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Miranda Jakisa/Schamma Schahadat

Vorbemerkung oder:
eine Hommage auf Renate Lachmann

»Alles, was die zu Lagerhaft Verurteilten bisher tiber den Menschen zu wissen

glaubten, erwies sich als bruchstiickhaft oder irrig. Es war ein aus Beobach-
tung und Selbstbeobachtung erwachsenes Wissen, das die Erfahrung des mit

Lagereintritt alles erfassenden Wandlungsvorgangs aufdrangte: Die Beobach-
teten und sich selbst Beobachtenden waren zu anderen geworden.“ Mit dieser

Beobachtung fithrt Renate Lachmann in die ,,Schlussbemerkungen: Zur Ethik
des Schreibens, zur Rolle der Affekte und zum Humanismusproblem® ihres

Buches Lager und Literatur. Zeugnisse des GULAG ein (Lachmann 2019: 475).
Auf fast finthundert Seiten geht sie der ,,Fassungslosigkeit der Opfer® (ebd.:

472) nach, dem Versuch, das Unsagbare zur Darstellung zu bringen, der Ver-
schrankung und Kollision von Ethik und Asthetik von Lagertexten. Damit
leistet sie einerseits einen Beitrag zum Lager-Diskurs, der in der (deutschen)

Slavistik speziell seit der Publikation von Varlam Salamovs Lager-Erzihlun-
gen virulent ist, die auf Russisch 1998 erschienen sind und seit 2007 fortlau-
fend in deutscher Ubersetzung publiziert werden (Salamov 1998; Schalamow
2007). Andererseits erweitert sie mit ihrem Buch, das russische, polnische

und serbische Lagertexte behandelt, den Blick in européische Dimensionen
und legt damit eine einmalige Gesamtschau iiber den slavischen Raum vor.
Dabei greift sie in ihrem Buch Fragen auf, die sie auch vorher schon beschit-
tigt haben: Vergessen und Erinnern (auf S. 471 heif3t es: ,,[Die tiber das Lager
Schreibenden] sind von einem Wissen heimgesucht worden, dem die Kunst
des Vergessens, ars oblivionalis, nicht gewachsen ist“), Metamorphosen und
Staunen, alternative Welten, Realismus, Rhetorik.

Wenn der vorliegende Band den Titel ,Translation und Migration® trégt,
so sind diese Begriffe metaphorisch zu verstehen, um Renate Lachmanns
Werk zu beschreiben, in dem es um Ubersetzungen geht - von Realitit in Fik-
tion, von Fiktion in Phantastik, von Nicht-Text in Text oder Rede iiberhaupt —
und auch um Migrationen: von Texten, von Gelehrten, von Figuren. Damit
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unterscheidet er sich von dem sozial- und gesellschaftswissenschaftlich ausge-
richteten Routledge Handbook of Translation and Migration (Maher / Polezzi/
Wilson 2025), wo es heifit:

The deliberate juxtaposition in the title of this Handbook of two key terms —
“translation” and “migration” — takes us to the heart of some of the most urgent
questions of our times. These include global and local forms of human mobil-
ity; inclusive and exclusionary social practices; the links between language,
identity and belonging; the relationship between culture and the environment;
and the role of technology in facilitating communication or policing borders.
(Ebd.: 2)

Wenngleich auch in den hier versammelten Beitragen Bewegung, Mobilitit,
Sprache(n) und Identitit(en) geht, so haben uns weniger die dringenden Fra-
gen der Gegenwart zu den Begriffen Translation und Migration gefithrt' als
Renate Lachmanns Lebenswerk, denn das Buch geht zuriick auf eine Tagung,
die im Oktober 2021 aus Anlass ihres 85. Geburtstags an der Universitit Wien
stattgefunden hat; gefeiert wurde sie von ihren Weggefahrt:innen und Schii-
ler:innen. Und so ist unsere ,Vorbemerkung® keine thematische Einfithrung
in Konzepte der Translation und Migration, sondern eine Hommage an
Renate Lachmann.

Geboren wurde Renate Lachmann 1936 in Berlin, Abitur machte sie in
Koéln. Danach studierte sie in Berlin und Koln bei Reinhard Olesch, Max
Vasmer und Dmitrij TschiZewskij, neben der Slavistik noch Osteuropdische
Geschichte, Philosophie und Italianistik. 1961 wurde sie an der Universitit
zu Koln bei Reinhold Olesch mit einer Arbeit zu dem ragusanischen Barock-
Dichter Ignjat Dordi¢ promoviert (Lachmann 1964); ihre Habilitation schrieb
sie zu slavischen Rhetoriken und Poetiken des 17. und 18. Jahrhunderts.

1969, im Alter von 33 Jahren, wurde sie auf den Lehrstuhl fiir Slavistik an
die Ruhr-Universitit Bochum berufen. Sie war sehr jung fiir eine Professur,
zudem war sie eine Frau. Wirft man einen Blick zuriick in die ersten Jahre der

1 Wenngleich wir als Slavisten und Slavistinnen seit dem 24. Februar 2022 zu einem nicht
geringen Teil auch mit diesen beschiftigt sind, was sich an Renate Lachmanns neuestem For-
schungsthema, Ikonoklasmus, niederschlégt. S. dazu ihren Aufsatz iiber ,,Zwei Ikonoklasmen
in Russland im 20. Jahrhundert“ (Lachmann 2021).
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1965 gegriindeten Ruhr-Universitit, so berichtet eine Dokumentation im
Universitatsarchiv tiber die ,Manner der ersten Stunde®,? Frauen tauchen
da selbstverstdndlich nicht auf und sind in der Dokumentation iiber die
Griindungsjahre auch kein Thema. Zwar wurde bereits 1923 in Deutschland
eine Frau erstmals auf einen Lehrstuhl berufen, als Margarete von Wrangell
an der Universitit Hohenheim Professorin fiir Pflanzenerndhrung wurde
(Soldt 2003), aber es gab noch in den 1960er Jahren nur wenige Professo-
rinnen an den Universitdten. Man kann sich also vorstellen, wie ungewohnt
eine Professorin nicht nur fiir die Studierenden, sondern auch fiir die Kol-
legen an der Ruhr-Universitit Ende der 1960er Jahre gewesen sein muss.

1978 folgte der Wechsel nach Konstanz auf den Lehrstuhl fiir Allge-
meine Literaturwissenschaft und Slavische Literaturen; in den ersten Jahren
war sie die einzige Professorin an der Konstanzer Universitit. Wenngleich
Renate Lachmann keine Spezialistin fiir Gender Studies ist, so schlug sich
der Gender Aspekt in ihrem Aufsatz ,Thesen zu einer weiblichen Asthetik®
(Lachmann 1984) und vor allem in einem legendéren Seminar zur ,, Asthetik
des anderen / weiblichen Blicks® nieder, das sie in Konstanz gemeinsam mit
der Amerikanistin Ulla Haselstein, der Germanistin Bettine Menke und der
Linguistin Susanne Guinthner unterrichtete und tiber das noch Jahre spéter
gesprochen wurde.

Aber nicht nur im deutschen akademischen Raum ist Renate Lachmann
eine Schliisselfigur fiir die Literaturwissenschaft und -theorie sowie fiir die
Erforschung der slavischen Literaturen: Nach einer Gastprofessur erhielt
sie 1988 einen Ruf nach Yale, den sie ablehnte. 1984 wurde sie Mitglied der
Gruppe Poetik & Hermeneutik, auch hier wieder war sie lange Zeit die ein-
zige Wissenschaftlerin unter lauter Médnnern.3 Es folgten zahlreiche weitere
Ehren: Sie ist Mitglied der Academia Europaea wie der Heidelberger Akade-
mie der Wissenschaften, und sie wurde zu Gastprofessuren und Forschungs-
aufenthalten eingeladen: nach Tel Aviv, Stockholm, Prag, Chicago, Irvine
sowie Berlin (Wissenschaftskolleg und Zentrum fiir Literatur- und Kultur-
forschung).

2 http://www.ruhr-uni-bochum.de/archiv/pdf/zeitreise_querenburg.pdf: 10 (Zugriff 08.03.2021;
die Seite ist leider inzwischen nicht mehr aufrufbar).
3 Siehe die Namensliste in Lachmann 2015: 216-217.
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Wozu hat Renate Lachmann im Laufe ihrer Jahrzehnte langen Arbeit geforscht
bzw. woran arbeitet sie im Moment? Was pragte nicht nur ihre Mitarbeiter:in-
nen und ihre Kolleg:innen in Konstanz, zu denen wir einst gehoérten, sondern
auch viele Literaturwissenschaftler:innen national wie international, von
denen viele inzwischen selbst Lehrstiihle in der Slavistik, der Komparatistik
oder in anderen Philologien innehaben? Was sind die inhaltlichen Schwer-
punkte des Lachmann-Netzwerks, das sich strahlenférmig von Konstanz tiber
das akademische Feld ausbreitete und bis heute wirksam ist? Nur einige Stich-
worte sollen genannt werden: Rhetorik, Intertextualitdt, Memoria, Phantastik
und das Reale, das Faktographische sowie Ikonoklasmen.

Zuniéchst zur Rhetorik: Mit der (slavischen) Rhetorik beschiftigte sich
Renate Lachmann schon frith in ihrer wissenschaftlichen Laufbahn, was sich
am Titel ihrer Habilitation ablesen lasst. Einen Hohepunkt bildet die Publi-
kation ihres Buches Die Zerstorung der schonen Rede. Rhetorische Traditionen
und Konzepte des Poetischen (Lachmann 1994). Darin sind ihre Aufsitze zur
russischen und polnischen Rhetorik vom 17. Jahrhundert bis in die (postmo-
derne) Gegenwart der 1990er Jahre versammelt. Es geht, unter anderem, um
den kulturellen und semiotischen Konflikt zwischen Avvakum und Nikon,
um das acumen bei Maciej Sarbiewski und Daniel Naborowski und um die
Rhetorik im russischen 18. Jahrhundert. Im Kapitel ,,Konzepte der poetischen
Sprache: Neorhetorik und Dialogizitit“ (Jachnow 1984: 853-880) zeigt Renate
Lachmann, wie die Rhetorik poetischer Sprache sich in drei unterschiedliche
Modelle ausdifferenziert, die sich in nuce bereits bei Aleksandr Potebnja fin-
den: ein dichotomisches, ein funktionales und ein dialogisch-kontextuelles.

1990 erschien Renate Lachmanns Buch Geddichtnis und Literatur. Intertex-
tualitit in der russischen Moderne beim Suhrkamp Verlag (Lachmann 1990).
Darin leistet sie einen entscheidenden Beitrag nicht nur zur Intertextuali-
tat, die ja bekanntermaflen, wenngleich auf Umwegen, auf Michail Bachtin
zuriick zu fiihren ist, sondern auch zur russischen Moderne. Uberhaupt liegt
darin ein grofles Verdienst: Renate Lachmann machte vergessene oder ver-
drangte Wissensbestande, die wesentlich in der Slavia entwickelt wurden, fiir
westliche Kontexte wieder lesbar. Fiir die Text-Text-Beziehung entwickelt sie
ein Analysemodell, denn diese, so ihre Argumentation, kann die Form der
Transformation, der Partizipation und der Tropik annehmen. Und hier liegt
eine weitere wissenschaftliche Wirkung ihrer Arbeiten begriindet: Sie entfaltet
nicht nur sehr luzide die intellektuelle Tradition der slavischen Kulturen, son-
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dern sie entwickelt handhabbare Parameter, mit deren Hilfe sich Texte inter-
pretieren lassen. Dabei ist ihr Intertextualititskonzept eng mit dem Gedicht-
nis (memoria) verbunden, mit loci und imagines, mit Gedéachtniskunst und
Mnemotechnik.

Die literarische Phantastik, das zeigt Renate Lachmann in ihrem Buch
Erzihlte Phantastik (Lachmann 2002), ist Vermogen und Schreibweise zugleich
und als solche ist sie moralischen und ésthetischen Beurteilungen unterstellt.
In ihrem Buch geht sie der Konzeptgeschichte und der Phantasmogenese, den
Orten des Phantastischen und der phantastischen Poiesis nach; dabei tauchen
einige ihrer Lieblingsthemen wieder auf: Trugbilder, Rhetorik, Geheimwissen,
Schrift und, in Form der Mnemophantastik, auch die Memoria.

Nach Abschluss ihres Phantastik-Buches hat Renate Lachmann sich der
Kehrseite des Phantastischen zugewandt, dem Realen, das sie bereits in den
1970er Jahren in einem Aufsatz tiber ,,Faktographie und formalistische Prosa-
theorie“ (Lachmann 1973) behandelt hat. Das Reale allerdings ist immer nur
interessant als Gegenpol zur phantasia. Prinzipielle Thesen zum Fiktionalen
und zum Faktum finden sich in ihrem Aufsatz ,,Zwischen Fakt und Artefakt®
(Lachmann 2011). Auch hier befasst sie sich mit dem, was fiir sie als Literatur-
wissenschaftlerin das eigentlich Interessante ist: mit der Poetik, dem Fiktio-
nalen, der Sprache und in diesem Fall konkret mit dem Verhéltnis zwischen
Fiktion und Realitit. Dabei ist der thematische Schwerpunkt, um den sich die
Frage nach dem Faktischen dreht, die GULAG-Literatur. So folgt sie Danilo
Kis in sein ,fingiertes Dokument*:

Das Konzept des Phantastischen aufnehmend, lief3e sich tiber diese Dokumente
sagen, dass sie den Blick in eine phantastische Wirklichkeit zwingen, deren
Parameter entzogen bleiben, aber auch, dass mit dem fingierten Dokument der
Versuch unternommen wird, das Phantastische des faktischen Dokuments zu
ziigeln, Macht {iber es auszuiiben.

(Lachmann 2004: 278)

Das Phantastische und das Reale, die Fiktion und das Faktum, beziehen sich
aufeinander.

In ihrer gegenwirtigen Arbeit iiber Tkonoklasmen, iiber die revolutionare
Zerstorung des Gedachtnisses in Russland 1917, iber die Denkmalstiirze nach
1989 und iiber den zur Zeit stattfindenen Puskinopad schichtet Renate Lach-
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mann einerseits Paradigmen ikonoklastischen Handelns iibereinander. Ande-
rerseits legt sie die darunter liegende, je unterschiedliche Motivation fiir den
zerstOrerischen Akt frei und differenziert zwischen Negierung des Gedécht-
nisses durch den Denkmalsturz und der Wiedergewinnung desselben, zwi-
schen Destruktion und (Re)konstruktion.

Renate Lachmanns Arbeiten sind ins Englische, ins Russische und ins
Kroatische iibersetzt worden. Sie ist eine deutsche Slavistin, die international
rezipiert wird, und sie ist eine Slavistin, deren theoretische Entwiirfe und
deren literatur- und kulturwissenschaftliche Arbeiten interdisziplinir aufge-
griffen werden. Damit hat sie die Literaturtheorie gepragt, und sie hat bei
vielen Nicht-Slavistinnen und Slavisten das Interesse an den slavischen Lite-
raturen geweckt. Heute steht sie im Zentrum eines breiten Netzwerks von
ehemaligen Schiilerinnen und Schiilern sowie von Kolleginnen und Kollegen
weltweit, die ihre Arbeiten lesen, sich davon inspirieren lassen und sie in die
Welt verbreiten. Mit dem vorliegenden Band danken wir ihr fiir die intellek-
tuelle Anregung, die ihre Spuren bei uns hinterlassen haben.

Wir danken Ilja Kukuj und Jakob Wunderwald fiir die redaktionelle Unter-
stiitzung, und Riccardo Nicolosi und Brigitte Obermayr fiir die Aufnahme
in den Wiener Slawistischen Almanach, allen Beitragerinnen und Beitragern
danken wir fiir ihre Aufsitze und fiir ihre Geduld. Ebenfalls bedanken moch-
ten wir uns bei den Tiibinger Studierenden, die die Texte Korrektur gelesen
und eingerichtet haben: Josefine G6tzl, Silja-Mareike Kruse, Hartmut Niissle,
Alexander Wiemers und Salome Winkhardt-Moglich. Fiir alle Fehler, die uns
dennoch unterlaufen sind, sind wir als Herausgeberinnen verantwortlich.

Literatur

Jachnow, Helmut (Hg.) (1984): Handbuch des Russisten. Sprachwissenschaft
und angrenzende Disziplinen. Wiesbaden: Harrasowitz.

Lachmann, Renate (1964): Ignjat Dordi¢: eine stilistische Untersuchung zum
slavischen Barock. Koln: Bohlau.

Lachmann, Renate (1973): ,Faktographie und formalistische Prosatheorie®,
in: Asthetik und Kommunikation 4 (September), 76-87.



Vorbemerkung oder: eine Hommage auf Renate Lachmann 7

Lachmann, Renate (1984): ,,Thesen zu einer weiblichen Asthetik®, in: Opitz,
Claudia (Hg.): Weiblichkeit oder Feminismus? Beitrige zur interdiszipli-
ndren Frauentagung, Konstanz 1983. Weingarten: Drumlin Verlag, 181-194.

Lachmann, Renate (1990): Geddchtnis und Literatur. Intertextualitdit in der
russischen Moderne. Frankfurt a. M.: Suhrkamp.

Lachmann, Renate (1994): Die Zerstorung der schonen Rede. Rhetorische Tra-
dition und Konzepte des Poetischen. Miinchen: Fink.

Lachmann, Renate (2002): Erzdhlte Phantastik. Zur Phantasiegeschichte und
Semantik phantastischer Texte. Frankfurt a. M.: Suhrkamp.

Lachmann, Renate (2004): ,Faktographie und Thanatographie in Psalam
44 und Pes¢anik von Danilo Ki$“ in: Hansen-Kokuru$, Renate/ Richter,
Angela (Hgg.): Mundus narratus. Festschrift fiir Dagmar Burkhart zum
65. Geburtstag. Frankfurt a. M./ Berlin/Bern: Peter Lang, 277-291.

Lachmann, Renate (2011): ,,Zwischen Fakt und Artefakt®, in: Butzer, Gliinter/
Zapf, Hubert (Hgg.): Theorien der Literatur V. Ttibingen / Basel: A. Francke,
93-116.

Lachmann, Renate (2015): ,,Poetics and Hermeneutics (Poetik und Herme-
neutik), in: Grishakova, Marina/Salupere, Silvi (Hgg.): Theoretical
Schools and Circles in the Twentieth-Century Humanities. Literary Theory,
History, Philosophy. New York/London: Routledge, 216-234.

Lachmann, Renate (2019): Lager und Literatur. Zeugnisse des GULAG. Kons-
tanz: Konstanz University Press.

Lachmann, Renate (2021): ,,Zwei Ikonoklasmen im Russland des 20. Jahrhun-
derts®, in: Athene. Magazin der Heidelberger Akademie der Wissenschaf-
ten 2,19-21.

Maher, Brigid / Polezzi, Loredana/ Wilson, Rita (Hgg.) (2025): The Routledge
Handbook of Translation and Migration. London/New York: Routledge.

Salamov, Varlam (1998): Sobranie so¢inenij v cetyrech tomach. Hg. von Irina
Sirotinskaja. Moskva: Vagrius.

Schalamow, Warlam (2007): Erzihlungen aus Kolyma. Bd.1. Hg. von Franziska
Thun-Hohenstein, iibers. von Gabriele Leupold. Berlin: Matthes & Seitz.

Soldt, Riidiger (2003): ,Wie eine Chemikerin zur ersten deutschen Professo-
rin wurde®. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 28.3.2023. https://www.
faz.net/aktuell/gesellschaft/menschen/wie-eine-chemikerin-zur-ersten-
deutschen-professorin-wurde-1878o191.html (Zugriff 16.11.2024)


https://www.faz.net/aktuell/gesellschaft/menschen/wie-eine-chemikerin-zur-ersten-deutschen-professorin-wurde-18780191.html
https://www.faz.net/aktuell/gesellschaft/menschen/wie-eine-chemikerin-zur-ersten-deutschen-professorin-wurde-18780191.html
https://www.faz.net/aktuell/gesellschaft/menschen/wie-eine-chemikerin-zur-ersten-deutschen-professorin-wurde-18780191.html




Wiener Slawistischer Almanach 93 (2024), 9-29

Aage A. Hansen-Love

Renate Lachmann: Im Lager der Literatur!

Abstract: The essay reviews Renate Lachmann’s book Lager und Literatur: Zeugnisse
des GULAG (Camp and Literature, 2019) and contextualizes it within Lachmann’s

previous literary and cultural studies.

Keywords: Gulag literature, Renate Lachmann

1. Welches Lager?

Wenn man den Titel dieses Beitrags einfach so liest, ohne die Kenntnis des
letzten, in jeder Hinsicht jiingsten Buches von Renate Lachmann mit dem
Titel Lager und Literatur (2019, vgl. Hansen-Love 2020), konnte man auf ganz
andere Gedanken kommen als jene, die ich hier vorstellen mdchte: Wo hat
die Literatur ihr Lager aufgeschlagen? Ist es ein Nachtlager? Eines, das Osip
Mandel'stam im Sinne hatte, als er davon schrieb, hier hitte die Poesie noch
kein Betttuch zerknittert.

Wir erinnern uns an seine wunderbare Umschreibung des Dichtens als
Prozess des Webens und einer textilen Erotik, die hier ins Bild gesetzt wird.
Textil und Text kommen zur Deckung, denn: ,,dort, wo ein Text mit seiner
Nacherzdhlung vergleichbar wird, sind die Laken nicht angeriihrt, da hat die
Poesie nicht gendchtigt“* (Mandelstam 1991 [1933]: 113).

Oder ist es ein Nacht-, gar ein Todeslager, auf dem die Laken zum Grabtuch
geworden sind, auf dem sich die gepeinigten Korper von Zahl- und Namen-

1 Die Vorlage fiir diese Hommage an Renate Lachmann ist meine Rezension ihres Buches Lager
und Literartur in der in Wien erscheinenden Zeitschrift wespennest (Hansen-Love 2020).

2 «[...] Tam, e 0GHAPY)KEHA COMBMEPUMOCTD C TIEPECKa30M, TaM HPOCTHIHY He CMSATbI, TaM
1109314, TaK CKa3aTh, He HoueBana» (Mandel'Stam 2020: 133).
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losen abgedriickt haben, wie das Antlitz des Herrn auf den Nicht-von-Men-
schenhand-gemalten Urbildern, auf die sich Lachmann in anderen Studien
gerne bezieht.

Da sind wir unserem Thema und dem von Renate Lachmann schon viel
ndher — namlich jener Zone hinter Stacheldraht, wo das Unségliche zum
Unsagbaren wird, das dann doch - die Literatur kann nicht anders - zur
Sprache kommt? Kann denn tiberhaupt die Poesie in einem solchen existen-
ziellen Prokrustes-Bett — ganz ohne Laken und all ihres Liebreizes entblof3t -
tibernachten, tiberleben oder jedenfalls in die Prosa des Alltags tibersetzt
werden?

2. Dichten nach Auschwitz, Schreiben nach dem Gulag?

Schon beim ersten Schritt in die Lagerwelt stocken wir vor der peinlichen
Frage und einem groflen Warnschild der erweiterten Kunstmoral: Fiir diese
ist es — nach einem beriichtigten Diktum Theodor Adornos - schlichtweg
»barbarisch, nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben. Und wir fragen uns:
Gilt dies auch mit Blick auf die Hekatomben von Opfern des Gulag, wie ins-
gesamt des GrofSen Terrors der Stalindra (und danach)? Haben diese nicht
auch ein Anrecht auf jenes Alleinstellungsmerkmal des Holocaust und sei-
ner Sprach- und Poesieverbote?

Diese Frage ist es, die sich Renate Lachmann in dem nur scheinbar von
ihren bisherigen Themenfeldern abweichenden grofien Buch Lager und Lite-
ratur stellt, — so jedenfalls fiir eine russische Dichtung, die gerade in die-
ser Frage eine klare, ja schneidende Antwort bereithalt: Ja, man muss! Man
kann diesen Ausnahmezustand der menschlichen Existenz, - es ist ja nicht
nur die sowjetische — nicht mit Schweigen iibergehen, wortlos verlassen und
so noch einmal mundtot machen und jene noch einmal bestitigen, die in
den Lagern nicht nur die Menschen, sondern auch ihre Kunstorgane zum
ewigen Verstummen bringen wollten.

Zweifellos ist es flichendeckend gelungen, ganze Generationen von
Autor:innen und Leser:innen auszuloschen — und ganz gewiss gerit eine
jede Literatur und ihre Wissenschaft an ihre Grenzen, wo sie die Stachel-
drihte der Todes- und Arbeitslager zu {ibersteigen trachtet. Und selbst dann
stellt sich die Frage, ob aus diesen Bloodlands die dortigen Sprach- und
Textkorper nicht doch nur noch als Leichen zu bergen sind: also im eigent-
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lichen Wortsinn untibertragbar bleiben in die Sprache irgendeiner Normalitat
oder Alltaglichkeit.

Die kurz nach dem Krieg geduflerte These Adornos, nach Auschwitz ein
Gedicht zu schreiben sei barbarisch, wire freilich einem russischen Leser,
geschweige denn Dichter, eher nicht in den Sinn gekommen: Nicht nur, weil
in Russland Literatur und Dichtung eine ganz spezifische Rolle spielen — das
auch -, sondern weil das Unsigliche wie Ungesagte der sowjetischen Lager-
welt eine radikale Literatur des Unsagbaren geradezu provoziert und dazu
noch eine - die traditionellen Moralisierungstendenzen der Literatur iiber-
schreitende — ,,Po-Ethik® (Ki$, bei Lachmann 2019: 437), eine spezifisch poe-
tische Ethik oder eine ethische Poetik.

Das Postulat ,,Keine Gedichte nach Auschwitz® ldsst aber auch — worauf
vielfach hingewiesen wurde - durchblicken, dass Gedichte irgendwie als
Gattung dem Ernst der Sache nicht gewachsen wiren: stilistisch, ethisch, emo-
tional. Fragt sich nur: Was ist diesem Thema und seinem Anspruch auf Totali-
tat und Einmaligkeit tiberhaupt gewachsen? Und gilt das nicht fiir all das, was
Heidegger ,Existenziale’ nennt - also die Ausnahmezustinde von Thanatos
und Eros, von Erleuchtung und Gottesfinsternis? Denn vielleicht stellt sich
die Frage viel radikaler - nicht mehr blof8 nach der Daseinsberechtigung von
Gedichten, sondern nach der Daseinsberechtigung iiberhaupt und insgesamt -
also: gibt es nach Auschwitz oder Gulag - gibt es da tiberhaupt ein Leben und
Lesen nach dem Tod - oder davor?

Wie passen also die bei Renate Lachmann so subtil entwickelten und ein-
gesetzten Interpretationsinstrumente zu einem solchen Thema, zu einer solch
abartigen Welt wie die der Lager, in denen nicht nur eine jede Literatur und
Kunst, sondern auch das Menschsein selbst abgeschaftt, ausgeloscht, zertram-
pelt wurde und noch wird? Ein verschlungener Weg fithrt da von Lachmanns
Arbeiten zur Rhetorik Die Zerstorung der schonen Rede (1994) iiber das vielzi-
tierte Geddchtnis und Literatur (1990) und der Erzdhlte[n] Phantastik (2002)
und viele andere Zwischenstationen — hin zum Lager-Buch. Oder ist es im
Riickblick nicht doch ein Weg mit seiner eigenen Konsequenz, die sich von
vorne betrachtet ebenso wenig abzuzeichnen schien, wie sie uns nunmehr im
Nachhinein iiberraschen kann.

Lachmann ging es darum - wie jenen Autorinnen und Autoren, die sie in
ihrem Buch wachruft, — das Lager der Literatur auch in der nachtraglichen,
verkriippelten, haltbtoten Lagerliteratur zum Sieg zu verhelfen. Sie aus diesem
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Ghetto des Totschweigens zu entlassen, ist immer wieder und ausnahmsweise
gelungen - und eben davon zeugt Lachmanns Lager-Buch und ihr waghalsi-
ger Versuch, nach all ihren feingliedrigen Studien zur Poetik und Rhetorik, zu
den Anagrammen der Welttexte und den Stilfiguren einer ,,nicht mehr scho-
nen Rede“ - nunmehr an die absoluten Grenzen des Schreib- und Sagbaren
zu gehen und sich der Frage zu stellen, ob in diesen Extremzustdnden nahe
am absoluten Nullpunkt des Menschseins die universellen Regeln der Poetik
noch Geltung haben - oder einer Anti-Asthetik jenseits von Gut und Bose
zu weichen hat, die kaum mehr in die gewohnten (oder auch avanciertesten)
Sprachen der Kunst {ibersetzbar ist.

3. Paradoxien der Gediachtniskultur

Es gibt immerhin einen ganz einfachen Grund, von den Lagern und ihrer
Ausnahmesituation zu schreiben: und das ist die scheinbar so bescheidene
Kulturleistung, die daran festhdlt, das Andenken an die Toten, die Namen-
losen, die Opfer zu bewahren und weiterzutragen. An solchen Stellen ihres
Buches kann die Autorin ihre reichen Erfahrungen mit Gedachtnisforschung
und Mnemotechnik einsetzen (Lachmann 2019: 55 ff.), wenn auch deren zer-
brechliches und durchreflektiertes Instrumentarium hie und da viel zu subtil
fir die brachialen Objekte ihres Lagereinsatzes erscheinen.

Es hat sich in der Sowjetunion bzw. in Russland keine adidquate ,,Erin-
nerungskultur mit Offentlichkeitsstatus“ entwickelt (ebd.) - ein Phinomen,
das Lachmann mehrfach anspricht und wohl einer tiefergehenden Kulturana-
lyse des spezifisch Sowjetischen bzw. Russischen dieses Phdnomens bediirfte.
Immerhin wird die Memorial-Bewegung, die seit den 1980er Jahren bis noch
2022 in Russland bestand, eingehend gewtirdigt und dabei doch deutlich
gemacht, dass es sich um eine Menge zwar heroischer, wenn auch vereinzelter
Aktionen und Dokumentationen handelte: das Auffinden und Rekonstruieren
von Lagerzonen und Erschieflungsfeldern, das Setzen von Grab- und Gedenk-
steinen und das Sammeln von Dokumenten, Briefen, Aufzeichnungen, Fotos,
tibrig gebliebenen Objekten der Lagerwelt.

Wihrend in Alexander Etkinds spektakuldrer wie erhellender Darstellung
die verdrangten Ermordeten kohortenweise als Untote und Wiedegénger aus
den Massengrabern steigen (Etkind 2013: 63), zeichneten sich die Aktivitaten
von Memorial und anderen russischen Gedenkentragern durch eine wohltu-



Renate Lachmann: Im Lager der Literatur 13

ende und entddmonisierende Niichternheit aus, die zusitzlich noch indirekt
mit dem penetranten Kitsch einer ,russischen Seele® aufraumt. Diese ist min-
destens ebenso eine Fehlbesetzung wie das ,Goldene Wiener Herz', das freilich
nie geschlagen hat — es sei denn seine Opfer. Es ist jedenfalls kein Zufall, dass
die endgiiltige Schliefung von Memorial kurz vor dem Uberfall Russlands
auf die Ukraine erfolgte, als ob man schon im Vorgriff die Erinnerung an die
nachfolgenden Schrecken zu l6schen gedéchte.

Alexander Etkind hat in seinem aufwiihlenden Buch Warped Mourning.
Stories of the Undead in the Land of the Unburied (2013) die den Deutschen
zugeschriebene ,,Unfdhigkeit zur Trauer® (Mitscherlich 1967) mit einem fiir
die Sowjetunion typischen Fortleben der Untoten und Unbegrabenen iiber-
boten. Diese treiben als Zombies ihr Un-Wesen und versetzen die zur Erinne-
rung Unfihigen oder Unwilligen in Panik. Etkinds frappierende Anwendung
psychoanalytischer Deutungen des ,,Unheimlichen® bei Freud passen jeden-
falls auf das kollektive Schweigen der Sowjetmenschen:

If the suffering is not remembered, it will be repeated. If the loss is not recog-
nized, it threatens to return in strange though not entirely new forms, as the
uncanny <das freudianische Unheimliche — A.H.-L.>. When the dead are not
properly mourned, they turn into the undead and cause trouble for the living.
(Etkind 2013: 16-17)

Hier bestiinde eine Vergangenheitsbewiltigung — anders als in den westlichen
Demokratien — im Versuch, im Zustand des Posttotalitiren eines autoritaren
Systems dasselbe von innen her umzubauen - wie ein Flugzeug, das sich selbst
wihrend des Fluges repariert. Hier liegt vielleicht ein komplizierter Unter-
schied in der Bewdltigungspraxis zwischen Ost und West.

Das fiir die russische Sprachkultur bis in die letzten Jahre so charakte-
ristische Auswendiglernen und Deklamieren von Gedichten scheint in den
Lagern auf besondere Weise ,,das Phantasma der verlorenen Welt“ gehiitet zu
haben (Lachmann 2019: 237). Und selbst der Poesie-Skeptiker Varlaam Sala-
mov berichtet immer wieder von Gedichtzitaten, die in der eisigen Lagerwelt
unvermittelt auftauchen: im Gedéchtnis der ansonsten total abgestumpften
Insassen — und auf ihren Lippen (zur Lyrik Salamovs s. Thun-Hohenstein 2022:
197-231). Freilich kommen auch ihm immer wieder schwere Zweifel, ob in
diesen Horror-Bedingungen des Lagerlebens tatsdchlich Platz fiir Gedichte
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freizuschaufeln wiére, wo doch schon die Prosa jenseits des Polarkreises am
Erfrieren ist: ,Ich fing an, heif3t es da in einer Erzdhlung, ,aber vergaf} die
Verse sofort. Mein Gedéchtnis weigerte sich, die Gedichte ,herauszugeben
Die Welt, aus der ich ins Krankenhaus gekommen war, kam ohne Gedichte
aus. Gedichte storten mich dort nur“?® (Schalamow 2014: 93).

Und trotzdem: Was man im Kopf oder by heart aus der Kulturwelt her-
iberretten konnte, war nichts weniger als das, was die Russen als naizust’
bezeichnen (Lachmann 2019: 238): das auf den Lippen getragene, vorgetra-
gene Gedicht, das somit ein im Westen blof$ noch als padagogische Strafmaf3-
nahme denkbares Auswendiglernen zu einer Frage des geistigen Uberlebens
steigerte. Diese ,,Riickkehr zur Miindlichkeit“ (ebd.) war freilich weniger ein
mediales Ereignis zur Uberwindung der konventionellen Schrift- und Buch-
kultur. Es war vielmehr ein Mittel, die im Kopf oder im Herzen gespeicherten
Texte ganz im Sinne von Mandel'stams ,Kultur-Gedéchtnis’ zu retten und sich
selbst dabei gleich mit.

Besonders in den Erinnerungsbiichern der Evgenija Ginzburg (Krutoj
marsrut, Marschroute eines Lebens, dt. 1967; Gratwanderung, dt. 1991) spielt
dieses ,, Auswendiggelernte® einer inwendigen Freiheitszone und ihrer Spei-
cher eine zentrale Rolle (Lachmann 2019: 239).

4. Metamorphosen des Staunens - eine Phantastik des Grauens

Wir wandern - an der Hand der Autorin - kreidebleich durch die ,,Zone® mit
all ihren inneren und dufleren Topographien — zwischen dem traumatischen
Eintritt in diese Welt bis zum Ausstieg in jene: in die jenseitige oder irdi-
sche Heimat. Und iiberall die brutale Herrschaft von etwas unbegreiflich und
unfassbar Bosem, das ganz diesseits der metaphysischen Urfrage steht: unde
malum? Darauf hatten vielleicht die extrem religiosen Lagerinsassen eine Ant-
wort (so etwa die zahlreichen Angehdrigen von Sekten (Lachmann 2019: 132),
oder die alten Bolschewiki, die sich ideologisch schuldig fiihlten oder immer
noch verzweifelt an einer hoheren Weisheit von Partei und Fithrer festhielten.

3« Haya YuTATh, HO CPa3y 3a0bUT CTPOUKU. [TaMATh OTKA3BIBA/IACH ,,BbIABATD  CTUXN. Mup,
13 KOTOPOTO 51 TpWIIEN B GOMbHUILY, o6xozmcs 6e3 cTuxos. CTUXM TaM TOMBKO MeIIai
MHe» (Salamov 2013: 277).



Renate Lachmann: Im Lager der Literatur 15

Alle machten im Lager ihre ,,Metamorphosen und das Staunen“ durch
(ebd.: 1331T.), das sich fiir Lachmann immer noch literarischen Formen wie
dem Phantastischen erschliefit, dem sie eine ihrer bekanntesten Schriften
gewidmet hatte. Jetzt im Nachhinein kann man natiirlich leichter erkennen,
wie vieles von dem Unaussprechlichen ihres Lagerbuches in dem zur Phantas-
tik vorweggenommen war. Und doch wird auch der Bruch deutlich zwischen
den philosophischen oder literarischen, den historischen wie den psychologi-
schen Aspekten des Staunens und jenem Grauen, das in der Lagerwelt keine
Neugierde befriedigt — aufler jene der Schiargen mit ihren brachialen Men-
schenversuchen.

Irgendwie hat man das Gefiihl, die Lagerwelt lasst sich nur widerstrebend
in den Kategorien des Phantastischen einspannen: ihr fehlt das Abenteuer, die
wohlige Distanz des voyeuristischen Konsumenten, der masochistische Lust-
gewinn des Unbehelligten, das Befriedigen von Neugierde und Sensationsge-
winn, wie sie etwa auch die arrangierten Schwarzen Reisen eines gewissen Kata-
strophentourismus (etwa nach Tschernobyl) versprechen und vermarkten.

Andererseits — wie soll man sich als Leser:in addquat zu den Lagertexten
verhalten? Was wire eine Lektiire, die nicht den voyeuristischen Neugierde- und
Fiktionstrieben aller narrativen Genres erliegen wiirde. Selbst der erwihnte
Salamov kommt ohne solche Schreib- wie Lektiiregewohnheiten nicht aus.

Dass die Haftlingswelt als Alternativwelt Ziige des Phantastischen trégt,
wird bei Lachmann jedenfalls mit aller Vorsicht und einer gewissen Uberra-
schung konstatiert, als wenn sie damit einen roten Faden bisheriger Litera-
turanalyse wieder aufnehmen konnte. Ja selbst die langjéhrige Begeisterung
fir die Karnevalstheorie Michail Bachtins und seiner Sicht des mundus inver-
sus (Bachtin 1995) wird in dieser Optik im Nachhinein prophetisch, wenn
auch der Versuch, seine Lach- und Antiwelt jener des GrofSen Terrors von
Ivan dem Schrecklichen bis Stalin zuzuordnen, irgendwie gewagt erscheint,
ja auch irritieren kann.

Das Grauen der Lager und die von ihm ausgeldste ,,Desintegration der
Personlichkeit® ist eben total, wihrend alles Phantastische in den sicheren
Grenzen des Fiktionalen verharrt, mehr noch: eben die Sicherheit eines
Betrachterstandpunkts (vom Lehn- oder Lehrstuhl aus) garantiert und so
tiberhaupt erst erfahrbar, erzéhlbar, in die Prosa des literarischen Alltags (lite-
raturnyj byt) tibersetzbar macht.
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Irgendwie passt der kulturelle Karneval dann doch nicht zum Groflen
Terror, da er immerhin auf die Festzonen des Jahres beschriankt blieb und
als vitale Gegenwelt zu jener des Ernstes und der Obrigkeit im unsterblichen
Volkskorper permanent wiedergeboren werden konnte. So ist es nicht das
Groteske und der Karneval, der im Lager und dem totalitdren Herrschaftsbe-
reich frohliche Urstand feiert, sondern maximal das Absurde und der totale
Nonsens eines Charms oder Vvedenskij.

Reflexionen tiber den grotesken Korper angesichts von allgegenwirtiger
Folter, Tortur (Lachmann 2019: 152) und Hungerpanik in den Lagern sind
nicht wirklich geeignet, eine solche Evidenz denkbar oder jedenfalls darstell-
bar zu machen. Hierher reicht weder die Phantastik noch das Karnevaleske,
da beide Prozesse als Imagination im Kopf stattfinden und in Kérpern, die
sich permanent im Zustand der Regeneration befinden. Karneval ist immer
etwas Vitales — voll Optimismus und Verspieltheit. Davon kann die Lagerwelt
nur trdumen, wenn sie das nicht langst verlernt hat.

Die Kunst kennt weder Schweif$ noch Blut, weder Sperma noch heif3e oder
kalte Trénen: das ist ihre Starke und Schwiche zugleich. Wir miissen uns also
mit Ubersetzungen begniigen, jenen von Mandel’stam angesprochenen Uber-
fuhren auf dem Lethe-Fluss, der den irdischen Erfahrungsraum vom Hades
trennt, das Leben vom Tod, die Muttersprache von der Fremdsprache jener
»anderen Welt“ (mir inoj), die vor dem Terror noch als Sphére des hoffnungs-
froh winkenden Naturmenschen gelten konnte (vgl. Sergej Esenins Gedicht
»Inonija“ (,,Anderswelt®, 1918).

Pritexte fiir diese ,Anderswelt” hat es in jeder Literatur auch davor schon
gegeben. Lachmann nennt neben den auch in der Lagerlektiire immer wieder
auftauchenden Zapiski iz mertvogo doma (Aufzeichnungen aus einem Toten-
haus) Dostoevksijs, Cechovs Ostrov Sachalin (Insel Sachalin) oder auch die
Lebensaufzeichnungen des verbannten und hingerichteten Protopopen Avva-
kum aus dem 17. Jh. (Lachmann 2019: 155), dem die erwédhnten Altglaubigen
jahrhundertelang in die Ketzerverbannung und Hinrichtung folgen sollten.
Aber diese Tradition, der sich noch viele andere Schilderungen eines irdischen
Kerkers hinzufiigen lassen, dieser Hinter- und Untergrundschriften schienen
immer noch im Rahmen eines irgendwie Menschenméoglichen zu wirken,
wenn man sich da auch nicht sicher sein kann.
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5. Zwischen Faktographie und Fiktion: das Realismus-Problem

Das Schreiben der Uberlebenden bildet den zweiten Teil von Lachmanns Aus-
einandersetzung mit den Lagertexten — jetzt fokussiert auf deren literarische
(Un-)Moglichkeiten und ihr spezielles Verhaltnis zum Realismus. Dieser hat
ja gerade in Russland mit den groflen Romanen seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts und der Staatskunstdoktrin des Sozialistischen Realismus einen beson-
deren, um nicht zu sagen: fatalen Stellenwert.

Bleibt das leidige Problem, ob das Reale der Gulag-Welt in einer nicht-
realistischen Schreibweise iiberhaupt erfassbar ist — oder umgekehrt: ob nicht
jeder Realismus an dieser Totalitét eines letztlich Irr-Realen scheitern muss.
Wenn die Mimesis nicht mehr ihr Objekt der Begierde widerspiegelt, son-
dern nur noch zerbrochene Menschenbilder und Koérper in ihren Scherben
einfingt, was bleibt uns dann von der ,,Freude des Wiedererkennens® (radost’
uznavanija) oder gar der Lust des emphatischen Nacherlebens?

Fiir die Gulag-Literatur war jedenfalls die Forderung nach der Authentizitat
des Faktischen und einem hoch kritischen Verhaltnis zur Fiktionalisierung und
Narrativisierung desselben endemisch. Desselben? Sind es tiberhaupt die Fak-
ten, von denen berichtet werden muss, oder die (Nach-)Wirkungen einer Tat-
sachlichkeit, die dann, wenn sie der existenziellen und auch historischen Rea-
litat des Erzdhlten total entsprechen wollte, ins Unségliche abtauchen miisste?

Es stellt sich also die Frage nach einem authentischen Realismus gemaf3
der lakonischen Formel Lachmanns: ,Das Reale fordert den Realismus her-
aus“. Aus dem Munde einer Literaturwissenschaftlerin, die sich Zeit ihres
Lebens eher mit der Poetik nicht-realistischer Werke der Moderne und ihren
rhetorischen, poetologischen und dsthetischen Bedingtheiten gewidmet hatte,
klingt ein solcher Satz wie das Eingestandnis einer Niederlage des kiinstleri-
schen Projekts der Moderne insgesamt.

Umgekehrt aber kénnte man auch darauf verweisen, dass gerade die
Kultur der Moderne (besonders in ihren russischen Auspragungen des spa-
ten 19. und frithen 20. Jahrhunderts) eben jene Todeszonen in die Literatur
und Kunst einbeziehen wollte, ja, dass - gerade in den Werken einer radika-
len Moderne um 1900 und in den Avantgarden - ein solches Streben nach
Extremerfahrungen den Kern des Kunstwollens ausmachte. Davon zeugt das
anhaltende Ringen um eine Poetik des Nichts-Sagenden, eines paradoxalen
Diskurses des Apophatischen, das nach der Kunsthermetik des Symbolismus
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in den immer wieder ausgeloteten ,,Nullpunkten® der russischen Avantgarden
kulminierte.

Eine Literaturrevolution ist jedenfalls von den Lagertexten nicht ausge-
gangen, und es wire wohl zynisch, solches von ihnen zu erwarten. Was aber
ganz deutlich wird, ist das Sinkenlassen der poetologischen, rhetorischen
Geritschaften angesichts von Texten und Themen, die zwischen bewusst tro-
ckener, distanzierter Berichterstattung und anspruchsvoller, wenn auch nicht
immer direkt erkennbarer, Literarisierung ausgespannt sind. Bisweilen tritt
beides — wie im Falle Solzenicyns — gemeinsam zu Tage.

Lachmann bringt angesichts all dessen unerschrocken ihre Instrumente in
Anschlag (Lachmann 2019: 256 ff.) — die Verfahren der erlebten Rede, die Orga-
nisation von narrativen Steigerungen und Plots, die typisierenden Beschrei-
bungen und die Stilisierungen von Maske und Antlitz - all das finden wir in
ihrer Lektiire der Lagertexte: ,Die Fakten verlangen nach Gestaltung: Fakt
wird zu Artefakt durch sich verfeinernde Verfahren® (ebd.: 259) von Kompo-
sition und Stil. Aber wie passt das Feine hier zum Groben, die Fingerfertigkeit
zum Brachialen und etwa Mandel'Stams Zikaden einer subtilen Zitatkultur in
den eisigen Karzer oder die morderischen Steinbriiche?

Wir denken an dieser Stelle an die grofien Auseinandersetzungen zwischen
den Forderungen nach einer literatura fakta der Linken Kunstfront (LEF) in
den sowjetischen Zwanzigerjahren und an den Warnruf der russischen For-
malisten, dass eine solche schlicht unmdglich wire, sobald sie die Grenzen
des Artefakts und seiner Kunst-Fertigkeit tiberschritten hat. Immerhin soll-
ten die linksutopischen Faktographen jener revolutiondren Periode ja auch
einsehen, dass es die ,,nackten Fakten®, das ,Leben in Flagranti“ (so Dziga
Vertovs geplannte Filmserie von 1924) per se nicht geben konnte, am aller-
wenigsten in der Literatur und Kunst: Entweder die Fakten selbst erwiesen
sich als ,nichts-sagend’ oder sie waren dermaflen manipuliert, dass sie ihrem
(ideologischen) Zweck vollig preisgegeben waren. Dazu passt der trotzige Satz
der Formalisten: ,Wenn die Theorien mit der Realitdt nicht {ibereinstimmen,
desto schlechter fiir die Realitdt. Oder doch - vice versa?

Kaum betreten wir ein Aktefakt, schaltet sich unweigerlich ein kiinstliches
Licht ein, das alle Dinge und Akte in den Schatten stellt. Die Diskussionen zu
dieser unauflgslichen Kunst-Aporie waren in den 20er Jahren so verfahren,
dass der griine Zweig, auf den man dabei zu kommen hoftte, langst verdorrt
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war, als der Grofle Terror flichendeckend ausbrach, wenn er nicht ohnedies
von Anfang an die Herrschaft angetreten hatte.

Hitte sich aber Dostojevskij in seinen Zapiski iz mertvogo doma einer jeg-
lichen Gestaltung und Fiktionalisierung entschlagen, wiren sie wohl kaum
zum Schliisseltext des Lagerschreibens des 20. Jhs. geworden. Gleiches gilt fiir
Solzenicyns Odin den' Ivana Denisovica (Ein Tag im Leben des Iwan Deniso-
witsch) (Lachmann 2019: 261f.) oder die Kunstgriffe in der Sujetentwicklung
bei Salamov. ,,In den Lagertexten kommt es®, nach Lachmann, ,,zu einer Koa-
lition von realistischen Paradigmen des Erzahlens mit den Verfahren der Fak-
tographie® (ebd.: 262). Ist das nun eine grofle oder eine kleine Koalition, wo
die auflerparlamentarische Masse kein Recht auf Stimme und Gehor hat?

Jedenfalls haben sich die von Lachmann beschriebenen Lagertexte nicht
ganzlich ,,aus der realistischen Tradition gel6st, [...] das mimetische Prinzip
ist keineswegs aufgegeben” (ebd.: 313). Umgekehrt leisten sie sich aber auch
»keine Experimente in der Sujetfithrung und der Stilistik“ (ebd.: 314). Diese
gewissermaflen ,konservative® Prosa ist zweifellos fiir eine an die Moderne
und ihre Experimentierlaunen orientierte Literaturbetrachtung eine harte,
vielleicht kernlose Nuss. Es tut sich hier die Frage auf, ob die Gulag-Texte
nicht ihrerseits eine Insel oder einen Archipel innerhalb der ansonsten ganz
andersartig gepolten Literaturstrome des 20. Jhs. bilden und daher auch vollig
andere Kriterien ihrer Beschreibung erforderlich machen. Aber - kann es die
iiberhaupt geben?

6. Von Solzenicyn zu Salamov

Gerade Werke wie Solzenicyn Ein Tag im Leben des Iwan Denissowitsch (vgl.
Lachmann 2019: 292 f.) bezeugen die gesteigerte Wirksamkeit konventionell
durcherzihlter und perspektivierter Genres, die sich zwischen auktorialer und
erlebter Figurenrede einen eigenen, dritten Weg der Vermittlung freiarbeiten,
um das Gestriipp und Gemurmel der Lagerwelt zu durchqueren oder auch
nur jene 1500 Briefe wachzukiissen, die ,,in Kisten verwahrt von Memorial
verwaltet werden®: So sollte ja auch jene Liebesgeschichte, die Orlando Figes
aus diesem Depot herausgefiltert hat (Die Fliisterer. Leben in Stalins Russland),
nicht ohne fiktionale Uberleitungen auskommen. Dann vielleicht doch gleich
Literatur, denn eine solche ist ja der Archipel Gulag letztlich auch - trotz
oder wegen seiner Quellen: ,,Authentizitit ist genreabhingig® (Lachmann
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2019: 291), heif$t es dazu bei Lachmann. Sie resultiert aus einem historischen
Dokument auf andere Weise als aus einer historiographischen Darstellung;
aus einem Privatbrief anders als aus einem Briefroman; aus einem Tagebuch
anders als aus einem retrospektiven Erfahrungsbericht oder Erzahltext.

Es sind kaum mehr als ein halbes Dutzend Autor:innen, deren Lagererin-
nerungen Lachmann zwischen Autobiografie und Autofiktion ansiedelt. So
zunichst die strikt faktographischen Protokolle Karl Steiners (Karlo Stajners)
unter dem schrecklichen Titel: 7000 Tage in Sibirien (dt. 1975), die fiir Danilo
Ki$ zur Grundlage seiner ungleich beriihmteren Romane und Erzihlungen
wurden (Grobnica za Borisa Davidovic¢a/ Ein Grabmal fiir Boris Dawidowitsch,
dt. 2012). Bekanntlich hatte Ki$ Steiner in den 1970er Jahren in Zagreb ken-
nengelernt und konnte seine Aufzeichnungen fiir die eigenen literarischen
Zwecke durchaus effektvoll einsetzen, wahrend Steiner auf ,literarische Ver-
fahren weitgehend verzichtete“ (Lachmann 2019: 436). Bei ihm sollten einzig
,die Fakten fiir sich sprechen” und im Rahmen einer bewusst ,,unliterarischen®
Darstellung unverstellt wirksam werden.

Bewusst hat Lachmann Solzenicyns Archipel Gulag nicht ins Zentrum
ihrer Darstellung gehoben - nicht nur, weil hier durchaus kein Nachholbe-
darfbesteht und die Verfahren eines ,,freimiitig eingesetzten Realismus® (ebd.:
329) auf der Hand liegen. Gerade der vom Autor gewidhlte Untertitel ,,Eine
kiinstlerische Untersuchung® tiberhoht diese scheinbar so eindeutige Festle-
gung auf vielsagende Weise, da man auf die Frage gestof3en wird, was hier das
Kiinstlerische sei? Und wie eine kiinstlerische Erforschung der Lagerwelt sich
von einer nicht-kiinstlerischen unterscheide?

Hier haben wir in der Tat die genaue Umkehrung des Adornoschen
Diktums von der Unmoglichkeit der Gedichte nach Auschwitz vor uns. Bei
Solzenicyn wird schlichtweg das Gegenteil gefordert: Die ,kiinstlerische
Untersuchung® ist fiir ihn die einzig zuléssige, da alle anderen Methoden eben
nicht zustdndig oder vielleicht auch nicht entsprechend authentisch sind. Mit
Recht verweist Lachmann auf die einigermaflen fehlgeleitete deutsche Uber-
setzung des Untertitels (,Eine kiinstlerische Bewiltigung®), die den Begriff
»Untersuchung®, ,,Erforschung® (issledovanie) bewusst aus der Zone einer
eigenstdndigen kiinstlerischen Episteme in die primér moralische Sphére
der Aufarbeitung verlagert. Hier wird nicht — wie westlich davon - ,,auf- und
abgearbeitet, sondern der Zwangsarbeit eine Zwangsprosa verpasst, die
lebenslanglich verhdngt wird.
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Vor diesem Hintergrund erhebt sich das Erzahlwerk Varlam Salamovs wie
ein Mahnmal, das die Entsagung des Literarischen im Lagerschreiben selbst
zu einem sprachlichen Ereignis erklart und damit einen Sonderplatz unter
all den Gulag-Werken einnimmt (ebd.: 366-385). Salamov ist sicherlich, von
allen bei Lachmann vorgestellten Autoren, der radikalste und gerade auch
kiinstlerisch tiberragendste literarische Zeuge der Lagerwelt, die er selbst
Jahrzehnte lang durchlebt hatte - zuletzt in der beriichtigten Lagerzone in
Magadan beziehungsweise Kolyma (1937 bis 1951): Kolyma: Insel im Archipel
(dt. 1967) und Wischera. Antiroman (dt. 2016) machten Salamov im Westen
neben SolZenicyn zum bedeutendsten Lager- Autoren mit einer sehr eigensin-
nigen Poetologie, die er als eine ,, Abrechnung mit dem klassischen Realismus®
verstand und dem ,lebendigen Leben® auf den Leib — und dem Tod auf den
Leichnam - geschrieben hatte. Salamov verurteile letztlich das Literarische
insgesamt und all das, was er abfillig als Belletristik bezeichnet. Und doch
wird auch er, jedenfalls aus der Sicht Lachmanns, von der Literatur eingeholt:
»Diese ,unliterarische® Prosa ist in hochstem Grad literarisch® (Lachmann
2019: 271) auch wenn sie sich explizit der Faktographie verschreibt und priméar
ethische Ziele verfolgt oder von diesen verfolgt wird.

Bei Salamov sind es die Dinge selbst, genauer die Arbeitswerkzeuge, die
fiir sich und ihre dahinschwindenden Benutzer sprechen, ja handeln: Sie voll-
fithren eben eine ,Kunst des Spatens’ — und doch muss auch eine solche zu
Papier gebracht werden und den ,Spaten der Kunst werken lassen.

Daher auch der geradezu asketische Duktus der Erzdhlungen und ihre
Tendenz, scheinbar nebensichliche Details mit einer Symbolkraft zu versehen,
die nackt und streng ist: ,Was erzahlt, ist das Ding* (ebd.: 381), der Text ist eine
Verkorperung, eine Verldngerung der Ding-Welt. Im Zentrum von all dem
steht der Korper und sein Gedachtnis (ebd.: 370), das den Textkorper speichert
und kontrolliert. Welcher Autor kann schon von sich behaupten, dafi er ,,sein
Material mit der eigenen Haut erforschen muss“ (ebd.: 371), wie es Salamov
verlangt, wihrend andere Dichter - etwa Nabokov - mit nicht weniger Uber-
zeugungskraft die These exekutieren, dass man nur das gut (be)schreiben
konne, was man gerade nicht erlebt hat. Im Blick ist hier freilich nicht ein
faktisches Nicht-Erleben als Voraussetzung fiir ein fiktionales, sondern des-
sen Uberbietung im Zeichen eines kunstmetaphysischen Jenseits, das auch
die Riickkehr in jene Phantasie-Kindheit verspricht, aus der man auswandern
musste: die einen in den goldenen Westen, die anderen in den bleiernen Osten.
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Auch wenn Salamov darauf beharrt, dass in seiner Kolyma-Prosa keine
Zeile, kein Satz ,Literatur® wiren (ebd.: 373): All die Lager-Erfahrungen
sind dem Korper - hier kann man den Ausdruck einmal wirklich und direkt
verstehen — ,eingeschrieben’ und schlagen von dort direkt ins Sprachhirn durch,
das sie reflexhaft abspeichert ins Schreiben und Beschriften. Dazu ist eine Lite-
ratur mit Anfithrungszeichen - also Belletristik — in der Tat nicht geeignet.
Eher schon eine nackte Prosa, die ,,zuerst auf der Zunge - und dann erst im
Gehirn® zur Welt kommt (ebd.: 375). Zergehen tut sie weder da noch dort.

Lachmann stellt an diesem paradoxalen Tief- und Hohepunkt des Schrei-
bens die Unverweslichkeit der im Eis gespeicherten Leichen mit dem ,,einge-
frorenen Gediachtnis®“ gleich (ebd.: 377). Hier liegen die Wortkorper und hart-
gefrorenen Reliquien der Lagerwelt aufgestapelt Seit an Seit — genau so wie sie
in der Prosa unter der Oberfliche palimpsestisch auftauchen, hervorgekratzt
werden und einen unter dem Eis anstarren. Nur so ist das Paradoxon Salamov
ertraglich, wenn er schreibt: ,,Diese Prosa ist kein Essay, sondern ein kiinst-
lerisches Urteil iiber die Welt, abgegeben von einer Autoritédt des Authenti-
schen® (Salamov 2009: zit. bei Lachmann 2019: 385). Und darin treffen sich
die Antipoden SolZenicyn und Salamov immerhin Riicken an Riicken: Beide
stellen ihre Erforschungen unter das Zeichen der Kunst, freilich einer ganz
besonderen, abgesonderten, absonderlichen Kunstlosigkeit, die alles andere
als unkiinstlerisch ist.

7. Wovon man nicht schweigen kann, davon muss man sprechen

Lachmann konfrontiert das Unsagbarkeit-Paradoxon der Lagertexte mit dem
eines Schweigens, das einerseits der addquate Ausdruck des Unséglichen
wire, anderseits damit nicht nur nichts gewinnt, sondern sogar die elemen-
tare Rolle des Zeugnis-Ablegens von jenen, die keine Stimme haben, verspielt.
Kein Wunder, dass an dieser Stelle die (auch russischen) Mystik-Traditionen
der Apophatik zutage treten, also eines paradoxalen Sprechens angesichts des
Unaussprechlichen (Géttlichen, Himmlischen, Wunderbaren).

All dies ist der Autorin mehr als vertraut und passt hier auch in das tie-
fere Bild eines Schreibens vom Uberwiltigenden, von einer uniiberbietbaren
Hypertrophie des Monstrésen und Sinnlosen. Hinweise darauf miissen wir
nicht erst bei Derrida oder Agamben suchen, es gibt sie seit dem grofSen
Pseudo-Dionysios Areopagites und all seinen Nachfolgern im Geiste, die
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eben jene vielzitierte Formel Wittgensteins ernst nahmen: ,Wovon man nicht
sprechen kann, davon muss man schweigen®. Genauso berechtigt aber wire
die kunstethische Umkehrung dieses Satzes — ,Wovon man nicht schweigen
kann, davon muss man sprechen®

Es ist erstaunlich und bezeichnend, dass sich Osip Mandel'stam in seinem
Razgovor o Dante (Gespriche tiber Dante, 1933) gerade dazu kaum duflert. Thm
geht es um eine Poetik des Viel-Sagenden, das alle moglichen ,,Strahlenbtindel
tiberraschender Sinngebungen und einer ,,manufakturalen Leuchtkraft“ pro-
voziert und das jenseits aller Dante-Mystik. Davon sind wir in den Schilde-
rungen des Gulag-Infernos oder des ,,Dritten Kreises der Holle“ (Solzenicyn)
unendlich weit entfernt. Bei Dante gibt es einen Abstieg und einen Aufstieg
seines Vergil und damit die Dramaturgie von Katharsis und Erlosung. Viele
Gulag-Texte dagegen lassen eine solche Erlgsung nicht zu, ja steigern noch
die Unerlgstheit aller Beteiligten (selbst der Uberlebenden) dadurch, dass
eine solch unermessliche Millionenschar von Unerwédhnten und Namenlo-
sen zuriickgeblieben ist. Weif§ Gott, sie sind Unerldste; weifl Gott, was er hier
angerichtet hat? Und was — um Dostoevskij zu zitieren — was, wenn es ihn gar
nicht gibt?

Wenn Karlheinz Bohrer in seinem gleichnamigen Werk von einer Asthe-
tik des Schreckens spricht, dann ist damit doch vornehmlich die Frage nach
der dsthetisch-kiinstlerischen wie literarischen Relevanz des ,,Grauens® (uZas)
und des terreur gemeint — zwischen Romantik und Ernst Jiinger, zwischen
den Reizen eines kriminellen Dandytums und der zweifelhaften Heroik der
Schiitzengriben, zwischen Inszenierungen des Bosen (Baudelaire etc.) und
den Schock-Kuren einer Avantgarde, die all diese Schrecken und Traumata
letztlich fiir die Kunst erobern und ésthetisieren wollte: als eine letzte Barri-
ere gegen das totale Nichts und die kollektive Ausloschung, weniger als ihre
Vorahnung und Nachahmung. Ging es hier vornehm(lich) um &asthetische
Kategorien der Plétzlichkeit, so in den Lagern und ihren fragmentarischen
Vertextungen um eine Ewigkeit, das Grauen einer schlechten Unendlichkeit,
die selbst im raren Fall der finalen Befreiung keine rechte Erlosung brachte.
Am allerwenigsten im Aufarbeiten oder Verarbeiten in Kunst und Literatur:
Da gab es keine Asthetik des Schreckens zu bewiltigen, sondern eher den
Schrecken einer Asthetik, die sich in eine totale Lagerwelt verirrt hatte.

Konnen also ,,die Lagerberichte trotz ihres narrativen Charakters als Doku-
mente gelesen werden?“ (Lachmann 2019: 276) — oder vielleicht tiberhaupt
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erst deswegen? Leidet die Authentizitét durch die im Erzdhlen unweigerlich
sich einschleichende Fiktion von hinzu- oder wegerfundenen Motiven und
Motivationen? Oder ist die narrative Fiktion nicht vielmehr eine Chance, auch
das Unmédglichste und Grauenhafteste zumindest ahnungsweise erfahrbar zu
machen? Immer noch besser als (das) Nichts. Wollten wir die Authentizitat
eines Berichts hoher veranschlagen als seine — wenn auch noch so fragmenta-
rische und beschadigte - Wirksamkeit?

Fiir die ,Verkiirzung der Distanz zwischen Erleben und Schreiben® (ebd.:
280) hat die Prosa seit den Realisten und tiber die historische Moderne hin-
aus alle moglichen Verfahren getestet und immer weiter perfektioniert: Den
stream of consciousness bei Tolstoj (auch in den Todesszenen seines Krieg und
Frieden), das polyphone Erzéhlen und die innere Rede bei Dostoevskij, davor
schon die Innendarstellung der Romanfiguren von Jane Austen bis Virginia
Woolf, um nur einige Ahnherren und Ahnfrauen des modernen Erzéhlens
zu nennen: bis hin eben zu Proust oder dann Joyce. Und gipfelnd in den
absurden Ekstasen bei Daniil Charms und Samuel Beckett oder der negativen
Kunst-Mystik eines Paul Celan.

Wenn es ihnen allen um die Darstellung des Darstellbaren gegangen wire,
um das Erzdhlen eines Erzahlbaren — was wire aus ihnen geworden? Die
Kunst macht ja immer systematisch das, was sie nicht kann, was ,nicht geht
und das gelingt ihr unter Umstdnden inmitten des Horrors immer wieder
triumphal und manchmal eben auch - ganz still. Natiirlich muss ein Zeuge
bei Gericht nicht in Versen reden oder kunstvoll erzdhlen. Aber das Gegenteil
wire auch fatal: die Annahme, dass hohere Authentizitit nur durch stummes
Verweisen oder ersticktes Stammeln erreichbar wire.

Der Ikonoklasmus eines Gedicht- und Kunstverbots ,,nach Auschwitz* ist
nicht nur witzlos, er ist auch ein Affront gegen die Opfer und ldsst die Tédter
ein letztes Mal siegen. Die Zeugenschaft ist aber immer auch eine von Perso-
nen und nicht blof§ die der ,,Sprache” (ebd.: 285); und auch Primo Levis viel
bedachte Kritik der Zeugenschaft verfangt sich in ihrer Unverzeihlichkeit in
schmerzliche Widerspriiche, wo doch die Uberlebenden als ,,Bevollmichtigte*
an der Stelle der Verstummten das Wort erheben miissen (ebd.).

Kein Schreiben, kein Erzdhlen, kein Sprechen kann die Authentizitét
einer Realprisenz einer akuten Innenpespektive vergegenwirtigen, verkor-
pern, herbeischreiben. Gerade im Hauptbestreben eines Dostojevskij, aus der
1. Person Singular den eigenen Tod zu erzdhlen (vgl. dazu den bahnbrechen-
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den Prolog in seiner Erzdhlung Krotkaja (Die Sanfte)), wurde ein jegliches
Parallelerzihlen, das Sprechen und Leben synchronisieren sollte, als Ziel- und
Nullpunkt eines radikalen Erzdhlens oder Mitteilens postuliert und immer
schon ad absurdum gefiihrt. Und doch wurde es wieder und wieder versucht:
dieses Unmogliche — wahrend das Mogliche den Schuster bei seinem Leisten
hielt und seinem Schuhwerk anempfahl. Wie weit man auf Schusters Rappen
kommen kann, belegt jener vielzitierte spanische Ritter.

Wenn wir den Lagertexten eine authentische Zeugenschaft ebenso abspre-
chen wie eine irgendwie therapeutische oder kathartische Wirkung, bleibt
nicht viel iibrig, wofiir es sich zu schreiben lohnte. ,,Zeugenschaft und Bild-
verbot schlieflen sich aus® heifit es dazu lapidar bei Lachmann (ebd.: 285).
Oder umgekehrt: ein jeder Ikonoklasmus verneint nicht nur die Darstellung
des Géttlichen, sondern auch des Menschlichen — mit oder ohne jenes ,, Allzu‘

Sobald man jedoch Ethos und Pathos, Ernst und Ironie des literarischen
Erzihlens neu aufeinander abstimmt, besteht nach Danilo Ki§ die Chance,
eine Literatur als Steigerung des Dokumentarischen und seiner Authentizitit
zu postulieren. Ein Vergleich der Pritexte bei Steiner mit den literarischen
Uberhghungen bei Kis ist jedenfalls sehr lehrreich, wobei man wohl beide
Moglichkeiten gleichermaflen po-ethisch rechtfertigen konnte. Wahrend Stei-
ner eine tragische Distanz zum Gescheh(en)en einhilt, bewegt sich Ki§ auf
dem schmalen Grat einer Ironie, die den Glauben an das grofle Ganze ad
absurdum fithren muss, um Literatur zu erméglichen.

Diese Bewegung wird schliefSlich in Vladimir Sorokins beriichtigten
Schockerzidhlungen und hypertrophen Romanparodien nochmals radikali-
siert und nun endgiiltig in einen Prosa-Konzeptualismus postmodernen Aus-
mafles verlagert (ebd.: 448 ff.). Es ist durchaus bemerkenswert, dass Lachmann
gerade diesen Autor in den Fluchtpunkt ihrer Darstellung platziert, wobei er
die unweigerliche Ernsthaftigkeit der Lagerliteratur in einen ,,Horror als Alle-
gorie“ (ebd.: 448) ummiinzen sollte. Denn Sorokin inszeniert nichts weniger
als einen Schau- und Horprozess, bei dem der russische Realismus und seine
Klassiker (zumal Turgenev) auf die Bithne gezerrt werden.

Damit legt er die scharfe Axt an die Wurzeln eben jener Schreibweise, die
fiir eine authentische Lager-Prosa immer unerldsslich schien. Schwer vorstell-
bar eine avantgardistische, experimentelle Gulag-Literatur — es sei denn eine
konzeptualistisch parodierter Realismus, der unter dem Stern des Totalita-
rismus ad absurdum gefiihrt wird: Dieser erstickt gewissermafSen an seinen
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eigenen Kunstmitteln und geht zugrunde, ohne dass dabei ein echter Grund
erreicht wiirde, eine gangbare Alternative. Genau die gibt es fiir Sorokin und
eine die Geschichte und das Politische {ibersteigende Konzeptkunst nicht mehr.
Die - wie es Lachmann formuliert — bei Sorokin vorgefiihrte ,,heile Welt des
russischen Realismus® wird als ,,Simulakrum® und , Trugtext® entlarvt (ebd.:
451) und provoziert die Frage, ob ein solches Unterfangen nicht die Prosa in
eine Spirale des eigenen Totsiegens zwingt und damit im totalen Erzdhlen
die totalitire Geschichte {iber ihr Ende hinaus ins rein Imaginare verldn-
gert. Lachmann spricht in diesem Zusammenhang von einem ,literarischen
Totalitarismus“ (ebd.: 452) - genauso gut oder schlecht wiirde der Ausdruck
JTotalkunst‘ passen, eine Ubung in der negativen Mystik der totalen Wort- und
Sprachflucht nach dem Hereinbrechen des Unaussprechlichen in die Prosa
des Lebens und Sterbens von Millionen.

Wie zu erwarten, widmet sich die Schlussbemerkung der ,Ethik des
Schreibens®, der ,,Rolle der Affekte” und dem ,,Humanismusproblem® (ebd.:
471-480). Eine solche Zielgerade wiirde man zunichst im Riickblick auf Lach-
manns Interessen und Schriften der letzten Jahrzehnte wohl nicht erwarten.
Und doch gibt es da einen von der Autorin freilich nicht direkt angespro-
chenen Zusammenhang zwischen Gedichtnis und Literatur, der Erzihlte[n]
Phantastik und ihrer Schrift Die Zerstorung der schonen Rede. Gerade diese
Ausfithrungen zu einer Anti-Rhetorik, die ihrerseits eine alternative Rede-
und Schreibweise provozierte, war nicht nur Ausdruck eines Unvermogens
oder schlechter Stil, sondern auch eine seit der christlichen Kunstskepsis des
Mittelalters bewihrte Strategie, eine bdse, hissliche, grauenhafte Welt entspre-
chend unisthetisch und un-formig darzustellen.

Wenn ,,die Lagerrealitit einer Sinnverweigerung gleichkommt® (ebd.: 471),
dann doch nicht einer Literaturverweigerung, die ja immer schon mit Sin-
n(es)verwirrungen und Sinnleere konfrontiert war. Eben dies erfuhren auch
jene Leserschichten, deren Unverstandnis freilich nicht nur am Unverstehba-
ren der Lagergrauel hingen blieb, sondern auch - worauf Lachmann mehr-
fach hinweist - am Nicht-Verstehen-Wollen jener, die dem antifaschistischen
Bollwerk nicht genau jene Untaten zuschreiben konnten, die man ausschlief3-
lich Nazideutschland vorbehalten wollte. Wir haben es also mit einem mehr-
fachen Nicht-Verstehen zu tun: einem politischen, einem psychologischen
und einem literarischen.
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Schliefllich und endlich zitiert Lachmann als Gegenposition zu unserer
Eingangsfrage zur Unmoglichkeit von Gedichten nach Auschwitz die auto-
risierte These von Imre Kertész: Nach ihm ist ,,Das Konzentrationslager aus-
schliefilich als Literatur vorstellbar, als Realitdt nicht (Auch nicht — und viel-
leicht sogar dann am wenigsten —, wenn wir es erleben)® (Kertész 2016: 253;
Lachmann 2019: 473). Daraus schopft Lachmann die Hoffnung, dass es die
,Form"“ ist, die ihren Gegenstand (und sei es das ultimative Grauen selbst)
béandigt und eine ,, Affektregulierung® erméglicht.

Insofern erhilt hier die Gestaltung® einen nicht nur dsthetischen, sondern
auch ethischen Bezug, eine im wortlichen Sinne zweifache Aufgabe — Auftrag
und Kapitulation in einem: Die gestaltete Form bleibt aus einer solchen Sicht
die einzige ethische Rechtfertigung von Kunst und Literatur, wobei an dieser
spaten Stelle des Lager-Buches nicht mehr viel Zeit und Raum bleibt, hofliche
Formfragen zu stellen. Diese hat Lachmann immerhin zeitlebens erhoben und
mit vielfiltigen Antworten versehen: rhetorischen, geddchtnishaften, phantas-
tischen und nun eben: kunstethischen. Aber einen solchen Optimismus muss
man sich auch erst einmal leisten konnen und sollte es mit den ethischen
Moglichkeiten der Kunst nicht auf die Spitze treiben.

Der kryptische Satz des Nobelpreistragers Joseph Brodsky zur ,,Po-Ethik®
von Ki§’ Grobnica za Borisa Davidovica gipfelt denn auch in dem Paradoxon,
dieses Werk ,erreicht ein dsthetisches Begreifen, wo die Ethik versagt (“achie-
ves aesthetic comprehension where ethics fail”, zit. in Lachmann 2019: 474).
Nur der Umkehrschluss ist wohl unzuléssig, dass eine am Grauen gescheiterte
ethische Darstellung eo ipso eine ausreichende, wenn nicht gar einzig giil-
tige Voraussetzung fiir dsthetisches Verstehen garantiert und eine literarische
Daseinsberechtigung hat.

Renate Lachmann hat mit ihrem Buch mutig erforscht, welche tieferen Ver-
strickungen zwischen Lager und Literatur erkennbar sind und auf welch frap-
pierende Weise diese literarische Sonderzone mit den vergleichsweise unbluti-
gen Fragen der Rhetorik, der Gedédchtniskultur und der narrativen Phantastik
korrespondieren und kollidieren. Lachmanns Lager-Buch steht auf zunéchst
unscheinbare und dann immer klarer werdende Weise im Fluchtpunkt all dieser
Perspektiven, die uns hartnickig im Feld der Literatur festhalten — oder jeden-
falls an ihrem Rand, auf dem wir schlafwandlerisch oder betrunken dahinba-
lancieren — und wo der Blick in die Tiefe unser letzter sein kénnte.
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Vielleicht ist aber auch eine jede Literatur, eine jede Auseinandersetzung
mit dem Unaussprechlichen, dem Unmenschlichen und Unsinnigen ganz und
gar unmdglich und von vorneherein zum Scheitern verurteilt. Es ist nicht
Lachmanns Versagen, dass dies hier offengelassen oder umgekehrt: einem
abschliefSenden Verstdndnis verschlossen bleiben muss.

Dass uns Renate Lachmann im Fluchtpunkt ihrer so anhaltend konse-
quenten Denkgebdude gerade dieses Buch zur Lagerliteratur rezeptpflichtig
verschrieben hat, mag ihr selbst womoglich gar nicht in all seinen Konsequen-
zen klar gewesen sein. Muss es auch nicht — denn es bleibt keinem /keiner
erspart, wo er oder sie das Lager findet oder aufschldgt. Im Biicherlager der
Philologen oder eben im unbeschrifteten Grabsteinland der Namenlosen, die
es nicht rechtzeitig vor Eintritt der Finsternis ins Lager der Literatur geschafft
hatten. Es fehlen die Worte. Net slov. Und manchmal auch streikt das Gedicht-
nis: «5I cToBo m03abbLL, YTO 51 XOTEN CKasaTb» (,,Ich vergall das Wort, was ich
sagen wollte®, Mandelstam [1920] 1967: 81) wie in Mandel'stams sich beim
Aussprechen selbst 16schenden Diktum (nach Paul Celan: ,,Das Wort bleibt
ungesagt, ich finds nicht wieder®, Celan 1963: 59).

Ob sich die Lagerliteratur ins Literaturlager zu retten vermag, bleibt jeden-
falls ungewiss. Renate Lachmann hat uns tapfere Hinweise zur Fluchthilfe
geliefert.

Sie hat fiir sich - wie fiir uns - die Grenzen der Literaturwissenschaft um
ein gutes, ein schreckliches Stiick verschoben in eine Zone, wo die bewdhrten
Werkzeuge und der ,,Kiinstler der Schaufel® auf Granit stof3en.

Brauchen wir neue Werkzeuge oder einfach eine andere Welt?
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Nadezda Grigor'eva

(Re)Translokation von St. Petersburg:
Dostoevskijs Filmtrip auf Hokkaido, in Livorno, in Paris

Abstract: In Dostoevsky’s body of work, the city on the Neva is a place that breaks
the text’s link to time and space and transforms every real existing topos into a kind
of dystopia. Petersburg itself is translocated, not to some other part of the planet, but
quasi beyond the world’s boundaries. The film adaptations of Dostoevsky’s works
repeat the translocation of Petersburg and retranslocate the city yet again: most
filmmakers shift the location of the action to a completely different cultural and geo-
graphical space. In the film adaptations by Akira Kurosawa, Luchino Visconti and
Robert Bresson, local, ‘native’ features of the locations collide with the attempt to

project transcendent content onto the screen.

Keywords: adaptation, Dostoevsky, ritual, epopteia, intertext

In den letzten 70 Jahren wurde der Petersburger Text von Dostoevskij nicht
nur mehrmals filmisch umgesetzt,’ sondern auch in andere Rdume translo-
ziert. Wihrend die Verfilmungen von Besy (Die Dimonen) und Brat'ja Kara-
mazovy (Die Briider Karamazov) grofitenteils versuchten, den provinziellen
Chronotop der Quellen nachzubilden, wurden die Petersburger Texte haufig
»indigenisiert®,* so dass diese lokale, ,einheimische® kulturelle Merkmale iiber-
nahmen. Bernardo Bertolucci verlegt die Handlung von Dvojnik (Der Doppel-
ginger) nach Rom (Partner, 1968) und ldsst den Kunsthistoriker Jacopo unter

1 Soistes, wenn wir Hakuchi von Akira Kurosawa aus dem Jahr 1951 als Ausgangspunkt nehmen.

2 In ihrem Buch A Theory of Adaptation vergleicht Linda Hutcheon die Verlagerung einer
Primarquelle in einen sekundédren Text (z.B. in einer Shakespeare-Inszenierung aus China)
mit der Indigenisierung, bei der ,etwas Fremdes“ von der Kultur adaptiert und in ,.etwas
Eigenes® verwandelt wird (Hutcheon 2006: 150-152).
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Anspielung auf Friedrich Murnau und Antonin Artaud zur Revolution aufru-
fen. Richard Ayoade (The Double, 2013) verwandelt den Schauplatz der gleichen
Geschichte in eine anglisierte orwelleske Dystopie, die sich auf die Fantasy-
Filme Eraserhead von David Lynch und The Matrix von den Wachowski-
Briidern bezieht. Der Drehort von Prestuplenie i nakazanie (Schuld und Siihne
bzw. Verbrechen und Strafe) migrierte von St. Petersburg nach Paris (Georges
Lampen: Crime et Chdtiment, 1956; Robert Bresson: Pickpocket, 1959), dann nach
Helsinki (Aki Kaurisméki: Rikos ja rangaistus bzw. Crime and Punishment, 1983)
und letztlich nach Almaty (Darejan Omirbaev: Student (Der Student), 2012).

Es ist nicht zufillig, dass Dostoevskijs Petersburg so leicht zu verlagern ist.
Die Stadt an der Neva ist bei Dostoevskij ein Ort, der die Kopplung des Tex-
tes an Zeit und Raum authebt und jeden real existierenden Topos in eine Art
Dystopie verwandelt. Petersburg selbst wird transloziert, aber nicht in irgend-
einen anderen Teil des Planeten, sondern quasi jenseits der Weltkoordinaten.
Wie Michail Bachtin in seinem Buch Problemy poétiki Dostoevskogo (Probleme
der Poetik Dostoevskijs) schreibt, erwecken Dostoevskijs Texte ,,jenes beson-
dere Gefiihl, das Petersburg [...] als ,phantastisches zauberhaftes Trugbild®,
als ,Traum® und als etwas erscheinen ldsst, das auf der Grenze zwischen Rea-
litdt und phantastischem Hirngespinst steht“? (Bachtin 1985: 181).

Igor’ Smirnov zeigt, dass Dostoevskij St. Petersburg immer wieder mit dem
himmlischen Jerusalem aus De civitate Dei verglichen hat, zunéchst in der
frithen Erzdhlung Slaboe serdce (Ein schwaches Herz, 1848): ,,Zum Schluss
der Erzahlung vergeht vor den Augen Vasjas Freund Arkadij eine Vision vom
himmlischen Petersburg, der zum Analogon des Gottesstaats bei Augustinus
wird® (s. den Beitrag von Smirnov in diesem Band).

Laut Renate Lachmann fungieren manche Alltagsorte in Dostoevskijs
Petersburg als Plitze der Ubergangsriten. So erscheint die Schwelle bei
Dostoevskij ,als Gegen-Chronotop, der keinem konkreten Raum und keiner
konkreten Zeit zurechenbar ist, als das Andere des Alltagsorts. Die Schwelle
wird zum Ort der Differenz, oder der differenten Indifferenz, die die Dicho-
tomie von Innen und Aufen aufzuheben scheint, aber zugleich auch hervor-
treibt und damit ,Ubergang’ wird, wie in Benjamins Bestimmung angedeutet.

3 «[..] ocoboe omymenne Ilerepbypra [..] Kak ,daHTacTMYECKOIT BOMIIEGHON IPe3bl’, KaK
,CHA", KaK 4ero-To CTOSIIEro Ha TPaHi peanbHOCTH 1 (paHTACTIIECKOro BhiMbIca» (Bachtin
2002: 181).
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Und das heifdt Passage, wo die rites de passage das Ende eines alten und den
Beginn eines neuen Zustands zelebrieren (Lachmann 1990: 263).

Die translozierte literarische Stadt ist fiir das Medium Film besonders geeig-
net, weil sie spektakuldr und dynamisch ist. Die Verfilmungen der Dostoevskij-
schen Werke wiederholen die urspriingliche Translokation von Petersburg und
retranslozieren somit die Stadt: Die meisten Filmemacher verlagern den Ort
der Handlung in einen vollig anderen kulturellen und geografischen Raum.

Die Versetzung von Petersburg verbindet sich in Dostoevskij-Verfilmun-
gen mit einer Umgestaltung der Story. Regisseure ,iibersetzen® den literari-
schen Stoff und konstruieren damit eine Art Palimpsest — einen vielschichtigen
Intertext, der Beziige zu medial heterogenen Kunstformen in die Filmerzah-
lung einbaut, wobei die Kinematographie in diesem Intertextualitétsspiel eine
privilegierte Position bekommt. Es ist auflerdem zu betonen, dass die besten
filmischen Adaptionen von Dostoevskij versuchen, das Transzendente auf der
Leinwand zu erfassen.

In meinem Aufsatz werde ich mich auf die Verfilmungen von zwei Wer-
ken Dostoevskijs konzentrieren: zwei Adaptionen der Erzahlung Belye noci
(Weif$e Néchte) (Luchino Visconti, Robert Bresson) und eine Filmversion des
Romans Idiot (Der Idiot) (Akira Kurosawa). In den ausgewéhlten Verfilmun-
gen werden Ereignisse visualisiert, die bei Dostoevskij in einem (impliziten)
transzendenten Kontext dargestellt wurden. Diese mystischen Hintergriinde
werden im Medium des bewegten Bildes quasi zu neuem Leben erweckt.
Gleichzeitig aktualisieren die Filmemacher universelle mythologische Inhalte,
die bereits von Dostoevskij ,adaptiert” wurden und sich daher leicht in die
Kontexte anderer Lander, Epochen und Medien iibertragen lassen.

1. Epopteia in Der Idiot: Dostoevskij-Trip auf Hokkaido

Der Petersburger Chronotop des Romans Idiot wurde mehrmals (re)translo-
ziert. In L'amour braque (1985) verlegt Andrzej Zutawski den Handlungsort
des Romans nach Paris: Eine Bande ungarischer Krimineller trifft zusam-
men mit einem geistig verwirrten jungen Mann, der glaubt, ein Abkémm-
ling des ungarischen Prinzen zu sein, in der franzésischen Hauptstadt ein. In
Down House (2001) veranlassen Roman Kac¢anov und Ivan Ochlobystin das
verriickte Computergenie (Fiirst Myskin) dazu, von Ziirich nach Moskau zu
kommen: Die moderne russische Hauptstadt fungiert als Handlungsort bis
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zum Finale: Der First bleibt ein niichterner Begleiter, ein Tripsitter der Prot-
agonisten, die auf einem quasi-sorokinschen Drogentrip in einer Galerie fiir
zeitgenossische Kunst kollabieren. 4

Der japanische Regisseur Akira Kurosawa, der seinen Film Hakuchi (1951)
auf der Insel Hokkaido drehte, war der erste, der den Chronotop des Rom-
ans radikal (re)translozierte. Das japanische Analogon von Fiirst My$kin, der
Epileptiker Kameda, kommt im Winter 1949 in Sapporo an. Kurosawas Film
transformiert den Roman, indem der Regisseur die Anzahl der Figuren redu-
ziert, ihre Namen ins Japanische abandert und viele Nebenhandlungen weg-
lasst, um den Fokus auf die symbolische Bedeutung einzelner Details sowie
quasi-kosmischer Naturkrifte (z.B. Schneestiirme und mysteriés brennende
Kerzen) zu legen.

