Wiener Slawistischer Almanach 71 (2013), 275-298

Paul Lowenstein

DAS PARADOXON
IN SIGIZMUND KRZIZANOVSKIJS PROSA

Die jiingste russische Literaturgeschichte ist nicht arm an (Wieder-) Entdeck-
ungen solcher Autoren, deren Werk der spitestens seit Ende der 1920er Jahren
rasch voranschreitenden ideologischen Gleichschaltung der Kunst und den da-
mit einhergehenden Repressionen in der frithen Sowjetunion zum Opfer gefallen
und in der Folge fiir Jahrzehnte aus dem Blickfeld der kulturellen Wahrnehmung
gerdumt worden ist. Zu ihnen gehort auch Sigizmund Dominikovi¢ Krzizanovs-
kij (1887-1950), dessen meist sehr kurze Erzéhlungen groBtenteils in den 1920er
und 1930er Jahren in Moskau entstanden sind, aber erst seit 1989 der breiten
Offentlichkeit zuginglich gemacht werden. Das vorwiegend phantastische, in
vielerlei Hinsicht der experimentellen Asthetik der scheidenden Avantgarde
verpflichtete Programm seiner Prosa, hat mit der Darstellung der ,sozialistischen
Wirklichkeit‘, wie sie den Kunstplanern des sowjetischen Machtapparats vor-
schwebte, in der Tat wenig zu tun. Zentral fiir Krzizanovskijs Poetik, so die
These des vorliegenden Aufsatzes, ist das Paradoxon, das als literarisches Ver-
fahren alle Ebenen der sprachlich-literarischen Textproduktion durchzieht und
miteinander verwebt. Hier wird erstmals der Versuch unternommen, diesem
Phianomen von Krzizanovskijs Prosa systematisch nachzuspiiren und es in seiner
ganzen Reichweite greifbar zu machen. Dazu gehort auch die paradoxe Wirkung,
die sich aus der selbstsreflexiven Auseinandersetzung seiner Erzdhlungen mit
dem Wesen der Literatur, ihrer Lektiire und ihrem Bezug zur aussertextuellen
Welt ergibt Entsprechend soll das paradoxe Erzéhlen auch als kritischer Aus-
druck einer Krisenepoche und als Angriff auf eine dogmatische, auf gesell-
schaftlich-kulturelle Arretierung ausgerichtete Politik lesbar gemacht werden.

Prinzip und Funktion des Paradoxons

Das Paradoxon ist ein ebenso allgegenwirtiger wie komplexer Begriff. Seine
etymologischen Wurzeln liegen im griechischen napado&ov, das soviel wie ,ge-
gen die iibliche Meinung® bedeutet. Eine von vielen gleichgelagerten Defini-
tionen lautet dementsprechend: ,,Paradox sind Sachverhalte oder Aussagen iiber
Sachverhalte, die der allgemeinen Meinung oder Erwartung zuwiderlaufen und
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deshalb zunichst unverstidndlich bleiben. (Runggaldier 1989, Sp.81) Doch damit
ist weder das Spektrum der vielfiltigen Anwendungsmoglichkeiten dieses Be-
griffs abgedeckt, noch ein konzeptioneller Zugriff auf das Phanomen gegeben,
das hier als ein literarisches Verfahren gefasst und verhandelbar gemacht wer-
den soll. Wie lédsst sich das logische Paradoxon, unter dem zumeist zwei sich
widersprechende Annahmen verstanden werden, die sich separat betrachtet aus
jeweils verniinftigen Schlussfolgerungen oder Voraussetzungen ergeben (vgl.
Van Heijenoort 1967, 45), mit dem rhetorischen Paradoxon zusammenfiihren,
das seit Aristoteles' Rhetorik solche argumentativen und stilistischen, nicht
zwangsldufig auf Widerspruch bauenden, Figuren wie Betrug, Ritsel, Wortspiel,
Paronomasie, Allusion, Hyperbel oder Homonymie (vgl. Lachmann 2003, 102)
bezeichnet?

Roland Hagenbiichle schldgt mit Blick auf die Besonderheiten des Parado-
xons in der Literatur, in der er die paradoxspezifische Typen- und Diskursmi-
schung zur Norm gesteigert sieht, eine strukturell {ibergreifende Definition des
Paradoxons vor, die ,,iiber den rhetorischen und logisch-mathematischen Be-
reich im engeren Sinn hinausgreift (Hagenbtichle 1992, 36). Dazu befragt er
das Paradoxon nach seiner Funktionsweise und erkennt diese in der Grenziiber-
schreitung. Mit Bezug auf Spencer-Brown Laws of Form (1999) beschreibt er
den origindren Denkvorgang als einen Akt der Grenzziehung, der beliebige dem
Verstand zugéngliche Sphiren gegeneinander abtrennt und somit iiberhaupt erst
denkbar macht. Die Ausgangssituation liegt somit in einem Ganzen, das von
verschiedenen Denkansétzen unterschiedlich seziert wird. Deshalb sind die Teil-
bereiche nicht von Grund auf determiniert, sondern gegen- und ineinander ver-
schiebbar, in ihren Grenzen dynamisch. Dabei trennen und verbinden die Gren-
zen zugleich. Jeder Bereich steht in Beziehung zum ndchsten, sodass er sowohl
Folge als auch Grund des anderen sein kann. Die bezogenen Standpunkte
erweisen sich aus diesem Blickwinkel als oszillierend und schlieBen mogliche
Widerspriiche von vornherein mit ein. Im Paradoxon nun begegnen sich gegen-
ldufige Positionen in einem Punkt und treiben den Bezug des Einen zum total
Anderen ins Extrem. Das Phidnomen der Grenze muss demnach nicht als absolu-
te Differenz gedacht werden, die widerspriichliche Annahmen fiir ungiiltig er-
kldrt, sondern als integrierende Zone.

Mit dieser Herangehensweise lassen sich ,,Paradoxa nicht nur inner- und
intratextuell fassen, sondern Text, Intertext und kulturell-geschichtlicher Kon-
text kommen so miteinander ins Gesprach.* (Hagenbtichle 1992, 40) Anzumer-
ken bleibt, dass in Hagenbiichles Argumentation ein harmonisierender Aspekt
présent ist, durch den sich das produktiv-skandalose Moment des Paradoxons zu
verfliichtigen droht, da Widerspriiche nicht als unauflgsliche Spannungen, son-
dern als eingeplante Eventualititen gelten. Dies liegt an dem iibergeordneten
Anspruch seines Konzepts, das einen distanzierten Blick auf das Denken als sol-
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ches wirft. Ergdnzend soll deshalb der Begriff des ,ausgeschlossenen Drit-
ten® eingefiihrt werden, der auf Elena Esposito zuriickzufiihren ist, die davon
spricht, dass ein Paradoxon, im Gegensatz zur eindeutigen Bestimmung, die
einen Wert einschlief3t, einen anderen aber automatisch ausschlieBt, stets eine
Alternative bietet, die beide Bedeutungen beriicksichtigt und gleichzeitig aufler-
halb von diesen steht, ohne dadurch automatisch nicht-existent zu sein (Esposito
1991, 37f.). Ein Paradoxon produziert demnach immer eine gewisse Unschliis-
sigkeit, eine nicht zuzuordnende Komponente, die den Verstand oder die Wahr-
nehmung nicht zur Ruhe kommen ldsst. Unter diesen Umstédnden kann selbst das
am weitesten gefasste, wortliche Verstindnis des Paradoxons, also etwas, das
gegen die allgemeine Meinung gerichtet ist, wie folgt verstanden werden: Die
offensichtliche Liige 16st die vertraute Wahrheit nicht einfach ab und darf auch
nicht als absurd abgetan werden, sondern interagiert mit ihr, schafft ein absei-
tiges Dazwischen, das in seinem gespannten Zustand auf eine andere Wahrheit
aufmerksam macht. Die besagte Grenzverschiebung des Denkens vollzieht sich
unter enormen epistemologischen Widerstinden, bevor sie eventuell konsoli-
diert werden kann.

Dieser Zugang zum Paradoxon soll um eine Gegeniiberstellung zum Phantas-
ma ergénzt werden, was angesichts der bei Krzizanovskij vorherrschenden Sym-
biose von paradoxen und phantastischen Elementen als hilfreich und mit Blick
auf die nachfolgende Einschitzung der kulturellen Funktion des Paradoxons als
notwendig erscheint.

Renate Lachmann beschreibt das Phantasma als ein unrealistisches Bild, das
auf dem ,,Grundparadox der sprachlichen Reprisentation von Nicht-Fakti-
schem* beruht und sich vor dem Hintergrund ,,des (vereinbarungsgemif) Rea-
len* extrahiert. Es rdumt sich dabei ,narrative und mimetische Lizenzen ein,
,»die der akzeptierten Logik zuwiderlaufen.” (Lachmann 2003, 10-15). Ebenso
wie das Paradoxon steht auch das Phantasma im Dienst der Uberraschung und
Verfremdung, der Tduschung, Liige und des Experiments. Wihrend das Phan-
tasma jedoch auf die pure Fremdartigkeit merkwiirdiger Erscheinungen baut,
entfaltet das Paradoxon seine Wirkung in dem Angriff auf standardisierte Denk-
schemata und dem kontrollierten Ubertritt bekannter, durch die Logik gesetzter
Grenzen (ebd., 102). Deshalb tiberbietet das Phantasma in seiner Regel- und
Strukturlosigkeit oft das Paradoxon, das zumeist aus einer antipodischen Ver-
kehrung oder kontaminierenden Uberlagerung des Giiltigen hervorgeht, ohne es
géanzlich verdringen oder verdecken zu wollen (Lachmann 2001, 18f.).

