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HYPERMNEMONIK
PUSKIN-BILDER BEI DOVLATOV, BITOV UND SOROKIN

Das Bild behandeln

{in allen Bedeutungen des Wortes)

oder s bei jeglicher Gelegenheit

auftauchen lassen,

bleibt die einzige Chance,

dem museographischen Reich der Reprisentation
zu entkommen.

(Jeudy 1987, 49)

Erinnern und Bebildern

Die Mechanismen zur Optimierung pedichtnisstabilisierender Strategien und ih-
re Funktionen fiir die russische Kultur sind in erheblichem Mafle an der Figur
Pugkins erarbeitet und tiberpriift worden. Nicht zuletzt das prophetisch beschwo-
rene Datum seines zweihundertsten Geburtstags hat in Auseinandersetzung mit
den identititsstiftenden Mustern des Klassischen zu einer Erweiterung der For-
men kodifizierter Tkonografie gefiihrt, welche die Frage nach Techniken des
Bewahrens neu stelit. Diese Techniken sind zunéichst gebunden an verschiedene
Grundannahmen Uber den Charakter des kulturellen Gedichtnisses als stati-
sches! oder prozessvales? Prinzip. Beide Konzepte schlieBen das Problem ven

1

Als ein solches kdnnte das von ¥, Assmann (1988, 15) beschriebene verstanden werden. Die
Bestimmung des kulturellen Geddchtnisses als ,,[...] dels] jeder Gesellschaft und jeder Epo-
che eigentiimliche[n] Bestands an Wiedergebrauchs-Texten, -Bildern und -Riten 1...], in de-
ren ,Pflege” sie ihr Selbstbild stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wissen vor-
zugsweise (aber nicht ausschlieBlich) Gber die Vergangenheit, auf das eine Gruppe ibr Be-
wufltsein von Einheit und Eigenart stiitzt", zeichnet sich aus durch die Merkmale Identitiits-
konkretheit, Rekonstruktivitit, Geformiheit, Organisiertheil, Verbindlichkeit und Reflexivi-
tit, Assmanns Definition umfaBt indirekt bereits eine potentielle Wiederkehr alles Dagewe-
senen durch Reaktivierung des Archivierten, JdB1 aber zugunsten einer eher passiven Akku-
mulation den Aspekt einer Eigenaktivitiit von Gediichtnis auer Acht.

Ein ¢her prozessual-generatives Prinzip verlzitt ans kultursemiotischer Sicht Lotman (1985,
5): ,.8 tofki zrenija semiotiki kul'tura predstavljaet soboj kollektivnyj intellekt i kollektivouju
pamjzat’, t.e. nadindividual'nyj mechanizm chranenija i pereda&i nekotorych soobsZenij {te-
kstov) i vyrabotk) novych.,” Lotman unterscheidet das Informationen speichernde (informati-
vnaja pamjat’) und das schipferische Gedichtnis (kreativraja pamjat”) und uwnterstreichi
durch diese Unterscheidung den dynamischen Charakter des Gediichtnisses als eine Art
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Kontinuitdt uad/als (virtueller) Wiederkehr ein, das als cines zwischen Singula-
ritéit und Wiederholung bestimmt werden kann, Damit ist aus diachronischer
Perspektive ein grundsétzliches Problem von Gedichinisarbeit gekennzeichnet,

" das auch synchron im Rahmen der Transformation von zu erinnernden Objekten
in Erinnerungsfiguren auftritt; Welcher Art ist das Verhiltuis von diskontinuier-
lich raum-zeitlich gebundenem Objekt und dessen als kontinuierlich gedachter
Reprisentation? In welcher Relation steht das reale Phiinomen zur symbolischen
Gediichtnischiffre? Welche Strategien zur Marginalisierung oder (sthetischen)
Nutzbarmachung der referenticllen Differenz gibt es?

Transformationen von Erinnerungsgegenstinden in ihre figurativen Ver trcter
ktnnen auf der Basts verschiedener Memoria-Konzepte erfolgen, deren Begriff-
lichkeiten sich, wie Weinrich (1964) nachgewiesen hat, grundsiitzlich um zwei
(riumliche) Metaphernfelder gruppieren: das Magazin {der Rhetorik) und die
Wachstafel (der Typographie).? Im Zusammenspiel von topischer Semiotechnik
einer ars inveniendi als regelgeleiteter imaginativer Eiabildungskraft, die ein
Wortzeichen in ein Bildzeichen iibersetzt, und rhetorischer Mnemotechnik als
ars memorativa, die diese Bildzeichen in der konkreten Rede wieder in Wort-
zeichen (verba) tibersetzt, konzentrieren sich die Strategien zur Abwendung des
Vergessens im wesentlichen darauf, fiir das zu Erinnernde ein Bild (imago) zu
finden, dem innerhalb eines strukiurierten Geddchinisranmes ein spezifischer
Ort ({ocus) zugewizéen wird. Die Imagologie des Gedéchtnisses als Transpositi-
on des Erinnerungsgegenstandes in seinen Bildgegenstand kann so als Ikonogra-
fie der Erinnerungsfiguren beschrieben werden.4

Sowohl imaginierte als auch materialisierte ilconische Zeichen konturieren
das Problem der Wiederholung zunéichst im Hinblick auf die Simulakrisierung
des Reduplikatﬁns— und Repriisentationszeichens, das sowohl tiber Hetero- als
auch {iber Autoreferentialitiit verfiigt, wobei letztere die erstere iiberlagern kann:

Jedem Zeichen, jedem Bild (als Zeichenkomplex) ist das Gegenzeichen,
das Simulakrum, als ,falsches’ und ,triigerisches* eingeschrieben. Indem
das Simulakrum das gleiche als Nichtgleiches, das dhnliche als Nichtihn-
liches zu erkennen aufgibt, entzieht es dem Zeichen die stabilisierende
semantische Legitimation. [...] Es ist richtiges und falsches Bild, s ver-

komplexen Textproduktionsmechanismus, der zum einen identititsbewahrende Sinninvarianz
durch konstante Texte garantiert, zam anderen einen generativen Apparat integriert. Vgl. da-
zu auch Lachmann (1993).
3 A Assmann (1996) ergiinzt diese um zeitliche Modelle des Erweckens und Erwachens.
Vgl. dazu Lachmann (1990). Lachmann systematisiert an anderer Stelle (1993) zwei weitere
Memoria-Stile: die diagrammatische Technik der Wissensabbildung, die strakturierend als
+Matrix fiir die Generierung neuen oder die Aufdeckung verborgenen Wissens eingesetzt™
werden kann, und ,narrative Fixierung aller Handlungen, Ereignisse und Erfahrungen, (ber
die sich eine Kultur tiber sich selbst verstindigt”, als diegetisches Paradigma.
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weist auf etwas und kiindigt den Verweis auf, es repriisentiert ein Abwe-
sendes und verlengnet es zugleich. (Lachmann 1990, 27)

Lachmann bettet die mnemotechnischen Verfahren mimetischer Stellvertre-
tung und falscher Doppelgéngerei in das gerade fiir die orthodoxe Kultur so
maBgebliche Verhiltnis von Urbild und Abbild ein. Inwiefern die repriisentati-
onsisthetischen Implikationen des Gedenkens durch (bildliche} Zeichenvertreter
aus den ikenentheclogischen Argumentationszusammenhidngen von Emanation
(als nicht-zeichenhafter Vermittiung), Unterscheidung von Wesensiihnlichkeit
und Wesensgleichheit und Ilusionismusverbot entwickelt werden knnen, ist si-
cherlich problematisch. Gerade das Phiinomen der nerukotvornost' unterstreicht
das besonders deutlich. Grundsétzlich scheint jedoch das Problem der Sichtbar-
keit des Unsichtbaren bzw. der Unsichtbarkeit des sichtbaren Bildes, das die
ikonoelogische Debatte um Urbild und Abbild (als Trugbild) bestimmt, relevant
sowohl fiir eine Diskussion der Transpositionsmodi von abwesenden Objekten
in ihre visuellen Gedichtnisrepriisentanten als auch fiir Fragen nach Materialitit
und Medialitit der Bildtriger zu sein. Zugespitzt liefie sich formutlieren, daB sich
Simulakrisierung durch zeichenhafte Verdoppelung und Urbild-Abbild-Proble-
matik gerade in einer positiven Begrilndung des (sinnlich wahrnehmbaren) Bil-
des treffen und auch hier wieder brechen: Bildauratisierung und Bildautoritiit
stehen gegen Bildusurpation und Bilderskepsis und bedingen sich gegenseitig,

Die heterogenen Objektivationsformen des Gedlichtnisses versuchen diese
Spannung auf jeweils sehr spezifische Art und Weise zu nutzen bzw. ihr zn be-
gegnen. Im weiteren werden drei solche Konzepte an Texten der russischen Ge-
genwartsliteratur untersucht, deren strukturelle und semantische Referenz das
Gediichtnis, das Gedenken an Pu¥kin ist: ,.Zapovednik™ (1983) von Sergej Do-
viaiov, ,Fotografija Puskina” (1987) von Andrej Bitov und ,,Pamjatnik® (1992)
von Vladimir Sorokin. Da die Texte die Entwicklung einer speziellen kulturellen
Formensprache zur Elaborierung eines artifiziellen Ged#ichinisses als Speicher
im Medium des Textes putzen, d.h. damit auch den Text als mnemonischen
Raum problematisieren, sind die jeweils gewihlten visuellen bzw. topographi-
schen Gedenkinstitutionen (Museum, Fotografie und Denkmal) im Spannungs-
feld von parrativen und visuellen Memoria-Stilen zu verorten.
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Heterotopie — Der museale Spiegel

+ B mofure [ynmuna? — HeosEmanizo copocka ona.
Y10-TO B MHE JPOTHY.O, HO A OTECTHN

+ITicBn0... «MENHOTD BCRIHAKEY , TPOFY...

— A ctusn?

- [Moseye cTEXH O4eHD MGG,

— A patnue?

+ Paunne Toxe moGnio, + cranca 1.

