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Susanne Frank / Schamma Schahadat

VORWORT: EVIDENZ UND ZEUGENSCHAFT

Zeugenschaft und evidentia sind Strategien, mit denen Texte auf ein prinzipiell 
Unzugängliches nicht nur Bezug nehmen, sondern dieses vergegenwärtigend ins 
Spiel bringen. Der Zeuge muss nach Giorgio Agamben Zeugnis ablegen von der 
Unmöglichkeit Zeugnis abzulegen, da er gegenüber dem zu Tode gekommenen 
„vollständigen Zeugen“ immer nur „Pseudo-Zeuge“ sein kann (Agamben 2003, 
30). Mithilfe der rhetorischen Strategie der evidentia wird vergegenwärtigt, was 
als Vergangenes und/oder Fiktives prinzipiell abwesend ist. Evidentia und Zeu
genschaft beziehen ihre Kraft allerdings aus ganz unterschiedlichen Quellen: 
Während evidentia als Stilprinzip mithilfe rhetorischer Verfahren das Bespro
chene vor Augen fuhrt, erzielt die Geste des Bezeugens die Vergegenwärtigung 
eines singulären, unwiederbringlichen Ereignisses mithilfe der verbürgenden 
Autorität des Zeugen selbst. Wenn sowohl Zeugenschaft als auch evidentia mit 
der Kategorie der Erfahrung operieren, die dem Text eine Autorität des Authen
tischen verleiht, so handelt es sich dabei um gänzlich verschiedene Erfahrungen: 
Während der Zeuge eine uneinholbare individuelle Erfahrung bezeugt und damit 
dem Text eine besondere, durch ihre Differenz gegenüber konventioneller 
Autorschaft definierte Autorität verleiht, erzeugt evidentia eine Erfahrung beim 
Rezipienten, die ihn das Geschehen, auf welches der Text Bezug nimmt, unmit
telbar, quasi als Zeuge, erleben lässt. Kurz gesagt: Während der Zeuge eine 
Erfahrung bezeugt, erzeugt evidentia einen Quasi-Zeugen. Aber über die Instanz 
des Textes, dessen auch die (primäre oder sekundäre) Zeugenschaft (zumindest 
in Gestalt einer Aussage) bedarf, sind Zeugenschaft und Evidenz doch wieder 
als Phänomene sprachlicher Kommunikation miteinander verbunden. Ja noch 
mehr: Beide gleichermaßen zielen nicht so sehr auf Verständigung ab, sondern 
auf Performanz als stärkstes Mittel, dem qua Sprache Bezeugten resp. Darge
stellten Präsenz und damit Geltung zu verschaffen. Ähnlich sind Evidenz und 
Zeugenschaft einander somit auch aus zeitlicher Perspektive: Es geht ihnen um 
Vergegenwärtigung, um das Ausschalten der Zwischenzeiten, Zwischenräume, 
Übergänge, um ein Vor-Augen-Stellen, das Abstände unsichtbar macht.1

Vor dem Hintergrund der weitläufigen Debatte um die Holocaustliteratur und 
die literarische Ver-/Bearbeitung traumatisierender Erfahrung (auch über Gene-

1 S. dazu z.B. Campe 1994, 208.
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rationen hinweg) einerseits und der auf Tendenzen in der Gegenwartsliteratur 
und -kunst bezogenen Diskussion über künstlerische Strategien der Evidenz qua 
Authentisierung und Vergegenwärtigung andererseits, gehen die Beiträge des 
vorliegenden Bandes der Frage nach Interdependenzen, Symmetrie und Asym
metrie sowie nach Konkurrenz und Konflikt zwischen Zeugenschaft und evi- 
dentia nach.

Ausgangspunkt des Bandes, der Renate Lachmann zum 75. Geburtstag ge
widmet und der im Anschluss an eine aus diesem Anlass im Mai 2011 an der 
Humboldt Universität in Berlin ausgerichtete Konferenz entstanden ist, bildet 
Renate Lachmanns Aufsatz „Zwischen Fakt und Artefakt“. Es ist die „Wieder
kehr des Realen“, so Lachmann, die eine Neujustierung im Umgang mit dem 
Text sowie in Bezug auf die Grenzen zwischen dem Ereignis und seiner Darstel
lung, zwischen Dokument und Fiktion, zwischen Fakt und Artefakt provoziert. 
Dabei hat diese Wiederkehr des Realen eine „poetologische Vorgeschichte“:

Die Realismus-Diskussion des 19. Jahrhunderts, die Forderung einer Fak
tenliteratur bzw. Faktographie in der postrevolutionären Literaturtheorie 
russischer Avantgardisten in den 20er Jahren und die Diskussion um die 
Kategorien des Wahrscheinlichen und ihre Rolle in der erzählenden Lite
ratur im französischen Strukturalismus in den 60er Jahren des vorigen 
Jahrhunderts lassen sich als Vorstufen befragen,

heißt es da (Lachmann 2011, 93 f.). Während diese Vorgeschichte das Mögliche, 
Wahrscheinliche und Reale im Blick hat, wird das, was für die „Realitätswir
kung von Fiktion“ (93) genau so bedeutsam ist, meist ausgeklammert: „das Un
mögliche, Irreale, Phantastische“ (ebd.). Die antike Rhetorik und Poetik führt 
das Unmögliche und das Mögliche, das Wahrscheinliche und das Unwahr
scheinliche zusammen: Das glaubwürdige Unmögliche, so Aristoteles, verdiene 
den Vorzug vor dem unglaubwürdigen Möglichen; der Rhetor habe die Aufga
be, dieses Unmögliche für die Hörer so darzustellen, „dass sie zu einer Augen
zeugenschaft gezwungen werden“ (101): „Die freigesetzte Energie schafft eine 
durch nichts als die Wortbild-Gewalt begründete Evidenz“ (102).

Beispiele für eine solche auf Evidenz und Zeugenschaft abzielende Literatur, 
die mit Strategien des Vor-Augen-Stellens, der ekplexis (der Erschütterung, Be
stürzung), der enargeia operiert, sind für Lachmann: Dostoevskij (Zapiski iz 
mertvogo doma / Aufzeichnungen aus einem Totenhaus), der ein „sich selbst be
zeugender Zeuge“ in diesem Totenhaus ist (104), und Isaak BabeP (Konarmija / 
Die Reiterarmee), dem es „weniger um Dokumentation als um Deutung des Ge
schehenden“ (ebd.) geht. Dazu gehören aber auch Zeugenschaften aus zweiter 
Hand, jene, die den Terror, den sie in ihren Texten schildern, nicht miterlebt ha
ben: Danilo Kis (Grobnica za Borisa Davidovica / Ein Grabmal für Boris Dawi- 
dowitsch, Pescanik /Die Sanduhr) und Vladimir Sorokin.
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* * *

Die vorliegenden Beiträge, die allesamt Renate Lachmann gewidmet sind, be
handeln drei verschiedene thematische Felder des Bereichs „Evidenz und Zeu
genschaft“: Evidenz als Strategie des Bezeugens, Evidenz und Medialität, Evi
denz und Phantasma.

Der erste große Block, Evidenz als Strategie des Bezeugens, berührt jene 
Literatur (bzw. Kunst überhaupt), die, wie Lachmann es in „Zwischen Fakt und 
Artefakt“ formuliert, „das Faktische, das Reale bedrohlich vorführt, nachgerade 
ein neues Rezeptionsmuster provoziert“ (93). In allen Beiträgen geht es um eine 
(traumatisierte, dystopische, oblique) Zeugenschaft, und es stellt sich die Frage, 
ob es eine Poetik des Bezeugens gibt. Und, wenn ja, wie korreliert sie mit Stra
tegien der Evidenz? Welche rhetorischen oder anti-rhetorischen Strategien wer
den in Texten, denen die Geste des Bezeugens zugrunde liegt, manifest? Wie 
grundlegend verändert die Reflexion von Zeugenschaft und Literatur unser Ver
ständnis des Literarischen?

Der Block beginnt mit einem Beitrag von Franziska Thun-Hohenstein über 
die „neue Prosa“, so der Selbstbeschreibungsbegriff von Varlam Salamov, der 
den Dokumentcharakter seiner Erzählungen aus Kolyma explizit ausstellt. Sala
mov beharrt auf der Authentizität des Erzählten und schreibt dabei dem Text 
einen ähnlich wichtigen Status zu wie dem Zeugen, dem Überlebenden selbst. 
Hier werden frappierende Ähnlichkeiten zwischen Salamovs auf Authentizität 
gerichteten Erzählungen und der Operativität der Formalisten, speziell Tret’- 
jakov, aufgedeckt. Susanne Frank entwickelt die Idee von Salamovs „Poetik der 
Operativität“ an drei Erzählungen aus Kolyma weiter und zeigt, wie Salamov, 
der faktographischen Poetik folgend, diese auf den Kopf gestellt hat. In drei 
„Biographien des Dings“ (einer Schubkarre, eines Handschuhs, einer Schaufel) 
konvertiert Salamov die ehemals auf „Lebenbauen“ ausgerichtete Poetik der 
Operativität in eine Poetik des Bezeugens, wobei Strategien, die der revolutio
nären Ästhetik ähnlich sind, andere Folgen haben: Das Wort als „Instrument des 
Eingreifens“ wird bei Salamov zu einer „performativen Evidenzstrategie“ des 
Bezeugens.

Magdalena Marszalek untersucht in ihrem Beitrag eine posttestimoniale 
(künstlerische) Produktion, die aus der komplizierten Verbindung zwischen 
Ethischem und Ästhetischem befreit ist, die die Zeugnis-Literatur bestimmt - es 
ist eine Kunst, die nicht selbst bezeugt, aber dennoch am „Erbe des realisierten 
Albtraums“ (wovon aus unterschiedlichen Perspektiven der Historiker Reinhart 
Kosellek und der Psychiater Antoni K^pinski sprechen) partizipiert. Marszalek 
knüpft hier an Lachmanns Beschäftigung mit dem Phantastischen, Imaginären 
im Bezeugen an.
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Ausgehend von Renate Lachmanns Überlegungen zu Kiss Faktographie und 
Poetik der Kataloge analysiert Tatjana Petzer Henryk Grynberg, Amost Lustig 
und Danilo Kis als „Archivare der untergegangenen Welten des mitteleuropäi
schen Judentums“ im Raum des ehemaligen Österreich-Ungarn. Ihre mit Na
men- und Dinglisten arbeitenden literarischen Zeugnistexte führen so einerseits 
die alte jüdische Tradition der „Memorbücher“ fort und spiegeln andererseits die 
Auswüchse des prekären Verwaltungs- und Ordnungswahns des Nationalsozia
lismus.

Die Beiträge von Sylvia Sasse und Miranda Jakisa befassen sich mit theatra
lischen Reenactments, die Zeugenschaft in der Inszenierung wiederholen und als 
solche zugleich bloßlegen. In der Reaktion des Publikums auf historische Reen
actments wird, so zeigt Sasse, die Spaltung (oder: Doppelung) des Publikums 
deutlich: es verwandelt sich gleichermaßen in das Publikum des Reenactments 
wie auch in einen Zeitzeugen, der dem historischen Ereignis beiwohnt. „Reen
actments, historische wie künstlerische, problematisieren vor allem das Verhält
nis von Theater und sekundärer Zeugenschaft.“ Gerade der mimetische Einsatz 
des Faktums, sein „Wiedererscheinen“ im Reenactment verknüpft das Zuschau
en mit dem Bezeugen. Miranda Jakisa geht vom gemeinsamen Ursprung von 
Theater und Gericht aus, um zu zeigen, wie im postjugoslawischen Theater eine 
fingierte Augenzeugenschaft auf die Bühne gebracht und zugleich eine „Praxis 
gemeinschaftlicher Verantwortungsübemahme“ eingesetzt wird.

Davor Beganovic zeichnet in seinem Beitrag drei Debatten über realistische 
bzw. nicht-realistische Literatur nach, die in den jugoslawischen Literaturen seit 
den 1930er Jahren bis heute geführt wurden und bei denen es um unterschied
liche Auffassungen von Wirklichkeit ging. Eine dieser Debatten drehte sich um 
Danilo Kiss Grabmal für Boris Dawidowitsch und entzündete sich an dem 
Konflikt zwischen Fakt und Artefakt oder: zwischen „Wirklichkeitsprosa“ und 
Faktographie.

Wolf Schmids Beitrag ist einem nicht-slavischen Text gewidmet: Thomas 
Manns Doktor Faustus. Konkret untersucht wird „Thomas Manns Zeugenschaft 
für die deutsche Tragödie“, die Schmid als „oblique“ bezeichnet - „oblique im 
Sinne von ,schräg* oder ,indirekt* und auch [...] im Sinne von vorbehaltlich*“. 
Eine slavische Schleife wird durch Thomas Manns intertextuellen Bezug auf 
Dostoevskijs eingebaut.

Annette Werberger entwickelt eine These zu den Evidenzstrategien der Mo
derne und ihres Primitivismus: Die Moderne, so Werberger, benötigt die Folie 
des Archaischen, um die Evidenz der eigenen Existenz in den Vordergrund zu 
rücken. Die Künstler verwandeln das ethnographische Zeugnis in ein modernes 
Kunstwerk. In dem Beitrag geht es darum, die „kategoriale Rolle des Primitiven 
als Evidenzerzeuger von Modernität besser zu verstehen, um etwas über unsere 
Lebensweisen und unser Selbstverständnis als Moderne zu verstehen“.
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Der zweite thematische Block umfasst eine Reihe von Beiträgen, die dem 
Thema Evidenz und Phantasma und damit gleich zwei Lieblingsthemen von 
Renate Lachmann gewidmet sind. Thomas Grob nähert sich dem Phantasma 
vom Nichts her, genauer: von den Narrativierungen des Nichts, denn das Nichts 
ist nicht evident, sondern muss kommunikativ vermittelt werden; es geht, so 
heißt es, um die „Evidenzen des Leeren“. In Tomäs Glane ‘ Beitrag ist das Phan
tasmatische wiederum, ganz im Gegenteil, eine Überfülle: das Rauscherlebnis, 
das Dichter und Künstler in Selbstexperimenten und literarischen Texten bezeu
gen. Eine Typologie psychedelischer Poetik stellt das autobiographische Zeug
nis über die Rauscherfahrung als eine prominente Form heraus. Zudem kommt 
Glane in Bezug auf das (schriftlich fixierte) Rauscherlebnis zu dem Schluss: 
„Evidenz und Phantasma sind zwei Seiten derselben psychedelischen Medaille.“

Riccardo Nicolosis Beitrag befasst sich mit der literarischen Evidenz im Na
turalismus, die ein „ungewöhnliches Wechselspiel von epistemischen und rheto
risch-narrativen Momenten“ aufweist - der naturalistische Roman, so die These, 
verschränkt zwei oppositionelle Evidenz-Begriffe miteinander, einen, der gesi
cherte, offensichtliche Erkenntnis verspricht, und einen anderen, rhetorisch-li
terarisch gemachten. Im Naturalismus wird wissenschaftliche Evidenz narrativ 
„simuliert“.

In dem Beitrag von Nadejda Grigorieva geht es um die „Krise der Evidenz“ 
im russischen Symbolismus: die verschiedensten Evidenzmodelle (materielle, 
metaphysiche, optische, logische) werden im Symbolismus demontiert. So in 
Fedor Sologubs Roman Melkij bes (Der kleine Teufel), der von einer „erfolglo
se]^] Sehnsucht der Protagonisten nach Evidenz“ erzählt, und Valerij Brjusovs 
Ognennyj angel (Der feurige Engel) liest Grigorieva als eine kritische Auseinan
dersetzung des Symbolisten Brjusov mit dem Renaissancemenschen Agrippa 
von Nettesheim: an Stelle von Evidenz tritt die „Ambivalenz der permanenten 
Krisensituation“.

Evidenz, das zeigt Irina Wutsdorff und greift damit den Aspekt des Phan
tastischen auf, ist - als das Vor-Augen-Stellen von etwas Absentem - ein Akt 
des Fingierens. Am Beispiel der tschechischen Wiedergeburtler und der russi
schen Slavophilen zeigt sie, wie in literarischen und (scheinbar) argumentativen 
Texten Bilder kreiert werden, die nationale Gemeinschaft nicht nur imaginieren 
und inszenieren, sondern schaffen.

Mit dem Fingieren und Imaginationen befasst sich auch der Beitrag von Holt 
Meyer. Ihm geht es um autobiographische Unterstellungen bezüglich Puskins 
Ammenfiguren, mit denen auf Nationalisierung und Volkstümlichkeit abgezielt 
wird. Im Rückgriff auf den juristischen Begriff „evidence“ im Englischen wird 
eine Spanne zwischen „asserted without evidence“ (Hitchens) und Evidenz aus
gelotet.
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Der dritte Textblock, Evidenz und Medialität, umfasst Beiträge, die die 
Frage nach der Bedeutung mediengeschichtlicher Entwicklungen und intermedi
aler Wechselwirkungen für die angewandten Strategien von Zeugenschaft und/ 
oder Evidenz behandeln. Er beginnt mit einem Aufsatz von Aage Hansen-Löve 
über den intermedialen Charakter auditiver und visueller Eindrücke in Tolstojs 
Kriegs- und Todesszenen, die „präkinematographisch zugespitzt“ sind und so 
eine mediale Evidenz produzieren.

Wie wird Wirklichkeit evident gemacht? Das ist die Frage, der Schamma 
Schahadat am Beispiel der sowjetischen Fotografie der 1920er und 30er Jahre 
nachgeht - auf avantgardistische Weise in Form eines „neuen Sehens“, wie in 
den Fotografien Aleksandr Rodcenkos, ideologisch-sozrealistisch, wie der Kriti
ker Averbach es fordert, oder in Form der Fotoserie, wie bei Arkadij Sajchet, 
Maks AFpert und Solomon Tules?

Igor ‘ Smirnov untersucht ein Phänomen sowjetischer Bildlichkeit, das in der 
frühen Avantgarde seinen Anfang genommen hat und bis in die 1950er Jahre 
reichte: die „Hypermimesis“, mithilfe derer „der Beobachter die Grenzen des 
unmittelbar Gesehenen überschreitet, ohne dabei ins Anderssein, in eine paral
lele übernatürliche Welt zu geraten“. Diese Hypermimesis nimmt verschiedene 
Formen zwischen absoluter Blindheit und allumfassender Sehkraft an.

In Rainer Grübels Beitrag sind Evidenz und Zeugenschaft miteinander ver
knüpft, denn zum einen wird die „Relation zwischen Sinn und Sinnlichkeit in 
der Literatur sowie [die] Art und Weise, wie die Medien der Literatur dieses 
Verhältnis austragen“, untersucht, zum anderen geht es um die literarische Ver
arbeitung der Nazi-Zeit und des Stalinismus in unterschiedlichen Medien 
(„Wortkunst, Perspektivkunst und Perfonnanzkunst“), d.h. es geht gleichermas- 
sen um das sinnlich wahrnehmbare Bezeugen und das evidentielle Vor-Augen- 
Stellen.

Susanne Sträfling geht der paradoxen Beziehung zwischen (scheinbarer) Evi
denz (als „Medienbekenntnis“) und Medienverdacht (als „Medienbetrug“) am 
Beispiel der Signatur nach: „ln kaum einer Geste manifestiert sich die paradoxe 
Verbindung von Medienbetrug und Medienbekenntnis so sehr wie im Schriftzug 
der Signatur.“ Am Material der Moskauer Gruppe KD (Kollektivnye dejstvija) 
wird Signieren als „Signifizieren“ bzw. „Artefizialisierung“ aufgedeckt.

Natascha Drubek zeigt in ihrem Beitrag, wie Exhumierungen in der frühen 
Sowjetzeit zu (filmisch dokumentierten) Schauspielen wurden, die die ortho
doxe Kirche schwächen sollten: Es sollte bezeugt werden, dass die Grabmäler 
von Heiligen nicht das enthielten, was sie Vorgaben. Drubek führt am Beispiel 
des Films Vskrytie moscej Sergija Radonezskogo vor, wie dieses Vor-Augen- 
Stellen religiöser Glaubensinhalte als Fiktion als Verfahren „filmischer Evi
denz“ funktioniert.
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Wolfgang Beilenhoff und Sabine Hänsgen gehen den Evidenzverfahren in 
Michail Romms Kompilationsfilm Der ganz gewöhnliche Faschismus (1965) 
nach, der Filmdokumente aus der Nazi-Zeit zusammen stellt und die Geschichte 
dadurch einer Re-Lektüre unterzieht. Das Ergebnis ist eine „neue Einsicht in die 
Geschichte“. Wie, so fragen Beilenhoff und Hänsgen, wird durch die neue Kom
bination von Archivmaterialien eine Vergegenwärtigung und ein Evidenzer
lebnis beim Zuschauer erzeugt bzw.: wie wird Evidenz „medial gerahmt“?

Karl Eimermacher setzt an der Spannung zwischen Fakt und Artefakt an und 
fragt, wie es Kunstwerken gelingt, das Undarstellbare medial „über-zeugend“ zu 
vermitteln - wie wird aus einem Artefakt ein erneut produziertes Faktum? Der 
Beitrag geht diesen Fragen anhand von Beispielen aus der Literatur (Salamov, 
Sorokin), der Kriegsfotografie und der Kunst nach, wobei Eimermacher die 
Darstellung von Krieg und Völkermord aus persönlicher Perspektive betrachtet.

* * *

Der ausdrückliche Dank der Herausgeberinnen gilt Aage Hansen-Löve für die 
großzügige Unterstützung der Drucklegung und dem Exzellenzcluster „Kultu
relle Grundlagen von Integration“ für die Finanzierung der Tagung. Die Texte 
eingerichtet und mehrfach gelesen haben Katharina List, Eduard Voll und Ka
tharina Zent aus Tübingen und Renee Somnitz, Lennart Wolff und Vladimir 
Litak aus Berlin.

Danken möchten wir aber vor allem, unbedingt und in erster Linie Renate 
Lachmann, die uns beiden nicht nur „Doktormutter“ war, sondern unsere akade
mische Laufbahn entscheidend geprägt, begleitet und unterstützt hat.

Der Band ist Renate Lachmann gewidmet, doch möchten wir damit auch an 
Erika Greber, Renate Lachmanns Schülerin und enge Freundin, erinnern: Schon 
schwer krank, hat sie an der Tagung im Mai 2011 teilgenommen - für viele von 
uns war es eine letzte Begegnung mit Erika, bevor sie im Juli 2011 verstarb.
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Franziska Thun-Hohenstein

VARLAM SALAMOVS ARBEIT AN EINER POETIK DER 
OPERATIVITÄT, TEIL 1

In Varlam Salamovs Erzählung Zolotaja medal' (Die Goldmedaille, 1966) aus 
dem Zyklus Voskresenie listvennicy (Die Auferweckung der Lärche) der Kolym- 
skie rasskazy (Erzählungen aus Kolyma, 1954 - Anf. der 1970er Jahre) gibt es 
eine Textstelle, die den Bericht des Ich-Erzählers über das Leben der Sozial
revolutionärin NataTja Krymova unterbricht und eher wie ein inkorporiertes 
Fragment aus einem programmatischen Manifest wirkt:

Eine Erzählung ist ein Palimpsest, der all seine Geheimnisse bewahrt. Die 
Erzählung ist ein Anlass zur Zauberei, ist Gegenstand der Hexerei, ein le
bendiges, noch nicht totes Ding, das den Helden gesehen hat. Dieses Ding 
kann im Museum eine Reliquie sein; auf der Straße: ein Haus, ein Platz; in 
einer Wohnung: ein Bild, eine Fotographie, ein Brief...
Das Schreiben einer Erzählung ist eine Suche, und in das trübe Bewusst
sein des Hirns muss der Duft des Halstuchs, Schals oder Umschlagtuchs 
eingehen, das der Held oder die Heldin verloren hat.
Eine Erzählung ist eine paleja und keine Paläographie. Die Erzählung gibt 
es nicht. Was erzählt, ist das Ding. Selbst im Buch, in der Zeitschrift soll 
die materielle Seite des Textes ungewöhnlich sein: das Papier, die Schrift, 
die Nachbarartikel. (Schalamow 2011, 200)

PaccKa3 - oto nanHMncecT, xpanainHH Bce ero raÜHbi. PaccKa3 - axo no- 
boa AJifl BOJimeöcTBa, sto npeßMex kojiaobctb3, >KHBaa, eure He yMepmaa 
Bemb, BHACBinaa repoa. Mo>Kex 6bm>, 3Ta nemn - b My3ee: pejiHKBiia; Ha 
yjiHire: aom, njioma.xb; b KBaprape: Kapi nna, tJtoxorpatjjHH, micbMo... 
nncaHHe paccxa3a - sto noncK, h b cMyxHoe co3HaHne M03ra AOJDKeH 
bohth 3anax kocmhkh, maptjja, nnaTKa, noxepttHHoro repoeM hjih repoH- 
Heß.
PaccKa3 - 3to riajiesi, a He naneorpacjjHa. HnKaKoro paccKaaa HeT. Paccica- 
3biBaeT Bemb. ,Il,a)Ke b KHHre, b »ypHane neoobiMna zio;i>i<na 6biTb MaxepH- 
ajibnaa cxopoHa xexcxa: Systara, mpncj)x, coce;uiHe cxaxbH.
(Salamov 2004, 2, 222)1

Bei den Zitatnachweisen von Varlam Salamov, die sich auf die sechsbändige Werkausgabe 
beziehen, steht die Nummer des entsprechenden Bandes nach der Jahreszahl.
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Salamovs Definition der Erzählung stützt sich auf vier Begriffe - Palimpsest, 
paleja in Opposition zur Paläographie und Ding die auf verschiedene Litera
turkonzepte verweisen. Ist der Begriff .Palimpsest’ als implizite Anspielung auf 
die Poetik des Akmeismus und den von Salamov verehrten Dichter Osip Man- 
del’stam lesbar, so bilden die Begriffe paleja und vor allem ,Ding’ (vescj den 
Fluchtpunkt der Argumentation. Sie lenken den Blick auf die ästhetischen 
Avantgarden der 1920er Jahre: paleja - die Bezeichnung für eine Kompilation 
von Apokryphen - lässt sich als Anspielung auf das Montageprinzip deuten, 
.Paläographie’ als Stichwort für die Abgrenzung von der klassischen Erzähltra
dition und ,Ding’ als ein expliziter Hinweis auf die Programmatik der literatura 
fakta, der Literatur des Faktums der zwanziger Jahre. Deren zentrale Forderung 
bestand, mit Renate Lachmann gesprochen, darin, die Realität „selbst als Doku
ment, als Faktum“ zu verstehen, „das sich selbst ins Wort setzt.“2 Das Postulat 
der Unvermitteltheit der faktographischen Literatur klingt nach in Salamovs 
Formulierung: „Was erzählt, ist das Ding.“

Mehrfach bekräftigte Salamov in seinen poetologischen Reflexionen den Do
kumentcharakter der „neuen Prosa“ - ein Begriff, mit dem er vor allem seine 
Erzählungen aus Kolyma charakterisierte: „Die neue Prosa ist das Ereignis 
selbst, der Kampf und nicht seine Beschreibung. D.h. - ein Dokument, die un
mittelbare Teilnahme des Autors an den Ereignissen des Lebens. Eine Prosa, die 
erlebt ist wie ein Dokument“3 (Salamov 2004-2005, 5, 157). Bezogen auf den 
Status des Autors forderte Salamov - ebenso wie die Vertreter der literatura 
fakta der Autor habe nicht Beobachter des Lebens, sondern selbst Akteur zu 
sein, eine Forderung, der er Ausdruck verlieh in der metaphorischen Gleichset
zung des Autors der Erzählungen aus Kolyma mit „Pluto, der der Hölle ent
steigt“ (Schalamow 2009, 20; „Pluton, podnjavsijsja iz ada“; Salamov 2004- 
2005, 5, 151). An anderer Stelle ist die Rede von einer Prosa, „die durchlitten ist 
wie ein Dokument“ (Schalamow 2009, 31; „proza, vystradannaja kak doku- 
ment“; Salamov 2004-2005, 5, 157) und von den Erzählungen aus Kolyma als 
der „Wahrheit des lebendigen Lebens“ (pravda zivoj zizni; Salamov 2004-2005, 
5, 155).

Die zu Beginn zitierte Textstelle aus der Erzählung Die Goldmedaille wirft 
eine Reihe von Fragen auf: Warum greift Salamov, der sich im Rückblick auf 
eigene Erfahrungen im Umfeld des LEF entschieden von der Faktographie 
distanziert hat, in den poetologischen Reflexionen auf deren Begrifflichkeit zu
rück? Im Hinblick auf die Poetik der Erzählungen aus Kolyma ist zu fragen: 
Welche Funktion kommt den expliziten (in bestimmten Begriffen manifest wer-

2 Vgl. Lachmann 2011, 98.
3 Unveröffentlichte Übers, von Gabriele Leupold. Vgl. im Original: „HoBaa npo3a - caMO co- 

öbiTne, 6on, a He ero onncaHne. To ecrb - jtoKyMeHT, npsiuoe ynacTne aßropa b co6biTnax 
*h3hh. flpo3a, nepejKHTaa KaK ÄOKyMeHT.“
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denden) wie den impliziten (aus einer Analyse der narrativen Verfahren zu re
konstruierenden) Rückgriffen auf Verfahren der Operativität zu? Welche Unter
schiede weist Salamovs Arbeit an einer Poetik der Operativität zum Konzept der 
operativen Faktographie auf?

Thesenartig lässt sich sagen, dass Salamov narrative Verfahren der Evidenz
erzeugung, wie sie von den Vertretern der faktographischen Literatur prokla
miert wurden, einsetzt, um den Status seines literarischen Textes als ein „künst
lerisches Urteil über die Welt, abgegeben von einer Autorität des Authenti
schen“ (Schalamow 2009, 110; „chudozestvennoe suzdenie o rnire, dannoe avto- 
ritetom podlinnosti“, Salamov 2004-2005, 5, 274) zu stabilisieren, zusätzlich zu 
der Autorität, die seinem Text aus der Position der (literarischen) Zeugenschaft 
eines Kolyma-Überlebenden bereits zukommt. Bedenkt man, dass Salamov sei
nem fiktionalen Text denselben Status zusprach wie dem Überlebenden selbst - 
den eines Dokuments so lenkt das die Aufmerksamkeit nicht allein auf den 
Status des Autors als Zeuge, sondern vor allem auf die sprachlichen Eigenheiten 
der fiktionalen Texte, wobei deutlich wird, wie sehr Salamov auf die perfor- 
mative Kraft des literarischen Wortes setzt.

1. Salamov und die literatura fakta in den 1920er/1930er Jahren

ln der Salamov-Forschung bildet diese Phase bis heute einen blinden Fleck, ob
gleich auf den Einfluss von Terminologie und poetischem Instrumentarium des 
LEF (vor allem des Montageprinzips) auf die Erzählungen aus Kolyma bereits 
hingewiesen wurde (vgl. Michajlik 2009). Die in den dreißiger Jahren publi
zierten frühen Skizzen und Erzählungen Salamovs sind bislang noch nicht unter
sucht.

Salamovs nachträgliche Polemik gegen die literarische Faktographie geschah 
im Namen einer Wahrung der Autonomie der Literatur und richtete sich gegen 
ihre Verpflichtung auf Zeitungsarbeit, eine Forderung, die für Salamov vor 
allem mit Sergej Tret’jakov verbunden war. In seinen Erinnerungen (1961) 
erwähnt Salamov, er habe sich mit einem Brief an Tret’jakov gewandt, um bei 
ihm Antworten zu finden auf seine Zweifel an der Berechtigung von Dichtung, 
die Osip Brik und vor allem Vladimir Majakovskij bei ihm geweckt hätten. Sein 
Fazit aber fällt negativ aus, da es im „Novyj LEF“ unter Tret’jakov noch dog
matischer zugegangen sei als im „LEF“ unter Majakovskij. Salamov bezeichnet 
Tret’jakov als „Puristen und Fanatiker“ („purist i fanatik“), als „prinzipiellen 
Skizzenautor“ („principial’nyj ocerkist“), als „faktovik“, als „Ritter und Propa- 
gandist[en] des Dokuments, des Faktums, der Zeitungsinformation“ („byl rycar- 
em-propagandistom dokumenta, fakta, gazetnoj informacii“; Salamov 2004- 
2005, 343), der keinerlei Zweifel zugelassen habe.
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Auffallend ist, dass Salamov hier explizit als Dichter argumentiert: Wegen 
seiner eigenen Widerspenstigkeit und weil ihm die Gedichte leid getan hätten, 
heißt es auch in einem anderen autobiographischen Text, sei er nicht lange zu 
den Treffen bei Tret’jakov gegangen (Salamov 2004-2005, 4, 305). Befreit vom 
„geistigen Joch“ der „literarischen Fakten“, habe er dann „voller Zorn“ Gedichte 
geschrieben - über den Regen, die Sonne, kurz über alles, was im LEF verboten 
gewesen sei.4 Diese habe allerdings niemand drucken wollen. Letztlich habe er, 
so Salamov, selbst erkennen müssen, dass der Vorwurf der Epigonenhaftigkeit 
nicht falsch gewesen sei. Der Bericht über diese Episode seiner Biographie 
bricht mit einem seltsamen, eher sarkastisch zu lesenden und unvollendet 
gebliebenen Satz ab: „Das Leben verlangte nach einer krassen Wende und ich 
fand diese [,..].“5

Welcherart diese „Wende“ war, ist bekannt: Im Februar 1929 wurde Salamov 
verhaftet und wegen „konterrevolutionärer Agitation und Propaganda“ zu drei 
Jahren Lagerhaft verurteilt, die er in einem Lager im Nordural, in der Region um 
den Fluß Wischera verbrachte. Salamov kehrte 1932 nach Moskau zurück, wo er 
bis zu seiner zweiten Verhaftung 1937 als Journalist tätig war. In diesen Mos
kauer Jahren konnte Salamov einige Artikel und Skizzen (Ocerki) in Zeitschrif
ten wie Für Stoßarbeit (Za udarnicestvo) oder Für Wirtschaftskader (Za pro- 
myslennye kadry) sowie erste Erzählungen publizieren (z.T. unter verschiedenen 
Pseudonymen).6

Meines Wissens hat sich Salamov nie detailliert über die eigene Zeitungs
arbeit unter den Bedingungen des in den dreißiger Jahren schärfer werdenden 
ideologischen und politischen Drucks geäußert. Im Rückblick aber rechnete er 
prinzipiell mit dem „Zeitungsarbeiter“ ab, da dieser - im Unterschied zu den 
Schriftstellern, die „Richter der Zeit“ („sud’i vremeni“) wären - stets ein „Hel
fer seiner Herren“ sei („pomoscnik svoich chozjaev“; Salamov 2004-2005, 4, 
307). In einem Brief an Irina Sirotinskaja aus den sechziger Jahren warf er den 
Vertretern der Literatur des Faktums eine Voreingenommenheit bei der Auswahl 
der Fakten vor, ohne jedoch zu berücksichtigen, dass deren Eintreten für das 
Faktum in der Literatur eine deutliche Polemik gegen die damals zunehmenden 
magischen Züge in der offiziellen Sowjetkultur beinhaltete: Fakten, schreibt Sa
lamov, „in ihrer Zeitungs-Verklärung“ zu suchen oder anzuhäufen, wie es die 
Faktographen („faktoviki“) praktizierten, bedeute letztlich eine „im voraus kal
kulierte Verzerrung“: „Es gibt kein Faktum ohne seine Darlegung, ohne die

4 Übers, aus dem Russ., wenn nicht anders vermerkt - F. Th.-H. „H36aBJieHHbin ox ayxoBHoro 
nreTa ,jiHTepaTypHbix <j)aicTOB’, n apocTHo nncaji cthxh - o ;to>K/te, o cojiHite, o BceM, hto b 
Jleijte 3anpemanocb“ (Salamov 2004-2005,4, 306).

5 „>KH3Hb Tpeöoßajia Hexoro pe3Koro noBopoTa, m h Hamen ero [...]“(die eckigen Klammern 
stehen in der russ. Publikation; ebd., 307).

6 Vgl. die Liste der Publikationen in Band 1 der russischen Werkausgabe (Salamov 2004- 
2005, 1,660-663).
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Form seiner Fixierung.“7 Die Vehemenz und der prinzipielle Charakter dieser 
Polemik gegen die Literatur des Faktums kann m.E. symptomatisch als Abrech
nung mit der eigenen Zeitungsarbeit der dreißiger Jahre gelesen werden. Diese 
Erfahrung hat das in den Erinnerungen gezeichnete Bild des „Zeitungsarbeiters“ 
Sergej Tret’jakov zweifellos mitgeprägt.

Salamovs Skizzen und Artikel der dreißiger Jahre können bei den heutigen 
Lesern, vor allem nach einer Kenntnis der Erzählungen aus Kolyma, Verunsi
cherungen auslösen. Die oftmals appellative Form der Titel - obgleich bislang 
nicht feststeht, ob diese von Salamov selbst stammen - unterscheidet sich nicht 
von der offiziellen propagandistischen Rhetorik der dreißiger Jahre: „Alte Ar
beiter - erzieht die Jugend“ („Starye rabocie - vospityvajte molodez’“, 1932), 
„Der Kampf um die richtige Zeit. Die 2. Uhrenfabrik“ („Bor’ba za vemoe vrem- 
ja. 2-j casovoj zavod“, 1933), „Befreien wir uns von der ,Importabhängigkeit’“ 
(„Osvobodimsja ot ,importnoj zavisimosti’“, 1932). Die letztgenannte Skizze 
wendet sich z.B. an die Moskauer Arbeiter. Sie ist rhetorisch im Stil eines Auf
rufs verfasst und fordert dazu auf, dem Beispiel der Arbeiter des Molotov-Wer- 
kes zu folgen, die auf ihrem Werksgelände Gemüse anbauen, um auf diese Wie
se vom teuren Gemüse der „kulacki-ogorodniki“8 (ein ironisch gemeinter Be
griff für diejenigen, die Gemüse aus ihrem eigenen Garten verkaufen) unabhän
gig zu werden. Die Arbeiter und Arbeiterinnen des Werkes, so wird im Text be
kräftigt, „werden 1932 Gemüse aus ihrem eigenen Gemüsegarten essen“ (Sala
mov 1932a, 22). Trotz einiger humoristischer Töne - so werden die Gemüse
sorten, die verschiedenen Werkabteilungen zugeordnet sind, z.B. mit solchen 
Charakteristika versehen, wie „jugendliches Gemüse“ (Erbsen) oder „solide 
Kulturen“ (Kartoffel, Weißkohl) - kann von einem ironisch-subversiven Subtext 
nicht die Rede sein. Argumentationslogik und Metaphorik sind geprägt von 
einer klaren didaktischen Flaltung und einer plakativ-verkürzten Weitsicht.

Durch die rhetorischen Figuren der Propagandasprache klingt allerdings die 
von Salamov in den zwanziger Jahren geteilte Hoffnung auf eine schnelle revo
lutionäre Veränderung der Welt nach. In „Alte Arbeiter - erzieht die Jugend“ 
wird beispielsweise dem jungen, noch unerfahrenen Arbeiter vom Lande, der 
von dort in die Stadt, an die Werkbank kommt, die Perspektive aufgezeigt, wie 
er - durch die tätige Unterstützung der „alten Arbeiter“ - sein Leben mit dem 
Lebensrhythmus der Werkhalle, der Fabrik und des gesamten Landes synchroni
sieren könne: „Die Aufgabe einer planmäßigen Umgestaltung des Menschen,

„Ho KonHTb <j)aKTbi, ,‘HCKaTb (faKTbi’ b hx ra3eraoM npeoßpa>KeHHH, Kax sto aenajin Kor/ja- 
to (jjaKTOBHKH. Ho Beflb 3to - HdcaxteHHe, pacHHCJieHHoe 3apaHee. HeT HHicaKoro <(>aKTa 6e3 
ero H3JiO)KeHHa, 6e3 (fiopMbi ero (JiHKcauHH“ (Salamov 2004-2005, 6, 489).

Der Begriff ist abgleitet von kulak (wörtlich: die Faust), einer pejorativ gebrauchten Bezeich
nung für den Mittelbauern, der im Zuge der Zwangskollektivierung ab Ende der zwanziger 
Jahre als Klasse vernichtet werden sollte.
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der Suche des direktesten, kürzesten Weges zum Menschen einer neuen sozia
listischen Qualität stellt sich uns in ihrer gesamten Größe.“9

Es fällt schwer, einen Bezug zur eingreifenden Operativität als einer „lite
rarischen Figur“ im Sinne Sergej Tret’jakovs herzustellen, mit dem Ziel, dass 
„sich das Objekt durch die Analyse ändert und daß der Analytiker selbst sein 
Objekt geändert verläßt“ (Mierau 1976, 117). Die Skizzen beschwören zwar das 
eingreifende soziale Handeln des Menschen und bekräftigen dabei die Betei
ligung jedes Sowjetmenschen an der Produktion der „neuen Welt“, aber die kon
kreten Beispiele werden meist aus einer Beobachterperspektive beschrieben und 
entsprechend den damaligen ideologischen Postulaten gedeutet. Allerdings sind 
die Verfahren, mit denen in diesen Skizzen das Faktische sprachlich inszeniert 
wird (wie z.B. mit Hilfe ausführlicher Darstellungen technischer und orga
nisatorischer Abläufe) oder durch die Einbeziehung von Tabellen, Fotografien 
oder Fotos (von Maschinen, Werkhallen usw.) in den Texten präsent wird, erst 
noch detaillierter zu untersuchen. Es stellt sich die Frage nach der Funktion von 
Verfahren der Fiktionalisierung, die in einigen der ocerki offengelegt werden, ln 
der Skizze Drei Briefe (Tri pis’ma, 1933), in der es thematisch um den Kampf 
gegen Ausschuss in der materiellen Produktion geht, fuhrt Salamov den fiktiven 
Erzähler Andrej ein, der ins Geschehen involviert ist. Lässt sich das als eine be
wusste Hinwendung zu den Prinzipien der operativen Skizze deuten - im Sinne 
der Teilhabe des Autors (und des Lesers) an der Produktion neuer Fakten? Aber 
von welchen Fakten ist in der Skizze die Rede? Und welcher Effekt der sprach
lichen Wirkung ist in den verwendeten rhetorischen Figuren intendiert? Im 
ersten Brief, beispielsweise, schreibt Andrej an den Freund: „Und Du als Ge
werkschafter und guter Stoßarbeiter musst die Schwänzer ohne Gewissensbisse 
in den Ausschuss abgeben. Das sind Ausschuss-Menschen.“10

Salamovs Erfahrungen während der Haft im Moskauer Butyrka-Gefangnis 
und im Lager an der Wischera scheint in diesen Skizzen keinerlei Spuren hinter
lassen zu haben.

2. Verfahren der Operativität in den Erzählungen aus Kolyma

ln den nach der zweiten Lagerhaft verfassten Erzählungen aus Kolyma verhält 
es sich anders. Mit der Suche nach narrativen Möglichkeiten an der Nahtstelle 
zwischen Faktum und Fiktion öffnete sich Salamov einen Freiraum für radikale

„3anaia miaHOBOH pa6oTt>i nepeaejiKH HenoBeica, oTbicjcaHHa Haaüojiee npsMOH, Hanöojiee 
KopoTKoft flopora k HenoBexy HOBoro couHajiHCTHHecKoro KanecTBa, BCTaeT nepen HaMH bo 
Becb pocT“ (Salamov 1932b, 25).
„M th KaK npo(j)opr h xopouiHH yaapHHK aojdkch 6e3 3a3peHH» coßecTH nporyjibmHKOB 
c^aBaTb b 6paK. 3to öpaKOBaHHbie jiioäh“ (Salamov 1933, 15).

io



Varlam Salamovs Arbeit an einer Poetik der Operativität 21

poetologische Neuansätze, um die im Sozrealismus proklamierte Koppelung von 
Ideologie und realistischen Darstellungsprinzipien aufzusprengen.

Salamov hat die Zerstörung des Menschen im Lager am eigenen Leibe erlebt, 
präziser gesagt, die durch menschliches Eingreifen ausgelöste Transformation 
des Menschen in „Menschenmaterial“ (ein Begriff, der in den 1920er Jahren von 
vielen, darunter auch von Sergej Tret’jakov verwendet wurde). In der Erfahrung 
der Depersonalisierung, der buchstäblichen Verdinglichung (ovescestvlenie) des 
Menschen liegt m.E. ein, wenn nicht gar das entscheidende, auslösende Moment 
für Salamovs Arbeit mit literarischen Verfahren der operativen Poetik. Die Ver
fahren einer literarischen Operativität zielten darauf ab, wie Tret’jakov es in sei
nem programmatischen Aufsatz Die Biographie des Dings (Biografija vesci, 
1929) formuliert hatte, das durch die eingreifende (soziale) Tätigkeit des Men
schen veränderte Ding ins Wort zu setzen:

Also, nicht der Mensch, das Einzelwesen, geht durch den Aufbau der Din
ge, sondern das Ding wandert durch die Formation der Menschen. Hierin 
liegt die literarische Methode, die uns fortschrittlicher erscheint als die 
Methoden der klassischen Belletristik. (Tretjakow 1991, 106)

FTraic, He nenoBeK-OAHHOHKa, rmymHÜ ckbo3b CTpoii Beinen, a Bemt, npo- 
xonainaa CKB03b cTpon Jiionen - bot meToaojiornhcckhh jiHTepaTypHbin 
npneM, upencTaBiunouiMHOi HaM Soiree nporpeccnBHbiM, mcm npneMbi 
KJiaccnuecKOH SejTjicTpHCTHKH. (Tret’jakov 1972, 70)

Tret’jakov zufolge meint die „Biographie des Dings“ demzufolge dezidiert kei
ne chronologische Erzählung, vielmehr handelt es sich um eine Projektion von 
Zeiten auf Raum, in deren Ergebnis eine Art „synoptischer Karte“ der Verände
rungen entsteht (Sasse 2011, 268). Der (an den Veränderungen beteiligte) Autor 
soll aus Tret’jakovs Sicht an den gleichen Ort zurückkehren und das Neue ins 
Zentrum der Darstellung rücken. Ein intendierter Effekt der wiederholten Blicke 
auf die Dinge ist ein Empathieverzicht, eine Depersonalisierung der individuel
len Eindrücke. „In der ,Biographie des Dings’“, heißt es bei Tret’jakov, „erhält 
die Emotion den ihr gebührenden Platz und wird nicht als persönliches Erlebnis 
empfunden“ (Tretjakow 1991, 105)."

In Anlehnung an Tret’jakovs Denkfigur von der „Biographie des Dings“, 
lässt sich zugespitzt formulieren: In den Erzählungen aus Kolyma schreibt Sala
mov die ,Biographie des Menschen als Ding’. Dabei vermag diese Formel kei
neswegs die Vielschichtigkeit von Salamovs künstlerischer Analyse der Exis
tenz des Menschen im Lager zu erfassen. Es ist das buchstäblich am eigene Kör
per „durchlebte“ Wissen um die Verletzbarkeit des Menschen,12 die Salamovs

11 „B ,6norpai])HH Bema’ 3mouhh cxaHOBHTca Ha rto/toöaiomee eä MeCTO h omymaeTca He Kaie 
jiHHHoe nepe>KHBaHHe“ (Tret’jakov 1972, 69).

12 Erinnert sei an Salamovs Formel von der Prosa, „die durchlitten ist wie ein Dokument“.
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Sprecherposition bestimmt: Sein Erzähler (oftmals ein Erzähler-Ich) berichtet 
über die Veränderungen, die der Mensch unter Lagerbedingungen an sich selbst 
registriert, denen er sich immer wieder entgegen zu stemmen sucht, obgleich 
seine schwindenden Kräfte ihn diesen Kampf vielfach verlieren lassen. Es geht 
Salamov in den Erzählungen demnach nicht nur um die Zerstörung des Men
schen, sondern ebenso um die Suche nach Möglichkeiten des Überlebens unter 
den Extrembedingungen der Kolyma, am „Pol der Grausamkeit“ im GULag. 
Anders formuliert: Salamov inszeniert in den Erzählungen aus Kolyma die Ver
dinglichung des Menschen im Lager mit Mitteln der literarischen Fiktion auf 
eine Art und Weise, die das literarische Wort mit einer „Autorität des Authen
tischen“ (Schalamow 2009, 110) ausstattet und den Leser durch dessen perfor- 
mative Kraft - im Sinne der Faktographie - unmittelbar mit der Lagerwelt kon
frontiert, ihn in diese regelrecht hineinzieht.

Die Ähnlichkeiten zwischen Tret’jakovs und Salamovs poetologischen The
sen und narrativen Verfahren sind mitunter frappierend.13 Programmatisch for
muliert Salamov in dem Essay Über Prosa (O proze, 1965), in den Erzählungen 
aus Kolyma „werden Menschen ohne Biographie, ohne Vergangenheit und ohne 
Zukunft dargestellt, dargestellt im Moment ihrer Gegenwart [...]“ (Schalamow 
2009, 26).14 In demselben Text präzisiert er diesen Gedanken, indem er von den 
Erzählungen sagt, sie „sind die Darstellung neuer psychologischer Gesetzmäßig
keiten im menschlichen Verhalten, von Menschen unter neuen Bedingungen 
[...]“(Schalamow 2009, 24).15

Die Erzählung Sentenz (Sentencija, 1965) - sie steht als letzte Erzählung im 
zweiten Zyklus Linkes Ufer (Levyj bereg) - beginnt unvermittelt mit einer Sze
ne, in der die Situation der Häftlinge in der Unterkunft einer komandirovka, 
einer Lager-Außenstelle, aus der Perspektive eines Ich-Erzählers dargestellt 
wird:

Menschen tauchten auf aus dem Nichts - einer nach dem anderen. Ein 
Unbekannter legte sich neben mich auf die Pritsche, wälzte sich nachts an 
meine knochige Schulter, gab mir seine Wärme - ein paar Tropfen Wärme 
- und erhielt dafür meine. Es gab Nächte, in denen mich gar keine Wärme 
erreichte durch die Fetzen der Steppjacke, der Wattejacke, und am Morgen 
sah ich meinen Nachbarn an wie einen Toten und wunderte mich ein 
wenig, daß der Tote lebt, auf einen Anschnauzer aufsteht, sich anzieht und 
demütig dem Kommando folgt. Ich hatte wenig Wärme. Wenig Fleisch

13 Auf Salamovs Arbeit mit dem zum Symbol werdenden Detail, auf das subtile Netz der Wie
derholungen in den Erzählungen aus Kolyma kann ich an dieser Stelle nicht ausführlicher 
eingehen.

14 „3aecb B3»™ mom 6e3 ÖHorpatjiMH, 6e3 npouuioro h 6e3 öyaymero, B3flTbi b MOMetrr hx 
HacTosmero [...]“ (Salamov 2004-2005, 5, 154).

15 „‘KP’ - 3to M3o6pa>KeHHe hobbix ncHxonorHnecKHx 3aKOHOMepHOCTeM b noBeaeHHH ueno- 
Bexa, Jitoaeü b hobux ycjiOBHax [...]“ (Salamov, 2004-2005, 5, 153).
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war auf meinen Knochen geblieben. Dieses Fleisch reichte nur noch für 
Bitterkeit - das letzte der menschlichen Gefühle. Nicht Gleichgültigkeit, 
sondern Bitterkeit war das letzte menschliche Gefühl - das, welches den 
Knochen am nächsten ist. (Schalamow 2008, 285)

JIlOHH B03HHKaJIH H3 HCÖblTHa - OH WH 3a ßpyrHM. He3HaKOMbIW uejioßeK 
jioacwjica no cocencTBy co mhoh Ha Hapbi, npwBajiwBajica HOHbro k MoeMy 
KOCTJiaBOMy nnewy, OTaaea« CBoe Tenno - Kannn Tenna - h nonynaa 
B3aMeH Moe. Ebum houh, Kor/ia HHKaKoro Tenna He noxonwno ao mchji 
CKB03b oGpbiBKH 6ymnaTa, TenorpewKH, h noyrpy a ranzten Ha coceaa, 
KaK Ha MepiBena, h 4y rb-LiyTb yanBaaaca, mto MepTBeu >kmb, BCTaer rio 
OKpnKy, oaeßaerca h BbiiiojiiiaeT noKopHO KOMaHay. Y MeHa Gbiao Mario 
Tenna. He mhoto Maca ocTanocTb Ha mohx KOCTax. 3toto Maca aocra- 
tohho 6bino TonbKO ana 3nocTH - nocneaHero H3 HenoBenecKHX uyBCTB.
He paBHoayuiHe, a 3nocTb Gbina nocneaHHM HenoBenecKHM nyBCTBOM - 
TeM, KOTopoe 6nHa<e k KOCTaM. (Salamov 2004-2005, 1, 399-400)

Emotionslos und distanziert berichtet der Ich-Erzähler, wie er, ein ehemaliger 
dochodjaga, verwundert an sich registrierte, wie das Leben ganz allmählich in 
seinen Körper zurückkehrte, wie die Gleichgültigkeit verschwand und eines 
nach dem anderen Gefühle wie Schmerz, Angst oder Neid zu ihm zurückkehr
ten. Die Möglichkeit einer Rückkehr ins Leben bindet das Erzähler-Ich hier an 
das plötzliche Auftauchen eines Wortes, das ihm zwar zunächst unverständlich 
blieb, dessen Entstehung er aber im Körper genau lokalisiert:

Ich war erschrocken, überwältigt, als in meinem Hirn, hier - ich erinnere 
mich deutlich daran, unter dem rechten Scheitelbein -, ein Wort entstand, 
das vollkommen untauglich war für die Tajga, ein Wort, das ich selbst 
nicht verstand, ebensowenig wie meine Kameraden. Ich brüllte dieses 
Wort, auf der Pritsche stehend, an den Himmel gewandt, an die Unend
lichkeit: ,Sentenz! Sentenz!’ (Schalamow, 2008, 291)

Fl 6bui HcnyraH, onieMJiOMJieH, Kor^a b MoeM M03ry, bot Tyr - a bto hcho 
noMHio - non npaBOH TeMeHHon KocTbio - ponnnocb cjiobo, BOBce He 
npnronnoe /um Tanra, cjiobo, KOToporo h caM a He noiiaa, He tojibko moh 
TOBapmim. fl npoKpimaji 3to cjiobo, bct3b Ha Hapbi, oGpamaacb k HeGy, k 
öecKOHeHHocTH: - CeHTeHiiHa! CeHTeHUHa! (Salamov, 2004-2005, 404)

Der Ich-Erzähler, heißt es weiter, brauchte eine Woche, um den Sinn des lateini
schen Wortes „Sentenz“ zu erfassen, das für etwas Festes wie einen Sinnspruch 
oder ein Votum steht und somit einen Widerstand gegen die Lagerwelt markiert, 
in der alle Maßstäbe verschoben sind und die Fragilität des Menschen wie seiner 
Sprache evident geworden ist.16 Es vergingen allerdings noch viele Tage, bis er 
lernte, immer neue Worte aus der Tiefe seines Hirns aufzurufen:

16 Ein durchgängiges Thema in Sentenz ist der Zerfall bzw. die Rückkehr der Sprache im
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Jedes kam mit Mühe, jedes entstand plötzlich und für sich. [...] Jedes 
kehrte einzeln zurück, ohne die Begleitung anderer bekannter Wörter, und 
entstand zuerst auf der Zunge und dann - im Gehirn. (Schalamow, 2008, 
294)

Kajicaoe npHxoan.no c rpyaoM, ica»moe B03HHKajio BHe3anH0 h oxaenbHO. 
[...] KaKfloe B03Bpamajiocb noonuHOHKe, 6e3 kohboh apyrax 3HaK0Mbix 
cjiob, h bo3hhk3jio paHbiue Ha »3biKe, a noTOM - b M03ry. (Salamov, 
2004-2005, 1,405)

Es ist symptomatisch, dass das Auftauchen neuer Worte hier als physiologischer 
Vorgang und nicht als Ergebnis eines mentalen Aktes beschrieben wird.

Zwar betont Salamov in seinen poetologischen Reflexionen, jede Erzählung 
sei „ein Dokument über den Autor“ (Schalamow 2009, 17; „dokument ob avto- 
re“; Salamov 2004-2005, 5, 149) und hebt damit die singuläre Erfahrung des 
Autors hervor. Auch knüpft er in zahlreichen Aussagen Authentizität an die 
Fähigkeit des Autors, die Gefühle von einst, d.h. des Häftlings im Lager (und er 
ergänzt: in der richtigen Reihenfolge) wieder zum Leben zu erwecken. In Über
einstimmung mit seinen programmatischen Zielen erkundet Salamov in den 
Erzählungen aus Kolyma aber nicht die Seelenlage der Figuren, vielmehr wer
den Gefühle - wie alles, was den Menschen ausmacht, selbst das Denken - als 
physische bzw. physiologische Vorgänge dargestellt. Die Physiologisierung ist 
dabei eines der von Salamov bevorzugten literarischen Distanztechniken, um die 
Operationen, durch die der Mensch im Lager zum dochodjaga gemacht wurde, 
in ihrer brutalen Materialität sichtbar, fühlbar zu machen.

Mehrfach hat Salamov thematisiert, dass der Mensch im Lager nur durch den 
Instinkt lebe und folglich auf seinen Körper hören müsse, um zu überleben. In 
einem Brief an Aleksandr Kremenskij (1972) schreibt er:

Alles wird an der Seele überprüft, an ihren Wunden, alles wird am eigenen 
Körper überprüft, an seinem Gedächtnis, das in den Muskeln, in den 
Armen sitzt und manche Episoden wieder auferweckt. Ein Leben, an das 
man sich mit dem gesamten Körper erinnert, nicht nur mit dem Gehirn. 
Diese Erfahrung ans Licht zu bringen, wo das Gehirn dem Körper zur 
unmittelbaren realen Rettung dient, und der Körper wiederum dem Ge
hirn, in dessen Windungen er Sujets aufbewahrt, die man besser vergessen 
sollte. (Schalamow 2009, 105)

Bce npoBepaeTca Ha nyiue, Ha ee paHax, Bce npoBepaeTC» Ha coöcTBeH- 
hom Tene, Ha ero naiviBTH, MbiuieHHOH, MycicynbHOH, BocxpemaiomeH tca- 
KHe-TO 3nH30flbI. )KH3Hb, KOTOpyK) BCnOMHHaeiUb BCeM TejlOM, a He TOJIb- 
KO M03rOM. BCKpblTb 3TOT OnblT, KOIVia M03r CJiy>KHT Teny flJlH Heno- 
cpencTBeHHoro peajibHoro cnaceHHa, a Teno cnyjKHT, b cbok» onepenb,

Lager. Vgl. auch Thun-Hohenstein 2011.
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M03ry, xpaHa b ero H3BHJiHHax raKMC cKmeTbi, KOToptie nynme öbijio 6bi 
no3a6biTb. (Salamov 2004-2005, 6, 581)

Die nachträgliche Rekonstruktion des im Lager Erlebten ist für Salamov un
trennbar an sichtbare wie unsichtbare Einschreibungen der Terror- und Gewalt
praktiken in den menschlichen Körper gebunden. Ein wiederkehrendes Motiv in 
den Erzählungen aus Kolyma ist die Verformung des Körpers bzw. von Körper
teilen, insbesondere der Hände, die durch Kälte, Hunger und Schwerstarbeit ihre 
natürliche, menschliche Gestalt verloren hatten und gleichsam zum Anhängsel 
des Arbeitsgeräts geworden waren. In Typhusquarantäne (Tifoznyj karantin, 
1959), der letzten Erzählung des ersten Zyklus, heißt es von den Händen des 
Protagonisten Andreev, sie hätten sich auf die Dicke des Griffs einer Schaufel 
oder einer Hacke gekrümmt:

Beim Essen hielt er den Löffelgriff, wie auch all seine Kameraden, mit 
den Fingerspitzen, wie eine Prise, und hatte vergessen, daß man einen 
Löffel auch anders halten kann. Die Hand, die lebendige, glich einem Pro
thesenhaken. Sie voll führte nur die Bewegungen einer Prothese. (Schala- 
mow 2007, 269-270)

Bo BpeMB e,m>i pyKosmcy jto>kkh oh ;iep>i«ui, i«ik h Bce ero TOBapnmH, 
KOHHHKaMH nanbueB, menoxbio, n aaobiu, hxo mo>kho ;tep>Kaxb jioaacy 
HHaue. Khctb pyKH, acHBaa, öbuia noxo*e Ha npoTe3-KpyueK. OHa Bbinon- 
HHjra TOJibKO /iBH>KeHHH npoTe3a. (Salamov 2004-2005, 1, 209)17

Das Motiv kehrt z.B. in der Erzählung Das Thermometer von Griska Logun 
(Termometr Griski Loguna, 1966) aus dem Zyklus Die Auferstehung der Lärche 
(Voskresenie listvennicy) wieder, in der vom Ich-Erzähler berichtet wird, dass 
er erst wieder mühsam anfangen konnte Buchstaben zu formen, nachdem er den 
Bleistift mit einem dickeren Lappen umwickelt hatte, um den Stiel einer 
Spitzhacke oder einer Schaufel zu imitieren.

Wenn Salamov über die eigene Poetik spricht, tut er das oftmals in Begriffen 
der menschlichen Physis wie Haut, Pore, Nerv, Blut oder Ader. Der Autor, heißt 
es in Über Prosa, müsse „sein Material mit der eigenen Haut erforschen - nicht 
nur mit dem Geist, nicht nur mit dem Herzen, sondern mit jeder Pore seiner 
Haut, mit jedem Nerv“ (Schalamow 2009, 15).18

Die narrative Inszenierung des Körpers als Ort, in den sich Terror und Ge
walt eingeschrieben haben, ist nur ein Aspekt. Indem Salamov den Autor mit 
Pluto, dem Herrscher der Unterwelt, gleichsetzt, markiert er sein Sprechen als

17 Zur Metapher der Prothese als Symbol der Grenzsituation des Menschen im Lager zwischen 
Leben und Tod vgl. Jurgenson 2007.

IS „[...] aßTop /tojDKeH HCCJteaoBaTb cboh MaTeptiaji co6ctbchhoh niKypon - He TOJibKO yMOM, 
He TOJibKO cepaneM, a KajKaofi nopoü koikh, Ka*abiM HepBOM cbohm“ (Salamov 2004-2005, 
5, 148).
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eines, das gleichsam aus dem Tod heraus erfolgt. Es ist der prekäre Status des 
Subjekts im Lager, der hier zum Ausgangspunkt des Erzählens wird (vgl. Thun- 
Hohenstein 2011). Damit stellt sich zugleich die Frage nach der Instanz des 
Autors. In Der Handschuh (Percatka\ 1972) aus dem gleichnamigen letzten 
Zyklus wird der Handschuh aus der toten Haut, der von der Hand des chronisch 
unterernährten Häftlings abgezogen wurde, zu einem vielschichtigen Symbol an 
der Nahtstelle zwischen Text und Körper. Streng genommen bewahrt allein 
dieser abgestorbene Handschuh das Wissen des Häftlings auf, da die Spuren des 
erlittenen Leids in ihn regelrecht eingraviert sind. Dieser Handschuh, „der in 
Formalin oder Spiritus im Museum liegen sollte“, liege jedoch statt dessen „im 
anonymen Eis“ (Schalamow 2011, 294).19 Diese Tatsache veranlasst Salamov 
zu der Frage, wer denn dann die Erzählung schreibe. Und vor allem: Wer hat 
das Recht zu schreiben? Salamov markiert den grundlegenden Unterschied zwi
schen dem Körper, der die Erfahrung im Lager gemacht hat, und jenem, der sie 
im Nachhinein aufschreibt:

Mit dem toten Handschuh konnte man keine guten Verse oder gute Prosa 
schreiben. Der Handschuh selbst war Prosa, Anklage, Dokument, Proto
koll.
Aber der Handschuh kam um an der Kolyma - und darum auch wird diese 
Erzählung geschrieben. Der Autor verbürgt sich dafür, dass das daktylos
kopische Muster an beiden Handschuhen dasselbe ist. (Schalamow 2011, 
334)

MepTBon nepuaTKon Hejib3» 6hjio nanHcaxi, xopomne cthxh hjih npo3y. 
CaMa nepuaiKa 6buia npoaoü, ooBUHenneM, .noKyMeuxoM, npoTOKOJioM.
Ho nepuaTKa nornöna Ha KojibiMe - noTOMy-To h nranexcs otot paccica3. 
Abtop pyuaexca, hto uuKTM.iocKonmtecKMH y3op Ha oöeux nepnaTicax 
ouhh. (Salamov 2004-2005, 2, 310)

An die Stelle der nicht mehr vorhandenen materiellen Spur (des toten Hand
schuhs) tritt die im Nachhinein (von der Hand im neuen Handschuh) geschrie
bene Erzählung. Sie wird zu dem Ort, an dem die Erinnerung konstituiert und 
bewahrt wird. Indem Salamov das identische daktyloskopische Muster auf bei
den Handschuhen hervorhebt, bekräftigt er den Dokumentcharakter seines lite
rarischen Textes. Ist der Textkörper für Salamov ein Äquivalent zum Körper des 
Überlebenden, so ist das Lager in diesen ebenso eingraviert wie in den Körper 
des Überlebenden.

Vor diesem Hintergrund scheint es m.E. produktiv zu sein, Salamovs Arbeit 
an einer Poetik der Operativität im Hinblick auf das intendierte Wirkungskon
zept weiter zu untersuchen. Eingangs hatte ich thesenartig formuliert, dass es die

19 „Pa3Be mojkho aepataTb nepo b TaKoit nepnaTKe, KOTopaa ÄOJKKHa jieacaTb b (jjopMajiHHe hjih 
cnupTe My3ea, a aejKHT Ha 6e3biMaHHOM jiwiy“ (Salamov 2004-2005, 2, 284).
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Verdinglichung des Menschen im Lager gewesen sei, die Salamov auf Ver
fahren der Operativität zurückgreifen ließ. Im Hinblick auf die Frage nach der 
beabsichtigten Wirkung lässt sich noch eine andere Spur verfolgen, insbeson
dere, wenn man Salamovs Ziel einer Wiedererweckung des Gefühls von einst in 
Betracht zieht: „Das Gefühl muss zurückkommen und die Kontrolle durch die 
Zeit, den Wandel der Wertungen besiegen. Nur unter dieser Voraussetzung kann 
man das Leben wiedererwecken“ (Schalamow 2009, 21 f.).20 Bedenkt man diese 
Zielsetzung, so lässt sich sagen, dass Salamovs literarische Distanztechniken 
wie der Empathieverzicht oder die Physiologisierung - deren Ähnlichkeiten zur 
operativen Poetik Sergej Tret’jakov auf der Hand liegen - ihre Kehrseite in 
einer gesteigerten Wirkungsabsicht haben.

Dieses (scheinbare) Paradoxon wird verständlicher, bezieht man einen Ge
danken des russischen Schriftstellers Andrej Sinjavskijs in die Überlegungen mit 
ein. Sinjavskij hatte 1975 in einem Vortrag über Extremformen der mensch
lichen Kommunikation unter Bedingungen der Einsamkeit (wie die aus der La
gerpraxis bekannte Selbstverstümmelung, Selbstverzehrung u. ä.) die These ver
treten, dass der Abbruch der Kommunikation im Lager eine Sprache „der gestei
gerten kommunikativen Bedeutsamkeit“ (jazyk „povysennoj kommunikativnoj 
znacimosti“; Sinjavskij 2003, 249) hervortreibe. Die Expressivität - formuliert 
Sinjavskij weiter verallgemeinernd - treibe das literarische Wort von innen her
aus an, selbst wenn der Stil äußerlich einfach, ruhig bleibe, und führe letztend
lich zu einer Transgression des Stils, des Genres wie des eigenen Lebens.

Salamovs Sprache in den Erzählungen aus Kolyma lässt sich mit Sinjavskijs 
Worten als Sprache der „gesteigerten kommunikativen Bedeutsamkeit“ charak
terisieren: Bezogen auf die intendierte Wirkung arbeitet Salamov an einer Poetik 
der Operativität, die insofern auf eine Produktion von Fakten abzielt, als es ihm 
darum geht, den Leser auf eine Weise unvermittelt mit dem Lager zu konfron
tieren, dass sich dieser unter dem Eindruck dessen, was dort mit dem Menschen 
geschah, verändert. Unter diesem Aspekt ist die Poetik des gesamten Textkorpus 
wie die Sprache der einzelnen Texte detaillierter zu untersuchten - die Rhythmi
sierungen, die Wiederholungen ebenso wie das scheinbare Auf-der-Stelle- 
Treten, die Distanztechniken, mit denen gleichsam Synapsen der Veränderung 
des menschlichen Körpers im Lager erstellt werden, oder auch die Emotionslo- 
sigkeit, die Reduziertheit und Einfachheit der Sprache. Nicht unerwähnt gelas
sen sei an dieser Stelle, dass Salamov die performative Macht des Wortes, eige
nen Aussagen zufolge, im Schreibprozess gleichsam an sich selbst erprobt hat: 
Mehrfach verweist er darauf, dass er sich im Schreiben völlig in die Einsamkeit 
zurückgezogen habe, um sich in den Zustand von einst zurückversetzen zu

20
„BajKHO BOCKpecHTb ayBCTBO. HyBCTBO jiojdkho BepHyTbca, no6e>Kaaa KOHTponb BpeMeHH, 
H3MeHeHHe oueHOK. Tojibxo ripn 3tom ycjioBHH bo3MO*ho BOCKpecHTb *H3Hb“ (Salamov, 
2004-2005, 5, 152).
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können; viele Texte habe er regelrecht aus sich herausgeschrien. Salamov setzt 
sich auf diese Weise gleichsam als idealen Leser ein, an dem das Wirkungs
potential einer Prosa, die „durchlitten ist wie ein Dokument“, manifest gewor
den ist.
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Susanne Frank

VARLAM SALAMOVS ARBEIT AN EINER POETIK DER 
OPERATIVITÄT, TEIL 2

Anhand von drei Texten möchte ich der Frage nach der Arbeit Salamovs an der 
Poetik der Operativität nachgehen. Es handelt sich dabei um Texte aus ver
schiedenen Zyklen der Kolymskie rasskazy (Erzählungen aus Kolyma), die - 
ganz allgemein gesprochen - die Beziehung zwischen Lagerhäftling und Gerät
schaft im GULAG-Goldbergbau der Kolyma schildern. Zwei von ihnen, „Tacka 
I“ und „Tacka II“ („Schubkarre I“ und „Schubkarre II“ aus dem Zyklus Percat- 
ka (Der Handschuh)) - weisen, Salamovs dezidierter Abgrenzung zum Trotz, 
starke Bezüge zur Gattung der operativen Skizze auf. „Artist lopaty“ („Künstler 
der Schaufel“) ähnelt dagegen einem klassischen fiktionalen Text, einer Erzäh
lung.

Alle drei, so meine These, folgen Tret'jakovs Konzept der „Biografija vesci“ 
(„Biographie des Dings“), nach welchem das Ding den Menschen als Held lite
rarischer Darstellung ersetzen sollte, ironisch und führen den GULAG als Ort 
der konsequenten Umsetzung der von Aleksej Gastev in den 1920er Jahren ent
wickelten tayloristischen Prinzipien der Arbeitsökonomie vor. In der nach die
sen Prinzipien entwickelten Beziehung zwischen Lagerhäftling und Arbeitsgerät 
entdecken die Texte den Grund und eigentlichen Mechanismus der Vernichtung 
des Menschen. Zugleich erzählen „Tacka II“ und „Artist lopaty“ davon, dass die 
die Arbeitsökonomie optimierende Verschmelzung von Mensch und Maschine 
(aus „tacka“ („Schubkarre“) wird im Russischen ganz einfach durch eine Exten
sion „tacecnik“, was im Deutschen „Schubkarrenfahrer“ heißt) auch ein Mittel - 
das einzige - des Überlebens im Lager wurde. „Tacka II“ berichtet weiterhin 
davon, dass durch die Verschmelzung von Arbeiter und Gerätschaft die Erinne
rung geprägt wird und ein Gedächtnis entsteht, dessen Träger vor allem der 
Körper des Lagerhäftlings ist. Gerade weil der Körper sich erinnert, weil er das, 
was ihm eingeprägt ist, nicht vergessen kann, bleibt (die Erinnerung an) das 
Lager präsent.

Um diesen Körper, so meine zweite These, geht es Salamov auch in einem 
poetologischen Sinn, denn Salamov beansprucht für seine Kolyma-Texte den
selben Status, den er dem von der Lagerhaft geprägten Körper zuschreibt: sie 
sollen nicht dokumentarisch sein, sondern ein Dokument. Damit jedoch - so
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eine dritte These - greift Salamov die von Gastev in seinen poetologischen 
Texten und wenig später von Tret'jakov als Theoretiker und Praktiker der litera- 
tura fakta entwickelte Poetik der Operativität auf und erhebt - genau wie diese - 
für seine Texte einen performativen Anspruch. D.h. Salamov stellt einerseits den 
GULAG als (pervertierte) Realisierung der avantgardistischen/arbeitswissen
schaftlichen Konzepte der Arbeitsökonomie und des Maschinenmenschen dar, 
andererseits greift er mit seinem Konzept der Literatur („neuen Prosa“) als 
Dokument den performativen Anspruch der Poetik der Operativität auf und 
wendet ihn in eine diametral entgegengesetzte Richtung: „dar-stellend“ wie die 
Faktographen1, greift Salamov nicht ein, sondern bezeugt, indem er den Text 
zum Äquivalent des durch die Lagerrealität gezeichneten Körpers macht.

Ich möchte diese Thesen nun in drei Schritten erläutern, indem ich Salamovs 
Bezugnahmen 1. auf die tayloristischen Ideen Aleksej Gastevs zur Arbeitsöko
nomie und sein futuristisches Konzept des Maschinenmenschen und 2. auf die 
Maximen der „literatura fakta“ (Tret'jakov) aufzeige und 3. nachweise, dass und 
wie Salamov die Strategien der operativen Poetik in eine performative Evidenz- 
Poetik des Bezeugens umwendet.

1

„Tacka I“ berichtet, wie es dem Staat gelungen ist mithilfe des GULAG-Sys- 
tems den Goldbergbau der Kolyma so voranzutreiben, dass die Ergebnisse des 
geographisch benachbarten Goldschürfgebiets während des sog. „Goldrauschs“ 
am Klondike übertrafen. Der hochkomplexe poetisierte Prosatext - ich komme 
darauf später zu sprechen - nimmt gleichsam die Perspektive des Staates ein 
und fragt nach den Möglichkeiten, mit maximaler Effizienz die Bodenschätze 
des Landstrichs auszubeuten. Dabei werden Schlüsselbegriffe sowohl des Gas- 
tevschen Projekts der Arbeitswissenschaften als auch des Tret'jakovschen 
Konzepts der Operativität aufgeführt: wie z.B. „Kolonisierung“, „Arbeitsorgani
sation“, „Fließband“, Ökonomie der Arbeitskraft, Planerfüllung:

Eine Million Menschen an die Kolyma zu bringen und ihnen Arbeit über 
den Sommer zu geben ist schwer, aber möglich. Aber was sollen diese 
Leute im Winter tun? Saufen in Dawson*? Oder in Magadan? Womit hun
derttausend, eine Million Menschen im Winter beschäftigen? Das Klima

1 Darauf verweist Susanne Strätling in ihrem Aufsatz zur Poetik des Werkzeugs im Kon
struktivismus (Strätling 2010, 324), wo sie aus einem als Merz-Brief edierten Manifest El Li- 
sitskys von 1925 zitiert, in dem dieser mit aller Ironie die „dastellende“ und nicht „dar
stellende“ Funktion der Kunst als Binsenweisheit daRstellt: „Es wäre zum mindesten unpro
duktiver Zeitverlust, wenn man heute beweisen wollte, dass man nicht mit eigenem Blut und 
einer Gänsefeder zu schreiben braucht, wenn die Schreibmaschine existiert. Heute zu bewei
sen, dass die Aufgabe jedes Schaffens, so auch der Kunst, nicht Darstellen, sondern Da
stellen ist, ist ebenfalls unproduktiver Zeitverlust.“ (Lisitsky 1925,205)
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an der Kolyma ist extrem kontinental, die Fröste im Winter bis zu sechzig 
Grad, und bei fünfundfünfzig ist ein Arbeitstag. [...] („Die Schubkarre I“, 
380)
Wie das Land kolonisieren?
Im Jahr 1936 wurde die Lösung gefunden. [...] (381)
Ingenieure errechneten die optimale Bewegung der Schubkarre, die Zeit 
für das Beladen der Schubkarre [...] (ebd.)
Der Staat organisierte die Häftlingsarbeit [...] (ebd.)
Das war zu berechnen - wie viele Leute muss man zum Beladen, zum 
Fördern abstellen. Reichen zwei Mann in der Gruppe aus, oder braucht 
man drei.
In dieser Goldmine wurde an der Schubkarre immer gewechselt. Ein 
originelles, ununterbrochen laufendes Fließband, (ebd.)
Darum hatte man, um den Plan herauszuschlagen, alle technischen und 
supertechnischen Rezepte durchdacht. (382)
[usw.]

„Tacka II“ schildert dann aus der Perspektive eines Ich-Erzählers, der 1938 und 
1939 in diesem Goldbergbau Schubkarrenfahrer war, aus verschiedenen Zeitper
spektiven und in verschiedenen Tonlagen diese Arbeit und die Beziehung des 
Schubkarrenfahrers zu seinem Gerät. Und kommt zu der Einsicht, dass das 
Schubkarrenfahren das einzige ist, was er in der Zeit der Lagerhaft richtig ge
lernt hat, der einzige Profit sozusagen dieser qualvollen Zeit, dass dieser Bezug 
zum Gerät sich allerdings so in seinen Körper eingeprägt hätte, dass er v.a. über 
ihn die Erinnerung an das Lager unauslöschlich mit sich herumtrage.

Die fast zehn Jahre früher entstandene Erzählung „Artist lopaty“ („Künstler 
der Schaufel“) schildert eine Episode im Leben eines Lagerhäftlings im Gold
bergbau, der neu einer Brigade zugeordnet wurde, dem Brigadier aufgrund sei
ner Arbeitseinstellung und Sorgfalt positiv auffallt, von ihm Unterstützung in 
Form einer Hochstufung in der Essenszuteilung erhält, dann jedoch - aufgrund 
menschlicher Schwäche oder Hinterhältigkeit von Seiten des Brigadiers - um 
eine weitere anerkennende Zuteilung grausam betrogen wird.

Die Einführung des Protagonisten in „Künstler der Schaufel“ mit dem spre
chenden Namen „Krist“ zeigt diesen aus der hier mit der Perspektive des Bri
gadiers interferierenden Erzählerperspektive bei der Vorbereitung der Gerät
schaft, der Schaufel, für die Arbeit. Schritt für Schritt, so meine These, folgt 
diese minutiös deskriptive Passage Aleksej Gastevs Anweisungen zum richtigen 
Arbeitsverhalten in dessen programmatischer pamjatka „Kak nado rabotat“ 
(Merkblatt „Wie soll man arbeiten“). Dort wie in anderen Programmschriften 
verfocht Gastev, der Begründer und Haupttheoretiker des CIT („Central’nyj In
stitut Truda“)2, ein dem „arbeitsökonomischen System“ von Frederick W.

2 Dieses von Gastev 1921 als „wissenschaftlich-didaktisches Zentrum zur wissenschaftlichen 
Organisation der Arbeit“ gegründete Institut diente der Rationalisierung und Standardisie-
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Taylor analoges Konzept der Ökonomisierung der Arbeit(sabläufe), welches 
mithilfe von rationaler Durchdringung, Selbstkontrolle und trainierender Ein
übung die Automatisierung eines mechanisch und kräfteökonomisch optimierten 
Bewegungsablaufs vorsah. Durch solche eingeübte Bewegungsabläufe im Um
gang mit der Gerätschaft, die Gastev in Anlehnung an Pavlov „bedingte Refle
xe“ oder auch „Einstellungen“ nannte, sollte ein Maschinenmensch entstehen, 
der mit sehr wenig Energieaufwand sehr viel leisten könnte: „Wir meinen, dass 
die lebende Maschine Mensch so abgestimmt, so eingestellt werden kann, dass 
für die Arbeit nur ein Minimum des Nervenimpulses und sogar ein Minimum 
jeglicher Energiezufuhr notwendig ist“ (Übers, aus Velminskij/von Herrmann 
2011).3

Gastevs programmatische pamjatka „Wie man arbeiten soll“ beginnt mit 
folgenden Anweisungen:

1. CHanana nponyMan bcio paöoTy aocKOHajitno. 2. npnroTOBb Beet 
HyjKHbin HHCTpyMeHT h npncnoco6jieHi«L (Kaknado rabotat', 2)

1. Denke zunächst den ganzen Arbeitsablauf gründlich durch. 2. Bereite 
alle nötigen Instrumente und Vorrichtungen vor. (Übers. S. Frank)

In Salamovs Beschreibung wird die Beziehung Krists zum Arbeitsgerät als 
durch lange Erfahrung quasi reflexartig eingeübte - hier scheint auch das für 
Gastev zentrale Konzept des bedingten Reflexes durch - und dabei hoch emotio
nale, ja geradezu erotische erkennbar:

[...], [ ■■] Krist machte sich eine Schaufel zurecht, wie er sie tausendmal 
zuvor zurechtgemacht hatte, er schickte den kurzen Stiel mit Heft, der an 
der amerikanischen Spatenschaufel befestigt war, zum Teufel, schlug 
diese Schaufel mit dem Beilrücken auf einem Stein etwas platter, wählte 
aus der Menge der in der Schuppenecke stehenden Stiele einen langen, 
sehr langen neuen Stiel, schob den Stiel in das vorgesehene Loch, befes
tigte ihn, stellte die Schaufel mit dem abgewinkelten Blatt an die eigenen 
Füße, maß ab und markierte, »zeichnete« den Schaufelstiel auf der Höhe 
des eigenen Kinns und hackte ihn entsprechend dieser Markierung ab. Mit 
dem scharfen Beil feilte und glättete Krist sorgfältig den Kopf des neuen 
Handgriffs. [...] („Künstler der Schaufel“, 71)

[...], [...] KpncT npHJWuui ce6e nonaTy, Kax Tbicany pa3 npmta>KHBaji 
paHbrne, cöhji k nepTy KopoTKyio pyuicy c ynopOM, yKpenneHHyio Ha aitie-

rung von Arbeitstechniken und -methoden, die zur selben Zeit auch von den amerikanischen 
Theoretikern der Arbeitsökonomisierung Frederick Taylor und Henry Ford - mit letzteren 
stand Gastev in Briefkontakt - erforscht und propagiert wurden.
„Mbi nojioraeM, hto aumas HenoBeHecKasr Mammta Moacex 6bixb Tate HanaaceHa, xaK ycTa- 
HOBJteHa, Hxo npn paöoxe Moacex TpeßoBaxbca MttHHMyM HepBHOro HMnyjibca h ttaate 
MHHHMyM BcsKOro po/ta OHeprexnnecKOro B03ÄeficxBHH.“ (Gastev 1924, 132)
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pmcaHCKofi jionaxe-coBKe, oöyxoM Tonopa pa3orHyn stot cobok Hyn> 
nOIHHpe Ha KaMHe, BblÖpajI A-UHHHblH-AAHHHblH HOBblH HepeHOK H3 MHO- 
>KecTBa ctohihhx b yrny capaa ncpcHKOB, B,ae;i nepenoK b ko/ibho Jiona- 
Tbi, yxpenHii ero, nocTaBHJi JionaTy roorHyTOH noA yrnoM JionacTbio k 
coöcTBeHHbiM HoraM, OTMepmi h noMCTHJi. «3a3HaMHJi», MepenoK jionaTbi 
npoTHB coöcTBeHHoro noAÖopoAKa h no 3toh OTMeTice oTpyonji. OcTpbiM 
xonopoM KpHCT cTep, TmaxeAbHO 3arnaAH.11 Topeu hoboh pyKOHTKH. [....] 
(„Artist lopaty“, 448)

Diese affektiv aufgeladene, quasi-erotische Beziehung zum Gerät entspricht 
ebenfalls Gastev, in dessen Darstellung sie geradezu als Voraussetzung von Ver
schmelzung und Effizienz erscheint. Dies wird besonders in Gastevs quasi-pane
gyrischer Arbeits-Lyrik deutlich, etwa in dem Gedicht „Ja poljubil“ (1917): „Ich 
lernte dich lieben, eisernes Getöse, / (Übers, aus Velminskij / von Hert
mann 2011)4

Während „Artist lopaty“ durchgängig deskriptiv gehalten ist, geht der Erzäh
ler in „Tacka II“ von einer erinnernden Beschreibung über zu einem an ein 
gleichgestelltes Gegenüber gerichteten belehrend-instruktiven Imperativ, der der 
pamjatka Gastevs entspricht:

Auf den zentralen Steg musste man geschickt herausfahren: die Schub
karre von seinem Steg her schieben, wenden, ohne das Rad in die Haupt
spur zu führen, die in der Mitte des Bretts abgerieben ist und sich als 
schmales Band oder Schlange hinzieht - übrigens, Schlangen gibt es nicht 
an der Kolyma -, vom Schurfgraben bis zur Förderbrücke, ganz vom 
Anfang bis ganz ans Ende, bis zum Trichter. Wichtig war, wenn man die 
Schubkarre bis zum zentralen Steg gefahren hatte, sie zu wenden, sie 
dabei mit den eigenen Muskeln im Gleichgewicht zu halten und sich im 
richtigen Moment in die irre Jagd auf dem zentralen Steg einzureihen - 
dort wird ja nicht überholt, nicht überflügelt, es gibt keinen Platz zum 
Überholen, und du musst deine Karre im Galopp hoch, hoch, hoch über 
den langsam auf den Stützen ansteigenden zentralen Steg, unentwegt hoch 
fahren, im Galopp, damit dich die gut Genährten oder die Neulinge nicht 
vom Weg abbringen. („Die Schubkarre II“, 389)

BuexaTb Ha ueHxpajibHbiH Tpan Hauo 6hjio yMeno: ... Baxuro 6bino, npu- 
rHaB TauKy k caMOMy uempanbHOMy Tpany, noßepHyTb ee, yAep>KHBaH b 
paBHOBeCHH COÖCTBeHHbIMH MyCKyjiaMH, H, nOHMaB MOMeHT, BKJHOHHTbCB 
b öemeHyro romcy Ha ueHTpajibHOM Tpane - TaM Be^b He oöromnoT, He 
onepoKatoT, - HeT MecTa am oöroHa, h th AOjmeH raaTb cbojo TauKy 
Bcxaub BBepx, BBepx, BBepx no MeAneHHO noAHHMaromeMyca Ha noA- 
nopxax ueHTpajibHOMy Tpany, HeyKJioHHo BBepx, Bctcaub, HTOÖbi Te6a He 
cöhjih c Aoporu Te, xoro xopoino kopmst, hah hobhhkh. („Tacka II“, 
657)

„fl nojuoÖHJi xe6si, poxoT *ejie3HbiH. [...]“ (Gastev 1918, 114).
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Gastev fahrt fort mit Anweisungen zur Optimierung der Körperposition während 
des Arbeitsvorgangs, durch die der Energieverbrauch auf ein Minimum redu
ziert werden kann:

4. Lege die Werkzeuge in strenger Ordnung zurecht. 5. Suche bei der 
Arbeit nach einer angenehmen Körperposition: Achte auf deine Einstel
lung, setze dich, wenn es möglich ist; wenn du stehst, stelle die Füße so, 
dass du gut abgestützt bist. [...] 8. Arbeite nicht bis zur völligen Erschöp
fung. Schiebe gleichmäßige Pausen ein. (Übers, v. S. Frank)

4. MHCTpyMeHT pacnonaraü b CTporoM nopmuce. 5. Ilpn paGoTe mim 
yiioöiioro riojio'/KenHsi Tena: HaGmonan 3a cßoeü ycTanoBKoti, no bo3mohc- 
hocth caimcb; ecnu cromiib, to norm paccraBJum, htoGm 6 bi na skoho- 
MHaa onopa. [...] 8. He paGoraii no iiojihoü ycTanocTH. ifenaü paBHOMep- 
iibie 0T,ibixn. (Gastev 1921, 2)

Im selben belehrenden Imperativ wendet Salamov sich in „Tacka II“ an den 
Leser als potentiellen „tacecnik“ und klärt ihn über den perfekten, den ökonomi
schsten Arbeitsablauf auf:

Du musst die Schubkarre mit den Griffen nach oben schleudern, wenn du 
sie über dem Trichter ausleerst - der größte Schick! und dann die leere 
Schubkarre auffangen und rasch beiseite gehen, um dich umzuschauen, 
ein wenig Atem zu holen [...] („Die Schubkarre II“, 390)
[...] Atme irgendwie durch, wenn du die Schubkarre säuberst oder den 
anderen den Weg freimachst, [...] (ebd.)
[...] denk daran - die Kunst des Schubkarreschiebens besteht auch darin, 
dass man die leere Karre über den Leersteg keineswegs so zurückfahrt, 
wie man die beladene gefahren hat. Die leere Schubkarre muss man auf
richten, mit dem Rad voran schieben. Dann hat man eine Atempause, 
Kräfteerspamis und Abfluss des Bluts aus den Armen. Zurück kommt der 
Karrenschieber mit erhobenen Armen. Das Blut fließt ab. Der Karren
schieber schont seine Kräfte, (ebd.)

Tbi /ioii>KeH Gpocarb Tamcy pymcaMH BBepx, onyeruB ee BOBce Hau GyH- 
KepoM, - caMbiH ihhk! - a noTOM noaxBararb nycTyto Tamcy h öbtcrpo ot- 
XOflHTb B CTOpOHy, UToGbl OCMOTpCTbCB, riCpeaOXHyib HeMHOUCKO, [...]
(„Tacka II“, 657)
[...] Othoxhh KaK-Hn6yflb - hhctb Tamcy hjih naBaa nopory npyrHM, [...] 
(ibid.)
[...] noMHH - HCKyccTBo B03HTb Tamcy coctoht h b tom, hto Ha3an nyc- 
Tyro Tamcy no xonocTOMy Tpany Hano icaTHTb coßceM He TaK, Kaie tbi 
KaTHJi rpy>KeHyro. nycTyio Tamcy na/io nepeßepHyTb, TOJiKaTb KonecoM 
Bnepea, nojtoiKHB nanbiibi Ha no/marbie BBepx pymcH Tarnen. 3aecb h ecTb
OTHbIX, 3KOHOMHB CHJ1, OTJUIB KpOBH H3 pyK. B03BpaUiaeTCSt TaHeUHHK c
nouHBTbiMH pytcaMH. Kpoßb OTUHBaeT. TaueuHHK coxpanaeT chjih. (658)
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Salamov greift Gastevs Konzept des bedingten Reflexes bzw. der Einstellung 
ganz eindeutig auf, wenn er explizit von der Automatisierung der Bewegungen 
als Grundvoraussetzung des „Schubkarrenfahrers“ spricht:

Solange der Automatismus dieser Bewegung, dieser Übertragung der 
Kraft auf die Schubkarre, das Schubkarrenrad, nicht entwickelt ist - ist 
man noch kein Karrenschieber. („Die Schubkarre II“, 394)

IloKa He BwpaooxaeTCH aBTOMara3M Troro nBn>Keum, 3Toro nocbina 
cnjibi Ha TanKy, Ha TanenHoe Koneco - TanenHHKa HeT. („Tacka II", 660)

Damit entspricht Salamovs Darstellung dem Kem der Gastevschen Konzeptuali- 
sierung der Arbeitsorganisation.

Die Parallele geht aber noch weiter, denn Salamov ästhetisiert den Umgang 
mit der Gerätschaft in Analogie zu Gastev, und zwar in doppelter Weise: Erstens 
nimmt der Protagonist/die Protagonisten die Arbeitsszenerie ästhetisch wahr. 
Analog zu dem bereits zitierten Gedicht „Ja poljubil“ (1917), in dem es heißt: 
„Ich lernte dich lieben, eisernes Getöse, / Des Stahles und Steines feierlichen 
Klang, [...]“ und in dem der Lärm der Maschinen als Musik wahrgenommen 
wird: „[...] Unruhiges, rebellisches Feuer / Der Hymnen von Maschinen, ihren 
schneidigen Klang“ (Übers, v. Velminskij/von Herrmann 2011)5, empfindet 
auch der Protagonist aus „Artist lopaty“, Krist, den Lärm der Maschine, in deren 
Rhythmus er mit seinem eigenen Arbeitsablauf involviert ist, als Musik:

[...] Die Hände hoben die Schaufel hin und her, und in das melodische 
Knirschen von Metall auf Stein kam ein beschleunigter Rhythmus. Die 
Schaufel kreischte und knirschte, Stein rutschte beim Schwenken von der 
Schaufel und fiel zurück auf den Schubkarrenboden, und der Boden 
antwortete mit einem hölzernen Ton, und dann antwortete Stein auf Stein 
- diese ganze Musik der Schürfgrube kannte Krist gut. [...] („Künstler der 
Schaufel“, 71)

PyKH 3aHocmiH nonaTy pa3 3a pa30M, h b MenoAHHhhh CKpenceT MeTanna 
o KaMeHb Bornen yuameHHbin phtm. JIonaTa Bioncana, mypmana, KaMeHb 
cnon3an c nonaTbi npn B3Maxe h CHOBa naaan Ha aho Tamm, a aho otbc- 
uajio nepcBMHHbiM CTyKOM, a noTOM KaMeHb OTBenan KaMHio - bck> 3Ty 
My3bixy 3a6oa KpncT 3Han xopomo. („Artist lopaty“, 448f.)

Und zweitens werden die mit dem Arbeitsgerät nach Gastevschem Muster ver
schmelzenden GULAG-Arbeiter als „Artisten“ gezeigt, deren Umgang mit der 
Gerätschaft v.a. auch künstlerisch-ästhetische Qualität hat. Bereits mit dem Titel

5
„Ä nojuoÖHJT Te6a, pokot 5Ke.ue3Hi.iH. / CTa™ h KaMHH Top>KecTBeHHbM 3boh,/ JlaBy [...] 
OroHb 6ecnOKOHHbrä mütokhuh Ogon’ / thmhob MauiHHHbix, hx fjpaßypHbiH toh“ (Gastev 
1918. 114).
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der Erzählung „Artist lopaty“ antwortet Salamov auf Gastev, der sein Manifest 
Poezija rabocego udara (Poesie der Stoßarbeit) mit der Forderung abschließt: 
„flenaÜTecb apTMCTaMH paßora!“ („Werdet Artisten der Arbeit!“) (Gastev 1918, 
269)6 Und ebenso wie vom „Artisten der Schaufel“ spricht Salamov in „Tacka 
II“ von der „Kunst des Schubkarrenfahrens“ („[...] ncKyccTBO bo3htb Tamcy 
coctoht n b tom, [...]“) („Tacka II“, 658).7 8 Schubkarrenfahren erweist sich als 
eine Art Äquilibristik, die die Einheit von Fahrer und Karre im Gleichgewicht 
erfordert.* Schließlich folgt Salamov Gastev sogar in dessen radikaler Aus
schließlichkeit der artistischen Verschmelzung mit genau einer Gerätschaft. 
Hatte es bei Gastev in Poezija rabocego udara geheißen:

[...] werde Meister genau einer Operation, [...] dann wirst Du mit Fakten 
und nicht mit Theorie sprechen. (Ubers, v. S. Frank)

[...] CTaHb MacTepoM xotb ojtHOH onepanHH, [...] Toraa tbi öyneniL tobo- 
pjtTB (JjatcTaMH, a He 3y6pe>KK0H. (Gastev 1918, 230),

so gilt dies auch für Salamovs Schubkarrenfahrer in „Schubkarre II“: Genau 
Eines, ein Einziges, betont der Ich-Erzähler, hätte er als Lagerhäftling auf der 
Kolyrna gelernt, Schubkarrenfahren.9 Genau an dieser Stelle wird deutlich, dass 
Salamov zwar Gastevs Konzepte aufgreift, sie aber gegen den futuristischen/ 
utopistischen Strich bürstet: Denn an erster Stelle steht hier in diametralem Ge
gensatz zur Utopie der idealen Verschmelzung von Mensch und Arbeitsgerät die

6 Programmatisch erhebt Gastev die Forderung nach dem Artistischen in den Arbeitsbewe
gungen, denn das allein erscheint ihm als Garant von Effizienz: „Kaacnbift .xonaceH 6r.m> 
rHMHacTOM. 3to naeT Teny noBKOCTb, KOHCTpyKXHBHOCTb, npnynaeT KaaytbiH MycKyn h bcio 
ncHXHKy b uejiOM K HaHÖojibineMy K03<jx)imuteHxy none3Horo .neßcTBHa, Bbipaöaxbmaex aB- 
TOMaTHMeCKMH peryjTHTOa ttBHUCeHHH [...]. OapXOBOCXb, njtaCTHHHOCTb flBHMCeHHH - npH3H3K 
KyjibTypbi HejiOBenecKOM ManiHHbi" (Gastev 1918, 231).

7 Dort fuhrt er insbesondere diesen Aspekt des Artistischen narrativ aus und inszeniert, den 
Bewegungsablauf beschreibend, die Verschmelzung von Arbeiter und Gerät Nähe ergibt 
sich daraus, dass der Arbeiter sein Gerät bzw. dessen konsitutiven Bestandteil, das Rad, nicht 
sieht, sondern „fühlt": „Koneca xauetHHK He bhäht, TOJtbKO nyBCXByeT ero, h Bce noßopoTbi 
aenaiOTCa Hayran c Hanana flo KOHita nym. MyCKyjibi rmeia, npeanneuba roasTca ans Toro, 
HTOÖbi noßepHyTb, nepecTaBHTb, nonxojiKHyTb TanKy BBepx Ha acTaKaaHOM noateMe. B ca- 
mom aBH>KeHHH T3HKH no Tpany 3TM MycKyabi - He raaBHbie“ („Tacka II“, 660).

8 „EaHHCTBO Koaeca h Teaa, HanpaBaeHite, paBHOBecne noonepjKHBaeTca h jaepaotBaeTCa 
BceM TeaoM, meeä h cnnHOH He MeHbine, neM dnuencoM.“ ebd.).

9 Diese Kompetenz allerdings hat sich so tief in den Körper eingeschrieben, dass sie nicht 
verlernt werden kann: „[...] «Pa3neBairrecb-Ka n nonaacHTe sxhm tuaanaM, hto KoabiMHaHHH 
Bce yMeex, oöyueH jiio6oh paöoTe».
- HeT, - CKa3aa a. - Ha KonbiMe a oöyueH ToabKO KaTaTb Tanicy. H KaitaHTb Kauern.. 
UeöcTBHTeabHO, HHKaKHX 3HaHHH, HHKaKoro yMeHba He npHHec a c Kojibimbi.
Ho BceM cbohm TeaoM a 3Haio, yMeio h Mory noBTopHTb, Kax KaTaxb, Kax B03HTb TaHKy.“ 
(ebd.)
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radikale Be- und Einschränkung das „nichts außer“, mit welchem die Erwartung 
an die Lagererfahrung als Schule des Lebens, als nützliches Überlebenstraining 
brüskiert wird.

Auf der einen Seite betont der Text, dass die Arbeit durch Einübung und 
Automatisierung der Bewegungsabläufe im Umgang mit der Gerätschaft leichter 
und weniger anstrengend werde. Dadurch wird betont, dass solche Arbeitsöko
nomie auch die Überlebensmöglichkeiten steigert („[...] der Schubkarrenfahrer 
[atmet] unterwegs [d.h. während er die Schubkarre führt] durch“; „Die Schub
karre II“, 392). Auf der anderen Seite heißt es, man könne die Schubkarre nur 
„hassen“, da die Arbeit mit ihr wie jede physische Arbeit dort wegen des ,Koly- 
ma-Beigeschmacks der Versklavung’ über alle Maßen erniedrigend sei.10 Und 
gerade die Schubkarre sei es, die „uns die Kräfte nahm, den Rest gab, uns zu 
dochodjagi machte.“ („Die Schubkarre I“, 384)'1

In dem folgenden Satz, der den Inhalt des oben zitierten - wenige Zeilen 
später - nur leicht variiert, wird weiterhin deutlich, dass es eben nicht nur um 
Einübung zur Arbeitsökonomisierung geht, sondern um den längerfristigen 
Effekt dieser Automatisierung, die hier verstanden wird als eine Prägung, eine 
Zeichnung, die sich als unauslöschliches Körpergedächtnis manifestiert:

An die erworbenen Fertigkeiten [d.h. an die bedingten Reflexe im Sinne
Gastevs] aber erinnert sich der Körper sein Leben lang, ewig.
(„Die Schubkarre II“, 394)

IlpHoöpeTeHHbie »e HaBbiKtt Teno noMHHT bckj >KH3Hb, bchho.
(„Tacka II“, 660)

Damit, so scheint mir, realisiert Salamov zugleich auch Tret’jakovs Vision der 
Verdinglichung des Menschen, der nicht mehr „einsam und isoliert durch die 
Ordnung der Dinge hindurchgeht“, sondern vielmehr selbst von den Dingen 
durchdrungen wird, der ein Mensch gewordenes Ding ist und als solches wie
derum Dinge herstellt.’2 Und Salamov zeigt die Realisation dieser avantgar-

10 „Die Schubkarre kann man nicht mögen. Man kann sie nur hassen. Wie jede körperliche Ar
beit, ist die Arbeit des Karrenschiebers maßlos erniedrigend wegen ihres Sklaven-, ihres 
Kolyma-Akzents. [...]“ („Die Schubkarre II“, 384).
„TanKy Hejib3bH jnoÖHTb. Ee moikho TOJibKO HeHaBiweTb. KaK Bcaxaa (j>H3HHecKaa paöoTa, 
paboTa TaneuHHKa yHMHTejibHa 6e3MepHO ot CBoero paöcKoro, KOJibiMCKoro aicnem-a [...]“ 
(„Tacka II“, Percatka, ili KR-2, 654).

11 „[...], xots MMeHHO CMemias Tamca jinmana Hac chji, aoÖHBajia, 3acTaBJwna npeßpamaTbca 
b noxoflar “ („Tacka I“, 652).

12 „HTax, He nejioBeK onHHomca, HflymHH CKB03b cTpofi Bemeü, a Bemb, npoxoaamaa cKB03b 
CTpofi jnofleü, - bot MeTonojiorHiecKHH jiHTepaTypHbifi npHeiu, npencTaBJiaiomHHca HaM 
öojiee nporpeccHBHbiM, neM npneMbi KJiaccHHecKoö öejuieTpHCTHKH.“ (Tret'jakov 1929, 72) 
„Wir brauchen Bücher über unsere ökonomischen Ressourcen, über Dinge, die zu Menschen 
werden und über Menschen, die Dinge herstellen." (Übers. S.Frank)
„HaM HacToarenbHO HyacHbi khmth o HaniHX aKOHOMimecKux pecypcax, o Bemax, KOTopwe
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distischen Vision als Dystopie: Im System des Lagers ist der Mensch tatsächlich 
Maschine - und damit im Sinn der Argumentation von Franziska Thun-Hohen- 
stein: „Material“ - geworden,13 oder besser gesagt, zum Rädchen in einer Rie
senmaschine. Zusammen mit zwei, drei anderen bildet er ein „zveno“, ein Glied, 
im Megamechanismus des lebendigen Fließbands. Genau das aber ist es, was 
ihm den Tod bringt.

2

Mindestens ebenso wichtig wie die Neukonzeptualisierung des Menschen als 
Maschine bzw. Ding war für Gastev - der ja zunächst v.a. auch ein futuristischer 
Dichter war - und für Tret’jakov die Parallelisierung zwischen Mensch und 
Wort, die Konzeptualisierung des poetischen Wortes/Textes als Instrument nicht 
der Abbildung und Repräsentation der Wirklichkeit, sondern des Eingreifens, 
der Neukonstruktion derselben. Beide verstanden die poetische/künstlerische 
Sprache als Produktivkraft, als Instrument der Tat, der Schaffung von Tat-Sa
chen. Mit einer Poetik der Operativität bzw. „Fabrizität“14, die sich mit Konzep
ten wie „Faktum“, „Ding“ gegen Fiktion richtete und mit Konzepten von „Tat“ 
und „Operativität“ Erzählen und Zeigen, kurz Repräsentation durch Präsen- 
tifikation und Eingreifen und Bauen überbot, wollten die Autoren der 1920er 
Jahre die Grenzen der traditionellen Literatur überschreiten und das Literarische 
als Phänomen der alten Zeit hinter sich lassen. Dafür war auch das Konzept 
eines neuen Autors zentral, eines Autors, der nicht mehr ein distanzierter - ver
meintlich alles überblickender, aber gerade deshalb nichts verstehender - Beob
achter sein sollte, sondern vielmehr ein Spezialist mit eigener Erfahrung, der 
genau wusste, wovon er sprach. Nur ihm wurde die Fähigkeit zugesprochen, mit 
seinen Texten den Anforderungen einer operativen Poetik gerecht zu werden.

Anhand weniger kurzer Textstellen möchte ich nun zeigen, dass Salamov ge
nau dieses Literaturverständnis und genau diese Maximen in seinen Reflexionen 
über „neue Prosa“, die er als „Lagerprosa“ versteht, aufgreift und, auf ihnen auf
bauend, an die Stelle von „Faktum“ und „Ding“ sein Konzept des „Dokuments“ 
setzt: ln einem kurzen autobiographischen Text von 1934 spitzt Tret’jakov das 
Programm seiner performativen Poetik auf den Paradigmenwechsel vom Beo
bachten zum Bauen zu:

Habe ich vor dem ersten Fünfjahrplan meine Werke als Beobachter, als 
Vorbeireisender, sozusagen als Vertreter eines künstlerischen Schiedsge
richtshofs geschrieben, so hat mich der Fünfjahrplan in die Aufbaupro-

13

14

nenatoTca jhoäbmh, h o jijo/wx, Koropue nenatoT Benin“ (ebd.). 
Vgl. Thun-Hohensteins Beitrag in diesem Band.
Vgl. Strätling 2010, 319.
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zesse hineingezogen und mich gelehrt, nicht ,zu erzählen’, sondern ein 
gleicher in der Reihe der Bauleute zu sein [...]. (Tret’jakov, 1934, 141).15

Genau diesen Begriff des „vorbeireisenden“ und nur „flüchtig betrachtenden“ 
Autors wählt auch Salamov in seinen Reflexionen „Über [Lager-jProsa“ als Ge
genbegriff, dem er sein Verständnis des Autors, der durch Erfahrung zum 
Schreiben legitimiert ist, entgegenhält:

Das Musterbeispiel eines [...] schriftstellemden Touristen ist Hemingway, 
so viel er auch in Madrid gekämpft hat. Man kann kämpfen und ein 
aktives Leben fuhren und zugleich „draußen“ sein, trotzdem „darüber“ 
oder „abseits“ stehen.
Die neue Prosa verwirft dieses touristische Prinzip. Der Schriftsteller ist 
kein Beobachter, nicht Zuschauer, sondern Teilnehmer am Drama des 
Lebens, ein Teilnehmer nicht im Gewand des Schriftstellers, nicht in der 
Rolle des Schriftstellers. („Über Prosa“, 190)

06pa3eu [...] nHcaTejia-TypHCTa - XeMHHryoü, ckojii>ko 6h oh hh BoeBan 
b Maapmte. Mo>kho BoeBaTb h >khtb atcraBHoit >KH3Hbio h b to *e BpeMH 
6htl «BOBHe», bcc paBHO — «Ha.i» hjih «b CTopoHe».
Hoßaa npo3a orpnnaeT otot npuHuun TypH3Ma. LlHcaTeiib - He Haönro- 
flaieiib, He 3pHTenb, a ynacTHMK /tpaivibi >kh3hh, yuacTHHK h He b nnca- 
TejibCKOM oÖBHHbe, He b nHcaTenbCKou pojiH. („O proze“, 151)16

Genau wie für Tret'jakov und Gastev ist für Salamov „Literatur", das „Literari
sche“, das, was es zu vermeiden gilt:

Es gibt nicht eine Zeile, nicht einen Satz in den Erzählungen aus Kolyma, 
die „Literatur“ wären. („Über Prosa“, 193)

Hh oahoh ctpokh, hh ozihoh (})pa3H b «KP», KOTopaa 6buia 6bi «jiHTepa- 
TypHoü» - He cymecTByeT. („O proze“, 154)

[...]: ich schreibe keine Erinnerungen. Es gibt keinerlei Erinnerungen in 
den Erzählungen aus Kolyma. Ich schreibe auch keine Erzählungen - ge
nauer gesagt, ich bemühe mich, nicht eine Erzählung zu schreiben, son
dern etwas, das nicht Literatur wäre. („Über Prosa“, 194)

15 Das russ. Original ist nicht publiziert, der Text wurde auf Deutsch erstveröffentlicht in: Illus
trierte Sammelbände WOKS, Heft 7-8 (1934), 135-137, hier 135; vgl. dazu Susanne Sträf
ling 2011, 312.

16 Oder, an anderer Stelle im selben Text: „Eine zeitgenössische neue Prosa kann nur von 
Leuten geschaffen werden, die ihr Material perfekt kennen, [...]“ („Über Prosa“, 190). 
„CoßpeMeHHaa HOBaa npo3a MoxceT öbiTb co3ÄaHa TOJibKO jnoflbMH, 3HaiomHMH cboh MaTe- 
pnaji b coßepujeHCTBe -[...]“ („O proze“, 150).
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[...]: H He niimy BOCHOMHHaHHH. HHKaKHX BOCnOMHHaHHH B «KP» HeT. M 
He rmrny h paccica30B - BepHee, CTapaiocb HanHcaTb He paccica3, a to, hto 
6buio 6bi He HHTepaTypoß. („O proze“, 157)

Genau wie die Autoren der 1920er Jahre grenzt auch Salamov seine Texte 
gegen den Roman ab - während sich jene auf Tolstoj als veraltetes Roman- 
Paradigma bezogen hatten, nennt Salamov Faulkner exemplarisch als Symp
tom des Verfalls der großen Form. Tret'jakov erklärt, der Roman, den er un
ter Idealismusverdacht stellt, müsse durch die „Biographie des Dings“ ersetzt 
werden, und an anderer Stelle: das Epos der aktuellen Gegenwart sei die 
Zeitung (und nicht mehr der Roman wie zu Tolstojs Zeiten). Salamov erklärt 
mit einem simplen konstatierenden Satz den Roman für tot17:

Der Roman ist tot. Und keine Kraft auf der Welt wird diese literarische 
Fonn wiedererwecken.
Menschen, die durch Revolutionen, Kriege und Konzentrationslager ge
gangen sind, läßt der Roman gleichgültig. („Über Prosa“, 183).

PoMaH yMep. H HHKaKaa CHJia b MHpe He BOCKpecnT 3Ty jiHTepaTypHyio 
(JtopMy.
JTroAHM, npomenuiHM peBOJUOHMH, bohhm h KOHueHTpaiiHOHHbie Jiarep«, 
HeT nena ao poMaHa. („O proze“, 144)

Was aber setzt Salamov an die Stelle, an der es Tret’jakov und Gastev um die 
(positive) Bestimmung der Poetik selbst ging, d.h. dessen, was der Text macht, 
und seiner Wirkung?18 Wie Susanne Strätling treffend schreibt, tritt bei Gastev 
„an die Stelle der reproduktiven Darstellung produktive Herstellung“ bzw. an 
die Stelle der „Repräsentationsästhetik der Darstellung eine Präsentationsästhe
tik der Da-Stellung“.19 Und bei Salamov? Salamov grenzt seine Texte selbst 
ganz dezidiert von der faktographischen Gattung der Skizze ab20. Dennoch

17 Es wäre eine eigene Untersuchung wert, den gleichlautenden letzten Satz aus dem Finale von 
Vladimir Sorokins Roman Roman, mit dem Jahrzehnte später wiederum ein Ende der 
Literatur angezeigt wird, als Salamovzitat zu interpretieren.

18 Tret'jakov formulierte die Poetik der operativen Skizze so: „Nach meiner ersten Reise in die 
Kolchose wurde mir klar, daß man zum Schreiben Wissen braucht. [...] So wurden meine 
Skizzen aus Reportagen eines Beobachters zu Arbeitsausweisen eines Teilnehmers. [...] Ich 
nahm teil an Sitzungen [...]. Ich hielt Massenversammlungen [...] ab [...]. Ich sprach in 
Versammlungen [...]. Ich war Mitglied der Musterungskommission [...]. Ich inspizierte 
Lesehütten [...]. Ich entwarf einen Plan [...]. Ich leitete Kongresse [...]. Ich organisierte 
[...]. Den informierenden Skizzenschreiber löst so der operierende Skizzenschreiber ab. [...] 
D.h. das Leben nicht bloß abzubilden, sondern es zugleich neu zu bilden“ (Tret’jakov 1931, 
19ff.).

19 „[...] the shift from an aesthetic of reproductive representation to one of production; and [...] 
the tum from a (mimetic) representational aesthetic to a (self-evident) presentational one “ 
(Strätling 2010, 323).

20 „Mit einer Reportage hat die Prosa der Erzählungen aus Kolyma nichts zu tun. Reportage-
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zeichnet sich in seinen Reflexionen über [Lager-]Prosa quasi als Konsequenz 
der Überlegungen zu dem, was Literatur nicht mehr sein soll und kann, eine 
Poetik ab, die in Analogie zur „operativen Poetik“ auf Performativität, auf „Da- 
Stellen“ und Präsentifikation abzielt. So z.B. in Formulierungen wie:

Die Erzählungen aus Kolyma - das i s t das Schicksal von Märtyrern, die 
keine Helden waren und wurden. („Über Prosa“, 192) (Hervorhebung von 
mir, S.F.)

«KP» - 3X0 cynnßa MynemiKOB, He ombllihx h He cxaBuuix repoiiMH. („O 
proze“, 148)

Salamovs Vergleich seiner Texte mit Dokumenten - den er in mehreren Texten 
wiederholend variiert hat - scheint mir die Parallele und zugleich die Differenz 
auf den Punkt zu bringen. So heißt es in der Erzählung „Der Handschuh“ („Per- 
catka“, 1972):

[...], die Baracken [wurden] der Erde gleichgemacht, der rostige Stachel
draht aufgewickelt und an einen anderen Ort gebracht. Auf den Ruinen der 
Serpantinka blüht das Waldweidenröschen - die Feuerblume, Blume des 
Vergessens, der Feind der Archive und des menschlichen Gedächtnisses.
Hat es uns gegeben?
Ich antworte: »ja« - mit der ganzen Beredsamkeit des Protokolls, mit der 
Haftung und Strenge des Dokuments. („Der Handschuh“, 293)

[...] SapaKH cpOBHeHbi c 3eMnen, putaBaa Komonafl npoBOJioica CMOTaHa n 
yße3eHa tcyna-TO b npyroe MecTO. Ha paaßanHuax CepnaHTHHKH iiponBeji 
HBaH-nan - ubbtok noncapa, saÖBeHHa, Bpar apxnBOB h nejiOBenecKon 
naMJtTH.
EblJIH UH Mbl?
OTBenaio: «6bura» - co Bceü Bbipa3HTejibHOCTbio npoTOKOJia, oTBeTCTBeH- 
HocTbio, oTneTJiHBOCTbK) AOKyMeHTa. („Tacka II“, 589)

Und in seinem Essay über Prosa finden wir diese Zeilen:

hafte Stücke sind dort eingefiigt zum höheren Ruhm des Dokuments, doch nur hier und da, 
jedesmal datiert, kalkuliert. Das lebendige Leben wird auf völlig andere Art und Weise aufs 
Papier gebracht als in der Reportage. In den Erzählungen aus Kolyma gibt es keine 
Beschreibungen, gibt es kein Zahlenmaterial, keine Folgerungen, nichts Publizistisches. [...] 
Obwohl selbstverständlich jedes Faktum in den Erzählungen aus Kolyma unumstößlich ist“ 
(„Über Prosa“, 187).
„K onepicy HiucaKoro OTHOiueHHa npo3a «KP» He Hineen OaepKOBbie KycKH TaM BKparuieHbi 
AJta Bsmeß cnaBbi aoKyiueHTa, ho TonbKo Koe-rae, bchkhh pa3 aampoBaHHo, paccwraHHO. 
>KHBaa >KH3Hb 3aBoaHTca Ha öyinary coßceM apyrHMH cnocoöaMH, neM b onepKe. B «KP» 
oTcyTCTByioT onwcaHHa, OTCyTCTByeT UHijipoBOH MaTepnaji, BbiBoabi, nyöjmiiHCTHKa. [...] 
XoTa, pa3yMeeTca, jiioöoh (jiaKT b «KP» HeonpoßepiKHM. “ („0 proze“, 147).
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Man muß und kann eine Erzählung schreiben, die von einem Dokument 
nicht zu unterscheiden ist. [...] („Über Prosa“, 188)

Hy*HO h mo>kho HanncaTi> paccKa3, HeoTJiHHHMbiit ot aoKyMettTa. [...]
(„O proze“, 148)

Und weiterhin:

Das am eigenen Blut Durchlittene erscheint auf dem Papier wie ein Do
kument der Seele, umgewandelt und beleuchtet vom Licht des Talents. 
(„Über Prosa“, 190)

ßbicrpaaaHHoe coöctbchhoh KpoBino bxouht Ha 6yMary KaK AOKyMem: 
AyniH, upeoopa/Kenuoe h ocßemeHHoe oi hcm rauaina. („O proze“, 151)

Salamov beschließt diesen Essay mit der Forderung, die neue Prosa müsse 
„durchlitten sein wie ein Dokument" („npo3a, Bbicipanaunaa KaK /toKyMeHT“). 
In einem dritten und letzten Schritt soll nun die These, Salamov entwickle eine 
der Poetik der Operativität in Hinblick auf Strategien von Performanz äqui
valente Poetik des Dokuments als Zeugnis, mit einigen analytischen Bemerkun
gen zu den „Schubkarren“-Texten untermauert werden.

3

Über Gastevs poetologisches Konzept hat Susanne Strätling geschrieben, sein 
Konzept einer produktiven Sprache, die sich im fabrizistischen Bild der Arbeit 
an der Werkbank realisiert, ziele neben der Entgrenzung des Wortes in die Welt 
auch auf die Revision dessen, was Darstellbarkeit in der Literatur heißen kann.21 
Mit dem Begriff des Werkzeugs arbeite Gastev an der Medialität literarischer 
Evidenz, bei der es um neue Sichtbarkeitsformen und die Überschreitung des 
Registers der Lesbarkeit ginge:

[...jtheir literality verges on a vividness that extends to the plasticity of the 
artifact, through which the word is transfigured to a palpable object. This 
does not imply mimetic reductionism, but a shift in the mode of experi- 
ence of literature from reading to seeing and feeling. (Strätling 2010, 319)

Genau diesen Anspruch, so scheint mir, erheben auch Salamovs Texte, die in 
toto Dokumente, Zeugnisse sein sollen. Obwohl „Tacka 1“ und „Tacka II“ eher

21 „The concept of a productive language realized in the fabricistic image of work at the 
workbench is part of a poetics, which uses the tool to develop the mediality of literary evi- 
dentia. It not only outlines new forms of textual performance, but also new forms of textual 
visibility. ’Worked’ texts, as well as ’working’ texts, can hardly be considered readable in 
the classical sense; [...]“ (Strätling 2010, 319).
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als Skizzen denn als Erzählungen zu bezeichnen sind - sie sind stark deskriptiv, 
erfassen systematisch ein Milieu, einen ,Beruf, sie bewerten das Beschriebene 
verallgemeinemd-typisierend, in „Tacka II“ werden allgemeine Betrachtungen 
durch eingelagerte Dokumente oder durch Erzählungen, einzelne Erlebnisse 
betreffend, unterbrochen - sprengen sie doch die Gattung der Skizze sehr deut
lich, und zwar durch ihre poetische Dichte, durch die Vielzahl der poetischen 
Verfahren, die diesen Texten eine zusätzliche darstellerische Kraft verleihen und 
die - so meine These - als Elemente einer Poetik der Performativität zu werten 
sind.

Alle drei zitierten Texte sind mehrfach durch formelhafte Sätze (Autozitate) 
miteinander verwoben: „Tacka I“ und „Tacka II“ insbesondere durch „3ojiotoh 
ce30H kopotok“. „Artist lopaty“, der als erstes entstand, ist mit diesen durch die 
merkwürdige, von Salamov auf den Lagerjargon zurückgeführte Formel, mit 
der "Tacka II“ fast beginnt:

Die Maschine OSO -
zwei Griffe, ein Rad. („Die Schubkarre II“, Der Handschuh, 383)

Maunma OCO -
ßBe pyuKH, o;iho Koneco. („Tacka II“, Percatka, ili KR-2, 652)

Diese formelhaften Wendungen dienen jedoch nicht nur der Verflechtung der 
Texte untereinander, sondern tragen in der Wiederholung zu ihrer Rhythmisie- 
rung bei, die auch mithilfe anderer Verfahren wie anaphorischen Verknüpfun
gen, syntaktischen Parallelismen und Lautwiederholungen erzielt wird. Vgl. 
z.B.:

3ojiotoh ce30H kopotok. 3ojioTa MHoro - ho xaK ero b3»tb. („Tacka I",
Percatka, ili KR-2, 650)

[...] paöoTa c TaHKofi TpeöyeT [...] OTaami. („Tacka II", 654)

Noch wichtiger aber scheint mir die in der Visualität der Schrift gegebene medi
ale Dimension des Textes und jene Verfahren, die auf dieser visuellen Ebene 
zum Tragen kommen. Denn insbesondere auf dieser Ebene kann der Text per- 
formativ Evidenz erzeugen und als Textkörper zum Äquivalent des Körpers 
werden, in den sich die Erfahrung des Lagers eingeprägt, eingeschrieben hat, 
und damit zum Dokument und Zeugnis dieser Erfahrung. Salamov nutzt die 
Möglichkeiten der Schrift stark und offensichtlich. Das beginnt bei der Glie
derung des Textes: Oft bilden einzelne, kurze Sätze für sich eine Zeile, so dass 
optisch der Eindruck eines Hybrids zwischen Prosa und Versdichtung entsteht. 
Durch diese Anordnung der Zeilen wird noch deutlicher, wie stark die Bausteine
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der Texte - z.B. durch Wiederholung, Variation und Erweiterung - miteinander 
verwoben sind.

Wenn man die Verfahren der Lautwiederholung genauer betrachtet, erkennt 
man, dass sie z.B. gerade in „Tacka I“ und „Tacka II“ eine starke ikonische Di
mension erhalten - und zwar nicht aufgrund von Onomatopöie, sondern weil sie 
den Gegenstand, um den es geht, in seiner Struktur wiedergeben und damit ver
körpern. Das gilt insbesondere für jene Formulierung, die bereits in „Artist 
lopaty“ genannt wurde und dann den Anfang und Ausgangspunkt von „Tacka 
II" bildet. Die Schubkarre wird hier, wie bereits erwähnt, mit der im Lager dafür 
üblichen Metapher als „ManiHHa OCO - ttBe pyuKtt, o,hho Koneco" („Maschine 
OSO - zwei Griffe, ein Rad“) bezeichnet. Gleich im Anschluss wird „OCO“ als 
Abkürzung für „ocoöoe coHemanue npn MHimcTpe, HapKOMe OTIiy“ („Sonder
beratung beim Minister, Volkskommissar der OGPU“) erklärt („Tacka II", 652), 
jene Behörde, durch deren Unterschrift ein Angeklagter ohne Gerichtsverfahren 
in die Straflager des GULAG auf der Kolyma und anderswo verbannt und damit 
quasi zum Tode verurteilt werden konnte.

In der allerersten Zeile des Textes nennt Salamov die Schubkarre „Symbol 
der Epoche, Emblem der Epoche“ - und zwar in einer von pathetisch-hymni
schem Rhythmus getragenen Quasi-Verszeile: ,,Tamca - chmboji arioxn, 3m6jic- 
Ma anoxn, apeeraHTCKasi Tarnta“ (ebd.).

Die Buchstabenkombination „OCO“ ist ein Ikon der Schubkarre: Sie 
veranschaulicht die Symmetrie des Geräts: das Rad in der Mitte, die Griffe links 
und rechts. Aber „OCO“soll mehr sein als ein Abbild: „OCO“ verkörpert bzw. 
ist die Schubkarre im Text, der als Zeugnis der erzwungenen Arbeit mit diesem 
Gerät füngiert. Denn in „OCO“ ist semantisch alles enthalten: nicht nur die 
symmetrische Struktur der Schubkarre, sondern auch die in der Abkürzung 
versteckte Bedeutung der Arbeit mit ihr als Instrument von Unterdrückung und 
Vernichtung. Ergänzt und erweitert wird „OCO“ im Text durch zahlreiche Vari
anten zweier sich symmetrisch um einen Konsonanten gruppierender „0“s, die 
jeweils zugleich Teile von Schlüsselwörtern der Charakterisierung des GULAG- 
Systems bilden:

3ojiotoh ce30H kopotok. 3ojioia MHoro — [...]. („Tacka I", 650)
[...], He noTOMy, hto «He nojioaceHO», a ot ro-Jio/ta, ot xojioaa, [...]. 
(ibid.)
B copokobom ro/ty ... rpanyc 6bm cHnaceH [...]. (ebd., 651)
Kax K0Ji0HH30BaTb Kpaü? (ebd.)
30J10T0H Ce30H KOPOTOK. Co BTOpofi nOJIOBHHbl Ma« flO nOJIOBHHbl 
ceHTflöpa - Tpn Mecana Bcero. (ebd.)
Ho hto 30jioto? [...] (ebd.)
Eep3HH cTan He HCKaTb nyien, a CTponTb nopory, rnocce KonbiMCKoe 
CKB03b öojiOTa, ropbi h Mop« ... (ebd.)
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Ähnliches lässt sich über Salamovs Umgang mit dem Titelwort „Tacka“ und 
dem Wort für Schubkarrenfahrer, tacecnik, sagen. Der Titel scheint ganz der 
Tret'jakovschen Forderung gerecht zu werden, den Menschen durch das Ding 
als Held der Erzählung zu ersetzen, der Forderung, das Ding sollte als den Men
schen durchdringendes, der Mensch als von der Maschine durchdrungener 
gezeigt werden. Indem er den Schubkarrenfahrer, tacecnik, ins Zentrum von 
„Tacka II“ stellt, treibt Salamov Tret’jakovs Strategie auf die Spitze: tacecnik 
bezeichnet zugleich den Schubkarrenfahrer, der in den Bewegungen der Hand
habung der Karre mit dieser ‘Maschine’ verschmolzen ist - der Gattung des 
ocerk (der Skizze) gemäß wird hier ein sozialer bzw. professioneller Typus ent
worfen: der Schubkarrenfahrer eben. Aber zugleich verkörpert tacecnik als Wort 
in Salamovs Textur diese Verschmelzung. Im Wortkörper tacecnik manifestiert 
sich die im Lager aufgezwungene, aber fortan nie wieder ablegbare Verschmel
zung mit dem Gerät als physische Identität des Häftlings /Ich-Erzählers:

[...] Ich bin ein Karrenschieber von hoher Qualifikation. [...] („Die 
Schubkarre II“, Der Handschuh, 384)
Der Karrenschieber, an die Schubkarre gekettet - das ist das Emblem der 
katorga auf Sachalin. Aber Sachalin ist nicht die Kolyma. [...] (ebd.)
[...], [...] die Arbeit des Karrenschiebers [ist] maßlos erniedrigend wegen 
ihres Sklaven-, ihres Kolyma-Akzents. [...] (385)
[...] Der Steg ist stabil befestigt, damit die Bretter nicht durchhängen, 
damit das Rad nicht eiert, damit der Karrenschieber seine Schubkarre 
rennend rollen kann. (388)
[...] Zurück kommt der Karrenschieber mit erhobenen Armen. Das Blut 
fließt ab. Der Karrenschieber schont seine Kräfte. (390)
Darum atmet der Schubkarrenschieber unterwegs durch. (392)
Das Rad sieht der Karrenschieber nicht, er spürt es nur, und alle Wenden 
werden auf gut Glück gemacht. [...] (394)
Solange der Automatismus dieser Bewegung, dieser Übertragung der 
Kraft auf die Schubkarre, das Schubkarrenrad, nicht entwickelt ist - ist 
man noch kein Karrenschieber, (ebd.)
[...] Sie hatten einen Konstruktionsfehler - der Karrenschieber konnte 
sich nicht aufrichten, wenn er die Karre schob -, die Einheit von Körper 
und Metall war verfehlt. [...] (395)
[...] Das Sieben machen nicht die Schubkarrenschieber, überhaupt lässt 
man die Achtundfunfziger gar nicht in die Nähe des Goldes. [...] (399)
Der Schubkarrenschieber muss die Schubkarre spüren, den Schwerpunkt 
der Schubkarre, ihr Rad, die Richtung des Rades. Das Rad sieht ja der 
Karrenschieber nicht - weder unterwegs, mit der Ladung, noch zurück. Er 
muss das Rad spüren. [...] (402)

FI - TaueuHHK bhcokoh KBajimjiHKauHH. [...]. („Tacka II“, Percatka, ili 
KR-2, 653)
TaueuHHK, npHKOBauHbiü k Tauxe, - oto oMÖJieMa KaTopxmoro CaxauriHa.
Ho CaxajiHH - He KoabiMa. [...] (ebd.)
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[...], paooxa raLieiiHHKa yHH3HTejtbHa 6e3MepHo ot CBoero paöcKoro, ko- 
jibiMCKoroaKueHTa. [...] (654)
[...] Tpan yKpemieH hciioubh/kho, htoöh /jockh He npoBHcajiH, htoöbi 
Koaeco He BHJibHyao, htoom TaneHHHK Mor npoicaTHTb cboio rauKy 6e- 
roM. (656)
[...] Bo3BpamaeTca TaneuHHK c no/iHHTbiMH pyKaMH. Kpoßb OTJiMBaex. 
TaneHHHK coxpanaex GHJibi. (658) 
noaTOMy TaaeHHHK orubixaex b nyTH. (659)
Koaeca TanemiHK He bh^ht, tojisko nyBCTByeT ero, h Bce noßopoTbi 
flejiaiOTCH Hayraa [...]. (660)
IIoKa He BbipaöoTaercH aBTOMaTH3M 3Toro ;tBti>Ketm5i, 3Toro nocbma 
crnibi Ha TaHKy, Ha TanenHoe KOJieco - TauenHHKa hct. (ibid.)
[...] B hx KOHCTpyKHHH 6biJia ouiHÖKa - TaneHHHK He Mor pacnpaMHTbca, 
ToaKaa TaHKy, - ezmucTBa Teaa h MeTajma He nojiyHHJiocb. [...] (661)
[...] Eyxapar He raHCHHHKH, ata h ic jonoTy 6hh3ko rnnb/tecrr BOCbMyto 
ne noanycKaroT. [...] (663)
TaneHHHK oGmaH HyBCTBOBaTb TaHKy, ueurp thkccth t3hkh, ee Koneco, 
ocb Koaeca, iianpaBiieiuie Koaeca. Koaeco Beab TaneHHHK He bh.xht - h b 
aopor e, h c rpy30M, h mvvdji- Oh aoaaceH HyBCTBOBaTb Koaeco. [...] (665)

Diese wenigen Beispiele mögen hier zur Stützung meiner These reichen, dass 
Salamov in seinen Kolymatexten eine performative Evidenzstrategie verfolgt, 
die die von Tret’jakov und Gastev propagierte Poetik der Operativität in ihren 
wichtigsten Prämissen aufgreift und sie dabei in die der Intention des Eingrei
fens diametral entgegen gesetzte Richtung des Bezeugens transformiert: Mithil
fe einer neuen Poetik will Salamov genau wie die Avantgardisten es gewollt hat
ten, das angestammte Terrain des Literarischen verlassen, Repräsentation durch 
Präsentation ersetzen. Als Garant dafür wird bei beiden nicht nur der Text selbst 
gesehen, sondern der Autor, der nicht als durchreisender Beobachter, sondern 
als aktiver Teilnehmer, Insider und bei Salamov als Zeuge dem Text Autorität 
verleiht: bei Tret’jakov die Autorität des Faktischen, bei Salamov die Autorität 
des Zeugnisses bzw. Dokuments oder, wie dieser selbst formuliert, die „Auto
rität des Authentischen“.22 Dank dieser Autorität wird den sich als Textkörper 
präsentierenden, sowohl die fiktionale Erzählgattung wie die faktuale Skizzen
gattung sprengenden Texten Salamovs die Potenz zuteil, Dokumente zu sein, 
Zeugnisse jener gewaltsamen Übergriffe, an deren Anfang die avantgardistische 
Poetik der Tat stand.

In Hinblick auf die Fragestellung der Tagung führt mich dieser Befund zu der 
Feststellung, dass Salamov dank der Orientierung an der Poetik der Operativität 
kein echtes Problem mit einem Undarstellbaren hat, an das literarische Dar-

22 „Diese Prosa ist kein Essay, sondern ein künstlerisches Urteil über die Welt, abgegeben von 
einer Autorität des Authentischen.“ („Aus den Notizheften“, 110)
„3Ta npo3a - He onepK, a xyaomecTBeHHoe cy*aeHne o MHpe, aaHHoe aBTopmeTOM noa- 
bhhhocth.“ („Zapisnye knizki“, 274)
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Stellung sich allenfalls negativ annähem könnte. Wie die Operativisten vertraute 
Salamov weniger der referentiellen als der performativen Kraft der Sprache. Mit 
ihrer Hilfe ging es ihm nicht dämm, einzugreifen, Tat-Sachen zu schaffen, 
sondern mithilfe des Textes als Zeugnis da-stellend an die Tat-Sachen des 
GULAG zu erinnern, ln einem Punkt allerdings dreht Salamov die Programma
tik der Operativität nicht nur in Hinblick auf das Ziel um, sondern geht wesent
lich über sie hinaus: Denn für Salamov gibt es keinen Widerspruch zwischen 
Fiktionalität, poetischer Form und Operativität. Im Gegensatz zu Differenzie
rung, die Sigrid Weigel zwischen „Zeugnis“ und „Erzeugnis“ vorgenommen 
hat,23 gibt es für Salamov keinen Gegensatz zwischen Zeugnis und Erzeugnis. 
Vielmehr wird der durch die Autorität des Autors als Zeuge gesicherte Text bei 
Salamov nur dank seiner Qualität als transfiguriertes Erzeugnis auch als Zeugnis 
adäquat wirksam und rezipierbar. Salamov vertritt daher keine faktographische 
Position, sondern eine, die die faktische Ununterscheidbarkeit zwischen Zeugnis 
und Erzeugnis produktiv nutzt, indem sie die Autorität des Textes als Zeugnis 
auf die Autorität des Autors als Zeugen stützt, seine performative Kraft aber, die 
als Garant einer adäquaten Rezeption als Zeugnis verstanden wird, mithilfe 
poetischer Verfahren der Evidenzerzeugung gewährleistet. Nur so wird der Text, 
das Text-Erzeugnis, als Zeugnis zu einem zuverlässigen Gedächtnisträger.
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TRAUM/ALBTRAUM, PHANTASMA UND ZEUGNIS 
IN DER POSTTESTIMONIALEN LITERATUR

1. Der Traum und das Reale

Die lange Geschichte von künstlerischen, para- und wissenschaftlichen Be
schäftigungen mit dem Traum kulminiert im 20. Jahrhundert einerseits in der 
Verkündung einer Übermacht des Onirischen und andererseits in der Konfron
tation mit einer Exorbitanz des Wirklichen, das sich jedem rationalen Begreifen 
entzieht. Beide Erfahrungen - die ästhetische und die historische - erschüttern 
jeweils auf unterschiedliche Art und Weise die herkömmlichen Konzeptua- 
lisierungen der Relation von Traum und Wirklichkeit. Zum einen geschieht eine 
affirmative Aufhebung ontologischer Unterscheidungen zwischen bewussten 
und unbewussten Schichten geistiger Aktivitäten im Surrealismus: Mit der pos- 
tulativen Entfesselung des Nicht-Kontrollierbaren der menschlichen Psyche 
avanciert der Traum in der surrealistischen Avantgarde - epistemologisch und 
poetologisch - zur Methode der Selbst- und Welterfahrung sowie zum Modell 
(als Sicht- und Arbeitsweise) der künstlerischen Verarbeitung jener Erfahrung. 
In der Ablehnung des Surrealismus durch den von den Surrealisten verehrten 
Sigmund Freud wird deutlich, wie gegensätzlich die Interessen am Traum in der 
Psychoanalyse Freuds und der surrealistischen Avantgarde waren, ging es Freud 
doch um die Reintegration des pathologisch Disparaten im Dienste des 
kontrollierenden Bewusstseins und nicht um die Aufhebung der Ich-Kontrolle in 
der Entgrenzung und Überhöhung des Onirischen als Modus der Erkenntnis und 
der Lebenserfahrung (vgl. Reck 2010a, 626). Zum anderen war es die histori
sche Erfahrung des extremen Terrors im 20. Jahrhundert, die den Geltungs
bereich des psychoanalytischen Modells eines symptomatischen Verhältnisses 
vom Traum zum Realen limitierte. Hat der Surrealismus mit dem Eintauchen in 
die Sphären des Unbewussten, des Traums, das Interesse am Realen letzten 
Endes verloren, so gehört zu den Erkenntnissen über die extremen Terror- 
Erfahrungen eine Entmachtung des Traums als privilegiertem Ort vorrationaler 
Verarbeitung des sich in ihm zeigenden Realen. Die Surrealisten haben im 
Traum einen Zugang zur als bewusst nicht kontrolliert, kulturell unzensiert, 
zivilisatorisch unverstellt geglaubten Selbsterfahrung gesehen; die Gewaltge
schichte des 20. Jahrhundert hat eine Realität geschaffen, die in ihrer Totalität
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den Traum nicht nur vereinnahmte, sondern ihn auch seiner Verarbeitungskraft 
beraubte. Grenzerfahrungen, die sich jeder normalen Bewusstseinstätigkeit wi
dersetzen, lassen die Wirklichkeit, in der sie stattfinden, als irreal erscheinen. In 
Träumen, die jener extremen Realität entspringen, kapituliert gleichsam die 
verstellende Kraft der Traumarbeit vor der Chiffre der Wirklichkeit.

Reinhart Koselleck, der in seinem Aufsatz „Terror und Traum. Methodologi
sche Anmerkungen zu Zeiterfahrung im Dritten Reich“ die Träume der Ver
folgten des Nazi-Terrors einer historischen Analyse unterzieht, stellt fest: „Es ist 
ein gemeinsames Kennzeichen alle KZ-Träume, dass der tatsächliche Terror 
nicht mehr träumbar war. Die Phantasie des Grauens wurde hier von der Wirk
lichkeit überboten“ (Koselleck 1979, 290).1 In den Träumen der Verfolgten zu 
Beginn des Terrors nach 1933 kann man noch - so Koselleck - einen „progno
stischen Gehalt“ erkennen: Es sind Träume, die „das empirisch Unwahrschein
liche vorweg[nehmen], das später, in der Katastrophe des Untergangs, zum 
Ereignis wurde“ (285). Jene luzide „Vernunft des Leibes“ (287) produziert be
klemmende Träume, die vor einer Wirklichkeit warnen, die im Moment des 
Träumens empirisch noch nicht einlösbar schien. Die handlungsleeren Träume 
der KZ-Häftlinge dagegen, „in denen sich natürliche, musikalische oder archi
tektonische Landschaften ausbreiten“ (290) und welche einen unvermittelten 
Realitätsbezug nicht mehr erkennen lassen, zeugen in erster Linie vom zerstör
ten Wahrnehmungsvermögen der Opfer extremer Gewalt. Für Koselleck sind 
sowohl die prognostischen als auch die konzentrationären Träume der Opfer 
„Vollzugsweisen des Terrors selbst“ (293). Für beide gilt das psychoanalytische 
symptomatische Modell nicht mehr, da die ersteren mit der Wirklichkeit soweit 
deckungsgleich sind, dass sie keiner Interpretation mehr bedürfen, und die letz
teren von der Realität, der sie entspringen, gänzlich losgelöst sind.

, Albtraum1 ist eine Metapher, auf welche Opfer und Überlebende des Terrors 
nicht zuletzt in ihrer Hilflosigkeit, das von ihnen Erlebte zur Sprache zu bringen, 
häufig zurückgreifen. Dem Albtraum widmete der Psychiater Antoni K^pinski 
(1918-1972), der seit den späten 1950er Jahren an der Klinik der Jagiellonen- 
Universität in Krakau Opfer von Auschwitz behandelte und zu den Folgen der 
Erfahrung extremer Gewalt forschte, im Jahre 1966 einen Essay. K^pinski selbst 
war von 1940 bis 1943 Häftling im spanischen Konzentrationslager in Miranda 
del Ebro, einem im spanischen Bürgerkrieg vom General Franco nach deut
schem Vorbild errichteten KZ. In das Lager geriet er auf seiner Flucht in den 
Westen nach der Niederlage Polens im September 1939. Ohne Zweifel liegt 
diese biographische Erfahrung dem lebenslangen Forschungsinteresse von K§- 
pinski zugrunde, der in Polen allerdings vor allem dank seiner Bücher über Schi
zophrenie und Melancholie als philosophierender und schriftstellemder Psy-

Vgl. auch die Diskussion des Aufsatzes von Koselleck von Hans Ulrich Reck (2010b, 645f.).
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chiater bekannt ist. 2005 wurden seine bereits veröffentlichten wie auch vorher 
nicht publizierten Essays zur Psychopathologie und psychosozialen Folgen der 
Konzentrationslager im Band Reßeksje oswiqcimskie (Auschwitzer Reflexionen) 
herausgegeben.2

In seinem Essay „Koszmar“ („Albtraum“, 1966; versucht Kqpinski, sich der 
Lager-Erfahrung in einer Analogie zum quälenden Nachttraum zu nähern. Aus
gehend von Beschreibungen der Lager-Wirklichkeit als Albtraum in den Berich
ten ehemaliger KZ-Häftlinge, analysiert K^pinski zunächst das nächtliche nega
tive Träumen in vier Kategorien: des Unheimlichen, der Ohnmacht, der totalen 
Bedrohung und des Automatismus. Genau diese Kategorien seien ebenfalls die 
zentralen Beschreibungsmomente des Lagers in den Zeugnissen. Zum Schluss 
seines Essays stellt K^pinski fest:

Der [nächtliche] Albtraum hinterlässt meistens Spuren: Auch wenn seine 
Inhalte vergessen sind, bleibt gewöhnlich eine Zeit lang das Gefühl von 
Müdigkeit, Gereiztheit, Niedergeschlagenheit. Eine ähnliche Spur, nur 
dauerhafter, hinterlässt oft eine Psychose [...]. Die post-psychotischen Stö
rungen ähneln übrigens Persönlichkeitsstörungen, die bei den ehemaligen 
[LagerJ-Häftlingen zu beobachten sind [...]. Wir wissen nicht, in welchem 
Grad unser Leben im Wachzustand eine Realisierung unserer Nachtträume 
darstellt; man weiß auch nicht, ob der Albtraum der Konzentrationslager 
vor seiner Realisierung nicht vielleicht ein Nacht-Albtraum von vielen 
Menschen war. Auf jeden Fall hat seine Realisierung eine tiefe Spur in der 
Geschichte der menschlichen Gattung hinterlassen. (K^pinski 1966, 26f., 
Übers, d. Verf.)

Verweise auf das Onirische bzw. Phantastische in den Beschreibungen von 
Derealisierungs-Empfindungen in der Wirklichkeit des extremen Terrors kehren 
sowohl in den Berichten als auch in den literarischen Zeugnissen von Überle
benden immer wieder. Imre Kertesz lässt im Roman eines Schicksallosen den 
Ich-Erzähler über die Verwirklichung des Phantastischen im Lager nachdenken. 
Im Lazarett des KZs Buchenwald sinniert der sich an der Lebensgrenze befin
dende Protagonist:

So kam mir dann ein Gedanke, möglicherweise ein etwas zweifelhafter - 
aber wer könnte schon beurteilen, was möglich und was glaubhaft ist, wer 
könnte das ermessen, wer könnte all den unzähligen, verschiedenerlei Ein-

2 Erwähnenswert ist, dass die Arbeiten des 1972 verstorbenen K^pinski, u.a. die von ihm redi
gierten Auschwitz-Hefte, die wesentlich zur Erforschung des KZ-Syndroms beigetragen 
haben, die Spezifik der jüdischen Erfahrung nicht explizit reflektieren. Dies wurde erst nach 
der sukzessiven Enttabuisierung des Holocaust in den 1980er Jahren in Polen möglich. Maria 
Orwid, eine Schülerin Kgtinskis, hat in den 1980er Jahren mit ihrer psychotherapeutischen 
Arbeit mit den Überlebenden des Holocaust und ihren Kindern eine Pionierarbeit auf diesem 
Feld geleistet. Vgl. dazu Szwajca 2009.
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fällen, Erfindungen, Spielen, Scherzen und ernsthaften Überlegungen 
nachgehen, die in einem Konzentrationslager allesamt ausführbar, mach
bar sind, sich spielend aus dem Reich der Phantasie in die Wirklichkeit 
überführen lassen - wer könnte das, selbst wenn er sein ganzes Wissen zu
sammennähme. (Kertesz 2002, 223f.)

Noch weiter geht Aharon Appelfeld in der Irrealisierung der erlebten Wirk
lichkeit:

We came into contact with archaic mythical forces, a kind of dark sub- 
conscious the meaning of which we did not know, nor do we know it to 
this day. This world appears to be rational (with trains, departure times, 
stations, and engineers), but in fact these were joumeys of the imagination, 
lies, and ruses, which only deep, irrational drives could have invented. 
(Appelfeld 1994, 66; zit. nach Zangl 2009, 185)

Koselleck als Historiker und K?pinski als Psychiater analysieren Träume im 
Kontext extremer Gewalterfahrung und finden jeweils nicht nur strukturelle 
Analogien, sondern formulieren auch historische Diagnosen zur spezifischen 
Durchdringung von Realität und Traum im Terror. Der Historiker Koselleck er
kennt im Traum eine körperliche Reaktion auf die Grenzerfahrung, die eine 
Form der Zeugenschaft darstellt. Träume sind aber nicht nur Zeugnisse jener Er
fahrung, sondern zugleich als „leiblich manifest gewordene Erscheinungsweisen 
des Terrors“ (Koselleck 1979, 286) ihr genuiner Bestandteil. Der Psychiater 
K^pinski reflektiert wiederum über die extreme Wirklichkeit als - man könnte 
Koselleck paraphrasieren - wirklich gewordene Erscheinungsweisen des Alb
traums. Wie „das Reich der Phantasie“ bei Kertesz und die „archaischen my
thischen Kräfte“ bei Appelfeld erscheint der Albtraum bei K^pinski als eine Be
schreibungsformel der Wirklichkeit des extremen Terrors, die die Potenzialität 
jener Wirklichkeit im Irrationalen, Unbewussten, Phantasmatischen lokalisiert. 
Der unmittelbare Einbruch des Terrors in den Traum (Koselleck) und der in der 
Terror-Wirklichkeit realisierte Albtraum (K^pinski) sind zwei Varianten ge
danklicher Annäherungsversuche über den Traum an das Reale der historischen 
Wirklichkeit.

2. Phantasma - Zeugnis - Literatur

In der Dichte und bildlichen Prägnanz von „prognostischen“ Träumen der Ver
folgten entdeckt Koselleck (1979, 286) eine „dichterische Qualität“, die sich u.a. 
den Erzählungen von Kafka nähert. Umgekehrt lässt sich in der gängigen Re
zeption von Kafkas literarischer Phantasmatik des Bedrohlichen als Vorahnung 
des Totalitären die prognostische Logik einer prophetischen Traumdeutung er
kennen: Die historischen Ereignisse erscheinen dann als eine Realisierung der
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antizipierenden dichterischen Phantasie. So könnte man die Analogie zwischen 
Traum und literarischer Imagination im Kontext der Terror-Erfahrungen weiter 
denken und z.B. fragen, inwieweit sich das , Versagen1 der Traumarbeit in den 
leeren Träumen der KZ-Häftlinge mit dem so oft von der Literatur selbst thema
tisierten Verstummen und dem Versagen ästhetischer Darstellungsmittel in der 
Konfrontation mit der extremen Gewalt in Verbindung bringen lässt. Nicht 
minder verlockend erscheint die Frage nach möglichen Analogien zwischen in
dividuellem Trauma und ästhetischen Wiederholungen: zwischen den „nachkon- 
zentrationären“ Träumen von Überlebenden - Koselleck (290) erwähnt sie nur, 
ohne auf sie einzugehen -, in denen die grausame Wirklichkeit peinigend wie
derkehrt, und den bis heute andauernden Wellen der Wiederkehr des histori
schen Traumas in der Literatur und Kunst. So könnte man auch - aus kultureller 
Perspektive - K^pinskis Gedanken des realisierten Albtraums und der von ihm 
hinterlassenen tiefen Spur verstehen.

Als Freud in „Der Dichter und das Phantasieren“ über die „Beziehung der 
Phantasien zum Traume“ schrieb (Freud 1908, 40), suchte er nach der Motivie
rung jener Affinität im Spiel der Lust und in der Wunscherfüllung. Mit Lacans 
Denken über das Reale als ein „Darunterliegendes“ des Traums (Lacan 1978, 
65) sowie als ein „nicht Assimilierbares“ des Traumas (61) wird die Beziehung 
der literarischen Imagination zu jenem motivierenden Außen des Traums und 
des Traumas interessant. Freud und Lacan paraphrasierend kann man die „Be
ziehung der Phantasien zum Traum/a“ als eine Motivierung im monströsen 
historischen Realen jener Literatur sehen, die sich als im Bann der Katastrophen 
des 20. Jahrhunderts gefangen zeigt. Dabei handelt es sich zum einen um ver
schriftlichte Zeugnisse, die sich als Texte rudimentärer literarischer Mittel be
dienen, und zum anderen um die Zeugnis-Literatur, die sich der eigenen Litera- 
rizität bewusst ist. Darüber hinaus gehört dazu auch die Literatur, in der die 
ethische Geste des Bezeugens kaum noch spürbar oder gar nicht mehr auffind
bar ist, die aber zu den Zeugnissen und der Zeugnis-Literatur eine Beziehung 
unterhält, die diese als Prätexte erscheinen lässt. In diesen unterschiedlichen 
Schreibpraktiken, die in durchaus angebrachten typologischen Distinktionen als 
Trennbares gehandhabt werden, ist eine Affinität zwischen dem Testimonialen 
und dem Literarischen sichtbar, die weit über die unhintergehbare Rhetorizität 
der Zeugnis-Texte bzw. die allmähliche Fiktionalisierung der im Laufe der Zeit 
immer weniger greifbaren oder gar nicht mehr vorhandenen Erinnerung hinaus 
reicht. Zeugnis und Literatur vereinigen sich vor allem - wie Horace Engdahl es 
einmal formulierte - im Widerstand gegen die Erklärung: „In the revolt against 
explanation, testimony and literature are unified“ (Engdahl 2002, 10).

Das Zeugnis, das auf die das Wahrnehmungsvermögen unterlaufende Wirk
lichkeit antwortet, wurde in den letzten Jahrzehnten in verschiedenen Schattie
rungen seiner paradoxen Struktur diskutiert. Damit ist die Sekundarität eines
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jeden Zeugnisses gemeint und eines jeden Zeugen, der für die eigentlichen, 
stummen Zeugen, d.h. die Toten, Zeugnis ablegt; damit ist aber arch die Uner
reichbarkeit in der Darstellung dessen gemeint, das dem Zeugnis mgrunde liegt, 
ln der Formulierung Agambens ist das Zeugnis „eine Potenz, cie durch eine 
Impotenz zu sagen Wirklichkeit erlangt, und eine Unmöglichkeit, lie durch eine 
Möglichkeit zu sprechen Existenz erlangt“ (Agamben 2003, 127) Und es ist - 
wie Sigrid Weigel (2000) argumentiert - der untilgbare, die juristische wie auch 
geschichtswissenschaftliche Praxis störende ,Rest‘ des Zeugnisses, d.h. sein 
Appell an die Gerechtigkeit, seine Sprache der Klage und seine Momente des 
Schweigens, der das Zeugnis an ästhetische Diskurse bindet und lie Kunst und 
Literatur geradezu dafür prädestiniert, am Erzeugen des Zeugnisse; teilzuhaben.

In seinem dem literarischen Zeugnis von Maurice Blanchot („Der Augen
blick meines Todes“) gewidmeten Essay „Demeure“ kommentier Jacques Der- 
rida das Zeugnis und die Zeugenschaft im Kontext der Passion und des Wun
derbaren. In seiner Nähe zur Phantastik, Phantasmatik, zum Unerhörten, Außer
gewöhnlichen und Anomalen „appelliert [das Zeugnis] an den Akt des Glaubens 
jenseits des Beweises“ (Derrida 1998, 75). Derrida attestiert derr Zeugnis eine 
paradoxe Affinität zur Literatur, eine Affinität, die - trotz der ,Unerwünschtheit‘ 
der Fiktion im Zeugnis - das Zeugnis erst zum Zeugnis macht and seine Re
duktion zum Beweis verhindert:

ln order to remain testimony, it must therefore allow itself to be haunted.
It must allow itself to be parasitized by precisely what it excludes from its
inner depths, the possibility, at least, of literature. (Derrida 199S, 29f.)

Das im Zeugnis spukende Literarische, welches dem Zeugnis gleichermaßen zu
arbeitet wie es an ihm parasitär teilhat, wird in der Zeugnis-Literatur, d.h. Lite
ratur, die im Ästhetischen bewusst operiert, zum Gegenstand einer - impliziten 
oder expliziten - Verhandlung des Ästhetischen im Verhältnis zum Ethischen. 
Daran entfachten sich ebenfalls ästhetisch-theoretische Debatten um das 
Paradox der Undarstellbarkeit bzw. Unsagbarkeit, an denen die Literatur selbst 
partizipierte und ihnen in der Praxis schon immer voraus war (und ist). In der 
posttestimonialen Literatur wiederum, die das Paradigma der Zeugenschaft ver
lässt, spukt - um in der Sprache des Phantasmatischen zu bleiben - das Zeugnis 
als ein keineswegs unproblematischer Verbündeter der literarischen Produktion. 
Die Literatur, die Spuren der Zeugnisse in sich aufnimmt, ohne selbst dem ethi
schen Imperativ des Bezeugens mehr zu folgen,3 überschreitet insofern auch das

3 Für die Unterscheidung zwischen der Zeugnis- und der posttestimonialen Literatur ist die 
Erkennbarkeit bzw. Nicht-Erkennbarbeit von literarischen Gesten des Bezeugens von ent
scheidender Bedeutung. Die Zeugnis-Literatur lässt sich als eine distinktive Schreibweise 
konturieren, wenn man die Geste des Bezeugens - wie sie u.a. von Sigrid Weigel (2000) 
theoretisch herausgearbeitet wurde - als eine Grunddisposition des literarischen Textes
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Erinnerungsparadigma, als sie die Erinnerbarkeit selbst an die - im breiten 
Sinne - medial vermittelte Erbschaft ,des realisierten Albtraums1 bindet und 
eben diese in ihrer intertextuellen und intermedialen Überlieferung auslotet. Die 
Akzentuierung des Nachtestimonialen ist ein Versuch, einen Bereich des Litera
rischen und im breiteren Sinne Künstlerischen zu benennen, in dem Poetiken 
und Imaginarien auf das traumatische Erbe antworten, sich von der Hinter
lassenschaft der Zeugnisse und der Zeugnis-Literatur affiziert zeigen, ohne 
selbst die Geste des Bezeugens zu reproduzieren. Es ist aber gerade das dem 
Zeugnis inhärente Moment der Übertragung und Weitergabe, was das Bezeugte 
über die primären und sekundären Gesten des Berichtens und Zuhörens, des 
Aufschreibens und Lesens, des Zeigens und Anschauens hinaus, sei es nur als 
Echos in der Literatur und Kunst, weiter wirken lässt. Die posttestimoniale Res- 
ponsivität der Literatur auf das Erbe des Realisierten Albtraums1 zeugt nicht 
zuletzt von seiner tiefen Spur in der kulturellen Phantasmatik, die vom Archiv 
der Bilder zehrt, die in sprachlichen wie auch visuellen Zeugnissen der Terror- 
Exzesse im 20. Jahrhundert überliefert sind.

3. Fingierte Imaginationen

Renate Lachmann hat in ihrer Lektüre von Danilo Kiss Prosa und Vladimir 
Sorokins Roman Roman zwei Varianten der Transmission des Zeugnisses in die 
Praxis des literarischen Fingierens diskutiert: einerseits das Oszillieren Kiss zwi
schen authentischem und fiktiven Dokument als eine phantastische Überhöhung 
des Dokumentarischen, und andererseits die Verrückung des Realistischen in 
Horror-Phantasmen als Skandalon einer von der Zeugnis-Literatur affizierten 
Schreibweise des Extremen bei Sorokin. Während Kis in der phantastischen 
Transformation des Dokuments die Fiktion in den Dienst der Realität treten 
lässt, versucht Sorokin im sprachlichen Exzess „das Unvorstellbare, in dem sich 
das Reale verbirgt, einzuholen und es zu übertrumpfen“ (Lachmann 2011, 101). 
Beide Poetiken lassen sich einer Thanatographie - als Erscheinungsform der 
Literatur nach Holocaust und Gulag - zuordnen.

In das Spektrum der von Lachmann diskutierten thanatographischen Schreib
weisen, in denen Transformationen der Zeugnisse in die literarische Phantas
matik stattfinden, ließen sich noch weitere aufnehmen. Ein prägnantes Beispiel 
aus dem Bereich der posttestimonialen Literatur stellt die Prosa Jachym Topols 
dar, vor allem sein letzter Roman Chladnou zemi (2009, dt. Teufelswerkstatt, 
2010). Wie bei Sorokin ist auch bei Topol keine testimoniale Ethik mehr 
spürbar. Was Sorokin u.a. deutlich von Kis unterscheidet, ist die Tatsache, dass

denkt, die in unterschiedlichen poetologischen Varianten realisierbar ist. Die Zeugnis-Lite
ratur als Gattung über die Geste des Bezeugens zu definieren, wird auch von Aurelia Kalisky 
(2006) vorgeschlagen.
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seine Prosa an literarischen Gesten des Bezeugens nicht mehr interessiert ist, 
was aber im Kis' Experimentieren mit dem (fingierten) Dokumentarischen im
mer noch als eine fundierende Schicht durchscheint. Bei Sorokin wie auch bei 
Topol zeigt sich ,die Beziehung der Phantasien zum Traum/a‘ als eine Färbung 
oder gar eine Kontamination literarischer Imagination, die im Entwerfen von 
Horror-Phantasmen zum Ausdruck kommt. An jener imaginativen Affizierung 
hat die Zeugnisliteratur der 20. Jahrhundert einen wesentlichen Anteil. Die Hor
ror-Phantasmen im Roman Sorokins oder die Horror-Topographien in der Prosa 
Topols lassen sich in diesem Sinne als Figuren eines ,toxischen“ Erbes ver
stehen, das jenseits von Zeugenschaft und Erinnerungsgebot weiter wirksam ist. 
Anders als Sorokin, der - wie Lachmann (2011, 102) es formulierte - die „Ab
schlachtung“ der Literatur in einem Akt des Auto-Vandalismus gegen das Genre 
Roman vorfuhrt, ist Topol nicht an der Zerstörung des Mediums seiner Erzäh
lung interessiert. Topols Erzähler entspringen der tschechischen Tradition des 
grotesken Erzählens und zielen nicht auf ihre Demontage ab. Vielmehr entsteht 
ein starker Effekt der Prosa Topols in der Konfrontation dieser Poetik - und hier 
insbesondere der in der Tradition des ,dümmlichen“ Erzählers stehenden Figuren 
- mit dem Stoff des Erzählten, der um die ehemaligen Tatorte und heutige 
Gedenkorte kreist.

Nicht im sprachlichen, sondern im bildlichen Exzess der literarischen Imagi
nation überschreitet Topol den Horizont des Memorialen. Im Kapitel „Mel jsem 
sen“ („Ich hab“ geträumt“) im Roman Sestra (1994, dt. Die Schwester, 2004), 
wird ein Albtraum erzählt, in dem die Protagonisten einen Horrortrip in die 
phantastisch überformte Gedenkstätte Auschwitz erleben, die als Friedhof in 
surrealen Bildern hyperbolisiert wird: Die Protagonisten versinken in der mon
strösen Masse von Skeletten, Schädeln und Knochen, werden dort gefangen ge
halten, verzweifeln, erbrechen, bis sie endlich vom apokalyptischen Wind weg
geweht wieder nach Hause fliegen können. Die unendlichen Landschaften von 
Knochen-Bergen werden zu einer allegorischen pictura Europas sowohl in To
pols makaber-phantastischen Stück Cesta do Bugulmy (2005, dt. Die Reise nach 
Bugulma, 2006) als auch im Roman Chladnou zemi, in dem sich eine zynische 
Groteske um die Gedenkstätte Theresienstadt an weißrussischen Gedenkorten 
von Minsk und Chatyn' ins Phantasmatisch-Katastrophische potenziert. In der 
hyperbolisierten Derealisierung von Topographien ehemaliger Massenverbre
chen wird in der Prosa Topols nicht nur die kontaminierte Imagination der 
Nachgeborenen verhandelt. In der phantastischen Deformierung werden auch 
jene Erscheinungsformen heutiger Gedenkpraktiken ins Horrende verkehrt, die 
auf der affektiven Übertragung als Movens der Erinnerungsarbeit beruhen. Lässt 
sich das Theresienstadt-Kapitel in Topols Roman Chladnou zemi als ein ambi
valenter Kommentar zu fragwürdigen Erscheinungsformen des heutigen Interes
ses an der katastrophalen Geschichte, wie eine quasi-religiöse Faszination sowie
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Kommerzialisierung, lesen, so nimmt diese Geschichtsobsession im zweiten 
Teil des Romans, der in Weißrussland spielt, wahnhaft hypertrophe Formen 
einer pervertierten Geschichtsaufarbeitung an. Die unzähligen Massengräber 
und Martyriumsorte offenbaren sich nicht zuletzt als ein kulturelles Kapital“ 
Osteuropas, vor dessen Hintergrund sich der Wunsch, die Erinnerung an die 
Vergangenheit und an die Toten zu bewahren, mit einem zynischen Wettbewerb 
um den Rang innerhalb der europäischen Opfergeschichten und um ihre touris
tische Vermarktung verbindet. Dem Umgang mit Zeugen und Zeugnissen 
kommt dabei eine gewichtige Rolle zu (vgl. auch Jürgens/Marszalek 2010). Das 
Begehren nach einer authentischen Erinnerung, nach der in Resten und Spuren 
realer Schauplätze sowie durch Körper und Stimme der Zeugen verbürgten 
Präsenz der Vergangenheit in der Gegenwart wird in Topols Roman makaber 
karikiert - nicht zuletzt in der Horror-Fiktion einer Gedenkstätte als „Teufels
werkstatt“, in dem tote Zeugen ausgestopft und in mechanische Puppen verwan
delt ihre Zeugnisse ewig reproduzieren sollen. Das literarische Entwerfen von 
Schreckensvisionen einer pervertierten memorialen Kultur erscheint bei Topol 
nicht nur als Kritik an hypertrophen Formen von emotionaler Vergangenheits
fixierung sowie ambivalenten Gedächtnispolitiken, ln der ins Surreale gestei
gerten Bildlichkeit lässt sich auch eine Abwehrgeste der vom traumatischen 
Erbe tingierten Imagination erkennen, indem sich das Monströse der literari
schen Darstellung symbolisch gegen sich selbst wendet: Sowohl die fiktive 
Gedenkstätte in Thereseinstadt als auch die ebenfalls fiktive „Teufelswerkstatt“ 
in Chatyn' werden vom Ich-Erzähler in Brand gesetzt.

Eine radikale Überschreitung des testimonialen Paradigmas, die dabei auch 
die Grenzen eines ,zulässigen1 autobiographischen Erzählens aus der Perspek
tive der sogenannten zweiten Generation, der Kinder von Holocaust-Überleben
den, sprengt, stellt Utwör o matce i ojczyznie (2008, dt. Ein Stück über Mutter 
und Vaterland, 2010) der polnischen Autorin und Dichterin Bozena Keff dar. In 
ihrem Stück, das sich zwischen poetischen, dramatischen und musikalischen 
Genres bewegt, wird eine toxische Mutter-Tochter-Beziehung vorexerziert. Der 
Text selbst lässt sich performativ als ein Befreiungsakt eines Opfers des Opfers 
verstehen: eine Befreiung der Tochter von der Tyrannei der traumatisierten 
Mutter. Keff vollzieht den Befreiungsakt in einem Genre-Exzess: in einer hy
briden Stil- und Gattungscollage, die das Monströse jener Überschreitung in sich 
aufnimmt und es ausspricht. Denn: „Eine Dichterin ist also die Tochter, / es gibt 
nichts Unsagbares für sie.“ (Keff 2010, 9).