Lachmann bestimmt die phantastische Literatur aber nicht nur als den mime-
tischen Wahrscheinlichkeiten zuwiderlaufend, sondern auch als eine ,,héretische
Version [...] der Fiktion selbst* (Lachmann 2003, 10), die sich ihrerseits im
Einklang mit kulturell gewobenen Vorstellungen von der Welt befindet, bzw.
Bestandteil ihrer Erzeugung ist. Mit Bezug auf kultursemiotische Theorien si-
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tuiert sie das Vertraute auf der einen Seite eines bindren Modells, auf deren an-
derer Seite eine Gegenkultur in Form des Phantastischen steht.! Durch die Phan-
tastik wird der Einbruch des Fremden in das Eigene bewerkstelligt. Wahrend die
standardisierte Literatur als Repridsentant und Produzent eines Proto-Entwurfs
von Mensch und Gesellschaft fungiert, widmet sich die Phantastik einem anti-
thetischen Entwurf, der die etablierten Vorstellungen besetzen und die verfes-
tigten Grenzen, durch die sich eine Kultur nach auflen hin schiitzt, aufbrechen
will. Dazu gehoren unter anderem nicht kanonisierte Erzéhltraditionen, alter-
native Religionen und spirituelle Offenbarungen, die nicht zwangsldufig einem
Auswiirtigen zuzurechnen sind, sondern ein vergessener oder unterdriickter Be-
standteil des heimischen Kulturkreises sein konnen (Lachmann, 79ff.).

Vor diesem Hintergrund dringt sich der Verdacht auf, auch das Paradoxon
iibernehme hinsichtlich seiner destabilisierenden Wirkung eine gegenkulturelle
Aufgabe. Durch das Paradoxon wird jedoch nicht so sehr ein Fremdes einge-
schleust, als vielmehr das Vertraute verfremdet oder das Fremde im Vertrauten
offengelegt. Die Substanz des Eigenen wird von innen heraus aufgebrochen. Ge-
rade das dem Sprachspiel inhdrente Paradoxon, das im anschliefenden Kapitel
untersucht werden soll, zeigt, dass der Skandal nicht zwangsldufig im Exoti-
schen liegt, sondern beim denkbar Vertrautesten beginnt. Das Paradoxon greift
die alltidgliche Wahrnehmung, den Verstand und seine Konditionierung an. Die
Sinne und das logische Denken werden dabei nicht als solche in Frage gestellt
und fallen keiner unerkldrlichen Tduschung anheim, zumindest ist das nicht der
Punkt, vielmehr werden ihre jeweiligen Grundlagen und Mechanismen seziert
und auf die Probe gestellt. Die Destabilisierung des Selbstverstdndlichen aber
fithrt dazu, dass das denkende Subjekt sich selbst und seine identitdtsstiftenden
Kriterien in Frage stellt.

Das Sprachspiel-Paradoxon

In ihrem Buch Hunter of Themes. The Interplay of Words and Things in the
Works of Sigizmund KrziZanovskij verweist Karen Link Rosenflanz auf Krzi-
zanovskijs personlichen Zugang zum Sprachspiel, in dem er die optimale Figur
dafiir sieht, eine maximale Vereinheitlichung von Inhalten herzustellen, die
nichts miteinander zu tun haben aufler ihren Namen (Rosenflanz 2005, 24ff.).
Anders ausgedriickt, minimiert es seiner Meinung nach den Inhalt der Begriffe,
indem es die Reichweite ihres semantischen Umfangs durch klangliche Annéhe-

1 Wie Lachmann (2003, 79) anmerkt, ist die Kultursemiotik vor allem mit den Arbeiten von Juri
Lotman in den 1960er Jahren im Westen bekannt geworden. Deutsche Ubersetzungen seiner
Aufsitze sind u.a. in Semiotica Sovietica (Eiermacher 1986) versammelt. Vor kurzem erschie-
nen sind zudem Die Innenwelt des Denkens (Lotman 2010a) und Kultur und Explosion (Lot-
man 2010b).
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rung maximiert. Wie ein von Rosenflanz zitierter Ausschnitt aus einem enzy-
klopadischen Beitrag Krzizanovskijs zum Begriff ,Leser® zeigt, verstand er es
als die Aufgabe des Poeten, den Widerstand der Sprache fiir den Rezipienten zu
erhohen, die Worter nicht nur als bekanntes logisches Zeichen auftreten zu
lassen, sondern auch ihre Beschaffenheit erfahrbar zu machen. Die Nihe dieses
Ansatzes zu formalistischen Theorien und namentlich zum kiinstlerischen Ver-
fahren der Verfremdung ist offenkundig. Aus unserer Perspektive muss dem Akt
der Verfremdung eine genuin paradoxe Wirkung attestiert werden, da sie den
beschriebenen Gegenstand mittels einer iiberraschenden Blickpunktverschie-
bung aus seiner fiir sicher geglaubten Umgebung reifit und dekontextualisiert
(vgl. Hansen-Love 1978, 21). Entsprechend verfahrt auch das Wortspiel, in dem
die kontextuelle Entriickung auf die Spitze getrieben ist. Die darin liegende
semantische Uberschneidung ldsst den Leser zwischen mehreren Bedeutungen
schwanken, wobei bei dieser Oszillation stets ein ,ausgeschlossenes Drit-
tes® aktiv ist, das sich zwar in einem unbestimmten Auferhalb der involvierten
Begriffe befindet, aber weder ignoriert noch von ihnen losgeldst betrachtet wer-
den kann.

In ,,Korna pak cBucther™ (1927) zelebriert Krzizanovskij die Vielschichtig-
keit der Sprache, die fragile Wechselwirkung von Klang und Bedeutung. Zu
Beginn heif3t es:

Mexay OByX CTpaH 03epo 6e3 UMEHM, Haja 3bI0SMH HBBI, MO 3bIOSMH
pbIObI 6€3 rosocy, Ha 3bI0sSX 3Be3qbl O3 BPEMEHH, BOKPYT 03epa HHBBI
KOJIOC-K-KOJIOCY; Jajiee, OT o3epa 0e3 UMEHH — 3elieHbld map, Ha mapy
KOpPOBBI 0€3 BHIMEHH, BOJIOC-K-BOJIOCY, CTO-CTa-cOT map. HampaBo uaru —
NPUIEIIb K aBOCSIM; HasleBo — K HebocsiM. (Krzizanovskij 2001, 1, 289)

In Anlehnung an den Erzéhlstil traditioneller russischer Volksméarchen kreiert
Krzizanovskij ein akustisches Gewebe, das nicht nur darauf aus ist, punktuell
rezeptive Reize zu setzen, sondern auch als Gesamtkorpus eine in sich geschlos-
sene Struktur aufweist. Dafiir spricht nicht zuletzt der rhythmische Fluss, der
diesen Absatz zu einer metrischen Einheit fasst. Wesentlich ist hier die Setzung
des Raums in ein Raster polarer Gegentiberstellungen bei gleichzeitiger klang-
licher Verschmelzung der jeweiligen Positionsbeschreibungen. Das geschieht
durch die dreifache Nennung des Lexems ,,36106“ (in etwa: Kriuseln, Woge,
Strudel) und die offensichtliche Ausrichtung der ibrigen Lexemwahl an dieser
auditiven Vorgabe, weshalb ,,36106" als Achse sowohl des fiktiven Schauplatzes
als auch des textuellen Klangkorpers erachtet werden muss. Mit der Vorstellung
von steter, flussiger Bewegung fordert dieses Wort nicht nur die Determi-
niertheit der Ortsangaben heraus, sondern verkorpert geradezu die besagte
semantische Oszillation. Bezeichnenderweise steht es in direktem Bezug zum
»See ohne Namen®, was als Hinweis auf den hier zelebrierten Autoritéitsverlust
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vorgeblich eindeutiger Signifikanten gedeutet werden kann. Man kommt nicht
umbhin, hierin elementare Charakteristika der ,ornamentalen Prosa‘ zu erkennen,
ein Begriff, der in den 1920er Jahren vor allem mit Hinblick auf avantgar-
distische Erzéhltexte geprdgt wurde, die sich spezifisch poetischen Verfahren
wie Rhythmisierung, Iterativitit und formal-thematische Aquivalenz bedienten
(Schmid 2008, 160).2 Fiir die Einordnung von KrziZzanovskijs Prosa ist das ein
wichtiger Kontext, wiewohl sich sein Werk in seiner Gesamtheit gegen eine
solche Kategorisierung sicherlich sperrt. Wichtig an dieser Stelle sind die para-
doxen Momente der ,ornamentalen® Erzidhlweise.

Diesbeziiglich diirfen die Sterne ,,auf* den Wasserwogen nicht unerwéhnt
bleiben. In dem kleinen Wortchen ,auf wird die paradoxe Unentscheidbarkeit
zwischen Nidhe und Ferne, Bedeutung und Bedeutungsentgrenzung auf den
Punkt gebracht: Die unermesslich weit entfernten Sterne verschmelzen mit dem
See, auf dessen Oberfliche sie sich spiegeln. Dieses Muster der zusammenfal-
lenden Distanzen, das dem Funktionsprinzip des Paradoxons auf bemerkenswer-
te Weise dhnelt, zieht sich durch den gesamten Textausschnitt, an dessen Ende
eine Richtungswahl ansteht: links oder rechts, wobei sich die vermeintlichen
Gegenpole als kongruent erweisen, da sowohl die rechts liegenden ,,aBocu* als
auch die auf der linken Seite befindlichen ,,ne6ocu* fiir eine personifizierte
Form von Begriffen stehen, die jeweils eine Unschliissigkeit oder Unsicherheit
bezeichnen und in beiden Fillen mit ,vielleicht® iibersetzt werden kdénnen.

Es kommt zu einer Schwebe zwischen differenzierter Bedeutung und Belie-
bigkeit, womit ein wesentliches Paradoxon der Sprache als solcher in den Fokus
riickt, welches nach Christoph Bode (1992, 629) darin liegt, dass ,,das Sprach-
zeichen als Symbol in sich vollige Freiheit verkorpert — die totale Arbitraritat
der Zuordnung von signifiant und signifié — und doch nur Zeichen ist, wenn
diese Freiheit nicht zum Zuge kommt.*

Die hier untersuchten Figuren spiegeln, freilich in stark komprimierter Form,
den Charakter der Krzizanovskij’schen Prosa in ihrer Gesamtheit wider. Das
Spiel mit Klang und Bedeutung ist nicht zu verwechseln mit sinnfreier Spielerei:
In den assoziativen Verschiebungen soll eine Bewegung des Verstands angeregt
werden, der auf neue Pfade im Prozess der sprachlich-inhaltlichen Identifizie-
rung gestoBen und somit aus seinem Trott der automatisierten Wahrnehmung
gerissen wird.