Der Regisseur erstellt ein intertextuelles Amalgam, indem er seine
Dostoevskij-Adaption mit Reminiszenzen aus Film Noir, Kriminalfilmen,
expressionistischem Kino und Vampirfilmen tberlagert. Das Petersburger
Elternhaus Rogozins, wo die Altglaubigen gewohnt haben, dhnelt bei Kuro-
sawa dem Schloss des Grafen Dracula aus Tod Brownings Film Dracula (1931).
Toshiro Mifunes plastische Interpretation von Akama-Rogozin verweist eben-
falls auf Graf Dracula und, dariiber hinaus, auf Nosferatu. Myskins Marsch
durch die glithend heifle Stadt im Vorfeld des epileptischen Anfalls verwan-
delt sich in Kamedas Gang durch das schneebedeckte Sapporo. Kameda hal-
luziniert und sieht Akamas Messer scheinbar iiberall - unter anderem in ver-
mehrter Ausfithrung in einem Schaufenster. Die Mordwaffe bekommt in der
kranken Fantasie des Epileptikers iibernatiirliche Bedeutung, genauso wie in
Alfred Hitchcocks Blackmail (1929) und Sabotage (1936), in denen die Morde-
rinnen tiberall Messer sehen.

Der Uberfluss an filmischen Quellen, die Kurosawa fiir seine Dostoevskij-
Adaption benutzt, betont das Hauptthema des Filmes: Hakuchi ist ein Film
iber das Sehen jenseits des Sichtbaren und Wahrnehmbaren, iiber Visionen
und Visiondre. Analog zur Retranslozierung von Petersburg geschieht im
Film eine Verlagerung des Fokus von der Psychologie der Protagonisten auf
ihre visuelle Begegnung mit dem Jenseitigen im Alltaglichen.

4 Siehe dazu Vladimir Sorokins Theaterstiick Dostoevsky-trip (1997): Auf einer Party nehmen
sieben Literaturjunkies Dostoevskij-Pillen ein und landen im folgenden Rausch mitten in der
Handlung des Romans Idiot.
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Im Zentrum des Films steht kein technisch hochentwickeltes Kamera-
Auge, wie es bei Avantgardisten wie Dziga Vertov der Fall war, sondern ein
anthropologisches Phinomen - das pathologisch halluzinatorische Sehen des
Menschen. Der Protagonist Kameda wurde irrtiimlich zum Kriegsverbrecher
erklart, zum Tode verurteilt und wiederbegnadigt, wobei er allerdings psy-
chisch erkrankte. AufSer in extremen Fillen handelt Kameda kaum, sondern
beobachtet nur. In vielen (Skandal)Szenen steht oder sitzt der Protagonist
regungslos und kontemplativ da, als ob er lediglich ein Tripsitter sei. Diese
Hypertrophie der visuellen Wahrnehmung, die bis zum Halluzinieren fiihrt,
begriindet sich in der Epilepsie des Helden. Daher erreicht diese Fahigkeit
ihren Hohepunkt vor seinen Anfillen, wenn er die Epopteia erlebt und sich der
platonischen Schau der Ideen hingibt. Der Film interpretiert durch diese Riick-
kopplung Dostoevskijs Epilepsie als Pramisse der kiinstlerischen Offenbarung.

Wihrend die Avantgarde der 1920er Jahre sich darauf konzentrierte, die
Kino-Pravda (Kino-Wahrheit) dem mechanischen Kamera-Auge zu offenba-
ren, wirft Kurosawas Film den Betrachter in die mystische Archaik zuriick
und erzihlt von den Moglichkeiten des ekstatischen Sehens. Sowohl Skandal-
szenen als auch die Karnevalsepisode, die im Roman fehlt, funktionieren im
Film als ein iibernatiirliches Schauspiel. Anstelle des Sommerorchesters in
Pavlovsk beobachten die Protagonisten von Hakuchi einen Eiskarneval im
Sapporo-Park, der sich formal auf das reale gesellschaftliche Fest ,,Yuki Matsuri“
bezieht, das seit 1950 in Sapporo gefeiert wird. Der Regisseur transloziert
jedoch die moderne Eis-Maskerade und setzt weitaus éltere Masken aus dem
mexikanischen Karneval oder dem buddhistischen Tsam-Mysterium ein. ¢

Renate Lachmann untersucht den Zusammenhang von Fest und Text bei
Dostoevskij und analysiert dabei die Geburtstagsfeier der Nastas'ja Filippovna,
die Rogozins Geldpackchen ins Kaminfeuer wirft. Lachmann betrachtet ,,die
versuchte Geldverbrennung® als ,,Opferritual®, das ,der eigentliche Festakt®
der Szene ist (Lachmann 1990: 272). Diese Ritualszene ist auch Bestandteil
von Kurosawas Verfilmung. Die Geldverbrennung und die spatere Rettung
des Geldes in der japanischen Version erinnern einerseits an Horrorfilme,
andererseits an antike Mysterien. Bei Dostoevskij verweist diese Episode auf

5 Siehe dazu: Brotz 2008: 198-205.
6 Vgl. Vsevolod Pudovkins Potomok Cingiz—Chana (Sturm iiber Asien) (1928) und Sergej
Ejsensteins Filmmaterialien, die er in Mexiko gedreht hatte.
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das ,,Pes¢noe dejstvo“ (,,Liturgie der Rettung aus dem Feuerofen®), das seiner-
seits auf den eleusinischen Demeter-Mythos zuriickgeht, in dem die Géttin
einen Sdugling in den brennenden Ofen wirft, um ihn fiir die Unsterblichkeit
zu hirten. Das vom Feuer unbeschéddigt gebliebene Geldpackchen entspricht
den antiken und christlichen Jiinglingen, die unversehrt aus den Flammen
entkommen sind. Die Verfilmung zeigt dazu aber detailliert die Grimasse der
Protagonisten, die das brennende Geld beobachten: Die Gesichter offenbaren
Schauder, Furcht, Wahnsinn. Die verzerrte Mimik der Geburtstagsgiaste ist
mit der Ekstase von Eingeweihten vergleichbar, die an heiligen Zeremonien
teilnehmen. Doch der im Kamin flammende Schatz ist nur Geld, kein Leben,
und dadurch anti-sakral: die Besessenheit der Schaulustigen in dieser Episode
lasst sich als Gegen-Epopteia definieren.

Wie bereits einige Literaturwissenschaftler:innen betont haben, ist Idiot
der am stérksten mit visueller Problematik beladene Text Dostoevskijs.” Unter
anderem wird das Motiv des Sehens in diesem Roman bioanthropologisch
durchgedacht; das Seherlebnis wird mit dem Ursehen in Verbindung gebracht,
das in taktilen Empfindungen seinen Ursprung hat:

MHorpma BAPYr OH HauMHaN NPUTAAABIBATbCA K Arjlae M MO NATU
MIHYT He OTPBIBA/ICS B3IJISIIOM OT €e JIMIA; HO B3IJIAL €ro Obll
C/IMILKOM CTPaHEH: Ka3ajioch, OH IJIAJie/l Ha Hee KaK Ha IIpefiMeT, Ha-
XOJSILIMIICS OT HEro 3a JiBe BEPCTHI, MM KaK Obl Ha MOPTpET ee, a He
Ha Hee CaMog.

- Yro BbI Ha MeHA TaK CMOTPUTE, KHA3b? — CKas3aja OHA BAPYT, Ipe-
pbIBasi BeCeIblil pasroBOp U CMeX C OKpyXawmumu. — 5 Bac 6010cb;
MHe BCE Ka)KeTCs, YTO BBl XOTUTE MPOTAHYTHb Ballly PyKy U HOTPO-
HYTBCSI [JO MOETO JINIA TIA/IbIIeM, YTO0 ero IOIynaTh.

(Dostoevskij 1973b: 287)

Manchmal begann er plotzlich Aglaja zu betrachten und konnte fiinf Minuten
lang seinen Blick nicht von ihrem Gesicht losreiflen; aber sein Blick war sehr
sonderbar: er schien sie so anzusehen, als wire sie ein etwa zwei Werst von
ihm entfernter Gegenstand oder als wire sie ihr Portrét und nicht sie selbst.

7 Siehe z.B.: Krinicyn 2001; Kasatkina 2001.
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- Warum sehen Sie mich denn so an, Fiirst? — fragte sie auf einmal, indem sie
das heitere Geplauder und Gelache mit ihrer Umgebung unterbrach. - Ich
fiirchte mich vor IThnen; ich habe immer die Vorstellung, Sie wollten die Hand
ausstrecken und mein Gesicht mit den Fingern beriihren, um es zu befiihlen.

(Dostoevskij 1971: 474-475)

Kurosawa verbildlicht Aglajas Fantasie vom Sehen als Beriithrung, indem er
zeigt, wie Kameda mit seinen Hénden tiber Nasu Taekos Gesicht streicht und
die Kombination aus Leid und Schonheit in ihren Ziigen buchstéblich befiihlt.
Kurosawa folgt dem Schriftsteller auf dessen ,Trip’ ins Archaische und integ-
riert in die moderne Geschichte menschlicher Beziehungen sowohl Motive der
tibernatiirlichen Schau aus antiken Mysterien als auch Reflexionen iiber die
biologischen Urspriinge des menschlichen Sehens. Das Medium Film ermog-
licht es, die im Roman enthaltenen Motive der Visionen und Visioniren zu
verstarken. Bei Kurosawa ist Kamedas biologisch bedingte Epopteia authen-
tisch, denn er betrachtet den wahren Werttrager — den leidenden Menschen.

2. Ex-stasis: Dostoevskij-Trip in Livorno

Der ,sentimentale Roman’ Belye noci (1848) ist ein weiteres Petersburger Stiick
Dostoevskijs, das mehrfach (re)transloziert wurde. Die oxymorale Struktur
des Titels ist durch die Petersburger Realitdt motiviert: Die Sommernéchte in
Petersburg verstromen tatsachlich Licht. Der Titel scheint den kinematografi-
schen Charakter des Textes vorauszuahnen, denn Licht ist die Grundmaterie
der Kinematografie.

Im Mittelpunkt der Geschichte steht die Figur eines Traumers, der aus der
Petersburger Alltagswelt in eine virtuelle Realitdt gerdt. Der Trdumer findet
eine verwandte Seele in Nasten'ka, die in Erinnerungen an einen Mieter lebt,
der vor einem Jahr ihr Haus verlassen hat. Der Traumer dahingegen hat keine
Erinnerungen, aber er lebt in einer imagindren Welt und fiihlt sich mal in
Italien, mal in Jerusalem, mal... in Konstanz (in seinen Traumen stellt er sich
»ein Konzil von Prilaten und Hus“ («cobop mpenatos u I'yc mepen Humm»,
Dostoevskij 1972: 116) vor.®

8 Falls nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir. - N.G.
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Im Film Le notti bianche (WeifSe Ndchte) (1957) scheint Luchino Visconti
Dostoevskijs Bezug zu Italien umgesetzt zu haben, indem er die Handlung
in die italienische Hafenstadt Livorno verlegt. Der Mieter bleibt namenlos,
Nasten'ka verwandelt sich in Natal’ja und der Traumer wird zu Mario. Auf-
grund finanzieller Schwierigkeiten drehte der Regisseur den Film jedoch nicht
tatsachlich in Livorno, sondern im Studio Cinecitta, was den Schauplatz laut
Henry Bacon noch ,,oneirischer (Bacon 1998: 197) machte.

Visconti erarbeitet nicht nur detailliert die von Dostoevskij erwdhnten Pri-
texte (zum Beispiel Der Barbier von Sevilla), sondern positioniert die litera-
rische Quelle im philosophischen Kontext des 20. Jahrhunderts. In Viscontis
Film werden Dostoevskijs Belye noci mit der Flaneur-Philosophie Walter Ben-
jamins verflochten:

Der Flaneur steht noch auf der Schwelle, der Grofistadt sowohl wie der Biir-
gerklasse. Keine von beiden hat ihn noch tiberwiltigt. In keiner von beiden
ist er zu Hause. Er sucht sich sein Asyl in der Menge. [...] Die Menge ist der
Schleier, durch den hindurch dem Flaneur die gewohnte Stadt als Phantasma-
gorie winkt. In ihr ist sie bald Landschaft, bald Stube. Beide bauen dann das
Warenhaus auf, das die Flanerie selber dem Warenumsatz nutzbar macht. Das
Warenhaus ist der letzte Streich des Flaneurs.

(Benjamin 1982: 54)

Wie Benjamins Flaneur sind auch die Figuren in Viscontis Le notti bianche
vom Warenfetischismus fasziniert: Sie starren in beleuchtete Schaufenster der
Warenhiuser, dringen sich um Straflenverkédufer, machen kleine Einkéufe.
Benjamin betont, dass der Flaneur ,seine einzige Geschlechtsgemeinschaft®
mit einer Hure realisiert, ,,die Verkauferin und Ware in einem ist“ (ebd.: 55).
Die Parallele Flaneur/Prostituierte wird auch in Viscontis Le notti bianche
deutlich: Eine Hure schlief3t sich dem Dreieck Lodger — Natalia — Mario an,
flaniert nachts entlang der Kanéle und nimmt Mario einmal sogar mit unter
die Briicken - an einen Ort, wo Obdachlose die Nacht verbringen.

Es scheint, dass Visconti einen Doppelganger Walter Benjamins in eine
Filmsequenz einbaut: Mario und Natalia versuchen, sich am Eingang eines
Hauses vor dem Regen zu retten, und ein Mann mit Brille und Schnurrbart
schlief3t sich ihnen an (Abb. 1 und 2).
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Abb. 2: Walter Benjamin 1937 in Paris

In seinem Film erginzt Visconti den kurzen Text Dostoevskijs mit Details
aus anderen Werken des Schriftstellers. Die Nachtwanderungen von Mario
und Natalia finden zwischen den Ruinen und unter den Kanalbriicken statt,
wo die Obdachlosen iibernachten. Dieses Motiv fehlt in Belye noci, ist aber
in Prestuplenie i nakazanie prasent: Marmeladov erzéhlt Raskol'nikov, dass
er bereits die fiinfte Nacht ,,auf der Newa in den Heubarken® («ua Hese, Ha
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ceHHBIX Gapkax», Dostoevskij 1973a: 13) verbringe. Das Motiv der Heimatlo-
sigkeit von Filmfiguren hat eine polymorphe Struktur und bezieht sich nicht
nur auf Dostoevskij, sondern auch auf die Philosophie der 1930er und 1940er
Jahre. Die (scheinbare) Obdachlosigkeit der Protagonisten resoniert mit den
Konzepten von Denkern, die zur gleichen Zeit wie Benjamin philosophier-
ten: Dazu gehoren die ,transzendentale Obdachlosigkeit” von Georg Lukacs
(Lukacs 1920), die ,,konstitutive Heimatlosigkeit“ von Helmut Plessner (Pless-
ner 1928), die ,,Hauslosigkeit“ von Martin Buber (Buber 1948) und die , geis-
tige Obdachlosigkeit“ von Siegfried Krakauer (Krakauer 1930). So bekommt
Viscontis Flaneur-Thema eine tragische Dimension.

Die Filmarbeit bei Visconti besteht vor allem darin, das gefilmte Terrain
in einen irrealen, oneirischen Raum zu versetzen. Die ,Passage’ ins Jenseits
wird nicht nur dadurch dargestellt, dass die Figuren aus ihrer héuslichen
Geborgenheit herausgeworfen werden, sondern auch durch ihre emotionale
Transgression. In vielen Episoden versetzt Visconti Natalia in einen Zustand
der Aufgeregtheit, in dem sie im Wechsel lacht und weint. Dieser Wechsel ist
bereits in Dostoevskijs Text vorhanden, aber der Regisseur erhéht den Grad
der emotionalen Spannung weiter und erfindet eine Szene, die ein ekstati-
sches Aufler-sich-Sein mit einem totalen Verlust der Selbstkontrolle kombi-
niert. Dieses Aufler-sich-Sein gipfelt in einer erotischen Tanzszene, die in
der literarischen Quelle fehlt: Die Heldin tanzt im Café und erreicht in ihren
rhythmischen Bewegungen die totale Selbstvergessenheit. Die berauschende
Ekstase endet mit einer buchstéblichen Bewusstlosigkeit: Natalia rennt aus
dem Café, eilt zum Ort des erwarteten Treffens mit dem Mieter und fillt kurz
vor dem Ziel in Ohnmacht.

Das Oxymoron ,weifSe Nichte', das in Petersburg seine Widerspriichlich-
keit verloren hat, findet sie auf italienischem Boden wieder. Die Dunkelheit
der mediterranen Winternichte, in denen die Protagonisten einander suchen,
ist dieselbe wie im Film noir. Erst am Ende des Films, als der Schnee fillt,
wird die italienische Nacht wirklich weif}. Genauso wie Kurosawa verwandelt
Visconti den Petersburger Sommer in einen Winter. Der glitzernde, mystische
Schnee wird zum Brautkleid der Heldin - in diesem Moment, im Schnee, fith-
len sich sowohl Natalia als auch Mario gliicklich. Jedoch erscheint plotzlich
aus der Schneedecke die schwarze Gestalt des Mieters, auf den die Heldin all
die Tage und Néachte gewartet hat.
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Die Wahl von Jean Marais fiir die Rolle des Mieters scheint geradezu vor-
bestimmt zu sein, denn er spielte in Jean Cocteaus Orphée (Orpheus) die Rolle
des Dichters, der das Totenreich besucht. Die Forschung hat die ,,mystische
Aura“ des Mieters bei Visconti registriert (Bacon 1998: 199) und den Helden
sogar mit dem Todesengel verglichen, der nach Jahresfrist aus dem Schatten-
reich wiederkehrt, um sein Opfer dorthin zuriickzuziehen, was der irdische
Mario nicht verhindern kann (Schiitte 1975: 83). Wenn Cocteau Orpheus-
Marais zum Spielzeug in den Handen des verliebten Todes macht, der den irdi-
schen Dichter in die Unterwelt entfiithren will, fithrt Visconti eine Gegenbeset-
zung durch, indem er dem Schauspieler die Gestalt des Fiirsten der Finsternis
verleiht, der ein exaltiertes irdisches Madchen in die andere Welt fortnimmt.

3. Stasis: Dostoevskij-Trip in Paris

Die Ekstase ist nicht die einzige Ausdrucksform, die das Kino einem Myste-
rienakt ndher bringt.® Der franzésische Filmemacher Robert Bresson hat das
Sakrale im Film ganz anders dargestellt. Bressons Betonung des Mystischen
bzw. des Religiosen zeigt sich sowohl in der Wahl seiner Themen (Journal d'un
Curé de Campagne (Tagebuch eines Landpfarrers, 1951), Le proceés de Jeanne
d’Arc (Der Prozess der Jeanne d’Arc, 1962)) als auch in der Art und Weise, wie er
filmt und schneidet. Bressons Filmstil wurde als ,,spirituell“ (Sontag 1982) und
ytranszendental (Schrader 1988) bezeichnet. In einem Interview sprach der
Regisseur iiber den verborgenen Gott in seinen Filmen: “There is something,
which, of course, I don't want to show or talk about. But there is a presence of
something which I call God, but I don’t want to show it too much. I prefer to
make people feel it” (Schrader 1977: 27).

Der Deus absconditus schimmert bei Bresson durch den Alltag, durch
kleine Details, die die “surface of reality” (Schrader 1988: 63) bilden. Nicht
zufillig hat Bresson vier Filme basierend auf Dostoevskijs Werken gedreht:
Der Schriftsteller erfasste ebenso die mystische Seite des Alltags im Zeitalter
des Realismus und verwandelte Petersburg in eine himmlische Stadt und in
eine Unterwelt zugleich.

Alle Dostoevskij- Verfilmungen von Bresson (Pickpocket, Quatre nuits dun
réveur (Vier Néchte eines Trdumers), Une femme douce (Die Sanfte), Le diable

9 Zum mystischen Ereignis im Kino vgl.: Grigor'eva 2012.
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probablement (Der Teufel moglicherweise)) retranslozieren Petersburg in das
Paris unserer Zeit. In der WeifSe Néchte-Verfilmung Quatre nuits dun réveur
(1971) bleibt der Mieter namenlos, der Traumer wird Jacques genannt (das ist
die franzosische Version von Goljadkins Vornamen aus Dvojnik), und Nas-
ten'ka wird zu Martha. Der Regisseur weigert sich dabei, ekstatische Zustinde
zu inszenieren und verbietet ein affektives, theatralisches Schauspiel: Bressons
Figuren sind nicht nur rauschfrei - sie sind quasi emotionslos. Schrader cha-
rakterisiert ihr Verhalten als ,Stasis. Der Filmwissenschaftler interpretiert das
Wesen der Stasis als eine spezielle Art des ,transzendentalen Stils: “When the
image stops, the viewer keeps going, moving deeper and deeper, one might say,
into the image. This is the ‘miracle’ of sacred art” (Schrader 1988: 161).

In jhrem Essay tiber das ,,Spirituelle® in Bressons Filmen zitiert Susan
Sontag die Auerungen des Regisseurs iiber seine Ablehnung des affektiven
theatralischen Spiels:

Acting is for the theater, which is a bastard art [...]. The film can be a true art
because in it the author takes fragments of reality and arranges them in such
a way that their juxtaposition transforms them. [...] Acting has nothing to
do with that [...]. Films can only be made by bypassing the will of those who
appear in them.

(Zit. nach: Sontag 1982: 127-128)

Dieses so charakteristische Merkmal der Filmpoetik Bressons (die Verinnerli-
chung der Emotionen der Schauspieler im Gegensatz zur Theatralik) erscheint
hinsichtlich einer Kinoadaption von Dostoevskijs Werken paradox, sind diese
doch gerade fiir die Skandalszenen und extreme Exaltiertheit der Figuren
berithmt. Renate Lachmann schreibt, zum Beispiel, iiber ,hysterische® Dar-
stellungsform der Affekte bei Dostoevskij:

Bei Dostoevskij werden die Affekte hysterisch interpretiert, oder anders: die
Hysterie erweist sich als spezifische Darstellungsform der Affekte. In den
semantischen Bereich Hysterie ordnen sich Begriffe wie Wut, Wahn, Tob-
sucht, Ekstase, extreme Anspannung und eben Nervositit ein, Begriffe, die
jene bizarren Verhaltensformen, Gefiihlsausbriiche, Gedankenspiralen und
abnormen Handlungen bezeichnen, um die es bei Dostoevskij geht.
(Lachmann 2022: 179)
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Bresson tritt sowohl Dostoevskij als auch Visconti entgegen, indem er
unsichtbare Gefiihle der fast bewegungslosen, wie versteinert wirkenden
Figuren filmt. Sowohl bei Dostoevskij als auch bei Visconti weint und lacht
die Protagonistin enorm viel, wobei ihr Rausch als ekstatischer Ausdruck des
Jenseitigen fungiert. In Bressons Quatre nuits d‘un réveur weint und lacht die
Protagonistin kaum - ihre Mimik und Gestik sind duflerst zuriickhaltend.

Bei der Analyse verschiedener Bresson-Filme (Journal dun Curé de Cam-
pagne und Le proces de Jeanne dArc) stellt Schrader fest, dass unbewegte,
strenge Gesichter in seinem Werk ikonographischen Antlitzen dhneln (Schra-
der 1988: 100-101). Man kann die Gesichter aus dem Film Quatre nuits dun
réveur zu Schraders Sammlung hinzufiigen (Abb. 3 und 4). In diesem Zusam-
menhang muss man an Florenskijs ,,Jkonostase® denken, in der der Philo-
soph die Ikone mit einer Lichtgestalt vergleicht, denn die Ikone funktioniert
nicht nur als Bild, sondern als ,,Energie®, als ,,Licht einer geistigen Essenz’
(Florenskij 1996: 447). Bressons Kinematograph wird zu einem pseudomys-
tischen Spiegelbild des liturgischen Raums, in dem das Licht der Verkldarung
eine wichtige Rolle spielt.

<

Abb. 3: Ikonographisches Antlitz bei Bresson
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Abb. 4: Tkone des Christus Pantokrator
(6. Jahrhundert, Katharinenkloster, Sinai)

Im Film Quatre nuits d'un réveur verandert Bresson die Handlung der literari-
schen Quelle, damit er das Problem der mystischen Bildsprache zum Haupt-
thema seines Films machen kann. Der Trdumer Jacques ist bei Bresson ein
Maler. Seine grofformatigen Gemalde sind an sich nicht mystisch, jedoch
prasentiert diese moderne Kunst Pseudo-Kruzifixe, als Jacques alle seine Lein-
winde zur Wand kehrt, so dass man nur die kreuzartigen Riickseiten sehen
kann (Abb.5).

Der Kinstler verwandelt all seine Bilder in dem Moment in Kreuze,
als sein Kollege aus der Kunstakademie zu ihm kommt. Der Kollege zeigt
Schwarz-Weif$-Aufnahmen von seinen eigenen leeren Bildern, die verschwun-
dene Objekte darstellen sollen. Da sieht man nur schwarze Flecke, die als
mystische schwarze Locher wirken. Auf diese Weise demonstriert Bressons
Film, wie Mystizismus in der neuen Kunst doch immer prasent bleibt: Dieser
leuchtet durch schlechte Kopien und umgekehrte Bilder hindurch und die
beiden jungen Maler sind Christus selbst dhnlich, sobald Bresson sie unter
den Kreuzen platziert (Abb.6).
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Abb. 5: Pseudo-Kruzifixe

Abb. 6: Christusahnliche Gestalten

Bressons Alltagsmystizismus wird auch mit akustischen Effekten verstérkt.
Jacques spricht eine kurze, primitive Liebesgeschichte tiber junge Menschen,
deren Liebe ,,unschuldig und rein® ist, auf ein Tonband ein und hort sich das
Fragment wiederholt an, wihrend er zum Pinsel greift. Dasselbe Tonbandge-
rit schaltet er spdter in 6ffentlichen Verkehrsmitteln ein. Susan Sontag nennt
diese Bressonsche Technik “doubling” (Sontag 1982: 123, 126). Laut Sontag
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dient das Verfahren der ,Verdopplung“ des Textes dazu, einen Effekt des Jen-
seits im Alltag zu erzeugen. Die konstante Wiederholung derselben Phrasen
wirkt zudem wie eine obsessive, manische Zauberformel. Es scheint, als gehe
die Stimme nicht von Jacques aus, sondern von seinem unsichtbaren Dop-
pelganger. Wie eine Beschworung klingt zum Beispiel die Wiederholung des
Namens ,,Martha“ aus Jacques’ Kassettenrekorder, wihrend er durch die Stadt
flaniert. Solche akustischen Verfahren wirken wie eine Anspielung auf Jean
Cocteaus Orpheus. In diesem Film rezitiert ein toter Dichter in der Unterwelt
seine Gedichte, die im Autoradio {ibertragen werden, das der lebende Dichter
Orpheus hort.

4. Zum Schluss

Die Indigenisierung in Dostoevskijs Verfilmungen ist paradoxal. Lokale, ein-
heimische Merkmale der Drehorte kollidieren mit dem Versuch, das Transzen-
dente auf die Leinwand zu projizieren. Das Jenseitige wird zum universalen
Komplement des Lokalen, sei es Sapporo, Livorno oder Paris. Die universalis-
tische Auffassung des Menschen ist bei Dostoevskij vorprogrammiert.

Die Filmkunst bietet neue Moglichkeiten, sakrale Inhalte zu vermitteln.
Verschiedene religiose Handlungen, wie zum Beispiel Epopteia, werden im
Kino quasi profaniert und dadurch zu neuem Leben erweckt. Die Kinoarbeit
akzentuiert die Priasenz des Andersseins bei Dostoevskij und sakularisiert
gleichzeitig das Werk des Schriftstellers, indem sie es (in den Worten Benja-
mins) ,,prostituiert” und fiir die Massen als ,Ware® sichtbar und zuginglich
macht.
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Sich selbst iibersetzen:
Eva Hoffmans “Lost in Translation” (1989) -
gelesen in der Ara nomadischer Literatur

Abstract: This essay is a reading of the autobiographical book Lost in Translation.
A Life in a New Language (1989) by Eva Hoffman in the context of current discus-
sions of migrant and transcultural literature. The concept of self-translation in Hoff-
man’s prose goes far beyond the translatological meaning of the term and focuses on
the process of language change as an existential transformation. As Hoffman puts it,
a self-translation (translation of the self) is necessary in order to no longer have to
translate. For Hoffman, this process is inextricably linked to writing. Hoffman’s book
came out at a historical turning point, after which questions of migration and mobil-
ity would enter a new dimension and produce literature that no longer fits into the

paradigm of writing in exile. Hoffman later reflects on this in her essays.

Keywords: self-translation, migration, autobiography

1. Selbstiibersetzung

Um nicht mehr tibersetzen zu miissen, muss man sich selbst iibersetzen. Diese
etwas paradoxe Erkenntnis liegt dem autobiographischen Buch Lost in Trans-
lation. A Life in a New Language von Eva Hoffman zugrunde. Man muss nicht
mehr tibersetzen - aus einer Sprache in die andere, aus der ersten in die zweite -,
wenn man sich selbst erfolgreich tibersetzt hat, d.h. wenn die neue Sprache die
Psyche und den Korper ,bewohnt’ Das im Jahre 1989 in New York erschienene
Debiitbuch Hoffmans hat jenen dramatischen Prozess zum Thema, fiir den der
Begriff ,Selbstiibersetzung’ gleichermaflen zutreffend wie irrefithrend ist.
Zutreffend ist der Begriff, wenn ,Selbstiibersetzung’ (oder besser: Selbst-
Ubersetzung) in der existenziellen Dimension der mit dem Sprachwechsel
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verbundenen Identititsoperationen metaphorisch bezeichnet. Zugleich ist
er irrefithrend, denn unter ,Selbstiibersetzung’ verstehen wir iiblicherweise
einen spezifischen Fall translatorischer Praxis, bei dem der Autor und der
Ubersetzer (die Autorin und die Ubersetzerin) eines Textes dieselbe Person
ist: in der Regel bilingual oder mehrsprachig, oft mit Migrationserfahrung.
Die Transferleistung solcher Selbstiibersetzungen ist zu einer spannenden
Forschungsfrage geworden (vgl. u.a. Willer/Keller 2020). In ihrem Fokus
steht vor allem die neue ,transkulturelle’ Literatur einer globalisierten Welt,
die aber auch fiir historische Formen des Schreibens zwischen den Sprachen
neugierig macht — sei es im multiethnischen imperialen Mittel- und Osteu-
ropa, sei es im Exil oder in der Diaspora.

Doch selten ist eine Selbstiibersetzung eine translatorische Tatigkeit wie
jede andere, d. h. eine ,reine’ Textarbeit, denn die Selbstiibersetzung ist immer
auch eine Selbst-Praxis, eingebettet in den sozialen Kontext des Agierens in
verschiedenen Adressatenkreisen, dazu nicht selten verbunden mit Zwéngen
einer unfreiwilligen — oder aber auch freiwilligen — Migration. Bekanntlich
verfligen die Selbstiibersetzer tiber mehr Freiheit im Umgang mit dem eige-
nen Text, den sie selbst in eine andere Sprache iibertragen, als Ubersetzer,
die sich mit Texten Anderer befassen. Im Falle einer Selbstiibersetzung kann
sich die Autorschaft iiber das Gebot translatorischer Treue problemlos hin-
wegsetzen. Die Prinzipien von Autorschaft und Translation wirken bei der
Selbstiibersetzung zusammen: sie iiberlagern sich, unterstiitzend oder aber
konkurrierend, und eréffnen dabei einen Raum fiir auktoriale Ich-Operati-
onen. So sind die Selbstiibersetzung und die Selbst-Ubersetzung durch viele
Fdden, wenn auch nicht immer sichtbar, miteinander verbunden.

Ein paar Beispiele aus dem literarischen Feld osteuropdisch-jiidischer
Literaturen verdeutlichen das Spektrum moglicher Verschrankungen von
Selbstiibersetzung und Autorschaft: Die Ubersetzung der jiddischen Prosa
von Isaac Bashevis Singer ins Amerikanische, ein kollektives, v.a. familidres
Unternehmen, an dem der Autor als Co-Ubersetzer beteiligt war, stellte nicht
zuletzt auch ein massives re-writing dar, ein Umschreiben, welches an das
amerikanische, in die Nuancen der Kabbala oder des polnisch-jidischen
Zusammenlebens vor dem Krieg nicht eingeweihtes Publikum gerichtet war
(Wiegand 2020). Paradoxerweise verdanken Bashevis Singer und die jiddische
Literatur dieser semantischen Verarmung den Nobelpreis. Bashevis Singer, lost
in America (wie der letzte Teil seiner Autobiographie heifdt), konnte aufgrund
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seiner von ihm selbst thematisierten ,chronischen® Einsprachigkeit bei der
Ubersetzung aus dem Jiddischen lediglich mitwirken, wenn auch autoritativ.

Mehrsprachigkeit korreliert nicht zuletzt mit dem Zugang zur Bildung. Im
Vergleich zu Singer hatten multilinguale jiidische Autor:innen im 6stlichen
Europa mehr Spielraum fiir Selbstiibersetzungsprojekte. Im Fall von Debora
Vogel, die in Galizien Polnisch und Deutsch aufwuchs, war die Entscheidung
fiirs Jiddische als ihre literarische Hauptsprache, die sie erst im Erwachsenen-
alter erlernte, ein dsthetisches und ideologisches Bekenntnis, eine Selbstbe-
stimmung als jiidische (jiddische) und nicht polnische Avantgarde-Kiinstlerin.
In ihrem literarischen und publizistischen Werk pendelte sie trotzdem zwi-
schen den beiden Sprachen (Polnisch und Jiddisch). Etwas frither entschied
sich die noch im 19. Jahrhundert im russischen Reich geborene Dvora Baron,
nach einem Debiit auf Jiddisch, fir den Wechsel ins Hebraische, von der
Muttersprache (mame los$n) in die Vatersprache, und wurde so zur weiblichen
Pionierin der hebréischen Literatur in Osteuropa und spiter in Paldstina.!
Sprachwechsel und somit Selbstiibersetzung sowohl im linguistischen als
auch im existenziellen, aber auch politischen Sinne waren vielmehr die Regel
als Ausnahme in der mehrsprachigen osteuropéischen Diaspora. Schreiben
zwischen den Sprachen - ob im historischen multilingualen Kontext, ob in
der ,transkulturellen’ Literatur der Gegenwart - schlieit Ubersetzungspro-
zesse mit ein und somit auch Selbstiibersetzungspraktiken, bei denen sich die
Wahl der Sprache mit Identititsdiskursen, politischen Bekenntnissen, dsthe-
tischen Vorlieben etc. aufs Engste verbindet.

In der Forschung zur Selbstiibersetzung ist beim Schreiben zwischen zwei
(oder gar mehreren) Sprachen auch von Ubersetzung ohne Original die Rede.
Sigrid Weigels Pladoyer fiir ein solches Verstindnis des Pendelns zwischen
den Sprachen im Schreiben schlieft Uberlegungen zur Nachtriglichkeit des
Ubersetzens gegeniiber dem Akt des Schreibens (in einer anderen Sprache)
mit ein (Weigel 2021). Das Konzept der Selbst-Ubersetzung, wie Eva Hoff-
man es in ihrer englischsprachigen Autobiographie thematisiert und vor-
fithrt, weist jedoch noch in eine andere Richtung: Das Sich-selbst-iibersetzen
geht dem literarischen Text voraus, auch wenn es mit dem Schreiben(-Uben)
von Beginn an verbunden ist. Der literarische Text (in der anderen Sprache)

1 Ich danke Natasha Gordinsky, die mich in unserem gemeinsamen Seminar an der Universitit
Potsdam auf Dvora Baron aufmerksam gemacht hat.
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schliefit den Prozess der existenziellen, mit dem Sprachwechsel verbundenen
Selbst-Ubersetzung gewissermaflen ab. Der Text markiert das Ankommen in
der anderen Sprache, die zur eigenen wird (und deshalb nicht ein ,, Ankom-
men in der Fremde” - wie die deutsche Ubersetzung des Titels es suggeriert:
Hoffman 1995). Die neue Sprache macht das eigene Leben (wieder) erzéhlbar
und in diesem Sinne: iibersetzt.

2. Lost and found in translation

Wenn Eva Hoffman in ihrer Autobiographie von (Selbst-)Ubersetzung spricht,
dann ist damit keine Translationstatigkeit im engeren, professionellen Sinne
des Wortes gemeint: Hoffman war 13, als sie 1959 Polen verlief3, d.h. sie war zu
jung, um in der polnischen Sprache literarisch zu debiitieren. Lost in Trans-
lation ist 30 Jahre nach ihrer Emigration nach Amerika erschienen. Das
Buch ist keine literarische Selbstiibersetzung, handelt aber vom Prozess der
Selbst-Ubersetzung, die das Buch erst méglich gemacht hat.

Hoffmans preisgekronte, breit kommentierte und in viele Sprachen iiber-
setzte Autobiographie ist auf den ersten Blick eine traditionelle Erzahlung
tiber die Emigration von der alten in die neue Welt. Das Buch besteht aus drei
Teilen: Paradise, Exile und The New World, die an klassische Topoi amerikani-
scher Immigrantenprosa ankniipfen: Die lange Schifffahrt - das Ubersetzen -
schneidet das Leben in ein Vorher und ein Nachher. Das (verlorene) Paradies -
im Falle Hoffmans ihre Krakauer Kindheit — erscheint nostalgisch verklart,
aufbewahrt in einer schiitzenden Hiille der Kindheitserinnerungen. Das Exil
wiederum erscheint als Drama der Sprachlosigkeit und radikalen Entwurze-
lung, zugleich der Pubertit, des Loslassens von den Eltern, des mithsamen
Spracherwerbs und schmerzhafter, da mit Ohnmacht, Demiitigung und Selbs-
tentfremdung einhergehenden Sozialisation als Immigrantin in Kanada und
spater in den USA. Das Exil ist die Krise schlechthin, ein lebensgefdhrlicher
Tief- und Wendepunkt, der aber auch Potenzial eines Umschwungs, eines
Neubeginns in sich birgt. Und zum Schluss (Teil 3) kommt die Hautung und
ein berauschendes Eintauchen in die neue Welt, in die neue Sprache - eine
zweite Geburt, eine Auferstehung (in nicht metaphysischem Sinne) nach dem
,Tod" des Exils, ein Happyend. Es ist durchaus eine Erfolgsstory, die Hoffman
erzdhlt, eine Geschichte vom langen Leidensweg und vom grofen Gliick, das
sich einstellt nach dem Sich-Herausschélen aus der Sprachlosigkeit, durch
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Fleif3, Selbstdisziplin und obsessives Sprachbegehren. Nach den Elendsjahren
eines mdusearmen, musikalisch begabten, schiichternen und zugleich stolzen
polnisch-jiidischen Mddchens in Vancouver, kommt ein Studium an der Rice
University in den bewegten 1960ern, dann eine Promotion an der Harvard
University und ein Leben als New Yorker Intellektuelle, Akademikerin, Lite-
raturkritikerin in der Redaktion von New York Times — und schlief3lich als
freie Autorin. Was diese amerikanische Immigranten-Erfolgsstory einzigartig
macht, ist die Art und Weise, wie Hoffman sie erzihlt — im vollen Bewusstsein
dessen, an welchem Genre sie partizipiert und wie sie jenes Genre transfor-
miert, ohne es zu verraten.

Im Mittelpunkt von Hoffmans autobiographischer Erzéhlung stehen
Sprache und Musik, das ,innere Ohr* (fiir beides notwendig) und der Klang
(sound), von dem letzten Endes alles abhangt: der Erfolg, die Meisterschatft,
in der Musik wie in der Sprache. Die Protagonistin wird sich letzten Endes
fiir das Wort, die Literatur, und gegen die Musik, gegen eine Karriere als Pia-
nistin, entscheiden, Musik bleibt aber eine stdndige Referenz fiir die Sprache,
fiir das Ringen mit und um die Worte, fiir die Mithe des Ubens, das Leid der
gekiinstelten Unvollkommenbheit, das allmahliche Beherrschen der Artikulati-
onsorgane als Instrument des Klangs, bis die Sprache endlich den Korper und
die Seele einnimmt und in den Adern flief3t wie die Musik. Die Vertreibung aus
dem Paradies ist die Vertreibung aus der Sprache der Kindheit, fiir die die Spal-
tung von Wort und Ding noch nicht gilt. Das Leben in der Emigration beginnt
fiir Hoffman mit einer schonungslosen Lektion in strukturaler Linguistik, auch
wenn die Begrifflichkeit des Strukturalismus erst viel spater im Studium erlernt
wird. Die Einheit von Sprache und Welt, Sprache und Ich, zerbricht; die Ent-
eignung der Kindheitssprache wird zum Trauma. Bei der Einschulung in Van-
couver wird aus Ewa Wydra (so der polnische Geburtsname) eine Eva Wydra
(in der amerikanischen Aussprache). Ein Abgrund tut sich auf, “into which the
infinite hobgoblin of abstraction enters. Our Polish names didn’t refer to us;
they were as surely us as our eyes or hands. These new appellations, which we
ourselves can’t yet pronounce, are not us” (Hoffman 1998: 105).>

2 Bei allen weiteren Zitaten aus Hoffmans Buch gebe ich wegen der Lesbarkeit nur die Seiten-
zahl(en) im Text an.
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Das Bezeichnete trennt sich vom Bezeichnenden ab:

‘River’ in Polish was a vital sound, energized with the essence of riverhood, of
my rivers, of my being immersed in rivers. ‘River’ in English is cold - a word
without any aura. [...] I am becoming a living avatar of structuralist wisdom;
I cannot help knowing that words are just themselves. But it’s a terrible knowl-
edge, without any of the consolations that wisdom usually brings.

(106-107)

Das Drama des Sprachverlusts, wenn Worte und Erfahrungen nicht mehr
zusammenpassen und der spontane Fluss der inneren Sprache stockt, wird in
Hoffmans Buch ausdrucksstark geschildert: “I'm not filled with language any-
more” (108); “I can't throw a bridge between the present and the past” (117);
“I am enraged at the false persona I'm being stuffed into” (119); “My throat
tightens. Paralysis threatens. Speechlessness used to be one of the common
symptoms of classic hysteria. I feel as though in me, hysteria is brought on
tongue-tied speechlessness” (219).

Die linguistische Enteignung produziert Ohnmacht und Wut, bedroht die
psychische Gesundheit, verunsichert das Gefiihl der Existenz und produziert
ein soziales Stigma. Es ist kaum vorstellbar, die Beschreibungen der existen-
ziellen Destabilisierung durch Sprachverlust, der physischen und psychischen
Qualen des in jeder Hinsicht transformativen Sprachwechsels, die wir in Hoff-
mans Buch vorfinden, an Ausdruckskraft zu iiberbieten — zumindest im nicht-
fiktionalen, selbstanalytischen Modus einer Autobiographie. Bildhafter kann
nur noch das Groteske wirken, wie z.B. in Yoko Tawadas Erzahlung Zungen-
tanz, die den Sprachwechsel in surrealen Bildern verhandelt: Hier schwillt
die Zunge an, versperrt den Atemweg, ist nicht zu bandigen, verselbstindig
sich zu einem eigenstdndigen Korper und bereitet schliefllich auch sexuelle
Befriedigung bei einer Erektion, bei der fliissige Buchstaben aus dem Glied
herausspritzen (vgl. Tawada 2018).

Hofmanns Buch, das eine bildhafte Darstellung somatischer und psychi-
scher Empfindungen mit einem intellektuellen selbstreflexiven Diskurs ver-
bindet, {iberschreitet nicht die Grenze zur Groteske, auch wenn es Erfahrun-
gen eines grotesken Ich-Zustands zum Thema hat. Aber nicht nur das Trauma
des Verlusts und der Spaltung ist das Thema des Buchs, sondern auch die Hei-
lung, die Wiederherstellung einer psychosomatischen Ganzheit, man kénnte
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sagen: Identitidt — durch das Sich-Selbst-Ubersetzen. Wohlgemerkt, unter
JIdentitét® versteht Hoffman das, was das Wort primér bezeichnet, ndmlich:
,mit sich selbst identisch zu sein’ als Voraussetzung psychischer Gesundheit.
Dies steht auf dem Spiel bei der transformativen Migrationserfahrung; Fragen
sozialer oder kultureller Zugehorigkeiten sind damit unzertrennlich verbun-
den, jedoch sekundir. “T have to translate myself” (211) - lautet Hoffmans
Formel fiir die Identitits(wieder)herstellung in der Migrationserfahrung, die
jedoch nicht mit einer ganzlich absorbierenden Assimilation gleichzusetzen
ist. Wie bei einer nicht ,verschlingenden’ Ubersetzung soll eine Differenz spiir-
bar bleiben. “I've become obsessed with words. I gather them, put them away
like a squirrel saving nuts for winter, swallow them and hunger for more. If I
take in enough, then maybe I can incorporate the language, make it part of my
psyche and my body” (216).

Irgendwann ist es soweit und die ,Mutation’ findet statt, “once language
starts speaking itself to me from my cells” (243). “I am back within the music
of the language [...]. Words become, as they were in childhood, beautiful
things” (186).

Selbstiibersetzung (self-translation) steht in Hoffmans Autobiographie
fir die Bewaltigung der Migrationserfahrung, der Entwurzelung, des Hin-
auskatapultiertseins aus Raum und Zeit durch den Verlust der Sprache und all
dessen, was an die Sprache gebunden ist. Selbstiibersetzung ist mehr als nur
eine Metapher fiir die transformative Kraft des durchlebten Sprachwechsels.
,Sich-selbst-iibersetzen' erscheint vielmehr als - um mit Michel Foucault zu
sprechen - eine Selbst-Praktik, und zwar eine radikale, die nicht Jahre, son-
dern Jahrzehnte in Anspruch nimmt, eine, die Psyche und Korper gleicher-
maflen tangiert, umformt, abwandelt und schlieSlich - verwandelt. Hoffmans
,Sich-selbst-iibersetzen' ist zugleich ein ,Sich-selbst-schreiben’ — ebenfalls im
Sinne der Foucaultschen ,,Sorge um sich® durch Schreibpraktiken (Foucault
1989). Beides — Selbstiibersetzung und autobiographisches Schreiben - ist
untrennbar miteinander verbunden: Der Prozess der Selbstiibersetzung
beginnt mit dem Fithren eines Tagebuchs in den ersten Jahren der Immigra-
tion. Das Geschenk eines leeren Notizheftes stellt die junge Protagonistin vor
das Dilemma, in welcher Sprache sie das Tagebuch fiihren soll. Sie entschei-
det sich zogerlich fiir das Englische, die Sprache der Schularbeiten, denn das
Polnische ist inzwischen zu einer Sprache der uniibersetzbaren Vergangenheit
geworden. Auch wenn ihr Adoleszenztagebuch — wie Hoffman es kommen-
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tiert — aufgrund des unbeholfenen Ausdrucks zu den unpersonlichsten Tage-
biichern gehoren wird, die je von einem heranwachsenden Madchen gefiihrt
wurden, schaftt das diaristische Schreiben den Sprung: “This language is
beginning to invent another me” (121).

Dreif3ig Jahre spater markiert die Autobiographie Lost in Translation das
Ende des Selbstverwandlungsprozesses — mit einer Psychotherapie im Hinter-
grund als einer “second-language cure” (271). Die Autobiographie ist zugleich
ein Projekt des ,,Riickiibersetzens“ (“translating backward’, ebd.): Es geht darum,
die eigene Geschichte wiederzuerzihlen, “back to the beginning, and from the
beginning onward” (272) - in einer Sprache, der eigenen zweiten, die die ver-
schiedenen Stimmen (“voices within me”, ebd.) miteinander versohnen kann.

Beeindruckend in ihrem konsequenten, beinahe obsessiven Denken der
Migrationserfahrung durch das Prisma der Sprache, erdfinet die Autobiogra-
phie Hoffmans einen Raum fiir die Reflexion der Relativitit kultureller Vor-
stellungen und Zugehdrigkeiten, ohne jemals das Gewicht des Realen in den
kontingenten Koordinaten des eigenen Lebens aus den Augen zu verlieren.
Wenn Hoffmans Buch gerne als postmodern gefeiert bzw. kritisiert wurde (vgl.
u.a. Levine 2003), dann gewiss nicht wegen einer spielerischen Art, mit der
Kontingenz umzugehen, die wir oft mit der Postmoderne verbinden. Ganz
im Gegenteil: Das Reale des Kontingenten ist bei Hoffman von erdriickender
Macht, und es kostet eine grofie Anstrengung, das Kontingente zum Eigenen
zu machen: “This is not a place where I happen to be, this happens to be the
place where I am; this is the only place” (171).

Bei grofler Bewunderung fiir Vladimir Nabokovs Autobiographie, fiir
seine aristokratische Freiheit als eine triumphierende Antwort auf die Exil-
situation, unverdorben durch Zorn, Minderwertigkeitsgefiihl oder Ehrgeiz,
bleibt dieser Habitus fiir Hoffman in unerreichbarer Ferne. Uber sich selbst
schreibt sie: “How trite and tedious, in contrast, to see oneself as a creature
formed by historical events and defined by sociological categories. I am a Jew,
an immigrant, half-Pole, half-American... I suffer from certain syndromes
because I was fed on stories of the war” (198).

Es hat jedoch epistemische Vorteile, auf das Exil nicht aus einer olympi-
schen Hohe zu blicken. Hoffmans Buch zeigt, in welchem Mafe Migranten
Spezialisten fiir feine Unterschiede sind - als Laien-Experten im analytischen
Betrachten von Sprache und Kultur. Migranten erwerben durch Erfahrungen
am eigenen Leib ein Wissen, das die Strukturalisten (die Poststrukturalisten
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sind mit gemeint) durch abstrakte Analyse gewinnen: ein Wissen tiber die
Sprachzentriertheit des Ich, tiber die Kluft zwischen Sprache und Welt, tiber
die Relativitdt der Kulturen, die uns formen und formieren, d.h. tief in die
Zellen unseres Korpers hineinreichen. Migranten teilen — durch Erfahrungen
des Leibes — mit den Strukturalisten die semiotische Detailbesessenheit, das
Interesse fiir die Differenz, fiir Zeichenhaftes und Gemachtes. Was sie von den
kithlen Strukturanalytikern unterscheidet, ist der Wunsch, dieses Wissen im
Leben vergessen zu konnen, und die Sehnsucht, eine Sprache zu haben, die
uns wie die Sprache der Kindheit unbemerkt durchstrémt.

Heute ist jenes strukturalistische Wissen nicht nur ein Grundwissen der
Literatur- und Kulturwissenschaft, sondern auch ein breites Erfahrungswis-
sen mobiler Menschheit. Der Krise der Migration setzt Hoffman die Mog-
lichkeit der Selbstiibersetzung entgegen. Dabei seziert sie die schmerzhaften
Selbst-Operationen des Sich-Selbst-Ubersetzens in einer Art und Weise, die
ihr Buch als Pflichtlektiire fiir diejenigen erscheinen ldsst, die etwas tiefer in
die Abgriinde der heute oft als selbstverstdndlich gefeierten ,Transkulturalitit’
schauen wollen. Es ist ein langer Weg, bis endlich der Satz kommen kann
(und es ist der letzte Satz des Buchs): “The language [...] ist sufficient. I am
here now” (280).

Eine Selbst-Ubersetzung ist, wie jede Ubersetzung, zwar nicht ohne Ver-
luste, aber doch moglich. Wie schmerzhaft der Verlust des Lebens in der ers-
ten Sprache auch ist, so berauschend kann ein erfiilltes Leben in der neuen
Sprache sein. Warum betont Hoffmans Buchtitel so stark den Verlust: lost
in translation? Es scheint, als liefle sich der Titel nicht ausschliellich darauf
zuriickzufithren, was die Autorin mit dem Wort fgsknota (Nostalgie / Melan-
cholie), das sie uniibersetzt im polnischen Original verwendet, bezeichnet,
wenn sie tiber ihre Kindheit und Jugend spricht. Der Verlust der Mutterspra-
che und des Lebens in jener Sprache bekommt in Hoffmans Buch noch eine
tiefere Dimension, wenn man berticksichtigt, dass die erste Sprache der Auto-
rin nicht die erste Sprache ihrer Mutter war. Das Polnische war die zweite
Sprache der bilingualen Eltern, die - wie fast alle Holocaustiiberlebenden
im Nachkriegspolen — mit den Kindern ausschliefllich Polnisch sprachen.
Das Jiddische blieb ein halbverstandliches, heimliches ,Getuschel® der Eltern
untereinander. Hoffman streift dieses Thema nur einmal in einer kurzen Pas-
sage, spricht jedoch in ihrem Buch konsequent von der ersten Sprache (first
language), von der Sprache der Kindheit, und nicht von einer nativen Sprache.
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Es ist eine subtile Markierung eines Verlustes, der in ihrer Autobiographie
Lost in Translation nicht weiter explizit verhandelt wird. Das Judische wird
erst in ihren spdteren Biichern eine zentrale Rolle spielen.

,»Ich habe nur eine [Sprache], und das ist nicht meine® - Jacques Derridas
autobiographisch-philosophische Bekenntnis als Franco-Maghrebiner aus
seinem Essay ,,Die Sprache des Anderen oder die Prothese des Ursprungs”
(Derrida 1997: 15) offnet den Blick nicht nur auf diasporische Sprachkonstel-
lationen, sondern sensibilisiert auch fiir die ,Bodenlosigkeit‘ des sprachlichen
Ursprungs in der Heterogenitit jeder einzelnen Sprache und ihrer Idiome.
Dies korrespondiert mit Hoftmans Rede von der ersten Sprache — gegen den
Nativismus. Und die Sprache der Mutter? Es ist bezeichnend, dass Sigrid Wei-
gel in ihrer Diskussion der Nachtraglichkeit der Selbstiibersetzung zwar kurz
auf Derrida eingeht, einige Passagen weiter jedoch (,,aller Gender-Kritik am
Begrift der Muttersprache zum Trotz®, Weigel 2021: 295) ausfiihrlich auf die
Bedeutung der Sprache der leiblichen Mutter (Stimme, Atmung, Prosodie) fiir
das sprachliche Unbewusste eingeht — mit Riickgriffen auf neurobiologische
Erkenntnisse und literarische Befunde. Wire also tgsknota in Hoffmans Auto-
biographie doch mehr melancholisch als nostalgisch zu verstehen?

3. Von Exilanten und Nomaden

Hoffmans autobiographisches Buch, das im Jahr des Zusammenbruchs der
bipolaren Weltordnung erschienen ist, der eine beschleunigte Globalisierung,
Mobilitat und Massenmigrationen mit sich brachte, markiert selbst einen
Wendepunkt im migrantischen Schreiben. Wenn wir der These folgen, dass
das Paradigma des Exils mit dem Ende des Kalten Kriegs durch das Paradigma
der Migration ersetzt wurde (zumindest aus européischer Perspektive, aber
auch dariiber hinaus), dann wirkt das Thema von Hoffmanns Buch beinahe
anachronistisch, wenn auch nicht die Art und Weise, in der sie das Thema
behandelt. In ihrem spéteren Essay Out of Exile: Some Thoughts on Exile as a
Dynamic Condition reflektiert die Autorin tiber die Wende in doppelter Weise.
Zum einen argumentiert sie, dass das Exil zwar ein starker Identitatsmarker
ist, jedoch keine unverdnderliche und notwendigerweise lebenslange Situ-
ation darstellt. Vielmehr handelt es sich um einen extrem transformativen
Prozess, und schon deshalb birgt die Exilsituation die Gefahr, in ihr zu ver-
harren und zugleich zu ,entgleisen’ - z.B. in der tibertriebenen Kultivierung
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der Distanz (als Separatismus oder Manierismus der Kulturkritik). Der Essay
lasst sich auch als ein direkter Kommentar zu Hoffmans Autobiographie lesen,
zumal er die Formel der Selbstiibersetzung wieder aufgreift. Die (erfolgreiche)
Selbstiibersetzung bedeutet folglich auch das Ende der Exilsituation: “After a
while, it becomes absurd to think that one is in ‘exile” (Hoffman 2013: 57). So
gesehen stellt Hoffmans Autobiographie auch einen (personlichen) Abschied
vom Exil dar. Mit dem Erscheinungsjahr der Autobiographie schreibt sich
dieser Abschied auch in die kulturelle Wende ein, die das Migrantische nicht
mehr zwangsldufig als Dramas des Exils denkt. In ihrem Essay unterstreicht
Hoffman Momente migrantischer Zugehorigkeit, die auch die neue ,trans-
kulturelle‘ Literatur pragen: die Bedeutung des Ortes (place) und der Ortsge-
bundenheit als Gegenpart zur nationalen Zugehorigkeit oder die Bedeutung
des Ankommens, das noch schwieriger zu fassen ist (und deshalb literarisch
produktiv) als das Drama des Abschieds.

Zum anderen thematisiert Hoffman in ihrem Essay die kulturelle Wende
direkt: “various kinds of nomadism are becoming the norm rather than excep-
tion” (ebd.: 59). Extreme Mobilitit, globalisierte Kultur, digitale Technologien
lassen solche Konzepte wie Nativitat, Heimat oder Fremdheit veralten. Hoff-
man skizziert eine “mobile personality” (mobile Personlichkeit) nach der Ara
des Kalten Kriegs und fragt, wie diese Verdnderungen die literarische Imagi-
nation der jiingeren Migrant:innen als freiwilligen Nomad:innen beeinflus-
sen werden. Eine Dekade nach dem Erscheinen des Essays ist jedoch eine
Annahme Hoffmans durch den russischen Krieg in der Ukraine ungiiltig
geworden: “the era of European exile is over” (ebd.).
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Riccardo Nicolosi

Boris Nikolaevi¢ goes to America.
El'cins US-Kongressrede von 1992 als Beispiel
rhetorischer Ubersetzung

Abstract: This paper analyses Boris Yeltsin’s 1992 speech to the US Congress as an
example of rhetorical translation. It will first describe Yeltsin’s political and rhetorical
career from his beginnings in Sverdlovsk (now Yekaterinburg) through the perestroi-
ka period to the beginning of his first presidency in 1991. Subsequently, an analysis of
the 1992 speech to the US Congress will demonstrate how Yeltsin augmented his rhe-
torical toolkit by incorporating techniques from American presidential oratory, and

the forms of translation that occurred in the process.

Keywords: Boris Yeltsin, political rhetoric

Am 17. Juni 1992, im Rahmen seiner ersten offiziellen Visite in den Vereinig-
ten Staaten von Amerika als Prasident der Russischen Foderation, hielt Boris
El'cin eine viel beachtete Rede vor dem US-Kongress. Im Geiste eines Ronald
Reagan, der die Sowjetunion bekanntlich als ,Reich des Bosen® bezeichnet
hatte, sprach El'cin, selbst Jahrzehnte lang hochrangiger sowjetischer Politiker
und bis Juli 1990 Mitglied der KPdSU, tiber das Ende des ,,kommunistischen
Gotzenbildes® (,xommynucrideckuit ngon‘/ ,the idol of communism?, El'cin
1992: 1/ Yeltsin 1992: 15156), das tiberall auf der Welt ,,soziale Konflikte, Feind-
schaft und beispiellose Brutalitat gesat® («[...] cestm moBcropy Ha 3emite
COLIMAJIBHYIO PO3Hb, BPOKAY 1 OeCIpUMEpHYI0 >KecTOKoCcTb» / “[...] spread
everywhere social strife, animosity, and unparalleled brutality”, ebd.) und
Russland (!) und Amerika an den Rand eines atomaren Konflikts gebracht
habe. Russland habe sich 1991 endgiiltig fiir Freiheit und Demokratie ent-
schieden, wodurch eine neue Ara friedlicher Beziehungen zwischen den bei-
den Supermichten angebrochen sei.
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Mir geht es nicht darum, El'cins histrionische Fahigkeiten und seinen poli-
tischen Opportunismus zu thematisieren. Vielmehr scheint mir die Tatsache,
dass sich El'cin in seiner Kongressrede wie ein amerikanischer Prisident der
Nachkriegszeit anhort, aus rhetorischer Perspektive bemerkenswert. El'cins
Rede zeugt niamlich von weiterreichenden Ubersetzungsprozessen, denn sie
konstituiert sich durch die Adaptation einer fiir den damaligen russischen
politischen Kontext fremden prasidialen Rhetorik. Dabei ist es wichtig darauf
hinzuweisen, dass rhetorische Lehre im Allgemeinen eine doppelte Dimen-
sion hat: Als Sekunddrgrammatik behauptet sie einerseits einen Universali-
tatsanspruch, der kulturelle Differenzen ignorieren will. Anderseits aber ist
Rhetorik an sich kontextabhéngig und konventionell, sie reagiert auf konkrete
Kommunikationssituationen und ist duflerst anpassungsfahig. Rhetorische
Ubersetzungsprozesse finden dann statt, wenn ein bestimmtes sprachlich-kul-
turelles System rhetorische Verfahren und Konzepte iibernimmt, die einem
fremden Kontext entstammen. Dieser Importprozess verandert das aufneh-
mende System und dessen rhetorische Konventionen. Renate Lachmann hat
den Rhetorikimport in der Ostslavia im spéten 17. Jahrhundert unter diesem
Blickwinkel ausfiihrlich untersucht und dabei gezeigt, welche radikale semio-
tische Veridnderungen die Ubernahme der Rhetorik in der moskowitischen
und spiter russlindischen Kultur bewirkt hat. Lachmann erldutert dabei
Adaptation und Ubersetzung der Rhetoriklehre lateinischer Pragung als kul-
tursemiotischen Metatext in einem slavisch-orthodoxen, kulturellen Kontext,
den die Rhetorik als kommunikatives Regelsystem vor dem 17. Jahrhundert
nicht kannte (Lachmann 1994: 51-61; 194-198).

In meinem Beitrag mochte ich mich einem viel kleineren Phdnomen rhe-
torischer Ubersetzung widmen, das aber fiir die politische Kultur zwischen
Perestrojka und Entstehung der Russischen Foderation bezeichnend ist. Denn
die radikalen Veranderungen des Politischen in dieser Zeit waren nicht zuletzt
Verdnderungen in der politischen Rhetorik (vgl. u.a. Gorham 2014). Wie kein
anderer russisch-sowjetischer Politiker hat Boris El'cin diese Verdnderungen
gepragt und gestaltet. Ich werde zunéchst El'cin politisch-rhetorischen Wer-
degang von den Anfingen in Sverdlovsk (heute Ekaterinburg) iiber die Pere-
strojka-Zeit bis hin zum Beginn seiner ersten Présidentschaft 1991 darstellen.
An der Rede vor dem US-Kongress im Jahr 1992 werde ich dann zeigen, wie
El'cin sein rhetorisches Repertoire durch die Ubernahme von Verfahren aus
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der amerikanischen prisidialen Oratorik erweitert hat und welche Uberset-
zungsprozesse dabei stattfanden.

Meinen Ausfithrungen liegt die Erkenntnis zugrunde, dass Sprache
ein wesentlicher Faktor der Politik ist: Sprache ist nicht blof} Mittel, um
bestimmte politische Inhalte zu transportieren, sondern vielmehr ,,Bedin-
gung <der> Moglichkeiten und Medium <der> Konstitution® von Politik
selbst (Kopperschmidt 1995: 10). Denn in der Politik - so Hannah Arendt -
findet die ,,Scheidung von Reden und Handeln nicht <statt>, <weil> Reden
selbst von vornherein als eine Art Handeln“ aufzufassen sei (Arendt 1993: 48).
Fiir die systematisch-analytische Erfassung dieser seit der Antike bekannten
Kopplung von Sprache und Politik steht die Rhetorik, d.h. die Theorie und
Praxis vereinende ,Technik® (téchné rhétoriké, ars rhetorica) der persuasiven
Redekunst, die bei Autoren wie Aristoteles, Cicero und Quintilian vor allem
dem ethisch bestimmten politischen Handeln diente (vgl. Uhlmann 2019).
Im Sinne des genus deliberativum (politische Beratungsrede) ist politische
Rhetorik eine ethisch fundierte Uberzeugungskunst, die auf dem Prinzip
von Rede und Gegenrede basiert und der Konsensstiftung dient. Politische
Rhetorik ist also nicht blof3 eine Frage der Stilistik oder der emotionalen
Performance, vielmehr stellt sie ein wichtiges und komplexes Instrument
der Gesellschaft im Umgang mit politischer Ungewissheit dar und dient der
Sicherung der politischen Gemeinschaft (vgl. zuletzt Klein 2019; Burkhardt
2019). Die Doppelnatur der Rhetorik als Produktions- und Analyseverfahren
von Reden erlaubt zugleich Unterschiede zwischen produktivem Meinungs-
streit und manipulativer Propaganda zu erkennen. Das ,,Netz“ der ,rhetori-
schen Maschine®, wie Roland Barthes (1988) die Rhetoriklehre definiert hat,
ist duflerst reich an unterschiedlichen Verfahren zur Gestaltung und Analyse
persuasiver Kommunikation, deren Wirkungsabsichten zwischen den Polen
,Uberzeugen“ und ,,Uberreden” oszillieren und die sich dabei sowohl rationa-
ler als auch affektischer Mittel bedient. Die moderne Rhetorikforschung stellt
ein ausdifferenziertes Instrumentarium bereit, um Formen und Funktionen
politischer Kommunikation addquat zu analysieren.

1. Boris El’cins politisch-rhetorischer Werdegang

Boris El'cin war eine der interessantesten Rednerpersonlichkeiten in der
Ubergangszeit zwischen spiter Sowjetunion und den ersten Jahren der Russi-
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schen Foderation. El'cin war insofern ein Politiker der Reden, als 6ffentliche
Auftritte Wendepunkte in seiner Karriere markierten. Man denke an die pro-
grammatischen Reden beim Zentralkomitee 1987 und bei der Parteikonferenz
1988, die seinen Bruch mit Michail Gorbac¢év markierten; an die berithmte
»Panzerrede® 1991 wihrend des August-Putsches; oder auch an die Fernseh-
ansprachen 1993, die seinen Konflikt mit dem Kongress der Volksdeputier-
ten begleiteten und in denen er die Notwendigkeit der Verfassungsreform
begriindete. El'cin war aber auch ein oratorischer Politiker in dem Sinne, dass
er einen neuen rhetorischen Stil pragte: Er war ein populistischer Redner ante
litteram, suchte und liebte den direkten Kontakt mit dem Volk, stilisierte sich
als dessen Anwalt im Kampf gegen die ,korrupte’ Parteielite.

El'cins politische Karriere begann in den 1960er Jahren in Sverdlovsk, wo
er 1976 zum ersten Sekretar des Gebietskomitees ernannt wurde.? 1981 wurde
El'cin Mitglied des Zentralkomitees der KPdSU. In den Jahren, die spéter als
die Jahre der ,Stagnation’ bezeichnet werden sollten, machte sich El'cin in
Sverdlovsk einen Namen als tatkréiftiger Organisator und volksnaher, die Kor-
ruption bekampfender Politiker. Sein politischer Aufstieg ging mit einem fiir
die Zeit ungewodhnlichen rhetorischen Habitus einher. Den sowjetischen poli-
tischen Diskurs in der Breznev-Zeit charakterisiert einerseits eine ,,Hyperno-
malisierung® der Sprache (Yurchak 2006: 47-50), die nach George Orwells
»Newspeak® novojaz genannt wurde (Weiss 1986), deren holzerne, klischee-
hafte Bestandigkeit aus der Wiederholung immer gleicher, weitgehend sin-
nentleerter Versatzstiicke bestand.? Auf der anderen Seite wurde die Stag-
nationszeit aber auch von einer lebendigen face-to-face Redekultur gepragt,
deren Schauplitze die zahlreichen Kundgebungen in Schulen, Universitaten,
Fabriken und Kultureinrichtungen waren (Lovell 2020: 298).

Boris El'cin zeigte bereits in seinen ersten Jahren als Politiker eine ausge-
pragte rhetorische Anpassungsfahigkeit, denn einerseits hielt er Reden wie
diejenige beim 26. Parteikongress 1981, die sich im Rahmen des damals herr-
schenden novojaz bewegten. Anderseits pflegte er einen ungewdhnlich direk-
ten Umgang mit der Masse in Kundgebungen, die zum Teil auch im Lokal-

Uber El'cin politischen Werdegang vgl. Aron 2000; Colton 2008.

2 Eine subversive Stilisierung dieser politischen Sprache findet sich am Ende des Romans von
Vladimir Sorokin Tridcataja ljubov' Mariny (Marinas dreifSigste Liebe), wo die erzihlte Welt
sich in einer stereotypisierten, nicht enden wollenden Parteirede auflost.
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fernsehen iibertragen wurden. Seine Rhetorik zeichnet sich hier durch Dia-
logizitit aus, da er den direkten Dialog mit der Bevélkerung suchte und sich
auf Frage-Antwort-Situationen einlief3, die nicht inszeniert waren. El'cin
besaf3 ein ungewohnliches Gefiihl fiir Situationen und Adressaten, seine Rhe-
torik war aber auch populistisch ausgerichtet: Das Leitmotiv in seinen Reden
in der Zeit war der Kampf gegen die Parteielite und ihre Privilegien, er liebte
Zuspitzungen, Pauschalisierungen und Vereinfachungen (Breslauer 2002:
110-113; Aron 2000: 49-128).

1985 wechselte El'cin nach Moskau. Michail Gorbacdév, der in ihm einen
potenziellen Unterstiitzer seiner Reformpolitik sah, lief§ ihn zum Parteichef
der Stadt ernennen. In Moskau profilierte (bzw. inszenierte) sich El'cin als
charismatischer Radikalreformer, wobei er sowohl mit den konservativen
Kriften innerhalb der Partei als auch mit Gorbac¢év bald in Konflikt geriet.
1987 verlor er all seine Amter, blieb aber in der Bevélkerung sehr popular.
1989 wurde er zum Mitglied des Kongresses der Volksdeputierten im Wahl-
kreis Moskau mit grof8er Mehrheit direkt gewéhlt und nutzte die Bithne, um
sich im Kreise der demokratischen Reformpolitiker zu profilieren. Im Juni
1991 gewann El'cin die erste und freie Prisidentschaftswahl der russischen
Sowjetrepublik mit fast 60 % der Stimmen. Im August 1991 wurde er zur Sym-
bolfigur der Demokraten im Kampf gegen die Putschisten, indem er sich im
Regierungsgebdude der RSFSR, dem sogenannten Weiflen Haus', verschanzte
und in seiner berithmten Rede auf einem Panzer die Riickkehr von Gorbacév
nach Moskau forderte. Nach der Auflésung der Sowjetunion im Dezember 1991,
an der er durch das Unterschreiben der ,Belowescher Vereinbarungen’ maf3-
geblich beteiligt war, wurde El'cin zum Priasidenten der neugegriindeten Rus-
sischen Foderation. In dieser Funktion trat er in Washington im Juni 1992 auf.

El'cin Rhetorik zeichnet sich durch stilistische Vielfalt und argumenta-
tive Flexibilitdt aus. El'cin spielte wahrend seiner Karriere unterschiedliche
rhetorische Rollen: Er war am Anfang der Radikalreformer und Parteire-
bell, der aber auch als kompromissbereiter Politiker auftreten konnte. Er war
der Reformator, der radikale Wirtschaftsreformen in die Wege leitete, und
zugleich der autoritdr und kompromisslos agierende Président. Das sind inso-
fern rhetorische und nicht nur politische Rollen, als sie mit bestimmten und
unterschiedlichen rhetorischen Strategien einhergehen (vgl. Althouse 2001).
So hilt El'cin, der Radikalreformer, Reden, die als Musterbeispiele des klassi-
schen genus deliberativum, also der politischen Beratungsrede, gelten konnen,
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wie beispielsweise die Rede bei der Parteikonferenz 1988, die seinen Bruch
mit Gorbacévs Perestrojka-Politik markierte. In dieser Art von Reden findet
eine rationale Bewertung der politischen Situation statt, der konkrete Hand-
lungsempfehlungen folgen (Klein 2019: 75-78). Der Akzent liegt hier also auf
dem Logos, d.h. auf der rationalen Argumentation, die der Formulierung von
Losungsvorschlagen fiir zukiinftiges Handeln dient. El'cins Rhetorik ist in
diesen Reden dialogisch ausgerichtet, sie verlangt geradezu nach Gegenrede,
sucht den Disput.

Zugleich zeigte sich bei El'cin von Anfang an eine Fokussierung auf das
(im aristotelischen Sinne verstandene) Ethos, d.h. auf die ethisch-moralische
Selbstdarstellung des Redners, die auf die Konstruktion von Glaubwiirdigkeit
abzielt. El'cin stilisierte sich als aufrichtigen Politiker, der gegen den Macht-
missbrauch in der Partei kimpfte. Die affektische Argumentation, die neben
dem Ethos auch vom Pathos konstituiert wird, steigert sich in seinen Reden
nach seiner Riickkehr an die Macht 1991 und verdréngt allmihlich die ratio-
nale Argumentation. Insbesondere in seiner Rolle als Prisident der Russi-
schen Foderation verwendete El'cin eine Rhetorik, die seiner populistischen
Vorstellung einer plebiszitiren Demokratie entsprach. Seine Argumentation
griindete oft allein auf dem Autoritéts-Topos, wobei er unter Autoritét die
Macht verstand, die ihm durch die direkte, demokratische Wahl vom Volk
verliehen wurde. Damit dufSerte El'cin die Vorstellung, dass er der einzig legi-
timierte Vertreter des Volkswillens sei, dessen Garant und gewissermaflen
auch dessen Verkorperung. Die direkte Ansprache an die russische Bevolke-
rung, von der El'cin immer hiufiger Gebrauch machte, lasst nun keinen Raum
fiir Gegenrede, sie ist vielmehr populistisch-autoritir ausgerichtet.

In seinem Amt als Prasident der Russischen Foderation musste El'cin eine
prasidiale Rhetorik erfinden, fiir die es in der Sowjetunion kein wirkliches
Beispiel gab. Unterstiitzt wurde er dabei von einem zunéchst sehr kleinen Stab
von professionellen Redenschreibern (russ. spicrajtery) — eine Berufsgruppe,
die in der Sowjetunion, wo mit dem Verfassen von wichtigen Reden meis-
tens TASS-Journalisten beauftragt wurden, nicht existierte (vgl. U¢irov 2016).
Die Zunahme der Anlésse fiir Reden, beispielsweise im Wahlkampf, und der
politische Stil El'cins, der Auftritten vor Publikum eine besondere Bedeutung
beimaf3, verlangte nach einer professionellen Gestaltung seiner Reden. Der
Redenschreiberstab wurde von Ljudmila Pichoja koordiniert, Historikerin
und Soziologin aus Sverdlovsk/Ekaterinburg, die in einem langen und sehr
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interessanten Interview mit dem El'cin-Zentrum Einblicke in ihre Arbeit
als Redenschreiberin bei El'cin (1990-1998) gegeben hat (vgl. Pichoja 2011).
Pichoja hebt in diesem Interview u.a. hervor, dass in ihrer Arbeit die US-ame-
rikanische Tradition der présidialen Rhetorik als Muster fiir die Gestaltung
bestimmter Reden fungierte.3

Welche Art von politischer Rhetorik ist damit gemeint? Fiir den US-ameri-
kanischen politischen Kontext im 20. und 21. Jahrhundert hat sich das Konzept
der ,rhetorical presidency etabliert (Tulis 1987; Campbell/ Jamieson 1990).
Im Unterschied zur ,constitutional presidency® im 18. und 19. Jahrhundert,
in der die Hauptaufgabe des Préasidenten im Erreichen von Kompromis-
sen innerhalb politischer Institutionen bestand, wéchst im amerikanischen
20. Jahrhundert die Bedeutung rhetorischer Persuasion, da der Prasident vor
allem durch Reden bestrebt ist, die Unterstiitzung der amerikanischen Offent-
lichkeit fiir die eigene Politik zu gewinnen. In diesem Kontext ldsst sich auch
die steigende Bedeutung der Inauguralansprache des Prasidenten im ameri-
kanischen 20. Jahrhundert im Vergleich zum 18. und 19. Jahrhundert erkléren.
Diese Form politischer Rhetorik ist mehr dem genus demonstrativum als dem
genus deliberativum zuzuordnen, da ihr Ziel das ,Bewegen’ und nicht so sehr
das ,Uberzeugen' ist. Es handelt sich bei der Inauguralansprache nicht um
eine Regierungserklirung, die tiber ein politisches Programm Auskunft gibt,
sondern um eine Feierrede, die emotional vereinend und integrierend wirken
soll. Mit Ronald Reagan, dem great communicator der amerikanischen Poli-
tik, erhalt die présidiale Rhetorik dariiber hinaus eine ausgepragte narrative
Dimension. ,,Seine Reden bewegen sich weg von der Notwendigkeit, politi-
sche Mafinahmen auf Empirie zu begriinden, oder historisch akkurat zu argu-
mentieren, wenn es vor allem um das Potenzial der Analogie oder Anekdote
fiir das Erzéhlen einer Geschichte gehe® (Schréter 2019: 1051).

El'cin und seine Redenschreiber orientieren sich fiir bestimmte Anlésse
stark an der Tradition der US-amerikanischen Prasidentenrhetorik, die wie
eine neue Sekundirgrammatik fungiert. Dabei finden rhetorische Uberset-
zungsprozesse statt, die das russische postsowjetische politische Kommuni-
kationssystem pragen und es gewissermaflen amerikanisieren.

3 Vgl dazu auch Gavrilova 2004: 43-69. Uber die Erfahrung der Redenschreiber von El'cin
vgl. I'in u.a. (1999).
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2. El'cins US-Kongressrede von 1992

El'cins US-Kongressrede von 1992 ist ein klares Beispiel fiir die Amerikanisie-
rung der russischen politischen Rhetorik in den 1990er Jahren. Gehalten vor
US-Abgeordneten und Senatoren, will diese Rede explizit amerikanisch sein,
d.h. davon bezeugen, dass der russische Prisident eine dhnliche politische
Sprache spricht wie seine Zuhorer. Nach Jahrzehnten ideologischer Konfron-
tation will El'cin nun rhetorisch vermitteln, dass die Russische Foderation als
Rechtsnachfolger der UdSSR ein zuverldssiger Partner der USA sein kann. In
diesem Sinne handelt es sich bei dieser Rede um eine Art Inauguralansprache:
Das neue, demokratische Russland tritt am Ort der éltesten modernen Demo-
kratie zum ersten Mal auf. Als ,Inauguralansprache’ gehort El'cins Rede zum
genus grande, sie ist also feierlich und pathosgeladen. Die Weltpolitik ordnet
sich nach dem Zerfall des Ostblocks neu und Russland leitet neue politische
Beziehungen mit dem ehemaligen Feind ein: Bei diesem Treffen werden ein
neuer Abriistungsvertrag unterschrieben und Wirtschaftskooperationen ver-
einbart.

El'cin prasentiert sich in dieser Rede als Vertreter und Garant eines
neuen Russlands, das sich fiir Freiheit und Demokratie und gegen die kom-
munistische Diktatur endgiiltig entschieden hat. Der Putsch von 1991 wird
dabei als Wendepunkt stilisiert. Russland kommt in der Rede die Rolle der
Supermacht zu, die den Kalten Krieg beendet hat und nun seine internatio-
nalen Beziehungen neu definiert. Russland, so El'cin, befindet sich auf dem
Weg tiefgreifender und schmerzhafter Reformen, die die USA unterstiitzen
miissen, weil sie davon direkt betroffen sind: «Ceropus cBo6oma Amepukn
samuiraercst B Poccum» (El'cin 1992: 3) (“Today the freedom of America is
being upheld in Russia’, Yeltsin 1992: 15157). El'cin verspricht, die Archive des
KGB zu 6ffnen und verschollene amerikanische Staatsangehdrige ihren Fami-
lien zurtickzubringen. Er erinnert dann an den gemeinsamen Kampf gegen
Nazideutschland und an die Bedeutung, die fiir den Sieg der Roten Armee
die Er6ffnung der Westfront durch den Eintritt der USA in den Krieg hatte.
Schlief3lich pladiert El'cin fiir die Unterzeichnung durch den Kongress des
»Freedom Support Act. Zum Abschluss der Rede zitiert und paraphrasiert
er den amerikanischen Komponisten Irving Berlin, der im russischen Zaren-
reich geboren wurde, und sein Lied ,God bless America® «/ BoT cerruac
XOTesl 6Bl 3aKOHYNUTD CBOE BBICTYIUICHME CTIOBAMM 13 TIECHU aMepPMKaHCKOTO
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KOMIIO3UTOPa POCCUIICKOTO MpOKCXoKaeHus Vipsunra Bepnuna: ,,Tocropu,
6narocnosu Amepuky!“ M gobasinio x atomy: 1 Poccuro» # (El'cin 1992: 6).

Welche Elemente der Rede orientieren sich an der amerikanischen rhe-
torischen Tradition? Auf der lexikalischen Ebene springen zunichst etliche
trigger words flir amerikanische Zuhorer sofort ins Auge: ,,meMoKparTys‘,
»heMokpaTndeck* (,democracy®, ,democratic“) und ,,cBo6oma“ (,,freedom’,
Hliberty®) kommen insgesamt 26 Mal vor. Als typisches Element amerika-
nischer politischer Rhetorik kann auch der Verweis auf die Bedeutung der
eigenen Familie im politischen Werdegang gelten, die in El'cins Reden sonst
nicht vorkommt.®> Charakteristisch ist zudem der hohe Anteil an Zitaten aus
Reden von fritheren amerikanischen Prisidenten, wodurch El'cin seine Uber-
einstimmung mit amerikanischen politischen Autorititen markiert, die von
den im Saal Anwesenden auch als solche erkannt werden:

Vicropusa mpepcTaBaseT HaM IIAHC BOIJIOTUTD B )KM3Hb MEUTY Ipe3NUeHTa
Bunbcona — cpenarp Myp 6€30MaCHBIM 1T ZEMOKPATHUIL.

(El'cin 1992: 5)

History is giving us a chance to fulfill President Wilson’s dream, namely to
make the world safe for democracy.

(Yeltsin 1992: 15157)

Bonee 30-tu ner Hasan npesupgent Coeguuénubix [lItatoB Kennenn obpa-
TWICS K YeJIOBEYECTBY CO clioBaMu: «Mou corpaxkjaHe BO BCEM Mupe, He
ClpammBaiiTe — 4TO AMepuKa MOXKET CelaTh JIs Bac, CIPOCUTE — YTO
BCe MbI BMECTE MOYKEM CIe/IaTh BO MMsI CBOOO/IbI UeoBeKal»

(El'cin 1992: 5)

4 “Twould like now to conclude my statement with the words from a song by Irving Berlin, an
American of Russian descent: ‘God bless America!. To which I add: and Russia” (Yeltsin 1992:
15158).

5 «KoHeuHO MHe Kak M BceM B POCCHM TPYRHO, HEITKO M TSDKEJIO JIMYHO, HO BO BCEX Je/lax
Ha/Ie)KHOIT OTIOPOIT JUIs MEHs BCe 9TO BpeMst Obla Mosi )keHa 11 6orbias Mosi cembs» (El'cin
1992: 3; “My job, as everybody else’s in Russia, is not an easy one but in everything I do I have
the reliable and invaluable support of my wife and of my entire large family”, Yeltsin 1992:
15157).
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More than 30 years ago President Kennedy addressed these words to human-
ity: “My fellow citizens of the world, ask not what America can do for you, but
what together we can do for the freedom of man”

(Yeltsin 1992: 15157)

Diese Verweiskette schlieft auch die amerikanische Popkultur mit ein, bei-
spielsweise durch die Erwdhnung des US-Fernsehfilms The Day After (1983)
tiber die Auswirkungen eines Atomkrieges zwischen der Sowjetunion und
den USA.

Auf der strukturellen Ebene ldsst sich zunédchst eine ausgepragte narrative
Ausrichtung der Rede beobachten, die, wie bereits erldutert, spatestens seit
Ronald Reagan Teil der Tradition der amerikanischen prasidialen Rhetorik ist.
El'cin beginnt seine Rede mit einer groflen Erzdhlung tiber die Zeit des Kalten
Krieges, wobei er den Kommunismus als gemeinsamen Feind Russlands und
als Hauptursache fiir eine dystopische Welt, die kurz vor der atomaren Kata-
strophe stand, modelliert. Der Sieg gegen den Kommunismus in Russland
und die damit zusammenhédnge Wahl fiir Freiheit und Demokratie sei das
Schliisselereignis, der Wendepunkt in der Geschichte beider Lander gewesen,
der die bipolare Konfrontation beenden konnte. Diese Wende sei radikal und
endgiiltig gewesen, der Putsch vom August 1991 konnte daran nichts dndern.
Auf der Basis dieses Narrativs baut El'cin die nachfolgende Argumentation
iber die Moglichkeit einer neuen Partnerschaft zwischen den beiden Landern
auf. In bester amerikanischer Tradition ist dieses Narrativ iberrhetorisiert.
Sétze sind kunstvoll gebaut, es finden sich zahlreiche Tropen und rhetorische
Figuren: Parallelismen, Antithesen, religiose Metaphorik und Naturmetapho-
rik, Chiasmen usw. wieder. Im Rahmen dieses Aufsatzes gehe ich lediglich auf
ein Beispiel dieser kunstvollen rhetorischen Konstruktion der Rede ein, wobei
ich mich auf den Anfang der Rede beziehe.