Diese Warnung wird schon zu Beginn des Stücks ausgesprochen und das 
Versprechen wird eingehalten. Die rasende Schreibwut saugt alles auf, was sie 
als geeigneten Prätext vorfindet: den hohen Kothurn der griechischen Tragödie 
und die Gossensprache, Mythologie und Popkultur, Publizistik und Lyrik - in 
allen Registern sucht sich die skandalöse ,Muttertötung1 den Weg zur Artiku-
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lation. Und wie ein Wirbelsturm hinterlässt dieses Rasen eine durcheinander ge
würfelte, Versehrte, verunstaltete Text-Landschaft. Dramatisiert zu einer Art mu
sikalischem Bühnenwerk, verdeutlicht das Stück alleine schon im Umgang mit 
den Genres und Topoi, dass es Gewalt zum Thema hat. In der Rebellion gegen 
die tyrannische Mutter wird auch ihr Zeugnis zerstört, das als „leeres Auf
stoßen“ (Keff 2010, 8) apostrophiert wird. Aus der Perspektive der Tochter, die 
sich auf ein „Paar guter Ohren“ (36) reduziert fühlt, verhindert geradezu die Ty
rannei des Leids jegliche Überlieferung: „Doch dann kam der Krieg und alle 
wurden umgebracht / (Wegen ihres ewigen Geplappers / verstehe ich bis heute 
nicht, was es für mich bedeutet.)“ So rutscht die im Stück letzten Endes doch - 
in bizarren Bildern - erzählte Geschichte der Mutter ins Mythische:

Die Wurzeln der Mutter liegen im Urmythos, sie selbst entstammt dem
Mythos.
Dort, wo solche gewaltigen Dinge geschehen, gab es kein Kind.
Jetzt herrscht für das Kind das Zeitalter des Friedens und des Glücks.
Die Mutter reißt an ihrer Geschichte,
reißt an der Haut, am Gedänn, gräbt mit den Händen tief in die
Eingeweiden des Kadavers.
Nie weiß man, was sie herausholen wird,
Typhus, vostocnye oblasti, Hunger in Wolgograd, Ghetto in Lemberg.4
(Keff 2010, 38)

4. Albtraum und luzides Träumen

Die in ihrer Poetik und im jeweiligen Duktus so unterschiedlichen Texte, wie 
Topols Chladnou zemi und Keffs Utwör sowie der von Renate Lachmann dis
kutierte Roman Sorokins, haben eines gemeinsam: Sie verweisen jeweils in den 
sprachlichen, poetischen und imaginär-bildhaften Überschreitungen auf einen 
kulturellen Hintergrund, vor dem sich die literarische Phantasmatik als eine Af- 
fizierung im Schatten des realisierten Albtraums1 zeigt. Auffallend sind dabei 
die exzessiven Gesten der Zerstörung: die poetologische Gewalt bei Sorokin, die 
auch ein Akt sprachlicher Destruktion ist, die Exzesse grotesker Imaginierung 
bei Topoi, die in (fiktionalen) Zerstörungsakten von Objekten der literarischen 
Fiktion münden, und die symbolische Muttertötung und Zerstörung ihres Zeug
nisses bei Keff. Was diese Texte vorführen und was sie einerseits aus dem

4 Korzenie matki w pramicie, sama pochodzi z mitu, dziecka tarn nie byto 
gdzie dziaty si§ dzieje takiej mocy. Teraz panuje epoka 
spokoju i szcz^scia dla dziecka. Matka szarpie swoj^ histori? 
za skor§, za flaki, zanurza r?k? w trzewiach padliny, 
nigdy nie wiadomo co wyci^gnie,
tyfus, vostocnye oblasti,giod w Wolgogradzie, getto we Lwowie.
(Keff 2008, 39)
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testimonialen bzw. memorialen Paradigma exmittiert, lässt sie andererseits als 
Gefangene des kulturellen Imaginariums erscheinen, welches sie zugleich zu 
überwinden suchen. Dies geschieht nicht im Dienste des Vergessens; vielmehr 
geht es dabei um das Verweisen in literarischen Phantasmen auf das ,toxische1 
Erbe des 20. Jahrhunderts und seine phantasmatische Ansteckungskraft sowie 
um das Herstellen einer Evidenz jenes Realen der posttraumatischen Kultur im 
geradezu aufdringlichen, überspannten, hyperbolisierten Vor-Augen-Stellen der 
imaginativen Affizierung.

Bezeichnend für den Roman von Topol und das Stück von Keff ist darüber 
hinaus der beinahe blasphemische Umgang mit der Figur des Zeugen. Der alte, 
in Theresienstadt geborene, charismatische Zeuge Lebo in Topols Roman, der 
zum Anführer einer Gedenk-Kommune in der (fiktiven) Gedenkstätte in There
sienstadt wird und seine Anhänger-Zuhörer mit seinen Erzählungen geradezu 
hypnotisiert, ist eine höchst ambivalente Gestalt. Diese Ambivalenz verkehrt 
sich ins Horrende im fragwürdigen Zeugen-Kult in den (fiktiven) Gedenkstätten 
in Weißrussland, der in der makabren Vision von ausgestopften mechanischen 
Zeugen-Puppen kulminiert. Bei Keff wiederum wird der Status von Überle
benden als Zeugen aus einer individuellen und autobiographischen Perspektive 
eines Opfers des Opfers in Frage gestellt. Beide Texte wagen ein kulturelles 
Sakrileg innerhalb einer Gedächtniskultur, die auf der (historisch gesehen ja 
durchaus fragilen) Anerkennung der Zeugenschaft und der Autorität der Zeugen 
beruht.

Es drängt sich die Frage auf, inwieweit die hier kurz besprochenen Texte, die 
in grotesker Übertreibung entweder die heutige memoriale Kultur kritisch kom
mentieren (Topol) oder aus individuell-biographischer Perspektive auf die Über
tragung der Traumatisierung verweisen und gegen diese rebellieren (Keff), eine 
Schwelle markieren, in der sich die Erinnerung an die historischen Katastrophen 
des 20. Jahrhunderts in literarischen Abwehrgesten gegen sich selbst wendet. 
Diese Gesten erscheinen zugleich als Ausdruck einer Machtlosigkeit gegenüber 
der monströsen Geschichte, auf die sie rekurrieren, wie auch eines Aufbe
gehrens gegen ihre Hinterlassenschaft, das sich in Gewalt-Phantasmen entlädt. 
Zur Sichtbarmachung jener Schwelle trägt nicht zuletzt auch die visuelle Kunst 
bei, die sich vergleichbar befangen wie auch rebellisch gegenüber der posttrau
matischen Kultur zeigt. So möchte ich zum Schluss an eine Arbeit des polni
schen Künstlers Zbigniew Libera erinnern, die sich als eine visuelle Verhand
lung jener memorialen Ambivalenz verstehen lässt. Seine fotografische Serie 
Positive (2002-2003) besteht aus einer Reihe nachgestellter und in der Reinsze- 
nierung entstellter Bilder-lkonen des 20. Jahrhundert, darunter einer Aufnahme 
der Häftlinge hinter dem Stacheldraht eines KZ.
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Abb. 1: Zbigniew Libera: Mieszkancy (Anwohner), 2002, aus der Serie Pozyty-wy (Positive)5

Sein Experiment mit dem kulturellen Bilder-Gedächtnis bezeichnet Libera in 
einem Kommentar als „einen erneuten Versuch des Spiels mit dem Trauma“: 
Die Positive rekurrieren auf die in der Kindheit im Gedächtnis eingeprägten 
Bilder (Libera 2009, 159f.). Die nachgestellten Fotografien Liberas verarbeiten 
also eine imaginative Affizierung als sekundäre Traumatisierung - der Künstler 
erklärt die ikonisch gewordenen Aufnahmen zu traumatischen Bildern seiner 
Kindheit. Zugleich stellen Liberas Bild-Manipulationen eine künstlerische Inter
vention in das kulturelle Bilder-Gedächtnis dar. Wenn Libera die im (privaten) 
Gedächtnis eingeprägten Original-Fotografien als „Negative“ bezeichnet, die im 
künstlerischen Experiment zu Positiven ,entwickelt' werden, vollzieht er eine 
mehrdeutige Operation: Einerseits werden die in der medialen Transmission leer 
gewordenen dokumentarischen Aufnahmen, die sich immer mehr von ihren 
Referenten entfernt und zu Ikonen kultureller Traumatisierung verselbständigt 
haben, durch eine aus dem entstellenden Verrücken des Dargestellten resultie
rende Bewegung des Bilds belebt. In diesem Sinne lässt sich im fotografischen 
Reenactment Liberas, das durch die Verstellung ein genaues Hinschauen er
zwingt, eine aktualisierende Erinnerungsgeste entdecken. Andererseits kann sein 
Experiment als eine therapeutische Geste verstanden werden, die auf eine Til
gung des Originalbilds abzielt. Die Transformation der „Negative“ in Positive 
trägt also zugleich Züge eines luziden Träumens, d.h. eines Wunsches, in den 
Traum/Albtraum intervenieren zu können, um ihn zu steuern und zu beherr
schen. ln der Visualisierung des Begehrens, Bilder des historischen Traumas zu

5 Mit freundlicher Genehmigung des Künstlers.
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entmachten, stellt Liberas Arbeit ein künstlerisches Pendant zu den erwähnten 
literarischen Texten dar, in denen sich gleichermaßen die Macht des posttrauma
tischen kulturellen Imaginariums wie auch ein Wunsch seiner Überwindung ar
tikuliert.
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Tatjana Petzer

DIE EVIDENZ DER LISTE.
ENUMERATIVES BEZEUGEN IN DER MITTELEUROPÄISCH

JÜDISCHEN POETIK NACH AUSCHWITZ

In der „Halle der Namen“ von Yad Vashem wird das Wissen um die Opfer der 
europaweiten Deportationen und Judenvemichtung mittels einer Namensliste 
bezeugt. Seit 2004 steht diese als Datenbank im Internet: um die Suche nach 
Opfern der Shoah zu erleichtern und noch nicht erfasste Namen zu ergänzen, 
denn möglichst viele, so das erklärte Ziel der Gedenkstätte, sollen festgehalten 
werden, solange die Generationen, die sich erinnern, noch leben.1 Das digitali
sierte Archiv umfasst neben den Namen, die mit Hilfe von Hinterbliebenen und 
Zeugenaussagen, aber auch von Deportationslisten der Täter zusammengetragen 
wurden, auch persönliche Daten, Dokumente und Photos der Verschwundenen 
und Toten - abgespeichert in den „Pages of Testimony“.

Namenslisten sind fester Bestandteil der jüdischen Erinnerungskultur. Im 
aschkenasischen Judentum entwickelte sich seit dem 13. Jahrhundert mit den 
„Memorbüchem“ ein literarisches Genre. Es handelt sich um Verzeichnisse von 
Namen und Schicksalen von Märtyrern, die Judenverfolgungen zum Opfer fie
len, von jüdischen Gelehrten und Rabbinern, von ganzen jüdischen Gemeinden, 
die in Pogromen vernichteten wurden. Memorbücher lagerten unter dem Alme- 
nor, dem Gebetspult in der Synagoge, und wurden im Gottesdienst in den 
Gebeten an die Toten verwendet. Diese Tradition lebte im 20. Jahrhundert wie
der auf, als zum Gedenken an die in der Shoah umgekommenen Juden erneut 
Memorbücher (auch: Yizkor-Bücher) mit biographischen Aufzeichnungen und 
persönlichen Erinnerungen verfasst wurden. Mit den technischen Mitteln der 
Digitalisierung wurden später weltweit verschiedene Projekte totaler Archive 
der Toten und der Überlebenden begründet, darunter auch das Vorhaben von 
Yad Vashem, die in der Diaspora verstreuten Namen zu einer einzigen Liste zu 
komprimieren. Nicht um statistische Vollständigkeit zu erzeugen - die Aufzäh
lung ist vielmehr Teil einer Politik des Gedenkens, die dem Vergessen jedes

Vgl. Central Database of Shoah Victims’s Names http://db.yadvashem.org/names/ search. 
html?language=en. Das Verzeichnis, das 2004 noch 3,2 Millionen Einträge zählte, umfasst 
heute rund 4,1 Millionen Namen.

http://db.yadvashem.org/names/
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einzelnen Menschen durch die Erinnerung an seinen Namen entgegenwirkt: in 
der akribischen Fortschreibung und der rituellen Verlesung der Namensliste.

Vor dem Hintergrund der Shoah haben sich jüdische Schriftsteller in litera
rischen Texten mit der kulturellen Semantik der Liste befasst. In meinem Essay 
stehen dafür exemplarisch drei Werke: Drohobycz, Drohobycz (1997, dt. 2000) 
von Henryk Grynberg (geb. 1936), Nemilovanä (1979, dt. Die Ungeliebte, 1984) 
von Amost Lustig (1926-2011) und Pescanik (1972, dt. Die Sanduhr, 1991) von 
Danilo Kis (1935-1989). Renate Lachmann, der dieser Essay gewidmet ist, hat 
in diesem Zusammenhang mit ihren Studien zu allgemeinen Fragen der ars me
moria und zu Kiss Faktographie und Poetik der Kataloge wichtige Forschungs
impulse gegeben;2 daran möchte ich hier anknüpfen.

Grynberg, Lustig und Kis sind Archivare der untergegangenen Welten des 
mitteleuropäischen Judentums, konkreter noch: des jüdischen Galizien, Böh
men, Südungam/Vojvodina, von Regionen also, die ehemals zu Österreich-Un
garn gehörten. Wie auch die Akteure der Justiz, der Geschichtsschreibung und 
der Gedenkstätten waren sie einerseits mit einer Flut von Text- und Bild-Zeug
nissen, persönlichen Erinnerungen und Dokumenten des Alltags, andererseits 
mit den Listen der nationalsozialistischen Verwaltungsideologie konfrontiert. 
Letztere fungierten als Kontroll- und Ordnungsinstrumente und wurden nicht 
selten der jüdischen Selbstverwaltung überantwortet.3 Diese faktischen Listen 
(Transportlisten, Lagerkarteien mit Zu- und Abgängen, Häftlingslisten mit Re- 
gistriemummem, Listen beschlagnahmter Gegenstände), Anhäufungen letzter 
materieller Spuren (Schuhe, Kleidungsstücke, Koffer, Brillen, Prothesen, Haare, 
Briefe, Photographien), bruchstückhafte Erinnerungen, die zur fortschreibenden 
Dokumentation der kollektiven Erfahmng werden (Zeugenaussagen, Berichte 
von Zeit- und Augenzeugen, Memorialliteratur) werden im literarischen Diskurs 
durch eine spezifische Poetik der Liste neu erschaffen.

Die Liste schlängelt sich als roter Faden der Ansammlung disparater Dinge 
durch die Geschichte der Literatur. Als solche war sie schon immer Gegenstand 
der ästhetischen Faszination.4 Selbst die praktischste Liste vermag die Dicht
kunst in eine poetische umzuwandeln.5 ln literarischen Texten, die die Shoah be
zeugen, dient die Liste nun in erster Linie als archäologisches Instrumentarium, 
mithilfe dessen alles Verschwundene und Vergrabene, Zerfallene und Zerstreute 
sichergestellt, d.h. schriftlich fixiert wird. Enumerative Darstellungsmodi reflek
tieren ethisch wie ästhetisch sowohl den Topos des Unaussprechlichen, dass die 
Erfahrung der Shoah nicht darstellbar sei, das Unvorstellbare unmöglich tradiert

2 Vgl. Lachmarm 1991,2004, 2008 und ihren jüngsten Beitrag zu Fakt und Artefakt (2011).
3 Hinzu kommt die ,rettende* Rolle von Namenslisten, die in Steven Spielbergs Film Schind

lers Liste (1994) massenwirksam dargestellt wurde.
4 Vgl. dazu insbesondere Mainberger 2003 und Eco 2009.
5 Zur Differenz zwischen praktischer und poetischer Liste vgl. Belknap 2004.
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werden könne, als auch den Topos der Unsagbarkeit, der die Grenzen der Reprä
sentierbarkeit betont, die Unmöglichkeit, alles zu sagen und dem Vergessen zu 
entreißen. Die alle natürlichen Grenzen überschreitende Monstrosität, die 
Michel Foucault an jener Liste pseudozoologischer Kriterien interessierte, die 
Jorges Luis Borges der Tierklassifikation einer chinesischen Enzyklopädie zu
grunde legte (vgl. Foucault 1974, 17),6 ist kein ausschließliches Charakteristi
kum für imaginäre Ordnungen. Monströs sind im 20. Jahrhundert die faktischen 
Archive als Auswüchse eines prekären Verwaltungs-, Ordnungs- und Selekti
onswahns, der auf den Undenkbarkeiten des Nationalsozialismus beruhte.

Der Tod, von dem nicht einmal Überreste der Toten Zeugnis geben können, 
da diese in den Lagern unkenntlich gemacht wurden, die traumatische Erfahrung 
einer versuchten Auslöschung der Juden, durch die selbst die jüdische Erinne
rung ausgelöscht werden sollte, ist ein „Geschehen, das in kein positives Wissen 
zu übersetzen ist“ (Weigel 2000, 117). Diese Erfahrung der kollektiven Vernich
tung paralysierte die Überlebenden, oft wurde sie „zur nahezu untragbaren Last 
einer Zeugnis- und Erinnerungsverantwortung“ (ebd.). Ausgehend von sehr 
unterschiedlichen Überlebenserfahrungen - Lustig, dem als Jugendlicher nach 
Inhaftierungen in den Lagern Theresienstadt, Auschwitz und Buchenwald auf 
dem Weg nach Dachau die Flucht gelang, Grynberg, der sein Überleben in 
Polen „arischen Papieren“ verdankt, und Kis, der als halbjüdisches Kind in 
Ungarn den Krieg und antisemitische Schikanen durchlebte, während sein Vater 
nach Auschwitz deportiert wurde haben alle drei Autoren allesamt der selbst 
auferlegten Verantwortung Rechnung getragen, das Unvorstellbare und Unsag
bare der Shoah zu erinnern, persönliche Erfahrungen zu dokumentieren und der 
Toten zu gedenken. Die Wieder-Holung erinnerter Personen, Ereignisse und 
Dinge in den poetischen Raum ist ein performativer Sprechakt ihrer Wieder- 
Belebung im Gedächtnis der Literatur. Das Spektrum literarischer Verfahren 
zwischen Fakt und Artefakt ist hier weitgestreut, doch greifen dabei viele Auto
ren mit vergleichbarem Hintergrund wie Lustig, Grynberg und Kis zu einer Evi
denz/Nt, die mir ein wesentliches Charakteristikum der Poetik nach Auschwitz 
zu sein scheint: Dort, wo sich das Wissen um die Shoah offenbar der (sinnstif
tenden) Erzählung verweigert, wird sie durch die Aufzählung eingelöst. Durch 
das Erinnern der Namen, die Inventur der Dinge, das Ordnen der Ereignisse, 
durch das Anhäufen und Differenzieren von Daten kann die kollektive Erfah
rung vor Augen geführt werden, ln dieser Geste des Bezeugens durchdringen 
sich, wie im Folgenden exemplarisch anhand der gewählten Beispieltexte ge
zeigt werden soll, die erinnerungspolitische und die ästhetische Strategie einer 
Literatur nach Ausschwitz.

6 Michel Foucault bezieht sich hier auf Jorges Luis Borges’ Text „Die analytische Sprache 
John Wilkins“ (Borges 1966, 212).
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1. Henryk Grynbergs Verzeichnis der Toten

Die Interview-Erzählung „Drohobycz, Drohobycz“ aus Grynbergs gleichnami
gem Band verknüpft auf paradigmatische Weise Gedächtniskunst und Fakto- 
graphie, oral history und historiographische Recherche.7 Die Erinnerung von 
Dr. Leopold Lustig, Überlebender der Shoah, an seine weitverzweigte Familie 
nimmt seinen Ausgang in dem Wohnhaus, das von der Urgroßmutter in der ga- 
lizischen Kleinstadt Drohobycz (heute Ukraine) errichtet und von mehreren 
Generationen bewohnt wurde. Um sich die Familienmitglieder und die anderen 
Mieter dieses Hauses zu vergegenwärtigen, schreitet der Erzähler die Etagen 
Wohnung für Wohnung, Zimmer für Zimmer ab und erinnert dabei nicht nur 
Namen, sondern auch wesentliche Daten, Charakteristiken, Berufe, Lebenssta
tionen, Todesumstände. Der Rückblick ist an eine räumliche Ordnung, an ein 
Verzeichnis der loci memoriae gebunden, dank dessen eine Fülle an Informa
tionen aus dem Gedächtnis abgerufen werden kann. Das derart rekonstruierte 
exakte Mieterverzeichnis beschließt eine Schicksalsliste:

Babcia Pesia dostala od Mandelkerna krötki list z Majdanka, ze Reginy i 
Mareczka juz nie ma. Wlozyl do listu sto dolaröw i przyszly. Josek Stem- 
bach pojechal do Bronicy z inwalidami, a Chaiicia w pierwszym trans- 
porcie do Belzca. Jetka w drugim. Mani? i Klar? zabrali do Bronicy z 
däehöwczarnra, Majorek zostal stamtqd wyreklamowany. Rauchfleisch 
ukryl Toni? we Lwowie, na przedmiesciu, ze swymi dwierna siostrami. 
Mia! si? do nich przyl^czyc, ale zlapali go i zabili na Janowskiej. Iza 
Habermanowa, wdowa po Jonaszu, kupila pewnemu Polakowi dom na 
Boryslawskiej i ukryta si? tarn w piwnicy ze swym synem Aleksem, 
matk^, wdow^ po zegarmistrzu Herschmanie, i siostr^ Adelk^. Pani Mer- 
melsteinowa z dziecmi pojechala do Belzca. Takze Münzerowie, Jolle- 
sowie, Sussmanowie, Altbachowie. Slowackiego 17, to byla jednopi?- 
trowa kamienica, jak wi?kszosc budynköw w Drohobyczu. (Grynberg 
2000a, 13)8

7 Allen zwölf Erzählungen des Bandes Drohobycz, Drohobycz wurden, wie Grynberg in 
seinen Vorbemerkungen äußerte, authentische Zeugnisse zugrunde gelegt, die aufgezeich
neten Gespräche dann durch Daten aus den Archiven von Yad Vashem und dem Holocaust 
Memorial Museum in Washington, D.C., ergänzt sowie zur symbolischen Form verdichtet. 
Vgl. Tippner 2004, 63.

8 „Großmutter Pesia bekam von Mandelkern einen kurzen Brief aus Majdanek, daß Regina 
und Maraczek nicht mehr sind. Er steckte hundert Doller in den Brief, und die kamen 
tatsächlich an. Josek Stembach fuhr mit den Invaliden nach Bronica, und Chaftcia mit dem 
ersten Transport nach Belzec. Jetka mit dem zweiten. Mania und Klara schickten sie mit dem 
Dachziegelwerk nach Bronica, Majorek wurde von dort als Arbeitskraft angefordert. Rauch
fleisch versteckte Tonia in Lemberg, in der Vorstadt, mit seinen zwei Schwestern. Er sollte 
zu ihnen stoßen, wurde aber geschnappt und auf der Janowska umgebracht. Iza Habe
rmanowa, die Witwe von Jonasz, kaufte einem Polen ein Haus in der Boryslawska und 
versteckte sich dort im Keller mit ihrem Sohn Aleksy, ihrer Mutter, der Witwe des Uhr
machers Herschman, und ihrer Schwester Adelka. Frau Mermelsteinowa mit den Kindern
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Pesia, die Großmutter des Zeugens, erhält von ihrem Schwiegersohn aus Lublin 
die Benachrichtigung über den Tod von Tochter und Enkelkind. Bald darauf 
werden nach und nach die Bewohner ihres Hauses deportiert. Das kann der 
Überlebende nicht vergessen und seiner Großmutter Pesia ihre Weigerung, das 
Haus zu verlassen, als es noch Gelegenheit zur Flucht gab, auch nicht verzeihen. 
In der Erzählung wird eine Reihe von polnischen Pressezitaten samt Leserkom
mentar aus der Przeglqd Katolicki, dem Mali Dziennik und dem Rycerz Niepo- 
kalej vom November 1937 bis August 1939 im vollen Wortlaut wiedergegeben, 
die keinen Zweifel über das Ausmaß der bevorstehenden antisemitischen Gewalt 
lassen. Allen Tatsachen zum Trotz blieb die Großmutter und mit ihr deren 
Töchter in Drohobycz, darunter die Mutter und die Familie des Erzählers, die 
nach dem sowjetischen Intermezzo, das bereits mit Hausenteignungen, Korrup
tion und den Säuberungen des NKWD einherging, zu Zeugen und Opfern der 
deutschen Besatzung und Vemichtungspolitik wurden.

Mnemotechniken, wie die hier durch die Erzählerfigur angewandten, stützen 
sich auf Strategien der Elaboration. Die gespeicherten Informationen werden 
derart vernetzt und bildlich organisiert, dass sie assoziativ abgerufen und mit
einander in Beziehung gesetzt werden können. Der Erzähler durchläuft die 
Geschichte wie ein Magazin mit abgespeicherten Gedächtnisinhalten - eine ima
ginäre Galerie, deren deponierte Bilder beim Durchschreiten aufgelesen und 
decodiert werden. In konzentrischen Kreisen erweitert sich dabei die Familien
geschichte zur Stadtgeschichte. Das Gedächtnis evoziert die letzten, bereits 
unter dem Vorzeichen des Todes stehenden Erinnerungsbilder der Drohobyczer 
Juden. Unter den Personen sticht der Schriftsteller und Künstler Bruno Schulz 
hervor, der bereits 1936 in der lokalen Glos Drohobycko-Boryslawski seine 
Austrittserklärung aus der jüdischen Gemeinde veröffentlichte („On wiedzial“; 
Grynberg 2000a, 27).* * * 9 Der Erzähler erinnert sich gern an Schulz, dessen 
prophetisches Werk kaum jemand las, aber dem man gern zuhörte. In der Schule 
unterrichtete ihn Schulz in den Fächern Werken, Mathematik und Zeichnen, 
bevor er für den SS-Hauptscharführer Felix Landau malen und Raubgut katalo
gisieren musste, bis er einem Rivalen Landaus zum Opfer fiel. Im Erzähl
vorgang werden die Kommandanten und einheimischen Mitläufer sowie die 
ambivalenten Zeugen des Geschehens benannt; die komprimierte Aufzählung 
von Namen samt Tätigkeiten vor und während der Besatzung beschließen Bei
spiele ihrer Tatkraft, sprich: Höhepunkte ihrer Grausamkeit. So mündet die Ge
schichte der Toten und Lebenden von Drohobycz in die allgemeine Geschichte

fuhr nach Betzec, Ebenso die Münzers, die Jolles, die Sussmans, die Altbachs. Stowackiego
17, das war ein einstöckiges Wohnhaus, wie die meisten Gebäude in Drohobyzc“ (Grynberg
2000a, 9f.).

9 „Er hat gewusst“ (Grynberg 2000b, 24).



70 Tatjana Petzer

des Antisemitismus und der Shoah in Mitteleuropa und schließlich in die Nach
kriegsgeschichte der Schlupfwinkel und Prozesse.

Auf den letzten Seiten des Zeugnisses aus Drohobycz richtet sich der Blick 
auf die Justiz und die Rolle jüdischer Überlebender als Zeugen. Während der 
Prozesse der 1950er Jahre musste Grynbergs Gesprächspartner im Zeugenstand 
erleben, dass Aussagen von Opfern als nicht neutral und unglaubwürdig zurück
gewiesen wurden: ihre Zeugenschaft galt aufgrund von Involviertheit und Affi- 
ziertheit als ambivalent.10 Auch musste er beobachten, dass die Stimme eines 
einzigen Überlebenden, die für alle Toten sprach, die nicht mehr bezeugen 
konnten, eben nicht ausreichte. Diese Gerichtspraxis führte aus seiner Perspek
tive zu Urteilsfehlem und setzte falsche Signale im Hinblick auf eine angemes
sene juristische Aufarbeitung der Shoah (vgl. Grynberg 2000a, 60f.).u Anders 
als im Falle der Zeugenschaft vor Gericht geht es in Lustigs Zeugnis nicht um 
eine Identifizierung von Tätern, sondern um ethische Fragen: Ihn beschäftigt die 
Verurteilung von Schuldigen, und zwar ohne Unterschied zwischen den deut
schen Machern und deren Kollaborateuren, auch den jüdischen, zwischen krimi
nellen und jüdischen Kapos. Und er thematisiert die Angemessenheit des Straf
maßes, den Umgang mit konträren Zeugenaussagen, die sich aus dem gesamten 
Spektrum der Aussagen von Tätern, Mitläufern, Mitwissern, Beobachtern, Hel
fern und Opfern zusammensetzten.

Unter den Tätern aus Drohobycz, die sich der Justiz der Nachkriegszeit 
entziehen konnten, benennt Lustig den Juden Weintraub und dessen Informan
ten, die den deutschen Besatzern halfen, von Juden Geld und Kostbarkeiten zu 
erpressen:

Nikt jednak si? tak nie wzbogacil jak inzynier Weintraub, ktöry sporz^dzal 
dla Hildenranda [SS-Obersturmführer und Kommandant der Zwangsar
beitslager Boryslaw und Drohobycz, Anm. T.P.] listy, kto jest niezbydny, 
a kto nie jest, byl panem zycia i smierci. On mial swoich ekspertöw, 
ktörzy wiedzieli, kto ma dolary i kosztownosci, bo sam nie byl z Droho- 
bycza, jego do nas przywialo. (Grynberg 2000a, 42)

Dem jüdischen Kollaborateur Weintraub wurde von den Besatzern die Selek
tionsmacht übertragen. Auch zur Niederschrift von Listen, die auf deutsche Ur
teile und Befehle zurückzuführen sind, wählten diese mit Vorliebe Sekretärin-

10 Aufgrund der Unmöglichkeit von unbeteiligten outsider-witnesses und die Vernichtung der 
witnesses from inside ist der Holocaust ein „Ereignis ohne Zeugen“, vgl. Laub 1992, zit. 
nach Sigrid Weigel (Weigel 2000, 120f.).

11 Dt. Grynberg 2000b, 63f.
12 „Doch keiner bereicherte sich so wie Ingenieur Weintraub, der für Hildebramd die Listen 

zusammenstellte, wer unabkömmlich war und wer nicht, und damit Herr über Tod und Leben 
war. Da er selbst nicht aus Drohobycz stammte, hatte er seine Experten, die wussten, wer 
Geld und Kostbarkeiten hatte“ (Grynberg 2000b, 41 f.).
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nen oder Schreiber aus den jüdischen Reihen: „Sortowal doktor Blancke, zy- 
dowscy funkcjonariusze zapisywali“ (Grynberg 2000a, 47).13 Die derart ver
schleierte und kollektive Urheberschaft der Listen gehört zu den perfiden 
Machenschaften des nationalsozialistischen Vemichtungssystems; der zukünfti
ge Beweisstatus wird durchkreuzt.

In der hebräischen Sprachtradition sind die Sprache vor Gott (Klage) und die 
Sprache vor Gericht (Anklage) unvereinbar.14 Diese Prämisse gilt auch für das 
Zeugnis des Überlebenden Lustig, dem Grynberg seine Stimme lieh.15 Auch 
wenn sich das literarische Zeugnis auf die Ambivalenz juristischer Maßnahmen 
nach der Shoah zuspitzt, werden am Ende weder die Täter von Drohobycz an
geklagt noch ein Besitzanspruch auf das Familienerbe, das Haus in Drohobycz, 
erhoben. Die Erinnerung des Überlebenden wird vielmehr - ganz in der Tra
dition der Gedächtniskunst und der Memorbücher16 - in einem singulären wie 
exemplarischen Verzeichnis der Toten festgehalten. Unter diesen Toten waren 
sicherlich auch Personen, deren Namen auf den Listen des , Lebens Verwalters“ 
von Drohobycz, d.h. auf Weintraubs Listen, standen.

Das Haus in der Slowackiego hat die Katastrophe überdauert. Es steht nun - 
anders als in den weiteren erzählten Zeugnissen des Bandes Drohobycz, Dro
hobycz, wo vergeblich am Ort des Geschehens nach den materiellen Spuren der 
Erinnerung gesucht wird - „odmalowana, z wszystkimi gzymsami, jakby nigdy 
nie“ (Grynberg 2000a, 64).17 Nichts vor Ort bezeugt die Vergangenheit. Die 
einstigen Besitzer und Mieter wurden ständig um- dann ausgesiedelt bzw. ab
transportiert, sie sind verschwunden, getötet, in den Lagern unkenntlich ge
macht; die erschreckend wenigen, die überlebten, haben sich über alle Kontinen
te zerstreut. Totalitären Systemen geht es, so Hannah Arendt, um das spurlose 
Verschwinden ihrer Opfer, als ob es sie nie gegeben hätte, um sie restlos aus 
dem Gedächtnis der Lebenden zu streichen (vgl. Arendt 1996, 900). ln diesem 
Fall übernehmen Namens- und Inventarlisten eine identitätssichemde Funktion.

„Dokter Blancke sortierte aus, jüdische Funktionäre notierten“ (Grynberg 2000a, 47).
14 Zur Unterscheidung von Klage und Anklage als Differenz sprachlicher Sphären vgl. Weigel 

2000, 127-131; diese Differenz wird hier in Anlehnung an Walter Benjamin und Gershom 
Scholem ausgearbeitet.

15 Diese „Figur des im Namen der Toten Sprechenden“, die Position des Bevollmächtigten, ist 
typisch für Grynberg, der für sich auch das Recht beanspruchte, als Einziger im Namen der 
Opfer sprechen zu dürfen. Der Schriftsteller stellt in diesem Sinne ein vermittelndes Medium 
dar, dieses verteidigt der Toten gegenüber der Institutionalisierung der Vergangenheit, vgl. 
Molisak 2010, 183; 188f.

16 Diesem Konstruktionsprinzip folgt auch Grynbergs Memorbuch (2000c), das die Geschichte 
von Adam Bromberg, des Begründers des modernen polnischen Verlagswesen, anhand von 
Personenporträts und Schicksalen während der Shoah, im kommunistischen Nachkriegspolen 
bis zum Antisemitismus von 1968 sowie im Exil erzählt.

17 „[Fjrisch bemalt, mit allen Gesimsen, als wäre nichts geschehen“ (Grynberg 2000b, 66).
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Die Leerstelle wird durch die Liste der Bewohner und Mitbewohner gefüllt, 
doch lässt sich das Verzeichnis offenbar nicht auf das Haus beschränken. Viel
mehr findet dieses seine Fortsetzung in der Auflistung der Leidensgefährten, die 
in derselben Straße, demselben Viertel, derselben Stadt lebten. Dieses Verzeich
nis dient dem Totengedenken. Durch die symbolische Geste der beständigen 
Wiederholung aller Namen und Daten, die das vom Vergessen Bedrohte 
zurückbringen soll, wird das von der Katastrophe unterbrochene Gedächtnis 
wieder an die Tradition angeschlossen.18

2. Arnost Lustigs Tagebuchlist/e

Der Roman Nemilovanä beginnt mit einer Liste:

I. srpna. Jednou. Spona do vlasü a hrebmek.

6. srpna. Trikrät. Vychäzkovä hül. Dämsky destnik. Plnici pero a lahvicka 
modreho inkoustu.

II. srpna. Sestkrät. Sklenice ridkeho mleka pro nemluvnata. Tlumok a 
pänske galose. Dämsky pnrucm kufr z vulkänfibru. Osminka zitneho chle- 
ba. Pridavkove listky pro tezce pracujici. (Lustig 2001, 7)19

Es ist eine seltsame Buchführung, die in dieser Art fortgeschrieben wird, bis 
deutlich ist, wofür die Auflistung von Datum, Zahl und Dingen steht. Diese 
stammt aus einem kleinen schwarzen Heft der Protagonistin, dem siebzehnjähri
gen Mädchen Perla Sch., das im Ghetto Theresienstadt lebt und sich nach der 
Deportation ihrer Eltern prostituiert, um zu überleben.20 Bis zu ihrem eigenen 
Abtransport führt Perla darin Buch über Arbeit und Ertrag. Das Heft erhielt sie 
von ihrem Beschützer und Besucher Herr L., damit sie darin festhalten könne, 
„co si zeny zaznamenävaji stejne pravidelne nebo nepravidelne jako prijmy“ 
(Lustig 2001, 23).21 Perla führt Tagebuch über ihre Besucher (Ghettoinsassen,

18 Yosef Hayim Yerushalmi zufolge liegt dieses Gedächtniskonzept der jüdischen Kultur insbe
sondere der Thora zugrunde, die als Ort der Transmission nach der Katastrophe fungiert (vgl. 
Lachmann 1991, 114).

19 „1. August. Einmal. Eine Haarspange und ein Kamm. / 6. August. Dreimal. Ein Spazierstock. 
Ein Damenregenschirm. Ein Füllfederhalter und ein Glas mit blauer Tinte. / 11. August. 
Sechsmal. Ein Glas verwässerter Milch für Säuglinge. Ein Rucksack und ein Paar Herren
galoschen. Ein Damenhandkoffer aus Vulkanfiber. Ein Achtel Roggenbrot. Zulagenscheine 
für Schwerarbeiter“ (Lustig 1984, 5).

20 Seit seinen frühen Erzählungsbänden Noc a nadeje und Demanty noci von 1958 sind die 
Protagonisten bei Lustig hauptsächlich Jugendliche im Ghetto oder Lager. Zu Lustig vgl. 
Mikuläsek / Glosikovä / Schulz 1998.

21 ,,[W]as sich Frauen ebenso regel- oder unregelmäßig wie etwa Einkünfte notierten“ (Lustig 
1984, 20).
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ein deutscher Offizier) und ist sich dabei bewusst, ein Verbot zu übertreten - 
über die Macht der Schrift verfügen die anderen.

Das Tagebuch bezeugt Listen als Kontroll- und Verwaltungspraktiken der 
Nationalsozialisten und der jüdischen Selbstverwaltung: Prominent sind die 
Namenslisten für Transporte, die von der Hamburger Kaserne abfahren und 
Perla von ihrer Mansarde aus, die ihr Herr L. eingerichtet hat, sehen kann; die 
Namen der Transportlisten selbst sind nicht aufgelistet. Zitiert werden auch 
Speisekarten, Listen von Urteilen und Bekanntmachungen, die in den „Mittei
lungen der Jüdischen Selbstverwaltung Theresienstadt“ abgedruckt sind oder die 
Herr L., der eine hohe Position in der jüdischen Selbstverwaltung einnimmt, ihr 
mitbringt:

Pan L. mi prinesl zprävy z front a nechal mi tu seznam rozsudkü, jak je 
soudni üfednici predlozili zidovske samospräve ke schvälem. Rosa 
Hirschovä dostala deset dnü za to, ze si vyzvedla obed na nalezeny potra- 
vinovy listek, a Felix Wolf ctrnäct dni za to, ze si zfalsoval potravinovy 
listek a vyzvedl a snedljeden obcd navic. [...]. (ebd., 38)22

Oder auch „deutsche Listen“:

Panu L. se dostal do rukou nemecky seznam o dovezenych korn'ch, skotu, 
prasatech, soucty koz, ovci a krälfkü, ktere maji v ovcinci na starost nase 
devcata, a ktery sepsal velitel nacisticke bezpecnostnl policie, pan SS 
Standartenführer Horst Böhm, (ebd., 63)23

Böhms „pedantische“ Liste, die in Perlas Tagebuch im vollständigen Wortlaut 
angeführt ist, ist mehr als eine Viehliste. Sie ist die verwaltungstechnische Kos
ten- und Nutzenrechnung einer Vergeltungsaktion gegen die Gemeinde Lidice, 
die auf Weisung des Führers erfolgte.24 Detailliert werden dazu die Schritte 
angegeben, die zur Ausführung des Befehls, also der Liquidierung bis hin zur 
Niederbrennung des Dorfes unternommen wurden. Das von Böhm unterzeich-

22 „Herr L. brachte mir Nachrichten über die Kämpfe an der Front und ließ mir eine Liste mit 
Urteilen hier, die von den Gerichtsbeamten der jüdischen Selbstverwaltung zur Geneh
migung vorgelegt worden waren. Rosa Hirsch bekam zehn Tage, weil sie ein Mittagessen 
gegen Vorlage einer gefundenen Lebensmittelkarte einlösen wollte, und Felix Wolf bekam 
vierzehn Tage, weil er eine Lebensmittelkarte gefälscht und ein Mittagessen mehr eingelöst 
und gegessen hatte. [...]“ (ebd., 35).

2j „Herrn L. ist eine deutsche Liste in die Finger gekommen über eingelieferte Pferde, Rinder, 
Schweine, Verzeichnisse von Ziegen, Schafen und Kaninchen, die im Schafstall von unseren 
Mädchen gehütet werden. Die Liste wurde vom Befehlshaber der nazistischen Sicherheits
polizei, Herrn SS-Standartenführer Horst Böhm verfaßt“ (ebd., 55).
Die Vergeltungsmaßnahme gegen die tschechische Zivilbevölkerung war die Reaktion auf 
das Attentat auf Reinhard Heydrich, Leiter des Reichssicherheitshauptamts und stellvertre
tender Reichsprotektor von Böhmen und Mähren, am 27. Mai 1942 auf dem Weg zu seinem 
Prager Büro, dem dieser auch erlag.
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nete Schriftstück setzt sich aus mehreren Listen zusammen, etwa die unter Punkt 
4 erfolgte Inventur von „dobytek, obili, zemedelske stroje, jizdni kola, sici stroje 
a dalsi hodnotne spotfebni predmety“ (ebd., 64),25 welche nachfolgend akribisch 
mit genauer Stückzahl aufgelistet sind. Vermerkt ist, dass die Liste von der ört
lichen Protektoratspolizei unter dem Befehl eines Volksdeutschen erstellt wurde. 
Im gleichen Duktus der Registratur werden in den folgenden Punkten die Män
ner, die erschossen und verscharrt, Frauen und Kinder, die abtransportiert wur
den, die Liter Benzin, die zur Niederbrennung der Häuser erforderlich waren, 
aufgelistet.

Die Listen der Nummern und Namen von Menschen, die Beamte der Zentral
evidenz vor den Transporten ausriefen, werden in Perlas Tagebuch nicht zitiert. 
Benannt wird das Gefühl der Erleichterung, wenn unter den verlesenen Namen 
nicht der eigene ausgerufen wird, auch wenn es dann Nachbarn, Freunde, die El
tern oder die Geschwister traf. Lustigs psychologische Darstellung seiner Pro
tagonistin in dieser Grenzsituation verweist an dieser Stelle auf die Ambivalenz 
des Überlebenswillens. Dass Perla als letzte ihrer Familie, Freunde und Bekann
ten das Ghetto verlässt, verdankt sie ihrem Gönner, Herrn L., der Zutritt zur 
„Centrälni evidence“ (Zentralevidenz) hat - also zur wichtigsten Verwaltungs
stelle von Theresienstadt, die alle Häftlinge registrierte und evidierte sowie 
Statistiken erstellte26 - und der ihre Registerkarte stets austauscht, wenn Trans
porte zusammengestellt wurden. Während er bei der Deportation seiner eigenen 
Frau und Kinder in den Osten nichts unternehmen konnte, bringt er sich für 
Perla in Gefahr - mit dem Wissen, dass „vi dobre, ze to delä kazdy, kdo mä klic 
od evidence a dve ruce a stejne dobre nervy jako zaludek“ (Lustig 2001, 34).27 
Eine Karte aus der Kartei herauszunehmen und zurückzuhalten, bis der Trans
port abfährt, bedeutet allerdings, dafür blind „Ersatzkarten“ zu ziehen. Das 
gerettete Leben Perlas kostet somit das Leben eines Anderen: „Je to jako püjcka, 
kterou nikdo nebudeme moci splatit“ (ebd.).2fi Doch ist die gewonnene Lebens
zeit wiederrum Zeit, in der Perla das Leben im Ghetto bezeugen kann.

Lustigs Tagebuchnovelle führt in mehrfacher Hinsicht einerseits die Ver
wandtschaft von Evidenz und Liste (vgl. Cuntz / Nitsche / Otto / Spaniol 2006) 
und andererseits die Engführung von Liste und Evidenz vor Augen. Listen sind 
eine Verwaltungslist der Nationalsozialisten, die eine zu errichtende Ordnung

25 „Vieh, Getreide, landwirtschaftlicher Maschinen, Fahrräder, Nähmaschinen und weitere[r] 
wertvoller Gebrauchsgegenstände“ (ebd., 56).

26 Das Wort Evidenz bezeichnet im österreichischen Amtsvokabular bis heute die Übersicht, 
Akten bzw. eine Registratur. Der Begriff wird auch, analog zur Finanzbuchhaltung, in der 
Logistik und Lagerbuchhaltung verwendet und dient als Nachweis aller Lagerbewegungen 
mit Erfassung des Anfangs- und Endbestands.

27 ,,[J]eder, der einen Schlüssel zur Evidenz und zwei Hände hat und dessen Nerven so gut wie 
sein Magen sind, das gleiche macht“ (Lustig 1984, 32).

28 „Es ist wie eine Anleihe, die keiner von uns zurückzahlen kann“ (Lustig 1984, 32).
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als sinnhafte Notwendigkeit vortäuscht. Listen fungieren dabei als Kontrollin- 
strument, die Verwaltungsbeamte zur Machtausübung autorisieren. Auch wenn 
sie von einer Person niedergeschrieben sind, gelten sie in der Geschichte der 
Akten als Schreibwerk ohne Urheber und Adressaten. Listen entbehren über
flüssiger Informationen, sie sind auf statistisch auswertbare Daten beschränkt, 
auf die sich Regierungswissen stützt. Darin sind Listen performativ; im Schreib
akt des Protokollierens werden geschriebene Fakten produziert.29

Wenn sich Perla die Liste als Technik der Macht aneignet, so ist dieser Akt 
mehr noch als die Entscheidung zur Prostitution eine Überlebensstrategie. Im 
Schreiben manifestiert sich ihr Festhalten am Leben, gleichzeitig ist das Schrei
ben ein riskantes Spiel, ein Wettlauf mit der Zeit. Die Schreibregeln (sprich: 
Spielregeln) werden dabei an die Ghettoregeln angepasst. Das verdeutlicht das 
in Theresienstadt von Harycek Geduld erdachte Monopoly-Spiel, das er mit 
seinen jugendlichen Insassen teilte und dessen Spielregeln von ihm kontinuier
lich an gegenwärtige politische Konstellationen angepasst wurden:

Vrat’te bance penize, cenne papiry, sperky, hodinky, snubni prsteny, vy- 
berte si potvrzeni a cekejte na povoläni do transportu. (Lustig 2001, 24)3tf

Oder:

Vymen si svou transportni karticku za clslo, ktere nebude ctyricet osm ho- 
din v transportu. Zaplaf predsedovi Rady starsich plnou sumu ve zlatych 
mincich, s priplatky pro jeho prävniho poradce, pro vedouciho Registrac- 
niho oddeleni a pro sefa Zdravotni sluzby. (ebd., 26)31

Die Monopoly-Felder spiegelten zunächst die Jüdischen Regeln“, wonach die 
eine Seite die Befehle gab und die andere bis zur völligen Selbstvemichtung alle 
Befehle gehorsam ausführte. Später, als vom Sieg über alle Feinde Deutschlands 
ausgegangen werden konnte, kämpften in Gedulds Monopoly die Deutschen un
tereinander nach den gleichen Regeln der Vernichtung: „Dejte si premerit lebku, 
pohlavni orgän a tloustku vlasü a postavte se na policko ,Zelene oci“‘ (ebd., 
12)?" Das Theresienstadt-Monopoly listet Anweisungen, die von Verfügungs
listen der Machthaber und Ghetto-Verwalter kopiert wurden. Die Absurdität der

29 Vgl. Schneider 2006, 57f.; Schneider referiert auf Vismann 2000, 28.
30 „Geben Sie Geld, Wertpapiere, Schmuck, Uhren und Verlobungsringe an die Bank zurück, 

lassen Sie sich eine Bestätigung aushändigen und warten Sie den Transportbefehl ab“ (Lustig 
1984,22).

31 „Tausche deine Transportkarte gegen die Nummer, die achtundvierzig Stunden lang in kei
nem Transport auftauchte. Zahle dem Vorsitzenden des Ältestenrates die volle Summe in 
Goldmünzen, mit Zuschüssen für seinen Rechtberater, den Leiter der Registratur und den 
Chef des Gesundheitsdienstes“ (ebd., 23).

32 „Lassen Sie sich den Schädel, das Geschlechtsorgan und die Haardicke vermessen und 
stellen Sie sich auf das Feld ,grüne Augen““ (ebd., 64).
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Realität wird dabei nur insofern übersteigert, als darin konsequent auch jene 
nicht aufgelisteten Regeln verbalisiert werden, die aus den banal klingenden 
Anordnungen resultieren - Geheimnisse, die keine mehr waren und doch nicht 
einfach ausgesprochen werden konnten. Analog kopiert Perla die Liste als In
strument zur Verwaltung ihres Lebens und funktioniert diese zum Werkzeug der 
Selbstkontrolle um. Indem sie das tut, überlistet sie mit ihrem Schreibakt auch 
die deutsche Verwaltungsmacht.

Lustig hat die Gewalt der Liste, mit der sich seine protagonistin Perla offen
bar arrangiert hat, noch aus einer anderen Perspektive thematisiert. Auch an den 
Anfang seines Buches Kräsne zelene oci (dt. Deine grünen Augen) stellte er eine 
Liste:

Fünfzehn: Hermann Hammer, Fritz Blücher, Reinhold Wuppertal, Sieg
fried Fuchs, Bert Lippert, Hugo Redinger, Liebei Ulrich, Alvis Graff,
Siegmund Schwerstei, Herbert Gmund, Hans Frische, Arbold Frey, Phillip
Petsch, Mathias Krebs, Emst Lindow. (Lustig 2007, 9)

Es sind fünfzehn Namen von Angehörigen der Waffen-SS. Die Liste ist eine 
Ausnahme, in der Regel umfasst eine Liste zwölf Namen. Es sind Männer, die 
das Wehrmachtsbordell Nr. 232 Ost auf dem Gelände eines ehemaligen Lebens- 
bom aufsuchen. Zwölf Namen, in Ausnahmefallen fünfzehn, machen die Tages
schicht der fünfzehnjährigen Hanka Kaudersovä aus, einer in Auschwitz-Birke
nau internierten Jüdin aus Prag, die vorgibt, Arierin zu sein, und sich, um den 
täglichen Selektionen zu entkommen, ,freiwillig* für die Arbeit im Feldbordell 
meldet. Diese Arbeit verrichtet sie einundzwanzig Tage lang. Aufgrund der 
vorrückenden Ostfront kommt es zur Evakuation Nr. 232 Ost; dabei gelingt ihr 
die Flucht. Jeder Arbeitstag der als Feldhure gezeichneten Hanka ist mit einer 
Namensliste von Tätern verbunden. Lustig lässt Hanka im Gegensatz zu Perla 
überleben, zeigt jedoch, wie die ungeschriebenen Täterlisten im Traumagedächt
nis der Überlebenden weiterwirken. Die Gedächtnislisten, hier notiert im Bericht 
der Erzählerfigur, ebenfalls ein Überlebender und späterer Ehemann Hankas, 
verstärken ihre Schuldgefühle und Scham und fuhren immer wieder zur Selbst
anklage, dass der Preis, den sie mit ihrem Körper für das Überleben bezahlt hat, 
doch zu hoch war.

3. Danilo Kiss mnemo-poetischer Romankatalog

Die Elemente einer enumerativen Poetik nach Auschwitz, wie sie bei Grynberg 
und Lustig hervortraten, werden in Kiss Roman Pescanik (dt. Die Sanduhr), 
dem dritten Teil seiner Familientrilogie,33 miteinander verschränkt und poetisch

33 Zu diesem Zyklus, der sich Kiss persönlichen Familiengeschichte vor dem Hintergrund der 
Shoah widmet, gehören außerdem die Bände Rani jadi (1969; dt. Frühe Leiden) und Basta,
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überhöht: durch das ästhetische Erschaudern vor der Evidenz des Nicht-Evi
denten. Es ist der Versuch, mittels der Gedächtniskunst das Ausgelöschte eines 
kulturellen Palimpsests zu finden, zu rekonstruieren, zu beweisen, um das 
Unaussprechliche schließlich über die Lethe zu bringen.

Wird Pescanik wie ein hebräisches Buch aufgeschlagen, beginnt der Roman 
mit dem „Pismo ili Sadrzaj“ (Kis 1995b, 289ff.).34 Es handelt sich um einen au
thentischen, vier Seiten umfassenden und im ungarischen Kerkabarabas ge
schriebenen Brief aus dem Familienarchiv des Autors, unterzeichnet von dessen 
Vater Eduard, adressiert an Olga, die Schwester des Vaters (vgl. Kis 2001).35 
Der vom 5. April 1942 datierte Brief scheint triviale Familienstreitigkeiten zu 
diskutieren. Doch diese stehen im Zusammenhang mit der Flucht von Eduards 
Familie aus der Vojvodina zu seinen Verwandten ins ländliche Südungam. Der 
Verfasser des Briefes ist Überlebender eines Massakers, das im Januar 1942 drei 
Tage lang vom Kampfregiment der Königlichen Ungarischen Gendarmerie an 
Juden und Serben in Novi Sad verübt wurde. Der Brief dokumentiert, wie Edu
ard die erhoffte Hilfe verweigert wird und sich zur tagtäglichen antisemitischen 
Bedrohung die Schikanen der jüdischen Verwandtschaft addieren. Das Schrift
stück selbst verfügt über eine komplexe, autoreferentielle Struktur. Seinen Inhalt 
betrachtet der Verfasser als Material „za neki gradanski roman strave i uzasa“ 
(Kis 1995b, 286).36 Er prophezeit die Katastrophe, die wenig später mit der De
portation nach Auschwitz auch alle treffen wird.

pepeo (1965; dt. Garten, Asche).
„Brief oder Inhaltsverzeichnis“ (Kis 1991, 273ff.).

35 Der in ungarischer Sprache verfasste Brief von Eduard Kiss/Kiä an seine Schwester Olga 
wird in Pescanik mit geringfügigen Modifizierungen und in serbokroatischer Übersetzung 
abgedruckt.
,,[F]ür einen bürgerlichen Grusel- und Schauerroman“ (Kis 1991, 273).36
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Abb. »Pismo«, Eduard Kiss Brief an seine Schwester Olga vom 05. April 1942 (CD: 
Arhiva/Porodidna dokumenta/Eduard Kis/Pisma, S. 1 u. 10).

In Pescanik wird dem authentischen Briefdokument folgendes Zitat aus dem 
Talmud als Postskriptum nachgestellt: „P,.?. ßo//eye ako se nalazimo medu pro- 
gonjenima nego medu progoniteljima. (T., Bavä Kama)“ (Kis 1995b, 296).j7 
Dieses dem Verfasser zuzuordnende Postskriptum (sowohl Brief und P.S. er
scheinen kursiv) markiert zunächst die Autorenposition. Durch diesen Kommen
tar zum Text wird der Verfasser des Briefes in die Tradition der Talmudisten 
gestellt. Die Handschrift des Briefes (pismo), einer der letzten materiellen 
Existenzbeweise seines Verfassers, wird an anderer Stelle der Familientrilogie

37 „AS. Ai ;'i7 besser, man gehört zu den Verfolgten als zu den Verfolgern. (T., Bavä Kama)“ 
(Ki§ 1991, 283).
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mit den kalligraphischen Zeichen der Thora verglichen (vgl. Kis 1995a, 87).38 
Analog zu den haggadischen Umformungen der biblischen Geschichte, in der 
jedes Ereignis neu erzählt und neu gedeutet werden darf, erfolgt in Kiss Roman 
die Exegese in vier ,Registern1: „Slike s putovanja“ (Reisebilder), „Beleske 
jednog ludaka“ (Aufzeichnungen eines Wahnsinnigen), „Ispitivanje svedoka“ 
(Zeugenvernehmung) und „Istrazni postupak“ (Ermittlungsverfahren), denen 
insgesamt 67 nummerierte Fragmente zugeordnet sind. Kiss dreistufiges Erzähl
verfahren folgt der spezifisch jüdischen hermeneutischen Tradition der Überlie
ferung eines kanonischen Textes (Tanach) durch Kommentar und Exegese (Mi
drasch), auf der die Tradierung von Geschichte im kollektiven Gedächtnis grün
det. Das Verhältnis zwischen Geschichte und Gedächtnis lässt sich am besten 
durch die Modelle des „Magazins“ (Skladiste) und des „Palimpsests“ umschrei
ben, die für Kiss Verfahren einer literarischen Archäologie und Geologie maß
geblich waren.

Das Briefdokument, das den Einsturz des Familienwohnsitzes in Novi Sad 
und durch Auflistungen der Orte, Speisen, Möbel, Schulden usw. den Alltag der 
Familie dokumentiert, beinhaltet bereits Elemente und Schichten einer Topogra
phie des Untergangs. Das wie eine „Sandburg“ zusammengestürzte Haus, nimmt 
- analog zum Schlüsselerlebnis des Simonides von Keos (557-467 v. Chr.) - 
das Schicksal des Familienvaters, eines pensionierten Eisenbahninspektors, in 
den Krematorien von Auschwitz vorweg. Der faktische Brief fungiert samt der 
darin enthaltenen oder angedeuteten Listen (Wohnungsinventare, Speise- und 
Einkaufszettel, polizeiliche Vorladungen, Schuldscheine usw.) und Reflexionen 
des Briefschreibers über das Zeitgeschehen (Erschießungen während des Massa
kers, Vorahnungen und Warnungen) als Prisma der literarischen Wahrnehmung 
und Imagination. Durch dieses Prisma erfolgt die akribische Ausgrabung und 
Rekonstruktion des zu Schutt und Asche, also unkenntlich Gewordenen.

Die Archäologie der Vergangenheit geht einher mit der kriminalistischen Be
weisführung. Dabei nimmt der literarische Diskurs Modi der (Augen-)Zeugen- 
schaft und der Zeugenaussage an. Erfahrungen werden bezeugt, Fakten er
zeugt.39 Das aufgefächerte Beweismaterial des Ermittlers und die Gedächtnislis
ten des Romanprotagonisten, Listen der ausgesonderten Dinge und verschwun
denen Personen samt Kontextualisierung, die mittels der rhetorischen Figuren 
der enumeratio und accumulatio überzeugend Vollständigkeit evozieren und 
Sachverhalte bis in die kleinsten Verzweigungen und Details ausbuchstabieren 
oder aber ferne Einzelheiten zusammenführen, machen den Text zum medialen 
Speicher zwischen Erinnern und Vergessen. Die Liste ermöglicht die größte

38 Dt. Frühe Leiden (Kiä 1992, 114).

39 Zu Kiäs literarischen Ermittlungsverfahren vgl. Boäkovic 2004.
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Konzentration, die Verdichtung von Erfahrung auf geringstem Raum; ihr kommt 
die mnemonische Funktion eines Epitaphs zu:40

[...] gospodina Miksata Kona, veletrgovca, koji je bio streljan zajedno sa 
svojom porodicom (zena i troje dece); gospodina Zarka Uzelca, pekara, 
kome su odsekli brkove i usi ali je ostao ziv; gospodina Paje Svarca, 
svanog Herz Svarc, kome su rasbili glavu sekirom, a zatim ga bacili u 
Dunav, pod led; gospode Kenigove, uciteljice, koju su silovali madarski 
vojnici, a zatim je ubili bajonetima [...]. (Kis 1995b, 89f.)41

Neben den seitenlangen Registern verschollener, ertränkter und deportierter Per
sonen, den Aufzählungen von Orten, Dingen und Ereignissen, den angeführten 
Speisekarten und To-do-Listen, den Zitaten aus dem Talmud, der Belletristik 
und der Presse, die von zahlreichen Ekphrasen gerahmt werden,42 geben Wohn- 
inventare das eindrücklichste Bild von der allgemeinen Auflösung. Das Magazin 
der Geschichte umfasst auch den Abladeplatz jenseits der Archive: den Müll
haufen (Dubriste). Aussortierte und fehlende Dinge werden hier aufgelistet und 
verwahrt, und zwar ohne sinnkonstituierende Ursachen, Zusammenhänge oder 
Folgen zu benennen:

Dve nahtkasne s mermemom plocom (prodato), francuski bracni krevet 
(prodat), kredenac sa ogledalom (prodat), kuhinjski kredenac (prodat), 
ceteri drvene stolice (prodate), sporet na drva (bacen na dubre), gvozdena 
pec na drva (prodata skupljacima starog gvozda), sivaca masina marke 
Singer (data na cuvanje gospodi Fiser), ramovi za porodicne fotografije 
(baceni na vatru). (ebd., 106)43

In der klassischen Rhetorik, wie im Homerischen Schiffskatalog, fuhrt die Fas
zination des Hinzufrigens dazu, den Erzählrhythmus durch obsessives Verzeich-

40 Ilma Rakusa fasste es so: „Der Epitaph-Gedanke ist zentral. Festhalten, benennen, dem 
Vergessen entreißen“ (Rakusa 1998, 121).

41 „Herrn Miksa Kohn, Großhändler, der zusammen mit seiner Familie (seiner Frau und seinen 
drei Kindern) erschossen worden war; Herrn Zarko Uzelec, Bäcker, dem man den Schnurr
bart und die Ohren abgeschnitten hatte, der jedoch am Leben geblieben war; Herrn Paja 
Schwarz, Herz Schwarz genannt, dem sie mit einer Axt den Kopf gespalten und den sie an
schließend unter das Eis der Donau geworfen hatten; Frau König, Lehrerin, die von ungari
schen Soldaten zuerst vergewaltigt, dann mit dem Bajonett getötet worden war; Herrn 
Djordje Stankovic, Typograph, der vor einem Jahr auf mysteriöse Art verschwand [...] (Kis 
1991,87).

42 Kiss enumeratives Erzählen ähnelt darin dem Verfahren von Piotr Rawicz, dessen Buch Le 
sang du ciel (1961, dt. Blut des Himmels) eine epische Ansammlung von Notizen, Traumse
quenzen, Gedichten, Dialogen, Bibelzitaten und Selbstbefragungen ist.

43 „Zwei Nachtkästchen mit Marmorplatte (verkauft), ein französisches Ehebett (verkauft), eine 
Kredenz mit Spiegel (verkauft), ein Küchenbüfett (verkauft), vier Holzstühle (verkauft), ein 
Holzherd (auf den Müll geworfen), ein gußeiserner Holzofen (einem Alteisenhändler ver
kauft), eine Nähmaschine Marke Singer (Frau Fischer zur Aufbewahrung übergeben), Rah
men von Familienphotos (ins Feuer geworfen)“ (Kis 1991, 103f.).
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nen, Wiederholen, Aufzählen bis ins Rauschhafte zu steigern. Im Zeichen der 
Katastrophe visualisieren rhetorische Häufungen auch das ,Rauschen der Zeit*. 
Informationstheoretisch gesprochen meint .Rauschen1 den Einbruch von .Un
ordnung1 in den Informationsfluss, die Desintegration der Informationsstruktur, 
die bis zur Löschung von Information fuhren kann. Der systemtheoretische 
Ansatz schreibt einzig der Kunst die Fähigkeit zu, .Rauschen1 in Information 
umzuwandeln: Alles Heterogene, was in eine Beziehung mit dem Text des 
Autors tritt, kann einen neuen künstlerischen Effekt evozieren (vgl. Lotman 
1993, 118f.).

In der Hoffnung, aus den Spuren des unkenntlich Gewordenen mittels der 
Gedächtniskunst dennoch das Ganze zu rekonstruieren und für die Erinnerung 
zu retten, mit anderen Worten: enumeratio und accumulatio in memoria zu 
transformieren, greift die vermittelnde Instanz, die Erzählerfigur (Sohn des 
Briefautors) zu folgenden Ordnungsstrategien: die Dinge benennen (Aufzähl
ung), das Sammelsurium anordnen (Liste), den Befund in Raum und Zeit struk
turieren (Katalog)44 Die Inventur nach der Katastrophe, die den nachträglichen 
Versuch unternimmt, das Ausgelöschte - vorweggenommen durch das in Novi 
Sad im Schnee zertrümmerte und zertretene Gehirn des Arztes Freud (vgl. Kis 
1995b, 68)45 — wieder in die Welt der Lebenden einzuschreiben, erfordert neue 
Erzählverfahren. Mit Aufzählen statt Erzählen46 beginnt der Umbruch der histo
rischen Erinnerung. Als Kommentar zur Ursprungsschrift, die nur als Zitat ge
genwärtig bleiben kann, ist das tradierte Zeichen Erinnerung an das Gedächtnis 
selbst, das sich nun durch die Literatur manifestiert. Diese Neuordnung von 
Geschichte in den Schichten des literarischen Palimpsests gilt schließlich der 
Verlebendigung der Erinnerung. Die Art und Weise, wie Kis dabei über das Zu- 
sammenspiel von Gedächtnis und Vergessen nachdenkt, das mit der geologi
schen (Ab-)Schichtung vergleichbar wäre, kann - in Anlehnung an Harald 
Weinrich - als Memopoetik, als eine „Poetik der Erinnerung aus der Tiefe des 
Vergessens“, beschrieben werden (Weinrich 1997, 192).47

44 Ki§s enumerative Praktiken lassen sich nicht auf enumeratio und accumulatio beschränken 
und können auch von streng rhetorischen Figuren abweichen. Sie sind funktional mit Sabine 
Meinberger als Aufzählungen zu verstehen, die über die herkömmlichen Ordnungen der 
.Liste' und des .Katalogs' hinausgehen und sich sowohl integrierend als auch desintegrie
rend verhalten (vgl. Meinberger 2003, S. 5f., 8). Während die visuellen Charakteristiken von 
Liste und Katalog in Pescanik keine Rolle spielen, wird - nicht zuletzt durch Wiederholun
gen - die Aufmerksamkeit auf die performativen Erkenntnis- und Gedächtnisoperationen 
dieser Formen gelenkt.

45 Dt. Sanduhr (Kis 1991,65).
46 Das literarische I nventar, so Rakusa, fungiert als „Stilmittel resümierender Bestandsauf

nahme und des Mementos“ (Rakusa, 1998, 134). Offenbar kehrte Kis, der implizit die Flisto- 
riographie der Literatur betonte, für sich das Verhältnis von Enumeration und Narration um.

47 Wie Proust liebte Kis geologische Metaphern.
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Das letzte Romanfragment, das den Aufzeichnungen des Wahnsinnigen E.S. 
zugeordnet ist, beschließt mit Non omnis moriar ein Spruch des Horaz.48 Dieser 
verweist auf den Tempel der Leichengöttin Libitina, wo Bestattungen erfolgten 
und Totenlisten geführt wurden. Die literarischen Verzeichnisse der (und des) 
Verschwundenen stellen die Verbindung zwischen den auf vollständige Evidenz 
zielenden prospektiven Erkundungen und der ars memoria her. Um Erinne
rungsrituale, um Totengedenken zu ermöglichen, müssen die mit Homers 
Schiffskatalog oder der biblischen Arche vergleichbaren Listen über den Strom 
des Vergessens navigiert und in den Schichten des Gedächtnisses verankert wer
den. Kis hat Listen auch als „geschriebene Denkmäler“ bezeichnet (Kis 1995c, 
150).49 ln der Poetik nach Auschwitz fungieren Listen, sprich: Totenlisten - und 
in dieser Funktion stehen sie den Datenbanken der Shoah-Opfer nahe, die 
gewissermaßen steinerne Grabstätten ersetzen - als eine im Medium der Schrift 
verkörperte Klagemauer.
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Sylvia Sasse

ZEUGNISTHEATER: THEATERZEUGEN UND/ODER ZEITZEUGEN 
IN KÜNSTLERISCHEN REENACTMENTS

2010 hatte das von Milo Rau und dem IIPM (International Institute of Political 
Murder) konzipierte Reenactment Die letzten Tage der Ceau§escus am Odeon 
Theater in Bukarest Premiere. Das Stück stellte mit sechzehn rumänischen 
Schauspielern das Militärtribunal gegen das Ehepaar Ceau§escu anhand von 
Videodokumenten und Zeugenberichten nach. Das Tribunal war zehn Jahre zu
vor, am 25. Dezember 1989 in einer Militärkaseme in Tärgovi§te, wo Soldaten 
der rumänischen Armee das flüchtende Ehepaar zuvor festgenommen hatten, 
durchgeführt worden. Die Ceau$escus wurden zum Tode verurteilt und an
schließend erschossen. Die Fernsehbilder vom Tribunal und von den toten 
Ceau$escus gingen damals um die ganze Welt. (Abb. 1)

Abb. 1: Die letzten Tage Ceaujescus. Tribunal

Bei der Premiere des Reenactments in Bukarest, so Milo Rau in einem Inter
view, sei etwas Merkwürdiges passiert, das Publikum habe überhaupt nicht 
geklatscht. Auch in Westeuropa wurde mit dem Klatschen erst mit einer
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Verzögerung von einigen Minuten begonnen. Rau erklärt sich das ausbleibende 
Klatschen sowie das Zögern folgendermaßen:

Einerseits hängt das natürlich mit dem Thema und der Dramaturgie des 
Abends zusammen. Andererseits hat es etwas mit dem performativen Sta
tus eines Reenactments zu tun, einer Form, die die Zuschauer zu intimen 
Zeugen einer Situation macht, die völlig verbürgt ist, kurz: Was man sieht, 
ist im allerschlichtesten Wortsinn wahr und tatsächlich so passiert. Jede 
Möglichkeit der Distanzierung wird von der schieren Realität der Auf
führung erbeutet, und die Zuschauer müssen ihre ,Rolle1 nach dem Ende 
des Stücks erst wieder finden, sie müssen sich gewissermaßen erinnern, 
was nun zu tun ist - nämlich klatschen. (Rau 2011)

Raus Erklärung für das Nichtklatschen oder das verzögerte Klatschen wird also 
damit begründet, dass die Zuschauer „zu intimen Zeugen“ werden und ihre Dis
tanz zum Geschehen verschwindet. Sie werden zu Zeitzeugen gemacht und ver
gessen dabei, dass sie nur Zuschauer eines Theaterstückes sind, Zeugen eines 
Reenactments.

Mir reicht Raus Erklärung für das Nichtklatschen jedoch nicht aus. Das 
Zögern beim Klatschen und das Nichtklatschen zeigen noch etwas anderes an, 
etwas, das die Rezeption und Rezipierbarkeit von Reenactments ganz generell 
betrifft und nicht unbedingt mit der Reinszenierung des Tribunals gegen die 
Ceau$escus zu tun hat. Im Grunde zeigt die verzögerte, zögerliche Reaktion 
bzw. das Nichtklatschen das Funktionieren des Reenactments an. Es zeigt den 
fundamentalen Zweifel darüber an, worauf das Klatschen bei einem Reenact- 
ment überhaupt gerichtet sein kann. Auf das historische Ereignis? Oder auf das 
Theaterereignis, das Reenactment? Das Nichtklatschen zeigt an, dass das 
Klatschen den Unterschied nicht deutlich machen kann. Mit dem Klatschen 
könnte eben auch gemeint sein, dass man den Mord an den Ceau§escus be
klatscht oder die Dramaturgen ihres Tribunals. Im Moment des Zögerns wird 
sich das Publikum über seinen Status nicht nur im Reenactment, sondern auch 
als Rezipient von Geschichte bewusst. Dieser Moment der Reflexion, einer 
bereits stattfindenden Distanzierung, macht deutlich, dass man sich als Zu
schauer eines Reenactments immer an zwei Orten gleichzeitig befindet. Man ist, 
wie Milo Rau es in einem anderen Zusammenhang sagt, hier, also im Theater 
(2009 bei der Premiere des Stücks) und gleichzeitig dort, 1989 in Rumänien 
(Rau 2011). Die Situation, dazwischen zu sein, zwischen damals und heute, hier 
und dort, ist vielleicht das deutlichste chronotopische Charakteristikum von 
Reenactments. Es gibt aber noch ein anderes Dazwischen des Zuschauers. 
Dieses wird aufgespannt zwischen den Rollen von Akteur und Zuschauer. Bei 
dem Reenactment über das Tribunal der Ceau§escus könnte der Zuschauer als 
Zuschauer zum Akteur werden, eben durch sein Klatschen, das dann als Beifall 
auf das historische Ereignis gewertet werden könnte.
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Wie verhängnisvoll ein solches mögliches Klatschen als Zeitzeuge werden 
kann, zeigt ein historisches Reenactment, das 2010 in Polen, in der ober
schlesischen Stadt Bedzin, durchgeführt wurde. Bei diesem Reenactment, das 
Liquidierung des Ghettos hieß und als pädagogisch memoriales Projekt gedacht 
war, haben die Stadtbewohner (u.a. Schüler) Deutsche und Juden reenacted, und 
das Publikum hat zum Schluss geklatscht, wahrscheinlich vor allem für Freunde, 
Bekannte, Verwandte, die sich an der Inszenierung beteiligt haben. Durch das 
Klatschen ist das Publikum jedoch unabsichtlich in die „Rolle von polnischen 
Bystanders des Holocaust reingerutscht“.1 Das Publikum begann also unfrei
willig eine Rolle zu spielen, sie wurden zu Akteuren des Reenactments, obwohl 
sie sich selbst,lediglich1 als Zuschauer wähnten.

Auch wenn bei beiden Reenactments die Position der Zuschauer zwischen 
Zeitzeugen und Theaterzeugen durch das Klatschen ins Wanken gerät, unter
scheiden sich beide deutlich in ihrem Anspruch. Das Reenactment in Polen 
gehört zu jener Gattung historischer Reenactments, die in Osteuropa unter der 
Genrebezeichnung Historische Rekonstruktion gerade einen Boom erleben. Sie 
werden meist von eifrigen Pädagogen im Sinne einer reeducation, von nimmer
müden Freizeithistorikem, kriegsverliebten Kostümfetischisten und/oder natio
nal gestimmten Gedächtnisaktivisten zur Unterhaltung der Bevölkerung organi
siert. Von den Machern dieser Reenactments wird kaum über die Rolle von 
Zuschauern nachgedacht. Deshalb konnte es auch zu dieser peinlichen Situation 
kommen. Raus Reenactment gehört hingegen zu jenen künstlerischen Reinsze- 
nierungen von historischen Ereignissen, die historische Reenactments bereits 
hinterfragen. Rau rückt gerade die Situationen des Zuschauens bei historischen 
Ereignissen in den Mittelpunkt, um sie im Reenactment zu überdenken. Dabei 
handelt es sich vor allem um historische Ereignisse, die durch Medien übertra
gen werden und den Zuschauer von vornherein als sekundären Zeugen 
konzipieren.

Ausgehend von diesen zwei unterschiedlichen Beispielen ließe sich formu
lieren, dass beim Reenactment - egal ob historisch oder künstlerisch - immer 
zwei Zuschauerpositionen miteinander in Konflikt geraten, eine auf das Theater
ereignis gerichtete und eine, die sich auf das historische Ereignis, das wiederholt 
wird, bezieht. Der Zuschauer wird also z u g 1 e i c h als sekundärer Zeitzeuge 
und als primärer Augen-Theaterzeuge konzipiert.2 Während diese Unterschei-

1 Ich verdanke den Hinweis und die Formulierung Magdalena Marszalek.
2 Ich will hier nicht die ganze bisher geleistete Zeugen- und Zeugenschaftsdiskussion der ver

gangenen Jahre aufrollen, da diese sich zunächst vor allem am Augenzeugen des Holocaust 
bzw. an Situationen extremer Gewalt orientiert hat. Vgl. u.a. Weigel 2000, S. 111-136; 
Agamben 2003; Platt 2000, S. 257-275. Relevanter für meine Überlegungen sind Studien zur 
Wissenspraxis des Zeugen, vgl. u.a Schmidt/KrämerWoges (Hg.) 2011. Für den vorlie
genden Artikel ist vor allem die Korrelation von Zeitzeugenschaft, primärer (Augenzeuge) 
und sekundärer Zeugenschaft (durch Überlieferung) sowie Zuschauerkonzeptionen im
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düng in historischen Reenactments zum Teil bewusst aufgehoben werden soll, 
z.B. wenn Zuschauer in Akteure verwandelt werden, wird die Zwischenposition 
in den Reenactments von Rau gerade zum Zentrum der Re-Inszenierung. Rau 
arbeitete z.B. mit Schauspielern, und zwar mit Schauspielern, die dem rumä
nischen Publikum bekannt waren. Diese Schauspieler markierten ihre Rede als 
deutlich theatral, d.h. sie sprechen die Dialoge, die sie aus den historischen 
Dokumenten der Femsehübertragung kennen, zwar minutiös nach, aber sie 
schaffen durch ihre Sprechweise durchaus ein Dazwischen zwischen sich und 
der dargestellten Figur.3 Darüber hinaus wurden Originalaufnahmen des 
Tribunals, Originalaufnahmen der Revolution (u.a. die letzte öffentliche Rede 
Ceaujescus) und sechs Monologe von Schauspielern, die auf Zeugenaussagen 
von sechs am Sturz des Regimes und des Tribunals Beteiligten beruhten, an die 
Wand projiziert. Unter den Zeugen waren u.a. die Schriftstellerin Anna Blan- 
diana, General Victor Stänculescu, der das Tribunal organisierte, und der Kaser
nenkommandant Oberst Andrei Kemenici, der vom gleichen Schauspieler 
dargestellt wurde wie Nikolae Ceau?escu selbst. Man konnte also abwechselnd 
das Reenactment und die Originalaufnahmcn des Tribunals sehen, abwechselnd 
die auf der Bühne und die den in den Monologen dargestellten Personen. Auch 
hier ist also für den Zuschauer eine Position eingeplant, die auf ein Dazwischen 
ausgerichtet ist. Beim Vergleich der Originalaufnahmen mit dem Reenactment 
konnte der Zuschauer zum Beispiel bemerken, dass man beim Reenactment 
mehr sehen kann als bei den Originalaufnahmen des Tribunals. Denn dort war 
die Kamera fast immer auf das Ehepaar Ceau$escu ausgerichtet, selbst dann, 
wenn der Ankläger, einer der fünf Richter oder die drei Verteidiger sprachen. 
Beim Reenactment mussten die fehlenden Einblicke in den Raum, in dem das 
Tribunal stattfand, rekonstruiert bzw. ergänzt werden. (Abb.2) Sowohl Schau
spieler als auch Zuschauer befanden sich also in einem Dazwischen, zwischen 
damals und jetzt, Rolle und historischer Person. Kurzum, die Wiederholung des 
historischen Ereignisses war theatral markiert und diese Darstellung verhinderte 
im Grunde ein völliges Eintauchen in die Zeitzeugenschaft, weil sie das Hin- 
und Her zwischen Tribunal und Reenactment inszenatorisch schon verdeut
lichte.

Theater relevant. Zu unterscheiden ist vor allem in Bezug auf Zeitzeugen, ob dieser Augen
zeuge (unbeteiligter Beobachter von Ereignissen, Dritter: testis) war, ob er am Ereignis als 
Opfer/Akteur (superstes, Märtyrer) unmittelbar beteiligt war, oder ob er bereits ein sekun
därer Zeuge war, d.h. ihm das Ereignis mündlich oder medial überliefert worden ist (sekun
därer Zeuge, der Zeugen des Bezeugens wird). Letzterer wiederum ist durch den sekundären 
Zeugen der zweiten Generation zu ergänzen, den die Überlieferung nicht in Zeitgenossen
schaft, sondern später und möglicherweise durch andere Medien (Medienwechsel) erreicht 
hat. Alle Typen von Zeugen eint ein Zuschauerverhältnis, selbst den unmittelbar beteiligten 
Opferzeugen/ Täterzeugen. Vgl. auch Peters 2001, S. 707-723.

3 Den Hinweis verdanke ich Csongor Lörincz.
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Abb. 2: Die letzten Tage Ceaujescus. Monologe

Bei Raus Reenactmcnt zeigte das Einspielen der Originalaufnahmen zudem 
an, dass man sich auf ein historisches Ereignis bezog, das selbst in höchstem 
Masse inszeniert war, in das also bereits die Position des zuschauenden Be- 
zeugens einkalkuliert war. Bei der Ermordung der Ceau^escus wurde das 
Tribunal von vornherein als Femsehübertragung konzipiert, und zwar mit einer 
Kamera, die fast ausschließlich auf das Ehepaar Ceau§escu gerichtet war. Kein 
Ende einer Diktatur in Osteuropa wurde mit einer solch ikonographischen 
Deutlichkeit angezeigt, und bei keinem Ende einer Diktatur wurde das Ereignis 
so sehr als Bildereignis bzw. Videoereignis inszeniert. Man konnte die ganze 
Geschichte der rumänischen Revolution, so Kittier in einem Interview mit Rau, 
als reine Montage von Bildern erzählen - so wie es Andrei Ujica und Harun 
Farocki zuerst 1991 mit Videogramme einer Revolution und 1992 mit Kamera 
und Wirklichkeit ja bereits gezeigt hatten (Rau, Kittier 2010, 147f.). Beide 
montierten die Bilder, die in dem von Demonstranten besetzten TV-Sender in 
Bukarest zwischen dem 21.12.1989 (der letzten Rede Ceau^escus) und dem 
26.12.1989 (der ersten TV-Zusammenfassung seines Prozesses) über die 
Femsehbildschirme gingen.

Das künstlerische Reenactment von Rau zielt also nicht nur darauf ab, das 
historische Ereignis zu wiederholen, sondern dessen mediale Inszeniertheit 
mitsamt der Präfiguration des Zuschauers bei den Originalaufnahmen. Der Titel 
Zeugnistheater ließe sich also zunächst auf das historische Ereignis selbst



90 Sylvia Sasse

beziehen, wobei er dann akzentuiert, dass das Theater um das historische Ereig
nis ebenfalls für einen Zeugen konzipiert worden ist, den Fernsehzuschauer, der 
den Tod der Ceau$escus glauben und beglaubigen soll.

1. Theaterzeugen und Zeitzeugen

Reenactments, historische wie künstlerische, problematisieren vor allem das 
Verhältnis von Theater und sekundärer Zeugenschaft.4 Das Theater des 20. 
Jahrhunderts hat den Zuschauer immer mehr von einem Theaterzeugen zu einem 
Zeitzeugen gemacht, indem Theater selbst immer weniger als dramatische 
Reproduktion eines Textes, sondern als Event konzipiert wurde. Theater wurde 
damit zum Ereignis bzw. zum Ereignisersatz. Während jedoch das Theater des 
20. Jahrhunderts den Zuschauer immer mehr zum Akteur gemacht hat, ist der 
Mensch im Alltag immer mehr zum Zuschauer geworden. Jacques Rändere 
beschreibt, Guy Debord zitierend, die Krankheit des zusehenden Menschen wie 
folgt: „Je mehr er zuschaut, umso weniger lebt er“ („Plus il contemple, moins il 
est“) (Rändere 2008, 13; 2010, 18). Denn heutzutage sind es gerade die Medien 
und immer weniger Personen, die zu Zeugen von Ereignissen werden und 
folglich nehmen immer mehr Menschen Geschichte als eine medial vermittelte 
wahr, während sie selbst nichts tun, als vor dem Fernseher zu sitzen. Geschichte 
selbst wird zu einem Theater, das durch unterschiedliche mediale Vermittlungen 
jederzeit und zum Teil in Echtzeit mitzuerleben ist. Wir haben es also mit einem 
Wechselverhältnis zwischen Theater und Leben zu tun, das die angestammten 
Rollen zwischen Zuschauern und Akteuren verkehrt.

Die Zunahme des möglichen Zuschauerdaseins erhöht paradoxerweise zu
gleich die Illusion von Zeugenschaft, die über Medien vermittelt wird. Durch 
die Medien wächst die Menge der sekundären Zuschauer-Zeugenschaft ins 
Unermessliche. Allerdings ist dieses Zeugentum trügerisch: Beim sekundären 
Medien-Zeugen haben wir es immer mit einem Zeugen zu tun, dessen Sehen 
abhängig gemacht wurde von der Einstellung auf das Ereignis, d.h. von der Art 
und Weise des Erzählens oder der Übermittlung der Bilder und Töne. Ob er die 
die Einstellung auf sein Sehen mitsehen kann, berührt unmittelbar die Frage, ob 
er die Präfiguration seines Zeugenstatus erkennt.

Folgt man Jacques Rancieres Versuch, die Zuschauerkonzeptionen im Thea
ter des 20. Jahrhunderts vor allem in zwei große Linien einzuteilen, nämlich auf 
die eine Seite Brecht zu stellen, der eine maximale Distanzierung forderte, und 
auf die andere Seite Artaud, dem es um die maximale Involvierung ging, dann 
lassen sich historische Reenactments vor allem in Artauds Linie einordnen. 
Zuschauer sollen zu Akteuren gemacht werden, sie spielen Geschichte in einem

4 Zum Reenactment sind jüngst wichtige Beiträge vor allem aus theaterwissenschaftlicher 
Perspektive erscheinen, u.a. Otto 2010, 2011; Roselt/Otto 2012.
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für sie vorinszenierten Rahmen, in dessen Illusionsmaschinerie sie ganz eintau- 
chen sollen. Damit wäre das .klassische* historische Reenactment auch ein 
typisches Beispiel für die Theaterentwicklung im 20. Jahrhundert.5 Theatrale 
bzw. künstlerische Reenactments üben bereits Kritik an diesen Reenactments 
und an der von Rändere formulierten Zweiteilung des Theaters. Wenn Rändere 
schreibt, dass es sowohl Brecht als auch Artaud darum gegangen sei, „ihre 
Zuschauer die Mittel und Wege zu lehren, aufzuhören Zuschauer zu sein, und 
Handelnde einer kollektiven Praxis zu werden“ (Rändere 2010, 18), dann ist es 
bei den künstlerischen Reenactments wie dem von Rau gerade so, dass das 
Zuschauen selbst erlebt bzw. als heikle kulturelle Praxis wahrgenommen werden 
soll. Zwar blieb auch bei Brecht der Zuschauer im Zuschauersaal sitzen, er 
wurde nicht in die Handlung involviert, er sollte aber daran gehindert werden, 
sich mit den dargestellten Personen zu identifizieren. Deshalb stellte Brecht 
Schauspieler auf die Bühne, die sich, wie in der chinesischen Schauspielkunst, 
beim Darstellen selbst schon beobachten sollten, also immer auch Zuschauer 
sein sollten. So bekam das Publikum Zuschauen und Darstellen vorgeführt, was 
nicht nur eine Einfühlung verunmöglichte, sondern auch dazu führte, beim 
Zusehen des Zuschauens über das eigene Zuschauen nachzudenken. Das Ziel 
war jedoch nicht, Zuschauer zu bleiben, sondern das reflektierende Zuschauen 
auf der Bühne als Aktion zu begreifen. Entsprechend forderte Brecht für die 
politische Theorie der Verfremdung, dass die „passive Haltung des Zuschauers, 
die der Passivität der Mehrheit des Volkes im Leben überhaupt entsprochen 
hatte“, einer aktiven weichen sollte, „d.h. dem neuen Zuschauer war die Welt als 
eine ihm und seiner Aktivität zur Verfügung stehende darzustellen“ (Brecht 
1993, 218). Man könnte Brechts Theater als Anti-Zuschauertheater bezeichnen, 
bei dem der Zuschauer zwar nicht zum Akteur gemacht werden sollte, denn 
diese Umwandlung fände ja auch nur im Rahmen einer Fremdregie statt, son
dern bei dem ihm die Verwandlung in einen Akteur auf der Bühne beispielhaft 
gezeigt werden sollte.

Bei Rau indes handelt es sich um Zuschauertheater; bei Rau bekommen die 
Zuschauer Zuschauen nicht gezeigt, sondern sollen es nacherleben. Im Kontext 
dieses Bandes ließe sich auch hier von Zeugentheater sprechen, womit gemeint 
ist, dass es gerade der Status von Zeugenschaft ist, der zum Untersuchungs
gegenstand der Inszenierung dazugehört. Mit Zeugentheater meine ich also nicht 
das tatsächliche Auftreten von Zeitzeugen im Theater, wie es im zeitgenös
sischen dokumentaristischen Theater etwa bei Jan Klata, Rimini Protokoll oder 
im Moskauer teatr.dok gang und gäbe ist, sondern die Konzeption des Zu
schauers als ambivalenten Zeit- und Theater-Zeugen.

5 Vgl. den gleichnamigen Band von Fischer-Lichte 1997.
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2. Reenactment und evidentia

Reenactments sind die am deutlichsten faktografische und mimetische Auffüh
rungsform im Theater. Sie basieren nicht nur auf Fakten, verwenden diese für 
die Inszenierung, sondern sie stellen die Fakten, so wie sie geschehen sind, auf 
die Bühne. Dass Reenactments - historische wie künstlerische - nicht auf 
darstellerische Mittel verzichten können, obwohl sie ,nur‘ nachstellen, versteht 
sich von selbst. Und dennoch zeigt das Maß an darstellerischen Mitteln und ihre 
Sichtbarkeit die Schwelle zwischen Reenactment und historischer Inszenierung 
an.6 Je weniger künstlerische Darstellung, desto authentischer wird das Ereignis 
im Reenactment reanimiert. Jede ,Abweichung1 ist Teil einer künstlerischen 
Verfremdung oder einer Interpretation, die Gedächtnis herstellen, hinterfragen 
oder korrigieren will. Damit handelt es sich beim Reenactment um eine deut
liche Überhöhung des klassischen Vor-Augen-Führens in der antiken evidentia.7 
Die evidentia stellt in der Rhetorik den Rhetor vor die Aufgabe, etwas so vor 
Augen zu stellen, als wäre man selbst dabei gewesen, als sei man Zeuge einer 
Situation gewesen. Ansgar Kemman paraphrasiert die Situation des Vor-Augen- 
Führens, der evidentia, des Redners deshalb auch aus der Perspektive des 
Zeugen:

Ihr Gebrauch fordert den Redner nicht nur rational, in Beobachtung und 
Analyse, sondern auch emotional: da, wo er nicht selbst erlebt hat, muss 
der Redner erst einmal in eigener Vorstellung durchleben oder leiden, was 
er hernach vor Augen führen will. Denn nur wer selbst der Sache wie ein 
Augenzeuge gegenübersteht, vermag sie so deutlich, lebendig oder 
detailliert zu schildern, dass alle sich als Augenzeuge fühlen. (Kemman 
1996, 40)

An der entsprechenden Stelle bei Quintilian, auf die Kemman in diesem Zusam
menhang verweist (Institutio oratoria VI 2, 29-36), geht es vor allem um die 
wirkungsästhetischen Aspekte der Vor-Augen-führenden Vorstellungskraft. 
Denn nur wenn der Redner tatsächlich vor Augen zu stellen vermag, habe die 
Rede auch genau jene Wirkung auf die Zuhörer, die ihnen das Gefühl, „als 
wären wir bei den Vorgängen selbst dabei gewesen“ (Institutio oratoria VI 2, 
32), vermittelt. Die Als-Ob-Zeugenschaft wird nicht durch intellektuelle Über
zeugungskraft oder durch die Faktizität des Materials, sondern durch eine

6 Freddie Rokem schreibt zum Beispiel in seinem Buch Performing History über Theater
stücke, die sich mit historischen Ereignissen befassen und diese inszenieren. Keines der dort 
behandelten Stücke ist jedoch ein Reenactment. Vgl. Rokem 2000.
Zum Zusammenhang von Zeugnis und Evidenz vgl. z.B. Weigel 2000, S. 111-136. Weigel 
argumentiert, dass sich das Zeugnis jenseits der Logik von Evidenz befinde, „weil der Gestus 
des Bezeugens sich fundamental vom Beweis unterscheidet“ (S. 116). Das Zeugnis belege 
nicht das Ereignis als Tatsache, sondern bezeuge die Erfahrung des Geschehenen.
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affektive Wirkung erreicht. Lachmann macht mit Verweis auf Aristoteles genau 
auf diesen wirkungsästhetischen Effekt der evidentia aufmerksam. Sie schreibt:

Vennittels eines intensiven Gefühls, besser einer Gefühlsenergie, die die 
Wahrheit der Aussage, ihren Realitätsbezug, außer Acht lässt, sollen Hö
rende auf eine Weise affiziert werden, dass sie das in der Rede entworfene 
Bild quasi vor sich sehen. Die freigesetzte Energie schafft eine durch 
nichts als die Wortbild-Gewalt begründete Evidenz. (Lachmann 2011,97)

Beim Reenactment jedoch stellt nicht ein Sprecher oder ein Schauspieler eine 
Situation vor Augen, indem er sie vergegenwärtigend erzählt, sondern die Situa
tion selbst wird nachgestellt. Es handelt sich also um eine andere Als-Ob-Zeu- 
genschaft. Im Unterschied zu Quintilian oder Cicero soll also nicht „ein Fiktives 
als Reales vor Augen gestellt werden“ (Lachmann 2011, 97) und also die 
Vorstellungskraft bemüht werden, sondern das Reale soll durch möglichst viel 
Realismus zum Wiedererscheinen gebracht werden. Wir haben es nicht mit 
Darstellung, sondern mit Nachstellung zu tun. Und zwar mit jenem Nachstellen, 
das in der antimimetischen Kritik des 20. Jahrhunderts als die schlimmste Seite 
der Mimesis verschrien war, also mit einer Mimesis, die sich nicht nur auf etwas 
in der Realität Vorgegebenes bezieht, sondern dieses auch noch genau so 
darstellt, wie es tatsächlich geschehen ist. Ein solcher ,Realismus1 war weder im 
historischen Realismus des 19. Jahrhunderts8, noch in der faktografischen 
Literatur bzw. im faktografischen Theater in den 20er Jahren denkbar. Völlig zu 
Recht kann man sich mit der Mimesiskritik im Rücken fragen, ob es sich bei 
Reenactments überhaupt um Kunst handeln kann, da bloße Wiederholung doch 
nichts als Handwerk ist. Eine solche Form der totalen Nachahmung lässt sich 
weder in der Rhetorik noch im antiken Theater finden. Auch die von Quintilian 
verwendete hypotyposis (Ausprägung, Einprägung), die er in der Institutio 
oratoria mit Verweis auf Cicero, als ein „Unmittelbar-vor-Augen-SteMen“ 
beschreibt, das den Vorgang nicht „als geschehen“ angibt, „sondern so, wie er 
geschehen ist, vorführt“ (Quintilian IX 2, 40-44), bezieht sich nie auf die 
Vorführung eines Ganzen, sondern auf die Verwendung dieser Redefigur in 
Abschnitten (ebd.). Die Dinge, so scheint es, werden dabei nicht erzählt, son
dern aufgeführt (ebd.). Und auch Cicero, auf den sich Quintilian bezieht, 
empfiehlt eine eher bescheidene Anwendung dieses Vorführens. Cicero zählt die 
blosse Nachahmung im Bereich der Geschichtsrhetorik zum Witz bzw. zum 
schlechten Geschmack, den man ,nur‘ verstohlen anwenden“ soll (Cicero 1872, 
LIX.242).

8 Eine Ausnahme bilden vielleicht die insbesondere im 19. Jahrhundert verbreiteten Tableaux 
vivants in ihrem Nachahmungswillen künstlerischer Bilder. Aber auch hier waren inszena- 
torische Mittel deutlich sichtbar.
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Am ehesten kann man ein Reenactment mit einem Simulakrum vergleichen. 
Dies ist auch genau jener Begriff, auf den Milo Rau sein Interesse am 
Reenactment konzentriert. Das Herstellen eines Simulakrums versteht er sowohl 
als künstlerische als auch als wissenschaftliche Arbeit. Um diese These herzu
leiten bezieht sich Milo Rau auf Roland Barthes und dessen Begriff des Simu
lakrums, der sich von Jean Baudrillards berühmterem Simulakrum-Begriff 
(Kopie ohne Original) deutlich unterscheidet. Rau sagt:

Für Barthes war das Herstellen von Simulakren der eigentliche Kem der 
theoretischen Praxis, quasi ihr inszenatorisches Prinzip: Der Theoretiker 
stellt ein (künstliches) Double her, um im Auseinanderbauen und Wieder- 
zusammenfugen der Einzelteile einer Vorlage (etwa der verschiedenen 
Bildelemente einer Werbefotografie oder der syntaktischen Elemente 
eines Satzes von Flaubert) ihr Funktionieren zu verstehen. (Rau 2011)9

Rau wie Barthes interessieren bei diesem Zusammenbauen jene Teile, die übrig
bleiben oder plötzlich stören, also all das, was nicht funktioniert. Diesen Über
schuss nennt Rau in Anlehnung an Barthes den Einbruch des Realen bzw. in 
Anlehnung an Walter Benjamin einen auratischen Moment, der sich beim Reen
actment gerade in der unmöglichen Arbeit an einer repräsentativen Verdop
pelung zeigt, am unauflösbaren Hier- und Dortsein eines Reenactments. Rau 
bezieht sich auf Benjamins Aura-Begriff, weil es ihm nicht um eine korrekte 
Wiederholung des Ereignisses, sondern um den Versuch der Wiederherstellung 
einer Aura geht: „Ein Reenactment, glaube ich, tut nun genau dies: In die völlig 
offengelegte Verabredung, dass alles nur ein Spiel, ein Bild, eine Reproduktion, 
eine Wiederholung ist, die Realität selbst herein zu tragen“ (Rau 2011). Zwei 
Elemente werden miteinander konfrontiert, Rau nennt sie: „Wir wissen, dass 
dies ein Bild ist“ und „Es ist so geschehen, Wirklichkeit“ (Rau 2011). Der Be
zug zu Benjamin soll vor allem dessen These, dass im Zeitalter der technischen 
Reproduzierbarkeit des Kunstwerks dessen Aura verkümmert und dessen 
„geschichtliche Zeugenschaft“ (S. 477) verlorengeht, diskutieren. Zwar werden 
hier keine Kunstwerke reproduziert, sondern bereits mediale Reproduktionen 
von historischen Ereignissen, dieses werden aber ausgerechnet durch Theater in 
ein anderes Hier und Jetzt übersetzt. Rau behauptet eine Aura der Wiederholung 
sowohl im medial aufgezeichneten Ereignis als auch im Reenactment, die durch 
die Wiederholung nicht getilgt, sondern durch sie erzeugt wird - im vollen 
Bewusstsein der Kopie und des Simulativen. Sie entsteht gerade in den 
Momenten, in denen man sich der Unmöglichkeit von Wiederholung, der 
Unwiederholbarkeit von Geschichte, gewahr wird. So lässt sich vielleicht auch 
das Zögern bzw. das ausbleibende Klatschen als auratischer Moment lesen, als 
Moment, wo etwas nicht zusammenpasst, denn in diesem Moment wurde das

9 Das paraphrasierte Zitat stammt aus: Barthes 1966, 190-196.
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Klatschen gerade durch die ungleiche Überlagerung von hier und dort, jetzt und 
damals verhindert. Das Zögern zeigte den Moment der unmöglichen Gleich
zeitigkeit von Hier und Dortsein, von Jetzt und Damals an. Es zeigt einen durch 
die Wiederholung produzierten, selbst aber unwiederholbaren, auratischen 
Moment an. Diese Ereignishaftigkeit des Simulakrums ersetzt eine andere 
Ereignishaftigkeit, auf die es Benjamin abgesehen hatte: Die theatrale Insze
nierung versetzt die Zuschauer immer wieder an jene Stellen des Ereignisses 
zurück, an denen der Ausgang des historischen Ereignisses noch nicht absehbar 
war, an denen sie noch Zeitzeugen hätten sein können. Allerdings wird diese 
Zeitzeugenschaft immer wieder vom Wissen um das Ende durchkreuzt. Das 
individuelle und kollektive Vorwissen hindert den Zuschauer des Reenactments 
daran, das nachgestellte Ereignis in der Gegenwart des historischen Ereignisses 
selbst erleben zu können. Stattdessen muss er das historische Ereignis stets vom 
Moment der Gegenwart des Theaterereignisses aus betrachten. Die Kontingenz 
des historischen Ereignisses selbst kann nicht reinszeniert werden, sie bleibt der 
unerreichbare Punkt, auf den der Zuschauer oder Akteur lediglich sein Begehren 
richten kann, das Begehren, dass Geschichte vielleicht anders hätte verlaufen 
können. Das Reenactment kann also für die Zuschauer das Ereignis zwar wieder 
hersteilen, nicht aber die Ereignishaftigkeit des Ereignisses, d.h. dessen ur
sprünglich unvorhersehbares Ende.

Das Reenactment hat, im Unterschied zum ,nur‘ vor Augen geführten Dar
stellen durch Schauspieler oder Rhetoren, durch seinen Anspruch der rekon
struierenden Wiederholung selbst schon Zeugnischarakter. Es erforscht das 
historische Ereignis und seine mediale Übermittlung. Rau arbeitet mit Zeugen 
des Geschehens, mit Originalaufnahmen, mit Dokumenten. Das Reenactment 
bezeugt als Ganzes die historische Situation, indem es sie erforscht und wieder 
in Erinnerung ruft, es fungiert - so in einigen künstlerischen Reenactments - 
auch als eine Art Beweis für den richtigen und nicht für den bis dato 
überlieferten Ablauf der Dinge. Nimmt ein Zuschauer an diesem Vorgang teil, 
als Zuschauer oder als Akteur, wird er im Grunde zu einem sekundären Zeugen 
durch die .Authentizität1 der Überlieferung. Die gravierendsten Unterschiede 
zwischen historischen und künstlerischen Reenactments liegen im Umgang mit 
dem historischen Material. Während die historischen Reenactments keinen 
besonders kritischen Umgang mit den historischen Dokumenten pflegen, 
sondern Geschichte erlebbar machen wollen, ist es Raus Anliegen, nicht nur das 
historische Ereignis durch die Rekonstruktion zu erforschen, sondern auch die 
Wahrnehmung dieses Ereignisses durch die Überlieferung in den Medien. Dabei 
geht es auch nicht darum, eine möglichst genaue Kopie anzufertigen, sondern zu 
verdeutlichen, dass jede Überlieferung (medial, durch Zeugen, durch Schauspie
ler) immer schon eine Interpretation des Ereignisses ist.
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Raus Interesse am Reenactment ist in diesem Punkt durchaus vergleichbar 
mit anderen künstlerischen Reenactments der letzten 20 Jahre. Auch in diesen 
Reenactments wurde vor allem die Überlieferungsgeschichte von Ereignissen 
durch die Reinszenierung erforscht. Inke Ams hat 2007 eine Ausstellung kura- 
tiert mit dem Titel History will repeat itself bei der insgesamt 23 künstlerische 
Arbeiten, darunter viele Reenactments, ganz unterschiedlich auf historische 
Ereignisse Bezug genommen haben. In all diesen Arbeiten geht es um Refle
xionen der Situationen und Positionen des Zuschauens. Dabei hängen in den 
Reenactments die mediale Übertragung und die Zuschauerkonzepte unmittelbar 
zusammen, d.h. eine Rekonstruktion der medialen Übermittlung von Ereignis
sen ist immer auch eine Rekonstruktion des vermittelten Sehens dieser Ereig
nisse. Das zeigt sich u.a. bei künstlerischen Reenactments, die es ehemaligen 
Teilnehmern an historischen Ereignissen ermöglichen, dieses Ereignis nochmals 
zu erleben und aus ihrer Perspektive darzustellen (u.a. The Battle of Orgreave 
2001 von Jeremy Deller). Deller hatte eine Episode des britischen Bergar
beiterstreiks 1984-85, einem gewaltsamen Zusammenstoß zwischen berittener 
Polizei und Bergarbeitern, nachgestellt. Allerdings rekonstruierte Deller die 
Ereignisse anhand von Interviews mit den Beteiligten, um die Medienberich
terstattung, die den Bergarbeitern Unrecht zugefügt hatte, zu kritisieren. Deller 
produzierte mit seinem Reenactment quasi ,neue Bilder1 eines alten Ereignisses, 
um die alten Bilder als inszenierte zu entlarven. Dabei konnten die Zeugen des 
Ereignisses ihr Zeugenwissen nochmals aufführen und das Wissen der 
sekundären Zeugen, deren Quelle die Medienberichterstattung war, korrigieren. 
Das Reenactment von Deller führte quasi zu einer Geschichtskorrektur durch 
tatsächliche Zeugenschaft. Andere künstlerische Reenactments rekonstruieren 
wiederum nicht das historische Ereignis, sondern ausschließlich dessen mediale 
Speicherung: so z.B. das von den Künstlerkollektiven T.R. Uthko und Ant Farm 
organisierte Reenactment der Ermordung Kennedys anhand der bekannten 
Filmaufnahmen des Hobby-Filmers Abraham Zapruder. Die Künstler rekon
struieren damit nicht das Ereignis selbst, sondern die Perspektive auf das 
Ereignis, die sich ins kollektive Bild-Gedächtnis eingeschrieben hat. Anfuhren 
könnte man auch die Auditions for a Revolution von Irina Botea. Botea reen- 
acted 2005 Nachrichtensendungen (Berichterstattung und dokumentierte Ereig
nisse, u.a. die Belagerung des Fernsehstudios) des rumänischen Staatsfernsehens 
während der rumänischen Revolution. Sie macht dies allerdings mit ameri
kanischen Schauspielstudenten, die nicht rumänisch sprechen können und die 
Sprache nur nachahmen. Diese doppelte Nachahmung von Ereignis und Sprache 
stellt sie dann den Originalaufnahmen gegenüber. Noch deutlicher wird die Idee 
einer medialen Reproduktion in Arbeiten, die nicht mehr das Ereignis nach
stellen, sondern nur noch den Moment der Überliefemng, also z.B. das Foto, das 
an das Ereignis erinnert. Dazu gehören z.B. verfremdete Reproduktionen von
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Zbigniew Libera, vor allem seine Fotoserie Positive, die Reproduktionen be
rühmter Pressefotos enthält. Diese medialen Reinszenierungen zielen bereits auf 
eine sekundäre Zeugenschaft von und durch mediale/r Vermittlung, bei der das 
Erscheinen des Dokuments selbst einen Ereigniswert hatte. Man kann also 
resümieren, dass künstlerische Reenactments vor allem das Rezipieren von 
historischen Ereignissen reinszenieren und damit auch die mediale Inanspruch
nahme von Zuschauern als Zeugen entlarven.

Ich will nun versuchen, die Überlegungen zur Zuschauer- und Zeugenkon
zeption an dem vielleicht frühesten und auch berühmtesten Theater-Reen- 
actment im 20. Jahrhundert, der Einnahme des Winterpalais (Vzjatie zimnego 
dvorca) vom Herbst 1920 unter der Regie von Nikolaj Evreinov, noch weiter zu 
vertiefen. Am Schluss möchte ich dann noch einmal auf die von Ranciere 
zwischen Brecht und Artaud aufgespannte Zuschauerposition zwischen Invol- 
vierung und Distanz zurückkommen und ein anderes Modell, eine an Ranciere 
allerdings nur angelehnte „Emanzipation“ des Zuschauers und vor allem des 
Zeugen vorschlagen, bei der Distanz und Involvierung keine Gegensätze sind, 
sondern als Wechselbeziehung erlebt werden.

3. Zeugnistheater: Akteure als Theaterzeugen

Im russischen Theater wurden Reenactments bereits 1907 durchgefuhrt, aller
dings handelte es sich dabei um Wiederholungen von Theaterereignissen und 
nicht von historischen Ereignissen. Zum damaligen Zeitpunkt gründet der Thea
terhistoriker, -theoretiker und Regisseur Nikolaj Evreinov gemeinsam mit Baron 
von Osten-Driesen in Sankt Petersburg das „Starinnyj teatr“ (Historisches bzw. 
Altertümliches Theater). Mit dem „Starinnyj teatr“ verbindet er die Idee eines 
außergewöhnlichen theaterhistorischen Experiments: Im Theater soll Theaterge
schichte als Auffiihrungsgeschichte gezeigt werden. Man könnte auch von 
Theater-Reenactments sprechen. Evreinov beschäftigt sich zur selben Zeit wie 
der Germanist Max Herrmann (Berlin) und der Romanist Gustave Cohen 
(Leipzig) mit der Rekonstruktion von Auffuhrungspraktiken.10 Im Unterschied 
zu den beiden Theaterwissenschaftlem erschöpft sich jedoch seine „historisch
künstlerische Rekonstruktion“ nicht in der Erforschung des Materials, sondern 
ist auf dessen Rekonstruktion durch Reinszenierung ausgerichtet. Evreinov 
interessiert sich also für die Reinszenierung, wie im Übrigen auch Milo Rau, 
sowohl als Forscher als auch als Künstler. Das „Starinnyj teatr“ zeigt dann zwei 
Zyklen, 1907/08 einen Zyklus mit westeuropäischen Stücken aus dem Mittel- 
alter und der Renaissance, 1911/12 wurden Rekonstruktionen spanischer Stücke 
aus der Aufklärung gezeigt, Mysterien, Komödien, Zwischenspiele (Interme
dien). Bei den Reinszenierungen richtet Evreinov seine Aufmerksamheit nicht

10 Vgl. dazu Lukanitschewa 2009, 73-81.
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nur auf die künstlerische Rekonstruktion von Bühne, Ausstattung, Architektur, 
Malerei und Spielweise, sondern vor allem auch die Rekonstruktion der Situa
tionen des Zuschauens, und zwar von Situationen des Zuschauens, bei denen der 
Zuschauer noch nicht auf eine passive Rolle jenseits der Bühne festgelegt 
worden war. Der russische Kunst- und Musikkritiker Eduard Stark schrieb 1922 
in seinen Erinnerungen an das „Starinnyj teatr“, dass Evreinov nicht nur zeigen 
wollte, wie man damals Theater gespielt, sondern wie man es gesehen habe, und 
zwar mit allen Sinnen - als ganz „unmittelbare Wahrnehmung“ des Geschehens 
(Stark 1922, 19).

Die von Evreinov konzipierten Rekonstruktionen der Situationen des Zu
schauens vergegenwärtigen historische Momente des Zuschauens. Sie machen 
nicht aus Zuschauern Akteure, wie das seit den 1910er Jahren im Theater immer 
häufiger anzutreffen war, u.a. bei Vsevolod Mejerchol’d, sondern sie erforschen 
vielmehr das Zuschauen selbst. Sie erforschen die Situationen und die Aktivi
täten des Zuschauens und beim Zuschauen. Im russischen Theater, so ließe sich 
zunächst schlussfolgern, beginnt das Interesse für Reenactments nicht als ein 
Verwandlungsbegehren von Zuschauern in Akteure, sondern als eine Erfor
schung des Zuschauens. Für Evreinov ist Zuschauen ohnehin eine anthro
pologische Grundform von Erkenntnis, die sich nicht in einer Gegenüberstellung 
von Zuschauen und Handeln auflösen lässt. Jeder Handelnde ist im Moment 
seines Handelns immer auch ein Zuschauender, der sowohl die Situation als 
auch sich selbst in der Situation beobachten kann. Jeder Zuschauer handelt 
umgekehrt im Moment des Zuschauens, auch wenn es ein unsichtbares, viel
leicht erst im Nachhinein artikuliertes Handeln sein mag, das etwa in einer 
Reflexion oder Interpretation des Gesehenen besteht.

Obwohl also Evreinov in den 1910er Jahren Theater-Reenactments konzi
piert, in denen es vor allem um eine Reinszenierung der Erfahrungen des Zu
schauens geht, ist sein berühmt gewordenes Reenactment Die Einnahme des 
Winterpalais von 1920 völlig anders angelegt: 1920 bekommt Evreinov den 
kulturpolitischen Auftrag, für die Petrograder Bevölkerung die Erstürmung des 
Winterpalais, also den offiziellen Beginn der Oktoberrevolution von 1917, zum 
dritten Jahrestag in einem großen Spektakel, für das ein riesiges Budget und 
neueste Technik zur Verfügung gestellt wurde, zu reinszenieren.

Für Evreinov beginnt mit diesem Auftrag eine völlig neue Möglichkeit, The
ater zu machen, ein Theater, das historisches „Originalmaterial für die schöp
ferische Arbeit bei der Regie“ („original’nyj material dlja rezisserskogo tvor- 
cestva“) nutzt.1 11 Für die historische Rekonstruktion der Einnahme des Winter-

1 Hier muss kurz angemerkt werden, dass die Einnahme des Winterpalais nicht die erste Mas
seninszenierung war, aber die erste, mit dem deutlichen Charakter einer teilweisen Reins
zenierung. Die Massenschauspiele wurden in der am 15.12. 1919 gegründeten Sektion 
Massenschauspiele in der Kulturabteilung des Narkompros in Auftrag gegeben. Die
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palais bestand das Problem allerdings darin, dass das Ereignis selbst gar nicht 
stattgefunden hatte, zumindest nicht so, wie es die nachrevolutionäre Ge
schichtsschreibung behauptete. Mit 10.000 Statisten/Akteuren sollte Evreinov 
reinszenieren, was historisch von einigen wenigen Akteuren unbeobachtet 
durchgeführt worden war. Evreinov befand sich also in dem Dilemma, etwas 
historisch-künstlerisch rekonstruieren zu sollen, das es nicht gab, das vielmehr 
nur im politisch Imaginären existierte.12 Er bekam gewissermaßen den staat
lichen Auftrag zur Theatralisierung von Geschichte. Paech schreibt dazu, dass 
eine „gültige Interpretation der Revolutionsereignisse mit den Mitteln des 
Theaters“ geschaffen werden sollte (Paech 1974, 331). Evreinov schreibt zu 
diesem Umgang mit den historischen Fakten übrigens nichts, auch das unver
öffentlichte Manuskript Einnahme des Winterpalais (Vzjatie zimnego dworca) 
setzt sich in keinster Weise mit dem historischen Ereignis selbst auseinander.

Evreinov löste das Problem, indem er versuchte, das Spektakel möglichst 
theatral erscheinen zu lassen. Er macht eine Rekonstruktion der historischen 
Ereignisse um den Sturm hemm auf zwei verschiedenen Bühnen, den Sturm 
selbst allerdings, die Schlüsselszene, konzipierte er eher als Reenactment, als 
Bühnen dienten die historischen Stätten selbst. Die beiden Theater-Bühnen

Funktion all dieser Massenschauspiele war die eines Gedenkens an die Revolution und an 
andere wichtige vorrevolutionäre Ereignisse. Zuerst wurden vor allem Ereignisse ,reins- 
zeniert“, die zur historisch gewordenen Revolutionsgeschichte gehörten und die Zuschauer 
Schritt für Schritt zu Beteiligten machen sollten. Am 1.5.1920 (am Tag der Arbeit) wurde in 
Petrograd das Mysterium der befreiten Arbeit in den Kolonaden der ehemaligen Fondsbörse 
aufgefuhrt; am 19.07.1920 wurde dann ein weiteres Massenschauspiel veranstaltet mit dem 
Titel Zur Weltkommune (Regie führte: Sergej Radlov, ein eher zweitrangiger Futurist). Das 
Ziel war die Darstellung der Revolutionsgeschichte der Arbeiterklasse von 1848 bis zur 
Gegenwart. Zentral war dabei eine Dichotomie - oben/unten. Hier wird bereits damit gear
beitet, dass die Zuschauer in den Schauplatz der Handlung einbezogen werden mit dem 
Zweck, die symbolische Darstellung der Ereignisse zugunsten einer Erlebnisillusion aufzu
geben. Dies passiert vor allem dadurch, dass nun auch an die räumliche Einbeziehung der 
Zuschauer gedacht wird. Der Zuschauerraum wird zum Handlungsraum. Vgl. Paech 1974, S. 
330ff.

12 Vgl. auch Comey 2004. Ein paar Fakten: In der Nacht zum 25. Oktober/7. November 1917 
nehmen Truppenteile strategische Punkte (Waffenkammer, Telegraphenstation, National
bank, sämtliche Neva-Brücken, die fünf Bahnhöfe) der Stadt ein. Am nächsten Tag erkannte 
Ministerpräsident Kerenskij den Emst der Lage und setzte sich zu den loyalen Truppen der 
Nordfront ab. Im Unterschied zur Version der sowjetischen Geschichtsschreibung weiß man 
heute, dass das Winterpalais kaum verteidigt wurde: Nur ein Dutzend Offiziersschüler, 
einige Kosaken sowie ein Trupp bewaffneter Frauen, das sogenannte Todesbataillon standen 
dort bereit. Die Provisorische Regierung im Winterpalais war nur noch durch wenige 
Minister vertreten, u.a. durch den parteilosen Außenministers Michail Terescenko, und hatte 
bereits kapituliert aufgrund ihrer Unterlegenheit. Als in der Nacht zum 8. November ein paar 
Rotgardisten und Matrosen durch das Hauptportal marschierten, fielen nur wenige Schüsse, 
die Minister warteten in einem Kabinett der 2. Etage auf ihre Verhaftung. Man weiß auch, 
dass der Panzerkreuzer Avrora nie auf das Palais gefeuert hat, sondern nur einen Signal
schuss abgegeben hat.
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standen auf der gegenüberliegenden Seite des Winterpalais, links und rechts 
neben dem Triumphbogen des Generalstabsgebäudes. Sie waren riesig, Evrei- 
nov spricht von 40 Metern Länge pro Bühne. Eine Bühne war weiß, eine rot. 
Auf der weißen, luxuriös ausgestatteten Bühne wurden Szenen der Provisori
schen Regierung dargestellt. Die rote Bühne war wie eine Fabrik aufgebaut. 
Dort zeigte man: „Fleroische Handlungen zur Vorbereitung des proletarischen 
Kampfes“ (Evreinov, o. D., 3), wobei die Arbeiter und Bauern erst noch völlig 
unorganisiert waren, sich dann aber in Kollektiven formierten. Auf der weißen 
Bühne war es umgekehrt, die anfängliche Ordnung mündete im Chaos. Augen
zeuge und Kollege Platon Kerzencev berichtet:

Das Massenschauspiel beginnt mit einem Kanonenschuss, Fanfaren und 
Musik des 500 Mann starken Orchesters, während die Bühne vor dem 
Palais sichtbar wird. Eine satirische „Kerenskiade“ zeigt die kriegslüsterne 
Bourgeoisie, die mit Würdenträgern und Bankiers für die Verlängerung 
des Krieges verhandelt. Kerenskij schwenkt ein rosa Fähnchen, eine 
misstönende Marseillaise ist zu hören, die von Fabriksirenen, Hammer
schlägen etc. unterbrochen wird. Die rote Bühne wird sichtbar, einzelne 
Gruppen von Arbeitern schließen sich zusammen, die Internationale 
erklingt leise, die Arbeiter blicken in die Finsternis und die Rufe: „Lenin, 
Lenin“ rollen über die Estrade. Während sich die Arbeiter organisieren, 
schwindet die Geschlossenheit der Weißen.
(Kerzencev 1922,210)

Das Ganze kulminierte in der Attackenszene, der Erstürmung des Palastes, die 
auf dem Platz selbst stattfindet. Beteiligt sind daran ca. 300 Statisten, die als 
Matrosen und Rotarmisten agieren. Sie kommen durch den Triumphbogen und 
laufen auf das Winterpalais zu Bei der Attacke wird das Licht auf den beiden 
Bühnen gelöscht und die Aufmerksamkeit auf den Palast gelenkt, die Beletage 
wird ganz erleuchtet. (Abb. 3, 4)
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Am Schluss marschierten schließlich 400 Kavalleristen und 1500 Matrosen 
zu einer Parade auf, die bereits als Gedenkfest an die Revolution gedacht war. 
Zur Reinszenierung gehörte also am Schluss schon die Inszenierung des Erinne
rungsaktes an das Ereignis dazu. Der Jubel am Ende konnte so sowohl dem 
historischen Ereignis als auch dem Theaterereignis gelten, beide Ereignisse 
verschmelzen am Schluss zu einem. Im Unterschied jedoch zum eingangs 
problematisierten Klatschen gehört das Jubilieren zur Konzeption des Stücks 
bereits dazu.

Bei Eveinov wird einerseits der Zuschauer zum Akteur, das Spektakel selbst 
hat aber auch Zuschauer (zum Teil werden 100.000 Zuschauer genannt). Die 
Entdeckung des Zuschauers als Akteur lässt sich im postrevolutionären Theater 
auch als Umsetzung der politischen Forderung zur Mobilisierung der Masse in 
der künftigen Diktatur des Proletariats interpretieren. Auch Evreinov nutzt 
diesen historischen Moment, um sein eigenes Theaterkonzept politisch zu aktu
alisieren. Zu Beginn einer der zahlreichen Proben hält Evreinov vor allen 
Akteuren eine Rede:

Die Zeit der Statisten ist vorbei. Erinnert Euch daran, Genossen, dass Ihr 
ganz und gar keine Statisten seid. Ihr seid Künstler. Ihr seid Künstler, 
möglicherweise noch bedeutendere Künstler als diejenigen des alten 
Theaters. Ihr seid Teil eines kollektiven Künstlers. Aus (der Gestalt) und 
Erinnerung Eurer Erlebnisse entsteht der neue Effekt der neuen theatralen 
Handlung. (Evreinov o.D., 13)13

Evreinov will also aus Zuschauern Akteure machen, die nicht nur Theater
akteure sind, sondern zugleich politische Akteure. Sie sind politische Akteure in 
dem Sinn, dass in der neuen Gesellschaft niemand mehr in der Position des 
Zuschauers verharren, sondern jeder politisch aktiv werden soll. Darüber hinaus 
will er die alten Akteure, die ,Zeugen* des revolutionären Sturms auf das 
Winterpalais, das Ereignis in der Wiederholung noch einmal erleben lassen. 
Evreinov berichtet in seinen Erinnerungen, dass unter denjenigen, die in der 
Nachstellung auf das Palais stürmten, solche waren, die 1917 am Sturm auf das 
Winterpalais bereits teilgenommen hatten oder die damals als Personal der 
Kerenskij-Regierung im Winterpalais arbeiteten. Auf der weißen Bühne sollen 
zudem Invaliden des imperialistischen Krieges teilgenommen haben (vgl. auch 
Schlögel 1988, 364).

Die wenigen Zeugen der Revolution hatten eine wichtige Funktion: Sie soll
ten das theatrale Ereignis so beglaubigen, dass die Zeugen der theatralen

13 „BpCMfl CT3THCTOB npOLUJlO. ItOMHHTe TOBapHIUH, HTO Bbl BOBCe He CTaTHCTbl. Bbl apTHCTbl. 
Bbi apTHCTbl, öbiTb Mo>KeT, eine 6ojiee ueHHbie hcm apTHCTbl CTapbix TeaTpajibHbix HaBbiKOB. 

Bbi nacTH KOJuieKTHBHoro apTHCTa. Ot (cjioHceHHH h) ynoMHHaHHB BauiHX nepoKHBaHHfl no- 
jiynaeTca HOBbrä atjKjteKT hoboto TeaTpajibHoro ueäcTBHa...“ (Wenn nicht anders vermerkt, 
stammen alle Übersetzungen aus dem Russischen von der Autorin).
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Veranstaltung auch zu Zeugen am historischen Ereignis werden konnten. Der 
Einsatz der Zeugen machte die Inszenierung vor allem dort authentisch, wo sie 
von den historischen Ereignissen abwich. So konnte das theatrale Ereignis das 
historische Ereignis substituieren. Folgt man Evreinovs Theatertheorie, so 
könnte ein solcher Schluss der Substitution tatsächlich auch konzeptionell 
naheliegen. 1920 verfasst Evreinov eine Art Manifest im Journal Zizn' iskusstva 
(Das Leben der Kunst), das den programmatischen Titel Theatertherapie trägt, 
und 1923 veröffentlicht er in seinem Text O novoj maske (Über die neue Maske) 
einige Beispiele für eine angewandte Theatertherapie.

Theatertherapie meint bei Evreinov, dass der Mensch durch das Theater
spielen im Alltag aus seinem gewohnten Leben herausgerissen werde und 
dadurch eine Verwandlung erleben kann, die eine therapeutische Wirkung hat. 
Das Theater könne jene Situationen, die der Mensch im realen Leben nicht 
erleben konnte, ersetzen. Damit entwickelt Evreinov eine Therapie, die nicht 
wie bei Freud auf Wiederholung, sondern auf Substitution basiert. Während 
Freud dem Patienten in der Hypnose oder der talking eure erlauben wollte, 
„einen der heißesten Wünsche der Menschheit“ zu erfüllen, nämlich „etwas 
zweimal tun zu dürfen“ (Freud 1987, 193), also im Grunde ein therapeutisches 
imaginäres Reenactment zu vollziehen, wird Evreinovs Therapiekonzept allein 
durch die Möglichkeit zur Verwandlung durch den ausgelebten Instinkt zum 
Theater-Spielen erreicht. Zudem ist Evreinovs Therapie nicht passiv, sie findet 
nicht durch Imagination oder durch sprachliche Abreaktion statt, sondern ist 
eine acting eure. Die Evreinovsche Theatertherapie richtet sich deshalb nicht 
wie bei Freud auf das Begehren, etwas zweimal tun zu dürfen, sondern auf das 
vielleicht noch ,heißere1 Begehren, etwas überhaupt erleben zu dürfen, auch 
wenn dieses Tun nur im Spiel erfolgt. Das heißt auch, dass Evreinov gar kein 
Ereignis benötigte, auf das sich die Rekonstruktion1 bezieht, das Theater war 
aus seiner Perspektive in der Lage, die mit einem solchen Ereignis verbundenen 
Erlebnisse zu schaffen. Evreinovs Einnahme des Winterpalais hatte damit 
sowohl eine kollektiv wie auch individuell substituierende Funktion. Es sollte 
für die Akteure das historische Ereignis für die künftige kollektive Erinnerung, 
die die individuelle korrigiert, herstellen. Ganz in diesem Sinne schreibt Evrei
nov in seinen Erinnerungen, dass es darum gehe, den „erhabenen Moment“ 
(„velicestvennyj moment“) der Geschichte in eine „authentische und erhabene 
Aufführung“ („podlinnoe i velicestvennoe zrelisce“) zu „übertragen“ („pere- 
dat’“), die ihrerseits auch „historisch unvergesslich“ bleibt („istoriceski neza- 
byvaemyj“), und die, im Unterschied zum wiederholten Ereignis, selbst unwie
derholbar sein soll (Evreinov o. D., 1). Evreinov will also ein dem historischen 
Ereignis nicht nur adäquates, sondern dieses eigentlich noch überhöhendes 
Theater-Ereignis schaffen, dessen Erinnerungswürdigkeit die des historischen 
Ereignisses übertrifft. Während also die Theaterzeugen durch das Theater zu
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Zeitzeugen werden sollten, das historische Ereignis durch das Theater erleben 
sollten, wurden die Zeitzeugen im Unterschied dazu der Freudschen Wieder
holungstherapie ausgesetzt, und zwar einer, die das historische Ereignis mithilfe 
des Theaters ,heilt1. Auch die Zeitzeugen sollten die Möglichkeit bekommen, 
das Ereignis so durchzuspielen, wie es das kollektive Gedächtnis künftig von 
ihnen verlangen wird. Das historische Nichtereignis wurde quasi durch das 
Theater für die, die es nur aus der Überlieferung kannten, in eigenes Erleben 
verwandelt und für die anderen, die es bereits erlebt hatten, repariert.

Wie wichtig die .Reparatur1 des Nichtereignisses durch das Theater für die 
sowjetische Geschichtsschreibung war, zeigt sich daran, dass Bilder des Thea
terereignisses ab 1925 als historisches Dokument kursierten. Diese konnten 
sogar verbreitet werden, ohne dass das Theaterereignis dabei geleugnet werden 
musste. Denn Bilder der Attacke konnten künftig als historische Dokumente des 
Sturmes verwendet werden und Bilder der Bühnen als Beleg für ein großartiges 
postrevolutionäres Massentheater. Dabei ist auffällig, dass die Attackenszene 
immer aus der Perspektive eines Beobachters aufgenommen worden ist, der in 
Richtung Palais sieht und die Bühnen in seinem Rücken hat. Das heisst, dass 
man die Bühnen auf den Fotos der Attackenszene nie sieht.

Besonders deutlich wird die Inanspruchnahme der Attacke als historisches 
Dokument in dem von Leonid Volkov-Lannit 1971 herausgegebenen Buch mit 
dem unfreiwillig komischen Titel lstorija pisetsja ob'ektivom (Geschichte wird 
mit dem Objektiv geschrieben).14 In diesem Band wird ein Foto aus Evreinovs 
Attackenszene als historisches Dokument beschrieben und zwar so, dass sogar 
dessen ästhetische Qualität als Ausdruck von Dokumentarizität gilt:

Die Fotogeschichtsschreibung des Großen Oktober beginnt mit einer 
historischen Fotodokument-Rarität, die auf den 26. Oktober 1917 datiert 
ist. Genau nach einem halben Jahrhundert wurde diese in Vergrößerung 
auf der Jubiläumsfotoausstellung der VDNCH „50 Jahre Oktoberrevo
lution“ präsentiert. Schauen wir auf die Aufnahme. Von einem erhöhten 
Standpunkt aus gemacht, erfasst sie das ganze Panorama des Platzes vor

Dass Reenactments, theatrale, filmisch-theatrale, als Ersatz für die Bilderlosigkeit des histo
rischen Ereignisses (freilich nicht für das Ereignis selbst) inszeniert worden sind, ist übrigens 
keine Erfindung der Kulturpolitiker der Sowjetunion. Bereits in der Presseberichterstattung 
über den Russisch-Japanischen Krieg (1904/05) kam es zur Inszenierung von Reenactments. 
Der Grund: Die Japaner erlaubten nur Zeichnungen, Russen gestatteten keine Bilder. Hughes 
Laurent, französischer Filmarchitekt, schreibt in seinen Erinnerungen von 1957: „In jenen 
Tagen war die grosse Neuigkeit der Russisch-japanische Krieg. In diesem Fall stellte man 
die von den Sonderberichterstattern der grossen Tageszeitungen übermittelten Meldungen 
nach. [...] Die kleinen Erdhügel bei Montreuil, wo Sand abgebaut wurde, waren an manchen 
Tagen mit hundert bis hundertfünfzig Statisten bevölkert, die als russische und japanische 
Soldaten ausstaffiert waren. Absolut unwahrscheinliche Kostüme. Gelegentlich sägten wir 
Profile aus, die im Gegenlicht aufgenommen und mit Gebüsch drapiert als Silhouetten von 
Pagoden herhalten mussten.“ Vgl. Zischler/ Danius 2008, 58.



Zeugnistheater 105

dem Winterpalais in Petrograd. Auf dem hinteren Teil des Bildes ist das 
Winterpalais. Im Vordergrund ein Trupp bewaffneter Soldaten, der auf das 
Palais zuläuft. Zuvorderst überdacht sie ein Panzerwagen. Ein anderes 
Fahrzeug hat sich bereits dem Palast genähert und eine Qualmwolke hinter 
sich gelassen.
Das Foto ist einzigartig ausdrucksstark. Es berührt durch seine Authen
tizität. Dabei zeichnet es sich durch eine solche kompositorische Vollen
dung aus, dass sogar Zweifel an seiner Dokumentarizität aufgekommen 
sind. Einige hielten die Aufnahme - im besten Fall - für ein Standbild aus 
dem Film Oktober von Sergej Ejzenstejn, mit anderen Worten für eine 
talentierte Inszenierung. Tatsächlich gibt es in der bemerkenswerten 
Arbeit unseres herausragenden Regisseurs einige Filmkader, die genau die 
Komposition und den Stil historischer Archivaufnahmen wiederholen. Zu 
diesen gehört auch jenes zur Quelle gewordene Foto. (Volkov-Lannit 
1971, 64)15

Die rhetorische Leistung des Verfassers ist bemerkenswert. Er nimmt quasi, wie 
bei der Figur der argumentativen Retorsion, alle Argumente, die gegen die 
Echtheit des Dokuments sprechen könnten, antizipierend vorweg, dreht sie um, 
damit sie als Argumente der Echtheit dienen können. Aus der selbst ins Spiel 
gebrachten „kompositorischen Vollendung“ des Dokuments wird nicht der 
Rückschluss gezogen, dass es sich um ein inszeniertes Foto handeln könnte. 
Vielmehr dient das kompositorisch vollendete Dokument nachfolgend als 
Inspiration für künstlerische Inszenierungen, genannt wird Ejzenstejn, die sich 
an der Ästhetik des historischen Dokuments orientieren. Im weiteren Verlauf 
des Textes wird darauf hingewiesen, dass das Dokument bereits 1922 zur 5- 
Jahres-Feier des Sturms als historisches Dokument in einem Sammelband 5 
Jahre Sowjetmacht (5 let vlasti Sovetov) abgedruckt und also bereits 5 Jahre vor 
dem Dreh von Ejzenstejns Oktober existierte. Auf Ejzenstejns Oktober wird 
verwiesen, weil immer wieder angenommen worden ist, dass das besagte Foto 
aus Ejzenstejns Filmmaterialien stammt. Mit dieser kruden Argumentation wird 
die Echtheit bewiesen, Evreinovs Inszenierung wird gar nicht erwähnt. Zur

1 „cüoxojiexonHCb Bejimcoro Oxxaöpa HaaHHaexca c penHafimero HcxopHHecKoro (j)OToaoKy- 
MeHTa, aaTHpoßaHHoro 26 0Kxa6pa 1917 ro.ua. Pobho 4epe3 nonBeica ero SKcnoHHpoBajiH b 
yßeriHHeHHH Ha roÖHJiefiHoß (jioxoBbicxaBKe BUHX «50 nex OKxa6pbCKoß peBOJiiouHH». 
BrjiflflHMca b chhmok. CflenaHHbiß c BepxHefi xohkh, oh oxBaxbiBaex bck> naHopaMy Üßop- 
Uoboh nnomaflH Ilexporpafla. Ha 3anHeM rmaHe xanpa - 3naHHe 3HMHero. Ha nepenHeM - 
oxpan HnymHx K HeMy Boopya<eHHbix connax. BnepeflH hx npHKpbiBaex 6poHeBHK. flpyraa 
MaiuHHa y>Ke npH6jiH3Hjiacb k Hßopuy h ocxaßHJia 3a coßofl oÜJiaKO nbiMa.... <J>oxorpa(j)Hji 
Ha penKOCXb Bbipa3Hxej]bHa. OHa BOJiHyex CBoefl HOCXOBepHOCXbio. npH 3xom oxjiHHaexca 
XaKOH K0Mn03HUH0HH0H 3aK0H4CHH0CXbK), 4X0 Ha)Ke BbI3bIBajia COMHeHHe B ee HOKy- 
MeHxajibHocxH. HeKoxopbie CHHxajiH chhmok, b jiy4ineM caynae, KHHOKanpoM H3 (J)HJibMa C. 
SibeHuixefiHa „OKxaöpb“, HHane roBopa, xajiaHXHHBOH HHeueHHpoBKOH. HeßcxßHxejibHO, b 
3aMe4axeabHofl paöoxe Harnero Bbinaromeroca KHHopeacnccepa HeMaao KanpoB, xohho 
nOBXOpaK)IHHX KOMn03HHHIO H CXHJIb apXHBHblX (JlOXOflOKyMeHXOB. K HHM OXHOCHXCa H 
3XOX, CX3BHIHH nepBOHCXOHHHKOM.“ .
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weiteren Verifizierung des Fotos als Dokument wird der maßgebliche Zeuge, 
also der Fotograf, gebeten, die Umstände seiner Aufnahme darzulegen. Bei 
diesem Fotografen handelt es sich um l.S. Kobozev, der noch für weitere Auf
nahmen im Kontext des Sturms verantwortlich gemacht wird. Den Moment der 
Aufnahme schildert er nüchtern: Er sei den Nevskij entlang gegangen, Men
schen waren ungewöhnlich wenig zu sehen, dann kam er auf den Platz, habe 
einen Standort ausgewählt und das Foto gemacht. In den sowjetischen Sammel
bänden, die von Evreinovs Masseninszenierung Fotografien publizieren, werden 
vor allem die Bühnen gezeigt, also stets die theatrale Inszeniemng und nicht das 
Reenactment. Man könnte auch sagen, die Bilder der Attackenszene werden, bis 
auf eine mir bekannte Ausnahme16, offiziell nie mit dem Theaterereignis in 
Verbindung gebracht. So auch im 1986 publizierten Band Agitacionno-masso- 
voe iskusstvo (Massen-Agitations-Kunst)}1 Im dokumentarischen Film-Über
blick über das sowjetische Theater: Die Formierung des sowjetischen Theaters: 
Kino-Zeugnisse der Epoche (Stanovlenie sovetskogo teatra. Kino-svidetel'stva 
epochi), in der also das Kino zum Theaterzeugen wird, gibt es auch eine 
sechsminütige Zusammenfassung der Evreinovschen Einnahme des Winterpa
lais. Allerdings ist das Filmmaterial so erzählt, dass historische und theatrale 
Ereignisse ineinandergeschoben werden. Die theatralen Ereignisse der Ein
nahme werden durch Zwischentitel historisiert, so als habe es sich tatsächlich so 
zugetragen, wie es uns gezeigt wird. Zudem ist die Kamera immer bei den 
Akteuren, was einen Überblick über das Spektakel unmöglich macht.IS Auch die 
Szene des Sturms ist aus Normalsicht gefilmt, d.h. man sieht den Sturm nie 
ganz. Dennoch wird deutlich, dass die Szene aus dem Foto tatsächlich aus 
Evreinovs Inszenierung stammt. Beim Sturm ist der Platz vor dem Palais leer, 
die Zuschauer wie auch die Bühnen befinden sich auf der Rückseite und werden 
von der Filmkamera und dem Fotoapparat nicht erfasst. (Abb. 5, 6, 7, 8)

16 Die Ausnahme bildet Rene Fülöp-Millers Foto in Geist und Gesicht des Bolschewismus, 
Wien 1926, 151. Dort ist die Sturmszene Teil des Theaters, zudem weicht das Foto minimal 
von den anderen ab. Auf ihm ist zusätzlich ein Gerüst zu sehen, das bei allen anderen 
Aufnahmen fehlt.

17 Vgl. Agitacionno-massovoe iskusstvo. Oformlenie prazdnestv, 1984, Bd. 2, Abb. 194-200; 
King, 1997, S. 32. Nur David King schreibt, dass es keine Fotos oder Filmaufnahmen vom 
historischen Ereignis gebe. Nur in etwa korrekt jedoch sind seine Angaben zum Foto selbst, 
er erwähnt, dass jährlich Reinszenierungen der Einnahme des Winterpalais stattgefunden 
hätten und dass das Foto wohl aus einer dieser Inszenierungen stamme.

18 Für den Hinweis danke ich Barbara Wurm. Genauere Angaben zu dem Filmdokument sind 
im Dokument selbst nicht enthalten (Jahr, Regisseur). Es handelt sich um einen Überblick 
über Aufführungen zu Beginn der Sowjetunion.
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Abb. 5 Sturm auf den Winterpalast. Lannit Abb. 6 Sturm auf den Winterpalast. King

Abb. 7 Sturm auf den Winterpalast Abb. 8 Sturm auf den Winterpalast
Stanovlenie sovetskogo teatra

Bei Evreinovs Attackenszene haben wir es tatsächlich mit einem Reen- 
actment zu tun, das, um möglichst authentisch zu wirken, die Momente des 
Darstellens, Spielens etc. zugunsten seiner Dokumentarizität zurückdrängt. Es 
muss, um Reenactment zu sein, möglichst wenig Theater sein. Evreinovs Ein
nahme des Winterpalais ist nur dort theatral, wo es um die Kontextualisierung 
der Ereignisse geht, der Sturm selbst wird als historische Rekonstruktion 
inszeniert. Gerade in dieser Gegenüberstellung erscheint die Rekonstruktion des 
historischen Ereignisses, des Sturms, authentisch. Und dennoch bleibt sie Teil 
einer theatralen Gesamtkomposition, bei der es Evreinov nicht darum ging, 
etwas vor Augen zu stellen, das der totalen Realitätsillusion dient. So sollten 
auch die Teilnehmer nicht zu Zeitzeugen der historischen Ereignisse gemacht 
werden, sondern zu Zeitzeugen des Theaterereignisses, das in der Lage ist, das 
historische Ereignis in ein neues Ereignis zu verwandeln. Für Evreinov kann das 
Theater bzw. die Theatralität mit ihrer Kraft der Verwandlung Erlebnisse
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herbeiführen und Gefühle evozieren, die ebenso real sind, wie jene, die man 
beim Durchleben eines historischen Ereignisses gehabt haben kann. Evreinovs 
theatrale Überhöhung des Beginns der russischen Revolution wird also selbst zu 
einem Zeit-Zeugnis, einem falschem der Revolution und einem ,echten* der 
Verwandlungskraft des Theaters.

4. Die Emanzipation des Zeugen

Im Unterschied zu Evreinovs Idee der Theatralisierung von Geschichte, die der 
sowjetischen Kulturpolitik als Bebilderung des kollektiven Gedächtnisses ge
dient hat, arbeiten Milo Rau und das UPM mit einem völlig anderen Interesse 
am Reenactment. Während bei Evreinov das Reenactment die Funktion hat, das 
historische Ereignis zu ersetzen und als würdiges erinnerbar zu machen, ist für 
Rau das mediale Ereignis der Ausgangspunkt für das Reenactment. Rau geht es 
vor allem um eine erforschende Rekonstruktion des historischen Ereignisses 
anhand bzw. jenseits des Medienmaterials. Während Evreinov mit dem Reenact
ment das Ereignis erst herstellt, also ein Simulakrum im Sinne Baudrillards 
schafft, geht es Rau um die Rekonstruktion der Ereignisses aus wissenschaft
lich-künstlerischer Sicht im Sinne von Barthes. Bei der Kopie ohne Original 
(Baudrillard) wird der Zuschauer zum Akteur, der Theaterzeuge zum Zeitzeu
gen. Bei Rau dient das Reenactment nicht der Aktivierung des Zuschauers, 
sondern der Reflexion seiner historischen und aktuellen Position. Bei Evreinov 
wird der Zuschauer manipuliert, bei Rau soll er seine Manipulierbarkeit erleben. 
Man könnte Letzteres auch als eine Emanzipation des Zuschauers bezeichnen, 
die im Moment der Bewusstmachung seiner Involvierung in die historischen 
Ereignisse als Zuschauer passiert. Man könnte den Moment auch eine 
Emanzipation des Zeugen nennen, einen Moment, in dem sich ein Zuschauer 
darüber im Klaren wird, wie er zum Zeugen gemacht wurde. Mit Eman
zipation ist also gemeint, dass der Moment der Bewusstwerdung der eigenen 
Rolle als Zuschauer und Zeuge dazu führt, den Zuschauer in die Eigenstän
digkeit zu entlassen.19 Damit ist auch eine andere Idee von Emanzipation 
aufgerufen als jene, die in Rancieres Modell skizziert wurde. Für Rändere geht 
es vor allem darum, die Vorannahme, „Zuschauer zu sein bedeutet, zugleich von 
der Fähigkeit zur Erkenntnis und von der Aktion getrennt zu sein“ (Rändere 
2010, 12) zu widerlegen, indem er auch das übliche Zuschauen im Theater, 
,passiv* und separiert im Zuschauersaal, als Aktivität anerkennen will. Damit 
verbunden ist eine grundsätzliche Dekonstruktion der Gegensätzlichkeit von 
Sehen und Flandeln. Sehen, so sein Resümee, sei eine Handlung, die die Ver
teilung der Position bestätigt oder verändert. Auch distanzierte Zuschauer seien

19 Lat.: emancipare: einen „Sklaven oder erwachsenen Sohn“ aus dem mancipium, der „feier
lichen Eigentumserwerbung durch Handauflegen“, in die Eigenständigkeit zu entlassen.
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aktive Interpreten des Schauspiels. Rändere vergleicht in seinem Essay das 
Verhältnis von Zuschauer und Akteur mit dem vom Lehrer und Schüler. Für das 
Lehrer-Schüler-Verhältnis so Rändere gebe es dem französischen Pädagogen 
Jean Joseph Jacotot folgend zwei Modelle, das eine Modell, das der Verdum
mung, sagt aus, dass der Lehrer dem Schüler beibringen möchte, was er selbst 
weiß. Dies könne er nur, indem er zwischen sich und dem Schüler einen Graben 
oder eine Rampe errichtet, die dem Schüler sagt, dass er nie die Position des 
Lehrers einnehmen könne, sondern sich diesem nur annähem könne. Die zweite 
Pädagogik wäre die der Emanzipation des Schülers, wobei die Emanzipation 
eine ist, die der Lehrer ermöglicht, indem er dem Schüler nicht beibringt, was 
dieser noch nicht weiß, sondern indem er mit dem Schüler gemeinsam in 
Wissensgebiete vordringt, die er selbst noch nicht kennt. In diesem Modell wäre 
eine Rampe überflüssig. Ranciere schreibt über das erste Modell der Verdum
mung zusammenfassend: „Was der Schüler lernen muss, ist, was der Lehrer ihn 
lehrt“. Und bezogen auf das Theater: „Was der Zuschauer sehen soll, ist das, 
was der Regisseur ihn sehen lässt“ (ebd., 24). Es handelt sich um ein Über
tragungsmodell nach der Logik von Ursache und Wirkung, im Grunde um das 
Modell der Rhetorik, dem auch die evidentia folgt. Während umgekehrt im 
Emanzipationsmodell der „Schüler vom Lehrmeister etwas lernt, was dieser 
selbst nicht weiß“ (ebd.).

Überträgt man dieses Verhältnis wiederum auf die Situation von Akteuren 
und Zuschauern, eigentlich überträgt Ranciere sie auf das Verhältnis von 
Autor/Regisseur und Zuschauer, dann steht das Stück, das Kunstwerk, das der 
eine macht und der andere sieht, zwischen ihnen als eines, das keinem von 
beiden ganz gehört und von keinem von beiden ganz erfasst werden kann. Nun 
könnte man sich gewiss fragen, ob das Modell der Emanzipation nicht etwas 
zynisch ist, ob es nicht von vornherein weiß, dass es ein übertragungsfreies oder 
rampenloses Verhältnis zwischen Lehrer und Schüler überhaupt nicht geben 
kann. Wäre es nicht im Sinne der Emanzipation zu sagen: Ich bin dein Lehrer, 
ich will mein Wissen nicht auf dich übertragen, aber dennoch wird dies 
passieren und ich kann mich mit dir auch nicht auf eine Stufe stellen, weil sogar 
mein Nichtwissen von impliziten Techniken weiß, sich Wissen anzueignen, von 
denen du noch nichts wissen kannst. Wäre es nicht ebenso heuchlerisch gegen
über dem Zuschauer zu behaupten, die Rampe zwischen ihm und den Akteuren 
bzw. dem Autor/Regisseur sei erledigt? Auch wenn das Stück keinem von bei
den ganz gehört, nicht dem Zuschauer und nicht den Machern, wird der 
Zuschauer wie auch sein aktives Sehen und Interpretieren vom Stück aus immer 
präfiguriert. Der Zuschauer wird immer manipuliert, sowohl im epischen 
Theater bei Brecht als auch in einem Theater nach dem emanzipatorischen 
Modell von Jacotot. Das Sehen des Zuschauers ist immer Teil der Inszenierung. 
Reenactments wie das von Rau geben dem Zuschauer vielmehr die Möglichkeit,
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auch aus der Distanz seine Involvierung und mögliche Manipuliertheit zu 
erleben, sie wollen Manipulation nicht abschaffen und leugnen diese auch nicht. 
Sie wollen sie vielmehr erforschen. Am deutlichsten wird dies im Reenactment 
Hate Radio, in dem Rau eine Sendung des Radiosenders RTLM aus Ruanda 
nachgestellt hat. Die Nachstellung will zeigen, wie die Mitarbeiter des Senders 
den Völkermord der Hutu an den Tutsi mit Pop-Musik, Sportreportagen, 
Witzen, Denunziations- und Mordaufrufen aktiv verbal vorbereitet haben. Der 
Zuschauer ist nicht nur Zuschauer des Reenactments, sondern er wird genau als 
jener Zuhörer des Radiosenders konzipiert, der in Ruanda verbal manipuliert 
werden sollte.

Emanzipation würde konsequenterweise bedeuten, sich dies bewusst zu 
machen und die mediale und performative Präfiguration anzuerkennen. Warum 
also sollte sich das Theater von manipulativen Techniken befreien, wenn es 
doch einen Zuschauer hat, der in der Lage ist, mit und trotz dieser Manipulation 
sein Sehen zu hinterfragen. Erst dann kann der Zuschauer auch seine Inan
spruchnahme als sekundärer Zeuge begreifen. Reenactments wie das von Rau 
machen genau dies deutlich, sie koppeln die Frage von sekundärer Zeugenschaft 
an die mediale Präfiguration des Zuschauers und Zuhörers.
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Miranda Jakisa

DIE EVIDENZ SREBRENICAS: OLIVER FRLJICS 
THEATERGERICHT IN KUKAVICLUK

Theater und Gericht als kulturelle Praxis und performatives Geschehen gehen 
auseinander hervor. Der gemeinsame Ursprung von Theater und Gericht hat zu
letzt die Kulturwissenschaften ebenso beschäftigt wie die postdramatische The
orie und Praxis.

Der Frankfurter Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann beschreibt in 
seiner paradigmatischen Studie Postdramatisches Theater das theatron der grie
chischen Antike als Orientierungs- und Fluchtpunkt der re-politisierten theatra- 
len Praxis der Gegenwart. Das antike Theater und das antike Gericht teilten sich 
als produktive Begegnungs- und öffentliche Verhandlungsstätte ein und densel
ben Schauplatz, der allen Anwesenden Partizipationsmöglichkeiten einräumte. 
Das postdramatische Theater stellt an sich den Anspruch, im Sinne dieses anti
ken Vorbilds das theatrale Geschehen zu demokratisieren und den im Guckkas
tenprinzip des (bürgerlichen) dramatischen Theaters zur Passivität verdammten 
Zuschauer in seine Verhandlungen’ wieder einzubinden, ln postdramatischen 
Theaterformen, die gerade südslawische Bühnen zur Zeit entscheidend prägen, 
offenbart sich ein verändertes Verhältnis des Theaters zum öffentlichen Raum 
(vgl. Primavesi 2004, 9) wie auch der Wunsch der Theatermacher, den Zuschau
er wieder selbst über gemeinschaftliche Fragen „urteilen“ (Lehmann 2002, 19) 
zu lassen.

Wie eng Theaterspielen und Gerichthalten auch aus der Warte des Gerichts 
miteinander in Wechselbeziehung stehen, hat Cornelia Vismann eindrücklich als 
„theatrales Dispositiv“ des Gerichthaltens in ihrer Studie Medien der Rechtspre
chung beschrieben. Die „Gerichtsbarkeit ist vollkommen den Bedingungen des 
Theaters angepasst“ (Vismann 2011, 17), hält sie fest. Das Entstehen des Ge
richts aus der Versammlung um ein Ding, um eine strittige Sache also, hat „dem 
Gerichthalten performative Züge“ aufgeprägt (ebd.). Die strittige Sache muss, 
bevor über sie entschieden werden kann, für alle Anwesenden zunächst zur Dar
stellung gebracht, d.h. auf der Bühne des Gerichts den Beteiligten ,vor Augen 
gestellt’ werden.

Im Folgenden soll es mir um ein Vor-Augen-Stellen im zeitgenössischen süd
slawischen (postjugoslawischen) Theater gehen, das den strittigen Fragen der
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politischen und gesellschaftlichen Gegenwart mit Formen des Gerichtstheaters 
begegnet. Vor-Augen-Stellen meint hier somit sowohl die auf Wiederholung ba
sierende Vergegenwärtigung von Abwesendem, Verdrängtem und Vergangenem 
als auch die Vergegenwärtigung der Vergegenwärtigung, verstanden im Sinne 
der „Präsentifikation“ (Gumbrecht 2004) oder auch der „Vergegenwärtigung 11“ 
(Mertens 2009, 9). Neben Seitenblicken auf Ivana Sajkos Inszenierungen ihrer 
eigenen Theatertexte soll im Fokus der nachfolgenden Überlegungen die 
postdramatische Arbeit des Regisseurs Oliver Frljic in der erstmals 2010 auf die 
Bühne gebrachten Aufführung Kukavicluk (Feigheit) stehen. Frljics Stück steht 
hier stellvertretend für die Arbeit einer neuen „postpessimistischen“ (Bojan 
Munjin) Generation südslawischer Theaterregisseure, die mit neoavantgardis
tischem Elan ein engagiertes Theater ausrufen.

In der Verbindung, die Formen des Gericht-Haltens mit theatraler Praxis in 
Kukavicluk eingehen, spielen drei Ebenen der vergegenwärtigenden evidentia 
eine Rolle. Zuallererst sind es rhetorische Verfahren der Vergegenwärtigung 
überhaupt, die eine (strittige) Sache vor Gericht wie im Theater zur Darstellung 
bringen und sie performativ aktualisieren. Es geht dann im Wortlaut der Quinti- 
lianschen Rhetorik darum, das Publikum „gleichsam gegenwärtig in den Vor
gang zu versetzen“, der zur Debatte steht, und es damit qua Macht der Rede 
durch konkretisierende Detaillierung zum Augenzeugen zu machen (Ueding 
1994, 285). Dieses Vor-Augen-Stellen der Sache gehört in die narratio und 
dient in der gerichtlichen wie theatralen Rede der plausibilisierenden, zudem im 
Sinne der Parteimeinung affekterregenden Ausgestaltung des Sachverhalts. In 
Frljics Umsetzung wird dies mit der schlichten Evidenz Srebrenicas bewerk
stelligt, für die ein Dokument, die Namensliste, in der Performanz des Verlesens 
zur Vergegenwärtigung selbst wird („3. Die Evidenz Srebrenicas“).

Zweitens führt das Theater spätestens seit den historischen Avantgarden den 
Zuschauer als aktiven, bewussten und ermächtigten Teilnehmer der Aufführung 
immer wieder in Situationen vergegenwärtigter Gemeinschaftlichkeit zurück 
(„2. Zuschauerzeugen“). Hier geht es nicht mehr nur um das enargetische und 
energetische Nach- und Wiedererleben des ,Tathergangs’, es geht darum, sich 
gegenseitig als anwesend zu erfahren und sich, mit vernehmbaren Stimmen ver
sehen, wechselseitig anzuerkennen. Die Theorie der Postdramatik idealisiert 
(theoretisch mit Rancieres „Aufteilung des Sinnlichen“ aufgerüstet) das antike 
Gerichthalten als Praxis gemeinschaftlicher Verantwortungsübemahme. Das Ge- 
richtssetting wird zur Vorlage für das Ausgestalten des Theaterraums zum Raum 
der Begegnung - eine Erweiterung, die sich entlang der „Theatron-Achse“ (Leh
mann 1999) zwischen Zuschauerraum und Szene vollzieht. In der Durchbre
chung der Vierten Wand des dramatischen Theaters durch Vergegenwärtigungs
verfahren, die die Zeugenschaft des Publikums zur bewussten, gemeinschaft-
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liehen Erfahrung im ,Hier und Jetzt’ machen, soll politische Mitverantwortung 
aktiviert und zum integralen Bestandteil des Theaters gemacht werden.

Und drittens bietet das theatrale Dispositiv des Gerichts sich durch seine 
Strukturparallelität von vornherein für eine Übertragung des Gerichts ins (en
gagierte) Theater an („1. Gerichtstheater/Theatergericht“). Wenn der Richter als 
Regisseur der Gerichtsaufführung (Vismann 2011, 17) die Rollen aller am Ge
richt Beteiligten kontrollieren und in Szene setzen kann, ist es dann nicht auch 
am Regisseur, wenn nötig, per Aufführung Gericht zu halten? In einem solchen 
Gerichtstheater der fingierten Augenzeugenschaft spielen sowohl der Zuschauer 
als Zeuge, das Publikum als Öffentlichkeit wie auch die Mittel der Darstellung 
bei der Beweisaufnahme und Falldarstellung erneut eine, nunmehr gedoppelte, 
Rolle - als Teil des Gerichts und als Teil des Theaters. Ich beginne also, die Rei
henfolge umkehrend, hinten bei der wechselseitigen Vergegenwärtigung des 
jeweils anderen durch das Theater und das Gericht.

1. Gerichtstheater / Theatergericht

Die Theaterförmigkeit des Gerichts selbst ins Gericht zu nehmen bleibt, Corne
lia Vismann zufolge, dem Theater, aus dem das Gericht hervorgeht, Vorbehalten 
(2011, 38ffi). Auch lässt sich natürlich nie eindeutiger als per Gerichtsauf
führung eine strittige Sache in Szene setzen und kaum direkter Anklage erheben. 
Heinrich von Kleists Der zerbrochene Krug stellt für Vismann den Prototyp für 
die Übertragung des Gerichts ins Theater und für die Inszenierung einer An
klage dar. An Kleists Theaterstück wurde so manches Mal exemplifiziert, dass 
„nichts näher [liegt], als das Geschehen von der einen auf die andere Bühne zu 
verlagern“ (Vismann 2011, 38), keinesfalls jedoch, um das bloße Verurteilen 
und Gerichthalten zu doppeln, sondern um das Wesen des Theaters wie das 
Wesen des Gerichts in der Verschiebung auszuleuchten. Auf zeitgenössischen 
Bühnen hat das Gericht wieder einmal Konjunktur, und zwar gerade da, wo es 
um das jeweilige Wesen der performativen Praxis geht, sei diese nun Per
formance, Postdramatisches Theater, Reenactment oder Aktion: Das deutsch
schweizerische Theaterprojekt Rimini-Protokoll nahm sich 2004 mit „Zeugen! 
Ein Strafkammerspiel“ das Theater der Moabiter Justiz vor, Milo Rau brachte 
mit Die letzten Tage der Ceaucescus 2009 den Prozess gegen den rumänischen 
Diktator als Reenactment auf die Bühne und 1999 verurteilte Anatolij Osmo- 
lovskij gemeinsam mit der Gruppe „Regierungsunabhängige Kontrollkommis
sion“ in einer aufsehenerregenden Performance und in der Manier Stalinistischer 
Schauprozesse Oleg Kireev (vgl. Sasse in diesem Band und Sasse 2009, 351 ff.).

Oliver Frljics Aufführung Kukavicluk, im Dezember 2010 in Subotica in der 
Vojvodina an der serbisch-ungarischen Grenze erstaufgeführt, hält nun ein Ge
richtstheater ab, das offensichtlich in der verhandelten und dargestellten Sache
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eklatanten (im wörtlichen Sinne von eclat = Lärm, plötzlicher Krach) Klärungs
bedarf reklamiert. In dem provokanten Stück, das auf dem renommierten The
aterfestival Sterijino Pozorje 2011 in Novi Sad mit dem Preis für die beste Auf
führung und dem Preis für die beste Regie ausgezeichnet wurde, findet nicht nur 
ein Gericht auf der Bühne statt (Theatergericht), die Aufführung selbst insze
niert ein regelrechtes Tribunal1 (Gerichtstheater) im Theatron, dem erweiterten 
Zuschauerraum. Die Gerichtsrollen (Richter, Kläger, Angeklagter, Zeugen, Öf
fentlichkeit), die die Schauspieler, der Regisseur, das Publikum und die Gemein
schaft aller Anwesenden im Theater in dieser Gerichtsaufführung zugewiesen 
bekommen, rotieren laufend, so dass die Aufführung auch nie zur schlichten 
Verschiebung von einer Bühne auf die andere, zur Deklassierung also des Thea
ters zum Gerichtssaal gerät. Stattdessen bleibt das Theater des Gerichthaltens 
(Gerichtstheater) in der Aufführung durchweg mit dem Gerichthalten des Thea
ters (Theatergericht), die theatrale Form mit der strittigen Sache’ verschränkt. 
Kollektive Schuld, VerantwortungsVerweigerung und prekäres Erinnern, die 
zentralen Themen, die Kukavicluk antastet, lassen sich in der Aufführung, die im 
Wechsel Theatergericht und Gerichtstheater ist, nie von der Anklage an das 
Theater selbst trennen.

Mit Akzent auf das Gerichtstheater beginnt Kukavicluk mit der unter Tränen 
hervorgestoßenen Aussage einer einzelnen Darstellerin in Form eines Prologs, 
dass alles, was in der Aufführung gesagt werden wird, weder der Wahrheit noch 
der Meinung der Beteiligten entspricht. Sie und die übrigen Schauspieler seien 
vom namentlich genannten Regisseur, Oliver Frljic, gezwungen worden, diese 
Sätze auszusprechen. Die Aufführung setzt somit mit der Rahmung von Theater 
ein und spielt auf die postdramatische Abkehr von ,König Text’ (Lehmann 
2004a) an, die Schauspieler nicht als Unbeteiligte und wortgetreu eine festste
hende Textvorlage Ausagierende verstehen will. Doch die emotionale Klage 
deutet zugleich auch in eine andere Richtung, die erzwungener Aussagen vor 
einem öffentlichen Gericht. Die a priori Problematisierung der Schauspieler- 
Rolle im Theater, die hier geschieht, wird nicht zuletzt dadurch, dass die Dar
steller in Kukavicluk später auch als Zeugen der Geschehnisse in Serbien in den 
1990er Jahren auftreten werden, zur Problematisierung der Rollen vor Gericht. 
Wenn Aussagen von der Rolle des Sprechers in der Aufführung abhängig sind, 
so hat auch die Zeugenaussage in der Gerichtsaufführung nicht den Wahrheits
findungswert, den ihr das Gericht einräumt? Die Einzelstimme im Prolog setzt 
fort, alle stünden hier ja vor Gericht, aber kollektive Schuld „eines ganzen Vol
kes“ könne es doch gar nicht geben. Die damit eingeführte ,Schuld Serbiens’, 
die das Publikum mit einschließt (Kukavicluk wurde nur in der Vojvodina in 
Subotica und in Novi Sad aufgeführt), wird als Thema der Aufführung in der 
ersten Szene (nun mit dem Akzent mehr auf dem Theatergericht) deutlich her-

Vom Unterschied zwischen Gericht und Tribunal wird noch zu sprechen sein.
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ausgestellt. Weitere sieben Darsteller betreten die Bühne und wiederholen wort
getreu (brüllend und im Chor) Milosevics berüchtigte Gazimestan-Rede. Dabei 
hält jede/r ein Milosevic-Plakat in den Händen.

Milosevics Rede, die der Internationale Gerichtshof ICTY in der Untersu
chung gegen den Angeklagten ins Feld führte, dient hier auch dem Gerichtsthea
ter als Dokument der Beweisaufnahme und zugleich als Vergegenwärtigungs
szenario für unliebsame gemeinsame Erinnerungen im Aufführungsraum des 
Theaters. In einer frans lat io temporum wird Vergangenes als Gegenwärtiges auf 
die Bühne geholt und die Person Milosevics in einer Mischung aus prosopopeia 
und fictio personae (sprechen die Plakate oder ein re-animierter Milosevic?) den 
Zuschauern vor Augen gestellt. Als „Katachrese des Gesichts“ (Menke 1997, 
229) gibt Milosevic hier einem noch Unbenannten, der Schuld und der Ver
antwortung für Geschehenes, ein Gesicht. Am Beispiel des damaligen Staatsprä
sidenten, dessen Verfahren in Den Haag urteilslos eingestellt wurde musste, 
weil er 2006 in Gefangenschaft starb, hat auch Peter Handke die Natur der Zeu
genschaft und das „außer Kontrolle geratene Schuldspruchtheater“ (2006, 18) 
ins Visier genommen. Das Gericht um Milosevic „spielte Welttribunal“ (2006, 
19) und hätte als inszeniertes „Großes Welttheater“ „wie jedes Theater“, so 
Handke, bestenfalls nebenbei „diese oder jene Wahrheit mit sich“ (ebd.) ge
bracht. Handkes polemische Prozessbeobachtung, die er in Rund um das Große 
Tribunal (2003) und Die Tablas von Daimiel (2006) festgehalten hat, steht im 
erklärten Widerspruch zu Madeleine Albrights vielzitiertem Ausspruch anläss
lich der Einsetzung des Tribunals: „This is no victor’s tribunal, the only victor 
here is truth.“

Handke, der den Wortlaut in späteren Interviews relativiert, spricht in seinen 
Schriften zum Jugoslawientribunal dem ICTY, das „falsch ist und falsch bleibt“ 
(Handke 2005, 30), jegliche Legitimität als Gericht ab („keinerlei Rechtsbasis“; 
Handke 2005, 12). Jürgen Brokoff hat an eben den Tribunal-Texten Handkes 
herausgestellt, dass sie die ambivalente Struktur zwischen ordentlichem Gericht 
und ,Welttribunal’ vorführen. Handke setze letztlich einen doppelten Tribunal
begriff um, der einerseits das um eine außergerichtliche Öffentlichkeit erwei
terte Tribunal „als das falsche Gericht“ (Handke 2005, 30) ablehnt, andererseits 
aber Handke literarisch zum „Befürworter einer Tribunalisierung“ erhebt, denn 
seinen Texten ginge es, wie dem Tribunal als solchem, um den Kampf um 
Wahrheit.2 Brokoff folgt hier Vismanns Unterscheidung von Gericht und Tribu
nal, in denen jeweils das agonale oder das theatrale Dispositiv vorherrscht.

Die Unterscheidung von Gericht und Tribunal, die Handke an der Trennlinie 
zwischen Legitimität und Selbstermächtigung entlang für Serbien zieht, ist auch

2 Jürgen Brokoff: „Übergänge. Literarisch-juridische Interferenzen bei Peter Handke und die 
Medialität von Rechtsprechung und Tribunal.“ Vortrag und bisher unveröffentlichtes Manus
kript zur Tagung „Tribunale“, die in Bonn im April 2012 stattgefunden hat.
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für Frljics Theatergericht von Bedeutung. Das Tribunal als adhoc-Gericht bleibt 
stets von einer gewissen Voreingenommenheit gebrandmarkt, die daraus hervor
geht, dass das Tribunal ,außerrechtlich’ ist, d.h. nicht bestehendes Recht anwen
det, sondern im Nachhinein Recht setzt (vgl. Vismann 2011, 160-163). Das Tri
bunal, für das eine Öffentlichkeit konstitutiv ist, will entmachten. Es weiß be
reits vor jeglicher Verhandlung, wie diese auszugehen hat. Ein Tribunal - man 
denke nur an die Nürnberger Prozesse - macht auch „einem überwundenen 
Regime den Prozess“ (Vismann 2011, 161) und erklärt dessen Justiz selbst zum 
Gegenstand des Verfahrens. Und eben hier offenbaren sich zwei zentrale Über
schneidungen von Tribunalorganisation und postdramatischem Theater, die Ku- 
kavicluk in den Fokus des Gerichtstheaters rückt: die wesenhafte Rolle der 
Zuschauergemeinschaft als Öffentlichkeit und die Abkanzelung eines falschen 
Regimes. Ging historisch das ursprüngliche Tribunal, abgehalten im Freien 
durch einen Tribun und die interessierte, anwesende, potentiell stets erweiterba
re Öffentlichkeit in das im geschlossenen Raum stattfindende ordentliche Ge
richt über, so machte das Theater im 20. Jh. den entgegengesetzten Anlauf. 
Davor aber folgte das Theater dem Gericht und endete, von Bert Brecht und 
Erwin Piscator prominent kritisiert, als geschlossener Guckkasten. Das Gericht, 
das die Teilnahme an seinen Verhandlungen reglementiert und Zuschauer nur 
als Unbeteiligte (wer spricht, wird des Gerichtssaals verwiesen) zulässt, hat 
Ähnlichkeit mit dem Drama des bürgerlichen Theaters, das durch den Vorhang, 
die Beleuchtung und die Geschlossenheit seiner Abläufe den Zuschauer vom 
Theatergeschehen trennt. Die Postdramatik hingegen re-tribunalisiert; sie ver
sucht eine große, partizipierende Öffentlichkeit performativ etwa durch Auffüh
rungsorte im Freien oder durch an das Publikum gerichtete Aktivierungsstra
tegien zu erschaffen, die bis hin zur Bedrohung des anwesenden Publikums 
reichen können.