2 Wolf Schmid, der die Urspriinge dieses Terminus auf die zeitgendssische Bezeichnung der
Prosa Boris Pil’njaks und der ihm nacheifernden Stile zuriickfiihrt, fasst den Begriff frei von
Epochengrenzen texttypologisch als ,hybride Struktur, die sich in der Interferenz poetischer
und prosaischer Konstitution herstellt.” (Schmid 1992, 2),
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Raum und Zeit

Raum und Zeit sind in Krzizanovskijs literarischem Universum weit mehr als
blole Handlungskulisse. Sie sind oft expliziter Mittelpunkt der Ereignisse oder
ibernehmen gar selbst die Rolle des Protagonisten. Anhand dieses Themen-
komplexes sollen deshalb die Konstruktionsmoglichkeiten des Paradoxons auf
inhaltlicher Erzéhlebene erkundet werden. Neben dem Untersuchungsschritt
vom sprachlich-klanglichen zum erzdhlten Paradoxon ist die Entgleisung der
raumzeitlichen Koordinaten als solche von Bedeutung, da in ihr existenzielle
Bedingungen des Menschen problematisiert werden, die in direktem Bezug zum
gegenkulturellen Aspekt des Paradoxons stehen.

Fir Vladimir Toporov dufert sich das Paradoxe des Krzizanovskij’schen
Raums vor allem in seiner Relativitdt (Toporov 1995, 520). Als Beispiel fiihrt er
eine Aussage aus ,,Cobuparens menei™ (1922) an: ,,Bor — ceiiuac cuaum ps-
JIOM: OT TOJIOBBI [0 TOJIOBBI ApIIMH [...] @ MOXET OBbITb, MU MHJUIMOHBI
muiib? (Krzizanovskij 2001, 1, 470) Die Wahrnehmung des Raums, der allem
Anschein nach elastisch und fiir den Menschen nicht endgiiltig greifbar ist,
miindet in eine Uberlappung gegensitzlicher Dimensionen. Es geht nicht darum,
zwischen zwei Moglichkeiten die richtige zu wiéhien, sondern in der Er6ffnung
einer zweiten Variante die unbegrenzte Pluralitdt des Raums vor Augen zu
fithren. Mit Relativitédt ist hier eine allgemeine Unzuverldssigkeit raumlicher
Konkretisierung gemeint, die jegliche Aussage tiber die Beschaffenheit des Rau-
mes von einem Standpunkt abhdngig macht und jeden Standpunkt der Unge-
wissheit preisgibt.

Zur Veranschaulichung eignet sich die Powest ,,CtpaHncTByiomee ,cTpaH-
HO““ (1924). Darin vernimmt der Rahmenerzéhler eine Geschichte von seinem
alten Lehrer, der in seiner Jugend mit einem Verkleinerungstrunk experimen-
tierte. In der Binnengeschichte entfaltet sich ein Abenteuer, in dem der Pro-
tagonist auf einer Fliche von nur wenigen Quadratmetern eine Reise von epi-
schem Ausmal zu tiberstehen hat. Der eigentliche Held der Powest ist aber der
Raum, der mit einer personifizierenden Majuskel eingefiihrt wird: ,,BoT eciu Ob1
IMpocrpancTBo [...] 3axoreno myremectBoBath (Krzizanovskij 2001, 1, 279).
Wie fundamental der durch die Metamorphose bedingte Einschnitt in die
Wahrnehmung sein muss, dessen ist sich der Protagonist von Anfang an bewusst:
Kurz vor der geplanten Verwandlung nimmt er ausfiihrlich Abschied von ,,sei-
nem*, ihm ,,vertrauten Raum (ebd. 283) und aktualisiert in der Beschreibung
seiner Eindriicke die Prisenz des Gewohnten auch fiir den Leser, wobei bereits
der Detailreichtum dieser Beobachtungen einen verfremdenden Effekt evoziert,
der auf die bevorstehende Transformation vorausweist. In der verzerrten Per-
spektive des Winzlings schlieflich kommt es nicht nur zu einem neuen Blick,
sondern auch zu seiner Uberlagerung mit dem alten. Das rdumliche Paradoxon
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liegt folglich nicht allein in der Maflosigkeit, die der angelernten Disposition
des Raums zuwiderlduft, sondern auch in der Unentscheidbarkeit der Sehweisen,
da das Alltagliche kontaminiert wird und sowohl gewohnt als auch ungewohnt
erscheint, sich also mindestens zwei Wahrheiten mit gleichem Recht gegeniiber-
stehen. Da keine endgiiltige Schirfe gezogen werden kann, kommt es zur Ent-
grenzung der eindimensionalen, weil automatisierten Wahrnehmung.

Dahingehend bezeichnend ist der Schluss, der offen lidsst, was nach der Ein-
nahme eines weiteren Trunks passiert, dessen verkleinernde Wirkung um ein
Vielfaches grofer sein soll, als diejenigen, die der Binnenerzihler zu beschrei-
ben noch die Zeit findet, bevor sein Schiiler, der Rahmenerzéhler, gehen muss.
Es bleibt somit die Mdoglichkeit, dass der Lehrer es nie geschafft hat, aus der
letzten Verwandlungsstufe in seine urspriingliche Grofle zuriickzukehren. Die
Welt des Rahmenerzihlers, die mit der des Lesers iibereinzustimmen scheint,
konnte ebenso gut eine ungeahnte Parallelwelt auf ultramikroskopischer Ebene
sein, in welcher der Lehrer, ein ehemaliger Riese, fiir den Rest seines Lebens
gefangen ist. Das Paradoxon, das die gesamten Reisedarstellungen begleitet,
wird in diesem Schluss auf die Spitze getrieben, weil sich die bekannte Welt mit
einer ginzlich unvorstellbaren Dimension vereinigt.

Eine ganz andere Art der Raumbewegung wird in ,,Yerku“ (1921) vorgestellt.
Darin gelangt der Ich-Erzéhler in den Besitz eines Rosenkranzes, dessen Kugeln
sich als die Augipfel verstorbener Metaphysiker erweisen. Mit Hilfe eines
Ophtalmoskops gelingt es ihm, im Inneren dieser Augen das zu sehen, was ihre
urspriinglichen Tréger erblickt hatten. Vor der Aneignung des Rosenkranzes
schien der Raum den Erzdhler noch regelrecht zu bedringen:

Ha mpupogy ¢ kBagpara Xo0JcTa, U3 THCKOB PaMbl, C TOJKICCHHBIM CHH3Y
HOMEPKOM, s elE, CKpEeIsi CepAIe, COTNIaCeH: TYT sl CMOTPIO €€. A Tam, B
nose, HeOOM IPUKPHITOM, OHAa CMOTPUT MEHS, BepHEE CKBO3b MEHS, B
KaKHe-TO CBOM BEYHBIE [ajH, MHE, TIIEHHOMY, C KH3HBIO JJIMHOK B MHUT,
qyxue 1 HeBHsATHbIE. (Krzizanovskij 2001, 1, 164)

Mit der Entdeckung der fremden Welten, die seinem willkiirlichen Zugriff
ausgeliefert sind, verkehrt sich das Verhiltnis. Die logische Kohirenz von Zeit,
Raum und Subjekt wird aufgebrochen. Der Held bewegt sich nicht mehr im
Raum, der Raum begibt sich zu ihm: ,,Teneps st Bexy xusHb cumus. Hesauem
XOJMTH B IOJIS 33 IPOCTOPAMHU: IIPOCTOPBI BCIOY — BKPYT MeHs U BO MHe. (ebd.,
174)

Interessant ist die Entdeckung der Zenon’schen Paradoxa in einer der Pupil-
len. Bei einem von ihnen wird ein Wettrennen zwischen Achilles und einer
Schildkrote beschrieben, das ersterer nicht gewinnen kann, weil in der Zeit, die
er braucht, um den vereinbarten Vorsprung der Schildkréte wettzumachen, diese
jedes Mal einen neuen, wenn auch immer kleiner werdenden Abstand, erlaufen
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kann. Bei dem anderen kommt ein fliegender Pfeil nicht von der Stelle, weil an-
genommen wird, dass er in jedem Moment seiner Bewegung einen festen Ort
einnimmt, an einem solchen aber Bewegung ausgeschlossen ist. Die Zenon’-
schen Paradoxa gelten seit langem als gelost, verteidigen aber davon unbeein-
druckt ihren Platz im kulturellen Gedéchtnis und sind als ,strukturbildendes
Element in Kunst und Literatur dauerhaft prasent (Hagenbiichle 1992, 32). Sie
griinden auf einem Gedankenspiel, dem deshalb eine paradoxe Wirkung eigen
ist, weil die theoretische Annahme der praktischen Erfahrung zuwiderlauft. Der
Protagonist aber sieht, wie Achilles den Abstand zur Schildkréte trotz aller
Anstrengung nicht verringern kann und wie er schlieBlich versucht, sie ab-
zuschieBen, der abgefeuerte Pfeil aber regungslos in der Luft verharrt. In einem
anderen Augapfel sieht der Erzéhler alles, was nah ist, klein und alles, was fern
ist, groB. Sogar das eigene Ich erscheint ,weit weg, fremd und unné-
tig* (Krzizanovskij 2001, 1, 172). Auch das ist nicht visualisierbar. Dieser Raum
entzieht sich dem Leser, der dem Blick des Protagonisten nicht folgen kann, der
doch darauf besteht, dass man es unbedingt gesehen haben muss: ,,HyxHb1 Ob111
BeKa, 4TOOBI MOHATH 3TH KPOXOTHBIE MATHBIIKA. [TomMbIcauTh uX kak Mupsl. Ho
noHsTs — Maso. Hano yBuzets.” (Ebd., 172)

Durch den Verweis auf ein solches Sehen, das ausschlieBlich im Kopf des
Protagonisten stattfindet, reflektiert der Text sein eigenes Vorgehen, das das
Unbekannte, nicht Vorhandene mittels der Sprache sichtbar machen will. Im
Gegensatz zum rein phantastischen Einschub macht dieses Paradoxon aber
deutlich, dass es immer etwas gibt, das unausgesprochen bleibt, nicht eingefan-
gen werden kann. Damit wird dem ,,Grundparadox der sprachlichen Représen-
tation von Nicht-Faktischem® ein komplementéirer Gegenpol gesetzt. Beim Un-
sagbaren handelt es sich wohlgemerkt nicht um einen blinden Fleck, sondern um
eine nicht weiter fassbare Unkonkretheit, die mit dem Konzept des ,ausge-
schlossenen Dritten in Zusammenhang gebracht werden kann. Eben das ge-
schieht auch mit dem Raum, dessen sinnlich wahrnehmbare Substanz aufgelst
wird, ohne ein klares Alternativbild zu bieten. Dazu passt auch, dass der Held
der Erzdhlung, ungeachtet seiner gewonnenen Macht iiber den Raum, den
,,Boden unter den Fiilen verliert™ (ebd., 171).