{Dovlatoy 1995, 3313}

Das Museum schreibt als institutionalisierter Ort des Gedenkens durch ausge-
wiihlte Akkumulation authentischen Materials an der nationalen Kulturge-
schichte mit, Der im Schaukasten des Museums fortgesetzte Reliquienkuli kon-
stituiert das kollektive Gedéchtnis durch Isolierung, De-Kontextualisierung und
Re-Kontextualisierung einzelner Objekie, Dabei 18st die Bewahrungs- und Ver-
wahrungsordnung des Museums jene der Realitiit ab. Sie konstruiert eine lineare
Abfolge der Zeit, eine Kontinuitét der Geschichte und entspricht damit sowohl
dem Begehren nach Speicherung als auch dem der Strukturierung. Die an den
loci dieser virtuellen Welt des Museums abgelegten imagines befinden sich, so
Groys (1992), in einer Art double-bind-Situation zur Welt auBerhalb: Zum einen
zeichnen sie sich durch formale Andersartigkeit als Bedingung fiir die Selektion
aus, zum anderen durch profane Wertlosigkeit, die — mit etner Aura der Ver-
ghnglichkeit umgeben — die Reprisentation der vergiinglichen Welt leisten muf}.
Die Uberfiihrung von einzelnen Objekten oder Objektkomplexen in den isolier-
ten Konservierungs- und Ausstellungsort des Museums bedeutet nicht nur eine
Kontextverinderung und damit einhergehend eine ,Entzeitlichung*, sondern za-
dem eine neue Wahmehmung der re-présentierten Materie, die sich nicht zuletzt
aus dem veridnderten Verhiilinis des Museums {der musealisierten Materie) zur
Realitit ergibt. Sturm fafit dieses Phinomen folgendermafien:

Musealisierung bictet einerseits die Moglichkeit einer (kulturellen) Reali-
titsaneignung und -sicherung mittels der materiellen Realitdtsgaranten
musealer Objekte, und andrerseits wirkt sie entrealisierend und realitéits-
verdindernd auf das musealisierte Objekt, seinen urspriinglichen und seinen
neuen Kontext, (Sturm 1990, 100)

Baudrillard folgend diskutiert Sturm mehrere Museifizierungsmodelle einer
stufenweisen Verdringung des Realen durch Simulakren, die ihre Bezichung
zum Referenzobjekt aufgeben und damit einer ,,Hyperrealitit“t Vorschub lei-

3 Ebenso wie das Denkmal ist auch das Museurn in seiner Entstehung ursichlich an den Natio-
nalstaat und dessen Mechanismen der Selbstvergewisserung und -konstitution gebunden.
Vgl. dazu Groys (1996).

6  Die Realitt geht im Hyperrealismus unter, in der exakten Verdoppelung des Realen, [...]
und von Medium zu Medium verfliichtigt sich das Reale, es wird zur Allegorie des Todes,
aber noch in seiner Zerstérung bestfitist und iiberhht es sich: es wird zum Realen schlechi-
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sten. Unausgesprochen bleibt hier eine Konsequenz, auf die dann Groys (1992)
hinweist: Museum/Archiv und Realitét verkehren ihre Beziehung dahingehend,
daB das eine an die Stelle des anderen tritt: Realitdt verhilt sich in Beziehung
zum Archiv wie das Sekundiire zum Primiren.

Die Effekte einer damit unverldBlich gewordenen Authentizitit im musealen
Raum sind in der Erzdhlung , Zapovednik™ von Sergej Dovlatov verarbeitet. Sie
manifestieren sich auf folgenden Ebenen: semantisch durch verschiedene As-
pekie des Ged#chtniskultes, mit denen der Erzihler, der Schriftsteller Boris Ali-
chanov, als Exkursionsleiter durch Puskinskie Gory konfrontiert ist {Original
und Filschung der Exponate, Initiationsriten, Wissenskodifizierung, Re-Magi-
sicrung des Ortes, Theatralisierung); erzéhlstrukturell durch Verfahren autobio-
grafischen Schreibens, das als Abgrenzungsstrategie dem kollektiven Gedenken
die Authentizititserfahrung der individuellen Biografie eines sich als ,pugki-
nesk‘ inszenierenden Erzihlers entgegenstetlt, Musealer und autobiographischer
Raum? {iberschrieiden sich im Funktionsprinzip des Spiegels, mit dem sich De-
Realisierungsphantasmen von Doppelungen individueller und kultureller Kon-
zepte erzeugen und beschreiben lassen. Foucault (1990) entwickelt aus diesen
{selbstjyreflektorischen Reprisentationsmechanismen das Modeil der Heterotopie
als einer ,,zugleich mythischen und realen Bestreitung des Raumes® (ebd., 40),
das zur Analyse beider hier. genannter Rdume herangezogen werden kann. Die
Heterotopie von Pufkinskie Gory umschlieft Garten, Friedhof/Grabstiitte, Mu-
seumn, Periendorf als andere Réume, die mit der chronometrischen Zeit bre-
chen, indem sie Auszeiten bedeuten, Zeit akkumulieren, Diachronie synchroni-
sieren., Der Zugang zu diesem Raum ist durch kancnisiertes Wissen (,,NuZno
kak sleduet podgotovit’sja. Prodtudirovat’ metodiku®, Dovlatov 1995, 332) und
Rituale reglementiert und beschrinkt. Die kognitive Konditionierung vonr Mitar-
beitern und Besuchern ist im Museum gleichsam gebunden an magische Poten-
zen einer Revitalisierung des verlorenen Objekts, die sich auch in nekrophilen
Tendenzen einiger Exkursionsleiterinnen Ausdruck verschafft, Sie sind Rander-
scheinungen des ,museographische[n] Wahn[s, der] in der Lage ist, durch
spektakuliire GroBanlagen Leben zu simulieren” (Jendy 1987, 23). Diese Simu-
lation versichert sich der Konservierung zweier Objektwelten — der natiirlichen
und der artifiziellen, kulturell geformten: ,,Zdes’ vse podlinnoe. Reka, cholmy,
derev’ja — sversiniki Pu¥kina“ (Dovlatov 1995, 347) Im Aneignungs- als Se-
miotisierungsprozess durch den markierenden Namen verschwimmen die
Grenzen zwischen beiden: Die Lindenallee als ,,alleja Kern® erweitert und ho-

hin, Felschismus des veriorenen Objekts — nicht mehr Objekt der Reprisentation, sondern
ekslaﬁische Verleugnung und rituelle Austreibung seiner selbst: hyperreal.” (Baudrillard
19942, 1561) .

7 Gerade auch im Sinne Lejeunes (1998, 253) als , Reliefwirkung" zwischen den Ahnlichkei-
ten des offensiv fiktionalen Romans und den Genavigkeiten des autobiographischen Textes.
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mogenisiert den zeichenhaften Museumsraum und muB gleichzeitig Mythos ei-
ner Natur als Garant von Echtheit (als Nichtzeichenhaftigkeit) und modifikati-
onsgefeiter Kontinuitat (als Ubeczeitlichkeit) bleiben. Die in ihrem semiotischen
Status ambivalente Natur sucht sich im Naturschutzgebiet von Michajlovskoe -
mit einer expandierenden Kulturmusealisierung zu verbinden bzw. letztere sucht
ihre Legitimation in der ersteren. Wahrhaftigkeit und Potenz des Gedéchtnisses
gritnden sich auf die sinnlich-perzeptive Erfahrbarkeit des Ortes: Idolatrie wird
zur ,,Topolatrie”.8 Gerade gegeniiber der Natur als authentisch gedachter Posi-
tivolie unterliegt die Rekonstruktion der Artefakte Kriterien, die sich immer neu
in Auswahl, Gewichiung und Repriisentationswert zu rechtfertigen haben und
ihre Rechtfertigung doch assimilativ aus dieser Folie zu beziehen suchen. Die
Spannung zwischen topographischer Authentizitit und theatralischer Inszenije-
rung als (scheinbar) pelarer Memoria-Stile entlddt sich im Disput um Original-
Exponate: ,,MoZno zadat’ odin vopros? Kakie éksponaty muzeja — podlinnye? —
Razve €to vaZno? — Mne kaZetsja — da. Ved” muzej — ne teatr. [...] - Malo Vam
prirody? Malo vam togo, &to on brodil po étim sklonam?* {(Dovlatov 1995,
3471.). Dal} der Topolatrie als Heterotopolatrie auch ein Ablésen der Folie inhi-
rent ist, zeigt die Moglichkeit der Umsemantisierung von Gediichtnischiffren im
Dienste choreografischer Zwecke, Heterotopie tritt als Heterosemiotizitit auf,
die ihre Zeichenhaftigkeit sowohl ausspielt als auch zu verbergen sucht, indem
sie sich als ikonisch ausgibt. Diese kann umschlagen in offensive Semiotizitit
als iibermarkierte Bedeutungshaftigkeit. Podfinnost’ wird damit zor Wahrneh-
mungsform des Betrachters, der gelenkt ist durch den ,krampfhafte[n] Wunsch
nach dem Quasi-Echten [...] als neurotische Reaktion auf Erinnerungsleere®
(Eco 1987, 67): ,,Da kakaja raznica — Gannibal, Zakomel’skij... Turisty Zelajut
videt’ Gannibala. Oni za &o den’gi platjat. Na figa im Zakomel’skij?! Vot na¥
direktor povesil Gannibala... To¢nee, Zakomel’skogo pod vidom Gannibala.*
(Dovlatov 1995, 332}

Profiliert sich die Simulation des Lebendigen in der Konservierungsordnung
des Museums gerade durch die autoritative Geste arbitrirer Umsemantisierun-
gen, so nutzt auf zwei weiteren Ebenen der Text die Ordnung des Lebens des
Erzihlers und des Autors als Gegenstrategie des authentischen Selbst-Zeichens,
Gegen kollektives Gedenken wird die individuelle Erinnetung ausgespielt, ge-
gen kanonisierte Nationalgeschichte die dekanonisierende Autobiographie. Die
demounstrative Selbstinszenierung der Erzihlerfigur nach den Parametern der
Biographie Puskins setzt sich fort in der Parallelsetzung von Autor, Erzihler und
Figur. Diese Parallelsetzung griindet sich nicht auf Namensidentit4t der drei In-
stanzen, sondern auf Ahnlichkeit; es handelt sich also um eine fiktionalisierte