Frljics Theatergericht erweist sich bei näherer Betrachtung tatsächlich als 
Gericht mit Tribunalstruktur, das einerseits die ,Tribunalisierung’ als theaterhis
torisch notwendige und willkommene Erweiterung der Mitentscheider feiert 
(Publikumsinvolvierung),3 zugleich jedoch das überhebliche Welt-Tribunal und 
die Tribunalisierung als kollektiv (traumatische) Erfahrung einer Region theatral 
zur Verhandlung stellt. Die Theatralität des Internationalen Strafgerichtshofs 
ICTY, des International Criminal Tribunal for the former Yugoslavia, wird da
bei auf eine Weise ausgestellt, dass sie auf das Urteilen im Theater zurückfällt. 
Das Gericht im Theater dient somit der Vergegenwärtigung der Theatralität des 
Gerichts wie der Vergegenwärtigung des Theaters als Ort der Urteilsfindung 
und des Schuldspruchs. Wenn Kleist in Der zerbrochene Krug das Theater über 
die Gerichtsform verhandelt, so dient Frljic die Gerichtsform des Tribunals da
zu, in Kukavicluk neben der postdramatischen Selbstverpflichtung zur Zuschau-

3 Zur Einbeziehung des Zuschauers ins Theater siehe Erika Fischer-Lichte 1997.
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ereinbindung auch die Grenzen dieses postdramatischen Theatron-Mantras auf
zuzeigen. Ein Theater-Gericht, das sich illegitim und selbstgerecht unzulässige 
Freiheiten herausnimmt, kann eben selbst auch zum Tribunal,verkommen4.

2. Zuschauerzeugen

Wie unangenehm Theater für den Zuschauer, die Darsteller und den Auffüh- 
rungskontext werden kann, dafür steht im nachjugoslawischen Theater gerade 
Oliver Frljic wie kein anderer: Die Zuschauerbrüskierung ist, wie die politisch
gesellschaftliche Intervention, kalkuliert und in seinen Aufführungen weitaus 
vorhersehbar. Zuschauer verlassen (wegen gleichgeschlechtlicher Küsse, anti
nationalistischer Statements, pädophiler Priesterfiguren, Requisiten aus rohem 
Fleisch etc.) empört Frljics Vorstellungen, seine Inszenierung von Euripides’ 
Bakchen in Split wurde vom Intendanten Milan Strljic (wenn auch nur für we
nige Stunden) verboten und vom bosnischen Schauspieler und Kultusminister 
des Kantons Sarajevo, Emir Hadzihafizbegovic, erhielt Oliver Frljic publik ge
wordene Drohanrufe, weil er dessen O-Ton aus den 1990er Jahren für ein Thea
terprojekt verwendet hat. Während diese Art von kalkuliertem Einspruch mehr 
auf die Zurschaustellung ,unzulässiger1, tabuisierter politischer und gesellschaft
licher Inhalte und Haltungen baut,4 interessiert Kukavicluk zusätzlich die Frage 
der operablen und zulässigen Form, in der der Zuschauer zum Zeugen von im 
Theater ausgesprochenen , Wahrheiten1 gemacht wird.

Kukavicluk, das wie die meisten gegenwärtigen postjugoslawischen Auffüh
rungen die sekundäre Augenzeugenschaft (des Theaterzuschauers) in Beziehung 
zur primären Augenzeugenschaft (des Zeugen historischer Ereignisse) setzt,5 
scheut sich nicht, zugleich die Begrenztheit des theatralen Bezeugens kritisch 
aufzugreifen, das zuletzt großen Zuspruch sowohl auf der Bühne als auch in den 
Theaterwissenschaften erfahren hat. „Theater schafft Zeugen“, schreibt Sybille 
Krämer (2005, 19) und meint damit den postdramatischen Anspruch, das Thea
ter als „öffentlichen und zugleich politischen Schauplatz“ und als „ereignishafte 
Begegnung von Akteuren und Zuschauern“ wieder einzusetzen (Primavesi 2011, 
47).

Der Zuschauer, der zum teilnehmenden Zeugen gemacht wird, hat Mit-Ver
antwortung für das, was er/sie leibhaftig erfahren, mit eigenen Augen und Ohren 
wahrgenommen hat. Das gilt für die Theater- wie Geschichtserfahrung gleicher
maßen. Frljic setzt an dieser, mittlerweile etablierten Vorstellung an, dass das

4 Frljic hat sich mehrfach in Interviews zur Zurückgebliebenheit des kroatischen und allge
mein nachjugoslawischen Publikums geäußert, dem im internationalen Vergleich kaum 
etwas zuzumuten sei und gerade daher zugemutet werden muss.

5 Weitere Beispiele sind hier u.a. die Aufführungen Selma Spahics, Dino Mustafics, Borut 
Separovics oder Biljana Srbljanovics.
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Gewähr-Werden seiner selbst über den Vergegenwärtigungsprozess des Publi
kums auch das Theater als Spielort in die Aufmerksamkeit rückt. Das solcher
maßen in den Fokus geratende Theater kann auch nicht mehr außerhalb eines 
gesellschaftlichen Kontextes wahrgenommen werden. Die per Partizipation 
fühlbar gemachte Gegenwart muss - folgt man den Diskussionen der Theater
macher und Performancekünste - im Verlauf der Aufführung dann aber ,ausein- 
anderbrechen*, um nicht bloße Entlarvung, nicht schlicht öffentliche Entrüstung 
über das Gezeigte zu sein (Lehmann 2002, 21). Nur in der „Unterbrechung“ 
seiner selbst kann das postdramatische Theater, dem Frankfurter Theaterwissen
schaftler Flans-Thies Lehmann zufolge, zum wirklich Politischen finden, indem 
es eben nicht einfach politische Themen inszeniert, sondern die „trügerische Un
schuld des Zuschauers“ stört und diesen die „schwankenden Voraussetzungen 
des eigenen Urteilens erfahren lasse“ (2002, 19). Über das Wie der Darstellung, 
nicht über das Angreifen von Missständen, werde dann der „Kern der Sozialität 
selbst“ (Lehmann 2002, 21) kritisch offengelegt. Diese, doch deutlich an die 
Brechtsche Tradition anknüpfende Idealisierung des politischen Einflusses von 
Theater erfährt für nachjugoslawische Bühnen sogar noch eine Zuspitzung durch 
den allgegenwärtigen Anspruch an die Künste, widerständige Gegenorte zur 
prekären Gegenwart anzubieten.

Avanciert theoretisiert hat die Frage des Dissenses in der Kunst Jacques Rän
dere, auf den die Debatte im Theater stets bezogen bleibt. Im aus Le Partage du 
sensible. Esthetique et politique (2000) entwickelten Verständnis von Postdra
matik als politisch und gesellschaftlich verpflichtetem Theater, verlangen Büh
nen von sich, „Unrecht sichtbar zu machen“ (Bandi/Kraft/Lasinger 2012, 174). 
Rändere, an dem sich die komplette gegenwärtige Theatergeneration der in den 
1970er und 80er Jahren Geborenen abarbeitet, macht in Die Aufteilung des 
Sinnlichen einen Unterschied zwischen „Politik“ als sichtbar gemachtem Dis
sens und „Polizei“, die den Raum alles Sag- und Machbaren ordnet und allen 
Plätze in dieser Ordnung zuweist. Was gemeinhin unter Politik gefasst wird, 
entspricht in Rancieres Terminologie der „Polizei“. Es ist eben diese „Polizei“, 
die der Gleichheit im erzwungenen Erhalt von Konsens Unrecht tut. Konsens 
erfordert schließlich stets Ausschluss. Rändere verlangt nun von der Kunst, die 
Konturierung und Verschiebung der Grenze zwischen den von der Ordnung 
Vorgesehenen und den von ihr Ausgeschlossenen als ständigem Prozess. Auf
gabe der Kunst, die sich so verstanden nicht von Politik trennen lässt, ist es für 
Rändere entsprechend, nicht politisch im Sinne einer engagierten Kunst zu sein, 
sondern das Potential ihrer „prinzipiellen Unerfüllbarkeit“ für einen kurzen 
Augenblick erfahrbar zu machen. Nur darin hat sie emanzipatorischen, wahrhaft 
politischen Charakter und setzt die fundamentale Gleichheit aller, die nicht Ziel, 
sondern Voraussetzung von Politik ist, stets aufs Neue wieder ein. Für Frljic
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stellt Rancieres ,Kunst in der Verantwortung1 einen zentralen Referenzpunkt in 
seiner postdramatischen Bühnenarbeit dar.6

Wie, fragt Kukavicluk, gehen die Darstellung des Prekären, der Kriegsverbre
chen, der traumatischen Transformationen mit dem per Theatermittel herzustel
lenden Ausnahmezustand einer ästhetischen Unterbrechung Hand in Hand? 
Kann Theater den utopischen Verheißungsmoment prinzipieller Unerfüllbarkeit 
tatsächlich aufblitzen lassen, ohne zugleich auch „Polizei“ zu werden? Auf wel
che Weise soll Theater politisch werden, ohne politische Inhalte zur Darstellung 
zu bringen? Und: Kann der Zuschauer überhaupt zum emanzipierten, selbstver
antwortlichen Teilnehmer von Aufführungen im Sinne des postdramatischen 
Anspruchs gemacht werden?

Erika Fischer-Lichte hat in Ästhetik des Performativen mit dem systemtheo
retischen Begriff der „autopoietischen feedback-Schleife“ umschrieben, auf wel
che Weise ethische Kategorien über Formen der hergestellten, zugelassenen 
oder erzwungen Zuschauerpartizipation seit den Sechzigerjahren und vermittelt 
über die Performancekunst Einzug ins Theater hielten (2004, 63ff.). Das Publi
kum dynamisiert in der feedback-Schleife durch steten Rollenwechsel der Mit
wirkenden das Subjekt-Objekt-Verhältnis im Theater mit. Dafür muss es seiner 
selbst als an der Aufführung beteiligt gewahr werden; Teilnahme wird somit 
nicht schlicht vorgeführt, sie wird in der Präsenz erfahrbar gemacht. Gegenwart 
wird als ,gedehnter Augenblick1 in der Performanz erlebbar, um dann als singu
läres, unwiederholbares Ereignis vom Zuschauer bezeugt zu werden (vgl. dazu 
liveliness, Lehmann 2004b).

Die Herstellung von Gegenwärtigkeit, von Präsenz gehört somit zu den zen
tralen Vorhaben und ist zugleich auch ein Effekt des Performativen und der 
Konzeption von Postdramatischem Theater. Auch in der Bühnenarbeit und den 
Theatertexten der Zagreber Theaterautorin und Dramaturgin Ivana Sajko wird 
deutlich sichtbar, wie das Evidenz-Potential von Theater die fiktive Augenzeu
genschaft des Publikums hervorbringt und diese sekundäre Zeugenschaft selbst 
postdramatisch ,vor Augen stellt'. Gerade darin wird die Zeugenschaft im Thea
ter zum evidenten, zum Unzugängliches vergegenwärtigenden Mittel tatsäch
licher Erfahrung und Zeugenschaft. Einerseits vergegenwärtigt die Zuschau
erschaft sich selbst als verantwortliche Gemeinschaft im Theater und zugleich 
wird andererseits die vom Abgleiten ins Unzugängliche bedrohte Erfahrung des 
Einbruchs von Krieg und Ausnahmezustand im erweiterten Theaterraum aktua
lisiert.7 Die Quasi-Zeugenschaft der theatralen Situation vergegenwärtigt die 
echte Zeugenschaft als Verdrängtes und als Vergessenes, nicht (nur), weil sie 
die Ereignisse anschaulich vor das geistige Auge holt, sondern weil sie die

6 In Vorträgen und Beiträgen in Theaterzeitschriften setzt sich Oliver Frljic auch jenseits der 
Bühne mit der Frage des politischen Theaters auseinander, vgl. Frljic 2011.
Ausführlich ist Sajkos Geschichts- und Kriegstheater dargestellt in Jakisa 2013.
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location - den Ort der ereignishaften Begegnung von Akteuren und Zuschauern 
- selbst zur geschauten Szene werden lässt.

Einen solchen Zuschauer, der sich selbst beim Wegsehen ertappt und somit 
selbst erkennt, hatte Frljic noch 2008 in der aufsehenerregenden Aufführung 
Turbofolk, einer das Anarchistische in Bild und Ton setzenden Inszenierung der 
postjugoslawischen, gewaltgeladenen „Stressgemeinschaft“ (Sloterdijk), auf die 
Bühne gebracht. Unter hämmerndem Turbofolksound wird im Stück vergewal
tigt, geschlagen, entbunden, gebrüllt, um am Ende der affektgeladenen Aufführ
ung dem Publikum leere Ränge als eigenes Spiegelbild vorzuhalten. Während in 
Turbofolk noch die Einsicht produziert werden sollte, dass jene, die alles hätten 
sehen können, nicht .anwesend* waren (und sind), rollt das Theater Frljics in 
Kukavicluk die bekannten postdramatischen (Partizipations-)Strategien in einer 
Reflexion auch des eigenen Vorgehens in vorhergehenden Aufführungen von 
hinten her auf. Kukavicluk, das nicht mehr einfach beim emphatischen Aufruf 
zur Teilnahme stehen bleiben will, zieht verschiedene Register der Zuschauerin- 
volvierung. Dabei invertiert das Theatergericht den Gerichtsablauf, indem zu 
Beginn Schuldsprüche stehen, die Falldarstellung und das Floren der Zeugen 
aber erst anschließend stattfinden, um am Ende in der Srebrenica-Szene, auf die 
ich noch zu sprechen komme, bei der Verlesung einer Anklage stehen zu blei
ben.

In Kukavicluk werden mehrfach Zeugen gehört, die kollektive und lokal spe
zifische Erfahrungen der Zuschauergemeinschaft vergegenwärtigen.8 So geben 
alle Akteure in teil-biographischen Statements Auskunft darüber, wie sie das 
NATO-Bombardement Serbiens erlebt haben. Auch äußern sich alle in persönli
chen Zeugnissen, teilweise Geständnissen, zu Situationen, in denen sie Diskri
minierungen von Ungarn in der Vojvodina erlebt oder selbst rassistische Über
griffe auf diese ausgeführt haben. Die Aussagen machen eine Palette auf, die für 
jeden Zuschauer aus der Vojvodina ein gewisses Wiedererkennungs- und

Für Kukavicluk stellt sich wie für die anderen Theaterprojekte Frljics die Frage, ob sie 
außerhalb des sie betreffenden kulturellen Kontexts überhaupt aufführbar sind. So ist diese 
Aufführung, in der ungarischsprachige Passagen Vorkommen, gezielt an das Publikum in der 
Vojvodina/Serbien gerichtet, Preklel naj bo izdajalec richtet sich an ein dezidiert slowe
nisches Publikum, während Pismo iz 1920 letztlich nur in Bosnien auf die für das Verstehen 
der Aufführung notwendigen lokalpolitischen Kenntnisse bauen kann. Interessant an Frljics 
Lokalspezifik ist, dass er seine Partikularstücke über den gesamten nachjugoslawischen 
Raum verteilt und darin an die gesamtjugoslawische Tradition des KPGT im Rahmen seiner 
postjugoslawischen Möglichkeiten anschließt. Die jugoslawische Theatergruppe KPTG wur
de 1977 in Zagreb gegründet und entwickelte sich vom Einzelprojekt zu einer regelrechten 
Theaterbewegung. Konform mit der jugoslawischen Kulturpolitik verfolgte sie das Ziel, mit 
einer gemeinsamen Kulturproduktion den Zusammenhalt eines dezidiert jugoslawischen, 
Volkszugehörigkeiten übergreifenden Publikums zu stärken. Die Gruppe bestand aus Mit
gliedern aller ehemaligen jugoslawischen Teilrepubliken. Das KPGT wurde 1996 in Belgrad 
von Ljubisa Ristic (kontrovers) neu gegründet. Kukavicluk enthält mehrere direkte Refe
renzen auf das KPGT und seine Geschichte.
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Identifikationspotential hat. Die zentrale Botschaft hier ist, dass w i r, das an
wesende lokale Publikum, es sind, die zur Aufführung kommen, die eine Bühne 
erhalten, die dargestellt, aber auch zur Teilnahme aufgefordert werden.

Das Stück forciert darüber hinaus Partizipation, indem jeweils bedrängten 
Zuschauern ein öffentliches, politisches Statement abgerungen wird. Die verge- 
meinschaftende Wirkung des Theatron zeigt hier seine dunklere, unter Öffent
lichkeitsdruck stellende Rückseite. Frljic lässt einen der Darsteller mit Mikro
phon ausgestattet über die Ränge springen und zufällig ausgewählten Zuschau
ern Fragen zu ihrem favorisierten politischen Lager, zu ihren Ansichten über 
Homosexualität und ethnische Minderheiten oder zur Akzeptanz des Internatio
nalen Gerichtshofs in Den Haag stellen. Die Auswahl der gestellten Fragen 
macht deutlich, dass es um ein plakatives Vergegenwärtigen der prekären gesell
schaftlichen Gesamtverfassung in Serbien geht. Das Vorgehen erzwingt dabei 
die Aussagen und ruft damit das internationale Tribunal in Den Haag auf den 
Plan, das nach Ansicht der Mehrheit in Serbien allen unverhältnismäßig zu 
Leibe rückt, was in der Aufführung mehrfach erwähnt wird. In der Interview- 
Aktion werden nicht nur die befragten Zuschauer, die sich den anderen Zu
schauern ausgeliefert sehen, unter Druck gesetzt, das , Richtige4 zu sagen, auch 
die Nicht-Befragten müssen sich stets sorgen, als nächste an der Reihe zu sein. 
Statt der sich wechselseitig anerkennenden, ermächtigenden Zuschauergemein
schaft kreiert die Aufführung an dieser Stelle eine sich gegenseitig ausgelieferte 
Zuschauerschaft. Dabei steht die Frage, was denn die richtige, von der Ge
meinschaft akzeptierte Antwort jeweils sein könnte, mit sichtbarer Präsenz im 
Raum, so dass erneut der Status von Wahrheit zur Disposition steht. Antwortet 
man mit der von einer serbischen Mehrheit vertretenen Auffassung, die Akzep
tanz beim durchschnittlichen Sitznachbarn finden könnte, die aber nicht mit 
einer politisch korrekten' deckungsgleich ist? Tatsächlich antwortet die Mehr
heit der Befragten in diesem Sinne aufschlussreich: Sie sind für Vojislav Seselj 
(bosnisch-serbischer Ultranationalist, seit 2006 in Den Haag vor Gericht) und 
gegen das ICTY, sie haben vorgeblich nichts gegen Kosovo-Albaner und sind in 
der Frage der Schwulenakzeptanz gespalten.9 Die Interviewsituation macht der 
Zuschauerschaft die eigene doppelgesichtige Identität gewahr; sie vertreten

9 Die Fragen, die dem Publikum gestellt werden, lauten: „Würden Sie die Unabhängigkeit 
Kosovos im Austausch für ein Gehalt von 3000 Euro anerkennen?“, „Ist das Kosovarische 
Szenario auch in der Vojvodina denkbar?“, „Würden Sie einen hohen Posten annehmen, 
wenn Sie zwischen einem Homosexuellen und einem Albaner sitzen müssten?“, „Glauben 
Sie, dass die Serbisch-Orthodoxe Kirche eine Hauptquelle der Macht ist?“, „Haager Tribunal 
- dafür oder dagegen?“, „Würden Sie in einem Restaurant, in dem das Bild Ratko Mladics 
hängt, essen?“ „Vojislav Seselj oder Madeleine Albright?“, „Würden Sie bei Präsident
schaftswahlen einem Kandidaten Ihre Stimme geben, mit dessen Ansichten Sie vollkommen 
übereinstimmen, der aber von der Nationalität her Roma ist?“, „Gehört Ceca Raznatovic 
[Turbofolk-Sängerin und Witwe des Kriegsverbrechers und Hooligans Arkan] ins Gefäng
nis?“.
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,serbische Durchschnittsansichten4 und sind doch zugleich eine versierte, gebil
dete Öffentlichkeit, die als Theaterzuschauerschaft auch unter dem Druck des 
kultivierten ,Welttribunals1 steht. Jene, die sich homophob oder nationalistisch 
äußerten, mussten sich entweder durchringen (zumindest aktiv entscheiden), 
eine politisch nicht korrekte Antwort öffentlich zu äußern. Oder aber, und auch 
dies wird fühlbar/sichtbar, sie äußern eine Meinung, die (wie zu Beginn der 
Aufführung angekündigt) nicht der eigenen, sehr wohl aber der einer statis
tischen Mehrheit entspricht. Das Auseinanderklaffen von global anerkannter und 
zurückgebliebener serbischer4 Haltung und von eigener vs. unter Druck der 
Gruppe geäußerter Meinung könnte (den Anwesenden) nicht deutlicher werden.

Einzelne Zuschauer suchen sich dieser peinlichen Befragung zu entziehen, 
indem sie mit dem expliziten Satz: „Ich nehme an dieser Aufführung nicht teil“ 
antworten. Diese Antwortverweigerer produzieren nun den für Kukavicluk ent
scheidenden performativen Widerspruch. Ausgerechnet diese Verweigerer sind 
es ja, die zuletzt das Verweigerte vollziehen (vgl. Fischer-Lichte 2004, 66), die 
also zu wirklichen Mit-Akteuren im Theater werden. Ihre Teilnahmeverweige
rung expliziert das performative Erzwingen von Zuschauerpartizipation und von 
Rollenwechsel im Theater. Vor allem sie beteiligen sich tatsächlich am Aushan
deln von Beziehungen zwischen Anwesenden, Zuschauern und Akteuren und sie 
entlarven mit ihren Antworten auch die Partizipationsstrategie als das, was sie 
(eben auch) ist: eine anmaßende Tribunalisierung. Der Einbindung des Zuschau
ers, das führt Kukavicluk vor Augen, unterliegt ein pädagogisch-umerziehender 
Impetus, der der Demokratisierung des Events Theater letztlich diametral ent
gegensteht und vom besseren Wissen einer lenkenden Instanz, des Regisseurs 
und Theaterrichters, ausgeht. Mit Gewalt erzwingt dieser in der Aufführung 
Aussagen, die den Zuschauer zum performativ beteiligten Zeugen, hier zugleich 
aber auch zum Zeugen der eigenen Meinungsunfreiheit macht. Ganz im Gegen
satz zum postdramatischen Theatron-Mantra steht somit plötzlich, was als 
Ermächtigungsschauplatz konzipiert ist, auch für ein Ohnmachtsszenario.

Die Aufführung Kukavicluk ringt als selbstermächtigtes Theatergericht neben 
den Zuschauern auch den Darstellern Zeugenaussagen ab. Dokumentarische, aus 
den privaten Schauspielerbiographien genommene Erinnerungen, die ausgiebig 
in das Theaterprojekt eingeflossen sind, lassen die Darsteller als Augenzeugen 
der serbischen 1990er in Erscheinung treten. Diese Erlebnisse, die das Publikum 
teilt und die daher identifikatorisch wirksam werden, vergegenwärtigen die un
mittelbare serbische Vergangenheit auf der Bühne. Die Darsteller berichten, wie 
ihnen als Teenager der Einbruch des Krieges das lang ersehnte dramatische 
Ereignis im Leben verschafft hatte, wie die Eltern sie (ausgerechnet!) zu Ver
wandten nach Bosnien schickten, um sie vor den NATO-Angriffen in Sicherheit 
zu bringen, wie die Deutschlehrerin den Unterricht unterbrach, weil sie zu er
schüttert von den Ereignissen war, wie das Bombardement dazu führte, dass
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man Zeit für gemeinsame Spiele mit den Eltern fand, wie Freunde, die den An
griffen in Novi Sad ausgesetzt waren, zum Ausschlafen nach Belgrad kamen 
oder dass die Tante aus Dänemark anrief, um die Beschießung Belgrads anzu
kündigen.

Die persönlichen Erinnerungen der Darsteller werden dabei von einem lau
fenden Fernsehgerät begleitet, auf dem Nachrichtensendungen aus den 1990er 
Jahren gezeigt werden, so dass das Erinnern der Ereignisse unzertrennbar mit 
der Berichterstattung dazu verwoben bleibt. Die Wieder-Einsetzung des Ver
drängten und Vergessenen wird auch durch den Einsatz des Telefons auf der 
Bühne performiert. Alle Darsteller werden nach der Wiedergabe ihrer Erinne
rungen von Verwandten aus der Vergangenheit angerufen. Kurz angebunden 
und in Panik bereden sie mit diesen die Fluchtbewegungen angesichts des krie
gerischen Ausnahmezustands. Katharina Pewny hat das Telefon auf der Bühne 
vor dem Flintergrund der Subjektwerdung durch Anrufung, die Althusser ent
wickelt und Judith Butler aufgreift, interpretiert (vgl. Pewny 2011, 29). Die 
Telefonate geben den Abwesenden und den Vergangenen eine auf die Bühne ge
holte Gestalt.

Die Verlässlichkeit der Darsteller-Zeugnisse und ihrer authentifizierenden 
Erinnerungen wird indes dadurch im Wanken gehalten, dass die Schauspieler 
zuvor schon als Figuren in Erscheinung traten, die ihre Nichtidentität mit sich 
selbst zur Schau stellten. Unmittelbar auf die Eingangssequenz mit der Gazi- 
mestan-Rede, in der Milosevic unisono zitiert wird, folgt in der Aufführung eine 
Gerichtsszene, in der alle beteiligten Schauspieler reihum eingefangen, vor den 
Richtertisch gezerrt und nach Verkündung der Anklage gegen sie jeweils dazu 
verurteilt werden, sich selbst zu spielen. „Dies Theatergericht klagt dich an, 
nicht [Name der Figur] zu sein und verurteilt dich dazu, dich selbst in dieser 
Aufführung zu spielen!“, heißt es in jedem einzelnen Urteilsspruch. Die Charak
tere werden also für etwas vor einem theatralen Gericht und auf einer Theater
bühne verurteilt, was nicht immer ein Verbrechen im Theater war: Figur zu sein. 
Die Darsteller tragen dabei Namensschilder wiederum echter historischer Thea
terpersonen, die sie hätten darstellen sollen, wenn ihnen kein Richtspruch 
dazwischen gekommen wäre. Es handelt sich um KPTG-Mitglieder und Mitwir
kende an der Inszenierung Siptar (pejorativer Ausdruck für Kosovo-Albaner 
gebildet nach der Selbstbezeichnung shqiptar), die unter der Federführung von 
Ljubisa Ristic 1985 in Subotica - eben jenem Theater in dem nun 25 Jahre 
später Kukavicluk aufgeführt wird - entstanden war. (Kukavicluk enthält direkte 
Zitate aus Siptar.) Alle damals Mitwirkenden werden jeweils einzeln auf Grund
lage der in Form einer Anklage vorgetragenen künstlerischen und privaten Bio
graphie für ihr Lebenswerk ins Gericht genommen. Dabei markiert das negative 
Vorzeichen vor den biographischen Zusammenfassungen der KPTG-Personen - 
„Ti nisi Dusan Jovanovic. Ti se nisi rodio u Beogradu prvog oktobra trideset-
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devete. Ti nisi diplomirao [...]• Ti nisi osnovao den Bruch in der Vita
jedes Einzelnen, der mit der jugoslawischen Wende erfolgte und für den jeder 
von ihnen von der Aufführung angeklagt wird. Auch expliziert die Minusbio
graphie das Konzept der Theaterrolle und mithin, dass Darsteller nicht de
ckungsgleich mit den dargestellten Personen sind. So spielt der Darsteller 
Vladimir Grbic den slowenischen Regisseur Dusan Jovanovic, der 1986 in 
Subotica mit Titus Andronicus gastierte, und der Darsteller Srdan Sekulic den 
Theatertexter und Gründer der gesamtjugoslawischen Theatergesellschaft KPGT 
(Abbreviatur für Kazaliste, Pozoriste, Gledalisce, Teatar) Ljubisa Ristic, dessen 
ideologische Wende nach seiner KPTG-Zeit hier Anlass zur Anklage gegen ihn 
wird. Im Schuldspruch und der Verurteilung „sich selbst zu spielen“ wird dem 
hier exemplarisch herausgestellten Darsteller ein Rückzug in die gespielte Rolle 
verweigert, wie auch der Figur des Ristic ihre Janusgesichtigkeit (das Zurück
nehmen seiner Theateransichten aus sozialistischer Zeit) vorgehalten wird. Zu
gleich dürfen sich Frljics Darsteller der Charaktere aber auch nicht entledigen: 
Sie tragen die Namensschilder ihres jeweiligen Alias noch in der letzten Szene!

Wenn also klar ist, dass politische und ästhetische Verantwortung im Theater 
übernehmen für Kukavicluk heißt, nicht bloßes Theater sein zu dürfen, ist 
ebenso klar, dass Darsteller doch Darsteller sind und bleiben und dass jede 
Aufführung auch im Zeichen ihr vorausgehender anderer Aufführungen steht. 
Zuschauer und Darsteller werden für das Geschehen mitverantwortlich gemacht 
und mit dem (theater-)historischen Kontext synchronisiert. Sie werden schuldig 
gesprochen, hinter den Schuldspruch zurück gehend noch einmal als Zeugen 
gehört und zuletzt mit einem uminterpretierten, von konkreter Schuld zunächst 
wieder befreiten Ereignis konfrontiert, das nicht mehr aus „Feigheit“ verschwie
gen werden darf.

3. Die Evidenz Srebrenicas

Frljic, der in der kroatischen Theaterkritik den Ruf eines „reditelj pamfleta“,* 11 
eines Pamphlet-Regisseurs, hat, der Ärger produziert, wo Ruhe herrscht, defi
niert eine klare Mission der Wahrheitssuche für seine Bühnenarbeit: Die post
jugoslawischen Gesellschaften lebten, so Frljic auf Dubravka Ugresics bekann-

10 „Du bist nicht Dusan Jovanovic. Du wurdest nicht in Belgrad am ersten Oktober Neunund
dreißig geboren. Du hast nicht [...] absolviert. Du hast nicht [...] gegründet.“

11 Igor Ruzic schreibt „[...] ,reditelj pamfleta* koji moze da izazove haos i tamo gde ga nema, i 
gde ne bi trebalo da ga bude“ (,„Pamphlet-Regisseur*, der Chaos auch dort hervorrufen kann, 
wo keines ist und wo auch keines sein sollte“, Übersetzung M.J.), in: Kultura, 24. September 
2012:http://www.tportal.hr/kultura/kazaliste/216291/Predstava-predodredena-za-
uspieh.html#.UPZwfELEcbO.
Frljic wird hier seine Inszenierung von Branislav Nusics „Gospoda ministarka“ in Zagreb 
angekreidet, die er nicht ins Kroatische übersetzen, sondern in serbischer .Fremdsprache* 
aufführen ließ.

http://www.tportal.hr/kultura/kazaliste/216291/Predstava-predodredena-za-
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ten Essayband Bezug nehmend, nach wie vor in einer kultura lazi, einer Kultur 
der Lüge, in der Niederlagen als Siege und Kriegsverbrecher als Helden gel
ten.12 Alle jenseits dieses verlogenen Konsenses haben - hier folgt Frljic Ran- 
cieres politisch-ästhetischer Theorie - keine Stimme im nachjugoslawischen 
Raum. Entsprechend ist Theater, mit dem Zuschauer einverstanden sind, für 
Frljic - in Anlehnung an Rancieres Dissenskonzept - Konsenstheater, das auf 
Lügen basiert. Öffentliche Kritik und politische Intervention, die seinen Auffüh
rungen widerfahren, versteht Oliver Frljic somit als Vehikel, als produktive 
Hilfsmittel, selbst ein Theater des Dissenses zu produzieren. Seine Theaterpro
jekte, unter denen Kukavicluk, Zoran Dindic (2012) und Pismo iz 1920 (2011) 
besonderes Aufsehen in Serbien bzw. Bosnien erregten, verstehen sich als dezi
dierte Akte von öffentlich gemachter Wahrheitsfindung, in denen eine Verschie
bung der Grenze zwischen Konsensgemeinschaft und der Gruppe der Ausge
schlossenen und damit eine Sichtbarmachung von Opfer-Rechten stattfindet. 
Letztlich kreisen alle Theaterprojekte Frljics um offen gebliebene Fragen der 
„Jugosphäre“ (Tim Judah).

Die von Albrights Tribunal reklamierte und von Handke mitunter in kopf
loser Serbophilie angezweifelte ,Wahrheit1 über die Kriegsverbrechen im ehe
maligen Jugoslawien wird von Kukavicluk in einem erneuten Akt der Wahr
heitsfindung zurückgenommen, ohne sie jedoch auszustreichen. Die Auffüh
rung, die ausdifferenziert selbst Anklage gegen vieles führt und darin auch Tri
bunal ist, findet zum Schluss zu einem klaren, von den nachfolgenden Deu
tungen befreiten Ausgangspunkt zurück: einer schlichten Evidenz Srebrenicas. 
Nachdem Kukavicluk sich im Verlauf der Aufführung gegen das Ausstreichen 
der gesamtjugoslawischen (Theater-)Tradition, gegen chauvinistische Haltun
gen, gegen die Kollektivverurteilung der Serben, aber auch gegen die Verant
wortungsverweigerung in Serbien, gegen die postdramatische Leichtgläubigkeit 
in Bezug auf die Mittel der Darstellung, gegen das Selbstmitleid in Folge des 
serbischen NATO-Traumas und gegen sein Publikum wendete, endet Kukavic
luk nach diesem regelrechten Anklage-Reigen damit, dass die acht beteiligten 
Darsteller nacheinander auswendig die Namen aller 505 identifizierten Opfer 
von Srebrenica rezitieren.

Die mündliche Wiedergabe der Namensliste lässt neue, ausgetretene Pfade 
verlassende, Saiten im Zusammenhang mit Srebrenica anklingen: sie ruft den 
pathetisch aufgeladenen Gedenkinszenierungskitsch auf, wie er von 9/11-Jahres
tagen oder aus dem Spielberg-Film Schindlers Liste bekannt ist und spielt 
zugleich auf die sozialistisch-jugoslawische Rezitierpraxis der Pioniere anläss
lich nationaler Feiertage an (an die nicht nur das angestrengte Memorieren auf 
der Bühne erinnert, sondern auch die uniformierte Kleidung der Darsteller:

12 Siehe dazu die Frljic-Interviews vom 16. Oktober 2011 und 16. Juni 2012 in www.novilist. 
hr: „Zivimo u kulturi lazi“ und „Govorim o onom s>to svi znaju, a o öemu sute“.

http://www.novilist
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weißes Hemd, dunkler Rock/Hose und die jugendlichen Chucks-T umschuhe, die 
den Borovo Startalice aus sozialistischer Zeit gleichen). Die Namensliste ruft 
aber auch mit ihrem „Aufzählen als Dokumentieren und umgekehrt“ (Lachmann 
2011) die poetische Praxis des in Subotica geborenen Schriftstellers Danilo Kis 
auf. Die Liste vergegenwärtigt die Toten und erschafft eine Wirklichkeit (wie
der), die zwischenzeitlich von zahlreichen Debatten verstellt wurde. Gerade in 
der Vojvodina und dem Ort der von Kis literarisch aktualisierten Verfolgung 
und Ermordung der serbischen Juden durch ungarische Faschisten hat die verge
genwärtigende „Poetik der Kataloge“ (Lachmann 2008) Wiedererkennungswert. 
Wie Kis transformiert Frljic Authentisches und Augenzeugenmaterial und redu
ziert es in seiner dokumentarischen Theaterarbeit auf,das Wesentliche1.

Die Srebrenica-Szene beginnt mit dem expliziten Hinweis, dass das reine 
Aufsagen der Namen 12 bis 13 Minuten in Anspruch nehmen und dass sich 
darüber hinaus nichts Spektakuläres ereignen wird. „Alles, was sich ereignen 
wird, wenn sich überhaupt etwas ereignet, ereignet sich in Ihnen“, fugt der an
kündigende Darsteller hinzu. Die bis dahin im Stück immer wieder gestörte 
Trennung von Szene und Zuschauerraum, die der Egalisierung von Szene und 
Publikum dient, wird an dieser Stelle durch die Ausleuchtung der Zuschauer
plätze gänzlich aufgehoben. Die Schauspieler, noch mit den Namen der echten 
Personen/Figuren, die sie zwischenzeitlich spielten, versehen, sprechen vom 
Bühnenrand aus und stören darin ihre Fiktionalisierung als Figur mehrfach. Auf 
der Szene befindet sich auch noch das letzte Requisit: Kosovo als zertrampeltes 
„Herz Serbiens“ aus Papierknäulen gelegt, darin Fähnchen mit den Namen koso- 
varischer Städte. Zu diesem Zeitpunkt haben die Bühnenagierenden, die vorher 
auf dem Kosovo Kolo tanzten, mit dieser verlassenen Szene „Kosovo“ auch 
nicht mehr zu tun, als die anwesende Zuschauergemeinschaft.

Die hier stattfindende meta-theatrale Infragestellung der Grenze von Zuge
hörigkeit und Nichtzugehörigkeit, von Stimme und Stimmlosigkeit im Theater, 
setzt die Frage danach ins Bild, inwieweit auch der Zuschauer Teil des Theaters 
und zugleich alle am Theater Beteiligten Verantwortliche des dargestellten Er
eignisses sind. Sprechen hier Schauspieler oder echte Personen? An wen richtet 
sich diese Namensauflistung eigentlich? Das Srebrenica-Thema treibt also noch 
eine weitaus prekärere Frage der Zugehörigkeit als die der Partizipation am 
Theatergeschehen hervor: Auf wessen Seite steht denn diese Aufführung? Wen 
geht Srebrenica eigentlich etwas an? Und: Wie denken die Leute, die mit mir 
hier im Theater sitzen, jenseits des Theaterraums?

Das Publikum durchläuft in der knappen Viertelstunde einen sichtbaren Pola- 
risierungs- und Entwicklungsprozess. Während einzelne Zuschauer (teilweise 
unter empörtem Protest) das Theater verlassen oder ihre Mobiltelefone zur Hand 
nehmen, sich ablehnend zurücklehnen und die Arme verschränken, beginnen
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andere sich ratlos anzublicken, einige senken in Gedanken oder Trauer versun
ken den Kopf, nicht wenige beginnen im Laufe der Rezitation zu weinen.

Es dauert eine Weile, bis das monotone Aufzählen der Namen, denen keine 
konkreten Gesichter zugeordnet werden können, seine Wirkung im Publikum 
entfalten. Auch das Unvemehmen des Publikums wird erst allmählich vernehm
bar und der Dissens unter den Zuschauern sichtbar. Die Frage Srebrenicas steht 
fühlbar im Raum, ohne dass sich die Einzigartigkeit der Aktion, das reine Auf
zählen, ohne Weiteres in die „Logik und Begrifflichkeit des politischen Diskur
ses“ (Lehmann 2002, 17) der außertheatralen Wirklichkeit übersetzen ließe. Sre
brenica erlangt in Kukavicluks Schlussszene den Status der Ausnahme, die sich 
wie die Gnade im Verhältnis zum Gesetz oder das Wunder im Vergleich zum 
Naturverlauf (vgl. Lehmann 2002, 17) verhält. Wen oder was genau klagt der an 
bestehende Debatten schwer anschließbare mnemonische Akt der Namens
wiedergabe an und wofür?

Srebrenica am Ende der Aufführung führt das postdramatische Theater weg 
von der vor allem per Zuschauerpartizipation ,engagierten1 Inszenierung hin 
zum dokumentierenden Recherchetheater, das als reines Vor-Augen-Stellen be
sonderes Wahrheitspotential zugesprochen bekommt. Über die postdramatische 
Sichtbarmachung aller Teile des Theaters - sie verhindert das Illusionstheater - 
kommt das Theater zu einer ursprünglicheren Bestimmung, strittigen Fragen 
eine Bühne der Verhandlung zu verleihen, zurück. Dabei fuhrt das Theaterge
richt und Gerichtstheater der Aufführung Kukavicluk nicht nur die Feigheit des 
Schweigens vor, sie bringt auch das Versagen der theatralen sowie gerichtlichen 
Sprache auf die Bühne. Das letztlich sprachlich organisierte Gericht, das Ereig
nisse im Verlauf einer Gerichtsverhandlung zunehmend in Sprache überführt 
und zuletzt im schriftlich festgehaltenen, sprachlich realisierten Urteil fixiert, 
wird in Kukavicluk rückwärts durchexerziert bis das bereits festgestellt und 
beschlossen Geglaubte in das vergegenwärtigte Ereignis rückgeführt wird, bis 
Sprache sich in die reine Evidenz auflöst.

Die Evidenz Srebrenicas darf dabei nicht umgangssprachlich verkürzt, son
dern muss als aktualisierendes Vor-Augen-Stellen verstanden werden, das über 
die Aktualitätsfiguren des politischen und historischen Präsens (vgl. Campe 
1997, 209) wieder die beiden Ebenen des Theaters und seiner Bezugsrealität zu
sammenführt. Rüdiger Campe beschreibt die Evidenz als Transposition des Re
dens zum Zeigen. Vergegenwärtigung kann in Aristotelischer Tradition das 
Zukünftig-Geplante durch gegenwärtig Geschehendes oder in Quintilianscher 
Deutung das geschehene Faktum durch ein augenblicklich Geschehendes erset
zen. Kukavicluks Vor-Augen-Stellen Srebrenicas aktualisiert im politischen 
Präsens (Aristoteles) die theatrale Gemeinschaff von Akteuren und Zuschauern 
als Verantwortliche und im historischen Präsens (Quintilian) das Gewesene als 
in der Gegenwart wieder zu Schauendes. Somit ist Kukavicluk als theatrales
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Tribunal mit der Wiederherstellung eines eingebüßten Äquilibriums und mit 
dem Austarieren von aus dem Gleichgewicht geratenen Waagschalen der Ge
rechtigkeit befasst, die die politische Gegenwart mit den stimmlosen Toten in 
Kommunikation bringt und Entscheidungen fordert. Die rhetorische Figur der 
Hypotypose spielt als affektisch aufgeladene wiederum eine zentrale Rolle für 
die Vergegenwärtigung des Gewesenen. Während Evidenz zunächst „affektlos 
und in belehrender Absicht“ (Campe 1997, 219) im Erzählen beschreibt, ist die 
Hypotypose eine deskriptive Evidenz-Figur, in der sich das „narrative Moment 
aller (sprachlichen) Deskription enthüllt“ (ebd.). Als Redefigur des „Zeigens- 
Statt-Redens“ (ebd.) realisiert Srebrenica als Hypotypose sich als reine An
schauung jenseits der Vergegenwärtigung über Metaphern, was erneut zugleich 
das Theater als solches mit kommentiert.
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FAKTEN, VERSCHWÖRUNGEN, DYSTOPIE.
SASA ILICS BERL1NSKO OKNO UND PAD KOLUMBIJE UND MILOS 

ZIVANOVICS RAZBIJANJE

In den jugoslawischen Literaturen wird seit den dreißiger Jahren des 20. Jahr
hunderts bis heute eine ununterbrochene Auseinandersetzung zwischen zwei 
entgegengesetzten Diskursen des Realistischen und des im weitesten Sinne 
Nichtrealistischen1 exerziert. Während der Realismus mehr oder weniger kom
pakt gewirkt hat, hat sich der „Nichtrealismus“ in verschiedensten Prägungen 
geäußert, die sich von der klassischen Variante des Modernismus am Anfang 
des 20. Jahrhunderts bis zum hoch elaborierten Postmodemismus Ende des 20., 
Anfang des 21. Jahrhunderts erstrecken. Diese Auseinandersetzungen wurden 
begleitet durch intensive Polemiken, die manchmal für die Austragenden auch 
politische Konsequenzen beinhalteten. Drei dieser Polemiken erscheinen am 
wichtigsten, weil sie weit über ihre Zeit hinaus gewirkt haben. Die erste wurde 
zwischen 1930 und 1941 in linken Zeitschriften und Zeitungen geführt. Die 
zweite wurde zwischen sog. Realisten und Modemisten in den Fünfziger ausge
tragen und die letzte schließlich fand in den Siebzigern statt. Ihre Protagonisten 
waren auf einer Seite Danilo Kis und auf den anderer die Vertreter von der sog. 
„Wirklichkeitsprosa“.

Die erste Debatte ist in die Literaturgeschichte unter dem Namen „Sukob na 
knjizevnoj ljevici“ („Auseinandersetzung an der literarischen Linken“) einge
gangen.2 Zusammenfassend lässt sich sagen, dass sie von außen (aus der Sow
jetunion) importiert wurde, um die in Charkov (1929) und Moskau (1934) po
stulierte Poetik des Sozialistischen Realismus auch in Jugoslawien als normativ 
zu positionieren. Bei genauerer Betrachtung wird jedoch ersichtlich, dass neben 
der sozialen Problematik das Thema der optimalen Darstellung der Wirklichkeit 
in dieser Auseinandersetzung eine zentrale Position einnimmt. Die Verfechter 
der „sozialen Literatur“ haben den Anhängern des Modernismus bzw. Avant
gardisten die Entfernung vom Menschen und seinen Problemen. Letztere wiesen

1 Unter „Nichtrealismus“ verstehe ich eine breite Koalition von verschiedenen nichtmimeti
schen Diskursen, die vom linguistischen Hermetismus der Moderne bis zur literarischen 
Phantastik reicht.

2 Noch heute sind die zuverlässigsten Informationen darüber in Lasic 1972 zu finden.
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ihrerseits darauf hin, dass die soziale Literatur, erstens, die ästhetischen Krite
rien nicht erfüllt und, zweitens, eben deshalb nicht fähig ist, ein „wahres“ Bild 
von der Wirklichkeit zu entwerfen. Schon die Namen der Beteiligten lassen sich 
als ein Ausschnitt aus dem Kanon der jugoslawischen Zwischenkriegsliteratur 
deuten. Die Sozrealisten, vertreten durch Milovan Dilas, Radovan Zogovic, 
Jovan Popovic und viele andere, stehen solchen Größen der Avantgarde wie Mi
roslav Krleza, Marko Ristic, Aleksandar Vuco, Dusan Matic oder Oskar Davico 
gegenüber. Die Unvereinbarkeit von zwei Ästhetiken kam auch im Nachkriegs
jugoslawien zum Vorschein. Bis zum Bruch mit Stalin konnten die Verfechter 
der sozialen Ausrichtung die volle Macht in allen Bereichen des kulturellen 
Lebens ausüben. Ihre nur drei Jahre andauernde Herrschaft wurde nach der 
Resolution des Informbüros (1948) langsam abgeschafft. Die Protagonisten der 
revolutionären Avantgarde kehrten in die literarische Szene zurück und unter 
ihrer Obhut übernahm die neue Generation alle wichtigen Stellungen sowohl im 
Verlagswesen als auch in den Fachorganisationen - von literarischen und künst
lerischen Verbänden bis zu den wichtigen, als progressiv geltenden Theater- 
häusem.

Aber der Auseinandersetzung in der Vorkriegszeit folgte fast nahtlos eine an
dere, die von Konflikten innerhalb der jüngeren Generation bestimmt wurde. 
Das neue Zerwürfnis, diesmal eines zwischen „Realisten“ und „Modemisten“, 
wurde zunächst 1952 in den Zeitschriften Svedocanstva und Knjizevne novine 
angezettelt, um dann ab 1955 auf den Seiten von Delo und Savremenik fort
gesetzt zu werden. Von der politischen Ernsthaftigkeit der Situation kann man 
sich überzeugen, wenn folgende Behauptungen einflussreicher Mitglieder des 
Politbüros in Betracht gezogen werden:

Veljko Vlahovic3 sagt während des Treffens der Ideologischen Kommis
sion (26. 11. 1955), dass sich um Delo die Söhne der Tschetniks und der 
enteigneten Bourgeoisie gruppieren. Gleichfalls wirft er dem Savremenik 
vor, dass sich um ihn Parteigänger des Informbüros versammeln würden. 
Beim gleichen Treffen geht Punisa Perovic4 so weit, dass er die Ab
schaffung beider Zeitschriften vorschlägt. Die besorgte Partei interessierte 
sich nämlich vor allem für die Kommunisten unter den Schriftstellern, die

3 Der montenegrinische Politiker Veljko Vlahovic (1914-1975) galt als ideologischer 
Vordenker der Kommunistischen Partei Jugoslawiens. Er spielte eine maßgebliche Rolle bei 
der Ausarbeitung des neuen Programms der jugoslawischen Kommunisten und war Vertreter 
der intellektuellen Strömungen innerhalb der Partei. Während Titos Niederschlagung der stu
dentischen Revolten von 1968 übernahm Vlahovic eine vermittelnde Funktion. Seine Popu
larität innerhalb des studentischen Bevölkerungsanteils, besser bei ihren naiveren Mit
gliedern, war enorm und hat ihm geholfen, die Studenten wieder in die Fakultäten zu holen.

4 Puniäa Perovic (1911-1985) war ein montenegrinischer Schriftsteller und Publizist, der in 
den Fünfzigern auch Chefredeakteur der Zeitung Borba war.
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mit unvorbildlichen Aussagen und Gesten negative Botschaften an die Öf
fentlichkeit schicken.5

In der Polemik ging es um unterschiedliche Auffassungen vom Begriff der 
Wirklichkeit. Die Realisten kämpfen für eine breitere Interpretation des Realis
mus, der sich vom Konzept des 19. Jahrhunderts entfernt, aber auch wenig mit 
dem Sozialistischen Realismus zu tun hat. Ihnen geht es um eine moderne Lite
ratur, die sich durch ihr moralisches und politisches Engagement auszeichnet. 
Die Modemisten ihrerseits korrigieren ihre ursprüngliche kategorische Ableh
nung des Realismus und versuchen die Konstruktion vom Selbstzweck der 
Kunst zu modifizieren. Das heißt nicht, dass sie irgendwelche Kompromisse 
eingegangen sind. Ganz im Gegenteil, die Schärfe der benutzten Worte und die 
Leidenschaft der Argumentation weisen eher auf eine Feindschaft hin, die kei
neswegs ausgeblendet werden kann. Trotzdem lässt sich diese Polemik zwi
schen Realisten und Modemisten schwer in eine Auseinandersetzung zwischen 
Altem und Neuem zusammenführen, wobei Fragen der Poetik eher außer Acht 
gelassen werden. Sowohl die einen als auch die anderen beziehen sich weit
gehend auf marxistische Postulate.6 Ob sie als eine Tarnung zu betrachten sind, 
ist eine schwer zu beantwortende Frage, die ich hier ausblenden muss. Es ist 
sicher, dass die Modernisten um Delo letztendlich die Oberhand gewonnen 
haben. Grund dafür ist, dass sie zweifelsohne die besseren Polemiker waren. 
Schon in der Zeit der Polemik selbst zeichnete sich eine Art des Kompromisses 
ab, der sich auch in der Dialogbereitschaft beider Seiten manifestierte. So fand 
ein mnder Tisch statt, bei dem die Diskussion weniger emotional als argumen
tativ geführt wurde. Zusammenfassend lässt sich sagen, dass sich durch diese 
Polemik wie ein roter Faden eine scheinbar unvermeidbare ideologische 
Dimension zieht, die von der künstlerischen nicht zu trennen ist. Vereinfacht hat 
man es hier, wie auch in der Vorkriegszeit, mit einem Disput zwischen kon
servativen und progressiven Linken zu tun.

Die dritte Polemik, die ich hier kurz erwähnen möchte, ist ebenfalls kaum 
ohne ihre ideologische Komponente verständlich. Allerdings wurden die Vorzei
chen hier geändert, so dass wir es mit einer ideologisch zutiefst gespaltenen 
Auseinandersetzung zwischen (nationalistischen) Rechten und liberalen Linken 
zu tun haben. Der Disput zwischen den Anhängern der sog. „stvamosna proza“ 
(Wirklichkeitsprosa) und den Vertretern der Poetik des Faktographischen be-

5 Zitiert nach Vukicevic http://balkanwriters.aforizmi.org/broi 14/deianvukicevic 14.htm.
6 Vukicevic behauptet sogar, dass es sich bei diesem Zerwürfnis um einen Kampf um die 

Vormacht im literarischen Establishment handelt. Wer bekommt die besseren Posten? Wer 
übernimmt die Dominanz in den Institutionen? Wer kann in den besten und lukrativsten 
Verlagen publizieren? Das sind Fragen, die eher in Richtung kulturpolitischen Tratschs 
gehen. Ihre Beziehung zu den relevanten ästhetischen und poetischen Problemen scheint hier 
zumindest fragwürdig.
(Vgl. Vukicevic http://balkanwriters.aforizmi.org/broil4/deianvukicevicl4.htm)

http://balkanwriters.aforizmi.org/broi_14/deianvukicevic_14.htm


138 Davor Beganovic

wegt sich vielmehr in Richtung einer entzweiten Deutung des Realistischen 
selbst. Die Polemik entflammte um die Erscheinung des Buches Grobnica za 
Borisa Davidovica (Ein Grabmal für Boris Dawidowitsch) von Danilo Kis Mitte 
der 1970er Jahre.7 Obwohl es auf den ersten Blick so scheint, als ob die beiden 
Polemiken unter gleichen Prämissen geführt wurden, eröffnen sich bei genauem 
Betrachten Differenzen, die auf ein anders gelagertes Verständnis von Poetik 
hinweisen. In der Polemik zwischen Kis und seinen Gegnern geht es um zwei 
völlig verschiedene Konzeptionen angesichts der Frage, was das Reale an sich 
überhaupt ist. Man kann nicht bestreiten, dass Ein Grabmal für Boris Dawi
dowitsch ein Buch ist, das mit dem Realen zu tun hat. Kiss Gegner behaupten, 
dass er sich der Dokumente, d.h. der Fakten, auf eine unerlaubte Art und Weise 
bedient. Ihrer Meinung nach verkehrt und verzerrt er den Wahrheitsgehalt von 
Dokumenten, um sie für seine eigenen Zwecke, eine bedingungslose Verurtei
lung des sowjetischen Totalitarismus, zu missbrauchen. Missbrauch, so die De
nunziation weiter, geschehe, weil Kis ein Plagiator sei, der sich fremder Texte 
bediene und dadurch seine eigene poetologische Konzeption zerstöre. Es ist 
schon fast 40 Jahre her, dass Kis die Auseinandersetzung zu seinen Gunsten 
entschieden hat, indem er bewies, wie fiktiv Fakten sein können und wie un
moralisch seine Gegner hinter der Desavouierung seiner Person in Richtung der 
Affirmation des Stalinismus gewirkt haben. Aber es ist hier nicht der Zeitpunkt, 
die politischen Konsequenzen der Affäre (so kulturhistorisch wichtig sie 
erscheinen mögen) zu untersuchen. Interessant ist ihr Fortleben in Jugoslawien, 
besonders in Serbien, im 21. Jahrhundert.

Es ist fast erstaunlich, wie eine in die Nischen der Literaturgeschichte längst 
vertriebene Debatte wieder an Einfluss gewinnt, wie eine auf die Beziehung von 
Fakten und Fiktion konzentrierte Polemik sich in einem wiederkehrenden Aus
nahmezustand aufs Neue entfaltet und wie sie mit fast gleichen Argumenten 
zeigt, dass Erfahrung und Erkenntnis von kurzer Dauer sind. Die „neuen Kiss“ 
sind die Autoren, welche die traumatischen Erlebnisse aus der jüngsten serbi
schen Geschichte als Schlüssel zu der von Kis entwickelten Poetik zu deuten 
versuchen. Ihre Gegner sind sowohl diejenigen, die damals Kis angegriffen oder 
den Angriff auf ihn gutgeheißen haben, als auch ihre Parteigänger, die unter 
dem Namen P70 in den letzten Jahren agil geworden sind.8 Allerdings inter-

7 Hier kann ich nicht annähernd alle Facetten des Zerwürfnisses aufgreifen. In Jugoslawien hat 
der Journalist Boro Krivokapic alle relevanten Texte gesammelt und in dem Band Treba li 
spaliti Kisa? (Soll man Kis verbrennen?, Zagreb 1980) veröffentlicht. Sehr kompetent und 
aussagekräftig ist der Text von Wolf-Grießhaber 1998. Ki§ selbst hat im Buch Cas anatomije 
(1978) mit seinen Gegnern abgerechnet (Dt. Anatomiestunde, aus dem Serbokroatischen von 
Katharina Wolf-Grießhaber, München 1998). Wie tiefgreifend die Polemik war, zeigt auch 
die Tatsache, dass noch heute, fast vierzig Jahre danach, über ihre Folgen heftig diskutiert 
wird. Die zwei neuesten Beiträge, die versuchen Kiä zu diffamieren, sind Vasovic 2004 und 
Rosic 2008.

8 P70 ist eine lose Gruppe von Schriftstellern, die alle „irgendwann in den Siebzigern“
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essiert mich diese neue Polemik hier nur am Rande. Deshalb erwähne ich sie 
lediglich und konzentriere mich auf zwei herausragende Autoren, die auf den 
Spuren von Kis sein poetisches Verfahren erweitert und unter Berücksichtigung 
der spezifischen Zeit der Transition - in welcher sich alle Nachfolgestaaten 
Jugoslawiens seit seinem Zerfall befinden - bereichert haben. Es handelt sich 
um Sasa Ilic9 und seine zwei Romane Berlinsko okno (Berliner Fenster, 2005) 
sowie Pad Kolumbije (Fall von Columbia, 2010) und den Erstling von Milos 
Zivanovic,10 Razbijanje (Die Zerschlagung, 2011).

geboren wurden. Ihre Gründungsmitglieder sind Vladimir Kecmanovic, Slobodan Vladusic, 
Dejan Stojiljkovic, Nikola Malovic und Marko Krstic. Sie stehen unter der offiziellen 
Schirmherrschaft von Dobrica Cosic, dem selbsternannten „Vater der serbischen Nation“. 
Nachdem die Polemik um Danilo Kis definitiv gezeigt hat, dass der Kaiser des serbischen 
Nationalismus nackt ist, übertrugen die Mitglieder von P70 die Diskussion über den Realis
mus in der Literatur in den Bereich des Nationalen. Man könnte durchaus sagen, dass ihrer 
Meinung nach eine nationalbewusste Literatur nur dann entstehen kann, wenn die Poetik des 
Realismus verwendet wird. Unter Realismus, wohl im Sinne der Polemik aus den Fünf
zigern, kann man eine breite Palette an literarischen Mitteln verstehen, die dazu fuhren, ein 
mimetisches Bild der Wirklichkeit zu reproduzieren. Der entscheidende Schritt in Richtung 
des Nationalistischen wurde durch die Ereignisse aus den 1990er und der ihnen voraus
gehenden literarischen Produktion in den 1980er Jahren in Serbien ermöglicht. In dieser Zeit 
wurde eine Reihe von Büchern veröffentlicht, die eine Neubewertung der jugoslawischen 
Geschichte von 1918-1945 gewagt haben. Im Tenor wurde dem serbischen Volk, das „in 
Frieden verloren, was es im Krieg gewonnen hat“ (Dobrica Cosic), die Opferrolle zuge
schrieben. Neben Cosics Romanen Vreme smrti 1-IV (Die Zeit des Todes, 1972-79) und 
Vreme zla /-/// (Die Zeit des Bösen, 1985-1990) sind noch Knjiga o Milutinu (Das Buch von 
Milutin, 1985) von Danko Popovic und Noz (Messer, 1982) von Vuk Draskovic zu 
erwähnen. Zu dieser Politisierung der serbischen Literatur vgl. Wachtel 1998, bes. S. 197- 
226. Auf den ersten Blick weniger radikal nationalistisch waren die Romane Prijatelji (Die 
Freunde, 1980; die Ausgaben von 1986 an haben den Titel Prijatelji s Kosancicevog venca 
deutsche Uberesetzung?) Ocevi i oci (schwer zu übersetzendes Wortspiel mit unterschiedli
chen Flexionen des Substantivs „Otac“ im Plural, die auf die Beziehungen zwischen den 
unterschiedlichen Generationen in der serbischen Gesellschaft hinweisen; ungefähr: Väter 
und Ahnen, 1988) und Timor mortis (1989) von Slobodan Selenic. In einer subtilen Analyse 
aber entdeckt Dejan Ilic, wie hinter dieser quasi liberalen Position eine Ideologie des serbi
schen Nationalismus zum Vorschein kommt. Vgl. Ilic 2011, bes. das Kapitel „Od Pigmaliona 
do Golema“, 145-227.

9 Sasa Ilic (geb. 1972) begann seine schriftstellerische Kariere in der Zeitschrift Rec (Das 
Wort) 1995. Sein erstes Buch ist die Sammlung von Kurzgeschichten: Predosecanje gra- 
danskog rata ( Vorahnung des Bürgerkriegs, 2000). Er veröffentlichte zwei Romane: Berlins
ko okno (Berliner Fenster, 2005; Übersetzung ins Französische La fenetre berlinois, 2009) 
und Pad Kolumbije (Der Fall von Columbia, 2010). Zusammen mit Dragan Boskovic publi
zierte er Odisej (Odysseus, das poetische Experiment, 1998) und ist Herausgeber von Pseci 
vek (Hundejahrhundert, 2000), einer Anthologie von Kurzgeschichten junger serbischer 
Autoren. Zusammen mit dem albanischen Autor Jeton Neziraj koordinierte er ein Projekt, 
das in zwei Anthologien von serbischen bzw. kosovo-albanischen Autoren resultierte. 
Außerdem gibt er Beton, die Literaturbeilage der Tageszeitung Danas, heraus.

10 Milos Zivanovic (geb. 1976) ist, zusammen mit Ilic, Sasa Ciric und Tomislav Markovic, 
Herausgeber von Beton. Er hat bisher eine Kurzgeschichtensammlung Kubernetes - Price o 
pilotu (Kubernetes - Die Geschichten vom Piloten, 2008) und zwei Lyrikbände, The
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Was die Fakten betrifft, befindet sich die serbische Gesellschaft seit der 
Machtübernahme von Slobodan Milosevic fast ununterbrochen im Ausnahme
zustand. Den traurigen Höhepunkt dieses Zustands stellt das Attentat auf Pre
mierminister Zoran Bindic im März 2003 dar. Nicht weniger dramatisch war der 
Krieg, den Serbien zwischen 1991 und 1999 mit fast allen ehemaligen jugosla
wischen Republiken geführt hat. Dazu gehören auch die militärischen und poli
tischen Drohungen gegen Montenegro, das sich entschlossen hat, seinen eigenen 
Weg zu gehen; diese werden bis heute, wenn auch auf subtilere Art und Weise, 
aufrecht erhalten. Solch eine Situation konnte nicht ohne Folgen für das künst
lerische Schaffen in den Nachfolgestaaten Jugoslawiens bleiben. Die Ereignisse 
lassen sich als die Fakten deuten, die ihre Auslegung sowohl in der Literatur als 
auch in Publizistik, Geschichte, Theater oder Kino finden, ln ihrem Kommentar 
zu Friedrich Theodor Vischers Theorie des Romans merkt Renate Lachmann an, 
dass diese Theorie durch die Analyse der ästhetischen Rivalität zwischen Phan
tasie und Mimesis etliche Probleme in der Beziehung zwischen Fakt und Arte
fakt eingeführt hat. Sie markiert eine wichtige Differenzierung:

Das Artefakt nimmt das Faktische gewissermaßen auf, ohne seine Kontu
ren zu verwischen, so ließe sich die Vischersche Argumentation für die 
Interpretation von Texten des 20. Jahrhunderts aufnehmen, wobei der 
„idealbildende Akt“, der bei Vischer einer „Normal-Wirklichkeit“ zu gel
ten scheint, einen anderen Index erhält, wenn es um die Darstellung von 
„Ausnahmezuständen“ geht. (Lachmann 2011, 95)

Konkret-historisch lässt sich der Ausnahmezustand, auf welchen Renate Lach
mann referiert, in der Zeit der sowjetischen Revolution verorten. Es wird deut
lich, dass das Faktographische sich auf gewisse Weise vom Leben entkoppelt. 
„Das Erfahrene, Erlebte und hernach in unterschiedlichen Formen der Wieder
gabe als Erinnertes Erscheinende interessiert die Faktographen (es sei denn als 
ereignisnahe Reportage) weniger als das Dokument, das als Zeugnis - ,so ist es 
gewesen* - fungiert.“ (Lachmann 2011, 98)

Nach Giorgio Agamben

kann der moderne Totalitarismus definiert werden als die Einsetzung eines 
legalen Bürgerkriegs, der mittels des Ausnahmezustands die physische 
Eliminierung nicht nur des Gegners, sondern ganzer Kategorien von Bür
gern gestattet, die aus welchen Gründen auch immer, als ins politische 
System nicht integrierbar betrachtet werden. (Agamben 2004, 8)

Wenn wir uns kurz ins Jugoslawien der 1970er Jahre versetzen, werden wir 
sehen, dass die Gesellschaft zwar weiterhin als totalitär zu betrachten wäre, aber

Nightmare in the Bathroom (2006) und Lirika pasa (Die Lyrik der Hunde, 2010), veröffent
licht. Seine Werke sind ins Polnische, Deutsche und Albanische übersetzt.
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die politische Situation trotzdem Elemente der Öffnung zugelassen hat. Außer
halb der Allgemeinheit war es für Kis möglich, als das Individuum zu wirken, 
das die Fakten als interpretierbar und deshalb auch „literarisierbar“ handhaben 
konnte. Die Lage hat sich in den Neunzigern drastisch geändert. Eine radikale 
Zuspitzung des nationalistischen Diskurses hat zur Suspendierung des Dialogi
schen geführt, was seinerseits eine Mehrdeutigkeit der Fakten für unzulässig 
erklärt hat. Die Strategien, die man benutzte, um dieser verfahrenen Situation zu 
entkommen, ähneln denjenigen, die Renate Lachmann als das Spezifikum der 
sowjetischen Literatur in den Zeiten des Bürgerkriegs beschreibt:

Die[..,] gegen die bürgerliche Belletristik’ auftretende literatura fakta be
treibt die Minimierung des „literarischen“ fiktionalen Moments, die Nega- 
tivierung des Sujets, verurteilt ausgedachte Personenkonstellationen und 
realistische, d.h. mimetisch orientierte Lebenslaufgeschichten (Mimesis, 
Widerspiegelung verlieren ihre Bedeutung als Kategorien). Hier ist die 
Gegenposition der restaurativ an den klassischen Realismus anknüpfende 
sozialistische Realismus, der mit Devisen wie Widerspiegelung, Partei
lichkeit, Volkstümlichkeit allerdings andere Ziele als der klassische ver
folgt und den positiven Helden favorisiert. (Lachmann 2011, 97)

Neben der gesellschaftlichen Situation, die eine realistisch bzw. mimetisch 
orientierte Literatur unmöglich oder besser obsolet gemacht hat, hat das Trauma 
des Krieges, das die ganze Gesellschaft als ein kollektives Ereignis erlebt hat, 
die literarische Produktion auf entscheidende Art und Weise geprägt. Im Unter
schied zur Literatur des belagerten Sarajevo, bzw. des Krieges in Bosnien und 
Herzegowina, beschäftigt sich die literarische Produktion in Serbien mit be
sonderem Nachdruck mit Themen, die auf eine dystopische Darstellung der 
Welt konzentriert sind.11

Berliner Fenster (2005) von Sasa Ilic ist ein komplexer, aus mehreren Er
zählsträngen bestehender Roman. Sein Protagonist ist ein Serbe, der im Auftrag 
einer NGO nach Berlin kommt, um die Lebensumstände jugoslawischer Emi
granten zu erforschen. Aber Hauptziel seines Aufenthalts ist es, den verlorenen 
Offizier der jugoslawischen Marine, Leutnant Janko Baltic, zu finden, mit dem

11 Die Gründe dafür sind ersichtlich. Während Bosnien und Herzegowina direkt von Kriegs
handlungen betroffen waren, hat sich Serbien die ganze Zeit der Jugoslawienkriege über als 
eine nichtbeteiligte Seite stilisiert. Seine Soldaten haben an den Kriegen nicht teilgenommen, 
hieß es, wenn doch, dann nur als Freiwillige. Die Atmosphäre des Schreckens während der 
Milosevic-Zeit war allgegenwärtig und alle Gegner des Krieges wurden Repressionen ausge
setzt. Das waren nahezu ideale Voraussetzungen für die Entstehung einer dystopischen Lite
ratur, die seit Anfang des 21. Jahrhunderts in Serbien quasi omnipräsent ist. Die wichtigsten 
Romane in diesem Genre sind Saht (Einsteigloch, 2009) von Andrija Matic, Neljudska kome- 
dija (Unmenschliche Komödie, 2010) von Bojan Babic, Neznanom junaktt (deutsche Über
setzung An den unbekannten Helden, 2010) von Sreten Ugricic und eben Razbijanje (Zer
schlagung, 2011) von Miloä Zivanovic.



142 Davor Beganovic

ihn eine nicht näher beschriebene Freundschaft verbindet. Andauernd versucht 
er ihn zu lokalisieren und bei diesen Versuchen stößt er auf Schicksale von 
diversen Menschen. In Emigrantenkreisen begegnet er Mutter und Tochter Daj- 
dic (Ana und Lucija) und lernt die Schwestern Hodzic (Adela und Dina) kennen, 
die ihm über das Schicksal ihres Vaters Arif berichten. Er wohnt in Berlin als 
Untermieter bei dem alten Slavistikprofessor Viktor Greber, der ihm seine Le
bensgeschichte beichtet. Alle diese Stränge sind ineinander verwickelt, mitein
ander verbunden.12 Bei Ilic ist auch eine Abweichung von Kiss Art mit Doku
menten umzugehen,13 zu beobachten. Seine Poetik ist nicht vollkommen auf die 
oben genannte spezifische Behandlung von Fakten ausgerichtet. Wie kann man 
diese Unterschiede benennen? Wenn ich von der Annahme ausgehe, dass der 
Ausnahmezustand das Trauma braucht, um sich für eine literarische Darstellung 
zu öffnen, die Fakten zu benutzen weiß, dann muss ich auch voraussetzen, dass 
die traumatischen Ereignisse als etwas (fast) Undarstellbares vorhanden sind. 
Und noch ein Stück weiter: Das Trauma existiert als ein die individuelle Erfah
rung übergreifendes Ereignis. Es kommt im Bereich des Kollektiven zur Ent
faltung. Wenn man die neuere Geschichte Jugoslawiens und, spezifischer, Serbi
ens betrachtet, dann sind der Krieg in Bosnien und die Ermordung Dindics zwei 
traumatische Ereignisse par excellence. Wie aber ist das Trauma als etwas Fak
tisches wahrzunehmen? Wie kann seine vorwiegend affektive Struktur gezähmt 
in „Tatsachen“ übergehen? Und zusätzlich: Wie ist ein Erzähltext narrativ zu 
organisieren, so dass das Affektive nicht in den Fakten untergeht? Die Antwor
ten, die Ilic gibt, sind vielfältig, aber sie beziehen sich, zumindest in Berliner 
Fenster, alle auf Techniken der Verschleierung. Die erste Verschleierung betrifft 
die Dokumente selbst. Es ist im Unterschied zu Kis schwer zu ermitteln, um 
welches außerliterarische Material es beim Aufbau des Sujets geht. Die Signale 
und Hinweise, die auf die Autobiographie der Berliner Kabarettistin Isa Ver
mehren14 gerichtet sind, sind schwer zu finden. Das Gleiche gilt für die Ge-

12 Stijn Vervaet zeigt überzeugend, dass Berliner Fenster durch unterschiedliche Formen des 
kulturellen Gedächtnisses geprägt ist. Seiner Meinung nach rekonstruiert der Roman durch 
die in Berlin spielende Geschichte die Modi der Erinnerung an den Krieg, der auf den Zerfall 
Jugoslawiens gefolgt ist. Vgl. Vervaet, Manuskript.

13 Benutzung des Dokuments und Dokumentarischen ist ein zentraler Punkt Kiäs Poetik. Er 
verwendet die Dokumente als eine Folie, auf welche die fiktionalen Inhalte projiziert wer
den. Die Dokumente erscheinen im breiten Spektrum, vom Faktoghraphischen bis zur Zeu
genschaft und folgen nicht unbedingt dem Gebiet der Wahrhaftigkeit. Sie wurden von Kis 
verzerrt, manchmal auch „falsifiziert“, um - seiner Ansicht nach - eine höhere Wahrheit zu 
erreichen: diejenige nämlich, die sowohl die Ansprüche des Ethischen als auch Ästhetischen 
erfüllt. Deshalb ist eine direkte Interpolation der Dokumente in ihrer originalen Form im 
Rahmen des fiktionalen Textes sowohl wünschenswert als auch notwendig. Bei Ilic ist solch 
ein Bedürfnis nicht vorhanden.

14 Vgl. Vermehren 1979. Weil sie sich geweigert hat, die Hakenkreuzfahne zu begrüßen, muss
te die 15-jährige Vermehren ihre Heimatstadt Lübeck verlassen und floh nach Berlin. Dort 
spielte sie im politisch-literarischen Kabarett Katakombe von Werner Finck. Nach der
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schichte des politischen Kabaretts im Berlin der 1930er Jahre. Der Grund für das 
Verstecken dieser Signale ist, dass diese Elemente auf der primären Erzählebene 
keine Rolle spielen. Sie werden erst wirksam, wenn man sie als die analogen 
Strukturen, die in die Fabel eingeschrieben sind, wahmimmt und durch eine 
Assoziationskette präsent macht.

Die Analogie findet sich zum Krieg in Jugoslawien. Als ein Synonym der 
jungen Isa Vermehren wirkt in Berliner Fenster die Puppenspielerin Ana Daj- 
dic. In einem faszinierenden Akt der theatralischen Darstellung rekonstruiert sie 
die Lebensgeschichte eines verlorenen Offiziers der jugoslawischen Marine, 
Janko Baltic, nach dem der Ich-Erzähler sucht. Die Schauspielerin, die eine 
Puppe im Schoß hält, spaltet sich in zwei Stimmen: die eine fragt, die andere 
antwortet. Es bleibt im Dunkeln, ob die von ihr vermittelte Geschichte über „den 
Verlorenen“ wahrheitskonform ist. Einen Beweis dafür bleiben sowohl sie als 
auch alle anderen autoritätsbeladenen Erzählinstanzen schuldig. In diesem kom
plexen Spiel der Erzählebenen spiegelt sich Berlin zur Zeit der Machtergreifung 
1933 im Berlin in der Zeit nach dem Mauerfall 1989. Die Emigranten aus Süd
osteuropa sind Simulakren der politisch Verfolgten aus der deutschen Provinz 
(Isa Vermehren), eine (schriftliche) Zeugenschaft vermischt sich mit anderen 
(mündlichen) in einer Welt, die nicht mehr fähig ist, eine klare Abgrenzung zu 
konstruieren und deshalb Undefiniert und zerstreut bleibt. Nicht nur, dass Ana 
Dajdic die Geschichte von Baitics Verschwinden rekonstruiert: Sie holt weit in 
die Vergangenheit aus und gibt auch die Geschichte seiner Familie wieder. Erst 
in dieser Verflechtung zwischen dem Einzelnen und dem Kollektiven erscheint 
die Motivation von Baitics Weggang von den jugoslawischen Kriegsschauplät
zen plausibel. Aber nicht nur das: Ana stellt die Ereignisse so dar, dass sich aus 
ihren Entwicklungen auch sein Untertauchen in Berlin logisch erklären lässt. 
Das Verlassen Kroatiens bedeutet auch einen Schlussstrich zu ziehen unter dem 
Dasein in einem Land, das inexistent geworden ist:

Dvadeset dana kasnije, uoci doceka Nove 1993, moj pacijent je napustio 
Osijek. Nekoliko sati potom zauvek je ostavio teritoriju Stare Jugoslavije. 
Putovao je pod imenom evangelistickog pastora Jona Smolica, sa doku- 
mentom cije krivotvorenje je platila Gabrijela Valent. Presavsi austrijsku 
granicu, shvatio je da vise ne zali ni za cim. Izvadio je iz kofera mali sah 
koji je dobio na poklon i rasklopio ga na kolenima. Kondukteru, koji je 
odskrinuo vrata kupea, pruzio je kartu ne gledajuci ga u lice. Zeleo je da 
zaboravi. (Ilic 2005, 252)15

Schließung des Kabaretts setzte sie ihre Ausbildung fort, wurde während des Krieges zur 
Truppenbetreuung an die Front einberufen und anschließend in sog. Sippengeiselhaft genom
men. Sie überlebte die Gefangenschaft in den KZs Ravensbrück, Buchenwald und Dachau. 
Nach dem Krieg schrieb sie ihre Erinnerungen nieder und wurde Ordensschwester.

15 „Etwa zwanzig Tage später, vor Sylvester 1993, hat mein Patient Osijek verlassen. Ein paar 
Stunden später hat er das Territorium des ehemaligen Jugoslawien verlassen. Er reiste unter
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Es scheint, dass das Moment des Vergessens auch die Konstruktion des Be
wusstseins der Emigranten dominiert. Aber ein zentraler Teil dieses Prozesses 
ist der Wunsch. In dieser psychoanalytisch geprägten Szene (die Erzählinstanz, 
deren Stimme Ana Dajdic übernimmt, nennt Bajtic „Patient“) geht es um das 
Ausradieren der Erinnerungen, aber es bleibt weiterhin fraglich (und auch durch 
die Entwicklungen im Roman strittig), ob das Vergessen die Oberhand gewin
nen kann. Ist es möglich, die Fakten zu vergessen, die beweisen, dass es ein 
Leben vor dem Krieg gegeben hat? Oder handelt es sich dabei um die Sehn
sucht, dem Schrecken zu entkommen?

Gleichzeitig wird diese Geschichte parallelisiert durch eine andere, die wie
der mit fremden Worten erzählt und vom Erzähler als Zuhörer wahrgenommen 
wird. Der andere Verlorene des Romans ist der ehemalige Parteifunktionär Arif 
Hodzic, dessen Geschichte von seinen beiden Töchtern rekonstruiert wird. Im 
wiederholten Spiel der Verdoppelungen agiert Hodzic als Doppelgänger Baitics, 
mit dem Zusatz, dass sein Trauma realitätstreu rekonstruiert wird. Es handelt 
sich dabei um eines der hässlichsten Ereignisse aus einem Krieg, der daran eine 
Menge aufzuweisen hatte. Paramilitärische Einheiten der bosnischen Serben 
haben in der Ortschaft Strpci den auf der Linie Belgrad-Bar verkehrenden Zug 
gestoppt, aus ihm 19 muslimisch-bosniakische (wohlgemerkt, serbische Bürger) 
Passagiere entfuhrt, um sie dann kaltblütig zu exekutieren. Das Massaker wurde 
bis heute nicht ausreichend juristisch untersucht und sanktioniert. Die erste lite
rarische Auseinandersetzung damit findet sich in dem Roman Auschwitz cafe 
des Montenegriners Dragan Radulovic.16 Es wäre interessant, die zwei verschie
denen Formen der Zeugenschaft, die Radulovic und Ilic in ihren Romanen ver
wenden, zu untersuchen. Darauf muss ich verzichten und nur daraufhinweisen, 
dass der erste seinen Zeugen als unbeteiligten (und deshalb ethisch verantwort
lichen) gestaltet und der zweite ihn (darauf werde ich gleich zu sprechen 
kommen) als direkt beteiligten, als Opfer konstruiert. Deshalb ist er traumatisiert 
und kann nicht von der ethischen Position her wirken. Das Ethische bleibt dem 
Ich-Erzähler-Zuhörer Vorbehalten. Er ist die Instanz, die eine Bearbeitung des 
traumatischen Ereignisses als einen Akt der moralischen Beurteilung (und 
schweigsamen Verurteilung) vorantreibt. Insofern ist dieser Erzählstrang des 
Berliner Fensters ein unermüdliches Aufeinanderfolgen der traumatischen 
Übertragung von der Figur über den Erzähler bis hin zum Empfänger der Narra
tion, der letztendlich selber zum Zeugen des Traumas wird.

dem Namen des evangelischen Pastors Jon Smolitz, mit Dokumenten, deren Fälschung Ga- 
brijela Valent bezahlte. Nachdem er die österreichische Grenze überquert hatte, verstand er, 
dass er nichts mehr bereute. Aus dem Koffer zog er die kleine Schachgamitur, die er als Ge
schenk bekommen hatte, und klappte sie auf den Knien auf. Dem Schaffner, der die Abteil
türe einen Spalt öffnete, gab er den Fahrschein, ohne ihm ins Gesicht zu schauen. Er wollte 
vergessen.“ - Die Übersetzungen sind, wenn nicht anders angegeben, von mir, D.B.

16 Über Auschwitz cafe vgl. Beganovic 2010, 111-125.
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Nachdem Arif und die restlichen Bosniaken aus dem Zug geholt und in die 
LKWs verschleppt wurden, brachte man sie kurzzeitig in einem Lager unter. 
Dort nahm man ihnen ihre Dokumente und Wertsachen weg und brachte sie zur 
Hinrichtung auf die legendäre Brücke über der Drina in Visegrad. Arif bleibt als 
letzter zusammen mit einem jungen Mann zurück, der mit ihm von Belgrad ge
reist ist und der sich jetzt als Henker entlarvt:

Znao je samo jedno: njegovo se putovanje ne sme zavrsiti na visegrads- 
kom mostu. Na casak su se dotakli. Mladic ga je onda scepao za kosulju i 
privukao. Kao silo koje prodire, osetio je revolversku cev u stomaku. 
Pogledao je mladica. (Bilo je pitanje trenutka. Arif je mogao da napravi 
losu procenu. Mogao je da ispusti tu nit...) Shvatio je da ne sme da okle- 
va. Onda se nagnuo do njegovog uha i rekao mu nesto. Mladic je zastao. (1 
nikada, nikada nije hteo da nam prizna sta mu je to rekao.) Stisak je 
popustio. Arif se osvmuo oko sebe, a onda se s mukom uspeo na kamenu 
ogradu mosta. Bila je glatka. Dok je stupao nogu pred nogu, njihao se cas 
levo cas desno. Znao je da vise ne sme da se okrene niti da stane. Vezanim 
rukama je ocajnicki odrzavao ravnotezu. (Bojao se visine... Ne razumem.
Je 1’ to bila opklada? Je 1’ to bio njegov ulog? Uzas!) Odozdo je kljucala 
Drina kao da potkopava i trese most. Imao je utisak da se posle svakog 
koraka koji nacini za njim most urusava, praveci izmedu njega i tog 
mladica nepremostivi jaz. Noge su mu otezale i sve strasnije ga je mamila 
dubina. Pod njim su proticali oblaci magle, koji su oko reflektora postajali 
bolesno zuti. (Najgore mu je bilo na mestu gde se most sirio u vidu terase. 
Jednom je koraknuo u prazno, ali se zaustavio na vreme.) Znao je da ne 
sme da stane. I koracao je. U jednom casu, kada mu je ponestalo snage, 
spustio se na kolena: pogledavsi prema kraju mosta, ucinilo mu se da na 
kraju tog njegovog mucnog puta ne stoji vise Prijepolje nego Berlin.17 (Ilic 
2005, 191-2)

17 „Er wusste nur eins: Seine Reise durfte nicht an der Vi§egrader Brücke enden. Der Junge 
packte ihn am Hemd und zog ihn zu sich hin. Für einen Augenblick berührten sie sich. Wie 
eine vordringende Ahle spürte er einen Gewehrlauf am Bauch. Er schaute den Jungen an. (Es 
war eine Frage des Moments. Arif konnte eine schlechte Einschätzung machen. Konnte den 
Faden verlieren...) Er begriff, dass er nicht zögern durfte. Dann beugte er sich zu seinem Ohr 
und flüsterte ihm etwas zu. Der Junge hielt an. (Und niemals wollte er uns gestehen, was er 
ihm sagte.) Der Druck hatte nachgelassen. Arif drehte sich um und stieg mit Mühe auf die 
steinerne Brüstung der Brücke hinauf. Sie war glatt. Während er Schritt für Schritt mar
schierte, schaukelte er nach links und rechts. Er wusste, dass er sich nicht mehr umdrehen 
durfte, dass er nicht mehr anhalten durfte. Mit gefesselten Händen hielt er verzweifelt das 
Gleichgewicht. (Er hatte Höhenangst... Ich verstehe das nicht. War das eine Wette? War das 
sein Einsatz? Grauen!) Unten kochte die Drina, als ob sie die Brücke untergraben und 
schütteln würde. Er hatte den Eindruck, dass die Brücke nach jedem Schritt einstürzen und 
zwischen ihm und dem Jungen eine unüberbrückbare Kluft schaffen würde. Seine Beine 
wurden schwerer und die Tiefe lockte ihn immer schrecklicher. Unter ihm flössen Nebel
schwaden, die um den Scheinwerfer herum kränklich gelb wurden. (Am schlimmsten war es 
an der Stelle, an der die Brücke sich in Terassenform verbreitete. Einmal schritt er ins Leere, 
aber hielt rechtzeitig an.) Er wusste, dass er nicht stehen bleiben durfte. Und er schritt weiter, 
ln dem Moment, in dem ihn die Kräfte verließen, sank er auf die Knie: zum Ende der Brücke
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Diese Szene stellt eine Isomorphie mit einem der wichtigsten Romanen der 
jugoslawischen Nachkriegsliteratur her - mit Die Brücke über die Drina von Ivo 
Andric. Das XV. Kapitel erzählt die Geschichte von Corkan, einem lokalen 
Narr, der zur Belustigung und Vertreibung der Langeweile der müßigen Pro
vinzler dient. Sie nutzen seine Naivität aus und treiben ihn zu Heldentaten, die 
sie selber nie vollbringen würden. In einer Wintemacht macht er, um seine Lie
be zur schönen Pasa zu beweisen und seine Trauer zum Ausdruck zu bringen, 
weil sie die Frau eines Anderen geworden ist, einen Tanz auf der Brücken
brüstung. Die gefrorene Brüstung lässt seinen Tanz als eine waghalsige Unter
nehmung erscheinen, deren erfolgreiches Ende nur durch das äußerste Glück 
eines Verrückten zu erklären ist. Andric stilisiert Corkans Tanz in Form eines 
Balletts.

Umesto da koraca, on je, ni sam ne zna kako, poceo da igra, sitno, bez- 
brizno, kao da je na nekoj sirokoj zelenoj poljani a ne na uskom cenaru i 
poledici. I odjednom je postao lak i vest, kao sto covek biva ponekad u 
snovima. Njegovo zdepasto i iznureno telo sada je bez tezine. Pijani 
Corkan je poigravao i lebdeo nad provalijom kao krilat. Osecao je kako iz 
njegovog tela, zajedno sa muzikom po kojoj igra, tece vesela snaga koja 
daje sigumost i ravnotezu. Igra ga je nosila kud ga hod ne bi nikad proneo.
I ne pomisljajuci vise na opasnost i mogucnost pada, cupkao je s noge na 
nogu i pevao, rasirenih ruku kao da se sam prati uz sarkiju. [...] Deca koja 
su tada bila u osmoj ili devetoj godini i toga jutra hitala preko zamrzlog 
mosta ka svojoj udaljenoj äkoli, zastajala su i gledala neobican prizor [...] 
Onako sitni, umotani, sa tablicama i knjigama pod pazuhom, oni nisu 
mogli da shvate ovu igru odraslih ljudi, ali im je za ceo zivot, zajednp sa 
linijom njihovog rodnog mosta, ostala u ocima slika dobro poznatog Cor- 
kana, koji preobrazen i lak, poigravajuci smelo i radosno kao madijom 
nosen, hoda onuda kuda je zabranjeno i kuda niko ne ide.IK (Andric 1976. 
244-5, 246)

schauend, schien es ihm, als ob sich am Schluss dieses qualvollen Weges nicht mehr Prije- 
polje, sondern Berlin befände.“

18 „Statt zu gehen, begann er, selbst wusste er nicht wie, zu tanzen, leicht, sorglos, als sei er auf 
einem breiten, grünen Feld und nicht auf einem schmalen, vereisten Rande. Und plötzlich 
wurde er leicht und geschickt, wie man es manchmal in Traum wird. Sein untersetzter und 
ausgemergelter Körper war schwerelos. Der betrunkene Tschorkan tanzte und schwebte über 
dem Abgrund, als habe er Flügel. Er fühlte, wie aus seinem Körper mit der Musik, nach der 
er tanzte, eine frohe Kraft ausströme, die ihm Sicherheit und Gleichgewicht gab. Der Tanz 
trug ihn, wohin ihn der Schritt nie gebracht hätte. Und nicht mehr an die Gefahr und die 
Möglichkeit eines Falles denkend, tänzelte er von einem Fuß auf den anderen und sang mit 
ausgebreiteten Armen, als begleitete er sich selbst zum Laute [...] Die Kinder, welche da
mals acht oder neun Jahre alt waren und an diesem Morgen über die vereiste Brücke zu ihrer 
entfernten Schule eilten, blieben stehen und betrachteten das ungewöhnliche Schauspiel [...] 
Klein und eingehüllt, mit ihren Tafeln und Bücher unter dem Arm, konnten sie dieses Spiel 
der erwachsenen Leute nicht verstehen, aber für ihr ganzes Leben blieb ihnen zugleich mit 
der Linie ihrer heimatlichen Brücke auch das Bild des wohlbekannten Tschorkans vor 
Augen, der, verwandelt und leicht, kühn und freudig, tanzend, wie durch Zauberkraft ge-
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Die Parallelen zwischen den zwei Erzähltexten sind kaum zu übersehen. Sasa 
Ilic hat sowohl die Brücke als einen symbolischen Ort, als auch die tanzende 
Figur in den Mittelpunkt gestellt. Der Unterschied ist, dass seine Figur alles 
andere als ein Verrückter ist. Trotzdem wird sie als ein Opfer des kollektiven 
Wahns dargestellt. Für Corkan hat das kaum Folgen. Er konnte beweisen, dass 
er unter Umständen dem Druck der Masse, die mit ihm ihr Unwesen treibt, trot
zen und sich als eine freie Person verwirklichen kann. Andererseits setzt der Er
zähler sich mit der Macht der Provinz auseinander. Das Gewaltpotential und die 
Möglichkeiten seines Ausbruchs sind ein konstantes Thema in Andrics Werk. 
Daraus lassen sich klare Verbindungslinien mit den von Ilic thematisierten 
Momenten der Zerstörung des Menschlichen hersteilen. Er schreibt sich in eine 
literarische Tradition ein, die die Kritikpunkte an der Machtausübung, ins
besondere in historischen Momenten, die, wie der Ausnahmezustand, von einer 
kaum zu kontrollierenden Staatsgewalt geprägt sind, konkretisiert.

ln Berliner Fenster versuchen alle Beteiligten im Prozess der narrativen 
Kommunikation eine Lösung aus der Spirale der Gewalt und der mit ihr verbun
denen Schmerzen zu finden: für sich, aber auch für alle anderen involvierten 
Teilnehmer des Romans. Insofern ist hier die mehrfache Verschiebung, durch 
die die Autorität der Erzählinstanz untergraben wird, von zentraler Bedeutung. 
Auf diese Art und Weise schließt sich der Kreis, den der Ausnahmezustand und 
das aus ihm hervorgegangene Trauma abgesteckt haben. Arif Hodzic, der wun
dersam dem Massaker von Strpci entkommen ist, steht stellvertretend für die 
Lage des Individuums in diesen prekären Verhältnissen. Seine Töchter, aber 
auch die Mutter und die Tochter Dajdic, der Freund der Mutter und der Ich- 
Erzähler - sie sind alle in einem aus Fakten und Imaginationen bestehenden 
Kreis gefangen, der sich als resistent gegen eine semantische Durchbrechung 
zeigt. Dieser circulus vitiosus besteht aus einem unheimlichen Spiel von vorhan
denen und überprüfbaren Daten einerseits, und dem sich jeglichem Versuch der 
Rationalisierung entziehenden Schrecken des Nichtdarstellbaren andererseits. 
Kann man die fiktiven Erlebnisse von jugoslawischen Exilanten mit faktogra- 
phisch beweisbaren Ereignissen in Beziehung setzen, die sie potentiell hätten 
erleben können? Ich würde mit Ja antworten, aber unter der Voraussetzung, dass 
sie im Prisma der Erlebnisse von Isa Vermehren gelesen und interpretiert wer
den. Erst dann gewinnen sie die Fähigkeit, das Unsagbare auszusprechen.

Aber was passiert, wenn die Gemeinschaft von einem durch den Ausnah
mezustand induzierten traumatischen Ereignis betroffen ist? Auf diese Frage 
sucht Sasa Ilic in seinem zweiten Roman Pad Kolumbije (Fall von Columbia) 
eine Antwort. Hier spielen faktographische Elemente wieder eine entscheidende 
Rolle. Ilic bedient sich der Fakten, die mit historischer Konkretheit korrespon
dieren, diese aber gleichzeitig kaschieren. Im Mittelpunkt stehen die Fakten über

tragen, dort schreitet, wo es verboten ist und wo kein anderer geht.“ (Andric 1974, 198f.)
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die politischen Ereignissen in Serbien im März 2003.19 Mitglieder der Spezial
einheiten der serbischen Polizei (JSO, Jedinica za specijalne operacije - Einheit 
für Sonderoperationen) haben, nachdem der ehemalige Präsidenten Slobodan 
Milosevic an den internationalen Gerichtshof in Den Haag ausgeliefert wurde, 
den Premierminister Serbiens Zoran Bindic in einem Attentat ermordet. Die 
Hintergründe seiner Ermordung sind bis heute ungeklärt, obwohl die Haupttäter 
längst zu langjährigen Haftstrafen verurteilt wurden. Es ist davon auszugehen, 
dass Bindics Ende von einer Allianz aus Milosevic-treuen Politikern, in krimi
nelle Machenschaften verwickelten Polizeistrukturen und Kriminellen gesam
melt im sog. „zemunski klan“ vorbereitet und durchgeführt wurde.20 Eine lite
rarische Antwort auf die offenen Fragen im Fall des ermordeten Premierminis
ters wagt Ilic in Fall von Columbia.

Renate Lachmann hat in ihrem Text „Zum Zufall in der Literatur, insbeson
dere der Phantastischen“ ausführlich die Problematik der Verschwörung in der 
phantastischen Literatur untersucht. „,Komplott4 ist ein spezifischer Ausle
gungsmodus von causa und finis, der sich nicht mit Aufklärung begnügt, son
dern gerade das Geheime der Beweggründe und Handlungsziele zu treffen 
versucht.“ (Lachmann 1998, 422) Die Thesen Jürgen Links weiterentwickelnd, 
postuliert sie: „Komplottunterstellung ist Komplottprojektion, die Ordnung in 
die wilden Fakten bringt, ihnen eine semantische Kohärenz und narrative Syntax 
gibt, sie zum plot macht.“ (Lachmann 1998, 423) Aber was passiert, wenn die 
Verschwörung eindeutig stattgefunden hat, wenn sie keinen Fall entstellter Psy
chen der Protagonisten darstellt? Wie ist die Aktualität der Tatsachen plausibel 
im literarischen Text darzustellen, ohne dabei in die Falle eines oberflächlichen 
Dokumentarismus zu entgleiten? Eine mögliche Antwort auf das Dilemma bietet 
die von Fredric Jameson entwickelte Theorie der geopolitischen Ästhetik, in 
welcher Texte, die sich mit Verschwörungen befassen, eine zentrale Rolle spie
len. Etliche Postulate von Jameson erscheinen als zentral für Ilics literarische 
Bearbeitung der Verschwörung. Für Jameson „the older motif of conspiracy

19 Dem Attentat ist eine Rebellion von „roten Baskenmützen“ vorausgegangen. Aus ihrer 
Kaserne in Kula in der Vojvodina sind sie im November 2001 in gepanzerten Wagen auf den 
Straßen Belgrads aufmarschiert und haben den wichtigsten Autobahnknoten blockiert. An
schließend hat Bindic persönlich die Verhandlungen mit ihnen geführt, um sie zur Rückkehr 
in die Kaserne zu bewegen. Über JSO vgl. http://www.vreme.com/cms/view.php?id=336129. 
Letzter Zugriff 11.4.2012.

20 Die wissenschaftliche, sowohl politologische als auch historiographische, Literatur, die 
versucht die Ermordung Dindics und seine Rolle in der serbischen Politik des Endes des 20., 
Anfang des 21. Jahrhunderts zu beleuchten, wächst langsam aber ständig. Neben dem Projekt 
einer Gesamtausgabe seiner Schriften (als Herausgeber dieser Werkausgabe sind Sreten 
Ugriöic und Sa§a Ilic zu verzeichnen) erscheinen verschiedene Studien, deren zentrales 
Thema eben die Transition in Serbien ist. Vgl. Dimitrijevic 2011; Molnar 2008; kritisch 
über Bindic: Molnar http://pescanik.net/2010/04/smitova-ideia-suverene-diktature-u-delima- 
zorana-dindica/. Letzter Zugriff 11.4.2012.

http://www.vreme.com/cms/view.php?id=336129
http://pescanik.net/2010/04/smitova-ideia-suverene-diktature-u-delima-zorana-dindica/
http://pescanik.net/2010/04/smitova-ideia-suverene-diktature-u-delima-zorana-dindica/
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knows a fresh lease on life, as a narrative structure capable of reuniting the mini
mal basic components: a potentially infinite network, along with a plausible ex- 
planation of its invisibility; or in other words: the collective and the epistemo- 
logical.” (Jameson 1992, 9) Da die alten Erzähltexte nie besonders gut in der 
Erfassung des Kollektiven waren, konnten sie kaum eine plausible Allegorie des 
Komplotts ausarbeiten. Strategisch und medial anders angelegt, haben die Er
zählungen aus der Zeit des „späten Kapitalismus“ ein neues Potential erreicht, 
das ihnen neue Perspektiven in der Darstellung der Lebenswelt öffnet.

Since the world System of late capitalism (or postmodernity) is however 
inconceivable without the computerized media technology which eclipses 
its former spaces and faxes an unheard-of simultaneity across its branches, 
information technology will become virtually the representational solution 
as well as the representational problem of this world system’s cognitive 
mapping, whose allegories can now always be expected to include a 
communicational thirdterm. (Jameson 1992, 10)

Solch eine narrative Struktur setzt sich entschlossen mit der Frage nach der 
Verteilung von Individuellem und Kollektivem auseinander, in einem narrativen 
Text, der sich der Suche nach einer plausiblen Erklärung für die Verschwörung 
widmet: ,,[t]o test the incommensurability between an individual witness - the 
individual character of a still anthropomorphic narrative - and the collective 
conspiracy which somehow must be exposed or revealed through these indivi
dual efforts.“ (Jameson 1992, 10)

Um diese letztendlich poetologische Frage zu beantworten, greift Ilic in die 
paradoxe Struktur des Dokuments ohne das Dokumentarische ein. Die Machter
greifung Milosevics wurde nämlich durch eine Attacke auf die Medien vorbe
reitet, die zur Manipulation der Öffentlichkeit geführt hat. Im Zentrum des An
griffs stand die berühmteste und einflussreichste Tageszeitung Politika, in wel
cher Milosevics Getreue eine Rubrik unter dem Titel Odjeci i reagovanja 
(Echos und Reaktionen) etablierten. In Form von Leserbriefen gestaltet, wurden 
in der Rubrik bestellte Texte veröffentlicht, deren Funktion eine Desavouierung 
der politischen Gegner war. Als authentische Dokumente dargestellt, waren 
diese Briefe eigentlich Frucht reiner Fiktion. Als Fiktion wiederum haben sie 
eine mehr als faktische Rolle gespielt, aus der die künstliche Erzeugung des 
Ausnahmezustands resultierte.

Ich möchte hier die sich selbstverständlich stellende Frage nach dem Falsi
fikat unbeantwortet lassen und mich auf die Sujetfügung, die Ilic konstruiert, 
konzentrieren. Ilic übernimmt und paraphrasiert die Texte aus Odjeci i reago
vanja, die falsifizierte Dokumente sind, und verleiht ihnen dadurch den Status 
aktueller und originaler Dokumente, der ihnen durch die ursprüngliche Mani
pulation eigentlich verweigert wurde. Dadurch konstituiert sich eine narrative 
Kausalität zwischen der Vergangenheit, die den Ausnahmezustand erzeugt hat,
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und der Gegenwart, in welcher sich der Ausnahmezustand als ein Trauma mit 
weitreichenden Folgen für die ganze Gesellschaft realisiert hat. Der Clou ist, 
dass Fall von Columbia durch die Formierung der Kausalitätsketten eine Ver
bindung zwischen der Zeitungsmanipulation der Milosevic-Ära und der Ermor
dung Bindics herstellt. Berliner Fenster bearbeitet ein Verbrechen, das sich auf 
das Trauma des von ihm direkt betroffenen Individuums und seine engste Um
gebung projiziert. Fall von Columbia thematisiert einen Regizid, der aufgrund 
mangelnder juristischer, politischer, öffentlicher usw. Bearbeitung als Damo
klesschwert über der Zukunft Serbiens schwebt und ununterbrochen neue Krisen 
erzeugt, die wiederum den Ausnahmezustand aufs Neue generieren.

Zur faktographischen Beglaubigung seines fiktionalen Textes bedient sich 
llic der Gerichtsakten aus dem Prozess gegen die Mitglieder der sog. „roten Bas
kenmützen“, die in die Ermordung Bindics involvierten serbischen Polizisten. 
Aber wieder benutzt er sie auf eine spezifische, verkürzte Art und Weise. Es 
werden nur die Momente der Vorbereitung des Attentats dargestellt. Die Aus
führung bleibt im Hintergrund. Man weiß aufgrund der vorhandenen histori
schen Kenntnisse, dass das Ereignis stattgefunden hat, was aber überwiegt, ist 
ein moralisches Entsetzen, das nur durch Schweigen auszudrücken ist. Dieses 
Schweigen erscheint im narrativen Sinne als ein Ver-Schweigen. Gerichtsproto
kolle und „Leserbeiträge“ in der Zeitung - das sind zwei Formen von Dokumen
ten, die verschleiert über die Macht des sowohl politischen, als auch kriminellen 
Untergrunds berichten. Verschwörungstheorien dienen hier keineswegs zur 
Erzeugung paranoider und pathologischer Zustände, die im psychologischen 
Haushalt eines Individuums die Oberhand gewonnen haben, sondern beherr
schen als Master-Narrative das kollektive Bewusstsein des Landes. Das von 
ihnen erzeugte Trauma braucht eine Geschichte, um überhaupt erträglich zu 
sein. Deshalb bezeichnet llic seinen Roman als politischen Thriller, deshalb ist 
eine Koalition zwischen trivialer Literatur und hochgradig künstlerisch ausgear
beitetem Erzähltext notwendig. Wenn sich herausstellt, dass der Vater der Hel
din Irena Berat der Autor der Texte in Odjeci i reagovanja ist und er in der Er
zählzeit gerade deshalb als unerwünschter Zeuge zu beseitigen ist (im fragmen
tarisch gestalteten Erzähltext ist der Angriff auf ihn der Ausgangspunkt), dann 
ist der perfekte Kreis der Verschwörung abgeschlossen. Die Nachfolger Milo
sevics sind bemüht, die Spuren seiner (ihrer) Verbrechen zu verwischen. Erst 
durch diese Aktionen ist auch die Vorbereitung für die Ermordung seines 
Widersachers machbar. Aber die Fakten, die diese zwei Teile der Verschwörung 
miteinander in Verbindung bringen können, sind immer noch nicht gefunden. 
Sie befinden sich im Notizblock, den Irena versteckt in der Wohnung ihres 
Vaters entdeckt hat. Ohne diesen funktioniert auch die Ökonomie des Erzähl- 
texts nicht. Nur mit seiner Hilfe ist eine plausible Geschichte zu rekonstruieren. 
Deshalb wird er auch vom Mörder gesucht. In diesem Sinne agiert der Notiz-
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block als Generator des Ausnahmezustands und als Akkumulator der traumati
schen Ereignisse. Die Faktographie kann sich in der Welt des postapokalypti
schen Belgrad nur so verwirklichen.

Um der bedrückenden Macht des Faktographischen zu entkommen, greift Ilic 
die Rhetorik des Symbolischen auf. Sein Roman ist nämlich in einer fragmenta
rischen Erzählstruktur konstruiert. Diffuse und diverse Stränge sind zwar um 
einen zentralen Punkt gesammelt - das Attentat auf Dindic haben aber unter
schiedliche Verbindungsmomente mit ihm. Etliche Erzählstränge kommentieren 
direkt den Akt der Ermordung, etliche versuchen die Hintergründe zu beleuch
ten und andere wiederum argumentieren aus der Tiefe der Vergangenheit. Als 
Bindeglied wirken in allen Fällen Symbole, die sich zerstreut in allen Fragmen
ten offenbaren und die Funktion von Leitmotiven gewinnen.21 Aus ökonomi
schen Gründen werde ich hier nur eines hervorheben: die Haut.22 Außerdem 
kann man das Wasser und die Katze als Träger des stärksten semantischen Po
tentials erwähnen. Die Haut dient von Anfang an als ein Bindegewebe zwischen 
verstreuten Momenten des Romans.23 Sie zeigt sich in unterschiedlichen Prä
gungen, wobei ihre Pathologie immer die Oberhand gewinnt. Schon der Anfang 
weist auf zerstörte und entstellte Haut hin. Die Rückkehr Irena Berats aus 
Amerika ist bedingt durch die Verbrennungen, die ihr Vater bei einem angebli
chen Selbstmordversuch erlitten hat. Gleichzeitig sind die Verwandlungsprozes
se,24 die Vladimir Berat in seiner Phase als Gestalter von Odjeci i reagovanja

21 „Die Macht der Teilung des Fragments ist identisch mit der Macht des Vorgriffs des Pro
jekts, wie die auflösende Fähigkeit des Witzes identisch ist mit der vereinigenden Fähigkeit 
des Symbols.“ (Rändere 2010, 75). Als ob die Poetik Ilics diese Spannung von Fragment 
und Symbol wiederholen würde.
„Betrachtet man zeitgenössische und ältere Redewendungen, so lassen sich im Bezug auf die 
Flaut zwei Sinnbereiche unterscheiden. Diese Ebenen uneigentlichen Sprechens verweisen 
auf ganz verschiedene Subjekt- und Leibbegriffe. Es gibt zum einen die Vorstellung, dass die 
Haut das Selbst in sich schließt: Sie wird als schützende, bergende, in anderen Redewen
dungen aber auch als verbergende und täuschende Hülle imaginiert. Das Authentische liegt 
unter der Haut, im Leibe verborgen, es entzieht sich dem Blick und erfordert eine Lese- und 
Deutungskunst zur Dechiffrierung. Die Haut wird hier als anderes des Selbst und somit als 
ihm gegenüber fremd und äußerlich gedacht. Zum anderen setzt eine zweite Gruppe von 
Redewendungen die Haut mit dem Subjekt, der Person gleich: Die ,Essenz’ liegt hier nicht 
unter der Haut, im Inneren verborgen, sondern ist die Haut, welche metonymisch für den 
ganzen Menschen steht.“ (Benthien 1999, 25) Es wäre durchaus produktiv, in einem anderen 
Kontext Der Fall von Columbia im von Claudia Benthien gezeichneten Spannungsfeld zu 
betrachten.

23 Saäa Ciric weist darauf hin, dass die Haut in Pad Kolumbije in direkter Verbindung zur 
Sprache steht: „Zwischen Berats Beziehung zur Haut, die seinen eigenen Körper umhüllt, 
und zur neuen Sprache, die er in seinen Artikeln in Politika zu installieren versucht, besteht 
die volle Analogie.“ (Ciric 2011, 194).
In eine andere Richtung argumentiert Branislav Jakovljevic. Für ihn ist Berat der ju
goslawische „Mann ohne Eigenschaften“. Aufgewachsen im Heim für Kriegswaisenkinder, 
konnte er nie eine richtige Identität gewinnen. Seine Tätigkeit in Politika ist genauso durch 
seine Anonymität bestimmt. „Die Frage in Irena Berats Ermittlung ist, wer eigentlich die
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durchmacht, epidermale Transformationen. Er rasiert seinen Körper und 
schminkt sein Gesicht, um sich oberflächlich in eine Frau zu verwandeln. Zwi
schen zwei extremen Modifikationen von Berats Haut sind auch die anderen 
Phasen der Verwandlung angesiedelt, die als Übergänge dienen sollen: Der Pro
zess des Alterns oder die Änderungen durch äußere Einwirkungen. Ein Höhe
punkt wird erreicht, wenn die Tochter endlich zum Vater auf die Intensivstation 
vordringt:

Covekje spavao. Ili je bio u komi. Irena se priblizi jedinom nepokrivenom 
delu tela. Medutim, tamo gde je ocekivala kapke vide dva crvena parceta 
sluzokoze. Nije bilo ni trepavica. Irena ustuknu i sede na susedni krevet. 
Otac je lezao kraj nje. Nije mogao da je vidi niti da joj bilo sta kaze. Disao 
je sporo. Ona pokusa da zamisli lice pod zavojima. Je li uopste imao 
kozu? Svoju ili tudu? Da li je to uopste bio on? Da li se ime sa tem- 
peratume liste zaista odnosilo na njenog oca, coveka pored koga je rasla, 
poznavala ga i volela? Ako nije njen otac, ko je sad tu lezao umotan u 
zavoje? Disanje, velicina glave obmotane zavojima, odrani kapci - da li je 
to zaista mogao biti Vladimir Berat? (llic 2010, 192-3)25

Hier wird die Frage nach der durch die Haut generierten Identität bis zum 
äußersten zugespitzt. Wer ist die Persona, die hinter der unheimlichen Maske 
verborgen liegt? Die Haut wirkt als ein Palimpsest, ein Dokument, ein Fakt, das 
durch die Zerstörung seine Wirksamkeit verloren hat. Nicht mehr lesbar, wird 
sie zum Symbol der Entpersonalisierung.26

Person hinter dem Verband ist. Diese Intrige modifiziert bald in die Frage, ob es dort je et
was gegeben hat; und da es nichts gab, was machte dann diese Nichtexistenz aus?“ („Pitanje 
u istrazi Irene Berat jeste ko je zapravo osoba ispod zavoja. Uskoro se ta intriga pretvara u 
upitanost da li je tu ikada icega i bilo; i posto nije, od cega se sastojalo to nepostojanje.“ 
(Jakovljevic, letzter Zugriff 11.4.2012)

25 „Der Mann schlief. Oder er war im Koma. Irena näherte sich dem einzigen nicht bedeckten 
Körperteil. Aber dort, wo sie die Augenlider erwartete, sah sie nur zwei rote Schleimhaut
teilchen. Es gab keine Wimpern. Irena schreckte zurück und setzte sich auf das dane
benstehende Bett. Der Vater lag neben ihr. Er konnte sie weder sehen noch ihr etwas sagen. 
Er atmete langsam. Sie versuchte, sich das Gesicht unter dem Verband vorzustellen. Hatte er 
überhaupt eine Haut? Seine eigene oder eine fremde? War das überhaupt er? Bezog sich der 
Name auf der Fieberliste auf ihren Vater, den Mann neben dem sie aufgewachsen ist, den sie 
kannte und liebte? Wenn es nicht ihr Vater ist, wer lag da jetzt, in den Verband 
eingewickelt? Das Atmen, der Kopf umwickelt mit dem Verband, abgehäutete Augenlider - 
konnte es wirklich Vladimir Berat sein?“.

26 In seiner Studie Das Haut-lch postuliert Didier Anzieu die Metapher der Hülle in Bezug auf 
die Haut. Er entdeckt drei Funktionen des sog. „Haut-Ichs“: „Die Funktion einer umfas
senden und vereinigenden Hülle für das Selbst, die Funktion einer Barriere zum Schutz der 
Psyche sowie eine Filterfunktion, die den Austausch und die Einschreibung der ersten 
Spuren regelt und damit Vorstellungen überhaupt erst möglich macht.“ (Anzieu 1996, 130) 
Es wird ersichtlich, dass bei Berat alle diese drei Funktionen ausgesetzt sind, so dass er 
praktisch schutzlos ausgeliefert in einer Auseinandersetzung mit der Lebenswelt steht.
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Aber auch die Haut seiner Tochter erscheint als ein Fakt und zwar in Verbin
dung mit der Tradition, die sich am meisten der symbolischen Benutzung dieses 
Körperteils nähert - der Tätowierung. Ihr Partner auf den Streifzügen durch das 
gespenstische Belgrad, Marko, ist ein Tätowierungskünstler. Sein Handwerk hat 
er während des Exils in Wien gelernt. Irena lässt in ihre Haut Bilder von Katzen
pfoten stechen, die sich vom unteren Teil des Rückens bis zum Hals erstrecken. 
Sie werden als ein Motiv stilisiert, das zum Sinnbild des Nicht-Vergessens 
emporsteigt.27 Die platonische Allianz zwischen zwei Außenseitern wird durch 
das Gefühl des physischen Schmerzes gestärkt, den Irena erleiden muss, um sich 
mit dem von Marko erzeugten Artefakt schmücken zu dürfen. Ulrike Landfester 
stellt fest:

Die gesellschaftlichen Emanzipationsbewegungen der sechziger Jahre ent
schärfen darüber hinaus das einstige Alteritätssignalement der Farbtäto- 
wierung zur pikanten Pointe einer Ästhetik der individualistischen Selbst
verwirklichung und eröffneten dem tätowierten Zeichen damit die Karriere 
einer eigenständigen Subspezies der Gattung Statussymbol. (Landfester 
2012,415)

Ohne diese Konsequenz zu übersehen, muss man bei Irena Berat auch die anders 
gelagerte sozial-politische Komponente berücksichtigen. Durch die Tatsache, 
dass sie ihren Körper in ein Artefakt verwandelt, lässt sie auch Marko weiter
leben. Am Ende des Romans wird klar, dass er den Ausnahmezustand nicht 
überleben wird. Wie sein Doppelgänger Marcus Omofuma,28 wird er zum Opfer 
des gewalttätigen Systems, dem er in seinem stillen Widerstand als ideale An
griffsfläche dient. Und darin ist die letzte Faktenverdrehung sichtbar, diesmal 
durch die polizeiliche Macht beglaubigt: Marko wird als ein Organisator des 
Attentats auf Dindic bezeichnet, bestialisch gefoltert und dann, höchstwahr
scheinlich, umgebracht. Seine vernarbte, entstellte und gerissene Haut wird zum 
Symbol des Zerfalls des Faktographischen der serbischen Gesellschaft. Die 
Ausreise der schwangeren Irena, ihre Rückkehr nach Amerika, ist einerseits 
vielleicht Andeutung eines Auswegs, einer Rettung. Andererseits ist sie das Ge
ständnis einer Niederlage, die nicht abzuwenden ist. Die Stimme des Erzählers 
lässt wenig Grund zum Optimismus. Irena wird in ihrem Exil bleiben, als leben
diges Symbol des Verlusts.

27 „Anders schließlich als die Bemalung der Haut ist die Farbtätowierung nicht löschbar, 
sondern bleibt ein dem menschlichen Körper bis zu dessen Tod buchstäblich einverleibter 
Bestandteil seines Erscheinungsbildes.“ (Landfester 2012, 22)

28 Marcus Omofuma war ein nigerianischer Asylbewerber, der bei der Abschiebung durch die 
österreichische Polizei ermordet wurde. Im Roman nimmt Marko langsam seine Züge an, 
setzt sich sozusagen mit ihm gleich. Er erscheint zwar nicht als eine beteiligte Figur, wird 
aber ständig durch direkte Erwähnungen oder indirekte Assoziationen präsent gemacht. 
Motiviert wird das zusätzlich durch die fiktive Begegnung Markos und Omafumas in Wien.
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Den Roman dadurch zu disziplinieren, dass man ihn in das Genre der Trivial
literatur übersetzt, ist für Ilic die letzte Möglichkeit, eine erträgliche Beziehung 
mit der aus den Fugen geratenen Wirklichkeit herzustellen. Für Milos Zivanovic 
existiert auch diese Möglichkeit nicht mehr. Deshalb habe ich den Begriff Dys
topie verwendet, um diese Entfernung vom Faktographischen zu beschreiben. 
Auch Zerschlagung hat mit Fakten zu tun - diese Fakten sind aber nicht mehr 
fähig, sichtbare Spuren im Erzähltext zu hinterlassen. Sie werden in eine Fiktion 
übersetzt, und zwar in eine Fiktion extremen Grades: eine negative Utopie, die 
die referentiell abrufbare Wirklichkeit in sich aufsaugt, um sie durch ein Bild 
des Zerfalls - Zerschlagung - zu ersetzen. Die radikale Ablehnung der realexis
tierenden Wirklichkeit wird durch eine konsistente Verwendung von Motiven 
aus der Trivialliteratur potenziert. Der wichtigste Intertext in dieser Konstel
lation ist Besnilo (Tollwut, 1983) von Borislav Pekic.29 Pekic lässt tollwütige 
Hunde den Flughafen Heathrow erobern. Bei Zivanovic treiben sie ihr Unwesen 
zuerst am Belgrader Flughafen, um dann in den Vorort Zarkovo überzugehen 
und von dort eine totalitäre Herrschaft über Serbien zu errichten. Letztendlich 
werden sie durch eine international wirkende Gruppe von Geheimagenten 
besiegt, die in einem grotesk-ironischen Modell, das das Genre des Spionage
romans parodiert, dargestellt werden. So werden die Fakten im Akt der karne
valesken Entstellung verdreht. Die Wiedererkennung und Identifizierung von 
konkreten Figuren ist besonders effektiv im Fall von Mirjana Markovic und 
Marko Milosevic - Ehefrau und Sohn von Slobodan Milosevic.

Die Fiktionalisierung des monströsen Geschehens aus der jüngsten Vergang
enheit Serbiens, wie die mysteriöse Ermordung zweier Soldaten in der Belgrader 
Topcider-Kaseme, generiert kaum zu bewältigenden Ekel:

Velika limena kapija bila je otkljucana. Nigde nikakvog obezbedenja. S 
unutrasnje strane, na stazi desno od kapije lezala su dva tela. Priblizio sam 
se na nekoliko metara. Kroz pomreinu se bele mrtvacka lica. Bleda mrtva 
deca u uniformama. Strah mi je stezao arterije, najveci strah od pocetka 
ove ujdurme, strah od onih koji su pobili strazare gardiste i 'ladno ih 
ostavili da leze tu gde su. Cinilo mi se da celo to prokleto vojnicko brdo 
smrdi na leseve. Ceo univerzum smrdi na leseve. (Zivanovic 2011, 85)30

29 Bei Pekic entwickelt sich der Text in Form einer Allegorie orwellscher Prägung. Horror wird 
erzeugt, um zu zeigen, inwiefern sich im Ausnahmezustand auch demokratische politische 
Systeme zum Totalitarismus wenden können.

30 „Das große Blechtor war aufgesperrt, nirgendwo ein Sicherheitsdienst. Von der Innenseite, 
auf dem Pfad links vor dem Tor, lagen zwei Körper. Ich näherte mich bis auf ein paar Meter. 
Durch die Finsternis sieht man die weißen Totengesichter. Bleiche Gesichter von Kindern in 
Uniformen. Die Angst zog meine Arterien zusammen, die größte Angst seit Anfang dieses 
Durcheinanders, die Angst vor Wächter, die diese Gardisten (?) umgebracht haben und sie 
kalt liegen ließen, dort, wo sie sind. Es schien mir, dass der verdammte Soldatenberg nach 
Leichen stinkt. Das ganze Universum stinkt nach Leichen.“ Es wird angedeutet, dass die
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Obwohl der Text am Ende beruhigende Momente in sich birgt (die tollwütigen 
Hunde sind verschwunden, die Geheimagenten sind ausgereist, alle Kriminelle 
sind tot...), bleiben diese nur eine Folie. Unter der Oberfläche erahnt man neue 
Gewaltsausbrüche, die gefährlicher als die letzten sein könnten. Durch die uner
klärten Vorgänge bedingt, zeugen sie von der Unfähigkeit der Gesellschaff, sich 
mit dem unheilvollen Erbe der 1990er Jahre auseinanderzusetzen. Schon wieder 
erscheint das Attentat auf Bindic als trauriger Höhepunkt der modernen 
Geschichte Serbiens.

In der Darstellung der drei zeitgenössischen serbischen Romane bin ich an 
einer anderen Position in der Auseinandersetzung mit der Macht des Faktogra- 
phischen angelangt, die sowohl diejenige von Kis als auch diejenige seiner 
Gegner korrigiert. Die Frage der politischen Aktualität und ihrer Brisanz spielt 
hier eine entscheidende Rolle. Mit ihr verbunden ist die Unmittelbarkeit des 
Traumas. Eine Entfernung von den traumatischen Ereignissen ist hier nicht vor
handen. Das, was die ganze Literatur, die Fakten als ihren Mittelpunkt hat, jetzt 
dominiert, ist eine Gegenwart, die sich als ständig emeuerbar entlarvt. Es ist 
keine Vergangenheit, die nicht vergehen will; es ist eine Gegenwart, die es 
ununterbrochen ablehnt Vergangenheit zu werden, die dadurch eine Vergangen
heit als Ausgangspunkt des Freudschen Ausarbeitens/Verarbeitens negiert.
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Wolf Schmid

THOMAS MANNS OBLIQUE ZEUGENSCHAFT IN DOKTOR FAUSTUS

Als Thomas Mann seinen Doktor Faustus im Jahr 1943 begann, schrieb er an 
seinen Sohn Klaus:'

Ich möchte gern wieder etwas schreiben und verfolge einen sehr alten 
Plan, der aber unterdessen gewachsen ist: eine Künstler-(Musiker-) und 
moderne Teufelsverschreibungsgeschichte aus der Schicksalsgegend Mau
passant, Nietzsche, Hugo Wolf etc., kurzum das Thema der schlimmen 
Inspiration und Genialisierung, die mit dem Vom Teufel geholt Werden, 
d. h. mit der Paralyse endet. Es ist aber die Idee des Rausches überhaupt 
und der Anti-Vernunft damit verquickt, dadurch auch das Politische, 
Faschistische, und damit das traurige Schicksal Deutschlands. (Brief vom 
27.4.1943; Mann 1963, 309)

Das Werk wurde ein testimonialer Roman, den der Autor später „Bekenntnis
werk“ (zit. in Wysling 1975-1981, Bd. III, 254), „Geheimwerk und Lebens
beichte“ (Mann 1990a, 165) nannte.

Das Geschehen spielt auf drei Ebenen. In der Diegesis wird die Lebensge
schichte des Tonsetzers Adrian Leverkühn erzählt, der, nach dem Pakt mit dem 
Teufel zu genialischer Kreativität gehoben, elendig an der Syphilis zugrunde 
geht. In die Diegesis wird eine Vorgeschichte eingeblendet, „die Geschichte der 
deutschen Innerlichkeit“, wie der Autor sie in dem 1945 vor der Library of Con- 
gress in Washington gehaltenen Vortrag „Deutschland und die Deutschen“ 
(Mann 1990d, 1146) nannte. Diese Geschichte der deutschen Seele und Irratio
nalität wird vom frühen 16. Jahrhundert mit den Schlüsselfiguren Dürer und 
Luther skizziert und in lutherischen Figuren der diegetischen Zeit bewusst ge
halten, z. B. in den Universitätslehrern Leverkühns. Die sprachliche Stilisierung 
des Erzähltextes fuhrt immer wieder in die frühneuhochdeutsche Zeit.

In der Seelengeschichte des Deutschen spielt das Teuflische und Dämonische 
eine besondere Rolle. Schon die Zeit Dürers und Luthers war, wie Leverkühns 
Teufel sie nennt, eine „verteufelt deutsche Zeit“ (Doktor Faustus, Mann 1990b, 
309). Auch die erzählte Geschichte erklärt die Genese des Faschismus, der nicht

1 In dem oben zitierten Brief an den Sohn Klaus kündigt Thomas Mann schon an: „Das Ganze 
ist sehr altdeutsch-lutherisch getönt [...], spielt aber in dem Deutschland von gestern und 
heute“ (Mann 1963, 309).
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eine Ausnahme oder Verirrung ist: in den Gesprächen Leverkühns mit seinen 
Kommilitonen, in den Ausführungen der akademischen Lehrer, in den zivilisa
tionsfeindlichen Reden des Dr. Chaim Breisacher und in den Gesprächsrunden 
bei Dr. Sixtus Kridwiß, die der Autor „erzfaschistisch“ nannte, wird die alltäg
liche Präsenz der romantisierend-völkischen Mentalität demonstriert.

Die erzählte Geschichte beginnt mit Leverkühns Geburt im Jahr 1885 und 
endet mit seinem Tod im Jahre 1940, die Exegesis, die Ebene des Erzählens, 
setzt 1943 ein und wird bis 1945 geführt. Ab der Mitte des Romans, die vom 
Teufelsgespräch eingenommen wird, beschreibt der Erzähler zunehmend inten
siver die Kriegslage und den kommenden Untergang Deutschlands, wobei die 
Urteile über die Hitlerzeit vielfach Manns amerikanischen Essays entnommen 
sind (Kurzke 1999, 503). So wird Leverkühns Schicksal mit dem Deutschlands 
äquivalent gesetzt. Das Teufelsbündnis des Musikers, das in deutscher Tradition 
steht, wird zum symptomatischen Bild für den Teufelspakt Deutschlands. Die 
prekären Äquivalenzen hat Thomas Mann in seinem Vortrag „Deutschland und 
die Deutschen“ von 1945 ausformuliert:

Wo der Hochmut des Intellekts sich mit seelischer Altertümlichkeit und 
Gebundenheit gattet, da ist der Teufel. Und der Teufel, Luthers Teufel, 
Faustens Teufel, will mir als eine sehr deutsche Figur erscheinen, das 
Bündnis mit ihm, die Teufelsverschreibung, um unter Drangabe des See
lenheils für eine Frist alle Schätze und Macht der Welt zu gewinnen, als 
etwas dem deutschen Wesen eigentümlich Naheliegendes. Ein einsamer 
Denker und Forscher, ein Theolog und Philosoph in seiner Klause, der aus 
Verlangen nach Weltgenuss und Weltherrschaft seine Seele dem Teufel 
verschreibt, - ist es nicht ganz der rechte Augenblick, Deutschland in die
sem Bild zu sehen, heute, wo Deutschland buchstäblich der Teufel holt? 
(Mann 1990d, 1131)

Im Roman wird die Parallele zwischen Leverkühns und Deutschlands fatalem 
Teufelspakt im Schlussabsatz von Doktor Faustus expliziert:

Deutschland, die Wangen hektisch gerötet, taumelte dazumal auf der Höhe 
wüster Triumphe, im Begriffe, die Welt zu gewinnen kraft des einen Ver
trages, den es zu halten gesonnen war und den es mit seinem Blute 
gezeichnet hatte. (Mann 1990b, 676)

Den konkreten Terror der Nazizeit deutet Leverkühns Teufel an, wenn er die 
Hölle, das Unzugängliche und Unbenennbare, in den Kategorien eines Gestapo- 
verließes beschreibt (vgl. Koopmann 1990, 491):

[...] eigentlich kann man überhaupt und ganz und gar nicht davon reden, 
weil sich das Eigentliche mit den Worten nicht deckt [...] Das ist die 
geheime Lust und Sicherheit der Höllen, dass sie [...] vor der Sprache 
geborgen ist, dass sie eben nur ist, aber nicht in die Zeitung kommen, nicht
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publik werden, durch kein Wort zur kritisierenden Kenntnis gebracht wer
den kann, wofür eben die Wörter „unterirdisch“, „Keller“, „dicke Mau
ern“, „Lautlosigkeit“, „Vergessenheit“, „Rettungslosigkeit“ die schwachen 
Symbole sind.“ (Mann 1990b, 326)

Warum aber musste Leverkühn Musiker sein? Darauf hat Thomas Mann in 
„Deutschland und die Deutschen“ geantwortet. Die deutsche Tiefe bestehe in 
der Musikalität der deutschen Seele, in ihrer Innerlichkeit, im „Auseinander
fallen des spekulativen und des gesellschaftlich-politischen Elements menschli
cher Energie und der völligen Prävalenz des ersten vor dem zweiten“ (Mann 
1990d, 1132).

Die Musik ist dämonisches Gebiet [...] Sie ist berechnetste Ordnung und 
chaosträchtige Wider-Vernunft zugleich [...], abstrakt und mystisch. Soll 
Faust der Repräsentant der deutschen Seele sein, so müßte er musikalisch 
sein; denn abstrakt und mystisch, das heißt musikalisch, ist das Verhältnis 
des Deutschen zur Welt, - das Verhältnis eines dämonisch angehauchten 
Professors, ungeschickt und dabei von dem hochmütigen Bewusstsein 
bestimmt, der Welt an „Tiefe“ überlegen zu sein. (Ebd., 1131 f.)

Die ausholende Äquivalentsetzung, die auch solche Latenzen umfasst wie 
Leverkühns Wiederholung von Nietzsches Schicksal, seines Bordell-Erlebnisses 
und seiner Syphilis-Symptome, nennt der Autor in der Entstehung des Doktor 
Faustus seine „Montage-Technik“. Ihr hafte etwas Bedenkliches an, und sie sei 
hervorgegangen aus einer „seltsamen und lizenziösen Lockerung“, aus dem 
Charakter des Romans „als Geheimwerk und Lebensbeichte“ (Die Entstehung 
des Doktor Faustus; Mann 1990a, 165).

Zu dieser Lebensbeichte gehört, dass der, der als Amerikaner vor Ameri
kanern auf Englisch über das deutsche Böse spricht, sich von ihm nicht aus
nimmt, für sich nicht auf die Rolle des guten Deutschen prätendiert:

Eines mag die [melancholische] Geschichte [der deutschen Innerlichkeit] 
uns zu Gemüte führen: dass es nicht zwei Deutschland gibt, ein böses und 
ein gutes, sondern nur eines, dem sein Bestes durch Teufelslist zum Bösen 
ausschlug. [...] Darum ist es für einen deutsch geborenen Geist auch so 
unmöglich, das böse, schuldbeladene Deutschland ganz zu verleugnen und 
zu erklären: „Ich bin das gute, das edle, das gerechte Deutschland im 
weißen Kleid, das böse überlasse ich euch zur Ausrottung.“ Nichts von 
dem, was ich Ihnen über Deutschland zu sagen [...] versuchte, kam aus 
fremdem, kühlem, unbeteiligtem Wissen; ich habe es auch in mir. 
(„Deutschland und die Deutschen“, Mann 1990d, 1146)

Bei all ihrer Ernsthaftigkeit und ihrer persönlichen Beteiligung ist Thomas 
Manns Zeugenschaft für die deutsche Tragödie oblique zu nennen, oblique im 
Sinne von ,schräg* oder ,indirekt* und auch - wie wir sehen werden - im Sinne
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von vorbehaltlich*. Der Obliquus kann hier auf vierfache Weise beobachtet 
werden:

1. Buchstäblich schräg ist die räumliche Perspektive. Thomas Mann schrieb den 
Zeugnisroman in den Jahren 1943 bis 1947 im Exil, im wohlhabenden, sonnen
überfluteten Pacific Palisades zwischen Santa Monica und Malibu, auf der Höhe 
des San Remo Drive, im Haus Nr. 1550, das sich der ,notorische Villenbesitzer* 
so hatte bauen lassen, dass er von seinem Schreibtisch direkt auf den Stillen 
Ozean blicken konnte.

Eine beachtenswerte Verstärkung des Obliquus bestand darin, dass die 
Manns bis 1944, als sie die amerikanische Staatsbürgerschaft erhielten, Bürger 
der Tschechoslowakei waren. Die tschechoslowakische Staatsbürgerschaft war 
ihnen 1936 verliehen worden, nachdem ihre deutschen Pässe abgelaufen waren 
und sie sich für die Verlängerung nicht nach München begeben konnten. Tho
mas Mann empfand seine neue Staatsbürgerschaft als seltsam, man könnte ver
sucht sein zu sagen - als oblique: „Bevor ich Amerikaner wurde, hatte man mir 
erlaubt, Tscheche zu sein; das war höchst liebenswürdig und dankenswert, aber 
es gab keinen Reim und Sinn“ („Deutschland und die Deutschen“, Mann 1990d, 
1127).

Thomas Mann fühlte sich wohl im Exil. Er liebte Kalifornien, und er war in 
Los Angeles umgeben von deutschen Emigranten, mit denen er regen gesell
schaftlichen Verkehr pflegte: Bruno Walter, Bruno Frank, den Werfels, den 
Feuchtwangers, Horkheimers, Adornos, von Hanns Eisler, Arnold Schönberg, 
Emst Krenek. Ludwig Marcuse nannte ihn den „Kaiser aller deutschen Emi
granten“. Für die wohlige Befindlichkeit des Exilanten, die jede authentische 
Zeugenschaft für die deutsche Tragödie auszuschließen scheint, ist ein Tage
bucheintrag von 1938 repräsentativ:

Ein Himmel überhellen Lichtes, unter dem Palmenfacher schaukeln, 
strahlt durch die Jalousien herein; Orangenbäume duften, in Blüte und 
Frucht stehend zu gleicher Zeit, und malaiische Diener, Philippinos, 
räumen den Frühstückstisch ab im Nebenzimmer [...] Es ist ja wie immer. 
Ein Tisch ist da, ein Sessel mit Lampe zum Lesen, eine Bücherreihe auf 
der Konsole, - und ich bin allein. Was verschlägt es, dass ich ,weit weg* 
bin? Weit weg wovon? [...] In den Arbeiten, die ich mit mir führe, ist 
meine Heimat. [...] Sie sind Sprache, deutsche Sprache und Gedanken
form, persönlich entwickeltes Überlieferungsgut meines Landes und 
Volkes. Wo ich bin, ist Deutschland, (zit. nach Kurzke 1999,450)

2. Ein zweiter Obliquus ist die Vermittlung der persönlichen und nationalen 
Tragödie durch den Studienrat Dr. phil. Serenus Zeitblom, einen „durchaus
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rational-humanistisch gesinnten Referenten“2 und, wie dieser von sich selbst 
sagt, „eine gesunde, human temperierte, auf das Harmonische und Vernünftige 
gerichtete Natur“ (Doktor Faustus', Mann 1990b, 10), dessen Name doppeltes 
Programm ist: heiterer Zeuge finsterer Zeit. Die Wahl dieses Erzählers diente 
nach Manns eigenen Worten der „Durchheiterung des düsteren Stoffes“ und 
dem Ziel, „[ihm] selbst wie dem Leser seine Schrecknisse erträglich zu machen“ 
(Die Entstehung des Doktor Faustus; Mann 1990a, 164).3 ln der Fortsetzung 
dieser Worte aus der Entstehung des Doktor Faustus hebt der Autor unmiss
verständlich auf jene Struktur ab, die wir Obliquisierung genannt haben, und er 
verweist auf ihre entlastende Wirkung:

Das Dämonische durch ein exemplarisch undämonisches Mittel gehen zu 
lassen, eine humanistisch fromme und schlichte, liebend verschreckte 
Seele mit seiner Darstellung zu beauftragen, war an sich eine komische 
Idee, entlastend gewissermaßen, denn es erlaubte mir, die Erregung durch 
alles Direkte, Persönliche, Bekenntnishafte, das der unheimlichen Konzep
tion zugrunde lag, ins Indirekte zu schieben. {Die Entstehung des Doktor 
Faustus; Mann 1990a, 164)

Für die Einschaltung des Narrators, der bei aller Fremdheit gegenüber den Ab
gründen, von denen er zu berichten hat, ein durchaus zuverlässiger Erzähler ist,4 
nennt Mann noch ein zweites Motiv, die Möglichkeit nämlich, die Erzählung auf 
zwei Zeitebenen spielen zu lassen, wir würden sagen: die zurückliegenden 
Schrecknisse der Diegesis mit den gegenwärtigen Schrecknissen der Exegesis 
ungeachtet ihres zeitlichen Abstands simultan zu präsentieren, „polyphon zu 
verschränken“ (ebd., 164f.) und ihre Ursachen aufeinander zu beziehen. Wir 
haben es hier mit jener Äquivalenzstruktur zu tun, die Thomas Mann mit dem 
Begriff der „Montage-Technik“ bezeichnet hat. Während Zeitblom von der zu
rückliegenden Tragödie des deutschen Tonsetzers erzählt, die ihn aufs Äußerste 
erschüttert, wird er durch die „Vibrationen ferner Bombeneinschläge“ (ebd., 
165) erschreckt, die zu seiner Erzählgegenwart gehören, deren Ursachen aber in

2 Brief an Agnes Meyer vom 21.6.1943 (Mann 1963, 324).
3 Den Begriff der „Durchheiterung“ gebraucht Th. Mann schon im Tagebuch vom 2.6.1943 

und im Brief an Agnes Meyer vom 21.6.1943 (Mann 1963, 324).
4 Jürgen Petersen (2008) weist daraufhin, dass Zeitblom eine Reihe von Vorgängen berichtet, 

deren Zeuge er nicht war und die ihm nicht auf andere Weise bekannt geworden sein 
konnten. Die Verteidigung dieses ,Wissens“ durch den „Figuren-Erzähler“ (die „furchtbare 
Intimität“ mit Leverkühns Geschichte mache ihn „zum Augen- und Ohrenzeugen auch ihrer 
verborgenen Phasen“, Doktor Faustus', Mann 1990b, 576), nennt er etwas „Unlogisches und 
argumentativ Albernes“ (Petersen 2008, 183). Man sollte die vom Autor bewusst und iro
nisch gebrochene Motivierung freilich nicht als Begründung für die „Unzuverlässigkeit“ des 
Erzählers ansehen, wie es Petersen tut. ln allem, was Zeitblom konjiziert, entspricht er 
durchaus dem „Geist der Erzählung“, den Thomas Mann dann im Erwählten ironisch be
schwören wird (s. dazu Mann 1990f).
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der von ihm mehr oder weniger bewusst erzählten Geschichte der deutschen 
Seele liegen.

Zeitblom beginnt seinen biographischen Bericht im bayrischen Freising an 
der Isar am 23.5.1943, an demselben Tag, an dem in der Realität von Pacific 
Palisades Thomas Mann den Roman zu schreiben beginnt. Gleichwohl ist der 
Gedanke an eine Identifizierung des Autors mit seinem Narrator zu einsinnig. 
Der Autor stattete Zeitblom zwar mit eigenen Meinungen aus, z. B. mit der 
Kriegsbejahung von 1914, der Distanz zur Räterepublik 1918/19 und einigen 
politischen Ansichten aus den Radiobotschaften „Deutsche Hörer“, von denen 
Mann insgesamt 55 aus Amerika an die Landsleute schickte, aber die Äqui
valenz betraf nur die Meinungen, nicht die Existenz (vgl. Kurzke 1999, 513). 
Nicht der humanistisch gestimmte, zutiefst bürgerliche Zeitblom ist die Identifi
kationsfigur des Autors, sondern verborgenerweise der zum kreativen Allein
sein, zur Existenz ohne Liebe verurteilte Künstler Leverkühn, der allen Wonnen 
des Lebens um des genialischen Schöpfertums willen entsagt. Mann bekannte 
mehrfach seine geheime Nähe zu der problematischen Künstlergestalt. Aus 
einem Brief des Jahres 1948 stammt die Äußerung: „ln Adrians Lebensstim
mung ist mehr von meiner eigenen, als man glauben sollte - und glauben soll.“5 
Im Tagebuch von 1944 nennt Mann Leverkühn sein „Ideal“, er habe „nie eine 
Imagination so geliebt“, ,,[e]ine bewunderungsvolle und ergriffene Zärtlichkeit 
erfüllt mich für ihn“ (zit. nach Kurzke 1999, 513). Hermann Kurzke verweist 
darauf, dass Mann in der Überarbeitung dieser Äußerung, als er sie in die Ent
stehung des Doktor Faustus übernahm, die narzisstische Zärtlichkeit für Lever
kühn änderte - zugunsten einer Identifikation mit Zeitblom, und dass er damit 
seine geheime Nähe zum verdammten Künstler kaschiert habe (ebd.). Mann 
hatte guten Grund, diese Nähe zu verbergen, denn die Sympathie mit dem Teu- 
felsbündler gefährdete die Objektivität seiner Zeugenschaft für die diegetisch 
und exegetisch präsentierten Schrecknisse.

Psychologen haben Leverkühn als die „dunkle, verdrängte Seite“ des Autors 
gedeutet (Krüll 1993, 393). In psychologisch biographistischer Spekulation 
könnte man zu dem Schluss gelangen, der Autor habe sein Ich aufgeteilt, einer
seits auf den hellen, human gesinnten und bürgerlich gesitteten Zeitblom und 
andererseits auf den dunklen Leverkühn, den radikalen Künstler und Teufels- 
bündler, dem um der Genialisierung willen verboten war zu lieben. Im schreck
lichen Untergang des Musikers könnte man bei solcher Deutung eine symboli
sche Selbstbestrafung des Autors sehen, der für seine Kunst die Liebe opferte.

Bei aller Dissoziation von seinem Narrator, den er eine „Parodie“ seiner 
selbst6 nannte, bezeugt ihm der Autor tiefe Empathie, wenn er Zeitblom in der

5 Brief an Paul Amann vom 21.10.48 (der Brief wurde eigentlich am 21.11.48 verfasst, aber 
irrtümlich auf den 21.10.48 datiert, Mann 1959, 69)

6 Ebd.



Thomas Manns oblique Zeugenschaft 163

Nachschrift auf sein Werk zurückblicken und seine doppelte Zeugenschaft für 
die Schrecknisse der Geschichte und der Erzählgegenwart beschwören lässt:

Es ist getan. Ein alter Mann, gebeugt, fast gebrochen von den Schreck
nissen der Zeit, in welcher er schrieb, und von denen, die den Gegenstand 
seines Schreibens bildeten, blickt mit schwankender Genugtuung auf den 
hohen Haufen belebten Papiers, der das Werk seines Fleißes, das 
Erzeugnis dieser von Erinnerung sowohl wie von Gegenwartsgeschehen 
überfüllten Jahre ist. (Doktor Faustus\ Mann 1990b, 668)

Der diegetische und exegetische Zeuge spricht hier und im Weiteren insgeheim 
wohl auch für seinen Autor, der ihn als obliques Medium fingiert hat:

Eine Aufgabe ist bewältigt, für die ich von Natur nicht der rechte Mann, 
zu der ich nicht geboren, aber durch Liebe, Treue und Zeugenschaft be
rufen war. Was diese zu leisten vermögen, was Hingebung vermag, das ist 
geleistet worden, - ich muss es gut damit sein lassen. (Ebd.)

3. Der dritte Obliquus besteht in der überreichen Intertextualität. Heterogene 
Prätexte sind für den allusionsreichen Roman ausgemacht worden. Unter ihnen 
wird wohl zu Recht dem Volksbuch Historia von Doktor Johann Fausten von 
1587 größte Relevanz eingeräumt. Obwohl der Roman eine ganze Reihe von 
Goethe-Reminiszenzen enthält, betonte Mann mehrfach nachdrücklich, dass sein 
Roman mit Goethes Faust nichts zu tun habe. Ein Motiv für diese Absage mag 
sein, dass Mann die Beschwörung der Goetheschen Humanitätsphilosophie, die 
zum 100. Todestag 1932 einen Höhepunkt erreicht und der er selbst hinreichend 
Tribut gezollt hatte, angesichts der Gräuel des deutschen Krieges nicht mehr 
erneuern wollte.7 Möglicherweise wandte er sich dem Volksbuch zu, um auf 
diese Weise seinen Helden mit archaischeren und weniger aristokratischen 
Denkweisen in einen Kontakt zu bringen, einen Kontakt, der für die Geschichte 
der deutschen Seele unabdingbar war. Bezeichnenderweise lässt der Autor Le- 
verkühns Vater, einen Mann „besten deutschen Schlages“ mit einer Physiogno
mie, „wie ländlich aufgespart und herübergebracht aus deutschen Tagen von vor 
dem dreißigjährigen Kriege“ (Doktor Faustus\ Mann 1990b, 20), die „elementa 
spekulieren“, womit er eine Formulierung des Volksbuchs für Faustens Tätig
keit aufgreift.

Unter den zahlreichen Prätexten sollen hier Dostoevskijs Brüder Karamazov 
besonders betrachtet werden, deren hoher Relevanz für den Roman bislang nicht 
die rechte Aufmerksamkeit zuteil geworden ist. Natürlich ist oft auf die Nähe 
der Teufelsgespräche in den beiden Romanen hingewiesen worden,8 nicht zu
letzt durch Thomas Mann selbst (der allerdings vor allem die Differenzen

7 Diese Erklärung für die „Abkehr von Goethe“ erwägt Koopmann 1990, 493.
s Vgl. z. B. Bergston 1974; Voss 1975; G. M. Fridlender 1977; Michael Wegner 1988.
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herausstreicht),9 und man hat auch schon angemerkt, dass der Teufel bei Mann 
wie bei Dostoevskij eine „Emanation des eigenen Inneren“ ist oder eine „Aus
geburt der Seele, zugleich aber Realität“, wie Helmut Koopmann konstatiert 
{Doktor Faustus; Mann 1990b, 490). Aber daneben gibt es noch andere, kaum 
entdeckte Beziehungen. Die Äquivalenz der Teufelsgespräche und die Relation 
zu andern Texten Dostoevskijs bedarf noch umsichtiger Analyse. Wir wollen 
uns hier damit nicht beschäftigen. Es mag der vorläufige Hinweis genügen, dass 
Mann die paradoxale Dialektik von Identität und Alterität, die zwischen Lever
kühn und dem Teufel herrscht, offensichtlich Dostoevskijs dialogischem Erzähl
monolog Aufzeichnungen aus dem Kellerloch verdankt, den er gut kannte.10 Die 
paradoxale Logik ist hier folgende: Der Sprecher leugnet die Existenz und Prä
senz eines Gegenübers, aber die Leugnung ist an niemand andern als den 
Geleugneten gerichtet. In beiden Fällen spaltet sich das sprechende Ich in zwei 
Instanzen, zwischen denen es einen Dialog inszeniert. Die fehlende Alterität des 
Gesprächspartners wird durch die Alterität des Sprechers sich selbst gegenüber 
kompensiert. Bei Dostoevskij wie bei Mann ist das Teufelsgespräch, in dem so 
tiefe Dinge wie Glauben und Unglauben oder der Sinn des Bösen bzw. die Krise 
der Musik und ihre Überwindung durch die rauschhafte Paralyse verhandelt 
werden, ein Meisterstück - so paradoxal es klingt - des Humors. Betrachten wir 
nur je ein Beispiel: Dostoevskijs Diabolus, ein gutmütiger Kleinbürger, weiß 
nicht so recht, warum ihm als einzigem Wesen in der Welt als Aufgabe die „Ek- 
ligkeiten“ zugefallen sind. Man will ihm das Geheimnis seiner Bosheit auch 
nicht eröffnen. Er argwöhnt: wenn er um das Geheimnis wüsste, würde er sofort 
Hosianna losbrüllen. Dann verschwände aber das „obligatorische Minus“, und 
es begänne in der Welt die Einsicht, und mit ihr wäre dann alles aus, sogar die 
Zeitungen und Journale, denn wer würde die dann noch abonnieren." Der

9 Im Brief an Walter-Landau vom 7. 3. 1950 schrieb Mann: „Ihre Parallelisierung des Teufels
kapitels aus Dr. Faustus mit Iwan Karamasows Vision ist interessant - nicht weniger, weil 
sie schon mancher Kritiker gezogen hat. Der Vergleich liegt ja nahe, und ich glaube, er wird 
nie ganz zu meinen Ungunsten ausfallen, weil ja der ,Engel des Giftes*, der ,Versucher* und 
.Enthemmer* in meinem Roman eine viel zentralere Rolle spielt und mehr Realität hat. Er 
sitzt ja nicht unversehens dort auf dem Sofa, sondern ist, sich immer deutlicher anmeldend, 
in dem Buch eigentlich von Anfang an gegenwärtig, ebenso wie das Motiv der Kälte, das 
dem armen Serenus durch den Charakter seines Freundes nur zu vertraut ist und erst in der 
Teufelsszene physisch wird. Auch fuhrt dieses Gespräch weiter in moderne Probleme 
künstlerischer, kultureller, moralischer Art hinein. Ferner bleibt die Frage der Objektivität 
des Gesprächspartners zweifelhafter. Es kann sein, dass Adrians Gehimzustand ihm seine 
Erscheinung vorspiegelt, kann aber auch sein, dass er es ihm ermöglicht, ihn zu sehen“ 
(Wysling 1975-1981, Bd. III, 246).

10 Vgl. seine Beschreibung dieses „Schrecken und Ehrfurcht einflößenden Beispiels“ für 
Dostoevskijs „furchtbare Erfahrenheit“ in „Dostojewski - mit Maßen“,Mann 1990c, 671.

11 F. M. Dostoevskij, Brat’ja Karamazovy, Polnoe sobranie socinenij v 30 t., Leningrad 1972— 
1990, Bd. 15, 82. Deutsche Ausgabe (der die hier gegebene eigene Übersetzung allerdings 
nicht folgt): Die Brüder Karamasow. Neu übersetzt von Swetlana Geier, Frankfurt a. M.
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Teufel in Doktor Faustus empört sich vor Leverkühn komischerweise gegen die 
Bezweifelung seiner Alterität: „Ist [...] meine Existenz an deinen inzipienten 
Schwips gebunden? Gehör ich [...] in dein Subjekt? Da möchte ich bitten!“ 
(Mann 1990b, 313).

Der „große Humorist“, als den Thomas Mann Dostoevskij, den „Gekreuzig
ten“, feiert („Dostojewski - mit Maßen“; Mann 1990c, 668), hatte dem deut
schen Zeugen finsterer Zeit noch eine Anregung zu geben, nämlich die, Locke
rung und Entlastung zu schaffen durch die Einführung des Mediums eines zwar 
zuverlässigen, aber den Abgründen seines Stoffes nicht ganz gewachsenen Er
zählers. Der Erzähler der Brüder Karamazov fluktuiert zwischen zwei Erschei
nungsformen. Große Partien des Romans werden von einer objektiven Instanz 
erzählt, die ungehinderte Introspektion in das Innere der Helden hat. In be
stimmten, gerade besonders ernsten Teilen aber konkretisiert sich diese Instanz 
zu einem persönlichen, ziemlich unprofessionellen Chronisten, der sich vor 
allem zu Beginn so verschwatzt, dass man um den zügigen und kompetenten 
Fortgang der Erzählung fürchten muss. Der Effekt, der sich hierbei ergibt, ist der 
einer gewissen Inadäquatheit, eine vom Erzähler nicht beabsichtigte und auch 
gar nicht erkannte Komik, eine Dissonanz zwischen Erzählweise und Erzähltem. 
Der Autor überlässt seine Wahrheit, an der ihm alles gelegen ist, dem kompro
mittierenden Wort des dilettantischen Erzählers (vgl. Schmid 1981 u. 1983). 
Thomas Mann, der zu Beginn seiner Arbeit am Doktor Faustus die Brüder 
Karamazov noch einmal frisch und - wie er in der Entstehung schreibt - „mit 
distanzierter Aufmerksamkeit“ (Mann 1990a, 731) gelesen hatte, was die zahl
reichen handschriftlichen Randnotizen im benutzten Exemplar der Insel-Aus
gabe1' bezeugen, muss der humoristische, entlastende Effekt dieser Zweistim- 
migkeit von Erzählen und Erzähltem sehr plausibel erschienen sein. Denn für 
seinen Roman intendiert er Vergleichbares, wie seine wiederholte Rede von der 
„Durchheiterung“ belegt, die Zeitbloms biederes Wesen bewirken soll. „[Das 
Dämonische]“ - so fordert er im Essay „Dostojewski - mit Maßen“ - „möge, 
tunlichst in humoristischer Verhüllung, aus der Tiefe eines Werkes reden“ 
(Mann 1990c, 657).

Auch im Ideellen hat die Dostoevskij-Lektüre ihre Spuren hinterlassen. Die 
Brüder Karamazov sind konzipiert als eine Theodizee, als Rechtfertigung Gottes 
angesichts des von ihm in der Welt zugelassenen Bösen. Mit ostinater Referenz 
auf das Hiob-Buch des Alten Testaments entwickelt Dostoevskij eine latente Ar
gumentation, in der der Gedanke der unbedingten Freiheit im Mittelpunkt steht, 
einer Freiheit, von deren Bürde der Großinquisitor die Schwachen mit Hilfe 
seiner drei Trümpfe Autorität, Wunder und Geheimnis zu entlasten vorgibt (vgl. 
Schmid 1996 u. 1998). Dostoevskijs Lösung des Theodizee-Problems lautet in

12
2008, 999.

Im Thomas-Mann-Archiv der ETH Zürich.
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maximaler Konzentration: Gott lässt das Böse zu um der Freiheit willen, der 
Freiheit, die die Möglichkeit einschließt, sich gegen ihn zu entscheiden. Dass 
ein zum Mord Entschlossener in letzter Sekunde von seiner Tat ablassen kann, 
also ungeachtet allen Affekts in seinem Handeln grundsätzlich frei ist, wird an 
Dmitrij Karamazov demonstriert, der den verhassten Vater nicht erschlägt, 
obwohl er den Arm zum Schlag schon erhoben hat (vgl. Schmid 2005).

Thomas Mann repliziert auf Dostoevskijs zentrales Thema mit seinem dia- 
bolesken Privatdozenten Eberhard Schleppfuß, bei dem Leverkühn und Zeit- 
blom in Halle theologische Vorlesungen hören. Diese kreisen - nicht zufällig - 
um die Theodizee und die sie begründende Freiheit. Schleppfuss lehrt ganz im 
Sinne von Leibnizens plenitude-Argument:

Das Böse trug bei zur Vollkommenheit des Universums, und ohne jenes 
wäre dieses nicht vollkommen gewesen, darum ließ Gott es zu. (Doktor 
Faustus; Mann 1990b, 139)

Das Böse und der Böse sind ein „notwendiger Ausfluss und ein unver
meidliches Zubehör der heiligen Existenz Gottes selbst“ (ebd., 135). Das Laster 
aber besteht nicht aus sich selbst, sondern zieht „seine Lust aus der Besudelung 
der Tugend“ (ebd.). Das klingt nach Dostoevskijs Kellerloch. Das Laster besteht 
im „Genuss der Freiheit“ (ebd.). „Freiheit ist eine sehr große Sache, die Bedin
gung der Schöpfung, das, was Gott hinderte, uns gegen den Abfall von ihm zu 
feien“ (ebd., 137).

Der solchermaßen ä la Dostoevskij definierte Begriff der Freiheit bringt den 
erzählenden Zeitblom auf den Gedanken, dass dem deutschen Volk unter der 
Herrschaft kühnster Willkür vielleicht zum erstenmal in seinem Leben ein Be
griff davon dämmere, was es mit Freiheit auf sich habe (ebd., 136). Für den 
Roman sind solche assoziativen Sprünge von der Diegesis zur Exegesis charak
teristisch. Sie dienen der Verklammerung von Leverkühns Geschichte und ihrer 
deutschen Vorgeschichte mit der vom Erzähler erlebten deutschen Kriegsgegen
wart, vor allem dann, wenn in langen Passagen wie auf den Schleppfuß-Seiten 
die Äquivalenzen zwischen den drei Zeitebenen außer Sicht zu geraten drohen.

Die etwas boshaft artikulierte Freiheitsbotschaft des jesuitischen Diabolus 
Schleppfuß irritiert den biederen Erzähler, der es auch in seiner exegetischen 
Gegenwart „aus Reinlichkeitsgründen“ nicht mag, wenn „gewisse Leute“ von 
„Freiheit, Vernunft und Humanität“ sprechen (ebd., 137). Schleppfuß aber ex
emplifiziert die Humanität just an der Inquisition: sie entreiße die sündige Seele 
mit Hilfe des Scheiterhaufens noch im letzten Augenblick dem Teufel. Wir 
erkennen hier Dostoevskijs Großinquisitor und seine Argumentation wieder. 
Auf diese Weise vergegenwärtigt Mann zentrale Motive der Karamazovs in sei
nem urdeutschen Roman.
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Manns eigener Humanitätsbegriff erfährt an Dostoevskij eine merkliche Fle
xibilisierung und Erweiterung. In den „gequälten Paradoxen“, die der Keller
lochmensch der „Zivilisation und Demokratie“, den „Menschheitsfreunden und 
Melioristen“ entgegenschleudert, erkennt Mann den Ausdruck der Humanität, 
einer „neuen, vertieften und unrhetorischen, durch alle Höllen des Leidens und 
der Erkenntnis hindurchgegangenen Humanität“ („Dostojewski - mit Maßen“, 
Mann 19490c, 673).

So kann Mann auch die „religiöse Schrecklichkeit“ von Dostoevskij s „See
lenkunde“ gegen die „psychologischen nouveautes“ Marcel Prousts geradezu 
ausspielen:

Die psychologischen Funde, Neuheiten und Keckheiten des Franzosen 
sind das reine Amüsement, verglichen mit den bleichen Offenbarungen 
Dostoevskijs, eines Menschen, der in der Hölle war. (Ebd., 659)

Über die Äquivalenz einzelner Kemmotive hinaus ist der ganze Dostoevskij, 
wie auch der nie genannte Nietzsche, im gesamten Roman präsent. Aufgedeckt 
hat Thomas Mann die Leitsterne seines Spätwerks im Essay „Dostojewski - mit 
Maßen“, den er während der Arbeit am Faustus schrieb und in dem er sich als 
Kenner des gesamten Dostoevskij zu erkennen gab.

Die beiden bewunderten Meister Dostoevskij und Nietzsche verbindet Mann 
mit der Triade „Krankheit, Verbrechen, Genialität“. Mit der bedenklichen Idea
lisierung der Krankheit als Stimulans der Kreativität scheint ein Rückfall in Vor- 
Zauberberg-Zeiten stattzuhaben. Sollte ein Grund dafür zu finden sein, dass die 
Gedanken des 1946 geschriebenen Essays älteren Datums sind, gefasst worden 
in Zeiten, als es sich Thomas Mann versagte, über Dostoevskij und Nietzsche zu 
schreiben? Entscheidend scheint aber zu sein, dass das Spätwerk Thomas Manns 
überhaupt weniger unter dem Vorzeichen Goethes und Tolstojs und ihrer „gött
lich-heidnischen Gesundheit“ steht als unter dem Vorzeichen der mit der Triade 
„Krankheit, Verbrechen, Genialität“ verbundenen Meister. Wie dem auch sei, 
das lange Aufgestaute ergießt sich nun, nach der Mitte der Vierziger Jahre, in 
zwei große Essays über die beiden Meister. Mann gesteht nun, dass seine „Ehr
furcht vor den Vertrauten der Hölle, den großen Religiösen und Kranken [d. h. 
Dostoevskij und Nietzsche] im Grunde weit tiefer - und nur darum schweig
samer - ist als die vor den Söhnen des Lichts [d. h. Goethe und Tolstoj]“ („Do
stojewski - mit Maßen“, Mann 1990c, 657).

Wenn Thomas Mann in „Dostojewski - mit Maßen“ den „Herrenmenschen“ 
Stavrogin „die vielleicht unheimlich anziehendste Figur der Weltliteratur“ 
nennt, deckt er nicht nur einen latenten Prototypen für Leverkühn auf, sondern 
auch eine der literarischen Quellen - neben Ivan Karamazov - für Nietzsches 
Übermenschen (vgl. Pavlova 1990, 202).
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Dass die Triade „Krankheit, Verbrechen, Genialität“ auch für den Faustus 
relevant ist, könnte fraglich erscheinen. Begeht Leverkühn denn ein Verbre
chen? Ja, er begeht es, indem er kalt berechnend Rudi Schwertfeger für sich 
werben lässt und ihn damit zum Opfer eines Mordes macht, den er - weitsichtig, 
wie er ist - voraussehen und provozieren kann.13

Inwiefern aber bedeutet die intertextuelle Durchwebung des Romans eine 
Obliquisierung der Zeugenschaft? Das dichte Netz der literarischen Allusionen 
literarisiert das Zeugnis unweigerlich und ,entfaktualisiert‘ es. Es kommt so zu 
einem Tauziehen zwischen der aufrechten, authentischen Zeugenschaft für das 
aus eigener Schuld damiederliegende Deutschland und der kaum verhohlenen 
Faszination am Verbrecherischen und Künstlerischen von Leverkühns Existenz. 
Bedenklich oft setzt Mann im zeitgleichen Dostoevskij-Essay das Verbreche
rische mit dem Künstlerischen gleich. Und er pflichtet Nietzsches Aphorismus, 
der besagt, dass jede „Entfremdung vom bürgerlich Anerkannten, jede denke
rische Selbständigkeit und Rücksichtslosigkeit der Existenzform des Verbre
chers verwandt sei“, nicht nur bei, sondern er radikalisiert das Diktum zur 
Äußerung, dass jedes Künstlertum im weitesten Sinne des Wortes verbreche
risch sei („Dostojewski - mit Maßen“; Mann 1990c, 663).14

4. In einem vierten und letzten Sinne ist Manns Zeugenschaft oblique zu nen
nen, oblique im Sinne von vorbehaltlich, inszeniert, ambivalent1. Wir müssen 
uns hierfür zu Bewusstsein rufen, dass Thomas Mann seit Beginn des Krieges 
die Rolle eines Mahners und Erziehers spielt. Er ist in allen seinen Essays und 
Rundfunkansprachen voll bei der politischen Sache, wirft sich kräftig ins Zeug, 
predigt und poltert. Aber es gibt aus dieser Zeit auch einige private Äußerungen, 
leise, relativierende und skeptische, die deutlich machen, dass sich Thomas 
Mann im Casus rectus nicht ganz wohl fühlte, dass er sich einer ,Rolle1 
unterwarf. Sehr eindeutig ist ein Brief an Rene Schickele aus dem Jahr 1937, 
also aus dem Beginn seiner politischen Aufklärungstätigkeit. Er müsse nun, 
schreibt Mann, leider für Amerika politische Philosophie treiben und etwas über 
„den zukünftigen (sehr zukünftigen) Sieg der Demokratie“ ausarbeiten:

Treulich entwickle ich da die Gedankenwelt des demokratischen Idealis
mus - ich glaube, ziemlich richtig [...] -, und es kommt eine Art von
politischer Sonntagspredigt zustande, bei der mir wohler wäre, wenn ich

13 Vgl. dazu die Entstehung: „Was [Adrian] an Rudi verübt, ist ein prämeditierter, vom Teufel 
verlangter Mord - und Zeitblom weiß es“ (Mann 1990a, 167; Kursiv im Original)

14 In diesem Zusammenhang beruft sich Mann auf Dmitrij Merezkovskij, der das Wort „ver
brecherisch“ in seinen Arbeiten zu den Karamazovs mehrfach gebraucht habe, „und zwar in 
doppeltem Sinn: indem er es einmal auf Dostojewski selbst und die .verbrecherische 
Neugier seiner Erkenntnis1 bezieht, das andere Mal auf das Objekt dieser Erkenntnis, das 
menschliche Herz, dessen verborgenste und verbrecherischste Regungen jener bloßlege 
(Mann 1990c, 658 f.).
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sie von einer Romanfigur halten lassen könnte, statt sie extemporischer 
und traumhafter Weise ganz auf eigene Hand zu halten. Glaube ich denn 
daran? Weitgehend! Aber doch wohl nicht so, dass ich sie ganz im 
eigenen Namen halten dürfte. Unter uns gesagt, ist es eine Rolle, - mit der 
ich mich so weit identifiziere, wie ein guter Schauspieler sich mit der 
seinen identifiziert. Und warum spiele ich sie? Aus Haß auf den Faschis
mus und auf Hitler. Aber sollte man sich von solchen Idioten seine 
Gedanken und seine Rolle vorschreiben lassen?“ (Vom 27.11.1937, zit. 
nach Kurzke 1999, 448f.)

Auch wenn die Zeugenschaft im Doktor Faustus über Zeitblom vermittelt wird 
und obwohl Thomas Mann gegen Zeitbloms Zeugnis nichts einzuwenden hat, ist 
er als Urheber des Ganzen vom Casus rectus ein wenig geniert. Er teilt die 
Überzeugung Cechovs, dass es nicht Sache des Erzählkünstlers ist, Meinungen 
zu haben, sondern in Figuren das Entstehen und Schwinden von Meinungen 
darzustellen. Und er betont in einer Rede von 1952, dass der „Grundtrieb“ des 
Künstlers das Spiel sei und nicht die Tugend, ja, dass er sich in aller Naivität 
herausnehme, „mit den Fragestellungen und Antinomien der Moral [...] dialek
tisch zu spielen...“ („Der Künstler und die Gesellschaft“; Mann 1990e, 386).

Zweifellos war für Thomas Mann der Kampf gegen den Faschismus nicht 
einfach eine Frage der Moral, mit der er hätte spielen können. Gleichwohl kön
nen wir nicht umhin, ihn als Autor des Doktor Faustus hin und her gerissen zu 
sehen zwischen der angetragenen Rolle des „Wanderredners der Demokratie“, 
einer Rolle, für deren Komik er, wie er bekundete, „selbst zur Zeit seines 
leidenschaftlichsten Verlangens nach Hitlers Untergang, nie ohne Blick war“ 
(ebd., 397), und der Rolle des spielenden Künstlers, die für ihn nicht ohne 
Wahrheit und - um sein befremdliches Wort aufzugreifen - nicht ohne „Güte“ 
(ebd., 398) war. Im Roman zeigt sich dieser vierte Obliquus in der kaschierten 
und dennoch nicht zu verkennenden Sympathie des (abstrakten) Autors für den 
mit dem Teufel paktierenden Künstler.
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Annette Werberger

KANDINSKIJ TRIFFT EIN BUNTES VOLK, 
CHLEBNIKOV LÄSST NIXEN SINGEN,

ODER: DAS PRIMITIVE ALS EVIDENZERZEUGER DES MODERNEN

Die Entzauberung der modernen Welt ist ein strapazierter Topos moderner 
Selbstreflexion und wird von Max Weber 1919 unmittelbar an die Abgrenzung 
zum Wilden gebunden.1 Allerdings sind die Bewohner einer immer graueren 
Welt eben früher oder später an Farbe interessiert. Deswegen entnehmen Künst
ler und Autoren diese Buntheit den primitiven Kulturen der vormodemen Welt, 
einer Restwelt, die beim Prozess der Modernisierung ausgegrenzt wurde.2 ln den 
Künsten oder im Medium der Literatur dürfen Färbungen in allen Formen 
experimentiert werden. So entzaubern und verzaubern die Modernen ihre Welt 
zugleich, auch wenn sie das vermeintlich nach Bereichen (z.B. entzauberte 
Wissenschaft vs. magische Kunst) trennen. Aber die Sache ist komplizierter: 
Auch in der Literatur geschieht’ Modernisierung und auch hier wird das Nicht- 
Moderne als Evidenzerzeuger modernen Schreibens eingesetzt, denn erst das 
semantische Feld des Archaischen und seine epistemischen Vorrausetzungen 
machen das künstlerische Schaffen in seiner Modernität eigentlich produktiv 
und überzeugend.