Eine Maglichkeit zur ,Paradoxierung* der Zeit liegt in ihrer Verrdumlichung.
Diese #duBert sich in paralogischen Argumentationsfithrungen und phantasti-
schen Verdinglichungen.? Letztere sind unter anderem in ,,CTpaHcTByOIIEE
,cTpanHo‘“ zu beobachten, wenn der geschrumpfte Held plétzlich ,,Zeitbazil-
len* gegeniibersteht (Krzizanovskij 2001, 1, 318). Es stellt sich heraus, dass Zeit
aus verschwindend kleinen Wesen besteht, die vom Menschen normalerweise
nicht wahrgenommen werden. Das Aufeinandertreffen ist dabei von einer beton-
ten Korperlichkeit geprégt, die in der Gefangennahme und Folterung des Helden

3 Zur ,raumlichen Zeit“ vgl. u.a. die Ausfithrungen von Benecke (2010, 13fF.).
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durch die Zeit am deutlichsten zutage tritt. Zuvor aber boykottiert die Zeit den
Menschen noch und verwehrt ihm die zeitspendende Beriihrung, sodass er fiir
eine (un)gewisse Zeit ohne Zeit ist. Dieser paradoxe Zustand wird erst mittels
der Verdinglichung der Zeit im Raum konstruierbar, ebenso wie die Suche des
Helden nach einem Weg in die Vergangenheit in einer Sanduhr, in der Zukunft
und Vergangenes rdumlich definiert und somit frei begehbar sind. Das Zeit-
Phantasma ist weder blole Metapher noch reines dramaturgisches Hilfsmittel,
sondern ein direkter Angriff auf gingige Vorstellungen von Zeit bzw. die Denk-
grenzen, die mit dieser ontologischen Leerstelle einhergehen. In der Greifbar-
machung der Zeit als Verldngerung des Raums (in die mikroskopische Tiefe
hinein) wird sie aus ihrer Abstraktheit und Unumkehrbarkeit gerissen. Die Zeit
wird verfremdet und gleichzeitig in eine bequeme Vergegenstindlichung gehiillt,
worin der menschliche Hang zu reduktionistischen Modellen gespiegelt ist. Die
neue Perspektive bietet zwar einen festen Zugriff, riickt aber im selben Augen-
blick die Absurditit ins Bewusstsein, die dem Versuch die Zeit zu kategorisieren,
inhérent ist, wodurch das Konkrete sogleich wieder zersetzt und in eine Dop-
pelkonnotation tiberfithrt wird. Die Unzuginglichkeit der Zeit wird durch ihre
absolute Zugénglichkeit vermittelt.

Sowohl Raum als auch Zeit wehren sich bei Krzizanovskij gegen den Men-
schen, gegen ihre Abschiebung in die Selbstverstindlichkeit. In ihrem parado-
xen Auftreten streben sie in ein ,ausgeschlossenes Drittes‘, beanspruchen eine
unnahbare Prisenz, die iiber bekannte Schablonen hinausgeht. Entsprechende
Metaphorik und Phantastik erschépfen sich nicht in leeren Effekten, sondern
wirken fiir den Leser in einem Paradoxon nach. Das Individuum wird einer
basalen Verunsicherung hinsichtlich seiner Verortung ausgesetzt und insofern
auch aufgefordert, einen genaueren Blick auf seinen Raum und seine Zeit zu
werfen. Hier tritt das Paradoxon in seiner gegenkulturellen, das Eigene hinter-
fragenden Funktion auf. Mit Blick auf die frithsowjetische Realitit konnte dieses
Eigene allerdings auch als ein Neues ohne kulturelle Substanz und somit wie-
derum als ein Fremdes gewertet werden. Daraus schopft Krzizanovskijs Para-
doxon seine Legitimation und seine Kraft. Gleichzeitig wird es vor diesem
Hintergrund aber auch als Ausdruck einer umfassenden Verunsicherung erkenn-
bar. Im Raum-Zeit-Paradoxon eine implizite Gesellschaftskritik zu lesen, ist
meines Erachtens auch deshalb nicht abwegig, weil eine solche bei Krziza-
novskij zuweilen erstaunlich nah an die Oberfliche tritt. So zum Beispiel in der
Powest ,,Bociomunanus o oyayuem™ (1929), in der den Zeitreisenden Maksi-
milian Sterer nach seiner Riickkehr aus der Zukunft das Gefiihl bedringt, dass
entweder er oder aber sein gesamtes Umfeld samt den darin lebenden Menschen
ein blofer Schatten ist, der aus einer Verzerrung der Zeit resultiert. [hre unmiss-
verstidndlich politische Dimension erhélt diese Aussage durch die in diesem
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Zusammenhang ausfiihrlich beschriebene ,,rote Fahne* (Krzizanovskij 2001, 2,
416).

Ding und Schatten

Im Folgenden wird ein Blick auf Krzizanovskijs literarischen Entwurf einer
paradoxen Ontologie geworfen. Dieser kann in vielerlei Hinsicht als Grundlage
fiir seine weiter unten zu besprechende Inbezugsetzung von Literatur und soge-
nannter Wirklichkeit angenommen werden. Die zuvor beschriebene Relativitit
der Standpunkte scheint hier auf eine abstrakt-philosophische Ebene ausgedehnt,
wobei bei Krzizanovskij freilich nichts von phantastischer Vergegenstindli-
chung verschont bleibt. Wesentlich in diesem Zusammenhang ist Krzizanovskijs
Auseinandersetzung mit der Philosophie Immanuel Kants und namentlich mit
dessen Gegeniiberstellung von Noumenon und Phaenomenon, was Krzizanovs-
kij als das eigentliche Ding auf der einen und seine weltliche Erscheinung auf
der anderen Seite versteht. Das Ich bestimmt das Ding auf gedanklicher Ebene,
wobei das sinnlich Wahrgenommene als ein verfilschtes Abbild des gedachten
Ideals gilt (Krzizanovskij 2006, 4, 43ff.). Daraus leitet er die in seinen Texten
haufig vorkommende Wendung vom ,Schatten, der das Ding wirft‘, ab, in der
die substanzielle Verldsslichkeit der alltdglichen Wirklichkeit in einer Umkehr-
ung von Ursache und Folge, Subjekt und Objekt, Original und Félschung, Ideal
und Materie hinterfragt wird. Dieser epistemologische Ansatz entfaltet fiir Krzi-
zanovskij eine Brisanz, die nicht nur das Vertrauen in die Wahrnehmung &usse-
rer Gegenstidnde, sondern auch das Wissen um sich selbst tangiert, weil das Ich
plotzlich als reines Denkprodukt bzw. als blofer Schatten aufgefasst werden
kann (vgl. Rosenflanz 2005, 58).

In ,Karactpoda“ (1919) verwirklicht Krzizanovskij Kants Philosophie in
einer phantastischen Welt, in der alle Gegenstande aus Raum und Zeit vor dem
gedanklichen Zugriff des ,,Weisen* fliechen (Krzizanovskij 2001, 1, 124). Dies
ist der Kern der Katastrophe, die eine Verwirrung unterschiedlicher Bezugs-
punkte in Gang setzt. Die invertierende Idee vom ,Schatten, der das Ding*® wirft,
wird auf eine Gemengelage aus philosophischen und alltdglichen Gegenstdnden
projiziert, worin die Version eines ontologischen mundus inversus hervortritt:

Broponsix HEeKOTOpbIe pacCestHHbIE JIIOIH MEpeIyTaln Jaxe CBOU ,, A (4To
0COOEHHO JIErKO JeJaeTcsi B MECTaX Ky4YHOH IICHXHKH: CEMbE, CeKTE U
T.1.). MHbIE yMBI, 32l B IOMCKAaX YKPBITHS, 32 CBOM pa3yMbl, 0OHaXMIH
pa3yMbl, TKHYB UMH IpsiMo B ¢axTel. beccrpacTueiif Pazym, He u3MeHnsis
ceOe HM Ha MHT, obowEncs ¢ GakTaMu Kak ¢ WeanaMH, a WAeasbl CTAIH
MBICTHTh Kak (akTbl. Bputo Mraosenbe, xorga bor u ayma nonamu B
Najblibl, CTAJIM OCS3a€Mbl U 3PUMBI, a CTaKaH C HEJOMHUTBIM Kode (,,mehr
weis®) mpeacraBuiics HepocsraembiM Mneanom. (Ebd., 127)
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Die Konsequenz dieser Flucht ist ein bis auf den ,,Weisen selbst und seine
Biicher vollig leerer Raum, weil sich alle weltlichen Gegenstdnde an einem Ort
des ,,Nichtseins* einfinden (ebd., 129.) Die Gedanken des Philosophen haben
einen direkten Einfluss auf die Materie, worin metaphysische Wirklichkeits-
modelle ironisiert werden. Erst nachdem der Denker gestorben ist, wird die alte
Ordnung allméahlich wieder hergestellt, wobei das Ableben des Philosophen die
Folge seiner eigenen gedanklichen Anstrengungen ist, da er zum Schluss auch
das eigene Ich nach seinem Sein befragt, das wie alle ins Visier genommenen
Objekte ins ,,Nichtsein® fliichtet. In dieser Selbstnegierung verliert sich das all-
méchtige Subjekt, weil es seine eigene Verobjektivierung nicht authalten kann.
Die Einheit von Subjekt und Objekt, die im Individuum fiir sich gegeben ist,
wird aufgebrochen und fiihrt zu einer Entzweiung, bei der weder das eine noch
das andere Ubrig bleibt. Die fatalen Folgen des Gedankens beschrianken sich
nicht nur auf die Materie, sondern holen das Denken und den Denker selbst ein.
Die epistemologischen Bemiithungen ums Sein miinden in eine allumfassende
ontologische Leere, die wohlgemerkt auch dank der Eigeninitiative der Objekte
wieder gefiillt werden kann.