8 Miche! (1987) konstatiert damit die quasi magische Aufladung topografischer Fragmente und
unterzieht die ,Begehbarksit“ als Kriterium von Geschichtswahrnehmang und Auseinander-
setzung msit der Vergangenheit einer kritischen Lesart,
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Autobiographie.® Zuntichst textintern zur Figur Alichanovs: Die Identifikation
mit Pugkin (,,Ja tverdil sebe: U Puskina toZe byli dolgi 1 nevaZnye otnogenija s
gosudarstvom. Da i s Zenoj prikljucilas® beda. Ne govorja u? o ijaZelom charak-
tere...” Dovlatov 1995, 394) peht affirmativ soweit, daff sich Alichanov im
Rausch — als entgrenztem BewuBtseinszustand -- fiir diesen ausgibt. Der ,andere
Ort* des ,,Zapovednik" wird fiir den Erzihler zum Ort seines gespiegelten Selbst
im Poririt Pu¥kins.'? Indem Alichanov sich an Pugkin erinnert, erinnert er sich
an sein eigenes Leben, Giber ihn sprechend, spricht er iber sich, den Namen als
verdeckende Maske und selbstidentifikatorische Entblofung nutzend. Auf diese
Weise geht der Klassiker des kulrell-literarischen Kanons ans dem kellektiven
in das individuelle Literaten-Ged#chtnis iiber, das sich zudem durch seine dissi-
dentische Haltung als ein auBer- oder subkuliurelles begreift. Gleichzeitig ent-
wickelt sich in der Stilisierung Pukkins als alier ego, als zweites, abgespaltenes
Ich eine narzifftische Subjektkonzeption, die als Spaltung zwischen Vorginger
und Nachfelger, Urbild und Abbild begriffen werden kann, Das Spiegelstadium
des Museumsbesuchs affiziert die Realitidt: Alichanov erscheint in doppelginge-
rischer Manier als Simulakrum eines nicht mehr greifbaren Originals.!! Hier
kiindigt sich eine Form der Hypermnemeonik als Dezenirierung des Subjekts an,
die im Text ihren konkreten Ausdruck in den alkoholischen Ausnahme- und
Bewultlosigkeitszusténden und damit einhergehend in einem zunehmenden
Kontrollverlust iiber die Realitdt finden, die den Erzdhler am Ende halluzinie-
rend in seiner fest abgeriegelten Wohnung zuriticklassen. Diese Effekte werden
auf einer weiteren, textstrukturellen Spiegelstufe potenziert und lésen damit
rhetorische Neutralisierungsstrategien aus.

Parallelen zwischen Alichanov und Dovlatov lassen sich vielfach nachweisen
und sollen hier nicht herangezogen werden, um eventuelle Auflésungserschei-
nungen eines Fiktionalititskonzeptes in zeitgendssischer russischsprachiger Pro-
sa an ,.Zapovednik" zu beschreiben, sondern um die Mdglichkeiten der fiktio-
nalen Autobiographie als heterotopen Spiegel zu lesen. Der Raum des Textes
wird als heterotopischer zu einem Illusionsraum, der ,,den gesamien Realraum,
alle Plazierungen, in die das menschliche Leben gesperrt ist, als noch illusori-
scher denunziert.” (Foucault 1990, 45) Gerade im Authentizititsanspruch der
fiktionalisierten Autobiographie realisiert der Text seine Mimesis an das thea-

® Aufgrund der Nicht-Identitit der Namen kann hier nicht im strengen Sinne nach Lejeune
(1982) von einem autobiographischen Pakt gesprochen werden, Das zeigt gleichzeitig das
Problem an der Konzeption Lejeunes auf, die einen monelithischen Subjektbegriff ansetzt,

12 Der Spiegel funktioniert als eine Heterotopie in dem Sinn, dafl er den Platz, den ich ein-
nehme, wihrend ich mich im Glas erblicke, ganz wirklich macht und mit dem ganzen Um-
raum verbindet, und dud er ihn zugleich ganz unwirklich macht, da er nur dber den virtuellen
Punkt dorl wahrzunehmen ist." Foucault (1990, 39)

11 Die Doppelung erweist sich als Modus der Reprisentation des Individuums, in dem dieses
als etwas, was es nicht ist oder als was es sich nicht zeigt erscheint [...], dessen es jedoch be-
darl." {Lachmamm 1990, 464)
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tralisierte Museurn. Er wird Imaginationsraum einer Ahnlichkeitsrelation, die
den Anspruch nach Authentizitit verkehst: seine Autoreferenz ist semiotische
Auytonomie der Autobiographie. So wie das Museum Zeugnisse sammelt, die ih-
re formale Andersartigkeit einbillen miissen, um in ihrer Profanitét ,wirkliche*
Reprisentanten der begehrten Realitdt zu werden, die mit diesem Akt zur abge-
leiteten wird, so l&st sich die Faktographie des subjektiven Erinnerungsprozesses
in der Assimilation an den existierenden Geddchtnisranm auf, Die Affizierung
der individualisierenden Strategie des autobiographischen Textes durch destabi-
lisierende Geschichtsfiktionalisierung ist in ,Zapovednik” reflektiert und prova-
ziert rhetorische Gegenstrategien einer Re-Authentifizierung {als Unmittelbar-
keitserfahrung), von denen die ausgeprigteste der skaz ist. Die Rhetorik des
Textes ,,na urovne golosa i slucha® (Genis 1996, 468) entgrenzt die Subjekti-
vierungs- und Selbstaffizierungsstrategien des Mediums Schrift mittels subver-
siver Strukturen oraler Residuen, die sich der literalen chronologischen Fixie-
ning nationaler Geschichtsschreibung entziehen. Als Reaktion auf die Entfrem-
dungseffekte der pluralisierenden Selbstverschriftlichung ist sie Ausdruck pho-
nozentristischer Nihe von Stimme und (Selbst)Prisenz. Weitere Spuren einer
Behauptung des aneignenden Subjektes gegeniiber dem angeeigneten Objekt
lassen sich in den Zitationen ausmachen, die teils falsch zugeordnet, teils ent-
stellt sind ¢, Ne zarastet svja¥&ennaja tropa“, Dovlatov 1995, 339), allerdings
wieder in einer hdheren Kontrollinstanz den Fehler berichtigen: in einer FuBnote
ist der Originalwortlaut des Zitats angegeben {,,U Puskina — narodnaja tropa®,
ebd.). Dies kann sicherlich nicht als Zeichen einer fiberaffirmativen Subversion
gelesen werden, sondern eher als hierarchiebewufite Anerkennung des heiligen
Urtextes. Der intertextuelle Dialog mit der Vergangenheit weist so Ansitze zu
einer eigenstindigen Bearbeitung des vorgefundenen Materials auf, ohne dabei
jedoch in einem synkretistischen Spiel jemals die Autoritit des Urtextes und —
bildes aus den Augen zu verlieren, Dahinter steht der Anspruch einer Stabilisie-
rung des Ich durch Erinnerung als Suche nach dem urspriinglich Eigenen im
Bild des antezedenten Anderen -- ein Anspruch, der trotz dezentrierender Erfah-
rung aufrechterhalten wird. Was hier bleibt, ist die Erwartungshaltung der Me-
lancholie des verlorenen Subjekts, des nostalgischen Anspruchs, hinter den Ku-
lissen des musealen Theaiers das abwesend Begehrte doch als anwesend zu den-
ken — und sei es in der Inkarnation, die das Subjekt als Emanationsmediwm ein-
setzt. Mit der Strategie des individuellen und als miindlich inszenierten Geden-
kens, das sich — ohne diese Spuren zu verdecken — in der schriftlichen Autobio-
graphie materialisiert, als Reaktion auf den ,,museophilen Kollektivwahn® (Jeu-
dy 1987, ) schreibt sich Dovlatov delirierend in die stabilititsuchenden Muster
der Rezeptionstradition ein.!2

12 Als paradigmatisch fiir eine Kinssikrezeption, die sich auf das individuelle, reflektierende
Bewahren zurilickzieht und dabei den eigenen Besitzanspruch gegeniiber automatisierten
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Schattenbilder — Der mnemonische Blick

Tuiue, rrie, rosapuam! — cryuan no rpacuny Tpescepatent
{rpachun ke nameisanca).

<+ Flopa RaKCHEI| YeTHO ONMPEJIe/IATE CPAHNNL] oOcyxeHns

H YETKO NOCTABUTE BONPOC:

KOT'O Me! nockinaem 8o pems TTykuna +

POTOTPALA um CUIIOTIOTA?

(Bitov 1988, 425; Hervorh. d. Aut.)

Die Fotografie stellt aufgrund ihrer Technizitit einen Sonderfall materieller Ob-
jektivation von Kultur dar. Durch den Anspruch auf Wiedergabe von Realitit in
zuvor nicht gekannter Exaktheit revolutioniert sie die Geschichte von Urbild und
Abbild und 18st damit im Medienbewuftsein der traditionellen Kiinste sowahl
Abgrenzungs- als auch Adaptionsbewegungen auvs. Technikglaubigkeit und
Technizismusvorwurf konzentrieren sich von vornherein auf den Status des fo-
tografischen Bildes sowohl in Relation zn anderen (mimetischen) Kiinsten als
auch zur abgebildeten Realitdt und diskutieren die damit korrelierte Positionie-
rung eines (chne Erfahrung) wahrnehmenden Subjekts als ,,Techniken des Be-
trachters™.1* ,Man gebe uns ein paar Negative eines sehenswerten Gegenstan-
des, aus verschiedenen Perspektiven aufgenommen — mehr brauchen wir nicht.
Man reiBle dann das Objekt ab oder zlinde es an, wenn man will." (Holmes 1859
nach Kemp 1980, 115) Die Ambitionen, das zweidimensionale kiinstliche Ab-
bild {(Simulakrum) liber das gegenstindliche Original zu stellen, charakterisiert
Benjamin {1977) als Herrschaftsstreben iiber die Dinge — eine Form der autori-
tativen Aneignung von Welt, die die Stufe der Mimikry schon iiberschreitet,
Bild und Zeichen voneinander trennt. Benjamin entwickelt gegen die technische
Reproduzierbarkeit der fotografischen Reprisentation das Konzept der , Echtheit
einer Sache als Inbegriff alles vom Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer
materiellen Dauer bis zu ihrer geschichilichen Zeugenschaft” {ebd., 140). Dieses
Konzept ist im Begriff der ,,Aura” auf den Punkt gebracht. Der bei Benjamin
dialektisch ambivalente Status der Fotografie erfordert und produziert eine ande-
re Form der Wahrnehmung:

Die Entschilung des Gegenstandes avs seiner Hiille, die Zertriimmerung
der Aura ist die Signatur einer Wahrnehmung, deren Sinn fiir alles Gleich-
artige auf der Welt so gewachsen ist, daf sie es mittels der Reproduktion
aus dem Einmaligen gewinnt. (Benjamin 1988, 240)

kollektiven Gedenkstrategien vertritt kann splitestens seit Achmatovas Inszenierung poeti-
scher Familiaritdt Cvetaevas ,,Moj Puskin® pelten.