Das Beispiel ist insofern aufschlussreich, als es von dieser Rede zwei Ver-
sionen gibt, deren incipit stark voneinander abweicht. Die erste Version der
Rede wurde in Moskau, vor der Abreise nach Washington, geschrieben. Das
Manuskript befindet sich im Archiv des El'cin-Zentrums; der Anfang der
Rede lautet hier folgendermaflen:

Beicokasa yecTh BBICTYIITD Ha COBMECTHOM 3acCelaHUMM IIajaT KOHTPeCCﬁ

CIIIA ysxe He pa3 IpefOCTAB/IANACh ITTABAM I'OCYHAPCTB, IPaskaHaM, IbU
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BBIJAIOLINECST 3aC/TyTU B fje/ie 3alNThl CBOOOAbI M IeMOKPATUY IIPUSHAHBI
BceM MupoM. Ho BIiepBble B MCTOpUM 32 9TOI TPUOYHOI CTOUT IIPE3UAEHT
Poccuu, mobennBuINit Ha CBOGOTHBIX BEIOOPAX.

(El'cin 1992b: 2)

Die grofie Ehre, vor den vereinten Kammern des US-Kongresses aufzutreten,
wurde Staatsoberhduptern schon mehrmals erteilt, auch Biirgern, deren Ver-
dienste fiir die Verteidigung von Freiheit und Demokratie von der ganzen Welt
anerkannt werden. Aber zum ersten Mal in der Geschichte steht auf dieser

Tribiine ein Prasident Russlands, der freie Wahlen gewonnen hat.

El'cins Redenschreiberin, Ljudmila Pichoja, erinnert sich im oben zitierten
Interview, dass sie die Rede erst in Washington, wenige Stunden vor dem Auf-
tritt, umschreiben musste. El'cin hatte sich namlich im Flugzeug auf dem Weg
nach Washington die Videoaufnahmen der Kongressreden angeschaut, die
andere osteuropdische Politiker in den Jahren zuvor gehalten hatten, insbe-
sondere die Ansprachen von Vaclav Havel und Lech Walensa. Verglichen mit
diesen Auftritten fand El'cin die von Pichoja geschriebene Rede zu schwach
und wenig staatstragend, daher bat er sie um entsprechende Anderungen.
Bemerkenswert ist dabei die Tatsache, dass der rhetorische Ubersetzungspro-
zess, d. h. die Adaptation einer fremden rhetorischen Tradition, u. a. mittelbar
stattfindet, d. h. durch die Nachahmung von Reden, die andere osteuropéische
Politiker bei einem dhnlichen Anlass gehalten hatten. Bemerkenswert ist dar-
iiber hinaus die Rolle, die der Ubersetzer der Rede ins Englische, Vladimir
Fakov, gespielt hat. Fakov war als Dolmetscher und Ubersetzer bei der UNO
in New York tdtig. In einem ,Crashkurs’ in amerikanischer Rhetorik erklarte
Fakov Ljudmila Pichoja, wie man die Rede so strukturiert, dass man nach
(fast) jedem Abschnitt Applaus oder gar standing ovations hervorruft.
Der veranderte Einstieg der Rede klingt nun folgendermafien:

51 umero BDBICOKYIO 9€CTb BBICTYIIUTD 3[€Ch, B KOHI'DECCE BeJIKO CB06OI[-

HOM CTpaHbl, KaK BIIEPBbI€ 3a THICAYE/TIETHIO VCTOPUIO Poccun BCE€HapO.-

6 Die Ubersetzungen aus dem Russischen stammen, wenn nicht anders angegeben, von mir. -
R.N.
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HO M30paHHBIIl IPE3NUIEHT, KaK IPa>KIaHUH BeIMKOI Jep>KaBbl, CAe/TaBIINI
CBOJT BLIOOP B MOJIb3Y CBOOOADI ¥ IeMOKPATHH. [ATITIOAMCMEHTBI, OBALVIL]

(El'cin 1992: 1)

It is indeed a great honor for me to address the Congress of the great land of
freedom as the first ever over 1,000 years of history of Russia popularly elected
President, as a citizen of the great country which has made its choice in favor
of liberty and democracy. [Applause, standing ovation.]

(Yeltsin 1992: 15156)

Der anfinglich etwas biedere Einstieg weist nun eine kunst- und effektvolle
Struktur auf, in der durch zahlreiche Querverweise ein syntaktischer Chias-
mus aufscheint. Durch den Chiasmus werden Russland und Amerika als “great
countries of freedom and democracy” miteinander verflochten. Im Zentrum
dieses Chiasmus, gewissermaflen als dessen Pfeiler und Garant, steht El'cin,
“the first ever over 1,000 years of history of Russia popularly elected President’,
und seine besondere Rolle in der ,,tausendjahrigen® russischen Geschichte. Er
und niemand anders garantiert die neue geopolitische Ordnung, auf seinen
breiten Schultern tréagt er das Schicksal beider Linder und der ganzen Welt.

El'cins US-Kongressrede zeigt eindrucksvoll, wie rhetorische Uberset-
zungsprozesse zur Erneuerung politischer Sprache fithren konnen. Dank ihrer
Natur eines an sich wertfreien Arsenals moglicher persuasiver Mittel ist Rhe-
torik nicht nur in der Lage, sich an neue politische Bedingungen anzupassen,
sondern diese auch aktiv mitzugestalten. Im Falle von politischen Umbriichen
sucht sich Rhetorik oft eine neue ,Grammatik’, um den politischen Diskurs zu
modellieren. Vor dem US-Kongress hilt El'cin eine ,amerikanische’ Rede, d. h.
er orientiert sich an einer fiir einen sowjetisch-russischen Politiker fremden,
rhetorischen Tradition, um einen Wendepunkt in den Beziehungen zwischen
den USA und der Russischen Foderation zu markieren. Indem El'cin mit Bra-
vour vorfiithrt, dass er die gleiche Sprache wie ein amerikanischer Politiker
sprechen kann, sichert er sich das Wohlwollen seiner Zuhorer. Zugleich leitet
er damit weitreichende Verdnderungsprozesse in seiner politischen Rhetorik
ein, die seine Présidentschaft in den 1990er Jahren pragen werden.
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Translation als mediale und kulturelle Transition:
Vera Pavlovas Gedichtband ,,Nebesnoe Zivotnoe“
(,,Himmlisches Tier", 1997/2021)

Abstract: The article considers the quests of (literary) translation and (cultural) tran-
sition in the recent translation of Vera Pavlova’s first anthology of verses, Nebesnoe
Zivotnoe —The heavenly animal (1997) into German (2021a) by the author of these lines.
It takes into account the problems which arise due to the differences in ethic tradi-
tions (concerning for instance sexuality, as articulated by a female voice), aesthetic
and poetical standards and special language-qualities in the usage of different idioms
as well as the perspective of translation as a form of cultural exchange in the view
of Bakhtin’s philosophy of dialogue. It highlights the fact that translations of liter-
ature depend on the genres of both the source and the target texts. Basic problems
of translation (considering the relation of the languages involved) are exemplified by
Krleza’s Ballads of Petrica Kerempukh (1936) and the late medieval German/Dutch
folk book Dyl Ulenspegel/ Ulenspieghel (1510/1525-1547). The article also directs atten-
tion towards the concept of translation as seen in Pavlova’s own work, especially her
idea that poetry is a case of translation in itself. This, in turn, refers to Benjamin’s
theory of translation, particularly the concept of reine Sprache (pure language) in the

translation of poetry.

Keywords: Vera Pavlova, intercultural translation, transition

1. Vorbemerkung zu Migration und Translation

Den Gedichtband Nebesnoe Zivotnoe (Pavlova 1997) und seine deutsche
Ubersetzung Himmlisches Tier (Pavlova 2021a) in den Kontext von Transla-
tion und Migration zu stellen, bedarf einer Vorbemerkung. Da dies das erste
Lyrikbuch von Vera Pavlova (*1963) ist, konnte sie zu diesem Zeitpunkt noch
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nicht wissen, dass ihre Verse kiinftig in mehr als fiinfundzwanzig Sprachen
tibersetzt werden sollten. Indes waren diese Ubersetzungen (wie auch die
Nicht-Ubersetzungen), die das (Nicht-)Migrieren ihrer Texte in andere Kul-
turen bedeut(et)en, ihren Gedichten (wie ich zeigen werde) in gewisser Weise
stets bereits eingeschrieben.

Auch wusste die Autorin zu dieser Zeit noch nicht, dass sie im neuen Jahr-
tausend aufler in Moskau auch in New York und (rezenter) in Toronto ihren
Wohnsitz nehmen wiirde. Indes ist auch diese Migration, die stetige (Riick-)
Reisen aus den USA und Kanada nach Russland impliziert(e) — sie hat sich
nie als Emigrantin présentiert -, ihrem Denken und Sprechen von Beginn an
eingeschrieben. Und schon gar nicht konnte sie absehen, dass der von Putin
befohlene Uberfall Russlands auf die Ukraine und ihre entsprechende Ant-
wort in der Lyrik eine Riickreise nach Russland auf absehbare Zeit unwahr-
scheinlich machen wiirden.

Ein Gedicht ihres jlingst iibersetzten ersten Bandes von 1997 impliziert in
der Benennung der Herkunft jedoch schon ein Migrantendasein und stellt
zum Schluss jedes So-Sein als oder durch Festschreibung ausdriicklich infrage:

Ha yerBepTh — eBpeiika. Zum Viertel - eine Jidin,

Ha monmoBuHy — My3bIKaHTIIA. Zur Hilfte - Musikantin.

Ha tpu weTBepTn - TBOs moNoBMHA.!  Zu dreien Vierteln — deine Halfte.
Ha Bce cTo - KTO? Zum vollen Hundert - wer?

(Pavlova 1997: 46; 2021a: 116)

Diese Verse entwerfen das poetische Subjekt als zugleich geteilte und fluide
Grofe, deren Identitdt in der Partizipation (am Judentum, am Musikerdasein)
und im Wechsel zwischen arithmetisch unstimmiger (,,rpu gverBeptu® — ,drei
Viertel® sind die ,,monoBuna“ -, Hélfte)* Selbstenteignung (,,tBos” - ,,deine)

1 Der dritte Vers nimmt mit der gezielt falschen Arithmetik Bezug auf das Konzept des Andro-
gynen und tragt im Ausdruck ,,monosuna“ (Hilfte) auch das Wortspiel mit dem Substantiv
»071 (Geschlecht) aus. Das weibliche poetische Subjekt investiert in die Gemeinsambkeit die
Hélfte mehr als der Partner/die Partnerin. Falls nicht anders angegeben, stammen die Uber-
setzungen von mir. - R.G.

2 An anderer Stelle hat Vera Pavlova (2018: 49f.) {iber eine genetische Analyse berichtet, die
ihre Herkunft detailliert aufschliisselt: 38 % Osteuropéer, 20 % Aschkenasi-Juden, 12 % Fin-
nen, 4% Balkanbewohner und dabei auch ein Prozent afrikanische Vorfahren bezeugt, eine
Gemeinsambkeit mit Aleksandr Puskin.
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und der offenen Frage nach der ganzen Person besteht: ,,kto“ - ,wer“? Dies
signalisiert keine wissende, sondern eine fragende, keine konstatierende, son-
dern eine in Frage stellende Lyrik.

2. Ubersetzen als kulturelle Transition

Ubersetzungen sind nicht nur sprachliche, sondern in einem weiteren Sinne
auch kulturelle Handlungen (Sturge 2009). Sie erzeugen zumeist eine beson-
dere Art interkultureller Zwiesprache. Dabei {iberwinden sie die Grenzen
zwischen den in den Dialog einbezogenen Kulturen auf dem Weg zu einer
Weltkultur und markieren diese verschiedenen Kulturen doch zugleich als
verschiedene Erscheinungen. Neben diese quantitativ weit tiberwiegenden
interkulturellen Ubersetzungen treten seltenere intrakulturelle Translationen,
die etwa aus didaktischen Motiven in Gestalt von vereinfachenden Bearbei-
tungen Texte der Hochkultur fir den Schulunterricht aufbereiten. Solche
Ubertragungen, die im Grunde keinen Sprachwechsel im Sinne des Schrit-
tes von der Fremdsprache zum eigenen Idiom vollziehen, begegnen auch in
Form von modernisierenden freien Nachdichtungen, die - wie gezeigt werden
soll - als Umgestaltungen alterer Texte oft in Gestalt freier Nachdichtungen
Translationsleistungen erbringen. Sie geh6ren damit in den Bereich der inter-
temporalen Ubersetzungen.

Wir bleiben zunichst aber bei der Frage der interkulturellen Uberset-
zungen. Als im Jahr 2015, ein gutes Jahrhundert nach dem deutschen Ori-
ginal, die kroatische, von Ante Stama¢ angefertigte Ubersetzung von Karl
Jaspers Monographie Psychopathologie unter dem Titel Opéa psihopatologija
in Zagreb erschien, wurde mit dieser Ubersetzung nicht nur die kroatische
Sprache der Medizin mit der medizinischen Weltkultur verkniipft, sondern
die kroatische Kultur als anderssprachige wie von der deutschsprachigen, so
auch von der serbischen bzw. der serbokroatischen abgehoben. Die im Zagre-
ber Verlag Matica hrvatska von Vlado Juki¢ edierte und von Drazen Begi¢
eingeleitete Monographie hatte nimlich einen serbischen Vorlaufer mit dem
Titel Opsta psihopatologija. Sie war vier Jahrzehnte zuvor von dem 1977 ver-
storbenen serbischen Psychiater Pavle Mileki¢ angefertigt worden? und 1978

3 Pavle Mileki¢ (1924-1977) war ein serbischer Psychiater, der auch Freud und Jung ins Serbo-
kroatische tibersetzt hat.
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in einer Auflage von 3000 Exemplaren in der Reihe Zbirka Kartijade des Ver-
lags Prosveta erschienen. Noch 1990 hatte es in Belgrad und Ni$ im selben
Verlag einen Nachdruck gegeben, der um eine ausfiihrliche Einleitung des
fachkundigen serbischen Ubersetzers erweitert worden war.

Die Entscheidung zur kroatischen Neuiibersetzung wurde auf Initiative
der kroatischen Vereinigung der Psychiater von der kroatischen Akademie
der Wissenschaften und Kiinste gefillt. Die Wahl des Ubersetzers fiel auf Ante
Stama¢, der zwar keine medizinische Ausbildung absolviert, 2011 aber bereits
Karl Jaspers Schriften zur Religion unter dem kroatischen Titel Filozofija reli-
gije iibersetzt hatte. Diese Ubertragung ist nicht erschienen, weil im selben
Jahr im Zagreber Verlag Naklada Breza das Buch Filozofska vjera in der Uber-
setzung von Bozo Dujmovi¢ und Zeljko Pavi¢ mit einem Vorwort von Lino
Veljak herauskam. Ihm lag Jaspers Schrift Der philosophische Glaube zugrunde,
die der Piper-Verlag in Miinchen 1948 erstmals veroffentlicht hatte.

Einen der noch heute geltenden Grundsitze von Jaspers Konzept der See-
lenkrankheiten, der die fortdauernde Aktualitdt dieser Monographie bestétigt,
bildete der Appell, Psychiater sollten die Symptome psychischer Erkrankun-
gen, insbesondere der Psychose, nach ihrer Erscheinungsform und nicht nach
ihren Inhalten diagnostizieren. So sei es bei der Diagnose von Halluzinatio-
nen wichtiger, darauf zu achten, dass der Patient visuelle Phdnomene erlebt,
die nicht durch Sinnesreize hervorgerufen werden, als zu beachten, was der
Patient dabei sieht. Was der Kranke wahrnimmt, ist Inhalt der Halluzination;
der Unterschied zwischen der visuellen Scheinwahrnehmung und der objek-
tiven Realitit liegt Jaspers zufolge indes just in der Form der Wahrnehmung.
Die Frage der Zuginglichkeit von Jaspers Psychopathologie im kroatischen
Sprachraum bildete nicht den Grund fiir die Neuiibersetzung: Beide serbi-
sche Ausgaben sind auf dem kroatischen Biichermarkt bis auf den heutigen
Tag kostengiinstig zu erwerben. Vielmehr hat eine kroatische kulturpolitische
Entscheidung diese Ubersetzung auf den Weg gebracht und somit die kroati-
sche Kultur von der serbischen abgehoben.

Neben den Ubersetzungen, die Kulturen solchermafien als eigenstindige
Gebilde profilieren, sind bemerkenswerte Nicht-Ubersetzungen zu registrie-
ren, die kulturellen Formationen implizit die Qualitdt der Eigenstdndigkeit
absprechen. Bleiben wir im Kultur-Raum Kroatiens, so liegt ein prominenter
Fall in den in kajkavischer Sprache geschriebenen philosophisch-poetischen
Balade Petrice Kerempuha (,Balladen des Petrica Kerempuh®) von Miroslav
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Krleza vor. Sie wurden zwischen Dezember 1935 und Mirz 1936 in Gestalt von
dreiflig Erzahlgedichten verfasst, die sich um die sagenhafte Figur des Petrica
Kerempuh ranken, der seinem Typus nach mit dem deutschen Till Eulenspie-
gel verwandt und ihm in gewisser Weise auch nachempfunden ist. Die Zwi-
schenstationen bilden die Petrica-Kerempuh-Erzahlung von Jakub Lovrenci¢s
von 1834* und das von Dragutin Domjani¢ 1921 unter dem Pseudonym Vujec
Grga veroftentlichte Stiick fiir Puppentheater, Petrica Kerempuh i spametni
osel (,,Petrica Kerempuh und der kluge Esel®).

Ans Ende des Balladenzyklus platzierte Krleza (1946: 157-202) ein mehrsei-
tiges zweisprachig kajkavisch-kroatisches Glossarium wenig bekannter kajka-
vischer Worter, tiberschrieben ,,Juma¢ manje poznatih rijeci, fraza i pojmova“
(,Ubersetzer weniger bekannter Worter, Redensarten und Begriffe®). Dieser
,Dolmetscher (tumac) erschliefit dem kroatischen, mit der kajkavischen Spra-
che nicht vertrauten Leser die Lektiire der kajkavischen Balladen. Krleza hatte
einen Teil des Balladenzyklus im Umfang von sieben Balladen zunichst in
der Zeitschrift Liubljanski zvon (1936: 7-8) verdffentlicht, dann im selben Jahr
in Gestalt von dreiflig Balladen im Verlag Akademska zalozba. 1946 erschien
eine um weitere vier Balladen erweiterte Ausgabe mit Illustrationen von Krsto
Hegedusi¢ im Zagreber Verlag Nakladni Zavod, der schon 1950 die zweite
Auflage folgte. Die Wahl des Illustrators betont die Orientierung an der naiven
Malerei, die dem Zyklus sichtbaren Abstand zum Sozialistischen Realismus
verleiht und so dem Stil des sprachlichen Textes entspricht.®

Es ist hier nicht der Ort, dem jahrhundertelangen, spezifische Neben- und
Miteinander von kajkavischer, ¢akavischer und $tokavischer kroatischer Spra-
che, Literatur und Kultur in extenso nachzugehen. Auch die Frage nach der
Qualitdt des Kajkavischen als eigenstandiger kroatischer Sprache oder aber
einem Dialekt des Kroatischen miissen wir unbeantwortet lassen, doch soviel
sei gesagt: Die Wahl der kajkavischen Sprache, die zur Zeit der Entstehung

4 Krleza (1946: 174) datiert sie irrtiimlich auf das Jahr 1833.

5 Der Abstand der Balade zum Sozialistischen Realismus kommt einerseits durch das lange
Ausbleiben des Erscheinens einer russischen Ubersetzung zum Ausdruck und andererseits in
der analogen Ablehnung der Figur des Till Eulenspiegel durch Maksim Gor'kij. Nachdem zu
Zeiten des Tauwetters Ausziige auf Russisch erschienen waren (Krleza 1967, erneut 1980), dau-
erte es bis zu den Frithzeiten von Gorbacevs Glasnost’ und Perestrojka, ehe eine vollstindige
russische Ubersetzung der Balladen von vier Ubersetzern (S. Kirsanov, V. Korc¢agin, D. Samoj-
lov, B. Sluckij) in einer Auflage von 30.000 Exemplaren erscheinen konnte (Krleza 1986).
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der Balladen auch im Umland von Zagreb gesprochen wurde und im Norden
Kroatiens in einem linguistischen Kontinuum ins Slovenische iibergeht, war
ein Mittel, das offizielle Idiom des damals im serbisch dominierten Kénigreich
Jugoslawien gesprochenen Stokavischen zu meiden. KrleZa, der Tito seit 1949
in seiner Distanzierung von Stalin auch bei der Ablehnung des Sozialistischen
Realismus unterstiitzt und von Zagreb aus zunachst fiir den Zusammenbhalt
einer jugoslavischen Kultur votiert hatte, war im Mirz 1967 dann Mitunter-
zeichner der stirkere Eigenstindigkeit der kroatischen Kultur fordernden
»Deklaration iiber die Bezeichnung und Stellung der kroatischen Schriftspra-
che®, die 1970 liberging in das vom 1968er Prager Friihling inspirierte Hrvatsko
proljece (,,Kroatischer Friihling®).®

Krlezas Balladen sind ins Mazedonische, Ungarische, Tschechische, Fran-
zOsische, Russische, Italienische und Arabische tibersetzt worden. Eine erste
vollstandige deutsche Ubersetzung von Boris Peri¢ ist 2016 im der Zagreber
Verlag Most erschienen (Krleza 2016).” Doch gibt es keine Ubersetzung der
Balladen ins $tokavische oder ¢akavische Kroatische (und {ibrigens auch keine
ins $tokavische Serbische).® Diese Nichtiibersetzungen setzen den kroatischen
kulturellen Raum als Einheit voraus.

Maksim Gor'kij, der in der russischen Literatur der zwanziger und frithen
dreifliger Jahre des vorigen Jahrhunderts eine sehr ambivalente Rolle gespielt
hat, wandte sich auf dem Ersten sowjetischen Schriftstellerkongress von 1934
offentlich gegen die positive Rolle der Figur des Til Ulenspiegel bei dem fran-
z0sisch schreibenden flamisch-wallonischen Autor Charles des Coster, die
ja auch in Osip Mandel'stams Bearbeitung der Ubersetzungen von Arkadij
Gornfel'd und Vasilij Karjakin zum Ausdruck kam:

6 Boris Peri¢ (2016: 185) hat im Nachwort zu seiner deutschen Ubersetzung der Balladen des
Petrica Kerempuh mit allem Grund auf den karnevalesken Charakter dieser Erzihlpoesie hin-
gewiesen, die nicht zuféllig zu eben der Zeit entstanden ist, als Bachtin sich der Volkskultur
der frithen Renaissance zugewandt hat.

7 Eine frithere Teil-Ubersetzung ins Deutsche ist von der kroatisch-dsterreichischen Uberset-
zerin Ina Jun-Broda (Krleza 1978) im Rahmen einer Prdsentation von 25 der Balladen (z.T.
auszugsweise) mit anderen Gedichten des Autors zu seinem 85. Geburtstag in der Zeitschrift
Most (Die Briicke) vorgelegt worden.

8 Dass Amazon der kroatischen Ausgabe von 1946 die ,,serbische Sprache® andichtete, war eine
bezeichnende Irrefithrung. Siehe: https://www.amazon.com/BALADE-PETRICE-KEREM-
PUHA-MIROSLAV-KRLEZA/dp/Boo8QW3CZE (o7. Februar 2023).


https://www.amazon.com/BALADE-PETRICE-KEREMPUHA-MIROSLAV-KRLEZA/dp/B008QW3CZE
https://www.amazon.com/BALADE-PETRICE-KEREMPUHA-MIROSLAV-KRLEZA/dp/B008QW3CZE
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Haunnas ¢ ¢urypst Tuns YneHmmnurens [...] [0 repoeB «IMpeKTUBHOI»
nuTeparypbl EBpombl Hammx JHel, — Mbl HACYUTHIBAEM THICAYN KHMT, Te-
PpOAMU KOTOPDBIX ABIAIOTCA IITyThI, BODpBI, Y6Mﬁlubl 7 aTr€HThI er}IOBHOﬂ II10-
muuuu. 9TO U eCTb HacToAlas Oyp>KyasHas JUTepaTypa, 0COOEHHO APKO
OTpakamwliasd IMONIVNHHbIE BKyC])I VI IHTEPECHI N HpaKTM‘{eCKyIO MoOpanb eé
norpe6urereir.’

(Gor'kij 1934: 8)

Von der Figur des Til Ulenspiegel [...] bis hin zu den Helden der heutigen
»richtungsweisenden® europdischen Literatur gibt es Tausende von Biichern,
deren Protagonisten Schurken, Diebe, Morder und kriminelle Polizeibeamte
sind. Das ist echte biirgerliche Literatur, die vor allem den wahren Geschmack

und die Interessen sowie die praktische Moral ihrer Konsumenten widerspiegelt.

Vergleichbar, aber keineswegs gleichzusetzen sind damit die Nichtiiberset-
zungen niederdeutscher Lyrik ins Hochdeutsche, die ihrerseits das deutsch-
sprachige Areal implizit als zusammenhédngenden Kultur-Raum entwerfen.
Aufschlussreich ist ibrigens, dass der Name ,Petrica‘ in der russischen Uber-
setzung mit ,Petruska’ wiedergegeben wird, dem Nomen proprium einer
populdren, dem Kasper vergleichbaren Figur des russischen Volkstheaters.
Krleza, der auch das Russische beherrschte, ist mit dem Kajkavischen aus den
Mirchenerzahlungen seiner Grofimutter vertraut geworden. Er stiitzte sich
bei der Erarbeitung des Idioms der Balladen auf barocke kajkavische Texte
seit dem 16. Jahrhundert, fiigte dem hybriden Sprachkonstrukt jedoch aus
dem Deutschen, Ungarischen, Italienischen und Lateinischen hergeleitete
selbsterfundene Lehnworter hinzu.'® Die hybride Sprache der 34 Gedichte
reprisentiert so den aus verschiedenen Elementen zusammengesetzten Kul-
turraum, von dem sie handeln, und sie heben ihn durch das Fehlen der fiir
das Stokavische charakteristischen Turkwdrter ab von jenem Idiom, das den

9 De Coster (1867) und Kehlmann (2017) nehmen im Grunde eine innerkulturelle Ubersetzung
der Figur des Till Eulenspiegel aus der Volks- in die Hochkultur vor, wobei Kehlmann sie mit
wissenschaftshistorischen und esoterischen Elementen (z.B. Olearius, Kircher und Fleming)
anreichert. Analog hatten die Gebriidder Grimm und Afanas’ev die Volksmarchen bei ihrer
Kodifizierung in die Hochkultur transferiert.

10 Die neben der Barockorientierung wirksame humanistische Renaissance-Linie Krlezas hat
Flaker (1991) unterstrichen.
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jahrhundertelangen Fremdherrschern nahesteht. Insofern sind die Balladen
ein zugleich kolonialer und postkolonialer Text. Kolonial ist er durch den
Bezug auf die Tiirkenherrschaft und die Regentschaft Habsburgs, postkolonial
durch die Verurteilung dieser Fremdherrschaften.

Eine Inspirationsquelle des Balladenzyklus, die Krleza (1946: 174-175) im
Anhang offenlegte, bildet Jakov Lovreci¢s 1834 in Varazdin verdffentlichtes
Prosa-Buch Petrica Kerempuh iliti ¢ini i Zivljenje cloveka proksenoga (,,Petrica
Kerempuh oder Taten und Leben eines mutwilligen Mannes®), eine Uberset-
zung und Umarbeitung von Texten des 1510 erstmals erschienenen nieder-
deutschen Volksbuchs Dyl Ulenspegel.” Mit ,,Possentreiber® wird ,, Proksenjak®
in einem zweisprachigen Wortverzeichnis des Slovenen Bernard Mariboric¢an
(Ile¢i¢ 1939: 75) wiedergegeben, wir wiirden ihn ,Possenreifler’ nennen, und
das war auch die Kernbezeichnung fiir den scheinbar torichten, doch in
Wahrheit mit besonderem Sprachwitz begabten sagenhaften norddeutschen
Wanderburschen Til Eulenspiegel. Der mitteldeutsche, gemischt nieder- und
hochdeutsche Prosatext Dyl Ulenspegel ist nun wiederholt ins Hochdeutsche
ibersetzt worden, was die These untermauert, die Grenzziehung zwischen
Kulturen werde in den literarischen Medien, hier Dichtung und Prosa, unter-
schiedlich gehandhabt.'> Bemerkenswert fiir das Fortwirken der Figur ist der
(auch in ein Theaterstiick transformierte) Schelmenroman Tyll von Daniel
Kehlmann (2017), der die Figur ins 17. Jahrhundert (zur Zeit des DreifSigjih-
rigen Krieges) versetzt und seinerseits infolge des wechselnden Wohnsitzes
des Verfassers weder dem Osterreichischen noch dem deutschen Kulturraum
eindeutig zuzuordnen ist.

11 1510 unter dem Titel ,Ein kurtzweilig lesen von Dil Ulenspiegel, geboren v dem land zu
Brunfiwick, wie er sein leben volbracht hat [...]“ bei dem StrafSburger Verleger und Drucker
Johannes Griininger erschienen.

12 Die Kulturtransferforschung ist in grofen Teilen Michel Espagne (1999) zu verdanken. Ein
Sonderfall fiir die Kulturtransferforschung ist Kotljarevskijs Epos Eneida (1798, 1808), eine
Nachdichtung der Vergilschen Aeneis (Aneide) in eine ukrainisch-russische Mischsprache,
aus der sie spater sowohl ins Russische als auch ins Ukrainische tibersetzt worden ist.
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3. Translation als mediale Transition

Ich habe bereits festgestellt, dass die Ubersetzung von Prosatexten wie dem
gemischt nieder- und hochdeutschen Erzdhlband Dyl Ulenspegel ins Hoch-
deutsche als Til Eulenspiegel durchaus geldufig ist. Dagegen sind niederdeut-
sche Gedichte wie die von Klaus Johann Groth, Fritz Reuter oder Rudolf
Tarnow meines Wissens urspriinglich ebensowenig ins Hochdeutsche iiber-
setzt worden wie Krlezas Balladen ins Sto- oder Cakavische. Klaus Groth hat
sich zunichst sogar ausdriicklich gegen neuhochdeutsche Ubersetzungen
seiner niederdeutschen Gedichte ausgesprochen (Biilck 1942). Indem diese
Gedichte zunéchst nicht tibersetzt wurden (hochdeutsch klingen sie in der Tat
oft ungelenk, ja geradezu platt), sind die hochdeutsche und die niederdeut-
sche Kultur nicht als zwei getrennte, sondern als eine zusammengehérende
Kultur behandelt worden. Als Beispiel diene ein Gedicht von Klaus Groth mit
einer neuhochdeutschen Ubersetzung, die zeigt, wie die Translation den im
niederdeutschen witzigen Text im Grunde zerstort:

Klaus Groth: Matten Has’. Klaus Groth: Klein Martin der Has’
Liitt Matten de Has Klein Martin der Has’

De mak sik en Spaf3, Der macht sich nen Spaf3,
He weer bi’'t Studeern Er war am Studieren

Dat Danzen to lehrn, Das Tanzen zu lernen,

Un danz ganz alleen Und tanzt ganz allein

Op de achtersten Been. Auf den hintersten Beinen.
Keem Reinke de Vof3 Kam Reinhart der Fuchs

Un dach: das en Kost! Und dacht: welch ein Bissen!
Un seggt: Liittje Matten, Und sagt: Kleiner Martin

So flink op de Padden? So flink auf den Pfoten?

Un danzst hier alleen Und tanzt hier allein

Oppe achtersten Been? Auf den hintersten Beinen?
Kumm, lat uns tosam! Komm, laf$ uns zusammen!
Tk kann as de Dam! Ich tanze als Dame!

De Krei de spelt Fitel, Die Krihe spielt Fidel,

Denn geit dat canditel, Dann geht es mal lustig,
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Denn geit dat mal schon Dann geht es mal schon

Op de achtersten Been! Auf den hintersten Beinen.
Liitt Matten gev Pot. Klein Martin gab Handchen:
De Vof3 beet em dot Der Fuchs bif ihn tot

Un sett sik in Schatten, Und setzt sich in Schatten,
Verspis de liitt Matten: Verspeist kleinen Martin;
De Krei de kreeg een Die Krihe kriegte eins

Vun de achtersten Been. Der hintersten Beine.

(N.N. 1856: 137)

Die Frage, ob eine Ubersetzung erfolgen soll, wird diesen Beobachtungen
zufolge nicht ohne Riicksicht auf die von mir ,literarisches Medium' genannte
Grof3gattung entschieden, aus der und in die ein Text iibertragen werden soll.
Dabei ist mit Blick auf die Gattungsfrage die intermediale von der intrame-
dialen Translation abzuheben. Die Verwandlung der Prosa-Personnage des
Petrica Kerempuh durch Dragutin Domjani¢ alias Vujec Grga in die Figur
eines Puppenspiels, also eines Dramas, bildet das pragnante Beispiel eines
solchen intermedialen Transfers. Die Ubertragung versetzt dabei die Aus-
gangsfigur in eine andere Grundgattung, in ein anderes literarisches Medium.

Verkniipfen wir die Moglichkeiten der interkulturellen und intrakultu-
rellen Translationen mit denen der intermedialen und intramedialen Uber-
setzung, so erhalten wir eine Matrix mit vier Typen, fiir die hier jeweils ein
pragnantes Beispiel steht: "

13 Anfiigen liele sich hier in der Tat sowohl die intra- und extratemporale als auch die intra-
und extrastilistische Ubersetzung. Die erste unterscheidet Ubersetzungen, die innerhalb eines
kulturell zusammenhdngenden Zeitraums (eines Zeitalters, einer Epoche, einer Periode) ent-
standen sind, von solchen, die zwei verschiedene Zeitriume iiberstreichen, die andere bezieht
sich auf Texte, die entweder ein und demselben Stil oder aber verschiedenen Stilen angehéren.
Beide stehen hier aber nicht im Mittelpunkt der Untersuchung. Fiir diese Erginzung danke
ich Renate Lachmann. D. Bachmann-Medick (2010: 238-283) hat die Ubersetzung als Mittel
intersubjektiver, interdiskursiver und intermedieller Beziehungen in der Kultur bestimmt.
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interkulturelle intermediale Translation
(Gustav Schwab: Die schonsten Sagen
des klassischen Altertums)

interkulturelle intramediale Translation

(Boris Pasternak: Faust-Ubersetzung)

intrakulturelle intermediale Translation

(Vujec Grga: Petrica Kerempuh)

intrakulturelle intramediale Translation
(Friedrich Diirrenmatt: Urfaust)

Ein bemerkenswertes Beispiel intrakultureller intertemporaler Ubersetzung bil-
den Michail Gasparovs von Leonid Frizman (2008) posthum veréffentlichte freie

Paraphrasen russischer romantischer Gedichte von (u.a.) Baratynskij, Batjuskov,
Gnedi¢, Kozlov, Pugkin, Lermontov und Zukovskij. Sie 18schen nicht nur die

Reime und Rhythmen der Originale, indem sie die Gedichte in freie Verse trans-
formieren, sondern geben diesen auch (andere) Titel. So erhalt Puskins (Puskin

1994: 166f.) titelloses Juvenilium von 1816, das mit dem Vers «/Ir060Bb ofHa —
Becenbe XusHu xmagHoi» (,Die Liebe ist allein die Freude kalten Lebens®) ein-
setzt, die Uberschrift ,,Jlro60Bp“ - ,, Liebe®. Vor allem aber reduziert Gasparov die

Umfinge der Texte erheblich; so werden aus sechsundfiinfzig Versen Puskins bei

Gasparov ganze zwolf. Die regelmifligen fiinthebigen Jamben sind in kiirzere

und langere freie Verse mit drei bis dreizehn Silben transformiert:

Die Liebe
In Rosen der Liebe ist Gliick,
In Dornen der Liebe ist Lied:

JT1060BB
B posax m06Bu — cyacTbe,

B repHusix m06BM — HECH:

BynbTe 61a>keHHBDI, Oy/ibTe 6eCCMEPTHBI —
51 mo6ytoch BaMi, TIOOOBHVKY U TIEBI{BL.
SI nmo6yroch BaMi, U3 CyMpaka, u

V3 cemoro 1yma 1y6pas u BOMH

W3 xonopHOro cHa mymm, —

CIMIIKOM MHOTO 60/u:

B MepTBOM cepjilie MEPTBA U MECHS,

Crabblit jap oT/IeTaeT, KaK JIETKMIL IBIM.

A 11060Bb —

ITycTb moeT eé mobsILeit 1 T00MBIIL.

(Frizman 2008: 173)

Seid gesegnet, seid unsterblich —
Ich schitze euch, Liebhaber und Sénger.
Ich bewundere euch,
aus dem Zwielicht, und
Vom grauen Larm der Eichen und Krieger
Aus dem kalten Schlaf der Seele, -
Kommt zu viel Schmerz:
Im toten Herzen ist auch das Lied tot,
Schwache Gabe verfliegt
wie leichter Rauch.
Doch die Liebe -
Mabgen sie singen, die lieben
und die geliebt werden.
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Im Feld interkultureller Ubersetzung ist das Drama besonders signifikant.
Das jahrhundertelang wirksame Verbot des Sprech-Theaters in vom Islam
gepragten Kulturen hatte zur Folge, dass Dramen lange Zeit duflerst selten in
arabische Sprachen iibersetzt wurden. Die Unkenntnis des Theaters als litera-
risches Medium fiihrte sogar dazu, dass der beriihmte arabische Ubersetzer
Yousef Ibn Matta, als er zur Zeit des Kalifen Al-Mamun die Poetik des Aris-
toteles ins Arabische tibertrug, das Wort ;Tragddie’ irrefithrend mit ,,madih®
(Lobgedicht) wiedergab und das Wort ,Komddie® mit ,,higa™ (Spottgedicht).
Beide Gedichtformen gehérten namlich zu den Hauptgattungen arabischer
Literatur (Heinrichs 1969: 105, 109). Erst im Laufe der 1960er Jahre kam es
zu einem Hohepunkt der Rezeption des europiischen Theaters in arabischen
Kulturen und damit auch zu zahlreichen Ubersetzungen von Dramentexten
ins Arabische (Lateef 2017).

Die Ubertragungen europdischer Texte, die im 7. Jahrhundert einsetzten
und im 8. Jahrhundert ihre erste Hochbliite erlebten, haben auch damals die
antiken Dramentexte ausgespart. Ubersetzungen von Dramentexten began-
nen erst im Kontext der Rezeption des européischen Theaters zwischen 1847
und 1848 mit der Ubertragung von Moliéres Drama LAvare (Der Geizige)
ins Arabische. Es galt, mit diesen Ubersetzungen in den arabischen Kultu-
ren zugleich die kulturelle Institution des Theaters vorzustellen. Dabei fand
eine eingreifende Adaption statt, die der rezipierenden Kultur geschuldet
war: ,Alles, was mit dem Moralkodex, dem religiosen Empfinden, der ideo-
logischen Einstellung der gedachten Leserschaft im Widerspruch steht, wird
vom Original unterschlagen® (Lateef 2017: 121). So wurden Dialoge zwischen
Minnern und Frauen durch solche zwischen Mannern und Méannern bzw.
solchen zwischen Frauen und Frauen ersetzt. Der libanesische Dichter Kha-
lil Mutran iibertrug acht Vers-Dramen von Shakespeare in arabische Prosa,
wihrend der Agypter Muhammad Farid Abu Hadid das Drama Macbeth in
arabische Blankverse tibersetzt hat (Lateef 2017: 122; Hanna 2019: 44, 59). Hier
wird bereits Sensibilitat fiir die mediale Spezifik des Originals erkennbar.

Einen interessanten Fall fiir die Untersuchung der Relevanz der Medien
fiir die Translation bilden die bislang fiinf Zyklen von Prosa-Sentenzen der
Dichterin Vera Pavlova. Sie tragen die Gattungsbezeichnung ,,Surdoperevod®.
Der Ausdruck ist ein Kalk aus dem Franzosischen ,,sourde® (stumm) und rus-
sisch ,,perevod (Ubersetzung); er bezeichnet die Ubertragung in Gebirden-
sprache. Die Verwendung dieses Terminus als Gattungstitel hat mit Blick auf
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die Performanzorientierung und die Korper-Bezogenheit der Texte Pavlovas
metonymischen Charakter, mit Blick auf die Ersetzung der verbalen Sprache
durch gestische Sprache dagegen metaphorische Funktion. Die Sprache der
Taubstummen {ibertréagt das sprachlich-akustische Idiom ins gestisch-visuelle.

Vera Pavlova hat 2012 in einem Interview mit dem Titel «Taniyto ogxa»
(,,Ich tanze allein“) den Gender-Unterschied zwischen den Namen Adam und
Eva zunichst dazu genutzt, Dichtung und Prosa auf die bindre Geschlechter-
differenz zu projizieren. Dariiber hinaus profiliert ihr Verweis auf die biblische
Genesis die kulturevolutionire Differenz zwischen den beiden Grundgattun-
gen, die wir als literarische Medien bezeichnen (Pozdnjaev/Pavlova 1999:
32; Pavlova/Rubezov 2012): «Iloasus — Apam, a mposa — EBa» (,,Dichtung
ist Adam, und Prosa ist Eva“). Die beiden Relations-Metaphern teilen durch
ihre Abfolge mit, dass die Prosa kulturhistorisch als ,die andere® Dichtart aus
der Dichtung entstanden ist und somit das System der Grundgattungen iiber-
haupt erst begriindet hat. Eva verkorpert hier die Entstehung und das (Wei-
ter-)Bestehen der medialen Vielfalt in der Literatur.

Vera Pavlova hat die fiir sie hochrelevante mediale Differenz zwischen
Dichtung und Prosa unter Berufung auf den russischen Nobelpreistrager Josif
Brodskij in eine militdrische Metonymie gekleidet und um ein eigenes Analo-
gon der Ubersetzung erweitert, das ihren deutschen Dolmetscher in arge Note
versetzt (Pavlova 2012a: 50):

Bponckmit: «ITpo3a — mexora, moasusa — BBC»'4.

A nepeBopunk? — JlecanTHUK. 3enéHblit Geper®.

14 BBC - Boenno-Bosayiunsle cusl — Luftwaffe.

15 Vgl. die umfangreichere Fassung: «IIposa — cloxxeHne B CTpOUKY, 093151 — YMHOKEHIIE B
cronbuk. O IpenMylecTBaX 1 HeJOCTATKAX He MOXET ObITb U PEUy — 3TO PasHbIe I/ ICTBIA.
KoHeuHO, MHe IIPUXO[MIOCH IMCATh HPO3OIL: MUCbMa, THEBHYUKY, My3bIKOBeIUeCKuUe acce,
OTBETHI Ha BOIIPOCHI, K IIPUMepY, /I Balllero )KypHaza... MHe 3TO He OYeHb HPAaBUTCH.
[Tpuxopurca menaTh MUILHME ABVOKEHMA, a A NPUBBIKIA AT KpaTdaimum myteM. JJaxe
KapTowKy 4ucTuTh. CTUXM — KPATYaillinil IIyTh K CMBIC/Y, CAMBbIil IIPSMOIT ¥ OBICTPBIIL.
Kaxk ckasan Bpopckmit: ,,IIposa — nexora, moasus — BBC*» (,,Prosa ist Addition von Zei-
len, Poesie ist Multiplikation von Spalten. Die Vor- und Nachteile stehen aufler Frage: Es
handelt sich um unterschiedliche Tétigkeiten. Natiirlich musste ich Prosa schreiben: Briefe,
Tagebiicher, musikwissenschaftliche Essays, Fragen fiir Thr Magazin beantworten, zum Bei-
spiel... Ich mag das nicht wirklich. Man muss iiberfliissige Bewegungen machen, und ich bin
es gewohnt, Abkiirzungen zu nehmen. Sogar beim Kartoffelnschélen. Gedichte sind der kiir-
zeste Weg zur Bedeutung, der schnellste und direkteste. Wie Brodsky gesagt hat: ‘Prosa ist
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Eine deutsche Ubersetzung wie beispielsweise

Brodskij: ,,Prosa ist Infanterie, Dichtung - Luftwaffe.”

Und der Ubersetzer? Fallschirmjiger. Green Beret.

verbietet sich. Sie ist deshalb so problematisch, weil der Griff zum Meta-
phern-Feld des Militarischen in der deutschen Kultur in diesem Kontext
inakzeptabel ist: Seit dem verbrecherischen Einsatz von Wehrmacht und SS
im Zweiten Weltkrieg ist die metaphorische Verwendung des Militdrischen
im Deutschen nur im semantischen Kontext des Aggressiven, Zerstorerischen
und Kriminellen tolerabel. In der Sowjetunion war die Rote Armee dagegen
jene Kraft, die das Land vor dem Sieg des Aggressors bewahrt hat. Da die
US-Army gleichfalls wesentlich zum Sieg tiber den deutschen Nationalsozia-
lismus beigetragen hat, unterscheidet sich auch die anglo-amerikanische Kul-
tur unter diesem Gesichtspunkt grundlegend von der deutschen, und Steven
Seymor, der vierte Ehemann und Ubersetzer von Vera Pavlova ins (amerika-
nische) Englische, hat dieses Aper¢u denn auch offenkundig problemlos ins
Englische transferiert (Pavlova 2012b):

Brodsky: “Prose is infantry, poetry is Air Force”.
What about the translator? — Paratrooper. Green beret.

Eine deutsche Ubersetzung, die den genannten Kulturunterschied beachtet,
konnte lauten:

Brodsky: ,,Prosa ist ein Fuflganger, Dichtung ein Flieger.
Und der Ubersetzer? - Er ist Fallschirmspringer.

Doch ist auch diese Ubersetzung defektiv, weil sie das Brodsky-Zitat ver-
falscht. Es stimmt nachdenklich, dass gerade der Versuch, die Spezifik von
Prosa, Dichtkunst und Ubersetzung zu bestimmen, im Deutschen zur Ein-

Infanterie, Poesie Luftwaffe’, Bondareva 2013). Die Quelle bei Brodskij (ein Interview von
1982) lautet: «Ho Bezib 109 ThI, KaK IPAaBIUIO, BaXKHee IIPO3ANKOB. V KaK MHVBUIYYMBI, U KaK
nureparypa. Ec/im roBoputb cepbe3Ho, pasHuLa MeXXLy IIPO30Ii U U3SIIHON CIOBECHOCTHIO —
9TO0 pasHmiia Mexxay nexoroit u BBC. ITo cymecTBy nx onepaunii» (,Die Dichter sind doch
in aller Regel wichtiger als die Prosaschriftsteller. Sowohl als Individuen als auch als Literatur.
Der Unterschied zwischen Prosa und schoner Literatur ist der Unterschied zwischen Infante-
rie und Luftwaffe. Dem Wesen ihrer Operationen nach®, Volkov 2000: 97).



Translation als mediale und kulturelle Transition 91

sicht in die Moglichkeit der Uniibersetzbarkeit fithrt. Betrachten wir diese
nun im Rahmen der Ubersetzungstheorie.

4. Ubersetzung versus Theorie im Horizont ihrer Unméglichkeit

Ich schliele mich in diesem Beitrag dem Konzept des Ubersetzungstheoreti-
kers Hans Vermeer an, der die Translation unter den Leitbegrift des Skopus
stellt, wobei er sein Ziel in den Horizont von Niklas Luhmanns Soziologie ein-
fiigt (Vermeer 2006). Demnach ist es ein erheblicher Unterschied, ob wir ein
russisches Gedicht zu wissenschaftlichen, zu didaktischen oder aber zu 4sthe-
tischen Zwecken iibersetzen. Die deutsche Pavlova-Ubersetzung (Pavlova
2021a) verfolgt(e) primér asthetische Ziele und didaktische nur sekundar.
Dagegen waren unsere Bachtin-Ubersetzungen (Bachtin 1979; 2006; 2017'¢)
stets wissenschaftlichen Zwecken gewidmet.

Wie schon der eingangs benutzte Begrift der kulturellen Zwiesprache
andeutet, wird das Ubersetzungskonzept mit der Kulturphilosophie Michail
Bachtins verkniipft. Bachtin hat in seinem Spitwerk das Ubersetzen als Hand-
lung charakterisiert, die den Dialog voraussetzt. Verfasser(in) und Uberset-
zer(in) nehmen durch die Translation Zwiesprache auf. Jurij Lotman entwirft
den Dialog gegenldufig als Titigkeit, welche die Ubersetzung impliziert (Avto-
nomova 2008: 553). Wihrend fiir Bachtin die in den Standpunkten von Autor
und Dolmetscher begriindete unumgangliche Differenz zwischen Original
und Translation im Vordergrund steht, stellt Lotman alles ab auf den Code
als das in gelungenen Ubersetzungen identische Zeichenregelwerk zwischen
Ausgangs- und Zieltext (vgl. Lotman 1995: 218). Bachtin warnt indes vor der
irrigen Vorstellung, man miisse sich, um eine fremde Kultur gut kennenzuler-
nen, geradezu in diese hineinversetzen und, die eigene vergessend, mit deren
(fremden) Augen in die Welt blicken. Zwar sei ein gewisses Maf$ an Sich-Ein-
leben in die andere Kultur und die Moglichkeit, die Welt mit deren Auge zu
sehen, im Verlauf des Verstehens erforderlich, doch ergibe sich, bliebe es dar-
aufbegrenzt, nur ihre Verdoppelung. Schopferisches Verstehen verzichte nicht
auf den eigenen Standort in Raum und Zeit, sondern realisiere die ,,vnenacho-

16 Die Ubersetzung von Bachtin 1979 wurde mit Sabine Reese angefertigt, von Bachtin 2006 mit
Hans-Giinther Hilbert, Alexander Haardt sowie Ulrich Schmid; von Bachtin 2017 mit Alfred
Sproede.
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dimost’“ (,, Au8erhalbbefindlichkeit, Bachtin 2002: 456—457) des Verstehen-
den gegeniiber dem zu Verstehenden. Gleichzeitig betont er die kulturgenerie-
rende Rolle der Ubersetzung: «[...] eBponeiickas poMaHHas IPO3a POKAETCA
" BbIpabaThIBaeTCsl B mpoliecce cBOOOIHOTO (1iepeodopMIISIIOLIEero) IepeBosa
qy>kux npoussenenuii» 7 (Bachtin 2012: 133)."® Gerade sie bilde in der Kultur
den stirksten Impuls fiir das Verstehen, weil sie der fremden Kultur Fragen
stelle, die diese sich selbst nie gestellt habe. Und sie gebe aufgrund dieser Fra-
gen Antworten, die sie in ihrem eigenen Rahmen nie habe geben konnen. So
vermag das Ubersetzen Einsichten zu beférdern, die weder im Kontext der
ibersetzenden noch der tibersetzten Kultur moglich gewesen wiren.*

Vera Pavlova, die meines Wissens keine Literatur iibersetzt, praktiziert
dennoch ein eigenes Konzept des Ubersetzens. Sie entwirft nimlich das Dich-
ten selbst als Translation und kommt dabei der Ubersetzungstheorie Walter
Benjamins sehr nahe, wobei zu bezweifeln ist, dass diese ihr bekannt ist. Der
Name ,,Benjamin® tritt in ihrem Werk und ihren Interviews bislang an keiner
Stelle auf. Einer ihrer Aphorismen, die sie in Zyklen unter der bereits genann-
ten Uberschrift Surdoperevod versammelt, bezeichnet indes die Sprache der
Dichtung selbst ganz im Sinne Benjamins als Translation und spricht ihr eben
die Eigenschaften zu, die Benjamin der seiner Auffassung nach unméglichen
idealen Ubersetzung zuerkannt hat:

Y4y aHIIMIICKMIL, JIOB/IIO cebs Ha TOM, 4TO TOBOPIO He TO, YTO XO4YY CKa3arh,
a TO, yTO Mory. IIoTOM Ha TOM, 4TO M IO-PYCCKM TOBOPIO IPMMEPHO TaK XKe.
W TonmbKko B CTMXaX MHe MHOT/Ia YAAETCA CKasaTh TO, 9TO Xouy. VI Torma Mue
Ka>KeTCsA, YTO s TOBOPIO (IIMIIY) He IIO-PYCCKM, a Ha KAKOM-TO [[PYTOM 3Bl
Ke, 0-HACTOAIIEMY POJJHOM.

(Pavlova 2009: 242f.)

17 ,Die europidische Roman-Prosa wird geboren und ausgearbeitet im Prozess der freien (umfor-
mulierenden) Ubersetzung fremder Kunstwerke.“

18 Dem kommt Paul Ricceurs (2004: 50-51) Auffassung nahe, Verstehen bedeute Ubersetzen.
Fiir Pavlova (2012a) ist unter Verweis auf Valerij Podoroga (Podoroga 2006) Verstehen dage-
gen ,Wahnsinn“ (,,insanity*).

19 Karel Capek war sich dessen bewusst, dass er 1920 mit seinen Ubersetzungen der modernen
franzosischen Lyrik (Capek 1920) zugleich die Grundlage fiir die moderne tschechische Lyrik
legte.
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Beim Englischlernen ertappe ich mich dabei, dass ich nicht sage, was ich sagen
will, sondern was ich sagen kann. Dann stelle ich fest, dass ich auf Russisch
ungefihr genauso rede. Und nur in der Dichtung gelingt es mir manchmal, das
zu sagen, was ich sagen will. Und dann scheint mir, dass ich nicht Russisch spre-
che (schreibe), sondern eine andere Sprache, die/ meine wahre Muttersprache.

As T am learning to speak English, I catch myself saying in it not what I want
to but what I can say. Then I realize that much the same happens when I speak
my native Russian. Only in poems, at times, I manage to say what I want. On
such occasions, I feel I am speaking not Russian but some other language that
is truly my native.

(Pavlova 2012a)

Hier ist dem russischen Original und der deutschen Ubersetzung auch die
englische Ubertragung Steven Seymors beigefiigt, da sie der Verfasserin
sicherlich bekannt und von ihr wohl gutgeheiflen war. Was Pavlova hier ,,echte
Muttersprache® (,,po-nastojas¢emu rodnoj jazyk®) nennt (in der englischen
Ubersetzung auf ,wirklich meine Muttersprache” verengt), kommt dem nahe,
was in Benjamins Aufsatz Die Aufgabe des Ubersetzers ,reine Sprache* heifit:

Vielmehr beruht alle wberhistorische Verwandtschaft der Sprachen darin,
daf} in ihrer jeder als ganzer jeweils eines und zwar dasselbe gemeint ist, das
dennoch keiner einzelnen von ihnen, sondern nur der Allheit ihrer einander
erganzenden Intentionen erreichbar ist: die reine Sprache. [...]

So ist die Ubersetzung zuletzt zweckmifig fiir den Ausdruck des innersten
Verhiltnisses der Sprachen zueinander. Sie kann dieses verborgene Verhéltnis
selbst unmoglich offenbaren, unmaoglich herstellen; aber darstellen, indem sie
es keimhaft oder intensiv verwirklicht, kann sie es. [...]

Ubersetzung verpflanzt also das Original in einen wenigstens insofern - iro-
nisch - endgiiltigeren Sprachbereich, als es aus diesem durch keinerlei Uber-
tragung mehr zu versetzen ist, sondern in ihn nur immer von neuem und an
andern Teilen erhoben zu werden vermag.

(Benjamin 1972: 21)

Aus Bachtinscher Sicht betrachtet, argumentiert Benjamin mit der Stand-
punktvielfalt der Prosa, deren Pluralitit der Vielzahl der von allen Sprachen
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der Welt représentierten Bedeutungs- und Sinnvielfalten entspricht. Pavlova
wahlt in Bachtins Perspektive dagegen die Position der einsprachigen Dich-
tung, die sie zu ihrer/der wahren Muttersprache erklart. Hieraus ist abzulei-
ten, dass die Ubersetzung von Dichtung anders verfahren muss als die von
Prosa. Wenn wir Prosa und Dichtung als verschiedene Medien der Litera-
tur bezeichnen, dann bendtigen wir offenkundig auch medial differenzierte
Ubersetzungskonzeptionen.

Wihrend Benjamin zum Schluss gelangt, Ubersetzungen seien im Grunde
unmdoglich, weil sie die Vielfalt aller Sprachen in einem einzigen Text préisen-
tieren miissten, wobei er in dialektischer Volte zugleich auf der Notwendigkeit
des Ubersetzens beharrt, ist die poetische Translation fiir Pavlova die unum-
gangliche Realisierung jenes Poetischen, das Leben in Dichtung tiberfiihrt.
Die Analogie zwischen zweisprachigem Buch und menschlicher Lebenswelt
stellt ihr aus drei Quatrains komponierter Zwolfzeiler des Jahres 1998 her.
Dabei wird die Frau durch das X-, der Mann durch das Y-Chromosom sym-
bolisiert. Hier erscheint die Frau in der Funktion der Ubersetzerin (sie ver-
setzt den Embryo in eine ruhige, friedliche Lebenswelt), der Mann dagegen
nimmt die Position des Autors als Herrschers iiber eine Region der Unruhe,
des Unfriedens ein. Wahrend das ,,Gebet® (,,molitva“) als Gesprich der Frau
mit Gott Bestand hat, entpuppt sich die linke Seite, also die des méannlichen
Originals, als vollig leer. Die Ausgangshandlung ist sprachlos, erst die Uber-
setzung erzeugt einen kommunizierbaren Text:

KHura - 6uinHrsa: Das Buch ist zweisprachig:

CIipaBa — MOJINTBA,

CjieBa CTpaHMIa 4Y1CTa.

Kto nepesopunk? —
WMxc, nepeBo3dmK

B TUXME T€ MeCTa.
Kto coctaButenn? —
Vrpex, mpaBuTenb
STUX He TUXUX MECT.
Knura - 6ununrsa:

crpaBa — MOJIUTBA,

CieBa VICXOTHBIN TEKCT.

(Pavlova 2004: 208)

rechts: ein Gebet,

links ist die Seite leer.
Wer ist der Ubersetzer? —
Iks [X], der Ubertrager
in jene stillen Orter.

Wer der Verfasser?
Ypsilon [Y], Beherrscher
dieser unstillen Orte.
Das Buch ist zweisprachig:
rechts ein Gebet,

links der Originaltext.
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Eine alternative Interpretation des Verhaltnisses der Geschlechter mit Blick
auf die Translation bietet ein jiingeres Gedicht von Vera Pavlova aus dem
Band Na tom beregu reci (Auf dem jenseitigen Ufer der Sprache) von 2009. Hier
nimmt Gott die Position des Originals ein, die Frau die einer Wort-fiir-Wort-
Translation, und der Mann stellt das Ergebnis einer (freien) Ubertragung dar.
Die Genesis ist in diesem Vierzeiler in die Terminologie der Translationswis-
senschaft iibertragen und miindet in die einsilbige charms’sche Partikel ,,Bot!“
(,Sieh da!‘) (Pavlova 2009: 302):

JKenmnua - nogcrpounnk, — Die Frau ist Interlinearversion,

MY>KYMHa — IIepeBOJ, Der Mann ist Ubersetzung,
Bor - nepBONCTOYHUK. Gott ist das Original.
Bor! Sieh da!

Die Kennzeichnung der Frau als Wort-fiir-Wort-Ubertragung erinnert erneut
an Walter Benjamins Sentenz ,,Die Interlinearversion des heiligen Textes ist
das Urbild oder Ideal aller Ubersetzung® (Benjamin 1972: 21). Es sind aller-
dings Zweifel daran angezeigt, dass Pavlovas Verwendung des Ausdrucks
yrmopctpounnk’, der ja wortlich ,,Das-unter-die-Zeile-Geschriebene® bezeich-
net, von Benjamins Text Die Aufgabe des Ubersetzers eingegeben ist. Bei ihr
ist es ja das Vermogen der Frau, Kinder zur Welt zur bringen, ihre korper-
lich-konkrete kreative Kraft, die sie Gott gleichstellt, dem Schépfer einer eben-
falls konkret materiellen Welt. Der Reim nodcmpounux — nepsoucmourux
(Interlinearversion — Original), in dessen Kontext die Frau und Gott figurieren,
bindet die Qualifikation der Frau iiberdies wahrnehmbar an Eigenschaften
Gottes. Der Mann dagegen ist in dieser poetischen Analogie die Ubersetzung
der Kreation in ein anderes Medium, er ist, wenn wir die Metapher realisie-
ren, Urheber nicht von Kreation, sondern von Prokreation.>® Hier erzeugt

20 Ein 2012 publiziertes Gedicht ohne Titel relativiert die Gleichung von Kreation und Prokrea-
tion): «f ymara, gep)Ky KapaH/all, / a 9T0 IIOMMHA/IbHASA CBeya, / A fyMara, oo OTde Hamr, /
a 970 O6yru-Byru, ya-ya-va. / Ilogkosrisas pudmamu 610X,/ Jo Bedepa CTIOHAACD B HETTIVIKE, /
st fyMasia: 1060Bb — 910 Bor./ A 3710 6611 MHCTUHKT pasMHOXeHus» (Pavlova 2012¢: 4; ,,Ich
dachte, ich halte einen Bleistift,/ doch es ist eine Gedenkkerze,/Ich dachte, ich singe das
Vaterunser, / doch es ist Boogie-Woogie, Cha-Cha-Cha./Fl6he mit Reimen beschlagend, / bis
in die Nacht im Negligé steckend, ich/dachte, die Liebe - das ist Gott./Doch es war Fort-
pflanzungsinstinkt*).
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der Reim nepesod — Bom (Ubersetzung - Sieh da!) eher den Eindruck des
Abschlusses, wie ihn der Ausruf ,,Basta!l“ markiert. Goethe (1888: 239) zufolge
hebt der héchste Typus der Ubersetzung den Gegensatz zwischen Interlinear-
version und freier Nachdichtung des Originals auf.*" Auch Pavlovas (2007: 60)
Sentenz aus dem Band Cetvertyj son (Der vierte Traum) von 2001 kennzeich-
net die Sprache des Dichtens als Translationsidiom: «IIepeBonuTb ¢ pycckoro
Ha PYCCKMIT, YTOOBI HAKOHEL] IOHATD, KOTOPBII U3 HUX POFHOI» (,,Aus dem
Russischen ins Russische tibersetzen, um schliefSlich zu verstehen, welches
von ihnen die Muttersprache ist“). Dies gilt auch, wenngleich in Umkehrung,
fiir das Schluss-Distichon aus einer Oktave ihres vorletzten Gedichtbandes
(Pavlova 2021b: 28 nojabrja)**: «CtuxoTBOpeHMe, TbI —/ 0OpPaTHBII ePeBOI»
(»Gedicht, du bist -/ die Riickiibersetzung®).

Dieser Sinnspruch klingt wie die komprimierte Paraphrase dreier Sitze,
die Marina Cvetaeva - in deutscher Sprache — am 6 Juli 1926 an Rainer-Maria
Rilke gerichtet hatte. Hier sind der leider ungenauen Ubersetzung von Kon-
stantin Azadovskij sowie Evgenij und Elena Pasternak ins Russische einige
Korrekturen in eckigen Klammern hinzugefiigt:

»Dichten ist schon tibertragen, aus der Muttersprache - in eine andere; ob
franzosisch oder deutsch wird wohl gleich sein. Keine Sprache ist Mutterspra-
che. Dichten ist nachdichten.

(Asadowski 1986: 409)

[To93Ms1 — y>Ke MEPEBOJ, C POJHOTO A3bIKA HA YyXKoil [apyroit] — 6yap 1O
bpaHIy3cKuit UM HeMeUKMii — HeBakHO. JIyis1 oaTa [!] HeT pogHOrO A3bBI-
Ka. [I1caTh CTUXM U 3HAYUT epearath [BOCCO3IATH].
(Ril'’ke/Pasternak/Cvetaeva 1990: 163)

In diesem Fall halte ich es fiir wahrscheinlich, dass Vera Pavlova ihren Sinn-
spruch in Kenntnis des Brieftextes von Marina Cvetaeva geschrieben hat,
denn die Korrespondenz von Cvetaeva und Rilke ist bereits 1986 in russischer

21 Goethe variiert dabei die dreigliederige Ubersetzungstypologie Drydens (2004) in fast hege-
lianischem Sinne. Der dritte Typus ist in Ante Stamac¢s literarischer Ubersetzung des ,,Faust*
(Goethe 2006) ins Kroatische realisiert.

22 Dieses Buch ist nicht paginiert, sondern durch fortlaufende kalendarische Daten geordnet.
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Sprache erschienen, und die Dichterin spielt fiir Pavlova eine wichtige Rolle
(Pozdnjaev/Pavlova 1999: 31; Pavlova 2021b: 191). In Pavlovas Bestimmung
des Gedichts als Riickiibersetzung klingt die unausgesprochene romantische
Vorstellung vom urspriinglichen, authentischen Charakter poetischer Rede-
weise nach. Ich habe an anderer Stelle darauf hingewiesen, dass sie ihren
Hauptvers, die Oktave, in der Tat dem russischen Romantiker Evgenij Bara-
tynskij verdankt (Griibel 2023).

In einer Sentenz, die der zuvor zitierten vorangeht, begriindet der Spre-
cher/die Sprecherin seine/ihre Ersetzung der russischen Kausal-Konjunktion
bzw. des kausalen Adverbs ,,mouemy” durch die entsprechende englische mit
deren Lautdhnlichkeit mit der russischen Interjektion 011, dem Ausdruck der
Emotionen Schmerz, Schrecken, Verwirrung oder Freude: «Bmecto IOYEMY
nymato WHY. Why? - [Totomy uto noxoxe na OVl» (Statt WARUM denke ich
WHY. Why? - Weil es dem ,,Ei“ dhnlich ist.) (Pavlova 2007: 60). Die Parono-
masie why* - ,o11° erfordert und legitimiert den Sprung tiber Sprachgrenzen.

Letztlich fundiert Vera Pavlova die Ontologie der poetischen Welt im
Translationsverhiltnis von Wirklichkeit und Sprache:

Ecnu 6 3HaTh, C KAKOTO sA3bIKa Wiisste man, aus welcher Zunge
HepeBejieHo TBOE /11007110, dein ich liebe iibersetzt ist

ecnu 6 OTBICKaTb OPUTMHAT fande man das Original, kénnte man,

U, C/INYUB €O CO CTIOBAPEM, durch Vergleich mit dem Woérterbuch
yOeNTbCA: TOYEH IIepeBO/, sich iiberzeugen: die Ubersetzung stimmt;
[IepeBOAYMK Ha 3TOT pas der Ubersetzer, dieses Mal,

He Bpért!.. ligt er nicht!..

(Pavlova 2011: 341f.)

Hier ist eine Bemerkung zu einem jiingst im Rahmen von ,political correct-
ness‘ ausgesprochenen Ubersetzungsverbot am Platz. Als die junge schwarze
amerikanische Lyrikerin Amanda Gorman durch ihren Gedicht-Vortrag zur
Amtseinfithrung des amerikanischen Prasidenten Joe Biden internationale
Beriihmtheit erlangte, 16ste die Ubersetzung ihres Inaugurations-Gedichts
The Hill We Climb ins Niederlidndische eine politische Debatte aus. Marieke
Lucas Rijneveld, die Gewinnerin des International Booker Prize 2020 fiir
ihren Debiitroman The Discomfort of Evening, gab ndmlich den ihr erteilten
Auftrag zur Ubersetzung zuriick, nachdem eine Journalistin bemiangelt hatte,
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dass eine weifle Person mit der Ubersetzung des Gedichts einer Schwarzen
betraut worden war (N.N. 2021). Im Sinne von Bachtins Alteritits-Konzept
ist diese Entscheidung véllig unbegriindet. Das sie fundierende Inklusions-
denken ist ndmlich selbst rassistisch, setzt es doch das Bestehen realer Rassen-
unterschiede voraus. Wire dieses Verbot sinnvoll, diirfte die Ilias von Homer
nur von Griechen tibersetzt werden, das Tagebuch der Anne Frank nur von
niederlandischen Jidinnen und der Verfasser dieser Zeilen hatte die Gedichte
von Vera Pavlova nie iibertragen diirfen. Nun ist aber auch der 6ffentliche
Vortrag von Gedichten eine Form interpretierender Translation, die Uber-
setzung eines Schriftstiicks namlich in miindliche Rede; Vera Pavlova hat mit
groflem Erfolg von ihr ausgewdhlte Gedichte der mannlichen Dichter Alek-
sandr Blok, Sergej Esenin und Michail Kuzmin auf Compact-Discs eingelesen.
Und sie hat ausdriicklich meinem Vorhaben zugestimmt, ihren Gedichtband
Nebesnoe Zivotnoe ins Deutsche zu iibertragen.

5. Beobachtungen zur deutschen Ubersetzung von Vera Pavlovas
Gedichtband Nebesnoe Zivotnoe

Zum Schluss werfen wir einen Blick auf drei Schwierigkeiten der Ubersetzung
von Vera Pavlovas Gedichtbuch Nebesnoe Zivotnoe von 1997 ins Deutsche, die
mit den beiden hier besprochenen Hauptgesichtspunkten der Translation,
ihrer kulturellen und ihrer medialen Dimension, zusammenhéngen. Der Kri-
tiker Boris Paramonov hat Vera Pavlovas Erstlingswerk als ,,sexuelle Revo-
lution der russischen Gedichtsprache® (Jur'enen 2003) bezeichnet, insofern
Vera Pavlova hier zum ersten Mal in der russischen Verskultur die korperli-
chen Beziehungen der Geschlechter mit einer pridgnant weiblichen Stimme
artikuliert habe. Dieser Bruch der viktorianischen sowjetischen Tradition war
so abrupt, dass die Kritikerin Ekaterina Orlova (1997) in ihrer Besprechung
der frithen Gedichte Pavlovas in der Zeitschrift Oktjabr’ die Annahme lan-
cierte, es handle sich um eine Mystifikation: der Namen Vera Pavlova sei ein
Pseudonym, das eine Gruppe ménnlicher Dichter erfunden habe.?

23 Auf diese an den Fall der Mystifikation von Cerubina de Gabriak durch Elizaveta Ivanovna
Dmitrieva (um 1910) gemahnende Attribution — deren Gedichte wurden Maksimilian Volosin
zugeschrieben — hat Vera Pavlova (1999) selber angespielt. Vgl. zu Cerubina de Gabriak Erika
Greber (1993).
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Als ich vor drei Jahren in einem Vortrag tiber die Rolle des Korpers in den
Gedichten Vera Pavlovas im Institut fiir Sprachwissenschaft der Akademie
der Wissenschaften in Moskau das folgende Gedicht vorlas, duflerte ein élterer
Sprachwissenschaftler, zu dessen Ehrung diese Tagung stattfand, erneut die
Annahme, diese Verse konne keine russische Frau geschrieben haben. Die
Oktave miindet tibrigens in einen Kurzvers, der an Prigovs performative Lyrik
gemahnt:

A MOXeT 6bITh, OVeHbe HAIIMX TeJl

POXXZaeT 3BYK, KOTOPBIII HAM He CIIBILIEH,

HO CJIBIIIEH TaM, Ha 00/IaKaxX I BBIIIE,

HO CJIBIIIEH TeM, KOMY y>Ke He CTIbIIIeH
00bIYHBII 3BYK... A MOXeT, OH X0Ten
[IPOBEPUTH HAC HA CTyX: Lie/bI? 6e3 TpewuH?
A MoxeT 66T, OH 6beT MY>KUUH O >KEHIINH
IJISI 9TOro?

(Pavlova 1997: 142)

Doch kann es sein, das Schlagen unserer Leiber
gebiert den Klang, der uns unhorbar ist,

doch hérbar dort, auf Wolken und noch hoher,
Doch horbar denen, die nicht héren mehr
gewohnten Klang... Kann sein, Er wollte auch
uns priifen nach Gehor: Ganz? Ohne Risse?
Kann sein, Er schlagt die Méanner auf die Fraun
just darum?

(Pavlova 2021a: 300)

Beim Horen dieser Ubersetzung kime wohl keinem Zuhérer die Idee, die-
ses Gedicht kénne nur aus einer ménnlichen Feder stammen. Wie der von
Heinz-Ludwig Arnold (1970) versammelte Gedichtband Dein Leib ist mein
Gedicht beispielhaft zeigt, war schon vor tiber fiinf Jahrzehnten das erotische
Gedicht in der deutschen Kultur fest verankert. Die erotische Risikofreude
von Pavlovas Gedichtsprache hitte sich im Deutschen durch eine rigide Kon-
kretisierung der Korper-Ereignisse beim Geschlechtsakt durchaus nachah-
men lassen. Doch hitte dies die Texte der Pornographie angenéhert. Daher fiel
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die Entscheidung, die Kithnheit gegentiber der sowjetischen Verdruckstheit
in rebus eroticis im Vorwort zu erldutern - zugegebenermaflen keine elegante
Loésung. In ihrer spdten Lyrik hat Vera Pavlova die Pornographie iibrigens
durch eine geschickte poetische Wendung abgewehrt, welche die Verben beim
Wort nimmt: «fI B ctuxax He paspneras/ s He ofietasi» (Pavlova 2019a, 122; ,,Ich
bin in Versen nicht entkleidet/bin nicht bekleidet®).

Im Rahmen der intramedialen Translation ldsst sich an diesem Gedicht
auch die Schwierigkeit des Transfers poetischer Formen zeigen. Wihrend die
Metrik mit dem fiinfhebigen Jambus keine Ubertragungsprobleme aufwirft,
da die freien Verse in der russischen Lyrik dieser Zeit ebenso dominant waren
wie in der deutschen und Pavlovas Sonderposition des Festhaltens an tiber-
kommenen Formen durch die Wiedergabe mit ebensolchen fiinfakzentigen
Jamben zu représentieren war, zeigt der Reim in der russischen und deut-
schen Dichtung des spiten 20. Jahrhunderts weniger Kongruenz. Die Laut-
wiederholung am Versende war in der russischen Lyrik weniger selten als in
der deutschsprachigen, wobei sich das Blatt auch hierzulande in den letzten
Jahren im Sinne einer Riickkehr des Reims zu wenden scheint. Die Folge von
stumpfem und klingendem Versausgang in der Oktave schien so die angemes-
sene Losung des Problems. Die Unregelméafligkeit in der Folge von drittem
und viertem Vers des Originals, die ebenso wie der zweite mit klingendem
Reim auslauten, hat sein Aquivalent in der Irregularitit zwischen dem vierten
und fiinften Vers, die beide stumpf enden. Natiirlich ist der verkiirzte Prigo-
vsche Schlussvers, auch wenn die deutsche Fassung ihn nachgestaltet, in der
Ubersetzung nicht mehr als Verweis auf Prigov zu erkennen, dessen Lyrik in
Deutschland dafiir leider viel zu wenig bekannt ist. Der Witz des Gedichts,
den Geschlechtsverkehr als gottliche Probe der beteiligten Korper auf Unver-
sehrtheit auszulegen, verdiente unserer Ansicht aber auch in der Translation
den finalen Paukenschlag der Kiirze in der Angabe dieses Zwecks.

Ein zweites Gedicht stellt wegen seiner paronomastischen, zitierend auf
den Futuristen Velimir Chlebnikov verweisenden Struktur den Ubersetzer vor
fast unldsbare Probleme. Zunichst gebe ich die wortliche Ubersetzung:

Ymupan - ymep: Er starb - ist gestorben:
YyepefjoBaHe ITaCHbIX Wechsel der Vokale
B KOPHE MUpa mep. in der Wurzel der Welt der Maf3e.

(Pavlova 1997: 198)
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Die sich wiederholenden Lautfolgen ,,Mupa“ ,,mep®, die Chlebnikovs ,innere
Flexion praktizieren, d.h. die Abtonung des Vokals im Kontext gleicher
Sequenzen von Konsonanten in der Wortwurzel, russ. ,,B xopue®, hier: ,,mup*“
»Mep sind durch Kursivsatz markiert. Die Spanne zwischen dem Vorgang des
Sterbens und dem Zustand des Tot-Seins ist hier dem phonetisch gar nicht
so weiten Sprung vom vorderen Vokal i zum gleichfalls vorderen Vokal e
gleich. Als sei das nicht der Schwierigkeiten genug, bildet die letzte Zeile auch
noch das unverkennbare Zitat des Titels eines Gedichtbands von Chlebnikov
(1916): Vremja mera mira (Zeit, das MafS der Welt). Hinzu kommt, dass Chleb-
nikov {iberzeugt war, mit seinen ,,Doski sud'by* (,,Tafeln des Schicksals®) eine
arithmetische Methode gefunden zu haben, mit der er prospektiv Krieg von
Frieden und Ungliick von Gliick scheiden kénnte. Trotz der verdienstvollen
zweibindigen Ausgabe deutscher Ubersetzungen von Werken Chlebnikovs
(1972) durch Peter Urban kénnen wir nicht davon ausgehen, dass der deutsche
Gedichtleser diese Texte kennt. Hier war innerhalb der intramedialen Trans-
lation einen Kultursprung unvermeidlich.

Die anfingliche Losung rettete die paronomastische Konstruktion, opferte
jedoch die von ihr getragene Sinnspanne des Todes als Maf} der Welt. Eine
Interim-Fassung machte die paronomastische Gleichung zum Trager der
Sinnspanne zwischen Welt und Wollen. Hier war bereits Schopenhauers
Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung (1818 [1819]) als Verweisgrund
aktiviert, doch durch die Verschiebung von ,Welt als Wille® zu ,Welt als Wol-
len zugleich verdeckt. Die endgiiltige Losung nimmt dann wieder die enge
Vokalfolge i und e auf, die sie allerdings im Zitat ,Welt als Wille“ umkehrt. Ich
vollzog in beiden Fillen den Sprung, den wir mit einem biologischen Uber-
sprung vergleichen konnen, mit der zugegebenermaflen nicht unproblemati-
schen Ersetzung Chlebnikovs, des Dichters durch Schopenhauer, den Philoso-
phen. Doch bleibt auch die Literatur als Verweishintergrund aktiv, indem der
Vers ,,Stirb — und sterben Goethes Vers ,,Stirb und werde“ (Goethe 1819: 31)%*
aus dem West-dstlichen Divan assoziieren ldsst, d.h. einen Appell eben jenes
deutschen Dichters, dessen Vers ,,Ob nicht Natur zuletzt sich doch ergriindet®
aus Goethes Festgedicht auf Staatsminister Voigt Schopenhauer zum Motto
der Welt als Wille und Vorstellung erkoren hatte. In der Tat kommt dieser Vers

24 ,Und so lang du das nicht hast, / dieses Stirb und Werde, / bist du nur ein triiber Gast/auf der
dunklen Erde“ (Goethe 1819: 31).
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Goethes mit Chlebnikovs Optimismus in Hinsicht auf die Erkennbarkeit der
Natur gleich.

An einem Vierzeiler, der die sprachlichen Zeichen zugleich mit Bildvor-
stellungen der Natur und der Osterbotschaft des Neuen Testaments verquickt,
ist die deutsche (wie iibrigens auch die franzosische) Ubersetzung gescheitert
(Pavlova 1997: 247; 2021a: 51; meine Hervorhebung, R.G.):

Babouka packpsiBaeT Kppuibs: X Schmetterling 6ffnet die Fliigel: X
Babouka ckmafbiBaeT Kpbiaba: B Schmetterling faltet die Fliigel: B
ba6ouxa B3neraer: XB, XB Schmetterling fliegt auf: XB, XB

babouka yreraer Schmetterling fliegt davon

Zwar ist die optische Figur der gedffneten und geschlossenen Schmetterlings-
fliigel - wie im beigefiigten Zitat aus der franzdsischen Ubersetzung so auch
in der deutschen - nachgeahmt, doch versagt in der unseren wie in der fran-
zOsischen Kultur die im Russischen mogliche Assoziation des Zeichenfolge
XB mit dem christlichen Heilsversprechen , Xpucroc Bockpec® - ,Christ ist
erstanden®. Die Natur selbst ist bei Pavlova das Neue Evangelium.? Die Ver-
kntipfung des optischen Bildes der Schmetterlingsfliigel mit der Himmelfahrt
konnte in der deutschen wie in der franzdsischen Ubersetzung nur durch eine
FufSnote nachgetragen werden und belegt so das Scheitern der Translation.
Enden will ich mit einer optimistischen Note. Auf die Frage Kax B
BOOOIIle CMOTpPUTE Ha BO3MOXXHOCTb IepeBoma moasun?“ (,Wie schitzen
Sie ganz allgemein die Moglichkeit ein, Gedichte zu tibersetzen?“) hat Vera
Pavlova (2019b) eine zugleich anspruchsvolle und ermutigende Antwort gege-
ben: «Kaxk Ha 4ypo. [...] 9TO OfHO U3 Tex Yyec, KOTOPOE MHOTAA CITyIAeTCsI»
(,Wie ein Wunder. [...] Es ist eines dieser Wunder, die manchmal geschehen®).
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ArtEAST Babi Badalov

Abstract: The artist Babi Badalov, a cultural nomad born in Soviet Azerbaijan, places
handwritten texts in galleries, museums and public spaces. They are characterised
by their activist content, but above all his works deal with staged misunderstanding
and the hybridity of language/languages as a creative principle. The essay describes
this strategy as a specific treatment of migration experience in terms of linguistic and
artistic practice.

Keywords: language hybridity, performance, Babi Badalov

Die Forschungsausstellung Poetry & Performance. The Eastern European Per-
spective, die Sabine Hansgen und ich im Rahmen eines gleichnamigen Projekts
(geleitet von Sylvia Sasse) an der Universitat Ziirich erstmals im Jahr 2017 kon-
zipiert haben, endet mit einer site-spezifischen Installation von Babi Badalov.
Badalov ist ein Kiinstler, der in seinem Werk Sprachgrenzen mehrfach tangiert
und mit seinen Sprachkonstrukten in den 6ffentlichen Raum interveniert. Er
arbeitet performativ mit der Visualisierung von Sprache, mit Mitteln der visu-
ellen Poesie, an Sprach- und Kulturgrenzen, als Migrant, Nomade, als notori-
scher Ausldnder. Er wurde 1959 im Talysch-Gebirge geboren, einem Gebirgszug
im nordwestlichen Iran und im Stidosten Aserbaidschans. In diesem Grenzge-
biet wohnen Talyschen, die Mutter von Badalov war eine Talyschin, der Vater
Aserbaidschaner, Babi das siebte von zehn Kindern. Seine Mutter sprach die
aserbaidschanisch-nordwestiranische Sprache Talisch bzw. Lerik, einen der
zahlreichen Dialekte des kaspischen Zweigs der iranischen Sprache. Der Vater
sprach Aserbaidschanisch (eine dem Tiirkischen verwandte Sprache).

Die kiinstlerische und gleichzeitig sozial-politische wie politisch-poeti-
sche Auseinandersetzung mit Sprache wurde zur Signatur Badalovs Werks.
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Dieses Werk umfasst auch Gemalde, Zeichnungen, Objekte und Illustrationen,
aber das typische Medium von Badalovs kiinstlerischer Arbeit ist eine Wand
oder eine andere vertikale Fliche, die er auf seine Weise beschriftet. Dieses
vor Ort angefertigte Manuskript (,,manu scriptum®: ,,von Hand geschrieben®)
wird mit Schrift- bzw. Textfragmenten kombiniert, die der Kiinstler auf unter-
schiedlichen Textilien als Prafabrikate mitbringt. Das Resultat sind visuell und
skriptural einzigartige Kompositionen, die unterschiedliche Sprachen und
Sprachkombinatorik, Alphabete sowie originelle und subversive Betrachtun-
gen der Phonetik und Rechtschreibung zum Ausdruck bringen. Sie machen
Sprachwitz und (Un-) Ubersetzbarkeit, Homophonie, tatsichliche oder schein-
bare Korrespondenzen zwischen unterschiedlichen Ausdriicken, Graphe-
men und Sprachobjekten zum Instrumentarium einer Poetik, die gerade
nicht aus der Perspektive einer souverdnen Kenntnis vieler Sprachen erfolgt,
aus denen sie wie aus Bausteinen scharfsinnig neue Figurationen aufbauen
wiirde. Im Gegenteil verfolgt Badalov einen Ansatz, der einer Sprachnot ent-
springt, dem Sprachchaos eines Unprivilegierten, einem Wissensdefizit, das
auf einem Mangel an Sprachausbildung beruht, auf einer Art intentionalem,
d.h. reflektiertem und kultiviertem Analphabetismus des Subjekts. Badalov ist
ein sprachlicher Auflenseiter, ein nur scheinbarer Sprachignorant, der in der
Tat seine Bildungsliicke in eine dezidierte, aktive, operative Sprachsensibilitit
transformiert und von seiner Situation nicht nur kiinstlerisch profitiert, son-
dern sie zum Hauptthema seines Schaffens macht.
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Das lyrische Subjekt Badalovs erkennt, hort um sich herum stindige
Aneinanderreihungen von Homophonien, die typisch fiir diejenigen sind, die
gerade eine ihnen unbekannte Sprache lernen. Dieses autobiographische Sub-
jekt sieht in ,.election” gleichzeitig auch ,,erection’, es meint, dass es parallel zu
Josef Boys auch Josef Girls gibe, und geht davon aus, dass eine Performance
der ,performan® macht (was in der Tat ein pharmazeutisches Produkt fiir die
Probleme der ménnlichen erektilen Dysfunktion ist) — und bringt, im Kontext
der Geschlechtergerechtigkeit, auch ein ,,perforwoman® ins Spiel.