Leben und Schrift

In ,,ABroduorpadus tpyna“ (1925) wird das Verhéltnis von Schrift und Wirk-
lichkeit unter paradoxen Vorzeichen neu verhandelt. Der Neumieter einer Mos-
kauer Wohnung erhélt einen Brief vom Vormieter, der sich einige Tage zuvor in
ihrer ,gemeinsamen‘ Wohnung erhédngt hat. Der Brief erweist sich als autobio-
graphische Skizze, in dem die namenlose Leiche erklért, dass sie schon lange
vor ihrem Tod nicht wirklich am Leben war. Der Grund fiir diese Einschitzung
liegt in der extremen Kurzsichtigkeit des Absenders, dessen Raumempfinden in
hochstem Malle von seiner Brille, dem ,,Anhdngsel* abhangig ist: ,,Ctout BTOJI-
KHYTh MOM JBOSIKOBOTHYTbIE OBaJIbl B QYTJISIp — U MPOCTPAHCTBO, OYATO U €ro
Opocunu B TeMHBIH M TeCHbIH (yTisp, BAPYr yKOpaduBaercs M MYyTHe-
er.” (Krzizanovskij 2001, 2, 513) Seine Verunsicherung geht so weit, dass er
meint, die gesamte Welt liee sich mit dem Staub von der Brille wischen. Er er-
kennt, dass seine Linsen nur das an seine Augen weitergeben, was in ihr Blick-
feld gerit, weshalb seine Einschriankung eine zweifache ist: Er nimmt nur einen
Prozentsatz des Gegebenen wahr und diesen nur gebrochen. Von Relevanz ist
zudem seine Einsicht, dass auch der Blick, den andere auf ihn richten, gebro-
chen sein muss und er von ihnen nicht erkannt wird. Ein Individuum sucht sich
also tiber das Auflen zu definieren und findet sich selbst als nicht existent vor. Er
sieht zudem die duBlere Welt nicht, weill aber, dass sie existiert, wohingegen er
sich selbst genau im Blick hat und dadurch von seinem Tod tiberzeugt ist. Es
wird suggeriert, dass seine Isolation aufgrund der korperlichen Defizite folge-
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richtig und unumgénglich ist. Dabei ist es der Verstand, der den Biologismus am
entscheidenden Punkt durchbricht und in einer ebenso nachvollziehbaren wie
befremdlichen Argumentation einen Zustand behauptet, der der physischen
Existenz zuwiderlduft. Die Kurzsichtigkeit steht dabei sowohl fiir grundlegende
philosophische Zweifel an einer sinnlich wahrnehmbaren ,Wirklichkeit® als
auch fiir die AuBlenseiterrolle, die einem Individuum innerhalb einer Gesell-
schaft zukommen kann.

Durch ihren Selbstmord aber tritt die Leiche wieder ins Leben. Fiir die Ver-
wirklichung dieser leeren Anwesenheit kommt der Schrift eine entscheidende
Rolle zu, denn durch den Brief schafft es die Leiche, sich in ein fremdes Gehirn
,.hineinzusaugen®: ,,O, MHe U3/laBHA MEYTAJIOCH [IOC/E BCEX HEYIAUHBIX OIBITOB
CO CBOMM ,,51° MONpo0OOBaTh BCEIUTLCA XOTA Obl B uyxoe. Ecin Bel ckosbko-
HHOY b XKHUBbBI, MHE 3TO yke yaanock. Jlo ckoporo.” (Ebd., 541) Im Leseakt, der
den Adressaten des Briefes zwingt, sich mit Leben und Denken des Verstor-
benen auseinanderzusetzen, aktualisiert sich nicht nur die Stimme des letzteren,
sondern seine ganze Personlichkeit. Die Schrift verlagert das Sein des Schrei-
bers auf das des Lesers, weshalb sich ihre beiden Horizonte, unter anderem ihre
subjektiven Wahrnehmungen des gemeinsamen Zimmers, verzahnen und zu
einer neuen Realitét fithren. Indem die Leiche ihren Einzug ins Leben behauptet,
beansprucht sie fiir die Schrift eine nicht weniger reale Wirklichkeit, als die des
Nachmieters oder des konkreten Lesers. Die physische Welt verliert ihr Mono-
pol auf Wirklichkeit und muss sich mit dem Konkurrenten Schrift arrangieren.

Die Frage nach der Rangordnung von Fiktion und Realitét wird neu gestellt.
Es ist das Paradoxon, dass Schrift und Leben in eine enge reziproke Beziehung
fithrt, die in einem vagen Dazwischen ausgespielt wird. Auch die Position des
Autors Krzizanovskij, der dhnlich wie die Leiche ein Aufenseiterdasein fiihrte,
wird darin reflektiert. Sein fiktives Schreiben erméglicht eine Kooperation mit
dem Leser und einen Aufbruch der Isolation iiber die Schranken von Realitit
und Literatur hinweg.

Die Verselbststindigung des Zeichens

Die wortliche Umsetzung von Metaphern, Redewendungen und Phrasen gehort
zu einem beliebten Verfahren Krzizanovskijs. Dem wohnt insofern eine para-
doxe Wirkung inne, als dass wortliche und iibertragene Bedeutungsebenen
gleichzeitige Prisenz beanspruchen.* Auch in dem bereits besprochenen Text
,Korga pax cBucther™ tritt der titelgebende Phraseologismus in einer solchen
Doppelrolle auf.

Ein gegenlédufiges und dennoch verwandtes Phdnomen lésst sich in der Perso-
nifikation von abstrakten Vorstellungen und sprachlichen Einheiten beobachten.

4 Wolf Schmidt (2001, 435) setzt sich mit dieser Art des Paradoxons bei Puskin auseinander.
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So zum Beispiel in ,,Hekto* (1921) oder ,,5Ixo6u u , ko661 (1918), bei denen
bereits der Titel dariiber Auskunft gibt, was im Einzelnen vergegenstandlicht
wird. Auch ,,)Kusneornucanue ogHor Meicin™ (1922), das im anschlieBenden
Kapitel ausfiihrlich besprochen werden soll, ist ein gutes Beispiel fiir eine zum
Leben erweckte Abstraktion.

Das Paradoxon verdankt sich in solchen Fillen der Entbindung des Signifi-
kanten von seiner vereinbarten Funktion als Verweis auf ein dahinterstehendes
Bezeichnetes. Er gewinnt an Substanz und agiert als selbststdandiges und eigen-
verantwortliches Subjekt, wiewohl er seine urspriingliche Bestimmung nicht ni-
vellieren kann und weshalb eine Unschliissigkeit der gedanklichen Einordnung
ausgelost wird. Bei Krzizanovskij gehen entsprechende Kunstgriffe immer mit
einer besonderen semantischen Spannung zwischen dem gewihlten Begriff und
seiner dinglichen Ausformung einher. So behauptet zum Beispiel das perso-
nifizierte ,,5Iko0sI*, was soviel wie ,,angeblich® bedeutet, von sich selbst, die
langersehnte Einheit von Inhalt und Form darzusteilen. Die Ungewissheit
sprachlicher Benennung wird in der Konkretisierung des Angeblich zur greif-
baren Gewissheit. Auf der anderen Seite begibt sich Herr ,,Hekrto*, also ,,Irgend-
jemand®, aufgrund seiner verkorperlichten Individualitiat auf Konfrontationskurs
zu seinem Namen. Der Gedanke schlielich, dessen Leben beschrieben wird,
stellt das heikle Verhiltnis zwischen dem Ereignis des Gedanken-Habens und
dem gedachten Inhalt zur Debatte. Die Analogie dieser produktiven Konfron-
tation von Form und Inhalt zum invertierenden Konzept des ",Schattens, der das
Ding"* wirft, ist offenkundig und zeigt ein prinzipielles Denkverfahren Krziza-
novskijs auf: Stets wird eine Kehrseite geboten, die nicht das Gegenteil behaup-
ten will, sondern in der Wiirdigung des bis dahin Ungesehenen bestehende
Denkmonaden sprengen und eine vielféltigere Sicht zu ermoglichen bestrebt ist.

Ein interessantes Beispiel, mit dem das hier erlduterte Verhéltnis von Zeichen
und Bezeichnetem nicht nur veranschaulicht, sondern gleichzeitig auch von
einer etwas anderen Seite beleuchtet werden kann, ist die Erzahlung , Kynu u
HIumnep™ (1922). Inspiriert von den Jubildumsfeierlichkeiten zum hundertsten
Todestag Friedrich Schillers beschliefit der Theaterintendant Kunz ein altes Vor-
haben wieder aufzugreifen und ein von ihm vermutetes, verschollenes Thea-
terstiick des Dichters ausfindig zu machen. Als jedoch die zum Leben erwachte
Statue Schillers bei ihm in der Wohnung auftaucht und ihm das ersehnte Manu-
skript aushéndigen will, verkennt Kunz die Situation und jagt den aufdringlichen
Besucher davon.