13 ypl, Crary (1996). Crary arbeitet die Determinierung des Betrachtens als Technik durch ein
System von diskursiven, soziglen, technischen und institutionellen Konventionen und Be-
schriinkungen auf,
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Der ,,Sinn flir das Gleichartige® als Effekt einer Ordnung der enthiillten, rei-
nen Sichtbarkeit, die ihr Verlangen nach dem realen, stabilen Referenten an
~Wirklichkeitseffekten® oder ,Phantasmen des Realismus* (Lyotard 1994, 196)
stillt, ist zum einen in Beziehung zu sefzen zur sich selbstaufhebenden formalen
Andersartigkeit des Gedichtnisobjekts. Zum anderen muB er selbst in seine
nicht-identischen Momente aufgebrochen werden. Die Entlarvung der automati-
sierten, chemooptischen Speicherung in der nur vermeintlich objektiven Foto-
grafie als Tduschung'4 reicht zwar weit, aber doch nicht weit genug, Die ambi-
valente Suche Barthes® (1989) nach einem Refugium der Aura in der Portraitfo-
tografie (seiner Mutter) stellt eine Maglichkeit dar, fast im Sinne einer neuplato-
nischen Emanationslehre den medialen Status der Fotografie zwischen Beglau-
bigungs- (das ist dagewesen) und Verneinungsfunktion (das ist nicht da) in Fra-
ge zu stellen. Barthes bezieht sich auf den ungldubigen Thomas, wenn er die
Unvermitteltheit der Fotografie als ,,Emanation des Referenten” (ebd., 90) kenn-
zeichnet.

Von einem realen Objekt, das einmal da war, sind Strahlen ausgegangen,
die mich etreichen, der ich hier bin; die Dauer der Ubertragung zihlt we-
nig; die Photographie des verschwundenen Wesens beriihrt mich wie das
Licht eines Sterns. Eine Art Nabelschnur verbindet den Korper des photo-
graphierten Gegenstandes mit meinem Blick: das Licht ist hier, obschon
ungreifbar, doch ein kérperliches Medium, eine Haut, die ich mit diesem
oder jener teile, die einmal photographiert worden sind. (Barthes 1989, 91)

Barthes versucht sowohl das Phinomen der Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen als auch das Verhiiltnis von Wirklichkeit und Reprisentation durch die
Somatisierung des Lichtes als Nabelschnur zu fassen — der Blick mit dem Kér-
per, durch den Korper macht die Fotografie zum haptischen Erlebnis, Die Zwei-
fel an der Eindeutigkeit und Speicherkompatibilitit der Gedichtnisstiitze aus be-
schichtetem Papier (,,bizarres Medium® einer ,,neuen Form der Halluzination®,
Barthes 1989, 126) spitzen sich in der Formulierung ,.ein verriicktes, ein vom
Wirklichen abgericbenes Bild“ (ebd.) zu. Irritierend ist das Attribut ,,abgeriebe-
nes®, das Assoziationen einer Frottage, eines Durchpausens hervorruft und mit
der Lichtschrift des Fotos parallel setzt. Diese durchgiingige Ambivalenz von
Materialitit und Immaterialitit ist um so spannender, als die Fotografie ihre ver-
riickende, virtualisierende Brisanz nicht nur aus dem Zusammenhang von Ver-
gegenwirtigung/Evidenz und Tod/Unsterblichkeit/Auferstehung (also auf den
Ebenen der Zeit und des ontologischen Status) gewinnt, sondern vor allem aus
ihrer nerukotvornost’. Als nicht vom Menschen gemachtes, sondern vom Licht
geschriebenes Zeichen gerit sie in den Bereich der autopoietischen Tkone.

14 Stellvertretend sei hier nur Beilenhoff (1991, 444) angefiihrt,
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In Andrej Bitovs Erzdhlung , Fotografija Pugkina“ steht das Medivm Foto-
grafie zunfichst im Dienste eines museographischen Wahns, wie wir ihm auch
bei Dovlatov begegnen. Was dort angelegt und im Sinne einer Individualisie-
rungsstralegie der Selbststilisierung gebrochen war, fiilhrt Bitov weiter. Aus-
gangspunkt der Erzdhlung sind die Vorberellungen zu den Jubildumsfeierlich-
keiten von Pukkins dreihundertstem Geburtstag, die anfgrund des denkwiirdigen
Anlasses an einen ganz besonderen Ort verlegt sind: Petersburg, das im Fahre
2099 einer der wenigen {iberkuppelten Museumsorte anf der mittlerweile unbe-
wohnbaren Erde ist. Mittels einer Zeitreise soll hier der Protagonist Igor’ Odo-
evcev durch Ton- und Bilddokumente das Wissen der Menschheit rechtzeitig
zum Fest ergiinzen: ,,My moZem v buduicem, i ne takom, gospeda-tovariséi,
dalekom, zasnjat’ vsju Zizn® Pukina skrytej kameroj, zapisat’ ego golos. |...)
My vosstanovim vsju preZznjuju kul’turu do mel’&aj¥ich podrobnestej...” (Bitov
1988, 425).!5 Die Suche nach dem zugleich direkten und medial vermittelten
Dialog mit der Vergangenheit ist hier zuniichst durch das Motiv der Zeitreise
umgesetzt, die jedoch nicht linear verlduft, sondern durch Intrusionen und
Spriinge zur Inversion der Diachronie fithrt, Die Heterotopie des Vergangen-
heitsortes ist damit konsequent an den Bruch der chronemetrischen Zeit, an die
Heterochronie gebunden, die Kategorien von Langsamkeit und Schnelligkeit
(,,Vse tak medlenno, a — bystro” (ebd., 448)}, von durchtakteter Zeit aussetzt
(.,5kol’ko Ze éto pro%lo? Scmnadcat’ s polovinoj. Ne minut [...], ne asov [...],
ne dnej [...], a — Jet! Let, minut ~ kakaja raznica?", ebd., 420). Erzahler und Fi-
gur verwirren sich im Dickicht historischer und grammatischer Zeiten und kon-
furieren so das Problem der Abbildbarkeit auch als eines der temporalen Verort-
und Wiederholbarkeit. Die Welt der Vergangenheit, die in der Zukunft, aus der
Igor’ kommt, mit transparenten Schutzbauten versehen und konserviert ist, wird
auf der Reise zum irrealen, d.h. hier: nicht perzeptiv erfahrbaren ,Realmuseum®
(Goldschweer 1997, 288):

CTpannoe YyBCTBO (JAXKE 28KOH) — OH OKWAAJN 3PUTENBHOTO, CIYXOBOTO
moka OT BETPEYH C NPOUMIBLIM — TaK HMMero Takoro He Obino. On BHjen
JHINL YUTATE M3 TOTO, YTG OH 3HaN, ncTaibhoe (BCE) CKAAILIBATOCH B
CTUIOLIHOM 1 ONacHLIl Gpen coBepIIcHHO HHOR M HENoCTYNHON peain-
HOCTH, Oy)ITO OH MOCETHN He IpPOLIIoe, a IPYTYIO MIaHeTy. (Bitov 1988,
436)

Die asensorische Wahrnehmung erfolgt aus der Perspektive eines Besuchers,
fiir den dieser Ort bereits semiotisiert, zum Gedidchinisort geworden ist: Der le-
bendige Raum wird zur Gedichinisarchitektur, an deren floci Zitate abgelegt

15 gpieker (1995, 201f.) interpretiert diese Form der , Vergangenheitsbewiltigung® aus psycho-
analytischer Sicht als psychotisches Verhalten zur Wiedererlangung des verlorenen Ob-
jekis/Valers, das letzulich auf einem nicht gelosten Odipuskomplex beruhi,
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sind, Zeifreise als Erinnerungsreise bewegt sich nur innerhalb dieser Markie-
rungspunkte, der mégliche verfremdende Eindruck wird absorbiert von der vor-
kodierten Zeichenhaftigkeit der Welt.!8 Was eintritt, ist nicht etwa eine Intensi-
vierung der Wirklichkeitswahrnghmung, sondern eine Aufspaltung in zwei
,Realititen*, Das hat weitreichende Koensequenzen fiir den dokumentarischen
(abbildenden) Auftrag des Protagonisten, der sich als unrealisierbar herausstellt.
Fiir den Vertreter einer Welt, die Abbilder als authentischen Urbild-Ersatz an-
sieht, werden Urbilder nur noch als Abbilder zuginglich, die sich selbst der Ab-
bildung entziehen, Die Vergangenheit ist als Abbild des Geschichtsbildes der
Zukunft, die den Besucher nur Bild- und Textzitate identifizieren 148t, nicht ex-
neut abbildbar — denn es ist ein Sein der Uneigentlichkeit, der nicht-perzipier-
baren reinen Semiotizitit, Die Realitét des historischen Jetzt-Punktes, die iiber
den Zeitraum von 200 Jahren durch das Medium der Fotografie gerettet werden
soll, ist gerade durch diesen Akt der Speicherung zum Simulakrum geworden.
Gleichzeitig schafft das Représentationsbegehren der Zukunft, das die Vergan-
genheit als real erleb- und damit darstellbar postuliert, mit diesem Akt einen Ge-
genpol, von dem aus sie selbst ‘sich als virtuell begreifen muf8. ,Fotografija
Pugkina® ist so die Erzdhlung der vergeblichen Reprisentation, des sich wech-
selseitig entziehenden Objekts. Mit dem Objektivitétspostulat des Mediums
werden auch das Beglaubigungspostulat des ,,Sc-ist-es-gewesen”, das Barthes
als Noema der Fotografie bestimmt hatte, und schliefilich das Realititskonzept
enttiuschi: Wieweit sind Vorginge, die nicht dokumentiert werden kénnen, re-
al? Im UmkehrschluB hiefle das: ,,Die wirkliche Definition des Realen lautet;
das, wovou man eine dquivalente Reproduktion herstellen kann.“ (Bandrillard
19942, 159) Auf den Negativen, die der Protagonist mit in seine antezedente Zu-
kunft bringt, sind unterschiedliche Gegenstédnde, kontingente Metonymien des
eigenilichen Zielobjektes zu sehen: Ein Hase, der Koch Vasilij, ein Rockzipfel,
ein Stiick Bart mit Kerze — und schliefilich ein Schatten als Ahnung, die zwar
ailf das abzubildende Objekt verweist, jedoch mehr Spekulationsraum 1d8t, als
fiir Genauigkeit einzustehen: ,No — tol’ko ten’, kak krylo pticy, vsparchivajuitej
pered ob-ektivom, i peluéilas™ (Bitov 1988, 454). Wihrend Spieker argumen-
tiert, daf das miBlungene Foto Immemorabilitit indiziert (Spieker 1995, 212},
scheint die Erziihlung auch eine andere Auslegung zu stlitzen. Gerade der durch
das MiBlingen gegebene Spielraum polyvalenter Zuschreibungen und Mehr-
fachcodierungen ist es, der vor Schablonisierungen und damit der Usurpation
des Originals durch das Simulakrum schiitze, Eine solchc Lesart des Bewahrens