Drei Aspekte dieser Schreibtechnik sind auffillig, noch bevor die Wahr-
nehmung der Semantik des Geschriebenen beginnt:

1. Das Textil als Medium des Schreibens, oft Bestandteil von Badalovs
Tableaus, katapultiert uns in die Geschichte und evoziert die Urszenen des
Schreibprozesses. Dieser Stoff markiert die historische oder gattungsspe-
zifische Relevanz des Mediums Textil: Texte haben ihre Materialitit, sei es
Papyrus, Pergament oder Papier als typische Buchmaterialien. Fiden, Spinnen
und Weben sind Analogien des Entstehungsprozesses eines Textes (Mentges
2005). Dartiber hat Svétla Mathauserova am Beispiel von altrussischen Quel-
len geforscht, die sie innovativ durch eine rhetorische Analyse mit der Avant-
garde in Zusammenhang brachte - u. a. aufgrund des Verfahrens von pletenie
sloves (Wortgeflecht; s. Mathauserova 1976 und 1988). Mathauserovad ist eine
Prager Slavistin, die im sprachhybriden Transkarpatien aufgewachsen ist, was
moglicherweise ihre Sensibilitédt fiir Sprachdiversitit und sprachliche Gren-
ziiberschreitungen und Experimente mitgepragt hat. Systematisch und aus
einer komparatistischen Perspektive hat die Text-Textil-Problematik Erika
Greber (2002) bearbeitet. Die Materialitit als Trager eines Textes ist nicht nur
seine rein pragmatische, semantisch irrelevante technische Eigenschaft. Sie
weist iiber sich hinaus. Pergament ist ein Trager kultureller, religioser, sozi-
aler Bedeutungen und Identitdten. In kirchlichen Kontexten werden Stoftbe-
hinge und Altardecken mit Inschriften, biblischen Geschichten oder hagio-
graphischen Schilderungen Teil des konfessionellen Kanons. In der Synagoge
bedeckt den Thoraschrein ein Parochet (Tora-Vorhang), bestickt mit religiésen
Symbolen oder hebraischen Schriften. Eine gattungsspezifische Kombination
gehen Textil und Text auch in Fahnen, Transparenten, ideologischen oder
aktivistischen Losungen im offentlichen Raum ein. Was alle diese Phéno-
mene gemeinsam haben: Die Unterlage ist nicht bedeutungslos oder neutral,
sondern Teil des Geschriebenen, sie demonstriert den Text auf eine beson-
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dere Weise. Die Unterlage ist Bestandteil der Schreib-Performance. Bei Babi
Badalov sind diese Textilien Anspielungen auf Fahnen oder Losungen, Graffiti
oder T-Shirt-Slogans. Diese Erscheinungsformen des Textes sind durch eine
typische Prignanz und Einpragsamkeit charakterisiert. Aber nicht nur das.
Ungeordnet in einem grofSen Koffer gestapelt, in dem der Kiinstler sie von
Ausstellung zu Ausstellung, von Land zu Land und von Kontinent zu Kon-
tinent herumtragt, haben diese Textilien auch etwas von alten Lumpen und
weggeworfenen Ausgangsmaterialien an sich. Sie sind so etwas wie der Abfall
von Protest- oder Agitationsaktivititen, die Uberreste von Versuchen, Ideen
und Ideologien zu artikulieren. Die pointierten Botschaften sind Uberbleibsel,
die Badalov immer wieder in neuen Zusammenhéngen recycelt.

2. Die Schrift, die Babi Badalov verwendet, ist keine neutrale, standardi-
siert ;unschuldige’ Schrift. Sie ist eine ornamentale, programmatisch 6stliche
oder ,orientale Schrift, die im westlichen oder europdischen Kontext exo-
tisch wirkt. Es handelt sich um eine Schrift, die triggert. Sie ist anders als jede
andere Schrift und zeigt, dass weder die Schrift noch die Sprache jemals uni-
versell, unparteiisch, neutral oder unvoreingenommen sind. Badalov kommt
aus einer abgelegenen aserbaidschanischen Bergregion, aus einem Ort der
Verflechtung der persischen, arabischen und sowjetischen kulturellen Tradi-
tionen. Schrift und Schriftsysteme sind Zeichen der kulturellen Artikulation,
der Kolonisierung, Dekolonisierung, der sprachlichen Emanzipation. Die
Riickkehr vom kyrillischen zum lateinischen Alphabet nach der Unabhén-
gigkeit Aserbaidschans im Jahr 1991 wurde zur mafigeblichen Manifestation
der Unabhéngigkeit von der sowjetischen Vergangenheit. Fiir Babi Badalov ist
diese nationale und staatliche Souverénitit jedoch kein Triumph, zumal das
neue politische System in Aserbaidschan mehr Angste als Erleichterung her-
vorruft (Sultanova 2014). Vor allem aber: Der ganze Transformationsprozess
der aserbaidschanischen Staatlichkeit und ihrer kulturpolitischen Konsequen-
zen ist fir Babi Badalov eine ,,fremde Sprache und eine fremde Geschichte,
denn er war schon jahrelang woanders. Nach seinem Kunststudium in Baku
begab er sich in das Umfeld der Leningrader ,,neuen Kiinstler®, kam vor allem
mit Vadim Ov¢innikov in Kontakt, einem der markanten Vertreter der dama-
ligen alternativen Kiinstler:innengeneration (Andreeva/Podgorskaya 2012),
publizierte in den samizdat-Publikationen der Zeit (Mitin Zurnal, herausge-
geben von Dmitrij Voléek; s. Babi 1989). Fiir Babi Badalov scheinen aber alle
national-politischen Prozesse der spiten und zerfallenden Sowjetunion nur
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eine Art Oszillation von Zeichensystemen an einem fernen Horizont zu sein.
Er ist queer (vgl. Osminkin 2023), nicht nur im Sinne seiner (homo)sexuellen
Orientierung, die er oft und offen thematisiert, sondern viel weitergehend:
im Sinne einer umfassenden Unterminierung von Zugehorigkeit, die er in
seinem Werk anschaulich macht. Auch geografisch und biografisch lasst sich
dieser Kiinstler nicht lokalisieren. Von Leningrad aus iibersiedelte er nach
Kalifornien und spiter in die Metropolen Europas. Seine eigene Schrift ist vor
allem eine Signatur seines Nomadismus. Er identifiziert sich nicht etwa mit
Farsi, jener indoeuropiischen Sprache, die er genauso ,,broken wie alle ande-
ren Sprachen beherrscht und die eine (staats- bzw. nations-)grenziiberschrei-
tende Sprache ist: Sie wird nebst Aserbaidschan auch in Iran, Tadschikistan
und in Teilen von Afghanistan, Usbekistan, Indien und Pakistan gesprochen.
Badalov identifiziert sich mit keiner der 14 wichtigsten Minderheitensprachen,
die in Aserbaidschan im Gebrauch sind. Er operiert im Gegenteil mit der
Fremdheit der Beziehung zu jeder Sprache. Er ist ein sprachlicher Auslédnder,
der in seinen defizitiren Kompetenzen ein kreatives Potential entdeckt hat.
Sein mehrfacher ,,Minderheitskomplex“ wurde in ein kombinatorisch und
subversiv erfinderisches Prinzip transformiert.

3. Auf den ersten Blick ist die Schreibpraxis von Babi Badalov mehrfach
performativ. Die ornamentierten Slogans sind Performance-Kunst im doppel-
ten Sinne. Sie sind eine Performance des Autors, der sich zunachst mit Farbe
und Pinsel in der Hand auf dem Boden und auf der Treppe bewegt, und der
Schreibprozess ist in seinem Fall in einem offensichtlichen Sinne singulér:
aufgrund seiner physischen Priasenz. Die Ergebnisse konnen dokumentiert
werden, aber die Aura ihrer origindren Existenz ist nicht reproduzierbar. Die
zweite Dimension dieser Performance ist die Intervention in Sprache und
Handlung durch Sprache, die vor Ort als einzigartige Kommunikationsma-
schine zur Erzeugung von Bedeutungen erschaffen wird. Badalov kommt an
einen konkreten Ort, an dem er eine singuldre und ephemere Komposition
erschafft, eine Performance sondergleichen, die im Gegensatz zu den Fres-
ken an den Winden von Gotteshdusern oder rituellen Textilien nicht dazu
bestimmt ist, dauerhaft zu bleiben. Es ist eine Performance des Schreibens
im Modus der Vergénglichkeit, denn das Werk wird nach der Ausstellung in
seiner physischen Priasenz authdren zu existieren. Das Schreiben ist nicht nur
eine Spur einer ortsspezifischen und mit einem bestimmten Anlass verbun-
denen Gegenwart, in der der Autor agiert. Es ist auch eine Performance der
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Einzigartigkeit dieser bestimmten schriftlichen Botschaft, die ,,aus der Ferne*
in den konkreten Kontext implantiert wird.

Alle diese drei Aspekte (die Materialitdt, die Singularitit der Schrift und
die Performativitit) gehdren zu der Wahrnehmung des ersten Blickes, zu dem
Moment, in dem wir noch nicht begonnen haben zu lesen oder zu fragen, was
uns dieser Schreiber bringt oder sagen will. Wir sehen nur seine Orientierung
auf die Materialitat, seine paradoxe Kalligraphie (von kallos fiir ,,Schonheit®
und graphein fiir ,,schreiben®), die deshalb paradox ist, weil ihr Ziel nicht die
Schoénheit zu sein scheint, sondern die durch scheinbare Schonheit priasenten
beunruhigenden Impulse sowie die Schrift als Aktion, als Happening (Hap-
pening, Aktion und Performance sind hier Synonyme).

Diese nomadische Kalligraphie ist keine Fassade, keine Dekoration. Die
Inschriften sind weder klassisch, noch sind sie ornamental, traditionell oder
national. Sie vermitteln keine affirmative Identifikation mit aserbaidschani-
schen, persischen oder arabischen Schriftsystemen, obwohl sie auf deren Merk-
male verweisen. Ganz im Gegenteil. In die ornamentale exotische Schonheit
wird eine Dissonanz eingebaut, eine Infragestellung, sogar ein Scheitern. Weil
das schone System, diese schone Schrift, keine apollonische Harmonie bedeu-
tet, keine Ordnung, kein Paradigma. Sie etabliert vielmehr Bedenken, Diffe-
renzen, Fallen der Sprache und ihre nur scheinbar motivierte Referentialitét.

Historisch gesehen sind formelle Orientalismen oft als kulturelle Approp-
riation einzuordnen oder vor dem Hintergrund einer axiologischen Globali-
sierung zu betrachten. Giottos Fresken in der Scrovegni-Kapelle in Padua von
Anfang des 14. Jahrhunderts imitieren die kufische Schrift als ein dekoratives
Element, gelten aber gleichzeitig als Ausdruck der transkonfessionellen Uni-
versalitit des Glaubens.

Bei Babi Badalov funktioniert die indirekte Schriftsemantik umgekehrt: es
geht um einen inszeniert gescheiterten Versuch der Integration. Der Kiinstler
adaptiert fiir sein Werk die Sprache, die ihn umgibt, aber bei dieser Nachah-
mung und Wiederholung entstehen stindig Verschiebungen, Missverstand-
nisse, grammatikalische und orthographische Verkennungen, die letztendlich
im Mittelpunkt stehen und zur Kernaussage werden. ,Das wahrscheinlich
wirkmiéchtigste Werkzeug zur Normierung und Kodifizierung von Einzel-
sprachen und damit zur Konstitution der Identitdt von Sprachen ist die Iden-
tifikation von Fehlern, behauptet der Theoretiker der literarischen Mehrspra-
chigkeit Till Dembeck (2017: 27).
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»Memento linguae“ oder ,,memento sermonis“ statt ,memento mori®. Nur
wirken diese Kreationen nicht tragisch, nicht fatal, nicht gefihrlich, sondern
komisch, witzig. Sie sind nicht leichtsinnig, aber sie machen die auktoriale
Subjektivitit des Nomaden, der mit Ideologien, modischen Slogans, aktuellen
politischen Agenden, einflussreichen Trends, méchtigen Namen und nur teil-
weise verstiandlichen Sprachen konfrontiert wird, stdndig und immer wieder
neu prasent.

Der ignorante Sprachdenker macht Kunst aus seinen defizitiren Kompe-
tenzen, aber sie erweisen sich als treffende Kommentare dariiber, wie wir uns
von der etablierten Sprache beeinflussen und manipulieren, einschrinken
und semantisch vorformatieren lassen. Badalov deckt eine doppelte Art der
Manipulation auf, entlarvt und verlangsamt sie: Die Sprecher:innen manipu-
lieren die Sprache durch die Art und Weise, wie sie sie verwenden, und die
Sprache manipuliert gleichzeitig die Gemeinschaft ihrer Benutzer:innen. Man
muss ein kognitives Kind sein oder Sprachen wie ein Kaleidoskop betrachten
und Ausdriicke nach den eigenen Pramissen kombinatorisch kreieren, damit
die Sprache zu einem Generator wird, der alles, was er benennt, individuali-
siert, aber dabei eine nachvollziehbare Kodierung verwendet. Den Ortsnamen

Abb. 2: Babi Badalov: Installation. Liberec Regional Art Gallery 2021. Photo RCNKSK
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Zirich als ,,zu_rich (engl. ,,reich®) zu betrachten ist eine personlich spotti-
sche, aber gleichzeitig auch objektiv plausible Lesart des Toponyms. In diesem
reichen Ziirich entdeckt die instabile sprachliche Wahrnehmung des Autors
ein kurdisches Prekariat inmitten des modernistischen Kanons: Tristan Tzara
mutiert zu Kurdistan Tzara und Kurt Schwitters wird zu Kurd Schwitters.

Badalov kommuniziert mit einer Sprache, die mit keiner real existierenden
Sprache identisch ist, bzw. immer mehrere erkennbare Sprachen kreolisiert.
Als ob die unaufhaltsam tobenden Hybridisierungen des Sprachpotenzials
seine inszeniert naive Sprachwahrnehmung, die auf unterschiedliche Angebote
reagiert und neue Sinnangebote vermittelt, iiberfallen und iiberfordern wiirde.

Hauptsachlich verwendet Badalov Russisch, Englisch, Franzdsisch und
Deutsch, aber er beherrscht keine dieser Sprachen wirklich, er beherrscht
keine Sprache. Jeder Sprachgebrauch scheint im Hinblick auf das Kodifizie-
rungssystem potenziell aufSer Kontrolle zu geraten. Er kann lediglich in Spra-
chen tappen, sie kreativ und aus der Perspektive der Kodifizierung ,falsch
dechiffrieren oder sie intuitiv sondieren, adaptieren, ihre nicht offensichtli-
chen Inhalte blollegen und sie auf jeden Fall absichtlich, aber gleichzeitig
auch beildufig verzerren und dadurch neue Bedeutungen und Bedeutungs-
komplexe entdecken und vermitteln.

Natiirlich geht es hier um ein obligates poetisches Verfahren, um eine
grundsitzliche Verwendung des Prinzips der literaturnost’ (Poetizitdt), der poe-
tischen Funktion der Sprache. Poesie hat schon immer Sprachgrenzen tan-
giert und Sprachpotentiale erweitert, Kodifizierungen unterminiert, Sprach-
normen jeglicher Art in Frage gestellt.

In der rudimentiren Poesie Babi Badalovs werden diese Strategien offen-
gelegt, er schreibt keine vollstandigen Texte, sondern Ausdriicke und Aus-
drucksreihen. Die Summa ist dann kein Buch, kein Band, sondern nur eine
Wand, ein graphisch-poetisches Billboard, eine ephemere Freske, Graffiti,
Werbung, Slogan, Transparent (siche oben), Streetart.

Diese Tableaus sind singuldr, ,hand made®, sie machen das ,,hier und jetzt*
der Theatralitit einer Performance deutlich, weil sie an einem spezifischen,
einzigartigen Ort in einem bestimmten Kontext da sind und die Spuren einer
individuellen und momentanen Tétigkeit tragen. Genauso fragil und unregel-
maflig wie der Umgang mit der kodifizierten Grammatik ist auch die darstel-
lerische Realisierung der Aussage.
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Einige konkrete Beispiele kénnen diese Technik des Schaffens anschau-
lich machen: z.B. ,ditiKULT* Fiir Babi Badalov ist die Sprache , difficult®
Sprache ist eine sperrige und - fiir ihn - unkontrollierbar explosive Heraus-
forderung, sie ist schwierig, ,,nicht einfach®, wie die Etymologie verdeutlicht:
Das lateinische Wort ,,difficilis“ setzt sich aus den Elementen ,,dis-“ (nicht)
und ,facilis“ (einfach) zusammen. Badalov ist allerdings kein Etymologe bzw.
nimmt sich die Nomaden- und Narrenfreiheit, selbst die relevanten Wurzeln
und Komponenten des Ausdrucks zu definieren, und macht somit im ,,diffi-
cult” den KULT zentral. Sein lyrisches Subjekt ist immer am Rand der Spra-
che: ,,on the edge® Deshalb ist es nicht erstaunlich, dass er Sprache, ,,Janguage,
als ,Langu__Edge“ buchstabiert.

Logischerweise sieht der Dichter tiberall ,.east®, Osten, sein Domizil und
seine Sinnhaftigkeit, seine Optik, sein Prisma, seinen Ausgangspunkt, seinen
kreativen Fluch. Deshalb ist schon der Kiinstler, ,,artist, in seinem Verstdnd-
nis der ,,ArtEast®, genauso aber auch ein ,FuturEast, AntifashEast, Nationa-
|East, ImperialEast, MilitarEast, MonarchEast, MarxEast, LeninEast®...

Auch seine intime Selbstcharakterisierung verweist auf den Osten, indem
sie gleichzeitig den ,homo sovieticus® zitiert, diese ironische Anspielung an
den homo sapiens, die Aleksandr Zinov'ev in seinem bekanntesten antisowje-
tischen Roman 1978 eingefiihrt hat: ,,Je suis Homo Sexual East*.

Abb. 3: Shedhalle Zurich 2018. Photo RCNKSK
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Neben dem Spiel mit dem Suffix ,,-ist“ fithrt der Autor eine analoge Wie-
derholungsoperation mit dem lateinischen Suffix ,,-icus“ durch, wenn er Ana-
logien des Adjektivs ,sovieticus“ schafft, eine Reihe, die in der Studie von
Roman Osminkin (2023: 274) aufgefiihrt ist:

I was homosovieticus
I was communistautopicus
I was USSRicus

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts gab es in Russland noch Hoftnungen auf
eine zivilisierte Zukunft, trotz der ersten Anzeichen eines Regimes, das diese
Hoffnungen sukzessiv zerstoren wiirde. Teil dieses hoffnungsvollen Prozesses
waren Ansitze einer kulturellen Dekolonisierung im postsowjetischen Raum.
Viktor Miziano, Kurator des zentralasiatischen Pavillons auf der Biennale von
Venedig 2005 und Autor der Ausstellung ,,Kunst in Zentralasien. Aktuelles
Archiv“ (ebenfalls 2005) gehorte zu den produktivsten Akteuren dieses Trends
im kiinstlerischen Bereich. Vielleicht wollte er den Geist der legendéren Aus-
stellung ,,Magiciens de la Terre“ von Jean-Hubert Martin aus dem Centre
Pompidou von 1989 (Barral 2014) auf den postsowjetischen Raum tibertragen.
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Abb. 4: Motorenhalle Dresden 2019. Photo Andreas Seeliger
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Heute wirkt es wie ein zynischer Scherz, aber Babi Badalov, der feinsin-
nige Sprachzauberer aus Aserbaidschan, wurde gerade durch den Leningra-
der Untergrund und die Moskauer Globalisierung der postsowjetischen Kunst
zu einem weltweit gefragten Kiinstler. Deshalb sieht das Kyrillische in seinen
Werken plausibel aus. Es ist nicht das Kyrillische des russischen Imperialis-
mus, sondern die Triimmer seiner Peripherie, seiner Anderswelt.
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Der migrierende Erzdhler

Abstract: The article deals with figurally colored narration, i.e. with narratorial dis-
course that adopts salient features of the character’s text. The figural part is not sig-
naled in any way. Unlike free indirect discourse, figurally colored narration does not
refer to current acts of a character’s consciousness, but to typical, characteristic seg-
ments and features of the character’s text. The article examines the application and

function of figurally colored narration in English, German and Russian texts.

Keywords: types of speech, free indirect speech, figuratively colored narrative speech,

skaz

Das auch in der Narratologie wenig beachtete Phdnomen, das hier zu behan-
deln ist, hat Leo Spitzer (1923: 20-21) ,.ein sonderbares und unentwirrbares
Gemisch, eine Als-ob-Form, eine Art ,Ansteckung‘ der Autorensprache
durch die Figurensprache” genannt. Im Russischen hat Natal’ja Kozevni-
kova in Arbeiten der 1970er Jahre das Verfahren als ,,uneigentliches Autor-
erzdhlen (,nesobstvenno-avtorskoe povestvovanie® [NAP]) bezeichnet (vgl.
Kozevnikova 1971, 1976). Besondere Aufmerksamkeit widmet Kozevnikova
der Abgrenzung von der erlebten Rede, die im Russischen ,,nesobstvenno-
prjamaja re¢ [NPR] heifst: wihrend die erlebte Rede der Wiedergabe der
inneren Rede der Figur gilt, ist das ,,uneigentliche Autorerzdhlen® Diskurs
des Erzéhlers, der in einzelnen Merkmalen Ziige der Figurenrede, vor allem
Benennungen und Bewertungen, aufnimmt.

Lange vor Kozevnikova hat Bachtin das Verfahren beschrieben. In dem
unter dem Namen Volo$inov und dem irrefithrenden Titel Marksizm i filoso-
fija jazyka (Marxismus und Sprachphilosophie) publizierten Buch aus dem Jahr
1929 nennt Bachtin das Verfahren predvoschis¢énnaja i rassejannaja cuzaja rec’
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(,vorweggenommene und zerstreute fremde Rede, Volo§inov 1929: 146). Sein
Beispiel ist Dostoevskijs Erzahlung Skvernyj anekdot (Eine dumme Geschichte).
In dem grofen Aufsatz ,,Slovo v romane® (,,Das Wort im Roman®), der 1934 -
1935 entstand, aber erst 1975 voll veroftentlicht werden konnte, behandelte
Bachtin das Verfahren als ein Phdnomen des raznorecie, der Heteroglossie, die —
so seine These — konstitutiv fiir den Roman ist (vgl. Bachtin 2012 [1934/35]).
Bachtin fand zahlreiche Fille dieser Heteroglossie im englischen humoristi-
schen Roman und zitierte Beispiele aus Charles Dickens’ Roman Little Dorrit.

Im deutschen Kontext hat Johannes Holthusen 1968 das Verfahren in der
russischen Literatur der 1960er Jahre untersucht. Er nennt es ,,uneigentliches
Erzahlen® (vgl. Holthusen 1968). In der anglophonen Welt ist fiir unser Ver-
fahren der Terminus “Uncle Charles Principle” verbreitet, den Hugh Kenner
(1978) nach einem Satz aus Joyce’s Portrait of the Artist as a Young Man gepragt
hat: “Uncle Charles repaired to the outhouse”. “To repair to something’ heif3t:
sich zu etwas begeben. Kenner schreibt dazu: “This is apparently something
new in fiction, the normally neutral narrative vocabulary pervaded by a little
cloud of idioms which a character might use if he were managing the narrative”
(Kenner 1978: 17).

Franz Stanzel (1979: 220) nennt in seiner Theorie des Erzihlens das Ver-
fahren ,,Personalisierung der Erzdhlerfigur®. In der englischen Version dieses
Buchs erhilt das Verfahren, dem Stanzel mangelnde Erforschung attestiert,
zwei verschiedene Namen, einmal “reflectorization of the teller-character”
(Stanzel 1984: 168-169), ein anderes Mal “assimilation of a teller-character to
a reflector-character” (ebd.). Stanzels Schiilerin Monika Fludernik (1996: 135)
bezeichnet das Verfahren als ,reflectorization®, wenn die Wiedergabe des
Figurentextes zweistimmig, also mit narratorialer Ironie verbunden ist, als
»figuralization® (ebd.: 151), wenn die Wiedergabe monophon ist und in einer
empathischen Solidarisierung geschieht.

Ich habe kiirzlich ein Buch abgeschlossen, in dem ich Fallstudien aus der
anglophonen, der deutschen und der russischen Literatur vorstelle. Der Titel
des englisch geschriebenen Buchs tragt die Bezeichnung des Verfahrens: Figu-
rally Colored Narration (Schmid 2022). Es werden dort drei Bedingungen fiir
dieses Verfahren festgestellt:
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1. Der Erzahltext ist in wechselnder Dichte und Eindeutigkeit figural gefirbt,
d.h. er tibernimmt aus dem Figurentext einzelne Bewertungen und Be-
zeichnungen.

2. Das figurale Element ist nicht markiert, d.h. es gibt keine Hervorhebun-
gen, Anfiithrungszeichen, Verba dicendi oder Ahnliches.

3. Im Unterschied zur erlebten Rede gibt das Figurally Colored Narration
nicht aktuelle Bewusstseinsvorgiange der Figur wieder.

(Schmid 2022: 1)

Wodurch unterscheidet sich unser Verfahren vom Skaz? Der Skaz ist umgangs-
sprachliche Rede eines personlichen Erzahlers, der gar nicht anders sprechen
kann. Das figural gefarbte Erzédhlen ist ein gemischtes Phanomen, in dem der
Erzéhler bewusst Bewertungen und Benennungen einer Figur (oder eines
Kollektivs) aufnimmt und in seine Erzdhlerrede integriert.

Betrachten wir zunéchst ein Beispiel fiir unser Verfahren. Es stammt aus
Anton Cechovs Erzihlung ,,Skripka Rotsil'da“ (,,Rothschilds Geige*) und bil-
det deren Anfang. Die Verwendung der figural gefirbten Erzahlung ist eine
typische Technik fiir die spaten Novellen dieses Autors. Der Text der Erzdh-
lung beginnt mit folgenden Worten:

Topomok ObI/1 Ma/leHbKIIL, Xy)Ke JePeBHI, 1 XKVJIM B HEM IOYTH OFHU TOJIb-
KO CTapyKH, KOTOPble YMUPAIU TaK PeJKo, 4TO JjaKe HocajHo. B 6ompHMIy
JKe U B TIOPEMHBIIT 3aMOK Irpo60B Tpe6oBaoch oueHb Mano. OfHIM C/IOBOM,
Iera OBUIM CKBEpHBIE.

(Cechov 1977: 297)

Das Stadtchen war klein, schlimmer als ein Dorf, und es lebten darin fast nur
alte Leute, die so selten starben, dass es einen drgerte. Vom Krankenhaus und
vom Gefingnis wurden nur sehr wenige Sarge angefordert. Mit einem Wort -
die Geschifte gingen schlecht.

(Cechov 1983: 334)

Der Erzéhlanfang prasentiert die duflere und innere Situation einer noch nicht
benannten Figur. Die Auswahl der Elemente und ihre Bewertung folgen der
axiologischen Perspektive dieser noch nicht benannten Figur, die mit ihrer
Lebenssituation unzufrieden ist. Obwohl die genannten Elemente aus dem
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Lebenshorizont dieses Subjekts ausgewahlt und mit seinen Bewertungen dar-
gestellt werden, ist der Urheber dieser drei Sitze keine Figur, sondern der
Erzdhler. Die Auswahl der ungiinstigen Lebensumstidnde folgt dem Hori-
zont der noch unbekannten Figur, entspringt aber nicht ihrem gleichzeitigen
Denk- oder Sprechakt. Der Inhalt der drei Aussagen ist nicht als Reflexion
einer Figur zu verstehen, die sich in einem inneren Monolog ihrer Lebenssi-
tuation bewusst wird. Es fehlen alle Anzeichen eines inneren Prozesses, wie
die expressive Sprachfunktion oder syntaktische Merkmale, die auf einen
zusammenfassenden Monolog hinweisen. Insofern haben wir es nicht mit
einer erlebten Rede zu tun, auch wenn die fragliche Passage oft als solche
bezeichnet wird. Die erlebte Rede ist immer eine mehr oder weniger erzih-
lerisch bearbeitete Wiedergabe der Sprech-, Denk- oder Bewertungsakte
einer erzdhlenden Figur. Ein solcher Akt liegt hier nicht vor, wird spater nicht
erwdhnt und kann im Folgenden auch nicht unterstellt werden. Wir haben
es hier mit der Narration des Erzdhlers zu tun, der seinen Text in einzelnen
stilistischen und axiologischen Merkmalen, d.h. in Auswahl und Bewertung,
dem Horizont einer Figur anpasst — eine Darstellungsweise, die ich als figural
gefirbtes Erzdhlen bezeichne.

Das figural gefirbte Erzdhlen fithrt zu einer im bachtinschen Sinne ,,hybri-
den Konstruktion®, zu einer Uberlagerung des wiedergegebenen Figurentextes
durch den wiedergebenden Erzdhlertext, zu einer Textinterferenz. Seit den
1920er Jahren tobt in der Narratologie ein Streit dariiber, wieviel Stimmen in
der ,hybriden Konstruktion® zu héren seien. Unverséhnlich stehen hier die
Univokalisten (Charles Bally, Eugen Lerch, Ann Banfield, Elena Padudeva)
den Bivokalisten (Bachtin, Roy Pascal) entgegen. Die Kontroverse kann durch
die Frage aufgelst werden, in welchem Verhiltnis in einem Werk Erzahler-
text und Figurentext axiologisch zueinander stehen und wie der Leser dieses
Verhiltnis wahrnimmt. Wenn das Verhiltnis als konsonant empfunden wird,
wird man die Interferenz der Texte unter dem Vorzeichen der Empathie wahr-
nehmen, wenn gegensitzliche Wertungspositionen unterstellt werden, wird
eine ironische, hohnische oder gar satirische Préisentation des Figurentextes
durch den Erzdhler angenommen werden.

Das figural gefirbte Erzahlen ist ein ganz natiirliches Mittel des alltégli-
chen Erzdhlens. Wann immer eine Person von den Erlebnissen einer anderen
Person berichtet, ibernimmt sie unwillkiirlich bis zu einem gewissen Grad
die Sichtweise dieser Person, iibernimmt sie das Blickfeld der Person, visua-
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lisiert die Objekte, die vor der Person erscheinen. Je nach ideologischer Néhe
zur Person kann der Erzihler auch die Bewertungen der Person tibernehmen,
entweder in einem authentischen empathischen Akt oder in einer ironischen
Tauschung. Verschiedene Zwischenstufen zwischen Einfithlung und satiri-
scher Entlarvung sind méglich. Der Erzdhler kann auch versucht sein, seine
Wortwahl an die Figur anzupassen. Das wiederum kann mit unterschiedli-
chen Haltungen geschehen, von empathischer Solidaritit bis zu gnadenlo-
sem Spott. Die ironische Wiedergabe der Figurenrede kann der Kritik ihrer
Ideologie dienen. Beispiele dafiir hat Renate Lachmann (1994) in ihrem Buch
Die Zerstorung der schonen Rede analysiert.

Meine Recherchen in der anglophonen, deutschen und russischen Lite-
ratur vom Beginn des 19. Jahrhunderts bis zur Gegenwart haben eine Reihe
bevorzugter Anwendungsbereiche der figiirlich gefirbten Narration ergeben.
Das sind zum einen die Erzihleingéinge wie im Fall von Cechovs ,,Skripka
Rotsil'da“ oder der Erzéhlschluss, wie wir ihn in mehreren seiner Erzdhlungen
sehen. Sehr héufig sind Flashbacks, die bei Jurij Trifonov, Katherine Mans-
field oder Dieter Wellershoff begegnen. Ein weiter Verwendungsbereich sind
Charakteristiken von Figuren, Kollektiven und Milieus. Das kann vor allem
in der englischen Literatur beobachtet werden, von Jane Austen tiber Charles
Dickens (der tibrigens fiir Bachtin ein ergiebiger Beispielgeber war) bis hin zu
Ernest Hemingway. Satirische und parodistische Beschreibungen finden sich
bei Dostoevskij und Thomas Mann, und eine empathische Beschreibung der
Heldin pragt Fay Weldons Erzahlung Weekend. In Dostoevskijs Vecnyj muz
(Der ewige Gatte) tragt die figural gefarbte Narration die falsche Motivation
des Helden vor. Das Vorspiegeln einer illusorischen Realitdt kann man sowohl
in Dostoevskijs Dvojnik (Doppelginger) beobachten als auch an Katherine
Mansfields The Daughters of the Late Colonel. Die Niichternheit des Erzéhlens,
die die Haltung der Figuren simuliert, verdeckt die Grausambkeit in Shirley
Jacksons Lottery, in der es um die jahrlich stattfindende Steinigung der jeweils
in der Lotterie gezogenen Person geht. In William Faulkners Elly dient das
figural gefarbte Erzédhlen schliefSlich der diegetischen Vorausdeutung.

Besondere Probleme geben zwei Konstellationen auf. Das ist zum einen die
figurale Farbung des Erzéhlens, ohne dass dafiir eine Figur namhaft gemacht
werden konnte. Diese Konstellation begegnet in Virginia Woolfs The Waves
und in Katherine Mansfields At the Bay. In beiden Féllen miissen wir uns einen
potentiellen Reflektor vorstellen, der nicht durch den Erzahler dargestellt, son-
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dern durch seine Perspektivierung projiziert wird. Der Erzéhler reprisentiert
das, was dieser imagindre Reflektor mit seiner Auswahl und Bewertung der
Welt wahrnehmen konnte. Etwas anders steht es im russischen Roman der
Tatarin Guzel’' Jachina Deti moi (Meine Kinder). Die Landschaft links und
rechts der Wolga wird aus der Perspektive ihrer Einwohner prasentiert. Wenn
die ferne Nordsee von den Bergen herab zu atmen scheint, wird die Landschaft
mit der Nostalgie der wolgadeutschen Bevolkerung wahrgenommen. Die an
der Wolga angesiedelten Deutschen treten als Reflektoren der Beschreibung
auf. Sie werden der Held des Romans, dessen Titel Meine Kinder die Bezeich-
nung der Wolgadeutschen durch Katharina die Grofie wiedergibt.

Die zweite problematische Konstellation ist die Narration eines diegeti-
schen Erzéhlers, des sogenannten Ich-Erzahlers. Diesem Fall begegnen wir
in Dostoevskijs Roman Podrostok (Der Jiingling). Der zwanzigjahrige Erzédh-
ler orientiert sich ganz am Wissensstand und der Wertungshaltung der Figur,
und das ist sein neunzehnjahriges erzahltes Ich. Das erzdhlende Ich versucht,
sich vollstindig in sein fritheres Ich hineinzuversetzen, und beschreibt die
Ereignisse fast ausschlief3lich aus der zeitlichen und damit axiologischen Posi-
tion des erzéhlten Ich. Es ist sein erklirtes Bestreben, den damaligen Ein-
druck zu rekonstruieren, um sich vor peinlichen Vorwiirfen zu schiitzen. Der
Roman ist in einer Grof3form der figural gefiarbten Narration geschrieben.

Ein politisch brisanter Spezialfall der figural gefirbten Erzdhlung war die
Gedenkrede des Bundestagsprésidenten Philipp Jenninger vor dem Bundes-
tag aus Anlass des 50. Jahrestags der sogenannten Reichskristallnacht im Jahr
1988. Jenninger versuchte, die Denkweise des alltaglichen Antisemitismus der
dreif8iger Jahre vorzufithren, und griff zu den Verfahren der erlebten Rede
und der figuralen Farbung. Er machte allerdings den Fehler, dass er das figu-
rale Moment und seine Distanz dazu nicht hinreichend markierte, etwa durch
eine bestimmte Intonation. Auf der anderen Seite ist kaum zu verstehen, dass
die emporten Journalisten sein rhetorisches Verfahren nicht durchschauten.
Wie konnte etwa die Siiddeutsche Zeitung (11. November 1988) zum Schluss
kommen, der Prasident des Bundestages habe sich die Sprache der Nazis zu
eigen gemacht? Wie bekannt, fiihrte das ungeschickte Vorgehen des Redners
und die Verkennung seiner Stilverfahren durch die Journalisten zum Riicktritt
des Bundestagsprésidenten.

Bei meinen Recherchen sind mir vier unerwartete Umstdnde aufgefallen:
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1. In der Kinderliteratur, in der die erlebte Rede in den drei Sprachen weit
verbreitet ist, habe ich keinen Fall des figural gefiarbten Erzdhlens gefun-
den. Dies ldsst sich dadurch erkldren, dass das figural gefirbte Erzahlen
immer eine gewisse Verunsicherung dariiber hervorruft, wer fiir die Fér-
bung der Erzdhlung verantwortlich ist. Kinder mdgen solche Irritation
nicht und verstehen keine Ironie. Wenn in der Kinderliteratur erlebte Rede
verwendet wird, ist immer klar, wer sieht und denkt. Das figural gefirbte
Erzahlen entzieht den Kindern jedoch die Sicherheit, die Vertrautheit, die
sie in Geschichten brauchen.

2. Beiden zahllosen Geschichten und Romanen, die ich in der Vorbereitung
des Buches angesehen habe, ist mir eine merkwiirdige Sache aufgefallen.
Bei den Autoren, fiir die die erlebte Rede eine besondere Rolle spielt, ist
wenig figural gefirbte Narration zu finden. Das gilt fiir Jane Austen, mit
der man das Aufkommen der erlebten Rede datiert, fiir Goethes Wahlver-
wandtschaften, wo wir viel erlebte Rede finden, und fiir Arthur Schnitz-
ler zum Beispiel, einen Grofimeister der Textinterferenz in der deutschen
Moderne. In den Werken dieser drei Autoren ist figural gefarbte Narration
kaum zu finden.

3. Esist kein Zufall, dass Autoren, die figural gefarbte Narration in groflem
Umfang verwenden, als schwierige Autoren gelten. Und es sind Autoren,
die intensiv mit Perspektive und Stimme operieren. Unter ihnen verdienen
Dostoevskij, James Joyce und Virginia Woolf eine besondere Erwahnung.

4. Unter den drei betrachteten Nationalliteraturen bin ich am stiarksten in der
russischen Literatur fiindig geworden. Das mag damit zusammenhéangen,
dass ich mehr russische als englische oder deutsche Texte kenne, konnte
aber auch daher rithren, dass die russische Literatur seit Puskin in beson-
derer Weise mit Perspektive und Stimme operiert. In meinem Buch habe
ich viele Beispiele den Werken Dostoevskijs entnommen. Es gibt kaum
einen Autor in der europdischen Literatur, der so sensibel und subtil mit
der Axiologie der Stimme arbeitete wie Dostoevskij. Die Sicht auf ihn als
einen Autor, dem es vor allem um Seele, Philosophie und Spannung ging,
verkennt seine stilistische Meisterschaft. Es ist kein Zufall, dass Bachtin
gerade Dostoevskijs Werk nutzte, um seine Philosophie der Stimme und
Polyphonie zu entwickeln.
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Als in Russland die Bliite der sozialpadagogischen Literatur, propagiert
unter dem Etikett des Sozialistischen Realismus, zu verdorren begann und
man sich wieder der bourgeoisen Stilmittel besann, kam auch die figural
gefirbte Narration wieder zu jhrem Recht. Den neuen Stil vertrat ein Werk,
das unter stilistisch-narratologischem Gesichtspunkt als re-novatorisch
gewiirdigt werden sollte, Aleksandr Solzenicyns Odin den' Ivana Denisovica
(Ein Tag im Leben des Iwan Denissowitsch). Diese Lagererzahlung ist weit-
gehend figural perspektiviert, in allen Facetten, die man fiir die Perspektive
unterscheiden kann: in der Auswahl der thematischen Elemente, ihrer Bewer-
tung und Benennung. Die Perspektive ist zwar auf die Figur Ivan Deniso-
vi¢ bezogen, aber es ist grofitenteils nicht die aktuelle Wahrnehmung und
die innere Rede der Figur, die der Text wiedergibt. Es spricht vielmehr der
Erzahler, und es ist seine Rede, die den Text organisiert. Das ist genau die
Struktur der figural gefirbten Narration. Bei meinen Recherchen in den drei
Literaturen habe ich keinen Text gefunden, der so stark mit figural gefirbter
Narration gesittigt wire wie Solzenicyns Lagererzdhlung. Hier ein Beispiel:
Ein einschlagiger Absatz behandelt das Schuhwerk, mit dem die Lagerinsas-
sen ausgestattet werden.

Huxak He TOAMIOCH C YTpa MOYUTD BaJeHKN. A ¥ IepeobyThCs He BO UTO,
XOTb U B 6apax mobern. PasHbIX mOpsKOB ¢ 06yBbio Harsagencs Lllyxos 3a
BOCEMD JIET CU/IKI: ObIBasIO, M BOBCe Oe3 BaJIeHOK 3MMY IepeXa>kuBaiy, Obl-
BaJIO, 1 GOTVHOK TeX He BN, TONMbKO anTty fa YT3 (13 pesunsl 06yTKa,
cre; aBTOMOOVIbHBII). Terepb Bpopie ¢ 06yBbI0 MOHAIANIIOCH.
(Solzenicyn 1991: 10)

Es taugte zu nichts, sich schon morgens die Stiefel nass zu machen. Und andere
konnte man nicht anziehen, selbst wenn man in die Baracke lief. In bezug auf
das Schuhwerk hatte Schuchow in den acht Jahren, die er safS, verschiedene
Anordnungen erlebt. Es war vorgekommen, dass sie tiberhaupt den ganzen
Winter ohne Filzstiefel herumliefen; es war vorgekommen, dass man diese
Schuhe nicht zu Gesicht bekam, sondern nur noch Bastschuhe oder solche,
die aus Autoreifen geschustert waren. Jetzt hatte es sich mit dem Schuhwerk
jedoch alles gleichsam eingerenkt.

(Solschenizyn 1972: 15; Ubersetzung revidiert)
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Das Thema des Schuhwerks ist nicht in erlebter Rede dargeboten. Hier wird
nicht eine aktuelle innere Rede oder die Erinnerung des Helden présentiert.
Wir haben hier den summierenden Bericht des Erzédhlers, der sich bei seinem
Uberblick iiber die Geschichte der Beschuhung im Straflager dem axiologi-
schen und sprachlichen Horizont des Helden maximal annihert, einzelne
stilistische Ziige des Figurentextes reproduziert und Ausdriicke der Lager-
sprache verwendet.

Fir den narratorialen Modus ist bezeichnend, dass die nur in der Lager-
sprache verstindliche Abkiirzung CTZ erliutert wird: «us pesumnni 06yTKa,
crel, aBTOMOOWIbHbBINY. Die Ubersetzungen haben damit ihre Not. In Ralph
Parkers englischer Ubersetzung aus dem Jahr 1963 wird die FufSbekleidung
wie folgt benannt: “bast sandals or a sort of galoshes made of scraps of motor
tyres... ‘Chetezes’ they called them, after the Chelyabinsk tractor works”
(Solzenicyn 1963: 9).

Die bei dtv erschienene deutsche Ubersetzung, hinter der ein Ubersetzer-
kollektiv steht, enthalt dem Leser die Details der Lagersprache vor. Es heif3t
hier, in narratorialem Duktus, der die figurale Firbung vermissen ldsst: ,,Bast-
schuhe oder solche, die aus Autoreifen geschustert waren® (Solzenicyn 1972: 15).

Obwohl figural gefirbte Narration und erlebte Rede unterschiedliche
Strukturen aufweisen, ist es in Solzenicyns Text nicht tiberall moglich, sie
voneinander zu scheiden. Thre Identifizierung ist vor allem dort erschwert,
wo sich figurale Elemente verdichten, die dem aktuellen inneren Zustand des
Helden entsprechen. So kann man die Schlusssitze der Erzahlung sowohl als
Wiedergabe eines aktuellen Bewusstseinsprozesses des einschlafenden Helden
verstehen, der die Ereignisse des Tages fiir sich restimiert, d. h. als erlebte Rede,
wie auch als Worte des Erzdhlers, der unabhingig von der aktuellen Bewusst-
seinssituation des Helden die ,Erfolge’ dieses Tages bilanziert, d. h. als figural
gefirbte Narration:

3acpinan Illyxos BronHe ypoBoseHHbI. Ha [HIO y Hero BbIIaZoch Cerofi-
Hsl MHOTO yZad: B Kapuep He mocapunyu, Ha COLTOpofoK Opurajy He BbI-
THa/IM, B 00ef OH 3aKOCHJI Kally, OpUrafgyp XOPOLIO 3aKPbII IIPOLIEHTOBKY,
creny IllyxoB Kam Beceno, ¢ HOXEBKOJ Ha LIMOHE He IIONAJCsA, MOApa-
6otan BedepoM y llecapst u Tabauxy kymma V He 3aborern, mepeMorcs.
[Ipowen feHb, HUYEM He OMPAYeHHBI, TOYTY CUACT/INBBII.

(Solzenicyn 1991: 111)
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Schuchow schlief ein, restlos zufrieden. Der Tag war fiir ihn heute sehr erfolg-
reich verlaufen. Er war dem Arrest entgangen, seine Brigade hatte nicht zur
Sozkolonie gemusst, mittags hatte er sich einen Extrabrei organisiert, das
Mauern war ihm von der Hand gegangen, beim Filzen hatten sie ihn nicht
mit dem Ségeblatt erwischt, er hatte sich bei Zesar etwas verdient und Tabak
gekauft. Und er war nicht krank geworden, hatte sich wieder erholt. Der
Tag war vergangen, durch nichts getriibt, nahezu gliicklich.

(Solzenicyn 1972: 131)

Mit diesem hybriden Erzéhldiskurs, der zwischen Erzdhlertext und Figuren-
text schwebt, befreite Solzenicyn die russischen Literatur von der bedriicken-
den Dominanz des narratorial-neutralen Erzéhlstils und fiihrte sie an den
Punkt zuriick, an dem die natiirliche Evolution durch kulturpolitische Inter-
vention abgebrochen wurde. Ohne die Innovation in Stil und Perspektive, die
Solzenicyn im Denisovi¢ durchfiihrte, sind die folgenden Stilrichtungen der
Dorfprosa eines Vasilij Suksin und der Stadtprosa eines Jurij Trifonov nicht
denkbar.

Literatur

Bachtin, Michail (2012 [1934/35]): ,,Slovo v romane”, in: ders.: Sobranie
socinenij. Tom 3. Moskva: Jazyki slavjanskich kul'tur, 9-179.

Cechov, Anton (1977): Polnoe sobranie socinenij i pisem v tridcati tomach.
Socinenija. Tom 8. Moskva: Nauka.

Cechov [Tschechow], Anton (1983): Meistererzihlungen. Berlin: Riitten &
Loening.

Fludernik, Monika (1996): Towards a ‘Natural’ Narratology. London/New
York: Routledge.

Holthusen, Johannes (1968): ,,Stilistik des ,uneigentlichen® Erzdhlens in der
sowjetischen Gegenwartsliteratur®, in: Die Welt der Slaven 13, 225-245.

Kenner, Hugh (1978): Joyce’s Voices. Berkeley/Los Angeles: University of
California Press.

Kozevnikova, Natal'ja (1971): ,,O tipax povestvovanija v sovetskoj proze®, in:
Voprosy jazyka sovremennoj russkoj literatury. Moskva: Nauka, 97-163.



Der migrierende Erzdihler 131

Kozevnikova, Natal’ja (1977): ,O sootnosenii re¢i avtora i personaza®, in:
Jazykovye processy sovremennoj russkoj chudozestvennoj literatury. Proza.
Moskva: Nauka, 7-98.

Lachmann, Renate (1994): Die Zerstorung der schonen Rede: Rhetorische Tra-
dition und Konzepte des Poetischen. Miinchen: Fink.

Schmid, Wolf (2022): Figurally Colored Narration. Case Studies from English,
German, and Russian Literature. Berlin/ Boston: De Gruyter.

Solzenicyn, Aleksandr (1991): Maloe sobranie so¢inenij. Tom 3. Moskva:
Inkom.

Solzenicyn, Aleksandr [Solzhenitsyn, Alexander] (1963): One Day in the Life
of Ivan Denisovich. Transl. by Ralph Parker. New York: Dutton.

Solzenicyn, Aleksandr [Solschenizyn, Alexander] (1972): Ein Tag im Leben
des Iwan Denissowitsch. Miinchen: dtv.

Spitzer, Leo (1923): ,Sprachmischung als Stilmittel und als Ausdruck der
Klangphantasie®, in: Germanisch-romanische Monatsschrift 11, 193-216.
[Auch unter dem Titel ,,Sprachmengung als Stilmittel und als Ausdruck
der Klangphantasie®, in: L. Spitzer, Stilstudien II, Miinchen: Max Hueber,
1928. 2. Auflage. 1961, 84-124.]

Stanzel, Franz K. (1979): Theorie des Erzdihlens. Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht.

Stanzel, Franz K. (1984): Theory of Narrative. Transl. by Charlotte Goedsche.
Cambridge: Cambridge UP.

Volosinov, Valentin (1929): Marksizm i filosofija jazyka: Osnovnye problemy
sociologiceskogo metoda v nauke o jazyke. Leningrad: Priboj.






Wiener Slawistischer Almanach 93 (2024), 133-144

Vladimir Biti

Die Translatio Imperii als Geburtsstitte der
postimperialen Literatur

Abstract: Ever since medieval times, European empires have established a political,
economic, religious, cultural and/or linguistic gap between their enlightened and
benighted regions as the very basis of their identities, requiring translatio imperii as
their conditio sine qua non. In the twentieth century, this gap has resurfaced after
the dissolution of the East-Central European empires in the aftermath of the First
World War as well as the crumbling of the West European colonial empires subse-
quent to the Second World War. In East-Central European empires, it took the shape
of a transition from a ‘sovereign’ to a ‘disciplinary’ administration of the peripheries,
while in West European empires — of a switch from a merciless assimilation to an
affirmative regeneration of the colonial constituencies. Relating these two historical-
ly and geopolitically distant forms of translatio imperii to one another, this article
claims that Kafka, as the writer of the first, prefigures Coetzee, as the writer of the
second. Both writers responded to the traumatic withdrawal of inherited transcen-
dental guarantees from the world of human commonality by displacing their narra-

tive authority beyond the reach of their readers.

Keywords: Translatio Imperii, disciplinary power, author, ‘Doppelginger’, translation

Die Auflosung der ostmitteleuropéischen Imperien nach dem Ersten Welt-
krieg leitet die traumatische Konstellation der Translatio Imperii in die Wege,
die nach dem Zerfall der westeuropéischen Kolonialreiche in den 1950er Jah-
ren nur noch erweitert und bekriftigt wird. Ausgeldst durch die konstitutive
Aufteilung der Imperien in Zentren und Peripherien, begann dieser Prozess
allerdings nicht erst mit den politischen Turbulenzen des 20. Jahrhunderts.
Seit dem Mittelalter generierten europiische Imperien eine politische, wirt-
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schaftliche, religiose, kulturelle und/oder sprachliche Kluft zwischen ihren
fortschrittlichen und riickstindigen Regionen, die eine Translatio forderte.
Diese bestand aus mehreren zusammenhédngenden Aspekten, deren Rang-
ordnung je nach dem Reich und der Epoche variierte. In politischer und wirt-
schaftlicher Hinsicht ging es einem Imperium darum, seine Administration
aufrechtzuerhalten und seinen wirtschaftlichen Profit in den eroberten Aus-
landsgebieten zu sichern; aus historischer Perspektive darum, seinen vergan-
genen und gegenwirtigen Ruhm in einem moglichst unbeschidigten Zustand
auf die Nachwelt zu {ibertragen; und in religiéser und kultureller Hinsicht,
wollte das Imperium die Werte des Zentrums in die Provinzen so einzufiihren,
dass deren Entartung nicht zustande kommt.

Doch in den letzten Jahrzehnten der Imperien, in denen diese von den
Aufstinden an ihren Peripherien herausgefordert wurden, wurde die ange-
sprochene Translatio zu ihrer zentralen Agenda befordert. In den ostmitteleu-
ropdischen Imperien wurde dadurch die so genannte ‘souverine’ Verwaltung
der Peripherien in eine ‘disziplinire’ verwandelt, in den westeuropdischen die
restlose Assimilation ihrer Kolonien in eine Affirmation von deren Identi-
taten. Solch eine Umgestaltung des gefihrdeten imperialen Gemeinwesens
wurde zur dringlichen Aufgabe der spiten européischen Imperien, was eine
‘kapillare’ Identitatspolitik hervorbrachte, die nach der Auflésung der Impe-
rien an die neu entstandenen Nationalstaaten angepasst und weiter gefestigt
wurde. Unter allen anderen Auswirkungen setzte diese Translatio der Ver-
waltungstechniken eine weitreichende Umstrukturierung der zeitgendssi-
schen Literatur in Gang. Die prominentesten Autor:innen reagierten auf den
traumatischen Riickzug der iiberlieferten transzendentalen Garantien aus der
Welt der menschlichen Gemeinsamkeit, indem sie ihre Erzahlautoritit aus der
Reichweite ihrer Leser herausnahmen.

Dies ergab eine fliichtige ‘translationale’ Konfiguration ihrer Werke, die
das Herrschaftsverhiltnis zwischen Autor und Figur in das gespaltene Ich
jeder von diesen implantierte. Durch solch eine interne Spaltung ihrer Iden-
titditen wurde die direkte Opposition zwischen Kontrahenten in eine kom-
plexere Bestitigung-durch-Verneinung verwandelt. Das heifst, die Identi-
fizierung mit dem Anderen wurde einerseits unterstiitzt, andererseits aber
zugleich verweigert. Weder war der/die Autor:in identisch mit der fiktiona-
len Figur, noch war er/sie unabhéngig von ihr. Dadurch wurde die Unent-
scheidbarkeit zum Grundmerkmal der postimperialen Literatur promoviert.
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Gleich zu Beginn des europdischen postimperialen Zeitalters (1919) stellte
Michail Bachtin die Frage nach der Verantwortung der Kunst fiir das Leben
und umgekehrt. Obwohl es den Autoren leichter ist zu schaffen, ohne fiir das
Leben verantwortlich zu sein, und den Figuren zu leben, ohne die Kunst zu
beriicksichtigen, hebt er hervor:

Der Dichter darf nicht vergessen, dafy an der abgeschmacktesten Prosa des
Lebens seine Dichtung schuld ist, und der Mensch muf3 wissen, daf} an der
Unfruchtbarkeit der Kunst seine eigene Anspruchslosigkeit sowie die man-
gelnde Ernsthaftigkeit seiner Lebensprobleme schuld ist.

(Bachtin 1979: 93)

Diese neue literarische Politik, wie sie von Bachtin ins Auge gefasst wurde,
antwortet — so meine These - auf die Operationen der aufsteigenden diszip-
lindren Macht, die eine analoge Umwandlung der Untertanen in die Herren
ihres Selbst, der Herren hingegen in die Untertanen ihres Selbst herbeifiihrt.
In fiktionalen Werken befreien sich die Figuren allméahlich von der Autoren-
herrschaft, wihrend sich die Autoren ihrerseits in den Figuren zu erkennen
beginnen. So kommen die so genannten Doppelginger zustande, eine eigen-
timliche Art von Figuren, mit denen sich die Autor:innen identifizieren, und
sich von ihnen zugleich distanzieren. In seiner Abhandlung Autor and Held
in der dsthetischen Titigkeit (ca. 1920-1923) behauptet Bachtin, dass die Auto-
ren, die auf ihren Helden als ,jemanden, der [ihnen] nahe steht, jemanden
den [sie] anscheinend sehr gut kennen® (Bachtin 2008: 60), reagieren, sich in
ihren Romanen ernstlich bemiithen miissen, den Einsatz des eigenen Ichs aus
der erwiinschten Er-Perspektive auszublenden. ,,Der Kampf des Kiinstlers um
ein bestimmtes und stabiles Bild des Helden ist in nicht geringem Maf3e ein
Kampf mit sich selbst (ebd.). Der einzige Weg zur souverdnen Referenz fithrt
durch die Versuchungen der Selbstreferenz.

Bachtins Ausfithrungen waren eindeutig von Dostoevskijs Werk inspi-
riert, dessen involviertes Autorbewusstsein eine bleibende Inspirationsquelle
auch fir Kafka darstellte (Dodd 1992; Conti 2016: 469-472). Kafkas Autor-
bewusstsein hat sich jedoch nicht nur mit viel bescheideneren Figuren als
denjenigen Dostoevskijs identifiziert, z. B. gottverlassenen Provinzlern, Stein-
metzen, Schustern, Kampfpferden, Ungeziefer, Affen, Hunden, mutmafilichen
Maulwiirfen, Méusen und sogar Briicken, sondern er hat, im Vergleich mit
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Dostoevskij, diesen Aufenseitern einen weit hoheren Status seiner Doppel-
ganger und/oder sogar Erzihler gewidhrt. Je tiefer die Erniedrigung, desto
hoher ihre Sublimierung. Das heift, Kafkas auktorialer ,, Appetit auf Alteritat®
(Silverman 1986: 181) war viel radikaler und trieb ihn dazu, in den Fuflstapfen
seines Zeitgenossen Hugo von Hofmannsthal sein auktoriales Selbst jedem
sWesen', jedem ,,Ding®, jedem ,,Phantom, jeder ,,Spukgeburt eines mensch-
lichen Hirns“ zu opfern (Hofmannsthal 1979: 67). Als Bote eines mythischen
Raums jenseits der Menschheitsgeschichte zogerte er nicht, den ,,Moorboden
[schwankender] Erfahrungen® (Benjamin 1980: 429) zu betreten, einen hyb-
riden Bereich des Wiedereintritts des Mythos in die Geschichte, der sowohl
historische Objekte als auch Subjekte betraf.

Im Gegensatz zu diesem mythischen Raum unter der Herrschaft des unbe-
rechenbaren Gotterwillens wird die Geschichte von zielgerichteten mensch-
lichen Handlungen regiert, wobei sie dennoch nicht alle Menschen zu ihren
Subjekten macht. Viele von ihnen werden stattdessen zu hilflosen Objekten
derogiert. Ihre Verbannung aus dem Zustandigkeitsbereich historischen Fort-
schritts in jene des mythischen Schicksals beunruhigt allerdings auch einige
marginalisierte historische Subjekte, die sich fiir eine solche Diskriminie-
rung verantwortlich fithlen und schdmen. Indem sie einen allumfassenden
gottlichen Bereich jenseits der Reichweite der zielgerichteten Geschichte
beschworen, bleiben sie diesen erzwungenen Uberresten der mythischen
Vergangenheit verbunden. Von Sehnsucht nach einem Raum auferhalb der
menschlichen Angelegenheiten getrieben, wartete Kafka stunden-, tage- und
monatelang vergeblich auf seine Muse, wie er in seinen Briefen und Tagebii-
chern immer wieder beklagte. Durch solch eine extraterritoriale ‘Verbindung’
hoffte er, sich aus dem ‘distinktiven’ Herrschaftsbereich der zielgerichteten
Geschichte befreien und fiir das ‘indistinktive’ Gebiet des mythischen Schick-
sals qualifizieren zu kdnnen. Seine Lieblingsprotagonisten, positionelle Auflen-
seiter, die dieses Gebiet bereits bewohnten, brauchten sich allerdings nicht aus
dem historischen Bereich heraus zu nehmen. Den tédlichen Griff der Provinz
kannten sie bereits aus ihrer bitteren Erfahrung der Extraterritorialitat, die
Kafka als distanzierter Autor bemiitht war, in eine erhabene Exterritorialitat zu
verwandeln. Wahrend die politischen Prozesse der Translatio Imperii die G6t-
ter von gestern zu Kreaturen von heute erniedrigten, erhob Kafka in einem
heilenden literarischen Gegenmanéver diese entmachteten Auflenseiter zu
Stiitzen seiner Autoritat. Je tiefer sich deren durch die Geschichte verursachte
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Enteignung erwies, desto mehr Befriedigung verschaftte ihm die durch diese
Enteignung herbeigefiihrte Riickkehr des Schicksals ins menschliche Leben.

Im Vergleich mit einem literarischen Erforscher der zweiten Welle der
Translatio Imperii, ndmlich John Maxwell Coetzee, ldsst sich feststellen: bei
ihm ist der Sympathiekreis des Autors fiir die gedemiitigten positionellen
Auflenseiter noch breiter. Die Protagonisten seiner Romane, sowohl von der
Geschichte als auch von deren lokalen Gesellschaften an die duflerste Peri-
pherie gedrangt, sind entweder selbst Auflenseiter (wie Susan Barton oder
Michael K), werden unerwartet zu Auflenseitern (wie Magistrat oder David
Lurie) oder avancieren zu Beschiitzern solcher AufSenseiter (wie Mrs. Curren
oder Elizabeth Costello). Haufig tiberfithrt Coetzee entweder Beschiitzer in
Auflenseiter — wie im Fall des Magistrats, der als Beschiitzer der Barbaren
beginnt und sich allméhlich in einen Auflenseiter seines Reiches verwandelt -
oder Auflenseiter in Beschiitzer — wie im Fall von David Lurie, der erst dann
zum Beschiitzer gequilter Tiere wird, nachdem er aus der wissenschaftlichen
Gemeinschaft vertrieben wurde. In Coetzees fiktionalen Werken umfasst die-
ser Schutz neben dem Verhaltnis zwischen Mensch und Tier auch politische,
koloniale, Rassen-, Klassen-, Geschlechts-, Eltern-Kinder- und Bildungsver-
héltnisse, die vom Schriftsteller unermiidlich umgekehrt werden. In seinen
quasi-autobiographischen Werken wird der Schutz des erzahlten Ichs durch
das erzdhlende Ich oder der so genannten einfachen Menschen durch den
prominenten Schriftsteller derselben Umkehrung unterzogen. Als Reaktion
auf die Prozesse der Translatio, die alle iiberlieferten Autoritdten entthronen,
iibersetzt Coetzee Subjekte und Objekte all dieser Verhéltnisse ineinander
bzw. tauscht ihre urspriinglichen Positionen aus. Die Eltern werden zu Kin-
dern, die Herren zu Dienern, die Lehrer zu Schiilern und die Siedler zu ein-
heimischen Barbaren.

Doch das hauptsiachliche Schutzverhiltnis, mit dem er sich in seiner
tagtaglichen Schriftstellerarbeit auseinandersetzen muss, ist jenes zwischen
Autor und Figur. Seiner translationalen Veranlagung folgend, entschlief3t er
sich, selbst dieses aus seiner Alltagswelt in einige seiner fiktiven Welten zu
iibertragen. Durch solch eine Zurschaustellung gelingt es ihm, Bachtins oben
angesprochene modernistische Forderung an Autor und Figur, fiireinander
verantwortlich zu sein, zu hinterfragen. In Slow Man beispielsweise nehmen
Elizabeth Costello als Autorin und Paul Rayment als ihre Figur zwar die Ver-
antwortung fiireinander an, lehnen sie aber gleichzeitig ab. Sie ist bereit, ihn
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zu beschiitzen, verlangt aber von ihm eigenniitzig, nicht ,,ohne Riicksicht auf
die Kunst zu leben (Bachtin 1979: 92), weil sie als Schriftstellerin ein Leben
braucht, das ihren hohen literarischen Anspriichen entgegenkommt. Er, der
sie freundlicherweise in seiner Wohnung aufnimmt, weigert sich zugleich
egoistisch, als ihre auktoriale Marionette aufzutreten (Coetzee 2006: 117),
weil er als Beschiitzer eines Adoptivsohns fungieren mochte (Coetzee 2006:
44-45, 73). Ein weiteres Beispiel ist Coetzees fritherer Roman Foe (1986), in
dem der gleichnamige Schriftsteller die Lebensgeschichte der Schiftbriichigen
Susan eigenniitzig ablehnt, weil diese in der von ihr vorgeschlagenen Form die
Erwartungen der Leser und insbesondere der Buchhédndler verraten wiirde
(Coetzee 1987: 116-117). Susan ihrerseits erkennt ebenso egoistisch, dass ihr
Leben in den Augen zukiinftiger Generationen substanzlos bleiben wird,
wenn sie zustimmt, ihren Schiitzling Robinson aus ihrer Geschichte zu strei-
chen (Coetzee 1987: 40, 123). Anstatt ihn zu opfern, zeigt sie sich bereit, ihre
Tochter fallen zu lassen.

Indem Coetzee beim Schutz des Anderen die Verantwortung mit Egois-
mus koppelt, verabschiedet er Bachtins modernistische Uberzeugung, dass
die verantwortliche Haltung des Autors zum Helden es letztendlich schafft,
durch die Stabilisierung und AbschliefSung des Heldenbildes die Kontrolle
tiber diesen zuriick zu gewinnen. In der heutigen Welt konnen sich weder
die Autoren noch die Figuren den intertextuellen Transfers entziehen, die sie
auf die eine oder andere Weise ihrer Selbstandigkeit berauben. Das bedeutet
unter anderem, dass die Schutzverhéltnisse aus Coetzees Fiktionen etwa jene
aus Platons, Cervantes, Defoes, Dostoevskijs, Conrads, Hofmannsthals, Kaf-
kas oder Becketts Werken widerspiegeln. Jeder Versuch, ein so unwillentlich
abgebildetes Verhiltnis durch ein urspriingliches zu ersetzen, bringt lediglich
eine neue unerwiinschte Substitution hervor.

Wie in Bhabhas Theorie der cultural translation erweisen sich die Trans-
lationen als allgegenwirtig; trotz all unserer Bemiithungen, uns dagegen zu
wehren, beherrschen sie unser Leben zur Génze. Gefangen in den Prozessen
der Translatio Imperii, sind ihnen letztendlich auch Kafka als zentraler’ und
Coetzee als ‘marginaler’ Schriftsteller ausgeliefert. Obwohl Kafka zum europé-
ischen ‘Zentrum’ gehort, agiert er an dessen tschechischer und jiidischer Peri-
pherie, die ihn mit anderen Peripherien in Verbindung bringt; und obwohl
Coetzee zur siidafrikanischen ‘Peripherie’ gehort, handelt er in deren weiflem
und englischsprachigem Zentrum, das ihn mit anderen Zentren in Verbin-
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dung bringt. Auf diese Weise ‘verkniipft’ und ‘trennt’ die postimperiale trans-
lationale Literatur ihre Autoren, ‘ver-bindet sie mit der Welt’ und ‘ent-bindet’
sie gleichzeitig von ihr. Kafka und Coetzee verbindet, dass sie sich von ihrem
tradierten mitteleuropdischen bzw. stidafrikanischen politischen, ethnischen
und kulturellen Umfeld l6sen.

Obwohl ihre reformierten imperialen und neuen postimperialen politi-
schen Einheiten ihre imperiale Vergangenheit mit Entschlossenheit aufgege-
ben haben, beunruhigten die Vampire der Vergangenheit Kafkas und Coet-
zees Gegenwart. Die reformierten Imperien (d.h. die Doppelmonarchie und
das britische Commonwealth) bemiihten sich, ihre angeblich demokratische
Gegenwart von ihrer diskriminierenden Vergangenheit abzugrenzen, aber
»the theft of the land from the Indians or the rape of slave women comes
back in unforeseen form, generations later, to haunt the oppressor (Coet-
zee 2007: 48). Die postimperialen Lander (d. h. die Tschechoslowakei und die
Stidafrikanische Republik) leugneten ihrerseits jede Verbindung zu vergan-
genen Imperien und schienen dabei zu vergessen, dass deren heutige Herr-
scher in imperialen Provinzschulen ausgebildet waren und daher durch ihre
angeblich neuen Mafinahmen die spatimperiale Identitatspolitik eigentlich
fortgesetzt haben. Dieses stillschweigende Einschmuggeln des Geleugneten
in die Identitit des Leugners imprégnierte nicht nur die Machttechnologien
der postimperialen Lénder, sondern auch jene von deren Literaturen. Beide
sind unlésbar miteinander verquickt. Aber wiahrend die postkolonialen Stu-
dien tiblicherweise bei der Politik ansetzen, konzentriert sich das Studium
der postimperialen Literatur auf die literarischen Technologien. Ziel die-
ses Studiums ist es, das Ineinandergreifen der politischen und literarischen
Machttechnologien so zu erértern, dass die Literatur dabei als Ansatzpunkt
genommen wird. Durch ihre spezifische fiktionale Reaktion auf die Umgestal-
tung des politischen Gemeinwesens stellt die Literatur eines Zeitalters vielfache
Wahlverwandtschaften mit ihren entfernten ‘Verbiindeten' her. Die trauma-
tische Konstellation der Translatio Imperii bietet sowohl in ihrer modernen
innereuropdischen als auch in ihrer postmodernen auflereuropiischen Fas-
sung einen geeigneten Ansatzpunkt fiir die Untersuchung solch grenziiber-
schreitender Biindnisse.

Es ist bemerkenswert, dass weder Kafkas Tschechoslowakei noch Coetzees
Stidafrikanische Republik richtige Nationalstaaten, sondern auf Grund ihrer
langen imperialen Vergangenheit eher multiethnische, multikulturelle und
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mehrsprachige Staatengebilde darstellten. Da sich viele ihrer Bewohnergrup-
pen unterprivilegiert fiihlten, wirkten sie als dauerhafte Faktoren ihrer Zerglie-
derung genau so, wie ihre neuen nationalen Eliten in den fritheren Imperien
gewirkt haben. Dementsprechend kamen in einem gewaltsam nationalisier-
ten postimperialen politischen Raum grenziiberschreitende Gemeinschaften
zustande, und zwar als Zonen ethnischer, religioser, klassen- und geschlechts-
bezogener oder kultureller Solidaritit. Als unverarbeitete Uberreste der vor-
genommenen nationalen Ubersetzung der Bevélkerung entwickelten sie
eine Art intranationalen Kosmopolitismus gegen die nationaluniformie-
rende Ideologie ihrer Staaten. Einige zeitgendssische politische Theoretiker
(Agamben, Butler, Esposito) betrachten eine solche Ausweitung der internen
‘Widerstandstaschen’ gegen die politisch gelenkte Vereinigung sowohl in den
spaten Reichen als auch in ihren Nachfolgestaaten als direkte Folgen der von
den beiden ausgetibten ‘egalitdren Diskriminierung. Ein Nebeneffekt der neu
errichteten homogenen politischen Einheiten sind die Warteraum-Menschen,
gespenstige Menschen und ‘Unmenschen;, ‘schmutzige’ Uberreste des Imperi-
ums in postimperialen politischen Raumen, die systematisch daran gehindert
werden, in diesen Raumen lesbar zu werden, und die daher gezwungen sind,
unterschiedliche grenziiberschreitende Allianzen zu schmieden (Agamben
2002: 129; Esposito 2011: 209; Butler 2004: 92).

In seinem Tagebucheintrag vom 7. Februar 1915 bemerkt Kafka diesbeziig-
lich: ,,[D]er Schmutz, den man finden wird, wird um seiner selbst willen da
sein, man wird erkennen, daf$ man triefend von dieser Belastung auf die Welt
gekommen ist“ (Katka 1994: III, 76-77). Der Tagebuchschreiber in Coetzees
Summertime fragt sich seinerseits: “Yet where in the world can one hide where
one will not feel soiled? [...] How to escape the filth: not a new question. An
old rat-question that will not let go, that leaves its nasty, suppurating wound”
(Coetzee 2012: 287-288). Obwohl sie in postimperialen historischen Epochen
und politischen Rdumen angesiedelt sind, agieren Kafkas und Coetzees positi-
onelle Au8enseiter als ansteckende Uberbleibsel der imperialen Epochen und
Réumen. Da ihre politische und soziale Verwerfung durch dieselbe Translatio
erzeugt wird, die bereits ihre Autoren an den politischen und sozialen Rand
gedrangt hat, ermichtigen Kafka und Coetzee diese Auflenseiter, deren etab-
lierte Gegenwart aus ihren traumatischen Unkenntlichkeitszonen heraus zu
befragen. Kafka war ein deutschgebildeter und deutschsprachiger sékularer
Jude in Prag, Hauptstadt der tschechischen Provinz in der 6sterreichisch-un-
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garischen Monarchie, dessen Osterreichische Bewohner ihren jiidischen Mit-
biirgern vorwarfen, ihre Sprache gestohlen und missbraucht zu haben. Nach
dem Zusammenbruch des Reiches, also gegen Kafkas Lebensende, nahm die
Feindseligkeit der Tschechen gegeniiber ihren jiidischen Mitbiirgern deutlich
zu. Aus diesem Grund hat Kafka sich weder als Jude noch als Deutscher oder
Tscheche gefiihlt und blieb fiir immer ein Auflenseiter jeglicher kollektiven
Zugehorigkeit. Abgesehen davon, dass er sich seiner eigenen jiidischen Fami-
lie gegeniiber wie ein Aufenseiter fiihlte, erfuhr er seine ganze Generation, so
steht es im Tagebucheintrag vom 19. Juni 1910, als ,,auf8erhalb des Gesetzes,
keiner weify es und doch behandelt uns jeder danach® (Katka 1994: I, 17-18).
Geleitet von dieser Erfahrung vielfacher Nicht-Zugehoérigkeit bildete er eine
zweideutige Autoritét aus, die sich zugleich stark an die dargestellten positi-
onellen Auflenseiter bindet und sich von ihnen behutsam in die unsichtbare
Position ihres Vorgesetzten 16st. Kafkas Autorpolitik gegeniiber seinen fikti-
ven Figuren kiindigt den Aufstieg der ‘kapillaren’ Uberwachung der Bevolke-
rung an, die gleichermaflen auf eine iiberlegene Identifizierung von Subjekten
durch eine scheinbar unterlegene Identifizierung mit ihnen abzielt.

Coetzees Position innerhalb der siidafrikanischen Gesellschaft ist noch
komplexer. Er wurde in die weifle Minderheit hineingeboren, die im Auftrag
des niederldndischen und britischen Imperiums das Land vom frithen 17. bis
hinein ins 20. Jahrhundert besiedelte, regierte und ausbeutete. Aber selbst,
wenn Coetzee offen zugibt, dass er ihr unfreiwilliger Mittdter ist, kann er,
wenn man bedenkt, dass er aus einer ethnisch gemischten, sikularen, eng-
lischsprachigen Familie stammt, kaum als Vertreter der religios und sprach-
lich homogenen Afrikaander-Herrscher betrachtet werden. Gleichzeitig
fithlt er sich aber in der englischen Sprache ebenso fremd wie Kafka in der
deutschen, denn ,English in South Africa is what one might call a deeply
entrenched foreign language® (Coetzee 1993: 7). ,Having joined a pool of no
recognizable ethnos whose language of exchange is English®, gehort er zu einer
stets anwachsenden transnationalen Gemeinschaft, mit ,,no discernible eth-
nos“ und ,,in which differences wash away“ (Coetzee 1992: 342). Wie Kafka,
der zwischen seiner jiidischen und deutschen Identitit gespalten war, fiihlte
Coetzee weder die weifSe Afrikaander-Minderheit noch die englische Sprache,
die ihn von dieser trennte, als Orte seiner Zugehorigkeit. Was seine Familie
betriftt, so bekennt das ,Er’ seiner frithen Jugend, wiederum wie Kafka, dass
»he denies and detests his father® (Coetzee 2012: 67), wahrend er in einem
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Interview seine Mutter als ,,a supporter, if not of apartheid as a social system,
then certainly of the people who ran the country“ (Kurtz/ Coetzee 2015: 110)
nennt. Dem oben skizzierten vergeblichen Wunsch folgend, dem Schmutz der
Vorfahren auszuweichen, 16st er sich systematisch von jeder Ethnie, Religion,
Sprache und jedem Land ab; gleichzeitig aber sieht er ein, dass ,each of us
[...] is reluctant to concede that our past is inescapable® (ebd.: 33). Gerade
diese unermiidliche (Fehl-)Ubersetzung, gleichzeitiges Anhaften und Losl6-
sen, Anziehung und Abneigung zwischen dem Selbst und dem Anderen darf
als das Grundmerkmal der postimperialen Literatur betrachtet werden.

Von dieser Zugehorigkeit weder zur Vergangenheit noch Gegenwart, weder
zum Inland noch Ausland, weder zu sich selbst noch zum Anderen - sondern
von einer Sehnsucht nach beidem - zeugt sowohl Coetzees als auch Kafkas
Autorpolitik. Kafka kreierte eine entweichende Erzédhlautoritit, die sich zwar
eng an die entwiirdigten Positionen ihrer Doppelginger anlehnte, sich aber
zugleich von ihnen in eine quasi Nicht-Position loste. Keine untergeordnete
Instanz erweist sich in seinen Werken fahig, die eigene tiberlieferte Identitét
dermaflen radikal aufzugeben wie die Autorinstanz; keine ist imstande, die
zugefiigte Abwertung in eine so konsequente Selbstabwertung zu verwandeln
wie Kafkas Erzéhlautoritit. Genau diese Steigerung des Selbstverzichts bis
zu einer uniiberwindlichen auktorialen Héhe bewundert Coetzee in Kafkas
Werk am meisten (Coetzee 1992: 204-205). Denn Kafkas Erzdhlautoritit, wie
iibrigens seine eigene, scheint von einer ,anderen Szene’ berufen zu sein, die
sich jenseits von deren Doppelgéngerschaubiihne abzeichnet. Beide Autoren
stellen sich zwar nur auf letzterer vor, nehmen sich aber dabei diskret aus
ihrem Rahmen heraus, um fiir den dadurch gewonnenen Beobachtungspos-
ten das Privileg einer laufenden Translation von Protagonisten zu reservie-
ren. Dennoch kann ihre auktoriale Politik kaum derselben Translation ent-
gehen, der sie ihre Doppelginger ausliefert. Gerade indem sie alles daran
setzt, uniibersetzbar zu bleiben, stellt sie ihre Beweggriinde zur Schau. Thre
Uniibersetzbarkeit ist nichts Anderes als das Ergebnis der vorgenommenen
Ubersetzungen ihrer Protagonisten und kann daher vor ebensolchen Transla-
tionen seitens deren Leser nicht verschont bleiben. Die Erzahlautorititen von
Katka und Coetzee laufen damit auf eine immer-schon-iibersetzte Uniiber-
setzbarkeit hinaus, die auf weitere Ubersetzungen angewiesen ist. Nicht die
postimperialen Autoren, die sich aus ihrem Griff zu befreien bemiihen, es ist
also die Translatio, die das letzte und entscheidende Wort behilt.
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Igor' P. Smirnov

Die trige Welt in Dostoevskijs Frithwerk

Abstract: The critique of man that Dostoevsky would carry out in his work after ka-
torga was preceded in his early prose by a modelling of the world in which any at-
tempts of the protagonists to overcome the status quo ante are defeated. From this
point of view this paper analyses The Poor People, The Double, The Mistress, and The
Weak Heart.

Keywords: Realism, evil, original and copy, capital, apotastasis

Dostoevskijs Ansicht dariiber, dass der Mensch eigenméchtig keine gerechte
Gesellschaft zu errichten im Stande ist, und sein Glauben daran, dass dieses
Ziel nur mit dem Zweiten Kommen Christi erreichbar sein kann, bilden die
Grundlage seiner anthropologischen Kritik, die er vor allem in den grofien
Romanen entwickelt hat. In dieser Hinsicht bedeutet Dostoevskijs Schaf-
fen nach der Katorga eine Erscheinung des Gnostizismus auf russischem
Boden. Diese unterscheidet sich von der christlichen Haresie dadurch, dass
der Mensch, Gesetzgeber und Verbrecher zugleich, Schopfer der defekten
Weltordnung, die Position des bésen Demiurgen einnimmt. Der Mensch hat
zwar eine Chance, sich auf die Wiederkunft Christi vorzubereiten, aber auch
in dieser positiven Rolle ist er unfihig, ungitinstige Umsténde zu dndern (so
kann Alésa Karamazov nicht seine beiden Briider Ivan und Dmitrij retten)
und kommt wie Satov in Besy (Bdse Geister) um.

Ein Weg zur Erstellung dieser Ideenkonstruktion zeichnet sich bereits in
Dostoevskijs Frithwerk ab. Die Modellierung einer aus den eigenen Ressourcen
nicht transzendierbaren Welt geht der Vorstellungserarbeitung tiber die Not-
wendigkeit voraus, die menschliche Natur neu zu gestalten. Dostoevskijs frithe
Prosa zeigt, wie die Versuche der Protagonisten, status quo ante zu iiberwinden
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und die Richtungen ihrer Lebensgeschichten zu wechseln, in einer Katastrophe
miinden. Der neugeborene Realismus, der die Romantik verdrangt, behauptet
in der Interpretation des jungen Schriftstellers den Vorrang des objektiv Gege-
benen vor den subjektiven Absichten so bedingungslos, dass der Mensch die
Willensfreiheit komplett verliert. Das Warten auf den Erloser ist noch nicht in
Sicht, aber der Zweifel am selbstherrschenden Individuum ist klar verkiindet.
In Bednye ljudi (Arme Leute) scheitern beide Anspriiche der Hauptfigu-
ren, Varen'ka Dobrosélova und Makar Devuskin, auf die Befreiung von ihrer
Lebensmisere. Der Student Pokrovskij, in den Varen'ka verliebt ist, stirbt.
Varen'ka, von Makar verehrt, ist gezwungen, ihre Korrespondenz mit ihm zu
beenden und den Gutsbesitzer Bykov zu heiraten. Die Ehe aus finanzieller Not
verspricht ihr kein Gliick - Varen'ka bemerkt: «<KoneuHo, s1 u Tenepp He B pait
uny [...]» (Dostoevskij 1972: 1, 101)." In Gegeniiberstellung zur Theodizee (1710)
ist das Bose, das Gottfried Wilhelm Leibniz als Privation definiert hat, durch
das Gute in Bednye ljudi nicht auszubalancieren. Das Geld, das der Vorgesetzte
dem kleinen Beamten spendet, verbessert nicht die kritische Lage von Makar.
Philanthropie kann bei Dostoevskij in seiner ersten Erzahlung genauso wie in
spateren Texten den Mangel an Gutem nicht autheben. Der Wille ,,per se“ ,,neigt
zu dem Guten® sowohl bei Leibniz (1879: 114-115) als auch bei Dostoevskij. Aber
in Bednye ljudi ist der Wille im Unterschied zur Theodizee nicht nur wirkungs-
los, sondern generiert dariiber hinaus einen gegenldufigen Effekt und vermehrt
das im Leben prisente Ubel: «5 ympy [...] Henpemenno ympy» (Dostoevskij
1972: 1, 107),* schreibt Makar im Abschiedsbrief an Varen'ka und lisst sich
in dieser Vorhersage mit Pokrovskij vergleichen. Dostoevskij erschaftt seine
eigene Version der Polemik gegen Leibniz, die Voltaire im Roman Candide,
ou I'Optimisme (1759) gefiihrt hat. Diese Version hat kein Happy End. Es ist
kein Zufall, dass der jungfrauliche Familienname des Beamten ,Devuskin dem
Namen des ,reinen, unschuldigen’ Titelhelden Voltaires entspricht. Nach sei-
nem Personennamen (,Makarios' bedeutet ,der Gliickliche‘) ist Devuskin zum
Erfolg pridestiniert, den er genauso wie der Schiiler von Pangloss nicht findet.
Anders als firr Candide gibt es allerdings fiir Devuskin kein Asyl. Analog zur
Wirklichkeit, die sich nicht zum Guten wandelt, kann der Text, der sie spiegelt,
kaum sein Niveau erhéhen und an dsthetischer Qualitdt gewinnen. Als Brie-

1 ,Natiirlich gehe ich ja auch jetzt nicht in ein Paradies [...]“ (Dostojewski 1961: 180).
2 ,Ich werde sterben, [...] ich werde bestimmt sterben” (Dostojewski 1961: 191).
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feautor hat Makar erst begonnen, seinen Geschmack fiir Literatur zu entwi-
ckeln. Im Laufe des Briefwechsels ,formiert sich’ sein Stil (,,slog", Dostoevskij
1972: 1, 88, 108), der aber abrupt zu Ende geht, so dass der Kopist Makar nicht
zum Schriftsteller wird.? Seine kreative Tétigkeit startet Dostoevskij mit die-
sem antimetaphysischen Text, der dem Leser als Hypoliteratur vorgestellt ist.
Als Mittel der Herabsetzung des Literarischen dient die Briefform des Textes,
die die Autorenfunktion an die Protagonisten weitergibt.

In Folge der Bemiihungen Goljadkins, seinen niedrigen sozialen Stand als
Gast auf der Geburtstagsfeier der Tochter vom Staatsrat Berendeev zu verbes-
sern, stiirzt der Held des ,,Petersburger Poems* Dvojnik (Der Doppelginger) in
den Verfolgungswahn hinein. Im Gesprach mit dem Arzt Christian Ivanovi¢
stellt sich Goljadkin (in beiden Fassungen der Erzdhlung) der 6ffentlichen Per-
son mit ihrem ,Janusgesicht® entgegen: «Macky HafeBato MuIIb B MacKapas, a
He XOXKY C Helo Iepeft MobMu KaxaonHeBHO» (Dostoevskij 1972: 1, 117).4 Der
Rebell, der die gesellschaftliche Hierarchie aufler Acht lisst, bezieht sich auf die
Abhandlung iiber den Ursprung und die Grundlagen der Ungleichheit unter den
Menschen (1755). In dieser beschuldigte Jean-Jacques Rousseau die Zivilisation
dafiir, dass sie das Individuum deidentifiziert und «I’homme sociable» zwingt,
,hur im Spiegel der Meinung der anderen (Rousseau 1978: 294-295) zu exis-
tieren. Goljadkin findet «légalité parmi les hommes», nach der er sucht, bei
der Begegnung mit seinem Double. Die Kopie beansprucht aber, die Position
des Originals zu erobern. Die Verdoppelung des Helden unterscheidet sich bei
Dostoevskij von der romantischen Doppelgangerei dadurch, dass dem Indivi-
duum sein unverduf3erliches Eigentum, sei es der Schatten oder die Nase, nicht
weggenommen wird (diesen Verlust hat Sigmund Freud als Kastrationsphanta-
sie im Aufsatz ,,Das Unheimliche® (1919) interpretiert). Fiir Dostoevskij bedeu-
tet die Doppelgingerei blof3 eine Redundanz. «Mars-mipupopa 1megpa: a ¢ Bac
32 3TO He CIIPOCAT, OTBEYaTh 3a 3T0 He Oymete» (Dostoevskij 1972: 1, 149),° sagt
der Biirovorsteher Anton Antonovi¢ dem ilteren Goljadkin iiber den Jiingeren.
Dostoevskij unternimmt die Riickkehr von der Romantik zum ,,anthropoge-
nen Grundmythos vom Menschen als Doppelwesen® (Lachmann 1990: 464),

3 Zum Paar ,Kopist/Schriftsteller* bei Dostoevskij vgl. Lachmann (1990: 475-477).

4 ,Eine Maske trage ich nur, wenn ich mich maskiere, gehe aber nicht tagtiglich mit einer sol-
chen unter die Menschen® (Dostojewski 1961: 212).