Ausgangspunkt des hier relevanten Paradoxons ist die ambivalente Natur
einer jeden Statue: Zum einen ist sie stumpfes Material, zum anderen aber Tré-
ger eines lebendigen Inhalts, eine in Stein eingefangene Personlichkeit. Dieses
Verhiltnis ist mit demjenigen des Wortes zu seinem Referenten vergleichbar,
unterscheidet sich jedoch darin, dass verweisende Hiille und bezeichneter Inhalt
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sich duflerlich &hneln. In dem phantastischen Ausflug Schillers von seinem
Sockel in die Wohnung von Kunz und zuriick werden genau diese Eigenschaften
der Staue zur Schau gestellt. Bezeichnenderweise aber wird die besagte Ambi-
valenz schon vor der néchtlichen Verwandlung sichtbar gemacht, denn im ein-
leitenden Abschnitt wird die, noch konventionelle, Statue wie folgt beschrieben:

[...] Ha rpaHUTHOM IOKOJIE HAa (JOHE LBETHBIX BBIBECOK M KHUPITHYHBIX
CTEH [OMOB, OOCTYNHUBIIMX PBIHOK, MpPAaMOpPHBIH YEIOBEK C XyIbIM H
JIMHHBIM JTULIOM. CHIMT OH B yJOOHOM MpPaMOpPHOM Kpeciie, MPUCIOHHB-
IIMCh K KPYTJIOH ero crnuHke. Ha OCTphIX KOseHsX — CBEPHYTas TETpajb.
(Krzizanovskij 2001, 1, 247)

Besonders die Oxymora, die in der Umschreibung des ,,marmornen Men-
schen und des ,,bequemen marmornen Sessels* zutage treten, spitzen die disso-
nante Uberlagerung beider Ebenen effektvoll zu. Die an einer solchen Stelle
nicht ungewohnliche Personifizierung zieht ihren Reiz auch aus der Gegeniiber-
stellung zur spéteren Verkehrung dieser Ausgangslage, in der Schiller aus der
Perspektive des Theaterintendanten betrachtet und wie ein Mensch mit merk-
wiirdig steinernen Eigenschaften beschrieben wird. Interessant ist, dass Schiller
von Kunz nicht erkannt wird. Ausgerechnet in seiner lebendigen Erscheinungs-
form, die ihn von seinem steinernen Schleier befreit, wird ihm die Zuerkennung
seiner Personlichkeit, die ihm als Steinklotz inmitten des Marktplatzes sicher ist,
verwehrt.

Die Wahrnehmungsgewohnheiten des Menschen werden zur Debatte gestellt,
wobei nicht die phantastische Verlebendigung das Unerwartete birgt, sondern
die von ihr transportierten Fragen beziiglich unserer kognitiven Mechanismen
und der semiotischer Zeichen. Im rein sprachlichen Rahmen griindet eine solche
Verwechslung zwischen Bild und Verbildlichtem nicht auf optischen Ahnlich-
keiten, ist aber gerade deshalb umso prekirer, weil der Signifikant dennoch mit
dem Signifikat verwechselt wird. Die darin liegende ontologische Divergenz ist
Bestandteil aller literarischen Texte und wird im selbstreflexiven Schreiben
Krzizanovskijs stets hervorgekehrt. Dabei wird in der Verselbststindigung der
Zeichen der Literatur eine ganz eigene Wirklichkeit zugesprochen. Dass dies
jedoch als ein Riickzug in die fiktionale Welt der Schrift gedeutet werden muss,
wie Rosenkranz (2005, 130ff.) mit Blick auf Krzizanovskijs Werk nahelegt, ist
zu bezweifeln.
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Paradoxes Schreiben

Das selbstreflexive Moment der Prosa Krzizanovskijs wurde bereits mehrfach
angesprochen, jedoch sprechen die jetzt zu behandelnden Texte das Paradoxon
der Schrift und der Lektiire direkt an, wodurch besagter Aspekt dem Leser gera-
dezu aufgezwungen wird, worin aber auch ganz spezielle Paradoxa zutage treten.

In der Geschichte ,,bymara tepsier Tepnienue” (1939) stehen die personifizier-
ten Buchstaben im Fokus der Handlung: Das Papier beschlieit aus Enttauschung
tiber die Sinnlosigkeit des Geschriebenen die Buchstaben abzuwerfen. Diese
unterstiitzen den Aufstand und ziehen davon, sich jeglichem Geschriebenwerden
verweigernd. Erst nach vier Tagen des Ausnahmezustands ruft das Papier die
Buchstaben zur Riickkehr, mit dem Versprechen, ab jetzt nur noch der Wahrheit
zu dienen.

In dem Buchstaben-Phantasma steckt ein kulturell-anthropologisches Para-
dox, denn mit der Verlebendigung des Papiers und des Alphabets, die eigen-
stdndig Entscheidungen fillen, wird das fundamentale Verhéltnis zwischen dem
Werkzeug Schrift und dem Denkwesen Mensch verdreht. Man kann von einer
medialen Variante des mundus inversus sprechen, die insofern skandalos ist, als
dass die verlissliche Anwendbarkeit des Alphabets mit dem Vertrauen des Men-
schen in seine Mitteilbarkeit einhergeht, die sein Selbstverstidndnis als Subjekt
mitbestimmt. Das beschriebene Papier ist Ausdruck der Macht des Menschen
tiber den von ihm entworfenen Inhalt und zeugt zugleich von der Unterschei-
dung zwischen lebendiger Wirklichkeit und geformter Abstraktion. Die be-
fremdliche Verkehrung dieser Hierarchie wird pointiert, wenn das Papier am
Ende des Streiks einem Jungen diktiert, was er schreiben darf: ,,JOnbI# cTOpOX
BBITEP MOT PYKAaBOM €O J10a U CHOBA NMPHKaJ yXO K CIHUILIMMCS JTUCTaM OyMak-
Horo Bopoxa. Temepp OH He Cral, Ternepb OH CIYIIAN U SICHO CIbIILIAN €€ ro-
noc.” (Krzizanovskij 2003, 3, 157)

In dieser Erzdhlung fallen thematisiertes Objekt (Schrift) und erzahlendes
Medium (Schrift), das im gegebenen Fall als Subjekt gelten kann, zusammen.
Darin liegt das fiir dieses Kapitel ausschlaggebende Paradoxon, das im Lesepro-
zess zu einer Unschliissigkeit hinsichtlich der Einordnung des Textes fiihrt, der
sowohl bezeichnender Signifikant als auch das Signifikat ist. Diese Konstel-
lation fiihrt zu einer schizophrenen Aufnahme des Dargebrachten, das sich auf
eine aussertextuelle Wahrheit beziehen will und sich gerade dadurch in einer
selbstreflexiven Spirale verfingt. Interessant ist in diesem Zusammenhang die
Behauptung, die Schrift wiirde seit der Niederlegung des Streiks nur noch der
Wabhrheit dienen. Die Aussage beansprucht aus genannten Griinden auch Giiltig-
keit fiir die Erzdhlung Krzizanovskijs, fithrt jedoch aufgrund der phantastischen
Ausrichtung des Textes und der Betonung der Unzuverldssigkeit der Schrift zu
einem hochst dissonanten Leseeindruck.
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Zudem kann die Erzdhlung meiner Meinung nach fiir eine biographische
Interpretation fruchtbar gemacht werden: Bedenkt man, dass Krzizanovskij bis
zuletzt die Veroffentlichung seiner literarischen Arbeiten verwehrt blieb, liest
sich der Text als eine Anklage gegen den sowjetischen Literaturbetrieb, der
nicht-konforme Werke ausschloss. Die Flucht der Schrift konnte demnach mit
der Frustration eines Kiinstlers in Verbindung gebracht werden bzw. mit dem
Entzug einer personlichen Wahrheit, die 6ffentlich auszudriicken Schriftstellern
wie Krzizanovskij Zeit ihres Lebens verwehrt blieb.

Fast schon so etwas wie eine komplementire Position zu ,bymara tepsier
tepnienne’ kann in Krzizanovskijs etwa 17 Jahre frither verfasster Geschichte
»JKusneonucanue onHoi Mpicnu® (1922) gesehen werden Das darin vorherr-
schende Phantasma ist nicht der denkende Buchstabe, sondern der Gedanke
selbst, der im Kopf eines Philosophen, mit dem erneut Immanuel Kant gemeint
ist, geboren wird und einen Leidensweg antritt, von dem er erst erlost wird, als
er in den Grabstein seines Schopfers eingraviert wird und im wiedergewonnen
Einklang zur Ruhe kommt. Thematisch liegt das Paradoxon in der unvorstell-
baren Abtrennung des Gedanken von seinem Denker. Das Subjekt definiert sich
tiber seinen individuellen Verstand und was im Kopf jedes einzelnen vorgeht,
steht jenseits jeglicher VerduBerlichung und reduktionistischen Konkretisierung.
In der Geschichte aber ist das denkende Subjekt Trdger eines zweiten, inneren
Subjekts, worin eine paradoxe Spaltung bzw. ein Souverinitéitsverlust auffallt,
der mit der Schriftwerdung des Gedankens und seiner damit verbundenen Aus-
lagerung in Raum und Zeit konkretisiert wird. Das eigentliche Ungliick des Ge-
dankens setzt bezeichnenderweise erst mit seiner Verschriftlichung ein. In seiner
personifizierten Gestalt kommt die Absurditét eines solchen Aktes zum Aus-
druck. Sobald der Gedanke Eingang in die Schrift findet, vom Setzer in Buch-
staben ,,zerrissen” (Krzizanovskij 2001, 1, 142) wird und durch unzihlige
Drucke in die Kopfe fremder Menschen gelangt, ist sein urspriinglicher Sinn
entstellt und missbraucht. Die Missdeutung ergibt sich vor allem aus der dem
Medium immanenten Unmdglichkeit eine entkontextualisierte, von einem ande-
ren Subjekt erdachte Buchstabenfolge addquat zu verstehen, ganz zu schweigen
vom unabwendbaren Scheitern, das mit der Uberfithrung einer lebendigen Idee
in das tote Korsett der Buchstaben verbunden ist.