Nicht alles Primitive geht dabei aus dem direktem Kontakt mit dem Feld 
hervor, aber bis zum 2. Weltkrieg sind die Verbindungen zwischen dem ethno
graphischen Feld und den Künstlern und Literaten sehr intensiv (vgl. zum 
Beispiel Albers 2004, Schüttpelz 2005, Flahn 2011). Zur Restwelt haben die 
Modemisten und Avantgardisten durch Reisen und durch die Rezeption ethno
graphischer Zeugnisse Zugang. Sie wird in vielen Bildern und Texten strate
gisch eingesetzt, um Modernität auszustellen. Vorwegnehmend lässt sich sagen,

1 Max Weber (1975, 17) schreibt in Wissenschaft als Beruf. „Das aber bedeutet: die Entzau
berung der Welt. Nicht mehr, wie der Wilde, für den es solche Mächte gab, muss man zu ma
gischen Mitteln greifen, um die Geister zu beherrschen oder zu erbitten. Sondern technische 
Mittel und Berechnung leisten das. Dies vor allem bedeutet die Intellektualisierung als 
solche.“

2 „Die Modernisierung zwang dazu“, schreibt Latour (2004, 19), „den Verlust aller farben
frohen Anmaßungen zu betrauern, all der kunterbunten Kosmologien und der vielen Lebens
formen mit ihren prächtigen Ritualen“.
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dass dabei einzelne kulturelle Translationsprozesse aus dem ethnographischen 
Feld verdunkelt, während avancierte künstlerische Verfahren und Werkzeuge 
gerne überbelichtet werden. Nach einer allgemeinen Einführung in die Zusam
menhänge von Avantgarde und Primitivismus werden anhand der Beispiele 
Kanndinskijs und Chlebnikovs zwei Feldkontakte samt ihrer Besonderheiten ge
zeigt.

1. Archaistische und futuristische Illusionen

„Gerade diese Kunst, deren restlose Modernität man rühmt, ist von abergläu
bisch-atavistischen Tendenzen erfüllt“, reflektiert Carl Einstein in Die Fabrika
tion der Fiktionen in den 1930er Jahren über die Avantgardebewegung, der er 
selbst prominent angehört (Einstein 1973, 20). Restlose Modernität und aber
gläubischer Primitivismus ähneln sich Einstein zufolge mehr, als es die Moder
nen zugeben wollen. Eine Ausgangsthese dieses Aufsatzes ist, dass die Moder
nen die Primitiven beschreiben, zitieren und bebildern, um ihre eigene Avant
garde evident zu machen. Beweise für diese avantgardistische Evidenzstrategie 
finden sich überall: Ein wichtiges Beispiel ist Malevics Idee einer ,absoluten 
Schöpfung’ in seinem Aufsatz Vom Kubismus zum Suprematismus in der Kunst, 
zum neuen Realismus in der Malerei (Ot kubizma k suprematizmu v iskusstve, k 
novomu realizmu zivopisi) von 1915, in dem er die bisherigen Künste als Skla
ven der Naturformen’ sieht, die nicht ihre eigene Sprache sprechen dürfen.3 Im 
gleichen Jahr fugt er in einer erweiterten Version des Aufsatzes, der 1916 unter 
dem Titel Vom Kubismus und Futurismus zum Suprematismus, neuer maleri
scher Realismus (Ot kubizma i futurizma k suprematizmu, novyj zivopisnyj rea- 
lizm) publiziert wird, nicht zufällig die „Wilden“ in seine Argumentation ein. 
Sie erhalten nun genau den Ort der „Naturalisten“ bzw. der Naturformenanhäng
er. In dem Kapitel „Die Kunst der Wilden und ihre Prinzipien“ („Iskusstvo di- 
karja i ego principy“) schreibt er: „Der Wilde hat als erster das Prinzip des Natu
ralismus eingefuhrt“ („Dikar’ - pervyj polozil princip naturalizma“) (Malevic 
1995, 36).4 Von diesem Anfangspunkt, der Ursünde des Naturalismus gewisser
maßen, schlägt er einen Bogen bis zur avantgardistischen Kunst: der Primitive 
mit seiner unkreativen, variierenden Naturimitation und der Suprematist stehen 
in Malevics Perspektive am jeweils anderen Ende der Kunstentwicklung.

Nicht immer funktioniert die Trennung in primitives und avantgardistisches 
Kunstschaffen. Oftmals droht den Vertretern der klassischen Modernen oder den

3 Hier zitiere ich aus Groys/Hansen-Löve (2005, 188). Hansen-Löve verweist in seinem Kom
mentar darauf, dass Malevic Schrift „als Broschüre gleichzeitig zur bahnbrechenden letzten 
futuristischen Bilder-Ausstellung ,0,10’“ erschien und damit als „Übergangsmanifest“ vom 
Futurismus zum Suprematismus gelten kann (ebd. 195).

4 Soweit nicht anders angegeben, stammen alle Übersetzungen von der Verfasserin, A.W.
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Avantgardisten wie Malevic, dass die mangelnde Differenz zwischen Moder
nität und Primitivität sichtbar wird: Sie verwenden archaische Bilder und Topoi 
als Ressource, um sich als modern zu beweisen, aber die Unterscheidungen in 
altmodisch/neu, natürlich/künstlich, handwerklich/avanciert, magisch-abergläu
bisch/wissenschaftlich, ekstatisch/rational oder traditionell/avantgardistisch kön
nen nicht immer aufrechterhalten werden. Trotz dieser Probleme bleibt das Feld 
des Primitiven bis in die 1940/50er Jahre hinein gut geeignet, um .Futurismus’ 
zu bezeugen. Aber es lohnt sich, auf die Schwierigkeiten bei den Reinigungs
prozessen der Modernen zu achten.5

Insbesondere in der visuellen Kultur, in der modernen Kunst, ist das Primi
tive überall präsent. Erst die postkolonialen Theoretiker erforschten das Primiti
ve im Kontext der Moderne wirklich kritisch. Als ein wichtiger Auftakt gilt hier 
die New Yorker Ausstellung Primitivism in 20th Century Art: Affinity of the 
Tribal and the Modern im Museum of Modern Art von 1984, die insbesondere 
die primitivistische Bildtopik in der Klassischen Moderne ausstellte und schon 
im Titel die seltsame Nachbarschaft und „Affinität“ zwischen moderner und tri- 
baler Kunst (,Stammeskunst’) innerhalb der Bewegung des „Modemist Primiti
vism“ in den Blick nimmt (Rubin 1984, Lam/Deutch 2004, 315).

Aus heutiger Sicht - dreißig Jahre später - scheint es nicht mehr nötig zu 
sein, das Primitive zu rehabilitieren. Stattdessen muss man versuchen, die kate- 
goriale Rolle des Primitiven als Evidenzerzeuger von Modernität besser zu ver
stehen, um etwas über unsere Lebensweisen und unser Selbstverständnis als 
Moderne zu verstehen.6 Denn vielleicht, überlegt Bruno Latour, hat der „mo
dernistische Held nie wirklich in Richtung Zukunft geblickt, sondern immer in 
Richtung Vergangenheit, einer archaischen Vergangenheit, vor der er erschrock
en flieht“ und erst heute sind wir gezwungen, wirklich an die Zukunft zu denken 
(Latour 2010).

5 Die Reinigungsarbeiten in Wissenschaft, Literatur und Folkloreforschung haben sehr über
zeugend Baumann/Briggs (2003) in Voices of Modernity dargelegt.

6 Ich beziehe mich hier auf Richard Rottenburg und seine Reflexion über Bruno Latours 
Versuch, die Alterisierung in Moderne und Primitive aufzuheben sowie die Versuche, das 
Primitive an sich zu rehabilitieren. Er verweist in Umkehrung auf Latours Programm darauf, 
die Vormodeme in unserer wissenschaftlichen Praxis zu suchen, und unter Bezugnahme auf 
den Leipziger Ethnologen Bernhard Streck auf die Idee der Selbstrehabilitation und die Idee, 
das „Primitive in der Moderne zu rehabilitieren“ (Rottenburg 2008, 418).
Zum Programm der Rehabilitation des Primitiven schreibt Rottenburg (2008, 418) allgemein: 
„Das wohlmeinende Programm der Rehabilitation enunziert eine Differenz zwischen zwei 
vermeintlich homogenen Wesenheiten, die ohne dieses Programm anders aussähe. Es 
unterstellt, dass das Abendland die Welt rationalisiert und entzaubert, dass es die Welt mit 
kalten und rationalen Monstern bevölkert hat. Während die einen darin eine schmerzhafte, 
aber ruhmreiche Errungenschaft sehen, erkennen die anderen darin eine beispiellose Katas
trophe. Doch über die Sache sind sie sich einig. Rehabilitation der Anderen und Selbstdar- 
stellung der Moderne bestätigen und festigen sich dementsprechend gegenseitig.“
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Ich möchte versuchen, einige notwendige Strategien aufzuzeigen, die der 
Avantgardist unternimmt, um sich neben seiner manifestorientierten, diskursi
ven oder kommentatorischen Theorieproduktion über primitivistische Verfahren 
und Bilder als Moderner zu erweisen. Hierzu haben die Künstler und Autoren 
insbesondere ab 1900 Texte und Bilder in einen kontrastiven zeitlichen und 
räumlichen Bezug zu einer archaischen Vergangenheit und einer umzirkelten 
Tradition gestellt.

Trotz der schon erwähnten unfreiwillig bleibenden Ähnlichkeiten bei dieser 
Kontrastierungsarbeit in primitiv vs. modern erzeugt erst die Evokation des Pri
mitiven moderne Kreativität. Als vormodeme Plastik, orales Sprechen oder 
Linienführung wird es der modernen Schreibweise und Formensprache entge
gengesetzt oder als fiktives Element eingesetzt.

Das Primitive lässt sich als Oberflächenphänomen in der Bildenden Kunst 
oder als literarisches Motiv der Klassischen Moderne schnell identifizieren. Es 
ist eine scheinbar unendlich reiche, aus den kolonialen oder peripheren Rändern 
gewonnene Ressource, die die Gestalt einer afrikanischen Maske, eines russi
schen Lubok, eines ekstatischen Trancephänomens oder infantilen Lallens an
nehmen kann. Die bildliche Bezugnahme auf „Stammeskunst“ im indigenen 
Amerika, in der Südsee und in Afrika oder auf alteuropäische Folklore wurde 
von avantgardistischen Malern und Künstlern nicht versteckt: ihre theoretischen 
Schriften (siehe hierzu Flam/Deutch 2003), ihre Bilder und selbst ihre Gedichte 
sind voller Belege, Hinweise und Beobachtungen, die zeigen, wie fasziniert die 
Avantgardisten von fremdkulturellen „Ausdrucksformen“ waren. Aber erst ein 
Blick auf die Herausarbeitung des Primitiven in der Moderne über einen mehr
stufigen Prozess, der selten von den Künstlern offen dargelegt wird, legt die 
eigentliche Vernetzung zwischen wissenschaftlichem Denken und Kunst bzw. 
archaischer* 7 und futuristischer Illusion offen und destabilisiert die starre Unter
scheidung. Trotz der formulierten Skepsis gegenüber der Dichotomie modern/ 
primitiv möchte ich im Folgenden versuchen, anhand zweier Beispiele aus der 
russischen Avantgarde die einzelnen Etappen modernistischer Reinigungs- und 
Trennungsarbeit aufzuzeigen. Dazu gilt es den einzelnen Übersetzungsschritten 
aus dem ethnographischen Feld in die Kunst zu folgen.

Anhand der Fallbeispiele von Vasilij Kandinskij (1866-1926) und Velimir 
Chlebnikov (1885-1922) soll dieser Translationsprozess, der im Feld bei der 
ethnographischen Arbeit beginnt und in Reinigungsarbeiten und Desymmetrisie- 
rung bei der künstlerischen Übersetzungsarbeit kulminiert, verdeutlicht werden. 
Dabei ist der Fall von Chlebnikovs lyrischer Szene Galizische Nacht (Noc v

7 Der Begriff der „archaischen Illusion“ bezieht sich auf Claude Levi-Strauss’ gleichnamiges
7. Kapitel in Die elementaren Strukturen der Verwandtschaft von 1949. Vgl. auch Erhard 
Schüttpelz (2005, 282-284).
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Galicii, 1913) besonders interessant, weil er als einer der wenigen Schriftsteller 
die moderne Arbeit am Primitiven ironisch offenlegt.

2. Kandinskij ohne Samowar bei den Syrjänen

„ln Schoj-jag gibt es richtige Wilde“ („B UIoM-sire coßepmeHHbie ztHKapn“), 
schreibt Vasilij Kandinskij zunächst begeistert in sein Vologda-Tagebuch von 
1889, nur um dann im nächsten Satz seine Enttäuschung darüber zu äußern, dass 
er an diesem Ort keinerlei neue Volkslieder auffinden und mangels Samowar 
nicht einmal seine russische Teezeremonie abhalten kann (Kandinsky 2007, 
70f.). Wo es keinen Samowar gibt, da reicht Europas Zivilisation (hier in der 
russischen Variante) nicht hin und die Menschen an diesem Rand Europas schei
nen in Kandinskijs Perspektive in zwei Gruppen zu zerfallen: stumme, staunen
de Primitive und mürrische, enttäuschte Moderne, die umsonst nach neuen 
Zeichen von Tradition suchen:

Hm.ie HHnero hoboto. KpoMe pa3Be H3MeneiiHii b npnöayrKax [...]. Ha 
MeHH cMOTpejiH KaK Ha HeuTO nyAecHoe h HHKoraa HeBHflamroe. nocMe- 
nee Tporann ohkh, a poÖKue H3AanH TbiKann narmuaMH h öbicTpo Tapa- 
Topmra, oßpamaacb ko MHe. CaMOBap npocun 3HaKaMH, HHane He noHH- 
Majm. He OKa3anoci..

Nirgends etwas Neues, außer Varianten in den volkstümlichen satirischen 
Vierzeilern [...]. Man hat mich wie etwas Wunderbares und noch nie Da
gewesenes betrachtet. Die Kühnsten haben meine Brille berührt, und die 
Schüchternen haben aus einiger Entfernung auf mich mit dem Finger ge
zeigt und rasch geplappert, sich an mich wendend. Ich habe mit Zeichen 
um einen Samowar gebeten, anders konnten sie mich nicht verstehen. Es 
war keiner aufzutreiben. (Kandinsky 2007, 71 f.)

Vasilij Kandinskij steht wie viele seiner Zeitgenossen im Sog der Suche nach 
Archaik und Volkstümlichkeit’, wenn er 1889 das Gouvernement Vologda im 
Nord-Osten Russlands bereist. Er unternimmt die Reise zwar im Zuge seines 
Jurastudiums und seines Studieninteresses am Gewohnheits- oder .Bauemrecht’, 
er verfolgt dabei aber auch persönliche wissenschaftlich-ethnographische An
liegen (Cichlo 2007, 654). Zwei Schriften entstehen im Kontext dieser Reise: 
ein Tagebuch und seine retrospektiv auf Deutsch verfassten und im expressio
nistischen Verlag Der Sturm veröffentlichten Rückblicke (1913). Während er 
1913 in Rückblicke seine Erfahrung in Vologda als entscheidende Erfahrung be
schreibt, so ist er ein Vierteljahrhundert früher bei seiner Expedition enttäuscht, 
wenn er auf tatsächliche Syrjänen oder russische Bauern als Vertreter primitiven 
Lebens trifft: „Alles ist wild und unendlich arm. Armut, Armut, unendlich, all
überall. Nur Jämmerlichkeit, man kann es nicht anders sagen“ („Bce /ihko h 
öecKOHeuHO 6e,aHO. Be3ae ßertHO, 6exmo. TonbKo h >Kano6, mribKO h cjiob“). In
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der Folge erscheint ihm die Poststation wie eine „Oase in ,Europa’“ („oa3nc 
cpe/tH ,EBpont>i“‘), wobei er Europa in Anführungszeichen setzt, um die Unzivi- 
lisiertheit dieses vor dem Ural liegenden ländlichen Gebiets zu unterstreichen 
(Kandinsky 2007, 58f.). Auch seine modernistische Hoffnung auf naturreligiöse 
Praktiken wie Hexerei und Aberglauben wird nur zum Teil erfüllt: „Es gibt kei
ne Beschwörungen für das Vieh gegen Raubtiere, aber Fürbitten“ („HeT 3aro- 
BopoB CKOTa ot 3Bepfl, a MOJieÖHbi“) (ebd., 68f.). Ironisch schreibt er wiederum 
über die anrührende Provinzialität der Komi: Ein Vater fragt ihn naiv, ob er 
seinen Sohn kenne, der als Rekrut in Moskau lebe - als sei die Großstadt Mos
kau ein Dorf (ebd., 73).

Im Anschluss an die Reise entstehen diverse Rezensionen zu ethnologischen 
und volkskundlichen Themen. Kandinskij ist fasziniert von den fmno-ugrischen 
Syrjänen (heute nennen sie sich selbst Komi), nimmt aber nicht eigentlich an 
ihrem Leben teil, sondern sucht meist nur Rechts- und Amtsvertreter auf (Cichlo 
2007, 655). Sein letztendlich enttäuschtes Interesse an den Ausdrucksformen des 
Uralten und Ursprünglichen bringt er aus Moskau mit. Das zeigt sich nicht 
zuletzt dadurch, dass er während seines Aufenthalts nicht zufällig im finnischen 
Kalevala liest und er sich für Animismus (als primitive Religion) und orale 
Volkspoesie interessiert. Das Kalevala ist im eigentlichen und umfassendsten 
Sinne gerade deswegen ein wirklich moderner Text, weil er ,Tradition’ durch 
mehrere wissenschaftliche und künstlerische Operationen als sein Anderes 
erschafft und ausstellt, die Perspektive des modernen Sammlers und Bearbeiters 
aber unsichtbar gemacht wird.* 9 Kandinskij besitzt ,kalevalische’ Absichten in 
Bezug auf die Syijänen, die sich während seiner Reise nicht erfüllen. Trotzdem 
konzipiert er die Reise später in Rückblicke zu einem Schlüsselerlebnis, bei dem 
er die Volkskunst „auf ihrem richtigen Boden und in ihrer urwüchsigen Form 
zum ersten Mal sah“ (Kandinsky 1913, XIV).

Die Bedeutung der Künstlerreise nach Italien im frühen 19. Jahrhundert 
wandelt sich bei den Modernen Ende des 19. Jahrhunderts zu einer Fahrt zu den 
Primitiven und Bauern in die noch nicht verstädterten ruralen Gebieten Alteu
ropas (Alpen, Karpaten, Bretagne etc.) und insbesondere in die exotischsten

„Habe in der Kalevala gelesen. Ich verneige mich.“ (Kandinsky 2007, 59).
9 Beim Kalevala handelt es sich um eine in Europa vielrezipierte Sammlung traditioneller 

epischer Texte, die zusammen als finnisches „Nationalepos“ gelten. Die Sammlung wurde in 
den 1830er Jahren von Elias Lönnrot nach mehreren Feldforschungsaufenthalten vor allem in 
Karelien (Russisches Reich) zusammengestellt, bearbeitet, antikisiert und als schriftlicher 
Beleg einer zusammenhängenden altfinnischen oralen Kultur konzipiert. Die Sammlungs
und Konzipierungsoperationen Lönnrots und der Finnischen Literaturgesellschaft können als 
gelungene Versuche gelten, die Tradition durch wissenschaftliche Ethnographie als authenti
sche Stimme des Volkes zu markieren und dabei das eigene modernistische Tun als wissen
schaftliche Arbeit so unsichtbar wie möglich zu machen. Insbesondere in Russland war das 
Kalevala sehr populär, nachdem es 1888 übersetzt worden war (vgl. hier zu Anttonen 2005, 
139f. und 153f.).
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Gegenden außerhalb Europas.10 Manchmal folgt auch das eine auf das andere: 
So geht bei Emil Nolde der Fahrt nach Neu-Guinea (1913/14) eine intensive 
Auseinandersetzung mit der friesischen Landschaft voraus.

Vologda ist für Kandinskij ethnographischer Erstkontakt mit dem ,Feld des 
Primitiven’, wobei er die Ethnographie als eine der Wissenschaften bezeichnet, 
die ihn an der Universität neben der Nationalökonomie das abstrakte Denken 
lehrte und von der er sich „anfänglich die Seele des Volkes“ versprach (Kann- 
dinsky 1913, VIII). In seinen Rückblicken von 1913 interpretiert er diese Reise 
als Initiation zu einem Denken, das in die Abstraktion führen wird. Nicht mehr 
die Mimesis von primitiver Landschaft, Menschen und Bauten steht im Zent
rum, sondern Vologda ist der fremdkulturelle, ferne Ort, den Kandinskij als Ur
sprungsort seines amimetischen Malens vermerkt:

Ich fuhr erst mit der Bahn in dem Gefühle, daß ich auf einen anderen Pla
neten reise, dann einige Tage mit dem Dampfer auf dem ruhigen und in 
sich vertieften Fluß Suchona, später in primitiven Wagen durch unend
liche Wälder, zwischen bunten Hügeln, über Moraste und durch Sandwüs
ten [...]. Ich kam in Dörfer, wo plötzlich die ganze Bevölkerung von oben 
bis unten grau gekleidet war und gelblichgrüne Gesichter und Haare hatte, 
oder plötzlich eine Buntheit der Trachten zeigte, die wie bunte lebende 
Bilder auf zwei Beinen herumliefen. Die großen, mit Schnitzereien be
deckten Holzhäuser werde ich nie vergessen. In diesen Wunderhäusem 
habe ich eine Sache erlebt, die sich seitdem nicht wiederholt hat. Sie lehr
ten mich im B i 1 d e mich zu bewegen, im Bilde zu leben. Ich weiß noch, 
wie ich zum ersten Mal in die Stube trat und vor dem unerwarteten Bilde 
an der Stelle stehen blieb. Der Tisch, die Bänke, der im russischen Bau
ernhause wichtige große Ofen, die Schränke und jeder Gegenstand waren 
mit bunten, großzügigen Ornamenten bemalt. Auf den Wänden Volksbil
der: ein Held in symbolischer Darstellung, eine Schlacht, ein gemaltes 
Volkslied [...]. Als ich endlich ins Zimmer trat, fühlte ich mich von allen 
Seiten umgeben von der Malerei, in die ich also hineingegangen war. 
(Kandinsky 1913, XIV)

Bei der ersten Lektüre obigen Abschnitts frappiert, wie Kandinskij die Grenzen 
zwischen Leben und Malen bewusst verwischt. Die erinnerten Menschen 
werden zu bewegten gelblichen oder bunten Dingen reduziert, zu „bunten leben- 
de[n] Bildern auf zwei Beinen“ und ihr Wohnraum wird zu einem dreidimen
sionalen künstlichen Bild, das man betreten kann. 1911, zwei Jahre vor seiner 
autobiographischen Schrift Rückblicke zeigt Kandinskij auf der Ausstellung des 
Blauen Reiters die Komposition V als Bild neuen Typs, das Leah Dickermann 
zufolge ein „monumental manifesto for abstraction“ darstelle (Dickerman 2012,

10 Siehe hierzu Christoph Otterbachs (2007) Buch Europa verlassen über die Künstlerreisen 
des 20. Jahrhunderts.
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16)." 1913 war Abstraktion schon ein vieldiskutiertes Thema und Kandinskij 
liefert in Rückblicke seine Lesart von der Genese der Abstraktion aus seiner 
(nicht-teilnehmenden) beobachtenden Erfahrung in einem fremden ruralen Feld, 
das er als einfach strukturiert beschreibt, um es auf Farben und exotische Linien 
(Schnitzereien, Holzhaus) reduzieren zu können." Insgesamt ließe sich schnell 
schließen, dass Kandinskij hier die bäuerliche Welt in Vologda ästhetisiert und 
seine Oberfläche abstrahiert. Er rationalisiert Landschaft, indem er sie auf essen
tielle Formen und Farben reduziert, auf das was ein Moderner als „ungewöhn
lich“ wahrnimmt.

Meiner Meinung nach sollte man diese Stelle aber umgekehrt lesen: nicht als 
Evidenz für eine antizipierte malerische Moderne, sondern für primitivistisches 
Denken innerhalb der Moderne. Man könnte angesichts der fehlenden Begeis
terung im Tagebuch und der 25-jährigen Distanz zur Reise folgern, dass Kann- 
dinskij seine eigenen abstrakten Bilder im Nachhinein animistisch beseelt und 
ihnen so die primitivistische Weihe gibt, indem er sie mit bäuerlicher Ästhetik 
vergleichbar macht. „Belebte Materie, beseelte und sozialisierte Natur, handeln
de Dinge, Geister und Verwandlungen: das sind Phänomene, die der Begriff 
Animismus seit Taylors Primitive Culture [1871], seit Wundt, seit Freud, auf 
den Plan ruft“ schreiben Anselm Franke und Irene Albers in ihrem Sammelband 
Animismus. Revisionen der Moderne (Albers/Franke 2012). Und genau diese 
Beseeltheit der Dinge evoziert Kandinskij in der kurzen Malerselbstbiographie, 
in der er seine Entdeckung der Abstraktion nachzeichnet. Konsequenterweise ist 
es gerade die Trennung zwischen Kultur und Natur13, d.h. der Antinaturalismus 
bzw. die Abkoppelung und Autonomisierung der Welt der Kunst, die ihm letzt
endlich zum Durchbruch zur Modernität verhelfen werden. Gleichzeitig zeigt 
sich hier noch einmal, dass er von primitivistischen Logiken angesteckt ist: Nur 
einige Abschnitte vor dem Vologder Erlebnis unterstreicht er, dass ,die Ziele 
und Mittel der Natur und Kunst wesentlich verschieden sind’, d.h. dass die 
Natur erst von der Kultur getrennt werden muss, damit sie letztendlich primi- 
tivistisch funktioniert. Nur nach der Unterscheidung steht das ganze archaisch-

11 Zur Abstraktion in der modernen Kunst und bei Kandinskij vergleiche die Ausstellung aus 
dem Jahre 2013 an der MOMA und den von Leah Dickerman herausgegeben Katalog Inven- 
ting Abstraction 1910-1925. How a Radical Idea Changed Modern Art.

12 Hier wäre es interessant Kandinskijs Farbenphilosophie einmal mit Taussigs Hinweise zu 
Farbe und kultureller Codierung quer zu lesen. Michael Taussig verweist unter Bezugnahme 
auf Goethes Farbenlehre darauf, dass Buntheit mit unzivilisierten und emotional überbor
denden Menschen, Primitiven und Unterschicht assoziiert wird (Taussig 2009, 3 ff.).

13 Kandinskij schreibt: „Es mußten viele Jahre vergehen, bis ich durch Fühlen und Denken zur 
der einfachen Lösung kam, daß die Ziele (also auch die Mittel) der Natur und Kunst wesent
lich, organisch und weltgesetzlich verschieden sind - und gleich groß, also auch gleich stark. 
Diese Lösung, die heute mein Werk leitet [...] vernichtete die unnütze Qual [...], sie strich 
diese Qual. Seitdem kann ich diese beiden Weltelemente in vollen Zügen genießen“ 
(Kandinsky 1913, VI).



Kandinskij trifft ein buntes Volk 181

naturalistische Handlungsregister samt Animismus, Totemismus und Ekstase 
zur Verfügung:

Die Lösung [die Trennung von Natur und Kunst] befreite mich und öffne
te mir neue Welten. Alles „Tote“ erzitterte. Nicht nur die bedichteten 
Sterne, Monde, Wälder, Blumen, sondern auch ein im Aschenbecher lie
gender Stummel, ein auf der Straße aus der Pfütze blickender, geduldiger 
weißer Hosenknopf, ein fügsames Stückchen Baumrinde, das eine Ameise 
im starken Gebiß zu unbestimmten und wichtigen Zwecken durch das ho
he Gras zieht, ein Kalenderblatt, nach dem sich die bewußte Hand aus
streckt [...]- alles zeigte mir sein Gesicht, sein innerstes Wesen, die ge
heime Seele, die öfter schweigt als spricht. So wurde für mich jeder ru
hende und jeder bewegte Punkt (= Linie) ebenso lebendig und offenbarte 
mir seine Seele. Das war für mich genug, um mit meinem ganzen Wesen, 
mit meinen sämtlichen Sinnen die Möglichkeit und das Dasein der Kunst 
zu „begreifen“, die heute im Gegensatz zur „Gegenständlichkeit“ die „Ab
strakte“ genannte wird. (Kandinsky 1913, VI)

Suchte er in seiner Vologder Zeit noch die ,Seele des Volkes’, ist er in dieser 
Phase durch Trennungsdenken zum Animisten geworden, der alles Tote erzit
tern lässt und mit den Alltagsgegenständen kommuniziert.

„Wenn die Moderne sich umdreht“, schreibt Irene Albers mit Bezug auf 
Yoko Tawada, „dann wird ihr animistisches Gedicht sichtbar“ (Albers/Franke 
2012, 261). Kandinskijs Selbstinterpretation seiner Vologda-Reise und seines 
Weges in die Abstraktion lassen sich auf diese Weise noch einmal gegen den 
Strich, gegen die Selbstinterpretation Kandinskijs lesen. Kandinskij ist nicht nur 
der Vertreter der hypermodernen abstrakten Malerei, sondern letztendlich zu
gleich ein primitiver Animist.

Ich möchte noch einmal zusammenfassen: Kandinskij trifft im ethnographi
schen Feld 1889 auf das reale Primitive und Andere als fremdbleibende Kultur 
und nicht auf das erhoffte attraktive Primitive. In seinem Tagebuch ist diese 
Begegnung mit den Syränen noch als unmittelbare erschreckende Erfahrung im 
Feld beschrieben, unverpackt in moderne Erzähl- und Bildstrategien. Sie kann 
auf diese Weise noch nicht als Teil der eigenen Theorie und Selbstinterpretation 
als moderner Künstler wirken. Die Erfahrungen in Vologda taugen noch nicht 
als Evidenzerzeuger für modernistisches Schaffen. Man hat Kandinskijs Reise 
zu den Komi-Syränen als frühe Initiation zur primitiven Kunst gelesen, die 
letztlich in die abstrakte Kunst führt (Weiss 1995). Man kann dies auch weiter
hin behaupten, aber man sollte das Erlebnis in Vologda weniger als Initiation 
fassen, denn als realen Anfangspunkt für einen Translationsprozess, der langsam 
die Diskrepanz zwischen der realen Gegenwart der Primitiven im Feld und der 
vermittelten Präsenz in der Kunst verschwinden lässt. Anhand der Vologder 
Episode kann man ersehen, wie viele mediale und künstlerische Etappen zwi
schen dem modernen Treiben im ethnographischen Feld und dem Auftauchen
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der Primitiven in den modernen Künsten liegen. Hier gibt es keine natürliche 
Evidenz, sondern Natürliches’ wird über die Beobachtung der Naturmenschen 
erst als Gegenteil der gemachten Welten der Avantgarde codiert. Das Störende 
am Primitiven, wie zum Beispiel das Elend, die Unoriginalität, der irritierende 
ärmliche Kontext müssen dabei in mehreren Schritten gesäubert werden, ehe 
primitive Topoi erfolgreich in Kandinskys moderne Bilder und Texte geraten 
können. Nur durch diesen Übertragungs- und Reinigungsprozess kann das 
Primitive erst Modernität evident machen.

3. Masken, Völkerkunde und Zirkulationen volkskundlichen Wissens

Kandinskijs Schock im Feld wird bei anderen Künstlern durch Besuche in den 
kolonialen Raub- und Wunderkammem ersetzt, d.h. durch die Besuche der Völ
kerkunde-Museen. Die berühmten afrikanischen Masken auf Picassos Gemälde 
Les Demoiselles d Avignon (1907) markieren diesen Zusammenhang exempla
risch. Zwei der fünf Frauenakte im Gemälde erhalten von Picasso ein afri
kanisches Maskengesicht. Weiblichkeit, Nacktheit und außereuropäische Mas
ken werden hier im Verbund mit einer innovativen Malweise zu einer Ikone der 
Moderne. Aber es sind eben keine afrikanischen Masken aus Holz, sondern 
Masken, die in den zweidimensionalen, farbigen Bildraum aus Leinen übertra
gen werden: malerische Abbildungen afrikanischer Maskentypen. Dabei ist die 
Maske Carl Einstein zufolge der Faszination auslösende Gegenpol zum Iden
titäts-Kult der Europäer. Einstein nennt die Tiermasken „fixierte Ekstase“, die 
ihn „erschüttern“ und ihn noch mehr als Kandinskij (bei seinen Erfahrungen vor 
dem Ural) aus der Ruhe bringen.14 Die Maske besitzt somit für europäische 
Künstler einen erschreckenden Fremdheitscharakter und einen hohen Wiederer
kennungswert.

Picasso gibt an, dass er Masken bei der ersten direkten Betrachtung im 
Völkerkunde-Museum kennengelemt hat. Nach den Aussagen Kandinskijs und 
Einsteins muss man sich nun nicht mehr darüber wundem, dass auch Picasso 
von ihnen irritiert war, ja, dass er das Trocadero mit seinen Exotica abscheulich 
findet. Auch er leidet in der Folge unter dem sehr uneuropäischen leidenschaft
lichen Affekt des unfreiwilligen Ergriffenseins15, wie er Malraux gesteht:

14 Vgl. Einstein 2012, 29 und 30: „Die Tiermasken erschüttern mich.“ Er schreibt zuvor: „An 
der Maske versteht der psychologisierende und zugleich theatralische Europäer dies Gefühl 
am ehesten. Der Mensch verwandelt sich immer etwas, jedoch bleibt er bemüht, eine gewisse 
Kontinuität, die Identität zu wahren. Gerade der Europäer bildet dies Gefühl zu einem fast 
hypertrofen Kult; der Neger, der weniger vom subjektiven Ich befangen ist und die objek
tiven Gewalten ehrt, muß, soll er sich neben ihnen behaupten, sich in sie verwandeln, gerade, 
wenn er sie am gesteigertsten feiert“ (ebd., 28f.).

15 Zum pathischen Affekt, der das Erleiden und passive Erfahren umfasst. Siehe die interes
santen Hinweise in Busch/Därmann (2007) bzw. die ältere Arbeit von Torgovnick (1996).
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Man spricht immer von dem Einfluß, den die Negerkunst auf mich hatte. 
Wie das? Gewiß, wir alle liebten Fetische [...]. Ihre Formen übten auf 
mich nicht mehr Einfluß aus als auf Matisse oder Derain. Aber für sie wa
ren die Masken Skulpturen wie alle anderen auch [...]. Als ich zum Troca- 
dero [dem früheren Pariser Völkerkundemuseum] ging, fand ich es ab
scheulich [...]. Aber ich blieb, denn ich begriff, daß etwas Entscheidendes 
vor sich ging. Es widerfuhr mir etwas. Die Masken waren nicht Skulptu
ren wie die anderen auch. Keineswegs. Es waren magische Dinge. Die 
Negerstücke waren [...] gegen alles, gegen unbekannte, bedrohliche Gei
ster. Ich schaute immer noch die Fetische an, und auf einmal begriff ich: 
Auch ich war gegen alles [...] Fetische waren Waffen, sie sollten die Leute 
vor Geistern schützen, sollten zur Unabhängigkeit verhelfen. Die „Demoi- 
selle d’Avignon“ müssen mir eben an diesem Tag eingefallen sein, aber 
nicht wegen der Formen [dieser Masken]; vielmehr weil dies mein erstes 
exorzistisches Gemälde war [...]. (Herding 1992, S. 41, Hervorhebun
gen von der Verfasserin, A.W)

Der Schock und das Erschrecken verweisen auf die Fremderfahrung, unterstrei
chen andererseits aber auch die Wirksamkeit der fremden Denkarten, Lebens
weisen und Dinge. Picasso nennt hier gleich ein ganzes Arsenal primitivistischer 
Topoi: afrikanische Kunst, Masken, Geister, Fetische, Exorzismus. Wahrschein
lich ist hier der retrospektive Blick ein Grund für die Fülle an Topoi, vielleicht 
vereinfacht auch der fehlende Kontakt mit dem Feld, das vielfältige Archiv des 
Völkerkundemuseums, die schnelle, unkomplizierte Übertragung einer formel
haften Maske ins moderne Bild und die magische Aufladung des Gemäldes mit 
quasi fremdkultureller Energie.

Auch Picassos Beispiel zeigt, dass das Primitive im Kontext der modernen 
Malerei und Plastik besonders augenfällig gemacht werden kann. Als bildliche 
Mimikry an vermeintlich archaische, elementare Formensprache ist das Primi
tive leicht wiedererkennbar, was es als Evidenzerzeuger so produktiv macht. 
Aber auch auf motivlicher Ebene der Literatur und Kunst kann Primitives auf
scheinen, allerdings ist hier die Austauschbarkeit und Ersetzbarkeit auf der para
digmatischen Ebene frappierend: das Kind, der Irre, der Bretone, der Afrikaner, 
der Huzule oder Ostjude können hier in irritierender Weise zum Stellvertreter 
des Primitiven werden. Joachim Schultzes Wörterbuch zum Primitivismus legt 
darüber Rechenschaft ab (Schultz 1995).

Weniger einfach erschließt sich der literarische Primitivismus, da die Autoren 
die Hürde der Fremdsprachigkeit nicht nehmen können bzw. hier mit einer 
gesteigerten Übersetzungsproblematik konfrontiert sind (vgl. Schüttpelz 2005, 
359ff.). Deswegen wird im literarischen Fall zumeist Mimikry der archaischen 
Lautoberfläche’ betrieben, wie sie ein Sprachunkundiger wahmimmt oder sich 
gar vorstellt, d.h. krude Imitation von Lauten und Performanz: „Jolifanto bambla 
o falli bambla“ beginnt Hugo Balls Lautgedicht „Karawane“ in seiner schama
nistischen Dada-Aufführung von 1916, der Sotho-Neger in Tristan Tzaras
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Negerlieder (1916/17) „singt“ „a ee ea ee ea [...]“ und der bekannteste Text in 
diesen Zusammenhang ist sicherlich Aleksej Krucenychs „dyr byl scyl“ von 
1913 (Riha/Schäfer 1994, S. 55, 69).16

Motive, Formensprache und Lautmalerei sind die häufigsten und einfachsten 
stilistischen Verfahren zur Erzeugung einer im Primitiven gespiegelten Moderne 
in Literatur und Kunst. Hingegen bleibt die Bedeutung des „Primitiven“ als 
Kategorie westlichen Denkens17 notwendigerweise verschlossen und unhinter- 
fragt. Nur eine Revision der Moderne selbst hat schließlich auf die kategoriale 
Rolle des Primitiven als Bestandteil unseres Modemeverständnisses verwiesen 
(Latour 2008 [1991]): Erst wenn Modernität nicht mehr als Ergebnis natur
wissenschaftlichen und fortschrittlichen Treibens gesehen wird, von dem die 
Primitiven durch ihren Mangel an naturwissenschaftlichem Denken ausge
schlossen sind, werden die rohen Unterscheidungen in Primitives und Modernes, 
Natur und Kultur, in Subjekt und Objekt, Gesellschaft und Umwelt etc. verun
sichert.

Wenn das Primitive auf stilistischer und motivlicher Ebene präsent ist, wer
den zugleich die dahinter versteckten Operationen verdeckt. Ein relativ unver- 
deckter Übersetzungsschritt steht hingegen hinter den folkloristischen Motiven 
in Chlebnikovs Galizische Nacht (Noc’ v Galicii, 1913), das in der Frühzeit des 
Futurismus publiziert wurde. Chlebnikov verleugnet hier nicht die Bezüge zwi
schen ethnographischem Feld, Wissenschaft und Literarisierung bei der Reprä
sentation des Primitiven, sondern legt sie offen. Er wirft damit ein Schlaglicht 
auf das Arbeiten der Modernen. Chlebnikov macht das Primitive noch nicht als 
Denkkategorie, sondern als vielstufigen Prozess evident, und deswegen ist sein 
Text so wertvoll in diesem Zusammenhang. Er nutzt das Primitive als Oberflä
chenform (Aufnahme von Motiven und Mimikry von natürlichen Sprechfor
men), zeigt aber zugleich, dass Primitivisierungsstrategien in Wissenschaft und 
Kunst produziert werden. Sein kurzer Text verunsichert die Trennung zwischen 
dem archaischen und futuristischen Treiben. Chlebnikovs Galizische Nacht zeigt 
die Verflechtungen zwischen ethnographischer und künstlerischer Arbeit bzw. 
wie Wissen aus volkskundlichen Beobachtungen aus den Rändern der Metro
polen in die künstlerischen Zentren zirkuliert.

16 Krucenych verbindet in Die Apokalypse der russischen Poesie (Apokalipsis v russkoj litera- 
ture) nicht zufällig „Zaum“ mit einer „ursprünglichen Form der Poesie“ („pervonacal’naja 
forma poezii“) und dem Urlaut (pra-zvuk). Vgl. Groys/Hansen-Löve 2007, 124 bzw. Kru
cenych 1923, 45.

17 Vgl. hierzu Schüttpelz (2005) unter Bezug auf Johannes Fabians, Time and the Other. How 
Anlhropology Makes ist Object (1983).
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4. Der Primitive liest - Chlebnikovs Galizische Nacht

Chlebnikov veröffentlichte 1913 die lyrische Szene Die Galizische AGcht (Noc‘ 
v Galicii), die gemeinsam mit dem Gedicht Perun veröffentlicht wurde. Beide 
Texte wurden von Pavel Filonov litographiert. Seine Litographien geben den 
Text der Galizischen Nacht als vorgutenbergische, amodeme Handschrift aus. 
Durch die unregelmäßigen Buchstaben imitiert er die manchmal roh und unge
lenk wirkende Malweise der russischen Volkskunst wie zum Beispiel die 
„Lubki“ (Volksbilderbögen).18

Chlebnikovs Text hat wie viele moderne lyrische Dramen keine eigentliche 
Handlung, sondern ruft eher eine bestimmte Stimmung und Szenerie auf, hier 
bildet es ein lyrisches Kondensat volkstümlicher Stimmung aus dem östlichsten 
Teil der Habsburger Monarchie. Es sprechen mehrere mythologische Figuren 
kurze Monologe: Nixen (rusalki), ein Recke (vitjaz ein obrisok, Hexen und 
„sich unterhaltende Galizierinnen“. Letztere verweisen dabei in ihrer Rede auf 
wietere Figuren, die seit der Jahrhundertwende in der ukrainischen und polni
schen Folkloristik als Vertreter des Primitiven gerade en vogue waren: Der Hu
zule, der im Text mit der Mavka, einer Dämonin aus der ukrainischen Mytho
logie (die Chlebnikov auch in anderen Texten erwähnt), hoch auf den karpati- 
schen Almen lebt.

Von gucul idet“
V svoej cemoj beszrukavke 
On zivet
Na gorach s vysokoj Mavkoj.

(Chlebnikov 2003, 275)

Hier kommt der Huzule 
Mit seiner schwarzen Weste 
Er lebt
Auf den Bergen mit der großen Mavka.

Alle auftretenden Figuren stammen aus dem gemeinslavischen oder karpati- 
schen Folklorerepertoire. Chlebnikov verwendet einen ganzen Katalog des Pri
mitiven in einer alteuropäischen Variante für sein Minidrama. Die russischen 
Futuristen und Avantgardisten bezogen sich allgemein viel weniger als ihre 
Schriftsteller oder Künstlerkollegen in Deutschland, Frankreich oder Italien auf 
überseeische Primitive, sondern auf Gruppen, die bei der inneren Kolonisierung 
Russlands als vormodeme menschliche Überbleibsel gelten konnten.

18 Ein Wiederabdruck dieser Erstausgabe findet sich in Sazins (1999) Anthologie zur Dichtung 
des russischen Futurismus und in Auszügen in Chlebnikovs Werkausgabe (2003, S. 271- 
275).
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Die Galizische Nacht hebt mit einem Monolog der Nixe an, der aus zwei 
Quartetten in vierhebigen Trochäen - dem beliebtesten Metrum des 19. Jahrhun
derts - und Kreuzreim besteht und schließlich vom Recken mit einem weiteren 
trochäischen Quartett abgelöst wird. Die zwei sich daran anschließenden Mono
loge fallen insofern aus dem Rahmen, als sie Lautgedichte19 darstellen und nur 
hin und wieder auf russische Worte oder Morpheme verweisen. Hier die Worte 
des Recken und die ersten lautmalerischen Verse :

Vitjaz ’ [Recke]
Etot cholod okajannyj,
Dikij voj rusalki p’janoj,
Vsjudu voj i sumatocha,
Otstavat’sja stalo plocho.
(Uchodit).

Pesnja Ved’mi [Lied der Hexen]
La-la sov! Li-li sob!
Zun-zan - sob leie.
Sob leie! la,la, sob.
Zun-zan! zun-zan!

Rusalki [Nixen]
Ia io colk 
Cio ia pacco!
Pic paco! pic paco!
Io ia colk!
[...]

(Chlebnikov 2003, 271 f.)

Diese ersten lautmalerischen Stellen werden unterbrochen von erzählerischen 
Partien, nur um sich in beschwörende Passagen der Nixenlieder zu verwandeln, 
die dann wieder von den begleitenden Worten eines Oprisken (vom Raub leben
de, widerständige Deserteure) bei der Beerdigung eines Kameraden - eine wei
tere Figur der karpatischen Folklore - unterbrochen werden. Deutlich spielt hier 
Chlebnikov auf primitive Praktiken der Beschwörung und Magie an, die den 
Schwerpunkt auf eine geheimnisvolle Lautfolge statt auf Semantik legen. Die 
dadurch erzeugte Unverständlichkeit vermag die heilende oder fluchende Wir
kung erst zu erzeugen, denn Sprache kommuniziert hier durch ihre Materialität 
und durch ihren Überschuss an lautlicher Energie. ,Je unverständlicher die Be
deutung, desto wirkungsvoller die Worte und Laute’ könnte man hier die futu- 
ristisch-primitivistische Strategie bezeichnen.

19 Die Genese der Lautgedichte könnte man als eine ethnologisch angeregte sibirisch-deutsch
russische Verflechtungsgeschichte bezeichnen, welche von der Verfasserin gerade als Auf
satz vorbereitet wird.
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Nun kann man diesen Text in den Kontext der futuristischen Zaum‘-Poetik 
oder früher Gedichte Chlebnikovs und Krucenychs stellen - man denke nur an 
das berühmte, schon 1908/09 verfasste Zakljatie smechom (Beschwörung durch 
Lachen). Damit hätte der Primitivismus innerhalb der Avantgarde einen Ort als 
Vorbild für die Erschaffung eines magischen Sprechens - hier ausbuchstabiert 
als die Superstitio-Welt der rückständigen Karpaten. Aber Chlebnikovs Text 
zeigt überraschend mehr an: Er verweist in einer „Regieanweisung“ offen auf 
seine Verknüpfung mit dem „Feld“, in dem der Primitive ethnographiert und 
beschrieben wurde. Nach dem oben zitierten Lied der Nixen setzt Chlebnikov 
folgenden Kommentar: „sie [die Nixen] halten ein Lehrbuch Sacharovs in den 
Händen und singen daraus“ („ttcp>KaT b pyi<e yueÖHMK Caxapoßa h noioT no 
HeMy“) (Chlebnikov 2003, 271). Er spielt damit auf I.P. Sacharovs Buch Legen
den des Russischen Volkes (Skazanija russkogo naroda), das 1841 in St. Peter
burg veröffentlicht wurde, an. Durch diese mise en abyme macht Chlebnikov die 
Primitiven als eigentlich moderne Geschöpfe evident: Die durch Ethnographie 
hervorgebrachten und Zauberlieder singenden Nixen lesen selbst in dem Buch 
des Ethnographen und Sammlers, dessen Werk Chlebnikov für diese lyrische 
Szene herangezogen hat. Einige Worte spielen dabei auf Morpheme von Liedern 
aus Sacharovs Sammlung an. Damit zeigt Chlebnikovs Drama die Rolle der 
ethnographischen Wissensproduktion für sein Schaffen und ironisiert zugleich 
die Rolle, die die Modernen den Primitiven zuschreiben. Man könnte an die 
kontrovers diskutierte „Schreibstunde“ von 1938 in Levi-Strauss’ Traurige Tro
pen (1955) denken, bei der der Häuptling der Nambikwara ,zu lesen und schrei
ben vorgibt’. In Velimir Chlebnikovs fiktivem Text können die Primitiven lesen 
und zeigen, dass sie sich an ethnographischen Schriften orientieren, um die Vor
stellungen der Modernen zu erfüllen.

Roman Jakobson hat an verschiedenen Stellen in seinem Werk auf seinen 
Anteil an der Entstehung von Chlebnikovs Galizischer Nacht verwiesen:

Am nächsten Tag, es war der 30. Dezember des Jahres 13, erschien ich 
morgens bei ihm und brachte ihm eine eigens vorbereitete Zusammen
stellung von Beschwörungsformeln mit, die ich in der Bibliothek des Ru- 
mjancev-Museums aus verschiedenen Sammlungen abgeschrieben hatte: 
einiges war Zaum‘ in Reinform, anderes Zaum‘ in Ansätzen. Ein Teil 
stammte aus der Sammlung Sacharovs: Dämonenlieder, Zaubersprüche 
und obendrein noch Abzählreime und Märcheneinleitungen. Chlebnikov 
begann das alles sofort mit gespannter Aufmerksamkeit durchzusehen und 
verwendete diese Exzerpte bald darauf in seinem Poem „Nacht in Gali
zien“, in dem die Nixen „Sacharov lesen“. Unterdessen traf Krucenych 
ein. Er hatte aus der Druckerei die ersten, noch druckfrischen Exemplare 
von „Wau!“ mitgebracht. Der Autor überreichte mir ein Exemplar, in das 
er geschrieben hatte: „Für Roman Jakobson, der die Verwandtschaft zwi
schen den Sonnenjungfrauen und dem Kahlen Berg hergestellt hat [YcTa- 
HOBHBineMy po/icxBO c cojiHueBbiMH aeBaMH], zum Zeichen zukünftiger
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Gefechte - V. Chlebnikov. (Jakobson 1999, 27. Die Hervorhebungen 
stammen von Jakobsons Herausgeber.)

Jakobson ist hier der Vermittler zwischen Ethnographie und Kunst. Er kann als 
eine Relaisstelle oder ein Übersetzungspunkt im Netz zwischen den primitiven 
literarischen Gattungen und der avantgardistischem „Zaum’“ gelten. Roman Ja
kobsons Aktivitäten als Feld- und Folkloreforscher sind meist nur den Slavisten 
bekannt, aber es ist nicht überraschend, dass er I.P. Sacharovs Buch Legenden 
des Russischen Volkes gut kannte. Tatsächlich findet man bei Sacharov ver
schriftlichte orale Texte aus der 1. Hälfte des 19. Jahrhunderts, die Chlebnikovs 
und Krucenychs Experimenten in onomatopoetischer Hinsicht frappierend äh
neln, Texte wie Das Lied der Hexen vom Kahlen Berg (Pesnja ved'mi na Lysoj 
göre), das Chlebnikov in seiner obigen Widmung an Jakobson erwähnt und dem 
er eine Verwandtschaft und unmittelbare Ähnlichkeit („rodstvo“) mit seinen 
Gedichten nachsagt. Allerdings tauchen die Texte einmal im Kontext der 
Avantgarde als „Lyrik“, das andere Mal im Kontext einer romantisch inspirier
ten, „natürlich“ entstandenen Volkssammlung als „Lied“ auf. Macht nun die 
Nähe zur Avantgarde die Volksdichtungen avantgardistisch bzw. die Avantgar
de zu Epigonen und Bewahrern der verlorenen Magie der Sprache? Schauen wir 
zunächst in einige von Sacharovs Texten und seine Erläuterungen, um dann 
noch einmal differenzierter auf die Ähnlichkeiten zurückzukommen.

Das Lied von den Hexen vom Kahlen Berg verweist schon im Titel auf einen 
berühmten Ort hexenhafter Verschwörung, den Kahlen Berg, der eine slavische 
Analogie zum deutschen Brocken darstellt. Das Lied besitzt eine Dramatik, die 
sich allein aus Morphemen, einzelnen Vokalen, Wiederholungen, Epiphern 
speist.

Pesnja ved’mi na Lysoj göre 
Kumara,
nich, nich, zapalam, bada. Esochomo, lavasa, sibboda.
Kumara.
A.a.a. - o.o.o. - i.i.i. - e.e.e. -y.y.y. - e.e.e.
La, la, sob, li, li, sob, lu, lu, sob!
Zunzan
Vichada, ksara, gujatun, gujatun.
Liffa, prradda, gujatun, gujatun.
Happalim, vasiba, buchtara.
Mazitan, puachan, gujatan.
Zunzan. Jandra, kulajnemi, jandra,
Jandra.
(Sacharov 1885)

Sacharovs Kommentar zu diesem Hexenlied verweist auf die mythologische 
Entstehung des Textes und bietet wenig wissenschaftliche Erläuterungen. Man
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muss seine Arbeit noch dem romantischen und weniger dem primitivistischen 
Kontext zusprechen, er sortiert und reinigt noch nicht, sondern sammelt und 
nimmt die Idiosynkrasien der folkloristischen Textsorten als Merkmal für ihr 
Alter. Er vermittelt nur die slavisch-mythologischen Herkunft. Sacharov gibt an, 
ein Kosake habe diesen Text auf dem Kahlen Berg am Hexensabbat gehört, die 
Hexen hätten ihn in der Folge im Fluss ertränkt und seit dieser Zeit wandere das 
Lied durch die Welt. Dabei unterstreicht er die Unverständlichkeit und ontolo
gische Unschärfe des Textes:

HeT nOHTH HHKaKOH B03M0ÄH0CTH nOCTHTUyTb CMblCJl 3THX CJ10B. 3t0 

Kanaa-To CMecb pauiopo/Uibix 3ByKOB aibixa, umcoMy He H3BecTHoro h, 
MO/Ker öbiTb, HHKoraa He öbißanoro (Sacharov 1885).

Es ist fast unmöglich, den Sinn dieser Worte zu verstehen. Es ist eine Mi
schung von heterogenen Sprachlauten, die niemandem bekannt sind und 
die es vielleicht niemals gab.

Auch in einem zweiten Text, dem Zauberlied der Nixen (Carodejskaja pesnja 
rusalok), gibt Sacharov eine kurze Erläuterung über die Wirkung des Liedes: 
Die Bewohner schreiben dem Lied Kräfte über junge Leute zu; es lässt sie an
geblich einschlafen:

Carodejskaja pesnja rusalok 
Sivda, vinza, kalanda, minorama!
Ijda, ijda, jakutalima, batama!
Huffasa, zinzama, ochuta, mi!
Kopoco, kopocam, kopocama!
Jabudala, vikgasa, mejda!
Io, ia, o - io, ia, cok! Io, ia, paccoüo, ia, pipacco!
Zookatama, zooscoma, nikam, nikam, solda!
Pac, pac, pac, pac, pac, pac, pac, pac!
Pinco, pinco, pinco, dynza!
Sono, pinco, pinco, dynza!
Sono, cichodam, vikgaza, mejda!
Bocopo, chondyremo, bocopo, galemo!
Ryachado, rydno, rydno, galemo!
Io, ia, o! io, ia, colk! Io, ia, colk! Io, ia, colk!
Nippuda, boaltamo, giltobeka, solda!
Koffudamo, siraffo, scochalemo, solda!
Sono, sono, sono!
Pinco, pinco, pinco!
(Sacharov 1885)

Sacharov beschreibt auch dieses Lied als unverständlich, aber nicht als unsinnig 
oder bedeutungslos. Seine Bedeutung liegt aber nicht im Künstlerischen, es ist 
kein Kunstwerk, aber es besitzt eine lebensweltliche Geltung durch seine
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magisch-heilende oder bedrohliche Wirkung, die durch Performanz ausgelöst 
wird.20 Sacharov mythologisiert die Textgenese, hebt die Oralität und Zauber
kraft der Lieder im Kontext der regionalen Mythologie hervor und verweist be
ständig auf sein Unvermögen, die Texte zu interpretieren. Unverständlichkeit ist 
hier ohne den modernen Kontext des Bruchs und der Subversion kein Marken
zeichen für die Avantgarde, sondern für eine vormodeme Sprechweise. Sacha
rov trägt hier Reste der noch nicht entzauberten Welt zusammen, unterlässt aber 
noch größere Interpretier- oder Reinigungsarbeiten.

Viele von Chlebnikovs Texten beerben die Sacharovschen Zauberlieder. 
Aber welche okkulten oder esoterischen Kräfte wohnen Chlebnikovs Texten 
inne? Meiner Meinung nach versucht Chlebnikov primitivistisch zu schreiben 
und vermeidet es zugleich. Er spielt in Galizische Nacht auf bestimmte Laut
folgen (z.B. „paco, paco“) des Sacharovschen Nixenliedes an, aber statt sie wie 
ein verbales Readymade zu inszenieren, gibt er den genauen Fundort an. Einer
seits bietet er als moderner Schriftsteller eine skeptische Sicht auf diese vor- 
modemen archaischen Formen der Heilung und Alchemie und andererseits ist er 
fasziniert von der Wirkmacht, die ein Wort durch seine Materialität erhalten 
kann. Das Traditionelle ähnelt hier dem Modernen und Chlebnikov dankt 
Jakobson dafür, dass er ihn darauf aufmerksam gemacht hat. Man kann Chleb
nikovs Begeisterung verstehen, dass hier in der Volksliteratur Dinge gemacht 
werden, die die Avantgarde erst erfinden musste, ln diesem Sinne ist es wirklich 
ein Moment der Anagnoresis, des Wiedererkennens seitens Chlebnikovs

Was Chlebnikovs und die Folkoretexte trotzt ihrer Verwandtschaft über 
onomatopoetische Verfahren unterscheidet, ist letztendlich nur der Kontext bzw. 
die modernistische oder nicht-modernistische Rahmengebung: Einmal ist das 
Lautgedicht als primitive, natürliche Gattung Teil der Evidenzstrategie eines 
modernen Schriftstellers, das andere Mal verweist es nur auf einen veralteten 
magischen Sprechmodus, der hier künstlerisch hervorgerufen wird. Der unter
schiedliche Kontext (wissenschaftliche Sammlung vs. Gedichtband) verhindert 
„Identität“ und beweist, dass Modernität nicht nur etwas mit der Entwicklung 
avancierter Verfahren, Mal- und Schreibweisen zu tun hat, sondern mit der 
Versuchung, das Vormodeme immer wieder in die Moderne hereinzuholen.

Chlebnikovs Galizische Nacht imitiert ganz offen ein primitives Sprechen, 
das nicht auf Diskurs oder künstlerisches Sprechen, sondern auf sprachmagische 
heilende Kommunikation zielt. Einmal wird das lautmalerische Lied als Ergeb
nis kollektiven oder anonymen Schaffens präsentiert, das andere Mal als Text 
eines bekannten avantgardistischen Schriftstellers; hier autonome Kunst, dort 
reiner Naturalismus; hier volkstümliches „Lied“, dort lyrisches Drama - eine

20 „3ByK cjiob 3toh necHH coBepmeHHO HenoHflxeH, He roBopa y*e o 3HaHeHHH“ (Sacharov 
1885).
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Gattung, der sich hochangesehene Symbolisten wie Mallarme oder Rilke be
dienten.

Es bieten sich zunächst zwei Lesarten an: Man könnte den Text von Chlebni- 
kov „traditionalisieren“ und sagen, er ist nicht so avantgardistisch wie er aus
sieht, weil man schon 1841 Ähnliches lesen konnte oder man könnte rehabi
litierend feststellen, dass die Volkskunst „avantgardistischer“ ist, als es ihr von 
der Wissenschaft und den Zeitgenossen Chlebnikovs zugestanden wird. Die 
Unterscheidungen verwischen sich ohne eine kontextuelle Fassung durch mo
derne Institutionen offensichtlich schnell. Vielleicht kann man deswegen eine 
dritte historisierende Lesart in Betracht ziehen, die darauf verweist, dass Primiti
ves eben von den Modernen als Evidenzerzeuger verwendet wurde, indem Ähn
lichkeiten zu Differenz umgestaltet wurde, so dass Folklore und Avantgarde 
getrennte Entitäten blieben. Wie immer scheinen bei diesen Verdrängungs- und 
Trennungsoperationen die Hinausgedrängten durch die Hintertür zurückzukeh
ren. In vielerlei Hinsicht haben die neueren kulturwissenschaftlichen Untersu
chungen zum Primitiven oder den inflationären „anderen Geschichten der Mo
derne“ gezeigt, wie viel wir ,im Westen’ über unser Moderneprojekt lernen, 
wenn wir uns genauer anschauen, was wir den Primitiven zuschreibenf1 Feti
sche, Dinge, wie Tätowierung, Pathos, Trance, Trommeln, Tanz oder Animis
mus - all diese vermeintlichen Zustände, Objekte und Formen, die man ab dem 
späten 19. Jahrhundert zum primitiven Feld zählte, wurden in den letzten zehn 
Jahren zum integrativen Teil unseres revidierten Modemeseins erklärt und 
intensiv beforscht.

4. Jakobson und die Primitivisierung und Modernisierung des literarischen 
Feldes

Dem modernistischen Trennungseifer soll abschließend noch einmal wissen
schaftshistorisch nachgegangen werden. Es ist nicht schwer, die oben von 
Roman Jakobson in Bezug auf Chlebnikov betonte Nähe zwischen Futurismus 
und Wissenschaft noch einmal vom anderen Ende her zu betrachten. Man muss 
hierzu nur die Anfänge der an der literarischen Moderne inspirierten sprach- 
bzw. literaturwissenschaftlichen Avantgarde abschreiten: Roman Jakobson, der 
Chlebnikov auf die unheimliche Ähnlichkeit zwischen den angeblich „traditio
nellen Liedern“ und den Zaum‘-„Gedichten“ aufmerksam gemacht hat, trägt 
vielleicht wegen dieser Familienähnlichkeiten’ selbst zur Schrumpfung eines 
breiten Literaturbegriffs und zur Trennung in Folklore und Literatur bei.22 Dabei

21 Es sind viele Untersuchungen entstanden, die dem Primitiven in unserer Welt nachgehen. 
Erhard Schüttpelz (2005) versuchte als einer der ersten eine Symmetrisierung von Primitiven 
und Modernen. Vgl. auch Sven Werkmeister (2010).
Schüttpelz (2005, 352f.)22
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hat er mit vielen anderen russischen oder mitteleuropäischen Wissenschaftlern 
sehr produktiv in beiden Feldern gearbeitet. Er hilft folglich mit, das Feld der 
„Folklore“ zu primitivisieren und trennt die moderne Literatur scharf von ihr ab: 
Nachdem die Trennung in den 1960er Jahren längst vollzogen ist, macht er im 
Rückblick ein archaisches Stadium des Literaturbegriffs aus, in dem eben orale 
und schriftliche Literatur noch vermengt wurde. So schreibt er in seinem autobi
ographischem Text Retrospect aus dem Jahre 1966 über seine Zeit als Student 
der Folklore und Volkskunde an der Moskauer Universität in den Jahren 1915/ 
1916:

According to the current tenet of our teachers and older colleagues, 
folklore was but a pari of literature, and the dissimilarities between oral 
and written poetry were only quantitative. [...] If we recognize folklore 
and letters as two autonomous varieties of one genus, we can hardly en- 
compass this whole by the label “literature” because the latter suggests 
primarily the idea of writings; the phrase “oral literature” carries the tinge 
of an oxymoron. (Jakobson 1966, 645)

Jakobson bewertet den noch sehr weiten Literaturbegriff seiner Universitäts
lehrer zu Beginn des 20. Jahrhunderts negativ und stellt diesem die bis heute 
kaum problematisierte Ansicht gegenüber, es gebe zwei „genera“, nämlich orale 
und schriftliche Literatur und beide könnten nicht unter einem Begriff von 
Literatur subsumiert, analysiert und gelehrt werden. Jakobson zufolge kann nur 
eine rhetorische Figur wie das Oxymoron orale und schriftliche Literatur noch 
zusammenbinden.

Fast 40 Jahre früher, 1929, hat Jakobson in einem berühmten, mit Petr Boga- 
tyrev verfassten Aufsatz Die Folklore als eine besondere Form des Schaffens 
aktiv „Aufklärungsarbeit“ gegen die archaische Fusion von mündlicher und 
schriftlicher Literatur noch Widerstand leisten müssen. Er nennt die Ver
quickung eine romantische Idee und assoziiert stattdessen Folklore mit „langue“ 
und Literatur mit „parole“. Der Aufsatz und sein Retrospect bezeugen die all
mähliche Entkoppelung der Folklore von der Literatur, so dass es Jakobson 
1966 möglich war, den weiten Literaturbegriff seiner im 19. Jahrhundert ausge
bildeten älteren Kollegen und Lehrer als eine Art Märchengeschichte aus lang 
vergangener Zeit zu erzählen. Sein Retrospect berichtet somit auch von der 
Modernisierung und Ausdifferenzierung eines wissenschaftlichen Feldes, das 
einst schlicht von einer Disziplin bearbeitet wurde und sich über die Jahre aus
differenziert hat, wobei die „vormodemen“ und „mündlichen“ Teile schließlich 
zum Untersuchungsfelde von Ethnologie, Ethnolinguistik, Mediävistik oder 
Volkskunde gehören, die auf wissenschaftliche Weise primitive, ländliche und 
populäre Kulturen untersuchen. Dabei mag man zurecht darüber spekulieren, ob 
nicht gerade der sehr breite Literaturbegriff in Russland und auch noch in der 
Sowjetunion ein Grund dafür war, dass gerade die russische Literaturwissen-



Kandinskij trifft ein buntes Volk 193

schaft so viele hervorragende Literaturtheoretiker wie die russischen Forma
listen, Propp, Bachtin oder Lotman hervorgebracht hat. Zudem ist die russische 
Kultursemiotik als kulturwissenschaftliche Methode so erfolgreich, weil hier der 
Zusammenhang von Folklore und Literatur aufrechterhalten wird.“ ’

5. Schluss

Renate Lachmann ist in vielen ihrer Arbeiten der mnemotechnischen Funktion 
der Literatur nachgegangen. So hat sie beispielsweise die Phantastik sehr tref
fend als die Begegnung einer Kultur mit ihrem Vergessen bezeichnet (Lach
mann 2002, 11). Das Forschungsfeld der primitivistischen Moderne scheint mir 
nun ein kultureller Fall zu sein, in dem sich der Sachverhalt umgekehrt verhält. 
Unsere moderne Kultur hat die Primitiven nicht vergessen können, sondern sie 
in ihrer Literatur und Kunst ab dem späten 19. Jahrhundert obsessiv ans Licht 
gezerrt. Erst die im ethnographischen Feld und am Schreibtisch zusammenkom
pilierten Vertreter des Archaischen machten den Fortschritt in Kunst und Litera
tur erst richtig evident.

Was machen wir aber mit den Ähnlichkeiten zwischen der ,Zaum‘-Dichtung 
und dem Sacharovschen Hexenlied, der Buntheit und Omamentalität der Komi 
und Kandinskijs animistischen abstrakten Gemälden? Muss alles Fremdkulturel
le aus Rehabilitierungszwecken ähnlich gemacht werden und in zukünftigen Li
teraturgeschichten als verkannte Avantgarde ihren gerechten Platz erhalten? Si
cherlich nicht. Meiner Meinung nach ist das Primitive auch weiterhin für den 
Literaturwissenschaftler ein exzellentes heuristisches Mittel, modernistische 
Strategien aufzudecken und zu beschreiben. Nicht zuletzt kann der Primitivis
mus viel über die Bedürfnisse und Sehnsüchte der Modernen aussagen. Aber 
diese Modernität stellt eben keinen Sieg über das Primitive dar. Das Moment der 
Anagnoresis im Falle Chlebnikovs in Bezug auf das lautmalerische Volkslied 
und das avantgardistische Gedicht, dem er durch den Regieverweis auf Sacharov 
Rechnung trägt, zeigt deutlich, dass für die Avantgardisten die modernistische 
Trennungspolitik essentiell war, es ihnen aber mitunter möglich war, die archa
ische und futuristische Illusion zu reflektieren. Aber ohne die archaische Illusion 
wäre ihnen das Leben als Futuristen offensichtlich sehr schwer gefallen.

23 Für diesen Hinweis danke ich Susi Frank.
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Thomas Grob

EVIDENZEN DES LEEREN.
NARRATIVE ÜBER DAS NICHTS ZWISCHEN ORTHODOXER 

BILDTRADITION, AVANTGARDE UND SCIENCE FICTION1 2 3 4

„[...] dass es (das Nichtsein) nicht ist und nicht sein kann -[...] denn Nichtsein 
kannst du nicht erkennen noch etwas darüber sagen - es ist nicht zu (be-)greifen.“

Parmenides

„GOtt ist ein lauter nichts“. 
„Nichts werden ist Gott werden.“3

Angelus Silesius

„Nothing is more real than nothing.“ 
Oliver Sacks

1. Exposition: Nullen, Nichtse und Schwarze Löcher als Erzählproblem

Nichts drängt sich in Diskursen um das Nichts so auf wie der Kalauer, und kaum 
etwas wertet den Kalauer so rasch zur - und sei es vermeintlichen - philoso
phischen Sentenz auf wie das Nichts. Nicht nur, meint die auf Physik spe
zialisierte Wissenschaftsjoumalistin K. C. Cole, sei das Thema „schwammig“ 
und „endlos“, auch könne man sich „im Dickicht des Sprachwitzes über Nichts 
verlieren“ und dabei „kuriose Fakten" anhäufen (Cole 2005, 7); auch Philoso
phen und Autoren verloren sich nicht selten in „the linguistic gymnastics of nihil

1 Die folgenden Überlegungen beruhen auf Vorarbeiten aus verschiedenen Bereichen, von 
denen einige durch die Zusammenarbeit mit Renate Lachmann angeregt oder mitgeprägt 
sind. Es sind dies die Phantastik- und Phantasieforschung und insbesondere die Geschichte 
von russischen (leeren) Teufelsbildem und Visionen, die Science Fiction, die Berührung der 
Avantgarde zu mystischen Denk- und Sprechweisen und anderes mehr. Ihre Verbindung im 
Moment des ,Nichts“, wie sie hier versucht werden soll, ist noch eher ein Forschungsprojekt 
als die Darstellung von Resultaten.

2 So die Übersetzung von Helmut Hille (www.helmut-hille.de/parmenl.html). Jaap Mansfeld 
übersetzt: „[...] dass es nicht ist und dass es sich gehört, dass es nicht ist [...]: denn es ist 
ausgeschlossen, dass du etwas erkennst, was nicht ist, oder etwas darüber aussagst: denn 
solches lässt sich nicht durchführen“ (Parmenides 1981, 7).

3 Angelus Silesius 1981,266 (VI, 130) bzw. 31 (I, 25).
4 Sacks 1987.

http://www.helmut-hille.de/parmenl.html


198 Thomas Grob

paradoxes“ (Barrow 2000, 90). Sieht man sich einige der einschlägigen (popu
lärwissenschaftlichen physikalischen, mathematischen, kosmologischen oder 
philosophischen Monographien zu den Themen von Nichts, Leere und Vakuum 
an,5 erhält man rasch den Eindruck, dass dieser Gefahr kaum zu entgehen ist: 
Die Versprachlichung der oft faszinierenden Beobachtungen um das Nichts 
besitzt eine ganz eigene Dynamik. Sprache und Denken sind dabei schwer zu 
trennen, und so sprechen Physiker bei solchen Themen, sobald sie ihre Zahlen 
und Formeln verlassen, gelegentlich wie Theologen, Philosophen oder Eso
teriker.6

Sprechen über das Nichts ist beinahe immer auch Sprechen über (das) 
,Alles4. Man ist versucht anzunehmen, dass im Grunde nur die Mystiker sich in 
diesen Sprachspielen ganz zu Hause fühlen können: denn nichts entspricht 
einem Diskurs über (das) Nichts - wehe den (slavischen) Sprachen, die keine 
Artikel kennen - so sehr wie die zirkulären oder paradoxen Formulierungen, wie 
sie die Mystik für die Fülle des Nichts kennt.7 Nur die neuere Teilchenphysik 
scheint diese Sprachgesten noch überbieten zu wollen.8 Kein Diskurs über das 
Nichts scheint so ganz ohne Theologie im weitesten Sinne auszukommen - alle 
führen sie fast unweigerlich zu den letzten Dingen von ,Sein‘ und ,Ursprung*. 
Die besondere Nähe der Denktradition des Nichts zu einer negativen Theologie 
-die immer mystik-affin war - und deren via negationis ist dabei offen
sichtlich.9

5 Die Begriffe werden hier nicht scharf getrennt, in der Hoffnung, die Gründe dafür würden 
sich im Laufe der Überlegungen klären. Ich verweise nur darauf, dass auch Naturwissen
schaftler hier kaum Trennschärfe zeigen: nicht nur werden diese Paradigmen (zusammen 
etwa mit der Nullzahl) oft zusammen erörtert, es kommt sogar vor, das ein Buch, in dem es 
primär um das Vakuum geht, erst „Void“ heißt und dann plötzlich „Nothing“ (Close 2009).

6 Bezug genommen wird von physikalischer Seite aber fast ausschließlich auf vormodeme 
Philosophen, die sozusagen genealogisch adoptiert werden. Umgekehrt scheinen heutige 
Philosophen eine gewisse Abneigung dagegen zu haben, Physiker denkerisch ernst zu neh
men (vgl. z.B. Schmidt 2007, 159f.).
Schön und beliebt sind etwa die Eckhartschen Formulierungen, z.B.: „Und als er alle Dinge 
als (ein) Nichts sah, da sah er Gott“ (Predigt zu Apg. 9,8, zit. nach Lanczkowski 1988, 203).

8 Zahlreiches Anschauungsmaterial verschiedener Art bietet Cole 2002. Formulierungen wie 
„Als das Nichts sich veränderte, wurde das Universum geboren“ (26), „Das Universum ist 
eine einzige große Null“ (203), „Wo der Raum zur Zeit wird, könnte man sagen, hat die Zeit 
angefangen“ (217), „ist Nichts das Potential, dass Dinge geschehen“ (278) oder „Wenn das 
Nichts vollkommen ist, dann ist das Etwas zerborstenes Nichts“ (284) würde man als Laie 
nicht ohne Weiteres einem naturwissenschaftlichen Diskurs zuordnen. Die Annahme, dass 
das Universum „aus dem Nichts entstanden“ sein könnte, gilt bereits als „selbstverständlich“ 
(217) - ist aber ein Anfang, nicht das Ende der Probleme, es zu verstehen. Anderes klingt 
eher nach Science Fiction als nach Mystik: „Es ist tatsächlich gar nicht so unmöglich, dass 
unser Universum durch einen ,Unfall1 in einem anderen Universum entstand“ (118).

9 Ob bzw. wie dies auch noch für den deutsch-französischen Existentialismus (Heidegger, 
Sartre) der Fall ist, wage ich nicht zu entscheiden (vgl. etwa zu Heidegger Kobusch 1984, 
Sp. 834ff„ Pöggeler 1990). Mit Blick auf den russischen Kontext, wo die Resonanz dieser 
Denkrichtungen minim war, ist dies aber relativ unerheblich. Aus dem gleichen Grund
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Es kann an dieser Stelle nicht darum gehen, die Diskursgeschichte(n) des 
Nichts im abendländischen Denken - die dieses punktuell mit dem noch ein
schlägigeren östlichen, bes. buddhistischen Denken verbindet10 - nachzuzeich
nen. Im Folgenden interessieren Aspekte der Versprachlichung und Narrativie- 
rung, dies eher in Bezug auf das Bild und weniger auf das Problem von Reden 
und Schweigen oder das mystische Paradox. Es sei vorgängig jedoch auf zwei 
Aspekte hingewiesen, die in die folgenden Lektüren einfließen werden. Der 
erste Hinweis betrifft den ,Sinn‘ des Nichts bzw. seine Herkunft, aber auch die 
Folge seiner Substantivierung. Die Typologien des Nichts - als gedankliches 
Konzept verstanden, das auf einem verallgemeinernden Begriff bzw. Wort be
ruht - variieren in ihren Begrifflichkeiten ,je nach Bezugsfeld“ (Riesenhuber 
1973, 1002). Die Bestimmungen bewegen sich etwa im philosophischen Denken 
von der Andersheit bzw. „gegenstrebigen Fügung“ (d.h. der Differenz) über die 
„Negativität des Seienden“ und das „Nichts des Anfangs“ bzw. das „Noch- 
Nicht“, die „indifferente Leere“, den „Ursprung des Seienden aus dem Nichts 
der Kontingenz“ mit Bezug auf die „Schöpfung aus Nichts“ bis hin zum „abso
luten Nichts“ (ebd., lOOlf.). Solche Typologieversuche zeigen deutlich ihre 
eigene Gebundenheit an ein „Bezugsfeld“, und dessen Eigengesetzlichkeit ist 
gerade in der Art der Versprachlichung zu erkennen. Die genannten Kategorien 
- sogar diejenigen des ,relativen4 und des .absoluten1 Nichts (ebd., 1002) - kön
nen zudem nicht als scharf voneinander abgegrenzt begriffen werden.

Der zweite Aspekt hängt mit dieser Abhängigkeit von Kontexten und Sinn
gebungen zusammen. In den genannten Typologisierungen scheinen zwei Pole 
sichtbar zu werden. Der eine wäre ein sozusagen pragmatisch-relativer oder dif
ferentieller, der andere ein .substantivierender1, einer, der zu Diskursen des 
Absoluten drängt. Das Umschlagmoment darin kann anhand der Zahl Null in 
der Mathematik gezeigt werden. Würde der eine Pol des .relativen1 Nichts da
rauf hinweisen, dass die Zahl Null als Resultat eines einfachen Algorithmus der 
Subtraktion aus den natürlichen Zahlen abgeleitet werden kann - zwei, eins, null 
-, spricht schon die um Jahrhunderte verspätete europäische Übernahme der 
Nullzahl mit ihrem aus der indischen Mathematik stammenden Zeichen, das die 
Problematik ihrer Darstellbarkeit ikonisch zum Ausdruck bringt, für eine viel 
komplexere Sachlage. Verschiedentlich wird die Vermutung geäußert, diese 
Verzögerung lasse sich nur mit einer grundsätzlichen Abwehr gegen die Vor
stellung des Leeren bzw. dagegen, das Nichts als reale Größe zu denken, bereits

übergehe ich die Diskussion um das Nichts und die Negative Theologie in der westlichen 
postmodemen Literatur bzw. poststrukturalistischen Philosophie; vgl. dazu die Übersicht und 
die weiterfuhrenden Literaturhinweise in Mehtonen 2005 und die anderen Materialien in 
diesem Band; zu Derrida, Deleuze u.a. auch Noys 2010.

10 Vgl. die dialogische Auseinandersetzung des Jesuiten und Religionswissenschaftlers Hans 
Waldenfels (1976) mit dem japanischen Buddhismus mit Bezug auf den japanischen 
Philosophen Keiji Nishitani und dessen Sicht der christlichen Theologie.
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bei den logikgebundenen Griechen und umso mehr in der katholischen Theo
logie erklären. Physikhistoriker verweisen auch auf die Geschichte des „Äthers“, 
der das Vakuum verdinglichte und bis Einstein trotz aller Zweifel nie aufge
geben wurde.11

Tatsächlich schließt (auch) in der Mathematik die Nullzahl nicht einfach eine 
Lücke. Eher stellt sie im Verhältnis zur restlichen Reihe der natürlichen Zahlen 
ein „Metazeichen“ dar (Rotman 2000, 23):12 „An der Null reflektiert das Zählen 
sich selbst“ (Baecker 2000, 9). Die Null pflegt mit der Unendlichkeit eine selt
same Symbiose,13 und sie bringt mathematische Operationen rasch in parado
xale Situationen14 - am extremsten natürlich die Division.15 Auch denkerisch 
oder theologisch ist das Nichts meist keineswegs nur Abwesenheit, sondern der 
Umschlag des Etwas in ein ganz Anderes. So verwundert es wenig, dass seine 
Thematisierung so leicht in Diskurse des Unendlichen und Absoluten gerät. Dies 
zeigen die Physiker und Astronomen nicht weniger als die Philosophiege
schichte seit der griechischen Antike; nachdem Parmenides seinen Lehrsatz über 
die unmögliche Existenz des Nichts in die Welt gesetzt hatte,16 waren die ioni
schen Naturphilosophen, die ,Atomisten‘ und Sophisten17 lange mit der Frage 
des Seins oder Nichtseins des Nichts befasst, bevor Aristoteles mit einem Natur
gesetz des Horror vacui das Nichts zu bannen versuchte.

Das Nichts scheint immer eine Größe zu sein, die ihren Denkrahmen trans
zendiert. Vielleicht liegt hier ein struktureller Grund für die Verwandtschaft mit 
dem anthropologischen Konzept der Phantasie (Lachmann 2002) - dem mensch
lichen Vermögen, das alles kann, aber nichts ,ist‘. Das Nichts kann ein Ort be
sonderer Aktivität der Phantasie werden, so wie dieser immer wieder ihre 
eigentliche Leere vorgeworfen wurde. Doch ist die Nähe von Nichts und Phan-

11 Vgl. zur Null etwa Rotman 2000, 32 u. 102ff., Cole 2002, 46ff.; zum historischen Äther
problem Genz 1999, 204ff., Cole 2002, 53ff., Close 2009, 71 ff.

12 Analog dazu wurde in der Teilchenphysik und Kosmologie die ,Leere' zu einem der größten 
Probleme überhaupt: „[...] dieses ideale Nichts bleibt ein elementares fehlendes Teilchen im 
komplizierten Puzzle des Universums. Bis wir es verstehen, spielt die Suche danach wahr
scheinlich weiterhin eine kritische Rolle in all unserem Denken, in der Mathematik, in den 
Naturwissenschaften“ (Cole 2002, 271).

13 „Und die Null reißt die Tore zur Unendlichkeit stets sperrangelweit auf' (Cole 2002, 164).
14 „Die Menschen schufen das Nichts, weil sie es als Werkzeug benötigten, und das Nichts 

seinerseits schuf Chaos. Beinahe sofort nach Erscheinen begann es Paradoxe zu produzieren, 
unlösbare Probleme zu stellen und insgesamt eine Büchse der Pandora voller Kontroversen, 
Komplexität und Verwirrung zu öffnen“ (Cole 2002, 62, zur Zahl Null).

15 „Tatsächlich gibt es beinahe keine mathematische Operation, die nicht durch die Division 
durch Null zu Brei reduziert würde“ (ebd., 63).

16 Parmenides von Elea (ca. 515-445 v. Chr.) gilt als der erste Denker, der das Nichts thema
tisierte. In seinem fragmentarisch erhaltenen Lehrgedicht, auch unter dem Titel Über das 
Sein bekannt (Parmenides 1995), schließt die autoritative Stimme der Göttin die Existenz des 
Nichts bzw. des Nichtseins aus dem Denken aus.

17 Vgl. Kobusch 1984, Sp.805f.
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tasie vielleicht das Moment, durch das auch die Spannungszone zwischen Nichts 
und Fiktion erst produktiv wird.

So nah sich in ihrer Fundierung kategorial unterschiedliche Fachdiskurse in 
Bezug auf das Nichts kommen können, so sehr ist zu betonen, dass sich das 
Nichts bzw. das Vakuum der Physiker mittlerweile in eine hoch komplexe und 
,lebendige1 Größe verwandelt hat,18 dies innerhalb des weitestgehend ,leeren1 

Atoms19 ebenso wie in galaktischen Dimensionen. Dennoch scheinen die physi
kalischen Vorstellungen der creatio ex nihilo alle Philosophie und Theologie in 
ihrer Abstraktheit und Paradoxie längst eingeholt, ja übertroffen zu haben, und 
sie lehnen sich daran auch offen terminologisch an. Die Kategorien der Physik 
selbst, die im Big Bang erst geschaffen wurden, brechen in den Extremalsitua- 
tionen der Raumzeit zusammen, und Leere und maximale Dichte können unun
terscheidbar werden. Der extreme gedankliche und bildliche Nicht-Ort drängt 
dabei zu Um- und Beschreibungen, da erst diese aus dem Bereich der reinen 
Zahlen in denjenigen eines kommunizierbaren Verstehens fuhren.

Es scheint, dass die Probleme mit dem Nichts aus verschiedenen Bereichen 
von der mystischen bis zur kosmischen Leere zumindest in ihrer Versprachli- 
chung Analogien aufweisen. Dies beschränkt sich nicht auf die Verwandtschaft 
der Metaphoriken.20 Das Nichts bzw. die Leere ist als Wort und Begriff den 
, Schwarzen Löchern’ der Astronomen seltsam verwandt. Sie sind, wenn auch 
,nur’ sprachlich, mit „Ereignishorizonten“ im physikalischen Sinn21 befasst, mit 
den Grenzen der Kategorien von Beobacht- und Beschreibbarkeit wie denjeni
gen von Kausalität. So sind Konzepte des Nichts nur schwer kategorisierbar und 
in Diskursgrenzen zu kanalisieren; sie bezeichnen auch Orte, in denen die 
gewohnten Kategorien gleichsam implodieren. Dies gilt für die physikalischen 
Gesetze am absoluten Temperatur- bzw. Energienullpunkt oder im Anfangs
moment des Big Bang nicht weniger als in den Denk- und Bildkategorien des 
absoluten Nichts. Mystiker und Teilchenphysiker haben nicht nur gemein, dass 
Licht und Dunkel in diesem Ort oder Moment ebenso zusammenfallen wie Zeit

18 Vgl. auch den kürzlichen (vermutlichen) Nachweis des Higgs-Teilchens am CERN in Genf 
(z.B. www.astronews.com/news/artikel/2012/07/1207-006.shtml), das eine der großen 
Fragen über das ,Vakuum1 repräsentiert.

19 Um genau zu sein: die „Leere“ im Atom wird auf 99, 9999999999999 Prozent geschätzt 
(Close 2009, 31). Allerdings kann man sich auf die Paradoxalisierung dieses Sachverhalts 
durch die Physiker nicht schlechter verlassen, als man das bei Eckhart oder Silesius könnte. 
Gleich darauf lernen wir: „Das Atom ist alles andere als leer“ (ebd., 34); dasselbe heißt es 
auch vom Vakuum selbst (112).

20 Gerade (populäre) naturwissenschaftliche Zugänge zeigen hier eine auffallend geringe Zu
rückhaltung; zu beobachten ist dies etwa in der genannten, hervorragend informierten Dar
stellung von Cole 2002.

21 Als „Ereignishorizont“ wird die Grenze von Schwarzen Löchern bezeichnet, hinter der keine 
Informationen, sei es Energie, Licht oder Materie, nach außen dringen können.

http://www.astronews.com/news/artikel/2012/07/1207-006.shtml
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und Raum. Gemeinsam ist auch die Herausforderung, die immer unvorstellbaren 
Nullpunkte kommunizierbar zu machen.

Die Probleme dieser Versprachlichung sind mehrschichtig. Unterscheiden 
könnte man zuerst zwischen einer Rhetorik und einer Narrativik im Reden über 
das Nichts. So könnte man als rhetorisch etwa das Problem der Terminologie 
und der Metaphorik betrachten, wie sie in solchen Rand- und Außenregionen 
des menschlichen Vorstellungsvermögens bisweilen überbordend eingesetzt 
werden. Die Rhetorisierung verbindet das Reden über das Nichts bei Physikern 
und Metaphysikem. Das vielleicht zentrale rhetorische Problem bildet der oben 
angesprochene Aspekt, dass alle Versprachlichung und sprachliche Konzeptuali- 
sierung aus Kontexten außerhalb des an sich bedeutungsfreien Nichts abgeleitet 
werden muss. Auch ,absolute1, substantivierte Formen des Nichts sind nur in 
Negativ- und Vergleichsoperationen zu denken - das macht ihre Dunkelheit wie 
ihr Potential aus.

Schwieriger zu fassen sind vielleicht die Narrativierungen des Nichts. Die 
Evidenz einer mystischen Bildlichkeit muss kommunikativ authentisiert sein, 
was schon im Mittelalter eigene, komplexe Narrative leisten.22 Analog haben die 
Erkenntnisse der Kosmologen in den letzten Jahrzehnten eine blühende narrative 
Darstellungs- und Vermittlungskultur hervorgebracht. In beiden Bereichen be
reitet die narrative Konstruktion außemarrativer Gegebenheiten, die nicht im 
Bild selbst gelöst werden können, komplexe narrative Probleme. Geht man eher 
von einem handlungsorientierten Begriff des Narrativs aus, wird etwa der 
Moment interessant, in dem metaphorisch-terminologische Umschreibungen 
kosmologischer Beobachtungen in Ursprungs- und Entwicklungsgeschichten 
des Universums oder einzelner Teile davon Umschlagen — Erzählungen, wie sie 
keineswegs nur in Versionen für Laien beliebt sind. Sieht man das Narrative 
eher in der besonderen Konstruktion möglicher Welten, dann geraten auch 
lokalere wissenschaftliche und populärwissenschaftliche ,Erzählungen1 kosmi
scher oder atomarer Sachverhalte und Prozesse in den Blick.

Die naturwissenschaftlichen oder wissenschaftsjoumalistischen23 Erzählun
gen um das Nichts, die häufig auf erweiterten, gleichsam realisierten Metaphern 
beruhen (,geboren werden1, ,sterben1, ,verschluckt werden1, ,gefangen sein1 

etc.), können sich durchaus mit fiktionalen oder literarischen Erzählungen be
rühren; umgekehrt hält sich das naheliegende Genre der Science Fiction nur im 
Ausnahmefall eng an die Korrespondenzen mit naturwissenschaftlichen Geset
zen. Im breiten typologischen Spektrum von Erzählungen um das Nichts und die

22 Vgl. das Material in Dinzelbacher 1981; der Autor erwähnt anderswo beiläufig, dass solche 
Visionstexte „in der Ostkirche kaum aufscheinen“ (Dinzelbacher 1998, 514).

23 Zwischen diesen Textsorten scheint es keine klare Grenze zu geben; die Wissenschafts- 
joumalistlnnen stammen meist aus diesen Wissenschaften und übernehmen aus ihnen ihre 
metaphorische Terminologie.
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Leere, seien sie wissenschaftlich, theologisch oder fiktional, könnten zwei Pole 
benannt werden, die ich behelfsweise als den ,negativen1 und den ,ekphrasti- 
schen‘ bezeichnen möchte: einen, an dem das Bild vermieden wird oder leer 
bleibt, und einen, an dem das vorgestellte Bild eine Evidenz für das Unvorstell
bare zu schaffen versucht. Beide Möglichkeiten können ineinander übergehen.

Besonders fiktionale Texte, und um solche soll es im Folgenden vorwiegend 
gehen, sind damit konfrontiert, dass das Nichts kein Phantasma im Sinne 
üblicher phantastischer Literatur darstellt. Zwar kann es ähnliche erzählerische 
Funktionen einnehmen; doch die für phantastische Texte einschlägige ,Un
schlüssigkeit1 (vgl. Lachmann 2006) über den (Realitäts-)Charakter des Phan
tasmas ergibt in Bezug auf das Nichts keinen (phantastischen) Sinn. Das Nichts 
kann jedoch als Zeichen einer Unschlüssigkeit fungieren, wenn es im Rahmen 
eines evidenten Etwas als unentscheidbares Anderes semantisiert wird; auf ein 
solches Beispiel komme ich zurück. Finden kann ich das (literarische) Nichts 
nicht zuletzt da, wo ich das ,Universum4 erwarte, also - da der Raum des Atoms 
bisher kaum fiktionsgenerierend in Erscheinung trat - im physischen Kosmos. 
So oder so muss seine Semantik literarisch kontextualisiert und konstruiert 
werden, so sie nicht buchstäblich leer bleiben soll.

Ich werde im Folgenden drei Bereiche ansprechen. Im ersten geht es um die 
Frage der (Nicht)-Bildhaftigkeit als mögliche kulturelle Prägung, die in diesen 
Fragen mitbedacht werden muss; dann wird anhand des Spätavantgardisten 
Daniil Charms ein extremer Fall der Literarisierung eines modernen negativ- 
,mystischen1 Zugangs zum Nichts diskutiert, und drittens werde ich anhand eini
ger Beispiele aus der naucnaja fantastika sozusagen aus gewendeter Perspektive 
literarische Konstruktionen des Nichts in Anlehnung an naturwissenschaftliche 
Paradigmen thematisieren. Dies alles erlaubt zwar kein abschliesßendes Bild, 
sollte aber doch exemplarisch an Fragen der literarischen Konstruktion und 
Symbolisierung von Evidenzen des Leeren heranführen.

2. Die Frage der kulturellen Spezifik des Leeren und das Nichts der ortho
doxen Mystik

Wenn Semantik(en) und sprachliche Bestimmungen des Nichts aus Kontexten 
gewonnen werden müssen, stellt sich die Frage nach der Rolle kultureller 
Prägungen im engeren wie im weiteren Sinn - solche von Fachkulturen nicht 
weniger als etwa religiöse, sind Religionen doch genuin zuständig für die Frage 
der (Nicht-)Bildlichkeit in der Repräsentation des Absoluten wie auch der abso
luten Konnotationen des Leeren. Teil einer solchen kulturellen Spezifik könnten 
gerade Positionierungen im narrativen Feld zwischen dem Leeren bzw. Nega
tiven einerseits und dem Ekphrastischen andererseits sein.
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Nun ist es geradezu ein Klischee, dass die orthodoxe mystische Tradition 
dem visionären Bild des Göttlichen skeptischer gegenübersteht als die westlich
katholische, so wie sie auch einer negativen Theologie näher steht. Dies ist im 
Zusammenhang mit der aus Byzanz übernommenen, paradox angelegten Bild
theorie der Ikone zu sehen, welche das Bild gerade durch eine religiöse Funk- 
tionalisierung stark symbolisiert und in Gestalt und Verwendung kanalisiert. 
Tatsächlich scheint, was in seinen Konsequenzen wenig beachtet wird, die or
thodoxe Tradition die bildlich leere Vision gegenüber der gegenständli
chen stark zu favorisieren. Allerdings bietet sich die Situation einem Nicht-The
ologen nicht sehr übersichtlich dar, sogar wenn man von der komplexen theolo
gischen Frage absieht, was Status und Bedeutung des in der mystischen Gottes
schau Gesehenen sein könnten.

Einer der einschlägigen Informanten für die bei den frühen Kirchenvätern 
einsetzende russische Denktradition der mystischen Gottesschau ist Vladimir 
Lossky (1903-1958). Der im Westen aufgewachsene und lehrende russische 
Theologe ist selbst Vertreter einer negativen Theologie. Lossky legt seinen 
Fokus auf die west-östliche Differenz. Er sieht im „Osten“ eine generelle Nei
gung zu apophatischen Denkweisen,24 diese würden aber „nicht in der Gottfer
ne, in der völligen Leere“ enden (Lossky 1961, 57), sondern es gelte - nach 
Gregor von Nazianz - den Weg zu beschreiten „zur Gegenwart Gottes und zur 
Fülle des Seins“ (ebd.).

Nikolaj Losskys besonderer historischer Fokus liegt auf der hesychasti- 
schen Erneuerung der asketischen Spiritualität im 14. und 15. Jh., die über den 
Athos nach Bulgarien und Russland vermittelt wurde und mit dem Hesychas- 
musstreit in Byzanz verbunden war. Er vertritt die Möglichkeit einer mystischen 
„Vereinigung mit Gott“ (276) und die Ansicht, dass biblische Stellen „von der 
göttlichen Erleuchtung, von Gott, der Licht ist“ (277) „keine bloßen Metaphern“ 
seien (ebd.). Die Schau der Gottheit bleibt Mysterium, doch „gelangen jene, die 
dessen würdig sind, schon in diesem Leben zur Schau ,des Gottesreiches, das in 
seiner Macht kommt1 (Mk 9,1), wie die drei Apostel es auf dem Berg Tabor 
geschaut haben“ (280). Lossky verteidigt die Vorstellung des „ungeschaffenen“ 
Taborlichts, der mystischen Lichtvision, die auf die biblische Verklärung von 
Christus auf dem Berg zurückgeht. Diese mit der reinigenden Wirkung des 
Jesusgebets mögliche Vision ist eine unvermittelte Schau Gottes, dessen un- 
geschaffene Energie sich im Licht zeigt.

Die Darstellung Losskys, der als Apophatiker auch vom „mysti
schein] Dunkel des Unerkennens“ spricht (37), übergeht aber weitgehend den 
innerorthodoxen, ja innerhesychastischen Konflikt um die Lichtvision. Denn 
auch das Licht ist in diesen Visionskonzeptionen immer wieder eine proble
matische Größe. Die wichtigsten Zeugen für die Lichtvision sind für Lossky

24 Zum Apophatismus als „Mark der östlichen Tradition“ s. Lossky 1961, 56 und passim.
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Symeon der Neue Theologe (949-1022) sowie der für die hesychastische Erneu
erung stehende Gregorios Palamas (1296-1359).25 Er übergeht an dieser Stelle in 
derselben Tradition stehende Kirchenväter wie Gregor von Nyssa oder Maximus 
Confessor, die beide das Dunkel betont haben, in das sich Gott zurückzog, 
sowie den berühmtesten Vertreter des russischen Hesychasmus, Nil Sorskij 
(1433-1508). Während Symeon tatsächlich auf ungewöhnlich explizite Weise 
seine Visionen schildert (Meyendorff 1998, 44ff.), wird die Lage bei Palamas, 
der zum Hauptzeugen hesychastischer Spiritualität wird, komplizierter. Berühmt 
wurde seine Polemik gegen Barlaam von Kalabrien, einen späteren Lehrer 
Petrarcas; diesen hatte seine Verehrung für Dionysios und die Nichterkennbar
keit Gottes zu einem Nominalismus geführt, der sich intellektuell besser in die 
italienische Renaissance einfugte als in die Orthodoxie, aus der er stammte (vgl. 
ebd., 81 ff.). Sorskij, der dogmatische Begründer der Unterscheidung von Essenz 
und Energien Gottes, argumentiert gegen ihn vorwiegend mit Dionysios Areo- 
pagita, dessen ,helles Dunkel' als Ort Gottes27 er allerdings in Richtung des 
ewigen Lichtes akzentuiert. Palamas betont das Reale dieses Lichts, das immer 
dasselbe (Triada I, 3, 43)2S und gleichzeitig das biblische Taborlicht wie das 
Licht einer eschatologischen Zukunft ist (Meyendorff 1998, 111).

Auch Palamas’ Licht ist jedoch weder eine körperliche Erfahrung (russ. 
OmyineHue, I, 3, 18), noch ein Denken; es übersteigt als Geheimnis jeden Ver
stand, auch den negativen (I, 3, 42), und ist kein „Reden über Gott“ (ebd.). Die 
Erfahrung des Lichts setzt die Reinigung des Herzens durch das Gebet voraus,

25 Vgl. zur Rolle des letzteren für Lossky auch ders. 1998, wo Lossky Palamas als „Synthese“ 
der frühen Ansichten zur Gottesschau sieht.

26 Vgl. Meyendorff 1998, 38f. ln Losskys Liste von .Zeugen' (283) ist auch Maximus enthal
ten; dort, wo er dessen Vorstellung der .Vergottung' eingehender bespricht (Lossky 1998, 
100ff.), ist vom Licht aber keine Rede.

27 Vgl. Pseudo-Areopagitas Schrift Über mystische Theologie, die beginnt mit: „Überwesent
liche, übergöttliche und übergute Dreifaltigkeit, [... ] führe uns auf den über-unerkennbaren, 
über-leuchtenden höchsten Gipfel der mystischen Sprüche Gottes, wo die einfachen, (von 
aller Umkleidung) losgelösten, unwandelbaren Mysterien der Theologie in dem Überlicht
haften Dunkel des mysterienverbergenden Schweigens verhüllt sind (nach anderen Lesarten: 
aus dem Dunkel des mysterienverbergenden Schweigens enthüllt werden), die in ihrem 
Finstersten das Überhellste überstrahlen und in dem ganz Unfaßbaren und Unsichtbaren 
mehr als der überschönste Glanz die augenlosen (nicht mit leiblichen Augen sehenden) 
Geister erfüllen“ (Dionysius 1981, 91). Später heißt es: „[...] und über alle Stufen aller heili
gen Höhen hinweg emporsteigen und alle göttlichen Lichter, Klänge und Worte vom Him
mel her abseits liegen lassen und in das Dunkel eindringen, wo in Wahrheit, wie die heiligen 
Sprüche sagen, der jenseits von allem Wesende wohnt“ (ebd., 92). Die Übersetzungen 
differieren beträchtlich; die letzte Stelle wird auch übersetzt als: „[...] und alle göttlichen 
Lichter und Stimmen und himmlische Worte hinter sich lassen, und in die Finsternis hinein
gehen, wo der, der jenseits von allem ist, wie die Schrift sagt, sich wirklich befindet“ 
(William J. Hoye; www.hoye.de/mystik/denistxt.pdf).

28 Der Einfachheit halber zitiere ich nach den in allen Ausgaben identischen Abschnitten; 
benutzt wird die kommentierte russische Ausgabe Palama 2004.

http://www.hoye.de/mystik/denistxt.pdf
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um sich über die pomysly, die bösen Gedanken, zu erheben, bleibt aber Gnade. 
Das Licht ist ein Seiendes und steht über jeder Symbolik (II, 3, 20) und damit 
über jeder konkreten Sinngebung. Dionysios steht bei Palamas dafür, dass dieses 
Licht über aller Natur sei und „frei von jeder Gestalt“: ein „Seiendes über allem 
Seienden“ (II, 3, 23). Mit Dionysios wird auch begründet, dass die „Ver
einigung“ mehr sei als „Negation“ (II, 3, 35), und so behauptet Palamas, sein 
Licht stehe durchaus im Einklang mit Dionysios’ Vorstellung von Gott als Helle 
und Dunkel zugleich (II, 3, 50f.). Denn der im Licht Seiende, sage Dionysios, 
„sehe und sehe nicht“ - er sehe durch sein Nichtsehen und Nichtwissen (II, 3, 
52). Auch diese scheinbar ,positivierende‘ Deutung der Vision steht damit deut
lich außerhalb jeder noch so abstrakten Bildlichkeit. Nil Sorskijs Lichtvision ist, 
so Fairy von Lilienfeld, „eingebettet in die Schilderung des asketischen Kamp
fes gegen die Logismoi, die bösen Gedanken, die Laster“ (Lilienfeld 1963, 139). 
Seine Darstellung dieser Bewusstseinszustände ist von deutlich mehr „Vorsicht“ 
als bei Symeon geprägt und von weniger Materialität (ebd.). Die höchste Stufe 
des Gebets ist die „Ekstase“, doch gerade dabei wird, so Lilienfeld, „vor jedem 
Trugbild, jeder bildhaften Phantasie“ gewarnt (156).

Letzteres hat eine lange Tradition, die aus dem asketischen Diskurs stammt 
und von den hesychastischen Autoren bis zu den frühen Kirchenvätern verfolgt 
werden kann. Gerade solche warnenden Stellen werden im späten 18. Jh. in die 
hesychastische Anthologie Philokalia (russ. Dobrotoljubie)29 aufgenommen und 
verbreiten sich dann in Kurzfassungen und Popularisierungen;30 sie finden so bis 
ins 20. Jh. weite Verbreitung. In diesen Passagen wird vor falschen Eingebun
gen wie der Erscheinung von Christus oder eines Engels gewarnt. Eine stammt 
vom einflussreichen Gregorios Sinaites (1255-1346), der selbst maßgeblich den 
Hesychasmus beeinflusste:

Wenn du alles vorgenommen hast und du siehst ein Licht oder einen 
Feuerschein in dir oder außerhalb, oder ein Gesicht - Christus zum Bei
spiel -, oder einen Engel, oder sonst jemanden, kümmere dich nicht 
darum, um keinen Schaden zu nehmen. Und selbst mach dir keine Bilder 
[...]. Denn sie alle, die von außen eingeprägten und die vorgestellten, 
dienen der Versuchung deiner Seele.31

29 Die Anthologie Philokalia, die Auszüge mehrheitlich asketisch-hesychastischer Schriften 
von Kirchenvätern aus dem 4. bis 15. Jh. enthält, erschien 1782 auf griechisch in Venedig, 
dann 1793 als Dobrotoljubie in der Übersetzung Paisij Velickovskijs auf Kirchenslavisch; 
später folgten russische Varianten (1877 mit demselben Titel vollständig in 5 Bänden).

30 Die bekanntesten sind die Otkrovennye rasskazy strannika duchovnemu svoemu olcu (dt. 
Aufrichtige Erzählungen eines russischen Pilgers; zuerst Kasan 1881).

31 Aus den Erörterungen des Gregorios Sinaites zum Gebet und zum Schweigen (so der Titel 
im Dobrotoljubie), Kap. 10 (O prelesti; Dobrotoljubie V, 233). Der Text der Philokalia 
weicht leicht von anderen Textfassungen ab, vgl. z.B. st-jhouse.narod.ru/biblio/sinait_2.htm 
oder simvol-veri.ru/xp/o-bezmolvii-i-dvux-obrazax-molitvi.html.
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Doch wird in der russischen Mönchskultur bereits ganz früh die Bedrohung 
durch Bild und Phantasie in der Askese thematisiert, und dies konnte auch das 
leere Bild des Lichts meinen. Bereits die als Lesestoff über die gesamte russi
sche Geschichte weit verbreiteten hagiographischen Erzählungen aus dem 
Väterbuch des Kiever Höhlenklosters legen nahe, dass die relevante Frage 
weniger darin besteht, ob man Visionen des göttlichen Lichts erleben kann oder 
nicht, sondern darin, ob das Licht nicht ein Trugbild ist. So sieht lsakij pescemik 
(Isaak der Höhlenmönch) ein Licht, „heller als die Sonne“, das von engelhaften 
Jünglingen ausgeht, von denen einer, der am hellsten leuchtende, sich als Chris
tus ausgibt; der heilige Mönch kann nicht erkennen, dass es sich um „Dämonen“ 
handelt (Väterbuch 1988, 274ff.). Andererseits hat loann Zatvomik (der Klaus
ner) eine echte Vision eines sonnengleichen Lichts, begleitet sogar von einer 
göttlichen Stimme, die ihn über die überwundenen Versuchungen aufklärt (ebd., 
221). Zwar wird der Leser in keiner dieser Erzählungen über den wahren 
Charakter der Erscheinung im Zweifel gelassen, doch verfügen nicht einmal die 
heiligen Mönche per se über die prozorlivost’, die Fähigkeit, die göttlichen von 
den teuflischen Gesichtem und Gedanken, den pomysly (d.h. die genannten 
logismoi), zu unterscheiden.

Somit erfolgt die Legitimierung der mystischen Lichtvision bzw. des Tabor
lichts, wo sie denn zu finden ist, auch innerhalb des Hesychasmus in der De
fensive und nur im Rahmen einer apophatischen Theologie. Raum für bildliche 
Visionen - die es immerhin in Form von Erzählungen über die Erscheinung von 
Heiligen, die dann meist ihrer Darstellung auf der Ikone gleichen, gibt - bleibt 
hier kaum. Dies korrespondiert mit der an das Urbild gebundenen Darstellung 
von Transzendenz in der Ikone und ist in Parallele zu sehen zum weitgehenden 
Fehlen einer Texttradition mystischer Visionsbeschreibungen, die im westlichen 
Europa eine so reiche Texttradition bilden, wie auch mit der fehlenden Ent
wicklung phantastischer1 Teufelsfiguren, wie sie sich in der westlichen (spät-)- 
mittelalterlichen Kunst insbesondere in Darstellungen des Heiligen Antonius 
entwickeln (vgl. Holländer 2003). Trotz der Beliebtheit der Vita dieses Heiligen 
als Lesestoff fehlt eine Abbildungstradition zu den Versuchungen des Antonius 
im ostslavischen Bereich.

Das Göttliche erscheint palamitisch im „ungeschaffenen“ Licht als eine auf 
reine Präsenz reduzierte Bildlichkeit jenseits von Psychologie, Körperlichkeit 
und Symbolik. In einer gesteigerten Form zieht sich die Darstellung ganz auf 
eine Bildlichkeit ex negativo zurück: Evidenz und Adynaton fallen hier gleich
sam zusammen, und die höchste Form von Präsenz liegt jenseits jeder Be- 
schreibbarkeit.
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3. Die Präsenz des Nichtgewussten als Wunder: Daniil Charms vestniki

Mit all dem ist noch nicht viel gesagt über die Nachwirkung dieser Tradition in 
der russischen Neuzeit und Moderne. Sicher trat sie eine lange Zeit deutlich in 
den Hintergrund. Die mystik-affinen Autoren des 19. Jhs. - man denke etwa an 
V. F. Odoevskij - rezipierten intensiv westliche Autoren wie Jakob Böhme, 
Quirinius Kuhlmann, John Pordage, Emanuel Swedenborg, Louis-Claude de 
Saint-Martin oder Franz von Baader (auffallenderweise mehr als etwa Meister 
Eckhart), die kulturell bedeutenden russischen Freimaurer waren europäisch 
eingebunden und die russischen Modemisten orientierten sich eher an esote
rischen Lektüren eines Rudolf Steiner oder Papus (Gerard Encausse). Russische 
Akteure in diesem Feld wie Helena Blavatsky oder P.D. Uspenskij, bei denen 
kaum eine orthodoxe Denktradition beobachtet werden kann, stehen am ehesten 
für einen auffallenden Synkretismus.

Und dennoch ist gerade seit dem 19. Jh. auch wieder eine Wirksamkeit der 
,anderen1 Tradition zu erkennen, und es könnten - auch in der Kunst - doch 
einige Beispiele dafür angeführt werden, in der Tendenz eine Differenz zwi
schen dem russischen und dem katholisch-westeuropäischen Umgang mit der 
Bildlichkeit des , Anderen1 anzunehmen. Stellvertretend für die Literatur des 19. 
Jahrhunderts sei hier nur auf Gogol’s Portret hingewiesen (Das Portrait, 1835 
in Arabeski, zweite Fassung 1842). ln der ersten Fassung wird die höchste Form 
der beschreibenden Darstellung des Realen, der istina (Wahrheit), als Grenz
überschreitung dargestellt, als Verletzung einer Grenze (certa), die den Künstler 
Certkov, der diese im Namen trägt, für das Teuflische anfällig macht:

Ohm MyBCTBOBajin, hto oto Bepx hcthhbi, hto H3o6pa3HTb ee b TaKofi
CTeneHH movicct tojibko rcHHH, ho hto otot remiH y*e cjmiukom uepsKO
nepemarHyji rpaHHitbi bojih HeuoBexa. (Gogol’ 1984, Bd. 3, S. 234)3'

Damit wird die übertriebene1 Ekphrasis des Wirklichen zum Einfallstor des 
Teuflischen überhaupt - die zu präzise dargestellte Wahrheit muss das reale 
Falsche sein. Auch wenn es ein weiter Weg ist von Gogol’s teuflischer Mimesis 
quer über den Realismus zu Kandinskys geistigem Abstraktionismus oder Male- 
vics im Grunde mystischem Schwarzen Quadrat, so wären doch die inneren 
Verbindungslinien untersuchenswert.

Ich möchte ein Beispiel anführen, das eher für den typologischen und histo
rischen Endpunkt dieser antimimetischen Tradition steht. Es entstammt einer
seits einem zugespitzten, in Diskursen des Nichts kulminierenden poetischen

„Sie fühlten, dass dies die Spitze der Wahrheit war, dass nur ein Genie sie auf dieser Stufe 
darstellen konnte, dass dieses Genie aber schon allzu kühn die Grenzen des menschlichen 
Willens überschritten hatte.“ (Die nicht eigens gekennzeichneten Übersetzungen stammen 
von mir, Th.G.)

32
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Denken der „totalen Evidenz“,33 andererseits dem Bereich mystischer Schreib
weisen in der russischen Literatur. Bei Daniil Charms gibt es eine kurze, für den 
engen, abgeschlossenen Diskussionskreis der ehemaligen Oberiuten verfasste 
Erzählung darüber, wie den Ich-Erzähler die vestniki, die Boten aus einer 
anderen Welt, besucht hätten.34 Sie gehört in einen Gruppendiskurs über Präsenz 
und das ,Andere4 an sich - denn die vestniki verkörpern keine bestimmten 
Qualitäten den ich hier nicht aufgreifen kann.35

Die Erzählung beginnt damit, dass der Erzähler erwähnt, etwas habe „in der 
Uhr“ geschlagen (oder geklopft), und dass die vestniki zu ihm gekommen seien. 
Nur habe er das nicht gleich bemerkt, denn es klang, als könnte die Uhr 
kaputtgegangen sein. Alles ist aber normal, der Erzähler nimmt einen Durchzug 
an, und obwohl er eben noch den korrekten Gang der Uhr feststellte, schließt er 
aus dem unkorrekten Gang der Uhr und dem Durchzug auf die Präsenz der 
Boten. In seiner Erregung will er Wasser trinken, und er nimmt den Krug:

TyT H nOHflJI, HTO KO MHe lipHIJJJIH BeCTlIHKH, HO H He MOry OTJIHHHTb HX
ot BOflbi. [...] 4xo 3to 3HäMHT? 3to hhmcxo He 3HauHT. (Charms 2001,
24)36

Er fragt sich, ob er das Wasser trinken dürfe. Plötzlich aber sucht er das Wasser 
im ganzen Zimmer, nimmt Gegenstände in den Mund, isst eine gefundene 
Bulette und sieht immer noch dieselbe Zeit - die er nun als korrekt anerkennt - 
auf der Uhr, woraus er schließt, dass die vestniki gegangen seien. Deren 
unbelegbare, unsichtbare Anwesenheit erfolgte so nicht nur in einem Loch der 
Zeit, sondern auch in einem des Sinns.

Das Zusammenfallen von Sinnleere mit Unsichtbarkeit und Präsenz eines 
,Anderen1 ist sicher nicht das Modell der späteren französischen Absurdisten. 
Obwohl eine gewisse Vorsicht angebracht ist, Druskins religiöse Position auf 
Charms zu übertragen, wird er später in diesem Zusammenhang zu Recht be
tonen, dass es sich beim Absurden der cinari nicht um ein Modell der Negierung

33 So Hansen-Löve 1994, 310; vgl. ebd. zur Faszination an der Zahl Null (v.a. S. 361 ff.). Viele 
Aspekte der Null-Thematik bei Charms finden sich in Jaccard 1991.

34 „O tom, kak menja posetili vestniki“ (Wie mich die vestniki besuchten; Charms 2001, 24f.).
35 Die Kontexte, auch beteiligte Nullpunkt-Modelle des Glaubens wie der Existenz, sind 

ausführlicher dargestellt in Grob 1993. Hinweisen möchte ich hier nur auf Jakov Druskins 
Gegenbegriff der ignavia als einen existentiell gewendeten Begriff der Negation. Er meint 
die unerträgliche Abwesenheit des Glaubens an die Möglichkeit eines Wunders, auch das 
Sehen in der absoluten Leere (vgl. ebd. 83f£). Charms’ Erzählung reagiert auf zwei Texte 
Druskins über das Verschwinden und Wiederkehren der vestniki (vgl. die Texte „Ignavia I“ 
sowie „Vozvrascenie vestnikov“ in Druskin 1988 bzw. „Razgovory vestnikov“ und „Kak 
menja pokinuli vestniki“ in Vvedenskij u.a. 1998, Bd. 1, S. 758-81 1).

36 „Da verstand ich, dass die vestniki zu mir gekommen waren, aber dass ich sie nicht vom 
Wasser unterscheiden kann. [...] Was bedeutet das? Es bedeutet gar nichts.“
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eines mimetischen oder kommunikativen Modells handele;37 eher versteht er 
diese Absurdität als konsequente Umsetzung einer apophatischen Weitsicht und 
als Ausdruck eines „Glaubens, der nicht glaubt“ (Druskin 1988, 109ff). Erst die 
positive Sinnlosigkeit (bessmyslica) schafft hier die Voraussetzungen für das 
Wunder und die Begegnung mit dem Anderen - die aber aus rationaler (oder 
dritter) Sicht unentscheidbar bleiben muss. Damit ist die Leere nicht bedrohliche 
Abwesenheit, sondern als Abwesenheit des Zeichenhaften potentielles Zeichen 
von Präsenz; sie ist wohl alleinige Möglichkeit zur Transzendierung des Realen. 
Die potenzierte Abwesenheit wird bei Charms, und dies ist ein entscheidender 
Motor seiner späten Poetik, zur Möglichkeit des „Wunders“, so man diese Po- 
tentialität überhaupt erkennen kann. Damit wird das mittelalterliche und reli
giöse Modell einer Bilderlosigkeit bis in die absolute Potenzialität, die Bilder- 
losigkeit des Bilderlosen, radikalisiert.

4. Aufladungen des leeren Kosmos: Die Brüder Strugackij und Stanislaw 
Lern39

Sollte es zutreffen, dass die der negativen Theologie verpflichtete orthodoxe 
Tradition der leeren Bildlichkeit des Visionären auch die neuzeitliche und mo
derne russische Kultur prägt, so würde umgekehrt dem Leeren, dem Nichts eine 
gesteigerte assoziative Nähe zum Absoluten bzw. zum Anderen eines Absolu- 
tums zukommen. Sollte eine konsistente Traditionslinie dieser Art in der russi
schen Literatur zu erkennen sein, so wäre ein neuerer Vertreter davon sicher 
Viktor Pelevin, der diese Haltung - etwa in Capaev i pustota (dt. erschienen als 
Buddhas kleiner Finger) - an das buddhistische Denken bindet. In dieser 
Tradition würden idealtypisch die Motiviken des Leeren mit denjenigen von 
Evidenz und reiner Präsenz literarisch zusammengeführt, und das Leere würde 
zum Extremalpunkt aller Evidenzfragen. Die Sowjetliteratur mit ihrer Festle
gung des Realen auf soziale Wirklichkeit unter Abwehr aller Mystik und Phan
tastik, zu dem Diskurse des Nichts literarisch immer tendieren, muss hier auf 
den ersten Blick eine Lücke bilden. Doch können - vielleicht als Anzeichen

37 Vgl. auch dazu ausführlicher Grob 1993.
38 Die Leere als Potentialität des ,Alles1 findet sich heute weniger in mystischen als in 

naturwissenschaftlichen Kontexten wieder, etwa zum Stichwort (falsches) Vakuum: „Tat
sächlich braucht es nur eine Unze .falsches* Vakuum, um das gesamte Universum zu 
schaffen“ (Cole 2002, 208). Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie (oder ist es mehr?), dass 
die physikalische Vorstellung der Entstehung des Universums aus dem .Nichts* letztlich der 
Denkrevolution Einsteins zu verdanken ist. Dessen Theorie war nach 1920 auch auf Russisch 
zugänglich und nahm auf die avantgardistische Ablehnung des .normalen* Realitätsbildes 
Einfluss.

39 Dieser Abschnitt nimmt einige Lektüren aus Grob 2011 noch einmal auf, wo die Leere aber 
als Frage nach einem kybernetischen Gott und unter dem Aspekt von Ordnung und Zufall, 
von Immanenz und Experiment behandelt wird.
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einer generellen Diskursverschiebung vom ,Mystischen1 zum Naturwissen
schaftlichen1 im 20. Jahrhundert - gewisse Texte der Science Fiction aus ihrem 
,literarischsten1 Bereich dieser Linie zugerechnet werden.

Wie andere phantastische Elemente müssen das Nichts, die Leere in der 
Fiktion in ihrer Bedeutungshaltigkeit beglaubigt werden - Phantastik arbeitet 
sich immer an ihrem narrativen Grundproblem der Authentisierung, sozusagen 
an der Evidentialisierung des Nicht- oder Kontraevidenten ab. Was die Leere 
betrifft, so gibt es wohl drei Wege, sie literarisch .evident“ zu machen: denjeni
gen der Todorovschen hesitation - was, wie wir gesehen haben, höchstens 
mittelbar oder ex negativo funktionieren kann einen abstrakten wie in der sog.
, Neophantastik1 im Sinne eines Borges oder Krzizanovskij40 und drittens einen 
der reinen Evidenz. Letzteres ist generell ein Merkmal der wissenschaftlichen1 
Phantastik,41 was hier zweifach interessiert, da sie auch eine Brücke zu wissen
schaftlichen Konzepten der Leere schlägt. Da dieses Evidenzverfahren des 
Phantasmatischen Todorovs .Wunderbarem1 entspricht, wird die SF von den 
Theoretikern meist aus der Phantastik ausgeschlossen. Tatsächlich kennt die SF 
weder den Bruch in der logischen Konstruktion der Wirklichkeit noch die meta- 
fiktional-paradoxen Brechungen der Neophantastik. Sie spielt mit - aus der Welt 
der Leser gesehen - Unmöglichem, doch präsentiert sie dieses im Gewände des 
selbstverständlich Gegebenen und legitimiert es idealtypisch im Rekurs auf 
Naturwissenschaft und Technik - und seien diese fiktiv. Die Frage ist für den 
Leser höchstens, ob das Unmögliche in der Zukunft seiner Welt zu einer Mög
lichkeit werden kann.

Was die Leere betrifft, so kann die SF von der Realität des .leeren1 Kosmos 
ausgehen und sie dennoch zu ihrem phantastischen Gegenstand machen. Dies 
bedeutet nicht, dass die Leere dabei nicht ihre explosive, schwer zu bändigende, 
Dimensionen sprengende Wirkung entfalten könnte. Von den drei Autoren, die 
im Folgenden zur Sprache kommen sollen - der Pole Stanislaw Lern, die russi
schen Brüder Arkadij und Boris Strugackij - ist es v.a. Lern, der die physisch 
evidente Leere des Kosmos immer wieder thematisiert. Alle drei stammen aus 
einer Generation, die im kommunistisch-aufklärerischen Glauben an den unum
kehrbaren technischen und sozialen Fortschritt und an die Idealität einer künfti
gen Welt zu schreiben begonnen hatten. Ihr Genre wurde die .wissenschaftliche 
Phantastik1, wie sie in der nachstalinschen Sowjetunion Ivan Efremov (Tuman- 
nost’Andromedy / Andromedanebel, 1957) in Anknüpfung an Aleksej Tolstoj 
und Sergej Beljaev neu begründet hatte. Lern wie die Strugackijs verabschie
deten sich um 1960 von dieser Position, und erst dann entstanden die Texte, die 
man heute noch liest. Ihre spätere Literatur ist deshalb immer von einem zwei-

40

41
Vgl. zu deren „Logophantasmen“ Lachmann 2002, 22 u. 109ff.
Aus Gründen der Einfachheit und Kürze nenne ich die naucnaja fantastika im Folgenden 
trotz der etwas anderen Nuance „Science Fiction“ bzw. „SF“.
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fachen Gestus der Abgrenzung geprägt: einmal gegenüber dem main stream der 
Science Fiction und deren Leseerwartungen, dann gegenüber dem offiziellen 
Zukunftsoptimismus, der sich in der offiziell geförderten Kosmosbegeisterung 
spiegelte.

Wenn Lern einen leeren Kosmos thematisiert, ist dies zuerst einmal als pole
misches Statement der Annäherung an die wissenschaftliche Realität zu verste
hen und damit als Polemik gegen den üblicherweise übervölkerten Kosmos der 
SF. Lern weiß die Astronomie auf seiner Seite, wenn er seinen Piloten Pirx in 
der Erzählung Patrol den schon fast buchstäblich unendlich langweiligen Über
wachungsdienst ausführen lässt - in einem leeren Raumsektor, in dem er selbst 
nicht größer sei als ein Atom im Vergleich zur ganzen Welt: „Im übrigen war 
der Raum wirklich leer. Keine alten Kometenbahnen, keine kosmischen Staub
wolken - nichts“ (Lern 2003, 220). Lern wäre jedoch nicht Lern, wenn er nicht 
diese Erzählung wie einen Krimi beginnen würde - es verschwinden nacheinan
der mehrere Kollegen auf solchen Kontrollflügen. Lern, diesbezüglich ein wür
diger Akteur des Genres, würde niemals die Raumzeit seiner Erzählungen vom 
Wissen über die Leere des Kosmos affizieren lassen.

Die Leere als polemisches Argument findet sich auch in anderen Texten 
Lems; sie kann auch erzählerisch mit pointiertem Humor aufgefangen werden. 
In der Kyberiade (Cyberiada), einer Sammlung von abstrakten „Robotermär
chen“, heißt eine der Geschichten „Jak ocalal swiat“42. Der geniale Trurl baut 
eine Maschine, die alle Gegenstände produzieren kann, die mit dem Buchstaben 
-n- beginnen. Sein etwas neidischer Kollege Klapaucjusz will sie testen und 
trägt ihr auf, „Wissenschaft“ (nauka) herzustellen und sie setzt einen Haufen 
sich streitender Wissenschaftler in die Welt. Die Aufgabe, nice - „Nichtse“ - 
herzustellen, führt dazu, dass die Maschine Antiprotonen, -elektronen usw. 
hervorbringt. Als sie „nichts“ hersteilen soll, bringt sie das zum Stillstand. Auf 
die Forderung nach „dem Nichts“ allerdings fängt sie an, Dinge für immer aus 
der Welt zu schaffen. Das Entsetzen der Konstrukteure ist groß, die Maschine 
wird gestoppt, doch die von ihr eliminierten Dinge bleiben für immer ver
schwunden: der Himmel ist seither, abgesehen von ein paar Sternen, völlig leer 
und die Welt voller schwarzer Löcher des Nichts.

Das so hergestellte Nichts beruht logisch zwar auf einer operativen und damit 
gleichsam harmlos-immanenten Herleitung der Subtraktion. Indem es aber die 
Sprecher, ja die Sprechsituation des Textes selbst zu eliminieren droht, grenzt 
das drohende Nichts an die Metaebenen des Sprechens und an das Paradox. 
Doch was geschieht, wenn die sich wissenschaftlich nennende Phantastik mit 
dem Leeren, dem Nichts konfrontiert wird und dieses evidente Nichts dem 
Absoluten näher steht als technischen Zukunftsdiskursen - und dies bei Autoren, 
die ihrem expliziten Selbstverständnis nach Atheisten bzw. Agnostiker waren?

42 Dt. übersetzt als „Wie die Welt noch einmal davonkam“ (Lern 1992, 9ff.).
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Eine erste Konsequenz scheint zu sein, dass sich der ,kosmologische1 Dis
kurs - der genreimmanent immer auch ein anthropologischer und gesellschafts
technokratischer ist - in einen reflexiven, erkenntnistheoretischen verschiebt. 
Auch dies wird in den Episoden um den Piloten Pirx, die Lern zwischen 1959 
und 1971 verfasste, zum Thema. Der nähere, befahrbare Kosmos hat hier sein 
,Anderes1 bereits verloren: es ist weder mit Zukunftshoffnungen, noch mit 
Abenteuern verbunden, sondern wird, auf völlig nicht-utopische Weise, ökono
misch genutzt. Anstelle von künftigen fremden Welten - wie Lern eine noch im 
technisch optimistischen, sozial aber antiutopischen Roman Eden (1959) be
schrieben hatte - wird hier die Leere des Raums zum durchgehenden Motiv. In 
der genannten Erzählung Patrol (Die Patrouille) entdeckt Pirx auf dem Radar
schirm seiner Rakete einen rätselhaften Lichtpunkt; er macht sich an die 
Verfolgung, die in ihren Mitteln immer rabiater wird - bis er kurz vor der 
Selbstzerstörang alle Manöver abbricht, weil er merkt, dass das Licht auf einen 
Defekt in der eigenen Apparatur zurückgehen muss.

Die Konfrontation mit der Leere erzeugt die Selbstbegegnung. Pirx sieht sich 
während der wilden Verfolgungsmanöver als verzerrtes Monster in einem 
Spiegel; es ist die Selbstbezüglichkeit, die Pirx auf die rettende Idee bringt. Pirx, 
der wie ein Antiheld wirkende Held und Problemloser, zeichnet sich nicht 
zuletzt durch seine Fähigkeit aus, mit der Leere umzugehen und selbstbezüg
liche Schlaufen zu erkennen; an seinem Erfolg lässt sich vielleicht tatsächlich 
ablesen, dass „der Autor ihn mag“ (Jarz^bski 1986, 111). Eine andere Erzählung 
des Zyklus, „Odruch warunkowy“ (Der bedingte Reflex), erzählt von der letzten 
Prüfung der auszubildenden Kosmonauten. Pirx muss sich in eine Wanne legen, 
in der alle körperlichen Empfindungen auf Null reduziert werden. Dieses Bad 
des Wahnsinns, wie es auch genannt wird, ist eine Erfahrung des Nichts, und 
Pirx meint, er habe aufgehört zu existieren. Diese Konfrontation mit sich selbst 
wird zu derjenigen mit der Angst, sich aufzulösen:

Eine Zeitlang war er nicht da, dann wieder existierte er vervielfältigt, dann 
fraß ihm etwas das Hirn leer, dann geschahen gewisse verworrene, undefi
nierbare Ungeheuerlichkeiten... Die Angst schweißte alles zusammen.
(Lern 2003,61)

In diesem psychologischen horror vacui verbindet sich die Erfahrung der 
Selbstauflösung und Selbstvervielfachung mit derjenigen einer metaphysischen 
Leere. Im Verschwinden aller Bilder sieht und erlebt Pirx aber nicht das große 
Andere, sondern sein verzerrtes Ich. Damit wird ein intrinsischer Zusammen
hang hergestellt zwischen der Leere, der Begegnung mit dem Nichts und der 
Konfrontation mit sich selbst. In einer Pirx-Episode jedoch findet sich tat
sächlich eine Begegnung mit dem Anderen. Sie ist erzählt wie eine klassische 
phantastische Geschichte: Die ganze Mannschaft ist betrunken oder schläft, Pirx
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zweifelt an seinen Sinnen, die Aufnahmegeräte sind defekt - da sieht er ein 
gewaltiges Raumschiff an sich vorbeiziehen, ein totes, uraltes Wrack, das aller
dings ein Rätsel bleibt. Pirx erzählt hier ausnahmsweise selbst; listig meint er 
vorab, er möge nur die „unwahren“ phantastischen Geschichten - denn die 
authentischen Erzählungen von der Kosmonautik könnten nur von der schreck
lichen Unbeweglichkeit der Sterne berichten, von der Stille, von da, wo es nur 
„Leere in Raum und Zeit“ gebe.

Lern kommt mit erstaunlicher Konsequenz auf Gedankenfiguren des Leeren 
in ganz verschiedenen Formen und Zusammenhängen zurück, ln seinem Buch 
Doskonala pröznia (Die vollkommene Leere, 1971) etwa versammelt er in den 
Fußstapfen von Borges Rezensionen nicht existierender Bücher unter verschie
denen Pseudonymen. Diese werden begleitet von einer Rezension über das Buch 
selbst, verfasst von einem Stanislaw Lern, der sich über das zu lange (nicht exis
tente) Vorwort mokiert und befürchtet, Lern könnte als weitere Finte behaupten, 
er, Lern, habe diese Rezension geschrieben. Mehrstufige selbstbezügliche 
Schlaufen, die ironisch eingesetzt werden können und hier wieder direkt aus 
einem Diskurs um die Leere entstehen, sind ein eigentliches Markenzeichen von 
Lern als Autor. Satirische Seitenhiebe gelten dabei auch einem modischen 
existentialistischen „Nichts“: Der Rezensent macht sich über den Nouveau 
Roman lustig, indem er ein Buch einer Solange Marriot mit dem Titel Rien de 
tout, ou la consequence rezensiert, ln dieser Polemik argumentiert er gegen 
einen ganz simplen Begriff des Nichts: „Das Nichts schreiben ist ja dasselbe wie 
nichts zu schreiben“ (Lern 1981, 80). Der Horror vacui, von dem hier die Rede 
ist, hat tatsächlich nichts Metaphysisches.

Lern beschäftigen Leere und Nichts weniger aus einem metaphysischen denn 
aus einem erkenntniskritischen Zusammenhang.43 Nichtwissen und Pseudowis
sen fungieren bei ihm in anthropologischem wie technologiekritischem Sinn. 
Für den Antimetaphysiker Lern wird negative Theologie philosophisch desa
vouiert, wenn sie zur Form eines Transzendenzdenkens wird. Lems Texte ver
treten damit tendenziell ein ,positives“, ekphrastisch-evidentes Bild des Leeren, 
eines allerdings, das gerade über Gesten des Autoreflexiven in erkenntnistheo
retische Tiefen führt. In Lems aus derselben Zeit stammendem Essaykonvolut 
Phantastik und Futurologie (Fantastyka i futurologia, 1970) gibt es ein Kapitel 
über „Die Metaphysik der Science Fiction“.44 Hier unterscheidet er zwei Arten 
des Bezugs der SF auf metaphysische Themen: einerseits das „Phantasieren über 
phantastische Themen“ (als Beispiel nennt er Karel Capeks Fabrik des Absolu-

43 Dieser Skeptizismus überträgt sich auch auf Lems Bild von Gesellschaft und Kultur, die er 
aufgrund ihres letztlich kontingenten Ursprungs als „leeres Spiel“ sah (Jarz^bski 1986, 
194ff., bes. 201). Lern zeigt auch einen zunehmenden Pessimismus, ob Wissen überhaupt 
einen realen gesellschaftlichen Fortschrittseffekt besitzt.

44 „Metafizyka Science fiction i futurologia wiary“, dt. in Lern 1984, Bd. 2, S. 199ff.
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ten / Tovärna na absolulnom, 1922), andererseits die Reaktion von Religionen 
auf kosmologische (durch Kontakt etc.) oder zivilisatorische Ereignisse (z.B. 
geistvolle Maschinen) (199f.). Es dürfe aber, meint er auch hier, in der SF nicht 
darum gehen, die Transzendenzfragen über das Medium des Phantastischen zu 
retten.45

Obwohl er sich hier explizit als „Atheist“ bezeichnet (204) und behauptet, 
sein „Beitrag zu dieser Thematik“ sei bescheiden (242), sind die genannten 
Themen auch seine eigenen. Als Beispiel aus eigenen literarischen Werken 
nennt er einen Text aus den Tagebüchern des Ijon Tichy, in dem ein Kyberne
tiker eine geschlossene Welt elektronischer Schächtelchen baut, die sich für 
menschliche Wesen halten; es gehe, so Lern, um eine „Version der alten meta
physischen Frage nach der Realität des Seins“ und um die Möglichkeit einer 
Hierarchie ineinander verschachtelter Phantomwelten (243). Doch auch diese 
Metaphysik ist vollständig diesseitig. Das Schweigen gerät in die Nähe des 
frühen Wittgenstein, dessen Name im Buch aber nur einmal beiläufig auftaucht: 
Es ist die Grenze des Aussprechbaren, aber es ist deswegen kein beredtes, kein 
volles Schweigen. Oder, wie es in der Vollkommenen Leere heißt: „Was bleibt 
übrig? Für den gesunden Menschenverstand nichts anderes, als zu schweigen“ 
(Lern 1981,11).

Wenn die wissenschaftliche im Unterschied zur klassischen Phantastik per se 
immanent operiert, dann sind die Grenzen zu Diskursen des Anderen schon 
deswegen schwieriger zu ziehen. Wird bei Lern diese Evidenz oft durch eine 
Reflexionsebene unterlegt, die das Gedankenspiel der Textanlage bloßlegt, so 
verleihen Arkadij und Boris Strugackij ihren Welten eher den Status in sich 
geschlossener Lebenswelten. Auch sie lieben das intertextuelle Spiel, am deut
lichsten vielleicht im Roman Ponedel’nik nacinaetsja v subbotu (Der Montag 
beginnt am Samstag, 1965),46 in dem sie alles leibhaftig in einem ,Forschungs
institut1 versammeln, was man in der phantastischen Tradition so finden kann. 
Das Institut heißt „HayHHO-HCCJieaoBaxejibCKHH HHCTHTyr uapo/reficTBa h 
BOJiLueöcxBa“ (Wissenschaftliches Forschungsinstitut für Hexerei und Zauberei), 
abgekürzt NIICAVO - einer klare Verballhornung des Wortes ,Nichts1.

Die hermetische Immanenz der Welten stellt die Figuren der Strugackij- 
Romane vor eine geradezu erdrückende Form unentrinnbarer Gegebenheit. So 
stellt etwa der „Wald“ in Ulitka na sklone (Die Schnecke am Hang) ein beinahe 
undurchdringliches Gebilde dar, in dem immer neue, rätselhafte Erscheinungen 
auftreten, die aber alle den gleichen Realitätsstatus aufweisen, während im

45 Letzteres wirft er, zusammen mit einem ,,konformistische[n] Antiintellektualismus“, v.a. der 
US-amerikanischen SF vor (Lern 1984, Bd. 2, S. 237ff.).

46 Vgl. die Verfilmung durch Konstantin Bromberg in Odessa unter dem Titel Carodei (1982) - 
ein für diese Zeit trotz der Verkleidung als musikalische Komödie erstaunlich .phantas
tischer1 Film, zu dem die Strugackijs das Drehbuch verfassten.
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Gegen-Ort der Stadt eine kafkaeske Bürokratie herrscht, die fast phantastischer1 
ist. Die Bewohner haben jeweils keinerlei gesicherte Kenntnis von der anderen 
Welt, über die sie jedoch permanent sprechen, und in beiden Milieus hat sich 
das Denken vollständig an die Umgebung adaptiert. Wie meist bei den Stru- 
gackijs endet die Erzählung, ohne dass die Rätsel aufgelöst würden.

Ein Nichts kann es hier, so scheint es, nicht geben, da sich die Welt in der 
Präsenz erschöpft; noch die quasi-religiösen Denkgesten der Figuren sind 
gezeichnet von den undurchdringlichen Grenzen dieser Welten. Neben deren 
kybernetisch-experimenteller Anlage (vgl. Grob 2011), die sie gegen außen 
unbeeinflussbar macht,47 gibt es bei den Strugackijs aber immer wieder auch die 
,Löcher1 im Kosmos dieser Welten, die ihr Anderes evident, wenn auch nicht 
verständlich machen. Die Leere, das Nichts der Strugackijs steht für ein leeres 
Anderes, es bezeichnet primär die Unzugänglichkeit des Raums hinter der 
definierten Welt. Strukturell jedoch ist sie Fülle ex negativo - und so auch dem 
vestniki-Text von Charms, zumindest wenn man ihn auf den Erzähler per- 
spektiviert, verwandt.

Der Gestus des leeren Anderen widerspricht insofern dem Genre, als dieses 
sich in seiner ursprünglichen Anlage stark dem sogenannten ,Kontakt1 widmete, 
der kommunikativen Begegnung mit dem Anderen, dem man über die kos
mische Reise begegnet. Der Kontakt ist das kommunikative Gegenstück zur 
Leere des Kosmos; er verbindet deswegen semantisch Leere und Fremdheit. 
Auch bei Lern und den Strugackijs war dieser Kontakt von Anfang an ein 
zentrales Thema; nicht nur ist dafür ein eigenes Besatzungsmitglied (der Kyber
netiker) zuständig, es gibt dafür meist auch eine eigene (fiktive, aber textüber- 
greifende) Wissenschaft der „Kontakttheorie“. Im erwähnten frühen Roman 
Lems Eden (1959), in dem vieles - z.B. das gesellschaftliche Fortschrittsmodell 
- in Frage gestellt wird, kann dank dem „Kybernetiker“ - die Figuren sprechen 
mehrheitlich als Rollen - sehr rasch eine syntaktisch abgehackte, aber dennoch 
differenzierte Kommunikation mit einem Bewohner des fernen Planeten, welche 
die Menschen wegen ihrer doppelten Gestalt dübelt nennen, aufgebaut werden.48

47 Dies ist das Thema des Romans Trudno byt’ bogom (1964; dt. Es ist nicht leicht, ein Gott zu 
sein), wo es sich als unmöglich herausstellt, von außen einer .mittelalterlichen1 quasi
menschlichen Gesellschaft zu raschem Fortschritt zu verhelfen.

48 Schon in Astronauci (1951) ging es darum, Spuren eines Raumschiffunfalls zu deuten; der 
Kontakt auf der Venus, zu dem das fuhrt, scheitert daran, das sich diese Zivilisation selbst 
zerstörte. Die Kommunikationsfrage ist natürlich ein altes Erzählproblem des Genres. Ale- 
ksandr Bogdanov thematisiert im Roten Stern (Krasnaja zvezda, 1908) das Sprachproblem 
nur beiläufig, und in Sergej Beljaevs Erzählung Desjataja planeta (Der zehnte Planet), im 
Erscheinungsjahr 1946 ein erstaunlicher Text (dessen Phantastik sich allerdings in einen 
Traum auflöst), findet sich auf dem zehnten Planeten eine technisch überlegene Bevölke
rung, die sich innerhalb von Minuten die menschliche Sprache aneignet. Später dekonstruiert 
Lern das Kontaktthema, etwa in Glos pana (Die Stimme des Herrn, 1968), wo ein kosmi-
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Lern und die Strugackijs treffen sich persönlich in ihrem gesellschaftlichen 
Skeptizismus und metaphysischen Agnostizismus bzw. Atheismus, textlich in 
den Verfahren der Demystifizierung des Leeren, des Außen. Dennoch operieren 
sie mit religiösen und biblischen Mustern; die Strugackijs tun dies sogar mit 
hoher Konsequenz. Hier scheint es jedoch eine Differenz zu geben, die das Bild 
der Leere, des Nichts affiziert. Wenn die Leere der Strugackijs positiv sichtbar 
wird, dann nicht wie für Pirx als objektiv leerer Raum, sondern als scheinbare 
Totalität. Ihre typischsten Figuren sind nicht scheiternde Wissenschaftler - die 
gibt es auch sondern einfache Sonderlinge, deren Verlangen nach Transzen
denz (die sehr unterschiedlich semantisiert sein kann) so groß wie hoffnungslos 
ist, was ihr immer einen ,negativen' Charakter verleiht, ohne aber zum bewuss
ten „credo quia absurdum“ zu werden. Auf Textebene wiederum scheint es eine 
sonderbare Denkform zu geben, in der durch die positive Wertung dieser 
Figuren Glauben und Agnostizismus zusammenfallen. Die als solche entlarvte 
Leere wird zum Argument eines unmöglich zu erkennenden Anderen, dessen 
,Existenz' so offen bleibt wie Charms’ vestniki 49

Im Roman Malys (dt. Die dritte Zivilisation; 1971) verwenden die Strugac
kijs ein Verfahren, das man durchaus als apophatische Phantastik bezeichnen 
könnte. Da auch die Protagonisten, deren Horizont wir teilen, nicht viel verste
hen und keine Informationen besitzen, beruht unser ganzes Wissen über die 
fremde Welt auf deren Beschreibung. Dieses in hohem Maße ekphrastische 
Erzählen fuhrt hier aber an die Grenzen des Narrativen überhaupt. Das Personal 
bildet ein Team von Wissenschaftlern, das auf den Planeten Kovceg (Arche) 
kommt, der als unbewohnt, aber bewohnbar gilt. Der Planet wirkt äußerlich 
beinahe perfekt irdisch: Die Atmosphäre eignet sich zur Atmung, es gibt Berge 
und Hügel sowie Wasser in Form von Seen und einem Ozean. Dennoch heißt 
das erste Kapitel „Pustota i tisina“ (Leere und Stille), denn das Auffallende an 
diesem scheinbar so idyllisch-vollständigen Bild ist die Abwesenheit - es gibt 
keinerlei lebende Wesen, nicht einmal Viren oder Bakterien. Alles ist in einem 
sonderbaren Sinn erfüllt von Leere, und sogar das Baden im See hat etwas 
Schauerliches, da er „zu leer“ ist, wie eine „verrückt große Wanne“ (Strugackij 
1993, 13).

Die Wissenschaftler finden das Wrack einer vor zwölf Jahren verunglückten 
Rakete von der Erde, die mit einem Paar besetzt gewesen war. Sie hören gele
gentlich seltsame Stimmen - Kinderweinen, eine Frau, die von ihren Schmerzen 
spricht -, bis sich schließlich herausstellt, dass diese von einem Jungen stam-

sches Signal unerklärlich bleibt. In seinem letzten Roman, Fiasko, führt der Kontakt gar in 
die Katastrophe.

49 Die vestniki (Boten) gibt es in auffallender Parallelität auch bei den Strugackijs: nämlich als 
stranniki (Wanderer). Von diesen geheimnisvollen Vertretern einer hoch entwickelten Zivili
sation ist in mehreren Romanen die Rede; sie sind von unbekannter Gestalt und niemals 
gesichtet worden, haben aber - vermutlich - auf verschiedenen Planeten Spuren hinterlassen.
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men, der das damals neugeborene Kind des verunglückten Paares sein muss; 
allerdings ist unklar, wie er hatte überleben können. Der „Xenopsychologe“ des 
Teams betreut den Jungen; dieser lernt sehr rasch sprechen, doch seine Mimik 
und seine Bewegungen sind seltsam verzerrt. Als man ihn heimlich mit einer 
Kamera versieht, zeigt diese seinen Weg in eine unterirdische Höhle: Man sieht 
„eine Vielzahl dunkler Gestalten, die eine der anderen aufs Haar glichen. [...] 
Es war der Kleine in tausendfacher, stets gleicher Ausführung, so als würde er 
von unzähligen Spiegeln reflektiert“ (146). Als seltsame Spur davon, dass der 
Planet von irgendwelchen Wesen bewohnt oder beeinflusst war, erheben sich 
hinter den Bergen manchmal riesige Fühler.

Von nun an enttäuscht der Text systematisch sämtliche evozierten Lesehypo
thesen. Nicht nur scheitert die Mission, und jeder Kontakt erscheint unmöglich 
(158). Alle Fragen bleiben in einem Maß offen, das fragen lässt, warum die 
Geschichte überhaupt erzählt wird. Der Junge, zu dem, wie aus dem Epilog 
erkennbar, ein minimaler Kontakt aufrechterhalten wird, kann nichts erzählen, 
die potentiellen Bewohner bleiben abwesend und stumm, der Unfall ungeklärt; 
es erweist sich, dass die vermeintlichen Beobachter selbst (im besten Fall) 
Beobachtete waren. Der Ort mit dem biblischen Namen „Arche“ kann nicht 
besiedelt werden, weil er allzu leer ist, und die evidente Leere wird damit ambi
valent und phantastisch. Der Platz des Anderen bleibt narrativ leer, und diese 
Leere wirft alle menschlichen Überlegungen auf sich selbst zurück.

Es lohnt sich, noch einen kurzen Blick auf die im Westen aufgrund von 
Andrej Tarkovskijs Verfilmungen berühmtesten Romane der Autoren, nämlich 
Solaris von Stanislaw Lern und Piknik na obocine (.Picknick am Wegesrand, 
1972) von Arkadij und Boris Strugackij, zu werfen. Im Roman Solaris (1961) 
wird eine Wissenschaft ironisiert, die sich seit langem mit Hypothesen zu einem 
rätselhaften gallertartigen Ozean, der den Planeten Solaris bedeckt, überbietet, 
ohne das geringste gesicherte Verständnis zu entwickeln. Dieser Ozean scheint 
eine Art Wesen zu sein, und neuerdings schickt er den Forschem in ihre Station 
auf seiner Umlaufbahn verkörperlichte Kopien aus ihrem eigenen Gedächtnis; 
wiederum sind wir mit dem Spiegelthema des Vervielfachens konfrontiert. In 
Piknik na obocine gibt es in einer abgesperrten „Zone“ physikalisch unerklär
liche Gegenstände, die wohl Außerirdische zurückgelassen haben und die ohne 
Erklärung bleiben. Auch hiermit beschäftigt sich eine eigene Wissenschaft, 
parallel jedoch hat sich eine illegale ökonomische Ausbeutung durch sogenannte 
stalker - im Russischen damals ein Neologismus - etabliert; später werden Ro
boter sie ersetzen. Zu diesen fremdartigen Gegenständen gehören die sogenann
ten Nullen: „rätselhafte, unverständliche Dinge“, bestehend aus zwei untrenn
baren Kupferscheiben, zwischen denen nichts ist: „absolut nichts, nur Leere“ 
(Strugackij 1981, 11). Doch ist die Zone selbst eine Nullzone, ein Nicht-Ort als
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Steigerung der Foucaultschen Heterotopie; das Andere dieses Ortes bleibt 
schweigsam.

Beide Romane sind so angelegt, dass sie welt-transzendierende Überlegun
gen provozieren. Es geht dabei weniger um das klassische phantastische Pro
blem der Tatsache, dass hier die klassische Physik und die bekannte Stofflich
keit transzendiert werden - dies ist einfach gegeben. Die Gegenstände kämen 
dennoch strukturell dem mittelalterlichen Wunder nahe, handelte es sich um 
eine Doppel- und nicht um eine Vielfachwelt (die übrigens durchaus kompatibel 
ist mit heutigen kosmologischen Theorien, in denen die gewohnte menschliche 
Objektwelt einen Spezialfall und die menschliche Vorstellungskraft eine darauf 
beschränkte Adaptation darstellen könnte). Auch ist ein textliches Wunderbares 
ohne entsprechende Bedeutung traditionell nicht denkbar, und diese bleibt in 
diesem Roman offen.

Stanislaw Lern behauptet über seinen Roman Solaris, dass:

Solaris nichts mit der metaphysischen Problematik zu tun hat, ganz im
Gegenteil: dieser Roman geht von der Unmöglichkeit der Metaphysik im
Sinne der Transzendenz aus. (Lern 1984, Bd. 2, 143)

Nun könnte man sich auf die Spitzfindigkeit berufen, dass der Nachweis der Un
möglichkeit von Metaphysik ein Unternehmen innerhalb eines metaphysischen 
Diskurses ist. Doch es verwundert kaum, dass auch Lern mit seinen beharrlichen 
Erkundungen der Grenzen positiven Wissens gelegentlich als nicht religiöser 
,Metaphysiker“ wahrgenommen wurde.50 Tatsächlich hat aber der horror vacui 
seiner Figuren - die kosmische Leere oder die Empfindungslosigkeit bei Pirx 
wie das Nichtwissen und der Nicht-Kontakt in Solaris - auf den ersten Blick 
wenig gemein mit dem horror metaphysicus, den sein nur sechs Jahre jüngerer 
Kompatriot Leszek Kolakowski (mit dem Lern in eine polemische Fehde 
verwickelt war)51 kurze Zeit danach ins Zentrum seiner Überlegungen zur 
Negativen Theologie stellen wird. Kolakowski plädiert in Der metaphysische 
Horror für die Notwendigkeit metaphysischen Denkens in der Moderne und 
knüpft dabei auch an Denkweisen von Mystik und negativer Theologie an 
(Kolakowski 2002). Lems Rezensent der Solange Marriott spottet zwar über den 
modischen horror vacui, die Vorstellung einer „krebsartigen Gier des Nichts“, 
die alles verschlinge, erst recht über das „negative Absolute“ (1981, 87), und 
sieht n dieser Leere eher den „Fluss des Nichtdenkens“ (86). Doch ist an seiner 
(und lems) eigenen, eher a- als antimetaphysischen Position nicht zu zweifeln.52

Vg. z.B. Louis 1989.
Vg. z.B. Plaza 2006, 166-168.
E ire Diskussion metaphysischer Fragen bei Lern, allerdings kaum auf die Frage des Nichts 
bietogen, findet sich bei Plaza 2006, 367-436; enger an Religiösem interessiert ist Oramus 
2i0(i7, 50-69 (Kap. „Bogowie Lema“).

50

51

52
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Dennoch ist es Lems agnostischer Wissenschaft nicht ganz unähnlich, wie Kola- 
kowski, der sich hier selbst „nahe [...] dem doppelten Nichts des Damascius 
sieht“ (2002, 61), das Absolute und das Nichts zusammenbringt:

Und da das Absolute [...] begrifflich auf nichts anderes reduziert werden 
kann, ist sein Name, wenn es denn einen gibt, Nichts. Somit errettet ein 
Nichts ein anderes aus seiner Nichtigkeit. Das ist der horror metaphysicus. 
(62)

Erstaunlich bleibt, wie leicht sich Lems Ansatz metaphysisch wenden lässt. Dies 
unternimmt im Grunde Andrej Tarkovskij mit seiner So/ara-Verfilmung (1972), 
mit der er nicht das Genre der SF bedienen wollte.53 Er hielt sich jedoch - von 
einigen Erweiterungen abgesehen - erstaunlich eng an Lems Text. Im Zentrum 
der , Metaphysik1 stehen bei ihm eher die menschliche Psyche und die ethische 
Persönlichkeit als etwa das Religiöse. Lern zielt denn in seiner Kritik am Film 
v.a. auf die Psychologisierung:

Ich habe prinzipielle Vorbehalte gegenüber dieser Adaptation. Erstens 
hätte ich den Planeten Solaris gerne gesehen, aber der Regisseur hat es mir 
nicht ermöglicht [...]. Zweitens hat er [,..]gar nicht Solaris, sondern 
Schuld und Sühne verfilmt. [...]
Bei mir entschließt sich Kelvin, ohne die leiseste Hoffnung, auf dem 
Planeten zu bleiben, Tarkowski hingegen hat eine Vision geschaffen, die 
eine Insel zeigt, und auf ihr eine kleine Hütte, und wenn ich von der klei
nen Hütte und der Insel höre, könnte ich vor Wut aus der Haut fahren.. ,54

Vor allem der letzte Teil von Lems Aussage erstaunt, gibt es bei ihm doch zum 
Schluss eine Art Begegnung mit dem Ozean, die bei Tarkovskij fehlt. Doch die 
metaphysische Grundierung Tarkovskijs in seiner Rückbindung des Stoffs an 
Psyche und Ethik erlaubt ihm einen menschlich optimistischeren Ausklang, als 
ihn der Roman des Skeptikers beabsichtigte.

Lern meint hier, den Strugackijs sei mit Piknik na obocine (in der Verfilmung 
Stalker, 1979) etwas Ähnliches passiert wie ihm selbst (Lern / Beres 1989, 146). 
Obwohl die Strugackijs dieses Drehbuch maßgeblich mitverfasst haben,55 ist das 
wohl teilweise zutreffend. In diesem Fall gewinnt der metaphysische Einschlag 
aber einen über das Psychologische und Individuelle hinausreichenden Charak
ter, und dies nicht nur, weil Tarkovskij im hinzugefügten Schluss ein nur andeu
tungsweise potentialisiertes Wunder inszeniert, wenn sich vor dem Kind auf

53 Einen guten Überblick über die Fragen zu Solaris, Tarkovskij und Lern bzw. die SF bietet 
Anochina 2011.

54 Lern / Beres 1989, 145/147; vgl. english.lem.pl/arround-lem/adaptations/qsolarisq-by- 
tarkovsky/176-lem-about-the-tarkovskys-adaptation.

55 Es ist denn auch, wie alle Texte der beiden Autoren, im Internet unter ihren Namen zugäng
lich (lib.ru/STRUGACKIE/stalker.txt).
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dem Tisch die Gläser unter seinem Blick bewegen.56 Tarkovskij entfernt hier die 
Wissenschaftsdiskussion und konzentriert sich auf einen Zonenbesuch der 
Hauptfigur, des stalkers Suchart. Dieser ist eine für die Strugackijs typische 
Figur, das diametrale Gegenstück zu den intellektuellen Zugängen zum Anderen 
der Zone, ein ehrlicher Dieb und ewig Betrogener, der sich unter permanenter 
Lebensgefahr und ohne den gängigen ökonomischen Zynismus ganz auf die 
Zone eingelassen hat - obwohl dieser vermutlich die Mutation seiner Tochter 
zuzuschreiben ist.

Dieser Suchart hat eine eigentliche Mythologie, ja eine Religion der Zone 
entwickelt; diese wird bei Tarkovskij in der Mitte durch Zitationen aus der 
Apokalypse biblisch untermalt.57 Die Erzählung endet, als er die sogenannte 
,Goldene KugeT findet, die dem Finder alle Wünsche erfüllen soll, ln seinem 
Schlussmonolog, explizit mit einem Gebet verglichen, wünscht sich der stalker 
„Glück für alle, niemand soll erniedrigt von hier fortgehen.“ Stanislaw Lern hat 
diesen Schluss als zu märchenhaft und damit gattungsfremd kritisiert.58

Doch weder das Märchenhafte, noch das Pathos relativieren, dass ein Ver
stehen der Zone nicht möglich ist. Im Roman tritt ein skeptizistischer Nobel
preisträger auf, der die „Xenologie“ für eine Pseudowissenschaft hält. Von ihm 
stammt der Satz, der oft zitiert wird, wenn es um die Religionsfrage bei den 
Strugackijs geht:

THiioresa o 6ore ttaex hh c nevt He cpaBHHMvio B03M0>KH0CTb aficojiioxuo
Bce noHHTb, aöcojiroTHo HHuero He ysHaBaa.59

Tarkovskijs Verfilmung verwendet ein Verfahren, das Charms’ Erzählung von 
den vestniki analog ist: das Wunderbare der Zone, im Roman sachlich beschrie
ben, bleibt unsichtbar und unfilmbar - alles Übernatürliche existiert nur in der 
Vorstellung des stalkers selbst.

56 Das ,mutierte4 Mädchen Martyska scheint in der letzten Szene (2:31 ff.) mit seinem Blick die 
Gläser auf dem Tisch zu bewegen, wobei das Winseln eines Hundes - ein klassisches phan
tastisches Motiv - den Effekt unterstützt. Der sich nähernde, nur hörbare Zug dient einerseits 
der Ambiguisierung, da er als Ursache in Frage kommt, andererseits aber schüttelt er darauf 
bei der Durchfahrt die Gläser anders - was den vorherigen Effekt wieder wundersamer 
macht. Übrigens fliegt hier ebenso plötzlich und unmotiviert Pappelflaum wie in der Kirche 
in Andrej Rublev, in der es um die Möglichkeit des Malens des Jüngsten Gerichts geht - und 
nur weiße Wände zu sehen sind (Teil Strasnyj sud, l:12ff., hier um 1:23); die sichtbare 
Malerei beschränkt sich auf abstraktes Beschmieren der Wände (um 1:30). Der losgelöste 
Schluss dann beschränkt sich mit dem filmischen Abtasten von Rublevs Fresken auf die 
reine Ekphrasis in einem engeren Sinne.

57 Der mit offenen Augen liegende Stalker hört, während seine Begleiter schlafen, die durch 
Lachen unterbrochene Stimme seiner Frau (l:20ff.]; er übernimmt dann selbst Textstücke.

58 Vgl. Lems Nachwort in Strugatzky 1981, 189-215.
59 „Die Hypothese von Gott beispielsweise liefert die unvergleichliche Möglichkeit, absolut 

alles zu verstehen und dabei absolut nichts zu erfahren“ (vgl. Strugatzki 1981, 130f.).
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Auffall md ist, dass Tarkovskij seinen Effekt gerade durch Abwesenheit in 
der Darstellung erreicht, und insbesondere dadurch, dass er - in beiden Filmen - 
die Motiviken der Leere verstärkt.60 Extrem lange Einstellungen evozieren ge
wissermaßen Zeitlöcher, und gleichzeitig wird tendenziell das semantische Sub
strat des Gezeigten durch eine Reduktion auf seine Materialität aufgelöst. In 
Stalker geschieht dies in Aufnahmen in Industrieruinen, in denen das auf das 
Evidente reduzierte Gezeigte, etwa durch Nahaufnahmen, gleichsam von seinem 
Sinnkontext abgelöst und in die Form eines Anderen, Unausgesprochenen ver
wandelt wird - die übertriebene ekphrastische Nähe erzeugt, wenn auch anders 
als bei Gogol’, den Effekt der Präsenz eines Anderen, ln der Verfilmung von 
Solaris entsprechen dem die langen Einstellungen mit Bildern von Natur - 
Wasser, Strömungen und Nebel - und der langen Fahrt auf leeren Autobahnen. 
Die Bilder sind alle vollständig ,real‘, auch der Ozean auf Solaris, der als 
Wolkenbilder gezeigt wird, hat bildlich nichts Phantastisches an sich - im Un
terschied zum Roman, in dem etwa von den sichtbaren, von ihm produzierten 
Gebilden die Rede ist. Auch in diesem Film verleiht die allerletzte, phantasti
sche oder zumindest traumhafte Einstellung, die Lern so ärgerte - das Haus des 
Vaters wird zur Insel in einem Meer von konzentrisch sich darauf zu bewegen
den Wellen - der Handlung eine leicht andere Dimension. Aus dem stalker des 
Strugackij-Romans wird bei Tarkovskij eine religiös aufgeladene Leidensfigur, 
die eine Art kynische Philosophie mit einem umfassenden Leidensethos ver
körpert:

„/ja, Bbi npaßw, a - niu/ia, a nnuero He cuejiaji b otom MHpe n nu'iero He
Mory aaecb c/teuaTb... [...] Bce Moe - 3,aecb. HoHHMaeTe! 3ziccl! B 3oHe!
CuacTbe Moe, CBOÖoja Moa, aoctohhctbo - Bce 3flecb!“61

Die Heterotopie des leeren Ortes ist in dieser Figur Tarkovskijs zum Raum un
endlicher, wenn auch nur potentieller Fülle geworden.

60 Ähnliches wird Aleksandr Sokurov in der beinahe ereignislosen, in Sepia-Tönen gehaltenen, 
bildlich a-phantastischen Verfilmung des Strugackij-Romans Za milliard let do konca sveta 
(dt. als Eine Milliarde Jahre vor dem Weltuntergang) wiederholen (Dni zatmenija / Tage der 
Finsternis, 1988). Er verlegt die Handlung in die steppenartige Landschaft Mittelasiens.

61 „Ja, Sie haben recht, ich bin eine Nisse, ich habe nichts geleistet in dieser Welt und kann hier 
auch nichts leisten. [...] Alles, was ich habe, ist hier. Verstehen Sie? Hier! In der Zone! Mein 
Glück, meine Freiheit, meine Würde - alles ist hier!“ (lib.ru/STRUGACKIE/stalker.txt, un- 
paginiert). Die Stelle findet sich so im Roman nicht.
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5. Schluss: Leere Worte?

Es ist nicht einfach festzulegen, wo erzählte Negativitäten über die reine Negie
rung, aber auch über das Sprachspiel hinausgehen, und es mag nur bedingt tröst
lich sein, dass Naturwissenschaftler das gleiche Problem haben: ,Leere1 ist hier 
wie dort eine komplexe, höchst volatile und dynamische Erscheinung, die sich 
mit dem ,Nichts1 überschneiden kann, aber nicht muss. Im Erzählen aber ist dies 
wohl meist der Fall, und kommunikative, physische, bildliche und andere 
Formen des Leeren kulminieren narrativ im Nicht-Sagen und / oder in der rei
nen, Evidenz stiftenden (oder simulierenden) Beschreibung des Leeren oder der 
Abwesenheit. Das erzählte Nichts kann so seine Potentialität entfalten, und wie 
in der fiktionalen Phantasie selbst liegen in ihm das Volle und das Leere nah 
beieinander.

Es wäre weiter zu untersuchen, inwiefern die orthodoxe Tradition der Bilder- 
losigkeit außerhalb der Ikone und der Theologie nachwirkt in Form von Auf
ladungen moderner Bilder des Leeren oder als Tendenz, ein mystisches Anderes 
in der Leere, in der Unentschiedenheit des Bildes zu suchen. Tarkovskij, der auf 
diese Tradition in seinem Film aus dem Jahr 1966 über den (nicht nur lange Zeit 
schweigenden, sondern auch als ,Nichtmaler1 gezeigten) Ikonenmaler Andrej 
Rublev Bezug nahm, ebnet wohl nicht zufällig eine Differenz zwischen Lern 
und den Strugackijs ein. Denn man kann - mit aller Vorsicht - sagen, dass Lern 
letztlich zu einem eher kataphatischen und die Strugackijs eher zu einem apo- 
phatischen Zugang zum Anderen tendieren; dass Charms, trotz seiner westlichen 
esoterischen Interessen oder der Liebe zu Gustav Meyrink,62 zu letzterem ten
diert, ist kaum zu übersehen.63 Lern experimentiert mit unterschiedlichen, oft 
markierten Modellwelten, und sein Ozean auf Solaris ist wie viele seiner 
Elemente des Fremden durchaus kommunikativ. Die Strugackijs pflegen einen 
konsequenteren Realismus des Nichtrealen. Obwohl sie an sich ,ekphrastischer‘ 
schreiben als der abstraktere, eher konzeptorientierte Lern, ja geradezu versessen 
auf lebensweltliche Details, ist es für sie bezeichnend, wenn man auf dem 
Planeten in Malys alles Wesentliche nicht sehen kann. Auch wenn der Leser oft 
mehr weiß als die Figuren, bleibt das Rätselhafte meist offen und der Blick der 
Figuren in ihrer Welt gefangen. Wenn der stalker seine religiöse Mythologie in 
einer Operation ex negativo schöpfen muss, sind ihm aber die Empathie und 
Sympathie des Textes sicher.

Sollte eine solche Differenz, die nicht mit der Ost-West-Dichotomie Losskys 
deckungsgleich ist und nur eine höchst relative Kulturgrenze bildet, zu belegen

62 Vgl. Grob 1993.
6j Dies bedeutet nicht, dass nicht noch andere Dynamiken im Spiel sein können, insbesondere 

die Enttäuschung über den frühavantgardistischen Glauben an das realitätsschöpfende Wort. 
Der Weg, den die Enttäuschung geht, bleibt auffallend.
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sein, dann sollte man diese auf weltliche Weise metaphysische Einstellung auch 
bei antimetaphysischen Autoren des 20. Jahrhunderts finden. Doch auch 
Nietzsche stellte bereits 1887 - drei Jahrzehnte vor Freuds Feststellung über die 
narzisstischen Kränkungen des Menschen durch Kopemikus, Darwin und die 
Psychoanalyse (Freud 1947) - fest:

Seit Kopemikus scheint der Mensch auf eine schiefe Ebene geraten - er 
rollt immer schneller nunmehr aus dem Mittelpunkt weg - wohin? Ins 
Nichts? Ins „durchbohrende Gefühl seines Nichts“? (Nietzsche 1997, 893)

Nietzsche befürchtete, diese Bewegung fördere noch das von ihm verachtete 
„asketische Ideal“ (ebd.). Tatsächlich fallt es schwer, die neuen Realitäten des 
Nichts in einen Sinnkosmos einzubinden, der Raum lässt für menschliche Di
mensionen. Und da das nur argumentativ und narrativ geschehen kann, sind sich 
die Mystiker, die Schriftsteller und die Physiker nie näher gekommen als heute. 
Was sie verbindet, ist nicht zuletzt die Auseinandersetzung mit dem Nichts, dem 
Anfang von Allem.64
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Tomäs Glane

ACHTUNG! HIER ENDET DIE LITERATUR

Der Begriff „psychedelisch“ ist Humphry Osmond zuzuschreiben, der ihn - im 
Englischen als „psychedelic“ - im Jahre 1957 in dem Artikel „A Review of the 
Clinical Effects of Psychotomimetic Agents“ verwendete. Dieser neue Terminus 
markiert den Anfang eines psychedelischen Diskurses, in dem Protagonisten wie 
Timothy Leary, Autoren der Beat Generation oder des Psychedelic Rock1 eine 
prägende Rolle gespielt haben. Gleichzeitig plausibilisieren die Bezeichnung 
und ihre weiteren poetologischen und kognitiven Herausarbeitungen das Thema 
des veränderten Bewusstseinszustandes und dessen Anwendungen in der Kultur 
und Wissenschaft seit dem Altertum auch retrospektiv. Die Darstellung psyche
delischer Zustände wurde gerade in der Periode seit der zweiten Hälfte der 
1950er bis in die 1970er Jahre zu einem Phänomen der Alltagskultur, sie wurde 
als ein nicht nur in poetologischer, sondern auch biographischer Hinsicht alter
nativer Zustand kultiviert, als ein noetisches Instrument, das dem Subjekt sonst 
unzugängliche Bereiche seiner Erinnerung und Wahrnehmung eröffnet (Grogan 
2008, 179).