5 ,Die Mutter Erde ist freigebig, und Sie werden doch nicht dafiir zur Verantwortung gezogen"
(Dostojewski 1961: 268).
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welcher in der rituellen Gesellschaft einem unerschépflichen Uberfluss der
sozialen Energie Gestalt gegeben hat. Aber angesichts der linearen Geschichte
wird der mythische Uberfluss zur negativen Erscheinung, die als Tautologie
den Ubergang des Menschen vom minderwertigen Zustand zu einem héheren
blockiert, so dass der Egalitarismus im Sinne von Rousseau endgiiltig aufler
Kraft gesetzt wird. Bei der Konzeptualisierung der Verhaltnisse zwischen Ori-
ginal und Kopie geht Dostoevskij so weit, dass dieser Ubergang mit der Fortset-
zung des Lebens nach dem Tod assoziiert wird. Goljadkin der Zweite ist ,,nicht
hiesig“ («He n3 spemnnx»), er bekommt in der Kanzlei die Stelle einer gerade
verstorbenen Person («mecto CeMmeHa VIBaHOBUYA, TOKOIHVKa», Dostoevskij
1972: 1, 149).° Seinerseits vergleicht Goljadkin der Erste sich selbst mit einem
»Selbstmorder® (ebd.: 212), mit einem Wesen, das die diesseitige Welt bereits
verlassen hat: «TyT cam oT ce6s denoek ncdesaer» (ebd.: 213).” Die Doppel-
gingerei parodiert heimlich im ,Petersburger Poem® die postmortale Beloh-
nung. Die jenseitige Rettung der Seele verwandelt sich in die Reproduktion des
Leibs hic et nunc, die den imitierten Korper ins Nichts treibt.

Die Eigen- und Vatersnamen des Helden in Dvojnik, ,Jakov Petrovic;,
weisen spiegelsymmetrisch auf Pjotr Jakovlevi¢ Caadaev hin. Vermutlich
war der wahnsinnige Briefschreiber Goljadkin eine Reaktion Dostoevskijs
nicht nur auf ,’homme de la nature et de la vérité“ sondern auch auf den
fiir verrtickt erkliarten Verfasser des ersten philosophischen Briefs (1829). In
diesem behauptete Caadaev, dass historische Nationen des westlichen Chris-
tentums das Reich Gottes bereits errichtet haben.® Dem russischen Volk, das
weder dem Westen noch dem Osten angehort, steht es bevor, die religiose
Entwicklung Europas zu wiederholen, die das Bdse ausgerottet und eine
beinahe vollkommene Ordnung auf der Erde etabliert hat. Nach dem ersten
Treffen mit seinem Double erlebt Goljadkin eine neue Geburt: «Bo3popucs
II0JIHOT HAfIeXJOTT, TOYHO 13 MEPTBBIX BOCKPEC», <IIOIyBCTBOBAII CE0S TOYHO
B paiwo [...]» (Dostoevskij 1972: I, 151).% Aber das Treffen mit dem Anderen

6 ,[...] die Stelle des kiirzlich verstorbenen Ssemen Iwanowitsch® (Dostojewski 1961: 267).
»[...] da mufl der Mensch an sich selbst zugrunde gehen” (Dostojewski 1961: 369).

8 V.N.Toporov hat ein Moskauer etymologisches Substrat des Familiennamens ,Goljadkin‘
(und zwar Ethnonym goljad') rekonstruiert (Toporov 1982: 58—61). In diesem Zusammenhang
ist es angemessen zu bemerken, dass Caadaev ein gebiirtiger Moskauer war.

9 ,[...] war Herr Goljadkin voll Hoffnung und wie von den Toten auferstanden®; ,,[...] er fiihlte

«

sich wie im Paradies [...]“ (Dostojewski 1961: 271).
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bringt dem Helden trotz seiner Erwartung keinen Neuanfang, sondern Ver-
lust des Verstandes und Unbestimmtheit des ,Ich’ — dieselbe, welche im Ers-
ten philosophischen Brief Russland als eine «lacune dans lordre intellectuel»
(Caadaev 1991: 97) charakterisiert. Dostoevskij kippt die Ideenkonstruktion
Caadaevs um. Das Vorhaben, den geistig fortschrittlichen Anderen aufzu-
holen, wird bei Dostoevskij kontrar durch die Flucht vor dem gleichgestal-
teten Korper abgelst. In der wissenschaftlichen Literatur herrscht die Mei-
nung, dass Dostoevskij seine Polemik gegen Caadaev und andere Westler in
dem Roman Podrostok (Der Jiingling) beginnt, in dem Versilov die Thesen
des ersten philosophischen Briefs teilt (Dolinin 1947: 77 ff.; vgl. Dolinin 1963:
112 ft.). Tatsdchlich aber wurde Dostoevskijs Auseinandersetzung mit diesem
Text bereits in Dvojnik angestoflen. In seiner frithen Prosa betriftt sie nicht
die West-Ost-Frage, sondern das Problem des irdischen Paradieses und der
menschlichen Verklarung, die in der Wiederkehr des Gleichen' scheitert.

Dostoevskijs Prosa vor der Katorga variiert ihr grundlegendes Thema
einer alternativlosen, unverdanderbaren Existenz dadurch, dass dieses Thema
mit diversen Kategorien interagiert, aus denen das Fundament des Weltbildes
in unserem Bewusstsein zusammengesetzt wird. In der Novelle Gospodin Pro-
char¢in (Herr Procharcin) spielt der Reichtum die Rolle der dominanten Kate-
gorie. Das Kapital, das Semen Ivanovi¢ angehéuft hat, wird nicht in Umlauf
gebracht. Semen Ivanovi¢ stirbt arm, die grole Geldsumme, die er in der
Matratze versteckt hat, bleibt ungebraucht.'® Die Entfaltung der Erzahlung
lauft ins Nichts: Prasenz und Absenz des Geldes sind im Finale des Textes
gleichgesetzt. Dementsprechend degeneriert das Narrativ am Ende in eine
inkohirente Rede, die durch ihren mangelnden Zusammenhang die Hoff-
nung des Helden auf seine Auferstehung (genauso wie spiter in Stavrogins
Bekenntnissen) kompromittiert:

«SI, TO ecTb C/IBILIb, ¥ HE TIPO TO TOBOPIO: ThI, 6aba, Ty3, Ty30Bas TbI, IIOHNU-
Mail: OHO BOT yMep Tellepb; a HY KaK 9TakK, TOT0, TO €CTb OHO, IIOKaNyit, U He
MOXXeT TaK OBITb, @ HY KaK 9TaK, TOTO, I He YMep — C/IbILIb ThI, BCTAHY, TaK
4TO-TO OyfIeT, a?»

(Dostoevskij 1972: I, 263)

10 Vgl. Toporov 1995: 141.



150 Igor' P. Smirnov

»Eigentlich wollte ich etwas anderes sagen; du bist ein tiichtiges Weib, das bist
du, versteh das doch. Es ist nur, dafy man jetzt gestorben ist; das ist nun mal
0, nun ja... aber wenn es nun nicht so wire — horst du? - und ich auferstiinde,
was wire wohl dann, was meinst du?*

(Dostojewski 1961: 462)™

Im bewegungslosen, dem Totenreich dquivalenten Chronotop diirfen auch
die Verstorbenen eine Rede halten. Prochar¢ins abschliefende Auflerung
verhohnt die Parusie, die der Groflinquisitor im letzten Roman Dostoevskijs
blasphemisch negieren wird.

Im semantischen Zentrum der Erzdhlung Chozjajka (Die Wirtin) steht
das Wissen, das ein jinger Wissenschaftler Ordynov personifiziert. Er ver-
lasst seine Gelehrtenstube, um das Volksleben direkt kennenzulernen, was
er mit der ,Erneuerung und Auferstehung® (Dostoevskij 1972: I, 278) seiner
Personlichkeit verbindet und was ihm in seiner Fantasie die Apokatastasis in
Aussicht stellt: «On Bugern, [...] xax Lenble K1afg6uIna BHICUIANIN €My CBOUX
MepTBELOB, KOTOPble HAYMHAJIU )XUTb ChI3HOBA [...]» (ebd.: 279)."> Das Rit-
sel des Volkswesens bleibt dennoch ungeldst. Die Wirklichkeit ist nicht zur
Offenbarung, sondern zur Bipolaritit pridestiniert, die unausweichlich den
Erkenntnisprozess stort. Ordynov ist nicht im Stande zu entscheiden, wem
er vertrauen kann. In Katerinas Bekenntnis tritt der Greis Murin als Tyrann
auf — Murin selbst erklart die Entstehung dieser Geschichte mit der Krankheit
seiner Frau, was der Hauswart und Jaroslav Il'i¢ bestitigen (der Letztere ist in
seinem Zeugenstand eigentlich nicht unbestreitbar zuverlissig — in Die Wir-
tin vermehren sich die Unbestimmtheiten). Nach dem Misslingen seines Ver-
suchs das Volk zu erforschen, verliert Ordynov vollig die kognitive Fahig-
keit («[...] paccymok oTkaspiBaics CIyKuUThb emy |[...]» "3, Dostoevskij 1972: 1,
305) und den Elan, das Unbekannte zu durchdringen («byaymee 6b110 mns
Hero 3amnepto [...]»)'* (ebd.: 309). Ordynov hilt Katerina fiir die Weltseele:
nach dem Ohnmachtsanfall in Murins Haus sucht er ,,um sich herum® nach
einem ,unsichtbaren Wesen® («...mpocHycs, [...] uia Bokpyr cebs 310

1 Diese Rede ist kaum addquat zu tibersetzen.
2 ,Ersah [...] wie ganze Friedhofe ihre Gréaber auftaten und ihre Toten zu ihm heraussandten,
die dann von neuem zu leben begannen [...]“ (Dostojewski 1961: 495).
13 ,Er vermochte nicht mehr zu denken® (Dostojewski 1961: 541).

«

4 ,Die Zukunft war fiir ihn verschlossen [...]“ (Dostojewski 1961: 566).

o

-
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HeBMAMMOe CyLiecTBO», Dostoevskij 1972: I, 275); spiter zieht er eine Paral-
lele zwischen seiner Geliebten und dem Kosmos: «/I3 xakoro He6a Tbl B MOK
Hebeca 3ajetena? [...] K KOMy TaM BIepBble TBO:A AYyIIa 3alipocumach?» (ebd.:
202)." Die Einbildung Ordynovs, der vor seinem Aufbruch in die fremde Welt
wie ein ,,Eremit® («oriuenbHuk») in der ,,Eindde® («Hemoit mycteiHe») (ebd.:
266) gelebt hat, sieht danach aus, als hitte er das Traktat vom gefliichteten
Moénch Giordano Bruno Uber die Ursache, das Prinzip und das Eine (1585)
gelesen. Fiinf Jahre nach der Erscheinung dieser philosophischen Schrift {iber
Anima mundi wurde ihr Autor auf dem Scheiterhaufen verbrannt. In seinem
neuen Gehiuse fillt Ordynov sofort ,,auf einen Haufen Holzscheite, den die
Alte mitten in Zimmer hatte liegen lassen” (Dostojewski 1961: 486),'® anbei
wird diese Szene mit den Motiven von Herd, Feuer und Streichhdlzern ein-
geleitet. Aber Ordynovs Ohnmacht und Krankheit dhneln dem Mértyrertod
von Bruno nur entfernt. Die allen Dingen formgebende ,,absolute Potenz®, die
Bruno zum ,konstitutiven Prinzip des Universums® erklart (Bruno 1986: 118,
67), ist in Chozjajka chimairisch, so dass das Eindringen in die Essenz der
Existenz unmdoglich wird. Wie auch in Bednye ljudi und Dvojnik findet die
wirkungslose Handlung in Chozjajka vor dem Hintergrund der Philosophie
statt, die Dostoevskij zu widerlegen bestrebt. Jedoch sind Andeutungen auf
Bruno in diesem Text — korrelativ zu seiner ambivalent-unsicheren Atmo-
sphére — kryptischer als philosophische Riickblicke in anderen Fritherzahlun-
gen (vgl. Gbrigens die Lautiiberschneidung der Namen Ordynov/ Giordano;
regelmaflig tibernimmt die Namensgebung bei Dostoevskij die Funktion des
Intertextualititssignals).

Die abstrakte Basis noch einer frithen Erzahlung von Dostoevskij, Slaboe
serdce (Ein schwaches Herz), bilden die Konzepte von Schuld und Strafe. Vasja
Sumkovs Absicht, Lizan'ka zu heiraten, ist deswegen missgliickt, weil es dem
Helden nicht gelingt, die Aufgabe zu erfiillen, die er von seinem Vorgesetzten
bekommen hat. Vasja ist nicht in der Lage, wichtige Dokumente abzuschrei-
ben, obwohl er Zeit dafiir hat. Der Grund dieses Versagens liegt darin, dass

15 ,Aus welchem Himmel bist du zu mir in meinen Himmel heriibergeflogen? [...] zu wem hat

dich zuerst dein Herz <deine Seele, I. S.> gedrangt?* (Dostojewski 1961: 517).
16 «[...] HO ocTymmaCcA M ymaja Ha Ky4y APOB, GDOIIEHHBIX CTAPYXOKI CpPefy KOMHATbI»

(Dostoevskij 1972: I, 275).
17 S. auch die Intertextualitidtsanalyse der Namen ,Leru‘ (Leroux) und ,Julian Mastakovi¢® in
Slaboe serdce (Lachmann 1990: 413-415).
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ihm eine Minderwertigkeit angeboren ist, die zugleich als korperliche Behin-
derung («fI popmics ¢ TenecHBIM HEOCTATKOM, 1 KpUBOGOK HEMHOTo» 'S,
Dostoevskij 1972: II, 25) und als mysterios nachhaltiges Schuldgefiihl darge-
stellt wird. Die vorgegebene Unvollkommenheit ist in gewissem Sinne voll-
kommen, das heif3t nicht reparierbar. Sie kann nur durch die Strafe von Seiten
der Gesellschaft kompensiert werden, was Sumkovs Gewissen auch verlangt.
Vasja muss dienstlich getadelt werden, weswegen er seine Abschreibungs-
arbeit mit einer trockenen Feder nur imitiert. Das Ungliick seiner Geburt
bezahlt der Held in Slaboe serdce mit dem Wahnsinn. Seine Schuld besteht
darin, dass er ist, was er ist. Bevor er eine Tat begeht, ist er bereits schul-
dig. Zum ersten Mal in Dostoevskijs Oeuvre thematisiert Slaboe serdce die
Erbstinde, deren Bedeutung fiir seine grofie Romane Alfred Behm betont hat
(Bem 1938 [1983]: 144). Dass Vasja ,,kpuBo6ok“ (schief gewachsen) ist, deu-
tet auf Adams Rippe hin, aus der Eva geschaffen wurde. Man darf vermuten,
dass Vasja als Adams Nachfolger Angst vor Frauen hat. Diese Befiirchtung, die
Ursiinde zu wiederholen, konnotiert Dostoevskij mit verborgenen Metaphern,
die laut der Rekonstruktion von Renate Lachmann (1990: 404-439) auf Impo-
tenz und Homoerotik des Protagonisten hinweisen, das heifit darauf, dass es
aus der Schwiche und Siindhaftigkeit des Menschen keinen Ausweg gibt (die
Alternative zur Straftat im Paradies ist auch negativ beladen). In Slaboe serdce
verkniipft Dostoevskij die Nichttranszendierbarkeit des Daseins mit der nicht
getilgten Verantwortung der Menschheit fiir den Verstof$ gegen Gottes Gebot
im Garten Eden. In diesem Text bekommen die katastrophalen Auflosungen
von Dostoevskijs frithen Erzdhlungen eine tiefe Motivation: menschliche Akti-
onen sind unheilvoll, weil allein der Erl6ser die conditio humana zu dndern
vermag. Den anthropologischen Skeptizismus {ibernimmt Dostoevskij aus der
antipaulinischen Erbsiindenlehre von Aurelius Augustinus, die im Weiteren
seine Weltanschauung bestimmen wird. Zum Schluss der Erzahlung hat Vas-
jas Freund Arkadij eine Vision vom himmlischen Petersburg, die zum Analo-
gon des Bildes vom Gottesstaats bei Augustinus wird:

18 ,,Ich bin mit einem Gebrechen auf die Welt gekommen, bin schief gewachsen (Dostojewski
1961: 615).
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[...] co Bcex kpoBeb 06enx HabepeXXHBIX IIOFHUMANICH M HECIUCh BBEPX
110 XOJIOfHOMY HeGy CTOJIIIBI ABIMA, CIIETAsICh M PACIUIETAsCh B JOPOTe, TAK
4TO, Ka3aJ0Cb, HOBbIE€ 3[JaHVIA BCTaBa/IM HaJ, CTapbIMIU, HOBBIN ropop ckiaa-
IBIBAjICA B Bo3dyxe... Kasamoch [...], 4TO Bech 3TOT CyMepedHbIil Yac II0X0-
IENT Ha (PaHTACTUYECKYIO, BOTIIEOHYIO Tpesy |...]

(Dostoevskij 1972: 11, 48)

[...] und zu beiden Seiten des Flusses stiegen {iber den Héusern Rauchsdu-
len empor, erhoben sich wie Riesen, reckten und streckten sich, ballten sich
zusammen und weichten wieder auseinander; es sah aus, als wollte sich tiber
der alten Stadt eine neue Stadt in der Luft bilden... Und diese ganze Welt [...]
schien sich in dieser Dammerstunde in ein phantastisches Trugbild, in einen
Traum zu verwandeln [...]

(Dostojewski 1961: 657-658)

Unter dem archetypischen Aspekt sind anfingliche Texte von Dostoevskij an
den rites de passage orientiert, die aber hier ihr Ziel, Menschen von einer
existenziellen Situation zur Anderen zu beférdern, nicht erreichen. In den
analysierten Narrativen zeigen sich alle vier Stationen der Ubergangsriten —
Geburt, Initiation, Heirat und Tod. Als Produkt des Deliriums, das Goljadkins
Wahrnehmung verfilscht, ist die Geburt seines Doppelgéngers irreal, phan-
tomartig. Der Tod in Gospodin Procharcin fiihrt ins Anderssein, das aber gar
nicht jenseitig, sondern diesseitig ist: das traurige Ereignis verrat riickwir-
kend das Lebensgeheimnis des Protagonisten. Dazu profaniert die Novelle
den Beerdigungsritus. Chozjajka demonstriert das Versagen der Initiation,
die den jlingeren Teilnehmern des archaischen Kollektivs geheimes Wissen
der dlteren Generation vermittelt. In Slaboe serdce verliert die EheschlieSung
ihre Geltung, in Bednye ljudi ist die Heirat einerseits unméglich, andererseits
verderblich. Die Entfaltung der negativen Anthropologie in spéteren Texten
Dostoevskijs wurde dadurch vorbereitet, dass er die rituelle Grundlage der
urspriinglichen Gesellschaft unterminiert hat. Der Mensch wird von seinem
soziokulturellen Anfang an der Kritik gestellt.
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Irina Wutsdorff

Die Puppe als Reflexionsfigur (in) der
(mitteleuropdischen) Moderne.
Zu Bruno Schulz , Traktat o manekinach“
(»Traktat iiber die Schneiderpuppen®, 1934)

Abstract: In the context of Central European literature around 1900 and in the early
twentieth century, the figure of the puppet emerges as a multifaceted representation,
reflecting and encapsulating the complexities and ambiguities inherent to the mod-
ern condition. Puppets are particularly well-suited to serve as such a reflection figure
due to their dual nature as seemingly animated beings, yet in fact merely enlivened
objects. The mechanical composition of their limbs enables puppets to illustrate the
duality inherent to the ongoing process of technical modernization, encompassing
both its enhancements and its imminent estrangement. These aspects are already evi-
dent in Heinrich von Kleist’s essay Uber das Marionettentheater (1810, On the Mario-
nette Theatre), which was frequently invoked by artists in the early twentieth century.
The article traces intertextual references to Kleist in Bruno Schulz’s Traktat o maneki-
nach (“Treatise on tailor’s mannequins”) in his Sklepy cynamonowe (1934, Cinnamon
Stores). In a manner similar to Kleist’s, it interlinks the profound challenges of mo-
dernity in a poetic manner, forging unexpected connections between them through
the power of imagination. In both prose works, puppets serve as complex images, ini-
tiating processes of association and reflections.

Keywords: puppets, modernity, Bruno Schulz, Heinrich von Kleist

1. Einleitung

Puppen sind in der mitteleuropéischen Literatur der Moderne ein haufig und
auf vielfiltige Weise thematisierter Gegenstand. Sie treten als dufSerst facet-
tenreiche Figuren in Erscheinung, die die Ambiguitét der Moderne gleicher-
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maflen reprasentieren und reflektieren. Dazu sind sie schon aufgrund der
sie selbst kennzeichnenden Doppelseitigkeit in besonderem Mafle geeignet:
Scheinbar belebt, sind sie doch lediglich animiert. So dienten sie denn auch
Freud (der dabei Jentsch zitiert) als eines seiner Beispiele, als er Das Unheim-
liche ([1919] 1966) zu fassen suchte: Schliefflich konnen Puppen uns mit ihrer
Menschen-Ahnlichkeit glauben machen, sie seien lebendig, obwohl sie doch
von Menschen geschaffene, mechanisch konstruierte, kiinstliche Wesen sind.
Genau dies macht fiir Freud ja das Unheimliche aus, das allzu Vertraute,
Heimelige, das uns als befremdlich Fremdes, eben Un-Heimliches begeg-
net. Hinzu kommt, dass Puppen aufgrund der oft mit ihnen in Verbindung
gebrachten Kindheitserinnerungen an Schichten des Unbewussten, Unreflek-
tierten rithren. Das Spannungsverhéltnis von Bewusstem und Unbewusstem
wird an ihnen aber auch deshalb haufig durchgespielt, weil sie zum Ideal- oder
Waunschbild des Korpers gestaltet werden konnen, weil sie Projektionsflache
des Begehrens sein konnen.

Paradigmatisch sind all diese Aspekte bereits in Kleists in einer geschichts-
philosophischen Pointe endendem Essay Uber das Marionettentheater (1810)
aufgeworfen, auf den Kiinstler der Moderne um und nach 1900 vielfach Bezug
nehmen. Auf Kleists Text bezieht sich etwa der Bauhaus-Kiinstler Oskar
Schlemmer in seinen Reflexionen zum Triadischen Ballett (1916/1922), seiner
neuartigen Theaterform, in der die Schauspieler in grofien mechanisch konst-
ruierten Kostiimen auftraten, die ihre Bewegungsmoglichkeiten einschrankten
und sie wie Puppen aussehen liefl. Schlemmers Umgangsweise mit den mecha-
nischen und geometrischen Momenten auch des menschlichen Korpers, die
er mit seinen puppendhnlichen Kostiimen betonte, ist im Kontext einer fort-
schrittsoptimistischen Avantgarde angesiedelt. Umgekehrt finden sich Reflexi-
onen zu Puppen aber auch im Zusammenhang mit Positionen, die der Moderne
kritischer und skeptischer gegeniiberstehen. Im Modus des Elegischen greift
etwa Rainer Maria Rilke in seinem Essay Zu den Wachspuppen von Lotte Pritzel
(1914) wiederum das Problem des Unheimlichen auf: Pritzels Puppen rufen in
ihm Erinnerungen wach, wie er selbst sich als Kind in den unbewegten Gesich-
tern seiner Puppen gespiegelt sah. In der in engem Zusammenhang mit dem
Essay entstandenen vierten seiner Duineser Elegien (1915) verbindet er dann die
moderne-kritische Trauer um verlorene Ganzheit mit dem Bild von Puppen.

Wie dieser kursorische Uberblick zeigt, wird in der Literatur und Kunst der
Moderne anhand von Puppen ein breites Spektrum von Themen und Positio-
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nen verhandelt und miteinander verkniipft: Das reicht von der anthropologi-
schen Dimension, die im Verhiltnis von Puppe und Mensch gespiegelt wird,
iiber eine oftmals magisch oder religiés-metaphysisch aufgeladene, aber auch
poetologische Dimension, wenn anhand der Puppe (kiinstlerisches) Schop-
fertum thematisiert wird, iiber psychologische Dimensionen bis hin zu zivi-
lisationskritischen Uberlegungen, wie sie vor allem anhand von Automaten
angestellt werden. Fiir all dies bieten Puppen offensichtlich ein weit reichen-
des Reflexionspotential, so dass diese Thematik in der Literatur zu Beginn
des 20. Jahrhunderts auf vielfiltige Weise aufgegriffen und ausgestaltet wird.
Dass gerade zwiespaltige Reaktionen auf die Moderne so oft und markant im
Zusammenhang mit Puppen zum Ausdruck kommen, liele sich — so meine
These — damit erkldren, dass Puppen selbst sowohl auf die Potentiale wie auf
die Probleme der Moderne verweisen: Indem sie das Mechanische ausstellen,
sind sie gleichermaflen Verkorperung des mit der Technisierung einherge-
henden Fortschritts wie der drohenden Dehumanisierung und Entfremdung.

Der Text, mit dem ich mich hier néher befassen mochte, wére eben jenem
Strang der sich selbst kritisch reflektierenden Moderne zuzuordnen: Mit
kiinstlerisch avancierten Verfahrensweisen ist er durchaus den Avantgar-
destromungen der Zeit dhnlich. In der tiberbordenden Phantasie, die sich in
dem Text Bahn bricht, erinnert er etwa an den zeitgendssischen Surrealismus.
Nicht aber ist er vom Aufbruchs- und Fortschrittsenthusiasmus der klassi-
schen Avantgarden durchdrungen, sondern von einer vorsichtig abwégen-
den Positionierung zu Phdnomenen der Moderne. An Bruno Schulz’ Traktat
o manekinach (Traktat tiber die Schneiderpuppen) aus seinem Erzdhlzyklus
Sklepy cynamonowe (Die Zimtliden, 1934) will ich exemplarisch erdrtern,
worin die Faszination fiir Puppen gerade im Kontext einer zunehmend kri-
tisch reflektierten Moderne besteht und welche gestalterischen Méglichkeiten
die Reflexionsfigur Puppe dabei bietet.

Schulz zahlt zu jenen Einzelgangern, mit denen die Literaturgeschichten
sich nur schwer einen Rat wissen, weil sie keiner Gruppierung oder Stromung
eindeutig zuzuordnen wiren. Er stammt aus einer jiidischen Kaufmannsfami-
lie im galizischen Drohobycz und ist wegen dieser — scheinbar - peripheren
Herkunft oft mit dem Etikett der Provinzialitdt belegt worden, was die neuere
Forschung aber zuriickweist: Drohobycz war seit dem Ende des 19. Jahrhun-
derts eine sich wirtschaftlich und kulturell rasant entwickelnde Stadt, und
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Schulz nahm die ihn umgebenden Entwicklungen - und zwar in europai-
schem Maf3stab — hochst aufmerksam wahr.”

Dennoch ist die wenige von Schulz {iberlieferte Prosa hiufig - und auch
keineswegs zu Unrecht — vor dem Hintergrund jiidischer, vor allem kabbalisti-
scher Vorstellungen gelesen worden (so vor allem bei Panas 1997, aber auch bei
Schulte 2004). Problematisch ist es allerdings, sie auf diesen Deutungsschliis-
sel zu reduzieren. Denn neben dem Rekurs auf die Kabbala findet sich, wie
Renate Lachmann (2002) eindrucksvoll gezeigt hat, auch der auf gnostische
und andere mystische Denkbewegungen, die Schulz in seiner ganz eigenen
»Mythisierung der Wirklichkeit* (Schulz 2008: 147-152) (,Mityzacja rzec-
zywistosci, Schulz 2017) amalgamiert.* Nicht erst wenn man den program-
matischen Essay dieses Titels hinzuzieht, wird deutlich, welchen Stellenwert
Schulz dabei der Phantasie und der Poesie beimisst, der Poesie als der dich-
terischen Kraft, die den Gebilden der Phantasie in sie verdichtender Gestalt
Ausdruck zu geben vermag.3

1 Vgl. die instruktiven Darlegungen von Anna Juraschek (2016), die in der Einleitung zu ihrer
der Bild-Idee Bruno Schulz’ gewidmeten Monographie auch die neueren Forschungsergeb-
nisse zur ,biographischen Kontextualisierung® (ebd.: 18-29) von Schulz’ Werk zusammen-
tragt.

2 Aleksander Fiut sieht bei Schulz ,,zwei Moglichkeiten der Interpretation und der Existenz
von Bedeutungen®, die ,,einen komplementiren Charakter [haben] ,als eine Gleichheit von
Gegensitzen [bestehen], was ,vielleicht die Ursache dafiir [ist], daf3 Schulz’ Werke, die nun
in viele Sprachen tibersetzt werden, zunehmend auf Interesse stoffen™: ,,[Es] findet in die-
ser Prosa ein ununterbrochener Prozefl der Interpretation und Reinterpretation von Bedeu-
tungen statt und eine eigentiimliche Archdologie der modernen Kultur, die sich aufgrund
der Dominanz der Wissenschaft und der technischen Zivilisation von ihren mythischen
Urspriingen losgetrennt hat. Hier zeichnen sich zwei Moglichkeiten ab. Werden Fragmente
von mythischen Gestalten und archaischen Geschichten als Erscheinung der Hierophanie
anerkannt, dann wird der vom Autor geschilderte Weg zum Ausdruck der Nostalgie oder
zum Projekt einer Riickkehr zum Sacrum - zumindest in der Kunst. [...] Wiirde man aber
nur die sp6ttischen Seiten in Schulz’ Werken in Betracht ziehen und all das, was sich auf
Wertloses bezieht, was auf blasphemische Weise verschiedene religiose Motive aufgreift, dann
wiirde die Suche nach dem universellen Sinn zu einem Zeugnis der Unmaglichkeit seiner
Entdeckung oder seine Existenz tiberhaupt in Frage stellen® (Fiut 1999: 223).

3 »Poezja - to sg krotkie spiecia sensu miedzy stowami, raptowna regeneracja pierwotnych
mitow* (Schulz 2017: 49; ,,Poesie — das sind die Kurzschliisse des Sinns zwischen den Worten,
die schlagartige Regeneration der urspriinglichen Mythen®, Schulz 2008: 149 f.). Juraschek
deutet dieses Wortkunst-Verstindnis analog zu Schulz’ Verstindnis vom kiinstlerischen Bild
im Kontext von Benjamins Rettungsgedanken, da Schulz einer Erstarrung der Bilder in der
Moderne entgegenzuarbeiten versuche: ,,Schulz’ werkimmanentes, produktives Neuverstehen
des Bildes lasst sich als Benjaminsche ,Rettung’ verstehen, da Schulz mit einem vergleichbaren
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Das verbindende Moment zwischen Puppen, Poesie und dem, was sich
mit ,Kabbala® umreiflen liele, ist dabei die Thematik der Schopfung, der
kiinstlichen bzw. kiinstlerischen Wiedererschaffung oder Neuschaffung.
Schulz’ Traktat o manekinach werde ich insofern aus einem neuen Blickwin-
kel beleuchten, wenn ich ihn, ergdnzend zu bestehenden Perspektiven, im
Zusammenhang mit Puppen-Texten der Moderne lese. Dazu gehért dann
auch der mindestens implizite Bezug auf Heinrich von Kleists Uber das Mari-
onettentheater, der in Schulz’ Puppentext mitschwingt.

Ich werde in einem ersten Schritt auf diesen Text eingehen, der gewisser-
maflen den Urtext zur Puppe als Reflexionsfigur der Moderne als Makroepo-
che bildet. Mit Kleist wird ja haufig (etwa bei Vietta 1992) der Beginn der
Moderne als jener Epoche assoziiert, die sich ihrer selbst in zunehmendem
Mafle bewusst und zugleich problematisch wird. Wie auch Schulz’ Text an
diesem Diskurs partizipiert, der schon bei Kleist im Denkbild der Puppe ver-
dichtet wird, will ich dann im Anschluss zeigen. Gerade als kiinstlich geschaf-
fenes Wesen ist die Puppe dabei Anlass einer erhohten Selbstreflexivitdt des
poetischen, und das heifit selbst kiinstlich geschaffenen und kiinstlerisch ge-
und verdichteten Textes, weshalb ich abschlieflend auf diese poetologische
Dimension zuriickkommen werde.

Dass wohl davon ausgegangen werden kann, dass Schulz den Kleist-Text
kannte, und zwar vermutlich in der Originalsprache, hat Matthias Freise
(2004) erortert. Allerdings ziele ich auch gar nicht darauf ab, etwa Einfliisse
aufzudecken, sondern will ein Netz intertextueller Beziige nachzeichnen. Bei
Kleist wie dann auch bei Schulz geht es um die Fihigkeit des Menschen, der
natiirlichen Schopfung kiinstlich Geschaffenes an die Seite oder gar entgegen
zu stellen, um die Méglichkeiten und Grenzen solch kiinstlichen, aber auch
kiinstlerischen Schaffens, um die menschliche Kraft* zur Gestaltung neuer

Verfahren wie Benjamin das Bild durch verschiedene Konstellationen und Perspektivverschie-
bungen, durch die Konfrontation mit &lteren Bildbegriffen und -theorien sowie durch eine
Analyse der Haltung zu unterschiedlichen Bildformaten untersucht® (Juraschek 2016: 227).

4 Beil (2006), der Kleists Traktat als ,,Schiller-réécriture liest und diesbeziiglich eine ,,subtile
Demontage® (83) sowie einen ,,iibertreibenden Bezug“ (93) findet, sieht den Bewegungs- und
Seele-Begriff bei Kleist im Unterschied zu Schiller als ,,strikt physikalische Bewegungskraft*
(85) ausgelegt; damit evoziere Kleist die Diskussionen, bei denen eine empiristisch-mecha-
nistische Sicht, der zufolge Korper und Seele iiber eine Kraft verfiigen, der Annahme einer
essentiellen Kraft in Kérpern, wie sie vom frithen Kant vertreten worden war, gegeniiber
stand (85 f.).
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Welten sowohl qua Konstruktion als auch qua Phantasie. Dies verdichtet auch
Kleist bereits in seinem selbst hochst poetischen und enigmatischen Text.

2. Kleists Uber das Marionettentheater

Aufgebaut ist dieser Text als aus dem Gedichtnis wiedergegebenes Gesprich
des Ich-Erzéhlers mit dem ersten Téanzer der ortsanséssigen Oper, wobei die
Initiative vom Ich-Erzéhler ausgeht, den des Tanzers Begeisterung fiir das
Marionettentheater verwundert hatte. Nicht nur, weil er damit von Anfang an
in der Rolle des Erkldrenden ist, kommt dem Tanzer in der Unterhaltung der
tithrende Part zu, sondern auch, weil er sehr weitgehende Thesen duf3ert. Das
Gespriach kreist anhand verschiedener Beispiele um das Thema der Grazie.
Der Ténzer spricht den Marionettenpuppen aufgrund der durch die Mecha-
nik gegebenen Fundierung ihrer Bewegungen im jeweiligen Schwerpunkt
eine groflere Grazie als seiner eigenen Profession zu. Denn diese sei hiufig
durch Ziererei gekennzeichnet, ,wenn sich die Seele (vis motrix) in irgendei-
nem anderen Punkt befindet, als in dem Schwerpunkt der Bewegung® (Kleist
1984: 476). An dieser Stelle kommt die geschichtsphilosophische Dimension
des Gesprachs zutage, mit der Kleist an die Diskussionen um die Grazie, um
Anmut und Wiirde, um naive und sentimentale Dichtung ankniipft, wie sie in
der Asthetik der Klassik, vor allem bei Schiller, gefithrt worden waren.

Es geht letztlich um die die Moderne umtreibende Problematik des Verlusts
eines unmittelbaren ganzheitlichen Zugangs zur Welt. Wenn hier der Tanzer
die Fahigkeit zu einer natiirlich anmutenden Grazie ausgerechnet dem ganz
und gar mechanischen und damit allein den Naturgesetzen der Gravitation
unterliegenden ,,Gliedermann“ zuzusprechen scheint, ist dies eine radikale Ant-
wort auf derartige Fragen. Bezeichnenderweise spricht nicht der Ténzer selbst
diese These in all ihrer Drastik aus, sondern der konsternierte Ich-Erzéhler
im Modus des Zweifels: ,,Ich sagte, daf3, so geschickt er auch die Sache seiner
Paradoxe fiithre, er mich doch nimmermehr glauben machen wiirde, dafl in
einem mechanischen Gliedermann mehr Anmut enthalten sein konne, als in
dem Bau des menschlichen Korpers® (Kleist 1984: 477). Allerdings muss er dem
Tanzer zustimmen, dass auch er ,,gar wohl wiifte, welche Unordnungen, in
der natiirlichen Grazie des Menschen, das Bewufltsein anrichtet (ebd.: 477 f.)
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und untermauert dies mit folgendem Erlebnis:> Den Verlust natirlicher, unre-
flektierter Anmut hatte er bei einem jungen Mann beobachten miissen, als
dieser sich ihrer bewusst geworden war und seine so grazidse, an die klassi-
sche Figur des Dornausziehers erinnernde, aber unwillkiirlich eingenommene
Pose vergeblich versuchte, erneut vor dem Spiegel hervorzurufen. Er bekraf-
tigt damit die Position des Tanzers, der (im wohl am haufigsten zitierten Aus-
schnitt aus dem Text) in Ziererei miindende Bewusstheit von Bewegung mit
dem Verlust des Paradieses in Verbindung gebracht hatte:

Solche Mif3griffe [wenn die Seele des Ténzers als Bewegkraft sich nicht wie bei
den Marionetten im Schwerpunkt der Bewegung befindet], setzte er abbre-
chend hinzu, sind unvermeidlich, seitdem wir vom Baum der Erkenntnis
gegessen haben. Doch das Paradies ist verriegelt und der Cherub hinter uns;
wir miissen die Reise um die Welt machen, und sehen, ob es vielleicht von
hinten irgendwo wieder offen ist.

(Ebd.: 476)

Ein korrespondierendes Bild wahlt der Téanzer abschlieflend, nachdem er
noch das Beispiel eines Baren angefiihrt hatte, der in einem Fechtkampf auf
seine Stof3e wie auch auf seine Finten stets treffsicher reagierte:

Wir sehen, dafd in dem Maf3e, als, in der organischen Welt, die Reflexion dunk-
ler und schwiacher wird, die Grazie darin immer strahlender und herrschender
hervortritt. - Doch so, wie sich der Durchmesser zweier Linien, auf der einen
Seite eines Punkts, nach dem Durchgang durch das Unendliche, plétzlich wie-
der auf der andern Seite einfindet, oder das Bild des Hohlspiegels, nachdem
es sich in das Unendliche entfernt hat, plotzlich wieder dicht vor uns tritt:
so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches
gegangen ist, die Grazie wieder ein; so dafl sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen
menschlichen Kérperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder
ein unendliches BewufStsein hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.
(Kleist 1984: 480)

5 Von den vier jeweils der Erorterung eines Beispiels gewidmeten Abschnitten, in die der Text
sich untergliedern lasst und die der Abfolge der Publikation in Serie entsprechen, ist dies das
einzige Beispiel in dem Gesprich, das vom Ich-Erzihler angefiihrt wird und das auf keinerlei
Paradoxien hinauslduft, sondern lediglich genau die einfithrend bereits vorweggenommene
Schlussfolgerung illustriert.
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Grazie, in urspriinglicher, aber verlorener Gestalt als unreflektierte natirli-
che Anmut, die hochstens in einer Ubersteigerung als unendlich bewusste
wiederzugewinnen wire; Bewegung, einmal als bewusst ausgefiihrte, die
dann immer schon von falscher Ziererei gefahrdet ist, und das andere Mal als
mechanische, allein den Gesetzen der Schwerkraft folgende; das durch den
Stindenfall des Strebens nach Erkenntnis verlorene Paradies - dies sind die
Themen, die in Kleists Text anhand der Marionettenpuppen zusammengebun-
den werden. Das geschieht keineswegs in Form eines Traktats, wie der Titel
zundchst vermuten ldsst, sondern in einer selbst hochst poetischen Form (des
fiktiv erinnerten Gesprachs), iiber deren Gattungszugehorigkeit die Sekun-
darliteratur bis heute uneins ist und die dem Text nicht zuletzt auch in dieser
Unentscheidbarkeit eine poetologische Dimension verleiht.

3. Bruno Schulz’ Traktat o manekinach

Traktat o manekinach aus Bruno Schulz’ Sklepy cynamonowe (1934) greift jene
Gattung auf, die sich bei Kleist eben gerade nicht im Titel findet, der sein
Text jedoch, obwohl er sich jeder Gattungsregularitit entzieht, immer wieder
zugeordnet worden ist. Mehr noch: In struktureller Parallele zu Kleists Text ist
auch der von Schulz ein erinnertes Gesprich, an dem zwar anders als bei Kleist
mehrere Personen beteiligt waren, aber ebenfalls grofitenteils einer, ndmlich
der Vater des sich erinnernden Ich-Erzihlers,® das Wort fiihrte. Auflerdem

6 Fieguth (2008) hebt die changierende zeitliche Positionierung dieses Ich-Erzéhlers hervor,
der sich teils in die erinnerte kindliche Perspektive zurtickversetzt, teils aus der distanzierte-
ren Perspektive des erinnernden Ich erzihlt, so ,,in den vier Kapiteln tiber die Mannequins|,
wo] die Perspektive des aus distanzierter Riickschau erzidhlenden, erwachsen gewordenen,
vieles erst jetzt verstehenden Sohnes und Beobachters explizit gemacht wird“ (314). Insgesamt
sei eine ,,Hybridisierung der Zeit und des Raums“ zu verzeichnen, ,,insbesondere durch das
Prinzip der Metamorphose realisiert. Die Innenrdume und der Raum des Stadtchens tendie-
ren zu stindiger Erweiterung in den Kosmos oder zur Riickfithrung auf Buch, Illustration
bzw. Katalog. Die Zeit entgleist, geht eigene Wege, materialisiert sich, verrdumlicht sich. Die
spezifische Zyklisierung der Zeit - d. h. die Verwandlung ihrer Linearitit und Sukzessivitat —
wirkt sich auf die Figuren des Sohnes (das Erzdhler-Ich) und des Vaters (die Hauptfigur)
aus. Sie stehen im Mittelpunkt zweier potentieller Geschichten, die zyklisiert und transfor-
miert werden. Die Geschichte vom Vater verliert Anfang, Ende und Folgerichtigkeit, und
die Geschichte von der Reifung des Sohnes ist die Geschichte der ,Reifung zum Kinde* [Ver-
weis auf ,die gehaltvolle Arbeit von Steinhoff 1984°]. Nie kénnen wir ganz sicher sein, von
welchem zeitlichen Standpunkt aus welche Zeitphase der Sohnes- oder der Vaterbiographie
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ist der Traktat wie Kleists Text, jedenfalls bei dessen Erstpublikation in den
Berliner Abendblittern, in mehrere Teile untergliedert, da er innerhalb des
dargestellten Geschehens an mehreren aufeinander folgenden Abenden vor-
getragen wird. Diesen Teilen kommt innerhalb von Sklepy cynamonowe schon
beziiglich der Gesamtkomposition eine besondere Stellung zu: Wihrend es
sich bei den anderen Parts des Zyklus durchweg um zwar durch die Thema-
tik, durch Zeit und Ort der Handlung untereinander verbundene, aber doch
jeweils in sich abgeschlossene Erzahlungen handelt, bilden die Manekiny-Texte
nicht nur eine Serie fir sich, sondern schlieffen auch im Geschehen explizit
an die ihnen vorangestellte Erzahlung an, wahrend sonst nicht immer klar ist,
inwieweit die Chronologie des Erzahlten mit der Anordnung der Erzahlungen
im Zyklus iibereinstimmt (vgl. Fieguth 2006, s. Anm. 5).

Auffillig ist dariiber hinaus, dass die einzelnen Manekiny-Teile jeweils
eigene Uberschriften tragen, die im Inhaltsverzeichnis mit denen der iibri-
gen Erzihlungen gleich gewichtet aufgefiihrt sind. Vorangestellt ist zunéchst
Manekiny, wo die Situation, in der der Vater den Traktat verkiindet, geschil-
dert wird. Wahrend dann der erste, Traktat o manekinach betitelte Abschnitt
den gewichtigen Zweittitel ,albo Wtéra Ksiega Rodzaju® (,oder das zweite
Buch der Schopfung [also: Genesis]“) trigt, lauten die folgenden Zusitze
lediglich lapidar ,,Ciag dalszy“ (,,Fortsetzung [eigentlich: weitere Folge]“) bzw.
»Dokonczenie“ (,,Schluss®). Die ,,manekiny® (,Puppen®), die den Gegenstand
bzw. eher den Anlass des Traktats bilden, sind, wie aus der Situationsbe-
schreibung ersichtlich wird, lebensgrofie Puppen, an denen die Néherinnen
im elterlichen Geschift ihre Arbeiten abstecken und erproben. Mit rationa-
len Augen betrachtet sind sie also Schneiderpuppen (wie Doreen Daume den
Ausdruck tibersetzt hat), mit phantasievollen, sie belebenden Augen betrach-
tet Mannequins, die die Schneidererzeugnisse zur Schau tragen (wie Josef
Hahn iibersetzt hat).” Renate Lachmann hat darauf aufmerksam gemacht, wie

erzahlt wird.“ (313 f.) Verwiesen ist in dem Zitat auf: Steinhoff, Lutz (1984): Riickkehr zur
Kindheit als groteskes Denkspiel. Ein Beitrag zum Motiv des ,,dojrze¢“ do dziecitistwa in den
Erzihlungen von Bruno Schulz. Hildesheim: Olms.

7 Doreen Daume verweist im Anmerkungsteil ihrer Ubersetzung darauf, dass Schulz in seinem
auf Deutsch verfassten ,,Exposé iiber das Buch ,Zimtladen™ zwar explizit von ,,Gliederpuppen,
Mannequins“ gesprochen habe, ,,man im galizischen Deutsch der dreifliger Jahre die Schnei-
derpuppen wohl so nannte®, weshalb sie sich fiir die ,,heute geldufige Bezeichnung ,Schneider-
puppe” entschieden habe (Daume 2008: 198).
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hier bereits mit der Bezeichnung und deren Wortgeschichte die Thematik von
Belebtheit und Unbelebtheit bzw. einer zunehmenden Belebung des zunéchst
Unbelebten aufgerufen ist:

Mannequin hat sich aus dem stidniederldndischen manekin entwickelt und
bedeutete zunichst ,,Gliederpuppe® zum Gebrauch der ,,bildenden Kiinstler®,
hernach ,,Schneiderpuppe® im Dienst der Mode und im 19. Jahrhundert ,Vor-
fithrdame®. Der Weg von der Gliederpuppe iiber die Schneiderpuppe zur Vor-
fithrdame ist der einer Belebung; er fithrt zur Belebung einer Puppe, die dem
Kinstler als Vorbild dient, nicht aber Abbild eines anderen Wesens ist. Bruno
Schulz verbindet in der Schneiderpuppe das Merkmal ,Modell‘ mit dem des
Trugbildes und der zum Leben erwachenden Statue.

(Lachmann 2002: 348)

Die den manekiny gewidmeten Passagen agieren genau dieses Changieren
zwischen Belebtheit und Unbelebtheit gleich zu Beginn aus. Schulz’ Sklepy
cynamonowe ist ein Zyklus von Erzdhlungen, die um die Kindheit des Ich-Er-
zahlers in einer galizischen Kleinstadt kreisen: Der Vater ist Tuchwarenhédnd-
ler, wobei das Geschift zunehmend schlecht lduft. Nicht nur im dkonomischen
Sinne aber erfiillt der Vater die Vorstellungen von der Rolle eines pater fami-
lias kaum noch. Er zieht sich auch aus dem privaten Familienleben mehr und
mehr zuriick bzw. wird aus ihm in abgelegene Raume des Hauses herausge-
dréngt, vor allem in die Dachkammer, in der er seinen Phantasien freien Lauf
lasst und sie sogar ins Werk setzt — jedenfalls, wenn wir dem Erzéhler glauben
wollen, der uns diese Ausgeburten der Phantasie duflerst lebhaft schildert. Der
Vater ldsst — in der den Manekiny vorangehenden Erzahlung Ptaki (Vogel) -
eine sehr bunte Schar von Exemplaren dieser Gattung erstehen, die keinerlei

realen Vorbildern entsprechen. Hier ist er Schopfer einer Gegenwelt, mit der
er sich — wie er dann in dem Traktat als ,Programm der zweiten Demiur-
gie“ (,program tej wtorej demiurgii; Schulz 2019: 57) verkiindet — gegen den

,Terror der unerreichbaren Vollkommenheit des Demiurgen® (,terror]...]

niedosciglej doskonalosci Demiurga“) auflehnt, die ,,zu lange [...] unser eige-
nes Schaffen gelahmt® (,,zbyt dtugo [...] paralizowata nasza wlasng tworczo$¢®)
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habe.® Vorzugsweise verwendet er dazu das sonst als Abfall Verachtete und Bei-
seite-Gelegte oder gar Vernichtete, betont die Materie, aus der sich noch ganz
Anderes schaffen, der sich noch ganz andere als die bekannte Form geben liefie,
was er mit seinen nie gesehenen Vogel-Geschopfen umsetzt und demonstriert.
Das Thema der Schopfung kiinstlicher Wesen sowie auch des kiinstlerischen
Schaffens ist damit also schon vor dem Autftritt der manekiny aufgerufen. Dabei
steht der sich an Begebenheiten aus seiner Kindheit erinnernde Ich-Erzéhler als
Sohn des mit derartig tiberbordender Phantasie und Schaffenskraft begabten
Vaters biologisch ja in direkter Filiation zu diesem. Allerdings ist das Verhéltnis
von Erzeuger und Erzeugtem hier potentiell auch umgekehrt, ist doch der Sohn
als poetisches Subjekt dieser so poetischen, namlich dichten, in verschiedener
Hinsicht um das Schaffen kreisenden Prosa nicht nur deren Schopfer, sondern
auch Schopfer der darin enthaltenen Vaterfigur samt der Ausgeburten von des-
sen Phantasie. In diesem Sinne hat Rolf Fieguth konstatiert, bei Schulz werde

ganz offen eine fiktionsbrechende Parallele hergestellt zwischen den literari-
schen Manipulationen des Autors und den Manipulationsideen des Vaters. Mit
eindrucksvoller Poesie und Komik wird diese Theorie und Methode in der
Serie iiber die ,Mannequins“ im Zyklus Zimtliden gestaltet und vorgetragen.
(Fieguth 2008: 318)°

Dem vom Vater mit dem Traktat gewissermaflen nachgelieferten Programm
seiner zweiten Demiurgie geht in der erzahlten Welt deren Ende voran, nim-
lich der Austrieb all seiner so bunten Geschopfe aus der Dachkammer und
die Beseitigung des von ihnen hinterlassenen Unrats durch das Hausmadchen
Adela.’ Da es sich bei diesem Unrat um die Verdauungsprodukte der Vogel,

8 ,Zbyt dlugo zylismy pod terrorem niedosciglej doskonatosci Demiurga, moéwil mdj ojciec -
zbyt dtugo doskonalo$¢ jego tworu paralizowata nasza wlasng tworczos¢“ (Schulz 2019: 565
»Zu lange haben wir unter dem Terror der unerreichbaren Vollkommenheit des Demiurgen
gelebt, zu lange hat die Vollkommenheit seines Werkes unser eigenes Schaffen gelahmt®,
Schulz 2008: 53).

9 Fieguth stellt diese Uberlegungen anlésslich eines Vergleichs mit Kafka an, der im Unterschied
zu Schulz seine Figuren unentrinnbar der von ihm geschaffenen dargestellten Welt ausliefere.

10 Mit Adela verbindet den Vater eine erotisierte, aber auch masochistische Beziehung. Nach
Adelas Einschreiten gegen die Vgel war der Vater, wie es heif3t, ,,die Treppe von seinem Domi-
nium herunter[gekommen], ein gebrochener Mann, ein verbannter Kénig, der Thron und
Herrschaft verloren hatte® (Schulz 2008: 40; ,,[...] schodzil mdj ojciec ze schodéw swojego
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also um die von ihnen umgesetzte Materie handelt, wird auch damit noch
einmal der materielle Aspekt jeder Schépfung betont sowie der immer mitent-
stehende Abfall, den der Vater als bevorzugtes Ausgangsmaterial aufwertet.

Der Ich-Erzdhler beginnt denn auch die Manekiny-Kapitel mit einem Lob-

preis der poetischen Kraft des Vaters, deren Erzeugnissen Adela im Zuge eines
Grofireinemachens so resolut ein Ende gemacht hatte:

1

[

Ta ptasia impreza mego ojca byla ostatnim wybuchem kolorowosci, ostatnim
i $wietnym kontrmarszem fantazji, ktéry ten niepoprawny improwizator, ten
fechtmistrz* wyobrazni poprowadzil na szance i okopy jatowej i pustej zimy. Dzis
dopiero rozumiem samotne bohaterstwo, z jakim sam jeden wydat on wojne bez-
brzeznemu zywiolowi nudy, dretwigcej miasto. Pozbawiony wszelkiego poparcia,
bez uznania z naszej strony bronil ten maz przedziwny straconej sprawy poezji.
(Schulz 2019: 48; Herv. LW.)

Das Vogel-Spektakel meines Vaters war der letzte Ausbruch von Farbigkeit, der
letzte und préachtige Kontermarsch der Phantasie, den dieser unverbesserliche
Improvisator, dieser Fechtmeister der Imagination auf den Schanzen und in
den Schiitzengriaben des 6den und leeren Winters vollfithrt hatte. Heute erst
begreife ich das einsame Heldentum, mit dem er im Alleingang dem uferlosen

Element der die Stadt lidhmenden Langeweile den Krieg angesagt hatte. Bar

dominium - czlowiek ztamany, krél-banita, ktéry stracit tron i krolowanie, Schulz 2019: 47).
Am Ende des ersten Abends, an dem der Vater seinen Traktat vortragt, wird es erneut Adela
sein, die ihn in seinen Ausfithrungen mit ihrem ,aufgereckte[n] Schithchen', das ,glitzerte
wie das Ziinglein einer Schlange (Schulz 2008: 56; ,Wypiety pantofelek Adeli drzat lekko
i blyszczal jak jezyczek weza“, Schulz 2019: 59) unterbricht und wieder zusammensinken
lisst, so wie sie ihn am dritten Abend auch allein mit einer Kitzelbewegung des in seine
Richtung ausgestreckten Fingers zu einem beschdmten und entsetzten Schweigen bringt:
»[...] Adela podeszla do ojca i wyciagnigtym palcem uczynita ruch zaznaczajacy laskotanie.
Ojciec stropil sie, zamilkl i zaczal, peten przerazenia, cofaé si¢ tytem przed kiwajacym sie
palcem Adeli“ (ebd.: 66; ,,Adela ging auf meinen Vater zu und machte mit dem ausgestreckten
Finger eine Kitzelbewegung. Mein Vater wurde verlegen, verstummte und wich voll Entsetzen
vor dem zuckenden Finger Adelas zuriick®, Schulz 2008: 66).

Im vergleichenden Blick auf den Kleistschen Puppen-Text fillt auf, dass hier meisterliche
Beherrschung der Einbildungskraft mit dem Bild des Fechtmeistertums beschrieben wird,
jener Disziplin also, die bei Kleist den Hintergrund fiir das Exempel mit dem Béren abgibt,
der ohne Bewusstsein seine Kunst doch unschlagbar auszufithren vermag.
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jeglicher Unterstiitzung, ohne Anerkennung von unserer Seite, verteidigte die-
ser iiberaus seltsame Mann die verlorene Sache der Poesie.
(Schulz 2008: 41; Herv. 1. W.)

»Dobrowolny banita, usunal sie¢ do pustego pokoju na koncu sieni i oszan-
cowal sie tam samotno$cig” (Schulz 2019: 48)."* Tapeten oder Kronleuchter,
denen vorher ,,gefliigelte Phantasmen® (Schulz 2008: 30; ,,skrzydlate fanta-
zmaty*, Schulz 2019: 49) entstiegen waren, ,verschlossen sich wiederum in
sich selbst [...]“ (Schulz 2008: 30; ,,zamknely si¢ znéwu w sobie®, Schulz 2019:
48 £.). Die Bewohner des Hauses werden von einer ,seltsamen Schlafrigkeit®
(Schulz 2008: 30; ,,dziwn[a] senno$¢[] Schulz 2019: 49) erfasst.

Dies ist die Situation, in der nun immer nach dem Abendessen die Nihe-
rinnen sich im Speisezimmer ,,mit den Requisiten ihres Faches breit [machen]*
(Schulz 1974: 32; ,rozgospodarowywaly si¢ w niej z rekwizytami swego fachu,
Schulz 2019: 51) und in der es zu der bereits erwdhnten Verschiebung zwi-
schen belebt und unbelebt kommt:

Na ich ramionach wniesiona, wchodzita do pokoju milczgca, nieruchoma pani,
dama z ktakow i pldtna, z czarng drewniang gatkg zamiast glowy. Ale usta-
wiona w kacie, miedzy drzwiami a piecem, ta cicha dama stawala si¢ panig
sytuacji. Ze swego kata, stojac nieruchomo, nadzorowata w milczeniu prace
dziewczat. Pelna krytycyzmu i nietaski, przyjmowala ich starania i umizgi,
z jakimi przyklekaly przed nia, przymierzajac fragmenty sukni, znaczone biatg
fastryga. Obstugiwaly z uwaga i cierpliwoscia milczacy idol, ktérego nic zado-
woli¢ nie mogto. Ten moloch byt nieubtagany, jak tylko kobiece molochy by¢
potrafig, i odsylal je wciaz na nowo do pracy, a one, wrzecionowate i smukle,
podobne do szpuli drewnianych, z ktérych odwijaly sie nici, i tak ruchliwe jak
one, manipulowaly zgrabnymi ruchami nad ta kupg jedwabiu i sukna, wcinaly
sie szczgkajgcymi nozycami w jej kolorowa mase, furkotaly maszyna, depcac
pedat lakierkows, tania nézka, a dookota nich rosta kupa odpadkéw, rézno-
kolorowych strzepéw i szmatek, jak wyplute tuski i plewy dookota dwoch
wybrednych i marnotrawnych papug. Krzywe szczeki nozyc otwieraly sie¢ ze

skrzypieniem, jak dzioby tych kolorowych ptakéw. (Schulz 2019: 51; Herv. I. W.)

12 ,Der freiwillig Verbannte zog sich in das leere Zimmer am Ende des Flurs zuriick und ver-
schanzte sich dort mit Einsamkeit.“ (Schulz 1974: 29).
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Auf ihren Schultern getragen kam eine schweigende und reglose Frau ins Zim-
mer, eine Dame aus Werg und Leinen mit einer schwarzen Holzkugel an Stelle
des Kopfes. Doch in der Ecke zwischen Tiir und Ofen aufgestellt, wurde die
stille Dame zur Herrin der Situation. Aus ihrer Ecke heraus beaufsichtigte sie,
regungslos dastehend und schweigend, die Arbeit der Madchen. Kritisch und
ungnddig nahm sie die Bemiithungen und Liebedienereien entgegen, wenn die
beiden vor ihr niederknieten, um ihr die mit weifler Heftnaht markierten Klei-
derteile anzumessen. Behutsam und geduldig bedienten die beiden das Idol,
das durch nichts zufriedenzustellen war. Dieser Moloch war unerbittlich, wie
nur ein weiblicher Moloch es sein kann, und schickte sie fortwéhrend aber-
mals an die Arbeit zuriick, und die beiden Frauen, spindelférmig und schlank
wie holzerne Spulen, von denen man Fiden abwickelt, und ebenso geschwind,
hantierten mit anmutigen Bewegungen tiber dem Haufen von Seide und Tuch,
frafSen sich mit klappernden Scheren in die bunte Masse hinein, traten mit den
billigen Lackfiifichen das Pedal, daf} die Maschinen ratterten, und ringsum
wuchs ein Haufen Abfille, verschiedenfarbige Fetzen und Lumpen, wie aus-
gespuckte Hiilsen und Spelzen um zwei verwohnte und verschwenderische
Papageien. Die krummen Kiefer der Schere offneten sich kreischend wie die
Schnibel dieser bunten Vigel. (Schulz 2008: 45; Herv. I. W.)

Mit den Notwendigkeiten des Nah-Handwerks verbundene Titigkeiten und
Haltungen wie das Niederknien, um an der Schneiderpuppe Mafd zu neh-
men oder eine Naht abzustecken, werden mit entsprechenden aus religiosen
bzw. hierarchischen Verhiltnissen {iberblendet: Die Haltung der Madchen
erscheint wie die vor einem Idol oder einem herrschsiichtigen Moloch. Nicht
nur eine Verschiebung des Bildregisters ist hier festzustellen, sondern auch
eine der Attribute ,belebt’ und ,unbelebt’: Die Naherinnen werden sowohl in
okonomischer als auch in kérperlicher Hinsicht verdinglicht, wahrend die
zunéchst reglose und lediglich aus Werg und Leinen sowie einer Holzkugel
bestehende Puppe vermenschlicht und zur Herrin der Situation wird. Am
Ende der zweiten Lektion dann werden die Madchen reglos wie Puppen dasit-
zen: ,Panienki siedzialy sztywno, ze spuszczonymi oczyma, w dziwnej dret-
wosci...“ (Schulz 2019: 130).

«

13 ,,Die Friuleins safen steif da, den Blick gesenkt, in seltsamer Erstarrung... (Schulz 2008: 60).
Bauer (2000: 196) sieht am Ende dieser Lektion ,,die Ambivalenz pur triumphier[en]: Die
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Eine Affinitdt der Madchen zur Welt des Vaters besteht hier einerseits in
den (Abfall-)Haufen, die sie produzieren und mit denen sie beschiftigt sind.
Zudem éhneln die krummen Klingen der Scheren, mit denen sie in Fort-
setzung ihrer Gliedmafien hantieren, den vom Vater geschaffenen und von
Adela zerstorten Vogel-Wesen. Schitzen also kann der Vater die Méadchen
wegen ihrer Ahnlichkeit mit den einst von ihm erschaffenen Phantasiewesen,
wegen ihrer produktiven Beschiftigung mit den auch von ihm bevorzugten
Haufen von Tand und Abfillen, wegen ihrer Ahnlichkeit zu den daraus her-
gestellten Schneiderpuppen - begeistert doch auch er sich fiir ,,die Struktur
ihrer schlanken und armseligen Kérperchen® (Schulz 2008: 48; ,struktur(a]
swych szczuplych i tandetnych ciatek®, Schulz 2019: 52) — und nicht zuletzt als
Zuhorerinnen. Es ist insofern nur folgerichtig, dass die ,,zufallige Begegnung*
des Vaters mit dieser Szenerie zum ,,Anfang einer ganzen Serie von Séancen
[wurde]“ (Schulz 1974: 34; ,,Przypadkowe to spotkanie stalo sie poczatkiem
calej serii seanséw, [...]% Schulz 2019: 52), wie der Erzdhler zu den dann fol-
genden Traktat-Kapiteln {iberleitet.

In dem ,,Programm der zweiten Demiurgie®, das der Vater dann verkiin-
det, begeistert er sich fiir Trodel, bekennt eine Schwiche fiir ,,buntscheckiges
Papier, fiir Pappmaché, Lackfarbe, Werg und Sidgemehl® (Schulz 2008: 54; ,,do
pstrej bibutki, do papier-méché, do lakowej farby, do kfakow i trociny*, Schulz
2019: 57), also fiir jene Materialien, aus denen Puppen gefertigt sind, so auch
die eingangs hereingetragene Schneiderpuppe, die metonymisch genau durch
die Materialien Werg und Leinen bezeichnet worden war. Weiter heif3t es:

To jest, mowil z bolesnym u$miechem - nasza milo$¢ do materii, jako takiej,
do jej puszystosci i porowatoéci, do jej jedynej, mistycznej konsystencji.
Demiurgos, ten wielki mistrz i artysta, czyni jg niewidzialng, kaze jej znikna¢
pod gra zycia. My przeciwnie, kochamy jej zgrzyt, jej opornos¢, jej palubiasta
niezgrabno$¢. Lubimy pod kazdym gestem, pod kazdym ruchem widzie¢ jej
ociezaly wysilek, jej bezwlad, jej stodka niedzZwiedziowatosc.

(Ebd.: 57; Herv. . W.)

Midchen waren davon so reglos geworden, ja ,verblodet’, dass sich nicht mehr unterscheiden
lief3, ob sie ,zur ersten oder zur zweiten Generation der Schopfung’, zur Realitét oder zur hier
geriihmten Scheinwelt gehorten.“
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»Das ist, sprach er mit schmerzlichem Lécheln, ,unsere Liebe fiir die Mate-
rie als solche, fiir ihre Flaumigkeit und Durchlédssigkeit, fiir ihre einzigartige
mystische Konsistenz. Demiurgos, dieser grofie Meister und Kiinstler, macht
sie unsichtbar, 143t sie aus dem Spiel des Lebens verschwinden. Wir dagegen
lieben ihr Knirschen, ihren Widerstand, ihre [Puppen-]klotzige Unzierlichkeit.
Uns gefillt es, in jeder Geste, in jeder Bewegung ihre schwerféllige Anstren-
gung, ihre Ohnmacht, ihre siife Birenhaftigkeit zu sehen.”

(Schulz 1974: 38 f.; Herv. . W.)

Das Lob der Materie ist hier an deren imperfekte Gestalt gekniipft. Und gerade
die wird mit einem Attribut benannt, dessen Wortwurzel wiederum eine
Bezeichnung fiir ,Puppe‘ ist: Es fillt auf, dass die gebrduchlichen Lexeme ,lalka’
fir ,Spielzeugpuppe’ und ,kukietka® fiir ,Figurentheaterpuppe’ keine Verwen-
dung finden, stattdessen aber das Lehnwort ,manekin’ und nun noch ,patu-
ba’!* Rolf Fieguth, der auf das ungewdhnliche Wortgebilde der von ,patuba’
abgeleiteten Eigenschaftsbezeichnung ,patubiasta® aufmerksam gemacht hat,
mit dem der Vater sein Programm gewissermafien im Medium der Sprache
umsetzt, beschreibt ,patuba’ als ,,unformiges Wort mit unférmiger Seman-
tik, das unter vielem andern die unférmige, lebensgrofle Darstellung einer
menschlichen Gestalt (z.B. ,Schneiderpuppe®) bezeichnet, gelegentlich auch
eine unférmige Frauensperson und schlégt als Ubersetzung ,das altertimli-
che deutsche Wort ,Tocke*“ vor (Fieguth 2008: 316).

Die Erschaffung solch unférmiger, von Vorldufigkeit und Unfertigkeit,
auch Unzweckmaifliigkeit gekennzeichneten Puppen ist aber gerade das Ziel
der vom Vater verkiindeten zweiten Demiurgie: ,,— Stowem - konkludowat
moj ojciec — chcemy stworzy¢ po raz wtéry cztowieka, na obraz i podobienstwo
manekinu® (Schulz 2019: 58)." Dabei soll das Unfertige, Nicht-zu-Ende-

14 Auf die markierte Verwendung dieses Lexems hat Fieguth hingewiesen, der sie im Zusammen-
hang mit seiner auf die intertextuelle Dimension des Textes fokussierten Lesart als Verweis
auf das duflerst metafiktional angelegte Prosawerk dieses Titels von Irzykowski auslegt —
als eine Bestarkung also der selbstreflexiven, metapoetischen Dimension des Schulz’schen
Textes. ,,Obwohl es unvereinbare Klimaunterschiede zwischen Irzykowskis betont desillusi-
onierendem, rational kithlem Roman und Schulzens trotz aller Ironie entziickter epischer
Mythopoesie gibt, konnte der Autor der Zimtldden sich von Irzykowski in der generellen
Attacke auf das konventionelle Romanerzihlen, aber auch in vielen Details bekraftigt und
ermutigt fithlen (Fieguth 2008: 317).

15 ,,,Mit einem Wort; schlof3 mein Vater, wir wollen zum zweiten Mal einen Menschen schaffen,
nach dem Bild und Gleichnis eines Mannequins [einer Schneiderpuppe]‘“ (Schulz 1974: 39).
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Gestaltete offenbar der immer wieder mit besonderer Aufmerksamkeit
bedachten Materie eine bislang nicht vorhandene Freiheit bescheren. Denn
Formgebung enthilt in des Vaters Augen immer auch ein Moment der Gewalt.
So klagt er am zweiten Abend mit Bezug auf Panoptikum-Figuren und wiede-
rum zunéchst unter Verwendung des Lexems ,patuba’: ,,Czy przeczuwacie bol,
cierpienie gluche, niewyzwolone, zakute w materie cierpienie tej patuby, ktéra
nie wie, czemu nig jest, czemu musi trwaé w tej gwaltem narzuconej formie,
bedacej parodig?“ (ebd.: 60).'® Die Festlegung eines ,,Kopf[es] aus Werg und
Leinwand“ (Schulz 1974: 41; ,,gtow[a] z klakéw i ptétna®, Schulz 2019: 60) auf
einen Gesichtsausdruck erscheint ihm als ,,schreckliches Unrecht (Schulz
1974: 42; ,straszn[e] bezprawi[e], Schulz 2019: 60), von dem ,,die schreckliche
Trauer aller narrischen Golems, aller Puppen, die tragisch tiber ihre lacherli-
che Grimasse nachgriibeln (Schulz 1974: 42; ,,straszny smutek wszystkich bta-
zenskich golemow, wszystkich patub, zadumanych tragicznie nad §miesznym
swym grymasem’, Schulz 2019: 60 f.), herriihre.

Um die zweite Demiurgie zu erldutern, die der bestehenden, allzu festge-
fiigten und vollkommenen Welt entgegenzustellen wire, zieht er Vergleiche
zur literarischen und theatralen Schopfung heran: Nicht ,Wesen auf lange
Sicht“ (Schulz 1974: 38; ,,istot[y] na daleka mete®, Schulz 2019: 57) wie die Hel-
den vielbandiger Romane oder die Rollen in Theaterstiicken sollen sie sein.
Immer nur provisorische, fiir das eine Mal gemachte Geschopfe wiirde der
Vater kreieren und dafiir die Puppen zum Vorbild nehmen:

Jesli beda to ludzie, to damy im na przyktad tylko jedna strone twarzy, jedna
reke, jedng noge, t¢ mianowicie, ktéra im bedzie w ich roli potrzebna. Byloby
pedanterig troszczy¢ si¢ o ich druga, niewchodzaca w gre noge. Z tytu moga by¢
po prostu zaszyte plétnem lub pobielone. Nasza ambicje poktadaé bedziemy w
tej dumnej dewizie: dla kazdego gestu inny aktor. Do obstugi kazdego stowa,
kazdego czynu, powolamy do zycia osobnego czlowieka. Taki jest nasz smak,
to bedzie $wiat wedlug naszego gustu.

(Schulz 2019: 57)

16 ,,Spiirt ihr den Schmerz, das dumpfe Dulden, das nicht befreite, das in die Materie einge
schmiedete Leiden der Puppe, die nicht weif3, was sie ist und warum sie in dieser gewaltsam
aufgezwungenen Form verharren muf3, die eine Parodie ist?“ (Schulz 1974: 41).
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Wenn es Menschen werden sollen, dann geben wir ihnen zum Beispiel nur
eine Gesichtshalfte, einen Arm und ein Bein, und zwar genau das fiir ihre Rolle
bendtigte. Es wire Pedanterie, sich um ein zweites Bein zu kiimmern, das nicht
von Belang ist. Hinten konnen sie einfach mit Leinwand zugenéht oder weif3
getiincht sein. Wir werden unseren Ehrgeiz in die stolze Devise legen: Fiir jede
Geste ein anderer Darsteller. Fiir den Gebrauch jedes einzelnen Wortes und
fiir jede einzelne Handlung rufen wir einen eigenen Menschen ins Leben. So
gefillt es uns, das wird eine Welt nach unserem Gusto.

(Schulz 2008: 54)

Mit dem Kleistschen Marionettentheater-Aufsatz als Referenztext fallt -
neben der positiv konnotierten Wortschopfung ,Barenhaftigkeit, mit der die
unfertige Materie belegt worden war — der Vergleich mit dem Theater auf. Das
dem Vater in den Mund gelegte Programm einer zweiten Schépfung ist nicht
zuletzt ein sich selbst performativ umsetzendes poetologisches Programm -
und auch darin Kleists Text dhnlich. Bei Kleist war es der mit dem Siindenfall,
dem Streben nach Erkenntnis verbundene Verlust des Paradieses, sinnfillig
ausgedriickt im Bild des Jiinglings und seines Verlusts einer selbstverstand-
lichen, unreflektierten Grazie, die sich dann ausgerechnet bei dem Baren
wieder einstellt, dem kein Bewusstsein eignet, und bei den scheinbar nur
mechanischen Puppen zu finden ist. Wahrend bei Kleist der fiir die Moderne
so priagenden Verlusterfahrung zumindest noch eine — wenn auch paradoxe -
Denkbewegung entgegengesetzt wird (das Paradies ware vielleicht von hinten
doch wieder zu erreichen), bleibt dagegen der Schulz'sche Vater ganz inner-
weltlich auf die Materie — moglichst noch in Form von Abfall — konzentriert.
Ob das Pathos, mit dem er sein Programm verkiindet, iiberhaupt ernst zu
nehmen wire, bleibt angesichts der grotesken Ziige seiner Phantasiege-
burten fraglich. An den Puppen hebt er nicht wie der Kleist'sche Tanzer die
Mechanik hervor, sondern die Materialien, aus denen sie so deutlich sichtbar
zusammengesetzt sind. Mit der dem Vater in den Mund gelegten Idee, die -
ebenfalls bewusstseinslose und in diesem Sinne dhnlich wie bei Kleist pri-
vilegierte — Materie wére aus gewaltsam formenden Zugriffen zu entbinden,
kniipft Schulz an haretische, gnostische und kabbalistische Vorstellungswel-
ten an. So wire kabbalistischen Vorstellungen zufolge die von einem falschen
Demiurgen erschaffene Welt aus ihrer falschen Gestalt mit Hilfe eines zwei-
ten Demiurgen zu befreien. In Ubersteigerung solcher Ideen, sie im Modus
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des Irrealis zugleich infrage stellend, ruft der Vater aus: ,,Gdybym, odrzucajac
respekt przed Stworca, chcial sie zabawi¢ w krytyke stworzenia, wotatbym:
- mniej tresci, wieciej formy!“ (Schulz 2019: 53)"

Renate Lachmann (2002) hat diese Modelle in einer detaillierten Lektiire
mit dem Schulz’schen Kosmos konfrontiert und ist zu dem Schluss gekom-
men, Schulz verfahre ,,mit zentralen Positionen der kabbalistischen Tradition
auf die namliche Weise wie [auch] mit denen der Gnosis, [ndmlich] eklektisch,
synkretisierend und groteskisierend“ (Lachmann 2002: 369). Sie betont den
gegen das Konzept der Mimesis gerichteten Charakter dieser Schulz’schen
Umbkehr des ,,Schopfungsprinzips[s] der gnostischen Demiurgie, [der] Nach-
ahmung® (ebd.: 346). ,Die implizite Pointe dieser Operation ist, dafy der Weg
zum Ursprung, zur wahren Schopfung, ein Umweg ist, der Abwegigkeiten
zulift. In der Erzeugung grotesker Ahnlichkeit tut sich eine poetische, gegen
das Mimetische gewendete Heterodoxie kund“ (ebd.: 346f.). ,Der Schop-
fungsvorgang selber erscheint als Umschopfung, Neuschopfung, nicht aber als
Nachschopfung® (ebd.: 369). Es ist die {iberbordende Phantasie, die, wie auch
Lachmann betont, ,,zur zentralen Schopfungsinstanz® wird, wenn die bunten
ungekannten Schopfungen des Vaters préisentiert werden, aber immer wieder
auch die poetische Form, in der diese Phantasiewelt uns prisentiert wird.*®

4. Schluss

In der Traditionslinie zu Kleists Text steht der Schulz’sche, insofern er diese
poetologische Dimension — gewissermafen wider Erwarten — gerade anhand
des mechanischen ,Gliedermannes® bzw. der Schneiderpuppen entfaltet, also
gerade den zunéchst allein durch die Gesetze der Mechanik geregelt und starr

17 »Sollte ich allen Respekt vor dem Schopfer ablegen und mir mit Kritik an der Schopfung die
Zeit vertreiben, so riefe ich: Weniger Inhalt, mehr Form!* (Schulz 2008: 49).

18 Monika Schmitz-Emans (2003) hat in einem Aufsatz zu Androiden, Puppen und Maschinen
vorgeschlagen, diese als Allegorien des literarischen Werkes zu lesen. Denn sie verwiesen
einerseits auf ,,das planvoll ,Gemachte', das Konstruierte und aus vorgegebenem Wortmaterial
kunstvoll ,Kombinierte'*, das auch ein ,konstitutives Moment des dichterischen Werks* sei
(S. 28), das aber andererseits auch immer ein ,antimechanisch-irregulare[s] Moment“ (S. 27)
enthalte. ,,Auch Sprache muf funktionieren; poetisch aber wird sie dort, wo ihre Mechanik
versagt — die Mechanik kunstfertigen Formulierens, die Mechanik fragloser Kommunikation®
(S. 27). Die von ihr behandelten Puppen-Texte seien ,,Parabeln tiber die Subversivitit des
Poetischen, nicht obwohl, sondern weil sie von Maschinen sprechen® (S. 27).
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erscheinenden Puppen poetische Bewegtheit abzugewinnen weif. Bei Kleist
war dabei die geschichtsphilosophische Dimension der nur als Paradox zu
habenden Wiedergewinnung des Paradieses im Spiel, bei Schulz die ebenfalls
eschatologische Perspektive einer ironisch ins Spiel gebrachten und mindes-
tens genauso ironisch umgesetzten Befreiung der Materie. Angespielt wird
mit dem Verweis auf haretische und kabbalistische Praktiken auch auf eine
erkenntnisphilosophische Frage, auf das bei Kleist explizit genannte Problem,
dass das Paradies verriegelt sei, seit wir vom Baum der Erkenntnis gegessen
haben. Bei Schulz kommt mit den deutlich markierten Ubergéngen zwischen
belebt und unbelebt ein kritisches Moment gegeniiber Entfremdung und
Verdinglichung hinzu: Die eigentlich als dingliches Hilfsmittel dienenden
Schneiderpuppen entfalten als Moloche der Mode eine Macht gegeniiber den
Nihmadchen, so dass diese selbst wie die ihnen als Werkzeuge dienenden
Spindeln und Spulen erscheinen und ihre Gliedmaflen sich in klappernde
Scheren verldngern. Doch selbst dies, die augenfillige Verdinglichung der
Midchen, ist dem Vater Anregung fiir seine Phantasieschépfungen, fiir eine
Verlebendigung der Szenerie kraft Phantasie. Umgekehrt klappt er selbst,
wenn er jeweils am Ende der drei Traktat-Abende von Adela daran gehindert
wird, seinen Phantasien weiter Wortgestalt zu geben, wie eine leblose Puppe,
»wie ein Automat® (Schulz 2008: 56; ,jak automat®, Schulz 2019: 59) zusam-
men. Die Kraft wie die Prekaritdt der Phantasie in einer zunehmend verding-
lichten Welt werden hier gleichermafen verdeutlicht.

Schulz’ wie auch schon Kleists Text rufen insofern weitreichende Problem-
felder der Moderne auf und verkniipfen sie im Modus des Poetischen mitein-
ander, schaffen qua Geistes- wie Phantasiekraft iberraschend neuartige Ver-
bindungen zwischen ihnen. Den gemeinsamen Bezugspunkt bildet dabei die
Puppe, die sich offenbar aufgrund der ihr selbst eigenen Doppelgesichtigkeit
zwischen belebt und unbelebt, beseelt und mechanisch in besonderer Weise
als Reflexionsfigur fiir die so vielfiltigen in der Moderne virulenten Problem-
bereiche eignet und sie als Denkbild zu biindeln vermag — sei es wie bei Kleist
als Gliedermann, dem eine verlorene und wiederzugewinnende Grazie zuge-
schrieben wird, oder bei Schulz als Gliederpuppe, die gleichermaflen zum
Sinnbild der verdinglichten kapitalistischen Warenwelt wie zum Leitbild eines
Feuerwerks der Phantasie wird.
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Hans Giinther

Don Quijote und Dulcinea in der russischen Revolution.
Zu Platonovs Roman ,,Cevengur“

Abstract: My essay focusses on the questions of why Platonov felt the necessity to
borrow several characters from Cervantes’ Don Quixote and which role they have
played in his novel Chevengur. Kopenkin, the equivalent of Don Quixote, is present-
ed as a crazy anarchist knight errant who roams the vast landscape of the Russian
revolution in order to accomplish heroic deeds in the name of Rosa Luxemburg, who
is the counterpart of Don Quixote’s adored noblewoman Dulcinea. In the second
part of the novel, Kopenkin, inspired by his Rosa, comes to the conclusion that the
communism of the utopian city Chevengur is a mere illusion. Platonov, no doubt,
shows much sympathy for Kopenkin, which he could not openly express because of
the Soviet censorship. This is the reason why he not only adopted from Cervantes
the character of the crazy knight but also the literary genre of the Menippean Satire
which gave him more artistic freedom than any realistic description. Some signifi-
cant changes in the transition from the first version of Platonov’s novel which was
entitled The Builders of the Country (Stroiteli strany) to the final version with the title
Chevengur speak in favour of this hypothesis.

Keywords: Cervantes, Menippea, Russian revolution, Stroiteli strany, Chevengur

Die Ahnlichkeit zwischen Cervantes’ Don Quijote und der Gestalt Kopenkins
aus Platonovs Roman Cevengur ist deutlich, ja iiberdeutlich markiert. Davon
zeugt etwa das beiden Werken gemeinsame weltbekannte Motiv des Kampfes
mit den Windmiihlen. Beide Helden sind fahrende Ritter, der spanische
caballero andante ebenso wie sein russisches Gegenstiick, der revolutionére

stranstvujuscij rycar’ Kopenkin. Zieht der eine auf seiner Mahre Rocinante
auf der Suche nach Abenteuern im Namen seiner angebeteten Dame Dul-
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cinea durch das Land, so reitet der andere auf dem Ross Proletarskaja sila
(Proletmacht) durch Russland, um im Namen der toten Rosa Luxemburg
revolutiondre Taten zu vollbringen. Hinter den ins Auge fallenden Gemein-
samkeiten beider Texte verbergen sich jedoch grundlegende Unterschiede.
Die Funktionen der Protagonisten innerhalb des Romansujets sind deutlich
verdndert. Dies bestatigt die Ansicht, dass literarische Entlehnungen eher ein
Mittel zur Realisierung der Intention der rezipierenden Seite sind, als dass sie
einen Beweggrund fiir die Ubernahme des Fremden darstellen." Eine Antwort
auf die Frage, wodurch Platonovs Anleihe bei Cervantes motiviert ist, wird am
Schluss des Beitrags versucht werden.

Die Abenteuerlust von Cervantes’ ,,Ritter von der traurigen Gestalt® (Cer-
vantes 2021: II, 228), des aus dem niederen verarmten Adel stammenden
Hidalgo Don Quijote de la Mancha, speist sich aus der Lektiire von Ritterro-
manen, die ihm das Gehirn austrockneten, so dass er den Verstand verlor. Die
damals populédren Ritterromane reizten Cervantes zur Parodie.” Ein vergleich-
barer literarischer Hintergrund fehlt in Platonovs Roman. Kopenkin, der in
einer fritheren Fassung des Romans? als ehemaliger Bergarbeiter aus Sibirien
beschrieben wird, ist negramotnyj (Analphabet). Obwohl er sich als Ritter der
kommunistischen Revolution versteht, hélt er die Lektiire von Karl Marx fiir
tberfliissig und vertritt die Ansicht, dass die Schrift nur dazu dient, die anal-
phabetischen Massen zu unterdriicken. Sein Vorname wird mal als Ermak,
mal als Stratilat angegeben, was auf seine kimpferische Natur hinweist. Die
Ziige seiner Personlichkeit ,,sind durch die Revolution abgenutzt® («crepmucp
0 peBoyIOLMIO», Platonov 2011: 102),* in der er auf der Seite der Bolschewiki
teilnimmt. Nicht ohne amiisiertes Erstaunen erfihrt der Leser, dass Kopen-
kin angesichts einer solchen Biographie um den ,Schutz der unterdriickten

1 Vgl dazu die Gegeniiberstellung von genetischer und struktureller Einflussforschung bei
Vodicka (1969: 28—29).

2 Als Mittel der Parodierung nennt Neuschifer (1963) u.a. die Banalisierung der ritterlichen
Aventiire und die Ersetzung einer pristabilisierten Ordnung durch ein kontingentes Geschehen.

3 ImLauf der Arbeit werden zwei Fassungen von Platonovs Roman miteinander verglichen. Die
frithere, Fragment gebliebene, Variante aus den Jahren 1927-1928 tragt den Titel Die Erbauer
des Landes (Stroiteli strany), die endgiiltige, 1929 abgeschlossene, jedoch zu Lebzeiten Plato-
novs nicht veroffentlichte, den Titel Cevengur. Die Zitate aus Stroiteli strany stammen aus der
Ausgabe Platonov 2021, die Stellen aus Cevengur werden nach der géingigen Ausgabe von 2011
zitiert.