16 Schmid, der bereits 1980 {also no¢h vor Erscheinen ven ,Fotografija Pugkina® *} in seinem
Aufsatz ,,Verfremdung bei Andrej Bitov“ die Reise als ,Tiefenschema® der meisten Werke
Bitovs bestimmt hat, hebt die Herausbildung eines neuen Sehens und eins tiefere Erkenntnis
der Welt {miropuznanie) als Folge der Erschiitterung der automatischen Wahrnehmung her-
var. Fidr den Protagonisten der vorlisgenden Erziihlung ist ein ambivalenter Zustand des
Wiedererkennens durch theoretisches Wissen {znut') und Inadiiquatheit der eigenen Person
innerhalb dieser praktischen Erfahirung (Zit") zu beobachten.
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durch Fliichtigkeit provoziert auch das Ende des Textes: ,I zdes’ my stavim toé-
ku, kak pamjatnik, - pamjatnik samoj bezzavetnoj i bezotvetnoj Ljubvi® {ebd.).
Der Nexus von technischem Abbild und Seelenverlust als Tod, den sowohl
Barthes als auch Benjamin!? berlicksichtigen, wére so zugunsten eines Schatten-
bildes als re-auratisierien Lichtbildes geldst. Im Schattenbild {iberschneiden sich
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit auf versetzende Weise, in einer Zwischenstel-
lung von Verweisen, Bepglaubigen und Ableugnen von Priisenz.

Die Unmdéglichkeit der technischen Fixierung und Reprisentation im Medi-
um der Fotografie scheint dabei jedoch gebunden an das Verschwinden des Be-
trachters/Fotografen selbst. Wihrend zunzchst ,nur‘ ein Austausch der Blick-
punkte stattfindet (,Net, ne on smotrel, a ego pokazyvali XIX veku®, ebd., 436),
der Beobachter zum Beobachteten wird, reduziert sich diese Position immer
weiter bis hin zur Unwahrnehmbarkeit.'8 Was sich zuniichst durch die formale
Andersartigkeit auszeichnete, wird absorbiert — ohne jedoch gleichartig zu wer-
den. Leibliche Anwesenheit und Stellvertretung schlieflen sich nicht nur fir das
Objekt des fotografischen Begehrens ans: ,,[Pugkin] polzaet v trave, kak Zuk, ni-
kem, krome Igor’ja, ne nabljudaemyj, to est’ uZe ne nabliudaemyj nikem..."
(ebd., 441), ,Otvyknuv ot sebja, ot svoego tela, on ne bojalsja byt® za-
melennym.” (ebd., 442). Hier sind die de-identifizierenden Effekte einer Hy-
permnemonik iiber die psychische Spaltung des Subjekts weitergetrieben bis zur
De-Somatisierong,

Die ausgefiihrten Implikationen einer technischen Reproduzierbarkeit des
Mediums der Fotografie gewinnen eine weitere Dimension in der Konkurrenz-
situation von Memoria-Stilen, Im Kontext narrativer Schriftlichkeit kénnten der
Schatten als dunkle Spur auf weilem Grund und das Foto als Spur des Lichts im
Dunkel auf die Préaferenz des diegetischen vor dem visuellen Memoria-Stil ver-
weisen. Als paradigmatisches Medium der reinen Sichtbarkeit, das nicht mehr
und nicht weniger zeigt als das Sichtbare bzw. seine Evidenz (die dem Bild eine
~Interpretationssperre™ [Barthes 1989, 117] auferlegt), gerit das millungene Fo-
to, das nur den Schatten zeigt, bei Bitov zum Medium zunéchst der Unsichtbar-
keit. Es evoziert jedoch eine Sichtbarkeit des voobraZenie, die als imaginicrte
=ine materiell unsichtbare, asensorische ist. Wihrend nun das Foto als unsicht-
sares in seinen visuellen Reprisentalionsaufgaben als defizitir gedacht werden

7 [...] doch auch wenn ich mich auf den aus dieser Operation hervorgegangenen Gebilden er-
blicke, 5o sehe ich, daB ich GANZ UND GAR BILD geworden bin, das heiffit der TOD in
Person." {Hervorheb. d. Aut.) (Barthes 1985, 23) Benjamin hat etwas &hnliches im Sinn,
wenn er die Fotografie zwischen ,Exekution” und ,Reprisentation” ansiedelt. (Benjamin
1988, 236)

&  Der Blick bezeichnet den Punkt im Objekt {im Bild), von dem aus das betrachtende Subjekt
schon angeblickt wird, d.h. das Objekt ist es, das mich anblickt, Der Blick fungiert — weit da-
von entfernt, die Selbstprisenz des Subjekts und seine Sichi zu sichern — als ein Makel, als
ein Fleck im Bild, der dessen klare Sichtbarkeit beeintriichtigt und eine nicht authebbare
Spaliung in meine Bezichung zu dem Bild einfiibrt: Niemals kann ich das Bild an der Stelle
sehen, von der aus s mich anblickt, [...]* (ZiZek 1991, 59)



164 Susanne Strdtling

mubB, kann erst der narrative Text, dessen eigentliches Refugium die unsichtbare
Sichtbarkeit der imaginativen Bildlichkeit ist, seine Potentiale realisieren. So
scheint also in der Fotografie ein Problem der 1:1-Referentialitit durchgespielt
zu sein, das sowohl die ikonischen Zeichen von technischen und manuell pro-
duzierten Bildern als auch die Bildlichkeit der sprachlich-symbolischen Zeichen
betrifft, jedoch mnemotechnisch unterschiedlich eingeschitzt wird. Der Rah-
menerzahler, auch hier wieder ein Schriftsteller, sieht auf die erzihlte Welt wie
durch ein gerahmtes Fenster, er imaginiert seinen Blick als Fokus verschiedener
Abbildungsmedien — Linse, Pinsel, Schreibmaschine:

PasBe BHJ K3 OKOIKa B KOTOPLIH pas HE CYMETE OIHCATh, [...] [To crexny
Ha caMOM IIEpegHeEM INAaHe MYyXa [IOA3aeT, H TAK XKe MBICAL MOS YIIO/I3aeT
3a MyXoil... BoT Befib, [yMar, HE XXHBONHCH H HH (OTO — HIKAK 9TOI'0 HE
OTOOPA3UTE, UTO B ITY PaMKY ANA MEHA MOCTABICHO KEM-TO 3aJl0II0 JI0
MeHs 9Ty u3by cTasuu, [...}. He cchororpadmpyens Tak uroGel 1 pama
OKOIHKA, KAK paMa KapTHHEL, § MyXa MOM3aeT 10 KAPTHHE, a Ha MEpeHeM
miaane ¢ToNG, NPOBOJAMH, KAK TUIOTHRIMM TAHSHKAMY MOH3aK I Hadana
pasMHOBABLIAY TaK, YTO HA HIDKHel juHeiike eme 3a6op [...]. (Bitov
1988, 4191)

Ein perspektivischer Blick, ein Schnitt durch den Sichtkegel, der von Linien
durchzogen ist wie ein linearperspektivisches Modell Albettis. Damit benennt
der Text die Konkurrenzsitvation, in der er sich befindet. In Opposition zum
durchgitterten Raum des optischen Bildes setzt er die Linien des Schriftbildes
an, auf denen er den nicht im Liniennetz eingefangenen, sondern sich bewegen-
den Objekten sukzessive (,upolzaet za muchoj) folgt. Nur so vermag der Text
das Bild zu geben, das der Apparat verweigert. Nicht als Ekphrasis, sondern im
Beschreiben dessen, was nicht durch Fotografie, Maleret und Literatur abbildbar
ist, bringt sich der Text hervor und kann im Anschluf} an die zitierte Passage mit
der eigentlichen Erzédhlung und damit mit der Konstruktion eines narrativen Er-
innerungsbildes beginnen. Im mnemonischen Medienvergleich erweist sich die
Schrift dem Bild gegeniiber als stabiler.

Maschinenmnemonik — Die nackte Wiederholung

CTUPANBLHBIE MAITHHEI HOBOYFQ MOKONEHHS
{Sorokin 1992, 7; Hervorh. d. Aut.)