In Bezug auf literaturwissenschaftliche Fragestellungen im Zusammenhang 
mit dem Psychedelischen wird auf der biographischen Ebene auffallen, dass der 
Psychiater Humphry Osmond und Aldous Huxley,2 der mit Meskalin, Psilocybin 
und LSD experimentierte3 und diese Selbstversuche in seinen literarischen Wer
ken beschrieben hat, befreundet waren (Partridge 2005, 88). Die Beschäftigung 
mit psychedelischen Zuständen provoziert persönliche Erfahrungen mit Drogen, 
stimuliert den körperlichen und psychischen Bestandteil der Imagination. In 
diesem Sinne scheint die Verbindung zwischen Medizin (Osmond studierte Me
dizin und beendete seine Ausbildung zum Psychiater) und Ästhetik durch bio
graphische Fakten verständlich zu werden.

Siehe: Hopfgartner (2003), DeRogatis (2003)
2 Huxleys dystopischer Roman Brave New World stellt eine Gesellschaft dar, in der die Droge 

Soma, eine Kombination aus Antidepressiva und Aphrodisiaka, die auf die kultischen Tränke 
der indo-Arier verweist, der Neutralisierung des kritischen Denkens dient und den „Alpha- 
Plus“ genannten „Kontrolleuren“ die Herrschaft über die Bevölkerung erleichtert.

3 Huxley und Osmond widmeten sich offensichtlich in den 1950er Jahren Versuchen mit Mes
kalin, dessen Wirkung essentiell für Huxleys Essays „The Doors of Perception“ (1954) sowie 
„Heaven and Hell“ (1956) wurde.
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Huxley schreibt einen privaten Brief an Osmond, der das von ihm erfundene 
Wort „phanerothyme“ („Sichtbarkeit der Seele“) enthält. Der spielerische, aus
gelassene Briefwechsel oszilliert zwischen autobiographischer Zeugenschaft 
und einer Vision, die den Erkenntnishorizont erweitert bzw. überschreitet und 
eine Bildlichkeit einführt, in der mystische Ekstase und synästhetische Perzep
tionsmechanismen zum Ausdruck kommen. Huxley sendet Osmond folgenden 
Vers: „To make this trivial world sublime, take half a gram of phanerothyme.“ 
Osmond antwortet darauf: „To fathom Hell or soar angelic, just take a pinch of 
psychedelic“ (ebd.). Hier wird ein psychedelischer Pakt geschlossen. (Philippe 
Lejeune beschreibt in seinem Buch Le pacte autobiographique, 1975 die Auto
biographie als ein poetologisches und rezeptionsästhetisches Bündnis.) Zu 
diesem Pakt gehört zum einen die oft überschätzte autobiographische Kompo
nente, zum anderen aber vor allem ein Repertoire von Bildern und Verfahren, 
die die veränderten Bewusstseinszustände artikulieren, vermitteln und als lite
rarisch gestalten4.

Unabhängig von der Verknüpfung Osmond-Huxley deutet schon das Kompo
situm „Psychotomimetic Agents“ in der Überschrift des Artikels zur Abgren
zung des Psychedelischen auf einen Bezug zum literarischen Erzählen hin. Wel
che Form einer mimetischen oder diegetischen Strategie führt zur Darstellung 
psychedelischer Situationen und mit welcher Art von Agent/Auslöser haben wir 
es hier zu tun?

Ein psychotomimetischer Agent/Auslöser ist laut Osmond eine Droge, die 
eine Veränderung des Bewusstseinszustandes stimuliert.5 In Osmonds Begriff 
des Psychotomimetischen meint „Mimesis“ die unmittelbare Wiedergabe be
stimmter Zustände oder möglicher Transformationen, und gleichzeitig Inszenie
rungen eines Zustandes, der den Ausgangszustand umformt oder transponiert. 
Es geht demnach um einen mit Sokrates/Platon korrespondierenden Mimesis- 
Begriff sowie um eine Ausdifferenzierung zwischen Mimesis und Diegesis.

Die Mimesis als direkte Rede und die Diegesis als dialogfreie Erzählung 
stellen die treibende Kraft der psychedelischen Literatur dar, die zwischen einer 
Akzentuierung der direkten Rede im Zeugnis der Selbsterfahrung, des mimeti
schen Bezeugens, und dem diegetischen Erzählen innerhalb des Genres der fan
tastischen Erlebnisse und Visionen, der Vermittlung des Jenseitigen, oszilliert.

Es geht hierbei nicht dämm, in Abhängigkeit von Erzählsubjekten, Erzäh
lertext und Figurentext voneinander abzugrenzen, sondern vielmehr um zwei

4 Natürlich ist auch der gesellschaftliche Umgang mit dem Phänomen des Psychedelischen 
eine Konstruktion, eine Konstellation der Macht, Gesetzlichkeit und der medizinischen 
Regelung, wie es Sylvia Kloppe (2004) beschrieben hat.

5 Dabei ist es für unseren Kontext unerheblich, dass er eine solche Droge gegenüber jenen be
vorzugt, die Abhängigkeit und Störungen des Nervensystems hervorrufen und die stimulie
rende Funktion so den Nebenwirkungen überordnet, sich auf die jahrhundertealten Erfahrun
gen von Naturvölkern stützt.
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miteinander verkoppelte Modalitäten. Die eine operiert mittels akzentuierter 
Faktizität, detaillierter dokumentarischer Aufzeichnung des psychedelischen Zu
standes, eventuell auch des Konsumierens psychoaktiver Stoffe, der häufig auto
biografisch konzipierten Selbstbeobachtung und des Zeugnisablegens über den 
Verlauf des Experiments. Die andere Modalität konzentriert sich auf jene Welt, 
die als Ergebnis entsteht, wie ein Feld variabler Phantasmen, die wiederum eine 
autonome, nicht empirische Welt, ein Universum im Sinne der Diegesis6 konsti
tuieren, in der sich Geschichten abspielen (Genette 1998, 201), eine Welt außer
halb der Realität, die nur über eine narkotische Initiation zugänglich wird.

Von Confessions of an English Opium-Eater von Thomas de Quincey (1821) 
bis hin zur zeitgenössischen Literatur - in Russland z. B. im Werk von Vladimir 
Sorokin, Viktor Pelevin und Pavel Pepperstejn - lässt sich dieser Dualismus in 
der psychedelischen Poetik, diese Spannweite zwischen Protokoll oder Bekennt
nis (in beiden augustinischen Bedeutungen: confessio im Sinne von „Schuld
bekenntnis“ und confessio im Sinn von „Glaubensbekenntnis“) und Vision ver
zeichnen. Der Versuch, die veränderten Bewusstseinszustände zu erfassen und 
sie zu nutzen, egal ob explizit oder implizit, führt gleichzeitig zu einem Gewinn 
für die Technik der literarischen Darstellung.

Es erscheint dabei offensichtlich, dass sich auch auf der historischen Ebene 
Dichotomien im Umgang mit psychedelischen Phantasien beobachten lassen: 
während die Romantik, ebenso wie beispielsweise die Beat Generation oder die 
Samizdatkultur des Undergrounds, bei der Darstellung von veränderten Be
wusstseinszuständen oftmals eine zeugnishafte Authentizität präferieren, können 
wir die dem entgegengesetzte Neigung zu einem entpersonalisierten Umgang 
mit psychedelischen Exzessen feststellen. Allgemein bekannter Ursprung einer 
psychedelischen Ekstase ist bei Homers Lotofagen7 zu finden, die James Joyce, 
The Cantos von Ezra Pound, die Dialektik der Außclärung von Max Horkheimer 
und Theodor W. Adorno sowie der Nick Cave-Song „Night Of The Lotus 
Eaters“ (2008)8 zitieren.

Lotofagen sind keine kranken oder experimentierenden Menschen, sondern 
es handelt sich um ein ganzes Volk, das sich ausschließlich von Lotos ernährt, 
also von einer dattelähnlichen Frucht mit berauschender Wirkung, die bekannt
lich verursacht, dass Odysseus’ Männer ihre Heimat und den Zweck ihrer Reise

6 Diegese in dem Sinne, wie Souriau diesen Ausdruck 1948 im kinematographischen Kontext 
eingefuhrt hat (das diegetische Universum als Ort des Signifikats im Gegensatz zum Lein
wanduniversum als Ort des filmischen Signifikante). (Genette 1998, 201; siehe auch: Kessler 
2007)

7 Homer, Odyssee, IX. Gesang, v. 82-104. Wesentliches Merkmal der Lotophagen sind para
diesische Konnotationen ihres (auch aus Homers Perspektive) archaischen Lebens, das als 
eine „Vorwelt“ apostrophiert wird. (Dörr 2007, 171)

8 „Get ready to shield yourself/ Grab your sap and your heaters / Get ready to shield yourself/ 
On the night of the lotus eaters.“ (Aus dem Album Dig, Lazarus, Dig!!!, 2008.)
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vergessen. Der Extremismus ihrer Haltung hat nicht den Charakter einer Norm
überschreitung, sie verorten sich nicht außerhalb der Gesellschaft, sondern 
stiften lediglich eine alternative Norm, nämlich eine psychedelische. Eine Linie 
der psychedelischen Poetik, zu der die Lotofagen sowie auch Pavel Pepperstejns 
narkotische Märchenwelt in seinem Roman Mifogennaja ljubov' käst oder im 
Erzählzyklus Svastika i Pentagon gehören, inszeniert die veränderte Bewusst
seinszustände nicht als eine individuelle und singuläre Trance und Ekstase, 
sondern als ein Modus, eine Disposition, eine eigenständige Realität.

In dieser „objektiven“ halluzinatorischen Poetik geht es nicht um den Trip als 
ein individuelles Abdriften, als ein Ausbrechen aus der alltäglichen Realität, 
sondern um eine psychedelische Ordnung, die das Individuum, aber auch seine 
Umgebung, seine Lebenswelt formatiert. Nicht das (autobiographische) Subjekt 
ist der Agent und Träger des Psychedelischen, sondern das Psychedelische wird 
zur Eigenschaft einer Gesellschaftsordnung, einer Konstellation, in der sich die 
Figuren befinden.

Der Schriftsteller Sigizmund Krzizanovskij kanonisierte in seinen Erzählung
en, vor allem der 1920er und 1930er Jahre, diese Poetik einer Vision, in der 
nicht nur das Bewusstsein, sondern auch der Raum und andere Aspekte der Rea
lität mutieren, ohne dass dies unbedingt durch stimulierende Präparate motiviert 
wäre. Seine Prosa ist ein Nachweis dafür, dass bewusstseinsverändemde Prozes
se und deren Resultate Transpositionen sind, die nicht notwendigerweise ihren 
Beweger, ihre Treibkraft verraten, entblößen oder akzentuieren.

Eine Erzählung von Krzizanovskij, welche die Autobiographie, also eine für 
die dokumentarische Sachlichkeit der „narkotischen“ Erzählung prominente 
Gattung thematisiert, trägt symptomatischerweise den Titel Avtobiografija trupa 
(1925). Hier geht es um die „reine“, d.h. nicht narkotisch motivierte Bewusst
seinsstörung oder Hyperaktivität des Bewusstseins. Ähnlich wird in den 1980er 
Jahren in Andrej Monastyrskijs Roman Kasirskoe sosse der Wahnsinn als ein 
selbständiges Konzept der Realität geschildert. Die Leiche „implementiert“ sich 
in Krzizanovskijs Erzählung in eine andere Figur, wobei sich gleichzeitig fun
damentale räumliche Exzesse ereignen. Den Raum nimmt der Protagonist als 
etwas Monströses wahr, er ist grenzenlos und willkürlich (Grenzenlosigkeit - 
bespreche! ’nost’). Seine Gestaltung beruht nicht auf etwas Gegebenen, sondern 
formiert sich als etwas Einzigartiges, Wildes in der Brille des Protagonisten, die 
ihrerseits das Gesehene unkenntlich macht.9 Der Initiator dieser Umwandlung 
ist nicht das Subjekt, sondern die „objektive Welt“ und deren Instrumente und 
Attribute - der Raum, die Optik (Physik), die Gegenstände. Die optischen Ex
zesse begleiten die räumlichen und diejenigen Exzesse, die nachträglich im

9 „riepefl BHe3anHO 3anoTeBiiiHMH CTeKJiaMH ohkob jrarnb npbirano h ttepranoeb KaKoe-TO 

MyTHoe nsTHO.“ (Krzizanovskij 1991/2000, 90; „Vor den plötzlich beschlagenen Brillenglä
sern hüpfte und zuckte irgendeinen trüber Fleck“; Übers. T. Glane).
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Bewusstsein gespiegelt werden. Das Subjekt kann nur mikroskopisch oder ma
kroskopisch sehen, es erreicht die Grenze des Bewusstseins, sein „ich“ wird 
labil usw.10 Diese radikalen Zustände sind aber mit keiner (narkotischen) Kausa
lität vernetzt, sie werden allein aus der Umgebung generiert, aus der Realität der 
Erzähl weit.

Andere bewusstseinsverändemde Strategien initiiert das Geschehen — oder 
sind als Folge, als Resultat des Geschehens zu deuten - in der Erzählung Stran- 
stvujusceje ,,stranno“ (1930). Der Titel deutet die starke sprachliche Dominan
te der exzessiven Semantik, indem er das Wort stranstvovat' (reisen) mit 
stranno (merkwürdig) verbindet. Die Reise kann man auch psychedelisch als 
einen „Trip“ verstehen, als einen narkotischen Ausflug, den ein Katalysator, 
eine Droge hervorruft. Dieses Präparat, eine Flüssigkeit von blauer, gelber oder 
roter Farbe,* 11 ist jedoch außergewöhnlich bzw. im Vergleich zur gewöhnlichen 
Droge seiner Wirkung nach konträr. Der Stoff lässt nämlich nicht die Wahr
nehmung, den psychischen und physischen Zustand des Individuums, sondern 
die äußere Welt mutieren. Eine solche Tinktur kann z.B. die ganze Welt auf die 
Größe einer Tasche zusammen ziehen. Die Hauptfigur der Erzählung nimmt 
allerdings eine andere, rote Tinktur ein, die „traditionell“ psychedelisch agiert - 
sie verursacht eine Metamorphose der Selbstwahmehmung in zweierlei Hin
sicht: zunächst unterliegt der eigene Körper einer starken Veränderung, gleich
zeitig ereignen sich auch mit dem Raum schockierende Prozesse; anders aber als 
bei der kontrahierenden Tinktur vollzieht sich hier ein Wandel, der die Bestand
teile des Raums, etwa die Wände oder die Decke des Raums, aktiviert und damit 
durch das Verfahren der Anthropomorphisierung (Personifikation, prosopo- 
poeia) belebt.12

10 „floitjui äo ,nopora co3HaHna‘„ ho nepra Me* ,h', h ,mu‘„ oHa ocTaHaBJiMBajiacb h hjih no- 
BopaHHBajia BcnaTb, hjih aeJiana HynoBHUtHMH npbUKOK b ,3a3Be3HHOCTb‘, — TpaHcueHtteHT 
- ,HHbie MHpbü... BnaeHHe hmcjio jihöo MUKpocKonntectatH, jihüo TejiecKoiMHecKHH pa- 
IlHyc: to *e, hto öbuio cjihuikom nanbHHM HJia MHKpocKona h cjthuikom 6jih3khm hjih Tejie- 
CKoria, nonpocxy Bbmaaajio H3 BHueHHH, hhk3k h hhkcm He BKJiWHajiocb b nojie 3peHMs.“ 
(ebd.; „Als sie bis zur .Schwelle des Bewusstseins“, bis zur Linie zwischen dem ,ich“ und 
dem ,wir“ vorgedrungen war, hielt sie an und kehrte entweder um, oder machte einen unge
heuerlichen Sprung ins ,Land hinter den Sternen“, ins .Transzendente“, in .andere Welten“. 
Das Sichtfeld hatte entweder den Radius eines Mikroskops oder den eines Teleskops; das 
aber, was für ein Mikroskop zu weit entfernt und für ein Teleskop zu nah war, fiel einfach 
aus dem Blick, fügte sich überhaupt nicht ins Sichtfeld ein“).

11 „non hx npmrepTbiMH npoÖKaMH BHyTpn BcnyHMBiiierocH CTeKJia Myrao Mepnajm jkhhkoc- 
th: HcejiTaa, chhsh h KpacHaa.“ (ebd.; „Unter ihren Abschlusspfropfen im anschwellenden 
Glas schimmerten trüb Flüssigkeiten: eine gelbe, eine blaue und eine rote“).

12 In einem Satz wird die Veränderung wie folgt dargestellt: „Teno Moe, y*e b Ty cexyHay, 
Koma h 3anHXHBan CTeKJio b oboÜHyio menb, cTano Bnpyr CTsrHBaTbca h njitouurrbCH, KaK 
npopBaHHbiü B03nyuiHbiH ny3bipb: CTeHbi öpocHjmcb npoub ot mchh, pbDKHe nonoBHitbi non 
HoraMH, Heneno pa3pacTaacb, nonon3JiH k BHe3anHO pa3HBHHyBiueMyca ropM30HTy, noTO- 
jiok npHHyjt KBepxy, a nnocKHÜ *ejiTO-KpaCHbm oGohhuh ubctok, KOTopbifi h 3a ceKyHny 
nepen TeM, B03HCb c ny3bipbK0M, OTOTHyn, npHKpbiBaa najibuaMH pyKH, BHpyr, HeecTecT-
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Das Prinzip der individuellen, autobiographischen Zeugenschaft ist zwar ein 
Leitmotiv der psychedelischen Literatur, das zweite, nicht weniger prägende 
Leitmotiv funktioniert aber als ein Korrelat der autobiographischen Selbstrefe- 
rentialität und zeigt nicht die Wahrnehmung, sondern (auch) das Wahrgenom
mene, bzw. die Mittel der veränderten Wahrnehmung als den Kern der Poetik, 
welche psychedelische Prozesse thematisiert. Symptomatisch sind für dieses 
Korrelat die „neuen“ Drogen, die spezifisch agieren, wie der Lotos bei Homer, 
die literarischen Drogen bei Sorokin (Dostoevskij Trip) oder ein neuer, vor 
Tschernobyl unbekannter Pilz aus Milos Urbans Auseinandersetzung mit Karel 
Capeks Vec Makropulos (Die Sache Makropulos, 1922).

Der Roman Boletus arcanus (2011) des tschechischen Prosaautors Milos Ur
ban, der mit der tschechischen Leidenschaft des Pilzesammelns und zugleich mit 
dem narkotischen Potenzial eines neuentdeckten Pilzes spielt, erzählt die Ge
schichte des jungen Redakteurs Gregor Marty,13 der mit wundersamen Drogen 
zu kämpfen hat, dabei Jugend, Schönheit und erotisches Charisma erlangt, aber 
auch als Abhängiger dazu gezwungen ist, sich zu entscheiden, ob er mit dem fa
talen Rausch fortfahren oder versuchen wird, in ein „normales Leben“ zurückzu
kehren. Seine banale Geschichte spielt sich hierbei in einem Milieu ab, das 
durch „Boletus arcanus“ umgestaltet wurde. Abgesehen von den individuell ver
änderten Bewusstseinszuständen sind hier mehr noch die veränderten Reali
tätszustände zu betrachten.

In der Inszenierung psychotomimetischer Agenten (Erreger), die als die ver
änderten Realitätszustände selbst zu verstehen sind, liegt narratologisch der Ak
zent nicht auf der Zuverlässigkeit einer true story, da hier nicht nur die subjek
tive Erfahrung, sondern sowohl die erzählte Realität als auch deren literarische 
Gestaltung artikuliert oder in Frage gestellt wird.

In der psychedelischen Semantik wird zwar die Dimension einer individu
ellen phantas(ma)tischen Reise nie aufgehoben, die narrative Plattform akzen
tuiert aber zugleich auch die psychedelisch umgewandelten Szenerien, Land
schaften oder Stillleben - das Innere (interieur) und das Äußere (exterieur) des 
literarischen Geschehens.

BeHHo uiupact Kejrro-KpacHbiMH pa3BoaaMn, nonom, 3a6Hpaa pocT, necipoü kjiskcoh 
BBepx h BBepx.“ (ebd.; „Bereits in jenem Augenblick, als ich das Glas in die Tapetenritze 
steckte, begann mein Körper sich mit einem Mal zusammenzuziehen und auszudehnen wie 
eine zerplatzte Luftblase. Die Wände stürzten vor mir zurück, die roten Dielenbretter unter 
meinen Füßen streckten sich unsinnig wuchernd dem plötzlich sich teilenden Horizont 
entgegen, die Zimmerdecke sprang in die Höhe, und die flache Tapetenblume, die ich einen 
Moment zuvor, als ich mich mit der Blase abmühte, geradegebogen hatte, indem ich sie mit 
den Fingern bedeckte, rankte plötzlich, an Größe zunehmend, sich zu unnatürlichen gelb
roten Mustern ausbreitend, als bunter Farbklecks höher und höher.“

13 Emilia Marty ist die mehr als 300 Jahre alte Sängerin in der anti-utopischen Prosa von Karel 
Capek. Eine andere Figur heißt bei Capek Ellian Mac Gregor; Urban paraphrasiert Capeks 
Titel in der Figur namens McRoupolos usw.
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Diese Ebene der psychedelischen Phantastik korrespondiert mit den durch die 
neuen Medien generierten virtuellen Welten, die Viktor Pelevin ausgiebig nutzt, 
und die gleichzeitig auch eine alte Frage aufwerfen, die besonders in der Prosa 
von Vladimir Sorokin eine Dringlichkeit gewinnt: Was ist überhaupt der Status 
des literarischen Textes und worin besteht der Sinn, ihn zu konsumieren? Ist 
Literatur als eine Droge zu denken?

Die Grenzen der Literarizität werden in dem Schlüsseltext von Thomas de 
Quincey bereits auf der Gattungsebenen Frage gestellt. Die Konfession lenkt das 
literarische Erzählen in den Bereich des Bußsakraments, ist im Unterschied zum 
literarischen Werk von ihrem Wesen her nicht öffentlich.14 Die Berichte von den 
Ausflügen über die Grenze des obligaten Bewusstseins hinaus sind implizit oder 
auch explizit Expeditionen an die Grenzen der Literatur oder darüber hinaus.

So erwähnt der Verleger und Reisende F.H. Richard (Frantisek „Fero“ 
Richard Flrabal) in seinem Prosatext Panoptikum (Samizdat 1988) die Rauscher
lebnisse seines autobiografischen Flelden noch bevor die Erzählung mit der 
naiven Proklamation beginnt: „POZOR! ZDE KONCI LITERATURA“ (ACH
TUNG! HIER ENDET DIE LITERATUR). Ähnlich akzentuiert Valtr Cemy, 
der nahezu vergessene tschechische Dramatiker und Schriftsteller der 1930er 
und 40er Jahre, unmittelbar im Untertitel seiner Gedichtsammlung Blahoslaveny 
clovek (Der glückselige Mensch) aus dem Jahr 1933 [nicht paginiert]: „kniha 
pravdy zivota chore duse“ („das Buch der Wahrheit des Lebens einer kranken 
Seele“). Diese Wahrheit wird anschließend präzisiert durch die Abkehr von den 
Worten und die spezielle Adressierung des Werkes: „nehledal jsem slova ale zil 
jsem zivot / däväm tuto knihu prirode bohu lekarum vede a lidem“ („ich habe 
nicht nach Worten gesucht, sondern das Leben gelebt / ich gebe dieses Buch 
der Natur, Gott, den Ärzten, der Wissenschaft und den Menschen“).

Eine Voraussetzung für das literarisch Psychedelische ist eine enge Verknüp
fung folgender drei Ebenen des Werks: des Autors, der häufig veränderte Be
wusstseinszustände autobiographisch als eigene Erfahrung inszeniert, der Figu
ren des Werks, die selbst Agenten des Trips sind, und des Textes, der auf der 
einen Seite über die Veränderung des Bewusstseinszustandes referiert, auf der 
anderen Seite aber diese auch mit seinen Mitteln inszeniert.

Davon unabhängig stellt sich schließlich die Frage, ob es möglich, ist die 
Literatur selbst in gewissen Ausprägungen als Droge zu begreifen, wie Vladimir 
Sorokin in seinem Drama Dostoevskij Trip, in dem er die Poetiken einzelner 
Schriftsteller - Kafka, Gor’kij, Solochov, Charms oder Proust - in synthetische 
Rauschsubstanzen transformiert, welche die Beschaffenheit der immanenten 
Werkwelten der einzelnen Autoren induzieren. Dabei können einige dieser Ex-

14 Das mündliche Eingeständnis einer Verfehlung während eines Gesprächs unter vier Augen 
mit einem Beichtvater ist im Gegenteil zu einem öffentlichen literarischen Werk immer ge
heim (Privatbeichte).
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peditionen in die literarischen Welten bzw. zu den unterschiedlichen Typen der 
Ekstase nur kollektiv unternommen werden. So wie im Fall der Titeldroge 
Dostoevskij Trip, die auf sieben Anwender aufgeteilt wird. Der Aspekt der kol
lektiven Bewusstseinstransformation findet sich auch in Sorokins Den’ opric- 
nika, wo die Angehörigen des russischen Establishments der nahen Zukunft sich 
gemeinschaftlich intravenös chinesische Fische applizieren - eine neue Gene
ration der Psychostimulantien, die sie in einen siebenköpfigen Drachen verwan
deln, der wie in einem Zaubermärchen in ferne Länder fliegt, keineswegs in den 
Osten, sondern in den Westen, wo er im Stil eines Vemichtungsthrillers todbrin
gende Luftangriffe auf die Schiffe der Gottlosen unternimmt (Sorokin 2006, 92- 
97).

Diese kollektiven narkotischen Erfahrungen sind ein weiteres Argument für 
die Entindividualisiemng der psychedelischen Erzählweise. Die Extension des 
Individuellen legitimiert implizit das narkotische Protokoll als einen (literari
schen) Text. Besonders offensichtlich wird diese Translation bei Sorokin, der 
schon die Droge literarisch definiert.

Das Psychedelische in der Literatur ist nicht abhängig von der physischen Er
fahrung des Autors und verlangt nicht unbedingt das Vorkommen konkreter 
Stoffe. Die Zeugenschaft als Genre unterliegt keiner biographischen und/oder 
faktischen Kausalität. Darüber hinaus überzeugt uns The Holotropic Mind von 
Stanislav Grof (1972) davon, dass als Motor des entgleisten Bewusstseinszu
standes auch die Luft und der Atem dienen können.

Als invariant lässt sich nicht einmal eine narkotische Konstellation betrach
ten, wenn das ,,High werden“ („to get high“) eine lustvolle, ekstatische Eman
zipation vom alltäglichen Bewusstsein bedeutet, während die Reise zurück ein 
qualvoller Kater ist. Vladimir Sorokin dreht diese Logik in dem Roman Metel’ 
(2010) um und lässt die Dorfbewohner aus der russischen Provinz der Zukunft 
ein Präparat mit dem Namen „Pyramide“, das genau entgegengesetzt wirkt, 
konsumieren. Es löst bei den Konsumenten so grauenhafte Erlebnisse aus, dass 
ihnen im Vergleich dazu die Wirklichkeit wie ein paradiesischer Zustand er
scheint:

nnpaMima »e cjiobho OTKpwBajia >KH3Hb 3eMHyio. Flocjie nnpaMnau xo- 
Tenoct He npocTo >khtl, a >KHTb Kan b nepBbin h nocjieAHHH pa3, neTb pa- 
AOCTHblii rHMH 5KH3HH. H B 3T0M 6bIJIO nOAJIHHHOC BejTHHHe 3TOrO yUHBM-
TenbHoro npoqyKTa (Sorokin 2010, 188ff.).

Pyramide jedoch eröffnete einem gleichsam das irdische Leben. Nachdem 
man Pyramide genommen hatte, wollte man nicht mehr einfach nur leben, 
sondern leben wie zum ersten und letzten Mal, wollte die Freudenhymne 
des Lebens singen. Und darin bestand die wahre Größe dieses erstaun
lichen Produkts. (Übers. T. Glane)
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Literatur, in der das Bewusstsein Entdeckungsreisen unternimmt und deren Fol
gen und Verlauf, Umstände und Rückkehr des Wanderers festhält, ist durch 
„prismatische Ränder“ (Walter Benjamin) gekennzeichnet, durch die die Prä
senz von Grenzen zwischen verschiedenen Realitäten und des Vorhandenseins 
der Zeugenschaft über diese Realitäten sowie die Bewegung zwischen ihnen 
angezeigt wird. In Benjamins Haschisch in Marseille heißt es: „[...] der Rausch 
setzt sich in der Nacht mit schönen prismatischen Rändern gegen den Alltag ab“ 
(Benjamin 1972, 51).'5

Weniger bekannt ist ein ähnliches Bild in dem Prosatext Singapur von Gen- 
rich Sapgir:

BbiHUMaii H3 KapMaHa xpycTanbHyto npo6i<y - OHa BcnbixHBana Ha 
cojiHite. H, noßopamiBafl ee, Me/tneHHO, bccmh rpamtMH, norpy>Kancn b 
oto MepnaHHe - b TpaHc. (Sapgir 1999, 12).

Ich nahm den kristallenen Pfropfen aus der Tasche, er leuchtete in der 
Sonne. Und als ich ihn drehte, langsam, nach allen Seiten hin, versank ich 
in diesem Schimmern, versank ich - in Trance. (Übers. T. Glane)

Konstitutive Merkmale psychedelischer Poetik lassen sich im Rahmen einer Ar
beitshypothese in sieben Punkte gliedern (vgl. Glane 2011), die sich in kon
kreten Texten unterschiedlich stark gegenseitig durchdringen und vermischen:

1. Autobiographischer Dokumentarismus, Protokolle,16 Bezeugungen und das 
Registrieren eigener Erfahrungen, authentische Notizen.

2. Mnemonische Exzesse; eine rauschhafte Phänomenologie des Erinnems. 
Veränderte Bewusstseinszustände werden häufig als erweitertes Erinnerungs
vermögen, als ein Entsinnen an das, was schon vergessen wurde, wahrgenom
men. Inna aus Gumilevs Erzählung Putesestvie v stranu efira (1922) erfahrt in 
der Welt des Äthers das Ende der Ekstase als das Sperren des Zugangs zu wich
tigen Erinnerungen: „51 He noMHto, n He noMHio, ho ax, ecnn 6bi a Morna 
BcnoMHHTb!“ („Ich erinnere mich nicht, ich erinnere mich nicht, ach könnte ich 
mich doch erinnern!“) (Gumilev 2005, 116).

3. Pleasures and Pains, Polarisierung paradiesischer und infernalischer As
pekte. Die meisten Autoren rauschhafter Reisen, Tagebuchschreibende und 
Erinnerungskünstler halten sich an die Dichotomie, die de Quincey mit der Glie
derung der Bekenntnisse eines Opiumessers formalisierte. Auf die Beschreibung 
erhabener und paradiesischer Zustände der Ekstase, in denen das Subjekt Milch 
aus Edens Quellen trinkt, so wie in Coleridges Gedicht aus dem Jahre 1798, und 
davon p’janitel' raja wird, wie es Benedikt Livsic mittels eines Neologismus in 
einem Gedicht aus dem Jahre 1911 ausdrückt, folgen Hölle und Depression, das

15

16
Erstveröffentlichung: 1932. „Haschisch in Marseille“, Frankfurter Zeitung, 04.12.1932 
Vgl. „Protokolle“, Benjamin 1972, 63-143.
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Erlebnis der Todesnähe (bei Tolstoj in Anna Karenina, wo die Protagonistin vor 
dem Schlaf Opium nimmt und den Schlaf als die Nähe des Todes erkennt). Qua- 
signostische Merkmale hat das psychedelische Paradies der Legenden über die 
Assassinen, die Marco Polo in seinen Reiseberichten aus dem 13. Jahrhundert 
beschreibt. Die pragmatische Rede suggeriert den jungen Männern unter Dro
geneinfluss, dass sie sich im Paradies befinden, und nach der Ernüchterung ist 
ihre Sehnsucht nach der Rückkehr so stark, dass sie bereit sind, jedwede Aufga
be zu erfüllen, die ihnen gestellt wird, einschließlich Mord.

4. Exotik und Erotik; typische Attribute psychedelischer Formen sind der 
Orient, sachchidananda als Zustand verbindender Glückseligkeit, des Daseins 
und des Wissens (Huxley 1954, 12), phantastische Landschaften und radikales 
kognitives Kartieren (mental mapping) („Der Leser, hoffe ich, wird mir verzei
hen, dass ich die ganze Molukkenhalbinsel - auch Malaysia und Thailand - 
Singapur nenne. Dies ist mein, ist unser Singapur.“ / „MuTaTCJib, Hauctocb, mchh 
H3BHHHT, HTO a BCCb MojuiyKCKHÜ noJiyocTpoB Ha3HBato CuHranyp — h Ma- 
jiaÜ3Hio, h TanjiaHu. 3to moh Cnnranyp, Ham“; Sapgir 1999, 39). „Eros“ und 
„Exotik“, das „Auswärtige“, sind häufig zwei Seiten einer Medaille. Die sexu
elle Ekstase gehört in einer Reihe von Darstellungen zum Psychedelischen und 
generiert unterschiedliche Phantasmen - manchmal inszeniert als nicht traditio
nelle Form des Koitus -, so wie in Pelevins Svjascennaja kniga oborotnja die 
Füchsin und der Wolf kopulieren, indem sie ihre Antennen (Schwänze) in
einander verschlingen, wodurch eine halluzinatorische Trance erfolgt, die für 
schwanzlose Wesen unfassbar ist (Pelevin 2004, 266).

5. Offenbarung, Wunder, Aspekte des Mystischen; das psychedelische und 
mystische Überschreiten der Realität ist schon in dem Kompositum aus der 
Wurzel y/üffl (Geist) und ötjhog (das Offenbaren) selbst kodiert. Eine program
matische Schrift mit dem Titel „Flaschisch und Flellsehen“ schrieb zu diesem 
Thema Gustav Meyrink, einen nicht minder anschaulichen Zusammenhang zwi
schen den beiden semantischen Bedeutungen erfassen auch Aleister Crowley 
oder Timothy Francis Leary.

6. Noetische Mechanismen; die Reduktion der Rationalität als Bestandteil des 
Rauschzustands stellt Valtr Cemy im Gedicht Bläzinec na prahu metropole 
(Irrenhaus an der Schwelle zur Metropole, 1933 [nicht paginiert]) dar: „kastro- 
vän rozum/ zbylo jen torso“ („Verstand kastriert/ bleibt nur der Torso“). Dieser 
Torso ist der Zustand AMENTIA, wie es Cemy in einem anderen Gedicht 
ausdrückt. Das heißt Neukonstituierung der Wahrnehmung bzw. der Wirklich
keit, Verwirrtheit und Inkohärenz des Denkens, welche die allgemeine Psycho
pathologie auch als Bewusstseinssteigerung mit daraus folgenden Synthesen in 
amentiellen17 Bildern, unter anderem hervorgerufen durch den Gebrauch von

17 Ein amentielles Syndrom (Amentia) ist eine akute halluzinatorische Verwirrtheit mit Des
orientiertheit, illusionärer Verkennung der Wirklichkeit und zusammenhanglosem Denken.



Achtung! Hier endet die Literatur 239

Meskalin, Haschisch oder LSD, bezeichnet (Scharfetter 2002, 70). Für jene, die 
neue Formen der Erkenntnis in psychedelischen Zuständen suchen, etabliert sich 
in den 1970er Jahren der Terminus „Psychonaut“ - den „Psychonauten“ fuhrt 
Emst Jünger in seinem Essay Annäherungen. Drogen und Rausch (1970) ein.

7. Der politische und gesellschaftliche Status, das Übertreten von Gesetzen, 
die Provokation der öffentlichen Ordnung; metonymisch reicht es aus, das Mot
to anzufuhren, das Timothy Leary der Beat Generation bot: „Tum on, tune in, 
drop out“ - und seinen Aufruf zur Revolution: „Our revolution is creating a 
new, post-political society based on Ecstasy, i. e. the experience of individual 
freedom“ (Leary 1990, 2).

Das Dramatische, die „Energie“ der literarischen Inszenierung des Psychede
lischen, ihre Poetik liegt in der Exterritorialisierung der individuellen Zeugen
schaft, im Spannungsfeld zwischen Evidenz und Phantasma, zwischen Zeugnis 
und Imagination.

Auf der einen Seite steht das Herausscheinende, die unbestreitbare Evidenz, 
die eine detaillierte Beschreibung des Verlaufs und der Umstände des Trips her
beifuhrt. ln gewissem Sinne ist nicht erst der Trip das Ergebnis, sondern bereits 
der Weg zu ihm. So löst am Anfang des „Dostoevskij-Trips“ schon allein das 
Warten auf den Dealer einen narkotischen Rausch aus. Die Rauschgiftsucht anti
zipiert den Exzess, der sich ankündigt, sie projiziert den Zustand, der erst noch 
eintreten wird. Die unmittelbare Beobachtung äußert sich in der „Formatierung“ 
der Seance als wissenschaftliches Experiment und detailliertes Protokoll. In Bul- 
gakovs Morfij überträgt sich diese Akribie von der Beschreibung des Drogen
konsums und dessen Folgen auf die Schreibutensilien, mittels derer der Mor
phiumabhängige sein Verhalten festhält, schriftlich und im Prozess des Schrei
bens selbst:

[...] TCTpanu rana o6mnx TeTpa/ien b uepnoH imeeHKe. IlepBaa nonoBima 
CTpamm H3 Hee BbipBaua. B ocTaBuienca nojioBHHe KpaTKne 3anncH, 
BHanane KapaHnamoM hjih uepmiJiaMH, uctkhm MenKHM nonepKOM, b 
KOHire TeTpaxm KapaHaamoM xhmuhcckhm h KapaunainoM tojicthm Kpac- 
HbiM, nonepKOM HeßpeambiM, nonepKOM npbiraiomHM n co mhothmm co- 
KpanjeHHbiMH cnoBaMH. (Bulgakov 1989, 156).

[...] ein gewöhnliches Schreibheft, in schwarzes Wachstuch gebunden. Die 
erste Hälfte der Seiten ist herausgerissen. Auf den restlichen Seiten kurze 
Eintragungen, anfangs mit Bleistift oder Tinte geschrieben, in deutlicher, 
kleiner Handschrift, gegen Ende des Hefts mit Kopierstift und dickem 
Rotstift, in schlampiger, hüpfender Schrift mit vielen abgekürzten Wör
tern. (Übers. T. Glane)

Die Betonung der Evidenz in der psychedelischen Literatur privilegiert die Iden
tifizierung des Erzählten mit dem Bekenntnis, dem Tagebuch, Erinnerungen, 
dem Protokoll, Notizen, dem Krankheitsbericht.
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Die andere Seite der narkotischen Poetik sind aleatorische Welten, generiert 
aus hypertropher Vorstellungskraft/Phantasie. Diese erschafft demiurgisch eine 
Realität, die schließlich die empirische Wirklichkeit angreifen kann.

Charakteristisch für diese Realität ist, dass aus dem narkotischen Raster der 
Wahrnehmung eine Parallelwelt entsteht, in der das erzählende Subjekt Bewoh
ner oder Besucher und zugleich Demiurg ist. Historische und faktische Realien 
wie das Schloss Xanadu in Coleridges Gedicht, „Ein prunkvolles Vergnügungs
schloss“, die Sommerresidenz des Mongolenherrschers Kublai Khan, wird zur 
Metapher phantasmatischer Landschaften und Konstellationen, deren Vorbilder 
wir bei Baudelaire ebenso wie bei Pepperstejn finden. Dies sind mittels narkoti
scher Stimulation konstruierte Parallelwelten.

Lapidar verfährt Valtr Cemy in einem Gedicht, das eine Stadtlandschaft mit 
der Logik der Halluzination, die sowohl die Stadt als auch ihre Einwohner er
greift, verschmilzt:

bulväry
tratoäry
ulicky
meni se v bludicky 
halucinace

nohy se borl 
do prahu hrobü 
hrdlo je vyprahle 
a ruce z kovu

Boulevards
Trottoirs
Gässchen
changieren in Irrlichtern 
der Halluzinationen

Beine sinken
auf die Schwelle der Gräber 
die Kehle ist ausgedörrt 
und die Hand aus Metall

Die ganze Szenerie umrahmt eine Feuersbrunst, die psychedelische Substanzen 
erzeugt:

a dole
horeji pozärem 
makovä pole
(Cemy 1933 [nicht paginiert])

und unten
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das lodernde Feuer 
Mohnfeld 
(Übers. T. Glane)

Evidenz und Phantasma sind zwei Seiten derselben psychedelischen Medaille, 
wobei diese Kopplung nicht nur auf Gegensätzlichkeit basiert, sondern zugleich 
auf Kontinuität. Es sind zwei Aspekte desselben generischen Mechanismus, den 
Valtr Cemy im Gedicht Morphium als bizarre Bilder, die eine phantasmatische 
Realität konstituieren, darstellt, das Ergebnis von Netzhautaktivitäten und inso
weit Übertragungsmechanismen zwischen Licht und Nervenimpulsen:18

kreslila sltnice 
obrazy bizami 
shorely lekämy 
vymrela ulice

v obrovske rozmery 
makovy kvet 
rozkvet 
a opojil 
vesmir i svet
(Cemy 1933 [nicht paginiert])

die Netzhaut zeichnete 
bizarre Bilder
die Apotheken sind verbrannt 
die Straße ist ausgestorben

in riesigen Ausmaßen
Mohnblumen
Aufblühen
und es berauschte sich 
Weltall und Welt 
(Übers. T. Glane)

Bei aller kreativer Produktivität der psychedelischen Bildhaftigkeit, die aus 
einem gewissen Blickwinkel als Meritum der Literariziät als solcher wirken 
könnte, sollte man nicht die metapsychedelische Ironie vergessen, die Fähigkeit 
in mystischen Offenbarungen veränderter Bewusstseinszustände banale oder 
müßige Possen zu entdecken. Der tschechische Underground liefert dazu Belege 
in der Dichtung Egon Bondys:

IS Die Netzhaut ist eine Schicht von spezialisiertem Nervengewebe, in ihr wird das auftreffende 
Licht in Nervenimpulse umgewandelt.
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Toxika

JSEM OBETI VÄZANOSTI 
toxikomanicke 
Mohlo by to byti k zlosti 
ale je to komicke

Piju pivo beru präsky 
stejne sotva usnout smim 
Räno prodäm präzdne flasky 
Julie mi helfne s tim

(Bondy 1999, 52)
1974

Toxika

ICH BIN OPFER EINER ABHÄNGIGKEIT 
einer toxikomanischen 
es könnte wütend machen 
aber es ist komisch

Ich trinke Bier, ich schluck Tabletten 
ich darf sowieso kaum einschlafen 
Morgens verkaufe ich die leeren Pullen 
Julie hilft mir dabei 
(Übers. T. Glane)

oder:
Spofa Blues

Co to memu zaludku da präce 
nez usnu

Amitriptilin a Thioridazin 
Dormogen a Meprobamat 
Nitrazepam Diazepam 
tri dvanäctky a tri rumy 
Encephabol Lipovitan 
v male dävee je vzdy vitän

Od pül osme vsecko beru 
na intervaly neseru 
Ale po pülnoci preci 
zprehäzim zas vsecky veci 
a beru ted’:
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Encephabol Lipovitan 
tri dvanäctky a tri rumy 
Nitrazepam Diazepam 
Dormogen a Meprobamat 
Amitriptilin a Thioridazin

Pak teprv do postele dorazim

1974
(Bondy 1999, 57)

Spofa Blues

Was mein Magen Arbeit hat, 
bevor ich eingeschlafen bin

Amitriptilin und Thioridazin 
Dormogen und Meprobamat 
Nitrazepam Diazepam 
drei Biere und drei Rum 
Encephabol und Lipovitan 
in kleiner Dosis stets willkommen

Ab halb acht nehm’ ich alles
die Zeit dazwischen ist mir scheißegal
aber so gegen Mitternacht
werf ich wieder das ganze Zeugs durcheinander
dann nehm’ ich:

Encephabol, Lipovitan 
drei Zehntel und drei Rum 
Nitrazepam Diazepam 
Domorgen und Meprobamat 
Amitriptilin und Thioridazin

Dann erst komm’ ich im Bett an

Die ironische Subversion zerstört das Pathos der narkotischen Vision, der 
„Weg“ wird zu einem mechanischen Verfahren, zu einer komischen, mühsamen 
Reise ... ins Bett.



244 Tomäs Glane

Literatur

Ageev M. 1936 (1934). Roman s kokainom, Paris.
Benjamin W. 1972. Über Haschisch, Frankfurt a.M. (Erstveröffentlichung: 

1932. „Haschisch in Marseille“, Frankfurter Zeitung, 04.12.1932).
Bondy E., 1999 (1974). The Plastic People of the Universe, Riedel J. (Hrsg.), 

Praha.
Bulgakov M. A. 1989. Morfij (Sobr. soc. v 5 tomach, t. 1), Moskau.
Cemy V., 1933. Blahoslaveny clovek. Knihapravdy zivota chore duse, Praha.
DeRogatis J. 2003. Turn on Your Mind: Four Decades of Great Psychedelic 

Rock, New York.
De Quincey T. 1922. Confessions of an English Opium-Eater, Oxford 1989.
Dörr G. 2007. Muttermythos und Herrschaftsmythos. Zur Dialektik der Aufklä

rung um die Jahrhundertwende bei den Kosmikern, Stefan George und in 
der Franlflurter Schule, Würzburg.

Genette G. 1998. Die Erzählung, München. 2. Aufl.
Glane T. 2011. „Literatura i izmenennye sostojanija soznanija“, Welt der Slawen 

Jg. LV1 (Heft 2,2011).
Grogan J. L. 2008. A Cultural History of the Humanistic Psychology Movement 

in America, Ann Arbor.
Gumilev N. 2005. Polnoe sobranie socinenij v 10-ti tomach. Tom 6, Moskva.
Hopfgartner H. 2003. Psychedelic Rock: Drogenkult und Spiritualität in der 

psychedelischen Rockmusik und ihre musikpädagogische Reflexion, Mün
chen.

Hrabal F. R. (Richard F.H.) 1988. Panoptikum, CAD PRESS (Samizdat).
Huxley, A. 1954. The Doors of Perception, London.
Jünger E. 1998. Annäherungen. Drogen und Rausch, Stuttgart.
Kessler F, 2007. „Von der Filmologie zur Narratologie. Anmerkungen zum 

Begriff der Diegese“, Montage/AV 16/2/2007, 9-16.
Kloppe S. 2004. Die gesellschaftliche Konstruktion der Suchtkrankheit: Sozio

logische und philosophische Aspekte der Genese vom traditionellen Drogen
gebrauch in der Vormoderne bis zum Konstrukt des krankhaften Drogen
missbrauchs in der Moderne, München.

Krzizanovskij S. D. 1991/2000. Skazki dlja vunderkindov, Moskva.
Leary T. 1968. The Politics of Ecstasy, Berkeley 1990.
Lejeune P. Der autobiographische Pakt (1975), Frankfurt a.M. 1994.
Meyrink G. 1927. „Haschisch und Hellsehen“, Prager Tagblatt (Jg. 52., Nr. 169 

v. 17.7.1927), 4-6.
Osmond H., 1957. „A Review of the Clinical Effects of Psychotomimetic 

Agents“, Annals of the New York Academy of Sciences 66, 418-434.
Partridge C. J. 2005. The Re-enchantment of the West, Vol 2: Alternative Spiri- 

tualities, Sacralization, Populär Culture and Occulture, London/New York.



Achtung! Hier endet die Literatur 245

Pelevin V. 0. 2004. Syjascennaja kniga oborotnja, Moskva.
Pepperstejn P. V. 2006. Svastika i Pentagon, Moskau.
Pepperstejn P. V. 2002. Mifogennaja ljubov' käst, Moskau.
SapgirG. V. 1999. Armageddon. Mini-roman, povesti, rasskazy, Moskau. 
Scharfetter C. 2002. Allgemeine Psychopathologie. Eine Einführung, Stuttgart. 
Sorokin V. G. 2010. Metel', Moskva.
Sorokin V. 2006. Den' opricnika, Moskva.
Urban M. 2011. Boletus arcanus, Praha.





Wiener Slamstischer Almanach 69 (2012) 247-271

Riccardo Nicolosi

EVIDENZ UND KONTRAFAKTIZITÄT IM (RUSSISCHEN) 
NATURALISMUS. DIE REDUCTIO AD ABSURDUM 

DES »KAMPFES UMS DASEIN4 
IN D.N. MAMIN-SIRIRJAKS ROMAN CHLEB (KORN)

1. Evidenz und Kontrafaktizität im Naturalismus.
Einleitende Bemerkungen

Im Naturalismus findet sich eine besondere Form literarischer Evidenz, in der 
ein ungewöhnliches Wechselspiel von epistemischen und rhetorisch-narrativen 
Momenten zu beobachten ist. Das ist insofern ungewöhnlich, weil Evidenz als 
Inbegriff gesicherter, unmittelbarer Erkenntnis und Evidenz als Anschaulichkeit, 
die durch rhetorische bzw. literarische Verfahren mittelbar hergestellt wird, ent
gegengesetzte Konzepte sind. Aus erkenntnistheoretischer Sicht bedeutet .Evi
denz* Selbstevidenz, d.h. Einsicht ohne argumentative Begründung und metho
dische Vermittlung, wie im Falle der „unbeweisbaren Grundsätze“, auf denen 
nach Aristoteles das apodeiktische Wissen (epistme) gründet (Analytica Posteri- 
ora I, 3, 72b 18ff.). Dieser Evidenzbegriff ist der Rhetorik aus zwei Gründen 
fremd: Zum einen, weil Rhetorik prinzipiell mit diskursiver Erkenntnis zu tun 
hat, und zum anderen, weil das ihr spezifische enthymematische Argumentati
onsverfahren auf dem Prinzip des Wahrscheinlichen - und nicht des Wahren - 
basiert (Aristoteles, Topik I, 1, 100 b 22ffi). In diesem Sinne schließen sich 
Selbstevidenz und Rhetorik gegenseitig aus: „Alles, was diesseits der Evidenz 
übrigbleibt, ist Rhetorik“ (Blumenberg 1981, 111).

Zu den klassischen Aufgaben der Rhetorik gehört wiederum die Herstellung 
von Einsicht, wo es an Selbstevidenz mangelt (vgl. ebd., 117). Die anschauliche 
Gewissheit, die die Rhetorik herzustellen vermag, ist jedoch eine prinzipiell 
fingierte Gewissheit. Rhetorische Evidenz ist eine Als-Ob-Konstmktion, die Un
mittelbarkeit lediglich simuliert, d.h. ein Trugbild immediater Erkenntnis.1 Um 
Evidenz zu erzeugen, verfügt die Rhetorik nicht nur über argumentative Stra
tegien, sondern auch über nicht-diskursive Verfahren, die mit dem Oberbegriff

i Über die „Listen der Evidenz“ vgl. Cuntz u.a. 2006. Über die weitreichenden kulturwissen
schaftlichen Implikationen, die diese Zweiteilung der Evidenz besitzt, vgl. Campe 2004, 
Haverkamp 2004.



248 Riccardo Nicolosi

evidentia bezeichnet werden. Diese Techniken der Veranschaulichung bzw. des 
Vor-Augen-Stellens reichen von der aristotelischen energeia, der Vergegenwär
tigung des Abwesenden beispielsweise durch Metaphern (Aristoteles, Rhetorik 
1411 b 24ff.), bis hin zur stoischen enärgeia, der detaillierenden, ausmalenden 
Darstellung, die den Zuhörer „quasi zum Augenzeugen“ macht (Ueding/Stein- 
brink 1986, 294). Die enärgeia wurde in der römischen Rhetorik als evidentia 
übersetzt und kodifiziert (vgl. Cicero, Topica 26, 97; Quintilian, Institut io orato- 
ria VIII, 3, 61 ff.), worunter u.a. hypotyposis, illustratio, demonstratio subsu
miert wurden (vgl. Kemmann 1996, 40).2 3

Literarische Evidenz wird üblicherweise in diesem evidentia-Bereich 
verortet, wodurch Fragen der Text-Bild-Beziehung bzw. der visuellen Anschau
lichkeit durch descriptio-Verfahren ins Zentrum der Aufmerksamkeit rücken 
(vgl. beispielsweise Willelms 1989).Vor diesem Hintergrund hebt sich naturalis
tische Evidenz - so die erste These - in zweifacher Hinsicht ab: Zum einen 
weist sie keine deskriptive, sondern eine narrative Grundstruktur auf, und dies 
ungeachtet der bildreichen Beschreibungskunst, die besonders das Romanwerk 
Emile Zolas charakterisiert und die als modernistische hypotyposis gelten kann. 
Zum anderen dient diese näher zu beschreibende narrative Anschaulichkeit 
wiederum der Herstellung epistemischer Evidenz: Der umstrittene Anspruch des 
Naturalismus, wissenschaftliche Hypothesen mittels Fiktion „experimentell“ 
verifizieren zu können, wird im Folgenden unter dem Aspekt der Simulation 
wissenschaftlicher Evidenz durch narrative Verfahren betrachtet. Diese nicht
diskursive Konstruktion anschaulicher Evidenz soll anhand der Fiktionalisierung 
der darwinistischen Metapher des ,Kampfes ums Dasein1 exemplifiziert werden. 
Dabei soll auch ersichtlich werden, dass der Naturalismus dadurch an die rheto
rischen Strategien anknüpft, mit denen die Wissenschaft der Zeit ihrerseits Evi
denz konstruiert.

Kontrafaktizität kommt ins Spiel - so die zweite These wenn man die 
Modellierung dieser epistemisch-rhetorischen Konfiguration im russischen 
Naturalismus betrachtet. Am Beispiel des sozialen Romans Chleb (Korn, 1895) 
von Dmitrij N. Mamin-Sibirjak, dem „Zola der russischen Literatur“.' soll ge
zeigt werden, wie im russischen Naturalismus die literarische Evidenz des 
,Kampfes ums Dasein1 als reines fiktionales Konstrukt entlarvt wird, als bloße 
Simulation wissenschaftlicher Evidenz. Diese Dekuvrierung nicht-diskursiver 
Verfahren findet wiederum diskursiv statt, nämlich durch die Anwendung der 
kontrafaktischen Argumentationsform reductio ad absurdum. Mamin-Sibirjak

2 Über die evidentia in der rhetorischen und poetischen Phantasie-Tradition vgl. Lachmann 
2002, 54-56, 67.

3 Zur Verbreitung dieser Antonomasie schon zu Lebzeiten Mamin-Sibirjaks vgl. Iezuitova 
1984, 249. A.M. Skabicevskij (1903, 600) verglich als einer der ersten Kritiker Mamin-Sibir
jak mit Zola.
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stellt die epistemische Validität des ,Kampfes ums Dasein1 in Frage, indem er 
,Versuchsanordnungen1 inszeniert, in denen die Wahrheit naturalistischer Wel
ten mit ihrer biologistischen Tiefenstruktur zunächst kontrafaktisch angenom
men wird, um im Flandlungsverlauf die Konsequenzen, die mit dieser Tiefen
struktur in Widerspruch stehen, zu zeigen. Die ,Absurdität1, die damit aufge
zeigt wird, betrifft nicht nur den ,Kampf ums Dasein1 als normatives Deutungs
muster der Wirklichkeit, sondern auch die narrative Evidenzkonstruktion in 
seiner klassischen naturalistischen Inszenierung.4 5

Der vorliegende Text hat somit eine doppelte Zielsetzung: Neben der Erfor
schung literarischer Anschaulichkeit an der Schnittstelle zwischen Epistemo
logie und Narration leistet er auch einen Beitrag zur Erforschung einer bislang 
unbeachteten Form von Kontrafaktizität in der Fiktion/

2. Exemplarische Daseinskämpfe. Narrative Evidenz im Naturalismus

Die fiktionale Konstruktion wissenschaftlicher Evidenz im Naturalismus hängt 
mit dessen spezifischem Erzählsystem zusammen. Allgemein gesprochen, mo
dellieren naturalistische Erzählwerke eine fiktive Welt, in der die wahrnehmbare 
Wirklichkeit lediglich die Manifestationsebene einer ursprünglichen, biologisti
schen Fundierungsebene darstellt. Sie setzen eine unbändige „vitalistische Ener
getik“ (Stöber 2006) voraus, die alles menschliche Handeln determiniert und aus 
der sich das Milieu ableitet, „das von der Ursprungswelt eine Zeitlichkeit als 
sein Schicksal erhält“ (Deleuze 1989, 173). Der wissenschaftliche Anspruch na
turalistischer Literatur besteht darin, dieser „Ursprungswelt“ durch temporal
kausale Linearisierung eine narrative Gestalt zu verleihen. Der Naturalismus 
greift narrative Ordnungsstrukturen wie Vererbung, Degeneration oder den 
.Kampf ums Dasein1 auf und baut um diese biologistische Achse die Sujet-

4 Über diese für Mamin-Sibirjak typische Strategie der ,Dekonstraktion‘ naturalistischer Wis
senschaftlichkeit am Beispiel des Degenerationsnarrativs vgl. Nicolosi 2010. Manche der im 
vorliegenden Text enthaltenen Überlegungen über die .gegendiskursive1 Dimension des 
russischen Naturalismus gehen auf diesen Aufsatz zurück, werden aber hier um die Dimen
sion des Kontrafaktischen erweitert.

5 Literaturwissenschaftlich wurde das Kontrafaktische bislang unter anderen Aspekten unter
sucht. Den bekanntesten Forschungsbereich stellen fiktionale Altemativgeschichten (,Uchro- 
nien1) dar, deren Plot auf kontrafaktischen Geschichtsspekulationen (,Was wäre gewesen, 
wenn...?1) basiert (vgl. zuletzt Widmann 2009). Kontrafaktische Konditionale spielen aber 
auch in der strukturalistisch ausgerichteten Literaturtheorie eine Rolle, die die modallogische 
Theorie der .möglichen Welten1 auf fiktionale Texte angewandt hat (vgl. u.a. Eco 1984, 
Ryan 1991). Hilary P. Dannenberg (2008) hat in dieser Tradition ein dynamisches Konzept 
von „plotting“ ausgearbeitet, in dem das Kontrafaktische in realistischen Texten vor allem 
der Simulation einer Kausalität dient, die - unsere realen Denkmodelle wiederholend - im 
Modus des Irrealis innerfiktional .erprobt1 wird. Zum Kontrafaktischen als Synonym für das 
Irreale bzw. das Gegenwirkliche innerhalb einer anthropologisch subversiven Phantastik vgl. 
Lachmann 2002, 12.
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fügung auf.6 Diese wissenschaftlichen Narrative bestimmen sowohl die Auswahl 
von Geschehensmomenten bei der Bildung der Geschichte als auch deren Line
arisierung in einer temporalen Darbietungssequenz, die in jedem Erzählwerk die 
Transformation der Geschichte zur Erzählung bedingt.7 Daraus resultiert die 
Aufspaltung der Erzählebenen in eine Tiefenstruktur - ein fundierendes, homo
genes Basisschema, das deterministische .Naturgesetze4 reproduziert und 
einen Erzähldiskurs, der die vielfältigen Erscheinungen dieses fundierenden 
.Gesetzes1 auf der Ebene der erzählten Geschichte entfaltet.

Auf der Basis dieses Erzählsystems realisiert der Naturalismus seinen An
spruch auf die Herstellung wissenschaftlicher Evidenz durch fiktionale Mittel. 
Dazu knüpft der Naturalismus an die ausgeprägte rhetorische Dimension an, die 
die Wissenschaft der Zeit bekanntlich charakterisiert.8 9 Vor allem unter den Be
dingungen eines (noch) nicht exakten Wissens, das weder empirisch bzw. expe
rimentell beweisbar noch formalisierbar ist, tendiert die Wissenschaft im 19. 
Jahrhundert dazu, die Grenzen zwischen Empirie und Imagination zu über
schreiten. Das bekannteste Beispiel dafür ist sicherlich Charles Darwins On the 
Origin ofSpecies (1859), wo an die Stelle fehlender experimenteller Demonstra
tionen u.a. „imaginary illustrations“ treten (vgl. Lennox 1991), die zum breiten 
rhetorisch-narrativen Instrumentarium von Darwins „one long argument“ gehö-

9ren.
An diese Durchlässigkeit der Diskurse knüpft Emile Zola explizit an, wenn er 

die Legitimität des erkenntnistheoretischen Anspruchs des Naturalismus nicht 
zuletzt dadurch begründet sieht, dass sich die wissenschaftlichen Erkenntnisse 
über den Menschen noch in einem frühen Stadium der Entwicklung von Hypo
thesen befinden und dass deshalb der Phantasie, auch der literarischen, eine 
wichtige Erkenntnisfunktion zukommt. Diese Funktion wird von Doktor Pascal, 
dem Protagonisten des letzten Romans des Rougon-Macquart-Zyk\us und Alter 
Ego des Autors, in Bezug auf die Vererbungs- und Degenerationstheorie folgen
dermaßen beschrieben:

Ah! Ces Sciences commerujantes, ces Sciences oü l’hypothese balbutie et 
oü Pimagination reste maltresse, eiles sont le domaine des poetes autant 
que des savants! Les poetes vont en pionniers, ä Tavant-garae, et souvent

6 Als Inszenierung einer bestimmten Wissenskonfiguration ist naturalistische Literatur eine 
„epistemologische Metapher“ - so Elke Kaiser (1990, lOf.) in Anlehnung an Umberto Ecos 
Begriff der „metafora epistemologica“.
Für das narratologische Modell der narrativen Konstitution vgl. Schmid 2005, 241-272.

8 Und dies ungeachtet der programmatischen Negierung dieser Dimension im Positivismus: 
„Die reine Einbildungskraft verliert [...] unwiderruflich ihre alte geistige Vorherrschaft und 
ordnet sich notwendig der Beobachtung unter [...]“ (Comte 1994, 16).

9 Darwin selbst bezeichnete sein Traktat als „one long argument“. Zu Darwin als Rhetoriker 
vgl. u.a. Depew 2009; Campbell 1990, 1997; Pera 1994.
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ils decouvrent les pays yierges, indiquent les Solutions prochaines. (Zola
1966-1977, Bd. 6,

Diese Interaktion von rhetorisierter Wissenschaft und verwissenschaftlichter 
Literatur lässt sich am Beispiel der darwinistischen Metapher des ,Kampfes ums 
Dasein1 gut erläutern. Diese Metapher geht bekanntlich auf den englischen 
Ökonom Thomas Malthus zurück, der in seinem Bevölkerungstraktat An Essay 
on the Principle of Population (1798) von der Prämisse ausging, dass die Menge 
der Nahrungsmittel, die der Menschheit zur Verfügung stehen, nur linear 
wächst, während die Bevölkerung exponentiell zunimmt. Daraus leitete er das 
Naturgesetz eines notwendigen und ständigen Auftretens von „Hemmnissen“ 
(checks) für die Bevölkerungszunahme her. Elend und Laster seien die stärksten 
Elemente unter diesen Regulativen und sie betreffen „naturgemäß“ vor allem die 
Armen. Zusammen mit anderen Geißeln wie Seuchen und Hungersnöte bringen 
sie „die Bevölkerungszahl und die Nahrungsmenge der Welt auf den gleichen 
Stand“ (Malthus 1977, 68). In Opposition zu den egalitären Gesellschaftsutopien 
seiner Zeit sah Malthus das Leben als permanenten „Kampf ums Dasein“ 
(struggle for existence), in dem notwendigerweise Eigenliebe, Konkurrenz und 
Klassenunterschiede herrschen (ebd., 31).

Mithilfe der metaphorischen Übertragung des sozioökonomischen Konzeptes 
des .Kampfes ums Dasein1 auf die Biologie wollte Darwin die komplexen Be
ziehungen zwischen Organismen untereinander und zwischen den Organismen 
und ihren abiotischen Lebensbedingungen begrifflich prägnant fassen. Zusam
men mit einer weiteren Metapher, der des survival of the fittest, die er von Her
bert Spencer übernahm, und zusammen mit der Analogisierung von künstlicher 
und natürlicher Zuchtwahl (selection) baute Darwin eine zutiefst rhetorisch
dialektische Argumentation auf, um seine Evolutionstheorie trotz fehlender 
empirischer Beweisbarkeit plausibel zu machen, d.h. um Anschaulichkeit herzu
stellen, wo es (noch) keine Anschauung gab.12

In der naturalistischen Literatur wird die Metapher des .Kampfes ums Da
sein1 wiederum zu einem Masterplot, der die fiktive Welt in toto strukturiert.13 
Besonders der deutsche soziale Roman der 1880er-1890er Jahre bedient sich des

10 „Ach, diese beginnenden Wissenschaften, diese Wissenschaften, in denen die Hypothese 
stammelt und die Phantasie sich noch frei entfalten kann, sie sind ebenso sehr der Bereich 
der Dichter wie der Wissenschaftler! Die Dichter marschieren als Bahnbrecher in der Vorhut, 
und oft entdecken sie jungfräuliches Land, weisen auf kommende Lösungen hin“ (Zola 1974, 
88)

11 Malthus Traktat ist explizit gegen William Godwins frühsozialistische Schrift An Enquiry 
Concerning Political Justice (1793) gerichtet.

12 Die Metaphorizität des Begriffes war Darwin selbst bewusst. Vgl. dazu Darwin 1985, 116f. 
Zu Darwins metaphorischer Argumentation vgl. u.a. Schnackertz 1992, 26-62; Bulhof 1992, 
57-91.
Zum Begriff „Masterplot“ vgl. Abbott 2008,46ff.13
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,Kampfes ums Dasein1, um soziale Modemisierungsprozesse, d.h. den Verlust 
einer als ursprünglich-organisch inszenierten Nah weit (Gemeinschaft) und die 
Ausdifferenzierung abstrakt-mechanischer Sozialbeziehungen (Gesellschaft), zu 
erzählen.14 Wie Ingo Stöckmann (2009, 41-137) überzeugend dargelegt hat, mo
dellieren Autoren wie Conrad Alberti, Max Kretzer, Felix Hollaender, Curt 
Grottewitz und Wilhelm von Polenz eine Wirklichkeit, die als Manifestations
ebene eines fundierenden Substrats konzipiert wird, in dem der , Kampf ums 
Dasein1 das alles steuernde Prinzip darstellt. Die Transkription dieser Tiefen
struktur in narrative Kategorien bedeutet zum einen den Entwurf antagonisti
scher Figurenkonstellationen mit ausschließlich zwei oppositionellen anthro
pologischen Typen: den starken, überlebensfahigen und den schwachen, dem 
Untergang geweihten Menschen. Zum anderen orientiert sich die Handlung am 
Verlaufssinn des Daseinskampfes, der durch die Gestaltung zweier komple
mentärer, von Anfang an feststehender Handlungsabläufe narrativ entfaltet wird: 
des Siegeszuges des Neuen und des Absterbens des Alten. In seinem elementa
ren Charakter reduziert das Narrativ des ,Kampfes ums Dasein1 gesellschaft
liche Modemisierungsprozesse auf einen einzigen Kemprozess, der jede Form 
von Entwicklung, vor allem die sozioökonomischen Entwicklungen, kausal
mechanisch steuert.15

Inwiefern lässt sich behaupten, dass diese Transkription biologistischer Kon
zepte in narrative Stmkturen wissenschaftliche Evidenz erzeugt? Wodurch wird 
evident, dass der ,Kampf ums Dasein1 das deterministische .Gesetz der Mo
derne1 darstellt? Für Emile Zola erfüllt der naturalistische Text diese evidenz
generierende Funktion, weil er wie ein wissenschaftliches Experiment funktio
niert. In seiner Studie Le roman experimental (1879),16 die als Zitat-Collage aus

14 Dabei ergeben sich auch semantische Verschiebungen, denn naturalistische Texte implizie
ren eine Teleologie, die der Theorie Darwins eigentlich fremd war. Darwin hatte bekanntlich 
den Zufall als Hauptkriterium der Evolution postuliert, was aber in der Rezeption seiner 
Theorie im 19. Jahrhundert häufig ausgeblendet wurde: Hier bedeutet Evolution einen ziel
gerichteten Fortschritt, der noch in der Tradition des Lamarkismus steht. Zum Wechselwir
kungsverhältnis zwischen Darwins Evolutionstheorie und der Literatur im 19. Jahrhundert 
vgl. Beer 1983; Levine 1988; Sprengel 1998; Gamper 2010.

15 Zugleich offenbart die literarische Fiktionalisierung des .Kampfes ums Dasein* auch die 
sprachlich-diskursive Dimension dieser biologistischen Universalie, da hier ihre analogische 
Struktur durch die Umkehrung der semantischen Felder der Metapher besonders hervorge
hoben wird. Darwins Analogisierung der Gesetze des natürlichen Lebens (die .Evolution*) 
mit denen des sozialen Lebens (der .Kampf) wird im Naturalismus (sozialdarwinistisch) 
umgekehrt gedacht: Das vermeintliche Naturgesetz der Evolution manifestiert sich nun auf 
der Ebene sozialer Prozesse. Die Naturalisierung der Metapher, die hier stattfmdet, schließt 
auch das semantische Feld ein, das ihr ursprünglich als improprium gedient hatte.

16 Der Aufsatz über den Experimentalroman erschien zunächst im September 1879 auf Rus
sisch in der Reihe der Parizskie pis ’ma (Pariser Briefe), die Zola in der Petersburger Kultur
zeitschrift Vestnik Evropy (Der europäische Bote) monatlich publizierte. Die französische 
Version der Studie erschien im Oktober 1879 in der Pariser Zeitschrift Le Voltaire. 1880
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Claude Bemards Introduction ä l’etude de la medicine experimentale (1865) an
gelegt ist, postuliert Zola, dass der naturalistische Roman die experimentelle 
Untersuchung des sensitiven und geistigen Lebens des Menschen ermöglicht, 
um die „Gesetze des Denkens und der Leidenschaften“ zu formulieren und 
„praktische Soziologie“ zu betreiben (Zola 1904, 22). Von Bemard übernimmt 
Zola die Unterscheidung von Beobachtung und Experiment sowie die fiktionale 
Natur der Hypothesenbildung, die den Bemardschen Experimentbegriff auf die
se Weise anschlussfahig für den literarischen Diskurs macht (vgl. Gamper 2005, 
152):

[L]e romancier est fait d’un observateur et d’un experimentateur. L’obser- 
vateur chez lui donne les faits tels qu’il les a observes, pose le point de de- 
part, etablit le terrain solide sur lequel vont marcher les personnages et se 
developper les phenomenes. Puis 1'experimentateur parait et institue l’ex- 
perience, je veux dire fait mouvoir les personnages dans une histoire parti- 
culiere, pour y montrer que la succession des faits y sera teile que l’exige 
de le determinisme des phenomenes mis ä l’etude. (Zola 1966-1970, Bd.
10, 1178)'7

Der „Determinismus der Phänomene“ konstituiert die innere Logik der narrati
ven Versuchsanordnung, während die erzählte Geschichte der Verifizierung 
dieser wissenschaftlichen Sinnlinie dienen soll. In Übereinstimmung mit der po
sitivistischen Weltanschauung ist das Leben des Menschen für Zola von einem 
dichten Netz von Kausalzusammenhängen determiniert, das grundsätzlich von 
zwei Faktoren geregelt wird: von einem sozialen äußeren Milieu (milieu ex- 
terieur) und einem inneren Milieu (milieu interieur) mit seinen physiologischen 
Gesetzen, unter denen die Vererbung die zentrale Rolle spielt. Die vom natura
listischen Autor entworfene fiktionale Welt soll als Experimentierfeld fungieren, 
in dem die Kausalzusammenhänge zwischen den Handlungen der Protagonisten, 
ihrer Erbanlage und dem Einfluss des Milieus deutlicher als in der Wirklichkeit 
gezeigt werden können. Dabei hebt Zola hervor, dass der Experimentalroman 
keine reine, photographische Beobachtung der Wirklichkeit darstellt, sondern 
eine im Bemardschen Sinne experimentell herbeigeführte Beobachtung, einen 
aktiven Eingriff in die Wirklichkeit: Er reproduziert nicht dokumentiertes

publizierte Zola den Text, zusammen mit anderen literaturtheoretischen Arbeiten, auch in 
Buchform.

17 „Der Romanschriftsteller besteht ebenfalls aus einem Beobachter und einem Experimentator. 
Der Beobachter gibt ihm die Tatsachen so wieder, wie er sie beobachtet hat, setzt den Aus
gangspunkt fest und bereitet den festen Boden, auf dem die Personen aufmarschieren und die 
Erscheinungen sich entwickeln können. Dann erscheint der Experimentator und bringt das 
Experiment zur Durchführung, das heißt, er bewegt die Figuren in einer spezifischen 
Geschichte, um zu zeigen, daß die Folge der Tatsachen so sei, wie es der auf die Probe ge
stellte Determinismus der Phänomene verlangt“ (Zit. nach Gamper 2005, 154).
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Geschehen, sondern entwirft auf der Basis der beobachteten Realität und deren 
deterministischen Gesetze eine als wissenschaftliche „Deduktion“ verstandene 
narrative Geschichte, die eine „Modifikation“ dieser Wirklichkeit bedeutet (Zola 
1904, 15).

Es ist nicht verwunderlich, dass Zolas Überzeugung, Literatur könne zur ex
perimentellen Verifizierung nomothetischer Erklärungsmodelle dienen, von An
fang an stark umstritten war.18 Denn es ist mehr als offensichtlich, dass ein lite
rarischer Text das für das Experiment grundlegende Kriterium der Wiederhol
barkeit bzw. der intersubjektiven Nachprüfbarkeit per se nicht erfüllen kann. 
Deshalb hat die Forschung Zolas Theorie lange Zeit als „bloße Imitation phy
siologischen Gedankenguts, das sich zur Übertragung auf die Literatur ganz und 
gar nicht eignet“ angesehen (Lepenies 1976, 126). Erst in jüngster Zeit hat man 
begonnen, den Experimentalroman und seine zweifelsohne vorhandenen Apo- 
rien einer differenzierteren Betrachtung zu unterziehen. Dass Zola dem fiktiona- 
len Eingriff in die Wirklichkeit die Beweiskraft eines wirklichen wissenschaft
lichen Experiments zuschreiben konnte, liegt in der Logik der positivistischen 
Epistemologie des 19. Jahrhunderts begründet, d.h. in ihrem spezifischen Kurz
schluss von empirischer Beobachtung und metaphysischer Spekulation: Durch 
die reine Beobachtung der Erscheinungen und deren unmittelbarer Ursachen1 
(causes prochaines) glaubte man, die ontologischen Gesetzmäßigkeiten der 
Wirklichkeit zu ergründen, wie Hans Ulrich Gumbrecht (1978, 15-10) im An
schluss an Michel Foucault gezeigt hat.19

Im Zuge dieser Kontextualisierung wurde Zolas Theorie des Experimentalro
mans vor allem auf seine narrativen Implikationen hin gelesen. Jutta Kolken- 
brock-Netz beispielsweise sieht die Bedeutung der Experimentalpoetik des fran
zösischen Naturalisten vor allem in ihrem (eher traditionellen) literarischen 
Gestaltungspotenzial: „Zola stellt in der Terminologie Bemards eine bestimmte 
ästhetische Konzeption des literarischen Realismus dar. Danach besteht der

18 Exemplarisch für die zeitgenössische Kritik am „Experimentalroman“ stehen Max Nordaus 
Äußerungen in „Zola und der Naturalismus“: „Der Begriff des Romans schließt von vorn
herein den Begriff des Experiments aus. Dieses hat mit Tatsachen, jenes hat mit Einbildung 
zu tun. Zola glaubt, ein Experiment gemacht zu haben, wenn er nervenkranke Personen 
erdichtet, diese in erdichtete Verhältnisse stellt und sie erdichtete Handlungen vollführen 
lässt. Das ist aber ebenso wenig ein neuropathologisches Experiment, wie ein lyrisches 
Gedicht ein biologisches Experiment ist. Ein naturwissenschaftlicher Versuch ist eine an die 
Natur gerichtete Frage, auf welche die Natur, nicht der Frager selbst, die Antwort geben soll. 
Zola stellt ebenfalls Fragen, das gebe ich zu; aber an wen? An die Natur? Nein, an seine 
eigene Einbildungskraft. Hierin liegt der Unterschied zwischen Zola und dem Naturforscher, 
ein Unterschied, der so groß ist, dass er komisch wirkt“ (Nordau 1890, 170).

19 In seiner Pionierarbeit hat Gumbrecht auf die Verankerung Zolas in der ,Episteme‘ des 19. 
Jahrhunderts hingewiesen und somit den Weg frei gemacht für weitere Untersuchungen, die 
den Nexus zwischen Wissenschaft und Literatur bei Zola neu bewertet haben. Vgl. u.a. 
Kolkenbrock-Netz 1981; Link-Heer 1983; Müller 1987; Kaiser 1990; Föcking 2002; Albers 
2002.
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Kunstcharakter der Literatur gerade in der Geschlossenheit der Fiktion, und die 
ästhetische Realisierung einer ,Idee‘ von der Wirklichkeit offenbart zugleich 
ihre Wahrheit im höheren Sinne“ (Kolkenbrock-Netz 1981, 212). Zolas Experi
mentalpoetik wäre somit nichts anderes als eine in positivistisch-wissenschaft
licher Terminologie formulierte Beschreibung naturalistischer Fiktionsbildung 
schlechthin: Im Sinne des oben geschilderten Erzählsystems des Naturalismus 
,verifiziert1 jede einzelne Narration die immergleiche, präkonstituierte Hypothe
se über die deterministischen Gesetze der Wirklichkeit, indem sie das bereits 
erzählte Grundschema nochmal variierend erzählt, um dadurch dessen ,episte- 
mologische Richtigkeit' zu .bestätigen'.20

In diesem Sinne produziert der naturalistische Text keine neuen wissen
schaftlichen Erkenntnisse im Modus des Experiments, vielmehr simuliert er 
Evidenz im Modus des exemplarischen Erzählens, d.h. eines Erzählens, das 
die Demonstration von vorgefertigten Erklärungsmodellen der Wirklichkeit wie 
dem .Kampf ums Dasein' durch den Entwurf von narrativen exempla erzielen 
will. Der naturalistische Roman entfaltet somit die Fähigkeit von Fiktion im All
gemeinen, komplexe Möglichkeitshorizonte in kohärenter Form zu plausibilisie- 
ren, um die der Narration zugrundeliegenden Thesen durch anschauliche Evi
denz nicht diskursiv zu beweisen, sondern vielmehr zu illustrieren. Dadurch 
rückt der naturalistische Roman in die Nähe des Thesenromans, mit dem ihn 
bestimmte strukturelle Merkmale verbinden. Wie Susan Rubin Suleiman (1993) 
dargelegt hat, zielt der roman ä these darauf, eine bereits existierende ideologi
sche, philosophische oder wissenschaftliche These oder ein bestimmtes „Welt
bild“ durch die Modellierung einer exemplarischen Geschichte anschaulich und 
zugleich eindeutig zu illustrieren, wobei - genauso wie im Erzählsystem des Na
turalismus - Elemente wie auktoriale Erzählperspektive, teleologische Sujetfü
gung, schematisches Wertesystem und antagonistische Figurenkonstellation eine 
Textsemantik konstituieren, in der - u.a. durch Redundanzverfahren auf ver
schiedenen Textebenen - Ambiguität und Offenheit ausgeschlossen werden 
sollen.

20 Vgl. dazu Stöckmann 2009, 61-70. Zur naturalistischen „Poetik der Wiederholung“ vgl. 
Chevrel 1982, 118. Aus dieser Perspektive ließe sich von einer experimentellen Dimension 
naturalistischer Fiktion nicht so sehr im epistemologischen, sondern vor allem im metafik- 
tionalen Sinne sprechen: Der Experimentalroman stellt in erster Linie ein literarisches 
Experiment dar, d.h. ein Experiment in Hinblick auf das Funktionieren einer narrativen 
Modellierung der Welt, die die epistemische Tiefenstruktur samt ihrer Determinismen in eine 
Geschichte transkribiert, und weniger ein Experiment auf der Grundlage wissenschaftlicher 
Hypothesen. Der Experimentalroman dient somit primär der Verifizierung von Grenzen und 
Möglichkeiten einer Fiktion, die von deterministischen, die Handlungsfolge zwangsläufig 
steuernden Faktoren eingeschränkt wird. Vgl. dazu Nicolosi 2010, 372-376.
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3. Kontrafaktische Gedankenexperimente im russischen Naturalismus: 
Reductio ad absurdum im Roman Chleb (Korn) von D.N. Mamin-Sibirjak

Dass die oben beschriebene narrative Evidenzbildung des Naturalismus keine 
epistemische Valenz besitzt, sondern ein bloßes fiktionales Konstrukt darstellt, 
zeigt der russische Naturalismus mithilfe einer Modellierung fiktiver Welten, 
die auf der Argumentationsform reductio ad absurdum basiert. Dadurch bilden 
sich spezifische Erzählstrategien heraus, die russischen naturalistischen Texten 
den Charakter eines fiktionalen Gedankenexperiments verleihen.21

Mit dem Begriff reductio ad absurdum bezeichnet man in der Logik eine Me
thode des indirekten (apagogischen) Beweises, in der das Gedankenexperiment 
der Widerlegung einer Annahme durch das Aufzeigen einer aus ihr folgenden, 
nicht-hinnehmbaren Konsequenz bzw. eines Widerspruchs dient: Dadurch wird 
eine These durch die Widerlegung ihres kontradiktorischen Gegenteils bewie
sen.22 Die reductio ad absurdum findet in der Mathematik oder auch in der Phy
sik seit der Antike Anwendung: Euklid beispielsweise beweist, dass es keine 
größte Primzahl geben kann, indem er die Annahme, es gebe eine größte Prim
zahl, durch das Aufzeigen eines logischen Widerspruchs in dieser Annahme 
widerlegt; Galileo Galilei widerlegt in Discorsi (1638) die aristotelische Kine
matik, indem er in einem Gedankenexperiment zunächst kontrafaktisch an
nimmt, Aristoteles hätte recht, um dann einen Widerspruch in dieser Theorie 
aufzuzeigen, die sie unhaltbar macht (vgl. Kühne 2005, 31-57).

Der Anwendungsbereich der reductio ad absurdum beschränkt sich aber 
nicht nur auf die exakten Wissenschaften: Bereits bei Plato (Politeia I, 338c- 
343a) wird sie in einem dialektischen Kontext angesetzt, und auch im Alltag ist 
ihr Gebrauch alles andere als selten, denn die reductio ad absurdum ist eine der 
verbreitetesten Formen kontrafaktischen Imaginierens überhaupt (vgl. Faucon- 
nier/Tumer 2002, 233-240). Kontrafaktische Imaginationen sind Spekulationen

21 ln einem weiten, aber deshalb unspezifischen Sinne ist jeder fiktionale Text ein Gedanken
experiment, d.h. eine Aussage über nicht-aktualisierte Möglichkeiten. Denn Fiktion lässt sich 
allgemein als Konstruktion („Mimesis“ im aristotelischen Sinne) einer wahrscheinlichen, in 
sich kohärenten, möglichen, aber nicht aktualisierten Wirklichkeit definieren, die in 
realistischen Texten in einem komplexen Ähnlichkeitsverhältnis zur .realen1 Welt steht. Im 
russischen Naturalismus hingegen erweist sich die Rede von fiktionalen Gedankenexperi
menten insofern als sinnvoll, als manche dieser Texte bestimmte poetologische und episte- 
mologische Eigenschaften aufweisen, die sie in die Nähe von kontrafaktischen Gedanken
experimenten des Typus reductio ad absurdum rücken. Die Relationierbarkeit von wissen
schaftlichen Experimentalprozessen und literarischen Schreibweisen wird in diesem Falle 
durch die Partizipation an einer gemeinsamen Argumentationsstruktur garantiert, in der sich 
logische Beweisführung und narrativ-rhetorische Verfahren gegenseitig bedingen. Über Ge
dankenexperimente und Literatur vgl. Macho/Wunschel 2004; Krauthausen 2010; Swirski 
2007.

22 Die reductio ad absurdum wird von Aristoteles als reductio ad impossibile terminologisch 
fixiert. Vgl. Anal. pr. I, 7, 29b 6.
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über nicht aktualisierte Möglichkeiten, die von Prämissen ausgehen, die ent
weder falsch sind oder vom Sprecher als falsch unterstellt werden.23 Aufgrund 
seines starken imaginativen Potenzials oszilliert das kontrafaktische Denken oft 
zwischen wissenschaftlichem und literarischem Diskurs, wie beispielsweise im 
Falle des historischen Kontrafaktischen: Gedankenexperimente mit der Annah
me ,was wäre gewesen, wenn...?“ werden sowohl in der Geschichtswissenschaft 
(vgl. z.ß. Tetlock/Belkin 1996) als auch in der Literatur, in der Gattung der 
,Uchronie‘, vielfach angestellt.

Auch im Falle der reductio ad absurdum lässt sich eine prinzipielle Durch
lässigkeit der Grenze zwischen wissenschaftlichem und literarischem Diskurs 
beobachten, die sich aus der Verflechtung von narrativen, rhetorischen und ar
gumentativen Verfahren in beiden Diskursen ergibt. Zum einen weist diese 
formallogische Argumentationsstruktur in manchen wissenschaftlichen Gedan
kenexperimenten eine ausgeprägte rhetorisch-narrative Dimension auf, die die 
Plausibilität der Argumentation wesentlich mitbestimmt (vgl. Nersessian 1992; 
2007). Zum anderen liegt die reductio ad absurdum auch fiktionalen Texten 
zugrunde, die dadurch bestimmte Wissenskonzepte .falsifizieren“. Das ist bei
spielsweise der Fall in Voltaires contes philosophiques: In der späteren Erzäh
lung L ’Homme aux quarante ecus (Der Mann mit den vierzig Talern, 1768) ver
sucht Voltaire die ökonomische Theorie der Physiokraten24 zu widerlegen, 
indem er eine fiktive Welt inszeniert, in der diese Theorie Wirklichkeit gewor
den ist, um die daraus folgenden, unsinnigen Konsequenzen aufzuzeigen, die die 
Unsinnigkeit der Prämissen belegen sollen (vgl. Bender 2010, 43-49). Dabei 
handelt es sich freilich nicht um den indirekten Beweis einer der Theorie der 
Physiokraten entgegengesetzten Position, sondern um die Widerlegung dieser 
Theorie, die im Zuge des .Experiments“ als fiktive, bloß imaginierte Ordnungs
struktur der Wirklichkeit, „als Strategie der Verschleierung tatsächlicher Macht
losigkeit und Sinnleere“ entlarvt wird (Dirscherl 1985, 138).

Eine ähnliche Modellierung fiktiver Welten, die sich auf die Argumentations
form reductio ad absurdum zurückführen lässt, weisen auch manche russische 
naturalistische Romane auf. Diese Romane inszenieren zunächst eine naturalisti
sche Welt und ihre Funktion als exemplarische Illustration eines deterministi
schen Weltbildes, um sie dann ad absurdum zu fuhren und somit die Wider
sprüchlichkeit (die ,Absurdität“) einer solchen Modellierung der Wirklichkeit 
aufzuzeigen.22 Bei Dmitrij N. Mamin-Sibirjak geschieht dies zunächst durch die

23 Zu kontrafaktischen Imaginationen vgl. Albrecht/Danneberg 2011; Danneberg 2006.
24 Die Physiokraten gingen davon aus, dass reale ökonomische Werte nur im Ackerbau 

entstehen, während weitere Wirtschaftszweige wie Industrie, Handel oder Finanzwirtschaft 
lediglich mit der Weiterverarbeitung dieser Werte beschäftigt sind. Aus diesem Grund 
schlugen die Physiokraten vor, die Güter nur an der Quelle zu besteuern.

25 Dass naturalistische Literatur auch ein - mit Foucault (1999, 76) gesprochen - „gegendis
kursives“ Potenzial besitzt, ist an sich kein neuer Befund. Die Bezugnahme auf epistemische
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Umkehrung des oben beschriebenen Verhältnisses zwischen Fundierungs- und 
Manifestationsebene des naturalistischen Textes: Anstatt biologistische Naturge
setze wie Degeneration oder ,der Kampf ums Dasein1 als elementare, unverän
derbare Ursprungskräfte, als Teil einer deterministisch-biologistischen Tiefen
struktur der Wirklichkeit zu gestalten, lässt er sie zum Bestandteil der fiktio- 
nalen doxa werden, also der allgemeinen Meinung, die in der fiktiven Welt 
herrscht. Die pseudowissenschaftlichen Spekulationen der Figuren über diese 
epistemischen Ordnungsstrukturen führen eine Art biologistische Verunsiche
rung in die fiktive Welt ein. Die Sujetfügung dieser Texte widerspricht letztlich 
dem deterministischen Verlaufssinn der wissenschaftlichen Theorien, denn der 
Handlungsverlauf zeigt Konsequenzen, die mit der angenommenen Tiefenstruk
tur dieser Welt in Widerspruch stehen, und entlarvt sie als trügerische Ord
nungsstrukturen. Die indexikalischen Zeichen, die zunächst auf deterministische 
Gesetzmäßigkeiten hinzuweisen scheinen, erfahren schließlich einen fatalen 
Zusammenbruch, der den Menschen in einer Welt chaotischer Kontingenz zu
rücklässt. Zugleich wird nicht nur die , Absurdität* wissenschaftlicher Ordnungs
strukturen aufgezeigt, sondern auch die etablierte naturalistische Repräsen
tationsweise dieser Wissenskonstellationen ad absurdum geführt. Dadurch stellt 
Mamin-Sibiriak die naturalistische Konstruktion wissenschaftlicher Evidenz in 
Frage.

Figurationen bedeutet im Naturalismus oft auch deren Infragestellung als wissenschaftliche 
Ordnungsstrukturen: Rainer Warning (1990) hat überzeugend gezeigt, dass Zolas Transgres- 
sionsphantasien Bilder der „wilden Ontologie“ des Lebens sind, die diese Ordnungsstruk
turen zerschreiben; Joachim Küpper (1995) hat herausgearbeitet, wie bei Giovanni Verga, in 
Mastro don Gesualdo, die Sujetftigung die fundamentale Sinnlosigkeit des Naturhaften her
vorhebt. Spezifisch für den russischen Naturalismus ist die Modellierung dieser gegendis
kursiven Dimension mithilfe der Argumentationsstruktur reductio ad absurdum.

26 Diese Besonderheit des russischen Naturalismus lässt sich u.a. durch zwei literaturhistorische 
Faktoren begründen. Zum einen durch die ungewöhnlich frühe und intensive Zola-Rezeption 
in Russland (vgl. Nicolosi 2010), die den russischen Autoren ermöglicht hat, die oben be
schriebenen Altemativentwürfe zum Zolaschen Naturalismus zu entwickeln. Zum zweiten 
lässt sich zeigen, dass der russische Naturalismus an eine bestimmte literarische Tradition 
anschließt, die ihre Wendung ins Kontrafaktische begünstigt hat: die Tradition des sog. „ten
denziösen Romans“ (tendencioznyj roman) der 1860er und 1870er Jahre. Es handelt sich 
dabei um soziale Romane, die man auf der Grundlage ihrer ideologischen Ausrichtung in 
„nihilistische“ und „antinihilistische“ Romane unterteilt und die im Anschluss an Turgenevs 
Otcy i deti / Väter und Söhne (1862) und vor allem an Cemysevskijs Cto delat'?/ Was tun? 
(1863) den Konflikt zwischen alter und neuer Ideologie, zwischen den „neuen Menschen“ 
und der traditionellen Gesellschaft narrativ inszenieren. Die zahlreichen Romane, die diese 
Gattung bilden, weisen eine sehr homogene Basisstruktur auf, in der sich Figurenkonstel
lation, Handlungsräume und Sujetfügung von Roman zu Roman fast identisch wiederholen 
(vgl. Papemo 2005). Im Falle der antinihilistischen Romane (vgl. dazu Smimov 1994, 114ff.; 
Starygina 2003) lässt sich der Versuch beobachten, die von Cemysevskij in Was tun? 
inszenierte Weltordnung zunächst zu übernehmen, um sie dann so zu variieren, dass die nihi
listische Weltanschauung in Frage gestellt wird (vgl. Papemo 2005, 809f.). Dies zeigt, dass 
die Vorstellung einer Fiktion, die als Verifizierung vorgefertigter Ausgangshypothesen
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All dies lässt sich exemplarisch am sozialen Roman Chleb (Korn, 1895) von 
Dmitrij N. Mamin-Sibirjak zeigen. Chleb ist der letzte der großen Uralromane 
von Mamin-Sibirjak, zu denen u.a. Privalovskie milliony (Die Privalovschen 
Millionen, 1883), Gornoe gnezdo (Das Bergnest, 1884) und Zoloto (Gold, 1892) 
gehören. Anders als die früheren Romane, die thematisch im Bergbaumilieu 
angesiedelt sind, schildert Chleb den Einzug des Kapitalismus in den Weizen
anbaugebieten entlang des Flusses Iset’, der im Roman den Namen Kljucevaja 
erhält, wobei sich die Handlung überwiegend in der Stadt Zapol’e (deren 
Vorbild offensichtlich Sadrinsk ist) abspielt.27

Im Zentrum der vielen Handlungsstränge, die den Roman in seiner Sujetfu- 
gung als „formlos“ und „chaotisch“ erscheinen lassen,28 steht die Familie Kolo- 
bov, der alte Michej Zotyc mit seinen drei Söhnen. Ihre Ankunft in Zapol’e 
markiert den Beginn ökonomischer und sozialer Wandlungsprozesse. Die von 
ihnen gebaute Weizenmühle an der Kljucevaja setzt einen unaufhaltsamen Pro
zess in Gang, der den Übergang von einer ruralen, patriarchalischen Kultur zum 
wilden Kapitalismus bedeutet.29 Seinen ältesten Sohn, Galaktion, verheiratet 
Kolobov mit einer der Töchter des Kaufmannes Chariton Artemyc Malygin, 
dessen andere Schwiegersöhne ebenfalls zu Protagonisten in den Transforma
tionsprozessen in Zapol’e werden. Galaktion emanzipiert sich schnell von sei
nem autoritären Vater, indem er als rechte Hand des polnischen Magnaten Stab- 
rovskij (Stabrowski) bei der Verwirklichung von dessen skrupellosen kapita
listischen Plänen mitarbeitet. Stabrovskij, der als Erster die Regeln der neuen, 
den russisch-altgläubigen Kleinkaufmännem unbekannten Geschäftswelt be
herrscht, holt Galaktion auch in den Vorstand der neu gegründeten „Transura- 
lischen Kommerzbank“, die bald zum eigentlichen Motor der neuen Ökonomie 
wird. In wenigen Jahren erlebt die Provinzstadt Zapol’e eine radikale Umwand-

fungiert und nach dem Prinzip der variierenden Wiederholung einer einmal festgelegten 
„Versuchsanordnung“ operiert, in Russland noch vor dem Naturalismus fest verankert war. 
Es ist wohl kein Zufall, dass Fedor M. Dostoevskij, der selber an der Tradition des anti
nihilistischen Romans aktiv mitgewirkt hatte, eine der ersten russischen Variationen biolo- 
gistischer Erzählmuster liefert. In seinem letzten Roman Brat'ja Karamazovy / Die Brüder 
Karamazov gestaltet Dostoevskij - so meine Lektüre (Nicolosi 2008) - eine mit biologisti
schen Gedanken infizierte fiktive Welt mit dem Ziel, eine literarische Antwort auf Zolas 
Vererbungsphantasmagorien zu liefern. Dabei übernimmt er die Struktur und die narrative 
Logik des Zola’schen Experimentalromans, um eine Gegenthese zum positivistischen Deter
minismus zu „beweisen“: das Primat des freien Willens über jeglichen Biologismus.

27 Zu den realen topographischen Modellen des Romans vgl. Mamin-Sibirjak 1958, 445 ff.
28 Auf die ,,6ecij)opMeHH[ocTb]“, ,,Hecopa3MepH[ocTb]“ und “xaoraHH[ocTb]“ der Romane 

Mamin-Sibirjaks weist Aleksandr Skabicevskij (1903, 604f.) hin. Skabicevskij hebt in 
diesem Zusammenhang die „unzählige Masse der handelnden Figuren“ („HecMerabie Tojmbi 
jiHHHocTefi“, ebd.) sowie die zahlreichen, parallel erzählten Handlungsstränge, deren Anfang 
und Ende oft jenseits der erzählten Zeit liegen, hervor.

28 An dieses Sujet-mczpi't wird später Gor’kij in Delo Artamonovych (Das Werk der Arta- 
monovs) anknüpfen.
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lung: An die Stelle des ruhigen und sicheren Geschäfts mit gespeicherten Kom- 
vorräten tritt ein harter Konkurrenzkampf, der zum Bau immer größerer, auf 
Kredit finanzierter (Walz-)Mühlen und Schnapsbrennereien führt.

Aus diesem erbarmungslosen ,Kampf ums Dasein1, der die alten russischen 
Kaufmänner ruiniert, geht Galaktion zunächst als (einer der wenigen) Sieger 
hervor: Mit dem durch seine Arbeit bei Stabrovskij verdienten Geld realisiert 
Galaktion seinen Traum eines Dampfschifffahrts-Unternehmens auf der Kljuce- 
vaja. Auch die schwere Depression, die dem jähen Aufschwung auf Spekulati
onsbasis folgt und - verstärkt durch Missernten - sogar zur Hungersnot führt, 
tangiert Galaktions Erfolg nicht; im Gegenteil, er profitiert davon, da er mit 
seinen Dampfschiffen billiges Getreide aus Sibirien einfiihren kann. Aber ge
nauso wie die übrigen sozialen Romane Mamin-Sibirjaks kennt auch Chleb 
keinen wirklichen Sieger im kapitalistischen ,Kampf ums Dasein1, sondern nur 
Verlierer in einem ökonomischen Prozess, dessen Gesetze letztlich intransparent 
bleiben. Gegen unwägbare Naturbedingungen, die die Schifffahrt immer wieder 
behindern, und Misserfolge, die aus unkontrollierbaren Kettenreaktionen entste
hen, kann auch Galaktion nichts ausrichten. Seine Geschäfte geraten ins Stocken 
und der sich abzeichnende finanzielle Ruin geht mit seinem zunehmenden 
moralischen Verfall einher. Der Freitod Galaktions, mit dem der Roman endet, 
mag zwar erzähltechnisch nicht ausreichend motiviert sein (Mamin-Sibirjak 
fehlt im Allgemeinen die Fähigkeit, Geschichten zu Ende zu erzählen), folgt 
jedoch der Logik eines Textes, der im Wesentlichen vom Scheitern des Men
schen bei der Beherrschung kapitalistischer Prozesse handelt.

Die falsche Prämisse in dieser fiktionalen reductio ad absurdum besteht 
darin, dass der Text zunächst auf dem elementaren Narrativ von sozialen Auf- 
und Abstiegen, deren Vektorialität ein ursprüngliches Naturgesetz steuert, auf
gebaut zu sein scheint. Ähnlich wie die Degeneration in Privalovskie Milliony 
(vgl. Nicolosi 2010, 384-394) stellt der ,Kampf ums Dasein1 ein wissenschaft
liches Deutungsmuster der Realität dar, das in der fiktiven Welt von Chleb eine 
präfigurierende, wirklichkeitsmodellierende Funktion aufzuweisen scheint. Mit
hilfe dieses Narrativs werden zunächst vom Erzähler und von den Figuren nicht 
nur Ereignisse gedeutet, sondern auch deren Entwicklung vorausgesagt. Der 
plötzliche Einbruch des Kapitalismus in Zapol’e und Umgebung wird als 
anthropologischer Kampf zwischen Stärkeren, den neuen Kapitalisten, und 
Schwächeren, den alten Kaufmännern, gedeutet, wobei über den Triumph der 
Kapitalisten kein Zweifel besteht, da dies als logische Konsequenz eines Na
turgesetztes verstanden wird. Einer der Träger des biologistischen Wissens in 
der fiktiven Welt von Chleb ist der Arzt Kocetov, der als Popularisator der The
orie des Kampfes ums Dasein wirkt, indem er dem ungebildeten Galaktion er
klärt, dass nach diesem Schema die Veränderungen in der Geschäftswelt von 
Zapol’e zu deuten seien:
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- CjionaeTe Bce OTeuecTBO, a 6;iaro/tapnMX jiotomkob nycmxe no mh- 
py... H Ha 3to ecTL 3aKOH, h, mo/kct 6biTb, caxibiü crpauiHbiM: öopböa 3a 
cyufiecmeoeanue. Ooepeie Bbi Bce 3aypanbe, Bame CTeneHCTBO. (Mamin- 
Sibirjak 1958, 101. Kursiv von mir, R.N.)30

- C OAHOH CTOpOHbl, X035!HHHHaeT HiaHKa KyiHJOB, Ha*HBfflHX KanHTaJIbl 
BcaKHMH HeitpaBjaMH, a c apyi oü ctopohh, 6yaer 3opHTb sxhx xojicxo- 
cyMOB maHi<a xhlhhmx aejibpoß. Bce 3to b iiopaaKe bcihch h no-yueHOMy 
naibiBaexc« öopuooü 3a cytqecmeoeaHue... (ebd., 243. Kursiv von mir, 
R.N.)31

Zur narrativen Ausstattung der falschen Prämisse der reductio ad absurdum in 
Chleb gehört nicht zuletzt die Tatsache, dass Mamin-Sibirjaks Roman deutliche 
intertextuelle Bezüge zu ähnlichen naturalistischen Modellierungen des Kamp
fes ums Dasein1 aufweist. Trotz aller kulturhistorischen Differenzen ist Chleb 
sehr nah an den sozialen Romanen der 1890er Jahre eines Wilhelm von Polenz 
(z.B. Der Büttnerbauer, 1895), die den Verfallsprozess der patriarchalisch-ge
nossenschaftlichen Gutswirtschaft Osteibiens im Sinne eines Daseinskampfes 
mit industriellen Großbetrieben schildern (vgl. Stöckmann 2009, 336f.). Die 
Inszenierung einer bereits bekannten fiktiven Weit verstärkt den anfänglichen 
Eindruck, dass auch in Chleb der ,Kampf ums Dasein4 eine wirklichkeitsmo
dellierende Funktion besitzt.

Die widersprüchlichen Konsequenzen in der kontrafaktischen Argumentation 
des Textes entstehen dadurch, dass hier die Kausalmechanik fehlt, die der 
,Kampf ums Dasein1 in der naturalistischen Literatur normalerweise besitzt und 
die die Transkription der Fundierungsebene in die Manifestationsebene ohne 
Reibungsverluste1 ermöglicht. Im Handlungsverlauf treten immer häufiger Er
eignisse auf, die mit dem bekannten Verlaufsinn des ,Kampfes ums Dasein1 in 
Widerspruch stehen. Das epistemische Substrat der Wirklichkeit erweist sich 
hier als chaotisch und unbändig, es lässt sich nicht in eine kausalmechanische 
Struktur übersetzen. Soziale Prozesse wie der Einbruch des Kapitalismus er
scheinen deshalb als Naturprozesse, die sich weder voraussehen noch bändigen 
lassen.32 Der ,Kampf ums Dasein1 als Deutungsmuster einer sich rapide wan-

Ihr schluckt noch das ganze Vaterland, und die dankbaren Nachkommen schickt ihr am 
Bettelstab in die Welt. Und dafür gibt es auch ein Gesetz, und das ist vielleicht das furchtbar
ste: Der Kampf ums Dasein. Das ganze Transuralien werdet ihr ausräubem, Euer Gnaden“ 
(Mamin-Sibirjak 1953, 166).

31 Auf der einen Seite regiert hier eine Bande von Kaufleuten, die ihr Kapital durch Lug und 
Trug erworben hat, und auf der anderen Seite werden eben diese dicken Geldsäcke von einer 
Bande räuberischer Geschäftsmacher zugrunde gerichtet. Alles dies ist ganz in der Ordnung 
der Dinge, und die Wissenschaft nennt das Kampf ums Dasein...“ (ebd., 408).

32 Auf die chaotische Tiefenstruktur der narrativen Welten Mamin-Sibirjaks hatte bereits V. 
Al’bov (1900) hingewiesen. Über die prinzipielle Skepsis Mamin-Sibirjaks gegenüber biolo
gistischen Determinismen vgl. Dergacev 1992, 144.
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delnden Wirklichkeit, wie ihn die Figuren in Chleb auffassen, wird als falsche 
Semiotisierung einer an sich nicht sinnhaften Ursprungswelt entlarvt.33

Der Glaube an die epistemische Wirkungskraft des ,Kampfes ums Dasein1, 
der in der fiktiven Welt herrscht, lässt Mamin-Sibirjak gegen die Unbeherrsch
barkeit sozio-ökonomischer Prozesse prallen, die durch keine wissenschaftliche 
Ordnungsstruktur deutbar sind. Die Unsteuerbarkeit kapitalistischer Prozesse

33 Mamin-Sibirjaks kritische Haltung zum Kampf ums Dasein reiht sich in die allgemeine 
Ablehnung des malthusischen Gedankenguts in Darwins Evolutionstheorie ein, die für die 
russische Kultur des 19. Jahrhunderts charakteristisch war (vgl. Korostelev 1978). Wie 
Daniel P. Todes (1989; 1995) überzeugend dargelegt hat, zeichnet sich die russische Rezep
tion Darwins dadurch aus, dass die Komponenten der Evolutionstheorie, die am engsten mit 
Malthus identifiziert wurden, d.h. die Überbevölkerung als Ursache von Konflikten und die 
innerartliche Konkurrenz als deren Resultat, in Frage gestellt wurden. Bereits auf Malthus’ 
politische Ökonomie hatte die russische Intelligenzija mit Skepsis reagiert. Zum einen war 
Malthus’ Theorie mit den geographischen Gegebenheiten Russlands geradezu inkompatibel: 
Die Vorstellung, dass im spärlich bewohnten Russland ein unerbittlicher Kampf um knappe 
Nahrungs- und Raumressourcen ausbrechen würde, „setzte einfach zu viel Phantasie voraus“ 
(Todes 1995, 284). Zum anderen war die Kritik ideologisch begründet: Malthus’ Theorie 
wurde zum paradigmatischen Beispiel für den .inhumanen“ Individualismus des Westens, 
der dem überwiegend gemeinschaftlichen Denken des russischen 19. Jahrhunderts wider
sprach. Besonders die Bauerngemeinde (obscina) und ihr Kollektivbesitz standen für ein 
radikal anderes sozioökonomisches Konzept als das malthusische: Alexander Herzen 
beispielsweise behauptete, dass die obscina „die vollkommene Antithese zu Malthus’ gefei
erter Lehre ist: Sie erlaubt jedem ohne Ausnahme, seinen Platz am Tisch einzunehmen“ („La 
commune rurale russe [...] est 1 ’antithese parfaite de la celebre proposition de Malthus: eile 
laisse chacun sans exception prendre place ä sa table“; Gercen 1955, 163). Als Darwins 
Evolutionstheorie in Russland rezipiert wurde (die erste Übersetzung von Die Entstehung der 
Arten erschien 1864), wurde das malthusische Gedankengut in seiner Theorie fast einhellig 
abgelehnt. Besonders das agonale Moment in der Metapher des ,Kampfes ums Dasein“ (russ. 
öopböa 3a cyujeecmeoeaHue) fand keinen Anklang in Russland. Während in Westeuropa 
Darwins Anthropomorphismen in soziokulturelle Theorien zurückübersetzt wurden (man 
denke hier nur an den komplexen Bereich des Sozialdarwinismus - Spencer, Haeckel, Hux- 
ley), lehnte das gesamte politische Spektrum der russischen Intelligenzija den evolutionisti- 
schen .Kampf ums Dasein“ gerade aufgrund seines malthusischen Ursprungs ab: Nikolaj 
Cemysevskij beispielsweise bemerkte 1873, dass „sich die Widerwärtigkeit des Malthusia
nismus auf Darwins Lehre übertragen hat“ (zit. nach Todes 1995, 287). Bezeichnenderweise 
verwarfen auch die meisten russischen Naturwissenschaftler die Idee des Konkurrenz
kampfes zwischen den Organismen als Motor der Evolution. Stattdessen vertraten sie die 
Theorie der „gegenseitigen Hilfe“ (e3auMuan noMOUfb), die zuerst vom Zoologen K.F. 
Kessler formuliert wurde. Für die russischen Naturforscher war das zentrale Moment im 
Kampf ums Dasein der Kampf der Organismen mit abiotischen Bedingungen, wobei 
postuliert wurde, dass die Organismen ihre Kräfte vereinigen, um diesen Kampf effektiver zu 
führen. Die natürliche Selektion begünstige diese evolutionäre Kooperation. Die Theorie der 
gegenseitigen Hilfe machte dann Petr Kropotkin international bekannt, als er sie in seinem 
Pamphlet Mutual Aid. A Factor of Evolution (1902) dem Sozialdarwinismus von Huxley 
gegenüber stellte. Diese spezifisch russische Theorie der gegenseitigen Hilfe zeigt u.a., 
welche wissensgenerierende Rolle rhetorische Kategorien in den Naturwissenschaften auch 
im russischen 19. Jahrhundert spielen, denn die Altemativkonzeption der gegenseitigen Hilfe 
stellt nichts anderes als eine weitere Metapher dar, in der soziale und biologische Bereiche in 
eine analogische Relation zueinander gesetzt werden.
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wird durch die analoge Gleichsetzung von sozialen und Naturkräften verdeut
licht. Beispiele für die Metaphorisierung ökonomischer Prozesse als Naturereig
nisse sind im Text zahlreich und betreffen die Wirkung des Kapitalismus und 
dessen ,Synekdoche1, d.h. die in Zapol’e neu gegründete Bank, aus der eine 
„magische Kraft“ und eine „drückende Gewalt“ ausgeht:

OTKpbiTbiM b 3anonbe 6amc rtchcTBHTenbHo cpa3y oähbuji Bce, tohho 
xjibiHyna KaKaa-TO MarunecKaa CHJia. 3anonbCKoe KyneuecxBO 3aBOJiHO- 
BcUiocb, npn.ayMbiBaa HOBbie ,cnoco6a‘ h ,cpencxBHa‘. [...] H Be'i.xe no- 
nyBCrBOBanacb meTymaa BjiacTb uaBajiMBrnenca hoboh chum. (Mamin- 
Sibirjak 1958, 188f.)34

Die neue kapitalistische Ordnung erscheint wie eine unbändige Naturge
walt: „HanBHi ajiacb Kaicaa-xo cTpauraaa cnna, KOTopaa noMana Ha cbocm 
nyiM nee, Kaie npopBaßmaa n.xoxMHy Bona“ (ebd., 171).35 In diesem neuen 
sozioökonomischen System existiert der Mensch nur als „Zahl“, wobei 
Geld und Kapital wesenhafte Züge erhalten und eine Eigendynamik ent
falten, der jedes Individuum früher oder später zum Opfer fallen wird:

3xo obi.xa uejiaa cncTeMa, 6e3acajioc™aa h nocjienoBaxejibHaa. JIkuih 
aBnajTHCb TonbKO b pojiH KaKHX-xo jkhbhx UH(})p. [...] B o6meM 6aHK no- 
xonHJr Ha rpoManHyro nayxHHy, b KOTOpoü 6e3B03BpaxH0 3anyxbiBanHCb 
Toproßbie MyxH. Kohchho, nepßbiMH acepxßaMH aenanncb caMbie MajieHb- 
KHe MyniKH, norH6aßmHe 6e3 conpoxHBneHHa. OxBaTHBinaa Becb Kpair 
xjieonaa r opamca cKa3biBanacb b ue.xoM pane xaKHX >KepxB, ,xpyrue cxoa- 
jih yace Ha onepH/jH, a xpexbu roxoBHiiHCb k HeH36ea<HOMy KOHiry. (ebd.,
219f.)36

Hapacxaromufi KanHxanH3M aBJiaexca cßoero pona rpoMa^HbiM MaxoBbiM 
KonecoM, npHBonautHM b aBHaceHHe MHJiJiHOHbi BanoB, mecxepeH h npn- 
BoaoB. /Ja, neHbru naßajiH Bnacxb, b nein 3anonbe Hanano y6ea<naxbca Bce 
öortbuie h 6ojibure, hmchho neHbrH b opraHH30BOHHOM bhne, xax cßoero 
pona apMua. Ilpeame 6buiH npocxo xoncxocyMbi, BJinaHHe Koxopbix He

34 „Die neue eröffnete Bank in Zapol’e wirkte in der Tat belebend auf die ganze Stadt: es war, 
als ob eine magische Kraft plötzlich hineinströmte. Die Kaufmannschaft war sehr erregt und 
damit beschäftigt, neue .Methoden1 und .Möglichkeiten1 zu erfinden. [...] So machte sich 
überall die drückende Macht einer neu aufkommenden Gewalt geltend“ (Mamin-Sibirjak 
1953, 316 f.).

35 „Eine furchtbare Macht rollte heran, die auf ihrem Wege alles überrennen würde wie das 
Wasser einen gebrochenen Damm“ (Ebd., 288).

36 „Das System war mitleidlos und konsequent, die Menschen erschienen darin nur noch als 
lebende Zahlen. [...] Im großen und ganzen glich die Bank einem riesigen Spinnennetz, in 
dem sich die Handelsfliegen unweigerlich verhedderten. Die ersten Opfer waren natürlich 
die allerkleinsten Mücken, die umkamen, ohne Widerstand zu leisten. Dieses Komfieber, 
von dem das ganze Gebiet erfaßt war, dokumentierte sich in einer ganzen Reihe solcher 
Opfer, andere waren schon an der Reihe, und wieder andere bereiteten sich auf das unver
meidliche Ende vor“ (ebd., 368 f.).
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nepexoflHJio rpaHnu TecHoro Kpyaoca cbohx OAHOKauiHHKOB, npHtca3- 
hhkob h noKynaTejieß, a Tenepb KanHTan, npofifl« 4epe3 öaHKOBCKoe rop- 
hhjio, CKJiaflbiBajica y>Ke b KaKyio-To cmuxuümjro cuny, jiaBHBmyto Bce Ha 
CBoeM nyTM. (ebd. 244. Kursiv von mir, R.N.)

Der Mensch wird schließlich vom Kapital und von der Natur beherrscht, also 
von den Kräften, die er zu beherrschen glaubte.3“ Teil dieser ökonomischen 
Urkraft scheinen zunächst die ausländischen Spekulanten zu sein: Der Pole 
Stabrowski, der Deutsche Stoff und der Jude Eckin, die in Zapol’e am Beginn 
der Umwandlungsprozesse plötzlich, wie aus dem Nichts, erscheinen und eine 
neue Geschäftsphilosophie einführen: „Ecjih 3anojn>cKHe Kynubi He anaxiH, hto 
HM Hy)KHO, TO 0TJ1H4H0 3TO 3H3J1H JlIOflH nOCTOpOHHHe, KOTOpbie BCe HaÖHBa- 
jrncb b ropoa. Kto ohh Tatrae, oxKyaa, iero flOMoraiOTCs - hhkto He 3Haji“ 
(ebd. 73).39

An diesem ,fremden Neuen* orientiert sich Galaktion, der als erster den 
Wechsel von einem rassischen Kaufmann alten Schlages zu einem Großkapi
talisten vollzieht. Die Sujetfügung des Romans zeigt jedoch, dass es im kapita
listischen ,Kampf ums Dasein* keine wirkliche Sieger geben kann, sondern nur 
Verlierer in einem ökonomischen Prozess, dessen Gesetze letztlich intransparent 
bleiben: Die venneintlich starken großkapitalistischen Naturen sind genauso 
dem Untergang geweiht wie die kleinhändlerischen „Mücken“. Galaktion, Lu- 
kovnikov und Stabrowski können die Bewegungen ihrer Geschäfte nicht mehr 
kontrollieren, die allein vom kontingenten Glück bzw. Unglück abhängen. Eine 
falsche Entscheidung oder ein Unfall reichen aus, um eine Kettenreaktion in 
Gang zu setzen, die ein Lebenswerk in kürzester Zeit zerschlagen kann:

Omi mm cjiobom, imia caMaa OTHaaHHaa mpa, h KpynHbie MenbHHKH pe3a- 
jiHCb He Ha jkhbot, a Ha CMepTb. /fße - Tpn HeyaaHHbix onepamiH pa3opa- 
J1H B JIOK, H MHJIJIHOHHbie COCTOHHHH JIOnanHCb, KaK MblJlbHbie ny3bipH.
(ebd., 282)40

37 „Man könnte den anwachsenden Kapitalismus mit einem riesigen Antriebsrad vergleichen, 
das viele Millionen Wellen, Getriebe und Zahnräder in Bewegung setzt. Ja, Geld gab Macht, 
davon überzeugte man sich in Sapolje mehr und mehr - zumal das Geld in organisierter 
Form, das über ein Land kommt wie eine feindliche Armee. Früher hatte es nur die Geld
säcke gegeben, deren Einfluß auf den engen Kreis ihrer Handelspartner, Auftraggeber und 
Käufer beschränkt blieb, heute dagegen verdichtete sich das Kapital im Schmelztiegel der 
Bank zu einer elementaren Macht, die alles auf ihrem Weg erdrückte“ (ebd., 410).

38 Nicht von ungefähr sah Mamin-Sibirjak in der Bank und in dem Fluss die wahren Prota
gonisten von Chleb. Vgl. Mamin-Sibirjak 1958, 447.

39 „Wenn die Kaufleute von Sapolje nicht wußten, was sie tun sollten, so wußten es die anderen 
Leute, die unaufhörlich in die Stadt strömten, sehr gut. Woher sie kamen, wer sie waren, was 
sie wollten - niemand wußte es“ (Mamin-Sibirjak 1953, 119).

40 „Es war ein verzweifeltes Spiel, und auch die großen Müller kämpften um Tod und Leben. 
Zwei, drei unglückliche Transaktionen konnten einen in Grund und Boden ruinieren; Millio
nenvermögen platzten wie Seifenblasen“ (ebd., 475).
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Pe3yjibTaT0M 3toh cueubi 6bur BTopoß, y>Ke nacTOHnmü y.rap, ynoatHB- 
niHH CTaopoBCKoro Ha Tpn Mecapa b nocTenb. Y Hero OTHHiiacb bcb npa- 
Baa nojioBHHa, ckochjio jihho h ziojiro He /teücTBOBaJi H3biK. Hmchho b 
TaKOM 6ecnoMoiniioM coTcoaHHH ero h 3acTana rojio/maa 3HMa. W 6hjio 
AOCTaTOMHo Tpex MecaueB, htoöm Bce, mto iioaroxoBJiajiocb uenoto 
acH3HbK>, pa30M HapymHJiocb. (ebd., 334)

Um diese Semantik der Sujetfiügung zu bekräftigen, wendet Mamin-Sibirjak das 
Verfahren der szenischen mise en abyme an. Auf Galaktions Dampfer hält der 
Deutsche Karl Stoff eine Art Lobrede auf die Bank und auf diejenigen, die - wie 
Galaktion - in der Lage sind, deren Kraft zu bändigen. Er vergleicht die Bank 
mit dem Dampfer, der die Kraft des Dampfes, d.h. - metaphorisch gesprochen - 
des Geldes, für sich nutzen kann. Er kann aber seine Lobrede nicht zu Ende 
führen, da Feueralarm geschlagen wird:

- Ä cpaBHHJi 6h Ham 6aHK c rpoMaHflHOto napoBOK) MaimmoM, npmeM 
pojib napa saMCHaer Kanmaji, a bot stot napoxo;i, Ha kotopom mm
CeÜHaC miblBeM, - 3TO TOJIbKO OAHH H3 ltpHBOHOB, KOTOpblH HOflHHHaeTCH
maBHOMy ,abnrarenm... rchhü 'iäKjnouae'rcH tojibko b tom, uioobi 
BocnojibiOBaiboi y>i<e i otobok) chjioh, a iiostomv a upemiaraio toct 3a... 
LUTo4)y ceromia 6bi.ro cyac^eHO He KoiiMHTb. B caMbiü HUTepecubiü 
MOMeHT, Koma y>Ke cTaKaHbi 6mjih noflHaTM, c KanHTaHCKoro mocthkb 
pa3jjajica ronoc uiTypMaHa: - TanaKTHOH Muxeun, noa<ap! (ebd., 310)4

Die Rede Stoffs entfaltet erneut die zentrale Metapher des Textes, die Analogie 
zwischen sozialen und Naturkräften im Sinne ihrer Beherrschbarkeit. Aber ge- 
ade in dem Moment, in dem die Verwendung der Metapher ihren rhetorischen 
Höhepunkt erreicht, materialisiert sich die ,reale* Naturgewalt in Form eines 
Brandes, der Zapol’e vollkommen zerstören wird: Die unbändige Kraft der 
Natur befreit sich vom ,diskursiven Korsett1, indem sie in ihrer ganzen Materi
alität in das rhetorische Konstrukt des Menschen einbricht.

In Chleb stehen die Figuren am Ende vor der bloßen Kontingenz von Er
eignissen, die sie weder deuten noch steuern können. Die einzige Gestalt des

41 „Das Ergebnis dieser Szene war ein zweiter, nun aber richtiger Schlaganfall, der Stabrowski 
für drei Monate ans Bett fesselte. Die ganze rechte Seite war gelähmt, das Gesicht verzogen, 
und er konnte lange Zeit die Zunge nicht bewegen, ln diesem hilflosen Zustand überraschte 
ihn der Hungerwinter. Und diese drei Monate genügten, um alles, was während eines ganzen 
Lebens aufgebaut worden war, mit einem Schlag zu vernichten“ (ebd., 564).

42 Ich möchte unsere Bank mit einer riesigen Dampfmaschine vergleichen, wobei das Kapi
tal die Rolle des Dampfes spielt. Und dieser Dampfer, auf dem wir fahren, ist nur Teil des 
Haupttriebwerkes. Ein Genie ist nur der, der es versteht, sich der fertigen Kräfte zu bedienen. 
Und darum schlage ich vor, wir trinken auf das Wohl... Es war Stoff nicht vergönnt, seinen 
Trinkspruch zu Ende zu bringen. Im interessantesten Augenblick, als alle schon ihre Gläser 
erhoben hatten, erscholl von der Kommandobrücke die Stimme des Steuermanns: - Galak
tion Micheic, Feuer!“ (ebd., 523 f.).
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Romans, die der Zusammenbruch der (narrativen) Ordnungsstrukturen nicht tan
giert, ist der Jude Eckin. Denn Eckin ist zwar eine der wichtigsten handelnden 
Figuren im kapitalistischen Prozess, akkumuliert jedoch selber kein Kapital. 
Vollkommen mittellos, aber stets gut gelaunt, rast er von einem Ort zum ande
ren auf der permanenten Suche nach neuen Geschäften, die er nur um des 
Geschäfts willen betreibt.

- Bot Bce bei Tate: noMajiem>Ky na noManeHbicy, a a 3'ioro TepnepTb He 
Mory. y Meita, 6axeHbKa, ueaaa Kyua hobbix npoeKTOB. [...] CreapuHOBbiü 
3aBO^ öy^eM cTpoHTb. [...] IIotom BajibuoByio MejibHHuy... na. EIotom 
CTeioiHHHbm aaBoa, KO>KeBeHHbiH, 6yMary oyrteM aeaaTb. EIo nyra a 
OTKynHJi aBa commbix 03epa.’ - Emkum He yTepnea h BbicKOHHJi H3 cbo- 
ero ureroabCKoro 3HMHero 3KHria>ica. Oh Tate h ct-ian 3aopoBbeM. (ebd., 
179f.)43

J\jin Hero [rajiaKTHOHa] Ehkhh hbjihjich Hepa3pnuiHMOK) 3ara^KOH. HeM 
LiejiOBeK >KHBeT, a Bcema Bece;i, ziobojich h fiojioh hobwx aaMbicjiOB. 
(ebd., 251)44

In seiner rastlosen Beweglichkeit und Flexibilität und in der Austauschbarkeit 
seiner Geschäfte verkörpert Eckin das neue kapitalistische System, in dem die 
permanente Zirkulation des Geldes, das sich von der konkreten Produktion von 
Waren abgekoppelt hat, zum eigentlichen Ziel wird.

Nicht zufällig ist Eckin derjenige, der das wahre ,Gesetz1 der neuen Welt 
formuliert: „Cto Heyaau - o/ma yztana, h b stom saKmoHaeTca Bca Bbicmaa 
MaTeMaTHKa“ (ebd., 180).45 Durch die Herausstellung von Kontingenz als domi
nierendem Faktor in den sozio-ökonomischen Prozessen der Moderne wird ein 
grundsätzlicher Widerspruch zum Determinismus des ,Kampfes ums Dasein1 
aufgezeigt. Dadurch erweist sich die kontrafaktisch angenommene Ausgangs
these, dass der ,Kampf ums Dasein1 den zentralen Steuerangsmechanismus der 
Wirklichkeit darstellt, als unhaltbar. Diese fiktionale Reductio ad absurdum 
betrifft aber nicht nur das biologistische Konzept an sich, sondern auch dessen 
klassische naturalistische Inszenierung, die in Chleb - wie gezeigt - regelrecht

So seid ihr alle: immer langsam. Ich kann das nicht leiden. Ich habe einen ganzen Haufen 
neuer Projekte, mein Lieber. [...] Wir werden eine Stearinfabrik bauen. [...] Und dann eine 
Walzmühle. Später machen wir noch eine Glasfabrik und eine Lederfabrik auf. Und Papier 
werden wir herstellen. Unterwegs habe ich zwei Salzseen gepachtet. Eckin konnte nicht 
mehr an sich halten, er sprang aus seiner eleganten Winterequipage, strahlend vor Gesund
heit.“ (Ebd., 301 f.).

44 „Eckin war ihm [Galaktion] ein unlösbares Rätsel. Man wusste nicht, wovon er lebte, er war 
immer vergnügt, zufrieden und erfüllt von neuen Plänen.“ (Ebd., 421).

45 „Nach hundert Misserfolgen kommt schließlich ein Erfolg, darin besteht die ganze hohe 
Mathematik“ (ebd., 302).
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implodiert. Von naturalistischer Evidenz bleibt bei Mamin-Sibirjak lediglich ihr 
wahrer Kern: reine Fiktion.
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DIE KRISE DER EVIDENZ IM RUSSISCHEN SYMBOLISMUS: 
SOLOGUBS DER KLEINE DÄMON UND BRJUSOVS 

DER FEURIGE ENGEL

Der Begriff der Evidenz geht auf die griechische Antike zurück (vgl. Halbfass/ 
Held 1972, Mittelstraß 1980, Kamecke 2009). Epikur meinte, es gäbe eine „un
mittelbare Evidenz“ (enargeia),' die man durch sinnliche Wahrnehmung bestäti
gen kann. In diesem Sinne definiert er Evidenz als einen direkten Eingriff des 
Realen. Epikur gab der perzeptiven Evidenz den Vorzug vor der logischen Ar
gumentation, die ein mittelbares Verfahren sei und deswegen Fehler enthalten 
könne. Der auf der unmittelbaren Einwirkung des Realen basierende Evidenz
begriff war auch für andere Erscheinungsformen der antiken Kultur relevant, die 
das Reale dabei unterschiedlich deutete: so stand etwa im Zentrum der Myste
rien von Eleusis die Epopteia - die direkte Anschauung der mystischen Ereig
nisse1 2 3 (für die Uneingeweihten waren „die großen Geheimnisse von Demeter“ 
nicht-evident).

Im Christentum verliert die Evidenz den Sinn der materiellen Unmittelbar
keit, womit die Geschichte des „metaphysischen Evidenzbegriffs“ beginnt (Ka
mecke 2009, 14). Der metaphysischen Evidenz kann man diverse Phänomene 
zurechnen: das Verschwinden des Körpers von Christus; die Lehre des Apostels 
Paulus von dem neuen Himmel und der neuen Erde; die Visionen der Mystiker 
und so weiter. Anstelle des Ergriffenseins vom Realen erfährt man im mittel
alterlichen Christentum ein Ergriffensein vom Supranaturalen: Daraus entsteht 
eine Hyperevidenz, die die alltägliche Praxis der Wahrnehmung überwindet.

Während der Renaissance, die die antike Kultur wiederherzustellen versucht, 
verliert die „metaphysische Evidenz“ zum Teil an Bedeutung. Die endgültige 
Rückkehr zur antiken „Unmittelbarkeit“ war dennoch kaum möglich. Das Ent
fernte substituiert in der Renaissance das Anderssein des Mittelalters. Die sinn-

1 Zum Begriff „enargeia“ vgl. Lachmann 2011, 103.
2 Vgl. zum Realen, Antiseri 1987.
3 Gemäß der Etymologie bedeutet Evidenz das, was „offenkundig“ ist (lat. evidentia) bzw. was 

„klar und deutlich“ vor Augen steht (enargeia). Diese Bedeutungsbestimmung beruht auf 
Visualität: Was evident ist, kann man „sehen“ (videre) (vgl. Kamecke 2009, 11).
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liehe Erkenntnis verstärkt sich durch optische Geräte (z.B. Fernrohr) und Ex
perimente mit der Natur.4

Im Barock wird der Evidenzbegriff auf zweierlei Weisen verändert: Einer
seits beharrt Leibniz darauf, dass die Wahrheit logisch beweisbar sein müsse. 
Evidenz (auch die Evidenz Gottes) erhält bei ihm eine logisch-argumentative 
Bedeutung. Andererseits wird der Evidenzbegriff infolge des radikalen „metho
dologischen Zweifels“ in Descartes Discours de la methode (1637) relativiert. 
Während die Sinnesorgane uns täuschen können, sind wahre Ideen uns einge
boren. Die Evidenz wird von Descartes subjektiviert.5

All diese Evidenzmodelle, die aus verschiedenen Epochen stammen, werden 
in der Literatur des russischen Symbolismus in Frage gestellt: sowohl der antike 
„direkte Eingriff des Realen“ als auch die mittelalterliche „metaphysische Evi
denz“ und schließlich auch der cartesianische Mentalismus sowie der leibnizia- 
nische Logizismus. In meinem Aufsatz möchte ich auf zwei Beispiele kurz 
eingehen, die die Krise der Evidenz im Symbolismus besonders treffend illus
trieren: auf die Romane von Fedor Sologub Mel’kij bes (Der kleine Dämon, 
1905) und Valerij Brjusov Ognennyj angel (Der feurige Engel, 1908).

1. Der Verfall der Evidenz in Sologubs Roman Der kleine Dämon

Es wurde bereits mehrmals darauf hingewiesen, dass die Grundlage der Hand
lung im Roman Der kleine Dämon aus Betrug und Täuschung besteht (vgl. 
Venclova 1997, Zolkovskij 1994, Pavlova 2007, Heftrich 2007 u.a.). Ein Kata
log der Täuschungen im Roman wäre lang und facettenreich: Diese erstrecken 
sich von Wahmehmungsfehlem bis hin zur absichtlichen Lüge, die auf den per
sönlichen Vorteil einzelner Helden abzielt. Wesentlich ist aber nicht die quan
titative und qualitative Mannigfaltigkeit der Täuschungen im Roman, sondern 
eine erfolglose Sehnsucht der Protagonisten nach Evidenz. Alle obengenannten 
Evidenzmodelle werden im Roman demontiert: die empirische Eindeutigkeit ei
nes „unbezweifelbaren Sachverhalts“ scheitert; die Evidenz des Jenseits wird ir
relevant; die subjektive Evidenz der Erfahrung wird ständig angezweifelt und

4 Vgl. dazu zwei Beiträge aus dem Sammelband Evidentia: Reichweiten visueller Wahrneh
mung in der frühen Neuzeit (Berlin 2007): „Das messende Auge. Messkunst und visuelle 
Evidenz im 16. Jahrhundert“ von Frank Büttner und „Die Evidenz des Stiles: Galileis Son
nenflecken“ von Horst Bredekamp.

5 Diese „subjektive Wende“ produziert später einen neuen Evidenzbegriff bei Husserl, der 
zwischen täuschenden und tatsächlichen Evidenzerfahrungen unterscheidet (Kamecke 2009, 
13). Husserl begreift Evidenz als visuelle Erfahrung: Evidenz hat in seiner Philosophie die 
Bedeutung der sichtbaren Selbstgegebenheit (vgl. dazu Rosen 1977, 21 ff.). In den Ideen zu 
einer reinen Phänomenologie und phänomenologischen Philosophie formuliert er sein „Prin
zip aller Prinzipien“, das verkündet, „dass jede originär gebende Anschau
ung eine Rechtsquelle der Erkenntnis sei“ (Husserl 1976, 51).
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als falsch entlarvt; die logische Beweisbarkeit der Wahrheit wird ad absurdum 
geführt.

In seinem Roman schildert Sologub die russische Provinz, in der der Gym
nasiallehrer Peredonov, verfolgt von einem Phantomwesen „Nedotykomka“, den 
Verstand verliert und seinen besten Freund Volodin tötet. Wie die christlichen 
Mystiker ist Peredonov von Visionen geplagt, aber seine innere Sehkraft ist 
nicht geistig erhaben, sondern paranoid:6 Die gespenstischen Bilder der „Nedo
tykomka“ sind diabolisch, als pathologische Phantasie aber stellen sie die 
Realität eines negativen Jenseits (also der Hölle) in Frage:

nopoio Me» K.nyöaMH jia^aHHoro jiwvia »Bjumacb neAOTbiKOMKa, flHMHaa, 
cuneBaraa; rna3icn ßjiecxejiH oronbi<aMu, OHa c jictkhm 3BaicaHbeM hoch- 
nacb uuor.ua no Boanyxy, ho neuojiro, a Bce 6ojibine Karanacb b Horax y 
npnxo'/Kan, H3,ueBajiacb Hart IlcpenoHOBbiM h HcIbhbmhbo MyLiu;ia.
(Sologub 1988,204)

Manchmal tauchte zwischen den Weihrauchwolken der mißerzeugte 
Eumel [„Nedotykomka“ - N.G.] auf, ganz verräuchert und blau; seine 
Augen funkelten, er schwebte mit leisem Klirren durch die Luft, doch 
nicht lange, meistens wuselte er vor den Füßen der Kirchgänger herum, 
verhöhnte Peredonow, quälte ihn unablässig. (Sologub 1980, 203)

Bo BceM uapbi Aa uyAeca MepemHJiHCb nepeAOHOBy, rajunommauHH ero 
y>KacajiH, Hcxopraa H3 ero rpyAH öexyMHbiH boh h buhm. HeAOTbiKOMKa 
HBAHnacb eMy to KpoßaBoto, to nnaMeHHoio, OHa CTOHana h peBena, h peß 
ee aomha ronoBy nepeAOHOBy HecTepnuvioio oojilk). (Sologub 1988, 
253)

In allem erblickte Peredonow Zauberei und Gaukelei, seine Halluzinatio
nen flößten ihm Entsetzen ein, entrissen seiner Brust irrsinniges Geschrei 
und Geheul. Der Eumel erschien ihm bald voller Blut, bald voller Flam
men, er ächzte und brüllte, und von diesem Gebrüll schmerzte Peredonow 
der Kopf so unerträglich, als wolle er bersten. (Sologub 1980, 260)

Während die „metaphysischen“ Visionen zur Pathologie degradieren, wird die 
„unmittelbare“ Evidenz der Wahrnehmung Peredonovs verzerrt. Er interpretiert 
alle Fakten falsch, was letzten Endes zu seinem Wahnsinn fuhrt:

Haa nepeAOHOBbiM neoTCTynHo rocnoACTBOBann naBsauuBbie npeACTaB- 
neHHa o npecneAOBaHHH h y>fcacann ero. Oh Bce 6onee norpyamncH b Mnp 
Ahkhx rpe3. (Sologub 1988, 233)

Die Zwangsvorstellungen, der Verfolgungswahn beherrschten Peredonov

6 Zu Peredonovs „Paranoia“ aus der klinischen Sicht vgl. Ivanits 1973, Heftrich 2007, Sko- 
nefinaja 2011.



276 Nadejda Grigorieva

unabwendbar und versetzten ihn in Schrecken. Er versank immer mehr in 
eine Welt wilder Phantastereien. (Sologub 1980, 236)

In dieser frei erfundenen Welt bekämpft Peredonov das Böse, das ihm in der 
Gestalt einer Wanze erscheint. Er parodiert damit Cervantes’ Parodie des Ritter
romans. Die Krise der empirischen Evidenz spitzt sich dramatisch in der Ge
schichte des Gymnasiasten Sasa PyPnikov zu, den sein Lehrer für ein Mädchen 
hält:

Ilepe;iOHOB nocneniHO oöomeji Bcex coc;iy>KHBneB, ot nrrcneicropa no no- 
MOiriHHKOB KJiaCCHblX HaCTaBHHKOB, H BCeM paCCKa3bIBajl, HTO [fbuib- 
hhkob - nepeoaeTaa öapbiniHa. Bce CMeanncb n He BepniiH, ho MHorne, 
Korna oh yxomni, Bna^ajm b comhchhc. (Sologub 1988, 133)

Noch am selben Abend suchte Peredonow unverzüglich alle seine Kolle
gen auf, vom Inspektor bis zu den Hilfslehrern, und erzählte überall, Pyl- 
nikow sei ein verkleidetes Mädchen. Alle lachten und wollten es nicht 
glauben, bei einigen jedoch regten sich Zweifel, nachdem Peredonow 
gegangen war. (Sologub 1980, 127)

Nadezda Pustygina zufolge verkörpert Peredonov eine tragische Hypertrophie 
der menschlichen Bestrebung nach Erkenntnis (vgl. Pustygina 1989, 126). Er ist 
zu allem bereit, um die verborgene Wahrheit der Welt zu entdecken. Seine 
Sehnsucht nach Evidenz hebt jedoch alle Grenzen des gesunden Verstandes auf. 
In der Romanwelt, die sich auf das Prinzip der Sinnestäuschung und Verstellung 
stützt (vgl. Heftrich 2007, 310), fragt Peredonov paradoxerweise immer nach 
der Wahrheit: „Es kann doch nicht alles Schein sein [...] - es gibt doch auch 
eine Wahrheit auf der Welt“ (zit. Übersetzung von Heftrich 2007, 310).

Die Poetik des Romans Der kleine Dämon ist regressiv, aber auch in dieser 
Hinsicht nicht eindeutig. Die Archaisierung der Handlung manifestiert sich auf 
verschiedenen Ebenen und verdichtet sich in einer Reihe von Opfern die Pere
donov darbringt - eine Reihe, die in der Ermordung des schafbockähnlichen Vo- 
lodin kulminiert:

Bojtoahh noKa-jajics eMy CTpauiHbiM, yrpovKaioiiiHM. Ha;io 6buro 3ainn- 
maTbCH. nepe/jOHOB 6biCTpo BbixBaraji ho>k, öpocnjica Ha Bono/nma h 
pe3Hyji ero no ropjry. Kpoßb xjibiHyjia pyubeM.
nepeaoHOß Hcnyranca. Ho* Bbinan m ero pyr. Bojiohhh Bce onea.n h 
CTapajrca cxBaTHTbca pyxaMH 3a ropno. [...] Bjpyr oh noMepTBen h noBa- 
jmjica Ha 1 Iepe/roHOBa. (Sologub 1988, 284)

Wolodin kam ihm immer schrecklicher, bedrohlicher vor. Er musste sich 
gegen ihn verteidigen. Peredonow riss das Messer aus der Tasche, stürzte 
sich auf Wolodin und stieß es ihm in den Hals. Blut sprudelte hervor. 
Peredonow erschrak. Das Messer entfiel seiner Hand. Wolodin blökte
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noch, wollte sich an den Hals fassen. [...] Plötzlich erstarrte er und fiel auf
Peredonow. (Sologub 1980, 298)

Aber die Opferung in Der kleine Dämon ist durch die Geisteskrankheit des 
Helden motiviert, wodurch sie sinnlos wird und sich in eine leere Form des 
archaischen Ritus verwandelt.7

Gleichfalls kompromittiert Sologub Decartes’ Zweifel am evidenten Sachver
halt. Die Evidenzskepsis, die allen Protagonisten in Der kleine Dämon inne
wohnt, äußert sich vor allem darin, dass die Personen alles um sie herum „miss
trauisch“ beäugen: „1 Iepe;tonoB ne/ioBepKuiso nocMOTpen Ha Hee“ (Sologub 
1988, 81; „Peredonow sah sie mißtrauisch an“, Sologub 1980, 14); „BepinHHa 
HenoBepnHBO nocMOTpena Ha mrcbMo“ (Sologub 1988, 85; „Die Werschina sah 
sich den Brief mißtrauisch an“, Sologub 1980, 73); „Bce ee [...] jihhhko Bbipa- 
>fcajio CHHcxoAHTejibHyio HenoBepuHBocTb“ (Sologub 1988, 35; „Ihr [...] Ge
sicht drückte herablassendes Mißtrauen aus“, Sologub 1980, 16) usw. Der Zwei
fel bildet die Existenzgrundlage der Personen im Roman, doch diese (quasi) 
philosophische Existenz ist selbst fragwürdig: Sie wird als provinzielle Lebens
weise dargestellt, die nur aus gegenseitigem Belauern und Verbreiten von 
Gerüchten besteht. Selbst wenn die Protagonisten keine Zweifel mehr haben und 
eine Gegebenheit für evident halten, entlarvt die weitere Entwicklung des Sujet 
ihre Leichtgläubigkeit und demonstriert ein Doppelspiel der Evidenz. Als Pere- 
donov den zweiten gefälschten Brief von der Fürstin bekommt, ist er von seiner 
Echtheit überzeugt: „HmcaKHx coMHeHHÜ y Hero He aBHJiocb“ (Sologub 1988, 
85; „Zweifel kamen ihm nicht“, Sologub 1980, 73). Erst nach den Gesprächen 
mit Klatschmäulern der Stadt verliert der Brief für Peredonov an Glaubwür
digkeit.

Die Situation des permanenten Zweifels in Der kleine Dämon entspricht dem 
Krisenklima der symbolistischen Epoche insgesamt. Eine Krise tritt dann auf, 
wenn einerseits materielle und ideelle Voraussetzungen für die Erhaltung einer 
älteren Ordnung erschöpft sind und andererseits noch keine deutliche Alternative 
besteht, um diesen stagnierenden Zustand zu transzendieren. Die Krise als 
Wesen der symbolistischen Kultur war permanent und manifestierte sich in der 
Perspektivlosigkeit der Texte, die keinen Ausweg aus der semantischen Unbe
stimmtheit finden konnten. Diese Mehrdeutigkeit wird zur differentia specißca 
des Symbolismus.8

Vgl. Venclova 1997.
s Heftreh bezeichnet Peredonovs „Vertrauen in den Bezeichnungscharakter der Sprache“ als 

pathologisch und interpretiert diese Pathologie als eine „Praxis symbolistischer Dichtung“. 
Peredonov, so Heftrich, „vermag von Anfang an zwischen „Wortvorstellungen“ und „Sach- 
vorstcllungen“ nicht recht zu trennen“ (Heftrich 2007, 310). In dieser Situation der Ununter
scheidbarkeit kann man eine Krise der Sinnkonstitution diagnostizieren, die durch die Domi
nanz der Andeutungen und Symbole bekundet wird, ln Der kleine Dämon zeigt dieser sym-
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Aufgrund des fortwährenden Krisenklimas im Symbolismus, entstanden in 
der Kultur des fin de siecle unlösbare Dilemmata, deren Folge ein dauernder 
Zweifel war, der jede Evidenz vernichtete. Der Ausdruck dieser Unbestimmtheit 
hat im russischen Symbolismus viele Ausformungen angenommen: Zu diesem 
Paradigma gehören z.B. ambivalent handelnde Personen, wie Aleksandr Bloks 
„Unbekannte“, die zwischen der „falschen Braut“ und der ewigen Weiblichkeit 
oszilliert.9 Die ambivalent handelnde Person taucht auch bei Sologub auf. In den 
Augen von Peredonov sind fast alle seine Bekannten zugleich Unbekannte und 
größtenteils unzuverlässig. Je näher eine Person Peredonov steht, desto unzu
verlässiger erscheint sie für ihn: Warwara, die Verlobte10 von Peredonov, wird 
in seiner Phantasie zu einer Hexe, und in der Tat betrügt sie ihn mit gefälschten 
Briefen. Auch sein enger Freund Volodin wirkt auf Peredonov so, als sei er sehr 
gefährlich.

Deshalb ist es für die zweifelnden Romanfiguren umso wichtiger, ein Ver
trauen im Anderen hervorzurufen, ihren Selbstwert in fremden Augen zu be
haupten. Die Reihe von Peredonovs wahnsinnigen Handlungen beginnt mit der 
Entscheidung, „ooohth Bcex 3HaHHTenbHbix b ropo/ie ;ihu h yBcptrrb hx b 
cBoen ÖJiaroHa/reiKHocTH“ (Sologub 1988, 84; „alle Honoratioren der Stadt auf
zusuchen, um sie von seiner Zuverlässigkeit zu überzeugen“, Sologub 1980, 71).

Der Verfall der Evidenz in Der kleine Dämon lässt sich u.a. als eine Ver
zerrung der Tradition des Detektivromans interpretieren. Als künftiger Schulin
spektor verspürt Peredonov eine immer stärker werdende Sehnsucht nach Evi
denz und entdeckt immer neue (z.T. phantastische) Beweise des allgemeinen 
Schuldzustandes. Laut Peredonov sind fast alle Bewohner der Stadt (inklusive 
der Kinder) Verbrecher. Seine ständige Suche nach neuen Beweisen parodiert 
möglicherweise die Methoden von Sherlock Holmes. Peredonovs Freund Volo
din spielt unter diesen Umständen die Rolle von Doktor Watson. Doch Conan 
Doyle ist eine Grenzfigur, die das Ende des Positivismus markiert: In seinen 
Erzählungen ist die Lösung der unbestimmten Situation durch die Feststellung 
der Wahrheit mithilfe indirekter Beweise möglich. Bei Sologub aber scheitert 
jeder Versuch, die Wahrheit zu finden. Dementsprechend begeht Sologubs „Mr. 
Holmes“ ein Verbrechen, anstatt irgendeine Straftat aufzudecken: Er tötet seinen 
Vertrauensmann Volodin.

bolistische Wesenszug eine psychische Devianz an.
9 Zu Bloks Dramen vgl. Schahadat 1995.
10 Auch andere mögliche Ehepartnerinnen von Peredonov - die Schwestern Rutilovs, Ljudmila, 

Dar'ja und Valerija sind unzuverlässig, weil sie Peredonov verspotten. Diese Verspottung 
steigert sich, nachdem Peredonov zu zweifeln beginnt, welche von den Dreien er heiraten 
soll.
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2. Ersatz der Evidenz in Brjusovs Roman Der feurige Engel

Der Roman Der feurige Engel erhebt Anspruch auf eine Umwertung der my
stisch-philosophischen Tradition der Renaissance" und schildert eine Hexen
jagd, die ein tragisches Ende für die weibliche Protagonistin nimmt - nicht aber 
für den Haupthelden, der in der Situation der Unbestimmtheit bleibt. Die 
Handlung spielt in Deutschland am Anfang des 16. Jahrhunderts; unter den han
delnden Figuren finden sich Agrippa von Nettesheim und Faust. Die Roman
figuren praktizieren Magie und folgen zum Teil den Anweisungen aus der 
Sammlung magischer Texte von Agrippas Occulta philosophia. Zu den biogra
phischen Prototypen des zentralen Helden Ruprecht gehören sowohl Brjusov 
selbst als auch Agrippa. Jedoch nehmen der Renaissancemensch Agrippa und 
der Symbolist Brjusov gegensätzliche Positionen in Bezug auf die Evidenz ein: 
was für Agrippa evident war, bezweifelt der Autor des Feurigen Engels.

Das Sujet des Romans basiert auf nicht-evidenten Umständen. Der Ich-Er
zähler schreibt den Roman unter dem unmittelbaren Eindruck von Ereignissen, 
die er als extrem ambivalent erlebt hat. In einem Hotel in Köln verliebt sich der 
Ich-Erzähler Ruprecht - ein Arztsohn, ehemals Landsknecht und nun Philosoph 
- in die junge und schöne Renata, welche an mysteriösen Anfällen leidet. 
Während dieser Anfälle, die Brjusov als hysterische Symptome schildert, erlebt 
Renata mystische Visionen und wird von Dämonen besessen. Bereits die Szene 
des ersten Treffens von Renata und Ruprecht wird als unbegreiflich und obskur 
dargestellt:

[...] apbiH peanncT Hamen 6bi noßoa CKopöeTb o cjio>khoh cbh3H npnuHH 
h cneflCTBHH, He yKJiaflbiBaiomHxcfl b BepTaumxca Kpyrax PaHMyH.ua 
JlyjuiHH; a >i, Koma uyMaio o Tbicanax h Tbicauax cnyHaimocTefi, KOTopbie 
öburn HeoöxouHMbi, HTOÖbi b tot Benep 0Ka3ancH a [...] b öcuhoh npnuo- 
pO)KHOH TOCTHHHire, - TepaK) BCSKOe pa3UH4He MOKUy BemaMH o6blU- 
hmmh h cBepxbecTecTBeHHbiMH, Me>Kuy miracula h natura. (Brjusov 1989, 
351)

[...] Der eingefleischte Realist hätte Anlass gefunden, über die ver
wickelten Zusammenhänge von Ursache und Wirkung nachzugrübeln, die 
sich nicht einmal den rotierenden Kreisen des Raimundus Lullus anpassen 
wollen; ich aber, wenn ich die tausend und abertausend Zufälle bedenke, 
die notwendig waren, um mich gerade an jenem Abend [...] in dem ärm
lichen Gasthofe übernachten zu lassen, verliere gänzlich das Vermögen, 
die gewöhnlichen und übernatürlichen Dinge, die miracula und die 
naturam, auseinanderzuhalten. (Brjussow 1981, 28)

Vgl. Elisabeth von Erdmann 2008.
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In dem Moment, in dem Ruprecht zum ersten Mal auf Renata trifft, sieht sie 
„übernatürliche Dinge“:

HmcaKoro upyroro uenoBeKa aaecb He 6buio, [...] ho OHa, cjtobho kto Ha- 
cTynaji Ha Hee, npocrapana ßnepea pyKH, 3aKpHBaa ceöa. II b 3tom ;jbm- 
5KeHHM öbuio hto-to flo KpaiiHOCTH ycTpamaiomee, h6o Hejib3a 6bino He 
noHHTb, hto eü yrpoacaeT hcbh,hhmhh npH3paK. (Brjusov 1989, 351-352)

Sonst war kein Mensch anwesend, [...] sie aber, als dränge jemand auf sie 
ein, streckte die Arme vor, wie um sich zu schützen. Diese Bewegung war 
unsäglich grausig, denn man musste annehmen, dass ein unsichtbares 
Gespenst sie bedrohte. (Brjussow 1981, 31)

Der feurige Engel lässt sich als eine Polemik gegen Sologubs Der kleine Dämon 
interpretieren. Brjusov interessiert sich für Engel und Hexen anstatt für Solo
gubs Dämon und die „Nedotykomka“. Statt der russischen Provinz stellt Brjusov 
deutsche Städte und einen Hexensabbat dar. Statt der Trugbilder gibt es bei 
Brjusov eine echte, wenn auch ungeteilte Liebe, die Wahnsinn und Folter über
windet. Beide Romane sind auch durch das Motiv des gnostischen Feuers ver
bunden. Die feurige „Nedotykomka“ aus Peredonovs Wahnvorstellungen wird 
in den feurigen Engel der besessenen Renata verwandelt. Selbst „der kleine 
Dämon“ spielt als Figur in Brjusovs Roman mit: aber nur als eine gewöhnliche 
Erscheinung des mystischen Alltags. Im Unterschied zu Peredonov ist der Ich- 
Erzähler in Der feurige Engel absolut normal, er ist nur Zeuge, der über irreale 
und nicht verifizierbare Ereignisse berichtet. Seine geistige Gesundheit er
schwert ihm die Aufgabe, an die magischen Phänomene zu glauben, gleichzeitig 
kann er diese nicht widerlegen:

,0,OBOÄbI muH KO MHe C ,'lßyx pa3HbIX CTOpOH, KaK BOHHbl flByX Bpa>K,ie6- 
Hbix napTHH, h MHe He jienco 6mjio CKJioHHTb Becbi Moero pasyMCHiui Ha 
o/my CTopoHy, noTOMy hto Ha o6e naum hx a Mor tcnacTb Bce HOBbie h 
HOBbie coo6paa<eHHa. (Brjusov 1989, 408)

Die Schlüsse kamen mir von zwei verschiedenen Richtungen, wie die 
Soldaten zweier feindlicher Heere, und es fiel mir nicht leicht, die Waag
schale meines Verstehens auf der einen Seite zum Sinken zu bringen, denn 
auf beide Schalen konnte ich immer neue und neue Überlegungen häufen. 
(Brjussow 1981, 122)

Ruprecht betrachtet das mystische Geschehen wie ein Mensch der Renaissance: 
er macht eine Art von Experiment mit seinen eigenen Gefühlen. Er verliebt sich 
in Renata, die ihn wahrscheinlich nicht liebt, dennoch dient sie ihm als Medium 
der jenseitigen Welt, die er erforschen will.

Der Ich-Erzähler teilt mit, dass Renata acht Jahre alt war, als ihr „der feurige 
Engel“ erschien:
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Ebmo PeHaTe JieT Boceivib, Kor/ja BnepBbie «brucs eit b KOMHaTe, b coji- 
HeMHOM jiyue, aHreji, Becb icaK 6bi oraeHHbm, b oe.nocue/KHOH oflexc/te. 
jlrnto ero ÖJiHCTano, rjia3a ohjih rortySbie, KaK hc6o, a bojioch cjiobho H3 
tohkmx 30jiothx hhtok. AHren Ha3Ban ce6a - MaflH3ab. (Brjusov 1989, 
354).

Er war wie aus Feuer und trug ein schneeweißes Gewand. Sein Antlitz 
strahlte, seine Augen waren blau wie der Himmel, und seine Locken 
schienen aus lauter feingesponnenen Goldfäden zu sein. Der Engel nannte 
sich Madiel. (Brjussow 1981, 34)

Später verschwindet der Engel, als Renata eine körperliche Vereinigung mit ihm 
erzwingen will. Zwei Monate nach diesem Ereignis trifft Renata einen jungen 
Grafen aus Österreich, der ihrem Engel vollkommen ähnlich ist. Er will aber 
nicht gestehen, dass sie einander kennen, und stellt sich als Graf Heinrich von 
Otterheim vor (Brjussow 1981, 38). Das Liebespaar lebt in einem Schloss am 
Ufer der Donau. Das Glück dauert jedoch nicht lange und Heinrich verlässt 
Renata, die auf seine Liebe jedoch nicht verzichten kann. Renata ist eine Frau 
der Renaissance: das Entfernte substituiert für sie das übernatürliche Anders
sein. Sie liebt den ihr fernen Heinrich aus Fleisch und Blut anstatt eines prin
zipiell unerreichbaren Botschafters Gottes.12

Ein Engel ist ortloser Mittler zwischen dem Himmlischen und dem Irdischen: 
Die wesenhafte Unsichtbarkeit, Undarstellbarkeit und Unnahbarkeit Gottes wird 
durch das Botenamt des Engels ergänzt (vgl. Krämer 2008, 122). Das bedeutet, 
ein Engel ist imstande, die göttliche Botschaft in die menschliche Welt zu über
tragen. Selbst für Agrippa von Nettesheim war es jedoch unklar, ob die Engel in 
irgendeiner Sprache kommunizieren können:

Man könnte zweifeln, ob die Engel oder Dämonen, da sie reine Geister 
sind, untereinander und in ihrem Verkehre mit uns sich einer gesproche
nen Rede oder Sprache bedienen. (Agrippa von Nettesheim 1982, 416)

Brjusovs Roman verschärft diese Ungewissheit, da es unmöglich ist, festzustel
len, ob Renata wirklich mit einem Engel Kontakt aufgenommen hat oder nicht.

In der religiösen Tradition findet man eine direkte Erwähnung des „feurigen 
Engels“ und zwar in Martin Luthers Die Schmalkaldischen Artikel aus dem 
Jahre 1537. Luther schreibt: „Hier kommt der feurige Engel, St. Johannes, der 
rechten Buße Prediger, und schlägt mit einem Donner alle beide in einen Hau
fen, spricht: Thut Buße!“ (Luther 1837, 69-70).13 Brjusovs Roman schildert die

12 In der Figur des feurigen Engels stellt Brjusov möglicherweise dem „Ewig-Weiblichen“ das 
„Ewig-Männliche“ gegenüber.

13 Vgl. das Fragment aus der Offenbarung über den Engel mit dem Büchlein: „Und ich sah 
einen andern starken Engel vom Himmel herabkommen; der war mit einer Wolke bekleidet, 
und ein Regenbogen auf seinem Haupt und sein Antlitz wie die Sonne und Füße wie
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Ereignisse aus der Zeit von August 1534 bis Herbst 1535 und erwähnt „die Fort
schritte des Luthertums“ (Brjussow 1981, 165); der Ich-Erzähler hat Verständnis 
für Martin Luther und identifiziert sich sogar mit ihm (ebd., 168). Renata hin
gegen kritisiert Luther - sie ist vielmehr ein Teil des „Haufens“, der vom feuri
gen Engel mit Donner der „rechten Buße“ wegen geschlagen wurde. Der Ich- 
Erzähler beschreibt Renatas Beichte:

EoBopHJia PeHaTa He Ha mch», He 05kmä3h ot mchh hh B03pa>KeHHH,
hh cornacHH, cjiobho aaate ofipaipaacb He ko MHe, a Mcnoßc/tyach npea 
He3pHMbiM AyxoBHHKOM. (Brjusov 1989, 357)

Sie sprach, ohne mich anzusehen, ohne eine Entgegnung oder Einver
ständnis zu erwarten, als beichtete sie einem unsichtbaren Beichtvater. 
(Brjussow 1981, 39)

Im Verlauf des Romans bleibt es unklar, ob Renata auch Ruprecht liebt. Der 
erste Teil des Romans handelt vom mystischen Suchen nach dem Grafen Hein
rich; dabei nehmen Ruprecht und Renata am Hexensabbat teil und vollziehen 
magische Rituale, die das Treffen mit Heinrich ermöglichen sollen.

Renata braucht Ruprecht, um den Zusammenhang mit der Realität nicht zu 
verlieren, und Ruprecht, der bis zu seinem „Zusammentreffen mit Renata nie 
Augenzeuge von etwas Wunderbarem im Leben wurde“ (Brjussow 1981, 39; 
„flo BcrpcHti c PeHaToro [...] He 6biJi oucBM/ineM iihhcio uyaecnoro b >kh3hh“, 
Brjusov 1989, 358), braucht Renata als Ersatz für die „metaphysische Evidenz“; 
als ein Werkzeug, um in die jenseitige Welt einzudringen. Renata ist eine Ge
weihte: „OHa 3HaeT hcmto TaKoe, o höm h HMero noHarae jimiib oueub cMyraoe“ 
(Brjusov 1989, 382; „ich merkte wohl, dass sie um Dinge wusste, von denen ich 
nur eine trübe Vorstellung hatte“, Brjussow 1981, 78). Ruprecht hat keine 
direkte Verbindung mit dem Jenseits und darf nur heimlich beobachten, wie 
Renata mit überirdischen Kräften in Kontakt tritt. Die Visionärin Renata wird 
dagegen von göttlichen bzw. dämonischen Kräften inspiriert und empfindet den 
Eingriff des Supranaturalen; Ruprecht wird zum Augenzeugen der Epiphanie 
und fixiert das Geschehen in seiner schriftlichen Erzählung. Seine Zeugenschaft 
bleibt aber ambivalent, weil die beobachteten Ereignisse nur scheinevident sind.

Charakteristisch ist hier die Szene mit dem Klopfen der „kleinen Dämonen“. 
Am Anfang der Szene bezweifelt Ruprecht den überirdischen Ursprung des 
Klopfens und untermauert sein Misstrauen mit dem Verweis auf die „großen 
Humanisten“. Er versucht, die klopfenden Geister auf Authentizität zu prüfen, 
wird aber letztendlich durch das mysteriöse Geschehen mitgerissen:

Feuersäulen, und er hatte in seiner Hand ein Büchlein aufgetan. Und er setzte seinen rechten 
Fuß auf das Meer und den linken auf die Erde; und er schrie mit großer Stimme, wie ein 
Löwe brüllt. Und da er schrie, redeten sieben Donner ihre Stimmen“ (Off. 10, 1,2,3).
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[...] Becb OTflanca a nyBCTBy HayMJienH«, KaK 6jih30k ot Hac MHp 
aeMOHOB, KOToptiH rsix MHorHX Ka*eTca jieaomHM KaK 6bi no Ty dopoHy 
KaKoro-To HeaocxynHoro oKeaHa, neperiabiBacMoro jimuib b nannax mbihm 
h raaauHH. K TOMy >i<e bo BpeMH penn PeHaTbi Han ee nocTeaiao b CTeHe 
pa3aaßaaHC'b Bcceiibie nocTyKHBaHHÄ, cjiobho iioai Bep/KaaBiiiHe ee noxa- 
3aHHfl. Ho TaK KaK HHKOrfla HHHB KaKHX OÖCTOBTeabCTBaX MOeß 5KH3HM 
He yracaa bo MHe nnaMeHHHK cßoöoaHoro HccnenoBaHna, B03>K5KeHHbiß b 
Moefi ayuie KHHraMH BeaHKHx ryMaHHCTOB, to, oöpamaacb k CTynameMy 
cymecTBy, cnpocna a ero c Kpaßueä cMeaocTbio:
- Ecjih th, npOH3BoaamHH CTyKH, aeHCTBHxeabHO ae.\ion h ecaw th cabi- 
UIHUIb MOH CBOBa, OOCTyHH rpH pa3a.
ToTnac OTHeTaHBO pa3aajiocb tdh yaapa, h b tot mht 3to 6biao TaK 
CTpaiuHo, KaK ec™ 6bi He3pHMbiö mobotok yaapaa MeHa CKB03b qepen no 
M03ry. (Brjusov 1989, 382-383)

[...] Ich war gefangen vom Erstaunen darüber, dass sich die Welt der 
Dämonen, die nach dem Glauben vieler gleichsam jenseits eines unbefahr
baren Ozeans, den man nur auf den Flößen der Magie und der Wahrsa
gerei überqueren kann, zu liegen scheint, in unserer unmittelbaren Nähe 
befindet. Zudem ertönten, während Renata noch sprach, in der Wand über 
ihrem Bett fröhliche Klopftöne, als wollten sie gewissermaßen das Ge
sprochene bestätigen. Da aber die in meiner Brust durch die Bücher der 
großen Humanisten entzündete Fackel des freien Forschertriebes nie und 
in keiner Lebenslage erlosch, so wandte ich mich an das klopfende Wesen 
und fragte kühn: „Wenn du, der du diese Töne hervorbringst, tatsächlich 
ein Dämon bist und wenn du meine Worte vernommen hast, so antworte 
mit dreimaligem Klopfen“. Sogleich ertönte ein dreimaliges Klopfen, und 
dies kam mir in jenem Augenblicke so schrecklich vor, als schlüge ein 
unsichtbarer Hammer durch die Schädeldecke hindurch auf mein Gehirn. 
(Brjussow 1981, 79)

Nach diesem Erlebnis stürzt sich Ruprecht gemeinsam mit Renata in den Rausch 
der mystischen Erfahrung. Erst am Ende des Romans stellt sich heraus, dass das 
Klopfen möglicherweise inszeniert wurde, genauso wie in Turgenevs Erzählung 
„Stuk! Stuk! Stuk!“ („Es klopft“) (Turgenev, 1981 [1871]), auf die Brjusovs 
Roman zurückgeht, ohne seinen Prätext entscheidend zu verändern.

Der Roman erzeugt eine Ambivalenz der permanenten Krisensituation. Am 
Ende des Textes bleiben die Rätsel ungelöst: Fand wirklich ein Hexensabbat 
statt, als Ruprecht nach dem Fürsten der Finsternis suchte? Hat sich „der feurige 
Engel“ Madiel im Grafen Heinrich manifestiert? Haben die Dämonen mittels 
Klopfen die Anwesenheit des Grafen während einer spiritistischen Sitzung sig
nalisiert? War Madiel nicht nur eine Halluzination des besessenen Mädchens?

Es ist bekannt, dass der symbolistische Anspruch, das Leben zur Kunst zu 
machen, den Impuls zu Brjusovs Schreiben gegeben hat. Die meisten Leser 
wussten sofort: Brjusov ist Ruprecht, Renata ist Nina Petrovskaja und Graf
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Heinrich ist Andrej Belyj.14 Die alltägliche Augenfälligkeit der menschlichen 
Beziehungen wurde durch eine ausgedachte mystische Geschichte ersetzt (vgl. 
Chodasevic 2008). Brjusov führte absichtlich ein Lebensexperiment durch: Er 
verliebte sich „versuchsweise“ in Petrovskaja, die hoffnungslos in Belyj verliebt 
war. Die symbolistische Unbestimmtheit der Textsemantik wird in Bezug auf 
die Lebensumstände aufgehoben. Sie ist also nicht nur ein Symptom der Krise, 
die das Wesen der symbolistischen Kultur ausmacht, sondern gerät selbst in eine 
Krise und wird dadurch zu einer Unbestimmtheit zweiten Grades.
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Irina Wutsdorff

FINGIERTE GESCHICHTE(N).
EV1DENTIA-STRATEGIEN IM DISKURS DER SLAVOPH1LEN

Wenn evidentia eine rhetorische Strategie ist, etwas nicht Gegenwärtiges plas
tisch vor Augen zu führen, ist ihr damit zugleich ein Moment des Fingierens 
eingeschrieben.