4 Falls nicht anders angegeben, stammen alle Ubersetzungen aus dem Russischen von mir. - H.G.
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weiblichen Schwiche® («3amuTsl yraeTeHHOI KeHCKOIT cTabocTu», ebd.: 100)
besorgt ist. Dieses Merkmal scheint direkt von Cervantes (2021: I, 100) zu
Platonov hiniibergewandert zu sein.®

In Cevengur ist der komische spanische Ritter zu einem Revolutionir
umfunktioniert. Diese Umdeutung der Gestalt ist zweifellos auf Turgenev
zuriickzufithren, der mit seiner Interpretation des Don Quijote in seiner Rede
,Gamlet i Don-Kichot“ (,Hamlet und Don Quijote®) (Turgenev 1978-1996:
V, 300-348) aus dem Jahr 1849 seinerzeit grofles Aufsehen erregte, da sie von
den gingigen Deutungen abwich.® Zu der Frage der Entstehung von Turge-
nevs Deutung des Don Quijote als Revolutiondr gibt es eine ungewohnliche
Vorgeschichte. 7 Im Juli 1847 kauft Turgenev in Paris eine spanische Ausgabe
des Romans von Cervantes und ist so davon begeistert, dass er den Plan fasst,
ihn ins Russische zu tibersetzen. Das Vorhaben wird nicht verwirklicht, statt-
dessen kommt es in Turgenevs Biographie zu einer zufélligen Begegnung von
Realitit und Literatur. Im Juni 1848 wird er Zeuge der Barrikadenkdmpfe in
Paris, deren tragischen Ausgang er voraussieht. Da ihm jegliche revolutio-
nére Begeisterung fremd war, kommentiert er die Ereignisse mit den Worten:
«MHe He IPUXOUIOCH [PAThCS HUL I10 TY, HU 110 APYTYI0 CTOPOHY OappuKasbl;
s BepHyscs gomoin» (Turgenev 1978-1996: X1, 124; vgl. auch 202-203).% Das

5 Wie Endress (1991) ausfithrt, wird oft {ibersehen, dass Cervantes nicht nur die iiberholten
Konventionen des Ritterromans verspottet, sondern auch die kiinftige Wiederherstellung
eines in Vergessenheit geratenen ritterlichen Ideals anstrebt, vgl. etwa Don Quijotes Rede
iiber das Goldenen Zeitalter (Cervantes 2021: I, 100, auch II, 159). Smirnov (2021: 301) weist
darauf hin, dass die negative Mimesis der Parodie von Cervantes mit einer prognostisch-
utopischen verbunden ist.

6 Zur russischen Rezeption des Don Quijote vgl. Hacker 1995 (zu Turgenev 222-255), Bagno
2009 (zu Turgenev 80-84), der darauf hinweist, dass Turgenevs Artikel am Anfang der
Geschichte des russischen donkichotstvo stand und einen wichtigen Faktor im kulturellen
Leben Russlands spielt; vgl. auch die Anthologie zur Rezeption des Don Quijote in Russland
(Bagno 2011).

7 Im europiischen Kontext ist es Heinrich Heine, der die Gestalt Don Quijotes mit seiner eige-
nen personlichen, dichterischen und politischen Biographie in Beziehung setzt (vgl. Joeres
2012: 277-312). In seiner ,,Einleitung zum Don Quixote“ und in der ,,Stadt Lucca“ apostro-
phiert er Dulcinea wiederholt als das ,,schonste Weib der Welt. Wenn er in dem letzteren
Text den Umstand anspricht, dass er fiir die Ehre seiner ,,in drei Farben“ gekleideten Dame
mancherlei Schwierigkeiten erdulden musste, so spielt er damit zweifellos auf seine Begeiste-
rung fiir die Ideen der Franzésischen Revolution an.

8 ,Ich musste weder auf der einen noch auf der anderen Seite der Barrikade kdmpfen; ich kehrte
nach Hause zuriick.”
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Entscheidende an Turgenevs Erlebnis ist die Uberblendung zweier Bilder, das
des spanischen Ritters und der Aufstindischen von 1848 (vgl. Turgenev 1978-
1996: V, 507). Merkmale des Don Quijote werden hier auf die Revolutionire
von 1848 {ibertragen. Er habe Menschen gesehen, schreibt Turgenev, die, ver-
gleichbar dem verriickten Don Quijote, fiir eine nicht existierende Dulcinea
bereit zu sterben waren, heifit es in seiner Rede von 1859 (ebd.: 338). Auch
in den folgenden Jahren hat das Problem des heroischen Helden Turgenev
immer wieder beschiftigt. Eine dieser ,bewusst-heroischen Figuren' ist Insa-
rov aus dem Roman Nakanune (Am Vorabend), an dem Turgenev zur gleichen
Zeit arbeitete wie an der Rede iiber Don-Quijote und Hamlet.

Das Bild Don Quijotes, das Turgenev in seiner Rede dem Hamlet-Typ
gegeniiberstellt, ldsst sich folgendermaflen zusammenfassen: Er glaubt uner-
schiitterlich und vollig uneigenniitzig an ein irreales Ideal, fiir das er bereit ist,
sein Leben zu lassen. Seine Einseitigkeit und das Feuer seines grenzenlosen
Enthusiasmus verleihen ihm licherliche, aber auch tragische Ziige. Bemer-
kenswerterweise spielt er in Turgenevs Auffassung eine historisch progressive
Rolle. Ohne diese lacherlichen Don Quijotes, ,,ohne diese kauzigen Erfinder
(«6e3 aTux yymaKoB-m3oOpeTaTesneii», ebd.: 346), so schreibt er, gibe es keinen
Fortschritt der Menschheit.

Die auffilligste Ubereinstimmung zwischen dem Roman von Cervantes
und Platonovs Cevengur ist die Episode des Kampfes mit den Windmiihlen,
die avantura des los molinos. Don Quijote hilt die Windmiihlen fiir Riesen,
wie sie in Scharen die Ritterromane bevélkerten. Sein Knappe Sancho Panza
widerspricht ihm, als er von einem Fliigel getroffen, zu Boden fillt: ,,Habe ich
euch nicht gesagt, Ihr sollt achtgeben, es sind nichts als Windmiihlen, was
nur einer in den Wind schlagen kann, dem sich selbst seine Miihle im Kopfe
dreht?“ (Cervantes 2021: I, 77). Sein Herr beharrt jedoch darauf, dass es ein
Zauberer sei, der die Riesen in Windmiihlen verwandelte, um ihm den Ruhm
des Sieges zu nehmen. Der Clou dieser Episode liegt nicht nur in der absurden
Fehleinschatzung der Realitdt durch Don Quijote, sondern in seiner nachtrag-
lichen aberwitzigen Rechtfertigung dieser Fehleinschitzung.® Dieses absurde

(

9 Dostoevskij, fiir den der Don Quijote eines der grofiten und zugleich eines der traurigsten
Biicher der Menschheitsgeschichte ist, wie er in seinem Essai ,,Loz’ loz'ju spasaetsja“ (,,Die
Liige wird durch die Liige gerettet®) (Dostoevskij 1984: XX VI, 24-27) ausfiihrt, Don Quijotes
Argumentation eine Bestitigung der verhangnisvollen Neigung des Menschen, lieber eine als
falsch erkannte Vorstellung durch eine neue Liige zu rechtfertigen, anstatt sie zu korrigieren.
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Vorbeihandeln an der Welt und das groteske Heldentum der um ihre Ver-
wirklichung kimpfenden verengten Seele hat iibrigens auch Georg Lukacs in
seiner Theorie des Romans am Beispiel des Don Quijote beschrieben (Lukécs
1965: 96-104).

Bei Platonov spielt die entsprechende Episode im russischen Biirgerkrieg.
Ein Begleiter macht Kopenkin auf einen Brandgeruch in der Steppe aufmerk-
sam, der darauf zuriickzufiihren sei, dass die Luft durch Radiosignale der
burzui (Bourgeoisie) erhitzt ist. Der zum Kampf mit der Konterrevolution
stets bereite Kopenkin beschlieft daraufhin, die feindliche Kommunikation zu
storen: «KomeHkyH 06HaXWT CabIIo 1 HAYAI €10 CeYb BPEAHBII BO3AYX, IIOKa
ero NPMBBIKIIYIO PYKY He CBOJW/IO B CycTaBe Iledya» (Platonov 2011: 118)."°
Bis in seine Traume hinein verfolgt ihn der Drang, mit seiner bewaffneten
Hand den ,,sichtbaren und unsichtbaren Feind“ («Bugumoro u HeBUgMMOro
Bparar, ebd.: 124) zu zerschlagen. Der ,,unsichtbare Feind® erinnert natiirlich
an die geheimnisvollen Zauberer, die Don Quijote Schaden zufiigen wollen.
Hierher gehoren auch die konterrevolutiondren Riesen, deren FufSabdriicke
Kopenkin in der Steppe entdeckt.

Wie die Ritter, so unterscheiden sich auch die Pferde der beiden Abenteu-
rer. Don Quijotes Rocinante ist ein magerer, wenig unternehmungslustiger
Klepper mit vielen Gebrechen. Wihrend er am liebsten dem Stall zustrebt,
ist Kopenkins Proletmacht (Proletarskaja Sila) ein ,Vagabund® (brodjaga) und
schwergewichtiges Ross, zu jeder Zeit bereit, nach Deutschland zu Rosa Lux-
emburg aufzubrechen, sobald sie nur deren Namen vernimmt. Es gibt jedoch
auch Ahnlichkeiten im Verhalten beider Pferde. Gelangt Don Quijote an eine
Wegkreuzung, beginnt er — wie es die Ritter in den Romanen zu tun pflegen -
zu griibeln und iiberldsst dann ,,Rocinante die Ziigel und seinen Willen, und
der strebte nach dem vorigen Ziel, in Richtung Heimatstall“ (Cervantes 2021:
L, 53). Im Zweifelsfall iberldsst auch Kopenkin Proletarskaja Sila die Ziigel, da
sie ohnehin stets zu Rosa Luxemburg unterwegs ist:

ITponerapckasa Cuma caMOCTOATENbHO IPEANOYNTANA OfIHY JOPOTy
APYTOI M BCErfa BBIXOAMIA TYHAA, Ifie HY>K/Ja/IMCh B BOOPY>KEHHOI
pyke Konenxuna. Konenkun e geiictBoBas 6e3 IIaHa ¥ MapLIpyTa,

10 ,Kopenkin zog den Sibel und zerhieb die schidliche Luft, bis sich sein erprobter Arm in der
Schulter verkrampfte.”
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a Hayraj M Ha BOJIIO KOHA; OH CUMTA O6I.L[y10 JKU3Hb yMHeI7I CBOEI
TOJIOBBI.

(Platonov 2011: 110)

Proletarische Kraft zog selbstindig einen Weg dem anderen vor und ging
immer dorthin, wo Kopenkins bewaffneter Arm gebraucht wurde. Kopenkin
handelte ohne Plan und Marschroute, nur aufs Geratewohl und nach dem Wil-

len des Pferdes; er hielt das allgemeine Leben fiir kliiger als seinen Kopf.

Am Schluss des Romans trabt Proletarskaja Sila ohne den im Kampf todlich
verwundeten Kopenkin ,,nach Hause, nach Cevengur («omoit, Ha UeBeHryp»,
ebd.: 409) und dokumentiert damit seine Treue zu dem Experiment der Errich-
tung eines briiderlichen Kommunismus auch nach seinem Scheitern.

Eine besondere Bewandtnis hat es mit Don Quijotes Herzensdame und
ihrer Entsprechung im Werk Platonovs. Bei Cervantes handelt es sich um
Aldonza Lorenzo, in die Don Quijote einst verliebt war. In Wirklichkeit eine
grobe Bauerntochter, erscheint sie in der Phantasie Don Quijotes als zarte,
edle Dame, die er zur Herrin seiner Gedanken erwahlt und ihr den klangvol-
lem Namen Dulcinea von Toboso verleiht. Kopenkins Dulcinea ist die ermor-
dete Rosa Luxemburg, in deren Namen er revolutiondre Heldentaten vollbrin-
gen will. In der fritheren Fassung des Romans mit dem Titel Stroiteli strany
nennt er sie ,meine Idee“ («Mos npes», Platonov 2021: 444), was an Turgenevs
Charakterisierung Don Quijotes als ,,Diener einer Idee® («cmy>xurens nnen»,
Turgenev 1978-1996, V: 333) erinnert. Die ermordete Rosa ist fiir Kopenkin
die Tkone der russischen Revolution schlechthin, deren ,verlockendes Bild“
(«Brekymuit 06pas», Platonov 2021: 111) ihn einst zum Aufbruch von seinem
Hof in Sibirien bewegt hatte. In seiner Phantasie stellt er sich vor, dass er Rosa
aus ihrem Grab ausgriabt, um sie zu sich in die russische Revolution herii-
berzuholen. In seine Miitze hat Kopenkin ein Plakat eingendht, von dessen
Ahnlichkeit mit Rosa er fest iiberzeugt ist. Wihrend sich Don Quijote nicht
sicher ist, ob Dulcinea ein ,,Phantasiegeschopf ist oder nicht“ (Cervantes 2021:
I, 287), sie jedoch nichtsdestoweniger so vor sich sieht, ,wie eine Dame sein
muss” (ebd.), lasst Kopenkin keinerlei Zweifel an der Existenz seiner Rosa zu."

11 Wie Eva Schiirmann (2008: 173) bemerkt, ist Don Quijotes imaginéres Sehen ein Beispiel
dafiir, ,welche welterzeugenden Freiheiten die Wahrnehmung hat®
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Der urspriinglichen Romanvariante zufolge war Kopenkin in eine Frau
namens Sof’ja Aleksandrovna Kraseninova verliebt, {ibertragt jedoch in der
Folge seine Zuneigung auf Rosa Luxemburg, wobei sich Sof'jas Ziige mit
dem Bild seines neuen Ideals vermischen: «VHorma od norsapisan Ha CoHIO
u eue 6onpiue mo6un Posy JlokceMbypr: y oboux 6bl1a 4epHOTa BOIOC U
YKaJIOCTHOCTD B Terte».'” Rosa Luxemburg erscheint hier als sinnliche Verkor-
perung der Schonheit der Revolution,  die jedoch allen sexuellen Begehrens
entbehrt (vgl. ebd.: 138-139). Eine Begriindung dafiir klingt in der fritheren
Romanfassung an, wo von dem ,,Prozess der Verwandlung des Gefiihls der
Geschlechtsliebe in ein Gefithl der Kameradschaftlichkeit“'* die Rede ist.
Dabher spricht Kopenkin seine Rosa auch als ,,meine liebe Genossin Frau®
(«MUJIBLIT TOBAPUIL MOJT >KeHIMHay, Platonov 2011: 344) an.

In der Schlussfassung ist die Rolle der Gestalt Sonjas entscheidend redu-
ziert. Auch eine angedeutete Liebesbeziehung Aleksandr Dvanovs mit Sof'ja,
die jetzt unter dem Namen Sonja Mandrova firmiert, bleibt unerfiillt. Zugleich
entfallen in der urspriinglichen Fassung enthaltene autobiographische
Momente, etwa die zahlreichen wortlichen Ubereinstimmungen des Roman-
texts mit dem Briefwechsel Platonovs mit seiner kiinftigen Frau Marija Alek-
sandrovna (vgl. Kornienko 2021: 551-556). In den Vordergrund tritt Kopen-
kins Begeisterung fiir sein neues Idol Rosa Luxemburg, wodurch sich der
inhaltliche Vektor des Textes verdndert und der Roman eine Wendung ins
Politisch-Gesellschaftliche erhalt.

Warum erwiéhlt Platonovs revolutiondrer Held Rosa Luxemburg zu seiner
Dulcinea? Der Grund ist sicher nicht nur darin zu suchen, dass sich die drei ,L
Lenin, Liebknecht und Luxemburg in der damaligen Sowjetunion einer gro-
Ben Popularitat erfreuten. Vielmehr verkorpert Kopenkin auf anschauliche
Weise das anarchische Element der stichijnost', des Elementarhaften, das in

12 ,Manchmal sah er Sonja an und liebte Rosa Luxemburg noch stirker: beide hatten das
Schwarz der Haare und die rithrende Zartheit des Kérpers® (Platonov 2011: 102).

13 Eine ausfiihrliche Darstellung der Rolle Rosa Luxemburgs sowie des Motivs der Rose bei Pla-
tonov findet sich bei Jablokov (2001, 170-178), der auch detailliert auf die Symbolik der Rose
in der européischen Kultur und im russischen Symbolismus eingeht.

14 «[...] poIecc mpeBpamjeHNs YYBCTBA IOTIOBOIL TIOGBM B 4yBCTBO TOBapuiecTsa» (Platonov
2021: 491). Das Motiv der erstrebenswerten Umwandlung der Libido in Bewusstheit, Wissen-
schaft und soziale Energie findet sich durchgéngig in Platonovs Werk, beginnend mit seiner
frithen Publizistik.
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den Augen Luxemburgs ein charakteristisches Merkmal der russischen Revo-
lution war (vgl. Chodel’ 2021). Auch Kopenkin war der Meinung, ,dass die
Menschen von selbst mit allem in aller Ordnung fertig wiirden, wenn man sie
nicht storte® Die strikte Disziplin der kommunistischen Partei, wie tiber-
haupt jegliche ,Organisation’ empfindet er als schddliche Einmischung, womit
er ganz auf der Linie der Kritik Luxemburgs am Leninschen Zentralismus
liegt. Mit seiner Ansicht néhert sich Kopenkin der grotesken Gestalt Pasin-
cevs an, der, in eine Ritterriistung gekleidet und mit Handgranaten bewaftnet,
dem Revolutionsjahr 1918, der Zeit eines ,,besonders enthusiastischen leiden-
schaftlichen Kommunismus® («0co60ro sHTy3MacTM4eCKOro CTPAcTHOTO
KOMMYyHM3Ma», Platonov 2021: 504) nachtrauert. Fiir ihn beginnt die Fehlent-
wicklung mit dem ,Gesetz“ («<3akon», Platonov 2011: 146), das statt zur erhoft-
ten Kommune zu einer Gesellschaft der Ungleichheit der Menschen fiihrt.
Zwar ist Kopenkin weit von Pasincevs extremen Ansichten entfernt, doch
wird auch er als eine Figur geschildert, die hinter der Zeit zuriickgeblieben
ist, da er die Notwendigkeit der Weiterentwicklung der Revolution verkennt,
nidmlich die Tatsache, ,,dass die Revolution nicht nur mit dem Klassenfeind
kidmpft, sondern innerhalb ihrer selbst, mit sich selbst“'® In der fritheren
Romanvariante findet sich auch die aufschlussreiche Erklarung: «Komenxun
Ke TOTIbKO BOMH, GOJIbIlle OH HIYETO, & TEleph COBETCKOII BIACTI HY)KHbI
crpontenn» (ebd.: 445)."7 Kopenkin ist, wie auch Pasincev, ,,auf der Insel des
Jahres 1918 («Ha ocTpoBe 1918 roma», ebd.: 446) stehengeblieben und hat nicht
verstanden, dass die heroisch-kdmpferische Phase des Kriegskommunismus
der Arbeit am Aufbau des Landes weichen muss. Spétestens 1923 wird klar,
dass die erhoftte Weltrevolution ausbleibt und die sowjetische Politik sich
grundlegend umorientieren muss. An die Stelle des Internationalismus tritt
der sog. ,Aufbau des Sozialismus‘ innerhalb eines isolierten Landes. Nicht
umsonst trigt die friihere Fassung von Cevengur den bezeichnenden Titel
Strana stroitelej (Das Land der Erbauer). Mit seiner Ausrichtung auf Deutsch-
land und Rosa Luxemburg ist Kopenkin mit seinem ,,internationalen Gesicht*
(«MexxgyHapomHOe nmnijo», Platonov 2011: 102) historisch tiberholt, und der

15 «[...] 94TO /MOAM caMu CIIpaBeINBO YIIPABATCS, €/ UM He Memuatb» (Platonov 2011: 134).

16 «[...] uTO peBoOmOIMA 6GOPETCA He TONMBKO C KIACCOBBIM MPOTUBHUKOM, HO U BHYTpM cebs,
cama c coboit» (Platonov 2021: 504).

17 ,Kopenkin ist nur ein Krieger, nichts sonst, aber jetzt braucht die Sowjetmacht Erbauer®.
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aus der Zeit gefallene Kdmpfer muss nun als verriickter Ritter der Revolution
erscheinen.

Das Manuskript Stroiteli strany bricht mit der Beschreibung der Einfiih-
rung der Neuen Okonomischen Politik im Jahr 1921 ab, die durch die begrenzte
Einfiihrung kapitalistischer Elemente der durch den Biirgerkrieg zerriitteten
Wirtschaft des Landes entgegenwirken sollte. In dieser Situation entsteht unter
denjenigen Revolutiondren, die diese Entwicklung als Riickschritt empfan-
den, der kompensatorische Traum von der Stadt Cevengur, in der angeblich
der Kommunismus bereits verwirklicht sei. Dieser Kommunismus der Armut
und Briiderlichkeit, in dem allein die Sonne zur ewigen Arbeit mobilisiert ist,
erscheint Kopenkin von Anfang an suspekt. Bereits bei seinem Eintreffen in
der Stadt wird ihm klar, dass eine wiedergeborene Rosa Luxemburg in Ceven-
gur keinerlei Spuren eines Sozialismus entdecken wiirde. In einem Schreiben
an seinen Gefahrten Aleksandr Dvanov pragt er die geniale paradoxe Formel:
«3pech KOMMYHM3M, 1 o6paTHO» (,Hier ist Kommunismus und das Gegen-
teil®, Platonov 2011: 210, 340). Von nun an sieht Kopenkin seine Aufgabe in
der radikalen Uberpriifung des Cevengurer Kommunismus. Rosa Luxemburg,
mit der ihn eine ,tiefe Sache® («rmy6oxoe geno», ebd.: 311) verbindet, dient
ihm dabei gewissermaflen als Maf3stab.

Der Tod eines Kindes ist fiir Kopenkin der endgiiltige Beweis fiir das
Scheitern Cevengurs. Rosa Luxemburg ist in seinen Augen eine Mirtyrerin,
die umsonst gestorben ist und ,,sich in der Erde allein quélen wird“ («6yger
MYYMTBbCA B 3eMJIe OffHa», ebd.: 407). Zutiefst enttduscht beschliefit Kopen-
kin, zu seinem ,,Friulein” («6apsiiHe», ebd.: 299), zu reiten, da ,,in ihr mehr
Kommunismus ist als in Cevengur («B Heft KOMMYHM3Ma O6OMbIIE, YeM
B Yesenrype», ebd.: 401). Das Ende des Romans fiihrt wieder auf ironische
Weise auf den Wahncharakter der Verehrung Kopenkins fiir seine Rosa
zuriick. Er zeichnet nach dem in seine Miitze eingendhten Plakat ein Bild fiir
seinen Gefahrten Dvanov, um ihm die Schonheit Rosas vor Augen zu fithren.
Dvanov seinerseits ,,schrieb ihm téglich nach seiner Vorstellung die Lebens-
geschichte Rosa Luxemburgs auf“.'®

Rosa Luxemburg prisentiert sich in dem Roman in zwei unterschiedli-
chen Erscheinungsformen. In dem Teil, der Cevengur vorangeht, spielt sie,

18 «[...] mucan eMy eXeJHEBHO, [0 CBOEMY BOOOPAKEHMUIO, UCTOPUIO Xn3HU Po3bl JIroKceM-
6ypr» (ebd.: 371).
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vergleichbar Don Quijotes Dulcinea, die Rolle des begeisternden Leitbilds
Kopenkins, der Verkorperung der internationalen Revolution und des scho-
nungslosen Klassenkampfes. Hingerissen von ihren rosa Wangen, die ihn an
das flammende revolutiondre Blut erinnern, tétet er im Gefiihlsiiberschwang
einen Kosaken, nachdem er zuvor noch geriihrt vor ihrem Portrit gestanden
hat (vgl. ebd.: 139).

Kopenkins Verhalten gegeniiber Rosa ist Don Quijotes verzaubertem Bild
seiner Dulcinea nachgebildet. Bei Cervantes spielt das aus den Ritterbiichern
stammende Motiv der Verzauberung, im Wechselspiel mit der Entzauberung
der Welt, eine dominante Rolle.” Dem Helden erscheinen die Dinge oft nicht
in ihrer wahren Gestalt. Die Verzauberung bzw. Entzauberung der Welt tritt in
verschiedenen Variationen auf und kann unterschiedliche Funktionen erfiillen.
In der Windmiihlen-Episode etwa dient die Berufung auf geheime feindliche
Michte Don Quijote dazu, die eigenen Illusionen aufrechtzuerhalten. Gegen
die Entzauberung Dulcineas wehrt er sich mit Hinden und Fiif8en, da sie ihn
der Freude beraubt, seine ,,Gebieterin in ihrem wirklichen Wesen zu sehen®
(Cervantes 2021: 11, 92). Ganz anders die Episode mit dem Puppenspieler (ebd.
Kap. 26), dessen Bithne Don Quijote zertriimmert, da er die ihn emporende
Spielhandlung mit der Realitét verwechselt. In diesem Fall zeigt er sich jedoch
einsichtig und vergiitet dem Puppenspieler den angerichteten Schaden. Das
Durchschauen des Zaubers kann also auch ein Akt der befreienden Erkenntnis,
der Unterscheidung von Schein und Sein, Liige und Wahrheit sein.*°

Im zweiten Teil von Cevengur ist es Rosa Luxemburg, die die Funktion
des Entzauberns einer verzauberten Realitit, der Zerstorung der Illusionen
{ibernimmt. Indem sie Kopenkin zu der Einsicht bringt, dass in Cevengur
»Kommunismus und sein Gegenteil“ herrschen, erscheint sie als Korrektiv der
Entwicklung der russischen Revolution, deren Fehlentwicklung an einer Stelle
sogar als ,,Betrug“ («o6man», Platonov 2011: 146) angesprochen wird. Gegen
Ende ihres Lebens 16sen sich Kopenkin wie auch Don Quijote von ihren
Wahnvorstellungen. Kopenkin, der den Betrug des Cevengurer Kommunis-
mus durchschaut hat, kommt, wie es sich fiir einen Revolutionar gebiihrt, im

19 Zur Funktion der Verzauberung vgl. Piedmore (1968). Betont Piedmore den gnoseologischen
Aspekt der Verzauberung/Entzauberung, so steht fiir Auerbach (1951: 189) die Intention Cer-
vantes’ im Vordergrund, ,,die Welt als Spiel zu zeigen"

20 Krauss (1966: 145) sieht in der Entzauberung einen Akt der ,Humanisierung der Welt", die
nicht von iibernatiirlichen, sondern von menschlichen Kriften beherrscht ist.
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Kampf um. Don Quijote, der sogar den Ehrentitel eines fahrenden Ritters
ablegt, erkennt vor seinem Ende, das ,,sein Geist frei und klar, ohne die diis-
teren Schatten der Verwirrung ist“ (Cervantes 2021: II, 623) und stirbt, ,,nach-
dem er die Sterbesakramente empfangen und mit vielen machtvollen Worten
die Ritterbiicher verwiinscht hatte (ebd.: 627).

Seit seiner Verdffentlichung stellt Platonovs Roman Cevengur die For-
schung vor immer neue Probleme. Ein Grund dafiir ist der komplexe Monta-
gecharakter des in mehreren Phasen von 1925/26 bis 1929 entstandenen Textes,
ein weiterer die Tatsache, dass der Roman sich mit einer ideologisch brisanten
Problematik beschaftigte, was letztlich auch zu seinem Verbot fiihrte. Nach
der Lektiire des Manuskripts von Stroiteli strany schrieb Platonovs Men-
tor Litvin-Molotov im Jahr 1926 dem Autor, der Text zeige im Grunde die
»Unhaltbarkeit der Idee der Moglichkeit des Aufbaus des Sozialismus in einem
Land“* Der Platonov durchaus wohlgesonnene Kritiker nahm Anstofy an
dem ironischen donkichotstvo Kopenkins (vgl. Martov 2018), dessen verriickte
Vorstellung von Rosa Luxemburg auf einer chimarischen Grundlage beruhe.
Der Roman behandle nicht den Alltag des sozialistischen Aufbaus, sondern
irgendwelche ,, Absonderlichkeiten («aynagectBo», ebd.).*

Von Beginn an sah sich Platonov mit dem Problem konfrontiert, seine
kritische Sicht der Entwicklung der russischen Revolution in eine Form zu
kleiden, die zumindest eine gewisse Chance einer Veréftentlichung versprach.
In diesem Zusammenhang ist auch die Wahl der Gattung zu sehen. Eine ,rea-
listische® Darstellung schied von vornherein aus, da sie eine an der Parteilinie
orientierten Kritik zu viele Angriffspunkte enthalten hatte. Hier bot sich das
karnevalistische Genre der menippeischen Satire (vgl. Geller 1982: 180) an,
das Platonov in Cervantes’ Don Quijote vorfand. Fiir Michail Bachtin (2002:
VI, 144) steht Cervantes’ parodistischer Roman in der Tradition der Karne-
valskultur.”® Kennzeichen der Menippea, die in vielen Punkten auch auf den

21 «[...] HECOCTOATENBHOCTD UV BO3MOXXHOCTH IIOCTPOEHNSI COLMAMM3Ma B OJHOI CTpaHe»
(Kornienko 2019: 639).

22 Diese Einschitzung wurde von Maksim Gor'kij bestitigt, der 1929 schreibt, Platonovs ironi-
sche Darstellung der Revolutiondre ,kak yygakamu u nomoymusiMu (als Sonderlinge und
Halbverriickte) (Platonov 2014: 266) lasse eine Verdffentlichung des Romans als unwahr-
scheinlich erscheinen.

23 Piskunova (2016) ordnet den Roman zwar auch der karnevalistischen Tradition zu, betont
aber dartiber hinaus die in dem Werk enthaltenen Elemente einer rhetorischen Kultur wie z. B.
die Individualisierung der Protagonisten oder Bildungsinhalte.
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Roman Cevengur zutreffen, sind u.a. die ,,Priifung einer Idee, einer Wahrheit*
(«mcmpiTaHVe Mpen, nmpaBnbi», ebd.: 130), wobei Phantastik und Abenteuer,
philosophische Reflexion und Publizistik, Naturalismus und Utopie, exzent-
rische Zustande und Wahnsinn, scharfe stilistische Kontraste u.a. eine wider-
spriichliche Mischung eingehen. Unter den russischen Autoren des 19. Jahr-
hunderts ist es Fedor Dostoevskij, der sich am intensivsten mit der Figur des
Don Quijote auseinandersetzt. Die Gestalt des von seiner ,Idee*** besessenen
christusahnlichen Idioten Myskin tragt deutliche Ziige Don Quijotes.* Ange-
sichts der kritischen Einstellung Platonovs zu Dostoevskij (vgl. Giinther 1993)
ist es nicht erstaunlich, dass Platonovs Revolutiondr Kopenkin gewisserma-
Ben als direktes Gegenstiick zu Fiirst Myskin konzipiert ist.

Verfolgt man die Anderungen, die Platonov im Ubergang von Stroiteli
strany zu der Endfassung von Cevengur vornahm, dann fallen bestimmte
Kiirzungen ins Auge, die offensichtlich auf eine Verschleierung bestimmter
historischer oder politischer Zuordnungen hinauslaufen und verhindern soll-
ten, dass dem Autor und seinen Protagonisten in den turbulenten Debatten
der 1920er Jahre eindeutige politische Etikette aufgeklebt wiirden. Besonders
in der Charakteristik Kopenkins wurden, wie bereits gezeigt, in der Endfas-
sung wesentliche Details im Dunkeln gelassen. Die Ubertragung der kar-
nevalesken Merkmale Don Quijotes, vor allem seine wahnhafte Verehrung
Dulcineas, auf Kopenkin, bot dem Autor einen gewissen Spielraum fiir iro-
nische Unbestimmtheiten. Bezeichnenderweise fehlt in der Schlussfassung
auch folgende in der frithen Fassung des Romans vorhandene Uberlegung
zur Verriicktheit Kopenkins: «/[BaHOB fymas, He eCTb /i caMoe IOIOyMIe
KormeHk1Ha 0coO6blil BUJ, CAMO3AIUTBL I XUTPOCTh GOMBLIOro pasyma? —
JKusHb cama MHOITIa HEIENIOCTb — 11 ee OUTH HAZI0 TOXKe 6e3yMueM: HeleroCTh
Ha HeJIeIIOCTb — MUHYC Ha MUHYC — IIO/Iy4aeTCsA HeKOTOPbIi 1roc» (Platonov
2021: 466).2°

24 Gemeint ist sein Traum der Rettung Nastas‘ja Filippovnas durch seine Heirat mit ihr.

25 Ausfiihrliche Darstellungen von Dostoevskijs Rezeption des Don Quijote finden sich bei
Bagno (2011: 85-99) und Stepanjan (2013).

26 ,Dvanov dachte dariiber nach, ob nicht die Verriicktheit Kopenkins eine besondere Form der
Selbstverteidigung und die List eines groflen Verstandes war. - Das Leben selbst ist manch-
mal unsinnig - und man muss es auch mit Unsinn schlagen — Minus mal Minus ergibt ein
gewisses Plus.”
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Dasselbe gilt iibrigens auch fiir die Verriicktheit* Don Quijotes, der im
Titel des Romans trotz seiner Einfiltigkeit nicht umsonst als ingenioso (geist-
voll, erfindungsreich) bezeichnet wird. Seine Gestalt ist durch eine unaufheb-
bare Ambivalenz gekennzeichnet, insofern in ihr Verblendung und Narrheit
in einer komplexen Verbindung mit Gescheitheit und Weisheit existieren (vgl.
Endress 1991: 109).

Der Roman Cevengur entstand im Lauf mehrerer Jahre innerhalb einer
sich dramatisch verindernden historischen Konstellation. Nach allem, was
wir wissen, nahm Platonov in den Jahren nach 1918 innerhalb des politischen
Spektrums eher eine von der Parteilinie abweichende ,linke® Haltung ein. Das
heif3t nicht unbedingt, dass er ein Anhdnger der Idee der permanenten Revo-
lution Trotzkis war. Doch beobachtete er frith die Deformation der revolutio-
néren Idee, das Wuchern der Biirokratie und die Zunahme des ideologischen
Dogmatismus und Zentralismus. Vor diesem Hintergrund empfindet der
Autor fiir den in diametralem Gegensatz zu dieser Entwicklung stehenden
Kédmpfer und dessen Idee, die auferweckte Rosa Luxemburg in die russische
Revolution hineinzutragen, eine tiefe Sympathie, da er spiirt, dass in Kopen-
kin bei aller Verriicktheit die urspriingliche ,Schonheit® der Revolution wei-
terlebt und die Flamme des revolutiondren Denkens nicht erloschen ist. Auch
im spiteren Schaffen Platonovs spielen die poloumnye (die Halbverriickten),
die duraki (die Narren) und jurodivye (Narren-in-Christo) eine wichtige Rolle,
da sie die Moglichkeit bieten, Kritik an der Entwicklung des Landes zu formu-
lieren (vgl. Giinther 2020: 92-100).

Seine Sympathie fir Kopenkin kann der Romanautor in der sich zuspit-
zendenden ideologischen Atmosphire der 1920er Jahre nicht offen zeigen.
Die Nahe der beiden driickt sich anschaulich in dem freundschaftlichen
Verhiltnis Kopenkins und Aleksandr Dvanovs aus, dessen Ansichten zwei-
fellos den Intentionen des Autors nahestehen. Die unzertrennlichen Helden
beschlieflen, ,,gemeinsam miteinander zu reiten und zu leben® («<Bmecre exaTnp
U CyIecTBOBaTb», Platonov 2011: 117) und sind sich einig in ihrem negativen
Urteil iiber den Cevengurer Kommunismus. Die Nihe der beiden Protagonis-
ten driickt sich auch auf direkte kérperliche Weise aus. Die Erwahnung der
Tatsache, dass sie sich beim Abschied kiissen, wobei sie sich ihrer heimlichen
zértlichen Gefiihle schimen (vgl. ebd.: 164, 319), ldsst auf eine homoeroti-
sche Beziehung zwischen beiden Méannern schliefSen. Die Absage Kopenkins
an Heterosexualitat, die in dem Verzicht auf das Liebessujet zum Ausdruck
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kommt, entspricht dem Bild einer auf Briiderlichkeit gegriindeten utopischen
Minnergemeinschaft.?

SchlieSlich liegt auch der Gedanke nah, dass Platonovs Sympathie fiir den
unzeitgemiflen revolutiondren Ritter Kopenkin andeutungsweise auch eine
selbstkritische Riickbesinnung des Autors auf die {iberzogenen revolutioniren
Erwartungen seiner Jugendzeit enthélt. Dafiir spricht die Tatsache, dass er,
wie sein Roman zeigt, nicht bereit ist, sich von dem verriickten Enthusiasmus
seines tragikomischen Helden véllig zu distanzieren.
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Erich Auerbach und Vladimir Nabokov:
Die Migration von Weltliteratur (Cervantes)

Abstract: This essay follows two trajectories of reading Cervantes’s Don Quixote:
Erich Auerbach’s chapter in his book Mimesis that he wrote in exile in Istanbul, and
Vladimir Nabokov’s Lectures on Don Quixote which he taught in Harvard in 1951-52.
The obvious similarity is that both of them were exiles, but they look at literature
from different points of view: Auerbach is an erudite philologist, while Nabokov is
an artist who expects from literature the enchantments of its readers. Both authors
interpret the chapter where Sancho Panza betrays Don Quixote telling him that three
ugly farmwomen are Dulcinea and two of her maids. While Auerbach sees playing
as the central semantic strategy of the novel (on the level of action, heroes and style),
Nabokov focuses — among others — on cruelty in Don Quixote. Both, however, pay
attention to the fact that Don Quixote liberates himself from the book and becomes a

migrant character in world literature.

Keywords: Vladimir Nabokov, Erich Auerbach, reading Don Quixote, literary criticism

1. Einleitung: Erich Auerbach und Vladimir Nabokov

1966 sagte Vladimir Nabokov zu Herbert Gold, der nach Montreux gekom-
men war, um ihn zu interviewen: “I remember with delight [...] tearing apart
Don Quixote, a cruel and crude old book, before six hundred students in
Memorial Hall, much to the horror and embarrassment of some of my more
conservative colleagues” (Davenport 1983a: xiii). Fiir Nabokov war Cervan-
tes’ Don Quijote “a cruel and crude book”, und doch hat er dariiber sechs
umfangreiche Vorlesungen geschrieben, die Lectures on Don Quixote, die 1983
posthum von Fred Bowers in Buchform publiziert wurden.
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Nabokov mochte den Don Quijote nicht besonders, so wie er auch
Dostoevskij oder Freud nicht besonders mochte. Die Biicher, die ihm gefie-
len, hat er in der Vorlesungsreihe zur européischen Literatur besprochen, die
er ab 1948 an der Cornell University unterrichtete. Auch diese Vorlesungen
wurden posthum von Fred Bowers herausgegeben, der in der Uberarbeitung
von Nabokovs Witwe, Véra Nabokov, unterstiitzt wurde.

Was nun hat Nabokov mit Auerbach zu tun, was seine miindlichen Vor-
lesungen mit Auerbachs sorgfiltig edierter europdischer Literaturgeschichte
Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendldndischen Literatur? Trotz der
unterschiedlichen Art des Lesens — der Literaturwissenschaftler auf der einen
Seite, der Schriftsteller auf der anderen - finden sich doch einige Gemein-
samkeiten zwischen Nabokov und Auerbach. Zunichst einmal eine biogra-
phische, denn beide befanden sich im Exil, als sie ihre Arbeiten iiber (welt-)
literarische Texte verfassten: Auerbach von 1936 bis 1947 in Istanbul, von wo
aus er in die USA weiterzog; Nabokov hatte Russland im Alter von 20 Jah-
ren mit seiner Familie verlassen und lebte in Cambridge, in Berlin und kurz
in Frankreich, bevor 1940 seine ,,amerikanischen Jahre“ begannen, die dann
auch zum Sprachwechsel fithrten. Beide lehrten an Universititen: Auerbach,
der ausgebildete Romanist, hatte 1936 den Lehrstuhl fir Westeuropéaische
Literaturen an der Universitat Istanbul von Leo Spitzer iibernommen (Konuk
2007: 2019); Nabokov unterrichtete am Wellesley College, in Harvard und an
der Cornell University, wo zum Beispiel Ruth Bader Ginsburg, spiter Rich-
terin am Supreme Court, unter seinen Studierenden war.! Wihrend Nabo-
kov in der Folge zu einem Musterbeispiel fiir den bilingualen Schriftsteller
avancierte, der sich nicht nur bequem zwischen den Sprachen, sondern auch
zwischen den Kulturen bewegte (wobei auch seine amerikanischen Romane
mit russischen Exilant:innen bevolkert sind, die einen fremden Blick auf
die amerikanische Kultur werfen), wurde Auerbach und speziell sein Mime-
sis-Buch seit Viktor Klemperer iiber Edward Said bis hin zu Emily Apter und
David Damrosch aus der Perspektive des Exils rezipiert, wobei je unterschied-
liche Schwerpunkte gesetzt wurden: So war fiir Edward Said der Punkt der

1 “At Cornell University, my professor of European literature, Vladimir Nabokov, changed the
way I read and the way I write. Words could paint pictures, I learned from him. Choosing the
right word, and the right word order, he illustrated, could make an enormous difference in
conveying an image or an idea” (Ginsburg 2016). — Ich bedanke mich bei Ena Stojanovic und
Alexander Wiemers fiir die redaktionelle Hilfe an dem Aufsatz.
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ykulturellen Differenz® zur Heimatkultur ausschlaggebend, was dazu fiihrte,
dass Auerbach gleichsam aus der Distanz auf die (west)europdische Literatur
schauen konnte.? Wihrend Said davon ausging, dass Mimesis nur aufgrund
von Auerbachs “Oriental, non-Occidental exile and homelessness” iiberhaupt
entstehen konnte (Said 1983: 8; auch zit. in Apter 2003: 256), lenkt Emily Apter
das Augenmerk darauf, dass Leo Spitzer bereits einige Jahre in Istanbul tatig
gewesen war und dort eine “lively philological school” etabliert hatte (Apter
2003: 258) — damit entmythologisiert sie das Bild von Auerbach als einsa-
mem Philologen, der fern der Heimat und ohne vertrauten Kontext ein Buch
schreibt (Auerbach 1967: 89).3

Festhalten lasst sich, dass beide, Auerbach und Nabokov, in ihrem jeweili-
gen Exil europiische Literatur lasen und lehrten. Allerdings war die Vorstel-
lung davon, was europdisch bedeutet, bei beiden grundsétzlich unterschied-
lich. Zum einen bevorzugte Auerbach dltere gegentiber moderner Literatur, so
beklagt er in seinem Aufsatz Philologie der Weltliteratur, die ,,spétbiirgerliche
humanistische Literatur, deren Schule Griechisch, Latein und Bibelkennt-
nis inbegriff, [sei] fast iiberall zusammengebrochen (Auerbach 1967: 89).
Mimesis beginnt mit der Odyssee und endet bei Virginia Woolf, wobei nur
je ein Text aus dem 19. und einer aus dem 20. Jahrhundert besprochen wird
(Germinie Lacerteux von den Briiddern Goncourt, 1864, und Virginia Woolfs
To the Lighthouse, 1927). Davon abgesehen, dass Virginia Woolf die einzige
weibliche Autorin ist, die Auerbach behandelt, liegt das eigentliche Skandalon
darin, dass kein einziger Text aus Ost-, Mittel- oder Siidosteuropa in diesen
Auerbachschen Kanon der ,,abendldndischen® oder ,,européischen® Literatur
miteingegangen ist.

Nabokovs européischer Kanon sieht anders aus: Er umfasst — natiirlich —
russische Autoren, so den ungeliebten Dostoevskij, Gogol’, Tolstoj, Turgenev,

2 Zu dieser Rezeption aus der Perspektive des Exils vgl. Konuk 2007: 225-229. Konuk betont,
dass nicht nur der Abstand zu Europa, sondern auch die Nihe zur Tiirkei bei der Lektiire von
Mimesis mitberticksichtigt werden miisse, speziell die Tatsache, dass die humanistischen euro-
pdischen Ideale sich auf die Reformen der tiirkischen Universitit auswirkten (vgl. ebd.: 228).

3 Auerbach trigt in seinem Nachwort zu Mimesis zum self-fashioning des einsam in der Ferne
arbeitenden Philologen bei: ,,Es ist tibrigens sehr moglich, dafy das Buch sein Zustandekom-
men eben dem Fehlen einer groflen Fachbibliothek verdankt; hitte ich versuchen konnen,
mich tiber alles zu informieren, was {iber so viele Gegenstinde gearbeitet worden ist, so wére
ich vielleicht nicht mehr zum Schreiben gekommen® (Auerbach 1967: 518).
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Cechov und Gor'kij. Sein Kanon besteht aus Romanen des 19. und 20. Jahrhun-
derts, aus der westeuropéischen Literatur sind es solche von Austen, Dickens,
Flaubert, Stevenson, Proust, Kafka und Joyce (Nabokov 1980; 1981).

Bei einem Klassiker jedoch treffen sich Auerbach und Nabokov, denn
beide befassen sich mit Cervantes. Auerbach behandelt den Don Quijote im
Kapitel 14 seines 20 Kapitel umfassenden Buches; das Kapitel heift ,, Die ver-
zauberte Dulcinea“ und markiert einen Hohepunkt im Don Quijote: An dieser
Stelle werden die Rollen des Phantasten und des Realisten vertauscht; nicht
Don Quijote verwandelt die Wirklichkeit in Phantasie, sondern sein Knappe
Sancho Panza. Nabokov dagegen hat Cervantes, wie erwéhnt, nicht nur eine
Vorlesung gewidmet, sondern sechs. Und Nabokov arbeitet anders als Auer-
bach, der vom spanischen Original ausgeht, mit der englischen Ubersetzung
des Textes: “We shall not follow in the dusty path of these pious or impious,
impish or solemn, generalizations [...] What does concern us is the book itself,
a certain Spanish text in a more or less adequate English translation” (Nabo-
kov 1983: 9). Diese Hinwendung zur Ubersetzung, die wiederum als “more or
less adequate” angesehen wird, wére nicht in Auerbachs Sinne, der ja in der
Philologie der Weltliteratur beklagt, dass (humanistische) Sprachkenntnisse
verloren gegangen sind (Auerbach 1967: 89).

Somit dhneln Nabokov und Auerbach sich zwar im biographischen
Moment des Exils und in ihrem Interesse fiir europdische Literatur; doch sie
unterscheiden sich in ihrem mehr oder weniger philologischen Zugriff auf
diese und auch darin, dass sie als Kiinstler (Nabokov) und als Philologe (Auer-
bach) auf Don Quijote schauen. Zudem haben sie ein génzlich unterschiedli-
ches Verstandnis von ,,europdischer Literatur.

Im Weiteren werde ich zundchst ihre je verschiedenen Zugénge zur Litera-
tur vorstellen, die sie in Mimesis bzw. in Lectures on Literature verfolgen, und
in einem zweiten Schritt werde ich ihre Cervantes-Lektiire genauer betrachten.
Dabei wird sich zeigen, dass bei aller Differenz auch Parallelen sichtbar werden,
wenngleich beide unterschiedliche Schwerpunkte bei der Lektiire legen, denn
sowohl Nabokov als auch Auerbach betonen den Kunstcharakter des Don Qui-
jote: Fiir Nabokov ist der Roman eindeutig Fiktion, fiir Auerbach ist er ein
Spiel. Und was die Migration anbetrifft, so ist sie einerseits reales Faktum in der
Biographie beider Autoren, andererseits aber eine Metapher fiir die Realitit
eines jeden Textes, der, einmal publiziert, selbst ein transkulturelles Wander-
leben beginnt, in diesem Fall vom spanischen Autor hin zum deutschen Phi-
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lologen nach Istanbul und zum russischen Schriftsteller, der (inzwischen) auf
Englisch in den USA lehrt und schreibt. Die Figur des Don Quijote ist in die-
sem Wanderleben durch den Literaturkanon besonders produktiv geworden.

2. Der Philologe und der Kiinstler: Texte lesen

Zu Mimesis gibt es ein kurzes, zweiseitiges Nachwort, in dem Auerbach
seine Lektiirepraxis genau beschreibt: Es gehe ihm darum zu zeigen, wie die
»~Hohenlagen, wie er es nennt, sich im Laufe der Zeit verschoben hitten. Mit
den Hohenlagen meint Auerbach die klassische Dreistillehre; die Trennung
zwischen den Stilen, speziell zwischen dem hohen und dem niedrigen Stil, ist,
so seine These, im Realismus durcheinandergeraten:

Indem Stendhal und Balzac beliebige Personen des taglichen Lebens in ihrer
Bedingtheit von den zeitgeschichtlichen Umstidnden zu Gegenstanden ernster,
problematischer, ja sogar tragischer Darstellung machten, zerbrachen sie die
klassische Regel von der Unterscheidung der Hohenlagen, nach welcher das
alltdgliche und praktisch Wirkliche nur im Rahmen einer niederen oder mittle-
ren Stilart, das heif3t entweder als grotesk komisch oder als angenehme, leichte,
bunte und elegante Unterhaltung seinen Platz in der Literatur haben diirfe.
(Auerbach 1988: 515)

Diese Verwirrung der Hohenlagen habe aber, so Auerbach weiter, bereits
vor dem klassischen Realismus des 19. Jahrhunderts stattgefunden, eben
auch schon bei Cervantes — eigentlich, so scheint es, ist die Unterscheidung
der Hohenlagen, die im 16. und 17. Jahrhundert begonnen und Anfang des
19. Jahrhunderts schon wieder vorbei war, die Ausnahme und nicht die Regel.

Im Nachwort zu Mimesis greift Auerbach zwei Aspekte von Literatur auf:
die Hohenlagen, die die Literatur seit dem Ende der Renaissance beherrsche
und deren Grenzen Romantiker und Realisten ,,einrissen (Auerbach 1988:
515), sowie das Konzept der figura, das den Unterschied ausmache zwischen
der Wahrnehmung von Wirklichkeit in der Spatantike und im Mittelal-
ter und jener im Realismus. Durch die christliche Rahmung ,,bedeutet ein
auf Erden geschehene<r> Vorgang, unbeschadet seiner konkreten Wirk-
lichkeitskraft im hier und jetzt, nicht nur sich selbst, sondern auch einen
anderen® (ebd.: 516). Im Laufe der Literaturgeschichte verwandelt sich die
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figura im Kontext der Sakularisierung allméhlich in eine ,reine [...] Figur
der Immanenz im Lichte der Transzendenz“ (Gwozdz 2023: 169).* Mithilfe
der figura verfolgt Auerbach die zunehmende Anndherung der Literatur an
die Welt, die sie umgibt, an eine Art ,Realitat".

Ein breiteres analytisches Programm zur Lektiire von Literatur legt Auber-
bach in seinem Aufsatz Philologie der Weltliteratur von 1952 vor. Dabei geht
er von einem Untergangsszenario aus, denn, so das Argument, ,unsere Welt
verliert an Mannigfaltigkeit; auf der einen Seite kommt es zu einer europa-
isch-amerikanischen Gleichmacherei, auf der anderen zu einer ,,russisch-bol-
schewistische[n]“ (Auerbach 1967: 83). Diese ,,Gleichmacherei® zerstore die
Besonderheit der Literaturen — und Auerbach meint hier wohl die Beson-
derheit der Nationalliteraturen. Aus dem Paradox, dass einerseits der Natio-
nalismus gestarkt wird und es zugleich zu einer Uniformierung der Literatur
kommt, schliefit er, dass einige wenige — oder genauer gesagt: zwei — Nationen
ihre nationalen Besonderheiten den anderen, weniger lauten und nationalis-
tischen, iiberstiilpen. Diese Nationalbewegungen, die einander immer stérker
angleichen, bedeuten - und auch dies ist ein Paradox — den Tod der Weltli-
teratur, denn wenn es am Schluss nur noch ,eine einzige Literatur® gibt, ,ist
der Gedanke der Weltliteratur zugleich verwirklicht und zerstort (ebd.: 84).

In diesem Artikel kniipft Auerbach auch die Verbindung zwischen Lite-
ratur und Geschichte: Die Philologie behandle, indem sie die Literatur der
Vergangenheit untersucht, die ,,Geschichte der zum Selbstausdruck gelang-
ten Menschheit® (ebd.: 85). Die Aufgabe des Philologen ist nicht weniger als
die Bewahrung dieses Wissens, und dazu braucht es einzelne ,,Personen, die
wenigstens fiir Europa eine beherrschende Ubersicht iiber das gesamte Mate-
rial besitzen® (ebd.: 89). Es braucht den Universalgelehrten, der eine einzelne
Epoche in ihrer ganzen Breite beherrscht. Diese Methode bezeichnet Auer-

4 Weiter schreibt Gwozdz (2023: 169): ,Das kann man an Auerbachs Sprachgebrauch beob-
achten. Seine Begriffe 16sen sich von der biblischen Typologie und néhern sich der litera-
turwissenschaftlichen Methodologie an. Er spricht nicht mehr von Figuraldeutung, sondern
von einer ,Methode der umdeutenden Interpretation, die ihren Anfang im Alten Testa-
ment nahm [...]. Der Zusammenhang zwischen zwei Personen oder Ereignissen, die weder
kausal-zeitlich noch rdumlich miteinander verbunden sind, wird nur tber die vertikale
Interpretationsrichtung - die ,géttliche Vorsehung® — hergestellt. Diese transzendentale Ver-
tikalisierung der Literatur, die von der Bibelexegese beerbt wird, verlagert sich nun in die
Horizontale.“
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bach als ,historische Synthese®, als eine ,wissenschaftliche Durchdringung
des Materials“ gepaart mit der ,,Intuition des Einzelnen® (ebd.: 91).

Hayden White, der sich mit der figura bei Auerbach auseinandersetzt, deu-
tet diesen universalistischen Ansatz Auerbachs so, dass dieser das einzelne
Werk als figura des (historischen) Kontextes begreife:

For Auerbach [...] the literary text appears as a synecdoche of its context,
which is to say it is a particular kind of “fulfilment” of the “figure” of the con-
text. In his actual hermeneutic practice, Auerbach tends to “present” the text
as a “representation,” not so much of its social, political, and economic milieu
as of its author’s experience of these milieus; and as such, the text appears or is
presented as a “fulfilment” of this “experience”

(White 1996: 129-130)°

Oder, wie Karlheinz Barck und Marin Treml es formulieren: ,,Mimesis wird als
Grundbuch iiber Vermittlungen von Fiktion und Realitdt gelesen, Auberbachs
Methode als ,,integrative[s] Philologiekonzept® (Barck/Treml 2007: 17, 19).

Ist Auerbachs Ideal der gelehrte Philologe und seine Methode das Auf-
spiren der Verbindung von Geschichte und Poesie, oder, in Hayden Whites
Worten, von Text und Kontext, so verkorpert Nabokov das genaue Gegenteil.

Nabokov was not interested in conventional academic analysis-for-the-sake-
of-analysis, in mapping a specific work and its specific world onto an axis of
abstract ideas. He stressed the particularity and sensitivity of the imagination:
if you see and smell and taste the world with your own eyes, nose, tongue,
if you palpate it with your own imagination, you can extract the happiness

lurking in life,

schreibt der Nabokov-Biograph Brian Boyd (1991: 111). Nabokovs Ansatz ist
eher somatisch als intellektuell, und hier nutzt der Literaturwissenschaftler
(oder, genauer: der Lehrer, der den Studierenden Literatur nahebringt) die
Strategien des Kiinstlers bzw. Schriftstellers. Boyds Beschreibung erinnert an

5 Gwozdz geht in Kapitel 2 ihres Mammutwerks zur figura (,,Figura — Figur - Mensch: Lektiiren
und Deutungen nach Erich Auerbach®) detailliert auf die verschiedenen Lesarten von Auer-
bachs Mimesis-Konzept ein (Gwozdz 2023: 87-222).
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den Anfang von Lolita, wo der Erzahler Leser-Verfithrung betreibt, indem er
den oder die Leser:in die Worte am eigenen Korper spiiren lasst: “Lolita, light
of my life, fire of my loins. My sin, my soul. Lo-lee-ta: the tip of the tongue
taking a trip of three steps down the palate to tap, at three, on the teeth. Lo.
Lee. Ta” (Nabokov 1991: 9)

Nabokov, wie auch Auerbach, beschreibt seine Methode, und zwar in sei-
ner Vorlesung “Good Readers and Good Writers”.® Darin legt er folgende Vor-
aussetzungen fest: erstens, “<i>n reading, one should notice and fondle details”
(Nabokov 1980: 1); zweitens, “the work of art is invariably a creation of a new
world” (ebd.); drittens, “great novels are great fairy tales” (ebd.: 2); viertens,
“<a> good reader, a major reader, an active and creative reader is a rereader”
(ebd.: 3). Jedes Kunstwerk, so lassen sich diese Pramissen zusammenfassen,
ist Fiktion, eine erfundene Welt, und um in diese intellektuell einzutauchen
und zugleich dsthetischen Genuss zu empfinden (“impersonal imagination
and artistic delight’, ebd.: 4), sind die Details von Bedeutung. Denn wéihrend
Auerbach mit seiner synthetischen Methode ein méoglichst breites Wissensfeld
erdftnet, geht es Nabokov um die Details:

[...] my plan is to deal lovingly, in loving and lingering detail, with several
European masterpieces [...]. In reading, one should notice and fondle details.
There is nothing wrong about the moonshine of generalization when it comes
after the sunny trifles of the book have been lovingly collected. If one begins
with a ready-made generalization, one begins at the wrong end and travels
away from the book before one has started to understand it.

(Nabokov 1980: 1)

Details sind wichtig fiir den Autor, wie jede:r Nabokov-Leser:in weif3, denn er
oder sie muss die Hinweise in und zwischen den einzelnen Romanen aufsam-

6 “Good Readers and Good Writers” ist Teil der von Fred Bowers herausgegebenen Vorlesun-
gen Nabokovs. Nabokov wollte seine Vorlesungs-Scripts selbst zu einem Buch machen, “but
he never began the project”, schreibt Bowers (1980: viii). “The fact cannot and need not be
disguised that the texts for these essays represent Vladimir Nabokov’s written-out notes for
delivery in classroom lectures and that they cannot be regarded as a finished literary work such
as he produced when he revised his classroom lectures on Gogol for publication as a book”
(ebd.: ix). Seine sechs Cervantes-Vorlesungen sind, wie auch “Good Readers and Good Writers’,
Vorlesungen, die postum zu einem Buch gemacht wurden (s. dazu genauer Bowers 1983).
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meln, und Details sind wichtig fiir die Leserinnen und Leser, um die fremde
Welt des Romans zu verstehen. Nabokov unterstiitzte seine Vorlesungen
durch Zeichnungen und Diagramme, so auch bei seiner Cervantes-Lektiire,
wie ich spiter zeigen werde, um den literarischen Text fiir seine Studierenden
spiirbar zu machen.

Um es kurz zusammenzufassen: Beide, Auerbach und Nabokov, unter-
richteten europdische Literatur, wobei es dem Philologen Auerbach darum
ging, ein Werk als Ausdruck eines gréfieren Ganzen - des menschlichen Geis-
tes in seiner historischen Bedingtheit - moglichst umfassend zu erforschen,
wiahrend der Wortkiinstler Nabokov das literarische Werk auf seine Details
zuspitzte und dadurch spiirbar zu machen versuchte. Der seriose Philologe
auf der einen Seite, der charismatische Magier auf der anderen: Atemlos saflen
die Studenten im Hoérsaal und beobachteten, wie Nabokov seinen Mantel auf-
hingte, seine Frau als “my assistant” vorstellte und seine Notizen aus seiner
Aktentasche holte:

I don’t think Mr Nabokov realized how much suspense was involved in this;
like watching a handicapped magician, we were never sure whether a fist full
of silks would appear instead of the expected rabbit, or a custard pie instead of

the promised hard-boiled egg. It was always an adventure,

erinnert sich ein Student (zit. in Boyd 1991: 173).

Welche Folgen aber haben diese unterschiedlichen Ansitze fiir die Inter-
pretation eines konkreten Textes? Was passierte mit Cervantes’ Don Quijote,
als er dem deutschen Philologen in Istanbul und dem russischen Schriftsteller
in Amerika in die Hinde fiel? Welche Ubersetzungsprozesse und Transfor-
mationen macht der Text durch, wenn er zum Gegenstand von Uberlegungen
tiber Text und Wirklichkeit oder einer Vorlesung wird?

3. Fallbeispiel: Cervantes’ Don Quijote

Beide, Auerbach und Nabokov, wenden sich gegen die traditionellen Interpre-
tationen des Don Quijote, Auerbach gegen romantische Lesarten, wiahrend
Nabokov mit dem ihm eigenen Selbstbewusstsein seine Cervantes-Lektiire
gegen alle vorangegangenen Interpretationen anfiihrt. So schreibt Auerbach:
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Es wird nur wenige Liebhaber literarischer Kunst geben, die nicht mit Don
Quijote die Vorstellung idealischer Gréfle verbinden; zwar absurd, abenteuer-
lich, grotesk, aber eben doch idealisch, unbedingt und fast heldenhaft. Insbe-
sondere seit der Romantik ist diese Vorstellung fast allgemein geworden, und
sie erhalt sich auch gegen die philologische Kritik, insofern diese zu beweisen
sucht, dafl Cervantes einen solchen Eindruck nicht beabsichtigt.

(Auerbach 1988: 327)

Diese Interpretation des ,idealischen Don Quijote ist in die verschiedenen
Nationalliteraturen migriert; so auch nach Russland, wo Ivan Turgenev in sei-
nem Essay ,,Gamlet i Don Kichot“ (,Hamlet und Don Quijote®) von 1860 in
Hamlet und Don Quijote die zwei grundlegenden anthropologischen Typen
identifiziert, die die Menschheit ausmachen wiirden. «[JoH-Kuxot nposukuyT
Becb IPEeAHHOCTDIO K nzieany»’, schreibt Turgenev (1980: 195). Hier wandert
der spanische Don Quijote aus dem frithen 17. Jahrhundert, dem Siglo de Oro,
in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts, und sein Widersacher ist nicht sein
Knappe Sancho Panza, der ihm als Spiegel der Realitdt gilt, sondern Ham-
let. Turgenevs Don Quijote wird von der Kritik als Mann der Tat der 1860er
Jahre interpretiert, wihrend Hamlet als Erbe des lisnij celovek, des tiberfliissi-
gen Menschen, gesehen wird (vgl. hierzu Mann 1984: 22). Turgenev schreibt
damit Don Quijotes Rezeption als Typus (des Phantasten, desjenigen, der die
Wirklichkeit nicht sehen will) weiter und transformiert ihn zugleich in einen
politischen Typus der russischen 1860er Jahre.

Nabokov wiederum wendet sich zunéchst gegen alle Kritiker:innen des
Don Quijote und bezeichnet sie als Verfiithrer, mithin als jene, die die Leser:in-
nen vom rechten Weg ableiten:

Some critics, a very vague minority long dead, have tried to prove that Don
Quixote is but a stale farce. Others have maintained that Don Quixote is the
greatest novel ever written. A hundred years ago one enthusiastic French critic,
Sainte-Beuve, called it the ‘Bible of Humanity’. Let us not fall under the spell
of these enchanters.

(Nabokov 1983: 7)

7 »Don Quijote ist ganz durchdrungen durch die Ergebenheit an das Ideal®. - Falls nicht anders
angegeben, sind die Ubersetzungen von mir. - S. S.
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Kurioserweise bringt Nabokov — wie bereits Turgenev — Cervantes und Sha-
kespeare zusammen, wenngleich mithilfe anderer Helden: Don Quijote und
King Lear. Cervantes, so Nabokov, hinke Shakespeare hinterher.® Dennoch
schreibt er Shakespeare und Cervantes eine Gemeinsamkeit zu: beiden sei
eine lange Rezeptionsgeschichte beschieden, in der ihre Erfindungen ganz
unabhingig von ihnen und ihren Biichern weiterleben wiirden.® Die Figuren
verlassen ihre urspriingliche Heimat, den Roman Don Quijote und das Drama
King Lear, und entwickeln sich weiter.

Auerbach

Erich Auerbach ist vor allem Philologe; jemand, der die Kunst des Lesens
versteht. Edward Said bezeichnet Auerbachs philologische Arbeit, genauer, als
“historicist philology” (Said 2003: 455): “the discipline of uncovering beneath
the surface of words the life of a society that is embedded there by the great
writer’s art” (ebd.: 456).'° Auerbach lese jeden Text in historischer Perspektive,
in seiner Entstehungszeit; diese Lesetechnik beschreibt Said wie folgt:

Each of Auerbach’s passages is looked at first as a text to be decoded; then as his
angle of vision expands, it is connected to its own age, that age understood as
fostering, if not requiring, a particular aesthetic style. One wouldn't therefore
read Flaubert the way Petrocius should be read [...].

(Ebd.)

Der von Said verwandte Begriff des ,decoding oder des Entzifferns eroffnet
hier einen Weg zu Nabokov; dessen Buch Lectures on Literature ist als Motto
vorangestellt: “My course, among other things, is a kind of detective investi-
gation of the mystery of literary structures” (Nabokov 1980: 0). Der Philologe
und der Kiinstler sind gleichermaflen Detektive.

Auerbach wendet sich im XIV. Kapitel von Mimesis Cervantes’ Don Qui-
jote zu und wahlt dazu eine Szene im 2. Buch, in der Sancho Panza drei unan-

8 “Even if we limit Shakespeare to his comedies, Cervantes lags behind [...] Don Quijote but
squires King Lear” (Nabokov 1983: 8).

9 “Thave in view the long shadow cast upon receptive posterity of a created image which may
continue” (ebd.).

10 Said sieht Auerbach als Teil einer grofleren Bewegung, zu der u. a. Hegel, Dilthey, Nietzsche
oder Lukacs gehoren (Said 2003: 456, 458).
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sehnliche Bauerinnen anhalt; um seinem Herrn Dulcinea zu prasentieren und
ligtihm vor, die drei Bauerinnen seien Dulcinea und zwei ihrer Damen. I'Das
Kapitel beginnt mit einem zweiseitigen Zitat auf Spanisch, dem die deutsche
Ubersetzung von Ludwig Tieck folgt — damit gibt Auerbach dem Text, den er
interpretiert, viel Raum. Die Kollision zwischen Wirklichkeit und Phantasie,
die den gesamten Roman durchzieht, habe hier, so Auerbach, ,einen beson-
deren Rang”“ (1988: 323). Auerbach sieht in dieser Szene zwei Formen der Kol-
lision am Werk, jene zwischen den Stilen (der hohe Stil Don Quijotes und der
niedrige der Bauerinnen) und jenen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Don
Quijote muss diesen Widerspruch zwischen Phantasie (Dulcinea) und Wirk-
lichkeit (die Bauerinnen) auflésen. Don Quijote findet eine Erklarung: Dulci-
nea sei verzaubert. Diese Szene, so Auerbach, konnte im Tragischen enden, tut
es aber nicht: Das Tragische wird ausgeschaltet (ebd.: 327). Auerbach testet die
Narrheit Don Quijotes an der Moglichkeit des Tragischen aus; er konnte tra-
gisch werden wie Dostoevskijs Idiot (ebd.: 328) — doch dazu kommt es nicht.
So wie Don Quijote die Losung fiir den Konflikt zwischen der offensichtlichen
Hisslichkeit der drei Bauerinnen in der Verzauberung findet (Dulcinea ist
verzaubert und erscheint deshalb hisslich), so findet Auerbach die Losung
fiir den Konflikt zwischen dem nérrischen Don Quijote und der Wiirde, die
er bewahrt (,,Er ist nicht niedrig [...], er ist tiberhaupt kein Typ [...], denn
er ist, im ganzen, kein Automat fiir komische Effekte®, ebd.: 331), im Spiel.
Das Spiel verortet Auerbach in der Tonlage des Heiteren. Der Zusammenprall
der zwei Stillagen, des hohen Stils Don Quijotes, der Dulcinea eine Liebeser-
klarung macht (,.einer der schonsten Prosatexte [...], den jene Spatform der
hohen Minne hervorgebracht hat® ebd.: 334), und jener der ,,bduerische<n>
Rohheit, mit der die Biuerinnen antworten, findet seine Harmonie im Stil.
Das Fazit aus dieser Analyse lautet, dass Don Quijote ein Roman sei, in dem
das heitere Spiel vorherrscht; Cervantes ,,fand die Ordnung der Wirklichkeit
im Spiel® (ebd.: 342). Die Kollisionen Don Quijotes mit der Wirklichkeit, der
Zusammenprall der Stilllagen, seien einzig dazu da, diese Wirklichkeit zu
bestatigen.

11 ,Sancho, durch frithere Liigen verstrickt, und in grofler Verlegenheit, wie er die imagindre
Dame finden soll, beschlie3t seinen Herrn zu betriigen [...] Er zieht den von Uberraschung
und Freude iiberwiltigten Ritter mit sich, den Bauerinnen entgegen, indem er in glithenden
Farben ihre Schonheit und die Pracht ihres Aufzuges schildert, doch sieht Don Quijote dies-
mal nichts als die Wirklichkeit, nimlich drei Bauerinnen auf Eseln“ (Auerbach 1988: 322-323).
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Auerbach ordnet Cervantes hier einerseits in die Literaturgeschichte ein -
welche Art von Narren hat es vor Don Quijote gegeben, welche folgen ihm -,
andererseits, wie auch Said behauptet, in den geistesgeschichtlichen Kontext
seiner Zeit, der fiir Cervantes wie folgt aussieht:

An anderen Stellen Europas hatte man schon langst angefangen zu fragen und
zu zweifeln, je aus Eigenem neu zu bauen. Aber das entsprach weder dem Geist
seines Landes, noch seinem eigenen Temperament, noch seiner Vorstellung
vom Amt des Schriftstellers. [...] Es ist nicht mehr das Spiel von Jedermann,
wo nach festen Normen geurteilt werden kann, was gut ist und was bose [...].
Hier auf Erden liegt die Ordnung des Uniiberschaubaren im Spiel.

(Ebd.: 342)

Nabokov
Sieht Cervantes in Auerbachs Interpretation ,,die Ordnung der Wirklichkeit
im Spiel” (ebd.), so steht auch bei Nabokov die Wirklichkeit zur Disposition:

We shall do our best to avoid the fatal error of looking for so-called “real life” in
novels. Let us not try and reconcile the fiction of facts with the facts of fiction.
Don Quixote is a fairy tale, so is Bleak House, so is Dead Souls. Madame Bovary
and Anna Karenina are supreme fairy tales.

(Nabokov 1983: 1)

Allerdings geht Nabokov nicht von der historischen Situation des einzelnen
Textes aus, sondern sein Interesse gilt einzig der Literatur: Romane, so Nabo-
kov, sind immer Fiktion, egal, wie viel Informationen sie uns geben. Dabei
schaut er aufs Detail, iiberpriift die Informationen, die der Roman vorgibt,
was, im Falle des Don Quijote, bei Nabokov zu einiger Irritation fiihrt:

Let us not kid ourselves. Cervantes is no land surveyor. The wobbly backdrop
of Don Quixote is fiction - and rather unsatisfactory fiction at that. With its
preposterous inns full of belated characters from Italian storybooks and its
preposterous mountains teeming with lovelorn poetasters disguised as Arca-
dian shepherds, the picture Cervantes paints of the country is about as true and
typical of the twentieth-century North Pole. Indeed, Cervantes seems to know
Spain as little as Gogol did central Russia.

(Ebd.: 4)
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Nabokov unterstiitzt seine Beobachtung durch eine Landkarte, die er von
Spanien zeichnet und die beweist, dass Don Quichotes Wanderungen durch
Spanien “a ghastly muddle” seien (1983: 4) (Abb. 1).

Abb 1: Nabokovs Versuch, Cervantes’ Spanien an der Realitit zu messen

Mit seinen Landkarten nimmt Nabokov den Atlas des europdischen Romans
voraus, den Franco Moretti einsetzt, um anhand von Landkarten literarische
Werke neu zu interpretieren und den Bewegungen der Figuren zu folgen.
Nabokov verfolgt mit seinen Landkarten ein anderes Ziel:
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In my academic days I endeavored to provide students of literature with exact

information about details, about such combinations of details as yield the sen-
sual spark without which a book is dead. In that respect, general ideas are of no

importance. Any ass can assimilate the main points of Tolstoy’s attitude toward

adultery but in order to enjoy Tolstoy’s art the good reader must wish to visual-
ize, for instance, the arrangement of a railway carriage on the Moscow-Peters-
burg night train as it was a hundred years ago. Here diagrams are most helpful.
(Nabokov 2011: 156)

Nabokov fokussiert sich bei der Lektiire auf den “sensual spark’, den Affekt,
die korperlichen Reaktionen. Ganz dhnlich spricht Roman Jakobson im
Zusammenhang mit der poetischen Funktion von der ,,Spiirbarkeit der Zei-
chen® (Jakobson 1979: 93); und der polnische Dichter Stanistaw Baranczak
schreibt einer guten Lyrik-Ubersetzung den Effekt eines ,,metaphysischen
Schauderns® (,dreszcz metafizyczny®, 1990: 11) zu.

Nabokovs Lectures on Don Quixote entstanden im Rahmen seiner Lehre
an der Universitat Harvard 1951-1952, wo er den Literaturprofessor Harry
Levin'? in dem Kurs iiber den Roman vertreten sollte. Levin empfahl Nabo-
kov, Don Quijote als Ausgangspunkt fiir die Darstellung der Entwicklung des
Romans zu nutzen (Bowers 1983: vii), und Nabokov folgte diesem Rat. Er hat
zundchst ausfithrliche Exzerpte des Romans angefertigt, die von seinen eige-
nen Kommentaren durchsetzt sind;" in einem nichsten Schritt hat er sechs

» <«

Vorlesungen auf dieser Grundlage erarbeitet: “Introduction”, “Two Portraits:
Don Quixote and Sancho Panza’, “Structural Matters”, “Cruelty and Mystifica-
tion”, “The Chroniclers Theme, Dulcinea, and Death”, “Victories and Defeats”.

Die Passage mit den drei Bauerinnen, die Auerbach interpretiert, taucht
bei Nabokov in seiner Vorlesung tiber die Grausamkeit des Romans auf, und
damit befindet er sich am ganz anderen Ende des emotionalen Repertoires
als Auerbachs Interpretation, die Don Quijote als ein Muster fiir Tapferkeit
und Gleichmut sieht (Auerbach 1988: 339). Nabokov liest in dem Roman eine

“hideous cruelty” und bezeichnet ihn als eine Enzyklopédie der Grausamkei-

12 Harry Levin war einer der Begriinder der Komparatistik; sein Spezialgebiet war die Literatur
der Moderne. S.: https://www.ndbooks.com/author/harry-levin/ (24.11.2024)
13 Diese sind abgedruckt in: Nabokov 1983: 113-212.
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ten (Nabokov 1983: 52). Damit wendet er sich gegen die Tradition der Don
Quijote-Interpretationen:

It is simply not true that as some of our mellow-minded commentators main-
tain [...] that the general character that emerges from the national background
of the book is that of sensitive, keen-witted folks, humorous and humane.
Humane, indeed! What about the hideous cruelty — with or without the
author’s intent or sanction — which riddles the whole book and befouls its
humor?

(Ebd.: 52)

Nabokov vergleicht die Folter, die Narren im damaligen Spanien (oder etwas
spater in der psychiatrischen Klinik Bedlam in England) erleiden mussten,
mit der Folter, die zu seiner, Nabokovs, Zeit in totalitiren Staaten praktiziert
werde (ebd.). Don Quijote ist in Nabokovs Lesart ein grausames Buch, kein
Dokument der Menschlichkeit.

Nabokov zitiert die Passage mit den Bauerinnen - dhnlich wie Auerbach -
ausfiihrlich und arbeitet die Grausamkeit der Passage heraus, die u. a. darin
liegt, dass Don Quijote, der glaubt, dass Dulcinea verzaubert ist, sich den Rest
des Romans mit der Frage quilen wird, wie er Dulcinea aus diesem Zauber
befreien kann (Nabokov 1983: 59).

Nabokov, so mein Ausgangszitat, hat Don Quijote zerpfliickt, aber auch
wieder zusammengefiigt. “Nabokov’s new reading was an event in modern
criticism” — so das Urteil von Guy Davenport in der New York Times (Daven-
port 1983b). Nabokov mochte das Buch nicht, und dennoch begriff er es als
eine Form von Literatur, die dadurch Weltliteratur wurde, dass der Held
zum Prototypen fiir literarische Helden der folgenden Jahrhunderte wurde;
seine Spuren findet Nabokov in Gogol's Toten Seelen ebenso wie in Flauberts
Madame Bovary (und zwar in der lesewiitigen Emma Bovary selbst) und in
Anna Karenina (hier in Tolstojs alter ego Levin) (Nabokov 1983: 11-12). Die
Eigenmachtigkeit der Literatur gegeniiber dem Leben zeigt sich fiir ihn darin,
dass die Figur sich allmahlich von ihrem Schépfer befreit:

We are confronted with an interesting phenomenon: a literary hero losing
gradually contact with the book that bore him; leaving his fatherland, leaving

his creator’s desk and roaming space after roaming Spain. In result, Don Quix-
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ote is greater today than he was in Cervantes’ womb. He has ridden for three
hundred and fifty years through the jungles and tundras of human thought -
and he has gained in vitality and stature. We do not laugh at him any longer.
His blazon is pity, his banner is beauty. He stands for everything that is gentle,
forlorn, pure, unselfish, and gallant.

(Nabokov 1983: 112)

Eine ganz dhnliche Beobachtung macht auch Auerbach:

Ein Buch wie der Don Quijote 1st sich los von der Absicht seines Verfassers
und fithrt sein eigenes Leben; er zeigt jeder Periode, die an ihm Gefallen fin-
det, ein neues Gesicht. Aber fiir den Historiker, der den Platz eines Werkes
innerhalb eines geschichtlichen Ablaufs zu bestimmen versucht, ist es doch
erforderlich, sich soweit es noch moglich ist, dariiber klar zu werden, was das
Werk fiir den Verfasser und fiir seine Zeitgenossen bedeutete.

(Auerbach 1988: 337-338)

Zwei unterschiedliche Personlichkeiten, ein Gelehrter und ein Zauberer -
denn der “enchanter” ist fiir Nabokov der ideale Autor (Nabokov 1980: 5) -,
die Biicher lesen und dabei (auch) ihren Wirklichkeitsgehalt in den Blick
nehmen, kommen auf dhnlichem Wege, durch eine sorgfiltige Lektiire, zu
unterschiedlichen Schliissen. Fiir Auerbach ist Don Quijote ,,die Ordnung der
Wirklichkeit im Spiel“ (Auerbach 1988: 342), fiir Nabokov ist der Roman - und
zwar: jeder Roman - Fiktion, nie Wirklichkeit. Aber vielleicht muss Nabokov
sich hier auch selbst immer wieder iiberzeugen, indem er das Buch gegen
die Wirklichkeit testet, wenn er Landkarten erstellt und die Wege der Helden
darauf einzeichnet.
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Der Vampir als Kippfigur im Roman ,,Strah i njegov sluga“
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Abstract: The “vampire” is probably the only word which found its way from Serbo-
Croatian into other European languages. The translation of the word did not hap-
pen only linguistically. It was followed by numerous cultural and literary handlings
that, paradoxically, found their way back into South-Slavic literatures and cultures.
The figure of vampire became their solid part from the 19th century onwards. After
a short historic overview, I concentrate upon its newest appearance, in Mirjana
Novakovi¢’s postmodern novel Fear and his Servant. Novakovi¢ borrows a story
about Serbian vampires published in an Austrian newspaper at the beginning of
the eighteenth century, adapts it, and builds a network of associations that are apt
to make a close connection between the crisis concerning Habsburg-Ottoman wars
at the end of the seventeenth - beginning of the eighteenth century and the contem-
porary crisis in Serbia at the beginning of the twenty-first century. Novakovi¢ aims
at the political situation, but translates it into a story of the past, using the figure of
vampire as a metaphor for instability of power and its propensity for violence. In this

sense, the novel is an unambiguous (pessimistic) projection onto the future.

Keywords: vampire, Serbian literature, Mirjana Novakovi¢, travelling concepts

Wenn es um travelling concepts geht,' fallt der Beitrag der serbischen Sprache
im Austausch mit der Welt eher bescheiden aus. Diese Sprache war, was Ent-
lehnungen betrifft, eifriger als beim Weiterleiten eigenen Wortschatzes. Das

1 Ich ibernehme den Begriff von Bal 2002. Dort postuliert sie: “The meta-concept that charac-
terizes and guides the traveler, and the one I intend to highlight as the emblem or allegory
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eine Wort aber — Vampir -, das aus dem Serbischen in die Weltsprachen ein-
gegangen ist, hat es in sich. Wenn wir den Linguisten und Etymologen Fried-
rich Kluge konsultieren, finden wir in seinem Etymologischen Worterbuch der
deutschen Sprache folgenden Eintrag:

Vampir, Wesen, das Menschen das Blut aussaugt erw. exot. (18 Jh.). Entlehnt
aus serbo-kr. vampir (urspriinglich wohl makedonische oder bulgarische
Form). Nach dem auf dem Balkan verbreiteten Volksglauben von bésartigen
Toten, die nachts den Lebenden das Blut aussaugen. Das Wort gelangt in einem
Bericht aus Wien (iiber Vorfille in Belgrad) 1725 nach Leipzig und wird dort
tibertragen auf die Menschen, die andere Menschen quilen, und dann zoo-
logisch auf Tiere, die anderen Tieren Blut aussaugen. Aus dieser deutschen
Entwicklung entsteht die moderne Legende, die dann auch in die slavischen
Sprachen zuriickentlehnt wird.?

(Kluge 2011: 947£.)

Es ist sichtbar, dass Kluge den Stidslawen nicht erlaubt, vollumfénglich Besitz
tiber das Wort und iiber die mit ihm verbundenen Wesen zu behalten. Unsere
Wichtigkeit in der Welt konnen sie somit nur unwesentlich steigern, aber es
bleiben Literatur und Kultur, und sie beschéftigen sich ausreichend mit Vam-
piren, sowohl in Serbien als auch anderswo.

of the endeavor of this book, I borrow from Spivak: critical intimacy [...] While concepts
are products of philosophy and tools of analysis, they are also embodiments of the cultural
practices we seek to understand through them. This circularity is perhaps the best understood
through the metaphor of travel — with a rough guide” (Bal 2002: 20f.). Renate Lachmann
spricht eher von der Migration von Konzepten als von travelling concepts und betont dabei:
»Im Falle der Konzept-Migrationen zwischen Ost und West sind Amalgamierungen, Vor-
ginge der Integration in jeweils geltende Diskurse ebenso hiufig wie Distortionen, aber auch
konzeptuelle ,Bereicherungen;, die manche Konzepte in ihren Ursprungskontext zuriickge-
nommen haben. Konzept-Migrationen schaffen auch, indem sie Asymmetrien autheben, eine
Art Gleichgewicht des Wissens.“ (Lachmann 2022: 29) Sowohl Bal als auch Lachmann bezie-
hen sich vordergriindig auf die Wissenschaft, allerdings sind ihre Konzeptionen mit Anpas-
sung auch auf den gesamten Kulturbereich projizierbar. In dieser Hinsicht ist dann auch die
Figur des Vampirs durchaus als ein Konzept, das von einer in die andere Kultur und wieder
zuriick ,migriert;, vorstellbar.

2 Todorovi¢ bietet ein differenziertes Bild iiber die Verbreitung des Wortes in verschiedenen
europdischen Sprachen, wobei auch fiir ihn seine serbische Abstammung unstrittig ist (Todo-
rovi¢ 2017: 108f.).
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Bereits Ende des 19. Jahrhunderts (genauer 1880) verfasste ,der Vater des
serbischen Realismus® Milovan Gligi¢ die Erzahlung Posle devedeset godina
(Schon neunzig Jahre, 2018), die in Erweiterung seines Konzepts ,ruraler
Prosa“ Elemente des Volksglaubens in die Literatur einfiihrt, und dort durfte
ein Vampir nicht fehlen. Sein Vorhaben ist insofern interessant, weil es von
einer, von Kluge im linguistischen Kontext bereits erwihnten, Riickfithrung
des Motivs zeugt, das in der Folklore des Balkans entstanden, in den Westen
importiert und von dort wieder reimportiert worden war. Als eine Riickiiber-
setzung erfillt die Figur des Vampirs alle Voraussetzungen, um als travelling
concept bezeichnet zu werden. Paul Féval, um nur ein Beispiel zu erwdhnen,
situiert seinen Roman La Ville-Vampir (1874/75) in Serbien, genauer in der
Néhe von Belgrad, und lasst den Vampir Goetzi, wihrend er das Blut einer
Gréfin trinkt, auf Serbisch singen, wobei es heif3t, dass es sich um eine Sprache
handelt, die die Vampire am hiaufigsten benutzen. Oder in anderem, filmi-
schem, Medium, mit modifizierten Wiedergangerwesen: In Cat People (1942)
von Jacques Tourner wird Irena Dubrovna, serbischstimmige New Yorker
Modistin, bei ihrer Hochzeitsfeier von einer unbekannten Frau als ,,moja
sestra“ (meine Schwester) angesprochen, was ihr hilft® ihre wahre Identitét
zu entdecken - die einer schonen Frau, die sich unter giinstigen Umstédnden
in eine Raubkatze verwandelt.