Ebenso wie der Titel gebende Gedanke wird auch die Erzdhlung iiber die
Schrift vermittelt und muss aus diesem Grund des gleichen Entstelltseins be-
zichtigt werden. Der Autor selbst gerit ins Blickfeld, weil er seine Gedanken in
Schrift eingepfercht hat. Und auch der Leser muss sich der daraus erwachsenden
Kritik stellen, Geschriebenes zu missdeuten, was direkte Auswirkungen auf
seine Einstellung zum Text hat. Die Urteilenden sind ebenso Verurteilte, die
sich diesem Dilemma nicht entziehen konnen, da sie in dem unumkehrbaren
Leseakt verfangen sind und sich dariiber hinaus dem Spiel von Schreiben und
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Lesen immer wieder ergeben werden. Die Lektiire wird im gewissen Sinne zur
eigentlichen Voraussetzung des Paradoxons. Es stellt sich eine dhnliche Situa-
tion wie beim Liigner-Paradoxon, das in seiner beriihmtesten Variante wie folgt
lautet: Epimenides der Kreter sagt: ,,Alle Kreter sind Liigner. Der Kern eines
solchen Selbstwiderspruchs wird im Fehlen einer Metasprache behauptet, denn
innerhalb eines Systems konnen keine Aussagen iiber eben dieses System ge-
troffen werden. Krzizanovskijs Prosa widersetzt sich diesem Dogma: Sie spricht
sowohl iiber sich selbst als auch iiber das, was jenseits ihres betont geschlosse-
nen Kreises liegt. Es wird dabei nicht auf eine Metasprache verzichtet, kein
Mangel an iibergeordneten Instanzen gelitten, sondern alles zu einer verbin-
denden und entgrenzenden Sprache erklart.

Eine vergleichbare aber nicht gleichzusetzende Reibung wird in der Lektiire
von ,,®antom™ (1926) spiirbar. In den einleitenden Satzen heifit es:

ITape rnas, ciy4yaiHO 3a0pénaiiel nanplie 3arjaBus, Ha 9TH BOT CTPOKH, —
TYT Hedero jenartb. [lycTh ria3a — ybu 6 OHM HM OBLIM — MOBOPAYHBAIOT
obparno. [...] Hy BoT, 1 He Hano nanblie, OTAEPrUBAWTECh C CTPOK —
oCTaBbTe MeHsI HaequHe ¢ MouM pacckazoM. (Krzizanovskij 2001, 2, 542)

Die Schrift arbeitet gegen sich selbst, behauptet das abzulehnen, was fiir
einen Text konstitutiv ist und wodurch er genau genommen erst zur Existenz ge-
bracht wird, nimlich das Gelesenwerden. Allein die Anwesenheit des Geschrie-
benen zeugt von einem Mitteilungsdrang, dem sich der Leser nicht widersetzt.
Sobald er tiber die hier zitierte Passage hinaus gekommen ist, handelt er dem
Text zuwider und kommt im selben Moment seinen Erwartungen nach. Zwei
sich zuwiderlaufende Anspriiche fallen zusammen, was den Leser in eine Un-
schliissigkeit versetzt und seine Aufmerksamkeit auf den Prozess des eigenen
Lesens lenkt, das unweigerlich dem nach vorn dridngenden Verlauf der Buch-
stabenreihen folgt, aber dazu aufgefordert wird, umzukehren. Mafigeblich ist
hier der narrative Kunstgriff der Metalepse, mit dem strikt getrennte Erzahl-
ebenen aufgebrochen werden und gegenseitigen Zugriff erhalten. Das Phdnomen
ist in vielen der bereits besprochenen Texte latent présent, soll im folgenden
Kapitel aber gesondert untersucht werden.

Metalepse

Die Uberschneidung der diegetischen Grenzen im Rahmen einer Metalepse
muss als paradox gewertet werden, da sie die innerfiktive Sinnhaftigkeit des Er-
zéhlens durchbricht und Bereiche ineinander fiihrt, die sich gegenseitig aus-
schliefen miissten.5 In einem solchen Regelverstol wird die Fiktionalitdt des

5 Grundlegend zur Metalepse sind die Arbeiten von Gérard Genette (1988, 168ff.). Zum para-
doxen Wesen der Metalepse vgl. Sonja Klimek (2010, .42f.).
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Textes und die Staffelung seiner Diegesen sichtbar gemacht und somit auch der
verabredete Charakter der darin wirkenden Logik. Diese ist fiir das glaubwiir-
dige Erzéhlen unerlésslich und fiir Texte, die dem Grundsatz der Mimesis folgen,
so fundamental, wie die Kluft zwischen der Welt des konkreten Lesers und der
von ihm gelesenen Erzdhlung.

Ein diegetischer Ubergriff findet sich unter anderem in der Povest’ ,Bo3-
Bpamenue Mrouxrayszena® (1927-28). Das Geschehen setzt im Jahre 1921 ein,
wenn Minchhausen den Lyriker Ernst Unding in seinem Berliner Domizil em-
pfingt und ihm erzihlt, wie er damals durch eine Zeitreise im Jahr 1918 gelan-
det ist. Dass den Darstellungen ein Bruch der diegetischen Logik zugrunde liegt,
wird spétestens dann klar, wenn der Baron darlegt, wie er, um den Blicken eines
Diplomaten auf der Versailler Konferenz zu entgehen, in Rudolf Erich Raspes
1785 erschienene Erstausgabe von Baron Munchausen's Narrative of his Mar-
vellous Travels and Campaigns in Russia, das er stets bei sich trdgt, zuriick-
springt:

[...] OTKpBIB CBOIO KHHMI'Y — BOT TaK, — 51 HACyTYJIMJICS, TOI00paiT HOTU K
0AOOPOJKY, I'OJIOBY B IUICUH, CXKAJICH, CKOJIBKO MOT, W BIIPBITHYJI MEK
CTPaHMIl, TOTYAC XE€ 3aXJONHYB 3a COOOH IeperuieT, Kak Bbl, CKaXeM,
3axjonbiBaeTe 3a coboi n1Bepb TenedoHHON Oyaku. B aToT mMur maru mne-
PECTYNMIN MOPOT U NPUOIU3UINCE K CTOJY, HA KOTOPOM, CIUTFOIIMBIIKCEH
MEX IIECTHAECAT BOCBMOW M HIECTHIECAT JCBITOW CTPaHHLAMH, HAXO-
muics . (Krzizanovskij 2001, 2, 142)

Seine Zuflucht in Schrift und Zeichnung muss er aber sogleich wieder auf-
geben:

[...] manbIbl AMIUIOMATHYECKOTO TY34, [...], HEYasHHO 3aLENIn 3a cadb-
SHOBYIO [JBEPh MOETO yOEeXHIlla, CTPAaHHULBl Pa30MKHYJIUCH, U S, IPU3HA-
10Ch B HEKOTOPOM CMYIIIEHHH, TO PACTPEXMEPUBASCh, TO CHOBA ILIIOIIACH,
HE 3HaJl, KaK ObITh. Ty3 BBIDOHMII cUrapy M3 pTa U, OTKHHYB PYKH, OITyC-
THJICS B KpPECJIO, HE CBOJSI C MEHS KPYTJIbIX TJa3. JlenaTh ObLIO HEYero: s
BBILIATHYJI U3 KHUTH U, CyHYB €€ ce0e 0] MBILIKY: BOT TaK, CEJl B KPecio
HAIpOTHUB U NIPUIBUHYJICS K JUILIOMATy, KoJeHH K koneHsm. (Ebd., 142).

Die entsprechende Seite des Buches bleibt leer und der Baron richtet sich
dauerhaft in seiner neuen Umgebung ein, in der er als ,reale‘ Person wirkt und
als fiktive Gestalt im kulturellen Geddchtnis seiner Mitmenschen présent ist.

Kern der Powest ist ein Vortrag des Barons iiber eine Reise in die Sowjet-
union, die an bekannte Geschichten des Originals, in dem Miinchhausen das
zaristische Russland bereist, ankniipft. Alte und neue Anekdoten werden ver-
mengt, wobei ihre Grenzen ineinander iibergehen, sich auf das jeweils Andere
ausweiten. Die Erlebnisse des Barons der ,realen® Welt, also der Seinsebene des
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Dichters Unding, der als diegetischer Nullpunkt gesetzt werden kann, werden
von der ,fiktiven‘ Welt der Miinchhausen-Geschichten Raspes standig eingeholt.
Vom Standpunkt Undings aus gesehen sind Raspes Geschichten als metadie-
getisch zu klassifizieren. Eine Darstellung dieser Metadiegese findet aber nicht
statt, vielmehr verldsst sich der Text auf die allgemeine Bekanntheit der Texte
bzw. ihres Helden, weshalb die Metalepse in diesem Fall von einer Leerstelle
abhingt. Entsprechend ist die ,Richtung® des metaleptischen Sprungs Miinch-
hausens nicht eindeutig bestimmbar: Die einzige Beschreibung dieses Akts, die
auf den Liigenbaron selbst zuriickgeht, bezieht sich auf den Ubertritt aus der
,realen‘ Welt in das Buch, sodass Miinchhausens diegetische ,Heimat® durch das
Modell der diegetischen Abstufung nicht wirklich erfasst werden kann oder
zumindest unbestimmt bleibt.