Die Verfahren der rhetorischen Evidenz können darum nur indirekt wir
ken, und die erzeugte Evidenz ist überdies fiktiv: ein Augenschein, eine 
Augenscheinlichkeit wird fingiert, wo Augenschein real gerade fehlt. Was 
sich rhetorisch ,Einsicht1 nennt, hat also lediglich Als-Ob-Struktur. 
(Kemmann 1996, Sp. 39)

Vor Augen fuhren russische Slavophile wie auch tschechische Wiedergeburtier 
in ihren Texten (von denen ich im Folgenden je einen exemplarisch behandeln 
werde) signifikante Bilder, mit denen die jeweilige Gemeinschaft - im Falle der 
Slavophilen also zumeist die der Russen, im Falle der Propagatoren der tsche
chischen nationalen Wiedergeburt die der Tschechen als Teil der Slaven - nicht 
nur imaginiert wird, sondern mit dem sie zugleich auch erst als solche begründet 
wird. Nicht gegenwärtig ist diese Gemeinschaft dabei nicht nur in der jeweiligen 
rhetorischen Situation, sondern auch historisch: Sie ist nicht mehr und/oder noch 
nicht vorhanden. Die russischen Slavophilen bezogen sich auf eine mehr kon
struierte denn rekonstruierte Situation vor Peter dem Großen, die tschechischen 
Wiedergeburtier entsprechend auf eine vor der Schlacht am Weißen Berg.

Solche für die Nationalisierungsbewegungen des 19. Jahrhunderts typischen 
Prozesse, die man nach Benedict Anderson als Imagination von Gemeinschaften 
(„Imagined communities“) fassen könnte, lassen sich diskursanalytisch auf wie
derkehrende Aussagenformationen hin untersuchen; neuere literaturwissen
schaftlich geschulte Ansätze der Kulturwissenschaften haben sich dann auf die 
Gestaltung von Gründungsnarrativen konzentriert. Mir wird es im Folgenden 
darum gehen, nicht nur die narrativen, sondern insbesondere die rhetorisch-poe
tischen Verfahren in den Blick zu nehmen, mit denen meine beiden Beispiel
texte ein Identifikationspotential für jene Gemeinschaften bieten, die sie mit 
Hilfe ihrer textuellen Strategien zugleich erst entwerfen. Weniger Gründungs
erzählungen werden hier präsentiert als vielmehr (rhetorische) Gedankenfiguren
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oder Denkbilder, die die Vorstellungen von der zu etablierenden Gemeinschaft 
bündeln.

„Die Niederlande waren einst slavisch besiedelt“, und: „die russische Ge
schichte ist stets harmonisch und friedfertig verlaufen“ - selbst mit nur wenig 
historischer Allgemeinbildung wird man diese beiden Aussagen als falsch zu
rückweisen. Die erste findet sich in Jan Kollars episch-lyrischem Sonettzyklus 
Slävy dcera (Der Släva Tochter, 1824/1832), die zweite in Ivan Kireevskijs ein
schlägiger Abhandlung „Über den Charakter der Bildung [im Sinne rationali
stischer Aufklärung] in Europa und deren Beziehung zur Bildung [im Sinne re
ligiöser Erleuchtung] in Russland“ („O Charaktere prosvescenija Evropy i o ego 
otnosenii k prosvesceniju Rossii“, 1852). In ihrem jeweiligen textuellen Zusam
menhang gewinnen die beiden für sich allein so überraschenden Behauptungen 
wenn schon nicht unbedingt Glaubwürdigkeit, so doch zumindest eine gewisse 
Folgerichtigkeit. Dabei handelt es sich allerdings nicht um eine kausal-logische 
Folgerichtigkeit; die Behauptungen werden nicht etwa mit historischen Belegen 
bewiesen oder aus ihnen heraus entwickelt. Sie stellen ja auch nicht das Ende 
einer Argumentationskette, nicht eine Schlussfolgerung (im rhetorischen Sinne 
einer conclusio) dar, sondern dienen vielmehr selbst als Argumente in Form von 
Beispielen für die intendierte Gesamtaussage der Texte, denen es um eine 
Identifikationsstiftung für die Tschech(oslav)en bzw. Russen geht. Obwohl die 
historische Richtigkeit beider Beispiele, mit denen hier argumentiert wird, leicht 
in Zweifel zu ziehen ist, haben sie doch eine gewisse Überzeugungskraft, und 
zwar, weil sie jeweils der grundlegenden Denk- und Gestaltungsfigur ihres Ge
samttextes entsprechen. Geschichte wird hier fingiert, indem sie dem rhetorisch
poetischen Prinzip, dem der Textaufbau folgt, unterworfen oder angepasst wird.

Augenfällig wird damit der Stellenwert, der dem Modus des Literarischen im 
slavophilen Diskurs zukommt. Das betrifft zum einen das Weltbild selbst, das 
die Slavophilen entwerfen, das sie ganz im Sinne von poiesis erschaffen und 
gestalten,1 wenn sie ihre Vorstellung von der Vergangenheit und der möglichen 
Zukunft der Slaven bzw. Russen formulieren; zum anderen aber auch die Form, 
in die sie diese Gedankenfiguren und Entwürfe bringen: Nicht selten nämlich - 
und nicht nur bei Caadaevs berühmtem „Erstem geschichtsphilosophischen 
Brief1, mit dem man gemeinhin den Beginn der Debatte zwischen Westlern und 
Slavophilen ansetzt, sondern auch im Falle Kireevskijs - handelt es sich um 
einen (fingierten) Brief, der der freieren mündlichen und rhetorisch ,schönen1 
Rede näher steht, als dies bei einem logisch argumentierenden Traktat der Fall

1 Jekatherina Lebedewa (2008) hat in ihrer Arbeit zum Kulturphänomen der Slavophilen dafür 
plädiert, deren Geschichtsbild unter ästhetischen Gesichtspunkten zu betrachten, da nur dies 
dem Modus ihrer Entwürfe entsprechen würde. Sie bezieht deshalb auch die sonst wenig 
beachteten literarischen Texte Kireevskijs, Aksakovs und Chomjakovs in ihre Betrachtungen 
mit ein.
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wäre. Bei Kollar, meinem anderen Beispiel, ist es ein episch-lyrischer Zyklus, 
der einen Gründungsmythos der Tschech(oslovak)en bzw. der gesamten Slaven 
bildet. Wenn also in beiden Fällen zwecks Identitätsstiftung für das eigene - 
slavische, russische oder tschechische - Volk ein Narrativ geschaffen wird, 
dessen poetisch-rhetorische Gestaltungsregeln ins Extrem getrieben zur Neu- 
und Anderserschaffung von Geschichte führen, werden Geschichten erzählt oder 
Bilder von der Geschichte vor Augen geführt, um ein bestimmtes Bild der eige
nen Geschichte zu entwerfen bzw. zu formieren und diesem Evidenz zu 
verleihen.

I. Mythopoetischer Geschichtsentvvurf: Jan Kollars Slävy dcera (1832, Der 
Släva Tochter)

Dass Jan Kollar als exponierter Vertreter der tschechischen Wiedergeburtsbewe
gung sein Anliegen im Medium der Literatur vorantreibt, ist nicht weiter ver
wunderlich, entsprach er damit doch dem Programm dieser Nationalbewegung, 
mit dem (Neu)Beginn einer tschechischen Literatursprache und in Folge dann 
einer modernen tschechischsprachigen Literatur den Grundstein der zu schaf
fenden Kultumation und damit des nationalen Selbstbewusstseins zu legen.

Darin ähnelt der tschechische Fall anderen mitteleuropäischen (meist slavi- 
schen) Nationalbewegungen, die in einem multiethnischen Großstaat nach 
Emanzipation strebten. Für die Tschechen hieß dies, sich gegen die kulturelle 
Dominanz des Deutschen im österreichischen Imperium durchzusetzen. In der 
Konzentration auf die verbindende Kraft der gemeinsamen Sprache ähneln sol
che Nationalbewegungen durchaus den Einheitsbewegungen in Deutschland 
oder Italien.2 Sowohl für die kleineren ethnischen Gruppen als auch für die 
Einheitsbewegungen größerer Nationen gilt dabei, wie der Historiker Miroslav 
Hroch (2005, 41-45) in seiner Typologie europäischer Nationsbildungsprozesse 
unterstreicht, dass weder Auftreten noch Erfolg der Nationalbewegungen selbst
verständlich waren.2 Gerade dieses Moment der Nichtselbstverständlichkeit ist

Dieter Langewiesche (2001, 61f.), so referiert Hroch (2005, 42), habe deshalb Deutschland 
und Italien typologisch an die Seite der aus den Nationalbewegungen in Österreich-Ungarn 
entstandenen Staaten gestellt.

3 „Typologisch vereinfacht unterschieden sich diese ethnischen Gruppen [innerhalb multieth
nischer Imperien] von der modernen Nation dadurch, dass sie keine komplette Sozialstruktur 
aufwiesen und ihnen sowohl die politische Autonomie als auch die nationalsprachliche 
Kultur fehlte bzw. letztere nur schwach ausgeprägt war. Die Nationsbildung nahm in diesen 
ethnischen Gruppen die Gestalt einer Nationalbewegung an, die alle wesentlichen Attribute 
einer selbständigen Nation anstrebte, also eine komplette Sozialstruktur mit eigener Unter
nehmer- und Bildungselite, eine Nationalkultur in der Nationalsprache und politischer Parti
zipation. Die Erlangung der Staatlichkeit war dabei nicht zwingend. Die Nation war unter 
diesen Umständen vorerst ein Programm, eine Zukunftsvision, und das Auftreten der Natio
nalbewegung war keine Selbstverständlichkeit und keine Notwendigkeit. Auch der Erfolg
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in der tschechischen Nationalbewegung vergleichsweise stark ausgeprägt. In 
welch hohem Ausmaß die gebildeten Patrioten jenes Tschechentum, in dessen 
Namen sie auftraten, überhaupt erst selbst erschufen und sich dabei der Künst
lichkeit ihres Vorgehens bewusst waren, hat aus kulturwissenschaftlicher Per
spektive insbesondere Vladimir Macura (1995) herausgearbeitet: Die Aktivitä
ten dieser im wahrsten Sinne des Wortes Kulturschaffenden waren lange Zeit 
von Zweifeln begleitet, nicht zuletzt deshalb, weil man vielfach ganz offensicht
lich synkretistisch und eklektizistisch vorging oder gar vorgehen musste, um alle 
für eine vollgültige Nationalkultur erforderlichen Bereiche möglichst rasch ab
zudecken. Macura hat diese ambivalente Bewegung zwischen Selbstzweifel und 
Selbstbekräftigung, die ihre Kraft paradoxerweise gerade aus dem Zweifel 
bezieht, sehr treffend auf den Punkt gebracht und dabei auch auf die Bedeutung 
des ästhetischen Moments für diesen Prozess aufmerksam gemacht:

Die tschechische Kultur stellt sich mit der Geste der Bezweiflung, gar der 
Leugnung ihrer Existenz fest auf die eigenen Füße. [...] Die Kultur der 
Wiedergeburt, wie sie sich im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts heraus
gebildet hatte, stellte sich aufgrund ihrer Künstlichkeit und der ihr aufge
zwungenen Inauthentizität unter der Oberfläche der Normalität als „Nicht
sein“ dar, als ein zum großen Teil illusionäres, zu einer Scheinrealität ver
urteiltes kulturelles Gebilde. [...] Gerade der Höhepunkt der Emanzipation 
der tschechischen Kultur von der Vorstellungswelt der Wiedergeburt wird 
bestimmt von dieser Erfahrung der „Nichtexistenz“, von dem Bewußtsein, 
daß eben dieses „Nichtsein“ ein wesentlicher Aspekt der tschechischen 
Eigenart und im Grunde auch eine Ästhetisierung dieser Qualität sei. (Ma
cura [1992], dt. 1994,282)

Tatsächlich lässt sich in Jan Kollars Slävy dcera diese Bewegung recht präzise 
verfolgen; programmatisch wird sie bereits in dem „Vorgesang“ („Predzpev“) 
durchgeführt, der dem Zyklus vorangestellt ist. Der Klagegesang über den Ver
lust einst slavischer Gebiete, die heute als solche brach liegen, die Feststellung 
der Nicht-Existenz der Slaven dort ist zugleich Keim einer Hoffnung auf bessere 
Zeiten, in denen der Ruhm vergangener Zeiten wiederhergestellt wird. Diese 
chiastische Figur bilden die Anfangs- und Schlussverse des Vorgesangs ab, der 
antikisierend in elegischen Distichen mit tendenziell quantitierendem Versmaß 
gehalten ist, womit Kollar auf formaler Ebene seiner These einer Abkunft der 
Slaven aus der griechischen Antike Ausdruck gibt:

Aj, zde lezl zem ta pred okem mymslzy ronlcim, 
nekdy kolebka, nyni närodu meho rakev.
0-2)
Cas vse ment, i easy, k vitezstvi on

der Nationalbewegung war keineswegs selbstverständlich“ (Hroch 2005, 43).
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vede pravdu,
co sto vekü bludnych hodlalo, 
zvrtne doba.
(111-112)

Ach, hier liegt dies Land vor 
meinem Tränen vergießenden Auge 
einst Wiege, nun Sarg meines Volkes.

Die Zeit verändert alles, auch die 
Zeiten, zum Sieg fuhrt sie die 
Wahrheit,
was hundert irrende Zeitalter gedachten zu tun, 
macht die Zeit zunichte.4 5

Aus dem jetzigen Sarg wird wie einst wieder eine Wiege des Volkes werden, die 
Zeit wird - in Abwandlung des hussitischen Leitspruchs - die Wahrheit zum 
Sieg fuhren. Gerade aus dem nicht bzw. nicht mehr Vorhandenen wird hier also 
Kraft geschöpft. Nach diesem Prinzip ist auch die titelgebende Figur des Zyklus 
gestaltet, der Släva Tochter, die zugleich die Geliebte des lyrischen Ichs namens 
Mina ist. Die erste Ausgabe von Slävy dcera von 1824 hatte noch in weiten 
Teilen einer Vorversion entsprochen, nämlich einer Sammlung von Liebesge
dichten an jene Mina, zu der Kollar die Pfarrerstochter Friederike Schmidt sti
lisierte, in die er sich während seiner Studienzeit in Jena verliebt hatte und deren 
Familie angeblich auf sorbische Vorfahren zurückging. Diese erste Version 
hatte Kollar unter dem schlichten Titel Bäsne (Gedichte) 1821 herausgebracht. 
Allerdings ist bereits der 1824er-Ausgabe - wie auch der späteren und noch 
einmal wesentlich erweiterten von 1832 - der besagte Vorgesang vorangestellt 
und auch hier wird bereits die Figur der Mina (deren Namen Kollar später von 
,Milena‘, also tschechisch ,die Geliebte1, ableitet) mit der mythischen Figur der 
Tochter der Släva überblendet, die dieser Göttin der Slaven vom Rat der Götter 
als Wiedergutmachung für das Unrecht zugesprochen wird, das ihre Schutzbe
fohlenen insbesondere von den Germanen erleiden mussten.3 Der titelgebenden 
Tochter der Släva (Slävy dcera) ist also die von den Slaven durchlebte Schmach, 
aber auch deren vergangener wie zukünftiger Ruhm eingeschrieben. Denn 
Kollär spielt hier zugleich mit der phonetischen Ähnlichkeit des Wortstammes 
,slav-‘ mit,släva1 (tschechisch ,Ruhm‘) und entwirft eine Pseudoetymologie, die 
er in dem Zyklus produktiv macht. Programmatisch hatte er sich bereits an ande
rer Stelle unter ästhetischen Gesichtspunkten für die Herleitung des tschechi-

4 Übersetzung, wie auch alle folgenden, sofern nicht anders angegeben, von mir, I.W.
5 Vgl. zu den verschiedenen Fassungen von Slävy dcera und zu den Wandlungen, die die 

Gesamtkonzeption dabei durchlief, die Darstellungen Macuras (1976, 1990, 1995, S. 79- 
101).
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sehen Wortes slovan für ,Slave1 nicht von slovo (,Wort‘) oder clovek 
(,Mensch1), sondern von släva (,Ruhm‘, ,Ehre‘) ausgesprochen, weil dies poeti
scher klinge und für die Prosodie der Poesie und die Schaffung eines National
epos geeigneter sei (vgl. Macura 1995, 16-20) - ein Programm also, das er mit 
Slävy deera einlöst.

Ein Spiel mit Pseudoetymologien prägt denn auch die mythisch eingefärbte 
Reise seines Protagonisten, der in den Sonetten als lyrisches Ich auftritt. Nach 
seinem Aufenthalt in der Lausitz, der immer wieder von Trauer angesichts der 
Spuren eines einst in diesem Gebiet blühenden slavischen Lebens geprägt ist, 
reist er in Begleitung der mythischen Figur des Milek, eines slavisierten Amor, 
zurück in die Heimat. Allerdings nicht auf direktem Weg, sondern auf einem 
großen Umweg, wie auch den Titeln der drei ersten Gesänge zu entnehmen ist, 
nämlich „I. Säla“ („Saale“), „II. Labe, Ren, Vltava“ („Elbe, Rhein, Moldau“) 
und schließlich „III. Dunaj“ („Donau“). Diese Bewegung in einem recht ausge
dehnten Raum, der damit als slavisch oder zumindest ehemals slavisch rekla
miert wird, zeichnet auch bereits der Vorgesang vor - samt der so charakteris
tischen Verbindung von släva und slävie:

Od Labe zrädneho k rovinäm az Visly 
neverne,
od Dunaje k hltnym Baitu celeho 
penäm:
kräsnohlasy zmuzilych Slovanü kde se 
nekdy ozyval,
aj, onemelf uz, byv k ürazu zästi, 
jazyk.

Kde jste se octly, mile zde bydlivsich 
närody Slävü,

närody, jenz Pomofl tarn, tuto Sälu 
pily?
Sorbü vetve tiche, Obodritske rise 
potomci,
kde kmenove Vilcü, kde vnukove jste 
Ukru?
Napravo sire hledlm, nalevo zrak 
bystre otäcim,
nez me darmo oko v Slävii Slävu hledä.

Von der verräterischen Elbe bis zur
untreuen Weichsel,
von der Donau zur gierigen Gischt
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des ganzen baltischen Meeres: 
wo einst ertönte die schönklingende 
[Sprache] mannhafter Slaven, 
ach, verstummt schon ist sie 
nämlich, nachdem sie zum Anlass 
von Groll geworden war, [...].

Wohin seid ihr geraten, ihr lieben, 
einst hier lebenden Völker der 
Slaven,
Völker, die dort das Pommersche, 
hier die Saale tranken?
Der Sorben stille Zweige, des Obo- 
driten-Reiches Nachkommen, 
wo, ihr Stämme der Wilzen, wo,
Enkel der Uker, seid Ihr?
Nach rechts schaue ich weit, nach 
links wende ich den Blick schnell, 
bis mein Auge vergeblich Släva 
[Ruhm] in Slavien sucht.

Angefangen in der Lausitz über Rügen und Holstein zieht der Protagonist des 
Sonettzyklus zunächst seine Kreise auf der Spur ehemals slavischer Namen 
immer weiter, bis nach Lemgow in Westfalen, wo er sich an einem „Slavischen 
Tor“ erfreut (Kollar 1952, 126 [Nr. 206]), um sich dann nach Narden nahe Am
sterdam zum Grab Komenskys zu begeben. Seinem ersten Impuls, der Leichnam 
dieses großen Slaven gehöre in die Heimat überführt, widerspricht sein Begleiter 
Milek:

„slavskät’jest to zem, kde muz ten 
lezi;
Slävove zde v casu oddälenem 
domovali pode Venetü 
belgickych a armorickych jmenem.“
(Kollar 1952, 127 [Nr. 209])

„Slavisch nämlich ist die Erde, in der dieser Mann liegt;
Slaven haben hier in ferner Zeit
gehaust unter der belgischen und armorischen Veneter Namen.“

Hier nun greift Kollar zu einer recht verbreiteten Pseudoetymologie und ver
mengt die zu spätrömischer Zeit von antiken Autoren gleichermaßen als Veneter 
bezeichneten keltischen Stämme im nördlichen Gallien (wobei Armorica etwa
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dem Gebiet der heutigen Bretagne entspricht)6 und die Elbslaven, die in Ab
leitung ebenfalls von Venetae von den Germanen als Wenden bezeichnet wur
den, was ja für die Sorben der Lausitz, von denen Kollars Reise seinen Ausgang 
genommen hatte, auch immer noch zutrifft. Eine Verwechslung repetierend, die 
sich bereits in antiken Quellen findet, slavisiert Kollar hier also die keltischen 
Veneten und kann sein ehemals slavisches Gebiet von seinem Startpunkt Lausitz 
bis in die heutigen Niederlande ausdehnen.7 8 Nicht zufällig ist es Jan Komensky, 
an dem Kollar diese Figur exemplifiziert: Analog zu der mythologisierten Släva 
verbinden sich auch in seiner Person einstige Größe (schließlich war Komensky 
ein europaweit geachteter Gelehrter) und Leid (da Komenskys Leben als 
Geistlicher der Brüdergemeinde von Flucht und Exil geprägt war). Mittels einer 
Pseudoetymologie, die nicht nur die westslavischen Veneter, sondern alle jemals 
in antiken Quellen als Veneter bezeichnten Volksstämme zu Wenden macht, 
bindet Kollar auch hier also leidvolle wie ruhmreiche Vergangenheit zusammen, 
um ein Identifikationspotential für die Slaven zu schaffen, ln dem als sehr 
ausgedehnt imaginierten slavischen Raum ist die Überführung der sterblichen 
Überreste Komenskys in einen Prager Ehrenhain dann gar nicht mehr nötig: das 
Bedürfnis, ihm eine weihevolle Ruhestätte zu bieten, kann auch so erfüllt 
werden. Dass dabei die Ausdehnung des urslavischen Siedlungsraums allzu weit 
nach Nordwesten verschoben und insofern Geschichtsfälschung betrieben wird, 
fällt dann - im Kontext der den Zyklus prägenden Grundfigur des Spiels mit 
Pseudoetymologien* - fast nicht mehr auf.

6 Auch der russische Historiker und Panslavist Pogodin, mit dem Kollar zeitweise in regem 
Austausch stand, schrieb von französischen Winden. In seiner „Vorlesung über die Slaven“ 
verweist er einerseits auf Kollars Fund slavischer Spuren in Italien (s. dazu Anm. 6) und 
„erkundigt sich von [Frankreich] aus bei Safarik, ob diesem bekannt sei, daß südlich der 
Loire (in der Vendee) einst .Winden' gelebt hätten, und dieser schreibt höflich zurück, in der 
Geschichte gebe es keine Spur eines Beleges dafür.“ (Picht 1969, 66, mit Verweis auf 
Pogodins Vorlesung [„Lekcija o Slavjanach“ [1867], in: ders.: Sobranie statej, pisem i recej 
po povodu slavjanskago voprosa, Moskva 1878, S. 27- 45] und Safariks Brief an Pogodin 
[in: Pis'ma k M.P. Povodinu iz slavianskich zemel’. Bd. 2: Pis’ma P.I. Safarika, Moskva 
1879, S. 236]).

7 Später, in seinen Abhandlungen über seine Reise nach Norditalien (Cestopis obsahujici cestu 
do horni Italie a odtud pres Tyrolsko a Bavorsko se zvlästnim ohledem na slavjanske zivly 
[Reisebeschreibung über die Reise nach Oberitalien und von dort über Tirol und Bayern mit 
besonderer Berücksichtigung des slavischen Elements]), wird Kollar auch die italischen 
Veneter zu einem slavischstämmigen Volk erklären und auf bewährte Weise an Ortsnamen 
oder auch in alten Inschriften slavische Wurzeln aufdecken. In seiner allerdings erst posthum 
publizierten Schrift Staroitalie slavjanskä (1853, Das slawische Altitalien) werden dann gar 
die Römer zu Slaven. Sergio Bonazza (2012) hat kürzlich im Archiv des Deutschen Archäo
logischen Instituts in Rom zwei - allerdings unbeantwortet gebliebene - Briefe Jan Kollars 
aus dem Jahr 1847 gefunden, in denen dieser seine These von der Abkunft altitalischer Orts
und Flussnamen aus dem Slavischen vertritt und eine altitalische Inschrift auf diese Weise zu 
entziffern versucht.

8 In äußerst konzentrierter Weise verwendet Kollar diese figura (pseudo)etymologica im 
vorangehenden Sonett: „U vsech novych närodü i dävnych / chvälu meli väzni predkove, / i
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2. Ein Geschichtsbild in Gegensatzpaaren: Slavophile Entwürfe zum 
Verhältnis Russlands und Europas

Anders als Jan Kollar, der seinen Entwurf einer Mythologie der Slaven bzw. 
Tschechen in Form eines Sonettzyklus vorbringt und damit deutlich in seiner 
Künstlichkeit markiert, trägt Ivan Kireevskij seine Überlegungen „O Charaktere 
prosvescenija Evropy i ego otnosenii k prosvesceniju Rossii“ in Form einer ar
gumentativen Abhandlung vor. Allerdings präsentiert er diese als offenen „Brief 
an den Grafen E.E. Komarovskij“ („Pis’mo k gr. E.E. Komarovskomu“), womit 
er dem Aufsatz einen persönlichen Anstrich gibt und - zumindest in den ein
leitenden Worten - an die mündliche Konversation der Salons anschließt, in 
denen die Debatte zu Westler- und Slavophilentum (bis dahin) größtenteils 
stattfand.9 Kireevskij will das Verhältnis zwischen der europäischen und russi
schen Bildung, dem seine Abhandlung dem Titel zufolge ja gewidmet ist, nicht 
länger als das einer Nachfolge betrachtet sehen, sondern geht von einem prin
zipiellen Unterschied zwischen beiden Formen aus:

Odntee MHeHne 6mjio TaKOBO, uto paanHnne Me)Kny npocBeineHneM Eb- 
ponw h Pocchh cymecTByeT TOJtbKO b CTenemi, a He b xapaKTepe h eine 
MeHee b nyxe hjih ochobhbix Hananax o6pa30BaHHOcra.
(Kireevskij [1852] 1984, 200)

Die allgemeine Meinung ging dahin, dass der Unterschied zwischen der 
Bildung Europas und Russlands nur im Niveau und nicht im Charakter be
stünde, und noch weniger im Geist oder in den grundlegenden Prinzipien 
der Bildung.10

Kireevskij betreibt hier mit den beiden Begriffen prosvescenie einerseits und 
obrazovannost’ andererseits ein Wortspiel, gemeint ist in beiden Fällen sowohl

ray, viastenci a bratrove, / slavme slavne slävu Slävüv slavnych. // Jmeno i prach svojich rau- 
zü hlavnych / cti Vlach, Nemec, Francouz, Anglove, / i my, viastenci a bratrove, / slavme 
slavne slävu Slävüv slavnych.“ (Kollar [1832] 1952, 127; „Bei allen neuen und alten Völkern 
/ wurde den würdigen Ahnen Lob zuteil, / auch wir, Patrioten und Brüder, / feiern wir feier
lich den Ruhm der ruhmreichen Slaven. // Den Namen und die Überreste ihrer vortrefflichen 
Männer / ehren der Welsche, der Deutsche, der Franzose, die Engländer / auch wir, Patrioten 
und Brüder, / feiern wir feierlich den Ruhm der ruhmreichen Slaven“).

9 „[...] Mbicnb, hto » pa3roßapHBaio c bbmh, corpeeT h omchbht moh KaÖHHeTHbie pa3Mbimjie- 
hha.“ (Kireevskij 1984, 200; „Die Vorstellung, mich mit Ihnen zu unterhalten, wird meinen 
gelehrten Betrachtungen Leben einhauchen“; Kireevskij 1959, 249).

10 Die deutsche Übersetzung gibt sachlich nicht falsch ,prosvescenie' wie auch .obrazovanie' 
mit .Kultur' wieder, verwischt damit aber das Wortspiel, das Kireevskij hier mit den ver
schiedenen Bedeutungsnuancen der Begriffe treibt: „Die Meinung war allgemein verbreitet, 
daß nur ein gradueller aber kein wesensmäßiger Unterschied zwischen der Kultur Europas 
und Rußlands bestände, noch weniger aber im Geist oder in den ursprünglichen Grundlagen 
der Kultur.“ (Kireevskij 1959, S. 250)
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,Bildung1, als auch ,Kultur1, wie in der Übersetzung von Tschizewskij und Groh 
von 1959 gewählt. Kireevskij wird im Folgenden die in Russland immer noch 
verankerte Form eines spekulativen und ganzheitlichen Wissens mit der westeu
ropäischen Form eines in Syllogismen zersplitterten rationalistischen Wissens 
konfrontieren. Insofern steckt in dem auch für den Titel gewählten Begriff pro- 
svescenie bereits die Gegenüberstellung beider Wissenskulturen (in dem Sinne 
hat die vorhandene deutsche Übersetzung recht): prosvescenie im Sinne von auf 
analytischen Rationalismus gestützter Aufklärung dort und von spekulativer 
Erleuchtung hier - zwei prinzipiell verschiedene Wege des Wissenserwerbs, der 
Erlangung von Bildung (obrazovannost '). 1

Diese Gegensätzlichkeit - so stellt Kireevskij es in seiner Zusammenfassung 
am Ende des Textes klar - lässt sich auf die Formel Zersplitterung versus Ganz
heit1 bringen.

[...] oflHHM cjiobom, TaM paB/iBoenne ayxa, pa'inBOCHne Mbicjieß, pai/tBO- 
emre HayK, paa/u-soenne rocyaapcTBa, pasaBOCHue cocjiobhh, pa3;iBoenne 
oömecxBa, paiaBoemte ceMCÜHbix npaß n oßtnaimocTCH, paaaßoeHHC 
HpaBCTBeHHoro n cepneHHOto coctohhh», paaaBoenne Bcefi coBOKyn- 
HOCTH H Bcex OTAejIbHblX BHflOB ÖblTHfl HeJIOBeHeCKOrO, OÖUteCTBeHHOrO H 
nacTHoro; b Pocchh, nanpoTHB Toro, npeHMytitecTBermoe cTpeMJieHne k 
ijejibHocTH 6biTHa BHyTpeHHero n BHerimero, oömecTBeHHoro w nacT- 
Horo, yMoapniejibHOio n >KHTeiicKoro, ncKyccTBeHHoro h HpaBCTBeH- 
Horo. floTOMy, ecjin cnpaBe/tnHBo cKa3aHHoe HaMH npeac/te, to pa3n,ßo- 
eHne w uejibHocxb, paccynonHOCTb n pa3yMHOCTb öyayT nocneflHHM bh- 
paareHneM 3anaAHoeBponencKon n apeBHepyccKon o6pa30BaHHOCTH. (Ki
reevskij [1852] 1984, 235)

Mit einem Wort: dort herrscht Zersplitterung des Geistes, Zersplitterung 
des Denkens, Zersplitterung der Wissenschaften, Zersplitterung des Staa
tes, Zersplitterung der Stände, Zersplitterung der Gesellschaft, Zersplitte
rung der familiären Rechte und Pflichten, Zersplitterung der sittlichen und 
seelischen Verfassung, Zersplitterung der Gesamtheit wie aller einzelnen 
Aspekte des menschlichen Lebens, des gesellschaftlichen wie des indivi
duellen; in Rußland dagegen überwiegt das Streben nach Ganzheit des in
neren und äußeren, gesellschaftlichen und individuellen, spekulativen und 
alltäglichen, künstlerischen und sittlichen Lebens. Wenn das bis jetzt von 
uns Ausgeführte richtig ist, dann sind Zersplitterung und Ganzheit, Ratio
nalismus und Intellektualismus letzter Ausdruck der westeuropäischen und 
der altrussischen Bildung. (Kireevskij 1959, 294; Übersetzung von mir 
modifiziert, I.W.)

ln rhetorischer Hinsicht auffällig ist hier die mehrfache Wiederholung des Kem- 
begriffs, der für die Charakterisierung des Westens verwendet wird: razdvoenie,

ii Zu Geschichte und Wandlungen des Kulturbegriffs in Russland vgl. Städtke (1995), der 
ebenfalls auf Kireevskijs Aufsatz eingeht.
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wörtlich also „Entzweiung“, das die in sich bereits „zersplitterten“ Einzelbe
reiche noch zusätzlich voneinander abtrennt. Russland dagegen wird durch 
Adjektive gekennzeichnet, die sich alle auf das Substantiv bytie (Sein) beziehen, 
so dass die proklamierte Ganzheitlichkeit (cel'nost’) dieses Seins noch weiter 
betont und schon auf syntaktischer Ebene vorgeführt wird. Die Schlussformel 
besteht in einem doppelten Gegensatzpaar, womit die bereits eingeführte Kon
frontation von Zersplitterung und Ganzheitlichkeit mit einer weiteren paral- 
lelisiert wird: Auf der einen Seite steht eine analytische Verstandestätigkeit, die 
Urteile auf der Basis von Zergliederung fällt (so ließe sich das zugrundeliegende 
Verb rassudit’ im wörtlichen Sinne übersetzen), auf der anderen Seite eine Ver
nünftigkeit (razumnost’), die mit der zuvor aufgerufenen geistig-spekulativen 
Schau (umozrenie) korrespondiert. So stehen die beiden gleich anlautenden Sub
stantive hier in größtmöglichem Gegensatz zueinander.

Bevor Kireevskij aber zu diesem prägnanten Resümee kommt, spielt er eben 
jenen Gegensatz auf den verschiedensten Ebenen durch und geht dabei, anders 
als der Titel der Abhandlung vermuten ließe, keineswegs nur auf die Bildung 
und die Wissenskultur ein. Eingangs diagnostiziert er für Westeuropa begin
nenden Zerfall, da dort alles allein auf analytische Abstraktheit ausgerichtet, 
dieses Prinzip bis ins Extrem getrieben worden und insofern der Höhepunkt der 
Entwicklung bereits überschritten sei. Der Hauptteil seiner Ausführungen aber 
gilt der Geschichte, in der er die Gründe für diese einseitige Entwicklung des 
Westens finden will. Ebenfalls in der ferneren Vergangenheit will er die ver
schütteten Grundlagen einer anders angelegten russischen Denk- und Lebens
weise finden,12 die auch für den Westen die Hoffnung auf Erneuerung bieten 
könnte13 - eine Denkfigur, die später im russischen Messianismus noch weiter 
entfaltet wird. Dabei identifiziert Kireevskij drei Merkmale, in denen sich die 
westeuropäische Entwicklung von der russischen unterscheide: Die Form der

12 „Pocchh xots b nepBbie Bexa cBoeü HCTopHnecxoft *h3hh 6bina o6pa30BaHa He MeHee 3a- 
naaa, ojiHaxo >xe BCJieflCTBMe nocTopoHHHX h, no-BHflHMOMy, cjiynaHHbix npenaTCTBHÜ 6bi- 
jio hoctohhho ocTaHaBJiHBaeMa Ha nym CBoero npocBemeHM, Tax hto jyia HacToamero 
BpeweHH Moraa OHa cöepenb He nonHOe h aocxa3aHHoe ero Bbipa>xeHHe, ho tojtbko ojihh, 
Tax CKa3aTb, HaMeKH Ha ero mcthhhmh cmmcji, ojihh ero nepBbie Haiana n hx nepBbie cneubi 
Ha yue a >kh3hh pyccKoro nenoBexa.“ (Kireevskij [1852] 1984, 205 - „Obwohl Russland in 
den ;rsten Jahrhunderten seiner Geschichte nicht weniger gebildet war als der Westen, so 
wurce es doch infolge nebensächlicher und scheinbar zufälliger Ereignisse auf dem Weg 
seiner Aufklärung beständig aufgehalten, so dass es der Gegenwart nicht seinen vollen und 
zu Ende gesprochenen Ausdruck bewahren konnte, sondern gewissermaßen nur Andeutun
gen seines wahren Sinns, nur seine ersten Anfänge und erste Spuren im Leben und Denken 
des russischen Menschen.“; Kireevskij 1959, 257; Übers, von mir modifiziert, I.W.).
„0 eo3mokho Jim mx [Hanaji npocBemeHM» pyccKoro] flajibHeßmee pa3BHTHe? H ecnn B03- 
MOMCHO, TO HTO OHM HJI» yMCTBeHHOH 5KH3HM PoCCHH? HtO MOFyT npHHeCTH fljlfl yMCTBeHHOH
JKH3KH Eßponbi?“ (ebd. - „Können sie [die Grundlagen der russischen Kultur] sich weiter
entwickeln? Wenn ja, was ist ihr Beitrag zum geistigen Leben Russlands und was können sie 
dem geistigen Leben Europas bieten?“; ebd.; Übers, modifiziert)
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Christianisierung, die Form der Übernahme antiker Bildung und die Form der 
Staatsbildung.14

Demnach wurde Westeuropa vom römischen Christentum geprägt und im 
Folgenden dann von der dort vorherrschenden, an der Logik orientierten Art des 
theologisch-philosophischen Denkens (vgl. ebd., 210, 212; dt. 1959, 263, 265); 
Russland dagegen übernahm den christlichen Glauben von den orthodoxen Kir
chenvätern, die in ihrem ganzheitlichen Denken die Ursprünge der christlichen 
Lehre bewahrten (vgl. ebd., 220-222; dt. 1959, 275-278). Entsprechendes gelte 
für die antike Bildung, die in den Westen über Rom tradiert wurde, wo aber die 
umfassende Kultur der griechischen Antike bereits auf formale Prinzipien und 
ein begrifflich-rationales System verengt worden sei (vgl. ebd., 207f.; dt. 1959, 
259f.), wie sich besonders eindrucksvoll etwa am römischen Rechtssystem 
zeige. Russland dagegen sei durch die Übernahme des Christentums aus Grie
chenland die griechisch-antike Kultur im Gewand der christlichen Lehre vermit
telt worden (vgl. ebd., 208; dt. 1959, 260). Was die Staatsform betrifft, so sei 
diese in Europa überall aus dem Kampf verfeindeter Stämme hervorgegangen, 
während „das durch keinerlei Eroberung heimgesuchte russische Volk [...] sich 
selbst eine Ordnung [gab]“ (ebd., dt. 1959, 261 - „He ncnbiTaß 3aBoeBamifl, 
pyccKHH HapoA ycrpoHBajica caMoöbrrao“, ebd., 209). Flier sind wir bei jenem 
Argumentationsstrang, den ich eingangs angesprochen hatte:

He HCKaweHHaa 3aBoeBamieM, pycctcaa 3eMJist b cbocm BHyrpeHHeM 
ycTponcTBe He CTecmuiacb tcmh HacujibCTBennhiMH (jjopwaMH, Kaioie 
flOJDKHbi B03HMKaTb H3 6opb6bi flByx HeHaBHCTHbix apyr Apyry nneMeH, 
npHHyjK^eHHbtx b nocTOHHHoir Bpa>icne ycTpaHBaTb cboio coBMecrayio 
>KH3Hb. B Heft He öbuio hh 3aBoeBaTeneH, hh 3aBoeBaHHbix. OHa He 3Hana 
HH >KCHC3HOrO pa3i paHHHeilHfl HenOflBHMCHHX COCJIOBHH, HH CTeCHHTejIb- 
Hbix äjm oaHoro ripeuMymecTB jtpyroro, hh HcreicaiomcH orryna nojinra- 
HeCKOH H HpaBCTBeHHOH 6opb6bI, HH COCJTOBHOrO npe3peHHH, HH COCJIOB-
hoh HeHaBHCTH, hh cocjiobhoh 33BHCTH. (Kireevskij [1852] 1984, 225)

Rußland, das durch keinerlei Eroberungen entstellt worden war, wurde in 
seinem inneren Aufbau nicht von jenen gewaltsamen Formen beengt, wie 
sie aus dem Kampf zweier miteinander verfeindeter Volksstämme 
zwangsläufig hervorgehen, die genötigt sind, ihr gemeinsames Leben trotz 
anhaltender Feindschaft einzurichten. In Rußland gab es weder Eroberer

14 „[...] TpH HCTOpHHeCKHe OCOÖeHHOCTH WIH OTJimHTejIbHblM XapaKTep BCeMy pa3BHTHI0 
npocßemeHM Ha 3ana,ne: oco6aa <])opMa, nepe3 KOTopyio npoHHKano b Hero xpHCTuaHCTBO, 
ocoöbiH BHfl, b KoxopoM nepeiHJia K HeMy o6pa30BaHHOCTb apeBHeKaaccHiecKoro MHpa, h, 
HaKOHeu, ocoöbie aaeMeHTbi, H3 kotophx cao)KHJiacb b HeM rocyaapcTBeHHOCTb.“ (ebd., 206 
- „[...] drei historische Besonderheiten gaben der ganzen Entwicklung der Bildung!/ 
Aufklärung/Kultur] im Westen einen differenzierten Charakter: Die besondere Form, in der 
das Christentum dort eindrang, die besondere Gestalt, in der die Bildung der antiken Welt zu 
ihm gelangte, und schließlich die besonderen Elemente, aus denen sich die Staatlichkeit dort 
bildete.“; meine Übers., I.W.)



Fingierte Geschichte(n) 299

noch Unterworfene. Das Land kannte weder eine eiserne Trennung starrer 
Stände, noch Bedrückung für die einen, Vorrechte für die anderen, noch 
hieraus entstehende politische und geistige Kämpfe, noch die Verachtung, 
den Haß und den Neid der Stände untereinander. (Kireevskij 1959, 281; 
Übers, von mir modifiziert, l.W.)

Kireevskij argumentiert hier scheinbar mit historischen Fakten, um seine These 
von einer grundsätzlich verschiedenen Entwicklung und Prägung der russischen 
und der westeuropäischen Kultur zu stützen. Im Grunde aber ist sein Rückblick 
auf die Geschichte bereits von jener Annahme präfiguriert, mit der er seine 
Abhandlung beginnt, dass nämlich der Westen in seinen kulturellen Grundlagen 
durch die Überspitzung des analytischen Prinzips nach und nach - und zwangs
läufig - zerstört werde, während sich in Russland Ansätze zu einem gänzlich 
anderen Zugang bewahrt hätten.

Seine Gegenwartsdiagnose prägt seine Perspektive auf die Geschichte: Ana
log zum Prinzip der Zersplitterung, das er zunächst an der vom analytischen 
Rationalismus geprägten Wissenskultur des Westens beobachtet, um es dann auf 
die Prägung durch Rom zurückzuführen, erkennt er in der gesamten westeu
ropäischen Geschichte allein abrupte und antagonistische Entwicklungsschritte - 
Umbrüche wie die Französische Revolution und gewaltsame Kämpfe. Das 
russische Volk dagegen habe sich ruhig und gleichförmig entfaltet.1'' Auch die 
Übernahme des Christentums sei im Westen gewaltsam vonstattengegangen, 
währenc die slavischen Stämme sich ihm willig geöffnet hätten (vgl. Kireevskij 
1984,224; dt. 1959, 279F).

Kireevskij s Gedankengang beschreibt insofern eine Kreisbewegung: er ge
langt am Ende wieder zu seiner Ausgangshypothese einer gmndsätzlich anderen 
Prägung der russischen und der europäischen Kultur, die er mit seinem Ausflug 
in die Geschichte beider Kulturräume belegen wollte. Nicht historische Fakten 
führen hier zu einer (logischen) Schlussfolgerung, mit der die Ausgangsthese 
bekräftigt würde, sondern die mit der These verbundene Perspektive auf die

15 „Ho_ fanaBniHCb HacHJtneM, rocyttapcTBa eßponeftcKHe äojdkhh 6bmh pa3BHBaTbca nepeBO- 
poTaiMi, h6o pa3BHTne rocyaapcTBa een, He hto HHoe, Kaie pacKpbrrae BHyrpeHHHx Hanau, 
Ha K*o~opbix oho ocHOBaHO. IIoTOMy eBponeücKHe oümecTBa, ocHOBaHHbie HacHJineM, cbh- 
3aHHbe (jDopMajibHOCTHio jTHHHbix OTHOHieHHH, npOHHKHyTbie flyxoM oaHOCTopoHHeü paccy- 
aoHHoc™, aoHHtHbi 6buiH pa3BHTb b ce6e He oöujecTBeHHbiH flyx, ho ayx jihhhoh OTaeneH- 
hocth CBMbiBaeMOH y3JiaMH nacxHbix HHTepecoB h napTHÜ“ (Kireevskij 1984, 214 - „Da 
die eiropäischen Staaten durch Gewalt entstanden waren, mußten sie sich durch Revolu
tionen fortentwickeln; und dies weil die Entwicklung eines Staates in nichts anderem als in 
der Eitwicklung der Prinzipien, auf denen er beruht, besteht. Deshalb konnten die auf Ge
walt gegründeten, durch rein formale persönliche Beziehungen verbundenen, von einseitiger 
Ratiioialität beherrschten europäischen Gemeinschaften keinen Gemeinschaftsgeist, sondern 
nur idtn Geist individualistischer Vereinzelung hervorbringen, wobei die Einzelnen jeweils 
nur dtrch das Band persönlicher und Parteiinteressen zusammengehalten werden.“; Kireevs
kij 1 9i9, 268)
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Geschichte führt zur Konstruktion historischer Fakten, zum Entwurf einer fin
gierten Geschichte. Die verbindende Denk- und Konstruktionsfigur ist dabei die 
der Analogie: Sämtliche Bereiche des gemeinschaftlichen und staatlich organi
sierten Lebens in Vergangenheit und Gegenwart wie auch die Geistesgeschichte 
sind jeweils von einem einheitlichen Prinzip geprägt, auf allen Ebenen findet 
sich demnach das analoge Gegensatzpaar von Zersplitterung dort und Ganzheit 
hier. Insofern ist auch Kireevskijs Text selbst in sich geschlossen und ganz
heitlich: Er entwickelt nicht einen fortschreitenden Gedankengang, sondern 
entfaltet ein und dieselbe statische Gedankenfigur.

Bezogen auf die Geschichte ergibt sich beinahe zwangsläufig schon aus 
dieser rhetorischen Anordnung der Argumente, dass Kireevskij im Westen eine 
historische Entwicklung sieht, die zu immer größerer Zersplitterung tendiert und 
stets von (auch gewaltsam ausgetragenen) Antagonismen sowie von spannungs
reichen Hierarchien geprägt war. Für Russland hingegen konstatiert er bzw. 
muss er geradezu konstatieren, dass es derartige Konflikte hier nie gegeben 
habe. Wenn Ganzheitlichkeit das bestimmende Prinzip ist, kann es im Grunde 
keine historische Entwicklung gegeben haben, sie muss still gestellt sein in 
einem bewahrenden Modus. Subjekt dieses Bewahrens ist das Volk, das sich 
trotz aller äußeren Wandlungen seinen ursprünglichen Zustand erhalten hat.16 
Bereits die Waräger kamen diesem Geschichtsbild zufolge nicht etwa als Erobe
rer, sondern wurden vom Volke gern als Herrscher angenommen (vgl. Kireevs
kij 1984, 224; dt. 1959, 280).17

3. Schlussiiberlegungen: Zur Literarizität des slavophilen Diskurses

Ich möchte abschließend einige vergleichende Überlegungen zum Stellenwert 
der Fiktivität und Literarizität in den beiden hier näher betrachteten Geschichts
entwürfen anstellen. Mit seinem in Form eines lyrisch-epischen Zyklus erschaf
fenen Mythos der Slaven verwirklichte Kollar auf exemplarische Weise die 
Programmatik der tschechischen Wiedergeburt, in erster Linie über die Literatur 
eine Grundlage für die wieder erstehende tschechische Kultur zu schaffen und 
damit zugleich eben diese mit zu erschaffen. Zugleich bleibt seinem Zyklus und 
damit auch der darin entworfenen Mythologie der Modus des künstlich und 
künstlerisch Erschaffenen deutlich eingeschrieben.

Kollar verstand sich als Propagator nicht nur der tschechischen, sondern einer 
gesamtslavischen Bewegung. Welche Rolle er auch dabei der Literatur zumaß,

16 Diese Denkfigur wird unter dem Stichwort „obscina“ von Aksakov und anderen Slavophilen 
weiter getragen.

17 Auch dies eine Denkfigur, die Aksakov (1855) dann auf die Gegenwart überträgt, wenn er 
die Regierungsgeschäfte als eine Bürde konzipiert, die das allein auf eine gottgefällige und 
auf Gott gerichtete Lebensweise bedachte Volk gem dem Zaren abtritt, um von diesen welt
lichen Geschäften unberührt zu bleiben.
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zeigt der Titel einer seiner in diesem Zusammenhang wichtigsten Schriften, 
Über die literarische Wechselseitigkeit zwischen den verschiedenen Stämmen 
und Mundarten der slawischen Nation (1837, 21844). ln der (paradoxerweise 
zunächst auf Deutsch erschienenen) Abhandlung plädiert er für einen möglichst 
regen Austausch slavischsprachigen Schrifttums unter den einzelnen slavischen 
Völkern sowie für möglichst weit verbreitete Kenntnisse anderer slavischer 
Sprachen, um die kulturelle Entwicklung wechselseitig zu bereichern. Diese 
Idee eines Zusammenhalts zwischen den slavischen Völkern stieß auch in den 
Kreisen der russischen Slavophilen auf reges Interesse. Persönliche Kontakte 
bestanden zu dem Historiker Michail Pogodin, der Kollars Schrift über die 
Wechselseitigkeit ins Russische übersetzte. Er war ein führendes Mitglied jener 
russischen Salonzirkel, in denen die Ideen der Slavophilie diskutiert wurden und 
zu denen auch Ivan Kireevskij gehörte. In den 1840er Jahren gab er eine Zeit
schrift mit dem programmatischen Titel Moskvitjanin (Der Moskauer) heraus, in 
deren erster Nummer Stepan Sevyrev 1841 einen längeren Aufsatz über den 
„Blick eines Russen auf die zeitgenössische Bildung Europas“ („Vzgljad russ- 
kogo na sovremennoe obrazovanie Evropy“) publizierte. Erneut finden wir hier 
- wohl auch aus Zensurgründen - den Begriff der Bildung (hier obrazovanie) im 
Titel, wobei im Aufsatz unter diesem Begriff - ebenso wie später bei Kireevskij 
unter dem Begriff prosvescenie - kulturelle Erscheinungen in einem weiten 
Sinne subsumiert werden, nämlich „die Religion, die Wissenschaft, die Kunst 
und die Literatur“, wobei letztere als „vollständigster Ausdruck allen menschli
chen Lebens der Völker“ bezeichnet wird.18 In diesem Aufsatz, der in den ein
schlägigen Arbeiten zum Slavophilentum kaum Beachtung findet,19 sind einige 
der Denkfiguren, die den Diskurs auch weiterhin entscheidend prägen werden, 
wohl zum ersten Mal fixiert (wobei davon auszugehen ist, dass sie in den 
Salonzirkeln, zu denen auch Sevyrev gehörte, bereits vorher kursierten): Auch 
Sevyrev (2007, 3, 150) diagnostiziert die Konfrontation zwischen dem Westen 
und Russland als Zeichen der Zeit und attestiert der westeuropäischen Kultur 
Zerfallserscheinungen, im konkreten Falle Deutschlands und Frankreichs 
manifestierten sie sich besonders deutlich an der Reformation bzw. der Revo
lution, die er als „Krankheiten“ (nedug) bezeichnet, als unausweichliche Folgen 
der westlichen Entwicklung, die mit dem Gesetz des Lebens gebrochen habe 
(ebd.). Russland dagegen habe sich seine „großartige Einheit“ bewahrt und sei 
insofern immun gegen das ansteckende Gift, das mit der Literatur und Philo
sophie des Westens eindringt.20 Gegen den schädlichen Einfluss des Westens

18 „Mbi [...] orpaHHHHBaeM TOJibKO oähokj KapTHHOio o6pa30BaHHOCTH, oöbeMjnomeM PejiH- 
rnK>, Hayxy, HCKyccTBO h cnOBecHOCTb, nocjie/uooio KaK caMoe nojmoe BbipaxceHne Bceö ne- 
jioBeaecKOH *h3hh Hapofloß“ (Sevyrev [1841] 2007, 3, 150).

19 Für den Hinweis auf den Artikel danke ich Dietrich Wöm.
20 „<t>päHUHSi h TepMaHHfl 6binn cueHaMH j(Byx BejiHHaämHX coömthH, k KOTOpbiM nonBoamrca 

bca HCTopiia HOBoro 3anaaa, hjih npaBHJibHee: flByx nepenoMHbix 6one3Heü, cooTBeTCTByio-
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empfiehlt er das Studium der eigenen alten Geschichte; und auch die Vorstel
lung, Russland könne aufgrund seiner Intaktheit zum Retter der Menschheit 
werden, findet sich bereits bei Sevyrev.21 Anders als später Kireevskijs Schrift 
ist seine Abhandlung aber nicht derartig einheitlich auf der Grundlage einer 
rhetorischen (Denk)Figur durchkonstruiert. Vielmehr geraten seine recht detail
lierten Ausführungen über die italienische, englische, französische und deutsche 
Kultur passagenweise dann doch eher - wohl entgegen der Intention - zu einem 
beeindruckenden Panorama des jeweiligen Standes der Literatur, der bildenden 
Künste, des Theaters und des Bildungswesens. Unterschwellig widerspricht der 
Text sich also selbst. Anders bei Kireevskij: Aufgrund des kompakten Gesamt
entwurfs seines Textes -Zersplitterung in all ihren Erscheinungsweisen dort (sei 
es auf intellektueller, sozialer oder historischer Ebene), Ganzheitlichkeit hier - 
ist man beinahe gewillt, ihm zu glauben, dass die russische Geschichte stets 
ohne Antagonismen verlaufen sei bzw. geradezu verlaufen musste. Denn sein 
Textaufbau scheint weniger logischen Argumentationsregeln zu folgen, als 
vielmehr ästhetischen Gesichtspunkten. Insofern kommt folgende Bemerkung 
zu Leibniz’ System der prästabilisierten Harmonie nahezu einer Sklovskijsehen 
Bloßlegung des Verfahrens gleich:

mnx rtpyr ttpyry. 3th 6one3HH 6bunt - PecjtopMamni b repiuaHHH, peBOJBOUHH bo OpaHLura: 
6ojie3Hb oflHa h xa xce, tojibko b rmyx paaHbix Bttttax. 06e aBiunicb Hen36e>KHbiM cjie^cTBH- 
eM 3anar(Horo pa3BHTHH, nptHiBmero b ce6a abohctbo Hanajt u yTBepaHBinero een pa3flop 
HOpMajlbHblM 33KOHOM 5KH3HM. [...] fla, B HatUHX HCKpeHHHX, Äpy*eCKHX, TeCHbtX CHOUieHH- 
»x c 3anaaoM Mbi He npHMenaeM, hto HMeeM aejio Kan 6y/tTO c HenoBexoM, hocsuhhm b ce6e 
3jioh, 3apa3HTejibHbift Hettyr, OKpy*eHHbiM aTMoetjtepoH onacHOro ttbixaHHJt.“ (Sevyrev 
[1841] 2007, 4, 149f. - „Frankreich und Deutschland waren die Schauplätze der beiden ge
waltigsten Ereignisse, zu welchen die gesamte Geschichte des neuen Westens hinfuhrt oder 
richtiger: zweier Krankheiten des Umbruchs, welche einander entsprechen. Diese Krank
heiten waren in Deutschland die Reformation, in Frankreich die Revolution; die Krankheit ist 
die gleiche, nur in zwei verschiedenen Ausprägungen. Beide erschienen als die unaus
weichliche Folge der Entwicklung des Westens, welcher zwei Grundprinzipien in sich 
aufgenommen und diese Zwietracht als ein normales Gesetz des Lebens verabschiedet hatte. 
[...] Ja, bei unseren aufrichtigen, freundschaftlichen und engen Beziehungen mit dem 
Westen bemerken wir nicht, dass es so ist, als ob wir es mit einem Menschen zu tun hätten, 
welcher eine böse, ansteckende Krankheit in sich trägt und von einer Atmosphäre eines 
gefährlichen Atems umgeben ist“).

21 „Pocchh, k cuacTbio, He HcnbtTata Tex tmyx bcjihkhx HettyroB, KOTopwx BpettHbie Kpaß- 
hocth HauHHatOT CHJtbHO TaM ÄeficTBOBaTb: OTCtona h npHHHHa, noneMy HenoHtiTHbi am Hee 
xaMoitiHHe jtBJteHHJt h noneMy hx hh c teM cbohm OHa CBtnaTb He mojkct. [...] OHa He netiH- 
jia c hhm ero HettyrOB; OHa coxpaHHJia CBoe BejiHKoe ettHHCTBO, H b poKOByto MHHyTy, mo- 
»ex 6biTb, OHa *e Ha3HaHeHa ot IIpoBHfleHHa 6htb bcjihkhm Ero opy^neM k cnaceHHto ne- 
jiOBeHecTBa.“ (Sevyrev [1841] 2007, 4, 170 - „Russland hat zum Glück diese zwei gewal
tigen Krankheiten nicht ertragen müssen, deren schädliche Extreme dort anfangen stark zu 
wirken: Dies ist auch der Grund dafür, dass ihm die dortigen Erscheinungen unverständlich 
sind und es sie mit nichts eigenem verknüpfen kann. [...] Es [Russland] hat mit ihm [dem 
Westen| dessen Krankheiten nicht geteilt; es hat sich seine großartige Einheit bewahrt und in 
der schicksalhaften Minute wird es, vielleicht, von der Vorsehung dazu bestimmt sein, Ihr als 
gewaltiges Werkzeug zur Errettung der Menschheit zu dienen“).



Fingierte Geschichte(n) 303

[n]033Hfl MbICJIH BOCnOJIHaeT HeCKOJIbKO ee OflHOCTOpOHHOCTb, h6o Xiy- 
Maio, 4TO KOraa K nOCTOHHCTBy JlOTHHeCKOMy npHCOCAMUHeiCa £OCTOHH- 
CTBO H3»mHOC HJIH HpaBCTBeHHOe, TO y'/KC 3THM COCAHHeHHCM CHJI CaM 
pa3yM B03Bpaniacrca 6onee hjih MeHee k cboch nepBOÖbmton nonHOTe h 
noTOMy npn6iin>KaeTc« k Hcmne. (Kireevskij [1852] 1984, 218)

[D]er poetische Gehalt des Gedankens ergänzt einigermaßen seine Einsei
tigkeit, denn ich glaube, daß wenn sich zum logischen Wert der ästheti
sche und moralische gesellt, schon durch diese Verbindung der Kräfte die 
Vernunft mehr oder weniger zu ihrer ursprünglichen Fülle zurückkehrt 
und sich deshalb der Wahrheit annähert. (Kireevskij 1959, 273; Übers, 
von mir modifiziert, I.W.)

Demnach wäre die in Kireevskijs Text präsentierte strenge Bipolarität von Zer
splitterung und Ganzheitlichkeit nicht auf ihren Wahrheitsgehalt im Sinne einer 
Korrespondenz mit der Realität zu befragen, sondern im Sinne der Schönheit der 
Gedankenfigur, die ihr erst zur Teilhabe an einer höheren Wahrheit verhilft. 
Wenn aber dies - die Fähigkeit, eine höhere Wahrheit zu vermitteln - das ent
scheidende Bewertungskriterium ist, dann ist es irrelevant, ob die verwendete 
Gedankenfigur geeignet ist, die beschriebene Situation adäquat zu fassen. Viel
mehr ist es dann gerade positiv, dass sie im ganz wörtlichen Sinne poetisch, 
nämlich erschaffen und gemacht ist, kann sie doch nur in diesem Modus auf die 
erstrebte höhere Wahrheit verweisen. Kireevskij wählt demnach durchaus pro
grammatisch einen der ästhetischen Rede angenäherten Modus und bringt auch 
auf diese Weise noch einmal die proklamierte Andersartigkeit und Ganz
heitlichkeit der russischen Kultur zum Ausdruck, der es nicht um (zerstückeln
de) Analyse geht, sondern um die Teilhabe an einer höheren ganzheitlichen Syn
these.

Insofern betrifft der für Russland in der Sekundärliteratur immer wieder kon
statierte Literaturzentrismus nicht nur die Wahl der Gattung und des Themas, 
also nicht nur die Tatsache, dass Fragen der kulturellen Selbstpositionierung in 
hohem Maße in oder anhand der Literatur verhandelt werden, sondern auch die 
Figuration der Gedankengänge selbst. Wo diese allerdings nicht wie bei Sevyrev 
und Kireevskij in einer Abhandlung präsentiert werden, sondern in literarische 
Prosa integriert werden, verlieren sie bezeichnenderweise an Geschlossenheit. 
So enden Vladimir Odoevskijs Russkie noci (Russische Nächte, 1844), ein 
Zyklus von Erzählungen, der durch die philosophierenden Gespräche von vier 
Freunden über neun Nächte hinweg gerahmt ist, zwar auch mit dem Ausruf: 
„Das 19. Jahrhundert gehört Russland!“ („/jcBjrniannaTbiH BeK npnHamie>KHT 
Pocchh!“, Odoevskij [1844] 1975, 183) - und zwar durchaus in dem uns von 
Kireevskij und Sevyrev hinlänglich bekannten Sinne. Trotz dieser gewichtigen 
Stellung im Text hat diese Aussage dennoch nicht den Charakter eines autorita
tiven Schlusswortes, sondern ist als Zitat aus einem zuvor verlesenen Manus-
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kript, das von den Freunden auch kritisch diskutiert wurde, gewissermaßen in 
Klammem gesetzt. In Odoevskijs Text tritt der in sich scheinbar so schlüssig 
und überzeugend aufgebaute slavophile Weltentwurf in dem der Literatur eige
nen Modus uneigentlicher Rede auf, er wird mit genuinen Verfahren der Prosa 
wie Perspektivierung und Dialogisierung relativiert und - ähnlich Kollars 
Mythopoetik - in seiner Gemachtheit lesbar.

Hans Blumenberg identifiziert die rhetorische Situation als paradigmatisch 
für die anthropologische Grundsituation des Menschen, dem „der Griff nach der 
reinen Evidenz, nach der absoluten Selbstbegründung mißlingt“ (Blumenberg 
1981, 109), ja, der ihm als Mängelwesen misslingen muss. „Der Hauptsatz aller 
Rhetorik ist das Prinzip des unzureichenden Gmndes {principium rationis in- 
sufficientis). Er ist das Korrelat der Anthropologie eines Wesens, dem Wesent
liches mangelt“ (ebd., 124). Unter diesem anthropologischen und epistemolo- 
gischen Gesichtspunkt sind die Ersetzungsfiguren und -Strategien der Rhetorik 
nicht Verstellung eines dadurch verdeckten ,Realen“ eben weil dieses für den 
Menschen uneinholbar ist und der Mensch durch Evidenzmangel gekennzeich
net ist, ist die Entscheidung für die Rhetorik als mittelbarem Bezug auf die 
Wirklichkeit, der den Umweg über die ersetzende Metapher nimmt, ein „ver
nünftiges Arrangement mit der Vorläufigkeit von Vernunft“ (ebd., 130).22 Impli
zit entwickelt Blumenberg dabei auch eine Ethik für eine Rhetorik, die pragma
tisch der anthropologischen Disposition des Menschen entsprechen würde: Sie 
sollte in ihrem Gebrauch transparent gehalten werden:

Die Antithese von Wahrheit und Wirkung ist oberflächlich, denn die rhe
torische Wirkung ist nicht die wählbare Alternative zu einer Einsicht, die 
man auch haben könnte, sondern zu der Evidenz, die man nicht oder noch 
nicht, jedenfalls hier und jetzt nicht, haben kann. Dabei ist Rhetorik nicht 
nur die Technik, solche Wirkung zu erzielen, sondern immer auch, sie 
durchschaubar zu halten: sie macht Wirkungsmittel bewußt, deren Ge
brauch nicht eigens verordnet zu werden braucht, indem sie expliziert, was 
ohnehin schon getan wird. (Blumenberg 1981, S. 11 lf.)

Die Texte der tschechischen Wiedergeburtier und der russischen Slavophilen 
sind Versuche der kollektiven Selbstbegründung, die zu diesem Zweck zu dem 
bei Blumenberg als durchaus legitim bezeichneten Mittel der Rhetorik greifen. 
Jene skeptischen Voraussetzungen, die Blumenberg dabei allerdings für den

22 „Der Mangel des Menschen an spezifischen Dispositionen zu reaktivem Verhalten gegen
über der Wirklichkeit, seine Instinktarmut also, ist der Ausgangspunkt für die anthropo
logische Zentralfrage, wie dieses Wesen trotz seiner biologischen Indisposition zu existieren 
vermag. Die Antwort läßt sich auf die Formel bringen: indem es sich nicht unmittelbar mit 
dieser Wirklichkeit einläßt. Der menschliche Wirklichkeitsbezug ist indirekt, umständlich, 
verzögert, selektiv und vor allem .metaphorisch1“ (Blumenberg 1981, 115).
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Gebrauch der Rhetorik einklagt,teilen sie jedoch in recht unterschiedlichem 
Maße. Nicht unwesentlich bestimmt hier die Wahl der Textsorte die Art des 
rhetorischen Gestus. Rhetorisch-poetische Verfahren verwenden alle hier be
trachteten Texte, um ihrem Entwurf der imaginierten Gemeinschaft Überzeu
gungskraft zu verleihen. Kireevskijs Traktat, der, statt einem logischen einem 
analogischen Denken folgend, anstelle analytischer Rationalität synthetische 
Ganzheitlichkeit fordert und zugleich umsetzt, bleibt auch als Text in sich 
geschlossen und hält sich dadurch in der Anwendung der rhetorischen Techni
ken und Mittel eben nicht durchschaubar. Bei Odoevskij und Kollar dagegen 
wird schon durch die Präsentation im Modus des Literarischen die Gemachtheit 
und damit immer auch die Vorläufigkeit des Entwurfs mit ausgestellt. Jenes 
Fingieren, das rhetorischen Strategien zur Erzeugung von Evidenz immer schon 
eingeschrieben ist, ist auch der von Kollar und Odoevskij gewählten Textgat
tung immanent: Der Gemeinschaft, die sie in und mit ihren Texten entwerfen 
und begründen wollen, können sie im Modus des Literarischen mit gestalteri
schen Mitteln umso größere Überzeugungskraft verleihen; zugleich riskieren sie, 
dass das Fingierte ihrer Imaginationen umso deutlicher zutage tritt. Auch diese 
Ambivalenz gehört zum gewählten Modus literarischer Rede. Kireevskij dage
gen versucht, den Akt des Fingierens, der jedem Entwurf und jeder Gründung 
einer Gemeinschaft innewohnt, in scheinbar argumentativem Gestus zu ver
schleiern.
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Holt Meyer

„HHTAIO TOJlbKO CTAPOH RHHE“1: 
EVIDENZ UND TEXTZEUGEN DER ,AMMENMILCH1 BEI 

VERESAEV, NOVIKOV, GORD1N UND LOTMAN

„What can be asserted without evidence can 
also be dismissed without evidence. “ 
(Christopher Hitchens: God Is Not Great: How 
Religion Poisons Everything, 2007)

Um Unterstellungen geht es hier, buchstäbliche Unter-Stellungen, da es sich um 
Aussagen handelt, welche den Boden betreffen, auf dem ein Dichter (der Dich
ter) steht, und mit ihm das „Volk“. Es geht um buchstäbliche Unter-Stellungen, 
aber auch um untergeschobene Buchstaben, um Buchstaben, die einer Amme 
untergeschoben werden, die gar nicht die Amme war, jedenfalls nicht die Amme 
des Dichters.

Unterstellt und untergeschoben werden Aussagen, die „ohne Beweise be
hauptet werden“ („asserted without evidence“ - Hitchens). Sie operieren aber 
zugleich als/mit Evidenz im Sinne der prä- oder nicht-argumentativen Vorfüh
rung, des Sprechens des Materials von sich selbst. In dieser Spanne zwischen 
evidence und Evidenz bewegen sich meine Ausführungen.

,,[N]ur einer alten Amme vorlesen“ - das ist die Zeile 3 der 35. ,Strophe’ von Evgenij One- 
gin, um die es hier immer wieder gehen wird, in der Übersetzung von Sabine Baumann 
(Puskin 2009, 160). Die „Gesamtausgabe“ hält zwei Varianten aus der Rohfassung fest, in 
denen statt des Wortes „tol’ko“ („nur, lediglich, ausschließlich“) „nyne“ („zur Zeit, heutzuta
ge“) bzw. „dobroj“ („der guten“ bzw. „gütigen“). Die genaue Übersetzung dieser Zeile allein 
wäre „ich lese nur einer alten Dame vor“.
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1. Kontexte der Evidenz, Evidenz der Kontexte

„Er will das Problem der Entwicklung seiner Gesell
schaft anders verstehen, ausgehend von der objektiven 
Lage der Dinge, von den realen Möglichkeiten des 
Lebens, den Stimmungen und den Träume des Vol
kes. Daher kommt das Bedürfnis, seine Überzeugun
gen vom höchsten Gericht prüfen zu lassen, vom 
Gericht des Volks bewusst sei ns.“2

Grigorij Gukovsj, 1948/1957

In diesem Beitrag geht es darum, die Grenzen und Überschneidungspunkte zwi
schen einigen Schreibkontexten3 zu finden und diese zu begehen. Die Schreib
kontexte geben Anlass, Evidenz und Zeugenschaft zu verhandeln.

2 „Oh xohct noHHTb npoßneMbi pasBUTiia cßoero OTenecTBa miaue, hcxo/ih h3 o6T>eKTHBHOro 
no.no>KeHmi Bemeü, H3 peajtbHbix bo3mo5khoctch *h3hh, HacTpoeHHÖ h naaHHÜ Hapoaa. Ot- 
cioaa B03HHKaeT noTpeÖHOCTb npoBepHTb cboh yöetKfleHHH BbicuiHM cyttOM, cynoM Hapojt- 
Horo co3HaHHH.“(Hier und im folgenden meine Übersetzung, wenn nicht anders angegeben, 
H.M.).

3 Wenn ich vom „Schreibkontext“ spreche, so meine ich einerseits schlicht die pragmatische 
Umgebung eines bestimmten Schreibens, die auch im Falle der Theoriebildung als ,Kom
munikationssituation1 dazugedacht werden muss. Andererseits beziehe ich mich, wie auch 
sonst oft in diesem Beitrag, auf eine theorietische Position von Derrida, diesmal auf die 
Konfiguration „Signatur/Kontext/Ereignis“. Dies scheint auf den ersten Blick in umgekehrte 
Richtung zu gehen, wird doch dort davon ausgegangen, dass „die Mehrdeutigkeit oder Poly
semie eines sprachlichen Elements nicht durch den Kontext vollständig und abschließend 
reduziert werden kann und dass kein Kontext jemals absolut bestimmbar und gesättigt ist 
(„Is there a rigorous and scientific concept of context? Or does the notion of context not 
conceal, behind a certain confusion, philosophical presuppositions of a very determinate 
nature? [...] its determination can never be entirely certain or saturated“ (Derrida 1988, 3). 
Das hat bekanntlich für Derrida mit den Grundeigenschaften der Schrift zu tun: „a written 
sign carries with it a force that breaks with its context, that is, with the collectivity of 
presences organizing the moment of its inscription. This breaking force [force de rupture] 
is not an accidental predicate but the very structure of the written text [... ] the sign posses- 
ses the characteristic ofbeing readable even if the moment of its production is irrevocably 
lost and even ifldo not know what its alleged author-scriptor consciously intended to say 
at the moment he wrote it, i.e. abandoned it to its essential drift. As far as the internal 
semiotic context is concemed, the force of the rupture is no less important: by virtue of its 
essential iterability, a written syntagma can always be detached from the chain in which it is 
inserted or given without causing it to lose all possibility of functioning, if not all possibility 
of ‘communicating’, precisely. One can perhaps come to recognize other possibilities in it 
by inscribing it or grafting it onto other chains. No context can entirely enclose it“ (ebd., 
9). Es geht mir hier bei der Rekonstruktion der „Schreibkontexte“ keineswegs darum, die 
„Sättigung“ der Bedeutung durch ein Nachtragen der „Intention“ der Äußerungen zu errei
chen. Erstens geht es mir darum, genau dieses Denken in präsentischen Puükinlektüren der 
Stalinzeit zu dekonstruieren. Was diese Lektüren selbst angeht, so dient der Nachvollzug der 
Kontexte als Konterstrategie zu diesem präsentischen Setzen. Dies gilt auf andere Weise für 
Lotinan: hier geht es vor allem darum, den verschwiegenen negativen Dialog mit dem 
Stalinismus als Bedeutungsschicht seiner Texte sichtbar zu machen, ln allen Fällen wird die 
präsentisch gedachte Kommunikation mit dem .einen Geist’ von Lotman in Frage gestellt
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Denn sie sind Kontexte, in denen Evidenz vorgebracht, Zeugenschaft abge
legt werden kann. Sie sind Kontexte des Schreibens und Zeigens, die zum Teil 
von den zwei größten diktatorischen und totalitären Systemen geprägt sind, wel
che über Mittel- und Osteuropa ab den 20er Jahren hinweg gefegt sind: dem NS- 
Staat und der (stalinistischen) UdSSR.

Beide Systeme haben in ihrer Selbst-Legitimierung immer wieder das „Volk“ 
angerufen, und das sowjetische System hat es spätestens unter Stalin zur ,Chef
sache’ gemacht, eine Genealogie von ,Dichtem des Volkes’ als wesentlichen 
Bestandteil in diese „Volksanrufung“ zu integrieren. Diese Genealogie beginnt 
mit Puskin als Schöpfer der „zeitgenössischen mssischen Sprache“, und dazu 
gehört die Unterstellung, dass sich Puskin vom „Gericht des Volksbewusst
seins“ (Gukovskij [im Original: „cynoM HapoAHoro co3HaHua“]) überprüfen 
oder gar überwachen lassen hat. Die Vereinigung mit „seiner Amme“ in Michaj- 
lovskoe zwischen 1824 und 1826 war die Urszene dieser Überprüfung. Die 
Hütte „seiner Amme“ war der Schauplatz dieser Gerichtsverhandlung. Und die 
Leseszer.e in 4/XXXV ist in der hier zur Debatte stehenden stalinistischen Lek
türe nichts weniger als diese Gerichtsverhandlung selbst. Die Strophe selbst 
wird zur,Volksevidenz’.

Der Weg zu dieser ,Lektüre’ hin und die Anknüpfung daran möchte ich eben 
in einem Ensemble von sieben ,Schreibkontexten’ verorten.

In chronologischer Reihenfolge sind sie wie folgt:
- Kontext 1: Aleksandr Sergeevic Puskins Verbannungsort wird vom Süden des 

russischen Imperiums (Odessa) ins russische Kemgebiet verlegt. Der Groß- 
stadtmensch Puskin ist Provinzler geworden, und nun tauscht er den „Ver- 
setzmgsort“ in der Nähe zur südlichen Grenze des Reichs gegen einen Ver- 
banmngsort,* * * 4 eine Art familiären Hausarrest (der Vater übernimmt sogar 
teilweise der offiziellen Überwachung) in die Nähe zur westlichen Grenze 
des Leiches. Auf einem Landgut seiner Familie Michajlovskoe in der Nähe 
von ?skov verbringt er die Zeit zwischen 1824 und 1826. Hier trifft er die 
Säugtmme seiner Schwester, die die bereits erwähnte Arina Rodionovna

und du'chbrochen. Die Wiederholung der Signatur des einen Jurij Lotman wird problema
tisiert. Jnd im Falle der „Stalinisten“ Gordin und Novikov wird ihre Rolle als Hersteller der 
commmio Puskins mit dem (russische!« = sowjetischen) „Volk“ eben als .Kommunika-
tionssiüation’ durchleuchtet. Gleichtzeitig wird die implizite kollektive Autorschaft dieser
Werkeais Kommunikation’ verfremdet. Damit wird der von Derrida zu Recht reklamierte 
Bruch 1er Schrift mit dem Kontext im Sinne der Präsenz des Autors mit aller Konsequenz 
einbezigen.

4 Diese ’/ersetzungWerbannung wird von Stephanie Sandler als „exile“ behandelt, und zwar 
aufgruid einer Thesenbildung, welche die „Distanz“ zur Grundfigur macht. Die Abkoppe
lung dis Schreibens von der Autorhand, die Derrida (s. Anm. 3) einklagt, findet bei Sandler 
nur teiweise statt. Es ist viel Kontext-Rekonstruktion da, welche doch die Kommunikation 
im vonDerrida kritisierten Sinne voraussetzt. Sandler erwähnt Derrida als Gewährsmann für 
ihre Aoeit, aber setzt ihn nicht durchgehend, möglicherweise nicht konsequent, ein.
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Jakovleva (eine leibeigene Bedienstete der Familie), wieder und unterhielt 
sich öfter bei einem Glas Wodka mit ihr. In dieser Zeit verfasst er unter an
derem das Ende des 3. Kapitels, das 4. Kapitel und das 5. Kapitel von 
Evgenij Onegin 11 Jahre nach dem Ende der Verbannung in Michajlovskoe, 
nach dem Tod des Dichters 36jährig im Duell, werden seine Gebeine in ein 
nahegelegenes Kloster (Svjatogorskij monastyr’) gebracht und dort beige
setzt. Dort liegen sie bis heute.

- Kontext 2: In der UdSSR wird dieses Areal in eine Art,Freilichtmuseum der 
Puskinzeit’ verwandelt und dergestalt in die Pflege des Kults des Dichters 
einbezogen. Unter Stalin (insbesondere ab 1937, im Jahr des 100. Todestags 
des Dichters und auf dem ersten Höhepunkt des Terrors) erreicht dieser Pus- 
kinkult immer neue - geradezu hysterische - Flöhepunkte.

- Kontext 3: Nach ihrem Einmarsch in die UdSSR hält die „Wehrmacht“ des 
NS-Staates dieses Areal besetzt. Zwischen Sommer 1941 und Sommer 1944 
haben deutsche Militärs das Sagen auf dem Gebiet. Die Pflege des Puskin- 
kults wird entsprechend unterbrochen. Es zirkulieren deutsche Verordnun
gen des NS-Staates dort, und deutsche Schriften - ab 1943 möglicherweise 
auch Ausgaben der „Feldausgabe“ von Hölderlin5 - sind im Umlauf.

- Kontext 4: Offizielle sowjetische der 30er und 40er und 50er Jahre des 20. 
Jahrhunderts verschriftlichen diesen Kult des ,heiligen Bodens’ in Form von 
Romanen und Reiseführern, die das Areal „Puskinberge“ betreffen. Dazu 
wäre - als Kontrafaktur - auch Sergej Dovlatovs Roman Zapovednik zu 
zählen, der aber hier aus Platzgründen nicht besprochen werden kann. Den 
Mittelpunkt müssen die stalinistisch und post-stalinistisch angelegten ,Sa- 
kralisierungen des Bodens1 bilden, welche die Evidenz und Zeugenschaft 
von fiktivem Material aus der „Puskinzeit“ auf eine bestimmte Weise in 
Szene setzen.

- Kontext 5: Ende der 1940er und Anfang der 1950er Jahre kommt es zu einer 
antisemitischen (in der damaligen offiziellen Sprache „anti-kosmopoliti
schen“) Kampagne in der UdSSR, im Rahmen deren prominente Vertreter 
der Intelligenz (z.B. der Leiter des jidischsprachigen Theaters Salomon Mi- 
choels, oder der Literaturwissenschaftler Grigorij Gukovskij) ermordet und 
zahlreiche andere in mehrjährige Lagerhaft genommen werden, während an
dere (z.B. Lotman) wesentliche berufliche Nachteile erleben.

- Kontext 6: Unweit des Pskover Gebietes und damit auch der „Puskinberge“ 
beginnt im Jahre 1951 einer dieser antisemitisch benachteiligten (also der 
vom „Kontext 3“ betroffenen), Jurij Michajlovic Lotman, Schüler des 1950

Die Präsenz von Hölderlin-Feldausgaben in Michajlovskoe ab dem Jahr 1943 gibt Anlass zu 
Vergleichen totalitärer .Dichterverwendungen’ im Krieg, ln diesem Zusammenhang ist 
Heideggers Umgang mit Hölderlin als dem „deutschsten aller Deutschen“ besonders interes
sant. Vgl. dazu Savage 2008.

5
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in Haft umgekommenen Grigorij Gukovskij, seine akademische Karriere im 
(sowjet-)estnischen Tartu. Die Stadt - heute unweit der russischen Grenze - 
war gerade zum zweiten Mal in wenigen Jahren von der Sowjetunion mit 
ganz Estland annektiert worden. Die relativ ,milde’ Strafe, die der knapp 
30jährige Wissenschaftler und Kriegsveteran erhielt, war, dass er - in einer 
gewissen ironischen Analogie zu Puskin 130 Jahre zuvor - in den Metropo
len Leningrad und Moskau seine Karriere nicht fortsetzen durfte.

- Kontext 7: Ab 1960 beginnt Lotman an diesem peripheren Ort zu Puskin, 
insbesondere zu Evgenij Onegin, zu publizieren, und setzt diese Schreibtä
tigkeit drei Jahrzehnte lang hier fort - bis zu seinem Tod 1993, und zwar in 
folgenden Etappen:

- 7/1 (Lotman 1960) „K evoljucii postroenija charakterov v Romane 
Evgenij Onegin“/“Zur Evolution des Aufbaus der Charakter im Ro
man Evgenij Onegin“ (Nachvollzug des Nachvollzugs des Realis
mus)

- 7/2 (Lotman 1970) „Struktura chudozestvennogo teksta“/„Die Struk
tur des literarischen Textes“ (Semiotik)

- 7/3 (Lotman 1975) „Roman v stichach Evgenij Onegin. Speckurs. 
Vvodnye lekcii k izuceniju teksta“/„Der Versroman Evgenij Onegin. 
Sonderkurs. Einfuhrende Lektkionen zur Untersuchung des Textes“ 
(Pädagogisierung der Semiotik)

- 7/4 (Lotman 1980, Lotman 1981) Puskinbiographie und Oneginkom- 
mentar (Philologie/Pädagogik)

- 7/5 (Lotman 1992, Lotman 1996) „Vnutri mysljascich mirov“/„Die 
Innenwelt des Denkens“ und „Kultura i vzryv“/„Kultur und Explosi
on“ (Kultursemiotik)

Es ist sinnvoll, von 5 unterschiedlichen Sub-Kontexten innerhalb des gesamten 
„Lotman-Kontextes“ sprechen, denn der Höhepunkt des „Tauwetters“, die Zeit 
nach 1968, die Stagnation der späten Breznev-Zeit und das Ende der Perestrojka 
bieten ganz unterschiedliche Kontexte des wissenschaftlichen Arbeitens in der 
UdSSR und der Konzeptionalisierung von deren ,Geistesgeschichte’.

Blicken wir zu Kontext 4 - die Wiederherstellung des ,Puskinschen Natur
schutzgebietes’ samt , Ammentemper nach dem Krieg sowie das offizielle sow
jetische Schrifttum (v.a. von Gordin), das dieses Geschehen ideologisch ge
gleitet1, bildet nicht nur numerisch, sondern auch konzeptionell-systematisch 
eine Mittelachse, insbesondere was den Schwerpunkt ,Zeugenschaft-Evidenz1 
angeht Diese Achse wird von zwei antisemitisch ausgerichteten ,chauvinistisch- 
nationalisitischen ,Lawinen1 umgeben: der Besatzung durch die Wehrmacht und 
dem ultranationalistischen ,Russen-Wahn‘ der letzten Jahre der Herrschaft 
Stalins In der offiziellen Darstellung der Wiedereinnahme des Pskover Gebiets
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im Zuge des sowjetischen Siegs prallen diese beiden ,Lawinen’ aufeinander. Es 
lässt sich aber unschwer erkennen, dass sie ideell in dieselbe Richtung gehen.

Diese Verortung bedingt die Zeugenschaft und die Evidenz, die durch die 
Musealisierung und deren Verschriftlichung abgerufen werden. ,Deutscher Bo
den’ wird mit Russischem Boden’ ersetzt. Und dieser russische Boden der 
Nachkriegszeit ist nicht nur mit dem Blut gefallener Krieger, sondern mit der 
unterstellten Milch der (biologisch unechten, aber ideologisch richtigen) Puskin- 
schen Amme getränkt.

Die Hütte der Amme wird auf einem dergestalt zweifach - mit Blut und mit 
Milch - getränkten Boden wiederaufgebaut. Deshalb ist alles, was sich in die
sem auf einem solchen Boden stehenden Haus befindet, automatisch (und 
übrigens auch automatisiert6) authentisch. Darin besteht die Evidenz der (fake)- 
Dinge, die an einem bestimmten Ort „hätten stehen können“.

Kommen wir aber zur Schrift, genauer, zum poetischen Schreiben zurück. 
Denn wir haben es hier mit dem paradoxen Vorgang zu tun, dass eine Onegin- 
Strophe von Puskin selbst in den Dienst der Aufladung der echt-unechten Dinge 
gestellt wird. Damit die Strophe dergestalt dienen kann - und die Amme im 
Rahmen (im ,Schreibkontext1) einer ,poetischen Evidenz1 auftreten kann, muss 
sie auf bestimmte Weise gelesen - genau gesagt: nicht gelesen - werden. Dieser 
Umgang mit dem Puskinschen .Textzeugen1 ist derjenige Bestandteil der Evi
denzerzeugung, der hier besonders interessiert.

2. Poetische Evidenz des Textzeugen

Ich möchte nun den Status dieser Kontexte (als Schreibkontexte) im Hinblick 
auf Aussagen und Diskurse um Kapitel 4, , Strophe1 XXXV, von Evgenij One- 
gin, konkretisieren.

Diese ,Strophe1, ein Beispiel der stark auf sich selbst bezogenen , Autoren
rede1 im Versroman, wurde, wie das gesamte 4. Kapitel von Evgenij Onegin, in 
Michajlovskoe geschrieben. Sie lautet wie folgt im Original:

HO fl nflOntl MOHX MeHTaHHH 
H rapMOHHnecKHx 3aTeü 

Hmam TOJitKo crapofi hahc, 
noRpyre kdhocth Moefi,
/3,a nocjie CKynuoro ooeua 
Ko MHe 3a6penuiero coce.ua, 
noÜMaB HeflcuaHHO 3a nony,

6 Weder die Ausstellung der echt-unechten Dinge noch die Vertextung dieser Ausstellung 
verträgt auch nur die leiseste Verfremdung, da beide den Status der nicht hinterfragbaren 
Heiligkeit - es handelt sich mit anderen Worten um die Milch einer heiligen Kuh.
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.Hyiuy Tpare/tneß b yrjiy,
HJIH (HO 3TO KpOMe UiyTOK),
TOCKOH M pH(J)MaMH TOMHM,

Bpoflfl Ha/i o3epoM mohm, 
riyraio cra/io /ihkhx yTOK:
Bhäb neHbio c.ria/iK03ByHHbix CTpoij),
Ohh cueTaioT c 6eperoB.7

In der gereimten Übersetzung von Rolf Dietrich Keil lesen sich diese Zeilen so

Ich kann die Frucht von Traumgeschichten 
Und Harmoniebesessenheit 
Nur meiner Kinderfrau berichten,
Der Freundin meiner Jugendzeit,
Und wenn sich einmal aus Versehen 
Am Abend läßt ein Nachbar sehen,
Dann schnapp ich mir den armen Mann,
Öd ihn mit meinem Drama an,
Oder (doch nun mal Scherz beiseite)
Ich schweif an meinem See umher,
Von Sehnsucht und von Reimen schwer,
Und schreck der wilden Enten Meute:
Wenn sie der Strophen süßen Ton 
Vernehmen, flattern sie davon. (Puskin 1997, 234)

... und in der neuesten Übersetzung von Sabine Baumann ...

Ich aber kann die Früchte meiner Träumereien
und meiner harmonischen Einfälle
nur einer alten Amme vorlesen,
der Gefährtin meiner Jugend,
sowie dem nach einem öden Dinner
bei mit hereingeschneiten Nachbarn:
Ihnunerwartet am Rockschoß schnappend 
ersticke ich ihn in einem Winkel mit einer Tragödie 
oder (aber das ist kein Scherz mehr) 
bedrückt von Sehnsucht und von Reimen 
an meinem See entlangschweifend, 
erschrecke ich eine Schar wilder Enten:
Als sie das Singen süßtönender Strophen vernommen,

7 Puskin 1964, 91.
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fliegen sie von den Ufern auf. (Puskin 2009, 160).

Nabokov übersetzt die ersten 4 Zeilen, auf die es hier ankommt, wie folgt:

But 1 the products of my reveries
And of harmonious device
Read only to an old nurse,
companion of my youth (Puskin 1990,1:191)

Diese Strophe besteht aus Äquivalenzen zu einer Szenerie, die in der voran
gegangenen Strophe 4/XXXIV entwickelt wird: Lenskij liest Liebeslyrik laut. 
Das lyrische Ich von 4/XXXV baut - ausgehend vom stark absetzenden „no“ 
(„aber“) statt „a“ (auch „aber“, bloß alternativ angelegt) - kontrastierende Äqui
valenzen zu dieser erotisch geladenen Vorlese-Szene, zu einer unmittelbaren 
und expliziten Verbindung, ja zu einem Kurzschluss zwischen Lesen und Be
gehren. Durch die sehr explizite und sehr stark kontrastierende Sinngebung baut 
4/XXXV eine ambivalente Anti-Erotik des Lesens auf. Eines ist nicht ambi
valent: Der Übergang von Frau zu Frau ist eine eindeutige Abstufung - im Ge
gensatz zu Lenskij mit seiner geliebten Olga hätte das lyrische Ich von 4/XXXV 
„nur“ (tol’ko) eine alte Amme. Diese Frau - sei sie Vertreterin des „Volks“ 
oder spielt sie sonst eine andere Rolle - ist von der Semantik dieser Sprache her 
auf keinen Fall eine Lichtgestalt, sondern eine Person, mit der man sich ab
findet. Sie ist ein notwendiges Übel.

Daher lesen offizielle sowjetische Aufwertungen dieser Gestalt radikal und 
sicher auch vorstäzlich am Puskinschen Text vorbei, und zwar um eine Ideo
logie des mit dem als ,Vater der modernen russischen Sprache1 hingestellten 
Puskin beginnenden (eo ipso progressiven) „Realismus“ darauf zu gründen.

Die Konzentration auf diese Strophe in Verhandlungen der , Ammenge
schichte1 bzw. des ,Ammenmärchens’ Puskins hat verschiedene Gründe, die 
man in zwei Gruppen teilen kann. Die erste Gruppe hat mit dem ,Gebrauch1 der 
Strophe als ideologisches ,Zeug‘ zu tun. Hier zu nennen wäre erstens die schiere 
Häufigkeit der Wiederholung (in offziellen sowjetischen biographischen Aus
sagen zum Dichter in Michajlovskoe, zum ,Ammenverhältnis1 zu Anna usw.) 
der durch diese Strophe belegten „Tatsache“, dass „Puskin“ (nicht das „Ich“ der 
Strophe), „seiner“ (nicht „einer“ oder „der“, wie es im Text heißt) Amme (sie 
wird wie selbstverständlich mit Anna Rodionovna identifiziert) vorgelesen hat. 
Der zweite Grund in dieser Gruppe ist die Rolle der Amme im Allgemeinen, die 
einer ,Ammenmilch-Tränkung‘ des Michajlovskoer Bodens dient. Die durch 
Strophe 4/XXXV ,belegte Tatsache1 (d.h. der Einsatz als evidence dafür), dass 
„Puskin“ der (falschen) Quelle seiner ,Milchlinie1 zum Volk seine „realistisch“ 
werdenden Texte vorgelesen hat, ist Evidenz der Ammenmilch-Tränkung dieser
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Erde, auf der Puskin zwei Jahre lang stand und - so die offizielle sowjetische 
Version - gerade dadurch zum „Realisten“ wurde. Der dritte Grund besteht da
rin, dass genau das Stehen auf der ,Ammen-Erde‘ und das „Realist-Werden“ 
dem komplexen Puskinschen Werk ein kohärentes Bild verleihen soll. Das in 
der Strophe beschrieben Ammen-Vorlesen wird zu einem Akt der Zeugenschaft 
in dieser Angelegenheit. Eine andere Gruppe von Gründen hängt mit der eigent
lichen Beschaffenheit des Textes zusammen. Zu nennen hier wäre die Zerstreu
ung der Adressaten des Lesens, das von Lotrnan in einer Äquivalenz-Reihe in all 
ihrer Komplexität analysiert wurde (Kontext 7/2 - dadurch wird die Konzen
tration auf eine einzige konkrete Ammen-Gestalt absurd). Wichtig ist hier auch 
die Thematisierung des Lesens selbst, was einerseits, wie bereits angesprochen, 
eine Reihe von Äquivalenzen innerhalb 4/XXXV erzeugt, aber andererseits, wie 
bereits erwähnt, in Verbindung mit 4/XXXIV eine Gesamtäquivalenz zur 
emotional-erotisch geladenen Lese-Tätigkeit von Lenskij aufweist.

Schließlich lässt sich feststellen, dass diese 176. Strophe von 374 insgesamt 
(47% der Strophen von der Nummerierung her) Teil einer ,Mittel-Achse1 ist, um 
die sich das Werk rein quantitativ dreht. Der numerische Mittelpunkt der Zäh
lung der Strophen der 8 Kapitel wäre die 187. Strophe (4/XLVI). Es gibt aber 
keine Anhaltspunkte dafür, dass eine solche Zählung direkt zur Poetik des 
Werkes gehört. Sehr wohl kann man aber davon ausgehen, dass der Übergang 
von Kapitel 4 zu Kapitel 5 eine Achse bzw. einen Mittelpunkt bildet, um die/den 
sich das Werk dreht.

Das Vorlesen in 4/XXXV wäre demzufolge der Anfang eines ,Zwischen
fazits zur Halbzeit1. Das Werk wendet sich an sich selbst, hält inne, bevor im 5. 
Kapitel (nach Tatjanas Traum) der Weg zur Katastrophe von Namenstagfeier 
und Duell eingeschlagen wird. Damit wären die letzten 17 Strophen von Kapitel 
4 und die ersten 24 von Kapitel 5 (bis zum Ende des Traums samt Lektüre von 
Zadekas Traumbuch) - diese 39 Strophen - als ein solches Mittelstück zu be
trachten.8 Ich kann dies nicht hier en detail belegen, aber diese Ausführungen 
sind ein erster Schritt hin zur Analyse dieses ,Mittelstücks1, das nach 175 Stro
phen mit der , lesenden Autorenstimme1 beginnt und nach dem Abschluss mit 
dem lesenden Erzähler von 170 Strophen gefolgt wird.

Die als ,Autor1 positionierte Stimme von 4/XXXV wird von ideologischen 
und naiven Kommentatoren mit dem vereinsamten (und in der sowjetischen 
Version auch noch eine Verbindung zum „Volk“ suchenden) biographischen 
Puskin im Verbannungsort Michajlovskoe 1824-1826 gleichgesetzt, wo sich 
eine Frau aufhielt, die als Puskins Amme galt, ln der naiven bzw. ideologischen 
Lektüre wird diese (unechte) Amme wiederum mit der Amme in 4/XXXV 
gleichgesetzt. Es wird im Weiteren um diese „eine alte Amme“ gehen, um ihre 
Lektüre im Stalinismus und um deren Spuren bei Jurij Lotrnan.

8 Vgl. meine Ausführungen zum 5. Kapitel in Meyer 1995, 333 ff.
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Ich übernehme an dieser Stelle die Übersetzung von Baumann (und Nabo- 
kov: „an old nurse“), die auch die neueste ist, denn Keils durch nichts, nicht 
einmal durch formale Zwänge motivierte (dies wäre vielleicht verzeihlich) Ver
wendung des Possessivpronomens „meiner“ in Bezug auf „Amme“ ist abzuleh
nen. Höchstens wäre der bestimmte Artikel einsetzbar. Baumanns nüchterne, 
jedenfalls alles andere als erhöhend oder gar erhabene Umschreibung der Am- 
men-Gestalt, die wohl auch Gegenstand eines „Scherzes“ ist (hier stimmen 
Baumann und Keil überein), gibt den Ton wieder, der die Figur umgibt, und 
widersetzt sich der Erhöhung der Amme zur Agentin des „Volks“, wie dies in 
der sowjetischen Literaturkritik üblich war. Es ist allerdings fraglich, ob das von 
Keil und Baumann eingesetzte „kann“ in der ersten Zeile gerechtfertigt ist. Wie 
Keils „meiner“ ist auch das eine Interpretation. Damit ist Nabokovs schlichtes „I 
[...] read“ korrekt. Unter den deutschen Übersetzungen entspricht dies am 
ehesten Kay Borowskis „...ich trage die Früchte meiner Träumereien [...] nur 
einer alten Amme vor“.9

Ich beginne nun mit dem ersten der im Engeren untersuchten Kontexte, nach 
dem Michajlovskoe-Aufenthalt Puskins selbst: der stalinistischen Puskinverwal- 
tung. Im Vorgriff stelle ich fest, dass hier sehr stark mit Evidenz gearbeitet wird, 
unter anderem mit der Evidenz des ,Puskin-Bodens‘ in Michajlovskoe und all 
dessen, was sich auf ihm zugetragen haben soll - an erster Stelle die Begegnung 
Puskins mit,seiner1 Amme auf diesem Boden im Jahre 1824. Diese Begegnung 
ist Evidenz für die Grundargumentation, dass Puskin durch die ,Volks- und 
Ammennähe1 zum „Realismus“ gelangt ist.

9 Ganz abgesehen von der Rolle dieser Frau in Puskins Leben muss man an dieser Stelle in 
aller Deutlichkeit sagen, dass Keils Übersetzungs-Zeilen Jch kann die Frucht von Traum
geschichten [...] Nur meiner Kinderfrau berichten“ eine grundsätzliche Tendenz verschrift
licht, welche als Symptom einer beunruhigenden Nähe zum verklärenden Kult um den 
Dichter und seine Amme gewertet werden kann. Es geht hier nicht nur um das Posses
sivpronomen „meiner“ und um das hineingelesene „kann“, sondern um das Zusammenspiel 
dieser Elemente mit zwei anderen starken Abweichungen vom Text, die auch noch einen 
Reim abgeben: „Traumgeschichten“ und „berichten“. Fast wörtlich und auf jeden Fall richti
ger sind Borowskis und Baumanns „Träumereien“ und „vortragen“ bzw. „vorlesen“ (Puskin 
2009, 160) statt „Traumgeschichten“ und „berichten“ (Puskin 1997, 234). Die Tilgung des 
Moments des „Lesens“ ist Verlust genug, da muss Keil auch noch das vollkommen depla
zierte Moment des „Berichts“ einführen, das zu allem Überfluss dem Moment „Geschichte“ 
wenigstens ein bisschen widerspricht. Es ergibt sich hier nicht nur ein inkohärentes 
Motivgemisch, nicht nur eine Kitsch-Szene, sondern auch eine solche Kitsch-Szene, welche 
genau dem schein-kohärenten Bild des Puskin-Ammen-Kults entspricht.



Wumato mojibKO cmapoü uniie 319

3. Z(e)ug nach Pskov

„Das Zimmer ist mit Dingen ausgestattet, die in der 
Puükinzeit hätten da sein können.“ (Arkadii Gordin, 
1952)

Beide waren sie tot, Aleksandr Puskin und die ihm zur Seite gestellte Arina Ro- 
dionova, als die sowjetischen Puskinverwalter sie in die Hände bekamen, und so 
konnte es zu einer engen Vereinigung zwischen Dichter und Amme kommen, 
ähnlich wie diejenige zwischen Lenin und Stalin. Alle Nebenbuhler - auch Pus- 
kins echte Säugamme - wurden aus offiziellen Darstellungen beseitigt. Den 
Toten konnte man unbestraft neue Masken schaffen (prosopopeia), eine belie
bige Stimme einflößen und auf diese Weise Zeugen für Zeug erzeugen.

Da alle Beteiligten tot waren, konnte man diesen Teil der , Revolutionsge
schichte1 und die Rollen dieser Akteure um 1800 fast völlig frei gestalten. Fast 
völlig: denn sie mussten mit den lästigen Textzeugnissen und Dokumenten fer
tig werden, welche die Basis des bisherigen Puskin-Wissens bildeten, d.h. auch 
mit dem, was die Philologen „Textzeugen“ nennen.

Die stalinistische Puskinverwaltung erstellte zwar eine akademische Gesamt
ausgabe des .ersten Manns der russischen Literatur1 im stalinistischen Kanon, 
Puskin, also eine Ansammlung philologisch mehr oder weniger anständig beleg
ten „Textzeugen“10 zwischen 1937 (100. Todestag) und 1949 (150. Geburtstag).

In einem Vorgang, dessen Details noch von der Forschung genau dokumen
tiert und beschrieben werden müssen, wurde die Entscheidung getroffen, ausge
rechnet in dieser bisher größten und wissenschaftlichsten1 Ausgabe auf sämt
liche Kommentierungen zu verzichten - obwohl sie durchaus vorgesehen waren. 
Man kann die Ausgabe zwar als „historisch-kritisch“ bezeichnen, da es einen 
Varianten-Apparat gibt. Gerade im Kontext der UdSSR 1937f. handelt es sich 
aber trotzdem um eine Ansammlung .nackter1 Textzeugen für jeden, der kein 
Puskin-Spezialist war. Zeugen der Dichterwerke als Zeug.

Der verbotene Kommentar zu den Werken in der akademischen Gesamt
ausgabe 1937-1949 wurde für den Nicht-Spezialisten - so meine These - impli
zit durch die unterstellte Stimme des „Volks“ ersetzt, in dessen Namen alles 
Sowjetische unternommen wurde. Er griff auch insofern in das Schriftbild ein, 
als die seit 1918 von ihm und für es verwendete Orthographie anachronistisch 
eingesetzt wurde (so wie bei der Puskin-Signatur auf dem eingangs angespro
chenen Ammen-Grabstein). Dieses „Volk“ gab es immer (als Motor der

10 Es gibt noch keine ausführlichen Studien zur Entstehung dieser Ausgabe. Neben der Frage 
der (gestrichenen) Kommentare besteht auch noch die Frage der Rechtschreibung, welche 
wie selbstverständlich nicht die damalige, sondern diejenige ist, die 1918 eingefuhrt wurde. 
Es ist ein dringendes Desideratum der Puskinforschung, diese und weitere Entscheidungs
prozesse genau zu dokumentieren.
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Geschichte und ihrer „Klassenkämpfe“), also natürlich auch um 1800. Und die 
erste Stimme des „Volks“, die der ein Jahr vor dem Anfang des 19. Jahrhunderts 
geborene Puskin vernommen hat, die erste ,Volksmilch4, die Puskin auf seine 
Zunge und in seine Sprache hinein bekommen haben soll (im Russischen sind ja 
„Sprache“ und „Zunge“ derselbe jazyk), war - der stalinistischen Legende nach 
- diejenige der Amme. Mehr Kommentar als das Nachstellen dieses Einflößens 
der ,Volksmilch4 brauchte dieses Werk letzten Endes nicht, um für das „Volk“ 
lesbar zu sein, so die implizite Unterstellung des Kommentar-Verbotes. Dadurch 
wurden die durchaus vorhandenen, aber dann gestrichenen Erläuterungen der 
Akademiker nicht nur (buchstäblich) über-flüssig, sondern hätten die eigentli
che4 Puskin-Geschichte (als unio mystica mit der Revolutionsgeschichte) ins 
Stocken gebracht.

Die Ausgabe präsentierte die Evidenz des nackten Textes, auch - mit den sie 
umgebenden Praktiken der 1930er und 40er Jahre zusammengedacht - als evi- 
dence für ein Volksgericht über die Geschichte, die Puskin als Revolutionär 
„Recht“ (im mehrfachen Wortsinn) gab. Dergestalt arbeitete die .Volksphilolo
gie’: Puskins Schriften wurden als meisterhafte „Werke“ positioniert, waren 
aber zugleich „Zeug“, Werkzeug im politischen Tagesgeschäft. Zu diesem Ge
schäft gehörte der Umgang mit dem russischen Boden, auf dem Puskin sich 
nachweislich aufhielt, wie z.B. den Landgütern seiner Familie in der Umgebung 
von Pskov, wo er .seine Amme’ mit 25 Jahren ,wieder4" traf. Dies bewirkte - 
in der stalinistischen Puskinhistoriographie -, dass er nachträglich dem .Volks
mund4 immer schon nachgesprochen haben soll.

Hier entstanden Texte, Bilder und Praktiken, deren .wissenschaftliche Aufbe
reitung4 genau aus diesem Nachstellen (auch im Sinne des Nachstellens eines 
Verbrechens vor Gericht) bestand, und daher kann man einen Reiseführer über 
diesen ur-russischen Ammen-Boden zum Bestandteil des .eigentlichen4 Puskin- 
Kommentars zählen. Zu diesen .Nachstellungen4 gehört auch die hier angespro
chene .Lektüre4 von Onegin 4/XXXV, die für das hier besonders komplexe Ich 
einen Puskin einsetzt, der unbedingt „seine“ „Amme“ Arina gemeint haben 
muss, wenn ,er‘ vom Vorlesen der „Früchte“,seiner4 „Träumereien“ berichtet. 
Der einzige sowjetische Stellenkommentar vor demjenigen von Lotman, jener 
von N.L. Brodskij (1932/1957), bietet schon diese Lektüre als selbstverständlich 
an, indem er als Kommentar schlicht die Beziehung zwischen Puskin und Arina 
auf dem .heiligen Boden4 von Michajlovskoe beschreibt.

11 Die Anführungszeichen erklären sich daher, dass diese Frau Arina Rodionovna, eben nicht 
Puäkins Säugamme war, auch wenn er das offenbar selbst geglaubt - jedenfalls im Gespräch 
mit ihr so dargestellt - hat. Sie war in Wirklichkeit eine nachträgliche Milchquelle und es 
zog sich eine ganze Reihe von Nachträglichkeiten nach dieser grundsätzlichen nach, bis hin 
dazu, dass dieses ,Volksmilch-Duo’ Puskin-Amme nachträglich im Laufe des 19. Jahrhun
derts immer stärker werdenden Strom der .revolutionären Bewegung’ nachträglich gesichtet 
wurden.
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4. Die Lotman-Zeichen-Region: Liaisons dangereuses

Unweit des heiligen Puskin-Gebiets mit dem Puskin-Grab, im sowjetisch-estni
schen Tartu, das im Mittelalter das wichtigste Bindeglied zwischen Pskov 
/Pleskau und anderen Hansestädten bildete und inzwischen jenseits einer streng 
bewachten Staatsgrenze zwischen der EU und Russland liegt, saß Jurij Lotman 
und entfaltete seine eigenen wissenschaftlichen Praktiken, die in vieler - 
vielleicht nicht jeder - Hinsicht von nach-stalinistischem Gepräge waren.

In vieler Hinsicht tat Lotman am Ende (in der Phase der philologisch-lan
deskundlichen Untersuchung und Kommentierung als Teil der „Kultursemiotik“ 
ab 1980) - wenigstens auf den ersten Blick - das, was ein guter Marxist tun 
sollte: das Puskin-Gebiet sozialgeschichtlich aufbereitet, indem er jene „Adels
kultur“ rekonstruierte, der Puskin (Lotmans kaum abstreitbarer Auffassung 
nach) zuzurechnen war. Dieser Sachverhalt war wohl der zentrale Bezugspunkt 
von Lotmans Schaffen. Susi Frank, Cornelia Ruhe und Alexander Schmitz in 
ihrem Nachwort zur deutschen Übersetzung von einem der Spätwerke von Lot
man formulieren es 2010 so: „Neben der stets präsenten Bezugnahme auf Puskin 
hat er dem russischen Adel umfangreiche Studien gewidmet.“ (Frank / Ruhe / 
Schmitz 2010, 385).

Im Kontext meiner Studie wäre es geboten, diese Aussage leicht umzuak
zentuieren: Lotmans Ort in der Geschichte der Puskin-Forschung und -Ver
waltung und im Umgang mit deren Spuren diktierte ihm geradezu eine Unter
streichung des Adels als Mittel der Ablösung des narodnost’-Diskurses des Sta
linismus, denn bei Lotman ging es vor allem um Brüche und Differenzen, und 
sein Werk selbst wies Brüche und Differenzen auf.12 Der Stalinismus hatte 
zuvor Brüche und Differenzen getilgt und letztlich mit magischen Berührungen 
gearbeitet, die Episteme der Ähnlichkeit in einer neuen Version aufleben lassen. 
Im stalinistischen Reiseführer auf dem russischen Puskin-„Naturschutzgebiet“ 
(zapovednik) war Puskin gar kein Adeliger. So wie die (russische) Sprache 1950 
durch Stalin persönlich aus der Logik von „Basis“ und „Überbau“ herausge
nommen worden war, war für Puskin der Klassenkampf bereits beendet. Adelig 
war „seine“ Figur Evgenij Onegin, mit der Puskin - so die unterschwellige Bot
schaft - seine eigenen adeligen Gespenster austrieb, um endlich ein reiner, 
außerhalb der Zeit stehender „Volkskämpfer“ zu werden.

Lotman bewegte sich von diesem bruchlosen ,volksrussischen' Boden weg, 
zog Grenzen (nicht umsonst wurde die „Grenze“ zu einem der zentralen Begrif
fe seines Theoretisierens) - damit und danach auch stillschweigend zwischen

12 Es stellt sich die Frage, inwieweit man bei Lotman von einem „Werk“ sprechen kann, bei 
dem der Autorenbegriff greift, und auch ob man von Lotman ein Bewusstsein der Konturen 
und Etappen dieses Werkes einklagen darf. (Ich bedanke mit bei Dietmar Schmidt für diesen 
Gedanken)
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Etappen seiner Entwicklung. Um die Überschreitung der soeben angesproche
nen zeitlichen und räumlichen - und gewissermaßen ideologischen“ - Grenzen 
geht es in diesem Beitrag. Es wird sich heraussteilen, dass es sich nicht nur um 
eine Bewegung der Modernisierung und der Rationalisierung des stalinistischen 
magisch-bodenhaftenden Irrationalismus handelte - allein deshalb, weil Lotman 
letzteren gar nicht öffentlich systematisch kritisiert hat.

Lotman trägt - wenigstens negative - biographische Spuren“ des späten Sta
linismus allein deshalb, weil er aufgrund seiner jüdischen Abstammung seine 
Karriere als Philologe in Leningrad Anfang der 1950er Jahre nicht fortsetzen 
konnte und nach Tartu ,auswich“. Er ging damit von der Stadt Puskins, dem 
Zentrum der zaristischen Macht und Russlands ,zweiter Hauptstadt“, an den 
westlichen Rand des gerade angewachsenen Imperiums. Aus dieser (zeitlich und 
räumlich zu verstehenden) .geopolitischen Verortung’ des Lotmanschen Theo- 
retisierens ergeben sich viele Fragen.

Die zentralen Fragen hier im Kontext von diesem Beitrag sind: In welcher 
Form sind die hier skizzierten Spuren des Stalinismus, alle ,Reste“ des chauvi
nistischen Russisch-Nationalen und Sowjetisch-Imperialen nach dem 2. Welt
krieg im Leben und in der Forschung Lotmans, dessen erste Publikation ja im 
Jahre 1949 war13, rein negativ vorhanden?

Nicht explizit sprachlich erläutert wurde jedenfalls eine etwaige Überwin
dung dieser faschistoiden Züge des späten Stalinismus. Der Unterschied zur bis
herigen „Methode“ sollte für sich selbst sprechen - im Modus der evidentia.

5. Evidentia und Evidence

Ich hatte eingangs erwähnt, die hier beschriebenen Schreibkontexte geben An
lass, Evidenz und Zeugenschaft zu verhandeln. Nun bin ich in der Lage, diese 
konkret zu erläutern.

Puskins-Bauemtum-„Volkstum‘“ (ich erlaube mir diesen kuriosen und zum 
Teil gefährlichen Begriff, wenn auch als „fremdes Wort“ im Sinne Bachtins, ge
wissermaßen als Antwort in der Ver-Antwort-ung): Bestimmte politische Pro
grammatiken des 20. (womöglich auch noch des 21.) Jahrhunderts präsentierten 
diese Verknüpfung als wesentlich. Noch hat der erste sowjetische Gesamtkom-

13 Lotman 1949: Es handelt sich hier um die Publikation und Besprechung einer Schrift in 
französischer Sprache aus dem Jahr 1816, die in einer Auflage von 25 Exemplaren in Mos
kau verbreitet wurde. Die Schrift wurde vom „Orden der russischen Ritter“ herausgegeben, 
einer Gruppierung um M.F. Orlov, die eine Verfassungsmonarchie befürwortete. Die Schrift 
sollte als Anleitung für neue Mitglieder dienen. Diese Gruppierung ging später in einer 
anderen Organisation auf, die den Dekabristenaufstand 1825 vorbereitet hat. Der bolschewis- 
tisch-stalinistische Anachronismus „Agitationsschrift“ im Titel zeigt auf, in welchem histori- 
ographischen und methodologischen Rahmen Lotman 1949 - noch in Leningrad - arbeiten 
musste. Es wird deutlich, wie die Dekabristengeschichte (und Puskins nachträglich stark 
intensivierte Rolle darin) in die bolschewistische Teleologie eingebaut wurde.
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mentator des Evgenij Onegin, Nikolaj Brodskij, in den frühen 1930er Jahren 
sein Werk mit dem Argument legitimiert, dass das Werk dieses Adeligen Puskin 
für die Sowjetrepublik so weit entfernt sei wie Dantes Göttliche Komödie und 
daher aufgrund der historischen und klassenmäßigen1 Feme durch und durch 
erklärungsbedürftig sei (Brodskij, 6). Wenige Jahre später ist eine solche Sicht
weise obsolet: Puskin wird in seinem Leben und seinem Werk regelrecht zum 
„Volkskämpfer“, und der Umgang mit dem Werk wird nicht mehr mit Distanz, 
sondern mit gemeinsamer, im unterstellten „Volkstum“ (narodnost') liegender 
Nähe begründet. Daher können Stellenkommentare von ,Begehungen1 des ge
meinsamen , Volksbodens1 abgelöst werden.

Die 16-bändige14 kommentarlose, aber mit Variantenapparat versehene Aus
gabe mit den nackten „Textzeugen“ (Puskin 1937-1949) erscheint in der Zeit 
zwischen dem 18. und dem 30. Lebensjahr Lotmans und ist damit die mit Ab
stand autoritativste zu der Zeit. Es ist Lotmans Puäkin, der Puskin, den er zitie
ren muss.

Erst ein knappes halbes Jahrhundert später erstellt genau dieser Lotman einen 
neuen Gesamtkommentar zu Onegin (Lotman 1980), was wohl - und das ist nun 
die Frage - von der Möglichkeit einer neuerlichen kritischen Distanz über einen 
diskursiven Bruch hinweg zeugt. Gerade das Adelige wird nun umso empha
tischer betont, wird sogar zum Hauptthema des Lotmanschen Kommentars (z.B. 
zum Gegenstand der einleitenden Kapitel, die den Tanz, das Duellieren und 
andre Realien des russischen Adelslebens um 1800 erläutern).

Dazwischen liegen jene Jahrzehnte der Relativierung bzw. Ausradierung des 
Adeligen und des Installierens der ,Unmittelbarkeit im VolkskampP in der Pus- 
kinbiographie (ein ,Pushkin-hard reset’), bis hin zur praktischen Gleichsetzung 
mit Stalin im Vorfeld von dessen 70. Geburtstag 1949. Dies als Manipulation zu 
ahnden und evidence dafür zu sammeln scheint fast sinnlos zu sein, denn der 
Fall ist offensichtlich. Es ist aber lehrreich, die Konturen der Gewaltanwendung 
nachzuzeichnen, insbesondere was das Puskinsche Korpus angeht, auch mit 
Blick auf deren Nachgeschichte.

In diesem Beitrag möchte ich nachvollziehen, welche evidence für dieses 
,Verbrechen an Puskin1 in Puskins Texten bei der Herstellung der stalinistischen 
Unmittelbarkeit gefunden oder erfunden wird - d.h. in jenen Entitäten in Pus
kins Oeuvre, welche die philologische Textkritik „Zeugen“ nennt. Gleichzeitig 
möchte ich rekonstruieren, wie bestimmte, durch Argumentation oder objektive 
Dokumentation nicht aufrechtzuerhaltenden Unterstellungen durch Evidenz im 
klassischen rhetorischen Sinne von evidentia plausibel gemacht werden und wie 
Lotman diese Tradition beerbt.

Allgemeiner will ich fragen, ob diese evidence der evidentia, wenn ich sie so

14 Die Ausgabe wird im Rahmen eines 1994-1997 erscheinenden Nachdrucks um die fehlenden 
Bände ergänzt, die dann als Bd 17, 18 und 19 erscheinen.
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nennen darf, nicht von jedem, der sich von diesem , Verbrechen am Text' distan
zieren und einen neuen, dem ,Zeugen1 gerechten Zugang ermöglichen möchte, 
nicht nur nicht fortgeführt, sondern explizit angeführt werden müsste. 
Konkreter gesagt: kann eine post-stalinistische Lektürestrategie gelingen, wenn 
die totalitären (stalinistischen) Praktiken, welche die bisherige offizielle Philo
logie und Wissenschaft bestimmt haben, nicht beim Namen genannt und wider
legt werden? Ersteres (nicht-fortfuhren) tut Lotman, aber zweiteres (explizit als 
verwerflich-stalinistsch-anführen) nicht. Werden evidence und evidentia da
durch unterschlagen bzw. unsichtbar gemacht?

Zunächst zur „Evidenz“ in ihrer zweifachen Ausprägung als evidentia und 
evidence. Unter evidentia verstehe ich die „Anschaulichkeit“ bzw. das Unmittel- 
bar-vor-Augen-Stellen (aub oculos subiectio), das laut Quintilian auch darin be
steht, dass „ein Vorgang nicht als geschehen angegeben, sondern so, wie er 
geschehen ist, vorgeführt wird“ („ut sit gesta ostenditur“; lnstitutio oratoria, IX, 
2, 40). Der Sachverhalt wird „bildhaft gegenwärtig“ („imaginamur“ - IX, 2, 41), 
was auch die „anschauliche und bezeichnende Beschreibung von Örtlichkeiten“ 
(„locorum [...] dilucida et significans descriptio“ - IX, 2, 44) einschließt. Bettine 
Menke spricht von der „in der Fiktion des Vor-Augen-Stehens gegebenen Ge
genwärtigkeit“ und unterstreicht eben das Fiktionale daran (Menke 2007 134). 
Dies ist eine Gedankenfigur, welche - anstelle von Argumentation - als Mittel 
der Überzeugung eintritt. Evidence wiederum meint Beweismittel, welche eine 
juristische Argumentation unterstützen. Unverwandt sind die beiden Begriffe 
nicht, aber miteinander gleichzusetzen auf keinen Fall. Evidence liegt in gewis
ser Weise zwischen evidentia und Zeugenschaft: Der Zeuge vor Gericht „gives 
evidence“.

Die spezifische Dynamik der evidence besteht darin, dass einerseits Dinge für 
sich selbst sprechen sollen (was man als zunehmende Tendenz in der Gerichts
praxis auch feststellen kann), andererseits aber von sprachlichen Aussagen der
gestalt umgeben sein müssen, dass sie so sprechen, wie dies gewünscht wird 
bzw. der rechtskräftigen Beweisführung dient.1'' Diese Dynamik wird besonders 
interessant, wenn das Ding, um das es geht, seinerseits ein Text-enthaltendes 
Buch ist, womit der ,Originaltext1 eine doppelte Funktion des schriftlichen Be
legs und der magischen Präsenz hat.

Was evidentia betrifft, so geht dies aus dem gerade Erläuterten direkt hervor: 
dieses Für-sich-selbst-Sprechen ist nichts anderes als evidentia. Hier geht es mir, 
wie bereits angedeutet, insbesondere um die „Zeugen“ des Werks Evgenij One- 
gin, welche mit dem Ort Michajlovskoe zwischen 1824 und 1826 verknüpft

15 Mit Blick auf dieses Thema danke ich Bettine Menke für mündliche Mitteilungen, die auch 
Hinweise auf die theoretischen Arbeiten von Cornelia Vismann enthielten. Hier wäre auf 
Vismanns posthum erschienenes Buch Medien der Rechtsprechung (Vismann 2011); zu 
verweisen, z.B. auf die Verhandlung der Begriffe „Sache“ und „Ding“.
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werden können. Im Mittelpunkt steht das 4. Kapitel, vor allem dessen bereits 
zitierte XXXV. ,Strophe1. In dieser ,Strophe' geht es vor allem um die Bedeu
tung der Angabe, das lyrische Ich der .Strophe' würde seiner „alten Amme“ vor
lesen, die wiederum als „Freundin der Jugendzeit“ bezeichnet wird („Hm-aio 
TOJibKo cxapon mme, / rioapyre iohocth Moeü“). Diese Angabe wiederum ist 
für die Analyse des stalinistischen und post-stalinistischen Umgangs mit dieser 
Amme und mit Arina Rodionovna Jakovleva als Quelle der .Muttermilch des 
Volks1 bzw. als .Milchtante1 zentral.

Es geht hier um einen bemerkenswerten Vorgang, der nie stattgefunden hat: 
die Amme schenkt dem Dichter - in einer kuriosen Wiederholung des .Milch
wunders1 des Hl. Berhards von Clairvaux - die ,Gabe der Volksrede1 mit ihrer 
Milch und wiederholt dies in Vodka-getränkten Abenden mit dem inzwischen 
Mitte 1820er auf dem Lande verweilenden Dichter, indem sie ihm .Volkslitera
tur' ins Ohr gibt.

Dass ausgerechnet eine Textstelle aus dem hoch reflektierten und .elitären1 
Evgenij Onegin und darin eben eine komplexe metapoetische .Strophe1 - zumal 
eine, in der die „Amme“ eher abgewertet ist - für diese unmittelbare .Einge
bung1 der „Volkstümlichkeit“ (narodnost ’) herhalten muss, ist bemerkenswert, 
aber ein mehrfach belegbares Faktum des Umgangs mit diesem Textzeugen im 
Stalinismus.

Der Kommentator Brodskij gibt beispielsweise als Erläuterung dieser .Stro
phe1 .kommentarlos’16 die Tatsache an, dass Puskin selbst seiner eigenen Amme 
in Michajlovskoe häufig vorgelesen hätte.17 Das „Ich“ in dieser Zeile ist schlicht 
Puskin. Im offiziellen stalinistischen Puskin-Roman, welche die Zeit in der 
„Verbannung“ behandelt (Ivan Alekseevic Novikovs Puskin v izgnanii - „Pus
kin in der Verbannung“), wird diese Angabe zu einer phantasmagorischen Sze
nerie ausgebaut - ganz im Sinne der „fiktionalen“ (Menke) evidentia. Die Mut
termilch der Amme wird in diesen beiden Texten nicht explizit angesprochen, 
ist aber potentiell im Begriff njanja/Amme enthalten. Und auch wenn diese 
„Amme“ gar nicht jene Leibeigene ist, die Puskin als Säugling gestillt hat, hat 
Puskin selbst als 24-jähriger dieser Frau diese Eigenschaft in ihrer Gegenwart 
laut einer historischen Quelle entweder angedichtet und im guten Glauben 
unterstellt.

Wichtig ist hier, dass das Ich der zitierten Zeile („Und ich lese nur der alten 
Amme vor“) in den zitierten Fällen der .stalinistischen Puskin-Phantasmagorie1 
eins-zu-eins mit dem historisch-biographischen Puskin gleichgesetzt wird.

16 Die Kommentierung ist fast immer ihrerseits kommentarbedürftig, zumal in diesem Fall, wo 
der Grund des Kommentars auf offensichtliche Weise politisch und geschichtlich verortet ist.

17 „H3isecTHO, hto Hpritta PotwoHOBHa paccKa3biBajia noaTy cica3KH [...]. flymKHH noBettan b 
3TOM CTpoijte, mto caM «tHTaji eii b MuxaänOBCKOM cboh nosTHHecKite npoH3Be/teHtui ..." 
(Brodskij 1957, 227; „Es ist bekannt, dass Arina Rodinovna. [...] Puskin erzählte in dieser 
Strophe, dass er ihr seine poetischen Werke in Michajlovskoe vorgelesen hat.“)
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Nun zu der Frage, wie Jurij Michajlovic Lotman ab 1960, d.h. ab der Zeit, 
welche man als Höhepunkt des „Tauwetters“ betrachten könnte, mit diesem 
Sachverhalt umgeht.18

5. Ammenmilch

„Hmaio doöpoü CTapoß Hsme. “
([Ich] lese der guten alten Amme vor)
(Eine handschriftliche Variante 

19von 4/XXXV/3 , geschrieben in Michaj- 
lovskoe 1824-1826)

Die ,Vorgeschichte1 von Lotman im sowjetischen Umgang mit Michajlovskoe 
und der Amme positioniert letztere als nicht nur um 1824 ins Leben eingetre
tene, sondern immer schon in Puskins Leben vorhandene ,Volksstimme1. Wenn 
Puskin 1824 den Abschnitt seiner Verbannung antritt, der im Pskover Umland 
angesiedelt ist, findet eine Rückkehr zur Amme statt, die - in der offiziellen, das 
„Volkstum“ unterstreichenden Version - immer schon in Puskins Leben war. Es 
ist weniger eine ,Bekehrung1 als eine Wiederbesinnung auf die eigene Volks
tümlichkeit1, die ihm (fiktiv) mit der Ammenmilch eingeflößt wurde.

Die .Vorgeschichte’ kann man in folgende Etappen einteilen: Frühstalinis
mus, Spätstalinismus, Realismus-Nachvollzug und Semiotik.

Der „Frühstalinismus“ der 1930er Jahre ist durch die Publikation von Vere- 
saevs ,Dokumentensammlung’ Puskin v zizni (Puskin im Leben) 1936 vertreten, 
wo der ,Effekt von Rohmaterial1, vom .reinen Archiv’ präsentiert wird. Ich füh
re dieses Material gleich hier an, da Puskins Nennung der Amme als „Mama“ 
mit der - irrtümlichen - Angabe, dass sie ihn gestillt hätte, eine Art .Bergwerk1 
ist für alle weiteren Behandlungen der Amme. Nur hier wird die zentrale Frage 
der .Ammenmilch1 direkt angesprochen. Es handelt sich hier um den Bericht 
von einem Gespräch, das der Forscher Timofeev im Jahre 1859 mit dem dama
ligen Kutscher Puskins, Petr, geführt hat. Den Kem für unser Thema bilden 
folgende Sätze:

H oh Bce c ApnHon Poahohobhoh, kojih £OMa. Hym BCTaHeT yTpoM, yac n 
6e)KHT ee numeTB: «3/jopoBa jih, MaMa?» - oh ee Bce momü Ha3biBan. A 
OHa eMy, öbraajio, a^aic HapacneB [...]: «SaTtoniKa tbi, 3a hto Metra Bce 
MaMon 30BeuiB, KaicaH h Teöe MaTB».

18 In der längeren, noch unveröffentlichten Version dieser Analyse ziehe ich die Analogie zur 
.Heidegger-Schapiro-Derrida-Debatte’ in der „Wahrheit inder Malerei“Die bereits erwähnte 
doppelte Dekonstruktion von Heidegger und Schapiro bei Derrida kann hier herangezogen 
werden, um die Verhältnisse klarer zu machen.

19 Aus dem Apparat der Gesamtausgabe 1937-1949, Bd. 6 (Puskin 1937,503).
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PaxyMeexc», tbi MHe mstb: He to mstb, hto poßHjia, a to, hto cbohm mo- 
JIOKOM BCKOpMHJia.* -
* ApHHa PoflHOHOBHa He 6Buia KopMHHHueio üymKHHa.

Er [Puskin] ist die ganze Zeit mit Arina Rodionovna, ganz bei ihr zu 
Hause. Kaum steht er auf, da läuft er schon nach ihr zu schauen: „geht’s 
dir gut, Mama?“ - er nannte sie immer Mama. Und sie sagte ihm, in ihrer 
gesangähnlichen Mundart [...]: „Du, Väterchen, wieso nennst Du mich 
,Mama‘. Was bin ich denn für eine Mutter für Dich“. Und Puskin sagt 
darauf: „Selbstverständlich bist Du eine Mutter für mich: nicht die Mutter, 
die mich geboren hat, sondern diejenige, die mich gestillt (wörtl. „mit 
Milch gefüttert“) hat.*
* Arina Rodionovna war nicht die Säugamme Puskins.20

Die Anmerkung stammt von Veresaev.21 Durch diese autorenlose Anmerkung 
durchbricht er den Anspruch, dass nur das nackte Dokument angeführt wird. Der 
Herausgeber des Dokuments scheint hier zu glauben, dass es sich um authen
tisches ,Rohmaterial‘handelt, und zwar um eines, das mit dem ,Rohmaterial 
(Nicht-Mutter-)Milch‘ umgeht. Nehmen wir die einzelnen Bestandteile unter die 
Lupe.

Generell: Der Dokumentarist von Puskin im Leben gibt eine Aussage wieder, 
die der Kutscher Petr berichtet, demzufolge Puskin die Njanja „Mama“ nennt 
und dies mit dem Hinweis erklärt, dass sie ihn gestillt habe („molokom vskor- 
mila“/„Du hast mich gestillt“). Und er präzisiert seine Aussage mit der Angabe, 
dass sich Puskin in dem Punkt geirrt oder mit falschen Angaben gearbeitet hat. 
Letzteres wird festgestellt, ohne eine Quelle dafür zu nennen (in seinem Kom
mentar nennt Nabokov den Namen der echten Säugamme, Uljana, und äußert 
sich relativ ausführlich zu ihr, nennt aber auch keine Quelle.22)

Wichtig ist hier, dass die Quelle der ,Ammenmilch1 diskursiv in Michajlov-

20 Alle Übersetzungen, wenn nicht anders ausgezeichnet, sind von mir, H.M..
21 Vgl. Brigitte Obermayrs bahnbrechenden Artikel zu Veresaevs Buch (Obermayr 2010). Hier 

analysiert sie eine andere Art von ,Nacktheit“, nämlich den Versuch, den Effekt der reinen 
Faktizität zu erzeugen, indem scheinbar auf jede narrative Verbindung verzichtet wird. Ober
mayr beschäftigt sich mit gekürzten und kommentierten Ausgaben der 1980er Jahre, aber 
nicht mit der Publikationsgeschichte in der Stalinzeit, die nicht mit narrtivierenden 
Eingriffen in den Text verbunden ist und daher außerhalb ihrer Interessensphäre liegt. Das 
Überleben dieser „Faktenliteratur“ aus dem Jahr 1926 bis zum Jahre 1936 ist aber bemer
kenswert und sollte näher untersucht werden.

22 Nabokov gibt an: „Unseres Dichters eigene Amme, die mamuschka seines Säuglingsalters, 
war nicht Arina, sondern eine andere Frau, eine Witwe namens Uliana, über die leider nur 
wenig bekannt ist. [...] Sie wurde um 1765 geboren.“ (Nabokov 2009), Nabokov zitiert 
Verszeilen Puskins von 1816 und 1822, die sich auf Uliana beziehen. Er merkt an, dass er es 
als erwiesen ansieht, dass der Dichter Arina und Uliana „erst ab 1824“ zu einer Art kollek
tiven „meine Amme“ zusammenzuschmelzen begonnen hat. Nabokovs abschließende Be
merkung ist eleganter im englischen Original: „Let us, by all means, remember Arina, but let 
us not forget Uliana“ (Puskin 1990 11/454).
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skoe verortet wird. In keiner anderen der Quelle, die dem Stalinismus und Post- 
Stalinismus zuzuordnen sind, wird die Frage der ,Ammenmilch1 erwähnt. Diese 
Unterstellung liegt aber in jeder Erwähnung des Wortes „Amme“/ njanja, 
insbesondere im Zusammenhang mit den Worten „Mama“ oder mamuschka. In 
dem von Veresaev zitierten Dokument tritt kein geringerer als Puskin selbst auf, 
um die Gleichsetzung von Amme und Säugamme zu bestätigen („molokom 
vskormila“/ „Du hast mich gestillt“).

An dieser Stelle möchte ich festhalten, dass man es beim Bericht des Kut
schers Petr mit Zeugenschaft im herkömmlichen Sinne zu tun hat. Mit Augen
zeugenschaft.

Kann man dieses als ,ultimative Sachlichkeit’ bezeichnen?
Die Problematik wird auf jeden Fall auf mehr oder weniger gewissenhaft 

festgehaltene Aussagen und als gesichert geltende Tatsachen reduziert1. Das 
scheint echte Zeugenschaft zu sein, die keinen „Textzeugen“, sondern eben 
einen ,Ohrenzeugen1 zu Wort kommen lässt, und zwar mit Blick auf ein Ge
spräch zwischen Puskin und Arina in Michajlovskoe.

In der Veröffentlichung von Veresaev im Jahre 1936 verdichtet sich eine 
dokumentarische Tradition, die einerseits ins 19. Jahrhundert zurückgeht, ander
erseits in ihrem revolutionären Pathos Spuren der bolschewistischen Puskin- 
Verwaltung trägt.

6. Frühe und späte evidence des Stalinismus

Nikolaj Leont 'evic Brodskij (1881-1951)

Die einschlägige Stelle bei Brodskij ist der bereits angesprochene Kommentar 
zu 4/XXXV (Brodskij 1957, 227). Interessant sind hier nicht nur die inhaltlichen 
Angaben, sondern die Selbstverständlichkeit, mit der die Beziehung zur Amme 
als Kommentar zur gesamten Strophe eingestuft wird. Alle Äquivalenzen (zu 
den anderen Rezipienten des Vorlesens in derselben , Strophe1) und Bezüge 
(z.B. zur Geliebten als Zuhörerin in 4/XXXIV), die dem „Vorlesen nur der 
Amme“ ihre volle Bedeutung verleihen, werden ignoriert, um diesen einen bio
graphischen Sinn in den Vordergrund zu stellen.

Ivan Alekseevic Novikov (1877-1959)

Wie Brodskij wurde auch Ivan Alekseevic Novikov (1877-1959) in der vorbol
schewistischen Zeit sozialisiert und stimmte in den allgemeinen stalinistischen 
Puskinchor ein. Seine Romane über „Puskin in der Verbannung“ wurden von 
Stalin persönlich geschätzt. Man hat sie auch in die Sprache mehrerer von der 
roten Armee besetzten Länder übersetzen lassen (in Jugoslawien erschien auch
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eine kroatische Übersetzung). Die deutsche Übertragung erschien 1949 in Pots
dam.

Es würde hier zu weit fuhren, sich mit dem sehr umfangreichen Kapitel aus
führlich auseinanderzusetzen, aber der Hinweis auf die Schlüsselpassage dürften 
reichen, um einen Eindruck von diesem phantasmatischen Puskin-Text zu 
vermitteln, ln dem Kapitel „Ein langer Herbst“ werden die Zeilen von der „alten 
Amme“ zitiert. Im Vorfeld wird erzählt, dass Puskin volkstümliche Ausdrücke 
„seiner“ Amme aufschnappte („er hörte nur halb zu, aber bemerkte alles“) und 
freute sich früher darüber, „wie leicht sie in seine Verse hineinpassten“ („rado- 
valsja, kak legko vchodili v stichi derevenskie slovecki samoj njani“23). Nun 
aber, in Michajlovskoe im Jahre 1824, waren Dichter und Amme „gleichwertig“ 
(„na ravnych pravach“): „er hörte ihr zu, und sie ihm“. Die Zeilen „Ich aber 
kann die Früchte meiner Träumereien / und meiner harmonischen Einfälle /nur 
einer alten Amme vorlesen“ werden mit den Worten eingeleitet: „Er las ihr oft 
seine Verse vor“ („on casto cital ej svoi stichi“). Danach liest man: „von der 
Amme wiederum hörte er viele Erinnerungen an ihre eigene Kindheit“. Diese 
Kindheit wird erzählt, und dann wird Puskin mit folgenden Worten „zitiert“: 
„Mamuschka, Du bist nun wirklich eine Besondere“ („vot kakaja, mamuska, ty 
osobennaja“). Er erklärt ihr dann, dass die Amme Tat'janas in Evgenij Onegin 
eigentlich sie sei. „Mamuska, das habe ich doch dir abgeguckt!“ („s tebja napi- 
sal“) sagt Novikovs Puskin, der daraufhin ein Gespräch zwischen Tatjana und 
ihrer Amme vorliest und sich freut, dass sie bis in die Falten ihres alten Gesichts 
errötet.

Wenn Novikov njanja schreibt und vor allem Puskin sie mamuska nennen 
lässt, so ist die Milch im Spiel - mamuska ist Säugamme.

Dieser quasi-fiktionalen ,Entfaltung1 der offiziellen sowjetischen Version des 
Verhältnisses zwischen dem Ich („Puskin“) und einer/der Amme („Arina“) ist 
noch ein Disderatum der Forschung. Ich merke hier nur zum (vorläufigen) 
Schluss an, dass die besondere sowjetische Version der historischen Fiktion1 
ein Feld ist, auf dem die Frage nach Evidenz auf gesonderte Weise gestellt wer
den muss.

Arkadij Mojseevic Gordin (1913-1967)

Wenn wir von A.M. Gordin sprechen, sprechen wir von einer ganzen Reihe von 
Reiseführern, die Orientierung in den „Puskinbergen“ geben sollten. Der erste

23 Die Ausgaben 1949 (diese Stelle dort: S. 479), 1962 (S. 455) und 1967 (in Novikovs gesam
melten Werken, Bd. 2, S. 163). also in der Stalinzeit, der Chruscevzeit und der Breznevzeit, 
sind hier und sonst bis auf kleinste Details identisch. Es gibt kein besseres Zeugnis dafür, 
dass diese stalinistisch geprägte .phantasmatische Bodenhaftung’ PuSkins generell bis zum 
Ende der UdSSR und darüber hinaus nicht als problematisch empfunden wird.
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erschien 1939 unter dem Namen Puskin v Michajlovskom. Literaturnye ekskursii 
[An Puskin-Orten. Literarische Exkursionen]. Ab 1948 erschienen vier Bände 
unter dem Titel Puskinskij zapovednik [Das Puskin-Naturschutzgebiet] (Gordin 
1948, 1952, 1956, 1963). Darauf folgte wieder ein Band mit dem Titel Puskin vo 
pskovskom krae/ Puskin in der Pleskauer Region (1970) und schließlich ein letz
ter Band mit dem Titel: Po puskinskim mestam. Diese ,Orientierung1 ist keine 
bloße räumliche, sondern ist ein Gesamtkommentar zur Bedeutung dieser Orte 
im Leben und im Werk des Dichters. Hier behandle ich die Ausgaben aus den 
Jahren 1952, 1956. Die Titel dieser stalinistischen Puskin-Erdungen sind kom
plementär. Bei Novikov heißt es „Puskin in der Verbannung“ - wobei die Bot
schaft ist, dass er eben in diesem - ebenfalls im ,ExiT, nämlich in der Evakuie
rung in Zentralasien im 2. Weltkrieg verfassten - Buch seine russisch-sowje
tische Heimat samt ,Ammenmilch1 findet. Wenn bei Gordin ein ,Schutzgebiet1 
den Namen oder das Attribut „Puskin“ erhält, dann dient die sowjetische Bear
beitung des Bodens als ,Restitutierung der Puskin-Heimaf selbst dieser Boden
haftung1 des Dichters.

Jeder Bericht von dieser Zeit - auch die offiziellen sowjetischen und selbst
redend auch Novikov und Gordin - erzählen davon, dass sich Puskin incognito 
in Bauemtracht auf den Markt begab und mit „dem Volk“ sprach. So - dies sage 
ich mit Blick auf Derrida, Heidegger und Schapiro - legte er Schuhwerk an, das 
zugleich dem Dichter als auch dem Bauemvolk gehörte.

Bemerkenswert bei Gordin ist, dass sich - im Gegensatz zum gleich bleiben
den Novikov - in all diesen Ausgaben leichte Verschiebungen bemerkbar ma
chen, denen ich hier nicht en detail nachgehen kann.

Unsere Oneg/'n-Zeilen erscheinen in den Ausgaben ab 1948 in folgender Um
gebung: Gorkij wird mit den Worten zitiert, dass Puskin in seinen Kunstmär
chen das „Volksschaffen“ mit dem „Blitz seines Talents“ beleuchtet hat, dass er 
aber „den Sinn und die Kraft unverändert ließ“ („ostavil neizmennymi ich smysl 
i silu“ - Gordin 1948, 39: Gordin 1952, 90; Gordin 1956, 92; Gordin 1963a, 
101). Daraufhin wird zusammengefasst, was alles an Volksliteratur und Erinne
rungen Arina im Gedächtnis behielt und dem Dichter weitergab. Auf diese 
Erzählungen, so Gordin, ging der Plan Puskins zurück, die erste Ehe seines 
afrikanischen Urahnen Abram Gannibal mit einer Europäerin zu schreiben.24 So 
wie Novikov geht Gordin von den Erzählungen der Amme zu dem Umstand 
über, dass Puskin ihr auch seine schöpferischen Pläne mitteilte, oder eben, wie 
es bei Gordin in den meisten Ausgaben heißt, „anvertraute“ (poverjal - Gordin 
1952, 90; Gordin 1956, 92; Gordin 1963a, 101; Gordin 1963b, 301; Gordin 
1970, 7 725) und sie mit seinen neuen Werken bekannt machte. „Er vertraute

24

25
Vgl. dazu den Anfang von Meyer 2000.
Auf eingehende Vergleiche zwischen all diesen Ausgaben muss hier verzichtet werden, 
ebenso auf eine Gegenüberstellung mit dem Buch Cerepnina 1927, das ebenfalls den Titel
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ihrem natürlichen Gespür, sah, dass sie, eine Bäuerin und Analphabetin, mit 
einem hellen Geist ausgestattet war („obladaet svetlym umom“), reichhaltige 
Lebenserfahrung und gesunden Menschenverstand besaß“. Auf diese Worte 
folgen wieder unsere Zeilen: „‘Ich aber kann die Früchte meiner Träumereien / 
und meiner harmonischen Einfalle /nur einer alten Amme vorlesen’ - sagt der 
Dichter in einer der Strophen des 4. Kapitels von Evgenij Onegin, die in Michaj- 
lovskoe geschrieben wurden“26. Gordin fügt eine Liste von Werken hinzu, die 
Puskin seiner Amme „wahrscheinlich vorgelesen hat“, unter anderem die Szene, 
in der Tatjana mit ihrer Amme spricht, was bei Novikov auch vorkommt - und 
„anderes, was ihr interessant und nah sein konnte“ (ebd.).

Es folgen die Worte: „Die Amme des Dichters zählte zu den .edelsten Gestal
ten der russischen Welt* („blagorodnejsim licam russkogo mira“ - es handelt 
sich hier um ein ungenaues Zitat vom vorrevolutionören Puskinbiographen An- 
nenkov, der als Quelle auch nicht angegeben wird). Sie „verkörperte in sich die 
schönsten Eigenschaften des russischen nationalen Charakters: Geist, Güte, Ge
radlinigkeit, Fröhlichkeit, ein Gespür für die eigene Würde und die Fähigkeit, 
opferbereit und bedingungslos zu lieben“. Es folgt der Inhalt eines diktierten 
Briefes an Puskin 1827, in dem sie angibt dafür zu beten, dass sie ihn wieder
sieht (was nicht geschah) und den Bericht von ihrem Tod 1828.

Die Worte aus der uns interessierenden , Strophe1 werden also in eine Apo
theose der Amme und eine erhabene Konkretisierung der Volksverbundenheit1 
und der narodnost ’ Puskins eingebettet.

Ich möchte eine museale Szene genauer betrachten, mit der Gordin ebenso 
phantasmatisch die Anwesenheit der Amme in Puskins Leben in Michajlovskoe 
vergegenwärtigt, diesmal aber in einem musealen Setting. In Gordins Reise
führer wird das Häuschen der Amme mit dem Hinweis darauf eingeführt, dass 
sie „der nächsten und wahrhafteste Freund des Dichters“ war. Dies und jeder 
Hinweis auf die Amme als „Freundin“ {podruga) ist als Lektüre der Onegin- 
Zeile 4/XXXV/4 „Podruge junosti moej“ („der Gefährtin meiner Jugend“) zu 
lesen. Zur Erläuterung dieser Lektüre heißt es, dass sie „mit ihm die bitteren und 
fröhlichen Momente des Dorflebens“ war (1952,78). Nach einer Beschreibung 
des „Ammen-Häuschens“ („domik njani“) wird konstatiert, dass es vom „Volk 
selbst“ („bereg sam narod“ - Gordin 1952, 80; Gordin 1956, 77) gepflegt wurde. 
Diese Angabe wird wiederum mit der Angabe erläutert, dass die Rote Armee 
1918 das Häuschen nach einem Brand wieder in Stand setzte und vor ihm eine 
Wache aufstellte. Gleich danach wird von den „faschistischen Okkupanten“ 
(„fasistskie okkupanty“ - Gordin 1952, 81; Gordin 1956, 78) erzählt, die bei 
ihrem Rückzug 1944 (mit Hölderlin-Ausgaben im Tornister) das Haus abgeris-

’J’uskinskij zapovednik“ trägt.
„...govorit poet v odnoj is strof glavy IV „Evgenija Onegina“, napisannoj v Michajlovs- 
kom...“ (Gordin 1952, 89; Gordin 1956, 92-93).
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sen und eine Befestigung an seiner Stelle bauten. Bereits 1947 sei dieses Häus
chen „als erstes“ wiederhergestellt worden (a.a.O.).

Diese Kriegserzählungen, welche die bolschewistischen bzw. sowjetischen 
Streitkräfte mit dem „Volk“ gleichsetzen, bereiten die Beschreibung und Cha
rakterisierung der Einrichtung selbst, insbesondere die Inneneinrichtung. Dies 
geschieht in einigen Stufen.

Ich lege großen Wert auf die Tatsache, dass die „Politik der Freundschaft“ in 
den wichtigsten kriegerischen Auseinandersetzungen des bolschewistischen 
Staates hier hervorgehoben wird, und um so mehr, dass sich diese Freundschaft 
in der künstlichen Ausstattung des Inneren des Häuschens mit ,period pieces1 
manifestiert, deren Ziel es ist, die „Auferstehung“ der „denkwürdigen“ („pam- 
jatnye“) ,Njanja-Tage‘ Puskins 1824-1826 herbeizuführen.

Ich zitiere nun aus den beiden Ausgaben von Gordin, 1952 und 1956:

STUFE 1 - ABWESENHEIT/ANWESENHEIT - ZU DEN „DINGEN“ UND 
DEM EINEN „DING“

Gordin 1952, 80 - norrjiHHHbix Beuren He coxpauunocb (xpoMe He6oub- 
uioro cyn/iyKa neaaBno uaü/reHHoro) [...]

Keine ursprünglichen Dinge sind erhalten (außer einer kleinen Truhe, die 
unlängst gefunden wurde).

Gordin 1956, 79 - H3 no/tJiHHHbix Bemeir coxpamuiocb ueöojibmaa 
niKaTyjiKa, /ry6oBaa, c oTflejiKoir H3 KpacHoro /repeßa [...]

Von den ursprünglichen Dingen ist eine kleine Schachtel aus Eichenholz 
erhalten, mit einer Verziehrung aus rotem Holz.

STUFE 2 - ÄHNLICHKEIT - ZUM STÜBCHEN UND SEINER BE
STÜCKUNG

[...] OHa [Gordin 1956: „KoMHaia“] oöcTaBJieHa BemaMH, Kaiore mohih 
6bm> b nyniKHHCKHe BpeMeHa (Gordin 1952, 80; 1956, 80)

Das Zimmer ist mit Dingen ausgestattet, die in der Puskinzeit hätten da 
sein können.

STUFE 3: ÜBERFLÜSSIGE GENAUIGKEIT (Abweichungen bzw. Ergänzun
gen in der Ausgabe Gordin 1956 fett hervorgehoben)

Gordin 1952, 80: lIpocTou ctoji, noKpwTbiü rroMOTKannoH cKa-repTbio, Ha 
HeM KjryÖKH urepcTH, cTapbie HO>KHmrbi; npocTbie cocHOBbie uaBKH, 
CTyjiba, ctojihkh; TeMHbiir komo;i c paccTaBJieHHHMH Ha HeM m iuhwkamh,
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Kopo6oHKaMH; noTeMHeBioee ot BpeMCHH Heßojibinoe sepKajibite b onpa- 
Be H3 KpacHoro ziepeßa; no yraaM cyHnyKn; Ha OKHax necrpbie 3aHaBecKH, 
HBCTbi; BbicoKHe MeAHbie cBemabHHKH; y nenn MaccHBHa» Kouepra h 
mHimbi iui« yraefi.

Ein einfacher Tisch mit einer hausgemachten Tischdecke, auf ihm Woll- 
knäuel, eine alte Schere; einfache Bänke, Stühle und Tischchen aus Kie
fernholz; eine dunke Kommode, auf ihm Schachteln und Fächer liegend; 
ein kleines Spieglein, das mit der Zeit verdunkelt ist in einem Rahmen aus 
rotem Holz; in den Ecken Truhen; an den Fenstern bunte Vorhänge, 
Blumen; große ehernen Leuchten; beim Ofen ein großes Schüreisen und 
eine Zange für die Kohle.

STUFE 4: AUFERSTEHUNG - DENKWÜRDIGER TAGE MIT DER 
„FREUNDIN“

B 3TOÜ o6cTaHOBKe oueHb [Gordin 1956: „ocoöeHHo“] jierKo npeacTaBHTb 
ce6e „noApyry“ noaTa h BOCKpecuTb naMBimie ann 1824-1826 roflOB. 
(Gordin 1952, 80-82; Gordin 1956, 80)

In dieser Umgebung ist es sehr [Gordin 1956: besonders] einfach sich die 
„Freundin“ des Dichters vorzustellen und diese denkwürdigen Tage 1824- 
1826 wieder zum Leben zu erwecken.

Ausgerechnet diese überflüssige Genauigkeit ist eine mise en scene für eine 
„Auferstehung“.

So wird man in der Schrift durch die Räume geführt, welche wesentliche Er
innerungsarbeit leisten - wesentlich deshalb, weil dies die Stätte der Besinnung 
Puskins auf das „Volk“ und auf die ,Zweiteinflößung’ der ,Volksmilch1 durch 
die Amme in Form von Märchen und andere , Volkspoesie1 ist.

Mit Blick auf die Werke Puskins sagt die Veröffentlichung solcher Texte und 
die Abwesenheit eines akademischen Kommentars in der historisch-kritischen 
Ausgabe implizit aus, dass die Führung durch die Stätte der ,Zweitmilch1 der 
Amme Kommentar genug ist, um die ,wahre Bedeutung1 des Puskinschen 
Schreibens zu vermitteln. Gordin lässt dem nackten Textzeugen den Kontakt mit 
dem , Volkskörper’ in Wort und Körper angedeihen.

Was uns in Aussicht gestellt wird ist nichts weniger als eine „Auferstehung“ 
der Tage, als Puskin den Weg zum ,Wieder-lebendig-Werden‘. Da echtes .Le
ben1 erst nach der Abschaffung der „Klassengesellschaft“ möglich ist, ist diese 
„Wiedergeburt“ auch und vor allem eine nachträgliche Erstgeburt.

Zwischen der „Auferstehung“ der „denkwürdigen Tage“ (Gordin 1952, 80) 
und diesem ,Stellenkommentar1 finden sich historische und sonstige Erläuterun
gen der Angabe, dass die Bedeutung dieser „alten Amme“ („staruska-njanja“) 
im Leben und Werk Puskins „enorm“ („veliko“) war. Besonders unterstrichen
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wird Puskins intensives Interesse an Märchen und Folklore, das mit Beschrei
bungen von Puskins Kunstmärchen und Aussagen von Maksim Gorkij plausi- 
bilisiert wird. Bemerkenswert ist die Angabe, dass der Forscher Cemysev 1927 
(also 100 Jahre nach den „njanja-Tagen“ Puskins) „Varianten“ von allen Mär
chen, von denen Puskin Kunstmärchen geschaffen bzw. aufgezeichnet hat. 
Fazit: „diese Aufzeichnungen, so wie auch spätere, die 1936-1948 von anderen 
Sammlern angefertigt wurden, ,widerspiegeln1, wie Cemysev richtig konstatiert, 
,die reiche Märchen-Umgebung („skazocnoe okruzenie“), einer Art volkslitera
rischer Atmosphäre („svoego roda narodnuju literatumuju atmosferu“), in der 
unser überaus großer Poet („velicajsij poet“) schöpferisch tätig war’ - das Dorf 
bei Pskov.“27 Auch dies ist eine deutliche Manifestation des magischen Den
kens.

Angesichts dieser Textlage ist es nicht übertrieben zu behaupten, dass die 
hier skizzierte Umgebung des Puskin-Zitats eine ideale stalinistische Kommen
tarleistung ist: der Beleg der Einbettung im ,Volkskörper1 selbst. Angesichts 
dieser tief sitzenden Wahrheit können die trockenen Auflistungen von Tatsachen 
der Intellektuellen und Akademiker nur störend wirken.

Wir haben nun mit Veresaev und Brodskij als Vorstufe und Novikov und 
Gordin als voll ausgebildete stalinistische Phantasmatik den Hintergrund für 
Lotmans post-stalinistische Absetzbewegung fast vollständig da.

7. Realismus-Nachvollzug, Semiotik, Philologie 
(Lotman 1960,1970 und 1980)

Lotmans erste ausführliche Schrift über Evgenij Onegin stellt einen Sachverhalt 
in den Mittelpunkt, den er „Evolution der Charaktere“ (im Sinne von „handeln
den Figuren“) nennt. Diese Schrift wurde in den Band der autoritativen, nach 
Themen eingeteilten Lotmanausgabe mit dem Titel «Puskin» (1995) nicht auf
genommen. Die Arbeit wird genannt, aber Nicht-Aufnahme wird nicht begrün
det28, aber man kann vermuten, dass dies deshalb geschieht, weil diese Arbeit 
eben zu viele 'Spuren der Vergangenheit' enthält, und Lotman soll eher in seiner 
zeitlosen Aktualität präsentiert werden (auch wenn gerade dieser Band eine von 
seinem langjährigen akademischen Weggefährten B.G. Egorov verfasste Skizze 
von Lotmans Leben und Werk enthält - Egorov 1995).

Gerade aufgrund dieser zu erwartenden Spuren - und auch durch diese

27 Cemysev in Skazki i legendy 1950, 273.
28 ln dem Band Puskin wird diese Arbeit im Vorwort von B.F. Egorov als die „erste um

fangreiche Arbeit Lotmans über Puskin“ (Egorov 1995, 10) bezeichnet und diese Bemerkung 
wird mit einer Fußnote versehen, die angibt, dass jener Band die Arbeiten Lotmans über 
Puskin „praktisch vollständig“ enthält. Die Anmerkung begründet aber nicht, dass ausge
rechnet die Arbeit, deren Erwähnung die Fußnote zugeordnet ist, nicht in dem Band abge
druckt wird.
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(philologisch? politisch?) begründete Streichung der Arbeit aus der kanonischen 
Petersburger Lotman-Sammlung der 90er Jahre - verdient diese Arbeit aus der 
Sicht meines Anliegens erhöhte Aufmerksamkeit.

Die Arbeit enthält keine allgemeine Einleitung (etwa zur Frage, was eigent
lich unter evoljucija charakterov zu verstehen ist). Stattdessen beginnt Lotman 
in medias res und geht die einzelnen Phasen der „Evolution“ durch. Im ersten 
Satz der Arbeit stellt Lotman fest, dass der Nachvollzug von Puskins Absicht, 
Evgenij Onegin zu schreiben, zu den «am wenigsten klaren Fragen» zählt („Bo- 
npoc o B03HHKH0BeHHH saMbicjia «EBi eHH« Ouei Hua» - oahh H3 HatiMCHee ac- 
Hbix.“) und konstatiert, dass die bisherige Forschung die Entwicklung von einem 
„satirischen“ zu einem «sozialen» Roman nachzeichnen zu müssen glaubt.

Ich überspringe die Argumentation zu den Kapiteln des Romans die in der 
südlichen Verbannung (Kisinev und Odessa 1823-1824) entstanden sind - der 
Ort der Entstehung der Teile wird generell stark betont - und komme gleich zu 
der Beschreibung des Nexus zwichen dem Aufenthalt in Michajlovskoe (1824- 
1826) und dem 4. Kapitel von Evgenij Onegin.

In einer fundamentalen Formulierung legt Lotman dar, dass das Problem der 
Volkstümlichkeit („problema narodnosti“) eine Schlüsselrolle in dieser Zeit 
spielt:

UempaxTbiibiM BonpocoM Bcero TBopuecTBa nyuiKHHa MHxaHJioBcicoro 
nepno/ta »BHJiacb npobneMa HapoflHOCTH. CjiOÄHbiü Haeimbiü xpH3Hc, 
nopoflHBiiiHH HcaoBepne k raKTHuecKMM npneMaM /iBopsucKHx peBOJiio- 
UHOHepOB, BblJIHJICfl B CipCM/ICHHe nOHHTb BHyTpeHHKtK) >KH3Hb HapOfla 
h copa3MepnTb c 3toh >KH3Hbio HyBCTBa h nepeyKHBauHa nepe^OBoro He- 
noßeKa H3 aBopaHCKOÜ cpettbi. (Lotman 1960, 148)

Die zentrale Frage des gesamten Schaffens von Puskin in der Michaj- 
lovskoe-Phase ist das Problem der Volkstümlichkeit. Die komplexe 
geistige Krise, die das Misstrauen zu den taktischen Verfahren der ade
ligen Revolutionäre hervorgerufen hat, führte zu einem Bestreben, das 
innere Leben des Volkes zu verstehen und die Gefühle und Erfahrungen 
eines fortschrittlichen Menschen aus dem adeligen Milieu damit in 
Einklang zu bringen.

Später in der Argumentation liest man Passagen wie diese:

[...] ueTKocTb counajibHoro aHajiroa, aBHBmaacH b iiocjieaHue rojbi 
TBopuecTBa IlyiiiKHHa pe3yjibTaTOM pa3MbinuieHHH h HaG/no/iem-iH Ha,i, 
xoaoM ucTopuHecKoro pa'iBHTHH npeAüiecxByloinei o nepuoaa h aeücTBH- 
TejibHOCTbK» 30-x roflOB, [...] b 1825-1826 ro/tax IlymKHHy 6buia eme He- 
AOCTyriHa. HapoflHocTb ocoanaBaiiacb hm Kaie onpe^e.'iemibiü sthko- 
nCHXOJlOrHHeCKHH KOMIUieKC, BHe 3aBHCHMOCTH OT COUHajIbHOH xapax- 
TepncTHKH repoa, nocKOJibKy caM nottxoA k repoio c tohkh spenMH «hh- 
TepecoB» 6bui eme acjiom by^ymero. (Lotman 1960, 149)
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[...] die Genauigkeit der sozialen Analyse, die in den letzten Jahren des 
Schaffens von Puschkin als Ergebnis seiner Überlegungen und Beobach
tungen zum Lauf der historischen Entwicklung vergangener Epochen und 
der Wirklichkeit seiner Gegenwart der 30er Jahre [...] zu Tage trat war 
Puskin 1825-1826 noch nicht zugänglich. Er stellte sich die Volkstüm
lichkeit als einen ethisch-psychologischen Komplex, der außerhalb der 
Abhängigkeit von der sozialen Charakterisierung des Helden lag. Selbst 
der Zugang zum Helden aus der Sicht von «Interessen» war eine Sache der 
Zukunft.

Die stalinistische Teleologie, die ohnehin aus dem offiziellen Diskurs nie 
ganz verschwindet, macht sich bei Lotman durchaus bemerkbar. „Realis
mus“, Nachvollzug von (Klassen)-„Interessen“ und eine entsprechend ver
standene „Volkstümlichkeit“ („narodnost’“), die in eine nicht-fortschritt
liche und eine fortschrittliche eingeteilt wird, sind die einzig zulässigen 
Entwicklungsziele der Literatur.

Eine Kristillationsfigur bei dieser Art, die „Evolution der Charaktere“ 
im Versroman zu betrachten, ist neben Onegin natürlich Tat'jana, und 
zwar gerade in den Kapiteln, die in Michajlovskoe geschrieben werden. In 
Michajlovskoe sind die ersten der Brief der verliebten Tatjana an Onegin 
des 3. Kapitel und Onegins ablehnende Reaktion im 4. Kapitel verfasst 
worden. Es stößt nicht der ,europäisch verdorbene1 Onegin mit der „russi
schen Seele“ Tat‘jana zusammen, wie Lotman betont, und bei dieser Ar
gumentation tauchen Spuren der stalinistischen Lektüren auf.

C HOBbix aBTopcKux no3HUHÜ TaTbHHa, BbicTynaa Kan HOCHTenb Hapoa- 
hoh ncHxojiorHH, BbipacTajta b ueHTpajibHyio ijmrypy, cpaBHemreM c 
KOTopon onpeaejiHjTocb HpaBCTBeHHoe aoctohhctbo repoa. CneumjwKa 
nOHHMaHHH nyniKHHblM B 3TH rOabl CymHOCTH HapOÄHOCTH KaK CTpOfl 
nyBCTB h Mbicnen onpeae.iHJia B03M0>KH0CTb Toro, hto HOCHTeneM Ha- 
po/inoro co3HaHna OKarbiBaexca repomia H3 Hyacaon Hapoay o6mecr- 
BeHHon cpeabi. npeac iaBaenne 06 o6mecTBeHHOH cpcae KaK 06 onpeae- 
aaioincM xapaKTep repoa cj)aKT0Pe B 3TH roabi nyuiKHHy eure nyacao. B 
OCHOBe KOHtjinHKTa JTOKHT He COUHajlbHOe, a nCHXOJIOI'HHeCKOe npOTHBO- 
nocTaBJieHne o6pa30B. (Lotman 1960, 150)

KaK tohko 6biao otmchcho T. A. TyKOBCKHM, «coitHanbHoe Hanano b 
o6pa3e TaTbAHbi JlapnHon, KaK h b o6pa3ax JleHCKoro h aaace caMoro 
OHerHHa, He aßaaeTca onpeaeaaiomHM». TeM 6oaee Heab3a coraa- 
CHTbca, Koraa tot ace aBTop nnmeT: «TaTbaHa nyacaa ceMbe 
JlapHHbix, ho OHa ccjtopMHpoBaHa cpeaoü, ToabKO 3Ta cpeaa - 
He ceMba JlapHHbix, a pyccxaa aepeBHa, HapoaHaa no33Ha, 
HaHa - C OAHOH CTOpOHbl, H HMeHHO 3TH CaMbie pOMaHTHHeC- 
Kne khh5kkh - c apyroir». CoßepmeHHO aCHO, HTO HH HapoaHaa noa- 
3Ha, hh poMaHTHnecKaa amepaTypa He noaxoaaT noa noHaTHe connaab- 
hoh cpeabi, TaK »e KaK He noaxoaHT noa uei o h oöpa3 HaHH. [...] 
noHaTHe couHaabHOH cpeaw rioapaayMCBaeT MaTepHajibiiyio CTopoHy 
OÖmeCTBeHHOH XCH3HH - CHCTeMy o6meCTBeHHbIX B3aHMOOTHOmeHHH,
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o6inecTBCHHbie HHTepecu jiio/ieii - h He MonceT noflMeHHTbca cyMMofi 
HAeonorHHecKHx bjihhhhh. (Lotman 1960, 150)

Von den neuen Autopositionen aus gesehen ist Tatjana, die als Vertreterin 
der Volkspsychologie auftritt, wurde zu einer zentralen Figur, und der 
ethische Wert des Helden wurde im Vergleich mit ihr bestimmt. Das Spe
zifikum der Auffassung des Wesens der Volkstümlichkeit von Seiten Pus- 
kins als eine Anordnung von Gefühlen und Gedanken machte es möglich, 
dass eine Heldin, aus einem dem Volk fremden sozialen Milieu zur Träge
rin des Volksbewusstseins werden konnte. Die Vorstellung vom sozialen 
Milieu als einem den Helden bestimmenden Faktor war Puskin noch 
fremd. Das Fundament des Konflikts bildet nicht eine soziale, sondern 
eine psychologische Gegenüberstellung der Bilder.
Wie G.A. Gukovskij subtil bemerkt, ist das „soziale Element von Tatjana 
Larina, wie auch in den Bildern von Lenskij und selbst von Onegin, nicht 
bestimmend“. Umso weniger kann man zustimmen, wenn der
selbe Autor folgendes behauptet: „Tatjana ist der Familie der 
Larins fremd, aber sie wurde vom Milieu geformt. Nur dieses 
Milieu ist nicht die Larin-.Familie, sondern das russische 
Dorf, die Volkspoesie, die Amme, einerseits, und eben jene 
romantischen Büchlein andererseits“. Es ist vollkommen klar, dass 
weder die Volkspoesie noch die romantische Literatur mit dem sozialen 
Milieu gleichzusetzen sind, ebensowenig das Bild der Amme. [...] Der 
Begriff des sozialen Milieus meint die materielle Seite des gesellschaft
lichen Lebens - das System gesellschaftlicher Beziehungen, die gesell
schaftlichen Interessen der Menschen - und darf nicht mit der Summe der 
ideologischen Einflüsse verwechselt werden, [meine Übersetzung und 
Hervorhebung, H.M.]

Auch hier sind wir in der Logik von „noch“ und „schon“. Und auch der Lotman 
der späten 1950er Jahre hat wohl geahnt, dass das Psychologische nicht das 
einzige ist, was dem „Sozialen“ entgegenstehen kann.

Hier finden wir wieder eine explizite und eindeutig affirmative Bezugnahme 
auf den stalinistischen ,Spuren-Menschen‘ Gukovskij, und zwar bei der Suche 
nach dem „sozialen Element“ bei Onegin, Lenskij und Tat‘jana. Das scheint 
aber eine Höflichkeitsfloskel zu sein, denn es überwiegt die Kritik. Sehr negativ 
äußert sich Lotman nämlich zu der These Gukovskijs dass Tatjana vom „sozia
len Milieu“ geformt wird. Lotman korrigiert diesen Standpunkt aus relativ or
thodox marxistischer Position.