Wenn das Konzept sich von einer Kultur in die andere bewegt, modifiziert
es sich nach den jeweiligen Bediirfnissen. In der oben erwédhnten Erzdhlung
Posle devedeset godina trinkt Glidi¢s Vampir Sava Savanovi¢ ganz bestimmt
kein adeliges Blut, sondern treibt sein Unwesen in einer ihm vertrauten dorf-
lichen Umgebung. Die Erzéhlung folgt zwei Strangen. Zum einen geht es um
eine Liebesgeschichte zwischen einem armen Jungen und einem Madchen aus
reichem Hause; zum anderen entfaltet sich eine Geschichte tiber einen Fluch,
mit dem die Dorfmiihle belegt ist, und deren Hauptfigur ein blutsaugendes
Wesen, der Vampir Sava Savanovi¢, ist. Todorovic fasst diese Amalgamierung
von zwei unterschiedlichen Diskursen folgendermaflen:

Between the reality of everyday village as represented, for instance, with blood-
sucking usurers, and the phantasmagoric fantasy, as represented by demonic
creatures of night, the vampire bloodsuckers, Gli$i¢ has created his literary
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world. That union of realism and surrealism is almost never in conflict. On the
contrary, it is skilfully incorporated in one entity, as in a kind of palimpsest,
proving Gli§i¢’s mastery of storytelling.

(Todorovi¢ 2017: 115)

Wie man sich schon vorstellen kann, verlangt die marchenhafte Struktur der
Erzahlung, dass der junge Mann das Dorf vom Fluch befreit und zur Beloh-
nung die Hand des Madchens erhélt — was auch passiert, so dass die Regeln

des Genres nicht verletzt werden. Aber — und das ist das Schliisselmoment -
zur Authebung des Fluches ist es nétig, denjenigen zu téten, der ihn tragt -
nédmlich den Vampir. Das ist eine komplizierte Aufgabe, die ohne fremde Hilfe

nicht zu erledigen ist. Wie in patriarchalen Gesellschaften iiblich, muss eine

alte Frau als Beraterin hinzukommen, da sie als einzige fahig ist, die Methoden

zu erkldren, mit denen der Vampir endgiiltig get6tet werden kann. Mit diesem

Wissen ausgestattet, begeben sich die Dorfbewohner auf den Weg, um die

Aufgabe, die der junge Mann mit der Tétung des Vampirs lediglich begonnen

hat, zu Ende zu bringen. Die Bauern finden tatsdchlich den Ort, wo der Vam-
pir begraben ist. Als sie sein Grab 6ffnen, erblicken sie dort einen schlafenden

Menschen, der keineswegs einer Leiche dhnelt. Die Aktion fiir seine endgiil-
tige Totung erfolgt folgendermaflen:

Lezi Citav Citavcit Covek, kao da su ga juce tu spustili. Samo $to je preturio nogu
preko noge, ruke pruzio pored sebe, naduven kao mesina, sav crven, ¢ini ti se
sama je krv, jedno oko sklopio, a drugo mu otvoreno. Na prsima mu se poznaju
dve rane od puske, ali gotovo obe zarasle.

Dilas isteze onim kocem te vampira usred trbuha.

»Adzijazmom, Cebo!“ - viknu Purko.

Cebo u onoj hitnji ne pogodi da ga zalije bas u usta, nego ga poli policu. U taj
mah izlete vampiru iz usta pramicak nekakve maglice, susti leptir i odleti nekud.
(Glisic¢ 1961: 204)

Liegt da ein vollig unversehrter Mensch, als ob man ihn gestern hier herunter-
gelassen hatte! Nur dass er ein Bein iiber das andere geschlagen hat. Die Arme
liegen eng am Korper, der wie ein Schlauch aufgeblasen ist, ganz rot. Du denkst,
dass es nur Blut ist. Sein eines Auge ist geschlossen, das andere geoffnet. An der

Brust kann man zwei Schusswunden erkennen, aber beide schon fast verheilt.
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Dijilas stiefl dem Vampir seinen Pflock mitten in den Bauch hinein.

,Das Heilwasser, Cebo!“, rief Purko.

In der Hast gelang es Cebo nicht, das Wasser genau in den Mund zu gieflen,
sondern er vergoss es im Gesicht.

In diesem Augenblick entwich dem Vampir eine Art Nebelstreif aus dem
Mund. Es war tatsdchlich ein Falter, der irgendwohin wegflog.

(Glisi¢ 2020: 39)

Weifldorn reicht zur Tétung aus. Aber als der Vampir mit dem Pfahl durch-
bohrt wird, entflieht aus seinem Mund ein Schmetterling, der nicht gefangen
wird. Zwar wird er von den Dérflern als ungefdhrlich abgestempelt, die Tra-
dition jedoch besagt etwas anderes: wenn der Schmetterling entflieht, ist der
Vampir nicht mit Gewissheit tot. Man kann nicht wissen, ob er nicht wieder
auftauchen und seine Unwesen treiben wird.

Glisi¢s Vampir, so ldsst sich abschlieflend sagen, bleibt tief in der folkloristi-
schen Tradition verwurzelt.> Damit ist auch seine Verankerung in der Welt des
Ruralen verbunden; ganz im Unterschied zur etablierten europiischen Tradi-
tion scheut der Vampir bei Gli$i¢ urbane Gegenden und bleibt ihnen definitiv
fern. Ana Radin versucht zu differenzieren und argumentiert folgendermaflen:

Es ist offensichtlich, dass Glisi¢s Verfahren der Transposition des Vampirmo-
tivs in der Erzahlung Posle devedeset godina einen Wendepunkt zwischen zwei
zeitlichen und typologischen Segmenten darstellt. Was den Stil betrifft, schul-
det er der Tradition der Folklore viel, aber im Verfahren und in der erzahleri-
schen Haltung befreit er das literarische Werk von rationalistischer Disziplin
und Eindeutigkeit. Dem Motiv des Vampirs hat Gli$i¢ einen weiten Raum
er6ffnet, in welchem dieser sich spéter freier bewegen wird, in dem er komple-
xer modelliert und seine Bedeutung vertieft werden wird.

(Radin 1989: 267)

Der Weg zur Urbanisierung des Vampirs oder zu seiner Einbettung in jene
Modi, die in der Tradition der européischen fantastischen Literatur dominant
sind, ist in der serbischen Literatur weit und fiihrt iiber zwei wichtige Auto-

3 Diese Tradition ist gut erforscht. Sie interessiert mich aber hier weniger. Dazu vgl. Kosti¢ 1989.
Eine wichtige frithere Untersuchung ist Pordevi¢ 1953.
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ren des Postmodernismus, ndmlich Borislav Peki¢s Kako upokojiti vampira
(Wie man einen Vampir beruhigt, 1977) und Milorad Pavi¢s Hazarski re¢nik
(Chasarisches Worterbuch, 1984). Beide erweitern die Motivik und gehen mit
ihr auf eine andere, demonstrativ nicht folkloristische Art und Weise um. In
Peki¢s Roman, bei dem ethische Fragen im Vordergrund stehen,  verfolgt die
Vampirfigur Adam Tripkovi¢ ihren Moérder, den deutschen Offizier Konrad
Rutkowski, als dieser in Jugoslawien Urlaub macht, greift ihn jedoch, entge-
gen der Motivtradition nicht physisch an. Pavi¢ vertieft sich in die Zeit des
Barocks, wo {iber einen seiner Helden zu berichten ist: ,<Z>vao se Avram
Brankovi¢ i ratovao je u Vlaskoj gde se, kako je $ejtan tvrdio, svaki ¢ovek rada
kao pesnik, zivi kao lopov i umire kao vampir“> (Pavi¢ 1996: 135). Vampire
werden hier als ethische (Peki¢) oder symbolische (Pavi¢) Kippfiguren dar-
gestellt, die sich von den folkloretrichtigen Varianten entfernen und zwi-
schen den Welten - seien es historische oder kulturelle — verkehren, immer
in Unklarheit dariiber, wer und was sie sind.® Die Vampire der serbischen
Postmoderne sind der Sexualitdt beraubt,” sie wollen die Grenze zwischen
verschiedenen Zeiten iiberschreiten und versuchen, die Gegenwart mit der
Vergangenheit zu verkniipfen.

4 Auch Radin erkennt das Ethische als Antrieb von Peki¢s Roman: ,,<Das Motiv des Vampirs>
ist breit entwickelt, mit ihm sind das allgemeine Bose des menschlichen Geistes und eine
Ideologie, der er blind folgt, verbunden. Der Vampir ist mit der Hauptfigur des Romans ver-
kniipft. Hier ist die Symbolik des Vampirs psychologisch begriindet und ethisch pradispo-
niert. Somit funktioniert sie als antivampiristischer Agens der Psyche, die von Verbrechen
belastet ist“ (Radin 1989: 272).

5 ,Erhiefl Avram Brankovi¢ und fiihrte Krieg in der Walachei, wo jeder Mensch, wie der Teufel
behauptete, als Dichter geboren wird, als Dieb lebt und als Vampir stirbt (Pavi¢ 1988: 145).

6 Zusammenfassend stellt Radin Pavi¢s poetologisches Verfahren folgendermaflen dar: ,Diese
entwickelten und barocken Bilder und Szenen sind Teil einer Romanwelt, die einen einzig-
artigen Mikrokosmos formiert, in dem das Unmdgliche unbekannt ist und deshalb keine
Verwunderung oder Zweifel verursacht. Mit den Mitteln des magischen Realismus halt er
eine enge Beziehung zur objektiven oder pseudorealistischen Gegebenheit, nur dass er die
Relationen kaprizios herrichtet und eine verwunderliche, autarkische Ordnung einfiihrt. In
dieser magischer Welt ist der Vampir keine Frucht des Aberglaubens, er ist auch kein Symbol
existentiellen Grauens, sondern ein Teil der imaginativen und artifiziellen Welt, in der sich
Gegenstiande und Figuren versammeln und beriihren, die in der natiirlichen Zeit und dem
natiirlichen Raum voneinander entfernt sind“ (Radin 1989: 271f.).

7 Die sexuelle Determinierung von Vampirfiguren in der Literatur des 19., aber dann auch im Film
des 20. Jahrhunderts ist gut untersucht. Vgl. Auerbach 1995, Heller 1987, Day 1985, Punter 1996.
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Erst die Ara Milo3evi¢ erméoglichte die endgiiltige Entfaltung des Motivs
und machte die Vampire der Vergangenheit in der Gegenwart nicht nur leben-
dig, sondern auch aktuell. Eine Autorin, die sich dieser Aufgabe angenommen
hat, ist Mirjana Novakovi¢; mit ihrem Roman Strah i njegov sluga (Die Angst
und ihr Diener, 1998) fithrte sie den Vampir in Serbien in einen neuen Kon-
text ein. Vorab ist interessant, dass der Roman an die bei Kluge erwéahnte
Geschichte ankntipft, die sich in der Belgrader Umgebung abgespielt haben
soll. Da Kluge diese seltsamen Ereignisse nicht elaboriert, soll das hier in aller
Kiirze geschehen: In seinem Tractat von dem Kauen und Schmatzen der Tod-
ten in Gribern erwdhnt Michael Ranft den entsprechenden Vorfall als ,,aller-
neueste<s> Exempel eine ,Nachricht aus Hungarn, welche wir vor kurzen
in den offentlichen Zeitungen gelesen und gibt sie ,von Wort zu Wort aus
den Leipziger Zeitungen unter dem Titel ,Wien vom 31. Jul. 1725 wieder
(Ranft 1734: 24f). Demnach berichtete der ,,Kayserl. Provisor im Gradisker
District® (ebd.: 28) uiber einen ,,Unterthan, Nahmens Peter Plogojowitz, mit
Tode abgegangen, und nach Rétzischer Manier zur Erden bestattet® (ebd.:
25). Die darauffolgenden neun Wochen habe eine triigerische Ruhe iiber dem
Dorf gelegen. Dann habe das Unheil begonnen: Innerhalb von nur acht Tagen
starben gezahlte neun Menschen, plotzlich und nach einer schon tiberstanden
geglaubten 24-stiindigen Krankheit und zwar solcherart, ,,daf3, als sie annoch
auf dem Tod-Bette lebendig gelegen, [...] vor 10. Wochen verschiedener Peter
Plogojowitz zu ihnen im Schlaff gekommen, sich auff sie gelegt und gewtirget®
(ebd.) hat. Die Witwe des Verblichenen wolle gesehen haben, dass Plogojowitz
»zu ihr gekommen und seine Oppanki, oder Schuhe begehret (ebd.: 26). Die
derart heimgesuchte Frau habe sich ,,von dem Dorfe weg und in ein anderes
begeben® (ebd.). Die aufgebrachte Einwohnerschaft Kisolovas sei sich sicher
gewesen, dass es sich um einen neuen Fall von Vampirismus handelt. Der kai-
serliche Provisor stimmte einer Exhumierung zu, da die Einwohner andern-
falls das Dorf verlassen wiirden, und lief§ unter Hinzuziehung des Gradisker
Popen das Grab 6ftnen. Das ,,Spectacul® (ebd.: 27), das sie zu sehen bekamen,
schildert er folgendermafen:

Das Gesichte, Hinde und Fiisse, und der gantze Leib waren so beschaffen, daf}
sie in seinen Lebzeiten nicht hétten vollkommener seyn kénnen. In seinem
Munde habe nicht ohne Erstaunen einiges frisches Blut erblickt, welches, der
gemeinen Aussage nach, er von denen, durch ihme umgebrachten, gesogen.
(Ebd.)
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Petar Blagojevi¢ wurde dann, wie die Lehre tiber die Bekdimpfung von Vampi-
ren es verlangt, mit einem Weifidornpfahl zur Ruhe gebracht. Die urspriinglich
auf voraufklarerischer Wissenschaft basierende Geschichte wird zur Quelle
literarischer Phantasie, die sich, wie wir gesehen haben, in ganz Europa ver-
breitet, um auf Umwegen nach Serbien zuriickzukehren und aus dem Bereich
der Folklore zuriick in die Literatur zu finden.

Mirjana Novakovi¢ benutzt diese Geschichte als Folie fiir eine andere,
die sich durch Mehrschichtigkeit und Mehrdeutigkeit auszeichnet. Neben
dem erwihnten Bericht des Kameralprovisors muss der historische Kontext
beriicksichtigt werden, um die Aktualitdt von Novakovi¢s Roman zu ver-
deutlichen. Schon Nina Auerbach (1995) weist darauf hin, dass die jeweilige
politische Lage Rolle und Stellung des Vampirs verdndern kann: Je prekérer
die politische Situation, desto verunsicherter die Vampire. Ihre zentrale These
lautet, dass in Zeiten der Krise in zunehmendem Mafe Vampire in Literatur
und Film erscheinen. Demnach war die Zeit zu Reagans Amerika fiir Wieder-
ganger besonders geeignet. Sie betont:

Vampires and American presidents began to converge in my imagination, not
because I think all the presidents are equally vampiric (though all do absorb
power from the electorate), but because both are personification of their age...
I am not saying that vampires can be reduced to their political component;
they are too mutable to be allegories. But the nervous national climate in which
I imagined this book taught me that no fear is only personal: it must step itself
in the political and ideological ambience, without which our solitary terrors
have no contagious resonance.

(Auerbach 1995: 3)

Wie nun ist die Zeit beschaffen, in der der Roman der serbischen Autorin
spielt? Ist es moglich, eine Parallele zu der Epoche zu ziehen, die Auerbach
zufolge fiir die Erzeugung und Vermehrung von Vampiren so fruchtbar war?
Wichtig fiir Novakovi¢s Roman ist, dass es zwei Zeitschichten gibt, deren
verbindendes Merkmal ist, dass sie im Zeichen der Krise stehen. Zum einen
ist da die Zeit der Handlung selbst, zum anderen die Zeit des Schreibens.
Die erste ist von dem Krieg, den die Habsburger gegen die Osmanen fiih-
ren, gepragt, die zweite durch die Herrschaft Slobodan Milosevics, der den
Zerfall Jugoslawiens mafigeblich zu verantworten hat. Somit ist der Roman
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zwischen diesen zwei unterschiedlichen und einander doch dhnlichen Para-
digmen verankert. Beide Geschehnisse, die den Roman bestimmen (das eine,
die osmanische Attacke auf Belgrad, wird explizit erwdhnt und ausfiihrlich
elaboriert, das andere, der Zerfall Jugoslawiens, bildet den unsichtbaren, aber
dennoch dominanten und erkennbaren Hintergrund), sind durch eine tiefe
Krise - eine politische, gesellschaftliche wie ideologische - gekennzeichnet.
Die Erzéhlerin bemiiht sich, alle historischen Eckpunkte der Handlung
festzuhalten. Es ist die Zeit der zweiten Besatzung Belgrads durch Eugen von
Savoyen von 1717 bis 1739, wobei der Zeitpunkt der Handlung im Jahre 1736
angesetzt ist. In Belgrad sind zwei Gruppen von Reisenden angekommen, die
eine unter der Fithrung des Arztes Karl von Radetzky, ausgestattet mit einem
direkten Befehl des Kaisers die Vorkommnisse mit den Vampiren zu untersu-
chen, die zweite besteht aus dem Teufel personlich, der von seinem serbischen
Diener begleitet wird und unter dem Namen Otto von Hausburg agiert, was
eine eindeutige Allusion auf das Haus Habsburg ist. Somit wird die Erzahl-
konstruktion, in welcher sich die Struktur des Romans entfaltet, durch zwei
fantastische Wesen markiert. Der Teufel und die Vampire interagieren und
verwandeln die historische Welt Serbiens im 18. Jahrhundert in eine Land-
schaft, die sich fest im Griff der Krifte des Dunklen befindet.® Beide Grup-
pen haben dabei die Aufgabe, seltsame Erscheinungen aufzukldren, die sich
in der serbischen Stadt und ihrer Umgebung ereignen. Hinzu kommt eine
dritte Gruppe, die aus historischen Personlichkeiten besteht, die die kurze
Habsburger Herrschaft iiber Belgrad bestimmten. Sie sammelt sich um den
Prinzregenten Karl Alexander von Wiirttemberg und seine Ehefrau Maria
Augusta von Thurn und Taxis. Erzahltechnisch betrachtet bildet sich dadurch
eine Triade, die sich darum bemiiht, die Erscheinung der serbischen Vampire
und die Hintergriinde ihrer Anwesenheit in Belgrad und Umgebung aufzu-
klaren. Die Motivation der drei Forschergruppen ist dabei allerdings hochst
unterschiedlich. Die Wissenschaftler reisen unter Tarnung und interessieren
sich nur scheinbar fiir die Vampire, wahrend ihr Hauptziel die Aufkldrung
des Todes von Graf Wittgenau ist, was sie letztendlich als Nichtwissenschaft-

8 Der Teufel und seine Stellung innerhalb des Romans hat in der Forschung zu Novakovi¢ eine
wichtigere Rolle als die Vampire gespielt. Vgl. Gordi¢ 2006; Turanjanin 2011; Pesikan Ljusta-
novi¢ 2015. Ich hoffe, mit diesem Beitrag die im Text vorhandene Balance zwischen den zwei
dunklen Méchten wiederherzustellen.
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ler markiert. Fiir den Teufel/ Hausburg geht es um die Aufklirung von Zei-
chen, die andeuten, dass das Jiingste Gericht sich nahert, was den Untergang
der Welt und seiner selbst bedeuten wiirde. Sein Ziel ist dementsprechend,
dem Untergang entgegenzuwirken. Am unklarsten ist die Motivation Maria
Augustas. Vor allem wird ihre ungliickliche Ehe hervorgehoben und ihre
Suche nach Liebe betont. Auf den ersten, aber nur auf den ersten Blick hat
das mit Vampiren wenig zu tun. Im weiteren Verlauf der Geschichte werden
sich auch in ihrem Fall die Signale verdichten, die auf ihre unmittelbare Invol-
viertheit in die makabren Ereignisse hindeuten.

Es stellt sich heraus - und hier entfaltet sich im Nebenstrang eine Ver-
schworungsgeschichte —, dass Graf von Wittgenau der Nachricht nachgegan-
gen war, dass der Regent mit den Tiirken verhandelt, um Belgrad widerstand-
los an sie auszuliefern und dafiir eine Belohnung zu kassieren. Der Graf hatte
sich als Steuereintreiber verkleidet, aber seine Maskerade wurde durchschaut,
worauthin der Regent ihn ermorden lief§ und seinen Tod als durch einen Vam-
pirangriff verursacht tarnte. Um die genaueren Umstdnde des Todes zu unter-
suchen, bricht die Kommission aus der Stadt ins Landesinnere auf, gefolgt
von Hausburg und seinem Diener und von Prinzessin Maria Augusta. Ab hier
wird die Geschichte immer komplexer. Sie wird konsequent aus zwei Perspek-
tiven erzahlt — aus der der Prinzessin und der des Teufels —, die abwechselnd
von denselben Ereignissen berichten. Das fithrt zur Verwirrung der Leser-
schaft. Die Erzahlsituation wird zusitzlich verkompliziert, weil die Prinzessin
aus zeitlicher Entfernung berichtet (sie befindet sich in Deutschland und ihr
Abenteuer in Serbien liegt schon eine Weile zuriick), wihrend der Teufel sich
als Figur inszeniert, die der Verhaftung und Kreuzigung Jesu beigewohnt hat.
Erst wenn man diese Retardationen im narrativen Fluss des Textes beseitigt,
bekommt man die zugespitzte Erzdhlung selbst, die aus dem Ausflug aus der
Belgrader Festung ins fremde Land Serbien besteht. Und diese Erzahlung ist
der Kern des Romans.

Sie fithrt in Gegenden auflerhalb des Schutzes der Prinz-Eugen-Linie und
in eine fremde und durchaus feindliche Welt, die auch von Vampiren besiedelt
wird. Was Mirjana Novakovi¢ jetzt macht, gleicht einem waghalsigen narrati-
ven Mangver. Sie verldsst den Boden des teilweise historisch Verifizierten und
setzt die Leserschaft ins Literarische tiber, und zwar indem sie intertextuelle
Elemente integriert, die der schon erwéhnten Tradition der serbischen Litera-
tur iiber Vampire, aber auch anderen Vorlagen entstammen. So sind Anspie-
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lungen auf Milo$ Crnjanski und sein Lament nad Beogradom (,,Lamento tiber
Belgrad*) sichtbar, wie auch Ivo Andri¢s Erzihlung Most na Zepi (Die Briicke
iiber die Zepa, 1962) explizit erwihnt wird. Hinzu kommen Dervis i smrt (Der
Derwisch und der Tod, 1972) von MeSa Selimovi¢ und die serbischen Moder-
nisten, die der Thematik des Todes und des ewigen Lebens verpflichtet waren.
Der Hauptintertext allerdings ist die Bibel und vor allem das Neue Testament.®
Wesir Jusuf, die zentrale Figur aus Andri¢s Erzdhlung, figuriert dabei als Folie
fiir die Entwicklung der Figur des Jesus.

Setio sam se vezirovog pecata. Bio je podeljen na dva polja: u prvom, ve¢em,
pisalo je Jusuf Ibrahim, istinski rab bozji; a u drugom, manjem: U ¢utanju je
sigurnost. Kakvu sam samo spretnu spletku bio smislio i namestio ovom vrlom
Bosancu §to se bio izdigao u Istanbulu! Svilenim re¢ima preporucio sam ga sul-
tanovim dousnicima, glatke i zle same su se uvijale u gajtan oko vezirovog vrata.

(Novakovi¢ 2008: 112f.)

Ich habe mich an des Wesirs Siegel erinnert. Es war in zwei Felder unterteilt:
auf dem ersten, grofieren, war geschrieben: Jusuf Ibrahim, wahrhaftiger Sklave
Gottes; auf dem zweiten, kleineren: Im Schweigen ist Sicherheit. Was fiir eine
geschickte Intrige habe ich mir ausgedacht und diesem illustren Bosnier unter-
gejubelt, der in Istanbul so hoch aufgestiegen ist! Mit seidenen Worten habe
ich ihn des Sultans Denunzianten empfohlen, geschmeidig und bése haben sie
sich ganz von alleine um den Hals des Wesirs gewickelt.*

Diese Stelle ist innerhalb der Erzahlung so gestaltet, dass sie eine isotopische
Verbindung mit der unmittelbar davor dargestellten Szene der Verhaftung von
Jesus herstellt. Sowohl Jesus als auch der Wesir werden als Gespenster préasen-

9 Zahlreiche Momente der Intertextualitit zu Werken internationaler Literaturen beinhalten
Marlow, Shakespeare, Melville, Pynchon, Bulgakov, Gogol’ usw. Das Neue Testament sei-
nerseits ist nicht nur in diesem Roman wichtig fiir Novakovi¢. So wird in der Erzédhlung
Jevandelje po zZednoj (Evangelium nach der Durstigen, 1997) eine feministische Lektiire (und
Umdeutung) des Originals unternommen. Jesus wird als Frau dargestellt und das Evangelium
selbst nach diesem Modell umgeschrieben. Die intertextuellen Elemente des Romans sind
griindlich untersucht, vgl. dazu Deli¢ 2014, Pesikan Ljustanovi¢ 2015. Uber die Erzihlung
Jevandelje po Zednoj s. Pesikan-Ljustanovi¢ 2014, Gordi¢ Petkovi¢ 2011 und Gordi¢ Petko-
vi¢/Jakovljevi¢ 2018.

10 Falls nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir. - D.B.
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tiert, die in enger Beziehung zum Teufel stehen und ihn dabei von beiden Sei-
ten flankieren - einerseits als naive Giite, andererseits als das personifizierte
Bose, das mit dem Teufel noch Rechnungen offen hat. Die Intertextualitit in
ihrer Vielfaltigkeit ermdglicht somit ein Ubersetzen aus dem sterreichisch
besetzten Belgrad ins Innere Serbiens, das von Vermischung zwischen diver-
sen Volksstrukturen und Religionen geprégt ist.

Die Ankunft des Teufels in Serbien wird durch Verdnderungen in der
intertextuellen Matrix markiert. Wihrend der Diskurs des ,6sterreichischen’
Belgrad von Allusionen und Assoziationen sowie von Zitaten aus der Hoch-
kultur bestimmt ist (und - das ist wichtig zu betonen - vampirlos ist), wird
die rurale serbische Welt durch die Folklore gepragt. Erst hier erscheinen die
einheimischen Vampire, die mit der aristokratischen Struktur der Figuren aus
der phantastischen Literatur des 19. Jahrhunderts wenig gemeinsam haben.
Die Suche nach dem Vampir, betrieben von drei Gruppen und eher unwillig
unterstiitzt von der einheimischen Bevolkerung, die als Informationsquelle
dient, fithrt zur Figur des Sava Savanovi¢, die Gli$i¢, wie wir gesehen haben,
unter Anspielung auf eine reiche Tradition von Mythen und Legenden in
die Literatur eingefiihrt hatte. Mirjana Novakovi¢ nun versieht den Text von
Glisi¢ mit einer Reihe von Variationen, indem sie ihn bearbeitet, aktualisiert
und in eine verdnderte Zeitstruktur einfiihrt.

Hier wird der Roman politisch. Der Ausflug ins Landesinnere ist zugleich
eine Reise in die Gegenwart Serbiens. Anspielungen auf die konkrete politi-
sche Situation in Serbien verdichten sich und werden mit der Geschichte von
der Jagd nach dem Vampir, bzw. wie man nicht viel spater im Text erfahren
kann, nach mehreren Vampiren, verbunden. Diese Allusionen werden auf
doppelte Art und Weise ausgefiihrt. Auf der einen Seite befinden sich uniiber-
sehbare Hinweise auf konkrete Personlichkeiten. Der Teufel will die Einheimi-
schen engagieren, damit sie ihm bei der Suche behilflich sind, und beauftragt
damit seinen Diener. Hier ein besonders eindrucksvolles Zitat:

»Da li si mi ugovorio one Srbe?*
»Uopste nije bilo tesko, gospodaru, prosto nisam znao koga da izaberem, svi
su hteli posao.“
»1? Koga si onda izabrao?“
Grom je udario tako snazno kao da je pogodio moju sobu.
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»Jednog okretnog mombka iz Pozarevca, on mi se u¢inio najsposobniji i
najpouzdaniji. Nedavno je bio na Kosovu, slavnom Kosovu.*

»Kad smo ve¢ kod Kosova, uvek sam hteo da te pitam: zasto vi Srbi slavite
Kosovo kad je to bio vas poraz?“

»Kosovski poraz je nagrada za nas. Da smo pobedili, ko zna kakvo bi nas
zlo snaslo.”

(Novakovi¢ 2008: 68)

»Hast du jene Serben unter Vertrag genommen?“

»Es war tiberhaupt nicht schwer, mein Herr, alle wollten den Job.*

,»Und wen hast du ausgewahlt?“

Ein Donner schlug so stark, als ob er mein Zimmer getroffen hitte.

»Einen flinken Burschen aus Pozarevac, er schien mir am geeignetsten und
zuverldssigsten. Neulich war er auf dem Kosovo, dem berithmten Kosovo.*
»Wenn wir schon beim Kosovo sind, ich wollte dich immer fragen: warum
feiert ihr Serben das Kosovo, wenn das doch eure Niederlage war?“

»Die Niederlage auf dem Kosovo ist eine Belohnung fiir uns. Wenn wir

gewonnen hitten, wer weif3, was fiir ein Ungliick uns zugestof3en ware.“

Mit entsprechenden Kenntnissen ist es nicht schwer zu schlussfolgern, dass der
Bursche aus Pozarevac Slobodan MiloSevi¢ ist, der dort geboren wurde. Und
die Allusion auf seinen Aufstieg, der mit dem Kosovo einsetzte, ist uniiberseh-
bar. Etwas anders gelagert, aber dennoch ersichtlich, ist jene Assoziation, die
am Ende des Romans aufgerufen wird. Als Hausburg Serbien verlasst, wird er
von einem neuen Diener begleitet, weil er den alten, Novak, umgebracht hat.
Das wird von der Prinzessin mitgeteilt, die damit den Schlusspunkt des Rom-
ans setzt. Der Neue ist derselbe Bursche, der den Vampir mit dem Weif3dorn-
pfahl umgebracht hat. Mit nur ein bisschen Imagination kann man in dieser

Figur den Fiihrer der serbischen extremen Rechten Vojislav Seselj erkennen.

11 Im Text wird er eingefiihrt als Teilnehmer des Gliickspiels: ,,<A> onaj tre¢i bio je neki Srbin, on
je samom svojom narodnosc¢u i niskim poreklom bio u neprilici da mora da se bori za pobedu
u razbibrizi koju nikad nije upoznao i koja ga nece zanimati.“ ,,Und jener dritter war irgend-
ein Serbe, er befand sich schon durch seine Volkszugehorigkeit und niedrige Abstammung
in Verlegenheit: er musste um den Sieg im Zeitvertreiben kimpfen, den er nie kennengelernt
hatte und der ihn nie interessieren wird“ (Novakovi¢ 2008: 140). Die nichste Szene, in der er
erscheint, ist die Jagd nach dem Vampir, wo er ,uzdignute brade“ (erhobenen Hauptes, 158),
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Aber ein anderer Teil des Spektrums ist noch wichtiger, aus ihm lasst sich
auch die politische Allegorie in voller Klarheit herauslesen. Der Roman von
Mirjana Novakovi¢ griindet auf starken Oppositionen, welche seine binére
Struktur zusétzlich unterstreichen. Eine der zentralen Oppositionen des Rom-
ans ist die zwischen Innen und Aufien. Innen, in der dsterreichisch gehaltenen
Festung, befindet sich die Welt der Sicherheit; auf3en, jenseits der Mauer, ist
die Wildnis, in welcher andere Gesetze als diejenigen der Zivilisation herr-
schen. Wie schon gezeigt, sind in dieser Welt die Vampire angesiedelt und
konnen, ohne groflere Gefahr, ihr Unwesen treiben. Nun wird aber durch die
Aufklarung der Hintergriinde des Besuchs Hausburgs in Belgrad klar, dass
sich in diesem dufleren Zirkel irgendetwas bewegt, was wesentlich bedrohli-
cher werden kann als ein Angriff auf die serbischen Bewohner des Osmani-
schen Reiches. Die Vampire drohen aus Serbien auszubrechen und in die Welt
vorzudringen. Die Beziehung zwischen Serben und Toten wird im letzten
Drittel des Romans angedeutet, wobei sich Signale fiir die Gefahr, die der Welt
aus dem Land droht, hdufen. Symptomatisch dafiir sind die Auslassungen und
Andeutungen, die mehr zu Verschleierung als zu Aufkldrung beitragen. Hier
ist ein typisches Gesprach (zwischen dem Baron Schmiedlin, der Prinzessin
und Hausburg):

»Dali znate, - rekao mi je u jednom od retkih obracanja tog dana - ,,u §ta Srbi
veruju: da ce, kad se mrtvi uznemiravaju i kad se kosti vade, veliko zlo naici?

Mrtve ne valja dirati.”

den Weildornpfahl und einen riesigen Schlaghammer tragend erscheint. In der nachsten
Szene betitigt er diese Waffen: ,Momak odgurnu popa i svi mu odobrie. / Namesti kolac
na Savino srce. Ruku u kojoj je drzao bat visoko ispruzi. Onda udari batom po kolcu. Kolac
probode srce i krv poce da te¢e” (Novakovi¢ 2008: 163. - ,Der Junge schob den Popen zur
Seite und alle stimmten ihm zu. / Er platzierte den Pfahl auf Savas Herz. Die Hand, in der
er den Hammer hielt, streckte er aus. Dann schlug er mit dem Hammer auf den Pfahl. Der
Pfahl durchbohrte das Herz und Blut begann zu fliefen®). Die Szene schliefit damit ab, dass
der Baron Schmiedlin einen Schmetterling aus Savas Mund (s.o. die Symbolik der Szene in
Glisi¢s Erzahlung) entfliehen lief3, weshalb er bestraft werden muss; und der Junge persénlich
richtet ihn hin. Wenn man die ganze Gewaltorgie, die Seselj und seine Schergen in Serbien
kurz vor dem Ausbruch des Krieges veranstaltet haben, prasent hat, dann ist es klar, dass
gerade er in der Figur des Jungen allegorisch verkorpert ist. Die Tatsache, dass er als Begleiter
des Teufels in den Westen zieht, ist als eine diistere Warnung vor der Gefahr, die von ihm und
ihm Ahnlichen ausgeht, zu deuten. Auch in dieser Hinsicht ist der Roman von Novakovi¢
zutiefst politisch.
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»Mislite da je bolje da ne trazimo vampire?“

,Cesto®, — umesao se Fon Hauzburg - ,kad ne smeju da diraju Zive, po¢nu
da kinje mrtve.”

,Srbi?“ - upitala sam.

»Kao da mrtvima nije dosta onog pakla pa moraju da ucestvuju i u ovom
paklu,“ - izbegao je odgovor.

(Novakovi¢ 2008: 159f.)

»Wissen Sie®, sagte er mir in einem der seltenen Fille, in denen er sich an jenem
Tag an mich wandte, ,woran die Serben glauben: dass, wenn man die Toten
beunruhigt und ihre Knochen ausgrébt, das grofie Ungliick kommen wird?
Mann soll die Toten in Ruhe lassen.*

»Meinen Sie, dass es besser ist, die Vampire nicht zu suchen?*

,Oft*, mischte sich von Hausburg ein, ,wenn sie die Lebenden nicht beriihren
diirfen, fangen sie an, die Toten zu quélen.“

»Die Serben?“ fragte ich.

»Als ob die Toten nicht genug von jener Holle haben und auch noch an dieser

Holle teilnehmen miissen®, wich er einer Antwort aus.

Als Schmiedlin, der sich als Spezialist sowohl fiir Serben als auch fiir Vam-
pire ausgibt, sich als unfihig zeigt, den entflichenden Schmetterling aus dem
Mund von Sava Savanovi¢ zu fangen, und so die Gefahr offensichtlich wird,
dass serbische Vampire die Welt erobern, wird er von der aufgebrachten
Menge zu Tode getrampelt. Der Diener Novak kommentiert resigniert:

»Ne valja, ne valja“, - kazao je Novak - ,,povampirice se neko drugi.”

Ja sam gledala sirotog barona. Izgledao mi je sasvim drugacije nego za Zivota,
ne zato $to je bio mrtav, ve¢ zato §to je bio drugaciji. Nisam mogla da ustanem
i ona dvojica iz komisije mi pomogose da se uspravim.

,»Pa koliko ima vampira?“ - pitala sam ja.

Niko nita nije odgovorio. Ali i to je bio odgovor.

,Koliko ima vampira?“ - ponovio je moje pitanje Smetau.

I dobio isti odgovor kao ja.

»A ko nama garantuje da ce oni ostati u Srbiji i da nikad nece pre¢i princ-
Evgenijevu liniju?“ - nastavio je da pita Smetau.

(Novakovi¢ 2008: 164£.)
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»Das ist gar nicht gut, gar nicht gut,“ - sagte Novak - ,jemand anderes wird
zum Vampir werden.

Ich schaute den armen Baron an. Er schien mir vollkommen anders auszuse-
hen als zu seinen Lebzeiten, nicht, weil er tot war, sondern, weil er anders war.
Ich konnte nicht aufstehen und die zwei aus der Kommission halfen mir, mich
aufzurichten.

»Wie viele Vampire gibt es?“ — fragte ich.

Niemand antwortete. Aber das war auch eine Antwort.

»Wie viele Vampire gibt es?“ - wiederholte Schmetau meine Frage.

Und bekam die gleiche Antwort wie ich.

»-Und wer garantiert uns, dass sie in Serbien bleiben und die Prinz-Eugen Linie

nie {iberqueren werden?“ - setzte Schmetau seine Fragen fort.

Das letzte Drittel des Romans beschiftigt sich also mit der Frage, ob die Vam-
pire dazu fihig sind, eine Uber-Setzung, eine Translatio, aus Serbien nach
Europa zu bewerkstelligen (ins Osmanische Reich wollen sie offensichtlich
nicht), ob ihnen eine Migration in angeblich sichere westliche Gebiete gelin-
gen wird. Somit gestalten sie sich als kulturell gepragte Begriffe, die im Stande
sind, sich, auch als Figuren, zwischen unterschiedlichen Welten zu bewegen,
sie auch zu besetzen. Der Teufel will das verhindern, weil dies ein Zeichen
des Nahens des Jiingsten Gerichts ist und das Jiingste Gericht sein Ende
bedeutet. Die Prinzessin will das verhindern, weil sie die Liebe ihres Mannes
zurlickerobern mochte, aber zugleich einen ihrer ermordeten Geliebten (des-
sen Name Vuk Isakovi¢ ein eindeutiger Hinweis auf den kanonischen Roman
Seobe von Milo§ Crnjanski ist — der Held des Romans tragt diesen Namen)
von der ewigen Verdammung als Widergéinger retten mochte; die Osterrei-
cher, weil sie zu Recht denken, dass die serbische Invasion Europa, zusitzlich
zur osmanischen, bedrohen wird, die Serben selbst, weil sie wollen, dass ihre
Vampire unter ihnen bleiben. Letztendlich wurde der Ausbruch von zwei Pro-
tagonisten aufgehalten, die Un-Wesen bleiben, in unterirdischen Gingen der
Belgrader Festung gefangen, der Teufel zieht weiter in die Welt mit seinem
neuen Diener (aber ich erinnere daran: Er ist das Abbild eines serbischen
Rechtsextremisten), die Osmanen werden Belgrad bald zuriickerobern. Die
Ruhe kehrt zuriick, aber das ist nur Trug. Man weif8 nie, wann und in welcher
Form die Vampire wieder zuriickkommen. Wenn der Balkan im Bereich der
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Kultur der Welt wenig anzubieten hat, so gilt das nicht fiir politische und
kriegerische Auseinandersetzungen. Wie wir alle wissen: ein Pulverfass eben.
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Jurij Murasov

Russische Kunst und oligarchisches Geld
in der globalen Finanzékonomie.
Zu Vadim Zacharovs ,,Danaé“ in Venedig (2013)

Abstract: On the Venice Biennale 2013 in the Russian pavilion the public was im-
pressed by Vadim Zacharov’s monumental installation Danaé. This official Russian
contribution to the Venice art event is analysed in two steps. First, I will look at the
different contexts and infrastructures Zacharov’s art project is imbedded: the neolib-
eral finance economy, the Russian oligarch’s engagement in the global trading of art
and luxury, and the identity and cultural politics of Moscow’s presidential adminis-
tration. In a second step, I examine the poetics and pragmatics of Zacharov’s Danaé:
the narrative about art and power told by the motif of money, the verdict against art
as critical or renitent statement, the depoliticisation of art, and the immanent aes-

thetics of the “ornamental”.

Keywords: art, art market, finance economy, Russian oligarchs, Putin’s cultural politics

Wenn Kunstwerke von Geld handeln, dann geht es dabei stets um zwei mitein-
ander verflochtene Erzdhlungen: Zum einen um die Mediengeschichte des
Geldes als gegenstandlichem Zeichen mit historisch jeweils unterschiedlichen
semiologischen Moglichkeiten, materielle Giiter und humane Leistungen zu
tauschen, Ubersetzungen differenter (semantischer) Qualititen zu bewerk-
stelligen und dabei geographische, kulturelle oder soziale Riume zu integ-
rieren und/oder zu zersetzen. Zum anderen erzihlen Motive und Sujets des
Geldes in Literatur und Kunst auch von den kiinstlerischen Artefakten selbst
und davon, was mit dem Asthetischen passiert, wenn dieses auf dem Buch-
oder Kunstmarkt mit der Semiotik des Geldes in Kontakt gerit.
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Eine solche doppelte Geschichte vom Geld liegt auch in Vadim Zacharovs
Installation Danaé vor, die der Kiinstler im Auftrag des Moskauer Kulturminis-
teriums fiir den russischen Pavillon auf der Biennale in Venedig 2013 realisiert
hat. In einer Reihe mit vielen anderen literarischen, filmischen oder kiinstle-
rischen Arbeiten der 2000er Jahre handelt das Projekt vom ,entfesselten Geld*
(Iselin 2022, 3-4) der Finanzwirtschaft und seinen kulturellen, politischen und
sozialen Effekten. Gleichzeitig bezieht Zacharovs Danaé-Projekt aber auch
Stellung zu dem globalen Auktionsmarkt fiir zeitgendssische Kunst, auf dem
sich das postsowjetische Russland seit den 2000er Jahren im Zusammenwir-
ken von Kunst, Okonomie und Politik Reputation zu verschaffen versucht.

Die folgende Auseinandersetzung mit Zacharovs Projekt erfolgt in
zwei Teilen. In einem ersten Teil wird der geldsemiologische, 6konomische
und politische Bedingungszusammenhang skizziert, in dem Zacharovs
Danaé-Projekt eingebunden ist: Die Achronotopie des neoliberalen Finanz-
geldes (1), die Konvergenz 6konomischer und identitdtspolitischer Interessen
an Gegenwartskunst (2), Russlands Einstieg in den globalen Kunsthandel in
der Sowjetzeit (3) und die Entdeckung des Moskauer Konzeptualismus durch
die russische Finanzoligarchie und Politik zu Beginn der 2000er Jahre (4). Der
zweite Teil analysiert in vier Schritten Pragmatik und Poetik der Danaé-In-
stallation: das oligarchische Finanzgeld als metaphysische Bezugsinstanz fiir
Macht und Kunst (1), die Transzendenzasthetik der Macht (2), die Verban-
nung einer Kunst renitenter Taten und Gedanken (3) und ihre Depolitisierung
durch die kunsthistorisch-immanente Poetik des ,,Ornaments“ (4).

1.1. Die Achronotopie des postindustriellen Geldes

Seit jeher ist es das Medium des Geldes, das — zusammen mit der Sprache -
Menschen, Dinge und Ideen in Bewegung setzt. Betrachtet man die histori-
sche Entwicklung des monetdren Mediums vom Waren- und Miinzgeld zum
Papiergeld und schliefllich zum postindustriellen Geld unter elektronischen
und digitalen Bedingungen, so ldsst sich feststellen, dass die physischen und
phantasmagorischen Mobilisierungsenergien des Geldes (und der Sprache) in
dem Mafle zunehmen, in dem monetire (und sprachliche) Zeichen schneller
und widerstandsfreier Raum und Zeit durchmessen. Die quantitative, materi-
elle Zunahme der globalen Migrationsstrome wie auch der weltweiten Waren-
transporte korreliert unmittelbar mit dem epochalen Wandel des Geldmediums
selbst — seiner Entgegenstandlichung und Abstraktion von Raum und Zeit.
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Dieser semiologische Wandel in der Struktur des Geldes hat ein historisches
Datum - den 15. August 1971, als Richard Nixon massenwirksam im Fernsehen
die Abkopplung der nationalen Wihrungen und namentlich des Dollars als
Leitwdahrung vom Goldstandard verkiindigt. Damit verlieren Wahrungen ihre
materielle Bindung an nationale Wirtschaftsraume, um nun als volatile Grofien
und Spekulationsobjekte auf dem globalen Finanzmarkt zu kursieren (Vogl
2010: 86-87; Iselin 2022: 8). Hinzu kommen neue technologische Moglichkei-
ten wahrscheinlichkeitstheoretischer und digital prozessierter Formalisierung,
die das Okonomische in ein sich selbst stabilisierendes System mathematischer
Isomorphie transformieren, das keine semantische Unterscheidung von Alter -
Ego, Gegenwart — Zukunft, Wissen — Nichtwissen, Zeichen - Bedeutung mehr
zulédsst (Vogl 2010: 98-108). Das finanzokonomisch abstrahierte Geld funk-
tioniert als eine Ubersetzungsmaschine, die alles Semantische und Qualita-
tive in mathematisierbare Quantitaten tiberfithrt, die allwissend die Zukunft
in jederzeit optimierbare Gegenwart transformiert und - zugleich iiberall
und nirgendwo - lokale Narrative und Semantiken in universelle Giiltigkeit
beanspruchende Algorithmen verwandelt (Sedlacek 2013: 253-368). Eben dies
bringt in Don DeLillos Roman Cosmopolis (2003) eine versierte Finanzexper-
tin gegeniiber dem Protagonisten, dem Borsenmakler Packer, zum Ausdruck,
wenn sie feststellt: ,,Geld hat seine narrativen Qualititen verloren, so wie einst
die Malerei. Geld fithrt nur noch Selbstgespriche® (DeLillo 2003: 82).

Unter den zahlreichen édsthetischen Einlassungen auf die Finanzékonomie
seit den 2000er Jahren in Literatur, Theater, Film und bildender Kunst gehort
Don DelLillos Roman Cosmopolis zu jenen Texten, die sich mit der spezifi-
schen Semiotik der neuen Finanzékonomie und ihrer wesentlichen Nichter-
zéhlbarkeit auseinandersetzen. Mit Bezug auf Michail Bachtins Begrift des
Chronotopos lie3e sich hier davon sprechen, dass diese Texte von der Achro-
notopie, der Ort- und Zeitlosigkeit des postindustriellen Geldes handeln, in
der sich semantische Qualititen in numerische Quantititen auflosen.

Im Einzelnen lassen sich hier drei Momente ausmachen.' Das erste
Moment betrifft die Zeitstruktur der Texte, die durch Regressionen in vor-
bzw. geschichtslose Zustinde gekennzeichnet sind. Aktuelle Handlungen wer-
den in mythische Zeitlosigkeit zuriickversetzt. Beispiele dafiir sind Elfriede

1 Die folgenden Ausfithrungen zu den drei Momenten basieren auf einer ausfiihrlichen
Beschiftigung mit der ,,Nichterzihlbarkeit* unter den Bedingungen der Finanzékonomie:
Mura$ov 2020: 1-12.
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Jelineks bittere Wirtschaftskomodie Die Kontrakte des Kaufmanns (2006),
in der der Anlageskandal der dsterreichischen Meinl-Bank in den Herkules-
Mythos hineinprojiziert wird; oder Natan Dubovickijs Roman Okolonolja
(2009; dt. Ubers. Nahe Null, 2010), in dem der Protagonist, ein fiir russi-
sche Wirtschaftsoligarchen arbeitender Literaturagent, durch mysteridse
Umstiande im Reich der sagenhaften Chasaren landet; oder auch Vladimir
Sorokins Drama Kapital (2006), in dem die Handlung ein atavistisches Nar-
benritual darstellt. Gleichzeitig endet Sorokins Drama mit einer enthusiasti-
schen Hymne auf das Vergessen und auf die zeitlos-totale Gegenwirtigkeit.

So wie die (aktuellen) finanzékonomischen Sujets aus der Zeit fallen, so
entfalten sie sich — zweitens — auch in diffusen, schwachstrukturierten Rau-
men, die mit keinerlei semantischer Ordnung korrelieren. Beispielsweise ist
der Weg des Borsenmaklers Packer durch New York City nicht zielstrebig,
sondern stellt sich als eine Art random walk dar und ist ebenso zufillig wie
die Bewegungen der Diagramme von globalen Devisenkursen, die Packer auf
dem Bildschirm verfolgt, wihrend er in seiner Limousine durch New York
kutschiert wird. Ahnlich beliebig streunen auch die Protagonisten bei Dubo-
vickij oder in Sergej Minaevs Duchless. Povest' o nenastojascem celoveke (2006;
dt. Ubers. Seelenkalt, 2010) durch urbane Zentren und russische periphere
Regionen. Dabei erscheinen die jeweils partikularen Orte des augenblickli-
chen Befindens diskursiv und medial auf globale Horizonte entgrenzt. Dieses
Ineinandergreifen von partikularer Verdichtung und Entgrenzung gilt auch
fiir die genannten dramatischen Texte, fiir Jelineks Die Kontrakte des Kauf-
manns und Sorokins Kapital.

Mit dem Ineinander von rdumlicher Verdichtung und Entgrenzung hingt
ein drittes Moment zusammen - die Komplimentaritit von Somatisierung
einerseits und De-Semantisierung bzw. De-Semiotisierung andererseits.
Neben den vielfachen korperlichen Vorfillen und Grausamkeiten, in denen
die plots bei Don DelLillo, Dubovickij oder Minaev eskalieren, stellt Sorokins
Kapital ein besonders markantes Beispiel fiir Somatisierung dar. Beide Akte
des Dramas gipfeln jeweils in einer drastischen Korperszene. Im ersten Akt
ist es ein atavistisches Ritual, bei dem der Chef des Finanzunternehmens den
Erfolg des Geschiftsjahrs damit dokumentiert, dass er sich von einem Chir-
urgenteam feierlich eine weitere Gesichtsnarbe setzen ldsst. Im zweiten Akt
findet ein groteskes, schmerzhaftes Quetschspiel statt, bei dem die corporate
identity wortlich genommen und in die Tat umgesetzt wird. Diese tatige Rea-
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lisierung metaphorischer Bedeutung und das Changieren zwischen Wortlich-
keit und Bedeutungsiibertragung bilden - zusammen mit der Auflésung per-
sonaler Sprecherperspektiven - auch das zentrale Bauprinzip der Textflut in
Jelineks Die Kontrakte des Kaufmanns. Alles im Drama Gesagte und Gemeinte
wird immer wieder in einen Strudel des Nichts hineingezogen:

Unser Wert ist nichts, unser Wert ist nicht unser, wir haben unseren Wert
abgegeben und gegen nichts eingelost, wir haben nichts erlost, wir haben keine
Erlosung, wir haben keinen Wert, und wir haben keine Werte, unsere Werte
sind nichts wert und unser Wert ist erst recht keiner [...].

(Jelinek 2012: 218)

So wie sich das finanz6konomische, mathematisierte Geld der Versprachli-
chung entzieht, so fithrt Jelinek vor, wie die Sprache ihrerseits versagen muss,
wenn sie versucht, von der globalen Dynamik der Finanzékonomie zu erzih-
len. Auch in den anderen finanzékonomischen Texten erleben und goutieren
die Protagonisten im Raum der Sprache Szenarien des Nichts oder der Leere.
So Don DelLillos Protagonist Packer als Lyrikliebhaber, der seine Gefiihle
in dem leeren, weiflen Raum herumschweben lasst, der die Sprachzeichen
umgibt. Oder der Held bei Dubovickij mit seiner literarischen Vorliebe fiir
referenzlose, leere Formen und ,,wunderbare Muster®:

Tema COYMHEHMNA, €T0 CIOKETHAA KOIed, OIMCbhIBA€MbIE IIPEAMETHI U cyme-
crtBa He 3aHuMManyu Eropa. HampoTus, cloBa, OT/elleHHbIe OT IIPEIMETOB,
3HaKM, OT/ICTEBIINE OT OfiePEBEHEBILINX TeJI, ¥ CMMBOJIBI, OTBA3aBLINECS OT
TaK Ha3bIBaeMOIl PeaIbHOCTI, OBUIN [/ HEeTO aTTPaKLMOHOM U PafOCThIO.
[...] BriToBOE 06OpyROBaHMe XXU3HM [...] TIaTenpHO OTCIanBaIoch Eropom
OT IIy6OKOIT BBICOTBHI MUPO3JIaHMA, T7ie B OC/IEIUTE/NbHOI Oe3fjHe Urpamm
6ecroTHble, GecnMIOTHBIE, OeCIyTHBIE C/I0Ba, CBOOOJHBIE, COYETANINCD,
pasberanmmch 1 CIVBAINCh B YyJleCHBIE MHOT/A Y30PBL.

(Dubovickij 2009)

Das Thema des Werks, sein Sujet, die beschriebenen Gegenstinde und Wesen
interessierten Jegor nicht. Im Gegenteil, Worter, abgetrennt von Gegenstinden,
Zeichen, entriickt von den erstarrten Kérpern, und Symbole, losgelost von der

sogenannten Realitdt, waren fiir ihn die Attraktion und Freude.
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[...] Die praktische Ausstattung des Lebens [...] trennte Jegor sorgfiltig von
der tiefen Erhabenheit des Weltgebaudes, wo in einem blendenden Abgrund
fleischlose, steuerlose, sittenlose Worter spielten, sich frei miteinander verban-
den, auseinander liefen und mitunter zu wunderbaren Mustern verschmolzen.
(Dubovickij 2010: 45)

Die angefiithrten Beispiele von Don DelLillo, Sorokin, Jelinek oder Dubovi-
ckij beziehen ihre analytische Kraft ebenso wie ihre grotesken, parodistischen,
komischen und ironischen Effekte daraus, dass sie auf verschiedenen Ebenen
die Achronotopie des finanzokonomischen Geldes nachbilden, gleichzeitig
aber als nationalsprachlich basierte literarische Texte auf der prinzipiellen
Unauflosbarkeit und Uniibersetzbarkeit semantischer Qualitdten in zeit- und
ortlose Algorithmen des Monetéren insistieren.

1.2. Postmoderne Finanzokonomie, Gegenwartskunst und
Identititspolitik

Wie in der Literatur, so tiberlagern sich auch in der Kunst monetéire Semio-
logie und ésthetische Semiose, wenn Geld zur Darstellung kommt.> Wie
asthetische und monetir-6konomische Wertbildung in der spiaten Moderne
der 1960er bis 1980er Jahre ineinandergreifen, lisst sich beispielhaft an Andy
Warhols Dollar-Serien und Joseph Beuys’ 10-DM-Scheinen Kunst = Kapital
demonstrieren (Abb. 1, 2).

Aus zwei unterschiedlichen Perspektiven wird hier der Warencharakter von
Kunst zum ,kiinstlerischen Material - wie dies Isabelle Graw (2008: 186-191)

2 Dieser Reflexionsmechanismus ldsst sich in gleichsam klassischen Geldbildern wie Quen-
tin Massys Der Geldwechsler und seine Frau (1514) oder Jan Vermeers Die Kupplerin (1656)
beobachten. In beiden Bildern fungiert das Geld in Gestalt von unscheinbaren und sich dem
Betrachter:innenblick fast entziehenden Miinzen als ein Vermittlungs- und Abstraktionsme-
dium, das Gegenstdnde und humane Subjekte, Begierden und Bediirfnisse, bildliche und gra-
phische Darstellungsmodi zueinander in Beziehung setzt und durch eine solche immanente,
mithin 6konomische Zweckmafigkeit auch den dsthetischen Wert des kiinstlerischen Arte-
fakts hervorbringt (dazu ausfiihrlich s.: Murasov 2020: 24-26); grundlegend zum Verhiltnis
Geld und Kunst, vgl. das Kapitel ,,Geld zwischen Geist und Gefiihl. Kunst als Wihrung“ in:
Braun 2012: 277-299.
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mit Blick auf Andy Warhol feststellt.> Wahrend bei Warhol das ésthetische

Artefakt durch serielle Reproduktion und graphische Abstraktion den Mecha-
nismus des Monetidren nachvollzieht, wird — umgekehrt — bei Beuys durch

Handschrift und Signatur des Kiinstlers der abstrakte, quantitative Geldwert

des 10-DM-Scheins wieder an eine individuelle Korperlichkeit riickgebunden

und damit abermals um ein Vielfaches gesteigert.* Gleichzeitig machen beide

Beispiele deutlich, wie die Okonomisierung von Kunst zwei sich wechselseitig
verstirkende Effekte erzeugt, die unmittelbar mit der Dynamik des Finanzgel-
des korrespondieren.
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Abb.1: Andy Warhol, Eight Two-Dollar Bills, Front and
Rear, 1962. Siebdruck auf Leinwand, 210 X 96 cm

ADD. 2: Joseph Beuys, Kunst = Kapital, 1979, 6,513 cm

3 Mit den Mechanismen des Kunstmarktes setzen sich u. a. auseinander Hans Haacke (Der Prali-
nenmeister, 1981; Manet-Projekt’74), Aleksandr Brener (Malevic¢ Dollar, 1997), Andreas Gursky
(Stock-Exchange-Bilder, 1999-2007), Thomas Locher (Geld: no gift, 2006), Felix Droese (Das
Aldi Multiple / Aktion Grundversorgung, 2004).

4 So betrug der Auktionspreis von einem der zahlreichen von Beuys signierten 10-DM-Schein
am 23. Januar 2023 2200 € auf der Website: https://www.catawiki.com/de/l/47806373-joseph-
beuys-1odm-kunst-ist-kapital (8.01.2025).
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Der erste Effekt betriftt die Tendenz zur Ortlosigkeit von bildender Kunst.
Wihrend literarische Texte durch Sprache — auch wenn sie von globalen Sujets
handeln und mit mehrsprachigen Schreibverfahren operieren - ihre Bindun-
gen an regionale kulturelle Riume nur schwer 16sen konnen, bietet die bil-
dende Kunst als ein wesentlich visuelles Medium Méglichkeiten, von tragen
lokalen Semantiken zu abstrahieren. Sprachkulturell gebundene Verstind-
nisschwellen werden herabgesenkt und diskursive Anschliisse an beliebige
lokale Diskurse ermdglicht. Dies pradestiniert Objekte der bildenden Kunst
zum Eintritt in ein iiberregionales, globales Marktgeschehen, wo diese dann
unter den Bedingungen neoliberaler Finanzwirtschaft als Spekulationsob-
jekte Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Diese risikobasierte Spekulation ist es
auch, die die Ausweitung des lange Zeit konservativ auf traditionell bewéhrte
Objekte konzentrierten Kunstmarkts auf Gegenwartskunst bedingt (Braun
2012: 290). Andy Warhols Pop Art bietet fiir diese Tendenz zur asthetischen
wie 6konomischen Abstraktion und zu der daraus resultierenden Ortlosigkeit
kiinstlerischer Objekte in einem ausgreifenden Welt-Kunst-Marktgeschehen
ein aufschlussreiches Beispiel.

Der zweite Effekt betrifft den identitatspolitischen Prestigegewinn, wel-
cher der Materialitit von werthafter Kunst anhaftet. Davon erzdhlen Beuys’
10-DM-Scheine. Mit ihrer individuellen Beschriftung fithren sie von Augen,
wie die Wiederkehr von Leiblichkeit im kiinstlerischen Artefakt dsthetischen
und damit auch 6konomischen Mehrwert generiert. Sie stellen ein Sinnbild
dafiir dar, wie in der postmodernen, neoliberalen Okonomie ,,Kunstschaf-
fende zum ,Idealtyp des unternehmerischen Selbst (Braun 2012: 294)° erho-
ben werden und ,umgekehrt [...] das kreative Geld auch zum ,Analogon
kiinstlerischer Kreativitdt™ wird (ebd.). ,In jedem Fall“ - so argumentiert
Christina von Braun in ihrer Studie Der Preis des Geldes — ,macht die Néahe
zur Leiblichkeit die Kunst zu einer Wahrung, die sicherer erscheint als das
reine Zeichengeld* (ebd.: 296).° Gerade unter den Bedingung der digitali-

5 Vgl. auch Reckwitz 2019: 140.

6 Ein Beispiel fiir die imaginire, nicht zerstorbare Leiblichkeit und die damit verbundene
Garantie der Wertsteigerung stellt eine spektakuldre Aktion des Kiinstlers Banksy dar, bei der
wurde sein in der Street-Art populdr gewordenes Bild Girl with Balloon, das als Druck auf
einer Auktion in London im Herbst 2018 versteigert wurde, im Augenblick, als der Zuschlag
bei 1,1 Millionen Pfund erfolgte, durch einen im Bilderrahmen eingebauten Mechanismus fast
vollstindig geschreddert. Der Wertsteigerung konnte die Bildzerstorung aber nichts anhaben.
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sierten und mathematisierten Finanzwirtschaft kommt so den wertsteigern-
den Kunst- und Kulturgiitern eine immense identitétspolitische Relevanz zu,
die vielfiltig fiir staatliche, urbane oder regional-geographische Imagepflege
ebenso wie fiir die Prestigesicherung von Unternehmen, Konzernen oder von
oligarchischen Akteuren in Anspruch genommen werden kann.

Dieser neoliberale Mechanismus, mit den ihm eigenen gegenldufigen
Dynamiken von globaler Ortlosigkeit und Achronotopie einerseits und regi-
onaler, personaler identitétspolitischer Prestigesicherung andererseits prégt
auch die Entwicklung des russischen Markts fiir Gegenwartskunst seit den
1980er Jahren.

1.3. Globalisierter Handel mit Gegenwartskunst und die sowjetische
(in)offizielle Kunst

Ein prigendes Ereignis fiir den von Finanz- und Investitionsinteressen getrie-
benen und sich globalisierenden Auktionshandel mit Gegenwartskunst findet
noch im sowjetischen Moskau im Juli 1988 statt. Hier veranstaltet Sotheby’s
in einem Joint-Venture mit dem sowjetischen Ministerium fiir Kultur eine
Auktion fiir russische Avantgarde und Gegenwartskunst, zu der ein geladenes
internationales, westliches Celebrity-Publikum aus Show- und Musikbusiness,
Sport und Kunsthandel, Diplomatie und Politik in die sowjetische Hauptstadt
geflogen wird. Die Auktion mit iiber 100 Losen wird in Pfund Sterling durch-
gefithrt. Damit bleiben sowjetische Biirger, denen der Besitz ausldndischer
Wihrung untersagt ist, vom Bieten ausgeschlossen. Die von Sotheby’s und
sowjetischen Kunstinstitutionen ausgewéhlten Kiinstler bekommen aller-
dings 60% des Zuschlags, 10% davon in konvertierbaren ,,Goldrubeln®. 30%
gehen an das Ministerium fiir Kultur, 8% an das Auktionshaus und die restli-
chen 2% an den Sowjetischen Kulturfond (Lee 1988: 4).

Sotheby’s Moskauer Auktion hat zwei weitreichende Konsequenzen.” Die
erste betrifft die offizielle wie die inoffizielle sowjetische Kunstwelt der Peres-

Auf der Auktion bei Sotheby’s 2021 erzielte das geschredderte Bild Love is in the Bin 16 Mil-
lionen Pfund (Vgl. Siiddeutsche Zeitung vom 3. September 2021: https://www.sueddeutsche.
de/kultur/banksy-girl-with-balloon-geschreddert-versteigerung-1.5400313 (31. Januar 2023).
7 Wie prigend - gerade aus der Perspektive des russischen Kunstmarkts der 2000er Jahre -
Sotheby’s Moskauer Auktion war, zeigt sich an der vom Moskauer Museum fiir zeitgenssische
Kunst ,Garaz“ (,Garage®) 2018 organisierten Ausstellung ,,Bidding for Glasnost: Sotheby’s


https://www.sueddeutsche.de/kultur/banksy-girl-with-balloon-geschreddert-versteigerung-1.5400313
https://www.sueddeutsche.de/kultur/banksy-girl-with-balloon-geschreddert-versteigerung-1.5400313
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trojka-Zeit. Auf beiden Seiten gleichermaflen umstritten, wird sie fiir viele
russische Kiinstler:innen, aber auch fiir die staatlichen Kunstinstitutionen zur
Chance und zum Anlass, sich verstirkt auf die westliche Kunstszene und ihre
Marktmechanismen einzulassen. In einer zweiten Konsequenz triagt Sothe-
by’s Moskauer Auktion zur Formierung eines bis dahin in dieser Weise nicht
virulenten globalisierten Auktionshandels mit Gegenwartskunst bei. Eine ent-
scheidende Rolle kommt dabei dem Schweizer Kunsthandler Simon de Pury
zu, der seit 1974 fiir Sotheby’s in London, Monte Carlo und Genf und spéter
dann als Vorsitzender von Sotheby’s Europa titig ist. Er lenkt das Interesse
des traditionellen englischen Auktionshauses auf den bislang nur schwach
vertretenen Handel mit Gegenwartskunst. Hinweisen von Diplomaten und
akademischen Experten folgend, bereist de Pury wahrend der 1980er Jahre
Russland und sondiert russische Gegenwartskunst. Auf de Purys Initiative
hin und unter seiner Leitung veranstaltet Sotheby’s die Moskauer Auktion.
1997 verlisst de Pury Sotheby’s und baut zusammen mit Daniella Luxembourg
eine Kunsthandlung und -Beratung auf. Diese fusioniert 2001 mit dem tradi-
tionsreichen Londoner Auktionshaus Phillips Auctioneers Limited. Seit 2003
firmiert das nun vornehmlich auf Gegenwartskunst, Uhren und Schmuck spe-
zialisierte Unternehmen als Phillips, de Pury & Company, mit Simon de Pury
als Vorsitzendem und obersten Auktionator, um dann in dieser Form die
Investitionsinteressen der russischen Finanzoligarchie auf sich zu ziehen.®

1.4. Russische Finanzoligarchie, Politik und der Moskauer
Konzeptualismus

Das massive Interesse russischer Oligarchen an Gegenwartskunst tritt erst-
mals auf der Biennale in Venedig 2007 international sichtbar in Erscheinung.

1988 Auction in Moskau®. Anhand von Archivmaterial und Interviews mit teilnehmenden
Kiinstlern sowie Organisatoren und auch mit einigen damals gehandelten Werken setzt sich
die Ausstellung mit dem sowjetischen Einstieg in den globalisierten Auktionshandel auseinan-
der. Vgl.: https://www.sothebys.com/en/articles/garage-museum-steps-back-in-time; https://
www.russianartandculture.com/bidding-glasnost-sothebys-1988-auction-moscow-mos-
cow-garage-museum-23-january-28-february/; https://garagemca.org/en/exhibition/bidding-
for-glasnost-sotheby-s-1988-auction-in-moscow (jeweils 5. Februar 1923).

8 Vgl. dazu Wikipedia-Artikel: https://de.wikipedia.org/wiki/Phillips_Auctioneers; sowie die
Homepage von Phillips unter der Rubrik “Our History”: https://www.phillips.com/about
(23. Februar 2023)
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Fir die Kunstwissenschaftlerin und Kuratorin Ekaterina Degot’ markiert die-
ses Jahr den Beginn der Verschrankung von Finanzoligarchie und Moskauer
Kultur- und Identitétspolitik auf dem Terrain der Kunst (Degot’ 2013: 90). Als
Sponsor des russischen Pavillons figuriert das seit 2002 zu Igor’ Kesaevs Mer-
cury Group gehérende Moskauer Luxuswarenhaus CUM (Central'nyj univer-
sal'nyj magazin). Entsprechend glamourds wird der Pavillon in Anwesenheit
von Oligarchen und politischer Elite aus Moskauer Ministerien und der Pra-
sidialadministration erdffnet. Im gleichen Jahr verkiinden Roman Abramovi¢
und Dar'ja Zukova die Griindung des Museums fiir zeitgendssische Kunst
»Garage“ in Moskau; der Kandinskij-Preis (Premija Kandinskogo) fiir zeit-
gendssische russische Kunst wird ins Leben gerufen, der neben russischen
Oligarchengeldern auch von der zu der Zeit in Russland sehr aktiven Deut-
schen Bank gesponsert wird. Fiir das Jahr 2007 konstatiert Degot’ einen ent-
sprechenden Wandel der organisatorischen Bewirtschaftung des russischen
Pavillons. Die Verbindung mit ,,grassroot-Initiativen (,,nizovye iniciativy)
der 1990er Jahre wird aufgeldst, und ,,<d>er Pavillon wird Institutionen iiber-
geben, die nach der Logik des Museums, und zwar des neokapitalistischen
Museums funktionieren, dessen Ziel nicht die wissenschaftliche Arbeit an
einem historischen Narrativ ist, sondern das Akkumulieren von spektakuld-
ren Werken in Ausstellungen, und dessen Arbeit (der Effizienz, in der neuen
Terminologie) nach dem Kriterium der Besucherzahlen bemessen wird*.?
Einen Hohepunkt findet das Engagement russischer Oligarchen auf dem
globalen Markt der Gegenwartskunst mit einem finanzékonomischen Coup:
Im Oktober 2008 erwirbt Igor’ Kesaevs Mercury Group unter der Federfiih-
rung von Leonid Fridljand und Leonid Strunin fiir eine geschétzte Summe
von 60 Millionen US-Dollar die Aktienmehrheit an dem renommierten und
weltweit operierenden Auktionshaus Phillips, de Pury & Company. Simon de
Pury, der 1988 erstmals russische Gegenwartskunst auf einem globalisierten
Auktionsmarkt prisentiert hatte, verkauft 2012 seine restlichen Aktienanteile
und verldsst das Unternehmen. Mit Abschluss der Transaktion und einem
nun durch die russische Mercury Group erhéhten Finanzvolumen setzt eine

9 «ITaBuIbOH ObII TIepejaH MHCTUTYLMSAM, PabOTAIOIIMM B JIOTHKE My3es,, IpUIeM My3esl Heo-
KaIlNTa/IMCTNYECKOTO, Lie/b KOTOPOro He Hay4yHas paboTa Hajl MCTOPUYECKUM HappaTHBOM,
HO aKKyMy/IMPOBaHIe 3PEeINIIHBIX [POU3BENEHNMIT B BBICTABKAX, ¥ KPUTEPUIl ero paboThl
(apdexrBHOCTH, B HOBOJT TepMMHOIOrMM) — TocelraeMocTb» (Degot’ 2013: 9o-91). — Falls
nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir. - Ju. M.
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auf den schnell wachsenden asiatischen Auktionsmarkt orientierte Neuaus-
richtung des Unternehmens ein.*

Wihrend sich Kesaevs" Mercury Group mit der Ubernahme von Phillips, de
Pury & Company auf dem globalen Auktionsmarkt fiir Gegenwartskunst und
Luxusgiiter etabliert, ernennt das russische Kulturministerium Kesaevs Ehefrau
Stella zur Kommissarin fiir den russischen Pavillon auf der Biennale von Vene-
dig fiir die Jahre 2011, 2013 und 2015 und wiirdigt damit deren kometenhaften
und in der internationalen Kunstszene beachteten Aufstieg in die Reihe ,,der
ganz groflen Pioniere auf dem Terrain des Sammelns russischer Kunst® - so die
Kunstzeitschrift KUNSTFORUM international (Kesaeva 2011: 85).

Auf diesem ,Terrain® haben sich seit den 2000er Jahren oligarchisches
Interesse an Gegenwartskunst und staatliche russische Kultur- und Identitéts-
politik wechselseitig beférdert. Wahrend mit Putins Prasidentschaft in allen
Bereichen der Gesellschaft - Verwaltung, Medien, Politik, Okonomie, Wis-
senschaft, Kultur und Kunst - eine systematische und konsequente Autokrati-
sierung einsetzt'?, widmet sich Stella Kesaeva der Aufgabe, in Russland ,,einen
den internationalen Standards entsprechenden Raum fiir zeitgendssische

10 Von Sotheby’s wird nach 27 Jahren der CEO Edward Dolman abgeworben, und das nun als
Phillips firmierende Unternehmen fusioniert mit Bacs & Russo, dem globalen Marktfiihrer
fiir den Auktionshandel mit Luxusuhren, um so mit einer breiten Palette von moderner und
Gegenwartskunst, Design, Fotografie, Schmuck und Uhren seine zentrale Position auf dem
Weltmarkt zu festigen.

11 Wie Roman A. Abramovi¢ oder auch Viktor F. Veksel'berg, gehort auch Igor’ Kesaev zu den
der Prisidialverwaltung Vladimir Putins nahestehenden Oligarchen, gegen die nach Russ-
lands militdrischem Uberfall auf die Ukraine die EU, Amerika, Kanada, Grofibritannien u.a.
Sanktionen verhéngt haben. In der Begriindung durch die EU wird auf Igor’ Kasaevs Stiftung
Monolit hingewiesen, die sich der finanziellen Unterstiitzung vom ehemaligen Mitarbeiter
der russischen Geheimdienste verschrieben hat: “Igor Albertovich Kesaev is the owner and
President of the Mercury Group, which owns Megapolis Group, the leading tobacco distrib-
utor in Russia. He has links with the Government of the Russian Federation and its security
forces through the Monolit Fund, run by former officers of Russian security services, which
provides financial assistance to retired security service officers and military personnel. More-
over, he is the major shareholder of Degtyarev Plant, a Russian company which produces
weapons used by the Russian armed forces. He is a leading businessperson involved in eco-
nomic sectors providing a substantial source of revenue to the Government of the Russian
Federation, which is responsible for the annexation of Crimea and the destabilisation of
Ukraine. Moreover, he supports materially and benefits from the Government of the Russian
Federation” (Official Journal of the European Union 2022).

12 Fiir den Bereich von Okonomie, Politik und Medien zeigt Catherine Beltons umfangreiche
Studie Putins’s People (2020; dt. Ubersetzung 2022), wie die internationalen finanzstrategischen
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Kunst zu schaffen” (ebd.: 88). Mit ihrer 2003 gegriindeten und von ihr seither
als Présidentin gefiihrten ,,non-profit organization“* Stella Art Foundation
baut sie eine beachtliche Sammlung internationaler, aber vor allem russischer
Gegenwartskunst auf, die in zahlreichen Ausstellungen in den Moskauer Réau-
men der Foundation sowie in Kooperation mit staatlichen Museen in Russ-
land und auch in anderen européischen Staaten gezeigt wird. Die Aktivititen
der Stella Art Foundation finden Beachtung im internationalen Kunstdiskurs
und Kunsthandel sowie Anerkennung durch die russische Politik, die sich
fortschrittlich, modern, innovativ und liberal zeigen kann, wenn die Stella Art
Foundation in Museen und Institutionen attraktive zeitgendssische Kunst aus-
stellt. Gleichzeitig leisten die staatlichen Museen und Institutionen ihrerseits
einen Beitrag zur Wertsteigerung der im Besitz der Foundation befindlichen
(russischen) Gegenwartskunst.

Dieses Ineinandergreifen von (kultur)politischer Prestigesicherung und
Imagepflege einerseits und oligarchischem Sammeln von und Handeln mit
zeitgendssischer Kunst andererseits konzentriert sich dabei vornehmlich auf
einen Sektor der russischen Gegenwartskunst — den Moskauer Konzeptu-
alismus. Diese vormals, in der sowjetischen Zeit, inoffizielle, verfemte und
in ihrem Selbstverstindnis regimekritische, dekonstruktive Kunst der ,,sub-
versiven Affirmation” (Sasse/Schramm 1997: 306) wird jetzt durch die Stella
Art Foundation auf breiter Front in die Museen und auf den Kunstmarkt
gebracht.'* So entscheidet sich auch Stella Kesaeva, als sie vom russischen
Kulturministerium zur Kommissarin fiir den Russischen Pavillon auf der
Biennale von Venedig ernannt wird, fiir eine Prasentation des Moskauer Kon-
zeptualisten Andrej Monastyrskij mit seinen Kollektiven Aktionen und lasst

Verflechtungen die Wahrnehmung der offensichtlichen Autokratisierung des Systems blockie-
ren. Zur repressiven Kultur- und Kunstpolitik vgl. Frimmel 2015; Murasov 2016: 285-303.

13 Vgl. die Website der Stiftung: “One of the Stella Art Foundation’s basic objectives is promot-
ing the works of young artists in Russia and abroad by arranging major exhibitions. Many of
them are collaborations between the Foundation and governmental, civil society and private
cultural institutions” (https://en.safmuseum.org/about_us/; 19. Feb. 2023).

14 Zu einem nationalen, kulturpolitischen Triumph geriet die von der Stella Art Foundation
organisierte und finanzierte Ausstellung von Ilja und Emilia Kabakov unter dem Titel “The
Incident in the Museum and Other Installations” in der Staatlichen Eremitage in Sankt
Petersburg 2004, auf der - seit der Ausreise von Ilja Kabakov 1987 — erstmals wieder Werke
des Kiinstlers in Russland zu sehen waren.
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die Ausstellung durch den dafiir mafigeblichen Theoretiker, den Kunst- und
Medienphilosophen Boris Groys kuratieren.

Dieses besondere Interesse der russischen Oligarchie fiir den Moskauer
Konzeptualismus erkldrt Degot’ zum einen durch deren sozial-kulturelle Her-
kunft aus ,,den Kreisen der mittleren Klasse der sowjetischen technischen und
wissenschaftlichen Intelligenz“ und deren Bereitschaft zur Identifikation ,,mit
der intellektuellen Kiinstler-Elite ebenso wie mit einem theoretischen Kon-
zeptualismus® («c MHTe/IEKTYa/IbHON /IUTO UCKYCCTBA <KaK M CO> CTOJb
)K€ TeOPeTMYHbIM KOHI[eNITya/lIn3MoM», Degot'2013, 94). Zum anderen stellt
Degot' eine ideologische Konvergenz fest. Im Konzeptualismus - so Degot' -
entdecke die russische Oligarchie ,[...] das System an Werten, zu dem sie
sich selbst bekennt: Werte des Individualismus, die gegen den sowjetischen
Kommunitarismus Widerstand leisten. Liberales Westlertum und Antikom-
munismus, welche der sowjetischen Intelligenz schon ab den 1970er Jahren zu
eigen waren, werden zu jener Ideologie, auf deren Boden sich die damaligen
inoffiziellen Kiinstler und die jetzigen Agenten der kapitalistischen Okonomie
gegenseitig verstehen konnen. Das Apolitische des Moskauer Konzeptualis-
mus, sein Eskapismus, seine betonte Privatheit, die der repressiven, mono-
lithischen Kultur entgegengehalten wird, bewahren ihren Zauber und ihre
Aktualitdt (oder gewinnen sogar eine neue Aktualitit) in der zeitgendssischen
politischen Realitdt. Die Selbstbeziiglichkeit der Projekte wird zur Garantie
ihrer politischen Unabhiangigkeit, dieses Mal gewiéhrleistet durch privates
Geld, dem gerade der Staat seine internationale Représentation in einem
so speziellen Gebiet wie die zeitgendssische Kunst iiberantwortet" Der-
gestalt — so Degot' abschlieflend - fungiert der Moskauer Konzeptualismus

15 «[...] Ty ke cucTeMy LIeHHOCTell, YTO WCIIOBEAYIOT CaMI: IIEHHOCTENl VHMBMIyanu3Ma,
HPOTUBOCTOAIIMX COBETCKOMY KOMMYHUTapuaMy. JInbepanpHOoe 3amafHUYECTBO M AHTHU-
KOMMYHWV3M, TIPUCYIIVie COBETCKOJ MHTE/IMTEHIINN ellle C 1970-X TOJOB, CTAHOBATCA TOM
UJICOTIOTHeIl, Ha TI0YBe KOTOPOIT ObIBIINE Heo(uIaTbHbIe XYI0KHNUKI 1 HBIHEIIIHME areHThI
KaIyTaMCTNYeCKOl SKOHOMUKM MOTYT HOHATD JIPYT IPYTa. ANOMMTUYHOCTD MOCKOBCKOTO
KOHIIENTYa/IN3Ma, €r0 3CKAMM3M, €r0 MOAYepKHYTasA NMPUBATHOCTD, IPOTHBOMIOCTABICHHAA
PeIpeccHBHOI MOHOMIMTHOI Ky/IbTYpe, COXpaHAeT CBOe 06asgHIe U aKTYaTIbHOCTD (WM Jaxe
npruobpeTaeT HOBYIO aKTyalbHOCTB) B COBPEMEHHOI MONMTUYECKOi peanpHOCTH. CaMope-
(bepeHTHOCTb IIPOeKTOB CTAHOBUTCA TAPAHTHEN VX TIOIMTIIECKO He3aBUCHMOCTH, obecrie-
YEHHOJ Ha Cell pa3 YaCTHBIMU JieHbraMy, KOTOPbIM TOCY/JapCTBO ceifuac JieNlernpyer CBOIO
MEXIYHAPOHYIO PEIPe3eHTALNIO B TAKOI CIeluuyeckoit 061acTi, Kak COBpeMeHHOe UC-
KyCCTBO».
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zunehmend als ,Vorldufer und Gleichgesinnter der neuen, kulturellen Markt-
okonomie in Russland“ («mpepinecTBeHHMK U €UMHOMBIIUIEHHNK HOBOIL,
Ky/IBTYPHOII ppIHOYHOI S5KOHOMIUKI», Degot’ 2013: 95).

Allerdings konnte der Moskauer Konzeptualismus diese seine Attraktivitat
fiir die russische Finanzoligarchie und Politik erst ab den 2000er Jahren ent-
wickeln und steigern, indem er, aus seinem historischen Entstehungskontext
in der sowjetischen, totalitiren Kultur herausgelost und von seinen ideolo-
gisch kritischen, nonkonformen und dekonstruktiven Funktionen befreit, zu
einem rein dsthetisch werthaltigen Kunstphidnomen der ,,Selbstbeziiglichkeit“
stilisiert worden ist. Einen mafigeblichen Beitrag zu diesem Stilisierungspro-
zess leistet Vadim Zacharovs Danaé-Projekt.

2. Vadim Zacharovs Installation Danaé (2013)

Auch fiir die Biennale in Venedig 2013 entscheidet sich die vom Kulturminis-
terium bestellte Kommissarin Stella Kasaeva mit Zacharov fiir einen Kiinstler
aus dem Kreis der Moskauer Konzeptualisten.'® Dass sich dieser mit seinem
Installationsprojekt Danaé dem Thema des Geldes zuwendet, ist in vierfacher
Hinsicht bemerkenswert.

Zacharov greift — erstens — ein Thema auf, das im Zug der turbulenten
Dynamik der neoliberalen Finanzwirtschaft seit den 1990er Jahren in 6ffent-
lichen Debatten, in der Wissenschaft und ebenfalls in Literatur, Kunst und

16 Der Maler, Fotograf, Installations- und Videokiinstler gehért zusammen mit Jurij Al'bert zu
den jiingeren Vertretern des Moskauer Konzeptualismus. Er gilt er als Archivar und Samm-
ler dieser Kunstbewegung. Auch seine eigenen kiinstlerischen Arbeiten sind bestimmt vom
Prinzip des Zusammentragens und Archivierens (vgl. dazu Zacharov 2004: 3-12). Zacharovs
archivarische Praxis entspricht den Ambitionen der Stella Art Foundation. 2004 realisiert er
in den Rédumen der Foundation (zusammen mit Andrej Monastyrskij) das Ausstellungspro-
jekt ,,Jagd auf die Maus“ (,,Ochota na mys'®), zwei Jahre spater am gleichen Ort sein Projekt
»Unterrichtsstunden im Boudoir® (,Uroki v buduare®). Wohl iiber die Vermittlung der mit
staatlichen Institutionen strategisch kooperierenden Stella Art Foundation finden im glei-
chen Jahr zwei Ausstellungen Zacharovs in renommierten staatlichen Museen statt: ,Vadim
Zacharov. 25 Jahre auf einer Seite“ (,Vadim Zacharov. 25 let na odnoj stranice®) in der Mos-
kauer Tret’jakov-Galerie und ,,Das Monument der Utopie (Eine Hommage an Pavel Filonovs
Ausstellung ,Der Augenzeuge des Unsichtbaren’)“ (,,Monument utopii (ommaz k vystavke
Pavla Filonova ,O¢evidec Nezrimogo')“ im Russischen Museum in St. Petersburg. 2009 erhalt
Zacharov als erster aus dem Kreis der Moskauer Konzeptualisten den Kandinskij-Preis fiir
zeitgendssische Kunst.
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auch Ausstellungsprojekten’” hochst virulent ist. Auf dieser Linie beschreibt
Zacharov durchaus ahnlich zu DeLillo, Sorokin oder Jelinek in einem Kom-
mentar zu seinem Danaé-Projekt die inhumane Geschichts- und Zeitlosigkeit
des aktuellen (finanzokonomischen) Geldes:

Tema peHer, KOppynumMM aKTMBHO IPUCYTCTBYeT B 3TOM HpoekTe. JeHex-
Hble TIOTOKM IIPOfIOJKAIOT JIUTbCA B MHAVMBUIYalbHble KapMaHbBI, MUHYS
30paBblil CMBbICT. Ue/loBeK He 3ayMbIBaeTCA HM Ha CEKYHAY O TOM, 4TO
OCTaB/sieT OyAyLeMy ITOKOIEHNIO, C YeM MBI CTOIKHEMCS 3aBTpa. MbI cTa-
HOBUMCH BCe 60JIbllle BapBapaMu, JiIsi KOTOPBIX IEHbI' €[UHCTBEHHAA BO3-
MOYXHOCTb CAMOOIIYIIE€H, CAMOpeaT3aliii, CAMOBBIKMBAHNA.

(Zacharov 2013: 6)

Das Thema des Geldes, die Korruption, ist in diesem Projekt aktiv gegenwir-
tig. Die Geldstrome flieflen bestdndig und ohne Verstand in private Taschen.
Keinen Augenblick besinnt sich der Mensch darauf, was er der zukiinftigen
Generation hinterlassen wird, mit was wir morgen konfrontiert sein werden.
Wir werden immer mehr zu Barbaren, fiir die das Geld die einzige Moglichkeit

des Selbstgefiihls, der Selbstverwirklichung und Selbsterhaltung ist.