Ahnlich wie das Museum steht das Denkmal entstehungsgeschichtlich im Kon-
text nationaler Gediichtnisrituale, die der Geschichte zusitzlich Legitimitit und
Kontinuitit verleihen, Die elementare gesellschaftliche Funktion der Stabilisie-
rung des Kollektivs mitiels statuarischer ,Identititsstiftung® (Koselleck 1979)
wird besonders deutlich in Phasen der ideologischen Umorientierung, die
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Schleifung, Neuverrichtung und Umsemantisierung von Gedichtnisorten, welche
in ihrer Massivitiit zoniichst auf Suggestion von Daver und Zeitenthobenheit an-
gelegt sind, mit sich bringen. An exponierten Orten des &ffentlichen Lebens pla-
ziert, ist das Denkmal imperativisches, ethische und 4sthetische Funktionen ver-
bindendes Zeichen. Indem das Kollektiv Elemente seines Selbstverstindnisses
formt, entsiehen Objektivationen wie die des Denkmals — in der betrachtenden
Riickschau wirken diese selbst wieder identititskontituierend durch Verpflich-
tung auf einen Namen, hinter dem ein Programm steht. Die Beziehung zum
Denkmal zeichnet sich in dieser Reziprozitiit ais eine von Distanz und Nihe auvs:
Als ,Dokument erstarrter, geronnener, zam Anschauen bestimmter Kultur, und
[...] magische[r] Prisenz” (Lachmann 1990, 292) bewegt es sich gieichzeitig
zwischen Entriickung der Kultfigur und Nihe der Berithrbarkeit. Im Falle der
Verehrung von Personen kniipft es dabei unmittelbar an den Entstehungsmythos
der Mnemotechnik als Ahnenkult an. In der visuell materialisierten Erinne-
rungsfigur verkorpert das Denkmal in signifikanter Weise den Znsammenhang
von Zeichen und Bild, wie ihn das ikonografische Gediichtnis versteht. Die of-
fensive Materialitit vermittelt dabei dem Betrachter das BewuRtsein uper-
schiitterlicher Kontinuitét, die sich nicht nur auf die Resistenz der Bausubstanz
griindet: ,,UUm Verginglichkeit zu itiberwinden und Dauer zu gewinnen, geniigt
nicnt die Massivitit und Unverginglichkeit der Materie. Hinzu kommt die Zei-
tenthobenheit einer kanonisierten Formensprache, zu deren Regeln nichts hinzu-
gefiigt und von denen nichts weggenommen werden darf." (J. Assmann 1988,
95) Formensprache wird zum Garanten der semantischen Monovalenz — ein An-
spruch, der — wie schon Koselleck in Anlehnung an Halbwachs zeigt — in Kon-
flikt gerit zum einen mit dem sich wandelnden , sozialen Rahmen", innerhalb
dessen unterschiedliche Geschichtskonstruktionen und Sinnzuschreibungen vor-
genommen werden, zum anderen mit einem allen Kunstwerken inhirenten
.UberschuBpotential, das sich dem Stiftungszweck entzieht* (Koselleck 1973,
274). Er restimiert: ,,Denkmiler, auf Dauer eingestellt, bezeugen mehr als alles
andere Verginglichkeit” (ebd., 257). Wenn das Denkmal trotz regulierter For-
mensprache und Bildlichkeit an die Grenzen seiner Sprachfihigkeit geriit, wird
die Schnittstelle von konkret funktionalisiertem heteroreferentiellem Denkmal
und antoreferentieller Plastik augenfillig, Die Statue perit in Bewegung.

An dieser Schnittstelle von hypertropher und kodifizierter Bildlichkeit, von
Destabilisierung und identititsstiftender Stiitzfunktion des Denkmals setzt Soro-
kins ,,Pamjatnik an. In einer autoreferentiellen Geste der Selbstvergoldung wird
hier der Kisrper des Erzdhlers Fokus und Ausgangsort exzessiven, maschinisier-
ten Erinnerungssprechens. Der ausgesprochen heterogene Texi zerfillt zunéchst
in mehrere autonome Teile.'? Die eigentliche ,Geddchtnispassage® (Sorokin

19 Iy Pamjainik® wiiren mindestens drei Textteile zu unterscheiden, die textstrukturell zuniichst
autonom erscheinen oder jeweils als ,Fluchtlinien” der vorangehenden und nachfolgenden
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1992, 6/7-10) wird eingeleitet mit einem inneren Monolog iiber die kulturelle
Pragmatik des Denkmals als kollektives Leitbild:

Kak g36aBUTh NpPOCTOS OTHOMICHHE K MPOUUIOMY OT WIAIC3OPHON HI'phl

TPOHYTOro pacnajiom cepaua? Y B, pelenT OpocT. HYXHO NOCTPOHTE

mamMsTHAK. [...] B 3T0oM npocToM pellenny HYKIaeTcs M HAIIA BEpa M HARIR

KPONOTNNBLIC NpHTs3auud Ha GrarocTh. He o Hy:XpaeTcd B Hac, & MbI B |
HeM, TOUHOM, PACTAINTHBAIOLINM JIe[l KIATRONPECTYIHOH BecneuHocTy,

CROJIFIIIMM Ha HeT Npoluasie sabnyxpenmst. (ebd., 6f.)

Diese hier schon in ihrer Emphase ironisch gebrochene Haltung (prostota vs.
Asianismus) wird im folgenden Teil in einer dekonstruktiven Bewegung der
Wiederholung als ,,Anschmiegung an das Gesetz" (Deleuze 1992, 20} iiber-
unterschritten,2? Dieses Gesetz ist sowohl eines der realkulturellen sowjetrussi-
schen Gedichtnisrituale durch Errichtung monumentaler, monologischer Ge-
denkstiitten als auch einés des kanonisierten Textraumes (zolotof fond kiassiki),
der sich mit diesem kuléirellen Raum (als entgrenztem zeichenhaften Textraum)
iiberschneidet. Den Punkt dieser Uberschneidung markiert Puskin.

Zentraler Referenztext fiir Soroking ,Pamjatnik® ist Puskins ,,Ja pamjatnik
sebe vozdvig nerukotvornyj*. Darauf verweisen sowohl der Titel der Erziihlung
als auch das Zitat aus dem Priitext, das — entstellt — ebenfalls fiir Dovlatov ori-
entierend war: ,,Vot, [ éto budet samyj vaZnyj monument. ] k nemu ne zara-
stet narodnaja tropa. Ne zarastet? Ty uveren? Uveren.” (Sorokin 1992, 7).
Hier soll es nun nicht so sehr um die Verfahren intertextueller Bezugnahme ge-
hen, mit denen sich Sorokin in einen bis zu Horazens ,,exegi monumentum® rei-
chenden Diskurs einschreibt.?! Gleichwohl bleibt zu beriicksichtigen, da8 diese
Um-, Weiter- und Uberschreibung des poetischen Denkmalstopos®, wie Lach-
mann (1990) zeigt, in Puskins imitatio mit der Attribuierung des Denkmals als

Tetle gelesen werden kdnnen: Zuniichst die Raubmordszene mit ritueller Totung einer Figur
durch ein Bugeleisén und ainen geldenen Nagel zu Beginn des Textes (Erzithter als in Ge-
meinschaft handelndes Titer-Ich), dann eine Ubergangssentenz zum ,Gedichinisteil*, der
nach der Errichting des Denkmals in die Akkumulation der Epitaphien miindet (Erzhler als
narziBtisches Schépfer-Ich), schlieBlich einen ,édipalisierenden’ letzten Teil, in dem ein Sub-
jekt Angst vor verschiedenen Objekten (Wiirmern) und Handlungen (Geschlechtsakt der El-
tern, Erblindung) gebrechen artikuliert (Erziihler als obsessiv-monologisierendes Opfer-Ich).
20 Deleuze versteht diesen Uberaffirmativ-subversiven Gestus als Verfabren, das ,.einer heuch-
lerisch unterwiirfigen Seele {ermiglicht], das Gesetz zu umgehen und doch in den GenuB} der
Liiste zu kommen, die es doch verbieten sollte." (Deleuze 1992, 20). Das erdffoet interes-
sante Perspektiven filr die Anschluifihigkeit des letzten ,ddipalisierenden® Textteils im Sin-
ne einer triebhaften Wunscherflillung. Gleichzeitig wire natiirlich zu konstatieren, daB im
Sinne einer Schizoanalyse der Strome das Odipusmodell als eines, das sich aus einer Theorie
des Mangels speist, nicht funktioniert/nichts produziert.
Lachmann (1990, 312ff} zeichnet die einzelnen intertextuellen Beziige zu Lomonosov und
Derfavin nach uod klassifiziert diese als Parapfirase und fmitatio, wihrend hingegen Pui-
kins Verfahren als polyloge Anagrammatisierung beschreibbar sei.

2
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nicht von Menschenhand® geschaffen eine wesentliche Umakzentuierong er-
fahrt, Lachmann arbeitet am Begriff der nerukotvornost’ fir die Putkinsche Ho-
raztransposition Aspekte einer Gedachtnisfhigkeit der Sprachmaterie herans
und begriindet jhre These ,,[n]erukotvornyj* bedeutel in der Selbstdarstellung
dic sich selbst darstellende Kultur, ihr Gedéchitnis.'* {ebd., 338) maBgeblich aus
der Urbild-Abbild-Konzeption der acheiropoietos-Ikone, die sich als materiali-
sierter ,,Abdrack vom Urdruck” (ebd., 333) auBerhalb jeder fiir die Tkonentheo-
logie so problematischen Reprisentationsordnung stellt. Die Gedichtnisfahigkeit
der Zeichenmaterie {im Falle Pu¥kins: der Sprache) erméglicht so eine Unmit-
telbarkeit der Teilhabe, die wesentlich aus der Marginalisierung der Schépferfi-
gur resultiert,

Sorokin scheint gerade auf das zentrale Adjektiv neruketvornyj als aus dem
Kontext der orthodoxen Ikonologie stammenden Begriff zu zielen, indem er zu-
niichst den Schopfungsprozell im Text selbst vorfiihrt. Die Herstellung von Ab-
druck, Form und Abguf der Denkmalsfigur, der Akt der Priparierung des
Raums durch Sprengung von Gebduden und Abtransport der Triimmer, Verle-
gung von Marmerplatten und Gasleitungen manifesticren den Zeugungsakt in
seiner performativen Qualitédt. Mit der Produktion riickt sich auch der Produzent
seibst wieder ins Zentrum der Aktion, die er inszeniert: Das Denkmal ist hier
AbguB der Erzahlerfigur als Bildkiinstler. Nach ikonentheoretischem Verstind-
nis mubB dieser immer unsichtbar, namen- und spurenlos bleiben. Dieses Ver-
schwinden des Kinstlers potenziert sich in der acheiropoietos-lkone durch die
Vorstellung des sich selbst gestaltenden Bildes des Erldsers (spas), die dafiir die
Konzeption des Schopfer-Gottes (als Legitimation bildnerischer Tatigkeit fiber-
haupt) in einer héheren Instanz wieder aufnimmt.2? Damit ist eine erste Ambi-
valenz gekennzeichnet, ein Oszillieren zwischen Pri- und Absenz einer Produk-
tionsinstanz als Kiinstler-Mensch oder Kiinstler-Gott. Der sich in , Pamjatnik*
als Autor und Produkt selbst ins Zentrum der Schépfung setzende Wort-Bild-
Kiinstler fiihrt so zwei Usurpationsbewegungen ans: Die Vorstellung, die sich an
die Konzeption des nicht von Merschenhand Gemachten richtet, ist zum einen
durch eine Strategie des ,Selbst(ab)drucks’ narziBtisch gewendet und gleichzei-
tig um die Dimension eines bildnerischen Erzihler-Goties erweitert.