Ungeachtet all dieser Wirrungen bildet Raspes Buch das rahmende Element
der Powest, das nicht nur am Anfang der Handlung, sondern auch an ihrem
Ende steht, denn nach dem Verschwinden des Barons entdeckt ihn Unding darin
auf einem Bild wieder: ,,Ilanbipl, 4yTh APOrHYB, NMEPEBEPHYIH JIHUCT: MyCTOH
KBaJpar B 4epHOW Turorpadckoi kaitme Obl1 He MycT: U OapoH MioHXrays3eH,
ccyTyauB ey, crosut nocpeau.” (Ebd., 260) Die Metadiegese rahmt also die
Diegese, worin die eigentlich anzunehmende Ordnung umgestiilpt ist. Die Fik-
tion wird zum generierenden und dominierenden Faktor der vereinbarten Wirk-
lichkeit. Passend dazu kommt es im Verlauf der Handlung zu der wenig iiber-
raschenden Eroffnung, dass Miinchhausens Reise in die Sowjetunion und alle
damit einhergehenden Abenteuer frei erfunden sind. Uberraschend ist allerdings
die spitere Entdeckung, dass alle Liigen nun doch der Wirklichkeit entsprechen,
ein Umstand, der Miinchhausen zutiefst schockiert und ihn zuriick in sein Buch
flichen ldsst. In diesem Szenario scheint die Entgrenzung eines einfachen meta-
leptischen Sprungs iibertroffen: Die irreguldre Verzahnung von Realitdt und
Fiktion wird nicht mehr ausgespielt, sondern ihre Komponenten schlagartig
gleichgeschaltet. Dass dabei nicht ganz klar ist, ob Miinchhausens Worte die
Wirklichkeit erschaffen, oder zufilligerweise mit ihr {ibereinstimmen, ist unter
diesem Blickwinkel nicht von Belang. Interessant ist aber die Parallele, die
Miinchhausen angesichts seines Unvermogens eine rein fiktive UdSSR zu er-
schaffen, zu historischen Welterkldrungsmodellen zieht: ,,Ho Beap M Bce 3TH
[Tackanu, BpyHo, HproTOHBI TOXKE HAYMHAIU C ITyCTSAKOB, a MOTOM — Opp... oc-
Tpoe B xponundeckoe“‘(ebd., 248). Es wird nicht nur die Geschlossenheit einzel-
ner diegetischer Welten infrage gestellt, sondern auch eine Ausweitung dieses
Spiels auf den aussertextuellen Rahmen angedeutet bzw. der Anspruch der ak-
zeptierten Welt auf ihren Status als Wirklichkeit aus einer anderen Perspektive
beleuchtet und die ihr zugrundeliegenden Kategorien von ,real‘ und ,erfun-
den‘ auBer Kraft gesetzt: Wenn fiktive Hypothesen sich zum verldsslichen
Wirklichkeitsindikator des Menschen verfestigen, kann die literarische Fiktion
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nicht von vornherein ins Reich der Marchen abgeschoben werden. Und wenn
sich die erfundene UdSSR Miinchhausens unverhofft als Wirklichkeit heraus-
stellt, bedeutet das im Gegenzug, dass die Wirklichkeit erfunden sein kann.
Alles ist Wirklichkeit und nichts darf als wirklich gelten. Davon zeugt unter an-
derem der desillusionierende Effekt der Metalepse, die die Glaubwiirdigkeit der
fiktiven Welt bewusst auflést und dennoch nicht im Stande ist, die Immersion
aufzuhalten. Das Paradoxon, das die Statik dualistischer Systeme fiir sich
instrumentalisiert und sie im selben Augenblick auflost, ist genuiner Bestandteil
dieses Prozesses.

Auch die Kritik an der sowjetischen Gegenwart spielt eine nicht zu vernach-
lassigende Rolle. In der Darstellung der UdSSR als einem Land, iiber das man
iiberhaupt nicht liigen kann, weil sich alle nur denkbaren Absurdititen als zu-
treffend herausstellen, klingt eine Auseinandersetzung mit den radikalen Um-
wilzungen im nachrevolutiondren Russland an. Es sind nicht nur die von
Miinchhausen beschriebenen chaotischen und drmlichen Verhiltnisse, die von
einem kritischen Blick zeugen, sondern vor allem auch die zahlreichen Anspie-
lung auf die Kiinstlichkeit der neuen sowjetischen Identitdt. Der Oktoberrevo-
lution wird offensichtlich eine historisch-kulturelle Verzerrung angelastet, die
beweist, dass Realitdt mindestens so aberwitzig sein kann, wie reine Phantasie.
Aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist die Begegnung Miinchhausens
mit einem Gespenst, das seit 152 Jahren auf der Suche nach jemandem ist, den
es nicht finden kann, weil es immer nach dem falschen Namen ,,Hukona Masblit
Ha [TeryxoBbix Horax* fragt. Der Baron entgegnet ihm:

[Nocnymaiite, Bbl, BUJEHHE, A€ Baile BuAeHHe? byaer somarh JereHuy.
Ber nmtere xpam Ha Iletymmnbix Horax. Ho uX TyT Thlcsuu: cTy4yuTe B
m00y10 JIBepb, U OHa BBEJET Bac. Pa3Be He TPEILTIOTCSA KpacHbIE NETYILbH
rpeOHH HaJ KPOBISIMH MX JIOMOB, pa3Be He NPOOIHCTAIM IOJHATHIE B
HeOo cranbHble KIOBbl. Kakaplil 10M (€ciau BEepUTh UX CKa3kaM), Kaxjas
uzrest (eciy BEepUTh HX KHMIraM) Ha meTymsux Horax. IlompoOyiite:
TPOHBTE — U BCE ITO, TOIOPLIA Iepbsi, OPOCUTCS HAa HAC U PACKIIOET, CO
Bcemu Kpynnamu, kak kpymy. (Ebd., 218)

Wie nahe tiuschende ,,Erscheinung® (Bunénue) und klare ,,Sicht* (BHICHHE)
beieinander liegen und dass Realitit ein Zeichen ohne inhaltliche Substanz sein
kann, so wie es von der Schrift zuweilen behauptet wird, wird in diesem Aus-
schnitt implizit aber deutlich zur Sprache gebracht, in dem die Legende vom
Moskauer Gespenst mit Anspielungen auf die Realitdt des Sowjetstaats ver-
mengt ist. Nicht nur das sprachliche Zeichen als Reprisentationsmedium wird
unter die Lupe genommen, die Realitdt selbst wird als ein Geflecht von Zeichen
verstanden.
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Die Gestaltung der Metalepse bei Krzizanovskij bringt den Protest gegen
kiinstlich inthronisierte Machtebenen und ihre performative Selbstbehauptung
zum Ausdruck. Es dringt sich die Erkenntnis auf, dass die Existenz des Biirgers
der frithen Sowjetunion tatsdchlich einem Paradoxon gleicht, weil dieser zwi-
schen alter Identitdt und neuer Realitdt gefangen ist, wobei das, was von Sub-
stanz ist, weil es sich organisch entwickelt und im kulturellen Gedéchtnis Spu-
ren hinterlassen hat, verworfen wurde, hingegen das, was lediglich auf Parolen
und abstrakten Ideen griindet, sein ganzes Dasein bestimmt. Darin wird erneut
ein gegenkultureller Aspekt des Paradoxons ersichtlich. Denn das Paradoxon
entlarvt nicht nur die Automatisierung, sondern auch das Skurrile, das in einer
mehrheitsfdhigen Doxa lauern kann. Krzizanovskijs Paradoxon ermoglicht die
Analogisierung von Fiktion und Wirklichkeit, in der die Bedingungen einer neu-
en, nicht-addquaten Realitdt aufgegriffen werden. Die ideologische Verkram-
pfung des kommunistischen Systems, das iiber die Politik hinaus alle Sphiren
des praktischen und geistigen Lebens auf die Monade des Stalinismus geeicht
hatte, ist das diametrale Gegenmodell zur paradoxen Entgrenzung und ihre
optimale Angriffsfliche. Das literarische Universum Krzizanovskijs, dem, wie
gezeigt wurde, das Paradoxon als basales Prinzip zugrunde liegt, ist bereits in
seiner proteischen Form Ausdruck des Protestes und innerhalb der gleichge-
schalteten Literaturlandschaft der Sowjetunion fiir sich genommen ein Parado-
xon, ein verstorender Widerstand. Fragt man sich also angesichts einer solchen
Verabsolutierung des Paradoxons nach seinem Reibungspunkt, der Doxa, die
zur Erzielung einer entsprechenden Wirkung als notwendig angenommen wird,
kann diese im totalitdren System als solchem benannt werden. Gleichzeitig, so
zeigt es die Analyse von Krzizanovskijs Geschichten, kann das Alltaglichste
einer Relativierung unterzogen werden, sodass es nicht einen doxalen Fixpunkt
gibt, sondern alles zu allem in einer gespannten und produktiven Beziehung
steht. Deshalb sprechen Krzizanovskijs Texte auch davon, dass die Wirklichkeit
alles andere als stabil, endgiiltig und verbindlich ist, worin die marxistisch-
ideologische Behauptung einer einzigen Wahrheit und eines Telos unterlaufen
wird. Die kiinstlerische Sprache tibernimmt die Rolle eines aktiven Vermittlers
zwischen Kunst und Realitdt. Das allgegenwirtige Paradoxon wird sprachlich
hergestellt und die paradoxe Sprache in ihrer dinglichen Substanzialitit, ihrem
reprasentierenden Anspruch und ihrem fiktionalen Potenzial zur umfassenden
Grundlage der Wirklichkeit erklart.

Als néchster Untersuchungsschritt scheint in Anbetracht dieser Ergebnisse
ein Vergleich mit den russischen Dichtern des Absurden sinnvoll und wichtig.
Die Parallelen zum poetologischen Programm der 1930 verbotenen avantgar-
distischen Kunstvereinigung OBERIU zum Beispiel, deren Mitglieder eine alter-
native, autonome Realitédt der literarischen Sprache propagierten, sind augen-
scheinlich, nicht zuletzt deshalb, weil sie sich in ihren Texten bevorzugt der
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Ironie, des phantasmagorischen Spiels und des Paradoxons bedienten (Roberts
1997, 125). Gleichwohl oder gerade weil sich das Werk des literarischen Ein-
zelgéngers Krzizanovskij keiner speziellen kiinstlerischen Richtung oder gar
Vereinigung zuordnen lédsst, verspricht eine werksiibergreifende Betrachtung
dieser ,ausgegrenzter‘ Literaturen fruchtbar zu sein.
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