Wir haben es hier mit einem der seltenen Fälle zu tun, wo Lotman von den 
,Sozialextremisten4 des Stalinismus im Rahmen der Puskinlektüre nicht nur 
abweicht, sondern sie direkt kritisiert, und dies ausgerechnet in Gestalt seines 
Lehrers Gukovskij. Es ist bemerkenswert in diesem Fall, dass Lotman ausdrück-
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lieh die Amme erwähnt, die er aus dem Feld des „sozialen Milieus“ hinauskata- 
pultiert.29

Es wäre möglich, etliche weitere Stellen in dieser ersten Puskin-Arbeit von 
Lotman zu zitieren, wo die „Volkstümlichkeit“ verhandelt wird. Ich hoffe, einen 
ausreichenden Eindruck davon vermittelt zu haben, dass Lotman einen mehr 
oder weniger rationalen Marxismus gegen eine magische und nationalistisch 
voreingenommene Bodenhaftung stellt. Ich wollte zeigen, dass Lotman, der mal 
im Bündnis mit seinem Lehrer Gukovskij war, vor allem gegen den Mentor 
argumentiert hat. Dieser wurde, wie man hier sieht, wohl nur aufgrund seiner 
jüdischen Herkunft, nicht aber aufgrund einer fehlenden stalinistischen Ortho
doxie verfolgt.

In der nächsten Bezugnahme auf diesen Sachverhalt wird eine semiotische 
anstatt einer sozialwissenschaftlichen Genauigkeit angestrebt. Hier geht es auch 
genau um die ,Strophe', deren Lektüre im Mittelpunkt meines Lotman-Nach- 
vollzugs steht.

Im Klassiker der zehn Jahre später entstandenen Struktur des literarischen 
Textes werden die .Strophen’ 4/XXXIV und 4/XXXV als Material für das The
ma „Blickpunkt des Textes“herangezogen.

Lotmans Betrachtung steht unter dem Aspekt des „Standpunkts der Erzäh
lung“ („TOHKa 'speHHH noBecTBOBaHHfl“). Evgenij Onegin steht für eine bestimm
te „Etappe“ von dessen Entwicklung, denn hier wird „derselbe Inhalt aus der 
Sicht unterschiedlicher stilitischen Positionen“ betrachtet. Der Inhalt oder die 
„Situation“ besteht darin, dass ein Dichter seine Verse einem Zuhörer vorliest. 
Die erste Zuhörerin in der betreffenden Strophe ist die Amme, der zweite der 
Nachbar, die dritten die Wildenten. In der Strophe zuvor wurde Lenskijs Vortrag 
seiner eigenen Verse der geliebten Ol’ga thematisiert, die erste von insgesamt 
vier „Situationen“. Lotman analysiert diese von ihm festgemachten „Situatio
nen“ im Rahmen der binären Opposition „lügnerische Poesie vs. Wahrhaftige 
Poesie“. Er setzt sich mit der Sequenz auseinander, aber stellt vor allem ein 
Paradigma her, in dem entfernte Begriffe als stilistische und semantische Vari
anten desselben Konzepts erscheinen.

Wenn man die Amme in der Argumentation isoliert, so finden sich folgende 
vier Passagen.

1
Ho to, hto b cjiynae III oro neßcTBue cBtnuiBaeT «jiioboBHHKa cKpovmo-
ro» h «KpacaBHuy npHaino-TOMHyio», a b IV — «a» n «CTapyio hhhio»,

29 Gukovskij, noch stark im stalinistischen Paradigma, entwickelte die umgekehrte Strategie. Er 
schrieb zum Beispiel: „Tatjana wurde vom russischen Volkselement geschaffen; der heimat
liche Boden hat sie ernährt, die heimatliche Amme, die heimatliche Natur“ („Ta-rbima co3- 
aaHa pyccKOÜ HaportHoit craxHefi; ee BCKopMHJta potmas noußa, potmast CKa3Ka ee hbhh, 
po/maa npnpo.ua“; Gukovskij 1965, 146).
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npn/jaei o^HHaKOBbiM cnoßaM rjiyooKo parjimnioe enuiHCXHHecKoe 3Ha- 
neHHe. (Lotman 1995, 424)

Aber, dass im Fall II diese Handlung den „bescheidenen Liebhaber“ und 
die „angenehm schmachtende Schöne“ verbindet, dagegen im Fall IV das 
„Ich“ und „die alte Kinderfrau“, verlieht den gleichen Wörtern eine unter
schiedliche stilistische Bedeutung.

2
«Membi» b III BKinoHCHbi b ycnoBHO-jiHTepaTypHyio <bpa3eoj[ornLiecKyfo 

CTpyKTypy h coothochtcb c IV rio npniinnny uo>KHoro BbipavKennH h 
HCTHHHoro co/iep>i<aimH. Tohho TaK >kc «cxapaa hhh»» OKa3biBaexca b 
ahajtorhhhom ornomeimn k «KpacaBHtte npnaTHO-TOMHOÜ». (Lotman 
1995,424)

Die „Träume“ im Fall III sind in eine literarisch-konventionelle phraseo
logische Struktur gestellt und stehen im Fall IV im Verhältnis von unech
tem Ausdruck zu wahrem Inhalt. Desgleichen erscheint die „alte Kinder
frau“ in analoger Beziehung zu der „angenehm-schmachtenden Schönen“.

3
Ho aHTHTe3a «ycnoBHaa no33na - HcxHHHa« npo3a» ycnoKHaexca tcm, 
hto «CTapaa hhhh» - oahobpcmchho «noapyra iohocth», h 3to cone- 
Tamie AaHO He KaK npoHHnecKHH ctbik pa3Hbix CTHneft, a b KanecTBe oa- 
H03HanH0H cTHjincTHHecKon rpynnbi. (a.a.O.)

Aber die Antithese „konventionelle Poesie - wahrhaftige Prosa“ wird da
durch kompliziert, dass die „alte Kinderfrau“ zugleich „Freundin (meiner) 
Jugend“ ist, und diese Verbindung ist nicht als ironischer Stilbruch gege
ben, sondern als eine einheitliche und eindeutige stilistische Gruppe.

4
CaMa OTAaneHHocTb h Kaacymaaca HecoBMecraMOCTb TaKHx uohhthh, KaK 
«upeAMex neceH h jhoöbh», «CTapaa mma», «cocea», «ahkhc yTKH», iipn
HX BKJIIOHeHHOCTH B OAHH napaAHTMaTHMeCKHM pHA, 0Ka3bIBaeTCH Ba>K- 
HblM CpeACTBOM CCMaHTHHeCKOH HHXCHCH(f)HKaHHM. HOAyHaeTCH CBOCOÖ- 
pa3Hbiit ce.MaH i HHecKHH cynnneTHBH3M, npn kotopom pa3Hbie h oTAaneH- 
Hbie cnoBa OAHOBpeMeHHO omymaiOTCB KaK Bapnambi oAHoro iiohhxhh. 
3to Ae.xaex KaacAbin BapnaHT noHaTna b OTAenbHocra TpyAHo npeACKa3y- 
eMbiM h, cneAOBaTenbHO, ocoöo 3HanHMbiM. (a.a.O.)

Gerade die Entferntheit und scheinbare Unvereinbarkeit solcher Begriffe 
wie „Gegenstand der Lieder und der Liebe“, „alte Kinderfrau“, „Nachbar“, 
und „Wildenten“ erweist sich bei ihrer Einbeziehung in eine paradigma
tische Reihe als Mittel zur semantischen Intensivierung. Es ergibt sich ein 
eigenartiger Mechanismus semantischer Ergänzungen, der weit vonein
ander entfernte Wörter gleichzeitig als Varianten eines einzigen Begriffs
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enpfmden lässt. Das macht jede Variante im Einzelnen schwer vorhersag
bar und folglich besonders bedeutsam.

Lotmans präzise Rekonstruktion der syntagmatischen und paradigmatischen 
Achse, welche die poetische Bedeutung der „alten Amme“ ausmacht, reißt die 
Amme nicht auseinander, sondern stellt sie an einen Ort jenseits des „ironischen 
Stilbruchs“ und lässt dann diesen Ort durch die heterogene Paradigmatik inten
siv und bedeutsam werden. Es kommt damit die strukturale Analyse zu fast den 
gleichen Ergebnissen wie der stalinistische Zugang, nur wird dies nicht magisch 
sondern semiotisch erklärt.

Das hier im Mittelpunkt stehende Herausarbeiten der Ironie als Stilbruch, d.h. 
als Bruch der „Stileinheit“ in Evgenij Onegin, ist der analytische Höhepunkt des 
Umgangs von Lotman mit dieser , Strophe1. Die Entstehung der Ironie aus dem 
Zusammenstoß unvereinbarer Ebenen und Einheiten bettet die Amme in ein 
literarisches Feld ein, das jedwede simple Identifikation einer Einheit mit einem 
Sachverhalt in Puskins Leben massiv blockiert, aber ihre Bedeutung trotzdem 
bestehen lässt. Die „Ironie“ aus der Heterogenität, von der trotzdem eine „Ein
heit“ behauptet wird, ist ein „Blickpunkt“, welcher den stalinistischen Ähnlich
keitswahn und das Stillstellen der Dichtung im ,Volksdichterleib1 unterbinden 
müsste. Allerdings liegt die Amme dieser ,Strophe1 jenseits des Stilbruchs der 
Ironie. Die Struktur ersetzt die Magie der Berührung des Dichters und hat den
selben Effekt.

Lotmans weitere Arbeiten zu Puskin und Onegin (der Kommentar und die 
Biographie der frühen 1980er Jahre) verlassen dieses rein semiotische Feld und 
begehen soziale Trennungslinien und die eingrenzenden Regelwerke der 
„Adelskultur“, und begeben sich auf klassisch philologisches Terrain, allerdings 
ohne dem Vulgärmarxismus der Stalinzeit zu verfallen. Deshalb wird die Amme 
zur Funktion einer klassisch philologischen Wortgeschichte (podruga / Freun
din), was sie noch weiter von der magischen Berührung mit dem Dichter ent
fernt, aber trotzdem ihre einzigartige Bedeutung beibehält.

8. 1980

Lotmans Urteil zur Grundtendenz der ,Strophe1 im Onegin-Kommentar habe ich 
schon zum Teil zitiert. Das ganze Zitat aus der philologischen Phase1 um 1980 
lautet in ihrem ersten Teil:

CrpotjDa XXXV, paccuHTaHHaa Ha to, htoöbi BbBBaTb y HHTaTeneü hji- 
JU03HK) nojiHoro h neriocpeacTBCHHOio abto6horpacj)n3ma, Ha caMOM 
flene no/iuHnena xyuo>keerbehhbim 3aKOHaM JiHTepaTypHOÜ noneMUKH h b 
3tom OTHomeHHH onpeflejieHHbiM oöpa30M cTHjiH3yeT peanbHbiH nym- 
khhckhh 6biT. no3H<e B. d>e,iiopoB, Kan rmcaji n, «BbiroBapHBan» eiuy 3a 
TO, HTO OH «6apbILUeH ÖJiarOpOriHblX H BepOBTHO HHHOBHblX Ha3Ban
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fleBHOHKaMH (hto, KOHeHHo, HeyHTHBo), Me>K,ny TeM KaK npocTyio ßepe- 
BCHCKyio aeBKy Ha3Baji /lenoio:

B H36yuiKe pacneBaa, jjeBa 
ripa/iex...»
B KOMMeHTHpyeMOH CTpotjie npoaBjmeTca Ta >Ke CTHJiHCTHHecKaa renneh- 
uh«: npocionapo;iHbiH 6biT ipaKiycrca KaK noaTHHecKHH, a /(BopaitCKHH 
flaeTca cpe;;cTBa\iH (jmMHJibapHO-CHHHceHHOH cthjihcthkh. Cootbctct- 
BeHHo cflBHraiOTCfl xapaKTepHCTHKH hbhh h cocena. (Lotman 1980, 246- 
247)

Die Strophe XXXV, die die Illusion des vollkommenen und unmittelbaren 
Autobiographismus beim Autor wecken will, unterliegt in Wirklichkeit 
den künstlerischen Prinzipien der literarischen Polemik und stilisiert in 
dieser Hinsicht auf bestimmte Weise den Alltag Puskins. Später hat B. 
Fedorov, wie P schreibt, ihn dafür „ausgesprochen“, dass er „adelige junge 
Frauen ,Mädchen’ (was natürlich respektlos war) genannt hat, während
dessen er einfache Dorfmädchen „devy“ genannt hat:

ln der Hütte singend, die „deva“
Tanzt“

In der kommentierten Strophe stellt man dieselbe stilistische Tendenz fest: 
der Alltag des einfachen Volks (prostonarodnyj byt) wird als ein 
poetischer behandelt, der Alltag des Adels dagegen mit familiären und mit 
niederen stilistischen Mitteln. So verschiebt sich die Charakterisierung der 
Amme und des Nachbarn.

Lotman schreibt im „Kommentar“ weiter zum Wort podruga (Freundin):

Cjiobo «nonpyra» b no3TnnecKOH rpanHUHM Tex neT OKpameHO 6mjio b 
TOHa jiHTepaTypHocTH, jiHpmMa h 3Bynajio B03BbiiueHHo:
[...]
Cjiobo «nojipyra» o6bihho y n b MeTacjjopnnecKOM yiiorpeojieiiHH iok 
noaTHHecKHH ancKBar Bbipa/Kcnna «nocTOHHHa« cnyiHHiia»: «3aayMHn- 
BocTb ee nojipyra», «nonpyra ayMbi npa'ymoü», «Ha nparnnocTb bojib- 
Hyio, nojipyry pa3MbmuieHHH». HaKOHen, sto onpe^enenne My3bi:
A h l opzinjica mok npyreü 
noapyroß BeTpeHoii Moeß
npmvieHeHHe cnoea «nonpyra» k crapyiiiKe iisite, KpecTbHHCKoü '/KeiimH- 
He, 3ByHaiio KaK CMejibiß fio3th3m, yiBcp>KneHMC npaBa no3Ta caMOMy 
onpejiejiHTb scTeranecKHe ueHHOcra b OKpy'/Kaiome.vt ero MHpe [...]. 
(Lotman 1980, 247)

Das Wort „podruga“ hatte damals in der poetischen Tradition die Färbung 
bzw. den Unterton des Literarischen, des Lyrischen. Es klang erhaben.
[...]

Bei Puskin wurde das Wort „podruga“ meist im metaphorischen Sinne
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als die poetische Variante für „ständige Weggefährtin“ verwendet: „ihre 
Freundin war die Nachdenklichkeit“, „Freunden des freien Denkens“, 
„wie ausgelassene Freiheit, die Freundin der Überlebung“. Am Ende was 
dies auch eine Bezeichnung für die Muse:
„Und ich war stolz unter Freunden / auf meine flatterhafte Freundin.“
Die Verwendung des Wortes „podruga“ mit Blick auf die alte Amme, eine 
Bäuerin, klang wie ein gewagter poetischer Ausdruck, eine Bestätigung 
des Rechtes des Dichters, selbst die ästhetischen Werte der ihn 
umgebenden Welt zu bestimmen [...]

Lotmans Schlussfolgerung deckt sich in einigen Punkten mit ,rein stalinisti
schen' Quellen: hier geht es um einer Verbrüderung zweier weit entfernter 
sozialer Schichten. Nur liefert Lotmans philologische und historisch vertiefte 
Analyse den Hintergrund, um das betreffende Wort richtig zu begreifen und 
einzuordnen.

9. Nach den Kommentaren, nach der Philologie

Die Arbeiten der frühen 1990er Jahre (Kontext 7/5) nehmen die ,Ammen-Pro- 
blematik' nicht mehr auf, könnten aber in ihrem Gesamtzugang generell in ihren 
Theorien von der „Semiosphäre“ und der „Explosion“ als dem Neuen einbe
zogen werden. Das würde allerdings den Rahmen des Textes sprengen. Diese 
späten, zeitgleich mit dem Zusammenbruch der UdSSR entstandenen Arbeiten 
mit ihrer expliziten Bezugnahme auf Historie und Kultur als Übersetzung kön
nen als impliziter Rückblick auf das kulturelle Phänomen Evgenij Onegin im 
hier erläuterten Sinne betrachtet werden.

10. Fazit zu Lotman und Ausblick

Die stalinistischen ,Zeugen' setzen voraus, dass es dem ideologisierten Leser 
hinlänglich bekannt zu sein hat, was eine podruga ist. Lotman verrichtet die phi
lologische Arbeit eines Kommentators, währenddessen die stillschweigende An
nahme, dass alle wissen, was eine podruga ist, die Selbstverständlichkeit einer 
„Politik der Freundschaft“ im Bereich der Klassen voraussetzt, welche diese 
sprach- und literaturhistorischen Kentnisse bestenfalls überflüssig macht.

Lotman liefert diese Kommentar-Arbeit nach, ohne allerdings die Negierung 
der Vorgänger-Generation explizit zu markieren. Jeder informierte russische 
Leser hatte diesen pathetischen ,Ton der Evidenz1 noch im Ohr als Lotman sei
ne semiotisch-strukturalistische ,Ernüchterung' betrieb. Lotman war damit ein 
implizit-negierender Zeuge dieser stalinistischen Evidenz-Arbeit einer milch- 
und blutgetränkten .heiligen Dichtererde'.

In diesem Beitrag habe ich die Konturen dessen skizzieren wollen, was Lot
man durch seine präzis-analytische und keineswegs performativ nachstehende
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Textarbeit abgelöst hat. Lotmas Selbstmarkierung war weitgehend eine affirma
tive Anknüpfung an Formalisten wie Tynjanov, oder und ,Post-Formalisten‘ 
wie Jakobson und Bachtin. Bei aller Debatte über das ambivalente Verhältnis 
des Letztgenannten zum Stalinismus, war es nicht dieser Aspekt von Bachtin, an 
den Lotman angeknüpft hat.

Die Evidenz-Anführung des Stalinismus mit dem , milch- und blutgetränkten 
Boden1 als eigentlichem Stellenkommentar ist zwar mit der Wissenschaftlich
keit von Tynjanov, Jakobson, Bachtin und anderen epochalen Forschem des 20. 
Jahrhunderts nicht kommensurabel. Eine mit Lotman endende Theoretische Kul
turgeschichte1 der sowjetischen Bezugnahme’ auf (die Amme in) Onegin AI 
XXXV, zu der diese Studie beizutragen versucht, müsste die ,stalinistischen 
Lektüren1 als Evidenz-Erzeugung und besonderen Umgang mit Textzeugen 
nicht nur generell, sondern auch spezifisch hinsichtlich des Hintergmnds von 
Lotmans Weg als Forscher (man denke nur an seinen Lehrer Gukovskij) im 
Blickfeld haben.

Lotmans Denken kam nicht nur aus dem Formalismus heraus, sondern aus 
seiner Zeit. Seine Fortsetzung der philologischen Ethik des Formalisten im 
Umgang mit Textzeugen kann nicht stark genug betont werden. Eine Rekons
truktion dessen, wogegen er sich dabei abgesetzt hat, ist aber genau so wichtig, 
damit ein ganzheitliches Bild von Lotman - auch als Puskin-Leser - entsteht 
und er damit in die offizielle sowjetische akademische und quasi-akademische 
Puskin-Verwaltung eingeordnet werden kann.

Umgekehrt ist die Geschichte dieser Verwaltung mit Blick auf den Umgang 
mit einer Strophe in Evgenij Onegin für eine Rekonstruktion der Strategien und 
Konturen dieser Verwaltung erhellend. Es hat sich herausgestellt, dass Evidenz 
(bzw. evidence) und Zeugenschaft eine sehr günstige theoretische Grundlage für 
eine Einordung der Schreibkontexte in dieser Geschichte liefern.

Die ,falsche Amme’, die in bestimmten Schreib-Kontexten genau die richtige 
ist, ermöglicht als Schrift-Adressatin dabei einen erkenntnisbringenden Fokus.
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Aage A. Hansen-Löve

KRIEG DER LITERATUR. 
TOLSTOJ UND DAS KAMERAAUGE1

1. Durch Pierres Brille: weitsichtige Kurzsicht

Schon Tolstojs Kriegsberichterstattung von der Krim unter dem Titel Sevasto- 
pol' v mae (Sewastopol im Mai, 1855/56) entlarvt den Wahnsinn des Krieges, 
indem er die Sinnleere seines Strebens/Sterbens zum literarischen Verfahren 
erhebt.2 Unter dem Zeichen der Bombe, so könnte man sagen, zersplittert auch 
das homogene Raum-Zeit-Gefuge in Augenblicksschrapnelle, die das Bewusst
sein fragmentieren, seiner Linearität und Perspektive berauben und zu einer 
fremd anmutenden Fläche ausspannen, in der die Gegenstandswelt ebenso unter
taucht wie die in Zeitlupe sinkenden Soldaten, die dann als „Gefallene“ gezählt 
werden:3

MuxannoB, yBHuaß 6oM6y, ynarr Ha 3eMJiro h TaK *e 3a>KMypHnca, Taic ace 
Aßa pa3a OTKpbmaji h 3aKpbmaji rna3a h [...] Heo6bHTHo mhoto nepe- 
Ay Man h nepeuyBCTBOBan b 3 t h nee c e k y h a bi , bo BpeMa 
KOTopbix öoMoa nencana Hepa3opBaHHOio. Oh MbicneHHO mohhach Eory h 
Bce TBepAun: «/fa 6ynen bojw tboh! H 3aueM h nomen b BoeHHyio 
cnyncßy, - BMecTe c TeM AyMan oh, — [...] a Tenepb bot hto!» H oh trau an 
CHHTaTb: pa3, abb, Tpu, uerbipe, 3araAbiBaa. hto evKe/iH pa3opBeT b hct, to 
oh 6yAeT »chb, a b Heuer - to 6yAeT y6riT. «Bce k o h h e h o ! - 
y 6ht ! » - noAyMaji oh, KorAa 6oMÖy pa3opBano [...] h oh nouyB- 
CTBOBan yAap h acecTOKyio 6onb b ronoße [...] ripHnoAnanca h 6e3 uyBCTB 
ynan HaB3HHHb. (Tolstoj 1960, 145)4

Als Michailow die Bombe sah, fiel er zu Boden und krümmte sich eben
falls zusammen, öffnete zwei-, dreimal die Augen und durchlebte [...]

1 Teile dieses Artikels erschienen 2010 in der Zeitschrift Akzente (Hansen-Löve 2010a)
2 Die Poetologie der Kriegsberichterstattung bei Tolstoj behandelt Susanne Frank (vgl. Frank

2010).

3 Zur Thanatopoetik Tolstojs vgl. A. Hansen-Löve 2007.
4 Alle gesperrten Passagen in den Zitaten stammen von A. Hansen-Löve. Russische Eigen

namen und Begriffe wurden in der wissenschaftlichen Transkription wiedergegeben; in den 
Zitatübersetzungen werden dagegen jene Transkriptionen verwendet, die dort üblich sind: 
also „Michailow“ statt „Michajlov“.
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eine unfassbare Menge von Gedanken und Gefühlen 
in diesen zwei Sekunden, während der die Bombe da
lag, ohne zu explodieren. Er betete in Gedanken und wiederholte 
ununterbrochen: Dein Wille geschehe! Und warum hab ich mich eigent
lich zum Dienst gemeldet, dachte er gleichzeitig... Und jetzt...! Und er 
fing an zu zählen: Eins, zwei, drei, vier... wenn die Bombe bei einer gera
de Zahl explodiert, dann bleib ich am Leben - bei einer ungeraden Zahl 
wird sie mich töten... Alles ist aus! Ich bin tot! Dachte er, 
als die Bombe explodierte...und er spürte einen Schlag und einen heftigen 
Schmerz im Kopf ... Er wollte sich aufrichten und fiel bewusstlos zurück. 
(Tolstoi 1959a, 199)

Jahre später entfaltet sich dieselbe Szenerie wieder und wieder in den Schwa
nengesängen von Vojna i mir (Krieg und Frieden), die allesamt und immer viel
stimmiger das „Lied vom Tode“ singen und die fallenden Helden in eine zeitlu
penförmige Choreographie der Zeitlosigkeit versetzen, genauer - verlegen:

Oh [HuKonafi Poctob] aaßbuioi Ha OflHy MHHyry, ho b otot kopotkhh 
npoMe*yTOK 3a6ßeHHH oh BHjjeji bo cHe öecHHcneH- 
Hoe KOnuuecTBo npextMeTOB:oH BHflen cbokd MaTb u ee 6onb- 
rnyio 6enyio pyKy, [...] rna3a [...] HaiauiH [...]. (Tolstoj 1961/63, Band 
4, 269)

Für eine Minute schwand ihm [Nikolai Rostow] das Bewusstsein, aber in 
dieser letzten Zeitspanne der Vergessenheit zog eine 
unendliche Reihe von Bildern durch seinen Traum: er 
sah seine Mutter und ihre große weiße Hand, [...] er sah Nataschas Augen 
[...]. (Tolstoj 2002, 259)

So waren denn die „Anhänger, Theoretiker des Krieges, in dem Glauben befan
gen, es gäbe eine Wissenschaft des Krieges und diese Wissenschaft 
habe ihre eigenen unveränderlichen Gesetze, etwa die Gesetze des gestaffelten 
Vorrückens, der Umgehung und so weiter“5 (ebd., 843). Nicht nur die Körper 
sind es, die vom Krieg zerstückelt werden: es ist auch das Zeitkontinuum, das, 
in tausend Stücke zersplittert, deren unzusammenhängendes Chaos das traditio
nelle Zeitregime der Erzählprosa massiv in Frage stellt. Und alle Versuche, die 
Zeit vom Generalstab aus beherrschbar zu machen, scheitern im Ernstfall kläg
lich, da die kristallinen Zeitperspektiven und ihre Erzählbarkeit in kleinste Mo
mente zerfallen. Bei Dostoevskij - wir werden es sehen - begegnet uns der bei 
Tolstoj zerdehnte Prozess eines fortwährenden Verströmens als akuter Filmriss, 
der die Plötzlichkeit des Endes geradezu ekstatisch aus der Raumzeit herauska-

5 „[...] TeopeTHKH BOHHbi, BepsuuHe b to, 4to ecTb HayKa bohhh h hto b 3toh Hayxe 
ecTb cboh Hen3MeHHbie 3aKOHbi, 3aKOHbi oßjiHaecKoro flBHJKemM, o6xoaa h. t. n.“ (Tolstoj 
1961/63 Band 6, 50).
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tapultiert bzw. den Kopf des Lebens und seines Fokus mit einem Fallbeil guillo
tiniert.

Mit der Pulverisierung beherrschbarer Zeitkontinua korrespondiert eine ana
loge Zerlegung des Raumes in zersprühte Impressions-Felder, die in ent
scheidenden Phasen vollends im Nebel versinken: „Der Nebel war so dicht, dass 
[...] man keine zehn Schritt weit sehen konnte“6 (ebd., 356) - so heißt es ange
sichts der beginnenden Schlacht bei Austerlitz, deren ungegenständliche Vor
zeichen der kleine Nikolaj Rostov so gar nicht zu deuten weiß. Das, was im 
Nachhinein als genialer Plan „von oben“ postuliert wird, versinkt in ein schein
bares Chaos von fragmentierten Handlungs- und Gedächtnisresten, deren Plan
losigkeit erst in eine andere Sprache - am besten die der „Natur“ - übersetzt 
werden muss. Der Nebel visualisiert die Eklipse einer jeden Zeichenhaftigkeit, 
die bei Tolstoj eine Zone des Thanatos wie des Eros erahnen lässt.

Oder aber - nicht selten in Gesellschaftsszenen - werden lebhaft diskutieren
de Protagonisten in eine „stumme Szene“ hinter Milchglas versetzt, womit der 
sprachliche Verkehr selbst in seiner totalen Äußerlichkeit ad absurdum geführt 
wird. Auch dies ist eines der „präkinematographischen“ Verfah
ren, das in Tolstojs Repertoire auf Jahrzehnte später aufkommende Kamera
techniken vorauszuweisen scheint.7

Noch näher zur Filmperspektive rücken jene berühmten Szenen aus Tolstojs 
Schilderung der Schlacht von Borodino, die hier freilich nicht nach den von ihm 
verachteten Methoden des Panoramas entfaltet wird (wie wir es heute noch in 
der Gedenkstätte am Schlachtfeld bewundern können). Es war vielmehr die 
genau umgekehrte Perspektive, ja die aperspektivische Montage von Wahmeh- 
mungsfragmenten aus dem extrem eingeschränkten Gesichtsfeld des kurzsichti
gen Pierre, der als unbedarfter Outsider und Zivilist auf dem Schlachtfeld um
herirrt („Nein, ich bin nur so hier“8, ebd., 1015) und die uniformierte Wirklich
keit durch seine uninformierte Kurzsichtigkeit bloßstellt.

Pierres Frage „Wo ist eigentlich die Position?“9 (ebd., 1011) lässt sich je
denfalls durchaus nicht nach topographischen Koordinaten dingfest machen; die 
Antwort resultiert vielmehr aus vielen Wahmehmungssplittem, die einen hoch

6 „TyMaH CTaji Tax cHJieH, hto [...] He bhaho 6buio b aecsTH rnarax nepen“ (Tolstoj 1961/63 
Band 4, 365).

1 Vgl. dazu die überzeugende Darstellung von Boris Uspenskij 1975 - wo auch immer wieder 
auf die kinematographischen Verfahren Tolstojs hingewiesen wird. Protokinematographisch 
sind nach Bartels technische Medien, die jenem der Kinematographie historisch vorangehen 
bzw. dieses vorbereiten. Vgl. dazu: Bartels (1996). Präkinematographisch wären dann m.E. 
Verfahren und mediale Signale, die - diesseits ihrer technischen Realisierung im Film - 
medienhistorisch vor dem Film in der Literatur wirksam werden. Dies gilt in hohem Maße 
für die Prosa Tolstojs. Vgl. auch M. Koppen 2005.

8 „HeT, st Tax, - OTBeuaji Ifbep“ (Tolstoj 1961/63 Band 6, 222).
9 „Tax KaK >Ke Haina no3HUHa?“ (Tolstoj 1961/63 Band 6, 221).
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dynamischen und komplexen point of view erahnbar macht - und dieser ist nicht 
selten auch ein point ofno return:,„Gestatten Sie die Frage1“ - hören wir Pierre 
einen Offizier fragen, ,Was ist das für ein Dorf da vorne?1 ,Burdino, oder so 
ähnlich, nicht wahr?1 erwiderte der Offizier“10 (ebd., 1013), womit der welthi
storische Topos zu einem Hörfehler schrumpft.

2. Zwischen „Puff!“ und „Bum!“: explosive Interferenzen

Der intermediale Charakter der auditiven wie der visuellen Eindrücke (etwa aus 
der Perspektive Pierres) erfährt an manchen Stellen eine geradezu frappierende 
präkinematographische Zuspitzung: Dabei tritt neben der räumlichen Seite der 
perspektivisch verfremdeten Wahrnehmung (des Outsiders) - also der Verzer
rung und Dissoziierung topologischer (Schlacht-)Felder - die zeitliche Kompo
nente des externen Geschehens- wie der internen Wahrnehmungs-Prozesse in 
den Vordergrund der Darstellung.

Eigentlich handelt es sich dabei um die Interferenz, genauer: eine Zeitver
schiebung zwischen einer visuell registrierten Schallquelle (den Rauchschwaden 
eines Kanonenschusses), die zuerst ins Auge fällt (als „Puff!“) - und dem 
dumpfen „Bum“, das aufgrund der Distanz zeitverzögert beim Betrachter dieses 
„Schauspiels“ eintrifft: Zwischen dem visuell markierten „Puff!“ und dem ver
spätet eintreffenden „Bum“ ist der Kanonenschuss intermedial aufgespannt, 
wenn er als audio-visuelles Schauspiel in seiner paradoxalen „Schönheit“ in 
Erscheinung tritt, während der immer wieder katastrophale, vernichtende, Leib 
und Leben der Soldaten zerfetzende Einschlag der Projektile aus dieser ästhe
tischen Performanz ausgeklammert bleibt:

OtH flHMbl BHCTpenOB H, CTpaHHO CKa3aTb, 3ByKH HX IipOHBBOAHAH DiaB- 
Hyio KpacoTy ipenuma.
« Yly (f) (}>!» - B/ipyr BHAnenca KpyrjibiH, nnoTHbiH, HrpaiouiHH ahjiobhm, 
cepbiM h MonoHHO-öeiibiM uBeTaMH ahm, h «6ymm ! » — paiAaßanca 
uepea cexyHAy 3ByK 3Toro AHMa.
«Ilycjj-nyij)» - noAHHManncb Aßa AbiMa, rojiicaMCb h CAHBaacb; h « 6 y m - 
6yM» - noATBep>KAajiH 3bykh to, hto bhacji nia3. 
nbep orjiBAHBajic« Ha nepBbrä abim, kotopbih oh ocTaBHJi oicpyrnbiM 
njioTHHM msihhkom, h y>Ke Ha MecTe ero 6hah mapu AHMa, Tsmymerocsi 
b CTopoHy, h nycj)... (c ocTaHOBKofi) nycjs-nycja - 3apo>KAajiHCb eure Tpn, 
eme neibipe, h Ha KasKABiii, c tcmh >Ke paccTaHOBKaMH, 6yM... 6yM-6yM- 
6yM - OTBeuaAH KpacHBbie, TBepAbie, BepHbie 3ByKH. [...] C neBOÜ CTopo- 
hh, no noAHM h KycTaM, fiecnpecTaHHO 3apo*AanHCb bth 6ojii>- 
uiHe abiMH c cbohmh TopvKecTBeuHbiMH OTrojiocKaMH, h ÖAH/Ke eme,

10 „rio3BonbTe cnpocHTb, - oöpaTHii Ilbep k o(j)Hi;epy, - 3to KaKaa aepeBHa Bnepean? - Byp- 
ähho hjih KaK? - CKa3an 0(j)Huep, c BonpocoM oßpamaacb k CBoeMy TOBapHiuy“ (Tolstoj 
1961/63 Band 6,221).
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no HH3aM h jiecaM, BcntixHBajiH ManeHbKHe, He ycneßaBiiiHe OKpyrjMTbca 
Ahmkh py>KeH h tohho TaK xce Aaßann cboh MajieHtKHe OTronocKH. 
Tpax-Ta-Ta-Tax - TpemaaH pyacba xoth h uacTo, ho HenpaBHjibHO h 
öe^HO b cpaBHeHHH c opyaHHHbiMH BbiCTpeaaMH. (Tolstoj 1961/63, Band 
6, 259)

Diese Rauchwolken und das Donnern der Abschüsse machten, so merk
würdig das klingen mag, vor allem die Schönheit dieses Schauspiels aus. 
Puff! - Plötzlich zeigte sich eine runde, dichte in Lila, Grau und Milch
weiß spielende Rauchwolke und b u m m, dröhnte gleich darauf der dazu
gehörige Schuß. „Puff! Puff!“ - erhoben sich zwei Wolken, stießen anein
ander und verschmolzen, und bumm, bumm! Bestätigte gleich 
darauf die Gehörswahrnehmung den Eindruck des 
Auges. Pierre schaute wieder nach der ersten Wolke, die, als er sie vor 
einigen Augenblicken hatte entstehen sehen, ein kleiner, dichter, runder 
Ball gewesen war, und fand an ihrer Stelle jetzt schon mehrere Ballen 
seitwärts abziehenden Rauches, und „Puff1 - kleine Pause - „Puff!, puff!“ 
entstanden noch drei, noch vier andere Wolken, und ihr erscheinen wurde 
im gleichen Tempo „Bumm! ... Bumm, bumm!“ jedesmal von wohlklin
genden, vollen Klängen beantwortet. Bald war es, als liefen diese Rauch
wolken davon, bald, als stünden sie still, und Wälder, Felder und blitzende 
Bajonette liefen an ihnen vorüber. Linkerhand in Feldern und Buschwerk 
entstanden solche großen Rauchwolken mit ihrem feierli
chen Widerhall ununterbrochen von neuem, und mehr in der Nähe, in den 
Niederungen und Waldpartien sprangen die kleinen Rauchwölkchen der 
Gewehrschüsse empor, denen es freilich nicht beschieden war, sich zu sol
cher Kugelgestalt zu runden, die aber immerhin auch regelmäßig von ih
ren kleinen Abschußgeräuschen begleitet waren. „Trach-ta-ta- 
t a c h ! “ knatterte das Gewehrfeuer mit ungleichmäßiger Fläufigkeit; im 
Vergleich zu den Schüssen der Kanonen wirkte es ärmlich. (Tolstoj 2002, 
1050f.)

Die Schriftlichkeit des typographischen Romangenres reproduziert ganz im 
Sinne der realistischen Motiviertheit genuin poetischer Verfahren die laut-imi
tative Onomatopoetik der Kriegsinstrumente, die das visuelle Geschehen „or
chestrieren“ und damit den Schauspielcharakter der Szene - samt der Zuschau
erposition des erlebenden Ichs (Pierres) und des daran partizipierenden audiovi
suellen Rezipienten - akzentuiert.

Die Kutuzovsche Verzögerungstaktik wiederholt sich hier in den vergleich
baren intermedialen Interferenzen, die insgesamt auf der fiktionalen Ebene e- 
benso wie auf jener der verbalen Signifikanten einen audiovisuellen „Stereo“- 
Effekt auslösen, der über die Simulation einer 3-D-Szenerie hinaus auch noch 
Indizes einer 4-D-Welt anklingen lässt. Die findet freilich im Kopf statt und 
nicht im Auge, im psychisch-existenziellen Chronotop authentischer Erfahrung, 
die zum Erleben wird. Die Kriegskunst verspricht ein „Überleben“ (yyzivanie), 
während der Kunstkrieg im „Über-Leben“ gipfelt, das durch eine evidente Form



352 Aage A. Hansen-Löve

des „Er-Lebens“ (perezivanie) erst möglich, genauer: „wirkliche bzw. wirksame 
Wirklichkeit“ wird.

Die Zentralperspektive einer napoleonischen Strategie impliziert monoper
spektivische Roman-Genres, die sich überlebt haben, da sie „Kriegsromane“ ge
bären, die in einem katastrophalen Sinne der „Skiagraphia“, der Schattenmedien 
und Unterwelt verfallen sind:11 Dies war schon der alte Vorwurf der Ikonenthe
ologen an eine Fiktionskunst und ihre Heroisierung von Narrativen, die mit der 
frohen Botschaft und ihrer imaginativen Evidenz auf Kriegsfuß steht: Sie ist 
eigentlich eine mertvopis’ - also eine „Totenschrift“ - die der wahren bio-gra- 
phia, somit jener des Lebens, gegenübersteht.12

Ebenso wie in der weiblichen Sphäre des „Friedens“, etwa in der klassischen 
Theaterszene13 mit Natasa, Helene, Anatol und all den anderen Gesellschafts
menschen, das eigentliche Drama im Zuschauerraum stattfindet, während der 
traditionelle Bühenraum dafür nur den Hintergrund und Vorwand liefert, bildet 
auch in den maskulin geprägten Schlachtszenen der Krieg nur den Vorwand für 
die Entfaltung viel tiefer wurzelnder Kräfte, von denen man nicht sprechen, 
sondern nur schweigen kann. Und Tolstoj hat sich mit den Mitteln einer inter
medialen Apophatik episch ausgeschwiegen, während ein Stendhal in der be
rühmten Waterloo-Szene seiner Karthause von Parma noch ganz einer Narrati- 
vierung des Unverständlichen aus der Sicht des Unverständigen (also Fabrizios) 
erliegt.

Freilich, auch hier bleibt vom Heldentum des Protagonisten so gut wie gar 
nichts mehr übrig: „Er [Fabrizio] war vor allem betäubt von dem Getöse, das 
seinem Ohr weh tat. [...] Dieses Feld war mit Toten besät“ (Stendhal 1989, 58) 
- eine Saat freilich, die nicht mehr aufgehen sollte, ebensowenig wie der Plan 
aufgehen konnte, dem modernen Krieg einen modernen Roman abzuringen, 
ohne dabei den Roman und die Medienlandschaft selbst radikal umzupflügen. 
Und eben dies gelingt Tolstoj mit seinem Epos, das solchermaßen auch den end
gültigen Eintritt der russischen Romankunst in die Weltliteratur markiert:

Bupyr hto-to cjiyHHnocb; oc|)HuepLiHK axHyn h CBepHyBiimcb een Ha 3eM- 
jiio, Kax HaneTy noncTpeneHHaa irnma. Bce cnejiajiocb ctpahho, 
HeacHo h nacMypHO, b rna3ax Hbepa.

11 Eben dieser platonische Begriff der skiagraphia kehrt in der byzantinischen Ikonentheologie 
wieder, vgl. Ouspensky / Lossky 1952.

12 Diese Unterscheidung (vgl. bei Nikolaj Fedorov in seiner Schrift über das Museum, Fedorov 
1982, 83ff.), wurde aber auch von Malevic verwendet, der mit mertvopis' (wörtlich: 
„Totenmalerei“ im Gegensatz zu zivopisder biograßa) die bloß „akademische“ Malerei der 
überwundenen Vergangenheit bezeichnet (Maleviö 1995, 48). Vgl. dazu auch Ingold 1985, 
195.

13 Vgl. Tolstoj 2002, 747f. / Tolstoj 1961/63 Band 5, 360ff.
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Oaho 3a apyrHM cbhctcjih xj\pa h 6hjihci> b opycTBep, b con/jaT, b nyrn- 
kh. IIbep, npes/ie He cjibixaBuiHH 3 t h x 3 b y k o b , Tenept
TOJIbKO CJIbimaJI OflHH 3TH 3 B y K H .
(Tolstoj 1961/63, Band 6, 267)

Plötzlich geschah etwas: Der kleine Offizier ächzte, krümmte sich und 
setzte sich auf die Erde, wie ein im Fluge angeschossener Vogel. Es war 
Pierre, als würde vor seinen Augen alles sonderbar, verschwommen, 
trübe. Eine nach der anderen, pfiffen Kanonenkugeln heran und schlugen 
in die Brustwehr, unter die Mannschaften, in die Geschütze. Pierre 
hatte sich bisher nicht um diese Töne gekümmert, 
jetzt hörte er nichts mehr außer ihnen.
(Tolstoj 2002, 1058f.)

Wir denken hier an die von Boris Uspenskij überzeugend beschworenen Tol- 
stoj-Zitate, die sich auf „stumme Szenen“ beziehen (Uspenskij 1975, 75f.),14 in 
denen die Stummfilmkamera eine konversierende Gesellschaft wie durch eine 
Glasscheibe oder aus einer großen seelischen Distanz (des zerstreuten oder 
abgelenkten Betrachters) vorfuhrt. Gerade der dabei ausgelöste Zeitlupen- 
effekt ist typisch für vergleichbare Verfremdungseffekte, die den gebremsten 
Affekt erwachsen läßt durch die Reduktion auf ein einziges Medium bzw. eine 
einzige Wahmehmungsquelle (hier: auf die bloß visuelle), während die akus
tischen und überhaupt verbalen gelöscht erscheinen. Auch hier entpuppt sich 
das Nicht-Verstehen (neponimanie)15 als das eigentliche Verstehen oder jeden
falls als seine Voraussetzung: ebenso wie Pierre den Krieg nicht versteht - und 
eben damit klarer durchschaut als der „größte Feldherr aller Zeiten“.

Anstatt einer verbalen Rede sehen wir eine Sprache der Gestik, die -- in dieser 
medialen Isoliertheit - überhaupt erst als solche wahr- und emstnehmbar wird. 
Die „stummen Szenen“, ansonsten eine Erfindung der barocken „Tableaus“, er
starren in der grotesken Welt GogoPs zur nature morte einer Gesellschafts
szene, deren Genrehaftigkeit - wir denken natürlich an das Finale des Revisor - 
ad absurdum geführt wird: Die Protagonisten erstarren zu Stein, was ihnen eine 
komische Note verleiht; sie erstarren aber auch vor Panik, im Zeichen eines 
apokalyptischen uzas, den der Blick auf das „Jüngste Gericht“ auslöst.

Der terror antiquus (der uzas)lb ist es aber auch, der die „stummen Szenen“ - 
eben auch jene der „Schlachtplatten“ - prägt: Indem das eigentlich betäubende

14 Vgl. zur Diskrepanz des Sicht- und Hörbaren im „filmischen Schreiben“ J. Paech 1996, 258f. 
Zur Vorwegnahme der filmischen Montagetechnik in den Romanen des 19. Jahrhunderts vgl. 
H. Möbius 2000, 31-48.

15 Tolstojs Technik des Nichtverstehens wurde im Formalismus zur Grundlage der Verfrem
dungstheorie, vgl. A. Hansen-Löve 1978, 136, 163, 347.

16 Paradigmatisch für die Panik (uzas) als Basis einer Ästhetik des Erhabenen im russischen 
Symbolismus vgl. Vjaceslav Ivanov, „Drevnij uzas“ (1909); vgl. dazu ausführlich: A. Han- 
sen-Löve 1991.
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Krachen der Kanonade stumm bleibt - oder jedenfalls zeitversetzt bloß visuell 
in Erscheinung tritt, erscheint die Szenerie auf seltsame Weise reduziert, mecha
nisiert, marionettenhaft und eben künstlich. Der ansonsten schonend und schüt
zend umhüllende multimediale Geräuschpegel setzt plötzlich aus oder wird ver
setzt, ver-schoben, ver-fremdet eben in Richtung einer schwindelerregenden wie 
tödlichen Choreographie tanzender Gespenster, die allesamt ihre menschliche 
Gestalt eingebüßt haben und den goßen Totentanz proben.

All dies wird möglich durch die (Film-)Technik der Fragmentierung (vgl. 
Paech 1996),17 die der analytische Realismus auf alle Sinneseindrücke bzw. 
ihre mediale Vermittlung anwendet: Die Darstellungsmittel werden analytisch 
präsentiert, die Wahmehmungseffekte realisieren das synthetische (ästhetische) 
Objekt einer simulierten Szene bzw. Inszenierung von Wirklichkeitsausschnit
ten. Deren Präsenz wird als theatralische Repräsentation sowohl intermedial wie 
auch - im selben Atemzug - als interaktive Inszenierung existenzieller, sozialer, 
organisatorischer Kommunikationsakte vorgeführt. Das in den romantischen 
Ästhetiken - und dann in den nachrealistischen, symbolistischen - dominieren
de Interesse an Synästhesien vielfach programmatischer Art und weniger wahr
nehmungsästhetischer Relevanz, dieses syn(äs)thetische Interesse 
verlagert sich von den Signifikanten auf die Referenzfunktionen und damit auf 
eine Wahmehmungsrealität, die sich permanent in statu nascendi befindet mit 
dem Ziel, den Status moriendi eines intermedialen Schauspiels zu pompes fune- 
bres auszudehnen.

Indem der Raum dissoziiert wird, schafft er Differenzen, die das Amalgam 
einer audiovisuellen Synästhesie in „Rauch“ auflöst, der ja als indirekter Thea
terdonner das Schlachtfeld dekoriert. Auch hier dient die mediale Theatralisie- 
rung einer außerkünstlerischen Szene (der Schlacht) einer moralischen Entthea- 
tralisierung eines „falschen Bewusstseins“, das sich normalerweise an Schlacht
szenen heftet: mit all ihrem verlogenen Pathos der Tapferkeit und des Helden
tums, dessen Künstlichkeit einer falschen Kunst unterstellt wird.

Die „Kriegskunst“ ist dort ein Handwerk, wo sie von Technikern der Macht 
(den Napoleons oder Alexanders) ins Werk gesetzt wird; sie ist dort ein ästheti
sches Ereignis, wo sie sich als das präsentiert, was sie ansonsten repräsentieren 
möchte: eine mechanisch und diszipliniert arbeitende Todes- bzw. Tötungs
maschine, die unter dem Aspekt ihrer Biologisierung ebenso wie ihrer Mediali- 
sierung ihre „wahre Natur“ preisgibt. Diese kann aber nur erkannt werden, wenn 
ihre Dramatik aus der Institution von Oper und Theater befreit und in das para
doxale Medium eines zeitgenössischen „historischen Romans“ verlagert wird.

17 Paech geht von Jean Mitrys Begriff des „Pre-Cinema“ aus und bemüht sich um eine 
Definition des „filmischen Schreibens“ (243ff.) bzw. „Erzählens“ (245ff.). Dabei spielt der 
„angehaltene Moment“ (etwa bei Flaubert) eine zentrale Rolle (246); zu ergänzen wäre auch 
das bremsende Moment der Zeitlupe in Film und Narrativik.
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Nur so kann aus der falschen Ästhetik, aus der patriarchalen Welt des „Vaters 
aller Dinge“, die wahre Ethik der „Mutter aller Schlachten“ auferstehen: Die 
Kriegskunst mündet in einen Kunst-Krieg gegen die fal
sche Literatur, die schuld ist an der Falschheit aller Kriege - oder, wie 
dies Viktor Sklovskij mit Blick auf den Ersten Weltkrieg einer jeden letztlich an 
Tolstoj geschulten Verfremdungs-Ästhetik attestierte: Der Krieg, die Kriegs
schuld, entspringt einer Versteinerung der Wahrnehmungsprozesse: „Die Auto
matisierung frißt die Dinge, die Kleidung, die Möbel, die Frau und die 
Schrecken des Krieges“18 (Sklovskij 1969a, 15).

3. Eine „Poetik des Krieges“ - literarische Guerilla-Taktik

Nicht umsonst hatte man in der späteren Avantgarde der Literaturwissenschaft - 
den Formalisten der 10er und 20er Jahre des letzten Jahrhunderts - vor einer 
„Literaturgeschichte der Generäle“ gewarnt, die sich in einer endlosen Serie von 
nationalen Heldentaten erschöpft. Nicht dass es einem Sklovskij, Ejchenbaum 
oder Tynjanov ums literarische Fußvolk (alleine) gegangen wäre: Aber mit 
Tolstoj teilte man dessen anarchistische Sicht der Geschichtsgesetze, die nicht 
von den Marschällen und Napoleons, sondern vom Zufall der Umstände und 
den mentalen Zuständen von Kollektiven beherrscht werden.

Dabei kann es schon lohnen, das Kampfgeschehen nicht nur aus der Perspek
tive der Avantgarde, sondern auch aus der der Nachhut ins Auge zufassen: also 
nach dem Nachschub zu fragen, nach den Transportwegen in der Etappe und 
den Kommunikationsstörungen zwischen den Truppenteilen - und allen mögli
chen Umständen der umstehenden und umlagernden Guts- und Bauernwirt
schaften.

Die Entdeckung einer Ästhetik der arriere-garde ermöglichte erst jene 
Avantgarde-Poetik, für die Tolstoj den „Krieg“ als Vater aller Dinge entdeckt 
hatte. Zugleich aber musste eben dieser Vater getötet und entheroisiert werden, 
um den Söhnen zum Leben zu verhelfen. In einer gewissen Weise antizipiert der 
Heerführer der russischen Truppen in Krieg und Frieden das Zerbröseln des 
großen Heldentums ebenso wie das der einschlägigen Stereotypen des Histori
schen Romans.1'1 Mit ihm wird der für das moderne Erzählen Bahn brechende

18 „ABTOMaTH3auHa Cbe/taeT Bema, ruiaTbe, MeßeJtb, «eity h CTpax bohhh“ (Sklovskij 1969b, 
14).

19 Tolstojs Kriegstheorien spielen in seiner Geschichtsphilosophie eine ebenso zentrale Rolle 
wie für seine Poetik; letzterer Aspekt wird gemeinhin vernachlässigt, während die Entwick
lung seiner historiosophischen, soziologischen, kollektivpsychologischen Ideen gut doku
mentiert sind (vgl. Boris Ejchenbaum 1928, 224ff.). Dabei sind Tolstojs Geschichts- und 
Kriegstheorien - trotz oder gerade wegen ihres antiakademischen, anarchistischen „Dilettan
tismus“ durchaus erfrischend und jedenfalls für das Gesamtgefüge des Romans unabdingbar. 
Dabei wurde die „sittliche Bedeutung des Krieges“ (im Sinne von Pierre-Joseph Proudhons
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Zweifel an den Großnarrativen und ihren totalitären Ansprüchen „disseminiert“ 
und in unzählige Einzelheiten fragmentiert: Der Roman selbst wird zu einem 
„Schlachtfeld“ der Assoziationen und Impressionen, die als disiecta membra 
den Schauplatz füllen: im Krieg wie im Frieden.

Der russische Heerführer Kutuzov ist eigentlich ein Anti-Feldherr, der einen 
subversiven Feldzug führt - oder genauer: nicht führt. Kutuzovs Heroik besteht 
nicht im Handeln, sondern in dessen Gegenteil: „Wir kommen noch zur Zeit, 
Ew. Exzellenz, meinte Kutuzov gähnend. Kommen noch zur Zeit!“20 (Tolstoj 
2002, 363). Indem Kutuzov seinem Zaren jenes „Ich warte noch, Ew. Maje
stät“21 (ebd., 364) entgegensetzt, provoziert er nicht nur seinen Oberbefehlsha
ber, er stellt auch dessen Regime - zusammen mit dem von Napoleon - souve
rän in Frage: „Ebendeshalb fange ich auch nicht an, Majestät, weil wir hier nicht 
bei einer Parade sind“ 22 (ebd., 365). Denn „es gibt keine stärkeren Kriegsleute 
als diese zwei“ - bekennt Kutuzov: „Geduld und Zeit. Die schaffen alles. Aber 
die Leute mit den guten Ratschlägen n’entendent pas de cette oreille, voilä le 
mal“23 (ebd., 992) - und eben jene Fähigkeit, die der Erzähler Tolstoj für sich 
selbst beansprucht, wenn er ihre Formulierung auch dem Fürsten Andrej in den 
Mund legt: „nur noch die Fähigkeit zu ruhiger Beobachtung des Ablaufes der 
Ereignisse“, der sich als „unbeeinflußbarer Gang des Geschehens“ heraussteilen 
wird24 (ebd., 993).25

Tolstoj kleidet Kutuzovs Sieg in einen der Natur über die viel gepriesene Zi
vilisation des Westens: Die tabula rasa, die Strategie der „verbrannten Erde“, 
das Nichts wird dem Ein und Alles des zentralistischen Generalplans und seiner 
Verkörperung in Napoleon zum Verhängnis: Dieser implodiert mitsamt seiner

La Guerre el la Paix, [1861] russ. übers. 1864), wie sie Tolstoj in den Anfangsphasen seines 
Romans vertrat, zunehmend von einer geradezu (rechts-)revolutionären Tendenz zu einer 
„Geschichtsschreibung von unten“ ersetzt (Ejchenbaum, ebd., 246). Tolstojs Suche nach 
mathematischen oder zumindest empirischen „Gesetzen“ des Krieges und der Massenbe
wegungen in der Geschichte sind möglicherweise für sich genommen aus einer heutigen 
Sicht obsolet - wie dies im übrigen auch für seine hilflosen Wirtschaftsvorstellungen ganz 
im Geiste eines hoffnungslos patriarchalen Großgrundbesitzers gilt. Als Elemente der Ro
mankonstruktion und vor allem als diskursiver Resonanzraum des privaten wie kollektiven 
Geschehens sind die Reflexionen des räsonierenden Autors aber durchaus wesentlich für den 
epischen „Tonfall“ des Romans insgesamt.

20 „- Eme ycneeM, Barne npeBOCxoaHTeabCTBO, - CKB03b 3eB0Ty nporoBopun KyTy30B. -
ycneeM1.“ (Tolstoj 161/63 Band 4, 373).

21 „ - 51 no/UKH/iaio, Barne BeannecTBo“ (ebd., 374)
22 „ - IloTOMy h He HauHHaio, rocyaapb, hto Mbi He Ha napaae“ (ebd., 375).
23 „HeT cnjibHee Tex flByx bohhob, mepneuue u epeMH\ re Bce caeaatOT, aa cobbthhkh 

n’entendent pas de cette oreille, voilä le mal“ (ebd. Band 6, 198).
24 „oaHa cnocoÖHocTb cnoKoÜHoro co3epuaHHH xoaa coöbiTHÜ [...) 3to HeH3Öe>KHbiH xoa 

cobbiTHÜ“ (ebd., 198f.).
25 Zu Kutuzovs Strategie der Dissimulation vgl. A. Hansen-Löve 2010, 126f.
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Grande Armee, die wie ein an Land gespülter Riesenwal unter seiner eigenen 
Last zusammenbricht.

Vielfach wurden die vor allem in der zweiten Hälfte von Krieg und Frieden 
wuchernden geschichtsphilosophischen Passagen als störendes Beiwerk emp
funden, während sie doch auf eine noch immer hoch aktuelle Weise Tolstojs 
Ideen zur Rolle der Persönlichkeit in der Geschichte ebenso wie solche zur Par
tisanentaktik mit dem Wesen des modernen Erzählens verbinden.26 Hier wie da, 
im Krieg wie im Schreiben, dominiert das scheinbar Nebensächliche über die 
Haupt-Sache; die Haupt- und Staatsaktionen erweisen sich ihrerseits als peri
pher, maßlos überschätzt und irreführend. Napoleon verkörpert eben diese Hy
bris des großen Führers, der vorgibt, eine Schlacht zu planen oder eine Strategie 
vorzugeben, die in natura - und Tolstoj meint dies immer wörtlich - ein reines 
Scheinmanöver darstellt. Schlachten lassen sich ebenso wenig planen wie die 
großen Massenbewegungen der Geschichte, die eher ein Phänomen der Natur 
darstellen als eines der Kultur. Eben dies war ja auch die große Stärke des Ver
zögerungsgenies Kutuzov, der dem heroisierten Eroberer Napoleon die Taktik 
der „verbrannten Erde“ entgegensetzte und dem hochfliegenden Geschichtsent
wurf des Korsen seine flache, endlose und letztlich tödliche „russische Weite“. 
Es war eben jene diabolische Geographie, an der dann auch die Wehrmacht 
scheitern sollte.

Darüber hinaus vermittelt die Poetik des Partisanenkrieges - also das dezen- 
trierte, dissoziierte Auftreten kleinster Gmppen anstelle des Vorrückens der 
Kompanien und Divisionen - eine Tolstoj sehe Grundidee, die noch in der heu
tigen Losung des small is beautiful nachhallt. Der Erzähler Tolstoj verfahrt da
bei nicht anders als der Geschichtstheoretiker: Die „platte“ Wahrheit, die eigent
liche Gesetzmäßigkeit der großen historischen Prozesse besteht darin, dass sie 
nicht in einer alles zentral beherrschenden generalisierten Idee, also in einer Art 
General-Plan kulminieren, sondern aus der Vernetzung zahlloser Details, winzi-

26 Die geschilderte Partisanentaktik war also nicht nur ein kriegshistorisches Faktum (abgeleitet 
von der Guerillataktik der Spanier in ihrem „asymmetrischen Krieg“ gegen Napoleon 1807- 
1814), die Partisanentaktik war auch ein Verfahren, die individuellen Bewegkräfte, die das 
Privatleben der Figuren im „Frieden“ dominieren, auch unter der Perspektive des „Krieges“ 
beschreibbar zu machen. Das metonymische Prinzip des analytischen Realismus jener 
Epoche verlangte nach einem Erklärungsmodell für die Relation zwischen „Teil“ und 
„Ganzem“, „Detailisierung“ und „Generalisierung“, wie dies Ejchenbaum in seiner Studie 
zum Jungen Tolstoj bezeichnen sollte (ders.1922). Dass auch unter dieser Perspektive der 
„Teufel im Detail“ steckt, wird nicht weiter verwundern. Tolstoj praktiziert somit eine Art 
„paradoxaler Intervention“, indem er pars pro toto das Detail, das minimale Kollektiv (der 
Kämpfer wie der Familienmenschen) an die Stelle des „Ganzen“ setzt, das solchermaßen - 
sei es als Staat, Gesellschaft oder Krieg - von innen her subversiv zersetzt wird. Eben dies 
machte Tolstojs konservativen Anarchismus so attraktiv für seine zahlreichen Anhänger, die 
sich ja nicht nur aus dem in Russland so reichlich vorhandenen Sektierertum rekrutierten, 
sondern auch im Westen - man denke an Wittgensteins Tolstojanertum - seine Verehrer 
fand.
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ger geographischer oder klimatischer Nuancen, instinktiven und falschen An
nahmen und Assoziationen und letztlich aus unzähligen Hör- und Sehfehlem 
resultieren, die insgesamt doch der historischen Wahrheit näher kommen als die 
geplante Korrektheit der großen Strategien.

Zurück zu Tolstojs Philosophie des Krieges, die er zu seiner Poetik erhebt: Es 
war also jene aus Spanien importierte Guerillataktik27 ebenso wie jene der Berg
stämme des Kaukasus, die von den russischen Partisanenkämpfem des Jahres 
1812 übernommen wurde. Sie führten einen Krieg gegen alle Regeln und gaben 
ihm den Charakter eines „Volkskrieges“:

OflHHM H3 CaMblX OCHiatejIbHblX H BbirOAHblX OTCTynJieHHH OT TaK Ha3bl- 
BaeMbix npaßHji bohhm ecTb aeucTBue pa3po3HeHHbix mo/ieii nporuB 
jiloneü, xcMyumxca ß xyny. Taxoro po/ia aeucTßH« ßceraa npoflBJWiOTCH b 
BOHHe, ripHHHMaiomeH napoziHbiu xapaxTep. [...] 3to aejiajiH rße- 
pnjibHCbi b Mcnah h h ; 3to aeaajiH ropubi Ha KaBxa3e; oto aeaa.au 
pyccxHe b 1812-m roay. (Tolstoj 1961/63, Band 7, 140)

Eine der handgreiflichsten und vorteilhaftesten Abweichungen von den 
sogenannten Kriegsregeln ist das Vorgehen einzelner Menschen gegen 
Menschen, die zu Haufen zusammengeballt sind. Eine solche Art des 
Vorgehens läßt sich immer beobachten, sobald ein Krieg den Charakter 
eines Volkskrieges annimmt. [...] So haben es die Guerillakämpfer 
in Spanien gemacht, die Bergstämme im Kaukasus und die Russen im 
Jahre 1812. (Tolstoj 2002, 1365)

Tolstoj geht sogar so weit, der traditionellen, zentralistischen Kriegstechnik sei
ne eigene Mathematik der kriegerischen Kräftegleichungen entgegenzusetzen: 
„Und wenn man nun beliebige historische Einheiten - Schlachten, Feldzüge, 
Kriegsperioden - in derartige Gleichungen bringt, so erhält man Zahlenreihen, 
in denen bestimmte Gesetzte existieren müssen [...]28 (Tolstoj 2002, 1367).

Tolstojs höhere Mathematik des Krieges, ja der historischen Gesetzmäßigkei
ten allgemein erinnert hier im übrigen massiv an Paul Kämmerers berüchtigtes 
Gesetz der Sehe (so der gleichnamige Titel seines sensationellen Buches von 
1919) oder an etwa gleichzeitige Geschichtsspekulationen des Futuristen Vele- 
mir Chlebnikov oder die absurdistischen (Zu-)Fälle eines Daniil Charms in der 
frühen Stalinära.29 In all diesen Fällen wird der akademischen, offiziellen Wis
senschaft eine anarchistische, private, bewusst „dilettantische“ vorgezogen, de-

27 Erstmals wurde der Begriff Guerilla-Krieg anlässlich des spanischen Unabhängigkeitskrieges 
(1807-1814) genannt.

28 „H H3 noaBeaenHst noa TaxoBwe ypaBHCHHii hctophmcckhx paajiHHHo b3üti>ix eaHHHu (cpa- 
5KeHHH, KaMnaHHH, nepHoaoB bohh) nojiyHa-rcji pattu nnceji, b Koropbix aojDKHbi cymecT- 
BOBaTb (...) 3aKOHbi (Tolstoj 1961/63, Band 7, 142).

29 Vgl. dazu A. Hansen-Löve 2013.
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ren scheinbare Nicht-Professionalität den zutiefst irrationalen Naturgesetzen der 
menschlichen kollektiven Dynamik angepasst scheint.

Auch Tolstoj führt seinen Roman gegen alle Regeln der historischen Ro
mankunst und entdeckt dabei die literarische Guerillataktik, die sich gegen die 
zentralisierten Truppenmassen der Napoleonischen Okkupanten richtet: „Die 
Kraft, das heißt, das Maß der erzielten Bewegung, hat als Faktoren die Masse 
und ihre Geschwindigkeit“30 (Tolstoj 2002, 1366). Hinzu kommt „der Geist des 
Hee)res“, der „so gesunken ist, dass [es] nur die Masse zusammenhält“, woraus 
Tolstoj lustvoll eine Physik der Anti-Kriegskunst entwickelt, welche die Große 
Armee stückweise tranchieren sollte (ebd., 1368).

Entscheidend für den Strategiekritiker Tolstoj ist seine narrative Guerillatak
tik der „kleinen Stiche“, der zunächst unkenntlich entscheidenden Momente 
eines Geschehens, das die Protagonisten im Grunde gar nicht überblicken - im 
Gegenteil: Gerade die einfachen Soldaten sind es, die dieses Nicht-Verstehen 
instinktiv erfahren und damit zu unbestechlichen Zeugen einer „flagranten“ 
Wirklichkeitserfahrung aufsteigen: „Fürst Andrej unterschied bereits deutlich 
den verwirrten und zugleich erbitterten Gesichtsausdruck dieser beiden, die of
fenbar gar nicht wußten, was sie eigentlich taten“31 (ebd., 369). Umgekehrt führt 
die tiefere Einsicht in das eigentliche Geschehen eben nur über ein solches 
Nicht-Wissen, über die schmerzliche Einsicht in die Unweigerlichkeit der er
wähnten Naturzustände.

Die großen Auftritte des Geschichtsphilosophen und Gesellschaftsdenkers 
Tolstoj setzen erstaunlicher Weise erst präzise nach Ablauf der ersten Hälfte des 
Riesenwerkes ein.32 Wir befinden uns in den Einleitungspassagen des ersten 
Teils der zweiten Romanhälfte und historisch am Vorabend des Napoleonischen 
Feldzugs gegen Russland: ein idealer Moment zum Großangriff gegen die „Hi-

0 „Cnjia (KOJMHecTBO ÄBimeHHfl) ecxb npoioBe/ieHHe H3 Maccbi Ha CKopocTb.“ (Tolstoj 1961/ 
63 Band 7, 141).

31 „KHS3b AHapeß BHaen y*e hcho pacTepaHHoe h BMecTe 03Jio6neHHoe Bbipa>KeHHe jihu 3thx 
itByx motten, bhähmo, He noHHMaBuiHx Toro, hto ohh ttenajm.“ (Tolstoj 1961/63 Band 4, 
379).
Von Tolstoj selbst stammt eine solche „Kurzfassung“ (1873), in der die ausufemden Ge- 
schichts- und Kriegsdiskurse der früheren Ausgaben kurzerhand „wie mit der Schere“ her
ausgeschnitten sind und jener Zustand wiederhergestellt war, wie er in der Erstfassung - als 
reiner Familienroman - vorherrschte (ausführlich dazu B. Ejchenbaum 1928, 397ff.). Damit 
war aber auch der „homerische Epopöen-Stil zerstört“ (ebd., 399) und die Dialektik von 
„Krieg“ und „Frieden“ ebenso stillgelegt wie jene zwischen den narrativen und philoso
phischen Passagen. Einspruch gegen letztere hat es zu allen Zeiten der Tolstoj-Rezeption 
gegeben - nicht zufällig gleich am Anfang durch Tolstojs Lehrmeister aus den 50er Jahren - 
Ivan Turgenev. Der fand Tolstojs „Abschweifungen“ vom Hauptstrang der Handlung ebenso 
quälend wie seine manipulative Vorliebe für „Details“ und deren „Montage“ verwerflich. 
Aus einer späteren Sicht sind es aber eben jene Montagetechniken, die zukunftsweisend 
erscheinen, da hier das historische Material nicht bloß zitiert wird, sondern den Charakter 
einer Diskurs-Inszenierung annimmt.
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storiker“, deren grenzenlose Naivität in der Annahme eines übergeordneten poli
tischen, weltgeschichtlichen Generalplans gipfelt (vgl. ebd., 803).33

Gerade solche Passagen zeigen die subtile Widersprüchlichkeit einer historio- 
graphischen Methode, die sich weniger in philosophischen Exkursen beweist, 
als vielmehr in deren Vernetzung mit jenen Methoden der Darstellung, die ein 
bis dato unbekanntes Genre - den „historischen Gegenwartsroman“ - anstoßen 
sollte. Dieses Paradoxon ließ sich eben nur als literarisches Gesamtprojekt ver
wirklichen, als dessen integraler Bestandteil die immer wieder auf dutzenden 
Seiten eingeschalteten theoretischen Exkurse gelten können.

Wie so oft beim Theoretisieren geht es auch hier um den paradoxalen 
Wunsch, theoretisierend die Theorien für unzuständig zu erklären, also im Grun
de von innen her aufzulösen. Damit entsteht aber das Problem einer doppelten 
Buchhaltung in Sachen Ideenverwaltung: Einmal sind es die falschen Ideen, 
die es zu kritisieren gilt, einmal gelten Theorien insgesamt als fehlgeleitet, weil 
sie nichts anderes als Projektionen und Spekulationen sind, die dem Wesen der 
Dinge so gar nicht gerecht werden. Jedenfalls „kam alles anders, als man hatte 
annehmen können“3 (ebd., 911), sodass ja im Grunde die vorgefassten Meinun
gen um nichts besser oder schlechter abschneiden als die nachgelieferten, die 
den Gang der Dinge schon kennen.

Ebenso wenig wie Napoleon über einen Masterplan verfugte, als er Russland 
zu erobern gedachte, hatte Zar Alexander einen Plan, die Franzosen ins Land zu 
locken und so das Prinzip der „verbrannten Erde“ zu einer bewussten Strategie 
zu erheben, wie dies im Nachhinein unterstellt werden sollte. Aus der kaiserli
chen Sicht war diese „Strategie“ alles andere als geplant: einzig Kutuzov ver
suchte aus tausend Gründen aus der Not eine Tugend zu machen und solcher
maßen die zentralistische Heerfühmng des Gegners sich an ihren eigenen Prä
missen totlaufen zu lassen. Tolstoj kleidet diese Erkenntnis in die bewusst lako
nische Formel: „Napoleon rückt weiter vor, die Russen ziehen sich weiter zu
rück, und so ergibt sich genau die Situation, die Napoleon den Untergang brin
gen soll“ (ebd., 914)35.

Wofür Tolstoj plädiert, ist der „gesunde Menschenverstand“ von „uns Nach
geborenen, die wir keine Flistoriker sind“ (ebd., 804),36 ein Verstand freilich, der 
seine Originalität eben nicht aus seiner Gemeinverständlichkeit zieht, sondern 
eher aus Gesetzmäßigkeiten, die nicht ex post, sondern im „historischen Prä
sens“ auftauchen, wo jene Macht herrscht, die auch die Machthaber in der Hand 
hält, denn „der König ist ein Sklave der Geschichte. Die Geschichte, das heißt

33 Vgl. Tolstoj 1961/63, Band 6, 7.
4 „Bce npoHexoAHT HenastHHo“ (Tolstoj 1961/63 Band 6, 117).

35 „HanoneoH HtteT ttajtbine, mm oTcrynaeM, h aocTHraeTCji to caMoe, hto jiojdkho ömjio 
noGettHTb HanoneoHa“ (ebd., 120).
Vgl. ebd., 8.36
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das unbewußte, allen Menschen gemeinsame Herdenleben, bedient sich eines 
jeglichen Augenblicks im Leben der Könige als eines Werkzeugs zur Errei
chung ihrer Ziele“ (ebd., 807).37

Vom Heldenleben zum Herdenleben, von den Höhen einer heroischen Ro
manhistoriographie geraten wir so in die Niederungen der „tausenden kleinen 
Ursachen“ (ebd.), die den Menschen zum Schicksal werden - und den Roman
autoren Lebenstexte - eher schon Texturen - liefern, welche sich der Tektonik 
eines im Grunde „geographischen“ Schreibens zu fugen haben. Das von Tolstoj 
erfundene Russland entzieht sich also „von Haus aus“ einer bloß historischen 
Deutung, schafft aber anstelle dessen einen enormen „Spiel-Raum“, der die gro
ßen Ereignisse und Heldentaten ebenso schluckt wie die Grande Armee:

YBHaaB Ha toh cropoHe Ka3aKOB (les Cosaques) h paccmuaBiuHeca CTenn 
(les Steppes), b cope/mne Koiopi.ix Obina Moscou la ville sainte, CTonuua 
xoro, nouo6noro Ckhc^ckomy, rocyuapcTBa, Kyaa xouhji Aiiei<caHap 
MaKcaoncKHH, - HanoneoH, Heo)KnnaHHo ;uia Bcex h HanpoTHBHo kuk 
CTpaTerHHecKHM, TaK u uHnaoMaxHuecKHM cooöpaHceHHHM, npHKa3aji Ha- 
CTymieHHe, h Ha apyroii aem, Boftcica ero ciaau nepexoaHTb HeMaH. 
(Tolstoj 1961/63 Band 6, 13)

Als er jenseits des Flusses les Cosaques sah und das weite ebene Land - 
les steppes in dessen Mitte Moscou, la vielle sainte, lag, die Hauptstadt 
eines dem Skythenlande vergleichbaren Reiches, in das Alexander 
von Mazedonien gezogen war, da befahl Napoleon, für alle unerwartet und 
wieder alle strategischen und diplomatischen Erwägungen den Vormarsch, 
und andern Tages begannen seine Truppen über den Njemen zu setzen. 
(Tolstoj 2002, 809)

4. Achilles und die Schildkröte: Tolstojs historische Relativitätstheorie

Tolstojs Zeitkonzept nimmt unter dem maximalen Druck der Ereignisse von 
Leben und Tod, Geburt und Sterben, Eros und Thanatos einen eigentümlichen, 
fremdartigen Aggregatzustand an: Die Zeit zerbröselt in ihre kleinsten Bestand
teile - und das maximal verzögert, quälend langsam, in Zeitlupe. Dies gilt für 
den Einzelmenschen und sein (drohendes) Finale ebenso wie für die große 
Weltgeschichte, deren Zeiger sich nur langsam vorwärts bewegen:

Kax b MexaHH3Me uacoB, TaK hb MexaHH3Me BoeHHoro aena, 
Tax >Ke ney.Tcp'/KHMo ao nocaeanero pe3yjibTaTa pa3 aaHHoe ^bhächhc 
[...]. KaK b uacax pe3ynbTaT cnoacHoro ,TBH>KeHHH decHHCJiennbix pa3JiHH-

37 „L[apb - ecTb pa6 hctophh. Hctophs, to ecTb 6ecco3HaTe^bHaa, o6maa, poeßaa >KH3Hb 
HejiOBeHecTBa, bcbkoh MHHyToii >kh3hh uapeö noab3yeTca äjis ce6a KaK opyaneM nim cbohx 
uejieö“ (ebd., 11).
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Hbix KOJiec h öjiokob ecTb TOJibKO MeflJieHHoe h ypaBHOMepeH- 
Hoe flBHaceHie c t p e ji k h , yKa3biBaiomeH BpeM», TaK h pe3yjib- 
TaTOM Bcex caovKHbix HejioBenecKHx ubm/kchhu sthx CTa inecnmecuTH 
TbioiM pyccKHx h (j)pamty30B - Bcex crpac reH, >xejiaHHH, pacKaHHHH [...] 
3thx monen - 6bia TOJibKO nponrpbiui AycTepuHiiKoro cpavKCHHx, Tax 
Ha3bmaeMoro cpaaceHna Tpex HMnepaTopoB, to ecTb Me/uieHHoe nepeaBH- 
-/KeilHe B C C M Hp HO " H C T O p H M C C K O H CTpejIKH Ha UMCjiepOJiaTe HCTOpHH
HejiOBenecTBa. (Tolstoj 1961/63, Band 4, 348f)

Und wie in dem Mechanismus einer Uhr, so pflanzt sich auch im M e - 
chanismus des Kriegswesens die einmal hervorgerufene Bewe
gung unaufhaltsam bis zum letzten Resultat fort [...] Und wie bei einer 
Uhr das Resultat der komplizierten Bewegung der zahllosen verschiede
nen Räder und Rollen nichts anderes ist als das langsame und ge
messene Vorrücken des Zeigers, das die Zeit angibt, so war 
auch das Resultat all dieser komplizierten Menschenbewegungen, der Be
wegungen dieser hundertsechzigtausend Russen und Franzosen, das Re
sultat all ihrer Leidenschaften, Wünsche, aller ihrer gefassten, verworfe
nen und bereuten Entschlüsse [...] nichts anderes als der Verlust der 
Schlacht bei Austerlitz, der sogenannten Dreikaiserschlacht, das heißt, ein 
langsames Vorrücken des Zeigers der Weltgeschichte auf dem Zifferblatt 
der Menschheitsgeschichte. (Tolstoj 2002, 339)

Es gehört durchaus in den Kontext von Tolstojs bewusstem Rückgriff auf die 
klassische Philosophie und auch jene der Hegelschen (Geschichts-)Dialektik, 
wenn er im Zusammenhang mit Reflexionen zur historischen Zeit auf Zenons 
berühmte Parabel von „Achill und der Schildkröte“ zurückgreift,38 um an ihrem 
Beispiel die „Unfasslichkeit“ einer „vollkommen Kontinuierlichkeit einer Be
wegung“ - also auch der Zeit - vorzuführen (Tolstoj 2002, 1090):

HejioßeKy cxaHOBarcH noHUTHbi 3aKOHbi KaKoro 6bi to hh 6hjio aBHaceumi 
TOJibKO Tor/ia, Koraa oh paccMaipußaeT npoH3BOJibHO B3HTbie ejjHHHUbi 
3TOTO J1BHJKCHHH. Ho BMeCTe C TeM H3 3TOTO-TO npOH3BOJIbHOTO flejieHHH 
HenpepbiBHoro flBHieHHa Ha npepbiBHbie euHHHHbi npoHCTexaeT 
öojibuiaa uacxb HejiOBeuecKHX 3a6ny>KjieHHH. (Tolstoj 1962/ 63 Band 6, 
300)

Dem Menschen werden die Gesetze jeder Art von Bewegung nur dann 
faßlich, wenn er willkürlich aus ihrem Zusammenhang gerissene 
Teilstücke dieser Bewegung betrachtet. Indessen fließt der größte Teil der 
menschlichen Irrtümer gerade aus diesem willkürlichen Zerteilen der 
kontinuierlichen Bewegung. (Tolstoj 2002, 1090)

38 Vgl. die eindringliche Darstellung bei M. Clark 2012.
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Und dann verweist Tolstoj auf den „Sophismus der Alten“, auf das Paradoxon 
von Achill und der Schildkröte, die - selber der Inbegriff der Langsamkeit - von 
Achill uneinholbar davonläuft, da dieser immer auch selbst einen Raum-Zeit- 
Abschnitt bewältigen muss, während die Schildkröte ihrerseits immer schon 
woanders unterwegs ist. Der Vorsokratiker Zenon wurde somit zum Vater der 
„Paradoxa des Unendlichen“,39 die für Tolstoj s Argumentation gegen die Wirk
kraft des Allgemeinen, Umfassenden und Ungeteilten ideal in Anschlag zu brin
gen war.

Tolstoj diskutiert ausführlich Zenons Argument gegen die „Vielheit“, der 
per defmitionem die Fähigkeit abgeht, „zugleich klein und groß zu sein. [...] 
Denn nichts kann eine Einheit sein, was eine Größe besitzt, denn wenn es Teile 
hat, kann es nicht eines sein.“ (Hughes/Brecht 1978, 20). Gleiches gilt dann 
auch für Zenons „Laufstrecken- oder Teilungsparadoxon“, das in der These gip
felt, „dass eine unendliche Reihe nicht durchlaufen werden kann, weil sie nie
mals ,fertig4 ist“ (ebd. 22). Wenn also Achill die Schildkröte einholen möchte, 
dann kommt er immer schon zu spät, da diese ja immer schon weitergekrochen 
ist, wenn er jenen Punkt erreicht, an dem er sie einholen wollte.

Freilich wurde Zenons Paradoxon seither tausendfach widerlegt, hat er doch 
nur bewiesen, dass man ein Ziel dann nicht treffen kann, wenn man nur auf jene 
Stelle zielt, wo man es gerade sieht, ein vernichtender Einwand, den wir schon 
von Sokrates kennen.40 Wenn sich Achill freilich beim Laufen die von ihm vor
ausberechnete zukünftige Position der Schildkröte zum Ziel setzt, wird er sie 
auch an genau dieser Stelle einholen und damit Zenon besiegen. Tolstojs Kritik 
richtet sich vor allem gegen Zenons Annahme einer „kontinuierlichen Bewe
gung“, die jeweils Achill bzw. die Schildkröte vollführen (Tolstoj 2002, 1090), 
ebenso wenig, wie wir bei der Zerlegung der Bewegung in immer kleinere Ein
zelstücke die Lösung der Frage erreichen können:

TonbKO aonycTHB SecKOHeHHO-Manyio BennHHHy n Bocxoanamyio ot Hee 
nporpeccmo ao oahoh necaxon h b3»b cyMMy otoh reoMerpHuecKOH npo- 
rpeccmi, Mbi aocmraeM pemeHna Bonpoca. Hoßaa OTpacnb MaTeMaTmcn, 
aocTHrHHB HCKyccTBa oöpamaeTbca c öecicoHeHHo-MajibiMH Be;iHHHHaMH, 
n b ztpyrnx öo.'iee cjioxchmx Bonpocax nBH>KeHna /raei Tenepb OTBeTbi Ha 
Bonpocbi, Ka3aBmneca Hepa3peniHMbiMH. (Tolstoj 1961/63 Band 6, 300f.)

Nur wenn wir eine unendlich kleine Größe und eine von ihr ausgehende 
Progression bis zum zehnten Gliede setzen und die Summe dieser geome
trischen Progression nehmen, gelangen wir zur Lösung der Frage. Ein neu
er Zweig der Mathematik hat das Operieren mit unendlich kleinen Größen 
möglich gemacht und beantwortet jetzt bei anderen und komplizierteren

39

40
Hughes/Brecht 1978, 19; Vgl. auch A. Hansen-Löve 1999. 
Ebd., 24f.
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zierteren Bewegungsproblemen früher für unlösbar gehaltene Fragen.
(Tolstoj 2002, 1090)

Ohne dass Tolstoj auf diese mathematische Theorie weiter eingehen würde, 
konzentriert er sich auf die dadurch mögliche Korrektur des Fehlers (Zenons), 
„den der menschliche Verstand begehen muss, wenn er anstatt einer kontinuier
lichen Bewegung aus ihrem Zusammenhang gerissene Einzelstücke der Bewe
gung betrachtet“ (ebd.).41

Nicht anders aber verhält es sich aus dieser Sicht mit den „Bewegungsgeset
zen der Geschichte“, die aus einer „unzählbaren Menge menschlicher Willens
anstöße entspringt“ und sich „kontinuierlich vollzieht“. Der Flauptfehler (der 
Geschichtswissenschaft) besteht also darin, willkürliche Ereignisse aus dem Zu
sammenhang zu reißen und in eine scheinbar logische Folge zu bringen, die den 
Eindruck von Kausalität erweckt. Genau das aber will Tolstoj in seiner Erzähl
kunst vermeiden, die traditionell - nicht anders als die Historiographie - Serien 
von Ereignissen zu Motiven eines narrativen Sujets umdichtet und damit will
kürliche Sinngebungen eines eigentlich „sinnlosen“ Geschehens konstruiert.

Gleiches gilt für die Prämisse vieler Geschichtsschreiber, die Willensanstöße 
von Einzelnen zur Ursache historischer Großprozesse zu erklären - eine An
nahme, der Tolstoj bekanntlich fundamental widerspricht, womit freilich auch 
das Selbstbewusstsein seiner Romanhelden auf eine schwere Probe gestellt wird.

Damit fällt auch ,jede von der Geschichtswissenschaft gezogene Schluss
folgerung [...] spurlos und wie Staub auseinander“ (ebd., 1091)4" und es stellt 
sich für Tolstoj die Frage, wie dies der Autor eines „historischen Romans“ ver
meiden könnte - eine Konklusion, die er in den ausladenden theoretischen Erör
terungen durchwegs vermeidet. Nicht so in seiner Erzählpraxis, die für solche 
Experimente immer weit offen steht, ja auf diese geradezu spezialisiert ist. Um 
nämlich die Einzelheiten und Details eines Geschehens nicht willkürlich aus 
dem Zusammenhang zu reißen, muss der Erzähler eine Technik einsetzen, die - 
anders als theoretische Diskurse - mit literarischen bzw. narrativen Mitteln in 
der Lage ist, das ebenso verzwickte wie fundamentale Schlüsselproblem der 
Poetik gewissermaßen „medienintem“ zu lösen und damit nichts weniger als 
eine kopemikanische Wende der Erzählkunst einzuläuten. Für die Geschichts
schreibung postuliert Tolstoj dabei eine Art historische Differenzial-Gleichung, 
die das Zenonsche Paradoxon (auf)löst und eine Ahnung davon liefert, was die 
Philosophie alles nicht zu leisten imstande ist: wohl aber eine Literatur, die das

41 „[...] TeM caMbiM HcnpaBJiseT Ty HeH36ea<Hyio oumÖKy, KOTopyio yM HenoBenecKHÜ He mo- 
aceT He aejiaTb, paccMaTpHBaa BMecTo HenpepbiBHoro /jBHJKeHHsi oxuejibHbie eAHHHU« 
ABHäceHHH“ (Tolstoj 1961/63. Band 6, 301).
„Bchkhh BbiBOA HCTopHH [...] pacnaßaeTCa, KaK nax, HHHero He ocTaBJUta 3a co6oü“ (ebd., 
30 lf.).

42
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Wölkenkuckucksheim ihrer Vogelperspektive ebenso verlassen hat wie die 
Froschperspektive.

Tojii>ko .aonycTHB 6ecKOHeHHo-Majiyto emmnuy üna Ha6jno,aeHna - .antj}- 
({lepeHUHaji ucTopun, to ecTb ojiHopoAHbie bjichchhh jnofleß, h /toemniyß 
ncKyccTBa HHTeprpnpoBaTb (opart cyMMbi rrax öecKoneuHO- 
Manbix), mm MO'A'e.M HaaeHTbca Ha nocraraoBeHHe 33kohob hctophh. 
(Tolstoj 1961/63 Band 6, 302)

Nur wenn wir ein unendlich kleines Teilstück vornehmen - das Differenzi
al der Geschichte, das heißt die aus völlig gleichem Ursprünge stammen
den, auf ein völlig gleiches Ziel gerichteten Bestrebungen der Menschen 
als die denkbar kleinste geschichtliche Einheit - und wenn wir die Kunst 
der Integralrechnung der Geschichte beherrschen, das heißt, 
die Kunst, diese unendlich kleinen Größen zu einer Summe zusammenzu
fugen, nur dann können wir die Gesetze der Geschichte zu fassen hoffen. 
(Tolstoj 2002, 1092)

5. Vronskijs Sturz - in Zeitlupe

Was bei Dostoevskij als Ekstase, häufig auch als Skandal inszeniert, hysterisiert 
und im Begriff einer „Explosion“ revolutionär präsentiert wird - nicht zufällig 
passiert bei ihm immer alles „plötzlich“ und „überstürzt“ (also im Zeitraffer) - 
vollzieht sich bei Tolstoj schrittweise, schleichend, in Zeitlupe - ja, unter einer 
solchen.

Ein fulminantes Beispiel für Tolstojs Technik der Verlangsamung bietet 
jenes Pferderennen in Anna Karenina, an dem Annas Liebhaber so kläglich 
scheitern sollte. Dabei geht es nicht nur um die Synchronisierung zweier Bewe
gungen - und eben auch um das Ein- und Überholen der Reiter sondern auch 
um die Frage nach jener narrativen Kameratechnik, die in der Lage ist, es mit 
den Pferdestärken aufzunehmen und das Geheimnis der Bewegung in ein „Be
wegungsbild“ zu fassen, wie es ein Jahrhundert später Gilles Deleuze in seiner 
auf der Kinematographie Ejzenstejns aufbauenden Film-Philosophie vorführen 
sollte (Deleuze 1989,53ff.).

Vronskij ist in dieser atemberaubenden Rennszene zugleich Verfolger und 
Verfolgter, Täter und Opfer, indem er sein Lieblingspferd Frou-Frou zuschan
den reitet. Dieses Pferd trägt geradezu menschliche Züge - also letztlich jene 
Anna Kareninas - denn „es war eines jener Geschöpfe, die offenbar nur deshalb 
nicht reden können, weil der mechanische Bau ihres Mundes es ihnen nicht ge
stattet“ (Tolstoj 1959b, 401)43

43 „OHa 6biJia oaHO H3 Tex xchbothlix, KOTopbie, KaxteTcsi, He rOBopaT TOJibKO noTOMy, hto 
MexaHHHecKoe ycTpoäcTBO hx pra He no3BOJiseT hm 3toto“ (Tolstoj 1963, Band 8, 215).
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Zunächst die Verfolgungsjagd - dann der Absturz: Vronskij startet hoch ner
vös ins Rennen, das von der großen Welt mit höchster Spannung mitverfolgt 
wird - vom Zaren bis zu den Regimentskameraden, von den Stallburschen bis 
zu Anna, die ihrem Geliebten eben erst gestanden hatte, dass sie von ihm ein 
Kind erwartet. Durch einen nicht ganz geglückten Start gerät Vronskij mit seiner 
Frou-Frou zunächst ins Hintertreffen, sodass er nur mit Mühe - aber dann doch 
- die Konkurrenten einholen kann. Auch diese Szene wird von Tolstoj gleich
sam „in Zeitlupe“ übertragen, so dass die Einzelbewegungen in den Eindruck 
einer allgemeinen Dynamik zusammenfließen, wobei sie gleichzeitig als aufblit
zende Fragmente und als versinkende Elemente eines allgemeinen Dahinströ- 
mens erscheinen:

TnaAHaTop h jfnaHa noflxoflHJiH BMecTe h itohth b o;ihh h tot ace 
momcht: pa3-pa3, no/majmcb Han peKoii h nepenerejiM Ha npyryio cto- 
poHy; He3aMeTHO, KaK 6bi neTH, B3Bnnacb 3a hhmh Opy-Opy, ho b to 
caMoe BpeMH, KaK BponcKMH nycTBOBaji ceoa Ha B03flyxe, oh B/tpyr 
y Bunan, nomu non HoraMH CBoeii jiomanu, Ky30BneBa, KOTopuu 6ap- 
axTanca c J\waHoft Ha toh CTopoHe peKH [...]. Tenepb xce oh Banen TOJibKo 
to, hto upHMO non Horn, Kyna non>KHa CTaTb Opy-Opy, MoxceT nonacTb 
Hora nnn ronoßa /fwaHbi. Ho Opy-Opy, KaK nanaiomaa KouiKa, cnenana 
Ha npbi>KKe ycHnne HoraMH h othhoh h, MHHOBaB nomanb, noHecnacb 
nanbme. (Tolstoj 1963, Band 8, 233)

Gladiator und Diana erreichten fast zugleich das Hindernis, stiegen, eins, 
zwei, hoch und flogen hinüber; unmerklich, wie schwebend, folgte ihnen 
Frou-Frou. In dem Augenblick aber, als Wronski sich in der Luft befand, 
sah er plötzlich fast unmittelbar unter den Füßen seines Pferdes Kusow- 
lew, der mit Diana an das andere Ufer [des Wassergrabens] zu klettern 
suchte. [...] jetzt sah er nur, daß Diana unversehens mit ihrem Bein oder 
ihrem Kopf an die Stelle geraten könnte, wo Frou-Frou den Boden berüh
ren musste. Doch Frou-Frou machte wie eine fallende Katze noch wäh
rend des Sprunges mit dem Rücken und den Beinen eine kräftige Wen
dung und flog, ohne Diana zu berühren, vorüber. (Tolstoj 1959b, 417)

Also, am „braven Tier“ (so Vronskij) war es nicht gelegen, dass der Reiter letzt
lich doch von der Katastrophe eingeholt wird: Denn zunächst „läuft“ alles wie in 
einer Art Trance fliegend dahin, Frou-Frou übernimmt gewissermaßen selbst die 
Führung des Rennens, wobei sie dem unmittelbaren Konkurrenten Gladiator 
immer näher rückt, bis sie gleichauf liegt und dabei - gleichsam bei „laufender 
Kamera“ - alle Bewegungen synchronisiert erscheinen: „Ihre vom Schweiß be
reits dunkler gewordene Schulter rückte an Gladiators Kruppe heran. Ein paar 
Sprünge weit liefen sie nebeneinander“ (ebd., 418).44 Wenig später führt Vrons-

44 „HaHHHaBiuee y>Ke TeMHeTb ot noTa iuieno (t>py-<I>py nopaBHHJiocb c KpynoM FnaaHaTopa. 
HecKOJibKo CKaHKOB ohh npoiniiH paaoM“ (Tolstoj 1963, Band 8, 234).
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kij das Rennen und alles scheint sich auf ein glückliches Finish zuzubewegen. 
Freilich sprintet Frou-Frou mit letzten Kräften, „Hals und Schultern waren 
schon feucht vom Schweiß, auch am Genick, auf dem Kopfe und an den spitzen 
Ohren trat der Schweiß in Tropfen aus, und der Atem des Tieres ging rau und 
kurz“ (ebd., 419).45

Vronskij reizt also das Kräftereservoire seines Rennpferdes bis zum Äußer
sten aus und es hat die Ewigkeit weniger Momente den Anschein, als würde 
Frou-Frou „wie ein Vogel“ über die Hindernisse hinweg fliegen. Da passiert 
„Es“: „Im selben Augenblick jedoch spürte Vronskijj zu seinem Entsetzen, dass 
er die Bewegung seines Pferdes nicht mitgemacht hatte und unverzeihlicher 
Weise - wie es kam, begriff er selbst nicht - plump in den Sattel zurückgefallen 
war“ (ebd., 420).46

Der Fehler entspringt also einer Asynchronizität der Bewegungen, er ist ein 
Verstoß gegen den schlafwandlerisch funktionierenden Rhythmus zwischen 
Ross und Reiter, dessen Verletzung nicht nur eine ästhetische oder sportliche 
Ordnung durchbricht, sondern auch eine ethische und seelische: Denn von je
nem Moment an zeigt sich, dass der ansonsten so indifferente Vronskij auch 
seine, nicht leicht erkennbare, Schuld an jenem Schicksal hat, das ihn mit dem 
nervösen „Rennpferd“ Anna verbindet.

Anders als Dostoevskijs Experiment mit dem „Synchronerzählen“, das am 
Todpunkt der Existenz, im Moment der Guillotinierung stattfindet, visiert Tol- 
stoj einen ebenso komplexen wie differenten „Moment“ an, genauer: jenes Mo- 
mentum, das aus einer Bewegung zweier Körper (Reiter und Pferd) und zweier 
Liebender (Vronskij und Anna) in die unverzeihliche Katastrophe der Entzwei
ung, der Arrhythmie, der Disharmonie umkippt. Damit ist aber auch der narrati
ve stream of consciousness und die existenzielle „Symphonie“ zweier Wesen
heiten irreparabel gestört. Hinzu kommt noch ein massives Moment von Scham 
und Schande, ist es doch der „Glücksritter“ Vronskij selbst, der jenen unverzeih
lichen Lapsus begeht, den Zustand des halbbewussten Kontrollverlusts peinlich 
fehl einzuschätzen - , und damit jene riskante wie elektrisierende Fähigkeit ein
büßt, eine unbewusste Verschmelzung von Leib und Seele, Tier und Mensch, 
Natur und Kultur, Weib und Mann traumwandlerisch zu bewerkstelligen:

B^pyr no.iO'/KeuHe ero H3MeHHJiocb, h oh noHan, hto cnyunnocb hto-to 
yacacHoe. Oh He Mor euje narb OTBeTa o tom, hto cjiyHnnocb, Kan yace 
MejibKHynH noAJie caMoro ero 6enbie hoth pbrnero acepeöua, h MaxoraH 
Ha öbiCTpoM CKaKy npomeji mhmo. Bpohckhh Kacanca o#hoh hoioh

45 „[...] He xojibKo uiea h ruieiH ee öbura MOKpbi, ho Ha 3arpHBKe, Ha roaoBe, Ha oerpbix ymax 
KanjiaMH BbiCTynan noT, h oHa abimana pe3KO h xopoTKo“ (Tolstoj 1963, Band 8, 235).

46 „ho b 3to caMoe BpeMH Bpohckhh, k yxcacy CBoeMy, noHyBCTBOBan, hto, He nocneß 3a abh- 
xceHweM jiomaflH, oh, caM He noHHMaa KaK, caejian CKBepHoe, HenpocraTejibHoe ABHaceHHe, 
onycTHBUiHCb Ha ceano“ (ebd., 235f.).
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3eMJiH, h ero jioina;tb BajiHnacb Ha 3Ty Hory. Oh eflBa ycneji BbinpocTaTb 
Hory, KaK OHa ynana Ha oahh 6ok, tjdkcjio xpmia [...] oHa 3aTpenbixajiacb 
Ha 3eMJie y ero Hör, KaK noACTpeneHHaa niHLia. HenoBKoe jBHVKCHHe, 
caenaHHoe Bpohckhm, cnoMano eit cnHHy. [...] a oh, maTaacb, ctohji o/jhh 
Ha rpa3HOH HenonßH/KHOH 3eMJie, a npe/t hhm, TtDKejio Abirna, ne>Kajia 
Opy-Opy h, neperayB k HeMy rojioBy, cMOxpejia Ha Hero cbohm npejiecT- 
hhm raaaoM. [...] C HaypoaoBauHbiM CTpacTbio jihhom, ÖJie/uibiH h c 
ipacymerocH hh/Khc«) HeaocTbio, Bpohckhh yztapmi ee KaonyKOM b 

5khbot h onaTb cran THHyTb 3a noBo;ibH. Ho OHa He ABHrajiacb, a, yTKHyB 
xpan b scmiho, loabKO CMOTpe.ia Ha xo3HHHa cbohm roBopauiHM Biraa- 
AOM. - Aaa! - npoMbinaji Bpohckhh, cxBaTHBrnncb 3a roaoßy. (Tolstoj 
1963, Band 8, 236)

Er begriff, dass etwas Furchtbares geschehen war. Er war sich noch gar 
nicht klar darüber, was es war, als bereits die weißen Füße des Fuchsheng
stes dicht an ihm vorüberflitzten und Machotin in scharfem Galopp ihn 
überholte. Vronskijj berührte mit einem Fuß den Boden, und das Pferd fiel 
auf diesen Fuß. [...] Frou-Frou röchelte schwer, [...] wie ein angeschosse
ner Vogel lag sie [...] zu seinen Füßen. Vronskijjs ungeschickte Be
wegung hatte ihr das Rückgrat gebrochen. [...] während er ganz allein 
und verlassen auf der kotigen Erde hin und her taumelnd dastand und vor 
ihm, schwer atmend, seine Frou-Frou lag, die ihren Kopf zu ihm hin
streckte und ihn mit ihren herrlichen Augen ansah. [...] Mit leidenschaft
verzerrtem Gesicht, blass und mit zitterndem Unterkiefer stieß ihr Vrons
kijj den Absatz in den Leib und begann wieder am Zügel zu zerren. Doch 
das Pferd rührte sich nicht, sondern sah nur, das Maul auf den Boden stüt
zend, mit seinen sprechenden Augen auf seinen Herrn. »Aaah«, stöhnte 
Vronskijj laut und griff sich an den Kopf. (Tolstoj 1959b, 420)

6. Fürst Andrejs Laterna magica - ein Medium des Todes

Das protokinematographische Medium kat exochen ist bei Tolstoj die Laterna 
magica, die in Ermangelung des Filmmediums als Projektionsmaschine - oder 
narrativer Diaapparat - herhalten muss. Visionäre Zustände - etwa jener des 
Fürsten Andrej bei der Schlacht von Austerlitz oder am Vorabend seiner letzt
lich tödliche Verwundung - diese Visionen sind wie so oft bei Tolstoj „visuali- 
siert“, das Erhabene, Himmlische, Jenseitige entpuppt sich als etwas „Projekti
ves“ im wörtlichen bzw. medialen Sinne: Das Prospektive des Propheten redu
ziert sich auf die Projektion einer Apparatur, deren Technik das „Fremde“, „Kal
te“, „Distanzierte“ und „Künstliche“ des bisherigen „falschen Bewusstseins“ 
und uneigentlichen Lebens signalisiert:47

47 Zu den „stroboskopischen Medien“ und zur Laterna magica im 19. Jahrhundert vgl. Bartels 
1996, 114ff.; 129ff.
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H c BbicoTLi 3Toro npe/tcxaBjieHHH [coGctbchhoh CMepra] Bce, hto 
npeame MyMHJio h 3aHHMajio ero, B.xpyr ocBexHJiocb xojioflHbiM 6 en bi m 
cbetom, 6e3 x e h e h , 6e3 nepcneKTHBbi, 6e3 pa3JiH4HH 
onepTaHMH. Bca >KH3Hb npeflCxaBnnacb eMy BonmeÖHbiM (JioHa- 
p e M , B KOTOpblH OH flOJITO CMOTpCJI CKB03b CTeKJIO H npH HCKyCCTBeHHOM 
ocßemeuHH. Tenepb oh yBi-wan B^pyr, 6e3 cxeioia, npn apicoM /ihcbiiom 
cßexe, 3xh jypno HaMajieBaHHbie KapxHHbi. «/Ja, aa, box ohh xe bojiho- 
BaBHJHe H BOCXHmaBHIHe H MyHHBlUHe MeHS JIOÄHbie OÖpa3bI, - rOBOpHJ] 
oh ce6e, nepeÖHpaa b cBoeM BOOÖpaaceHHH raaBHbie KapxHHbi CBoero 
BOJiuieÖHoro (jioHapa >kh3hh, rna/pi xenepb Ha hhx npH sxom 
xonoflHOM 6ejioM CBexe aha - achoh mbicjih o CMepxn. (Tolstoj 1961/63, 
Band 6, 231)

Und von der Höhe dieser Vorstellung aus gesehen, stellte sich ihm plötz
lich alles, was ihm früher in Anspruch genommen und gequält hatte, in 
einem kalten, weißen Licht dar, ohne Schatten, ohne Per
spektive, ohne deutlich unterscheidbare Umrisse. 
Sein ganzes Leben kam ihm jetzt vor wie eine Later- 
na magica, in die er lange durch eine Glasscheibe und bei künstlicher 
Beleuchtung hineingeschaut hatte. Jetzt aber sah er plötzlich ohne eine 
solche Glasscheibe bei heller Tagesbeleuchtung diese schlecht hingepin
selten Bilder. „Ja, ja, das sind sie, die verlogenen Bilder, die mich so er
regt und so hingerissen und so gequält haben“, sagte er sich, während er 
jetzt in seiner Phantasie die Hauptbilder der Latema magica seines Lebens 
an sich vorbeiziehen ließ und sie in diesem kalten weißen Tageslicht mu
sterte, das aus dem Gedanken an den Tod strahlte. (Tolstoj 2002, 1024)

Was bei Tolstoj aus technischen Gründen bloß mit der Latema magica vergli
chen werden kann, wandelt sich in seiner Romankunst zu Technik des Bewusst
seinsstroms, der solchermaßen die Vorwegnahme des Kinos in den Lebensfilm 
des sterbenden Helden hineinkopiert: jenes Films, der im Finale in Sekunden
schnelle abläuft und eine Generation später zum Medium des 20. Jahrhunderts 
aufsteigen sollte. Wir sind hier Zeugen der Geburt dieser Kunstform aus dem 
Geist einer Vorwegnahme, die dem Technikskeptiker Tolstoj gefallen hätte: er 
als Erfinder einer Filmprosa, die schließlich nach seinem Tode - bei Joyce, 
Proust oder Nabokov - im 20. Jahrhundert triumphieren würde.

Wir erinnern uns an dieser Stelle an das Finale von Vladimir Nabokovs Ro
man Priglasenie na kazn' (Einladung zur Enthauptung', Berlin 1937), wo - nun 
schon nach dem spektakulären Höheflug des Filmmediums - sehr deutlich auf 
Tolstojs Latema magica Bezug genommen wird. Auch hier gewährt der Tod - 
die Hinrichtung des zauberhaften Cincinnatus - einen Blick hinter die Kulissen 
einer Scheinwelt, die sich bei Nabokov wie Tolstoj als Attrappe entpuppt:

3pHxejin ObuiH coßceM, coßceM npospannbiH, h y>Ke HHKyna He rornniHCb, 
h Bce tio.xaBajiHCb «yna-xo, mapaxaacb, - xoubko 3a/iHbie HapircoBaHHbie
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pa/mi ocTaßajiHCb Ha MecTe. [...] Mano hto ociaßajiocb ot iuiomam. 
IIomoct juibho pyxHyji b oöjiaice KpacHOBaTOH iiwjih. IIocjieflHeH npo- 
MHanacb b HepnoH rnajiH A'emuHiia, hccji Ha pyi<ax MajieubKor o nanana,
KaK ji h h h h k y. CBauHBiHHecH AepeBbfl jiexcajm njiamMH, 6 e 3 b c a - 
Koro peji bet|)a, a eme ocTaBiuneca CToaib, Toxce nnocKHe, c öokoboh 
TeHbio no CTBOJiy nnx hjijho3hh KpyrjioTbi, ejiBa Aepacanncb BCTBaMH 3a 
pßymHeca ceTKH He6a. Bce pacnojmnocb. Bce na^ano. [...] h IJhhuhh- 
HaT noineji cpem nbuin h naauinx Beinen, h TpeneTaBuiHx hojiotch, 
HanpaBJiaacb b Ty CTopoHy, rne, cyna no rouocaM, ctohjih cyujecTBa, 
lionoÖHbie eMy. (Nabokov 1989, 27 lf.)

Die Zuschauer waren völlig durchsichtig und total nutzlos, sie wogten und 
entfernten sich - lediglich die hinteren Reihen, die ja a u f g e m a 11 waren, 
blieben an Ort und Stelle. [...] Wenig war übrig vom Platz. Das Gerüst des 
Schafotts war längst in einer Wolke rötlichen Staubs zusammengefallen 
Die letzte, die vorüberstürzte, war eine Frau mit einem schwarzen Tuch, 
die den winzigen Scharfrichter wie eine Larve in den Armen trug, [das 
ist die Schattenseele des Flelden], Die gestürzten Bäume lagen flach und 
ohne R e 1 i e f da, während die noch stehenden Bäume, auch sie z w e i - 
dimensional und mit einer seitlichen Schattierung des Stammes, die 
Rundung Vortäuschen sollte, sich mit ihren Zweigen nur noch mühsam an 
dem reißenden Netzwerk des Himmels festhielten. Alles löste sich auf. 
Alles fiel [...] und inmitten der fallenden Dinge, inmitten der schwan
kenden Kulissen schritt Cincinnatus in jene Richtung, wo - nach den 
Stimmen zu urteilen - ihm verwandte Wesen standen. (Nabokov 1970,
213 f.)

Die Latema magica ist - wir wissen es von Leibniz ebenso wie dann von Jean 
Pauls Flegeljahren48 - kein neues Bild für bildgebende Apparaturen: Sie ist 
schon bei Athanasius Kirchner und den Manieristen wie den Barockrhetorikem 
die große Meta-Metaphemmaschine, die sich mit dem Kasten der camera obs- 
cura verbindet und damit in den blinden Fleck der Medialisierung einer nicht 
mehr bloß verbalen Sprachidee tritt: Was angesichts des Todes oder einer an
deren katastrophalen Evidenz „unsagbar“ wie „unsäglich“ geworden ist, kann 
nur mehr unter Zuhilfenahme von Fremdapparaturen herbeizitiert werden; es 
bedarf jedenfalls völlig neuer Medien der Vor- wie Darstellung, die nicht etwas 
Unsichtbares vorfuhren, sondern das allzu Sichtbare einer falschen Sicht der 
Dinge des Lebens und seiner Scheinbilder, die schon seit Platons Höhlengleich
nis im Zeichen einer antiken Kinematographie inszeniert werden.

48 Vgl. Bartels 1996, 131.
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7. Sterben in Zeitlupe

Lev Tolstoj war im Jahre 1857 - mehr als zehn Jahre vor der an Dostoevskij sta
tuierten Scheinhinrichtung - zum Zeugen einer öffentlichen Hinrichtung in Paris 
geworden,49 ja er war wie dieser geradezu fasziniert von diesem grausigen 
Schauspiel, das ihn allerdings im Gegensatz zu Dostoevskij mit einem „Gefühl 
der Sinnlosigkeit“ erfüllte. Anders als diesen interessierte Tolstoj am Tod das 
Sterben, jener langsame Prozess der unmerklichen Verschiebung der Wahr
nehmungen und Wertungen angesichts der Absolutheit des Endes.

Am ausführlichsten finden wir in Tolstojs Krieg und Frieden diese Pro- 
zessualität als eine fundamentale Verfremdung aller Lebensprinzipien im Ster
ben des Fürsten Andrej, der erst allmählich die Annäherung des großen „Es“ als 
Chance begreift, zum Leben retrospektiv ein grundlegend neues Verhältnis zu 
finden. In diesem Sinne ist das Sterben und die Perspektive des Todes d i e 
radikalste Position der Verfremdung, zu welcher der Mensch fähig ist.

Damit ergibt sich für den Romanerzähler die Notwendigkeit, die äußere Zeit
erfahrung mit einer inneren zu koppeln, wobei das Paradoxon narrativ zu lösen 
ist, ein Dahingleiten und Strömen als Zustand erfahrbar zu machen: In diesem 
Sinne triumphiert in Tolstojs Roman zugleich Heraklits vordialektische Einsicht, 
dass „alles im Flusse“ ist, kombiniert mit jenem bei Henri Bergson im 20. Jahr
hundert als „Dauer“ (duree) gefeierten Sieg über die lineare Zeit, wie er eine 
Generation nach Tolstoj in den Zeitromanen Prousts oder Nabokovs Epoche 
machen sollte. Wie Tolstoj suchten sie und ihresgleichen nach der „Textur der 
Zeit“ (so Nabokov in seinem ein Jahrhundert nach Krieg und Frieden er
schienenen Roman Ada), wie Tolstoj waren sie Anhänger einer vordialektischen 
Weitsicht, in der alle „Strömungen“ von „Gegenströmen“ aufgewogen werden, 
der „Frieden“ vom „Krieg“, der doch - so Heraklit - „der Vater alle Dinge“ sei. 
So spannt sich zwischen beiden Polen jenes unmessbare wie unermessliche 
„Und“, jene Kopula, die aus der Dualität der Titelwörter in Tolstojs Roman 
Krieg und Frieden eine Ganzheit macht. Das „Und“ stellt sich zwischen den 
„Vater aller Dinge“ und die „Mutter“ aller Menschen, es spannt aber auch den 
Gegensatz - die difference - auf zwischen „Tod“ und „Leben“, das sich ange
sichts des Endes seine Dauer als großer „Aufschub“ (differance) inszeniert.

Als „Es“ Fürst Andrej „erwischt“, geht alles sehr rasch - und zugleich ganz 
seltsam gebremst vor sich: Der Megaerzähler mikroskopiert die innere Zeit als 
Geflecht von Eindrücken und Assoziationen, die unter der „Zeitlupe“ den 
stream of consciousness sichtbar machen:

49 Tolstoj hatte in Paris einer Guillotinierung beigewohnt, was ihn mit Panik und Empörung 
erfüllt hatte (vgl. Schklowski 1984, 224ff.). Überhaupt war für Tolstoj der Tod nicht nur ein 
literarisches Thema, sondern vor allem auch permanente Bedrohung seiner auktorialen Do
minanz über das eigene Leben und Werk.
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«Hto 3to? Ä naaaio? Y MeHa hoth noßKaniHBaroTCH» - noAyMan oh h 
ynan Ha cnHHy. Oh pacKpuji rjia3a [...]. Ho oh HHnero He Bunan. Han hhm 
He 6mjio HHHero yace, KpoMe He6a, - BbicoKoro He6a [...] c thxo non- 
3ymHMH no HeM cepbiMH oönaKa.MH. KaK thxo, cnoKoimo h rop>KCCT- 
BeHHO, coßceM He tük, Kax n 6e>Kaji, - nonyMan khjbb AHnpeh, - He TaK,
KaK mm 6c>Ka;iH, KpnLiajiH h apajiHCb [...]. KaK *e a He Bunan npeacne 
xroi o BbicoKoro neoa? H KaK h cnacTUHB, hto y3Han ero HaKOHeu. /Ja!
Bce nycToe, Bce ooMan, KpoMe 3toto SecKOHCHHoro Heoa. (Tolstoj 
1961/63, Band 4,380)

„Was ist das? Falle ich? Die Beine knicken mit ja ein!“ dachte er und fiel 
auch schon rücklings zu Boden. Er öffnete die Augen. [...] Aber er sah 
nichts. Über ihm war nichts als Himmel [...] unermeßlich hoher Himmel 
mit still und langsam dahinziehenden grauen Wolken. „Wie still, wie ruhig 
und feierlich das ist“, dachte Fürst Andrej, „so ganz anders als all unser 
Laufen, Schreien und Kämpfen. [...] Und wie kommt es eigentlich, dass 
ich diesen hohen Himmel vorhin gar nicht wahrgenommen habe? Und wie 
glücklich bin ich, dass ich ihn endlich doch noch kennengelemt habe! Ja, 
alles ist nichtig, alles ist Lug und Betrug außer diesem unendlichen Him
mel.“ (Tolstoj 2002, 370)

Aus der Sicht des Todes bzw. seiner unmittelbaren Nähe erscheinen das Leben 
und seine Gesetze ihrerseits verschoben, sinnleer und völlig undurchschaubar. 
Bei Tolstoj trifft der Tod den Menschen „mitten im Leben“ an, er schleicht sich 
auf leisen Sohlen an und verbirgt sich unter minimalen Symptomen, zufällig 
scheinenden Hinweisen, die sich freilich immer mehr verdichten, bis das „dicke 
Ende“ schon nicht mehr übersehbar ist. Schon in seinem Erstlingswerk Detstvo 
(Kindheit, 1852) ist es eine unscheinbare Fliege, die auf den ersten Seiten schon 
völlig unmotiviert auftaucht, im Rückblick jedoch als untrügliches Todes-Zei- 
chen erkennbar wird, als ein minimaler Fingerzeig, der womöglich mehr aussagt 
als all die medizinischen Weisheiten und Krankheitsbilder der Welt.

Der Tod ist die große Unbekannte, das maximal Unausdrückbare, das gleich
wohl dem gesamten Leben seinen Stempel aufdrückt - von vornherein und a 
tergo. Tolstojs Tod naht schleichend, sein Horror besteht eben nicht in der Au- 
genblicklichkeit und den damit verbundenen Bewusstseins-Paradoxa wie bei 
Dostoevskij, sondern in seiner Unmerklichkeit, die sich unaufhaltsam in den 
Details und den Kleinigkeiten des Alltags und der Körperlichkeit ausbreitet. 
Tolstoj stellt seine Totenscheine jenen Scheintoten aus, die sich noch media in 
vita fühlen und doch schon „gezeichnet“ sind von der Hand ihres Autors, der im 
Falle Tolstojs alle Hände voll zu tun hat, um seine wuchernde Heldenschar 
durch Krieg und Frieden zu fuhren.

Auch in Krieg und Frieden kündigt sich lange vor dem eigentlichen Finale 
dessen Nähe im „Summen der Fliegen an“, die an das Kissen und das Gesicht 
des dahinsiechenden Fürsten Andrej stoßen (Tolstoj 2002, 1220). Und das
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Summen mischt sich in das penetrante Perseverieren einer „Flüstermusik“, die 
wie ein „I piti-piti-piti“ klingt und etwas „wie ein sich dehnendes und empor
wachsendes Gebäude aus Nadeln“ erahnen lässt. „Es dehnt sich aus! [...] dehnt 
sich immer mehr aus“, sagte sich Fürst Andrej und bemerkt, wie die erwähnte 
Fliege „ohne weiteres in den Bezirk des Gebäudes hineinsauste, das sich über 
seinem Gesicht erhob, ohne es zu stören. Außer diesem allem aber gab es noch 
etwas sehr Wichtiges. Das war etwas Weißes an der Tür, und zwar war es eine 
Sphinxstatue, die ihn ebenfalls erdrückte“ (ebd., 1220).50

Der Tod ist zugleich Nichts und Alles: eine „weiße Fläche“, wie sie der ju
gendliche Bruder Natasas, Nikolaj Rostov, auf seiner nächtlichen Patrouille er
späht, die ein Loch im Weltgewebe, eine Art Bermudadreieck anzeigt, in dem 
alles Leben spurlos verschwindet; und er kippt um vom Nichts in Alles, aus der 
Null in die Millionenfrage der Sphinxstatue, die vor dem Ausgang steht und 
wissen will: warum das alles. Das Anstoßen der Fliege mit ihrem „I piti-piti- 
piti“ öffnet die Türe unvermittelt in eine „andere Welt [...], in der etwas ganz 
Besonderes vor sich ging. [...] Und im Kopf dieser Sphinx war das bleiche Ge
sicht und die glänzenden Augen derselben Natascha, an die er gerade gedacht 
hatte“ (ebd., 1220)51. Ihr Gesicht mit den geschwollenen Lippen erscheint nun
mehr als unschön, es ist geradezu abstoßend. „Fürst Andrej aber sah dies Ge
sicht nicht, er sah nur die leuchtenden Augen, und die waren wunderschön“ 
(ebd., 1222).52

8. Ein weißer Fleck - Projektionsleinwand

Eine der aufschlussreichsten Kriegsszenen des Romans verknüpft auf gerade
zu revolutionäre Weise die historiographische Makroperspektive mit den 
mikroskopischen Verschiebungen zwischen Innen- und Außenwahmehmung 
der Figuren. Wir begegnen Natasas Bruder, dem kriegsbegeisterten jugend
lichen Helden Nikolaj Rostov, wie er am Vorabend einer großen Schlacht 
durch die nebelverhangenen Frontabschnitte reitet und dabei permanent aus 
dem Wach- in den Traumzustand einbricht:

„«TaHeTCa, THHeTCs! pacTsrHBaeTca w Bce THHeTca», — roBopaa ce6e KHH3b AHapefi. [...] 
ho BMecTe c TeM ero yaHBJTano to, hto, yaapaacb b caMyio oöjiaerb B03,UBHraBHierocH Ha 
jiHue ero 3aaHHa, Myxa He pa3pymajia ero. Ho, KpoMe 3Toro, 6buio eme oäho BaacHoe. 3to 
6buio öejioe y aBepn, 3to 6wjia CTaTya ctjjHHKca, KOTopaa Toa<e aaBHJia ero“ (Tolstoj 1961/ 
636 Band 6, 431 f.).

1 „H BHHMaHHe ero BapynepeHecnocb b apyrofi mhp [...], b kotopom hto-to npoHcxoaroio 
ocoöeHHoe. [...] H b roaoBe s-roro ccj)HHKca 6buio 6aeaHoe jihuo h önecTamHe raa3a toh 
caMOH HaTauiH, o KOTopofi oh ceÜHac .ayMan“ (ebd., 432).

52 „Ho KHa3b AHApefi He bhaen 3Toro Jinua, oh Buaeji CHaiomne raa3a, Koropbie 6biaH npe- 
KpacHbi“ (ebd., 434).
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[...] Bnepeaii ero 6biJia xyMaHnaji TeMHOTa. [...] EMy noKa3anocb, uto 
6hjio cBeTJieH. B jicboh CTopoHe BH/uienc» nojioruH ocBemeHHbrä ck3t h 
npoTHBonojioacHbiH, nepHbiH 6yrop, KaiaBuiHHca k p y t bi m , KaK 
cteha. Ha 6yrpe stom 6mjio 6eaoe nuTHO, KOToporo HHKaK He Mor 
noHSTb Poctob: nonaHa uh 3to b necy, ocBemeHHaa MecapeM, hjih 
ocTaBHiHHca CHer, hjih oeiibie poMa? EMy noKa3anocb aaace, hto no 
3T0My 6eao my naTHy 3ameBenHJiocb hto-to. «floaacHO 6biTb, CHer - 
3to naTHo; naTHO - une tache», pyMan Poctob. «Bot t e 6 e 
h He Tarn...» «HaTauia, cecTpa, nepHbie rjia3a. Ha... 
TaiuKa (Bot ypHBHTca, Korpa a eü cnaacy, KaK a yBMpaji rocypapa!) 
HaTauiKy... TauiKy bo3bmh ...». (Tolstoj 1961/63, Band 4, 359f.)

Vor sich sah er nichts als neblige Finsternis. [...] Es kam ihm vor, als sei es 
bereits ein wenig heller geworden. Links zeigte sich eine abschüssige Ge
ländefalte, die etwas heller erschien als ihre Umgebung, und gegenüber 
erhob sich, steil wie eine Wand, ein schwarzer Hügel. Auf diesem Hügel 
war ein weißlicher Fleck, den sich Rostow schlechterdings nicht erklären 
konnte: war es eine mondbeschienene Waldlichtung oder liegengebliebe
ner Schnee oder waren es weiße Häuser? Es war ihm sogar, als bewegte 
sich etwas auf diesem weißen Fleck. „Jedenfalls Schnee ... dieser Fleck 
... ein Fleck ... une tache ...“, dachte Rostow, „une tache ... na ja ... ta
che ... na ... tasche ... Natascha ... Schwesterchen mit deinen schwarzen 
Augen ... Na, die wird Augen machen, wenn ich ihr erzähle, dass ich den 
Kaiser gesehen habe! Natascha ... Natasche ... Tasche ... Säbeltasche ... 
die Säbeltasche nehmen ...“ (Tolstoj 2002, 349f.)

An diesem Punkt werden wir gewahr, wie unter den Gesetzen der Traumsprache 
aus dem „Fleck“ das französische une tache wird - auch ein „Tachismus avant 
la lettre“ - und aus dem Fleck das Laut-Bild der Schwester Na-tascha wächst, 
die wieder zu einer „Tasche“ schrumpft, zur „Säbeltasche“ gerät und von hier - 
mit einem Ruck - in den Wachzustand, in den er durch einen Husarenschrei 
unsanft zurückversetzt wird:

«flonpaBCH-TO, Barne önaropopHe, a to Tyr KycTbi», cKa3aa tojioc rycapa, 
mhmo KOToporo, 3acbinafl, npoe3>Kaji Poctob. [...] Mo.to.toh actckhh coh 
HenpeoaojTHMO kjiohhji ero. «fla, ÖHiub, hto h pyMan? - He 3a6biTb. [...] 
/J,a, aa! Ha TauiKy, HacTynHTb... TynHTb Hac - koto? Ty- 
capoß. [...] jxa, pa, aa. 3to xopouio». - H oh onaTb ynan tojioboh Ha uiero 
jiouiaaH. (Tolstoj 1961/63, Band 4, 360)

„Mehr nach rechts, Ew. Wohlgeboren, hier ist ein Gebüsch“, rief ein Hu
sar, an dem Rostow im Einschlafen vorübergeritten war. [...] Ein unbe- 
zwinglicher Kinderschlaf kam über ihn. „Ja, ja woran dachte ich doch 
eben? Darauf muß ich mich wieder besinnen. [...] Ach so, ja, die Säbelta
sche ... die Tasche, nach der Tasche greifen ... angreifen ... in die Tasche 
stecken ... uns in die Tasche stecken ...wen? ... Die Husaren. [...] ja, ja,
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das war es. Jetzt habe ich es.“ Und dann sank er wieder mit dem Kopf auf 
den Pferdehals. (Tolstoj 2002, 350)

Wir sind hier Zeugen einer doppelten Urszene: jener des Krieges, der doch Va
ter aller Dinge sein soll - und jener eines neuen, man möchte sagen: „protoki- 
nematographischen“ Blickes, der sich auf eine tabula rasa richtet, für die eine 
eigene, völlig neue und revolutionäre Darstellungstechnik notwendig wurde: Es 
ist die des stream of consciousness, die hier erstmals in voller Blüte und gleich - 
wie das so oft vorkommt in der Geschichte - in aller Vollendung vor uns steht: 
Die Kamera zoomt von außen nach innen, aus dem Blickpunkt des wachen, fo
kussierten, zentrierten Bewusstseins hinein in die vorbewusste Grauzone, wo 
das freie Assoziieren und die en passant einströmenden „Impressionen“ in einer 
scheinbar chaotischen Montage aneinander geraten. Man könnte sagen, die se- 
miotische tabula rasa kippt um in eine fabula rasa und damit in eben jenes die 
Großen Sujets unterlaufende Anti-Erzählen, das eine Generation später die mo
derne Prosa ausmachen sollte.

Wir treten ein in eine Assoziationsprosa des nun auch literarischen Impres
sionismus, dessen Verfremdungstechnik des „Nicht-Erkennens“ zwei Genera
tionen später bei Sklovskij und den anderen das epistemische Feld für das 20. 
Jahrhundert nachhaltig beleuchten sollte: Nikolaj Rostov sieht etwas, ein „Et
was“, das er nicht identifizieren kann, also sieht er einen Fleck, eine weiße Flä
che an einem Flang, auf den sich alles Mögliche projizieren lässt - wie auf eine 
Filmleinwand.

Lange nach Nikolajs glücklich endendem Ritt in Richtung „weißer Fläche“ 
konfrontiert uns Tolstoj mit einem durchaus letal endenden „schwarzen Fleck“, 
auf den der unglückselige Petja - Nikolajs kleiner Bruder - in all seiner kindli
chen Kriegsbegeisterung zureitet:

rieTH aoji/KCH 6bi 6mji 3HaTb, hto oh b necy [...] hto oojibiiioe uepHoe 
narao HanpaBO - Kapaymca, h KpacHoe apxoe narao BHH3y HajieBO - 
AoropaBiuHH KOCTep [...]; ho oh Hunero He 3Han h He xoTen 3HaTb araro.
Oh 6mji b BOJimeÖHOM uapcxBe, b kotopom HHuero He 6hjio noxoacero Ha 
aeHCTBHTejibHocTb. Eojibiuoe nepHoe narao, MoateT Obrrb, tohho 6buia 
KapayjiKa, a MoaceT 6bira, 6biua nemepa, KOTopaa Beua b caiuyio rayöb 
3eMJiH. (Tolstoj 1961/63, Band 7, 168)

Petja mußte wissen, dass er im Walde war [...], daß der große schwarze 
Fleck zur rechten Wildhüterhäuschen und der grellrote Fleck zur linken 
ein niedergebranntes Lagerfeuer war [...] aber von dem allem wußte er 
nichts und wollte auch nichts davon wissen. Er war in einem Zauberreich, 
in welchem nichts so war wie in der Wirklichkeit. Der große schwarze 
Fleck konnte freilich ein Wildhüterhäuschen sein, ebenso gut aber auch 
eine Höhle, die tief in das Innere der Erde hineinführte (Tolstoj 2002, 
1392f.)
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Der kundige Leser kennt sie nun schon, die Totenmale an der Stirn der Helden, 
genauer: in ihrem todesverliebten Blick, der das schwarze Loch im Sein mit dem 
Mutterleib wechselt, das doch nichts weniger als sein Grab bedeutet:

nein cKaicaji Ha CBoeft uoma/m BflOJib no öapCKOMy ußopy h, bmccto Toro 
HToßbi uepvKaTb noBo;u>«, CTpaHHo h öbicrpo Maxau o6chmh pyicaMH h Bce 
rtaubme h /ranbuie cÖHBauca c ce/via Ha oflHy CTopoHy. [...] üeTa TsoKeno 
ynau Ha MOKpyro 3eMuio. Ka3aKH bhucjih, Kai< 6bicTpo aaueprauHCb ero 
pyKH h ho™, HecMorpa Ha to, hto rouoßa ero He meßeuHuacb. Wynn 
npooHua eMy rouoßy. (Tolstoj 1961/63, Band 7,172)

Petja galoppierte über den Hof, statt aber die Zügel in der Hand zu behal
ten, warf er beide Arme mit einer merkwürdigen und hastigen Bewegung 
in die Luft und rutsche vom Sattel immer mehr auf die eine Seite herüber.
[...] Petja fiel schwer auf die feuchte Erde [auch sie ein Symbol russischer 
Mütterlichkeit, die zugleich gebiert und begräbt, A. H-L.]. Die Kosaken 
sahen, wie seine Arme und Beine rasch hin und her zuckten, obwohl sein 
Kopf sich nicht bewegte. Eine Kugel hatte ihn in den Kopf getroffen. 
(Tolstoj 2002, 1397)

Wir haben „es“ geahnt, als wir Petjas „schwarzen Fleck“ sahen, wie all das en
den würde. Nikolaj hatte da mehr Glück mit seinem „weißen Fleck“, der sich 
auftut wie eine „Lichtung“ im Sinne Heideggers53 - oder den an der Oberfläche 
des Daseins verborgenen Feind durchschimmem lässt. Oder ist es gar jener 
„blinde Fleck“, der nach Tolstoj in den Fokus der Kunst rücken sollte.

Fünf Jahre nach Tolstojs Aufbruch zum Bahnhof von Astapovo zu seiner 
letzten Reise (1910) begegnen wir in den Bildern einer Ausstellung futuristi
scher Kunst jenem Nullpunkt, jener tabula rasa der Kunstgschichte, die unter 
dem Titel das „Schwarzen Quadrats“ und späterhin des „Weißen“ Geschichte 
machen sollte.

Vieles davon hätte der Alte aus Jasnaja Poljana durchaus noch sehen können 
- in der Epoche des Fin de siede, der Dekadenten oder gar der losbrechenden 
Avantgarden, deren spektakulärer Startschuss ihn wenigstens akustisch noch 
hätte erreichen können, als er sich 1910 auf die Flucht aus der Zeit machen soll
te. Er war sich nicht entkommen, nicht den Reportern, nicht seinen Jüngern oder 
gar der Familie samt ihren Romanen.

53 Zur Bedeutung von Heideggers Sein und Zeit für die Thanatopoetik der Moderne vgl. A. 
Hansen-Löve 2007. In Sein und Zeit bezieht Heidegger seine Philosophie des Todes direkt 
auf Tolstojs Erzählung „Der Tod des Ivan Ilic“ (§ 51-53). In Heideggers Schrift Der 
Ursprung des Kunstwerks wird als „Lichtung“ der „Ort der Kunst“ bezeichnet: als das 
„Offene der Welt“, wo sich die Wahrheit ereinen kann. Vgl. dazu auch V. Jankelevitch 2005. 
Zur den Todesarten bei Tolstoj vgl. zuletzt A. Hansen-Löve 2010a.
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10. Finale am Bahnhof - Filmriss

Anna Kareninas Ende am Bahnhof gehört - ebenso wie Tolstojs eigenes Sterben 
auf der Bahnstation von Astapovo 1910 - zu den narrativen Archetypen der Pro
sa des 19. Jahrhunderts, zumal solchen des klassischen Realismus. In beiden 
Fällen - bei Anna wie bei ihrem Autor - figuriert der Ort des Ankommens und 
Abreisens als Angelpunkt jener rites des passage, von denen die moderne Ro
mankunst ebenso wie die biographischen Mythen ihrer Autoren gelenkt schei
nen. Tolstoj war bekanntlich auf einer finalen, immer wieder erwogenen und 
verworfenen letzten Flucht aus dem albtraumhaft sich verengenden Familien
kreis ausgebrochen, um weit, weit wegzureisen - und gelangte doch bloß an 
eine kleine Provinzstation, wo ihn alsbald die Presse, die fanatischen Anhänger 
wie die händeringenden Familienmitglieder einholen sollten.54 Als Transport
mittel wie als literarisches Motiv war die Eisenbahnwelt in der russischen Le
bensprosa tief verankert und von Anfang an ein oft diskutiertes Symbol der mo
dern times und ihrer technischen Zumutungen. Tolstoj sah in dieser eisernen 
Zentralisierung - ebenso wie vordem in jener Napoleons und des rationalisti
schen Frankreich - nicht nur eine Bedrohung des (ruralen) Raumes, sondern 
überhaupt ein Menetekel für „Sein und Zeit“, genauer: für eine authentische 
Zeiterfahrung. Die Eisenbahnwelt vernichtet eben jene eigentliche „Frei-Zeit“, 
indem sie das Tempus insgesamt linearisiert, verräumlicht, taktet - und damit 
fatal in den natürlichen Seelenhaushalt eingreift. Natürlich bleibt dem Leser die 
demonstrative Einfuhr des Bahnhofs- und Zugmotivs bei Tolstoj nicht verbor
gen; gleiches gilt ja auch für Dostoevskijs „Eisenbahnprosa“, die etwa in der 
Anfangsszene seines 7<7/o/-Romans ebenso narrativ wirksam wird wie dann in 
Tolstojs Kreutzersonate', auch sie wird ja - wie so viele Lebenstexte in der rus
sischen Literatur - „in einem Zuge“ erzählt.

Flinter dem Rücken der Romanfiguren - oder in ihrem Unbewussten - häufen 
sich Hinweise und Fingerzeige auf fatale Motive, die in aller Unschuld einge- 
fuhrt werden, um - oft nach hunderten Seiten Lektüre - zu „explodieren“. Tol
stojs versteckte Hinweise figurieren als eine Art „Schläfer“, die - von ihrer 
Umwelt völlig unbemerkt - ein halbes Leben lang auf ihren Auftritt lauem, dann 
aber umso effektiver zuschlagen. „Irgend etwas kam mir bekannt vor an diesem 
hässlichen Mann, dachte Anna“ (Tolstoj 1959b, 1018),55 als sie sich mit schlaf
wandlerischer Zielstrebigkeit durch die Bahnhofshalle bewegte: Es war eben 
jene schreckliche Todesfratze, die sie längst aus ihren Träumen kannte, bevor 
sie noch ahnen konnte, worauf diese Halluzinationen verweisen sollten:

54

55
Vgl. dazu die lebendige Schilderung bei Schklowski 1984, 695ff.
,,«Hto-to 3HaKOMoe b 3tom 6e3o6pa3HOM MyjKHKe», — nortyinana AHHa“ (Tolstoj 1963, 
Band 9, 385).
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H Bapyr, bcüomhhb o pa3aaBJieHHOM uenoBeKe b aeHb ee nepBoü BCTpeun 
c BpoHCKMM, OHa noHHJia, hto eM Haao AenaTb. BbicTpbiM, jierKHM maroM 
cnycTHBUiHCb no CTyneHbKaM, KOTopbie ihjih ot ßoaoKäHKH k peabcaM,
OHa ocTaHOBHJiacb nojure BnaoTb mhmo ee npoxo/rsnuero noeaaa. (Tolstoj 
1963, Band 9,388)

Da fiel ihr auf einmal der Bahnarbeiter ein, der am Tag ihrer ersten Be
gegnung mit Vronskij überfahren worden war, und sie wusste, was sie zu 
tun hatte. Mit raschen, leichten Schritten eilte sie die Stufen hinunter, die 
von der Wasserpumpe zu den Gleisen führten, und blieb knapp neben dem 
an ihr vorüberfahrenden Zug stehen. (Tolstoj 1959b, 1021)

Der spektakuläre Selbstmord der Anna Karenina verknüpft ein Jahrzehnt vor 
Tolstojs Erzählung Smert' Ivana Il’ica (Der Tod des Iwan Iljitsch)56 die Technik 
der „Detaillierung“ mit dem Moment einer aus dem Rhythmus fallenden Zeit
erfahrung, wie sie von den an Anna vorbeirattemden Waggons ausgelöst wird. 
Auch hier kollidiert - wie bei Vronskijs Sturz - der innere Rhythmus mit dem 
äußeren Takt: Anna sucht einen Spalt im vorbeiratternden Kader der Eisen
bahnwaggons, zwischen die sie zielt, um drüben zu landen.

OHa cMOTpena Ha hh3 BaroHOB [...] h na BbicoKne uyryHHbie KOJieca Men- 
neHHO KaTHBiueroca nepßoro BaroHa h rjia30MepoM cTapanacb onpene- 
jiHTb cepeflHHy Mesny nepeuHHMH h 3a.ahhmm Koneca- 
mh h Ty MHHyry, Kor/ia cepeumia 3Ta öyjieT npoTHB Hee. «Tyaa!» — 
roBopuna OHa ceöe [...]. (ebd.)

Sie sah auf das Untergestell der Waggons [...] und auf die hohen gußei
sernen Räder des langsam vorübergleitenden ersten Waggons und suchte 
die Mitte zwischen den Vorder- und den Hinterrädern 
abzuschätzen und den Augenblick zu bestimmen, wann die Mitte des 
Waggons ihr gegenüber sein werde. Dorthin! sagte sie zu sich, (ebd.)

Es ist, als würde die Selbstmörderin gewissermaßen einen „Spalt“ im Zeitfluss 
suchen - ein Zeitfenster -, durch das sie sich in die Freiheit eines Jenseits, eines 
„Dorthin!“ zwängen könnte - womit das räumliche Bild der „Geburts-“ wie 
„Todesröhre“ aus „Der Tod des Iwan Iljitsch“ gleichsam in die Zeitdimension 
übersetzt erscheint. Eine fragmentierte Zeit, deren Bestandteile - die 
„Augenblicke“ - wie im Film in ein flimmerndes Pulsieren zerfallen, wenn die 
einzelnen vorbeihüpfenden Kader nicht in der entsprechenden Geschwindigkeit 
„passieren“. Die Kontinuität des Zeitflusses ist ebenso aufgelöst wie die des Be
wusstseins, das in einen anderen Aggregatzustand kippt. Während aber Dosto- 
evskijs Kirillov in Besy (Die Dämonen) sein „Sofort, sofort!“ eigenhändig auslö-

56 Zu dieser Schlüsselerzählung einer jeden Thanatopoetik vgl. M. Heidegger, Sein und Zeit, 
und ausführlich: Hansen-Löve 2007.
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sen muss, indem er das Hinrichtungsparadoxon nochmals zur Selbsthinrichtung 
steigert, ist Anna Karenina (ebenso wie Dostojevskis Krotkaja, Die Sanfte) auf 
dem „Sprung“: Sie ist auf ein Sich-Fallen-Lassen angewiesen, das genau jenen 
„Zwischenraum“ anvisiert, der zwischen den Waggons klafft, die im Rhythmus 
des ewigen Null/Eins, Tod/Leben, Nichts/Alles vorbeiklappem: „Hic Rhodos, 
hic salta“:

Otta xoTena ynacTb non nopaBHABiuHHCH c Heil cepeaHHOto nepBbin 
BaroH. Ho KpacHbin MeuioueK, KOTopbiü ohu CTana ctiHMan, c pyxn, 3a- 
;iep>Kaji ee, h 6bino y>xe no3ßHo: cepe/iHHa MHHOBana ee. Ha;to 6buio 
»naTb aienyto utero BaroHa. HyBCTBO, no/ioonoe TOMy, KOTopoe OHa hc- 
nbiTbmana, xorna, xynaacb, roTOBunacb bohth b BOfly, oxBaTuno ee, w 
OHa nepexpecTHiiacb [...] h Bapyr \ipax, noKpbiBaBuiHÜ nnx Hee Bce, 
pa3opBanca, h >KH3Hb npencTana en Ha mphobchhc co bccmh ee cbctjibimh 
npomenuiHMH panocTHMH. (Tolstoj 1963, Band 9, 388)

Sie wollte sich unter den ersten Waggon werfen, dessen Mitte eben an 
ihr vorüberglitt. Doch das rote Beutelchen, das sie vom Arme nehmen 
wollte, hinderte sie, und es war schon zu spät: die Mitte des Waggons war 
an ihr vorüber. Sie musste den folgenden Waggon abwarten. Ein Gefühl, 
ähnlich jenem, das sie beim Baden empfand, wenn sie ins Wasser springen 
wollte, erfasste sie, und sie bekreuzigte sich [...] und plötzlich zerriß das 
Dunkel, das ihr alles verhüllt hatte, und das Leben erschien ihr für einen 
Augenblick leuchtend in all seinen längst vergangenen Freuden. (Tolstoj 
1959b, 1021 f.)

So gibt es zwei Augenblicke - oder sind es bloß zwei Dimensionen ein und des
selben? - , die sich hier überlagern: Es ist zum einen jener innere Moment der 
Erleuchtung, der einer zeitentrückten, rein imaginären Sphäre angehört und je
ner quasi physikalische rechte Augenblick, da Annas Körper - wie ein „In
dex-Zeiger“ - genau auf einer Höhe mit jenem Spalt steht, der sich zwi
schen den vorbeirollenden Rädern auftut: „Und genau in dem Augenblick, als 
die Mitte zwischen den Rädern mit ihr auf gleicher Höhe war ... fiel [sie] unter 
dem Waggon auf die Knie“ (ebd., 1022).57

Nun folgt in Zeitlupe der physische Ablauf des Überrolltwerdens und parallel 
dazu ein direkter innerer Monolog („Wo bin ich?“ etc.) mit dem Auftauchen des 
phantastischen „roten Männchens“ - und dem finalen Schlaglicht auf ihr bishe
riges Leben, das dann auch - für immer? - erlischt:

OHa xoTena nonrntTbca, oTKHHyrbca; ho hto-to orpoMHoe, HeyMOitHMoe 
TOJiKHyno ee b ronoBy h noTamHJio 3a cnHHy. «rocnonu, npocra MHe 
Bce!» - nporoBopnjia OHa, uyBCTBya HeB03M0>KH0CTb 6opb6bi. Mv>khmok,

57 „H pobho b Ty MHHyTy, KaK cepe^HHa Meacay KOJiecaMH nopaBHsuiacb c Hero, OHa [...] 
onycTHjiacb Ha KOjieHH“ (Tolstoj 1963 Band 9, 388f.).
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npHroßapHBaa hto-to, paooxaji Hap, MceJie30M. H CBena, npn KoropoK OHa 
HHTajia HcnojiHeHHyio TpeBor, oÖMaHOB, ropa h 3Jia k h h r y, BcnuxHyjia 
Gojiee apKMM, neM Korna-HHÖyAb, cbctom, ocBeraxia eö Bce to, hto 
npeacne 6hjio bo Mpaxe, 3aTpemajia, CTajia MepKHyTb h h a b c e r;i a 
noTyxjia. (Tolstoj 1963, Band 9, 389)

Doch etwas Gewaltiges, Unaufhaltsames stieß sie vor den Kopf, packte sie 
am Rücken und schleppte sie mit sich fort. „Herr, verzeiht mir alles!“ flü
sterte sie, da sie fühlte, dass jeder Widerstand unmöglich war. Das alte 
Männchen machte sich an dem Eisen zu schaffen, wobei es etwas vor sich 
hinmurmelte. Und das Licht, in dessen Schein sie in dem von Angst, Lug 
und Trug, Kummer und Bosheit erfüllten Buche ihres Lebens gelesen 
hatte, flammte noch einmal auf, heller denn je zuvor, und erleuchtete ihr 
alles, was bisher für sie in Dunkel gehüllt war, begann zu knistern, wurde 
dunkler und dunkler und erlosch für immer. (Tolstoj 1959b, 1022)

Irgendwie erinnert dieses „für immer“ (navsegda) an ein anderes Finale, näm
lich jenes der berühmten Erzählung Anton Cechovs, die einige Jahre später das 
Lebensbuch ihres Autors beschließen sollte: Was aber bei Tolstoj so bestimmt 
und endgültig daherkommt, bleibt bei Cechov in der Schwebe: Denn - wie oft 
konstatiert wurde - die Heldin verlässt zwar die Stadt für immer - aber eben nur 
unter dem relativierenden Vorzeichen des: „kak ona polagala“ („Wie sie an
nahm“) - ein wahrhaft weiblich auf A-Moll gestimmter Schlussakkord.

Das von Anna Karenina sterbend erfahrene Licht ist ebenso das Medium ei
ner Erleuchtung, unter welcher das bisherige Leben auf einen Augenblick kom
primiert vor das innere Auge tritt; abgelöst wird es aber von einem Dunkel, das 
alles verschlingt. Dunkel - Licht - Dunkel. Dunkel des bisherigen Lebens, „das 
für einen Augenblick“ aufleuchtet im Lichte der Erleuchtung, die ihrerseits ein
geht in ein Dunkel, das schon einer ganz anderen Dimension angehört. Tolstoj 
verurteilt unsere Heldin gleich zweimal zum Tode: einmal physisch - und ein
mal mit der Brutalität einer metaphysischen Endgültigkeit: seelisch. Es ist dies 
ein massiver Vertragsbruch nicht nur mit dem Selbstbestimmungsrecht der Ro
manfigur, sondern auch ein grausamer Bruch mit dem Romanleser, der solcher
maßen „vor die Tür gesetzt wird“. So schlimm war es nicht einmal Madame 
Bovary ergangen, die uns insgesamt weitaus mehr zuwider sein kann als jene 
Anna Karenina, deren Peripetien der Liebe, ja deren ganze Weiblichkeit einen 
Roman lang - wenn auch zunehmend dunklere - Triumphe feiern konnte.

Freilich: War es nur das „Bisherige“, also missglückte, schuldhafte Leben, 
das da erlischt, oder der Lebenstext überhaupt - ohne Aussicht auf ein Jenseits? 
Wenn wir auf ersteres setzen, verlieren wir letzteres: die Schrift, den Streifen, 
das Buch. Denn erloschen war ja nicht das Lebenslicht insgesamt, sondern, je
nes Licht einer Kerze, die eben unweigerlich - wie das Leben selbst - zu Ende 
gehen muss. Dann würden wir aber nicht vor einer absoluten Gottesfmstemis
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stehen, sondern bloß vor dem black out eines Sterbens, mit dem das Ende des 
Todes — also des „falschen Lebens“ bezeichnet wäre.

Diese letzte Botschaft erspart es dem Leser also nicht, sich auf all das seinen 
Reim selber zu machen und - hic Rhodos, hic salta - in ein Leben zu springen, 
in dem es keine Literatur mehr geben würde, kein Papier, und nicht mehr all 
diese Worte, Worte, Worte.. Kaum vorstellbar - letztlich auch für Tolstoj, der 
sich solchermaßen zum letzten Romanautor erklären konnte. Hinter ihm - die 
Sinflut: Das 20. Jahrhundert war längst angebrochen, als Tolstoj selbst seinen 
Großen Bahnhof hatte. Und der stand schon voll unter Beschuss der Filmka
meras.
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Schamma Schahadat

FOTOGRAFIESTREIT UND FORMALISMUSVORWURF: 
FOTOGRAFIE, WIRKLICHKEIT UND EVIDENZ 

IN DER SOWJETISCHEN FOTOGRAFIE DER 1920ER / 30ER JAHRE

In Vladimir Nabokovs Roman Korol’, dama, valet (König, Dame, Bube) schickt 
der Unternehmer Dreier seiner untreuen Ehefrau (von der er aber nicht weiß, 
dass sie untreu ist) eine Fotografie von sich aus dem Skiurlaub:

Ha cHHMKe yjiBißajicn fipaiiep, b jibdkhom KOCTiOMe, c nanKaMH b pyxax, 
h jim>kh jieacajiH naparuienbHo, h KpyroM 6bui apKHÜ CHer, h Ha CHery - 
TeHb (JiOTorpatjja. (Nabokov 1990, 209)

Auf dem Foto lächelte Dreier,1 im Skianzug, die Stöcke in den Händen, 
die Skier lagen parallel nebeneinander, und rund herum war leuchtender 
Schnee und auf dem Schnee - der Schatten des Fotografen.2

Interessant an dieser Stelle ist der „Schatten des Photographen“, der bloßlegt, 
dass auch eine Fotografie, wie jedes Kunstwerk, gemacht ist. Zugleich zeugt 
gerade diese Fotografie davon, dass hier mehr Schein als Sein am Werk ist:

Oh MeuTan aejiaxb bchkhc CTpeMHTenbHbie xpncTHaHHH h xeaeMapKH,— 
pe3Ko noßopauHBaTb b oojiaKe CHera, jiCTexb aa;n,nie no CKjioHy,— ho Bor 
6bin, bh;ihmo, nporaB 3Toro. Ha CHHMKe, oanaxo, oh Bbiuien iiacxoniuHM 
jibDKHHKOM, h jjojiro oh jnofioBajiCH hm, npe>tyte ueM CyHyTb ero B 
KOHBepT. (Ebd.)

Er [Dreier] träumte davon, alle möglichen Christiana- und Telemark- 
Schwünge zu machen, in einer Wolke von Schnee abrupt die Richtung zu 
ändern und über den Hang weiterzusausen, doch Gott war scheinbar da
gegen. Auf der Fotografie stand er wie ein richtiger Skiläufer da, und 
lange bewunderte er sich auf dem Foto, bevor er es in den Umschlag 
steckte.

1 In der deutschen Übersetzung von Dieter E. Zimmer ist üpaitep als Dreyer übersetzt, da der 
Roman jedoch eine Dreiecksgeschichte umfasst, wäre Dreier vielleicht die richtigere Trans
kription.

2 Die Übersetzungen aus dem Russischen sind, wenn nicht anders angegeben, von mir, Sch. 
Sch.
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Der Künstler-Fotograf und Gott scheinen miteinander zu ringen um den Skiläu
fer Dreier, und zumindest auf der Fotografie siegt der Künstler und bildet etwas 
ab, für das es kein Original gibt - einen guten Skiläufer, der in Wirklichkeit ein 
schlechter ist.

Vladimir Nabokov schrieb seinen Roman Korol’, dama, valet 1928, und es 
geht ihm darin, wie in den meisten seiner Bücher, um die Unmöglichkeit, das 
Leben und das Schicksal zu kontrollieren. Die Fotografie spielt dabei nur eine 
Nebenrolle, doch schrieb Nabokov den Roman zufällig genau in dem Jahr, das 
in der sowjetischen Fotografie-Geschichte als Fotografie-Streit einging und des
sen Protagonist der Fotograf Aleksandr Rodcenko war. In der Fotografie-De
batte, die 1928 auf den Seiten der Zeitschift Novyj LEF (Neue Linke Front der 
Künste) geführt wurde, kritisierten Kollegen aus den eigenen Reihen (Boris 
Kusner und Sergej Tret’jakov) Rodcenkos Perspektive „von unten nach oben“ 
oder „von oben nach unten“ („cßepxy bhh3“, „cHH3y BBepx“, anon. 1928).

In den 1930er Jahren geriet Rodcenko dann in die Schusslinie von Fotogra
fie-Funktionären wie Leonid Mezericer, einem Photographen und Kritiker der 
Zeitschrift Sovetskoe foto (Das sowjetische Foto), und von Jakov Sbinevic, ei
nem TASS-Korrespondenten und dem Leiter von „Sojuzfoto“. Diese Angriffe 
gipfelten in der Debatte um Rodcenkos Foto „Pioner“ („Der Pionier“) (Abb. I).3 
So wurden in der Zeitschrift Proletarskoe foto (Das proletarische Foto) „Stim
men aus dem Volke“ abgedruckt, von denen eine den Pionier als „Verzerrung 
des Antlitzes unserer Pionierbewegung“ bezeichnet („HCKaxceHue jiuna Hainero 
nuoHepcKoro uruvkchhh“).4 Der Kritiker Leonid Averbach nannte den Pionier 
ein „Monster mit einer riesigen Hand, krumm, und überhaupt wird die ganze 
Symmetrie des Körpers zerstört“ („KaKoe-TO uynoBHiue c oahoh rpoMa/mon

3 Rodcenko hat eine ganze Reihe von Pionierfotos gemacht, die ersten beiden 1928, auf denen 
ein Pionier (wahrscheinlich sein Neffe Aleksandr, s. dazu Lavrent’ev 1991, 72) von oben fo
tografiert wird; auf einem der Fotos hält der Pionier die Hand zum Gruß nach oben, auf dem 
anderen hat er die Hand in die Hüfte gestemmt. Die Fotos sind abgedruckt in Heft 6 von 
Novyj LEF, 1928; ein Wiederabdruck findet sich bei Lavrent’ev 1991, 51. Es gibt weitere 
Pionier-Fotos aus dem Jahr 1930: „Pioner“ („Der Pionier“), wo das Gesicht eines lächelnden 
Jungen von unten nach oben fotografiert ist (man sieht vom Hals aus auf seinen Mund, seine 
Nasenlöcher und auf den Rest des Kopfes), „Pionerka“ („Die Pionierin“), das ein Mädchen 
ebenfalls aus einer schrägen Perspektive von unten nach oben zeigt, aber weniger radikal als 
das Bild des Jungen. Das vielleicht berühmteste Pionier-Foto ist „Pioner-trubac“ („Der Pio
nier-Trompeter“), ebenfalls 1930, das einen Trompete blasenden Jungenkopf, von unten auf
genommen, mit aufgeblasenen Backen zeigt. (Alle Fotografien sind abgedruckt bei Lav
rent’ev 1991, 51 f.) - Aus den Aussagen Averbachs lässt sich deuten, dass der salutierende 
„Pionier“ der Stein des Anstoßes war, aber auch der „Pioner-trubac“ wurde heftig kritisiert, 
s. dazu von Dewitz 2009, 21, und Gaßner 1982, 52.

4 Proletarskoe foto 1931, 2, S. 15, zit. nach Stigneev 2009, 90.
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pyKOH, KpHBoe h Booöme c HapymeHHeM bchkoh chmmctphh Tejia“).5 Ähnlich 
kritisiert wurde seine Fotografie „Rabota s orkestrom“ („Arbeit mit dem Orches
ter“, Abb. 2), 1933, weil dieses Foto „nicht Freude, sondern Herabwürdigung 
zeigt, wegen der Perspektive“ (Rodtschenko 2011a, 293) („noKa3HBaeT He pa- 
AOCTb, a npHHHJKeHHocTb H3-3a tohkh cbeMKu“; Rodcenko 1935,4), während 
Rodcenko zeigen wollte, dass auch eine künstlerische Tätigkeit, in diesem Fall 
die Tätigkeit der Musiker, Teil des allgemeinen Arbeits- und Aufbauprozesses 
ist.

Abb. 1: riHOHep (Der Pionier), 1928

Was mich am Fotografie-Streit interessiert, ist erstens der Kontext - zunächst 
das Jahr 1928 - und zweitens die Diskussion über die Aufgabe der Fotografie. 
Dabei ging es um nichts Geringeres als um die Evidenzfahigkeit der Fotografie: 
wie schafft es die Fotografie, möglichst viel Wirklichkeit abzubilden und dabei 
als Medium unsichtbar zu bleiben, d.h. den medial unverfälschten Blick zu ga
rantieren? Durch eine ungewöhnliche Perspektive, meint Rodcenko, da diese ein 
Sehen ermöglicht anstelle eines Wiedererkennens; durch das Fotografieren be
stimmter sozialistischer Errungenschaften, meint Boris Kusner, Anhänger der 
„Literatur des Faktums“.

Aus dem Stenogramm des Plenums der RAPP, 3. Oktober 1928, zit. nach Lavren’tev 1992, 
72; Averbach bezieht sich hier auf das Foto von 1928 mit dem salutierenden Pionier (s. 
Anm. 3).
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Im Fotografiestreit ging es unter anderem um das richtige Sehen, was die rus
sischen Formalisten als ein „neues Sehen“ postuliert haben (s. dazu Lachmann 
1970).

Abb.: 2 Pa6oxa c opKecTpoM (Arbeit mit dem Orchester), 1933

ln der (avantgardistischen) Moderne hingen Sehen und Wahrnehmung mit 
dem Bedürfnis nach Unmittelbarkeit, Authentizität, Präsenz, Gleichzeitigkeit 
und Evidenz zusammen - alles Konzepte, die die neuen Medien (sei es Film, sei 
es Fotografie) in einem nicht geahnten Maße zu erfüllen versprachen. In 
Russland 1928, mit der zunehmenden Uniformierung des Denkens und der 
Künste, wurde das Sehen eindeutig ideologisch, und dieses ideologische Sehen 
kollidierte mit dem originellen Sehen der Avantgarde. Bevor ich mich der Foto
grafie in Russland in den 1920er und 1930er Jahren zuwende, soll zunächst die 
Beziehung zwischen Sehen, Wahmehmen und Evidenz hergestellt werden, um 
in einem nächsten Schritt zwei Varianten des neuen (fotografischen) Sehens 
vorzustellen, die eine andere Art von Evidenz postulierte als das offizielle Se
hen: die Perspektive „von oben nach unten“ und „von unten nach oben“ sowie 
die Momentaufnahme. Diese zwei Verfahren gehören zu einem Sehregime, das 
Aleksandr Rodcenko seit den 1920er Jahren in der sowjetischen Fotografie eta
bliert hat und das er in seinen Artikeln und auch in seinen privaten Aufzeich
nungen wie dem Tagebuch den politischen Wendungen anzupassen versucht 
hat. Dabei ist er aber letztlich gescheitert; seinen Ruhm als wohl bekanntester 
und einflussreichster russischer Avantgarde-Fotograf oder auch als „one of the 
most influential photographers of the 20th Century“, wie William Meyers (2012) 
anlässlich einer Ausstellung in Krakau 2012 schrieb, hat er nicht mehr erlebt. Er 
starb 1956; den Stalinismus hat er überlebt, Repressionen aber hatte er gleich
wohl zu erleiden.
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1. Wahrnehmung und Evidenz

Evidenz hängt unmittelbar mit dem Sehen zusammen, sei es mit einem rheto
rischen „Vor-Augen-Stellen“, einer sprachlichen Aktualisierung eines Bildes, 
sei es eine bildliche Aktualisierung.h Das Konzept der Evidenz hat zwar in 
seiner Geschichte mehrere unterschiedliche Akzentuierungen erfahren, ist aber 
seit der Antike in ein semantisches Feld eingebettet, das „Augenscheinlichkeit“, 
„Präsenz“, „Unmittelbarkeit“ und „sinnliche Wahrnehmung“ - so bei Epikur - 
umfasst (nach Halbfass 1972, 829). Eine entscheidende Wende des Evidenz-Be
griffs findet statt, als er im Zuge des Positivismus im 19. Jahrhundert aus dem 
Bereich rationalen Wissens in jenen des Glaubens verschoben wird (Halbfass 
1972, 831) und die Augenscheinlichkeit nicht mehr objektiv offensichtlich, son
dern subjektiv privat erscheint.6 7 Evidenz wird damit zu einer Frage der Perspek
tive und der Interpretation, und in dem Moment, in dem die Augenscheinlichkeit 
subjektiv ist, kann ein Streit über die verschiedenen Sehweisen sich entzünden.

Das Konzept der Evidenz ist somit abhängig von Konzepten des Sehens und 
des Sehenden, des Betrachters. Beides, sowohl der Status des Sehens als auch 
der des sehenden Subjekts, erfahren im Laufe der Zeit mehrere Veränderungen, 
oder, genauer gesagt: Erschütterungen. Das Feld des Sehens und der Sichtbar
keit konfiguriert sich ständig neu, und der Sehsinn, so Ralph Kohnen, „ist kein 
unschuldiger Sinn“ (Kohnen 2009, 11). Die Geschichte des Sehens zeugt von 
Versuchen, diesen mithilfe technischer und medizinischer Experimente zu 
perfektionieren.

Die Revolution, die in der Beziehung zwischen dem sehenden, oder genauer: 
dem beobachtenden Subjekt und dem Apparat stattfand, setzt Jonathan Crary in 
seiner Studie Techniques of the Observer zu Beginn des 19. Jahrhunderts an, 
also vor der Erfindung der Fotografie und des Films: Zu Beginn des 19. Jahr
hunderts, so Crary, kam es zu einer Neudefinition des Beobachters und zu 
einem „modern and heterogeneous regime of vision“ (Crary 1990, 3). Der 
„klassische Beobachter“ war fixiert in der camera obscura, die eine objektive 
Grundlage für eine gesehene „Wahrheit“ versprach.8 Spätestens mit Kant rückte 
dann das Subjekt ins Zentrum, was dazu führte, dass die „Wahrheit“ nicht mehr 
in dem empirischen Außen, sondern in der anatomisch-physiologisch begründe
ten Wahrnehmung des Subjekts gesucht wurde (Crary 1990, 69ff.). Neue

6 Zum Vor-Augen-Stellen s. Campe 1997 - für den Hinweis auf diesen Aufsatz danke ich Bet
tine Menke.
Halbfass (1972, 830) zitiert hier Wolfgang Stegmüller Metaphysik, Wissenschaft, Skepsis. 
Frankfurt a. M./Wien 1954, 102.

s Newton und Locke zum Beispiel bestimmten die camera obscura einerseits als Wahmeh- 
mungsmaschine empirischer Phänomene, andererseits wirkten diese Phänomene aber auch 
auf den Beobachter und führten zur Introspektion und Selbstreflexion:.Crary, aaO., S. 40.
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technologische Erfindungen, wie zum Beispiel das Stereoskop9, beförderten die
se Zerstörung einer außerhalb des Betrachters liegenden Wahrheit. Zusammen
fassend formuliert Crary, dass die Beziehung zwischen Auge und optischem 
Apparat in der klassischen Zeit (im 17. und 18. Jahrhundert) metaphorisch war - 
das Auge und der Apparat waren durch eine konzeptuelle Ähnlichkeit miteinan
der verbunden - , während der moderne Beobachter in einer metonymischen, 
einer Kontiguitätsbeziehung zum Apparat stand (Crary 1990, 129). Dabei ging 
es in dieser Neuvermessung des Beobachters um mehr als um das Sehen: Reor
ganisiert wurde nicht nur der Blick, sondern auch Wissen, soziale Praktiken, der 
Körper und die Machtverhältnisse (Crary 1990, 3). Denn Maschinen sind, so 
Gilles Deleuze, sozial, bevor sie technisch werden.10

Die Fotografie erschien zumindest in ihrer Frühzeit als ein Medium, das Evi
denz versprach, und zwar in zweifacher Hinsicht: zum einen schien sie - als 
(metonymische) Verlängerung des menschlichen Auges, das durch die Appara
tur perfektioniert wurde - die absolute Mimesis zu garantieren und damit als 
„bleibende Dokumentation sichtbarer Wahrnehmungen“ (Sprengel 2005, 129), 
zum anderen konnte sie die Zeit stillstellen. Die Fotografie lässt sich so zusam
mendenken mit dem Ereignis,11 der Momentaufnahme, die den flüchtigen Au
genblick festhält. Verführerisch erschien zudem die Verbindung von Natur und 
Kultur, die die Fotografie auf bisher ungeahnte Weise herstellte. Bernd Stiegler 
zeigt, dass die Fotografie über ein Jahrhundert lang als „eigentümliches Doppel
bild der Natur“ (Stiegler 2006, 17) rezipiert wird, als

eine vollkommene Wiedergabe des Gegenstandes [...], ganz gleich, ob 
diese nun als ,zweite Schöpfung1, als bildliches Simulakrum oder aber als 
ästhetisch mangelhafte Verdoppelung des kontingenten Gegenstandes, als 
vollkommen oder verurteilenswert beschrieben wird, (ebd., 16f.)

Als vorläufiges Ende der „bildmäßigen [oder piktorialistischen] Fotografie“ 
(ebd., 185) bestimmt Stiegler das Jahr 1928, als der Fotografietheoretiker Erwin 
Quedefeld in seinem Aufsatz Am Wendepunkt eine Entwicklung auf den Punkt

9 S. dazu Crary, aaO., S. 124ff. Das Stereoskop ermöglichte eine räumliche Darstellung von 
Bildern und das, was man sah, hing von der Nähe bzw. Distanz zum Gesehenen ab. Daher 
wurde das Stereoskop auch zunehmend mit erotischer und pornographischen Darstellungen 
in Verbindung gebracht. (Crary 1990, 127).

10 Ich beziehe mich hier auf die englische Ausgabe von Deleuzes Foucault (Deleuze 1999, 34), 
da heißt es: „the machines are social before being technical.“

11 Wie Claudia Öhlschläger es tut in ihrem Aufsatz „Evidenz und Ereignis“ (Öhlschläger 
2005), in dem sie, ausgehend von Karl Bohrers Konzept der Plötzlichkeit in Verbindung mit 
der Ästhetik Emst Jüngers („Jüngers Ästhetik der .Plötzlichkeit' scheint das vor Augen stel
len zu können, was sich sprachlicher Repräsentation zu entziehen droht: den Augenblick des 
Sterbens in seiner Evidenz“, 203), Robert Musils „poetische Momentaufnahmen im Kontext 
der Moderne“ untersucht.
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bringt, die bereits seit dem Ende des 1. Weltkriegs die Fotografie in eine neue 
Richtung gelenkt hatte:

Ob wir wollen oder nicht, wir stehen heute vor einem Wendepunkt. Es 
gibt kein Ausweichen mehr. [...] Die alte künstlerische Fotografie läuft 
sich tot. Sie ist heute auf dem absoluten Nullpunkt angekommen.12

Das „Neue Sehen“, das in den Schriften zur Fotografie gefordert und in den Fo
tografien umgesetzt wird, stellt der Mimesis einer Kunstfotografie eine Fotogra
fie des Faktischen entgegen; in Russland spricht Aleksandr Rodcenko in etwa 
zur selben Zeit von der fotografischen Reportage, die an Stelle einer Kunstfo
tografie tritt.13 Dabei geht es nicht mehr um bloßen Realismus, wie Renate 
Lachmann über die Faktografie schreibt:

Keine Ähnlichkeit mit der Realität ist gefordert, sondern diese selbst als 
Dokument, als Faktum, die sich selbst ins Wort [oder hier: ins Bild] setzt. 
(Lachmann 2011, 98)

Doch wird gerade diese Fotografie, die Rodcenko als besonders wirklich und 
wahrhaftig bezeichnet, als Korrektur eines alten, falschen Sehens, einer falschen 
Perspektive, spätestens ab 1928 hinterfragt und als eine Verfälschung der Wirk
lichkeit - und somit als anti-evident - angesehen. Die Crux liegt darin, dass 
„Wirklichkeit“ jeweils unterschiedlich definiert wird: für Rodcenko ist es eine 
Wirklichkeit, die durch ein neues Sehen - anstelle eines Wiedererkennens, wie 
es bei den Formalisten heißt - sichtbar gemacht wird; für Boris Kusner, der 
1928 in der Zeitschrift LEF ein Streitgespräch mit Rodcenko führt, kann Wirk
lichkeit nur abgebildet werden mithilfe einer Zentralperspektive; für die 
offizielle und auch die populäre Kritik ist es eine Wirklichkeit, die bereits dem 
Diktum des Sozialistischen Realismus unterworfen ist und eine ins Bild gesetzte 
lichte Zukunft verkörpert. Evidenz wird damit zu einer Frage der Perspektive, 
indem sie die Wirklichkeit je unterschiedlich vor Augen stellt.14

In dem Moment, in dem die Perspektive in Frage gestellt wird bzw. zwischen

12 Erwin Quedefeld, Der Wendepunkt. In: Der Photograph 1928, Nr. 6, 21-23; Nr. 7, S. 25-27, 
S. 21, zit. nach Stiegler 2006, 185.