Zweitens betrifft das Thema des Geldes auch die institutionellen Arbeitszu-
sammenhénge des Kiinstlers. Zacharov gehort zu jener russischen Kiinst-
lergeneration, die die Okonomisierung der sowjetischen inoffiziellen und
offiziellen Kunst und deren Ubergang in einen kapitalistischen Kunstmarkt
zu Beginn der 1990er Jahre und schlieflich deren Transformation zu einem
globalen Auktionsgeschéft mit Gegenwartskunst miterlebt. Zacharov hat
daran insofern unmittelbar teil, als er zu den Kiinstler:innen gehort, die 1988
von Simon de Pury und der sowjetischen Kunstadministration fiir Sotheby’s
Moskauer Auktion ausgewahlt werden. 1990 verlegt Zacharov seinen Lebens-
und Arbeitsschwerpunkt in die deutsche Kunstmetropole K6ln, wo seit Ende
der 1970er Jahre das Interesse an osteuropdischer Gegenwartskunst mit der
Sammlungs- und Ausstellungstitigkeit von Irene und Peter Ludwig mafigeb-
lich befliigelt wird. Betreut durch Galerien in Kéln, Ziirich, Wien, Berlin, und

17 Vgl. dazu die mit einem ausfiihrlichen Katalog dokumentierte Ausstellung ,,Das fiinfte Element —
Geld oder Kunst® in der Kunsthalle Diisseldorf, 28. Januar bis 14. Mai 2000 (Harten 2020).
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fiir Ausstellungen in 6ffentlichen Kunstvereinen in Koln und Bonn, entwickelt
und realisiert Zacharov konzeptuelle Projekte, in denen er mit nichtrussischen,
franzosischen oder deutschen, literarischen und philosophischen Motiven
arbeitet; dazu zéhlt auch das Adorno-Denkmal in Frankfurt am Main, dessen
offentliche Ausschreibung Zacharov 2003 gewinnt. Als ,,Archivar® des Mos-
kauer Konzeptualismus tritt Zacharov ab den frithen 2000er Jahren in eine
intensive Zusammenarbeit mit der durch russisches Oligarchengeld finanzier-
ten und international operierenden Stella Art Foundation.

In dem Mafle, wie Zacharovs kiinstlerische Arbeit in einen epochalen
Umbau 6konomischer Infrastrukturen involviert ist, wundert es nicht, dass
Zacharov - drittens — das Geldsujet in Beziehung zur Entwicklung seines
eigenen Oeuvres setzt. Im Gesprach mit dem Kurator seines Projekts, Udo
Kittelmann, beschreibt Zacharov das Bild der antiken Danaé als Resultat und
Summe, das aus seiner fritheren Arbeit hervorgegangen ist:

Jlymaro, B TTy6MHe, Ha IepecedeHn N BCeX STUX paboT, BO3HMK o6pas [Tanan.
[...] «danas» — K104 K MOelt COOCTBEHHOIT, BHICTPaVBABIIENICS TOJAMM «Ca-
MOpa3BUBAIOIIEICS CHCTeMe B KYIbType» 1 OHOBPEMEHHO 3aMOK, K KOTO-
pomy noaxoznAt BCE kmroun.

OTOT HEOOBIYHBIN, 3HAKOMBIIT BCeM 06pa3 ONMCHIBACT MOU METOJBI PabOThI
B MICKYCCTBE 1 YAVBUTE/IbHBIM 06p8.30M AB/IAETCA 9yTb /1M HE CAMbIM IJIaB-
HBIM 3HAKOM HAIIeTO BPeMeHIL.

(Zacharov 2013: 71)

Ich glaube, in der Tiefe, in der Uberschneidung all dieser <friiheren, Ju. M.>
Arbeiten, tauchte das Bild der Danaé auf. [...]

»Danaé“ ist der Schliissel zu meinem eigenen, mit den Jahren sich herausbil-
denden ,,selbstentwickelnden System in der Kultur und gleichzeitig auch
ein Schloss, zu dem ALLE Schliissel passen. Dieses ungewdhnliche, allen
bekannte Bild beschreibt meine Arbeitsmethoden in der Kunst und erscheint

auf erstaunliche Weise als nahezu allerwichtigstes Zeichen unserer Zeit.

Viertens zahlt Vadim Zacharov zu den ganz wenigen Kiinstlern, die sich
bereits in der inofhiziellen Kultur der Sowjetzeit in ihren Projekten mit dem
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Motiv des Geldes beschiftigen.'® In seiner Performance Stimulation aus dem
Jahr 1980 regt der Kiinstler Zacharov durch Bezahlung die Aktionsbesucher
und -teilnehmer an, fiir eine bestimmte Zeitdauer ihr Gesicht in Falten zu
legen, die Ohren lang zu ziehen oder sich selbst mit dem Zeigefinger leichte
Schldge auf die Nase zu verpassen. In diesem Arrangement verkehrt Zacha-
rov die Logik des Kunstmarktes, um damit die ,, Absurditét des Geldsystems®
(«abCypEHOCTD TEHEXKHOI CUCTEMbI», ebd.: 74) aufzuzeigen: Es zahlt nicht der
Rezipient fiir ein durch den Kiinstler hervorgebrachtes dsthetisches Produkt,
vielmehr ist es der Kiinstler, der mit der Verfiigungsgewalt tiber Geldmittel
die Rezipienten zur Produktion ,stimuliert®. Gerade diese Identifikation des
Kiinstlers mit der Macht des Geldes, auf der diese frithe Performance basiert,
bildet auch in dem mehr als 30 Jahre spéter entwickelten Installationsprojekt
Danaé einen zentralen Bezugspunkt.

2.1. Der Kiinstler als ,,Miinze“ im Fluss des oligarchischen Geldes

Der griechische Mythos, den Zacharov fiir die aktuelle Thematik des finan-
z6konomischen Geldes wihlt, erzdhlt von Danaé, die von ihrem Vater, Akri-
sios, in ein mit Bronzetiiren gesichertes und von wilden Hunden bewachtes
Verlies gesperrt wird, nachdem diesem prophezeit worden war, dass er keine
Sohne haben und sein Enkel ihn téten werde. Doch Zeus begehrt die einge-
sperrte Danaé und findet - in goldenen Regen verwandelt — durch das Dach
Zugang zu ihr (Abb. 3).

Danaé gebiert ihm den Sohn Perseus, der spiter heldenhaft die Gorgone
Medusa besiegt und zum Begriinder des Geschlechts der Persiden wird. Doch
erfilllt sich auch das Orakel: Perseus’ Diskus, den dieser bei einem Wettkampf
schleudert, wird durch Gétterwillen abgelenkt und erschldgt Akrisios.

18 «B MHTeIMTeHTCKNX TBOPYECKMX KPYraX TOBOPUTD O JIeHbrax 6b110 MoBeToHOM. IToaTomy
UCIIONIb30BaHMe HENOCPENCTBEHHO [eHeT B paboTax COBPEMEHHOTO XyZIOXKHMKa OBUIO TOr/a
BBI3BIBAIOLINM, Y HEKOTOpble BBICKA3ai MHe CBOe pasppakenue» (Zacharov 2013: 74; ,,In
den Kreisen der kiinstlerischen Intelligenz iiber Geld zu sprechen, war verpéhnt. Deshalb war
damals das direkte Verwenden von Geld in Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler provozierend,
und manche brachten mir gegeniiber ihren Unmut zum Ausdruck®).
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Abb. 4: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht), 2013

So wie Zacharov die Geldproblematik mit der Danaé-Geschichte in eine
mythische Zeitlosigkeit entriickt, versetzt er sie gleichfalls in ein raumliches
Dazwischen des Globalen und Lokalen (Abb. 4). Diese Spannung zwischen
Bezugnahmen auf nationalkulturelle ,faits socials“ (Durkheim) einerseits
und deren achronotopische Auflosung und Abstraktion im Globalen ande-
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rerseits bestimmt auch die Poetik und Pragmatik der Installation als Ganze.
Eine beim Eingang in den russischen Pavillon in den Giardini della Bien-
nale markant installierte Parabolantenne und eine weitere auf dem Dach des
Pavillons machen unmissverstandlich deutlich, dass ein Bezugshorizont des
Danaé-Projekts die medial vermittelte globale Gegenwart ist. Dieser rdum-
lichen Extension steht eine Konzentration auf das Raumlich-Regionale und
Partikulare gegeniiber, in Gestalt des mit ,,RUSSIA® bezeichneten Pavillons,
eines eigentiimlichen oikos, den die Ausstellungsbesucher:innen betreten.

Im Inneren des Gebaudes erleben die Besucher:innen, wie der Zeussche
Gold- und Geldsamen von oben, von der durchsichtigen Glaskuppel aus,
in die Tiefe der ,Uterus-Hohle“ («memepa-yTpoba», Zacharov 2013:7) des
Gebaudes herabregnet (Abb. 5,6).

Abb. 5: Vadim Zacharov, Danaé Abb. 6: Vadim Zacharov, Danaé
(Teilansicht), 2013 (Teilansicht), 2013

Bemerkenswert ist zunéchst die hierarchische, metaphysische Machtstruktur,
mit der hier die Semiologie des Geldes verbunden wird. Indem Zacharovvom
Geld in Form des Danaé-Mythos erzéhlt, wird jener dem Geldmedium inha-
rente emanzipatorische Effekt der Individuation ausgeschaltet, von dem in
einer langen historischen Linie und in verschiedenen diskursiven Kontexten
bei Aristoteles, Dostoevskij oder Georg Simmel die Rede ist (vgl. Simmel 1996:
591-616). Diesen Effekt reklamieren 1992 auch Michail Chodorkovskij und
Leonid Nevzlin fiir sich in ihrem antisowjetischen, liberal-kapitalistischen
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Traktat Der Mensch mit dem Rubel (Celovek ¢ rublem).” Hingegen wird bei
Zacharov - ebenso wie in den oben genannten Texten von Don DelLillo,
Jelinek oder Sorokin - in der neoliberalen Finanzokonomie eine Wiederkehr
von hierarchischen Machtstrukturen registriert.

Fir diese Spezifik der finanzékonomische Machtvertikale ist Jeffrey
McDonald Chandors Film Margin Call (USA 2010) aufschlussreich. Der Film
erzdhlt von den inneren Vorgéingen in einem New Yorker Finanzunterneh-
men am Vorabend der Finanzkrise von 2007. Diese vollziehen sich entlang
einer Machtvertikale, an deren Spitze der CEO John Tuld steht, der von einer
olympisch entriickten Position aus das dramatische Geschehen steuert und
schliefflich zum Vorteil des Unternehmens wendet. Wéahrend sich auf dem
Boden der sozialen Realitét der unteren und mittleren Angestellten sowie der
Kunden existenzielle Katastrophen ereignen, diniert der CEO im obersten,
sonnendurchfluteten Stockwerk des Wolkenkratzers weit iiber den Dédchern
von New York City, um von hier aus iiber die Volatilitdt der Finanzékonomie
als metaphysische, der Geschichte enthobene Konfiguration von Jahreszahlen
iiberwundener und kommender Krisen zu schwadronieren.

Aber wahrend sich Macht in Margin Call durch die mathematisierende
Abstraktionsleistung des Geldes konstituiert, bringen Zacharovs ,,Geldstrome“
des Danaé-Mythos eine biologisch basierte Machtkonstellation hervor: Ein
gottlich-ménnliches Machtprinzip begriindet Geschichte, indem es seine
Geld-Spermien” («MOHeTBI CMMBONMU3UPYIOT U CIIEpMY», Zacharov 2013: 74)
in den weiblichen, menschlich-irdischen Leib einflief3en lasst. Nicht als Abs-
traktion durch Zahlen, sondern als korperlich-biologische Verfiigungsgewalt
funktioniert hier die durch die neoliberale Finanzékonomie hervorgebrachte
Machtvertikale.

In dieser Perspektive 6ffnet sich ein sinnbildlicher Bezug im ,Gedanken-
raum® («IpOCTPaHCTBO MBICIN», ebd.: 72) des Danaé-Projekts. Entspricht
doch der Geldstrom, den Zacharov von der ménnlichen Machtinstanz zum
weiblichen Frauenkorper hinab prasseln lasst, exakt jener realen familialen
Konstellation oligarchischer Kunstférderung, bei der Igor’ Kesaev als Eigner
des global operierenden Mercury-Konzern mit monetiren Samen die Stella

19 Der Titel des Traktats stellt eine parodistische Verkehrung des Titels des populdren sowjeti-
schen Films Der Mensch mit dem Gewehr dar (Celovek c ruz'em - Regie: Sergej Jutkevi¢, 1938;
nach einer gleichnamigen Erzdhlung von Nikolaj Pogodin).
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Art Foundation seiner Ehefrau Stella Kesaeva befruchtet, damit diese Kunst-
projekte initiieren und in die Welt setzen kann - eine Konstellation, die in
der internationalen Kunstszene auch offensiv als beidseitiger Prestigegewinn
von oligarchischem Finanzkapital und russischem Kunstmarkt kommuniziert
wird.* In diese Konstellation ist das Danaé-Projekt durch das Sponsoring
selbst eingebunden.? So setzt denn Zacharov sein Danaé-Projekt auch expres-
sis verbis in Beziehung zum oligarchischen Geldfluss, wenn er sich als ,, Autor®
und Urheber des Kunstprojekts in der Rolle begreift, selbst ,,lediglich eine
Miinze“ zu sein, ,die von der pyramidenférmigen Glasdecke fallt“ («rmiup
MOHeTa, MajaoIasi ¢ MMPaMIAIBHOTO CTEK/ITHHOTO MOTONKa», Zacharov
2013: 76). Diese Autorenrolle besteht aus zwei gegensinnigen Tendenzen:
Einerseits wird die kiinstlerische Urheberschaft sui generis depotenziert, wenn
der Kiinstler sich selbst als ,, Miinze“ und somit als Medium begreift, das einen
tibergeordneten Sinn lediglich transportiert — ganz analog zum Kiinstlerver-
standnis in der ostkirchlich-orthodoxen Tradition (vgl. Murasov 2016: 17).
Andererseits aber erscheint und operiert der Kiinstler mit dem Selbstbild als
Samen-,, Miinze“ nun als pars pro toto einer iberméachtigen, mannlichen, oli-
garchischen Finanzpotenz. Diese dergestalt zu einem metaphysischen Macht-
prinzip entriickte, médnnliche Finanzpotenz bildet letztlich den Bezugs- und
Angelpunkt, von dem aus und auf den hin Zacharov in seinem Projekt von
Geld und Kunst erzahlt.

Fiir diese auf der Seite der oligarchischen Finanzmacht etablierte Erzéh-
lerposition ist das der Installation eigene Rezeptionskonzept aufschlussreich,
das zwei Haltungen vorsieht: Zum einen eine sakrale Haltung der Bewunde-

20 So wird in einer redaktionellen Vorbemerkung zum Gesprach Heinz-Norbert Jocks mit Stella
Kesaeva im Rahmen der mehrteiligen Serie ,,Die heilige Macht der Sammler” in der Zeit-
schrift KUNSTFORUM international (211/2011) nicht nur Bezug genommen auf Stella Kesae-
vas Ehemann Igor’ Kesaev, ,de<n> Industriemagnaten und Besitzer der Mercury Group,
Russlands grosstem Luxus-Unternehmen (ebd.: 85), sondern auch auf Kesaevs Erwerb des
Auktionshauses Phillips de Pury & Company, der in einer direkten Beziehung zur Stella Art
Foundation und Stella Kesaevas personlichem Bemiihen gesehen wird, ,,Kinstlern zu hel-
fen, indem sie Kunst zur Ware werden lisst“ (ebd.). Entsprechende Pressefotos der Eheleute
Kesaev/Kesaeva, beispielsweise auf der Biennale in Venedig 2009, unterstreichen diese fami-
liale Kooperation von Geld und Kunst (Kesaeva 2011: 91).

21 So enthalt der aufwendig gestaltete Begleitband zu Zacharov Danaé-Projekt nicht nur einen
Hinweis auf die Férderung durch die Mercury Group, sondern eine explizite ,,im Namen® (,,ot
imeni“) Stella Kesaevas ausgesprochene Danksagung an Igor’ Kesaev (vgl. Zacharov 2013: 102).
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rung, wenn die Besucher:innen den von der Glaskuppel niederprasselnden
Geld- und Goldregen im mittleren Stockwerk des Pavillons an einer Balust-
rade bestaunen, die, als Altarumfassung gestaltet und mit einer Gebetsstuhl-
polsterung versehen, Sakralitdt suggeriert (Abb. 7).
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Abb. 7: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht), 2013

Zum anderen ist da das uterusartige Untergeschoss des Pavillons, das nur
den Besucherinnen vorbehalten ist, die sich hier mit Regenschirmen vor der
Macht der herabfallenden Miinzen schiitzen miissen, dafiir aber berechtigt
sind, eine Miinze als Geschenk zu behalten (vgl. Abb. 6). Einmal durch Sakra-
lisierung und einmal in Form einer rituellen Gabe von kiinstlerischem Sinn
modelliert die Installation zwei Rezeptionshaltungen, die die affirmative Posi-
tion des Kiinstlers als pars pro toto des mannlich-oligarchischen Machtprin-
zips auf zwei unterschiedliche Weisen reproduzieren und bestatigen.

2.2. Transzendenzisthetik der Macht

In einer langen von der Antike bis zur Moderne reichenden Tradition wird in
der bildenden Kunst die mythische Episode vom zeusschen Goldregen, der
Danaé tiberrascht und begliickt, als erotische Szene gestaltet. Geld fungiert als
Medium erotischer Imaginationen. Danaé-Darstellungen bei Correggio, Tizi-
ano, Rembrandt oder Fragonard bis hin zu Klimt und Schiele geben hierfiir
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anschauliche Beispiele ab. Aus der Beschiftigung mit dieser ikonographischen
Tradition wahlt Zacharov als konzeptuelle Referenz fiir seine Installation
Rembrandts Danaé (1636) aus der Eremitage in St. Petersburg (Abb. 8).

Abb. 8: Rembrandt, Danaé, 1636

Nach Zacharov handelt es sich bei diesem Gemalde um eine der ,,besten Dar-
stellungen des Mythos“ («ogHO U3 y4mmx <...> 1306paskeHNiT 3TOro Muda»),
da sie ,,die einzige Darstellung <sei>, auf der keine goldenen Miinzen zu sehen
sind“ («euHCTBEHHOE M300paXKeHIe, T/le He BUITHO 30/I0THIX MOHET», hier
und weiter Zacharov 2013: 73). Mit dieser Beobachtung deutet Zacharov die
Erotik der Szene zu einem mystischen Augenblick einer Transzendenzerfah-
rung um: ,,Es wird der Moment der Ankunft des Gottes gezeigt, der noch
nicht in Erscheinung getreten ist, aber bereits gegenwirtig ist“.>* Seine Ausle-
gung von Rembrandts Danaé sieht Zacharov zudem durch den dramatischen
Vorfall bestitigt, bei dem der litauische Sowjetbiirger Bronius Maigys im Juni
1985 mit Schwefelsdure und Messerstichen einen Anschlag auf Rembrandts
Danaé veriibt hatte. Den Anschlag, der nachweislich nicht dem Sujet, son-

22 «IToKasaH MOMEHT TIOSIB/ICHNA 6Ora ellle He MOABIEHHOTO, HO y)Ke PUCYTCTBYIOIEro». Bei
dieser religios-metaphysischen Deutung iibersieht Zacharov die im oberen, rechten Bildvier-
tel markant leuchtende Amor-Figur als einen offensichtlichen ikonographischen Hinweis auf
die Erotik der Szene.
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dern lediglich dem teuersten Kunstobjekt im Saal gegolten hat??, interpretiert
Zacharov als Ikonoklasmus, der durch eine ,ekstatische Rebellion des Men-
schen gegen das Géttliche® («6orobopueckmit axcTas denoBekar») motiviert
worden sei: ,,Gerade dieser Moment der unglaublichen Suggestion, und nicht
der der Erotik, war es, der zum Anlass des Anschlags eines Wahnsinnigen
wurde [...]“?* Zacharov zufolge haben zwar Siure und Messerstiche ,das
Bild fast zerstort, doch konnten sie das Allerwichtigste nicht zerstoren: Die
Begegnung von Gott und Mensch. Die Intensitit des Bildes wurde noch weiter
verstarkt®. >

Ausgehend von diesen Uberlegungen fixiert Zacharov im Untergeschoss
des russischen Pavillons in einem Seitenraum zum Atrium, wo der Geldregen
von der Glaskuppel niederprasselt, auf dem Boden eine originalgrofie Kopie
der Rontgenaufnahme des beschddigten Gemaldes, um die darin gebannte
und gesteigerte Intensitit des Transzendentalen, der ,Begegnung von Gott
und Mensch® in seine eigene Danaé-Installation einzuspeisen. Dies geschieht
nicht nur durch die vermeintlich transzendentale Aura des beschidigten
Gemildes, sondern wird auch direkt mechanisch ins Werk gesetzt: In einem
auf der Kopie des Gemaildes postierten Eimer - gleichsam im Schoss der
ladierten Danaé — werden die herabgefallenen Miinzen gesammelt, um dann
iiber einen Férdermechanismus wieder zur Glaskuppel transportiert zu wer-
den, von wo sie dann abermals als fruchtbare Samen des méannlichen Prinzips
in die irdisch-weiblichen Niederungen herabregnen kénnen (Abb. 9, 10).

Als ,,Begegnung von Gott und Mensch® erfahrt damit die oligarchische
Vertikale der russischen Finanzmacht ihre aller Geschichtlichkeit entho-
bene, transzendentale Legitimation. In diesem Kreislauf erweist sich der oli-
garchisch-zeus'sche Geld-Samen-Regen mit der lddierten rembrandtschen
Danaé als ein Akt, der gerade durch seine Spuren von Gewalt die Bindung an
die transzendentale Instanz des Géttlichen festigt.

23 Vgl. die Ermittlungsergebnisse zum Anschlag auf: https://ru.wikipedia.org/wiki/Maiiruc,_
Bpontoc_AHTOoHOBMY (2. Februar 2023). Rembrandts beschadigte Danaé wurde restauriert
und kehrte 1997 in die Eremitage zurtick.

24 «VIMEHHO TOT MOMEHT HEBEPOSTHOW CYTTE€CTHH, & HE SPOTUKH, CTall IIPUYMHON HaMaACHHs
Ha Hee CyMacCILE/IIIeroy.

25 «[...] HOYTH YHHYTOKUIM 00pa3, HO HEe CMOIIIM YHUUYTOXKHTD CaMoe IVIaBHOE: BCTpedy Oora u
yesioBeka. Hanpskenue KapTHHBI TONBKO YCHIIHMIOCH.


https://ru.wikipedia.org/wiki/Майгис,_Бронюс_Антонович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Майгис,_Бронюс_Антонович
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Abb. 9, 10: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht)

2.3. Gegen eine Kunst renitenter Gedanken und Taten

Der Riicktransport der aus dem lddierten Schoss der rembrandt’schen Danaé
hervorgebrachten Geld-Samen zur Glaskuppel des Pavillons vollzieht sich in
einem der beiden Seitenfliigel, die die zentrale Vertikale des Geldregens flan-
kieren (auf Abb. 11: rechter Seitenfliigel).

Z Z 7 Z_

Abb. 11: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht), 2013
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In diesen beiden Seitenfliigeln wird der tiber den Geld- und Goldregen stau-
nende (mannliche) Besucher mit einer in groflen, sauberen Lettern an dezen-
ten, grauen Winden gefassten, moralischen Losung konfrontiert, die auf der
einen Seite mit “Gentlemen, time has come to confess our Rudeness, Lust,
Narcissim, Demagoguery, Falshood, Banality and” beginnt und sich im ande-
ren Seitenraum fortsetzt mit “Greed, Cynism, Robbery, Speculation, Waste-
fulness, Gluttony, Seduction, Envy and Stupidity”.

Signifikanterweise richtet sich dieser moralische Appell nicht an die oli-
garchische Instanz der Finanzakkumulation und -potenz, sondern an die
ménnlichen Betrachter und Bewunderer des oligarchisch-zeusschen Geldre-
gens, um eben jener ,ekstatischen Rebellion des Menschen gegen das Gottli-
che® die bereits zur Beschadigung der rembrandt’'schen Danaé gefiihrt hatte,
moralisch entgegenzuwirken. Diese von einem aktionistischen Aufbegehren
gegen die oligarchisch-géttliche Machtinstanz ablenkende moralische Losung
wird unterstiitzt durch zwei in den Seitenfliigeln inszenierte Episoden, die von
gegensitzlichen Strategien erzdhlen, die Transzendenzerfahrung der ,Begeg-
nung des Menschen mit Gott“ zu bewiltigen, die Zacharov in Rembrandts
Danaé-Gemalde auszumachen glaubt.

Die erste Strategie besteht in einer dienstwilligen Teilnahme am Kreislauf des
Geldes und an der Reproduktion der oligarchischen Finanzmacht und -potenz,
wenn die Miinzen aus dem Untergeschoss des Pavillons und dort gleichsam
aus dem Schoss der ladierten Danaé heraus in einem Eimer emporgehievt und
durch einen adrett gekleideten Mann in eine Forderapparatur umgeladen wer-
den, zum weiteren Transport hinauf zur Glaskuppel (Abb. 12, 13).

Abb. 12, 13: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht), 2013
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Dieser titigen, dienenden Mitwirkung an der Reproduktion der oligarchi-
schen Finanzmacht- und -potenz wird im linken Seitentrakt eine in einem
Sattel auf einem erhohten Balken installierte Gestalt gegentibergestellt, die
Erdniisse knackt, die Kerne verspeist und die Schalen herabfallen ldsst, die
sich auf dem Boden zu einem wertlosen Haufen Abfall tiirmen - offensicht-
lich eine Persiflage auf die Figur des Philosophen und dessen unproduktive,
bodenlos arrogante in-nuce-Denkarbeit (Abb. 14, 15).

Abb. 14, 15: Vadim Zacharov, Danaé (Teilansicht), 2013

Drei Momente zeichnen diese Persiflage aus. Zundchst korrespondiert sie
durchaus mit einer in der postmodern-neoliberalen Finanzkultur zu beob-
achtenden Tendenz der Depotenzierung von Theorie und der (philosophi-
schen) Kategorie des Allgemeinen. Durch die konsequente Mathematisierung
der Finanzokonomie verliert das Geld seine vormalige semiologische Bindung
an den philosophischen Abstraktionsmechanismus des Denkens, wie dies als
“money of the mind” (Shell 1982: 131-155) bei Aristoteles ebenso wie bei Hegel
und Marx und bis hin zu Georg Simmels Philosophie des Geldes (1900) kon-
zeptualisiert worden war. Das Singuldre verdriangt das (philosophisch) All-
gemeine (Reckwitz 2021: 11). Eben diese Zersetzung einer kompakten, tiber
die Instanz des Allgemeinen versicherten Identitét beschreibt auch Zacharov,
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wenn er seine Persiflage des (auf August Rodins prominente Darstellung ver-
weisenden) Denkers kommentiert:

B MHCTa/ALMM OTBEeNEHO cleluanbHoe Mecto Mpicmuteno. OH cupnut
IO TIOTOTIKOM B KOBOOJICKOM Cejiyie, TPBI3eT 3eMJIAHBIE Opexy U 6pocaer
CKOpJTYIy Ha O], TApOAUPYA cloxeT JlaHan, mapopupys Ham mup. Purypa
MpicuTens Bcerfa ABIAT COCPefOTOYeHNe, PasHIIIA IULIb Iie M KaK OH
MBIC/IUT. MBICIUTEND 2013 TOfa He MOXKET IIO3BOMUTDb cebe IIPOCTO CULETh
Ha KaMHE€ 1 TyMaTb, OH IIPITAETCA YOEPIKATbCA B CEMJIE, O[T KOTOPOM YXKe
Het yomany (peampHocty). OH HAXOAUTCS B SIUIIEHTPe HEIOHNMAHIS, YTO
ecTb peambHOCTb. OH eVHOBpeMeHHO GuIocod 1 SKCIMOUIVIOHUCT, TOH-
KU LeHNTeNb KPacOThl U Tl AINil Ha IPeKPacHOe, CHIbHBIN 3a00T/IMBLIN
MY>K U OXOT/IMBbI M3BPAIEHHBII caMel], YHUYVDKAIOWWIT ceOs MHTeIIN-
TeHT ¥ SIATMPYIOLINII TAHK. YTO eCTh MBIIIIEHNE CeTOfHA?

(Zacharov 2013: 7)

In der Installation wird dem Denker ein besonderer Platz eingeraumt. Er sitzt
unterm Dach in einem Cowboysattel, kaut Erdniisse und wirft die Schalen auf
den Boden. Damit parodiert er das Sujet der Danaé, parodiert unsere Welt. Die
Figur des Denkers driickt immer Konzentration aus; der Unterschied besteht
lediglich darin, wo und wie er denkt. Der Denker des Jahres 2013 kann es sich
nicht erlauben, einfach auf einem Stein zu sitzen und zu denken, vielmehr
versucht er sich im Sattel zu halten, unter dem bereits kein Pferd (Realitit)
mehr ist. Er befindet sich im Epizentrum des Nichtverstehens, d. h. der Realitat.
Er ist gleichzeitig Philosoph und Exhibitionist, ein feinsinniger Liebhaber der
Schonheit, der ebenso auf das Schone scheif3t, ein tiberaus fiirsorglicher Ehe-
mann und ein liisterner, perverser Bock, ein sich erniedrigender Intellektueller

und provozierender Punk. Was ist das Denken heute?

Zweitens ist diese Persiflage des Denkers signifikant in ihrem Gegensatz zur
aktiven, dienstwilligen Partizipation am Reproduktionsmechanismus der oli-
garchischen Finanzmachtvertikale. Denn in dem Mafle wie sich auch Zacha-
rov selbst als ,,eine Miinze“ des zeusschen Geldregens in diese 6konomische
Reproduktion eingebunden sieht, etabliert die Installation einen apodiktischen
Gegensatz von produktiver und transzendental versicherter Kunst auf der einen
Seite und unproduktivem und zur Karikatur seiner selbst verzerrtem (philoso-



260 Jurij Murasov

phischem) Denken auf der anderen. Damit entzieht Zacharov sein Danaé-Pro-
jekt explizit und programmatisch einer reflexiv-analytischen, philosophischen
Rezeption, um so auch jene beiden in der Dramaturgie der Installation ange-
legten Rezeptionshaltungen abermals zu bekriftigen: das (ménnliche) Staunen
ob der oligarchischen Finanzmacht und das weibliche Empfangen einer durch
eine Miinze symbolisierten édsthetisch-sakralen Sinn-Gabe.

Drittens korrespondiert dieses Verdikt iiber eine reflexiv-philosophische
Welt- und Kunsthaltung mit Zacharovs im Kontext des Anschlags auf Rem-
brandts Danaé formulierten Kritik an einem darin vermeintlich zu beob-
achtenden Aufstand gegen eine transzendental begriindete Macht. Bedenkt
man Zacharovs direkte Hinweise auf die Verklammerung von oligarchischem
Geldfluss und Kunstproduktion, so 6ffnet dieses doppelte Verdikt gegen
Reflexion und Aktionismus auch die Perspektive auf die Vorgeschichte eben
jener Kunstformation, der Zacharov selbst entstammt — ndmlich des Mos-
kauer Konzeptualismus. Mit ihren ,,kollektiven Aktionen“ und ,,Fahrten aufs
Land“ («IToe3nxu 3a ropop») operierte diese Kunstformation seit den spéten
1970er und den 1980er Jahren einerseits als eine gegen die totale, gleichsam
transzendentale offizielle Macht der sowjetischen Ideologie gerichtete Pra-
xis, die andererseits durch anschliefende dokumentarische Nachbereitung
mit einem maximalen Bemithen um analytisch-philosophische Arbeit ver-
bunden war (vgl. Murasov 2023: 112). In dieser Dopppelstrategie von Aktion
und Theorie liegt die implizit politische, ideologiekritische Dimension des
Moskauer Konzeptualismus, die Zacharov aus seiner Auseinandersetzung
mit dem Sujet des Geldes konsequent eliminiert, zugunsten eines durch
den Danaé-Mythos in das Transzendente verschobenen Kunstgenusses von
Bewundern und Sinn-Gabe.

Gleichfalls unverkennbar in Zacharovs doppeltem Verdikt gegen Aktio-
nismus und Reflexion ist jedoch auch eine polemische Wendung gegen jene
sich politisch definierenden, aktionistischen und theoretischen Kunstgrup-
pierungen, die sich in der Putin-Ara formieren - namentlich gegen die 2003
in Sankt Petersburg gegriindete, marxistisch orientierte Gruppierung Cto
Delat' (Was tun?) mit ihren international wahrgenommenen kiinstlerisch-po-
litischen Aktionen und Interventionen, Publikationen, Filmen, kunstpadago-
gischen und politischen Seminaren auf der einen Seite — und gegen die 2007
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entstandene aktionistische Formation Vojna (Krieg) mit ihren spektakuldren
Stralenaktionen und institutionellen Interventionen auf der anderen.®

Zacharovs Danaé-Projekt auf der Biennale in Venedig 2013 fithrt an dem
machtpolitisch héchst brisanten Thema des Geldes anschaulich vor Augen,
wie das durch die Stella Art Foundation koordinierte gemeinsame Interesse
der russischen Finanzoligarchie und der Kulturbehorden der Putin-Adminis-
tration am Moskauer Konzeptualismus von dem Bestreben hervorgebracht
und geleitet wird, Gegenwartskunst aus den konkreten regionalen, histori-
schen, gesellschaftlichen und ideologischen Entstehungskontexten herauszu-
16sen, sie in transzendente Erfahrung von Sinn und Bewunderung zu iiberset-
zen und sie so der philosophischen, analytischen Reflexion ebenso wie dem
politischen Diskurs zu entziehen.

2.4. Kunsthistorische Ornamente und die ,,Valuta des Kiinstlers“

Wie aus unterschiedlichen Theorieperspektiven von Roman Jakobson bis
Theodor W. Adorno beschrieben, basieren asthetische Artefakte auf zwei
gegenstrebigen, sich tiberlagernden Bewegungen: Zum einen lasst sich eine
Dynamik der Selektion von Motiven, Sujets, Konzepten und Verfahren beob-
achten, durch die Kunstwerke semantisch auf signifikante Weise Ort und
Zeit ihrer Hervorbringung als ,fait social“ Rechnung tragen. Zum anderen
werden Kunstwerke durch formale Prozeduren nach innen hin als autonome,
geschlossene und immanent zweckmifliige Entitaten strukturiert.

Im Hinblick auf den , fait social® stellt Zacharovs Wahl, das Sujet vom rus-
sischen oligarchischen Gelds im russischen Pavillon als Geschichte von Danaé
zu entwickeln, zunichst in dreierlei Hinsicht einen konzeptuellen Coup dar:
Zum einen wird von der Macht des russischen, oligarchischen Geldes erzihlt,
die nicht rechtsstaatlich, sondern durch physische Gewaltverhaltnisse poli-

26 Dazu zdhlen Aktionen wie Das Gericht der Kakerlaken (2010), bei der aus Protest gegen
die von der Kreml-Administration betriebene gerichtliche Verfolgung von Kiinstlern und
Kuratoren der Ausstellung ,,Zapretnoe iskusstvo” (,Verbotene Kunst“) im Gerichtsgebaude
Tausende von Kakerlaken freigesetzt worden waren, oder die der feministischen Punk-Rock-
Gruppe Pussy Riot mit ihrer im November 2011 in der Moskauer Erloserkirche aufgefiihrte
und als YouTube-Video publizierte Punk-Fiirbitte, Russland von Putin zu erlosen. Zum
Gesamtkomplex des Aktionismus in der russischen Kunst der 2000er Jahre vgl. die umfang-
reiche und prézise Studie von Matthias Meindl (2018).
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tisch fundiert ist; zweitens wird eben in diesem physischen und mithin fami-
lialen Machtzusammenhang auch der Kunstmarkt, die Kunstférderung und
die Kunstproduktion selbst situiert; drittens vermag die Identifikation des
Kiinstlers mit der vom zeus’schen Finanzhimmel fallenden Geld-Miinze deut-
lich zu machen, wie unter diesen machtékonomischen Bedingungen die (alt-)
russisch-orthodoxe Vorstellung vom Kiinstler als Medium transzendentalen
Sinns wiederkehrt (vgl. Murasov 2016: 293-296).

Allerdings wird diese im Danaé-Mythos verdichtete Verklammerung von
Macht, Geld und Kunst in Zacharovs Installation nicht in den Raum der rus-
sischen Kultur hinein in ihrer immanenten, syntagmatischen Logik verfolgt
und spezifiziert, sondern im Gegenteil zeitlich und rdumlich und - wie es
die in den Himmel weisende Parabolantenne auf dem Dach des russischen
Pavillons anzeigt - in einer globalen, jegliche empirische Realitit transzendie-
renden Sphire des Bedeutens entgrenzt.

Diese Anreicherung mit rein dsthetischem Sinn erfolgt dabei durch eine
spezifische Poetik der Akkumulation von kunsthistorisch immanenten, wert-
schaffenden Beziigen, um damit die - von Zacharov diagnostizierte — ,,Ent-
wertung stabiler Bilder® («meBanbBarus ycroitumBbix 06pa3oB», Zacharov
2013: 6) in der globalen Zirkulation von Geld und Information zu kompensie-
ren. Das Danaé-Projekt soll so einen Beitrag leisten zur Restitution von bild-
lichen ,,Ding-Bedeutungen® («Beu-cmbica») in einer sich ,,aufschlieffenden
Unendlichkeit® («BckpbiTas 6eckonednocTb») der Kunstgeschichte, als deren
Teil schlie3lich auch Zacharovs eigenes Werk erscheint:

31ech, B 3a/1aX PYCCKOTO IABM/IbOHA, IPOUCXOAUT IPOLECC caMopeanusa-
yuu ucmopuu uckyccmead. [laHas — aBepb B apxué obpasos. Ilepen namu
BCIUIBIBAIOT 0€3 3a[lep)KKM BeNMKOENHble 00passl, BHIIIOTHEHHbIE O/1eCTs-
myuMy Mactepamu: Pembpanprom, Tunmanom, Koppemxo, Tuntoperro,
I>xentunecky, Kapauun, Knmumrom, PogeHoMm n ap. 3mech Hepameko 1 [0
anmosuit kK Majesuuy (4epHas KBagparHas [pipa), [Jlomany (B3risaf dyepes
KpYyIJIoe OTBepCTHe Ha OOHaKeHHYIo JJaHalo, KaK Ha ero MocyefHel pabore
Etant donnés) n x ero «Donrany», Pogeny («Mpicmutenb») un gaxe XaHcy
Xaaxke c ero pabotoit «[epMaHus» (MBI TaK)Ke paspyLIM/IN IO MaBUIbOHA
U cpenamyu B HeM 6onbinoe orBepcTye). KoHeUHO, 3[eCh MPUCYTCTBYIOT U
MHOTOYNC/IEHHbIe «<KOMMeHTapum» K paboram Bagnma 3axapoBa, HaumHas

C paHHUX, 1980-X TOJIOB, U 1O pa60T IIOCIE€AHUX JIET. He Bce oHU cTOMDH ABHO
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[IPOCMATPUBAITCS, HO MX ACCOLMATUBHOE IIPUCYTCTBIE CO3AeT aBTOPUTET
XyHZOXKHUKA.
(Zacharov 2013: 6-7; Hervorh. Ju. M.)

Hier, in den Raumen des russischen Pavillons, vollzieht sich die Selbstreali-
sierung der Kunstgeschichte. Danaé - ist das Tor zu einem Archiv von Bildern.
Vor uns steigen ohne Unterbrechung prichtige, von exzellenten Meistern
vollbrachte Bilder auf: Rembrandt, Tizian, Correggio, Tintoretto, Gentileschi,
Carracci, Klimt, Rodin u. a. Hier ist es auch nicht weit zu einer Allusion auf
Malevi¢ (das schwarze Loch), zu Duchamp (der Blick durch die runde Off-
nung auf die enthiillte Danaé wie auf seine letzte Arbeit Etant donnés) und
zu seinem ,,Brunnen®, zu Rodin (,,Der Denker“) und sogar zu Hans Haake
und seiner Arbeit ,,Germania“ (wir haben ebenfalls den Boden des Pavillons
aufgebrochen und darin grofle Offnungen gemacht). Natiirlich sind hier auch
zahlreiche ,Kommentare“ zu den Arbeiten des Kiinstlers Vadim Zacharov
gegenwirtig, angefangen von den frithen der 1980er Jahre bis zu den Arbei-
ten der letzten Jahre. Nicht alle von ihnen werden so offensichtlich registriert,
doch ihre assoziative Gegenwart begriindet die Autoritat des Kiinstlers.

In verschiedenen Wendungen insistiert Zacharov auf dieser Unabschlief3bar-
keit des (kunstgeschichtlichen) Bildparadigmas, in das sein Danaé-Projekt
ebenso eingelassen ist wie seine eigenen Arbeiten wiederum im Danaé-Pro-
jekt komprimiert sind. Diese Prasenz der eigenen Arbeiten im aktuellen
Projekt folgt dabei keiner Auswahl unter semantischen oder funktionalen
Aspekten, sondern stellt eine umfassende Anhdufung und Verdichtung dar,
bei der es darum geht ,die gesamte dreifligjahrige Arbeitsmenge in einem
Projekt zusammenzupressen («C>kaTb BCe MOM TPUALATIIETHIE HAPAOOTKY
B OfIMH ITPOEKT», ebd.: 76).

Diese paradigmatische Verdichtung sowohl der kunstgeschichtlichen Tra-
dition wie auch des eigenen Werkes zielt darauf, eine abstrakte, formalastheti-
sche Konfiguration des ,,Musters oder des ,,Ornaments® hervorzubringen. Die
in das Danaé-Projekt eingegangenen Arbeiten Zacharovs sind dem ,,Betrach-
ter fast nicht sichtbar [...], jedoch dort aktiv gegenwirtig, indem sie sich in
das allgemeine Muster der Danaé einflechten («mouTn He BUEHBI 3pUTeITIO, HO
OHJI TaM aKTUBHO IIPYCYTCTBYIOT, BIUIETAsACh B 00ujuil y3op lanam», Zacha-
rov 2013: 76; Hervorh. Ju. M.) Statt einer ,,Struktur der Mythen“ (Lévi-Strauss
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1978) resp. einer spezifischen Strukturlogik der Danaé-Geschichte, geht es
Zacharov um ein ,, konzeptuelles Ornament® («kOHII€TITya/IbHBII OPHAMEHT,
Zacharov 2013: 76), zu dem die Geschichte seines eigenen Oeuvres als Teil der
»Selbstrealisierung der Kunstgeschichte im Danaé-Projekt zu einer asthetisch
wertgewinnenden Figuration arrangiert wird.

An diesem Punkt schliefit sich abermals der Kreislauf von Kunst und
Geld. Der kiinstlerische Wert des Danaé-Projekts resultiert aus einer Akku-
mulation von Beziigen auf das eigene Oeuvre ebenso wie auf die sicheren
Werte prominenter Werke der Kunstgeschichte. So wie Zacharovs Projekt im
paradigmatischen Fluss kunstgeschichtlicher Referenzen an Bedeutung und
Wert gewinnt, fiigt es sich in den Reproduktionsmechanismus der russischen
Finanzoligarchie ein als eine — wie Zacharov es formuliert — ,,dekorative Mat-
rix in der ,,der Autor lediglich eine Miinze <ist>, die vom pyramidenartigen
Glasdach fallt“.*

Das Hervorbringen eines solchen aus der Kunstgeschichte Bedeutung und
Wert geschopften ,,Ornaments® oder einer ,dekorativen Matrix“ begriindet
»die Valuta des Kiinstlers” («BamoTa xygoxxHuka», Zacharov 2013: 74), von der
Zacharov spricht und dies mit ,,der Uberzeugung <verbindet>, dass der Kiinst-
ler heute seine Prasenz in der Kunstszene dadurch versichern muss, dass er eine
personliche Verantwortung, die von niemanden abhéngt, auf sich nimmt* 28

Worin diese ,Verantwortung® des Kiinstlers besteht, macht Zacharov mit
seinem Danaé-Projekt auf der Biennale in Venedig unmissverstiandlich klar:
Es geht darum, Kunst zu schaffen, die als spezifisch pripariertes, sich selbst
gentigendes ,,Ornament® ihre materiale Verankerung in den ,faits socials®
ihrer Hervorbringung in einem Universum kunstgeschichtlicher und kun-
stimmanenter Beziige auflost und sublimiert — ganz analog zur Achronotopie
des finanzokonomischen Geldes. Indem dieses Kunst-,Ornament® Bedeu-
tung und Wert auf der globalen Ausstellungsszene und auf dem Kunstmarkt
generiert, leistet es seinen Beitrag zur symbolischen wie auch 6konomischen
Reproduktion der russischen Finanzoligarchie und der sie tragenden politi-
schen Strukturen.

27 «B 9TOH ,,IEKOPATUBHON MaTpuIe aBTOp JHIIb MOHETA, MAJAKoIIas C MUPAMUIAILHOTO
CTEKJISIHHOTO TI0TOJIKay (ebd.: 76).

28 «[...] yBEPEHHOCTD B TOM, YTO XYAOKHHUK CETOHS JOJKEH TAPAHTUPOBATH CBOE TIPUCYTCTBHE
Ha Xy/JIO’)KECTBEHHOM CILIEHE, HECS JIMUHYKO OTBETCTBEHHOCTh, HE 3aBHCHMYIO HH OT KOIO»
(ebd.).
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“Charged Humor” in der Stand-up Comedy
von Migrant:innen in Wien

»

Abstract: This paper reviews the notion of “charged” (Krefting 2014: 2) or “risky
(Kotthoft 2010b) humor in contemporary stand-up ethno-comedy of South Slavs in
Austria. I argue that the chargedness of ‘ethnic’ jokes is disappearing from recent
forms of ethno-comedy due to the increasing influence of TikTok and Instagram.
Instead, audiences of “charged humor” perceive themselves united in post-migrant

“affective publics” (Papacharissi 2015).

Keywords: Comic Performance, Stand-up, Ethno-Comedy, postmonolingual condi-

tion, South Slavic migration

Am 31. August 2022 sendete Deutschlandfunk eine Horbeitrag von Susanne
Lettenbauer mit dem Titel ,,,Sterbiens® Shootingstar Malarina® Darin stellte
Lettenbauer die Kabarettistin Marina Lackovi¢ mit folgendem Satz vor: ,,Gebo-
ren wurde Osterreichs Jungstar am Kabarett-Himmel im serbischen Pi¢ka
Materina ohne Autobahnanschluss.“* Die ironische Selbst-Balkanisierung im
Lebenslauf stammt vom Malarinas Homepage und ist dort in diesem Wort-
laut zu finden.?> Wéhrend die Journalistin Lettenbauer offensichtlich primér
die fehlende Verkehrsinfrastruktur aus dem CV herausliest und daher in der
Aussprache die Herkunft aus einer zuriickgebliebenen Gegend betont (Her-
vorhebung oben M]J), liegt der eigentlichen Clou natiirlich im angegebenen

1 Deutschlandfunk Sendung ,,,Sterbiens® Shootingstar Malarina“ vom 31.08.2022 (min. 10:00-
10:15) von Susanne Lettenbauer: https://www.deutschlandfunk.de/sterbiens-shootingstar-
malarina-dlf-dasea699-100.html (15.11.2024).

2 Vgl. hierzu www.malarina.com.


https://www.deutschlandfunk.de/sterbiens-shootingstar-malarina-dlf-da5ea699-100.html
https://www.deutschlandfunk.de/sterbiens-shootingstar-malarina-dlf-da5ea699-100.html
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Geburtsort. Picka materina ist kein serbischer Ort, sondern ein verbreiteter
vulgirer Ausruf im Bosnischen, Kroatischen, Montenegrinischen und Serbi-
schen und wird in der Region inflationir gebraucht. Die verstorende Beliebt-
heit vaginaler Metaphorik im siidslawischen Fluchen hat Dubravka Ugresic¢ in
ihrem Essay ,,Mi smo decki“ (, Wir sind die Jungs®) ausfithrlich kommentiert
und sie im patriarchalen stidslawischen Kontext verortet (Ugresi¢ 1995).
Anders als der gewiéhlte Einstieg ins Thema vermuten liefe, geht es mir im
Folgenden indes nicht um Konflikte, Missverstdndnisse und Dysbalancen in
kulturellen Ubersetzungsprozessen, sondern vielmehr um eine Revision des
“charged humor” (Krefting 2014: 2), des aufgeladenen Humors in der Ethno-Co-
medy?3 stidslawischer Migration. Die queer-feministische Kiinstlerin Malarina,
bei der man, mit Sara Ahmed gesprochen, immer wieder Strategien der ,,femi-
nistischen Killjoy“# finden kann, bezieht sich mit der humoristischen Angabe
des Geburtsortes mindestens ebenso sehr intersektional auf die {ibergreifende
Herkunft aller aus Gustave Courbets LOrigine du monde (1866) und damit auf
eine Idee bedingungsloser Gleichheit wie auf ihre spezifische Migrationsbiogra-
fie. Lasst sich nicht, so mochte ich fragen, im aufs Ethnische abhebenden ,aufge-
ladenen’ Humor iiberhaupt eine Funktionsverschiebung verzeichnen, die sich
in der von digitalen Medien beeinflussten Stand-up immer mehr abzeichnet?
Um dieser Frage an der Ethno-Comedy nachzugehen, mochte ich die
Arbeit zweier weiterer Kiinstler:innen mit einbeziehen, die mit ihren komi-
schen Performances auf digitalen Plattformen aber auch live auf Kabarett-
und Stand-up-Biithnen agieren. Neben Malarina changieren auch die Come-
dians mit den Instagram- und TikTok-User-Namen Satansbratan und Toxi-
sche Pommes medial zwischen kurzen Videos auf sozialen Plattformen und
abendfiillenden Bithnen-Live-Performances hin und her. Thren Bits (the-
matische Einheit im Set) und Sets (zusammenhdngendes Bithnen-Material
in der Stand-up), ihrem Storytelling und ihrer Bithnen-Persona ist dabei
vordergriindig gemeinsam, dass alle drei einen BKMS-Sprach-Hintergrund

3 Der in der Forschung etablierte Begrift der Ethno-Comedy geht u.a. auf Christie Davies’
Studie Ethnic Humor Around the World (1990) zuriick und bezeichnet im weitesten Sinne
performative Komik, die mit ethnischen Zuschreibungen und Stereotypen arbeitet, um auf
Diskriminierung hinzuweisen.

4 Ahmeds Konzept der ,,feminist killjoy“ (Ahmed 2023) bezieht sich auf das Schweigen, das
jenen Frauen entgegenschligt, die unbequeme feministische Fragen aussprechen, und formu-
liert es zum positiven Identititsangebot um.
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(Bosnisch-Kroatisch-Montenegrinisch-Serbisch) und Themen stidslawischer
Migrationserfahrung verarbeiten. Doch diese ,Balkan’-Performanzen werden
stets Osterreichisch gewendet, indem z. B. das Lokale und das Dialektale eine
zentrale Rolle einnehmen und indem von einem dezidiert dsterreichischen
Standpunkt aus gesprochen wird. Wenn also Selbstbalkanisierung in ihrer
Komik vorkommt, dann fithrt sie am Anspruch der Subversion und migranti-
scher Erméchtigung vorbei, denn ein Eigen-Fremd-Machtgefille, das blofige-
legt wird, lasst sich in ihrer Arbeit nicht wirklich ausmachen. Ein solches wird
jedoch in der Forschung als entscheidend fiir die Ethno-Comedy diskutiert:
Der ,ethnische Angriffshumor®, schreibt die wissenssoziologisch informierte
Linguistin Helga Kotthoff, diente lange vor allem dazu ,,das positive Image
einer Ingroup” (Kotthoft 2010b: 175) zu bestitigen, wobei in den letzten Jahr-
zehnten ein Wechsel vom Karikieren der Anderen zur selbstbewussten Arti-
kulation eigener Minderheiten-Identititen stattgefunden habe (vgl. Kotthoff
2004, 2009, 20104, 2010b). Bei der komischen Performanz der hier betrachte-
ten Comedians, so lasst sich im Anschluss daran argumentieren, ist vielmehr
eine Steigerung dessen zu verzeichnen, was Yasemin Yildiz (am Beispiel der
tiirkisch-deutschen Literatur) als ,,post-monolingual condition® (Yildiz 2013)
beschrieben hat: eine Entkoppelung des eigenen Sprecher:innen-Standpunkts
von emotional aufgeladenen Zugehorigkeiten zu Sprache, Kultur oder Nation.

1. Malarina, Satansbratan und Toxische Pommes

Ich mochte zunidchst die drei Performer:innen kurz vorstellen: Marina Lacko-
vi¢ ist im deutschsprachigen Raum als Stand-up- und Kabarett-Kiinstlerin
unter dem Namen Malarina bekannt. Thre Arbeit findet sichtbar Anerken-
nung: So hat sie 2022 den Osterreichischen Kabarett-Forderpreis, 2023 den
Salzburger Stier und 2024 den Deutschen Kleinkunstpreis erhalten. Die
seit 2020 iiber 400 mal aufgefiihrte Bithnenshow ,Serben sterben langsam®
stellte den Durchbruch fiir Lackovi¢ dar. IThre Bekanntheit bestitigen mitt-
lerweile Auftritte in renommierten deutschsprachigen Fernseh-Kabaretts:
»Die Anstalt im ZDF und der ,,ORF-Kabarettgipfel“> Lackovi¢ wurde 2019

5 Malarina trat u. a.am11. Juni 2024 sowie am 12. November 2024 in der ZDF Politsatire-Sendung
»Die Anstalt, https://www.zdf.de/comedy/die-anstalt/die-anstalt-vom-11-juni-2024-100.html
(13.09.2024) und am 6. November 2023 im ORF Kabarettgipfel, https://kurier.at/kultur/kaba
rettgipfel-brot-mit-dem-man-autos-zerkratzen-kann/402659843 (13.09.2024) auf.


https://www.zdf.de/comedy/die-anstalt/die-anstalt-vom-11-juni-2024-100.html
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im Wiener PCCC,° einem ,,politisch korrekten queeren Comedy Club, ,ent-
deckt’ Das Wiener Kabarett Niedermair holte sie dann auf die grofie Bithne.
Vor der Stand-up-Karriere arbeitete Lackovi¢ fiir eine online Redaktion des
Osterreichischen Rundfunks, ihr Studium der Komparatistik an der Univer-
sitdt Wien blieb (bisher) unabgeschlossen. Lackovi¢ wuchs in Tirol auf, wurde
aber im walachischen Minderheitengebiet in Serbien geboren und ist serbisch-,
rumanisch- und deutschsprachig. Thre Familie zog in den 1990er Jahren der
Grofimutter, einer Gastarbeiterin, nach Osterreich nach. Lackoviés Kunstfigur
Malarina stellt eine hyperfeminisierte, auflen rechts wihlende, kein Blatt vor
dem Mund nehmende, serbische Migrantin der Arbeiterschicht in Osterreich
dar, die mitunter aber auch eine queere Perspektive einnimmt und dann z.B.
die lesbische Szene Wiens kommentiert. Lackovi¢ ist eine versierte Come-
dienne und verbindet rhetorische mit gestisch-mimischen Stand-up Skills zu
einem perfekten Bithnenauftritt.

Toxische Pommes erlangte wihrend der Pandemie-Lockdowns 2020
zunichst in Osterreich Bekanntheit, als sie begann, TikTok-Videos zu produ-
zieren, die sich mit der dsterreichischen Migrationsgesellschaft, allgemein mit
Wiener Alltagsszenen und -typen und dabei besonders mit der Entlarvung der
Wiener Bobos befassen.” Von der privaten Person hinter Toxische Pommes
ist nur Weniges offentlich bekannt: sie ist promovierte Juristin, heifit (bzw.
nennt sich) mit Vornamen Irina und ist als Kleinkind mit ihren montenegri-
nisch-serbischen Eltern aus dem (heute) kroatischen Rijeka wéhrend der jugo-
slawischen Kriegsjahre eingewandert. Sie spricht entsprechend deutsch und
BKMS auf Erstsprachen-Niveau. Nach ihrer Bithnenpremiere mit der Show
»Ketchup, Ajvar und Mayo, die seit 2022 vielfach auf verschiedenen Bithnen
in Osterreich und Deutschland zu sehen war, erschien 2024 auch der Erst-
lingsroman Ein schones Auslinderkind. Zu beidem, Bithnenshow und Roman,
wurde Toxische Pommes aufgefordert, denn Verlag bzw. Kabarett hofften den

6 The Politically Correct Comedy Club, ausgesprochen {pis:sy:sis:sy}ist Wiens erster Queerer
Stand-up Comedy Club, dessen Programm dezidiert vorschreibt, dass Witze nie auf Kosten
von Minderheiten gemacht werden diirfen.

7 Die Begriffe Bobo und Bobostan gehen auf ein im Osterreichischen Deutsch gebrauchliches
Akronym (zusammengesetzt aus bourgeois und bohémien) fiir ,konservatives Rebellentum’
zuriick, das vom amerikanischen Autor David Brooks geprigt und seither in Osterreich fiir
privilegierte Bewohner:innen der reichen Wiener Innenbezirke (Bobostan), die den Wider-
spruch von Kapitalismus und Subkultur in sich vereinen, verwendet wird.
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durchschlagenden online-Erfolg der Kiinstlerin tiber solche Auftragsarbeiten
transferieren und das neue (oft jugendliche) Publikum mitnehmen zu kénnen.
Irinas Biithnen-Persona bleibt entsprechend einem authentisch-natiirlichen,
nicht allzu einstudiert wirkenden Auftreten verpflichtet, welches auf TikTok
erfolgsentscheidend ist. Toxische Pommes’ Kabarett gleicht daher auch mehr
einer Lesung als einem Comedy-Auftritt: Die in T-Shirt und Doc-Martens-
Boots gekleidete Performerin sitzt am Schreibtisch und hilt unprétentios ihr
Skript unter die Leselampe.

Satansbratan hat erst 2024 den Wechsel auf eine analoge Bithne mit drei
ersten abendfiillenden Shows vollzogen. Zu diesem Zeitpunkt hatte er bereits
iiber eine halbe Million Follower auf TikTok, wo er neben Marketing Koopera-
tionen (d. h. Werbe-Videos) und politischen Kampagnen® vor allem komische
Performance-Kunst produziert: kurze Videos tiber Wiener Typen vom Haus-
meister Seppl aus Favoriten iiber den Baustellen-Arbeiter und Bundesheerler
bis zum Giirtel-befahrenden Jugo.® Am bekanntesten ist seine, von ihm selbst
mit blonder Periicke und Bademantel gespielte Balkan-Mutter-Figur, die
unter dem Label ,,Balkan-Miitter be like* Hunderttausende Likes generiert.
Thr Ausspruch ,, Klabinet® (,Glaube ich nicht®) ist aus den millionenfach gese-
hen Videos in Osterreich so bekannt, dass er sich als Merchandise auf T-Shirts
verkaufen lasst. Auch von Satansbratan ist nur ein Vorname, Erik, 6ffentlich
bekannt. Als Sohn eines Wieners und einer Jugoslawin aus Banja Luka ist er
als Arbeiterkind in Favoriten aufgewachsen, wo er bis heute mit Eltern und
Geschwistern lebt. Nach abgeschlossener Schalungsbauer-Lehre und Wehr-
dienst arbeitet er hauptberuflich als Influencer.'® Satansbratan vereint — wie
iibrigens auch Toxische Pommes - verschiedene Kunstfiguren auf TikTok in
sich, die ein Spektrum der Osterreichischen Gesellschaft abbilden. In seinen

8 Zur Beteiligung an politischen Kampagnen zihlen z.B. ein Video gegen Hass im Internet
im Auftrag des Justizministeriums, ein Werbe-Video fiir Lehrberufe in Osterreich oder ein
Video-Aufruf zur Wahlbeteiligung an junge Menschen im Auftrag der Stadt Wien.

9 Der Giirtel ist ein mehrspuriger viel befahrener Stralenzug, der die Innenstadtbezirke Wiens
einfasst. Er kann stadtsemiologisch auch als Trennscheide und Ubergang zwischen den
mehrheitlich dsterreichisch gepréigten reichen Bezirken innerhalb des Giirtels und den oft
migrantisch geprégten Bezirken auflerhalb des Giirtels gelesen werden (Jaki$a/Tyran 2022:16).
Der vormals abwertende Begriff ,,Jugo® und ,,Jugosi® wird héufig als Selbstbezeichnung von
Menschen mit Bezug zum postjugoslawischen Raum verwendet.

10 Mehr zu Satansbratans Hintergrund erfragt Lina Paulitsch im Interview: ,,Alle, die ich liebe,
verarsche ich®, in: Falter. Wochenzeitung aus Wien, Nr. 21/24, 22. Mai 2024, S. 24-26.



274 Miranda Jakisa

Auftritten imitiert er insbesondere dialektale und soziale Unterschiede
gekonnt, inszeniert sich dabei als stets ansprechbarer, wenn auch tiberdreh-
ter Durchschnittsmensch von nebenan und platziert gezielt politisch-gesell-
schaftliche Statements aus einer Wiener Innenperspektive. Erik spricht Wie-
ner Dialekt und nur eingeschriankt BKMS, das insbesondere im Gesprach mit
seiner Grofimutter in den ,Baba“-Videos und dariiber hinaus vor allem in
den Fliichen und im Schimpfen der deutsch mit starkem Akzent sprechenden
Balkanmutter-Figur vorkommt.

Betrachtet man die drei Comedians und ihre Selbstinszenierung gemein-
sam, ergibt sich nahezu ein gesellschaftlicher Querschnitt von siidslawischer
Migration nach Osterreich, der vom gelernten Handwerker zur promovierten
Juristin, von den Gastarbeiter:innen bis zu Kriegsgefliichteten, von BKMS
Sprachlevels B1 zu C2 und vom politisch rechten zum alternativ linken Spekt-
rum gespannt ist. Doch anders als im Gros der Literatur und der Song-Lyrics
siidslawischer Migrant:innen in Osterreich™ sind Erfahrungen der Migra-
tion und kulturellen Translation nicht motivierende Faktoren der drei
Stand-up-,JugoslaWiener:innen;, sich kiinstlerisch zu duflern. Migration und
kulturelle Translationen sind vielmehr im Sinne Peter Bergers und Thomas
Luckmanns alltagsweltliche Aspekte einer geteilten Gegenwart, die sowohl der
Stand-up Comedy als auch der Gesellschaft unterliegen.*

2. Charged humor in der Ethno-Comedy

Die alltagliche Erfahrung der Begegnung mit dem Anderen und mit kulturel-
len Ressentiments in Gesellschaften wurden in den letzten Jahrzehnten zuneh-
mend ,,im Modus des Lachens und mit den Mitteln des Humors® (Greilich/
Schmelzer 2020: 10) behandelt — und das aus minderheiten- wie mehrheits-

11 Vgl. dazu Jaki$a 2023.

12 Ich beziehe mich hier auf den Begriff der ,, Alltagswelt“ aus Peter Bergers und Thomas Luck-
manns Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit: ,,Ich erfahre die Wirklichkeit der
Alltagswelt als eine Wirklichkeitsordnung. Thre Phinomene sind vor-arrangiert nach Mus-
tern, die unabhingig davon zu sein scheinen, wie ich sie erfahre, und die sich gewisserma-
en tiber meine Erfahrung von ihnen legen. Die Wirklichkeit der Alltagswelt erscheint bereits
objektiviert, das heif3t konstituiert durch eine Anordnung der Objekte, die schon zu Objekten
deklariert worden waren, langst bevor ich auf der Bithne erschienen bin“ (Berger/Luckmann
1972: 24).
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gesellschaftlicher Perspektive. Im Genre der Ethno-Comedy wurden ab den
1990er und 2000er Jahren mit den Mitteln des Witzes ,,komplexe Zusammen-
hénge von Ethnizitit, Zweitsprachenerwerb, Mehrsprachigkeit, verschiedener
kultureller Verhaltensstandards und soziale Nach- und Vorteile verhandelt®
(Kotthoff 2010b: 147). Dabei fand auch ein Wandel des Einsatzes von Diffe-
renzen-Humor statt, der noch bis in die 1980er Jahre hinein diskriminierend
,nach unten' trat. Der Begrift charged humor, den ich hier verwende, stammt
von der Amerikanistin Rebecca Krefting, die darunter “comic performers
who intentionally produce humor-challenging social inequality and cultural
exclusion” (Krefting 2014: 2) versteht. Thre Studie setzt sich mit eben jenen
Ubergiingen auseinander, die den aufgeladenen Humor der Ungleichheit von
einem ,weltverbessernden;, geteilten und verstandenen Humor trennen. Helga
Kotthoff schlussfolgerte aus ihrer umfassenden Forschung zur sprachlichen
Komik fiir den Minderheitenkontext der Jahrtausendwende jedenfalls, dass
im Genre der Ethno-Comedy ,,Ingroup und Outgroup verhandelbar und
weniger stabil® (Kotthoff 2010b: 175) geworden seien. Trotz dieser neuen
durchléssigeren Grenzen zwischen wir und die anderen, gehe es jedoch wei-
terhin um Zugehorigkeit, wenn ein auf Differenzen basierender ,riskanter
Humor“ (Kotthoff 2010b:152) zum Einsatz kommt.

Doch ldsst sich nicht gegenwirtig beobachten, dass es in der Stand-up
Comedy inzwischen gar nicht mehr um kulturelle oder soziale In- und Out-
groups geht? Mittlerweile taucht das Einnehmen eines nicht autochthonen
Sprecher:innen-Standpunkts in der Stand-up von Migrierten auch lediglich
als eine mogliche POV-Perspektive® unter vielen auf. Als solche dient sie
nicht (mehr) primar der Zugehorigkeitsverhandlung, sondern vor allem der
Authentizititsperformanz — ein Umstand, der sich aus dem gegenwirtigen
medialen Crossover zu digitalen Plattformen ergibt. Der ,ethnische® Humor,
so mochte ich argumentieren, verliert dadurch die Qualitét, die sich zuvor mit
»charged® oder ,,riskant umschreiben liefs.

Betrachten wir zur Klarung der Frage zunéchst den Zugehorigkeitshumor:
Tim Hollering versteht in seiner Studie Weaponized Humor Ethno-Comedy als
Inversion der Uberlegenheitsgeste durch Selbst-Herabwiirdigung (Héllering

13 POV steht fiir Point of View, also die Perspektive, die in Instagram- oder TikTok-Videos
inszeniert wird. Die Bezeichnung steht fiir Subjektivitit des Dargestellten, fiir die gewéhlte
Kameraperspektive, ermoglicht aber auch, Videos z. B. aus Haustierperspektive zu erstellen.
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2016: 2). Wihrend die vielleicht &lteste aller Komiktheorien, Platons Ableh-
nung des herablassenden Lachens, bereits mit einer Gegeniiberstellung von
Uberlegenheit und Unterlegenheit arbeitet, geht Freud in seiner Entlastungs-
theorie davon aus, dass der Witz — auch der rassistische - fiir einen Moment
vom Verdriangungsdruck befreit. Verdrangt wird beispielsweise die Erfahrung
der Diskriminierung; der Witz erlaubt, die mit dieser negativen Erfahrung
einhergehenden Affekte zu iiberspringen und dadurch einen befreienden,
kurzzeitigen Lustgewinn zu erleben (vgl. Freud 1992: 131-152). Umberto Eco
wiederum stellt sich - von Bachtins Ambivalenz mittelalterlicher Lachkultur
aus denkend - gegen die Vorstellung eines revolutiondren Potentials, das von
Formen des Dialogischen ausgeht. Im Witz, argumentiert Eco, begriifien wir
schlicht den Regelverstof3, den Tabubruch, der an unserer Statt von einem
(dadurch) unterlegenen gleichsam tier-dhnlichen Wesen begangen wurde
(Eco 1984: 2). Wir erfreuen uns nicht nur am Verstof$ als solchem, fiihrt Eco
aus, sondern ebenso sehr an der Lacherlichkeit des gegen Regeln und Tabus
Verstoflenden. Damit ist das Komische selbst intrinsisch diskriminierend: Eco
geht so weit, es zum Instrument der sozialen Kontrolle zu erklaren (Eco 1984: 7),
das daher auch kaum zur Verbesserung der Welt taugt.

In diesem Kurzabriss von Witz-Theorien zeichnet sich bereits ab, dass
jeweils von einem Ungleichgewicht zwischen méachtig-ohnmachtig, bewusst—
unbewusst und eigen-fremd ausgegangen wird, an dessen Ausgleich der
Witz sich mal mehr mal weniger (gesellschaftlich) produktiv abarbeitet. Auch
Rebecca Krefting bekriftigt fiir die Stand-up Comedy der charged humor
darin wolle darauf hinweisen, dass nicht alle in einer Gesellschaft “male,
wealthy, White, heterosexual, able bodied, and so on“ (Krefting 2014: 6) sind.
Aufgeladener Humor erlaubt daher entweder eine Identifikation mit dem/
den Dargestellten oder er wird schlicht abgelehnt. Im ersten Fall muss die im
Humor aufgerufene Erfahrung, folgt man Krefting, nicht unbedingt geteilt,
aber in jedem Fall anerkannt und in der Uberzeugung mitgetragen werden;
im zweiten Fall wird der Identifikationsprozess durch den ,falschen’ Witz
unterbrochen und die Stand-up bricht als (nicht mehr komische) Kunstform
in sich zusammen. Immer aber, lasst sich schlief3en, steht bei der Stand-up
Comedy ein Wertesystem, eine ,Ideologie‘ und Weltsicht im Hintergrund, auf
der das Funktionieren der Komik - {iber Akzeptanz oder auch Ablehnung
derselben - fufit.
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Ich mochte an dieser Stelle zum Eingangsbeispiel und Malarinas witzi-
gem Lebenslauf zuriickkehren, um einen Blick auf die Werte und Weltbil-
der im Hintergrund zu werfen. Obwohl inzwischen verschiedentlich auf die
auflergewohnliche Geburtsortangabe hingewiesen wurde, die nicht fiir offi-
zielle Vorstellungen im Deutschlandfunk taugt, gab es keine Entschuldigung
und keine Anklage: beide Seiten scheinen nichts Riskantes, nichts sonderlich
Aufgeladenes erfahren zu haben, keine:r scheint sich tiber- oder unterlegen
zu fithlen. Unabhéngig davon, was sich also aus Malarinas Webseiten-Text
lesen liefe, es scheint weder eine wissende Insider-Gruppe angesprochen und
konspirativ aufeinander eingeschworen zu haben, noch wurde ein Ausschluss
oder die Provokation der Anderen, in diesem Fall der nicht BKMS-sprechen-
den Svabos,™* bewirkt. Fiir keine der ,Gruppen' ist der Humor in sich zusam-
mengebrochen, fiir beide funktioniert er weiter. Dies diirfte der Kiinstlerin
selbst recht sein, denn auf der Webseite fithrt sie tiber ihre kiinstlerischen
Intentionen in der dritten Person aus: ,Malarina <versucht> durch das Kaba-
rett zur Volkerverstandigung zwischen den Schwabos, Tschuschen und Eli-
te-Tschuschen beizutragen.“" Wahrend vom charged humor aus denkend, das
Verstindnis von ,,In- und Outgroup hier die Opposition von Jugo vs. Svabo
vorhersieht, verlauft die eigentliche Grenze parallel dazu zwischen jenen, die
sich als Teil einer post-migrantischen Gemeinschaft verstehen, und jenen, die
dies nicht tun.'® Da es letztere im TikTok geschulten und Instagram soziali-
sierten Publikum der drei Comedians letztlich nicht gibt, ist der Humor auch
in keiner Weise riskant.

Auch Satansbratans Gegeniiberstellungsstrategie, die unter ,,Balkan-Miitter
be like“ eine mit Akzent sprechende, mit Gewalt erziehende Jugo-Mutter -
auf den ersten Blick kontrastreich — im &sterreichischen Setting unterbringt,
scheint mir ebenfalls nicht durch Ein- und Ausschluss, Macht- und Ohnmacht

14 Svabo (von dt. Schwabe) ist ein pejorativer Begriff im BKMS fiir Deutschsprachige, der iiber
die Vermittlung der Diaspora in Osterreich auch unter nicht BKMS-Sprecher:innen Verbrei-
tung fand. Vgl. ausfiihrlicher dazu Jakisa 2022: 42.

15 Siehe Fulnote 2. Tschusch st ein in Osterreich gebrauchlicher pejorativer Begriff fiir Fremde, vor-
nehmlich aus der Balkan-Region. Vgl. dazu Agnes Kim: https://iam.dioe.at/frage-des-monats/
wie-funktioniert-etymologie (12.11.2024).

16 Der von Shermin Langhoft, der Intendantin des Maxim-Gorki-Theaters in Berlin, in Umlauf
gebrachte Begriff des Post-Migrantischen markiert nicht das Ende der Migration, sondern die
Weise, wie {iber Migration als wesentlichem, andauernden und prigenden Teil der eigenen
Gesellschaft gesprochen und gedacht wird.
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von Autochthonen und Migrierten zu funktionieren. Denn die Telefonate mit
der Schule und die ans Kind gewandte Drohung ,deine Papa“ einzuschalten
oder die Gewalt-Ausbriiche gegen das Kind auf dem Spielplatz werden zwar
als typische Reaktionen von ,,Balkanmiittern® in Szene gesetzt, werden aber
mit einer gesamtgesellschaftlichen Inklusionsfrage tiberschrieben: Das Kind in
den ,Balkan-Miitter be like“-Videos wird von einem kleinwiichsigen Erwach-
senen, dem aktivistischen Content-Creator Daniel Burghart, dargestellt.

Toxische Pommes greift ebenfalls in Videos auf Erfahrungen der Bal-
kan-Familie und -Elternschaft - oft im direkten Kontrast zur sterreichischen
inszeniert — zuriick. Das wenige Sekunden lange TikTok-Video ,,Balkanmiit-
ter wenn du dich 1h nicht meldest® spielt den vorwurfsvollen Satz ,, Ima$ li ti
majku?“ (sinngemaf3: ,Hast du etwa keine Mutter?“) ein, wihrend Fazlijas Tur-
bofolk-Song ,, Helikopter® eingespielt wird. Die Performerin selbst ist dabei im
Video zu sehen, wihrend sie sich mit ausgestreckten Armen, einen Helikopter
nachahmend, um sich selbst dreht." Kiinstlerisch maximal komprimiert fin-
det sich hier eine Erfahrungswelt wieder, die die stidslawische Gruppe sofort
wiedererkennt. In den Kommentaren zum Video schreibt lejlice: ,hab noch
nie mehr zu einem tiktok related und User3091936103794 erganzt die Bal-
kanmutter-Erfahrung mit: ,,gibt’s gleich eine mit den Sandalen® Doch auch
der im deutschsprachigen Bildungsfeuilleton gebrduchliche Begrift der Heli-
kopter-Mutter mischt hier, ohne explizit ausgesprochen zu werden, para- und
intertextuell — ausgerechnet in Form eines (musikalisch primitiven) Turbo-
folk-Songs — mit. Die Bildungskluft, aber eben auch die substanzielle Uber-
schneidung zwischen Bobostan- und Jugo-Welten in Osterreich kénnte nicht
pointierter zum Ausdruck gebracht werden: Die Helikopter-Performance
ist in beide Richtungen wirksam und komisch. Wer hier wen auf welchen
Missstand aufmerksam macht und auf wessen Kosten hier ein Witz in Szene
gesetzt wird, lasst sich nicht eindeutig beantworten und voneinander trennen.
Es lasst sich nicht einmal unterscheiden, inwieweit eine migrierte Jugo-Mut-
ter nicht auch 6sterreichische Helikopter-Mutter ist. Anders funktioniert dies
in klassischen Formen des riskanten oder aufgeladenen Humors, der ja von
der Gratwanderung lebt, dass das (deutlich) Eine ins (deutlich) Andere, das
Komische ins tiberhaupt nicht (mehr) Komische kippen kann.

17 toxische_pommes auf TikTok, https://www.tiktok.com/@toxische_pommes/video/7032310677
121420549 (02.11.2024)
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In diesem Lichte betrachtet ldsst sich behaupten, die Comedy Malarinas,
Satansbratans und Toxische Pommes’ ist — auch wenn sie zunachst so erscheint—
iiberhaupt keine Ethno-Comedy, denn das entscheidende Moment, einer
Mehrheit die eigene Diskriminierungstendenz vor Augen zu halten, fehlt.
Das Publikum der post-migrantischen Gesellschaft ist letztlich eines, in der
angedeuteten Unterscheidung von Jugo und Svabo ist eine eindeutige Grenze
weder sprachlich, ethnisch, noch ideell mehr auszumachen.

Die gemeinsame Teilhabe an der akzeptierten post-migrantischen Gesell-
schaft hat Unter- und Uberlegenheit also ineinander kollabieren lassen.™
Durch dieses Verstandnis des Migrantischen als eigenes (aller) verdndert sich
nicht nur der Blick auf Zugehorigkeiten, sondern auch auf Sprache(n) subs-
tantiell. Obgleich die drei Comedians mit fake-Akzenten und gebrochenem
Deutsch (analog zu Evelyn Chiens Weird English (2005)) arbeiten, verwen-
den sie dialektales und hochsprachliches Deutsch mit ebensolcher Sicherheit.
Weder das osterreichische noch das ,Balkan’-Publikum stéren sich dabei an
ihrer jeweiligen stereotypen Darstellung, stattdessen wirkt die Stand-up der
drei Kiinstler:innen auf verschiedenen Ebenen simultan fiir die post-migran-
tisch Autochthonen und Migrierten gleichermafien — auch sprachlich. Lebens-
weltlich Aspekte aus geteilten Gegenwartskontexten werden aufgerufen, erlebt
werden sie von den Comedians sowie ihrem Publikum gemeinsam. So ist im
Sprachgebrauch Vielsprachigkeit nicht mehr nur eine Erfahrung Migrierter,
sie ist gelebte Praxis aller im post-migrantischen Kontext. Verschiedene Spra-
chen sind im offentlichen wie privaten Raum allgegenwirtig, sie umgeben
alle zu jeder Zeit und postmigrantische Subjekte erwarten oder erbitten keine
die Einsprachigkeit restituierende Ubersetzung! Begriffe und Sprechweisen
aus migrantischem Sprachgebrauch sind Teil des Alltagsvokabulars auch
der autochthonen Bevolkerung geworden und Codeswitching — besonders
ins Englische - ist geteilte Praxis aller européischen Nationalsprachen-Spre-
cher:innen und kein Mangel migrantisch-defizitiren Sprechens (mehr). Die
Realitdt der “post-monolingual condition” jenseits der Muttersprache, wie
Yildiz sie fiir die deutsch-tiirkische Literatur ausbuchstabiert hat, hat auch zu
einer affektiven Umwertung und solidarischen Vergemeinschaftung jenseits
der Erstsprachigkeit auf TikTok und Instagram gefiihrt.

18 Entsprechend ist auch das Publikum (des Gorki-Theaters ebenso wie der Stand-up Comedy,
die hier betrachtet wird) nicht migrantisch, sondern post-migrantisch denkend.
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3. Verbundenheit in ,,affektiver Offentlichkeit“ jenseits von Muttersprachen

Im Januar 2024 beschrieb Elahe Ezadi in der Washington Post ein neues,
dem Artikel zufolge internationales Phdnomen: “How TikTok and Instagram
supercharged stand-up comedy”' Auf beiden Plattformen sei Stand-up
Comedy international explosionsartig angestiegen und die Performer:innen
erreichten tiber sie ein ginzlich neues Publikum, das zuvor nie live eine Bith-
nenshow gesehen hat. Nicht nur erreiche Comedy iiber TikTok und Instagram
neue Adressat:innen-Kreise, sondern unbekannte Comedians konnten zudem
als Amateure ohne Bithnenausbildung tiber Nacht bekannt werden.

Auch die drei ,Quereinsteiger:innen’ Malarina, Satansbratan und Toxis-
che Pommes bespielen inzwischen sogar traditionsreiche osterreichische
Polit-Kabarett-Bithnen und sind darin kommerziell und kiinstlerisch erfolg-
reich. Thre komische Performance-Kunst speist sich dabei nicht primar aus
der europiischen Kabarett-Tradition, welche sich ab 1881 vom Pariser ,,Chat
Noir“ ausgehend verbreitete. In den 1930er Jahren erreichte es den deutsch-
sprachigen Raum: in Wien zuerst in Cabarets wie ,,Der Liebe Augustin,
,»Die Fledermaus® oder dem ,,Biercabaret Simplicissimus® Die Ethno-Comedy,
der die hier betrachteten Comedians weitaus naherstehen, kommt stattdessen
aus der US-amerikanischen Stand-up-Comedy Tradition von Minderheiten,
in der sich jiidische, schwarze, asiatische und andere in den USA lebende
Minorititen seit der zweiten Hilfte des 20. Jhs. auf der Bithne emanzipatorisch
ausdriickten. Ziel der Ethno-Comedy im Stand-up war, Sichtbarkeit fiir Min-
derheiten und ihre Benachteiligung herzustellen. Doch durch den Einfluss
digitaler Performanz hat die Minderheiten-Comedy entscheidende Wendun-
gen erfahren: hin zu einem Publikum, das Zugehorigkeit sowie emotionalen
Bezug zueinander iiber eine geteilte Alltagswelt der Migration ,,jenseits der
Muttersprache® herstellt.

Den sozialen digitalen Plattformen, die in diesem Prozess eine zentrale
Rolle spielen, eignet ein Demokratisierungspotential und das Versprechen
kiinstlerischer Offnung, die von der gegenwirtigen Stand-up Comedy ein-
verleibt werden. Stand-up fiir sich alleine wird bereits als “most democratic
art form” (Lintott 2020: 397) umschrieben und sei: “clearly an art that is of

19 https://www.washingtonpost.com/entertainment/2024/01/05/tiktok-comedy-instagram-
stand-up/ (12.11.2024)
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the people and for the people”. Gegenwartig wird die Form und der Vibe von
online-Comedy zusitzlich auf analoge Stand-up-Biihnen iibertragen, darun-
ter der open-mic-Spirit, der allen eine Plattform anbietet, die Inszenierung des
Amateurhaften, bei der nicht nach Credits gefragt wird, die niederschwellige
Produktion, die zugleich eine gefiihlte Nachbarschaft herstellt, indem z. B. per
Handy-Video aus der heimischen Kiiche performt wird, sowie die kommuni-
kative Nahsituation, die sich u.a. aus dem Close-up aufs Gesicht ergibt und
die in der klassischen live-Bithnenshow mit viel Aufwand und Kénnen erst
aufgebaut werden muss.

Die beiden Social-Media-Stars Toxische Pommes und Satansbratan gestal-
ten entsprechend den live- Auftritt formverweigernd um, indem sie die Kaba-
rett-Bithne, auf die sie geholt wurden, mit Video-Ziigen aus Social Media
ausstatten. Theatrale Entlehnungen gestisch-mimischer, stimmlicher und
performativer Art, unterhaltende musikalische Elemente wie Singen auf der
Biihne, fast alle klassischen Qualititen des Kabarett- bzw. Stand-up-Autftrittes,
die bei Malarina durchaus vertreten sind, werden bei Toxische Pommes und
Satansbratan ausgespart und Bithnenprasenz durch den Appeal einer Relata-
bility- und Authenticity-Performanz ersetzt. Dieser Wechsel der Genre-Regis-
ter im (politischen) Kabarett, iberwirft sich mit der Wiener Bithnentradition
auch darin willkommen, dass sie bisher vornehmlich von alteingesessenen,
etablierten, 6sterreichischen und mannlichen Kabarettisten dominiert war.*°

Da in der Comedy aller drei eine kulturell wie sprachlich 6sterreichische
Innenperspektive eingenommen wird, ohne diese in Widerspruch zur paral-
lelen diasporisch-stidslawischen in Stellung zu bringen, besuchen ihre Shows
entsprechend Menschen in Osterreich, die die komplette Skala moglicher
Migrationsgeschichte abdecken: von keine bis eigene.

Zizi Papacharissi konnte in der Studie Affective Public (2015) tiberzeugend
zeigen, dass Gefiihle von Verbundenbheit, die aus der Vermittlung durch digi-
tales Storytelling resultieren, Politik verdndern. Die ,,micro-video® Plattform
TikTok “as a popular hub for self-expression and social activism’, spielt eine
entscheidende Rolle bei der Herstellung von solchen “affective communi-
ties” (Hautea et al. 2021: 1). Die Plattform ermdgliche “creators to construct
and propagate multi-layered, affect-laden messages with varying degrees of

20 2024 erhielt mit dem deutschen ,,Numerus-Clausus-Fliichtling Sonja Pikert erstmals seit 24
Jahren wieder eine Frau den osterreichischen Kabarett-Hauptpreis.
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earnestness, humor and ambiguity” und “facilitate the formation of affec-
tive publics” (ebd.). Diese ,,affektive Offentlichkeit®, die die hier betrachteten
Comedians iiber TikTok und Instagram herstellen, ist die der Postmigrant:in-
nen, welche zugleich das Publikum der live Stand-up Shows in Wiener Kaba-
retts stellen. Die Frage allerdings, wer und was sich jenseits dieser “imagined
community” (Anderson) befindet, die das National(sprachlich)e durchs Post-
Migrantische ersetzt, ist eine ganzlich andere.

Stand-up Comedy vereint Schliisselwerte ihrer Gegenwart im performati-
ven Setting, das fiir eine von den Performer:innen und dem Publikum geteilte
Welt steht.

In post-migrantischen affektiven Offentlichkeiten wird das Machtgeflle
zwischen autochthoner und migrantischer Bevolkerung gegenwirtig jeden-
falls durch vermittelte Verbundenheitsgefiithle des komischen Storytellings
digitaler und im Nachgang analoger Biithnen tiberwunden.
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