Ritzen zwischen den 
Steinen aufgeht. Diese fantastischen Elemente erschaffen eine mystische Atmo-
sphäre, in der die Verdächtigungen 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 erklärt. Diese Diskrepanz 
von Verdächtigungen im Bereich der Mystik und der rationalen Aufklärung 
macht die Lösung unbefriedigend.

19 Es sind (vage) Ähnlichkeiten, die Rops und eine weitere Figur in den ornamentalen Details des Doms 
zwischen sich selbst und anderen Figuren erkennen. (Urban 2003:242; 2008:218) Das Wiedererkennen 
der eigenen Gesichtszüge in Fresken ist ein schon klassisches Motiv u. a. des ‚Prager Textes‘ das der 
Roman überspitzt. 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 möchte deshalb nach einer anderen ‚Lösung‘, nach einer anderen Lesart 
suchen: Einen Ansatz bieten die bereits erwähnten intertextuellen Bezüge, die 
die Lektüre zu einer doppelten machen. Die Intertextualität etabliert die be-
ständige Unterstellung eines möglicherweise (noch) nicht erkannten Bezugstex-
tes und schürt dadurch die anhaltende Verdachtsatmosphäre. Im Kontext der 
thematisierten Kunstformen ist diese vom Text provozierte In-Bezug-Setzung 
nicht beschränkt auf Texte im engeren Sinne. Ein wichtiger Bezug besteht zu 
Ausschmückungen des Veitsdoms selbst. Es handelt sich also präziser um For-
men von ‚intermedialen‘ Bezügen, da das Medium nicht Text sein muss. Damit 
sprengt der Text eine gewisse Gerichtetheit von Verweisen, ein ganzes Spekt-
rum möglicher Hinweise scheint auf und multipliziert die Referenzialisierungs-
bewegungen. Es kommt zu einem Wuchern von Zusammenhängen und Bedeu-
tungen, die in ihrer Unübersichtlichkeit das Rätsel verdecken.

Die dunkle Saat des Sämanns ist eine deutliche Metapher für dieses 
Strukturprinzip des Romans. Das in der Diegesis unverbundene Element des 
wiederkehrenden Sämanns erschließt sich über eine doppelte Lektüre 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 Tätigkeiten, die jeweils über einem Tierkreiszeichen angebracht 
sind. Im Handlungsverlauf des Romans werden verschiedene Beschädigungen 
am Dom festgestellt, u. a., dass diese Schmiedearbeiten ausgesägt wurden (Ur-
ban 2003:165 f., 2008:151). Dieses nebensächliche Detail erweist sich nun als 
ein Schlüssel zu den verwirrenden überirdischen Gestalten. Sie sind aus der 
Wirklichkeit ‚ausgesägt‘ und in den Text eingetreten: Ihr 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 Realität möglich wird, was eine deutliche Realitätsfik-
tion erzeugt.

Die Schmiedearbeiten sind im Kontext der Domarchitektur ein recht ne-
bensächliches Detail, das sich an einem höchst bedeutungsschweren Ort, dem 
Eingang zur Wenzelskapelle, befindet. Dieses Detail und der bedeutende Ort 
bilden einen Konnex, auf dessen Basis in Stín Katedrály suspense erzeugt wird. 
Doch das Verweisungsspiel ist zum Prinzip erhoben und so verweist auch das 
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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 ästheti-
schen Prinzip, das die Struktur des Textes nicht nur offenbart, sondern auch 
selbst erfüllt. Der intermediale Bezug ist dabei nicht Zitation, sondern die 
‚Referenztexte‘ werden funktionalisiert und variiert. Der Verweisungszusam-
menhang wird ambivalent und erzeugt neue, weitere Anklänge. Im angeführten 
Beispiel entsteht eine neue diffuse Ahnung dadurch, dass das Schwein nicht 
wie ein Schlachtvieh, sondern wie ein Mensch am Hals aufgehängt wurde. Die 
Verkehrung entspricht der für die Semiotik des Romans wichtigen Dichotomie 
von Himmel und Hölle, sie mag aber auch in Bezug zu der scheinbar umgekehr-
ten Statik von Rippengewölben mit Hängeschlussstein liegen. Also, so scheint 
es, muss der Teufel im Spiel sein, denn solch atemberaubende Dachkonstrukti-
onen gelingen ja bekanntlich nur – das erzählt eine Sage zur Karlshofer Kirche 
in Prag – wenn der Baumeister seine Seele dem Teufel verschreibt. Das umge-

Detail 1: Der Sämann Detail 2: Ein Schwein wird geschlachtet
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kehrt aufgehängte Schwein schürt 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 Rückseite des Kruzifixes auf-
gehängt) antwortet die Polizistin Klára resigniert: „Jistě to nevim. […] Ale Rops 
tvrdí, že tady […] má význam všechno.“20 (Urban 2003:164)

In der Überfülle der Bedeutungszuschreibungen lässt sich die Insze-
nierung der Morde nicht mehr lesen. Wenn in Sedmikostelí die ‚Terrorisierung‘ 
(Eshelman 2004/5) des Lesers darin bestand, dass er sich unweigerlich in der Si-
tuation wiederfindet, die ästhetische Ideologie K.s bzw. der Verbrecher zu über-
nehmen, wird er in Stín Katedrály desorientiert zurückgelassen. Der Text bietet 
das alchemistisch-mystische Weltbild zwar als eine Position an, doch wird die-
se Weltsicht in den von Klára erzählten Passagen immer mit einer Außenpers-
pektive konfrontiert. Die Dopplung der Perspektiven wirkt relativierend. Wäh-
rend in Sedmikostelí eine bestimmte ästhetische Haltung als eine Diskursmacht 
etabliert wurde, steht die ästhetische, d. h. kunstvolle Strukturierung in Stín 
katedrály 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 Stín Kate-
drály im Kontext der postsozialistischen Umbrüche, die in der Literatur auf ihre 
Art reflektiert werden.

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