Das Denkmal, das sich der BErzihler errichtet, steht im Zentrum Moskaus. Es
handelt sich um eine nackte Figur aus Gold auf einem Jadesockel, leicht vorge-
beugt, aus deren Hintern eine Gasflamme lodert. Gegen Konzepte nicht-gegen-

22 Eipe detaillierte Studie zur Problematik der rukorvornost’ gibt Keil (1987). Br interpretiert
ilwe Funktion folgendermalen: ,JPu¥kin verlegt den Grund der Unzerstirbarkeit des geistigen
Denkmals gleichsam eine Stufe zurlick, liefer hinab, ndher zum Ursprung: sein Denkmal ist
unerreichbar fiir zeitliche und materielle Abnutzung, weil nicht nur seine Existenzweise,
sondern schon seine Herkunft, die Voraussetzung fiir sein Entstehen, rein geistig ist." (Keil
1987, 294)

23 Das tinder! sich in Rubland erst in der zweilen Hilfie des 17. Jahrhunderis: Simon Ufakov
versiehl seine spas-nernkotvornyj-Tkone von 1657 mit seinem Namen.
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stiindlicher ephemerer Bildzeichen reaktualisiert es als Selbstvergoldung einer
Person (,,otol’ju sebja iz ¢istogo zolota™, Sorokin 1992, 7} den Denkmalbegriff
von Sockel und Figur. Der Rickgriff auf das Formelarsenal des mimetisch ab-
- gebildeten Korpers durchliduft zwei Phasen: erstens den slepok als Phase des
Negativabdrucks, der Maske, und zweitens die Phase des neuen Positivs, des
Abgusses. Jampol'skij (1996) begreift den Prozel} der ,Maskierung* als Meta-
pher der Semiose, den er — unter Bezuognahme auf Lacan - immer durch Defor-
mation der Spiegelung, in welcher der Status des Subjekts/Signifikats vor der
Spiegelfliche fragwiirdig wird, gekennzeichnet sieht. Bine Deformation des ver-
kehrten Negativabdrucks, die zu Simulakrisierung und zu einer semantischen
Verschicbung, zum Heraustreten aus der Ordnung der Représentation fiihrt.
Nach Jampol’skij kann diese Verzerrung wieder aufgefangen werden: der Signi-
fikationsprozess gelingt, muB jedoch immer als einer verstanden werden, der die
Verschiebung, die Entstellung in sich birgt. in ,Pamjatnik® geht der ProzeB
weiter. Die sich ablésende, verselbstiindigende Maske dient als Form fiir das re-
produzierte Objekt, wird zur Statue, also wieder zu einem Kérper, wie er in sei-
ner massiven metallenen Materialitéit stabiler kaum gedacht werden kann. Doch
damit ist kein Wiedereintritt in die Ordnung der Reprisentation verbunden. Das
neugewonnene Positiv signalisiert hier keine Uberwindung der Deformation,
sondern eher deren Abbildung, deren ikonische Manifestation im Kérper. Stat
auf sein narziBtisches Original zu verweisen, wird der nackte Doppelgiinger zum
pulsierenden Durchgangsort von Stréimen, die ihn als deterritorialisierende in ei-
ne subreprisentative (Un)Ordnung eintreten lassen. Der Gasstrom, der den Platz
unterquert, durch den goldenen Korper des Denkmals flieBit und hinten aus die-
sem heraus, ist die ewige Flamme des unbekannten Signifikats. ,Prisident
Schreber hat die Himmelsstrahlen im Arsch. Himmelsarsch.* (Deleuze/Guattari
1977, 7; Hervorh. d. Aut.)?? Das in den Sockel gemeiBelte Epitaph ,,Ve¥no gor-
jasCemu bzdechu® ist damit keine Widmungs- oder Gedenkinschrift, die rein
turpistisch symbeolisiert werden kénnte im Sinne einer Anal- und Fikalge-
schichte der russischen Literatur, welche mit dem Furz ,,Puikin® einsetzt, ,,Was
eintritt sind Maschineneffekte, nicht Wirkungen von Metaphem" (ebd.), Effekte
einer Text- und Bildproduktionsmaschine. Uber und durch den Platz im Herzen
Moskaus und den (organlosen) Korper des Denkmals, die sich als Einschreibe-
und Adfzeiéhnungsﬂﬁche anbieten,?? flieBen Stréme nomadisierender, zucken-

24 Die hier flieBenden Strsme kdnnten Fortsetzungen der kiirperentgrenzenden Rlut-, SchwaiB-,
Urin®, Kot-, Trinen- Elektrostrdme aus dem ,ersten’ Textteil sein, der ¢in von Nigeln und
Biigeleisenbrandstellen perforiertes, selbst verstrdmendes und liberstromites Opfer zuriick-
LiBt. Eine weitere Parallele wiirde sich auf rein materieller Ebene ergeben: Sowochl das Mor-
dinstrument (der in die Stirn geschlagene Nagel) als auch das Denkmal (Gedichtnismordin-
strument) sind aus Gold.

23 Man kiinnte diese Strategie mit den Kategorien der , Wundermaschine" von Deleuze/Guattari
(1977) beschreiben, die die Aufzeichnungsenergie bereitstellt. Diese Maschine wird aus ei-
nem Vergleich van gesellschaftlicher und Wunschproduktion dahingehend entwickelt, dad
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der Signifikanten. Uber zweieinhalb Seiten présentiert der Text in ekstatisch-
exzessiver Geste Vorschldge zunichst fiir andere Denkmalformen (,,Chotja,
moZet, nuZen drugoj pamjatnik. Naprimer dva ogromnych &ervja, vyrublennych
iz karrarskogo mramora. Ili, moZet byt’, éto-to drugoe. Fontan nevysychaju-
§¢ego gnoja”, Sorokin 1992, 7), anschlieBend fiir andere Epitaphe. Die zahlrei-
chen Epitaphvorschlige, die diversen Pseudo-Subjekten zugeschrieben werden,
kénnen sicherlich als Mechanismus einer kollektivaaja telesnost® (Ryklin 1992,
2024f.), die den einzelnen, namentragenden Kdrper ohne Spur in sich aufnimmt,
die also mit der Funktion stabiler (Individual)Bezeichnung auch die Idee eines
Urhebersubjektes absorbiert, gelesen werden. Damit wire Konsequenterweise
der Status des gottlich despotischen Kiinstlers affiziert und auf eine Schnittstelle
in der Maschine des Textes reduziert.

Gerit der Text in einer Figur hypertrophierten Sprechens an die Grenze sei-
ner Sprach- und Merkfihigkeit, geht er iber in den Bereich von Performanz und
visueller Materijalitiit, die selbst keine reprisentierende, speicher- und merkféahi-
ge ist — diese Linie markiert das Denkmal ,,Pamjatnik”. Das immaterielle Sym-
bol Puskins pamjatnik nerukotvornyj (vgl. Keil 1982) ist ersetzt durch das Reale
der Materie, die nicht in Stellvertreterbeziehung gesetzt, sondern im Text als Akt

sich der volle Kdrper des Sozius (Erde, Despot, Kapital) auf die Produktion witft und durch
die Vereinnabimung aller Produktivkriifte und Produktionsorgane filr sich die Kausalititen
von Ussache und Wirkung verkehrt, indem er sich als ,verzauberte Einschreibe- oder Aut-
zeichmungsfliche' anbietet. Der arganlose Kérper kann hier an zwei Orten/Territorien lokali-
siert werden: Zum einen als Fliche ,,Moskau", die die Produktion auf sich zieht, ilr als Ein-
schreibefliche dient, die mit der Errichtung eines Denkmals markiert wird, Zum anderen als
organloser Korper des Denkmals, der den Produktionsproze8 der Epigraphzuschreibungen
aufzeichinet, so daf diese ihm zu entspringen scheinen. Diese Einsclhireibungen sind gemiif
dem Verkopplungsmodus der Wundermaschinen disjunktiver Art (sei es...sei es bzw. ili...
ili). Diese bezeichnen ,,dus Sysiem mbglicher Permutationen zwischen Differenzen, die im
Akt des Gleitens und sich Verdinderns stets auf dasselbe hinavslaufen'’ (ebd., 19), Sieht man
Disjunktion und Produktion der Avfzeichnung im Kontext der despotischen Imperialmaschi-
ne, 50 ergeben sich weitere Implikationen. (Die imperiale Maschine is1 diejenige, die Schrift
erschafft und un die Stimme koppelt, und zwar Stimme als eine fiktive aus dem Jenseits
{Aufzeichnungsenergie ist Numen, also géttliche Enesgie), die den Signifikanten setzt und
damit Signifikantenketten auf diesen hin linearisiert und gleichzeitig eine beliebige Zuord-
nung von Signifikat und Signifikant vornelmen kann, So wird das Signifikat zum Effekt des
Signifikanten und jede Repriisentationsleitung, die zuniichst geleistet werden sall, hinfillig.)
Der vom Despoten gesetzte Signifikant, der despotische Signifikant, ist derjenige, dem alle
Zeichen entspringen. Als gleichsam fiktive Stimme aus dem Jenseits setzt sich hier ein (wie-
der) anonym bleibendes Ich ein Denkmal, markiert damit den vollen Kérper der Stadt und
schreibt sich in das Gediichinis des neuen Bundes, des hinzustrémenden Volkes ein, Der als
LVeino gorja¥temu bzdechu" pesetzie Herrensignifikant beherrscht die folgende Kette und
verteilt die Kette der Signifikation anf sie, wobei, nach Deleuze / Guattari, die Beliebigkeit
der Bezeichnungen (im Text durch die permutative Disjunktion realisiert) notwendiges Ge-
genstick zur Signifikation ist {ebd., 275). Stellt man Beziige zur kapitalistischen Maschine
her, xo wiiren andere Verfahren der Decodierung zu berlicksichtigen, in dencn ein neues Zei-
chensystem eniwickelt wird, nach welchemn nicht(s) mehr symbotisterende/repriisentierende
Epigraphe als multisemantische Zeichenpunkte, als nomadisierende Signifikanten, frei iiber
den Sozius Moskau/Denkmal flicBen,
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produziert wird. So zeichnet sich das Denkmal in , Pamjatnik® also nicht durch
seine Lesbarkeit als Moglichkeit zur Dechiffrierung eines figurierten Sinns aus,
sondern durch seine reine Sichtbarkeit als (performative) Perzipierbarkeit: Das
Spiel der Sonnenstrahlen auf dem hervorgereckten Hinterteil, die Glitte des
Metalls, an dem der Stoff bei der Enthiillung hinabgleitet, die Hitze der Flamme,
der Klang der Musik, diz das Enthiillungsschauspiel begleitet, die physische
Prisenz der zur Schau gestellten Nacktheit. Daraus ergibt sich die Frage, wie
sich der Text zum bereits angesprochenen Problem der Konkurrenz diegetischer
und visueller Gedichtnismedien verhilt, die bisher in ihren Potentialen von Re-
prisentation{sfzhigkeit) thematisiert wurden. Die Referenz auf eine mediale
Spannung zwischen Bild und Text 148t sich in ,Pamjatnik™ paradigmatisch auf
die Figur des Ich-Erziihlers bezichen, der im zweiten Text-Teil zum Bildhaner
wird und damit das verbal-imaginative Denkmal des Wortes in die Materialitit
des statnarischen Bildes fiberfihrt, indem er acheiropoietische Prinzipien des
Selbstabdrucks in die (speicherunfithige) Materie nutzt und selbstinszenatorisch
verkehrt. Damit scheint das ikonische Zeichen seine Prioritiit zuriickzuerhalten,
Doch zeichnet sich das Denkmal in ,Pamjatnik® nicht durch seine Fdhigkeit zur
Abbildung aus; es steht fiir die ikonische Nicht-Abbildung. Wie ist diese Wende
eines poetologischen Konzeptes in ein ikonologisches fiir das Artikulationsme-
divm des narratives Textes, fiir die Materialitit seiner Graphie zu verstehen?
Den Text zum ikonischen Zeichen zu machen, ist nicht der Versuch, ,die
Grundeigenschaft des Wortes als sprachlichen Zeichens — die willkiirliche Ver-
bindung von Inhalts- und Ausdrucksebene — zu liberwinden and ein verbales
kiinstlerisches Modell, wie in den bildenden Kiinsten, nach dem iconischen
Prinzip aufzubauen.” (Lotman 1972, 89) Bildlichkeit ist hier zu verstehen als
Performanz, nicht als Tropologie. Sprachliche Signifikationsprozesse werden als
materialisierte im Text-Objekt performativ inszeniert, ,re¢” stanovitsja perfor-
mativnoj, ritorika perechodit v prjamoe dejstvie” (Ryklin 1992, 207). Dieser
ProzeB der Desemiotisierung provoziert eine Wahrnehmung, die nicht dechif-
frierend rezipiert, sondern sensorisch perzipiert, eine Wahrnehmung, die, statt
zeichenhaft zu bedeuten, zu speichern, zu verarbeiten, ein Durchgangsstadium
von Intensitidten, von Zustinden ist,

So scheint das Denkmal ,Pamjatnik® in einer oxymioralen Verschrinkung
zwel (asynchrone) oppositionelle Pole aufzugreifen: zum einen das Modell des
sich selbst generierenden Abdruck-Bildes, das in der acheiropoietos-lkone als
Modell eines Sichtbarkeitsdiskurses der Immaterialitdt in der Hybris des Bildes
als Oberfliiche zwischen zwei Kérpern, als maska-siepok kulminiert. Zum ande-
ren das Modell einer performativen rukotvornost’, die aus der Maske als ver-
selbstdndigtem indexikalischen Abdruck das Ikon als subreprisentative Tkone
macht. Ikonoklasmus tritt hier nicht auf als Bilderverneinung, sondern als exzes-
sive Sichtbarkeit vorgefiihrter (Gotzen)Bilderzeugung. Gerade itn Zusammen-
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schlieBen beider Topoi zeigt sich, wie an die Stelle von Trugbildaustreibung
produktive Differenzerzeugung tritt. Diese ist nicht die Suche nach dem abwe-
senden Objekt des kulturellen Geddchtnisses, das in einer Art imitativer Uber-
bietungsgeste zerstrt werden mubB, sondern das Aufspliren von Strategien der
Codierung, Spaltung, Synthesebildung, Dissoziation als Prozesse einer Auf-
zeichnungsfidche, die hier sowohl im (organlesen) Korper des Pritextes als auch
im Korper der Stadt, des Denkmals und des kollektiven Sozius* gesehen werden
kann. Inwiefern aber diese Strategien den Text als ,,ma¥ina uni¢toZenija svoich
prototipov” (Ryklin 1992, 207) funktionieren lassen, der auch der Priitext
Pugkin/s zum Opfer fallt, scheint so nicht ganz eindeutig, Die doppelte Geste der
Maskierung und New-Setzung auBerhalb symbolischer Ordnung wire auch les-
bar als verkleiderte Wiederholung, die den gesetzten Signifikanten seiner refe-
renticlien Potenz entkleidet, indem sie den nackten Korper als Reales (ein)setzt,

Hypermmemenik und Dezentrierung
Dias Werden ist ein Anti-Gediichtnis.
{Delenze/Guattari 1992, 404

Vorangehend wurden drei Texte der russischen Gegenwartsliteratur untersucht,
die in ihrer Entstehung vor dem Hintergrund einer anhaltenden Vereinnahmung
Putkins durch das kollektive kulturelle Gedichtnis zu lesen sind. Alle drei Texte
verweisen schon im Titel programmatisch auf bestimmte Gedenksirategien.
Gleichwohl wird die Referenz auf spezifische mnemonische Objektivationsfor-
men fiir eine ganz unterschiedliche Arbeit am kollektiven Gedichtnis genuizl.
Dovlatov, Bitov und Sorokin scheinen in ihren Texten polare Positionen im
Spektrum zettgenossischer Memoris-Stile einzunelimen, Dabei 148t sich {viel-
leicht anch historisch) eine Entwicklung von re-animatorischer Inkarnation iiber
refrograde Imagination bis zu anamnetischen Ritualen beobachten.

In ,.Zapovednik” war die Konfrontation von kollektivem und individuellem
Gedichtnis Ausldser einer (orale Strukturen aufweisenden) Selbstverschriftli-
chung, die der Chiffre , Puskin® identititsstiftende Funktion zuwies, Die Profi-
lierung der eipenen Biographie als authentischer Erinnerungsform wurde jedoch
in dem MaBe problematisch, wie sie sich im Spiegel des eigenen Ich, des ideali-
siertenn Anderen und der musealen Heterotopie vervielfaltigte. ,,Fotografija
Pugkina® filhrte die weitgehenden destabilisierenden Implikalionen der Simula-
krisierung von Gediichtnismedien vor. Die Ordnungen von Sichtbarkeit und Re-
priisentation wurden hier in einer Art ,negativer Darstellbarkeit’ des imaginati-
ven Textes aufgelost. In ,Pamjatnik” trat das Denkmal als ein Modus subrepri-
senfativer Performativitiit des Korpers und seiner Funktionen awvf. Das statuari-
sche Bild war deterrilorialisierter Ort einer Aufzeichnungsenergie, die iiber kei-
ne mnemonische Speicherkraft verfiigte.
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In aller Texten war eine Form der Dezentrierung des Subjekts zu konstatie-
ren, die in einer reziproken Bewegung Effekt und Ausgangspunkt entgrenzter
Mnemonik kennzeichnete: Delirium des genealogischen Nachfolgers Alichanoy,
bred des orientierungsiosen SproBligs der Zukunft Odoevcev, BxzeB des na-
menlosen maschinenhaften Kollektivs. Diese hypermnemonische Dezentrierung
kreist um das Problem von Repriisentation und Identitit bzw, um deren Bedin-
gungsverhiltnis. Die semantischen und strukturellen Schwierigkeiten der Texte
beim mnemotechnischen Aufbau stabiler referentieller Bezichungen entsprechen
einer produktiven Ahnung der Inkommensurabilitit von Vergangenhsit und Ge-
genwart, von Realitit und Begriff, Begriff und Darstellung. Diese Aspekte spie-
len sie in den Begriffsfeldern von Subjektivitit (Ich — Anderer — Kollektiv),
Bildlichkeit/Bildstatus (Urbild ~ Abbild — Trugbild, Sichtbarkeit —~ Unsichtbar-
keit), Medialitit/ Materialitat (Miindlichkeit — Schriftlichkeit, Schrift — Bild) und
Modalitidt {(Raum -- Zeit) durch. Hierbei werden in den Objektivierungsformen
von Museum, Fotografie und Denkmal Mdoglichkeiten der Differenzeli-
minierung, -stabilisierung und -maximierung erprebt, welche sich zwischen
Identititsstiftung, Identitdtsaufspaltung und Identitétslosigkeit verorten lassen.
Wihrend Dovlatov die Differenz der Referentialitét im illusionistischen Muse-
umstheater durch eine Art des schriftlichen Erinnerungssprechens als Identifika-
tion mit dem Toten aufzuheben sucht, arbeitet Bitov die Nicht-Identitiit des
Identischen als produktives Prinzip polyvalenter Bilder heraus. Dementgegen
scheint Sorokin die Kategorien von Identitit oder Nicht-Identitit (Negativitiit)
aufzugeben zugunsten der Begriffs von denunziatorischer Wiederholung — Dif-
ferenz wird hier zum Ereignis.
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