13 ln Puti sovremennoj fotografii (Rodöenko 1928, 36; Wege der zeitgenössischen Fotografie) 
schreibt Rodcenko: „Hajinuo HOBast 6opb6a - hhctoh tjtOTopratjjHM c npttKJiajtHofi, xyao- 
ttcecTBeHHOH (jtoTorpatjmefi, c (JtoxopenopTatKeM“ (deutsch Rodtschenko 2011b, 242: „In der 
Tat findet ein neuer Kampf statt: der reinen gegen die zweckgebundene Photographie, der 
künstlerischen Photographie gegen die Photoreportage.“

14 Heike Schlie (2011) macht diese Fragwürdigkeit der Evidenz (was wird evident gemacht? 
Wie evident können Bilder sein, wenn sie von der Perspektive abhängen?) explizit, wenn sie 
schreibt: „Bilder sind nicht evident, weil man sie interpretieren muss, aber sie sind Zeug
nisse“ (Schlie 2011, 26) - damit hat sie wahrscheinlich Recht, doch wird es im folgenden 
darum gehen, den Evidenzanspruch, den Bilder haben, zu untersuchen.
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einer „richtigen“ und einer „falschen“ Perspektive unterschieden wird (so wird 
Rodcenko in der Fotografie-Debatte die „falsche“ Perspektive vorgeworfen), 
wird eine weitere Funktion der Fotografie in den postrevolutionären 1920er Jah
ren deutlich: Die Wirklichkeit soll mithilfe des Bildes nicht nur abgebildet, son
dern auch angeeignet werden - das Bild verspricht einen unmittelbaren Zugriff 
auf diese Wirklichkeit. Die Fotografiegeschichte der 1920er und 30er Jahre hat 
damit auch Teil am Diskurs der Unmittelbarkeit; mithilfe technischer Medien 
wird versucht, sich die Wirklichkeit und die Dinge näher zu holen. Hat der Sym
bolismus versucht, sich die Wirklichkeit (die für die Symbolisten eine transzen
dente war) mithilfe der Wörter anzueignen, so setzt die Avantgarde in den 
1920er Jahren technische Mittel - den Film, die Fotografie - ein und begründet 
damit eine „Wende zum Optischen“ (Wilke 2010, 45).15 Die Neukonfigurierung 
der optischen Wahrnehmung mithilfe technischer Mittel verspricht einen unmit
telbaren, „wahren“ Zugriff auf die Welt.

Rodcenkos Programm einer Fotografie, die die moderne, zeitgenössische 
Wirklichkeit abbildet (und für Rodcenko ist das eine Wirklichkeit, die keine 
„allgemeinen Gesetze“ mehr enthält, sondern die sich vielmehr in einem stän
digen Experiment befindet)16 lässt sich auf zwei Begriffe zuspitzen: auf den 
„Blickwinkel“ bzw. die Perspektive sowie auf die „Momentaufnahme“. Diesen 
beiden differentiae specificae möchte ich im folgenden anhand der Schriften 
Aleksandr Rodcenkos - vor dem Hintergrund der sowjetischen Fotografie der 
1920er und 30er Jahre - nachgehen.

2. Die Perspektive „von unten nach oben“ und „von oben nach unten“:
Das neue Sehen

Aleksandr Rodcenko hat seine künstlerische Laufbahn als gegenstandsloser Ma
ler begonnen und hat sich ab etwa 1922 der Fotografie zugewandt. Wie viele an
dere Avantgardekünstler ist auch Rodcenko nach einer Phase abstrakter Kunst, 
die gegen die Kunst als Repräsentation gerichtet war, wieder zur bildlichen Dar
stellung zurückgekehrt,17 was bei ihm mit seiner Hinwendung zur Fotografie zu-

15 Zu den Diskursen der Unmittelbarkeit in der deutschen Diskurslandschaft s. Wilke 2010. 
Wilke spricht von „historischen Wahmehmungssituationen“ und „epochaler Relativität“ in 
Bezug auf den jeweiligen Unmittelbarkeits-Diskurs (Wilke 2010, 19), der abhängt von „epo
chalen Vorstellungen von ,Medialität“‘ (20). Im russischen Kontext wären diese Medien die 
Lyrik im Symbolismus und verschiedene Bildmedien (Figurengedichte, Collagen, Fotografie 
und Film) in der Avantgarde.
Darüber schreibt er u.a. in seinem Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za monumental 
nyj snimok (Gegen das synthetische Porträt - für die Momentaufnahme) von 1928 (Rodcen
ko 1928a, dt. Rodtschenko 201 ld).

11 Über diese Entwicklungen in der sowjetischen Avantgarde s. Fomenko 2007, 68-72. Für das 
schwer zu bekommende Buch Fomenkos sowie den ersten Hinweis darauf danke ich Valerij 
SavSuk.
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sammen fiel. Dabei eignete er sich die Welt zuächst mithilfe der Photomontage 
an,18 die er parallel zu den theoretischen Überlegungen der Formalisten und zu 
den Montageexperimenten im Film (Ejzenstejns „Montage der Attraktionen“) 
entwickelte; Rodcenkos bekannteste Photomontagen sind die Illustrationen zu 
Vladimir Majakovskijs Poem Pro eto (Darüber) von 1923. Man darf jedoch 
nicht vergessen, dass die Repräsentation, der die avantgardistischen Künstler19 
sich zuwandten, den Weg durch die Abstraktion gegangen war, d.h. die Kritik 
an einer mimetischen Repräsentation war ihren Kunstwerken eingeschrieben. 
Der fotografische Realismus, so Andrej Fomenko, bedeutet keine Ähnlichkeit 
zwischen Welt und Fotografie, sondern vielmehr rückt der Akt des Repräsentie- 
rens ins Zentrum (Fomenko 2007, 71) - was bei Rodcenko vornehmlich durch 
die Perspektive zum Ausdruck kommt.

Rodcenko avancierte - neben Gustav Klucis - bald zu einem führenden Ver
treter der sowjetischen Avantgarde-Fotografie; doch während Klucis die Foto
grafie als „statischen Moment“ auffasste, der in einem nächsten Schritt in der 
Fotomontage weiter entwickelt werden sollte, um den dialektischen Prozess 
„politischer Kunst“ abzubilden (Klucis 2007, 19),20 wandte Rodcenko sich bald 
dem einzelnen Bild zu und setzte eine Perspektive ein, die von oben nach unten 
oder von unten nach oben gerichtet war und unter dem Schlagwort „Fotografie
ren ä la Rodcenko“ („CHHMaTb noa PoauenKo“, anon. 1928; dt. Rodtschenko 
201 1, 203) bald Berühmtheit erlangte.

Um den Kontext der Fotografie-Debatte 1928 zu verstehen, möchte ich einen 
kurzen Exkurs zum kulturpolitischen Hintergrund der 1920er Jahre machen: Im 
Anschluss an die Revolution konnten die russischen Avantgardekünstler ihre 
Ideen von einer künstlerischen Revolution, die sie bereits in den 1910er Jahren 
entwickelt hatten, zunächst experimentell umsetzen - die Partei ließ ihnen, ob
wohl selbst konservativ ausgerichtet, freie Hand, da sie sich, um ihre Macht zu 
festigen, eher an pragmatischen als an ideologischen Gesichtspunkten orientierte 
(Eimermacher 1972, 35). Gleichzeitig aber wurde die Situation komplexer; pro-

18 S. auch dazu Fomenko 2007, Kap. 2, „Dialektika fotomontaza“, 73-127.
19 Neben Rodcenko nennt Fomenko noch Karl Ioganson und die Brüder Stenberg (Fomenko 

2007, 71), letztere waren konstruktivistische Künstler, Graphiker und Bühnenbilder und wa
ren im Bereich der angewandten Kunst tätig.

20 In seinem Aufsatz zur Fotomontage von 1932 unterscheidet Klucis zwischen einer „reklam- 
no-formalisticeskij“ und einer „politiceskij fotomontaz“, einer reklamehaft-formalistischen 
und einer politischen Fotomontage (Klucis 2007, 312). Rodcenkos Fotomontagen rechnet er 
der ersten Gruppe zu, die er - es ist 1932, und Rodcenko ist längst zu einer persona non 
grata geworden - streng verurteilt. Sowohl die Fotografie als auch die Fotomontage sind für 
Klucis ausschließlich politisch begründet, wobei die Fotomontage durch die Vielzahl der 
Elemente (Foto, Schrift etc.) das Ziel der Kunst, für Klucis ein „Maximum an Ausdruck, 
politische Schärfe und Wirkungskraft“ („nocTHHb MaKCHMyMa Bbipa3HTejtbHOCTH, nojtHTHue- 
ckoh ocTpoTbi n ctijtbi B03/teHCTBHfl“, ebd.), am besten erreicht. Allerdings ist dieser Aufsatz, 
wie gesagt, 1932, also zur Zeit einer schon zugespitzten politischen Atmosphäre, entstanden.
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letarische, avantgardistische und nicht-proletarische Schriftsteller und Künstler 
(Mitläufer) stritten um die Führungsrolle; im Juni 1925 wurde die Resolution 
Über die Politik der Partei im Bereich der schönen Literatur (O politike partii v 
oblasti chudozestvennoj literatury) erlassen, die versuchte, zwischen den ver
schiedenen Richtungen zu vermitteln (ebd. 37-47).21 Es kam zu einer zunehmen
den Flomogenisierung in der Kulturpolitik; 1928 wurde die VAPP, „Vserossijs- 
kaja associjacija proletarskich pisatelej“ („Allrussische Vereinigung proletari
scher Schriftsteller“) in RAPP, „Russische Assoziation proletarischer Schrift
steller“ („Rossijskaja associjacija proletarskich pisatelej“), umbenannt und mar
kierte damit eine ideologische Verschärfung und eine Vereinheitlichung der lite
rarischen Gruppierungen, was 1932 in der Auflösung aller literarischer Organi
sationen und der Gründung des Schriftstellerverbandes mündete (Kasack 1976, 
311 f.). Die Linke Front der Künste, LEF, der unter anderem Majakovskij und 
Rodcenko angehörten, befand sich bereits Mitte der 1920er Jahre in einem 
heftigen Kampf mit VAPP bzw. RAPP22.

Ein Schlüsseljahr in der Geschichte der Avantgarde und speziell der Avant
garde-Fotografie war, wie gesagt, das Jahr 1928. Während allgemein 1926 als 
Krisenjahr der Epoche wahrgenommen wird - und das gilt sowohl für die 
westliche (Gumbrecht 2001) als auch für die russische Kultur (Smimov) 
finden auch im Jahr 1928 einige Ereignisse statt, die es erlauben, dieses Jahr als 
ein Jahr der Krise, speziell der Krise der Originalität, zu bezeichnen, da 1928 
mehrere Plagiatsvorwürfe an verschiedene Künstler gerichtet wurden - je origi
neller ein Kunstwerk war, desto größer schien das Bedürfnis, diesem Werk alle 
Originalität abzusprechen und das Werk und seinen Autor zu diskreditieren; der 
Streit um Rodcenkos Fotografien und seine „Blickwinkel“ ist beispielhaft für 
diese Situation. 1928 kam es also zu mehreren Diffamierungskampagnen gegen 
Künstler, die nicht in das Schema einer neuen, homogenen, sowjetischen Kultur
politik passten: 1928 wurde Osip Mandel’stam des Plagiats beschuldigt; es wur
den, so der Mandel’stam-Biograph Ralph Dutli, ein ,,üble[r], konstruierte[r] Pla
giatsskandal und eine [...] Verleumdungskampagne inszeniert, um einen un
botmäßigen Dichter zu disziplinieren oder zum Schweigen zu bringen“ (Dutli 
1985, 326). 1928 erschien Michail Solochovs Roman Tichij Don (Der stille 
Don) in der Zeitschrift Oktjabr', und sofort nach der Publikation kamen Gerüch
te auf, dass Solochov nicht der wirkliche Autor des Romans sei. Gegen diesen

21 Der Text dieses Parteierlasses findet sich unter 
http://www.hist.msu.ru/ER/Etext/USSR/1925.htm (Zugriff 29.4.2013)

22 In seinen Majakovskij-Memoiren Rabota s Majakovskim (Meine Arbeit mit Majakovskij) 
schreibt Rodcenko unter das Jahr 1924: „Die Gesellen von RAPP und MAPP versuchten na
türlich auf jede mögliche Weise, uns zu blockieren, sie redeten schlecht über unsere Arbeit 
und versuchten, sie zu liquidieren“ (Rodtschenko 2011g, 49; „KoMnaHira PAnila h MAÜ- 
fla, KOHeHHO, BcauecKH Hac BbixcHBana h CTapajiacb Hainy paöoTy BCsmecKH oxaaTb h jihkbh- 
aupoBaTb“, Rodcenko 1996a, 235.)

http://www.hist.msu.ru/ER/Etext/USSR/1925.htm
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Vorwurf musste sich Solochov, der 1965 den Nobelpreis für Tichij Don bekam, 
sein ganzes Leben lang verteidigen.23 1 92 8 wurde auch Aleksandr Rodcenko des 
Plagiats bezichtigt, was zu der Debatte über den Formalismus in der Fotografie 
auf den Seiten der Zeitschrift Novyj LEF (Neue Linke Front der Künste), führte. 
1928 stieg Majakovskij aus der Gruppe LEF aus und bei der ,Konkurrenz
organisation1 RAPP ein, und 1928 stellte Novyj LEF ihr Erscheinen ein.

1928 ist somit ein Jahr, in dem die Diffamierung der Avantgarde einen Flöhe
punkt erreichte. Der Fotografiestreit begann mit Vorwürfen, dass Rodcenkos Fo
tografien von oben nach unten und von unten nach oben ausländische Foto
grafien kopierten: Im April 1928 dieses Jahres wurde in der Zeitschrift Sovets- 
koe foto (Das sowjetische Photo) ein „Leserbrief mit Abbildungen“ unter dem 
Titel Nasi i zagranica (Unsere und das Ausland) publiziert. Dort wurden drei 
Fotografien von Aleksandr Rodcenko mit Fotos von einem D. Martin (bei dem 
es sich wahrscheinlich um den piktorialistischen amerikanischen Photographen 
Ira W. Martin handelt24), von dem neusachlichen Photographen Alfred Renger- 
Patzsch und von Laszlo Moholy-Nagy konfrontiert. Dieser Leserbrief impliziert, 
dass Rodcenko, der „bekannt ist für seine Fähigkeit, die Dinge auf seine Art zu 
sehen, auf neue Art, von seinem eigenen, neuen Standpunkt aus“ („n3BecTeH 
ciiocoÖHOCTbio BHaeri, bcllih no-CBoeMy, c coGctbchhoh hoboh tohkh ipeHHa“, 
anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011, 203), so originell gar nicht ist, sondern seine 
Art zu fotografieren von ausländischen Fotografen übernommen habe. Der Vor
wurf ergibt sich aus den Abbildungen und den zugehörigen Datierungen, setzt 
also trotz einer ironischen Rhetorik auf Evidenz. Rodcenko reagiert mit einem 
Brief an die Redaktion von Sovetskoe foto, den diese aber nicht abgedrackt hat 
und der schließlich in Novyj LEF erschien (Krupnaja bezgramotnost ‘ ili melkaja 
gadost'?; Das große Analphabetentum oder eine kleine Gemeinheit?). Darin 
wendet sich Rodcenko gegen den Plagiatsvorwurf und begründet die Ähn
lichkeit seiner eigenen Bilder mit denen der ausländischen Fotografen: Er 
schreibt, dass nur der „Austausch und das Aneignen von Erfahrungen und Er
rungenschaften“ „die Kultur in Bewegung“ hält (Rodtschenko 2011c, 209; „Kaie 
>Ke aBHi axcbH Kyjibxype, ecnn He oömchom h ycßoeHHeM onbrroß h nocTHHce- 
hhh?“, Rodcenko 1928, 43).

Doch nicht das ist für unser Thema interessant, sondern die Argumente, die 
Rodcenko für die neue Perspektive anbringt: Hat der anonyme Brief die Metho
de, „von oben nach unten oder von unten nach oben“ zu fotografieren, als Rod
cenkos „Fähigkeit, die Dinge auf seine Art zu sehen“ („BHueTb Benin no-CBoe-

23 Diese Gerüchte kamen zunächst in den Zirkeln der RAPP auf: „Many RAPP leaders consi- 
dered The Quiet Don a betrayal of ,proletarian‘ literature. They accused Sholokhov of 
.siding with the kulaks' and simultaneously began spreading doubts about the authorship of 
the novel, which had proved an immediate success with the reading public“ (Medvedev 
1975, 15).

24 S. dazu die Anmerkung 2 in Rodtschenko 2011, 385.
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My“, anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011c, 203) bezeichnet und ihm damit den 
impliziten Vorwurf gemacht, als Individualist vorzugehen und nicht die Bedürf
nisse der Allgemeinheit bzw. der sozialistischen Gesellschaft im Auge zu haben, 
so kontert Rodcenko, dass die „echte, moderne Fotografie“ die Aufgabe hat, 
„den Begriff vom alltäglichen Gegenstand“ zu erweitern (dt. Rodtschenko 
2011c, 216; ,,ü pacunipaio raKMM o6pa30M noHHXHe 06 oöbihhom iipeaMexe“, 
Rodcenko 1928, 44). Rodcenko wendet sich hier und in anderen Aufsätzen ge
gen das Fotografieren (und Sehen) „vom Nabel aus“ (ebd., „cneMKu c nyna“), 
gegen die Zentralperspektive, die für ihn ein falsches und altes Sehen ist. Das 
Fotografieren von oben nach unten bzw. von unten nach oben dagegen ermög
licht die „interessantesten Blickwinkel der Gegenwart“ („CaMbiMH HHxepecHbi- 
MH TOHKaMH COBpeMeHHOCTH flBJIHIOXC» «CBepxy BHH3» H «CHH3y BBepX», H Ha/l
hhmh ua/io pafioxaxb“; Rodcenko 1928, 43; dt. Rodtschenko 201 lc, 209):

(fonoToniiMe laKotiti 3pHTenbHoro MbirnjiCHua npn3HaBanH (f>OTorpa(})Hio 
jiumb KaKOÜ-TO HH3meü CTyneHbio »hbohhch, ocJiopTa h rpaBiopu c hx 
peaKUHOHHbiMH nepcneKTHBaMH. Bönen stoh xpa.nn uh h 68-3Ta>KHbiH hom 
AMepHKH CHHMaexcs c ero nyna. Ho nyn 3tot naxoamca Ha 34 3Ta>Ke. 
Ü03T0My Jie3yr Ha cocchhhh hom h c 34-ro 3Ta>Ka cHHMaiOT 68-3Ta>KHbiH 
ruraHi. [...] 3aaHHH, KOTopbie, npoxona no yjinue, Tbi BH.xHiiib CHy3y 
BBepx. YjiHira c CHyroujHMH ubto h nemexo/iaMH, paccMaTpHBaeiuaa to- 
6oio c BepxHeü iia'/Keü [...]. (Puti sovremennoj fotografii, Rodcenko 
1928, 34)

Gesetze einer vorsintflutlichen Betrachtungsweise definierten die Fotogra
fie als eine niedrigere Stufe gegenüber Malerei, Radierung und Stich mit 
ihren reaktionären Perspektiven. Aufgrund dieser Tradition nimmt man 
ein 68-stöckiges Haus in Amerika von der Optik des Nabels aus auf. Doch 
der Nabel dieses Hauses befindet sich im 34. Stock. Also kletterte man auf 
den 34. Stock des Nachbarhauses, um den 68-geschossigen Giganten auf
zunehmen. [...] Wenn man durch die Straßen geht, sieht man die Gebäude 
von unten nach oben. Die Straße selbst mit ihrem Auto- und Fußgänger
gewimmel sieht man von den oberen Stockwerken aus [...] (Die Wege der 
modernen Fotografie; Rodtschenko 201 1b, 230).

Dabei hat die Verteidigung des Neuen Sehens und des Fotografierens aus neuer 
Perspektive nicht nur die Funktion, „das Empfinden des Lebens wiederherzu
stellen, [...] die Dinge zu fühlen, [...] den Stein steinern zu machen“ („omyme- 
HHe VKH3HM, [...] nOHVBCTBOßaTb BCII1H, [...] flCJiaTb KaMeHb KaMeHHbIM“; Sklov-
skij 1969, 14/15), wie es bei den Formalisten heißt, sondern die neue Perspek
tive ist zugleich ein Argument, das die Fotografie in Auseinandersetzung mit der 
Malerei kunstfahig macht. Nur die Fotografie, so lautet Rodcenkos Credo, ist in 
der Lage, das alte, an der Malerei orientierte Sehen aus der Zentralperspektive 
zu überwinden, und nur der neue Blickwinkel, das neue Sehen kann die neue 
Wirklichkeit zum Ausdruck bringen.
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Rodcenkos Dialogpartner auf den Seiten von Novyj LEF, Sergej Tret’jakov 
und Boris Kusner, sind anderer Meinung als er: Boris Kusner ist gegen die 
Aufnahmen von unten nach oben oder von oben nach unten und sieht das Revo
lutionäre in der Kunst im „was“, das abgebildet wird, und nicht im „wie“: „Die 
Revolution im Sinn und im Charakter unserer Epoche liegt in den Fakten und 
nicht darin, wie wir sie wahmehmen, darstellen, weitergeben, behandeln und 
hervorheben“, schreibt er (Kusner 2011, 249; „PeBomoiiH» no cMbicny n xapaK- 
Tepy Hamen anoxn saKmoHaeTcs hmchho b (})aKTax a He b tom, KaK mm hx boc- 
npnHHMaeM, M3o6pa>KaeM, riepenacM, TpaKrapyeM n oTTenaeM“; Kusner 1928, 
41). Und:

PeBOJHOUHfl 3aKJlK)4aCTCH B CaMOM (j)aKTe nOCTpOHKH 33BOaa, B TOM, HTO 
nocTpoÜKa ero crajia ro3mo>kh3 h Hy>KHa, n b tom, hto OHa crpoHica b 
cncTeMe nnaHOBoro counaancTHHecKoro xo3ancTBa [...] BonpocM «KaK 
CTpoHTB» n «KaK CHHMaTb» ciOMT Ha BTOpoM miaue. (Kusner 1928, ebd.)

[D]ie Revolution [liegt] in der Tatsache [...], dass die Fabrik gebaut wur
de, darin, dass dieser Bau möglich und notwendig geworden ist und darin, 
dass sie im System der sozialistischen Planwirtschaft gebaut wurde [...] 
Die Fragen, „wie gebaut wird“ und „wie photographiert wird“, stehen an 
zweiter Stelle. (Kusner 2011, 249)

Der die Debatte abschließende Beitrag, Ot redakcii (Von der Redaktion), der 
wahrscheinlich von Sergej Tret’jakov stammt, zieht das Fazit, dass weder nur 
auf das „wie“ (Rodcenko) noch nur auf das „was“ (Kusner) zu achten sei, son
dern dass die Frage nach der Funktion des Fotos im Vordergrund stehen müsse:

BMecTo Toro htoöh npomynaTb Bce MHoroo6pa3ne ymnHTapHbix sanan, 
ctohhihx nepe/i <j>OTorpa<j>nen können ko HHTepecyeTcs TonbKo ee acTern- 
necKon (jjyHKHnen, n bcio ee paßory cbouiit TonbKo k nepeBOcnnTaHHio 
BKyca [...] („Ot redakcii“ 1928, 41 f.)

Anstatt die Vielfalt nützlicher Aufgaben zu untersuchen, vor der die Foto
grafie steht, interessiert sich Rodcenko nur für ihre ästhetische Funktion 
und reduziert die ganze Aufgabe der Fotografie auf eine Umerziehung zu 
einem neuen Geschmack [...] („Von der Redaktion“, 2011, 250)

liier wird schon der gravierendste Vorwurf genannt, der Rodcenko im Laufe 
dieser Debatte gemacht wurde, nämlich der, dass er sich nur für eine „neue 
Ästhetik“ interessiere („Ot redakcii“ 1928, 42; „Von der Redaktion“ 2011, 250). 
In diesem Vorwurf ist die Generalanklage des „Formalismus“ enthalten, dem in 
den 1930er und 40er Jahre viele Künstler ausgesetzt sind. Formalismus meint 
hier nicht mehr die russische formale Schule, die ab 1915 eine Literatur- und 
Kunsttheorie entwickelt hat - und auf die Rodcenkos Konzept vom „neuen 
Sehen“, novoe zrenie, zurück geht -, sondern ist ein kulturpolitischer General-
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verdacht, dem all jene ausgesetzt sind, die das ästhetische Experiment über den 
- Sozialistischen - Realismus stellen. Der Sozrealismus kritisierte nicht den Stil, 
sondern die Existenz eines Stils überhaupt (Degot 2003, 100).

Rodcenkos Fotografien mit ihren schrägen Blickwinkeln provozieren die 
Ästhetik des Sozialistischen Realismus insofern, als deren Wirkkraft ja gerade 
auf einem Verfahren der Ähnlichkeit basiert, wenngleich diese Ähnlichkeit 
keine mimetische, sondern eine ideologische ist: Das sozrealistische Bild ist 
dem Bild ähnlich, das sich die Ideologie von der „lichten Zukunft“ macht - und 
es versucht damit, das Medium als Medium auszuschalten und eine direkte Ein
wirkung sowohl auf die Wirklichkeit als auch auf den Rezipienten zu haben. 
Indem die sozrealistische Kunst „Traumbilder“ produziert (Degot 2003, 87), 
schafft sie einen Kosmos von Verweisen, eine „unendliche Semiose“ (Umberto 
Eco), tut aber so, als würde sie nicht andere Zeichen, sondern die Wirklichkeit 
selbst abbilden, ja mehr noch: als wäre sie die Wirklichkeit selbst.27

3. Für die Momentaufnahme

In dem autobiographisch unterfutterten Essay Perestrojka chudoznika {Der Um
bau des Künstlers) von 1936 stellt Rodcenko seine eigene Entwicklung als Foto
graf wie folgt dar: 1922-23 war die Zeit der Fotomontage, 1923/24 entwickelte 
er die Fotografie aus der Fotomontage heraus, 1925/26 kam es zu einem „Zer
schlagen der alten Fotografie“ („paapyiueHne cTapon tjjOTorpatjmii“) und zur 
„Suche nach neuen Perspektiven“ („iiohckh tohkh cbeMKH“)26 (Rodcenko 1991, 
216; dt. Rodtschenko 201 le, 301), und 1930 wurde Rodcenko nach heftigen An
griffen gegen sein Bild Pioner27 aus der Photosektion der proletarischen Grup
pierung Oktjabr' / Oktober ausgeschlossen.

Während die Perspektive die Wahrnehmung des Gegenstands im Raum be
stimmt, fixiert der Aspekt der Momentaufnahme das Festhalten der Zeit in die
sem Raum. „Das Photo dokumentiert einen konkreten Moment“ („<t>oxo uaer 
AOKyMeHTanbHHH tohhhh MOMeHT“), heißt es in Rodcenkos programmatischen 
Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za momental ’nyj snimok (Gegen das 
synthetische Porträt - für die Momentaufnahme) von 1928 (Rodcenko 1928a, 
14; dt. Rodtschenko 201 ld, 269). Am Beispiel der vielen existierenden Abbil-

25 Martin Andree befasst sich in seiner Arbeit über „Mediennwirkung“ mit verschiedenen Ver
fahren, die diese Wirkung auf die Rezipienten zu erzielen, und „Ähnlichkeit“ ist eines dieser 
Verfahren - einerseits ist Ähnlichkeit „die Bedingung der Möglichkeit von Nachahmung, 
Bild, Realismus und Illusion“ (Andree 2005, 34), andererseits erzeugt sie „das Phantasma 
einer Überschreitung der Medialität“ (ebd.).

26 Der Artikel Perestrojka chudoznika war abgedruckt in der Zeitschrift Sovetskoe foto 1936, 
87.

27 Wahrscheinlich geht es um das Pionier-Foto mit der zum Gruß erhobenen Hand, das auch 
Averbach kritisierte; s.o., Anm. 3.
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düngen Lenins legt er dar, dass es unmöglich ist, den „wahren W.I. Lenin“ 
(„HacTOHmHH B.H. JleHHH“) abzubilden, jede künstlerische Abbildung, so Rod
cenko, zeigt nur eine Seite von Lenin: Solch ein Werk [das den wahren W. I. 
Lenin zeigt] gibt es nicht und wird „es nicht geben, weil es eine Mappe mit 
Fotografien gibt und diese Mappe von Momentaufnahmen niemandem die Mög
lichkeit lässt, Lenin zu idealisieren und über ihn zu lügen“ (Rodtschenko 201 ld, 
271; „HeT h He 6y,xex noTOMy, hto HMeerca nanxa (])OTorpac[)HH, h oxa nariKa 
MOMeHTajIbHblX CHHMKOB He /lUCX HHKOMy HJiea;iM3HpOBaXb H BpaTb Ha JleHH-
Ha“, Rodcenko 1928a, 15).

Die Fotografie wird hier gerade aufgrund ihrer Momenthaftigkeit, des zeit
lichen Augenblicks der sinnlichen Wahrnehmung, zu einem Medium der Wahr
heit, wobei diese Wahrheit im Kontext der Moderne immer nur eine Teilwahr
heit ist, denn eine einzige Wahrheit, so schreibt Rodcenko in demselben Auf
satz, entspricht nicht der Gegenwart:

Tenepb He oTKpbmaioT oöihhx hcthh [...] 3to He oouuie 3aKOHbi, a 06- 
JiaCTH, B l(a>KUOH H3 KOTOpblX I'blCH'iH paOOTHHKOB flejiaiOT cboh 3Kcne- 
pHMeHTbi [...] H noaTOMy HHKoraa He 6yuex BCHHbix caMOJieTOB, ripueM- 
HHKOB H OUHOH CHCTeMbl OMOJlO'/K'eHHM. EyflyX TblCBHH caMOJieTOB, 3BT0
[...] 3Ta Ta me MOMeHTanbHaa (jioTorpacjiHa. (Rodcenko 1928a, 14f.)

Heute werden keine allgemeinen Wahrheiten entdeckt [...] Es werden kei
ne allgemeinen Gesetze formuliert, sondern es entwickeln sich Wissen
schaftsbereiche, in denen Tausende von Arbeitern ihre Experimente 
machen [...] Allein deshalb wird es keine ewigen Flugzeuge, Radiogeräte 
und nicht nur eine Methode für das Jungbleiben geben. Es wird Tausende 
von Flugzeugen und Autos geben [...] Das entspricht der Momentaufnah
me in der Fotografie. (Rodtschenko 201 ld, 270)

Rodcenkos Ästhetik der Momentaufnahme lässt sich in verschiedenen Kontex
ten sehen:

Erstens ist sie Teil der Debatte über Fotografie und Malerei; einige Vertreter 
der künstlerischen Avantgarde haben sich in diesem Zusammenhang für die Fo
tografie, die der Wirklichkeit näher stehe, ausgesprochen. So schreibt der LEF- 
Theoretiker Osip Brik 1926: „Der Photograph fixiert das Leben, die Malerei 
schafft Bilder“ („Ooiorpacj) - (jwKcupyeT 5KH3Hb, '/KUBonncb - neuaex KapTH- 
hh“).28 Dieses Leben ist unbedingt mit der Gegenwart verbunden, daher propa
giert Brik - wie auch Rodcenko - vor allem das „Fotodokument“ (Fomenko 
2007, 132). 1929 erscheint auf Russisch Moholy-Nagys Broschüre Malerei oder 
Fotografie als )Kueonucb mu fiomoapafiuH, in der er Fotografie und Malerei - 
ähnlich, wie Brik es formuliert hat - unterschiedliche Funktionen zuweist (ebd.).

28 Osip Brik, „Foto-kadr protiv kartiny“, Sovetskoe foto 2 (1926), 41; zit. nach Fomenko 2007, 
131.
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Moholy-Nagy, wie auch Rodcenko, vertrat eine Ästhetik des Neuen Sehens; der 
Fotoapparat funktionierte für ihn als eine Art „Organprothese“, die der defi
zitären menschlichen Wahrnehmung auf die Sprünge hilft (Stiegler 2006, 198). 
Rodcenko ist deutlich radikaler hinsichtlich der Beziehung von Malerei und Fo
tografie, er nimmt diese nicht als gegenseitige Ergänzung, sondern als Kampf 
wahr: „Die bildende Kunst ist in ihrem Kampf mit der Fotografie [an Lenin] ge
scheitert“, schreibt er programmatisch (Rodtschenko 201 ld, 272; „HcxyccTBo b 
6opb6e c (JiOTorpacjiHeH Ha JleHHHe copBanocb“, Rodcenko 1928a, 15).

Zweitens ist die Momentaufnahme im Kontext der Entwicklung kinematogra- 
phischer Techniken zu sehen, sie ist das fotografische Pendant zum „Kino- 
Glaz“, zum Kino-Auge, das - wie die Momentaufnahme - ein neues Sehen pro
pagiert; Dziga Vertovs Film Kino-Glaz von 1924 weist ganz ähnlich Perspek
tiven von unten nach oben auf wie die Fotografie Rodcenkos (Fomenko 2007, 
183).

Drittens geht es, wie schon angedeutet, um die Dokumentarfotografie: Aus
gehend von der Konzentration auf die Momentaufnahme wendet Rodcenko sich 
in den 1930er Jahren zunehmend dem Fotojoumalismus, dem Foto als Doku
mentation zu; Fotografie ist für ihn nicht mehr mit der Kunst verbunden, son
dern mit einer der Wahrheit verpflichteten Reportage. Dabei richtet Rodcenko 
sich vehement gegen das gestellte Foto, gegen die Pose, dagegen, dass das 
Objekt auf den Fotografen zugeht: „Stell dir vor, welche Standpunkte für den 
Fotografen möglich wären, wenn er [die Menschen] unerwartet, überraschend 
aufhehmen würde“ (Rodtschenko 2011, 242; „Booöpaan, Kanne 6bi OKa3anncb 
tohkh y c[)OTorpa<])HH, ecjin 6 ([loxorpatji chsji hx neo'/KH;iauno, ispaciuiox“, 
Rodcenko 1928, 36), schreibt er in dem programmatischen Aufsatz Puti sovre- 
mennoj fotografii (Wege der modernen Fotografie) 1928 in LEF. Als Dokumen
tation fugt er eine Abbildung aus der deutschen populärwissenschaftlichen Zeit
schrift Die Koralle mit „posierenden Negern“ („no3Hpyromne Herpbi“, ebd.) bei 
um zu beweisen, dass selbst ,die Wilden1 posieren. Ein gestelltes Foto bewirkt, 
so Rodcenko, dass der Betrachter hinschaut, aber nichts sieht („mm cmotphm, ho 
He bhahm“, Rodcenko 1928, 35; dt. Rodtschenko 2011b, 243) - das wäre der 
formalistische Gegensatz zwischen „wiedererkennen“ und „sehen“.

Über seine Hinwendung zur Fotoreportage schreibt er in Perestrojka chudoz- 
nika resigniert:

CHHMaio cnopT. KaneeTca, 6e3 bchkofo xpioKanecTBa. Chhmkh, Kan Te- 
nepb BHflHO, xopomne, Harnn. Ho ... apnbiK npnuiHT [...] Tanne nee chhm
kh aenaeT IIIanxeT29, Tanne nee, TOJibKO HecKOJibKO xynee, npyrne ... Hx 
xßajiHT. HacTpoeHe ynajtOHHHHecnoe. (Rodcenko 1992, 216)

29 Arkadij Sajchet, 1898-1959, war Fotograf und Fotojoumalist; u.a. reiste er in den 1920er 
Jahren durch die Sowjetrepubliken, um die Bevölkerung abzubilden. Zu Sajchet s. Evans 
2009, 124-135.
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Ich mache Sportaufnahmen, wie ich meine, ohne besondere Tricks. Wie 
man heute sehen kann, sind es gute Aufnahmen, unsere. Jedoch [...] ich 
bin abgestempelt [...] Gleiche Aufnahmen wie ich macht Sajchet, genau 
solche, nur schlechter, andere [...] werden gelobt. Ein deprimierender Zu
stand. (Rodtschenko 301)

Rodcenkos verstärkte Hinwendung zur Dokumentarfotografie hilft ihm nicht, 
sich vom Vorwurf des Formalismus zu befreien.

Im weiteren hat sich in der sowjetischen Fotografie aus dem Konzept der 
Momentaufnahme die Idee der Fotoserie entwickelt, die die einzelnen Moment
aufnahmen zu syntagmatischen Reihen erweiterte, aus der Verbindung der Fo
tografien entstand die „Erzählung in Bildern“ (von Dewitz 2009, 19). Berühmt 
wurde die Serie „24 casa iz zizni Filippovych“ („24 Stunden aus dem Leben der 
Filippovs“), die das Leben einer Arbeiterfamilie dokumentieren sollte: 1931 
haben drei Fotoreporter - Arkadij Sajchet, Maks Al’pert31 und Solomon Tules - 
als Auftragsarbeit von Sojuzfoto, der staatlichen Fotostelle, über die Familie 
Filippov eine Fotoserie von 78 Fotografien erstellt. Die Serie war für eine Aus
stellung in Österreich gedacht und hatte die Funktion, die Errungenschaften des 
Sozialismus im ersten Fünfjahresplan zu zeigen und zu beweisen, dass der ganz 
gewöhnliche Mensch „Erbauer seiner eignen Wirklichkeit“ ist.32 Im selben Jahr 
erschien die Serie in der Arbeiter-Illustrierten Zeitung (Abb. 3); sie wurde in 
Berlin, Wien und Prag gezeigt (Evans 2009, 34).

Diese Bildabfolgen verknüpften den Alltag der Arbeiter an ihren Maschi
nen mit Ansichten aus ihren kollektiv verbrachten Ruhezeiten mit Darstel
lungen des gesellschaftlichen Umfeldes von Arbeitskollegen und Fami
lien. Hiermit wurden über längere Bildstrecken Identifikationsmuster 
aufgebaut, die dazu geeignet waren, das Ideal des neuen sozialistischen 
Menschen zu propagieren, (von Dewitz 2009, 19-21)

30 S. dazu Fomenko 2007, 196ff.
31 Maks Al’pert (1899-1980) war Fotojoumalist und hat ab 1931 für die Zeitschrift SSSR na 

strojke (Die UdSSR im Bau) gearbeitet; er war Gründungsmitglied von RAPP und fotogra
fierte in den 1920er und 30er Jahren die Großbauprojekte. Zu Al’pert s. Evans 2009, 34-45.

32 „24 naca H3 >kh3hh OununnOBbix“. OoToonepK AnbnepTa, IIIaftxeTa h Tynitca, 1937 r. In: 
http://www.russpressphoto.ru/gold fond/394/. Zugriff 29.5.2011; und: Evans 2009, 136-157.

http://www.russpressphoto.ru/gold_fond/394/
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Abb. 3: Titelseite fax Arbeiter-Illustrierten Zeitung vom September 1931, die die Fotoserie „24 
Stunden aus dem Leben der Filippovs“ enthielt.
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Die Fotoserien als Bilderzählungen (ein narratives Vor-Augen-Stellen) über den 
sozialistischen Alltag und den sozialistischen Menschen — allerdings im sozrea- 
listischen Sinne, also: wie er sein sollte, nicht wie er war - lässt sich als eine 
„Aktualitätsfigur“ (Campe) deuten, die diesen Alltag und diese Menschen vor 
Augen stellt. Rhetorisch argumentiert haben wir es hier mit einer Art Hypoty- 
pose zu tun, mit der sinnlichen Darstellung einer Idee.33 Das „narrative Vor-Au- 
gen-Stellen“ wird, wie Campe zeigt, bei Quintilian in der Erzähltheorie verortet: 
„Enargeia/evidentia kommt einer Erzählung dann zu, wenn ihre Rede (dicere) zu 
zeigen scheint (ostendere) (Inst. Or. 4,2,64)“ (Campe 1997, 219). Bei der Foto
serie liegt dasselbe Prinzip vor, nur funktioniert es umgekehrt: die Bildlichkeit 
appropriiert die Erzählung; nicht die „kategoriale Transposition des Redens zum 
Zeigen“ (ebd.) findet statt, sondern vielmehr wird das Zeigen zum Reden. Die
ser Einsatz des Bildes für die Narration entspricht der Dominanz des Wortes - 
im Vergleich zur Dominanz des Bildes in der Avantgarde, bei Papemyj „kuF- 
tura 1“ - in der Stalinistischen Kultur, die Vladimir Papemyj festgestellt hat 
(Paperny 1996). Wenn Hypotypose (als „deskriptive Qualität der Narration“) 
und Evidenz (als „figurative Narrativierung der Deskription“) „einander zuge
kehrte Spiegel“ sind (Campe 1997, 219), dann setzt die Fotoserie beide Seiten 
dieses Spiegels ein: Sie setzt eine Idee im Bild um, und sie erzählt in Bildern 
eine Geschichte. In letzter Konsequenz wird die Fotoserie so, folgt man der Ar
gumentation Campes, zu einem „psychotechnischen Medium“ (Campe 1997, 
221).

Auch Rodcenko hat in den 1930er Jahren Bilderserien fotografiert, doch 
funktionieren diese gänzlich anders als die narrativen Serien von Sajchet, AT- 
pers und Tules: Seine Fotoserien verfolgen kein Alltagsnarrativ, sondern sie sind 
Momentaufnahmen einer Bewegung, wie sich an seinen Fotos der Turmspringer 
(Abb. 4) zeigt: „Es sind durch schnelle Verschlusszeiten aus einem Zeitkonti
nuum Momentfotografien, die ihre motivische Dynamik medialisieren“, schreibt 
Susanne Strätling dazu (Strätling 2002, 156); es ist ein Festhalten „sekundärer 
Mobilität“ (ebd.). Nicht die Erzählung, sondern die Dynamik34 ist das Ziel von 
Rodcenkos Fotoserie.

33 Zur Hypotypose s. Campe 1997, 21 Off.: Campe geht auf die Hypotypose als „sinnliche Dar
stellung der anschauungsfremden Moralbegriffe durch das Schöne“ bei Kant ein. Wenn Kant 
die symbolische Hypotypose so definiert „daß sie .einem Begriffe, den nur die Vernunft den
ken und dem keine sinnliche Anschauung angemessen sein kann, eine solche unterlegt‘ 
wird“ (Kant, Kritik der Urteilskraft, hier als Zitat eingebaut bei Campe 1997, 212), dann ist 
das sozialistische Paradies ein solcher Begriff, „den nur die Vernunft denken“ kann und der 
in einem fort in Bildern produziert wird, die diesem Begriff „unterlegt“ werden.

33 Susanne Strätling analysiert die „Dynamik der Aufnahmen“ im Detail; als Verfahren nennt 
sie u.a. „Variabilität der zentralen Bildachse“ (2002, 154), Überlagerung dreier Perspektiven 
(hier verweist Strätling auf ein unpubliziertes Manuskript von Anke Hennig): Kamerafokus, 
Bildperspektive, Betrachterstandpunkt, was eine „Ambivalenz zwischen stark territorialisie- 
renden Perspektiven“ erzeugt (155).
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Abb. 4: „Pryzok v vodu“, 1932
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4. Ausblick: Die Folgen der neuen Blickwinkel und der Momentaufnahme

Aleksandr Rodcenko versuchte, sich anzupassen an die Bedürfnisse einer Ästhe
tik des Sozialistischen Realismus; so ganz gelang es ihm nicht, ln den 1930er 
Jahren fotografierte er sozialistische Motive, so den Bau des Stalin-Weiß
meerkanals, und er propagierte eine „revolutionäre Fotografie“ (in Programm 
der Photosektion Oktjabr1930), und dennoch spielte er in der sowjetischen 
Fotografie der 1930er und 40er Jahre kaum mehr eine Rolle. Als Aleksandr 
Rodcenko in jener Zeit fast gänzlich aus dem Rampenlicht verschwand und in 
Vergessenheit geriet, sah er sich selbst als eine Art lebenden Leichnam:

A Beflb y MeHH 6biJia enaßa h 6bmo eßponeßcKoe hmh, mchh 3HanH bo
OpaHUHH, repMaHHu u AiviepHKe.
14 Tenepb Hunero hct.
Mchb 3a>KHBo noxopomum h 3a6buiH 6e3B03BpaTH0 ... (Rodcenko 1996,
353)

Ich war berühmt und hatte einen Namen in Europa, man kannte mich in
Frankreich, Deutschland und Amerika.
Und nun ist nichts mehr.
Man hat mich lebendig begraben und unwiderruflich vergessen ...
(Rodtschenko 201 lf, 185)

- schreibt er am 11. August 1943 in sein Tagebuch, als „alle anderen Preisträ
ger“ sind, „und ich stehe da wie ein Idiot“ (19. März 1943, Rodtschenko 201 lf, 
172; „Bce naypeaTbi, a h KaK h^hot“, 1996, 337). Er konnte nicht ahnen, dass er
- posthum - wieder „berühmt“ werden und „einen Namen in Europa haben“ 
würde und dass, langfristig, gerade der „Blickwinkel von unten nach oben oder 
von oben nach unten“ und die Momentaufnahme von epochaler Bedeutung für 
die Entwicklung der Fotografie sein würden.

So hallt in Henri Cartier-Bressons „Instant decisif‘, dem entscheidenden Mo
ment (bzw., wie es in der deutschen Ausgabe heißt: dem „rechten Augenblick“), 
Rodcenkos Momentaufnahme wieder. Cartier-Bresson geht es, wie Rodcenko, 
um die Pressefotografie, um die Reportage, wobei Cartier-Bresson - wie die 
sowjetische Fotografie - den Schritt gemacht hat vom Einzelbild hin zur Foto
serie. „Wir sehen die uns umgebende Welt und bringen sie in einer Art Zeugen
aussage zur Sichtbarkeit“, schreibt er in dem Aufsatz über den „Rechten Au
genblick“, und: „Den ganzen Tag spaziere ich mit angespannten Sinnen, um das 
Leben auf frischer Tat zu greifen“ (zit. nach Stiegler 2006, 310, 309). Zwar geht 
es Cartier-Bresson weniger um die Perspektive und das Neue Sehen als um eine 
fast ins Metaphysische greifende Einordnung der Fotografie in einen „Bedeu
tungszusammenhang“ (Stiegler 2006, 309), auch sind Cartier-Bressons „ent
scheidende Momente“ der Höhepunkt einer gekonnten Inszenierung und nicht



406 Schamma Schahadat

wirklich eine Momentaufnahme im Sinne Rodcenkos. Dennoch sind die Spuren 
der in den 1930er Jahren immer wichtiger werdenden Fotoreportage und der 
Momentaufnahme in Cartier-Bressons praktischen und theoretischen Arbeiten 
durchaus sichtbar.

Zum Abschluss möchte ich noch einmal auf das Verhältnis zwischen Foto
grafie und Evidenz und auch auf die Rolle der Evidenz im kulturpolitischen und 
ästhetischen Kontext der 1920er und 30er Jahren zurück kommen: Rodcenkos 
Entwicklung als Fotograf von der Fotomontage über die unorthodoxen Blick
winkel, die gegen die Zentralperspektive gerichtet sind, hin zu einer sozial be
deutsamen Fotografie, in der er seine Blickwinkel noch immer nicht aufgibt, 
zeigt einerseits - trotz seiner Versuche, sich anzupassen - ein Beharren auf einer 
ästhetischen Position, die die Fotografie als Medium der Evidenz, als „Aktuali
tätsfigur“, begreift und deren zentrale Begriffe (und Verfahren) die Blickwinkel 
und die Momentaufnahme sind. Das Sehen durch die Kamera ist ein neues 
Sehen, das, wie bei den westeuropäischen Fotografen auch, als eine Art Seh
schule begriffen wird, um die Dinge wieder sichtbar zu machen. Wenn diese Art 
des Sehens (und Zeigens) als „Formalismus in der Kunst“ verurteilt wird, dann 
liegt das daran, dass die Ästhetik des Sozialistischen Realismus, „Ästhetik des 
Nicht-Seienden“, wie es bei Boris Groys heißt, nicht das Evidente, sondern das 
Visionäre abbilden will: eine lichte Zukunft.
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Abb. 3: Titelseite der Arbeiter-Illustrierten Zeitung vom September 1931, die 
die Fotoserie „24 Stunden aus dem Leben der Filippovs“ enthielt 
http://www.russpressphoto.ru/gold fond/portfolio/257/402/?fond=394.
Zugriff 30.4.2013

Abb. 4: „Pryzok v vodu“: http://www.livemaster.ru/topic/301149-rodchenko. 
Zugriff 30.4.2013
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Igor’ Smimov

EVIDENZ UND BLINDHEIT

Die ganze künstlerische Kultur des Postsymbolismus, die mit der Frühavant
garde kurz vor dem Ersten Weltkrieg startet und nach dem Zweiten Weltkrieg in 
den 1950er Jahren ihr Ende findet, lässt sich als Versuch einer H y p e r m i - 
m e s i s definieren. Im Unterschied zu traditionellen Nachahmungsverfahren 
erhält die neue Mimesis ihren diachronen Mehrwert dadurch, dass der Beobach
ter die Grenzen des unmittelbar Gesehenen überschreitet, ohne dabei ins An
derssein, in eine parallele übernatürliche Welt zu geraten. Diese neue Mimesis 
hat aber nicht nur individuell variiert, sie hat sich im Laufe der Geschichte des 
Postsymbolismus auch phasenweise verändert.

1

Die Frühavantgarde erhebt einen Anspruch darauf, nichts weniger als das Sein 
ins Auge zu fassen. Diese Einstellung wurde subjektiviert: verschiedene Künste 
des anfänglichen Postsymbolismus (Literatur, Film, bildende Kunst) attribuieren 
eine allumfassende Sehkraft der Person, die eine abgesonderte Position hat.

ln Vladimir Majakovskijs Poem Oblako v stanach (Wolke in Hosen, 1915) 
wird ein poete maudit auserwählt, um mit einem durchdringenden Blick die 
Raumzeit zu bewältigen:

Ich / von den Zeitgenossen verspottet, [...] / sehe, wie er kommt, [...] den 
niemand sieht, / vom Gebirge der Zeit. (Majakowskij 1983, 22)

FI, / ocMeaHHbiß y ceiozmaiiiHero nneMeHH, [...] / BH»y imymero qepe3 
ropbi BpeMeHH, / KOToporo He bh/jht hhkto. (Majakovskij 1955, 185).

In ihrer Reaktion auf die futuristische Poesie hat die formalistische Literatur
theorie die Subjektivierung der Hypermimesis verallgemeinert. Wie Renate 
Lachmann betont hat, ist die normabweichende Sehwahmehmung (ostranenie) 
für Viktor Sklovskij conditio sine qua non der ästhetischen Tätigkeit (Lachmann 
1970),1 die dementsprechend die Dingwelt insgesamt quasi-demiurgisch ver
klärt.

Vgl. weitere Beispiele aus dieser Reihe: Glane 1999, 45 ff.
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Eine ähnliche Aufforderung formuliert die formalistische Filmtheorie. Aber 
in der Technokunst sieht subjektiv nicht der Mensch, sondern die allmächtige 
Maschine. Osip Brik schreibt im Jahre 1926:

Die Aufgabe der Kino- und Photokamera besteht darin, nicht das mensch
liche Auge nachzuahmen, sondern das zu sehen und zu fixieren, was das 
menschliche Auge üblicherweise nicht sieht.

3artana khho- h <j)OToannapaTa He nonpa^caTb nenoBenecKOMy rna3y, a 
BtmeTb h tjiHKCHpoBaTb to, nero rna3 nenoBeKa ofibmHO He bhäht.

In filmischen Narrativen beseitigen exklusiv platzierte Protagonisten alle Seh- 
hindemisse mit Hilfe der Videogeräte: in Jakov Protazanovs Aelita (1924) be
sitzen die Marsianer einen Apparat, der ihnen ermöglicht, das Innere eines kos
mischen Schiffs aus der Feme zu betrachten; Fritz Lang modifiziert dieses 
Motiv in Metropolis (1926), wo der Alleinherrscher der Zukunftsstadt (der paro
dierten Kosmopolis der Stoiker) in seinem Kabinett die Arbeitenden in unter
irdischen Räumen überwacht. Weil das Sein für das frühavantgardistische Ich 
nicht zum Anderssein wird, schildert Marcel L'Herbier in seinem Film L'lri
ll uma ine (1923), wie ein Ingenieur ein Fernsehgerät konstruiert, das die Toten 
zurück ins Leben holt. Zum Abschluss der frühavantgardistischen Paradigma
entfaltung summiert Dziga Vertov die filmische Transparenzmotivik in Gestalt 
des Kameramanns, der im Universum omnipräsent ist. Die Hauptfigur in 
Celovek s kinoapparatom (Der Mann mit der Kamera, 1929) steigt in eine Mine 
herunter, schwingt sich in den Himmel empor, nimmt alle möglichen Stadtwin
kel auf und geht damit auf Reisen durch drei kosmische Regionen, die dem 
schamanischen Weltbild analog sind, aber im Unterschied dazu mit der Gegen
überstellung der jenseitigen und diesseitigen Wirklichkeit nichts zu tun haben.

Der Demiurg verlässt seine Schöpfung und wird zur dahinschwindenden 
Größe bei Kazimir Malevic, dessen Philosophie eine Bekanntschaft des Autors 
mit der Zimzum-Lehre des Kabbalisten Isaak Luria (1534-1572) aufzeigt:

Und so war Gott auf den Gedanken gekommen, die Welt zu erschaffen, 
um sich ein für allemal von ihr zu befreien, frei zu werden, das totale 
Nichts oder die ewige Ruhe als das erhabene, nicht denkende Wesen auf 
sich zu nehmen... (Malevic 2004, 80)

HraK Bor 3anyMan nocTpoHTb Mup, htoöh ocboöoahtbc» HaBcerna ot He- 
ro, CTaTb CBo6o,o,HbiM, npHHATb Ha ce6a nonHoe hhhto hjih BeuHbiü 
noKoii xax He Mbicnamee fionbiue cymecTBo... (Malevic 1995, 246)

2 Brik, O. „Hero He bhäht nia3“, in: CoeemcKoe kuho, 1926, Xe 2. Zit. nach Baljusenic 2004, 
287. Die Übersetzungen der russischen Zitate stammen, wenn nicht anders angegeben, von 
den Hrsg.
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Wenn das Urbild des kreativen Prozesses die Entfernung Gottes von seinem Ob
jekt ist, dann fragt man sich, wie dieser Vorgang abgebildet werden soll. In der 
bildenden Kunst der Frühavantgarde gab es zwei extreme Antworten darauf. Im 
einen Fall positioniert sich der Maler, wie z. B. Malevic oder seine Schüler, im 
Nichts, im göttlichen Ruhezustand und übermittelt dem Rezipienten von diesem 
maximal distanzierten Gesichtspunkt aus seine gegenstandslosen, nicht mehr 
differenzierbaren Visionen. Andererseits kann der Künstler das Ende der 
Schöpfung dadurch veranschaulichen, dass er, anstatt selbst das Neue zu produ
zieren, ein beliebiges Artefakt exponiert. Die Verabsolutierung des subjektiven 
Sehens realisiert sich in diesem Fall durch die willkürliche Auswahl des objet 
trouve. Marcel Duchamps Fountain (1917) ist nicht so sehr eine Frage danach, 
was ein Kunstwerk von seinem Gegenteil trennt, wie Arthur C. Danto gemeint 
hat (Danto 1993, 36f.), sondern vielmehr die Feststellung, dass die abgeschlos
sene Hervorbringung der Welt die vom Realen abgehobene Kunst zunichte 
macht.

Die beiden Darstellungsstrategien waren äußerst ambivalent. Das Sein insge
samt aufzufassen, ohne die Einzeldinge zu betrachten oder diese ästhetisch zu 
bewerten, bedeutete gleichzeitig die Allmacht des Beobachters und seine Ohn
macht. Malevics Suprematismus setzt eine Blindheit des Meisters voraus: die 
imgegenständliche Malerei „betrachtet nicht [...], sondern empfindet nur die 
Welt“ (Malevic 1989, 119). Der suprematistische Darstellungsmodus präsuppo- 
niert daher eine figurative Umkehrung, die im hier-und-jetzt-Gesehenen Blind
flecke hinterlässt: die Bauern, die Malevic Ende der 1920er Jahre serienweise 
darstellt, sind gesichtslos (Abb. 1), was nicht nur die Depersonalisierung des 
modernen Massenmenschen im Sinne von Michail Gersenzon (vgl. Gersenzon 
1994, 37-50), sondern auch eine innere Widersprüchlichkeit der Hypermimesis 
andeutet. Mit der Selbstnegierung des Suprematismus hat Malevic auf die 
Ablehnung des frühavantgardistischen Projekts von außen reagiert. Dieser Para
digma- und Generationswechsel war zur Zeit seines Bauemzyklus voll im Gang.

2

Mitte der 1920er Jahre beginnt eine zweispurige Wandlung vom primären Post
symbolismus zur Avantgarde-2 einerseits und andererseits zur - fürs erste em
bryonalen - totalitären Kultur.

Die stufenweise Erneuerung der avantgardistischen Malerei zeigt sich im 
Westen in der Neuen Sachlichkeit oder im Übergang vom Dadaismus zum Sur
realismus und führt in Sowjetrussland zur Entstehung des „Vereins der Tafel
maler“ („Obscestvo stankovistov“, OST) in Moskau und einer weniger bekann
ten Gruppierung „Kreis der Künstler“ („Krug chudoznikov“) mit Aleksandr Sa-
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mochvalov an der Spitze in Leningrad. Was diese diversen Strömungen zusam
menhält, ist eine Synthese der Subjekt- und objektbezogenen Hypermimesis. Die 
Objektivierung des absoluten Sehens resultiert sich in der Entdeckung der 
Transparenz, die den Gegenständen inhärent ist.3 Zugleich aber offenbart sich 
das Verborgene in der Wirklichkeit nicht von sich aus, sondern weist auf einen 
auktorialen Willen hin, das Unsichtbare zu demonstrieren. Der Künstler muss 
infolgedessen im Sein hier und da sein und deswegen das Blickfeld im Ver
gleich mit kosmischen Visionen der Frühavantgarde verengen.

Ein Paradebeispiel der spätavantgardistischen Darstellungstechnik liefert das 
Gemälde von Aleksandr Dejneka Textilarbeiterinnen (Tekstil’scicy, 1927), wo 
die Spinnmaschine, die im Vordergrund stehen müsste, abwesend ist, so dass die 
Figuren hinter dieser abgeschafften Schranke in voller Größe auftreten (Abb. 2). 
Rene Magritte parodiert in Le Modele Rouge (1935) van Goghs Les Souliers da
durch, dass er die Schuhspitzen in die Zehen verwandelt (Abb. 3). Die materielle 
Widerständlichkeit konnte in den Kunstwerken der 1930er Jahre aber auch we
niger radikal überwunden werden. Die bescheidene sowjetische Pornographie 
geht bei Samochvalov nur so weit, dass er einen weiblichen Körper im herabge
lassenen Sportanzug in einem Akt unter dem Titel Nach dem Geländelauf (Posle 
krossa, 1934) zur Schau stellt (Abb. 4).

Maurice Merleau-Ponty hat die Verschmelzung der Subjekt- und objektbezo
genen Hypermimesis am Ende dieser ästhetischen Entwicklung im Aufsatz 
L’Oeil et TEsprit (1960) folgendermaßen widergespiegelt und zusammenge
fasst:

[...] mein Körper [ist] zugleich sehend und sichtbar [...] das [geschieht] 
mitten aus den Dingen heraus, da, wo ein Sichtbares sich anschickt zu 
sehen, zum Sichtbaren für sich selbst durch das Sehen aller Dinge wird. 
(Merleau-Ponty 1984, 16f.)

Merleau-Pontys These befindet sich im krassen Gegensatz zur Evidenz-Phi
losophie von Ludwig Wittgenstein, die als eine Erscheinung des ursprüng
lichen Postsymbolismus eingeschätzt werden darf. In seinem Tractatus 
(1921) behauptete Wittgenstein: „Das Subjekt gehört nicht zur Welt, sondern 
es ist eine Grenze der Welt“ (§5. 632; Wittgenstein 1963, 90).4

Weil die ontologische Einstellung in den visuellen Künsten der zweiten 
Avantgarde nach wie vor herrscht, soll das wiedergegebene Dasein das Sein 
repräsentieren. Eine der Lösungen dieses Dilemmas bestand darin, inkompatible 
Seinsfragmente in einem Bild frei, d. h. ontisch treu, zu kombinieren. Je kühner 
eine Komposition solcherart zusammengesetzt wurde, desto unwahrscheinlicher

3

4
Zur Kulturgeschichte der Transparenz im 18.-20. Jahrhundert vgl. Jampol’skij 2000. 
Zum Konzept der Evidenz bei Wittgenstein vgl. Kamecke 2009.
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und absurder war die Hypermimesis.5 Pierre Batcheff schaut erstaunt in Louis 
Bunuels Film Un Chien Andalou (1928), wie schwarze Ameisen aus einer 
Wunde an seiner Handfläche herauskriechen. Die Spätavantgarde, die die Zuge
hörigkeit ihres schaffenden Subjekts zum Sein als Selbstverstädlichkeit begreift, 
braucht keine optischen Wundermaschinen, um die Toten in die diesseitige 
Wirklichkeit zu befördern: in Daniil Charms absurdem Drama Elizaveta Bam 
(1927) verhaftet ein Gerichtsvollzieher die Titelheldin, die unter Verdacht steht, 
dass sie ausgerechnet ihn ermordet hat.

Wenn die Realität für das Subjekt negativ beladen ist, scheitert das Sehen. 
Die Evidenz des Unsichtbaren ist reversibel, kann sich unter Umständen in ihr 
Gegenteil, in eine Unsichtbarkeit der Evidenz, umgestalten.6 Das Durchleuchten 
der Gegenstände ist wie auch Malevics Ungegenständlichkeit höchst ambiva
lent. Absentia-in-praesentia kann auf zweierlei Weise interpretiert werden: Ent
weder sieht man in dieser Situation zu viel oder gar nichts. Beides hat Jakov 
Druskin, ein Philosoph, der den Leningrader absurden Dichtem nahe stand, auf 
eine barocke Weise zusammengebracht: „yBHtteB cßoe HeBHnemie, n npo3peji“ 
(Druskin 2004, 71; „Als ich mein Nicht-Sehen sah, erlangte ich das Augenlicht 
wieder“).

Besonders verbreitet sind die Verfahren des Unsichtbarmachen in den ersten 
Tonfilmen, in denen das Hörbare mit dem Anschaulichen erfolgreich konkur
rierte. In John Fords Eastem The Lost Patrol (1934) bringen Schüsse der Ara
ber, die jenseits des Gesichtskreises verborgen bleiben, englische Soldaten in 
der Wüste um. Im Finale des Films erscheint aber der Feind am Horizont und 
wird vernichtet.

Die Niederlage der Visualität ergibt sich nicht nur aus der Unbestimmtheit 
des Daseins, sondern auch aus einem tragischen Irrtum des Ich, wie z. B. in Vla
dimir Nabokovs Otcajanie (Verzweiflung, 1932), wo die Hauptfigur des Romans 
seine Ähnlichkeit mit einem Landstreicher unermesslich überschätzt. Diese, mit 
Renate Lachmanns Worten, „Herstellung [...] des Pseudo-Seins” (Lachmann 
2002, 453) behandelt Nabokovs Werk als Verbrechen eines Schriftstellers, der 
seinen Kunst- und Lebenswettkampf mit einem Maler verliert. Die Spätavant
gardisten sind sich nicht sicher, ob die Verbalisierung der Sachverhalte genü
gend Widerspiegelungskraft besitzt, denn die sprachliche Substituierung des 
Seins kommt nicht ohne eine tropische Opazität aus. Genauso wie Nabokov

5 Rene Daumal (L'asphyxie et l’evidence absurde, 1930) ontologisiert die Absurdität mit dem 
Argument, dass jedes Phänomen sich selbst nicht ganz identisch ist: „...Pexistence de chaque 
chose, de toutes les choses, du monde; la presence de quelque chose qui n’est pas toi-meme, 
Pexistence de personnes et de consciences distinctes de soi, ta propre existence, enfin, 
comme etre individuell et fini, tout cela doit, si tu t’eveilles vraiment, t’apparaltre comme in- 
tolerablement absurde“ (Daumal 1972, 55f.).

6 Zur Dialektik des Darstellbaren und Undarstellbaren in der russischen Avantgarde vgl. Glane 
1999, 114 ff.
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kompromittiert Leonid Dobycin in seinem Roman Gorod N (Die Stadt N, 1935) 
die literarische Textgenerierung. Am Ende des Narrativs erfährt der Leser, dass 
der Text von einem kurzsichtigen Autor geschrieben wurde, der erst nach dem 
Abschluss seiner Darlegung den Sehmangel feststellt. Das defizitäre Sehver
mögen wird im Rahmen dieses Paradigmas auch als Voraussetzung eines Mi- 
nustranszendierens aufgefasst. In Nabokovs Camera obscura (1933) ist ein 
Kunstexperte namens Kretschmar (Krecmar) nicht imstande, die Liaison seiner 
Geliebten mit dem Karikaturisten Horn (Gom) zu bemerken. Das Liebespaar 
treibt das Spiel nach einem Autounfall Kretschmars und seiner Erblindung 
weiter. Die Lage des Blinden assoziiert Nabokov - der Idee von Verzweiflung 
komplementär - mit dem Aufenthalt im Pseudo-Anderssein: Kretschmar erlebt 
die „Verwirrung eines Menschen, der im Grab erwacht ist“ (Nabokov 2000, 
367). Man hat es im Fall von Camera obscura mit einem kollektiven Gut der 
zweiten Avantgarde zu tun. Das Motiv des blinden Liebhabers, den seine Braut 
betrügt und schließlich erschießt, übernimmt Nabokov aus Louis-Ferdinand 
Celines Roman Voyage au bout de la nuit (1932).

3

Die inevidente Evidenz, die für die zweite Avantgarde eine negative Realität 
oder eine fehlerhafte Subjektivität bedeutet, wird von der visuellen Kultur des 
entstehenden Totalitarismus durchaus positiv bewertet. Während die neue Gene
ration der Avantgardisten von der Synthese des Sehenden und Gesehenen aus
geht, annulliert die staatliche Kunst die Geltung der auktorialen Einmischung in 
die Ordnung der Dinge. Damit trennt sich diese Kunst vom Erbe des anfäng
lichen Postsymbolismus kompromissloser als die spätavantgardistische Praxis, 
die die Autonomie des Beobachters zwar beschränkt, doch im mehr oder minder 
reduzierten Zustand bewahrt. Es gab einen Weg von der Avantgarde zur totali
tären Kultur, den viele Künstler, z. B. die meisten ehemaligen Mitglieder des 
„Vereins der Tafelmaler“, im Prozess der sozialen Anpassung und des daraus 
folgenden Identitätsverlustes eingeschlagen haben. Eine Bewegung in die Ge
genrichtung ist unbekannt, weil die totalitäre Kultur ihren Vertretern jede Auto
nomie entzogen hat.

Die totalitäre Evidenz, die die Position ihres Subjekts nicht besetzen lässt, 
schließt in sich notwendigerweise eine Leerstelle, einen nicht augenfälligen Be
standteil ein. Martin Heidegger hat die Vorstellung über ein seinen Grund 
sprengendes Subjekt auf die neuzeitliche Geschichte projiziert. In dem Essay 
Die Zeit des Weltbildes (1938) deklariert er: „Daß die Welt zum Bild wird, ist 
ein und derselbe Vorgang mit dem, daß der Mensch innerhalb des Seienden zum 
Subjectum wird“ (Heidegger 1977, 92).
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Aber weil der moderne Mensch auf allen Zeitabschnitten das Weltganze zu 
ermessen und zu modellieren versucht, wird die Dynamik der Geschichte unbe
rechenbar: „Dies bleibt der unsichtbare Schatten, der um alle Dinge überall ge
worfen wird, wenn der Mensch zum Subjectum geworden ist und die Welt zum 
Bild“ (ebd. 95).

Was für Heidegger den menschlichen Augen abstrakt abhanden kommt, ist 
für sowjetische Architekten eine Konkretheit, der sie in ihrer Baupraxis eine 
Form zu geben anstreben. Dass das Moskauer Teatr Krasnoj Armii (Theater der 
Roten Armee, 1934-1940, entworfen von Karo Alabjan und Vasilij Simbircev) 
im Grundriss einen fünfeckigen Stern darstellt, kann nur ein himmlischer Beo
bachter erkennen7. Die Aufgabe, die normale Sehwahrnehmung zu überwälti
gen, erledigen auch grandiose staatliche Baupläne, etwa Albert Speers Germa
nia mit der Großen Halle im Zentrum der Hauptstadt oder der Palast der 
Sowjets von Boris Iofan u. a. Vielleicht ist es kein Zufall, dass Stalin auf die Re
alisierung des Palast-Projekts nach dem Zweiten Weltkrieg verzichtet hat: so 
konnte das Sichtbare, welches als Entwurf existierte, am konsequentesten zum 
von-niemandem-Gesehenen werden. Eine Unterstützung erhält meine Annahme 
im Hinblick auf die ästhetische Politik des deutschen Totalitarismus. Vor dem 
endgültigen Verbot wurde die „entartete“ Malerei im Münchener Haus der 
Kunst (1937) ausgestellt. Der nazistische Ikonoklasmus hat sich im paradoxalen 
Museum verschwindender Bilder dokumentiert.

Laut Ekaterina Bobrinskaja (2001, 25-28) und Ekaterina Degot‘ (2003, 137- 
149) ist das Inevidente in der bildenden Kunst des Sozrealismus dadurch überall 
präsent, dass diese auf die Reproduktion diverser Traditionen angewiesen ist 
und damit individuelle Anschauungen der Künstler unterdrückt. Nicht nur sti
listisch aber bringt die sozrealistische Malerei das Unsichtbare in die Mimesis 
hinein. In zahlreichen Gemälden wird dieser Prozess thematisiert. Oft zeigen 
sowjetische Künstler, wie u. a. Aleksandr Laktionov im Brief von der Front 
(1947), das Verlesen eines Schriftstücks, was das Bild zum Geheimnis ad oculos 
macht (Abb. 5). Sozrealistische Unsichtbarmachungsverfahren stehen im Kon
trast zu Malevics blinden Flecken. Während Malevic eine referentielle Unvoll
kommenheit veranschaulicht, sind die Referenten in der offiziellen sowjetischen 
Malerei nicht deformiert und trotzdem steckt das dahinter, was nicht zur Ansicht 
kommt. Das Motiv der Abwesenheit-in-Anwesenheit tritt auch in der sozrea- 
listischen Literatur immer wieder auf. In Petr Pavlenkos Roman Scast ’e {Glück, 
1947) erzählt ein ehemaliger Soldat, dass er Stalin an der Stalingrader Front 
„mit eigenen Augen“ gesehen hat. Obwohl die Hauptfigur des Romans, Voro- 
paev, genau weiß, dass es nur eine „Legende“ ist, reagiert er auf die frei erfun
dene Geschichte mit den Worten: „Das glaube ich...“ (Pavlenko 1948, 133) In

Als erster hat V. Z. Papemyj die Eigenartigkeit dieses Gebäudes besprochen: Papemyj 1985, 
230.
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Pavlenkos Drehbuch zum Film Padenie Berlina (Der Fall von Berlin, 1950; 
Regie: Michail Ciaureli) wird die Episode mit einem nicht körperlichen Vorhan
densein wiederholt: eine Lehrerin aus der Provinz schickt sich an, anstatt ihres 
Verlobten Stalins Gespenst zu umarmen (Abb. 6).8

Die stalinistische Filmkunst erarbeitet ihre eigene Fassung kaschierter Bilder, 
die sie in den Hollywood-Werken findet. Nach einer Anweisung aus dem Kreml 
dreht Michail Romm als Antwort auf The Lost Patrol seinen ersten Tonfilm Tri- 
nadcat‘ (Dreizehn, 1937). Die Funktion der bei John Ford unsichtbaren Feinde 
übergibt Romm den Rotarmisten, die einen vertrockneten Brunnen in der Wüste 
gegen Angriffe aufständischer Bauern („basmaci“) schützen. Damit die dursti
gen Angreifer bis zum Eintreffen eines größeren roten Trupps am Ort bleiben, 
tun die Verteidiger so, als ob sie eine Menge Wasser in der Oase gehabt hätten 
und waschen sich mit den letzten Tropfen vor den Augen ihrer Gegner (Abb. 7). 
Romm invertiert die avantgardistische Negativität des Inevidenten in eine Att
rappe, die den Kampf um Wasser, d. h. um eine transparente Substanz, zu ge
winnen ermöglicht. Es ist aber nicht so, dass die totalitäre Visualität nur ein eu
ropäisches Phänomen war. In den Jahren des Zweiten Weltkriegs dreht Zoltan 
Korda in Hollywood ein Re-make des Films Dreizehn (Sahara, 1943), in dem er 
die Waschszene mit allen Details wiederherstellt (Abb. 8). Die Ansteckungs
gefahr gehörte zum Wesen der Weltkultur zur Zeit des Totalitarismus: man sah 
damals mit fremden Augen.
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Abb. 1: Kazimir Malevic „Sloznoe predcuvstvie“
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Abb. 2: Aleksandr Dejneka „Tekstil’scicy“
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Abb. 3: Rene Magritte „Le Modele Rouge“
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Abb. 4: Aleksandr Samochvalov „Posle krossa'
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Abb. 5: Aleksandr Laktionov „Pis’mo s fronta“
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Abb. 6: Wo steckt Stalin? („Padenie Berlina“)

Abb. 7: Michail Romms „Dreizehn'
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Abb. 8 Zoltan Kordas „Sahara'
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Rainer Grübel

EVIDENZ IN DEN DREI MEDIEN DER LITERATUR 
DIE SS IN WORTKUNST, ERZÄHLKUNST UND SCHAUSPIELKUNST

1. Über Sinn und Sinnlichkeit sowie Evidenz, Präsenz und Emergenz

Renate Lachmann, deren Jubiläum dieser Band feiert, hat in ihrem wissenschaft
lichen Oeuvre drei große Themen erarbeitet, die mit der hier zu stellenden Frage 
grundsätzlich Zusammenhängen. Es sind dies die Rhetorik, das Phantastische 
sowie das Verhältnis von Inklusion und Exklusion. Fürs erste Thema steht das 
Buch Die Zerstörung der schönen Rede (Lachmann 1994), fürs zweite die Mo
nographie Erzählte Phantastik (Lachmann 2002) und fürs letzte der Studienzyk
lus über Danilo Kis (Lachmann 2004, 2007 und 2008) sowie der rezente Essay 
„Zwischen Fakt und Artefakt“ (Lachmann 2011).

Die Frage, die uns hier beschäftigt, ist die nach der Relation zwischen Sinn 
und Sinnlichkeit in der Literatur sowie nach der Art und Weise, wie die Medien 
der Literatur dieses Verhältnis austragen. Nicht anders als in vorangehenden Ar
beiten von mir (Grübel 2008) werden Wortkunst, Perspektivkunst und Perfor- 
manzkunst dabei als drei eigenständige Medien der Literatur behandelt.1 Die 
Unterscheidung dieser drei heterogenen Medien dient der Dezentrierung der 
Literatur, die, wenn sie als homogen unterstellt wird, anderen Erscheinungen der 
Kultur als geschlossene Sinnbildungspraxis gegenübertritt. Die Annahme einer 
solchen inklusiven Grundbeziehung führt in die Irre, weil sie die Fähigkeit der 
Literatur, sich der Kultur und das heißt auch: sich selbst gegenüber kraft dif
ferenter Sinnlichkeit unterscheidend, d.h. kritisch zu verhalten, außer Betracht 
lässt.

Wie stehen nun Sinn und Sinnlichkeit mit der Rhetorik, mit dem Phantasti
schen und mit dem Begriffspaar Exklusion - Inklusion in Beziehung? Dass Rhe
torik die Zuhörer von der Richtigkeit einer Sinngebung mit Blick auf die ver
handelte res aus Sicht des Redners überzeugen soll, leuchtet unmittelbar ein. Die 
sinnlichen Erscheinungen werden dabei in der elocutio den Zielen und Zwecken 
der Sinngebung unterworfen. Dies hat Peter Schneck (2011) in seiner Monogra-

Wortkunst konstituiert im Regelfall Lyrik, Perspektivkunst Prosa und Performanzkunst das 
Theaterstück. Hinzu tritt die literarische Zweckkunst, die als Hauptgattung zumeist als 
,Sachtext‘ bezeichnet wird; vgl. Grübel 2013.
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phie Rhetoric and Evidence - Legal Conßict and Literary Representation in 
U. S. American Culture erneut vorgeführt.

Schwieriger steht es mit dem Phantastischen, das der Sinngebung im Rahmen 
des common sense, zumal der Wahrscheinlichkeit, der auf Alltagserfahrung ge
stützten Erwartung widerrät. Hier sprengt das durch Texte vermittelte Sinnliche 
der Erfahrung den Rahmen gewohnter Semantiken der Sinngebung. Die logi
schen Relationen von Exklusion und Inklusion schließlich stellen alternative 
Möglichkeiten bereit, entweder von gegebener Erfahrung auf (noch) nicht gege
bene und von gegebenem Sinn auf (noch) nicht gegebenen zu schließen oder 
aber gegenläufig sinnliche Erfahrung als Ausschließungsgrund andersartiger 
Erfahrung zu nutzen, alternative, auch negative Sinngebung auszuspielen gegen 
vermeintlich gesicherten Sinn.

Der „Clou“ besteht darin, dass Bachtin zufolge die Position des Autors die 
der Figuren inkludiert, während der Figurenstandpunkt den des Autors aus
schließt. Gerade dies ist der Sinn der bekannten Bachtinschen „Außerhalbbe
findlichkeit“ (vnenachodimost ’) und des weniger geläufigen „Überschusses“ (iz- 
bytok) der Außenposition. Mit ihr hängt auch die zaocnost’ zusammen, die Teil
nahme ohne eigenen Ein-Blick, ohne eigenen Zugang durch die Sinne.

Dieser Beitrag soll zeigen, dass die drei Medien der Literatur, Sprachkunst, 
Erzählkunst und Schauspielkunst, die Möglichkeiten von Inklusion und Exklu
sion mit Blick auf das Operieren mit Sinn und Sinnlichkeit unterschiedlich, ge
nauer: komplementär handhaben und die Relation von Sinn und Sinnlichkeit 
prinzipiell heterogen und heterovalent entwerfen. Der diesem Band den Titel 
gebende Begriff der Evidenz wurde bislang durch das Einfuhren der Opposition 
von Sinn und Sinnlichkeit umgangen. Dies geschah, um jene prekäre Nähe zur 
Visualität zu meiden, die dem Ausdruck „Evidenz“ durch seine Herkunft vom 
lateinischen Verb videre eignet. Gerade in Zeiten der Dominanz des Visuellen 
ist es entscheidend, die Vielfalt der sinnlichen Wahrnehmungen gegen ihre 
Reduktion auf die Optik zu verteidigen. Gemeint ist hier der viel weitere Hori
zont aller Sinne: etwas Okkultes durch einen oder mehrere der vier anderen 
Sinne (Gehör, Tast-, Geruchs-, Geschmacks-, und/oder Gesichtssinn) sinnfällig 
zu machen. Dieses Sinnfällig-Machen leisten die drei oben genannten Medien 
der Literatur auf je eigene Weise.

Die Sinnlichkeit der Literatur war vor dem Eintritt der Kultur in die Schrift
lichkeit gebunden ans Gehör. Dies ist offensichtlich, wenn wir uns vorstellen, 
beim Vortrag von Gedicht oder Erzählung fielen beim Publikum Gehör oder Ge
sichtssinn aus. Das erste macht es unmöglich, dem Sinn des Vortrags zu folgen. 
Beim Schauspiel ist die Lage komplexer, weil das Theater Hören und Sehen als 
Fähigkeiten vielfältig ineinander verschränkt und auch gegeneinander ausspielt.

Dass wir es bei der Wortkunst bis in unsere Tage durch den Klang des Reims 
und den Zeitsinn des Rhythmus zumindest potentiell mit auditiver Kommuni-
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kation zu tun haben, dürfte, wenn der Calembour erlaubt ist, evident sein. Ein 
weiterer Unterschied ist allemal beim Nachdenken über die Schauspielkunst un
entbehrlich: die Kluft zwischen Präsenz und Emergenz. Emergenz ist Präsenz, 
die Menschen, deren Sinnesorgane nicht beeinträchtigt sind, sinnlich wahrnehm
bar wird.2 Ultraschall und Infrarot sind akustisch respektive visuell präsent, aber 
auch hör- und sehfahigen Menschen nicht emergent. Bei der Aufführung von 
Shakespeares Hamlet ist die Titelfigur auf der Bühne präsent, aber nie emergent: 
Sie ist nicht unmittelbar sinnlich erfahrbar. Zu hören und zu sehen ist der Schau
spieler oder heutzutage bisweilen auch die Schauspielerin, die Hamlet mimen.

Ein rezentes Beispiel aus der deutschen Kultur möge die Relevanz des hier 
Verhandelten belegen. Postmoderne Dekonstruktivisten behaupten gern die 
Konstruiertheit aller Tatsachenfeststellungen. Alles als wahrgenommen Behaup
tete sei erfunden, nichts tatsächlich beobachtet. Dass Evidenz in der Gegen
wartskultur jedoch durchaus entscheidend sein kann, zeigt der Fall des Journa
listen Rene Pfister, dem der Henri-Nannen-Preis aberkannt wurde.3 Der Spiegel- 
Redakteur hatte, dies der Vorwurf, in den ersten drei Absätzen seines preisge
krönten Textes „Am Stellpult“ die Modelleisenbahn in Seehofers Ferienhaus 
geschildert, ohne sie mit eigenen Augen gesehen zu haben. Dass Pfister, der den 
bayrischen Ministerpräsidenten oft interviewte, von der Märklin-Bahn aus des
sen Munde gehört hatte, zählte nicht, es fehle, so die Rüge, jene Erfahrung de 
visu, die nach dem visual turn in der Tat zum Inbegriff aller Sinneswahmeh- 
mung aufzusteigen droht und oft genug alle andere sinnliche Apperzeption über
lagert. Das Argument, der Sprecher des Textes behaupte gar nicht, der Journalist 
habe die Spielbahn selbst gesehen, verschlug bei seinen Kritikern nicht. Auch 
das weite Feld der visuellen Täuschungen, das allen Augenschein fraglich 
macht, kann den Glauben in die Beweiskraft des Gesehenen offenkundig nicht 
erschüttern. Es waren stumme Video-Bilder, die den Ökonomen Daniel Strauss- 
Kahn nach Überzeugung der Staatsanwaltschaft in der New Yorker Edelherber
ge Sofitel überfuhrt haben, wenngleich auf ihnen durchaus auch ein Kahn- 
Double zu sehen sein könnte.

Als ich im Jahr 2006 meinen Beitrag für eine Konferenz mit Historikern über 
die Gattung Biographie erarbeitete (Grübel 2009), wurde gerade die Mitglied
schaft von Günter Grass in der Waffen-SS ruchbar. Sein Fall war Beispiel für 
das erstaunliche Verhältnis von Wahrheit und Lüge mit Blick auf das Mitteilen 
seiner eigenen Lebensschrift. Während landläufiger Überzeugung gemäß - Pla
ton ist dafür nur ein berühmtes Beispiel - die Dichter lügen und alle anderen die 
Wahrheit sagen, hatte Grass als „anderer“ gelogen und war erst als Autor der 
eigenen Lebensschrift mit der Wahrheit herausgerückt. Hier spielt das komplexe 
Verhältnis von Fiktion und Fakt im autobiographischen Erzählen die entschei-

2 Vgl. zum Begriff „Emergenz“ und seiner Abgrenzung von „Evidenz“ Grübel 2013a.
3 Schirrmacher 2001; Wolfers 2001 spricht von der „Technik der szenischen Rekonstruktion“.
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dende Rolle. Wir haben uns seiner noch einmal anzunehmen, wenn wir von der 
Erzählkunst handeln.

Nun war freilich ,die Katze aus dem Sack1, oder doch eher ,der Teufel aus 
der Flasche1, und nicht wieder hinein zu bekommen: die SS. Die Arbeiten von 
Renate Lachmann über Danilo Kis ermutigen, im vorliegenden Zusammenhang 
ein so schreckliches Thema zum Gegenstand dieses Beitrags zu wählen. Die Su
che nach dem Sujet der SS in europäischen Literaturen führt zu Ergebnissen in 
der Prosa, so bei Vasilij Grossman in der russischen, bei Jonathan Littell in der 
französischen und David Albahari in der serbischen Literatur, einige Male auch 
im Drama, etwa beim Deutschen Rolf Hochhuth und beim Russen Vladimir 
Sorokin, nie aber in der Lyrik. Weder das lyrische Gesamtwerk von Paul Celan, 
das die Zeit des Nationalsozialismus so vielfältig zum Referenzgegenstand hat 
und in der berühmten „Todesfuge“ unübersehbar auch die sogenannte „Schutz
staffel“ meint, die sich hinter dem Kürzel „SS“ verbirgt, noch die lyrischen 
Texte von Ingeborg Bachmann und Gottfried Benn, von Boris Pasternak, Gen
nadij Ajgi oder Wislawa Szymborska nennen auch nur ein einziges Mal das 
Kompositum oder seine Abkürzung, die es in der Kommunikation der Zeitge
nossen wie der Nachfahren zumeist vertritt.4

Hier ist eine Hypothese zur Erklärung dieser bemerkenswerten thematischen 
Ellipse in der europäischen Lyrik der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts am 
Platz. Zunächst war der Zweck der genannten Institution ja das Vernichten, und 
damit das genaue Gegenteil von jenem Schutz, den der Name verspricht. Dabei 
emergiert im genuin lyrischen Sprechen das Besprochene und tritt als Wirkkraft, 
als energeia, in Erscheinung. Um uns die teuflische Institution vom Leibe zu 
halten, gilt es offenkundig, sie in der Sprachwelt des Lyrischen nicht beim Na
men zu nennen. Dies betrifft auch eine Besonderheit der visuellen Präsentation 
des Kürzels „SS“: Die der Runenschrift angenäherte Zeichengestalt der Doppel
buchstaben „SS“ trug im vermeintlich tausendjährigen Reich1 die rassistische 
Berufung aufs sich überlegen wähnende Germanische in ihrer Graphik visuell 
aus. So evoziert die Buchstabenfolge der Initialen „SS“, emergiert in nichtepi- 
sierter Lyrik, auch jenen menschenverachtenden nationalsozialistischen Rassen- 
Mythos, an dem Himmler und Heydrich jahrelang zielstrebig gearbeitet haben. 
Die Graphenfolge „SS“ liegt in jenem prekären Evidenzbereich deklarativer 
Zeichen, dem das nur allzu legitime, bis auf den heutigen Tag geltende Verbot 
geschuldet ist, das Hakenkreuz zu zeigen. Conditio sine qua non dafür ist Evi
denz, die Emergenz der Sache im Zeichen.

Übrigens, und diese Anmerkung ist im Zusammenhang des Themas unver
zichtbar, bildet der Holocaust einen Gegenstand, an dem die Begrenztheit des

Auch Kagans (2011) Band „Mir träumt jetzt von Auschwitz unentwegt... ", Gedichte russi
scher Juden aus finsterer Zeit mit Texten von Josif Brodskij, Boris Sluckij, Il’ja Erenburg, 
Aleksandr GaliC, David Samojlov, Semen Lipkin, Jurij Kaplan u. a. enthält das Kürzel nicht.
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Wirklichkeitsentwurfs von Postmodeme und Dekonstruktivismus besonders 
krass zutage tritt. Wenn es richtig wäre, dass es keine belastbare Beziehung zwi
schen Signifikanten und Signifikaten, genauer: zwischen Zeichenträgem und 
Referenten gibt, weil eine jede solche Beziehung stets unter dem Vorbehalt der 
Irreführung steht, gäbe es keinen Grund, die Leugner des deutschen Genozids an 
den Juden zur Rede und vor Gericht zu stellen. Der Satz „Der deutsche Massen
mord an den Juden ist nicht geschehen“ wäre dann ebenso wahr und unwahr wie 
der Satz „Der deutsche Massenmord an den Juden ist geschehen.“

So behaupten Carlo Mattogno und Jürgen Graf in dem 2002 in Großbritan
nien in deutscher Sprache erschienenen Buch Treblinka. Vernichtungslager oder 
Durchgangslager?, es gebe keine evidenten Zeugnisse der Vernichtung von 
Juden an diesem Ort. Dabei schränken sie Evidenz absichtsvoll ein auf visuelle 
Belege. Dass dem nicht so ist, wenn wir einen weiteren Begriff von Evidenz 
handhaben, belegen Aussagen von Überlebenden und polnischen Zeugen, der 
Auschwitz-Prozess sowie historische Untersuchungen - sowie im Umkehr
schluss gerade auch die millionenfache Selbstfreisprechung „Davon habe ich 
nichts gewusst“. Hätte es Auschwitz, Treblinka und andere Orte des Holocaust 
nicht gegeben, wäre da gar nichts gewesen, was man nicht hätte gewusst haben 
wollen.

2. Evidenzen in der Literatur

2.1 „Na jazyke ljubvi, vidimo“ - „In der Sprache der Liebe, offensichtlich“: 
Evidenz der Rede in der Wortkunst

„Das perennierende Leiden hat so viel Recht auf Ausdruck wie 
der Gemarterte zu brüllen, darum mag falsch gewesen sein, 
nach Auschwitz ließe kein Gedicht mehr sich schreiben. Nicht 
falsch aber ist die minder kulturelle Frage, ob nach Auschwitz 
noch sich leben lasse.“ (Theodor W. Adorno 1966, 355)

ln der ursprünglich magisch-poietischen Sprache der Wortkunst evoziert das 
emergente Zeichen das vom Zeichenträger Gemeinte durch zeugende Rede. Es 
gab dabei zunächst keinerlei Unterschied zwischen Zeichenträger und Zeichen
objekt. Und schon gar keine Kluft bestand, wenn wir zu Peirces Terminologie 
greifen, zwischen Zeichenobjekt und Interpretant. Oder, in der geläufigeren Ter
minologie der Gegenwartssemiotik gesprochen: Signifikant, Referent und Be
deutung waren kongment. In der Poesie offenbarte sich der Kosmos selbst. Mit 
der Entstehung der standpunktabhängigen Rede der Prosa kam durch die Stel
lung auch die Herstellung in die Literatur und so auch in die Lyrik.

Es finden sich, wie gesagt, in der jüngeren europäischen Literatur zwar viele 
literarische Prosatexte, die gerade die SS zum Thema wählen und sie auch beim
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Namen nennen. Für die Lyrik kann hier indes kein einziges Gedicht angeführt 
werden,5 sondern nur eines, das statt der SS ihre Schwesterorganisation, die Ge
stapo, und damit den mit Grund gleichfalls berüchtigten Geheimdienst Nazi- 
Deutschlands zum Sujet hat. Dieses Gedicht ist in der für den russischen Kon- 
zeptualisten Dmitrij Prigov (1998, 69) charakteristischen Weise halbironisch 
gebrochen:

OflHa CTapyuicMKa jpyryto 
JlacKaeT b ManeHbKOM Katj)e:
Tbi noMHHuib jih, KaK Mbi jieacajin 
Ha <t>pH/rpHxmTpacce b ahh BOÜHbi

BbiJia Tbi pyccKaa mnnoHKa 
A a recTanoBKOÜ 6buta 
Ho mm noßepx Hneonornn 
/Ipyr apyra Tax jiioöhjih mm! -

M B COOTBeTCTBHH C H.TC'OJIOrHC’H
- cKaaceM mm

06ypeBaeMbi H;reojiorneii -
CKa>KeM Mbi -

A TaioKe - CKa>KeM mm - b 
3KCTa3e HexoeM mteojtorHHecKOM -

focnoan, o hcm roBopai. Boace moh

Ha KaxoM asbiKe roßopar! - 
Ha a3MKe jiio6bh, biwimo.

Liebkost die Greisin eine andre 
In einer kleinen Gastwirtschaft: 
„Erinnerst Du Dich, wie wir lagen 
Zur Kriegszeit in der

Friedrichstraße,
Du warst die russische Spionin 
Und ich war die Gestapo-Frau 
Doch oberhalb der Ideologien 
Einander liebten wir so sehr!“

„Und in Entsprechung zu der 
Ideologie“,

sagen wir
„Bestürmt von einer solchen 

Ideologie“, sagen wir 
„Und auch“, wir sagen, „in Ekstase, 

einer ideologischen“

„Oh Herr, worüber sprechen sie, 
mein Gott

In welcher Sprache sprechen sie!“
In Liebessprache, offenbar.

Der Ausdruck gestapovka, zu dem Prigov hier greift, ist abgeleitet vom Masku
linum gestapovec für den Gestapo-Mann, dem Ausdruck für den Mitarbeiter der 
Deutschen Geheimen Staatspolizei; das Wort „Gestapo“ bildet die Folge der 
ersten Silben der drei Komponenten des Kompositums.6

Das Wort gestapovka ist im Russischen zunächst Fremdwort, das morpholo
gisch überdies dem Ausdruck zidovka (Jüdin) analog gebildet ist. Bei der Gesta
po beschäftigte Frauen haben, wie Forschungen erwiesen (Kohlhaas 2008), an

5 Eine Ausnahme bilden Erich Frieds (1993, 234, 494) prononciert zeitgeschichtliche Gedichte 
„Die Geschulten“ („So geht es von der SS / bis zu den Contras / und von Vietnam / bis zu 
den Todesschwadronen [...]“) und „Ein Jude an die zionistischen Kämpfer“ von 1988. Sie 
sind indes mehr der politischen Gegenwart als den Schrecken der Vergangenheit gewidmet.

6 Das Kompositum gestapovka-sadistka zeigt, dass der Ausdruck in der russischen Umgangs
sprache eine andere Bedeutung hat, eine freilich, in der die Grundbedeutung der Unter
drückung nur umso jäher hervortritt. So im russischen Pop-Song von A-WIND resp. A. 
Stockaja, der gestapovka-sadistka heißt und im Internet unter dem provokativ ambivalenten 
Label ,joke mix“ kursiert.
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der Organisation und Verwaltung des Geheimdienstes mitgewirkt und waren zu
ständig für die körperliche Durchsuchung gerade von Jüdinnen und deren Ge
päck. Auffällig ist, dass die weibliche Form „Gestapo-Frau“ im Deutschen weit 
weniger gebräuchlich ist als das russische Äquivalent gestapovka1. Im Internet 
verhält sich die Zahl ihrer Belege eins zu Tausend.* * * * 8

Das Wort gestapovka macht in Prigovs Gedicht die Gestapo-Angehörige 
durch den Namen ihres Amtes bei der Lektüre graphisch und beim Vortrag 
akustisch sinnfällig. Die Besonderheit der Verwendung des Ausdrucks liegt 
hierbei darin, dass er in der ersten Person auftritt, sich die Sprecherin des Textes 
also selbst der Mitgliedschaft in dieser verbrecherischen Institution bezichtigt. 
Sie tut dies freilich in einem Monolog gegenüber einem Du, das sie als ehe
malige „russische Spionin“ anspricht, ehe sie sich selbst „Gestapo-Frau“ nennt. 
Damit sind zwei Personen zur Sprache gebracht, die ihrem Auftrag nach Fein
dinnen waren.

Die akustische respektive graphische Evidenz des Ausdrucks gestapovka 
erübrigt im Kontext poetischer Sprachverwendung die Frage, ob es Frauen in 
dieser Institution gab, durch Sinnfalligkeit. Der Doppelvers, in dem die beiden 
Tätigkeitsbezeichnungen auftreten: „Buna tm pyccKan inratoHKa /Ah recTa- 
noBKoft Ohijia“ macht im Chiasmus einerseits den Unterschied zwischen russi
schem Spioninnen-Dasein und der Mitarbeit in der deutschen Gestapo evident, 
bringt zugleich aber kraft poetischer Äquivalenz deren funktionale Gleichwer
tigkeit zu Gehör und/oder stellt sie zur Schau. Der prädikative Instrumental ge- 
stapovkoj verweist auf die kürzere Dauer des Gestapo-Frau-Seins, das ja spätes
tens im Jahr 1945 endete, während der prädikative Nominativ spionka die län
gere Tätigkeit der Spionin bezeichnet. Die Verse fünf und sechs beantworten so 
die Frage nach der Vergleichbarkeit der Institutionen, indem sie Äquivalenz als 
Voraussetzung für das Erfassen von Differenz emergieren.

Dieses Gedicht Prigovs ist wie fast alle seine poetischen Texte von der Prosa 
affiziert. Das zeigt die zweite Gedichthälfte: Die neunte Gedichtzeile markiert 
die bekennende Äußerung der Sprecherin der vorangehenden Verse als Rollen
text. Das Gedicht wäre ein ganz anderes, endete es nach dem achten Vers. Lite
raturdidaktisch ist das zu zeigen, druckt man die Verse eins bis acht auf einer 
eigenen Seite und die folgenden Verse auf der folgenden ab. Das übergeordnete 
lyrische Ich, das im Plural als Kollektivum hervortritt, profiliert die Äußerung 
der Eingangssprecherin als Zitat fremder Rede. Es stellt die Liebe der exponier
ten Institutionen von feindlichen Lagern angehörenden Frauen ins Verhältnis zu

Das Internet zeigt für den Ausdruck „Gestapo-Frau“ (Gestapofrau) nur etwa 25 Einträge,
während gestapovka 20.000fach gelistet wird (21.5.2011). Bemerkenswert ist, dass sowohl
die Kürzel „SS“ und „Gestapo“ als auch die Langformen „Schutzstaffel und „Geheime
Staatspolizei“ Feminina sind.

8 Stand 20.6.2011.
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den zugehörigen Ideologien, der des Nationalsozialismus Hitlers und der des 
Realen Sozialismus Stalins. Obgleich oder just weil Homosexualität wie in der 
Sowjetunion so auch in Hitlerdeutschland verpönt war und in Institutionen wie 
russischem und deutschem Geheimdienst offiziell nicht geduldet wurde,9 kenn
zeichnet das lyrische Ich die Frauen als „bestürmt“, „gepackt“ von ihrer jewei
ligen Ideologie. Die bestimmte sie, sich dem Klassen- respektive Rassengegner 
mit Unnachgiebigkeit zu widmen. Und sie stigmatisiert deren Liebe zur „ideolo
gischen Exstase“: „Ekstasis“ (griech. GKaiaaiq) ist das Heraustreten, hier das 
Abwerfen der Fesseln der jeweiligen Ideologie unter dem Wahr-Zeichen der 
Liebe.

Nachzutragen ist eine Querverbindung zwischen der Institution SS und der 
deutschen Lyrik, die eine Evidenz besonderer Art ins Spiel bringt. Sie gehört 
indes eher der latenten als der manifesten Intertextualität von Prigovs Gedicht 
an. Es ist dies das als Lied der Waffen-SS bekannte Gedicht „Wenn alle untreu 
werden, so bleiben wir doch treu“. Grass führt es an als „Schwurlied der Waf
fen-SS“; ursprünglich ist es ein patriotischer deutschnationaler, gegen Napoleon 
Bonaparte gerichteter Text von 1814 aus der Feder des poeta minoris Max von 
Schenkendorf. Der hatte 1805 jenes 962 von Otto I. gegründete Sacrum Roma- 
num Imperium aufgelöst, dessen Wiederkehr nunmehr das Napoleon-Lied be
schwört:

Wenn alle untreu werden, so bleiben wir doch treu,
Daß immer noch auf Erden für euch ein Fähnlein sei.
Gefährten unsrer Jugend, ihr Bilder beßrer Zeit,
Die uns zu Männertugend und Liebestod geweiht.

Nur indem die beiden Frauen, den hier evozierten Motiven „Männertugend“ und 
„Liebestod“ entgegentretend, ihren Ideologien in Ekstase untreu wurden, konn
ten sie sich treu werden und - überleben. Der letzte Vers des Gedichtes kenn
zeichnet die emergente Rede der Gestapofrau und die gleichfalls präsente aber 
nicht emergente, da nur implizierte Rede der russischen Spionin (mit einem 
möglichen Verweis auf Roland Barthes’ (1977) Fragments d’un discours amou- 
reux) als „Sprache der Liebe“ (jazyk ljubvi). Dass Liebessprache in diesem Text 
der Wortkunst, wie das Schlusswort des Textes mitteilt, vidimo, d.h. „evident“ 
ist, bedeutet: Die Rede der Wortkunst macht den Sinn des Gedichts sinnfällig. 
Dies geschieht oft graphisch in Dmitrij Prigovs Figurengedichten.

Wortkunst kann kraft Gegen-Evidenz das Wirkliche auch unwirklich ma
chen. So widerruft der Eingangsvers von Celans (1983, 398) Gedicht „Und 
Kraft und Schmerz“ die Schein-Evidenz des nationalsozialistischen Slogans

9 Schon im Sommer 1934 hatte Himmler das Gestapo-Sonderdezemat III So gegründet, des
sen Aufgabe bis zum Kriegsende die Bekämpfung der Homosexualität war. Vgl. zur Ent
wicklung dieser Instanz Grau 2011, 104f.
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„Kraft durch Freude“; in der Tat ging Kraft in jener Gesellschaft nicht mit Lust, 
sondern mit Schmerz einher. Und der Ausdruck „Schwarze Milch“ seiner kano
nischen „Todesfuge“ bringt gerade durch Widerruf der Evidenz im Oxymoron 
das Gebrochene jener ,Verkehrten Welt1 zu .unmöglicher1 Anschauung. Evi
denz gewinnt so gerade kraft ihrer Negation besondere Kraft.

Hier ist mit Blick auf die Feststellung, es gebe keine relevante Lyrik, in der 
die SS präsent sei, eine Einschränkung angebracht. In den 1950er Jahren er
schienen die Gedichte eines gewissen George Forestier. Der Elsässer und frei
willige Angehörige der Waffen-SS soll später als Fremdenlegionär in Indochina 
verschollen sein. Seine Gedichte wurden posthum veröffentlicht und sogar von 
Stefan Andres, Gottfried Benn und Karl Krolow gelobt. Dann stellte sich heraus, 
dass Verfasser dieser Gedichte der Lektor Karl Emerich Krämer war. Der hatte 
den Dichter George Forestier erfunden, scheint aber auch seinerseits Angehö
riger der Waffen-SS gewesen zu sein.10 Durch diese Fiktion gerät die poetische 
Rede des ehemaligen SS-Mannes, der an den Kämpfen um Vjazma, Voronez 
und Orel teilgenommen haben sollte, in den Dunstkreis der Prosa: Die Gedicht
rede ist in Texten wie „Das Karussell des Todes“ und „Vor Wjasma“ (Forestier 
1953, 35, 38) in Wahrheit ja Zitat, das einer erfundenen Autorgestalt in den 
Mund gelegt wird. Dieses fingierte lyrische Ich ruft in „Die Kathedrale von 
Smolensk“ bezeichnenderweise zwar den „Rotarmisten“ auf, der „Sonnenblu- 
menkeme / Der Madonna vor die Füße“ „spuckt“ (Forestier 1953, 34), nicht 
aber den deutschen Landser und schon gar nicht den SS-Mann, der massenhaft 
jüdische Männer, Frauen und Kinder ermordet. Es ist somit ein Prosatext zu 
rekonstruieren, den Karl Emerich Krämer geschaffen hat und in dem er dem fik
tiven Dichter George Forestier das Wort gibt.11

Doch sogar diesem prosaisierten Wort ist das Aussprechen des Ausdrucks 
„Schutzstaffel“ ebenso versagt wie das der Kürzel „SS“. Der Wortlaut dieser 
Gedichte ist in Bachtins Terminologie einer fiktiven Figur zugesprochene frem
de Rede, unter der die beschämenden Taten des Verfassers und seiner Kamera
den1 verborgen sind. Damit haben wir den Bereich der wortkünstlerischen Lyrik 
bereits verlassen und sind bei Evidenz und Devidenz der Perspektivkunst in der 
Prosa angelangt. Sie hat gemäß der Perspektivkunst ihre Ausprägungen in 
temporaler und lokaler, personaler und sprachlicher Fokussierung.

10 Vgl. Hufnagel 1981.
11 Rutschky (2011, 967) hat den Erfinder George Forestiers jüngst einen „Piraten“ genannt. Nur 

hat der in seiner poetischen Rede mehr Eigenes verborgen als Fremdes erworben. Die Aus
drücke .Fälscher* und .Mystifikator* scheinen daher die künstlerischen Machenschaften Fo
restiers besser zu treffen. Es geht freilich vor allem um verdeckende Mystifikation, da in und 
mit dieser Lyrik die Verbrechen der Waffen-SS unter dem Mantel gefühliger Schein
erinnerung verborgen wurden. Statt einer Deck-Erinnerung lanciert Kramer eine Verdeck- 
Erinnerung, mit der die Frage nach Schuld von vornherein abgewiesen wird. Vgl. dagegen 
zur phantastischen Mystifikation in Nabokovs Otcajanie Lachmann 2002, 436-455.
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2.2. Vot oni - „Siehe, da sind sie“. Sinnlichkeit der Perspektivierung in 
der Prosa und der verwehrte SS-Biss in die Nase

Bchkhh, kto OTBepHeTCH, kto 3aKpoeT rna3a h npon/ieT 
mhmo, ocKop6aaeT naMSTb noraßumx.
(Vasilij Grossman, Treblinskij ad, 2010, 257)

Ein jeder, der sich abwendet, der die Augen verschließt 
und vorbeigeht, verletzt das Andenken der Toten.
(Vasilij Grossman, „Die Hölle von Treblinka“)

ln seinem Bericht „Die Hölle von Treblinka“ („Treblinskij ad“) hat der russische 
Schriftsteller Vasilij Grossman aufgrund von Zeugenberichten eine Prosa-Skizze 
geschaffen, die mit der russischen Wendung Vot oni („da sind sie“), die unmit
telbare Präsenz der aus dem Abgrund des Vernichtungslagers auftauchenden, 
von den Deutschen vergrabenen Beweisstücke suggeriert:

3eMJia H3BepraeT H3 ce6a npoßjicHHbie kocth, 3y6bi, Betritt, 6yMarn, - otra 
He xouer xpaHHTb raÜHbi. / H bciuh ne3yT H3 jionHyBiiieii 3eMJiH, H3 He3a- 
>KHBatourHX paH ee. Born onu - nonyHCTneBiriHe copouKH yÖHTbix, 6ptOKH, 
xycjtJiH, no'sejreHCBiiiHe nopTCHrapbi [...]. .4 dajibiue H3 6e3flOHHoü Bcny- 
ueHHofi 3eMJiH, tohho HbH-TO pyKa BbiTajiKHBaeT Ha CBeT 3axopoHeHHoe 
HeMiraMH, buxo/wt Ha noßepxHocTb nojiyHCTjieBuiHe cobctckhc nacnop- 
Ta, 3anncHbie khhvkkh Ha öonrapcicoM nibiKC, (j)oxorpa(j)HH neien H3 
BapmaBbi h BeHbi, aeTCKHe, nncaHHbie KapaKyjutMH nncbMa, KHntKetKa 
cthxob, HanttcaHnaa Ha »ejiTOM jihctohkc MOJiHTBa, nponyicroBbie xap- 
tohkh H3 FepMaHHH... (CeHT5t6pb 1944 r.) (Grossman 2010, 265).

Die Erde stößt aus sich Knochensplitter, Zähne, Kleidung, Papier hervor, - 
sie will die Geheimnisse nicht bewahren. / Und die Dinge kriechen aus der 
zerborstenen Erde, aus ihren nicht verheilenden Wunden hervor. Da sind 
sie - halbverweste Hemden der Ermordeten, Hosen, Schuhe, von grüner 
Patina bedeckte Zigarettenetuis [...]. Und weiter stößt jemandes unsicht
bare Hand aus der abgründigen aufgeblähten Erde die von Deutschen ver
grabenen Dinge an die Oberfläche - halbverweste sowjetische Pässe, No
tizbücher in bulgarischer Sprache, Kinderphotos aus Warschau und Wien, 
von Kinderhand gekrakelte Briefe, einen Gedichtband, ein auf gelbes 
Papier geschriebenes Gebet, Lebensmittelkarten aus Deutschland. [...] 
(September 1944)12

Die russische Interjektion vot steht Vasmer zufolge in Sprachverwandtschaft mit 
etot und tot sowie sprachhistorisch mit dem lateinischen Ecce. Sie bildet die 
Aufforderung, die Sinne auf einen bestimmten Ort zu richten, z.B. hinzuschau
en, um das sinnlich Wahrnehmbare aufzunehmen, etwa das Sichtbare zu er
blicken. So pointiert das Vot in Grossmans Skizze die Räumlichkeit der Erzähl-

12 Die Übersetzung von H. Ettinger (in Beevor 2007, 376) ist hier revidiert.
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Perspektive, da der Gesichtskreis, in dem etwas gesehen werden kann, stets 
einen Standpunkt voraussetzt, von dem aus gesehen wird.

Die Erde, die hier in Übereinstimmung mit dem ostslavischen Muttermythos 
und der geobiologischen Theorie Vernadskijs als lebender Organismus auftritt 
(Grossman war Naturwissenschaftler), speit die von den Deutschen zum Ver
decken der von der SS zuvor begangenen Verbrechen in sie vergrabenen Be
weisstücke aus. Aus dem Dunkel des Verborgenen treten in Verdoppelung der 
signifikativen Prosa-Evidenz ans Licht fiktionaler sinnlicher Wahrnehmung 
nicht die Ermordeten selbst, sondern Zeugnisse ihres vergangenen Lebens. Der 
wiederholte Ausdruck a dal'se („Und weiter“) dehnt in chronotopischer Syn- 
krise die Perspektive räumlich und zeitlich auf das dingliche Inventar jüdischen 
Lebens, das der Erzähler als Beweismittel der deutschen Untaten narrativ-zei- 
chenhaft in der fiktionalen Welt zur Erscheinung bringt. Es ist nota bene semio- 
tische Evidenz, in der die Wörter als Zeichen kraft räumlichem, zeitlichem, 
personalem und sprachlichem Fokus die Dinge repräsentieren oder eben gerade 
auch nicht vergegenwärtigen.

Den Ausdruck „SS“ verwendet Grossman in kyrillischer Form in diesem 
Text nicht weniger als 30 mal, einmal übrigens auch in der Verknüpfung mit der 
Kopula: „recTano u CC“ (Gestapo und SS) und wiederholt im russischen Äqui
valent „Penxccjnopep CC TnMMJiep“ für: „Reichsführer SS Flimmler“ in perso
nalem Fokus, der im Ausdruck „Führer“ zugleich die Nähe Hitlers zum Holo
caust präsentiert, zumal Himmlers Besuch in Treblinka geschildert wird. Hier 
entsteht kraft personaler Perspektive Schrecken, insofern der Leser oder Zuhörer 
mit dem Hauptverantwortlichen der SS in den bereits halb mit Ermordeten 
gefüllten Graben bei Treblinka blickt. Himmlers Befehl, die Leichen zu verbren
nen und so die Zeugnisse der Schandtaten zu beseitigen, bezeugt sein Wissen 
um das Verbrecherische seines Tuns in den Augen der Welt.

Die sprachliche Perspektive13 erlangt in diesem russischen Erzähltext Präg
nanz durch deutschsprachige Ausdrücke wie „Achtung“ (Grossman 2010, 243), 
„Hände hoch! Marsch! Schneller! Schneller!“ (Grossman 2010, 244), die be
zeichnenderweise durchweg als Imperative in den russischen Prosatext einge
bettet sind. Besonders abstoßende Wirkung verleiht der sprachliche Fokus im 
deutschen Zitat der von Walter Hirsch getexteten und auf Kurt Franz’ Geheiß 
von Artur Gold komponierten zynischen Treblinka-Hymne als Zitat in der „Höl
le von Treblinka“: „Für uns gilt heute nur Treblinka, / das unser Schicksal ist.“14

An anderer Stelle, im Schwarzbuch, wo er das verbale Zeugnis des Ausch
witz-Bewohners Marian Gandzlik zitiert, greift Grossman zur sprachlichen, hier 
metasprachlichen Perspektive des besprochenen Zeugnisses. So unterstreicht der 
Ausdruck pokazal („zeigte, legte an den Tag, bezeugte“) durch sein semanti-

1 Die Perspektivierung bezieht sich auf Ort, Zeit, Person und das sprachliche Medium. 
4 Grossman (2010, 258) zitiert hier mit einem Fehler, statt „gilt“ schreibt er „giebt“.
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sches Spektrum den Zusammenhang des Bezeugens, An-den-Tag-Bringens, 
Vorzeigens, Evident-Machens:

)KHTenb ropoAa OcßeHUHM Taim3JiHK Mapnan noKa'iajr: „...3hmoh 1941 
rosa, b TpHAuaTHnaTnrpaflycHbie M0p03bi, no ztopore H3 Jiarepa Ocbch- 
Uhm b ceno Baonue e>t<e;iHeBHo b tcuchhc aßyx Hereub, KaK ckot, raaim 
njieTbMH h najiKaMH pyccrax BoeHHomieHHbix“.15

Der Auschwitz-Bewohner Marian Handzlik bezeugte: „...Im Sommer 
1942 jagten sie bei 35 Grad Minus zwei Wochen lang täglich russische 
Kriegsgefangene mit Ruten und Stöcken wie Vieh auf dem Weg aus dem 
Lager Auschwitz in das Dorf Babize.16

In den Problemkreis von Zeugnis und Evidenz gehört die vor einigen Jahren von 
Manfred Gerstenfeld (2007) aufgeworfene Frage, ob fiktionale Literatur über 
die Shoa sich nicht deshalb verbiete, weil sie die moralische Priorität der Do
kumente in Frage stelle. Sie ist wegen der stärkeren Wirkungskraft fiktionaler 
Narrative und der Durchlässigkeit der Bereiche von Faktizität und Fiktionalität 
zu negieren.

Grossmans und Ehrenburgs Schwarzbuch über die deutsche Judenvernich
tung ist in der Sowjetunion nicht erschienen, da den Juden im Widerspruch zur 
Geschichte kein Sonderstatus in den Vernichtungsplänen der deutschen Natio
nalsozialisten eingeräumt werden sollte. Veröffentlicht wurde es in der östlichen 
Slavia erst 1990 - in Kiew.

Auch in der französischen Literatur stieß das literarische Thematisieren der 
SS auf Hindernisse. Sie betrafen zum einen das Phantastisch-Groteske17 des Su
jets, zum anderen die sprachliche Evidenz des Ausdrucks. Die Episode der Be
gegnung von Dr. Max Aue, dem Helden und Ich-Erzähler in Jonathan Littells 
Roman Les Bienveillantes mit dem deutschen Führer und Reichskanzler Adolf 
Hitler im Berliner Führerbunker kurz vor Ende des Zweiten Weltkriegs im April 
1945 hat in der französischen Erstausgabe des Romans (2006) folgenden Wort
laut: „Mit einem kleinen ernsten Lächeln streckte ich die Hand aus und kniff ihn 
mit zwei gekrümmten Fingern in die Nase, wobei ich ihm sanft den Kopf 
schüttelte, wie man es bei einem Kind tut, das sich schlecht betragen hat“.18 Hier 
die Szene im Kontext:

15 http://lib.ololo.cc/b/132209/read (20.5.2011)
16 Grossman / Ehrenburg 1994, 899.
17 Vgl. zum Einbruch des Phantastischen ins realistische Erzählen am Beispiel von Oblomovs 

Traum bei Goncarov Lachmann 2002, 270-294. Wie bei Goncarov wird auch bei Littell der 
Diskurs selbst vom Phantasma affiziert - hier jedoch ohne die realistische' Motivierung 
durch den Traum.

18 Wenn nicht anders angegeben, stammen die Übersetzungen im Folgenden wie hier vom Ver
fasser.

http://lib.ololo.cc/b/132209/read
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Au für et ä mesure que le Führer se rapprochait de moi -j’etais presque en 
bout de ligne - mon attention se fixait sur son nez. Je m’avais jamais 
remarque ä quel point ce nez etait large et mal proportionne. [...] Avec un 
petit sourire severe je tendis la main et lui pingai le nez entre deux doigts 
replies en lui secouant doucement la tete comme on fait ä un enfant qui 
s ’est mal conduit. Aujourd’hui encore je serais incapable de vous dire 
pourquoi j’ai fait cela. Je n’ai simplement pas pu me retenir. (Littell 2006, 
880f; meine Kursive, R.G.)

Dagegen erinnert sich der SS-Obersturmbannführer in der deutschen Überset
zung desselben Romans von 2008 unter dem Titel Die Wohlgesinnten dieser 
Begegnung im entscheidenden Detail ganz anders:

Je näher der Führer kam - ich stand fast am Ende der Reihe desto mehr 
richtete sich meine Aufmerksamkeit auf seine Nase. Ich hatte noch nie 
bemerkt, wie groß und unproportioniert diese Nase war. [...] Da beugte 
ich mich vor und biss ihm aus Leibeskräften in seine Knollennase, bis Blut 
floss. Noch heute könnte ich nicht sagen, warum ich das getan habe: Ich 
konnte mich einfach nicht beherrschen.19 (Meine Kursive, R.G.)

Der Unterschied zwischen der französischen Erstfassung und der deutschen 
Übersetzung, die den Obersturmführer dem Reichskanzler in die Nase beißen 
lässt, gibt keinen Übersetzungsfehler zu erkennen, sie ist vielmehr auf Andrin
gen des Verlegers Gallimard zustande gekommen. Der Franzose war überzeugt, 
seinen Landsleuten die groteske Handlung eines Bisses des deutschen SS- 
Offiziers in Hitlers Nase nicht zumuten zu können. Für die deutsche Überset
zung sind der Verfasser, der Übersetzer Hainer Kober und der Berlin Verlag 
dagegen übereingekommen, die ursprüngliche französische Fassung wiederher
zustellen und den Gallimard unstatthaft scheinenden grotesken Biss in den 
Gesichtserker zuzulassen (Littell 2008). Er figuriert so nun auch in der zweiten 
französischen Ausgabe, die den Untertitel „Roman“ durch den Hinweis ersetzt: 
„Edition revue par l’auteur“ Fiktionale Prosa-Evidenz steht demnach nicht nur 
unter der Maßgabe dessen, was wir wahmehmen wollen und was wir wahmeh- 
men können, sondern auch unter dem Kriterium dessen, was wir in der Literatur 
wahmehmen dürfen und was wir in ihr wahmehmen sollen.

Dabei variiert die Realisierung der Metapher „an der Nase hemmfuhren“ im 
auf Andringen Gallimards geänderten Text eine Szene aus Dostoevskijs Roman

19 Littell 2007, 1337. Die entsprechende französische Passage lautet: „Au für et ä mesure que le 
Führer se rapprochait de moi - j’etais presque en bout de ligne - mon attention se fixait sur 
son nez. Je n’avais jamais remarque ä quel point ce nez etait large et mal proportionne. [...] 
Je constatai avec etonnement que sa casquette m’arrivait ä peine au niveau des yeux : et 
pourtant je ne suis pas grand. II marmottait son compliment et cherchait la medaille ä tätons. 
Son haieine äcre, fetide, acheva de me vexer : c’etait vraiment trop ä supporter. Alors je me 
penchai et mordis son nez bulbeux ä pleines dents, jusqu’au sang“ (Littell 2007a, 1368f.).



440 Rainer Grübel

Besy, der als Die Dämonen, Die Besessenen und Böse Geister ins Deutsche 
übersetzt worden ist. Dort ergreift der wie Dr. Aue aus dem Ausland (indes nicht 
aus dem Osten, sondern aus dem Westen) zurückgekehrte Nikolaj Stavrogin das 
angesehene Klubmitglied Petr Gaganov bei der Nase und fuhrt ihn zum Ent
setzen aller vor der versammelten Klubgesellschaft im Raum umher:

Oahh H3 noHTeHHeüuiHx CTapniHH Hauiero miy6a, nerp FlaBJiOBHM Tara- 
hob, uejiOBeK no*HJioü h ua>Ke 3acny>KeHHbiH, b3hji HeBHHHyio npuBbiuKy 
ko BCBKOMy cnoBy c a3apT0M npuroBapHBarb: „HeT-c, Me Ha He npoßeuyx 
3a hoc!“ Oho h nycTb 6bi. Ho o;ma>Kuw b KJiyöe, Koiyia oh, no KaKOMy-To 
ropaueMy noBOAy, nporoßopmi 3tot ac[)opM3M coßpaBineifca okojio Hero 
KyuKe KJiybHbix noceraTenefi (h Bce moAeß He nocjieAHnx), HHKOJiaß 
BceBOJio;ionn4, ctohbiiihh b crapoHe oahh h k KOTopoMy hhkto h He 
oöpamanca, BApyr noAomen k neTpy naBJiOBHuy, HeoacuAaHHo, ho Kpen- 
ko yxßaTHJi ero 3a hoc /mytua uajibnavm h ycnen npoTaHyrb 3a co6ok> no 
3ane Aßa-rpH mara. (Dostoevskij 1974, 38f.)

Einer der geachtetsten Vorsteher unseres Klubs, Petr Pavlovic Gaganov, 
ein betagter und sogar verdienstvoller Mann, hatte die unschuldige Ge
wohnheit angenommen, jeder Äußerung mit Leidenschaft hinzuzufugen: 
„Nein, ich werde mich nicht an der Nase herumfuhren lassen!“ Nun, 
mochte es so sein. Doch einmal, als er wieder im Klub aus hitzigem An
lass diese Sentenz zu einem um ihn versammelten Häuflein von Klubbe- 
suchem (alle keines geringen Ranges) gesagt hatte, trat Nikolaj Vsevolo- 
dovic [Stavrogin], der allein abseits gestanden und an den sich überhaupt 
niemand gewendet hatte, plötzlich an Petr Pavlovic heran, fasste ihn uner
wartet, doch kräftig mit zwei Fingern bei der Nase, und es gelang ihm, ihn 
zwei, drei Schritte weit im Saale hinter sich herzuziehen.

Die fiktionale sinnliche Evidenz des Nasenbisses in der hybrid historisch-fik
tiven Welt von Littells Roman ist ausweislich seiner französischen Varianten 
dem intertextuellen Motiv des An-der-Nase-Herumführens äquivalent. Prosa- 
Evidenz schöpft so nicht nur aus dem Gedächtnis erzählter fiktiver und / oder 
realer Welt, sondern auch aus der Welt vorliegender Texte. Intertextualität rei
chert das episodische Gedächtnis der Prosa an mit dem Potential des semanti
schen Gedächtnisses. Und es lässt sich füglich darüber nachdenken, ob die Rea
lisierung der Metapher durch Nikolaj Stavrogin und den in die Literatur 
verliebten Dr. Aue nicht Lehrstücke darüber abgeben, dass wir oft genug Ima
ginär-Literarisches in Realität überfuhren und dass dies gerade nach der Epoche 
der Romantik so häufig geschah, weil die Menschen das Romanisch-Romaneske 
nicht mehr vom Nichtromanisch-Nichtromanesken unterscheiden und lieber in 
der Scheinwelt der von ihnen gelesenen Romane leben wollten, sogar Bachtin 
ankreiden, er habe das Romanesk-Dialogische dem Nicht-Romanhaft-Monolo- 
gischen und später die sagenhafte Kamevalskultur der prosaischen Wirklichkeit, 
der ,Prosa des Lebens* vorgezogen...
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Der intertextuelle Verweis von Aues Nasenbiss auf den Roman Die Besesse
nen / Die Dämonen verleiht auch den Handlungsmächtigen in Littells Roman 
den Charakter des Dämonischen. Dabei bildet schon dessen Titel, Les Bienveil- 
lantes, kein Partikel einer fiktiven Realitätsevidenz, sondern ein offensichtliches 
Zitat der Überschrift von Aischylos’ antiker Tragödie Die Eumeniden (Eu^e- 
viöeg). Dieses Drama ist der dritte Teil der Trilogie Oresteia. Im Jahr 458 vor 
Christus uraufgefiihrt, stellt es die Geschichte der Ermordung des aus dem Krieg 
um Troia heimkehrenden Königs Agamemnon durch seine treulose Gattin Kly- 
taimnestra und den ehebrecherischen Usurpator Aigisthos, Agamemnons Vetter, 
auf die Bühne. Die Handlung umfasst auch die blutige Rache von Agamemnons 
Sohn Orest an den Mördern seines Vaters und seine Verfolgung durch die Ra
chegöttinnen, die Erinnyen.20

In den Eumeniden ging es, wie in der Trilogie insgesamt, im Grunde darum, 
die verletzte Ordnung der Zeustochter Dike wiederherzustellen, der Göttin der 
Gerechtigkeit. Agamemnon hatte den Göttern die eigene Tochter geschlachtet, 
Atreus dem Bruder Thyestes dessen eigene Kinder als Mahl vorgesetzt. Beide 
waren getrieben von dem sie beseelenden Daimon. Orest erhielt den Befehl zum 
sühnenden Muttermord zwar von Apoll, war sich gleichwohl seiner Schuld be
wusst. Hier tritt jene Dialektik von exogenem Ansehens-Druck und endogenem 
Gewissen erstmals in Erscheinung, die uns dazu motiviert, unsere Schandtaten 
anderen - der berühmte Befehlsnotstand - und alle Erfolge, an denen wir betei
ligt oder bei denen wir nur zugegen waren, uns selbst zuzurechnen.

Letztlich werden in der Trilogie die Atriden vom Fluch der bösen Tat und 
ihrer auf dem Geschlecht lastenden Rache durch die Entwicklung von Rechts
techniken befreit: Athene, die mit den Erinnyen unterhandelt, hat den Gerichts
hof einberufen und sich der Stimme enthalten und so Stimmengleichheit, und 
das heißt den Freispruch herbeigeführt. Die Erinnyen, so lautet ihr Appell, sol
len künftig nicht mehr als Rachegötter, sondern als Eumeniden, als wohlgeson
nene Segensgöttinnen, über Athen und seine Bürger wachen (Eumeniden, 778- 
1047). Anstelle von Rache, die Böses mit Bösem vergilt, sollen die Göttinnen 
Gutes bewirken, das mit Gutem zu vergelten sei:

Athena: Sollt nicht ihr Blut erhitzen bis zur Kampfhahns Wut 
Und nicht den Hader heimisch machen in der Stadt,
Daß Bruder wider Bruder sich ergrimmt. Der Krieg 
Soll draußen sein, und rasch entbrannt, mag er alsbald 
Manch mächtige Sucht nach Ruhm ersättigen; doch daß 
Desselben Hofes Hähne raufen, lieb* ich nicht.
Nimm an, was dir mein Wille zuträgt! Gutes wirk.
Erfährst dann Gutes, und an guten Ehren reich
Wirst eines gottgeliebten Landes dich erfreun. (Aischylos 1957, 209)

20 Der abschließende vierte Teil, das Satyrspiel „Proteus“, ist nicht erhalten.
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Der intertextuelle Verweis auf Aischylos’ Eumeniden vermittelt aus Sicht des 
Erzählers auch dem Großroman Littells die Hoffnung, Einsicht in das erzählte, 
von den Angehörigen der SS und den Menschen ihrer Umgebung verübte Böse 
könne seiner Wiederholung wehren. Dabei setzt sich der Autor Littell nicht nur 
durchs Medium der literarischen Prosa ab von Daniel Goldhagens (1996) dem 
Rassismus gar nicht ferner These, den Germanen, Teutonen und / oder Deut
schen eigne der Hang zum Bösen21. Die in den französischen Text eingefügten 
deutschen Ausdrücke aus der bürokratischen Sprache der Massenmörder bilden 
fremde Erinnerungspartikel besonderer Art, die ihre fremdsprachige Eigenart bei 
der Übersetzung gerade ins Deutsche jedoch einbüßen.

Es gibt in Littells Roman ein drittes Feld literarischer Anspielung, das in der 
russischen Literatur der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts liegt. Der durch die 
SS-Mitgliedschaft im Gang der Kriegshandlungen in den Kaukasus verschla
gene Literaturliebhaber Dr. Aue hat sich gewiss nicht zufällig intensiv mit dem 
russischen Romantiker Lermontov beschäftigt, der selbst als Offizier der russi
schen, die Kaukasusvölker unterwerfenden Armee eine Zeitlang im Kaukasus 
gedient hat und dort in einem Duell tödlich verwundet worden ist. Lermontov ist 
Verfasser jenes Poems Der Dämon (Demon), von dessen Titelfigur der russische 
Philosoph Vladimir Solov’ev gesagt hat, er sei der „Übermensch“ (sverchcelo- 
vek) avant la lettre“.22 Und der Vorname von Littells Erzähler, Maximilian, 
ähnelt nicht zufällig dem Namen des fiktiven Kompilators und Ich-Erzählers 
von Lermontovs Roman Ein Held unserer Zeit (Geroj nasego vremeni) — Mak- 
sim Maksimyc. Dr. Aue wird durch Intertextualität zum „Helden unserer Zeit“!

Um die Innensicht eines SS-Angehörigen zugänglich zu machen, greift Littell 
(2007, 16) bezeichnenderweise zu einem Ich-Erzähler, der die grauenvollen 
Taten aus seiner eigenen Erinnerung aufbietet und den Anspruch erhebt „Ich 
will im Rahmen meiner Möglichkeiten so genau wie möglich sein“ (Je veux etre 
precis, dans la mesure de mes moyens“, ebd.). Indes muss er bekennen, die „Er
innerungen“ (Souvenirs, ebd.) bereiteten ihm „Angst“ (angoisse, ebd., 17). So 
kann der Leser nicht frei sein vom Zweifel an der Erinnerungsschärfe des Erzäh
lers. Es bleibt dem Rezipienten anheimgestellt, ob er angesichts der erzählten 
Verbrechen des Narrators These über die grundsätzliche Gleichheit aller Men
schen akzeptiert: „[...] ich bin ein Mensch wie ihr [,...] ich bin wie ihr“ ([...] je 
suis un homme comme vous [,...] je suis comme vous!“, ebd., 43), macht sie 
doch Jedermann zum Nationalsozialisten.

Das zweite Moment, das französische Leser an Littells Roman irritierte, war 
die hohe Präsenz deutscher Wörter wie „Schutzstaffel“ (Littell 2007a, 29), 
„Wehrmacht“ (ebd., 38). „Sonderkommando“ (ebd., 41), „Feldgendarm“ (ebd., 
48), „Sicherheitspolizei“ (ebd., 49), „Führer“ (ebda., 57), „V-Männer“ (ebd.,

21

22
Vgl.: Pohl 1997; Finkelstem/Bim 1998; Kautz 2003. 
Solov’ev 1913, 363f.
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68), von kolloquialen Wendungen wie „Meine Herren“, (ebd., 42), „Herr Offi
zier“ (ebd., 51), „Zu Befehl, Herr Brigadeführer“ (ebd., 77), die im Verein mit 
den Dienstrangbezeichnungen der Sprache der Täter synekdochische Emergenz 
verleihen.

Die Erzählung richtete sich ab dem ersten Satz an fiktive Leser, die im 
Villon-Ton kollektiv als „Freres humains“ (Littell 2007, 13, Menschenbrüder) 
angesprochen sind; seine Geschichte sei, beharrt der Erzähler indes, nicht für die 
Leser bestimmt („[...] ce n’est pas pour vous, que j’ecris“, ebd., 20). Er charak
terisiert seinen Text vielmehr als „Familienroman“ („roman familial“, ebd., 23), 
der die Welt der SS herausfordernd zum Nebenschauplatz bestimmt. Die Moti
vation für die Entscheidung, der SS beizutreten und an ihren Gräueltaten teilzu
nehmen, wird so aus der Familiengeschichte jenes Maximilian Aue hergeleitet, 
dessen Vater die Familie im Stich gelassen, dessen französische Mutter sich 
dann einen französischen Mann genommen hat und den seine einzige Liebe mit 
seiner Schwester verbindet. Den Kreuzpunkt bildet die Verachtung der Mutter 
(„detestee“, ebd., 40). Im Muttermord vor den Augen seiner inzestuös gezeugten 
Kinder gipfelt jene private Verbrechensgeschichte, die ermöglicht wird durch 
amtliche Teilhabe am Massenmord der SS an den Juden. Familien- und Gesell
schaftsgeschichte laufen überkreuz, wo Maximilian Aue der Verfolgung seines 
privaten Verbrechens durch die Kriminalbeamten Clemens und Weber mit Hilfe 
seines SS-Kameraden Thomas entgeht, den er anschließend ermordet, um an 
seiner Statt die gefälschten Papiere zu benutzen, die ihn als französischen 
Zwangsarbeiter ausweisen und ihm ein unbehelligtes Leben als Spitzenprodu
zent im Nachkriegsfrankreich ermöglichen. Privater Lebenslauf und Laufbahn 
trennen sich, als er die von den Kriegsgewinnlern Leland und Mandelbrod 
angebotene Zukunft in Stalins Moskau ablehnt.

Der Erzähler geißelt zurecht die „erbärmliche Prosa der deutschen Autoren, 
die den Ost-Krieg behandeln“ („prose lamentable des auteurs allemands, qui 
traitent de combats ä l’Est“) und den „triefenden Sentimentalismus“ („un senti- 
mentalisme putrefie“, Littell 2007a, 26) des Paul Carrell alias Paul Karl 
Schmidt, der, einst Obersturmbannführer der SS und wichtiger Mitarbeiter Rib- 
bentrops, nach dem Zweiten Weltkrieg den Kampf der Wehrmacht im Osten Eu
ropas wirkungsvoll nacherzählt und so das Bild dieses Krieges mitgeprägt hat.23 
Ihm legt er den Kemsatz über das verräterische Selbstverständnis der Täter in 
den Mund: „La question juive n’est pas une question d’humanite, ce n’est pas 
une question de religion; c’est uniquement une question d’hygiene politique“ 
(ebd., 27; „Die Judenfrage ist keine Frage der Humanität, keine der Religion, sie 
ist einzig und allein eine Frage der politischen Hygiene“). Der Icherzähler selbst 
lamentiert indes über „den Schmerz des Lebens und des unerbittlichen Gedächt
nisses“ („la douleur de la vie et de la memoire inalterable“, ebd., 1390) und weiß

23 Hier wäre freilich auch Theodor Plieviers Stalingrad-Roman von 1945 zu berücksichtigen.
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am Schluss, indem er literarisches und fiktives Realgedächtnis zusammen
schließt: „Die Wohlgesinnten hatten meine Spur wieder aufgenommen“ („Les 
Bienveillantes avaient retrouve ma trace“, ebd., 1390).

Indem Littell wie Vasilij Grossman in seinen Roman einen Dialog zwischen 
einem SS-Vertreter und einem russischen Kommunisten einfugt, öffnet er den 
Evidenzraum seiner Geschichte in den Raum der Geschichten. Freilich treten 
vor diesem Hintergrund nicht allein die Spezifika der Erzähldiskurse, sondern 
auch die der durch sie vermittelten Vergleiche der beiden Totalitarismen zu Ta
ge.24 Der SS-Sturmbannführer Liss legt dem gefangenen Kommunisten Mostov- 
skoj in einem Monolog sein Konzept von der Spiegelbildlichkeit und der auf ihr 
gründenden wechselseitigen Lernfähigkeit der beiden totalitären Systeme nahe:

- [...] bh h a AoroKHbi noHMMaTb: byaymee pemaeTca He Ha rionax cpa- 
>KeHHfl. Bbi jihhho 3Hajin JfeHHHa. Oh co3flan napTiuo hoboto rana. Oh 
nepBbiH noHflJi, hto TOJibKO napTHa h BOJKflb Bbipa>Kaior HMnynbc naniiu, 
h noKOHHHJi YMpeanrejibnoe coopamie. Ho MaKCBeJiJi b ({ni3HKe, pai- 
pymafl MexaHHKy HbioTOHa, nyMan, mto yTBepacaaeT ee, Täte JIchhh, 
coiaaBaa BenHKHH nanHOHaaniM aBaanaxoro bckb, cuHTan ceon co3.ua- 
TeneM HHTepHauuoHaaa. Hotom Granu h MHoroMy Hac Hayana. JJjisi co- 
UHajiH3Ma b ouhoh cxpaHe Hauo jiHKBHAHpoBaTb KpecTbflHCKyro CBOÖouy 
ceai b h npoaaßaTb, m CTarmn He 3aapo>Kan - miKBHUHpoBaji MHJUiHOHbt 
KpecTbAH. Ham THxaep yBHaea, - HeMeuKOMy HauuoHajnaioMy, couHajiH- 
CTHiecKOMy abu>kchh 10 MeuiaeT Bpar - uyaeucxBo. H oh peurnji uhkbh- 
aupoBaib MHJiauoHbi eßpeeB. Ho fuTaep He ToabKo yaeHiiK, oh reHHÜ! 
Bame OHmHenne napraH b ipnauaTb ceabMOM roay CTajiHH yBHaea b 
HauieM OHHiueHHH ot PeMa - Tuxaep Toace He 3aapo>Ka;i... Bbi aojUKHbi 
noßepHTb MHe. R roßopua, a Bbi MonuajiH, ho a 3Haio, fl hjih Bac xnpyp- 
rHuecKoe 3epKano. (Grossmann 1988, 377)

„Sie und ich müssen begreifen: Die Zukunft wird nicht auf den Schlacht
feldern entschieden. Sie haben Lenin persönlich gekannt. Er hat die Partei 
des neuen Typs geschaffen. Er hat als Erster verstanden, dass nur Partei 
und Führer den Impuls der Nation ausdrücken können, und hat Schluss ge
macht mit der Gesetzgebenden Versammlung. Aber wie Maxwell in der 
Physik die Newton'sehe Mechanik zerstört hat, obwohl er sie eigentlich 
bestätigen wollte, so hat Lenin, als er den großen Nationalismus des zwan
zigsten Jahrhunderts ins Leben rief, geglaubt, den Internationalismus zu 
begründen. Dann hat uns Stalin viel gelehrt. Um den Sozialismus in einem 
Land zu verwirklichen, muss man die Freiheit der Bauern, Korn zu säen 
und zu verkaufen, ausrotten, und Stalin hat sich nicht gescheut, Millionen 
von Bauern zu liquidieren... Auch Hitler hat erkannt, dass der deutschen 
nationalsozialistischen Bewegung ein Feind droht - das Judentum -, und 
er hat beschlossen, Millionen von Juden zu liquidieren. Aber Hitler ist 
nicht nur ein Schüler, sondern auch ein Genie! Das Vorbild für seine Par-

24 Grossmans Roman geht mit der Frage der Vergleichbarkeit der Totalitarismen des 20. Jahr
hunderts im Feld der Fiktion der These des deutschen Historikers Nolte (1963) voraus.
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teisäuberung im Jahre 1937 hat Stalin in Hitlers Säuberung von Rohm und 
seinen Anhängern gefunden - auch Hitler hat nicht davor zurückgescheut. 
Sie müssen mir einfach glauben. Ich habe gesprochen, und Sie haben ge
schwiegen, aber ich weiß, dass ich für Sie wie ein Spiegel bin.“ (Gross- 
man 2007, 489f.)

Obgleich Lenins fiktiver Gefährte Mostovskoj, der Vertreter der Kommunisti
schen Internationale, Liss’ Ansinnen einer Ebenbildlichkeit von Faschismus und 
Stalinismus von der Hand weist und Liss den ideologischen Konkurrenten 
(auch) provoziert, um Material für seine Analyse des Bolschewismus in die 
Hand zu bekommen, bleibt die perspektivische Äquivalenz mit ihrer Evidenz ein 
Stachel sui generis. Gerade dies bezeugt der Umstand, dass Littell in den Wohl
gesinnten die Suggestion dieser Perspektiven-Äquivalenz aufgreift und im Ge
spräch mit dem SS-Mann Dr. Maximilian Aue und dem sowjetischen Polit- 
Kommissar Il’ja Semenovic Pravdin25 (wie Mostovskoj ein Kampfgefährte 
Lenins, der in der Kommunistischen Internationalen gewirkt hat) nunmehr aus 
der Sicht des Kommunisten in den Roman-Diskurs einspeist:

„Selbst wenn die Analyse der Kategorien, die eine Rolle spielen, unter
schiedlich ist, so haben unsere Weltanschauungen doch etwas Grundsätz
liches gemeinsam: Sie sind beide im Wesentlichen deterministisch, zwar 
rassischer Determinismus bei euch, wirtschaftlicher Determinismus bei 
uns, aber eben doch Determinismus. Beide glauben wir, dass der Mensch 
sein Schicksal nicht frei wählt, sondern dass es ihm von der Natur oder der 
Geschichte auferlegt wird. Und beide schließen wir daraus, dass es objek
tive Feinde gibt, dass bestimmte Kategorien von Menschen legitimerweise 
beseitigt werden können und müssen, nicht aufgrund dessen, was sie tun 
oder sogar denken, sondern aufgrund dessen, was sie sind, ln dieser Hin
sicht unterscheiden wir uns nur durch die Definition der Kategorien: Für 
euch sind es die Juden, die Zigeuner, die Polen und, wenn ich mich nicht 
täusche, sogar die Geisteskranken; für uns die Kulaken, die Bourgeoisie, 
die Parteiabweichler. Im Grunde ist es ein und dasselbe, beide lehnen wir 
den Homo oeconomicus der Kapitalisten ab - den egoistischen, individua
listischen Menschen, der in seiner Illusion von Freiheit gefangen ist, und 
propagieren statt dessen den Homo faber: Not a self-made man but a made 
man, könnte man auf Englisch sagen, eher den Menschen, den es zu 
machen gilt, denn der kommunistische Mensch muss noch geschaffen und 
erzogen werden, genau wie euer vollkommener Nationalsozialist.“ (Littell 
2007, 553)26

25 Wie Aues Vorname „Maximilian“ im Superlativ „maximus“ den Größenwahn des National
sozialismus sprachperspektivisch evident macht, so tritt im Familienname „Pravdin“ (von 
„pravda“ - Wahrheit) dessen schonungslose Wahrheitsliebe ans Licht.

26 Im frz. Original: „[...] meme si l’analyse des categories qui jouent est differente, nos ideolo- 
gies ont ceci de fondamental en commun, c’est qu'elles sont toutes deux essentiellement de- 
terministes; determinisme racial pour vous, determinisme economique pour nous, mais deter- 
minisme quand meme. Nous croyons tous que l'homme ne choisit pas librement son destin,
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Tertium comparationis bildet der dem einzelnen Menschen den Freiheitsan
spruch streitig machende und ihn zum fremdbestimmten Wesen degradierende, 
der eisernen Hegelschen historischen Notwendigkeit entlehnte Determinismus.

Anders als Littell, der einen Intellektuellen als SS-Täter aus der Innensicht 
erzählen lässt, konfrontiert der jüdisch-serbische, seit 1990 in Kanada lebende 
Schriftsteller David Albahari den Leser 1998 mit der SS-Täterschaft zweier Un
teroffiziere aus Deutschland und Österreich aus der Perspektive der Erzählfigur 
eines jüdischen Überlebenden. Dessen folgenreich zwischen Dokumentation 
und Fiktion schwankende Erzählung schildert die Vernichtung von mehr als 
5000 serbischen Juden, vor allem Frauen und Kindern - die Männer waren über
wiegend bereits erschossen worden - im Spezialbau des geschlossenen Kastens 
auf einem Lastkraftwagen der Marke Saurer.27 Dessen Abgase lenken die SS- 
Schergen während der Fahrt ins Innere dieses Kastens und töten so je Fahrt bis 
zu 100 darin eingepferchte Menschen durch Vergiftung. Fünf bis sieben ser
bische Kriegsgefangene mussten in dem Belgrad vorgelagerten Zielort Jajinci 
die erstickten Opfer nach dem Mord in vorbereitete Gruben schleppen und mit 
Erde bedecken. Anschließend erschossen deutsche Kommandos diese Toten
gräber und beseitigten so die Zeugen dieser Schandtat. Zwei Jahre später ließ die 
SS, um auch die Spuren dieser Untat zu beseitigen, die Opfer ausgraben, bei 
ihnen verbliebener Wertgegenstände berauben, sie verbrennen und die Reste in 
den Fluss Save streuen. Diese Handlungen bezeugen ihr Wissen um den verbre
cherischen Charakter des eigenen Tuns.

Diese Vorgänge sind historisch belegt.28 Ihre wissenschaftliche Darstellung 
nutzt der Autor, und auf sie beruft sich der Erzähler, der in den Text als erle-

mai qu’il lui est impose par la nature ou l’histoire. Et nous en tirons tous les deux la conclu- 
sion qu’il existe des ennemis objectifs, que certaines categories d'etres humains peuvent et 
doivent legitimement etre eliminees non pas pour ce qu'elles ont fait ou meme pense, mais 
pour ce qu’elles sont. En cela, nous ne differons que par la definition des categories : pour 
vous, les Juifs, les Tsiganes, les Polonais, et meme je crois savoir les malades mentaux; pour 
nous, les koulaks, les bourgeois, les deviationnistes du Parti. Au fond, c’est la meme chose; 
nous recusons tous deux Vhomo economicus des capitalistes, l’homme egotste, individualiste, 
piege dans son illusion de liberte, en faveur d’un homo faber. Not a self-made man but a 
made man, pourrait-on dire en anglais, un homme ä faire plutöt car l'homme communiste Te
ste ä construire, ä eduquer, tout comme votre parfait national-socialiste“ (Littell 2007a, 
565f.).
Es gab, wie der Erzähler (Albahari 2005, 11) mitteilt, auch kleinere „posbnih kamiona“ 
(„Sonderlastwagen“) anderer Marken, „der Typ Daimond und Opel-Blitz“.

28 Vgl. Koljan 1992; Brauning 1992. Die Juden hatten sich am 8.1.1941 im Lager einzufinden. 
Die Todesfahrten dauerten bis zum 10. Mai 1942. Es ist zu bedauern, dass Albaharis Erzäh
ler den historischen Kontext weitgehend ausblendet und auch nichts über das Verhalten Ju
goslawiens im Zweiten Weltkrieg mitteilt. Ende März 1941 hatte das Königreich den Beitritt 
zur Achse Italien-Deutschland erklärt. Dann war binnen Tagen die dafür verantwortliche Re
gierung durch einen Putsch beseitigt und durch eine ersetzt worden, die für die Alliierten vo
tierte und mit Stalin einen Freundschaftspakt schloss. Damit war der Stalin-Hitler-Pakt ins 
Wanken gebracht, und der deutsche Angriff auf die Sowjetunion rückte näher.
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bendes und räsonierendes, als kommentierendes und die Todesfahrt mit seiner 
Gymnasialklasse nachspielendes Lehrer-lch eintritt. Er schildert das Geschehen 
als Teil der selbst recherchierten Geschichte seiner eigenen Familie. Die Anfang 
1942 noch lebenden Belgrader Verwandten sind dieser Nachforschung zufolge 
fast alle den Gräueltaten zum Opfer gefallen: achtzehn Frauen, zwölf Kinder 
und fünf ältere Männer.

Albaharis Erzählung ist freilich weniger durch Zeugenschaft und Faktentreue 
des Erzählers bemerkenswert als vielmehr wegen des Bemühens, das Geschehen 
aus einer mittleren Täter-Perspektive zu schildern und diese Schilderung mit der 
Rekonstruktion des Geschehens durch das erlebende Ich des Erzählers zu kon
frontieren. Es geht weder um jene SS-Täter, die - wie Himmler29 - den Holo
caust erdacht und organisiert haben, noch um jene, die ihn als Befehlsempfan- 
ger, möglicherweise gedankenlos, ausgeführt haben, sondern um die zwischen 
ihnen stehenden Dritten, die am unteren Ende der Hierarchie von Entschei
dungsträgem und zugleich am oberen Ende der ihn konkret Durchfuhrenden 
standen. Vor uns liegt der unausweichlich scheiternde Versuch des Erzählers, 
das Verhalten dieser Fachleute der Judenvemichtung zu verstehen. Gerade die 
Einsicht in die Unmöglichkeit, das Geschehen mit Sinn zu versehen,30 bildet den 
Gewinn dieses Evidenz-Bruchs gegenüber dem bei Grossman gegen alle Evi
denz erhobenen Freiheits-Anspruch:

A sve do su ona samo odraz praznine, te mogu da predsvljaju zamenu za 
svako lice, Gec i Majer ce se vracati i obnovljati besmisao istorije koji, na 
kraju, postaje bezsmisao nasih zivota. (Albahari 2005, 180)

Aber solange sie nur ein Widerschein der Leere sind und daher für jedes 
beliebige Gesicht stehen können, werden Götz und Meyer immer wieder
kehren und die Sinnlosigkeit der Geschichte erneuern, die am Ende zur 
Sinnlosigkeit unseres Lebens wird.31

Die titelgebenden Namen der Unteroffiziere „Götz“ und „Meyer“ spielen kraft 
der trochäischen konjunktiven Folge Götz und Meyer (Gec i Majer) an auf Her
mann Hesses Novelle Klein und Wagner von 1919. Diese Novelle ist 1975 und 
1979 mit dem Titel Klajn i Vagner auf Serbisch erschienen.32 Ihre Titelfigur 
Wagner war ein deutscher Massenmörder, der am Jahrhundertbeginn durch

29 Er wird (Albahari 2005, 11) ausdrücklich genannt, mit dem Hinweis darauf, ihm sei beim 
Beiwohnen einer Massenerschießung in der Umgebung von Minsk übel geworden, weshalb 
er nach seiner Rückkehr in Berlin befahl, „eine Tötungsart zu finden, die die Moral sowohl 
der Opfer als auch die für ihre Liquidierung zuständigen Soldaten stärken würde“. Gerade 
diese neue Tötungsweise sei die Vergasung im Gift-Lkw gewesen.

30 Vgl. auch Ahrendts (1963) Versuch, Eichmann zu verstehen.
31 Albahari 2003, 153; der deutsche Wortlaut wurde dem serbischen Original angenähert.
32 Hese 1975, Hese 1979; vgl. Mitrovic 2005; Kirfel 2008.
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Amoklauf von sich reden machte.33 Die erfundene Figur Klein ist Beamter, der 
zwar das apollinische Ordnungsprinzip vertritt, aber von dem dionysischen Tä
ter Wagner (auch der Opemkomponist ist in Hesses Figur eingegangen) träumt 
und sich nach seiner Flucht aus der gewohnten Umgebung in den Süden am 
Schluss selbst auslöscht, ln einer Schlussvision, die der Agonie vorausgeht, löst 
sich für Klein alle Ethik auf:

Nichts in der Welt war zu fürchten, nichts war schrecklich - nur im Wahn 
machten wir uns all diese Furcht, all dieses Leid, nur in unserer eigenen, 
geängstigten Seele entstand Gut und Böse, Wert und Unwert, Begehren 
und Furcht. (Hesse 1979, 290)

Im dionysischen Rausch ist nicht nur die Ordnung vernichtet, es herrscht hier 
auch grundsätzlich Invalenz. Diese Allusion legt die Deutung nahe, der Natio
nalsozialismus habe gezielt und systematisch jene Schranken beseitigt, die 
potentielle Amokläufer und Massenmörder an ihren Taten hindern.

Albaharis Erzähler unterstreicht die Austauschbarkeit seiner Figuren als Cha
raktermasken, indem er bei der Schilderung ihrer Gefühle und Gedanken, Träu
me und Handlungen wieder und wieder sagt „Götz, oder Meyer“ („Gec, ili 
Majer“) respektive „Meyer, oder Götz“ („Majer, ili Gec“).34 Fahrer und Beifah
rer des Todes-Lkw ersetzen sich - anders als der Titel vermuten lässt - somit 
grundsätzlich: Wir haben nicht Individuen vor uns, die durch ihr Innenleben und 
ihre Taten identifizierbar sind, sondern Täter-Rollen, die sich zum ununter
scheidbaren Paar akkumulieren. Zu dieser perspektivisch-personalen Unfass
barkeit der beiden SS-Männer stimmt auf geradezu unheimliche und skandalöse 
Weise ihre Unauffindbarkeit nach Kriegsende. Der Erzähler teilt mit, auf 
Anfrage aus Wien die Nachricht erhalten zu haben, gegen sie sei nicht ermittelt 
worden. Auch ihm scheint es nicht zu gelingen, ihre Aufenthaltsorte nach dem 
Zweiten Weltkrieg ausfindig zu machen. Dem Desinteresse der Angehörigen der 
Tätervölker, die Schuld Beteiligter festzustellen und gegebenenfalls strafrecht-

33 Der Name „Wagner“ bezieht sich auf den Massenmörder Emst August Wagner (1874-1938), 
der am Morgen des 4. September 1913 in einem Amoklauf zunächst seine Frau und seine 
vier Kinder und dann in Mühlhausen an der Enz, wo er als junger Mann im Jahr 1901 Lehrer 
war, nach Brandstiftung an mehreren Gebäuden weitere neun Menschen tötete. Der Mörder, 
der nach seiner Einweisung in die Irrenanstalt Winnenden Gedichte, Flugblätter und Dramen 
verfasste, z.B. das Theaterstück „Wahn“ über König Ludwig II. von Bayern, hatte aus Ge
wissensbissen und Scham gehandelt, wahnhaft überzeugt, in Mühlhausen Unzucht mit Tie
ren getrieben zu haben und von den Einwohnern deshalb verlacht worden zu sein. Vgl. 
Neuzner/Brandstätter 1996.

34 Nachdem die Namennennung „Gec i Majer“ (Albahari 2004, 5) erstmals erfolgt ist, wird die 
Namenreihe im Serbischen (auch in umgekehrter Folge; ebd.) gegen die Regeln der Zeichen
setzung oft durch Komma getrennt. Diese Trennung versinnbildlicht graphisch eine Schei
dung der Personen, die anders als bei Hesse in der Projektion Kleins gar nicht gegeben ist: 
Ordnung und Regelbuch, Ethik und An-Ethik, sind im Nationalsozialismus eins geworden.
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lieh zu sühnen, tritt das Interesse des Verwandten der Ermordeten gegenüber, zu 
erfahren, wer die Mörder waren und welche Motive sie leiteten.

Erzähltheoretisch aufschlussreich sind die Angaben des Chronisten darüber, 
dass die Täter Götz und Meyer (wie auch ihre Vorgesetzten: Untersturmführer 
Andorfer und Scharführer Enge) im Gegensatz zu seinen Verwandten zunächst 
„nestvame ljude“ (ebd., 72; „unwirkliche Menschen“) waren, die er habe er
schaffen müssen, indem er „ponekad jednostavno morao da budem Gec ili 
Majer“ (ebd., 73; „manchmal selbst Götz und Meyer habe sein müssen“), um zu 
begreifen, was in ihnen vorging. Diese Empathie kann und darf indes nicht zur 
vollen Identifikation mit den Tätern führen, vielmehr muss der Erzähler (ganz 
im Sinne von Bachtins [2008] Entwurf des Verhältnisses zwischen Autor und 
Leser) die Binnensicht seiner Figuren stets wieder verlassen, um ihr Bewusst
sein und ihre Wahrnehmung zu übersteigen und sie auch von außen zu schil
dern. Am Beispiel des Prager Rabbiners Judah Löw, der einer Tonfigur Golem 
Leben einhauchte, weist er die These vom Autor als einem Gott ab, weil Wörter 
„nikada ne mogu da zamene tisinu Bozjeg stvaranja“ (Albahari 2005, 80; „nie 
die Stille der göttlichen Schöpfung ersetzen können“). Das tatsächliche Wieder
beleben der Unteroffiziere hätte die Gefahr zur Folge, dass sie als Judenmörder 
im Belgrad der Gegenwart fortwirkten.35

Diesem Gleiten der Perspektive entspricht der Umstand, dass es der gesamten 
Novelle Götz und Meyer an einer Binnengliederung gebricht. Von Anfang bis 
Ende unterbricht kein einziger Absatz die stetig fortlaufende Folge von Sätzen. 
Dieser ununterbrochene Strom erzeugt den Eindruck einer unaufhaltsamen Fol
ge des Erzählten, in die nicht einzugreifen, die nicht zu stoppen ist. Auch korres
pondiert die stetige Sukzession mit dem vom Erzähler mehrfach apostrophierten 
(von Gott auferlegten) Schicksal und symbolisiert so seine Unabwendbarkeit.

Verfahren der assoziativen Verkettung von Sätzen aufgrund von tatsächli
chen oder behaupteten Similaritäten ermöglichen diesen Fluss der Erzählerrede 
auf der Ebene der Zeichenträger. Die Rede über den Himmel im Fenster der 
eigenen Wohnung motiviert die Rede über den Himmel über dem Sammellager. 
Götz und Meyer „machten aus Körpern [der Opfer] reine Poesie.“ („od tela 
pravili cistu poeziju“; ebd., 95).36

35 Der Erzähler weist nur beiläufig darauf hin, dass den Belgrader Schülern der jüngsten Ver
gangenheit die Judenverfolgung in der serbischen Hauptstadt kaum bekannt sei, und er weist 
auch daraufhin, die Stadt habe während des Zweiten Weltkriegs gegenüber diesem Verbre
chen „besstidno zatvorao oci pred prizorima nihogo pada“ (Albahari 2005, 157; „die Augen 
angesichts ihres Untergangs schamlos geschlossen“). Keiner der prominenten nichtjüdischen 
Autoren scheint dieses Geschehen je zum Thema eines Textes gemacht zu haben. Der Nobel
preisträger Ivo Andric, der zum Zeitpunkt des Geschehens in Belgrad gelebt hat, schildert 
allerdings in Ljubav u kasabi (1963) (Liebe in einer kleinen Stadt. Jüdische Geschichten aus 
Bosnien) u.a. das Los der Juden in Bosnien.

36 Dieses Passage ist mehrdeutig; sie kann einesteils als zynische Feststellung gedeutet werden, 
erinnert anderenteils aber an Hinweise auf das Geigenspiel des SS-Obergruppenführers Hey-
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Zusätzlich zum Medium der Lyrik bringt der Erzähler bald nach Beginn der 
Novelle auch das des Theaters ins Spiel, um das Verhalten der Opfer, das frei
willige Besteigen des Vergasungswagens, begreiflich zu machen. Im letzten 
Viertel wirkt es als didaktische Maßnahme des Gymnasiallehrers, des erleben
den Ich des Erzählers. Er inszeniert ein Rollenspiel, in dem die Schüler seine 
Verwandten darstellen, die im durch einen Bus vertretenen Lastkraftwagen die 
Todesstrecke abfahren.37

Der Narrator übernimmt nun im didaktischen Spiel selbst die Rolle eines bei 
Belgrad von der SS getöteten Menschen, diejenige von Adam, einem Jungen, 
der gar nicht den Weg in den Tod hätte antreten müssen. Sein Name hatte 
nämlich nicht auf der SS-Liste der Belgrader Juden vom Dezember 1941 gestan
den, die sich im Sammellager einfinden mussten, und womöglich war er auch 
gar kein ,Volljude1 im Sinne des NS-Regimes (jedenfalls war sein Vater unbe
kannt). Den Weg als „slepi putnik“ (ebd., 123; „blinder Passagier“) hat Adam, 
dessen Name metonymisch für den ersten Menschen und Jedermann steht, 
gegen den Rat seiner Tante angetreten, bei der er zu dieser Zeit wohnte, aus 
einem womöglich von kindlicher Lektüre geweckten, letztlich selbstmörderi
schen „uzbudzenje zbog putovanja“ (ebd., 145; „Reisefieber“). 8 Der Chronotop 
des Abenteuers erfährt in der Shoa seine Perversion.

Adam, eher eine erfundene denn eine Vorgefundene Figur, habe, so der Er
zähler, gespürt, dass „Nicta nije strasne od praznine, nista prisutnije od od- 
sustva.“ (ebd., 148; „Nichts schrecklicher ist als Leere, nichts anwesender als 
Abwesenheit.“) Die Täter suchten den durch ihr Tun tausendfach anwesenden 
Tod durch das Vermeiden des Wortes „smrt“ (ebd., 149; „Tod“) zu etwas Ab
wesendem zu machen. Elauptantrieb des Erzählers ist der Kampf gegen das Ver
gessen, dessen Verhinderung hier auch das dramatische Spiel, das im Gegenlauf 
zum Verbergen die Evidenz das Verborgene kraft Illusion betreibt.

2.3. Strukturelles Doppelgängertum als Evidenzpraxis im Drama

2.3.1 Die dramatische Repräsentation in Hochhuths Stellvertreter

Während in der erzählten Welt von Albaharis Roman das vom Lehrer insze
nierte dramatische Spiel durch Rollenwechsel das Erleben der Todesfahrt der 
von der SS ermordeten Juden für die Belgrader Schulkinder nicht nur evident, 
sondern auch sinnlich emergent macht - es ist dies die Erlebniswelt der

drich. Vgl. Dederichs 2005, 32. Auf jeden Fall singalisiert sie ein problematisches Verhältnis 
zwischen Ästhetik und Ethik.

37 Vgl. Eva Kowollik (2011) über Realitätsgewinn und -Verlust in der Auseinandersetzung mit 
der Vergangenheit in Albaharis Roman Gec i Majer, 321-335.

38 Er nennt Henryk Sienkiewiczs W pustyni i w puszczy (Durch Wüste und Dschungel, 1912) 
und Jules Vernes Les Enfants du capitaine Grant (Die Kinder des Kapitän Grant, 1868).
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Schauspieler, nicht der gespielten Figuren ist in den Dramen, die SS-Sujets 
zum Gegenstand haben, die SS-Welt in aller Regel evident, nicht aber emergent. 
Dies zeigt Hochhuths Drama Der Stellvertreter als Praktizieren und Verweigern 
der Übernahme von Repräsentation in der Illusionswelt des gespielten Dramas.

Hochhuths Drama Der Stellvertreter ist aber in zweierlei Hinsicht aufschluss
reich für das hier zu verhandelnde Problem des Verhältnisses von Evidenz und 
Zeugenschaft. Der Dramatiker beruft sich nämlich einerseits auf historische 
Quellen, legt sein Drama andererseits jedoch nicht als dokumentarisches Thea
ter, sondern als Illusions-Bühne an. In der Tat speist sich die Evidenz des Thea
ters aus anderen Quellen als die historische oder zeitgeschichtliche Abhandlung. 
So beruft sich Hochhuth nicht ohne Grund auf Schillers Maxime, der zufolge 
der Dramenschreiber „kein einziges Element aus der Wirklichkeit brauchen“ 
kann, „wie er es findet, sein Werk muß in allen Teilen ideell sein, wenn es als 
ein Ganzes Realität haben soll“.39

Auf der anderen Seite ist Adornos (1974, 595) Einwand zu bedenken, die Ab
surdität der Shoa lasse sich realistisch nicht darstellen. Gemeint ist damit, dass 
Auschwitz nicht auf die Bühne zu bringen sei, ohne das Grauen des Realorts des 
Holocaust durch seine theatralische Mimikry zu beschädigen. Hochhuth hat 
demnach für seine lautere Absicht, das moralische Versagen der katholischen 
Kirche nachzuweisen, die falsche Gattung gewählt.

In Hochhuths Drama sucht der historisch nachweisbare SS-Obersturmführer 
Kurt Gerstein - er war Verfasser eines Berichts über die Massenvemichtungen 
in Bclzec und Treblinka, und über ihn hatte ein Jahrzehnt zuvor der Historiker 
Hans Rothfels (1953) berichtet - im Sommer 1942 in der Apostolischen Nun
tiatur zu Berlin, unterstützt vom fiktiven Jesuitenpater Riccardo Fontana, den 
Nuntius dafür zu gewinnen, gegen die Judenvemichtung zu protestieren. Dieser 
Besuch ist historisch belegt. Der päpstliche Vertreter entzieht sich der Erwar
tung mit dem Verweis auf mangelnde Befugnisse.

Eine spätere Kegelszene unter Nationalsozialisten stellt die Gestalt des in 
Auschwitz medizinische Experimente durchführenden „Doktors“ auf die Bühne, 
der im Stück keinen Namen erhält und so in seiner austauschbaren Fungibilität 
pointiert wird. Fontana sucht Gerstein in dessen Wohnung auf und übergibt sei
nen Pass und seine Soutane mit dem Ziel des Identitätswechsels dem Juden Ja
cobson, dem der SS-Offizier Unterschlupf gewährt. Durch die Rolle in der Rolle 
wird der Verweischarakter theatralischer Evidenz somit verdoppelt.

Riccardo spricht daraufhin mit seinem Vater im Vatikan vor, um dort einen 
Protest der katholischen Kirche gegen den Holocaust zu erwirken. Ein Kardinal 
betont, die Kirche habe die Position einer Vermittlerin: Angesichts der Bedro
hung des Christentums durch die kommunistische Sowjetunion sei Neutralität 
angezeigt. Inzwischen werden jedoch bereits italienische Juden deportiert. Ein

39 Hochhuth 1963, 381; vgl. Schiller 1959, 818.
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Kardinal sucht ein Kloster auf, in dem privilegierte Juden Zuflucht finden. Ric- 
cardo und Gerstein bezeichnen diese Maßnahmen als unzureichend. Den Appell 
des Paters an den Generalabt, sich des vatikanischen Rundfunks zu bemäch
tigen, um Protestaufrufe zu senden, lehnt dieser ab.

Riccardo erhebt nun in einem konfrontativen Dialog mit dem Papst schwere 
Vorwürfe: „Gott soll die Kirche nicht verderben, nur weil ein Papst sich seinem 
Ruf entzieht“ (Hochhuth 1963, 292). Angesichts des ergebnislosen Gesprächs 
äußert der Pater die Absicht, selbst nach Auschwitz zu gehen. Wie der Pontifex 
Christus auf Erden vertrete, könne ein Priester auch als Stellvertreter des Papstes 
handeln. Der Papst entzieht sich einer Antwort auf diese Herausforderung durch 
Schweigen. Wie in der Kirche der Pater den Papst, so vertritt auf der Bühne der 
Schauspieler Riccardo...

In Auschwitz stößt Riccardo auf den zynischen Lagerarzt, der ihn als schei
ternden Gottesforscher behandelt: „Sie sterben hier, wenn Sie’s nicht lassen 
können, wie eine Schnecke unterm Autoreifen - sterben, wie halt der Held von 
heute stirbt, namenlos und ausgelöscht von Mächten, die er nicht einmal kennt, 
geschweige denn bekämpfen könnte“ (Hochhuth 1963, 326f.). Gerstein will den 
Pater retten und verlangt, dass der Doktor an seiner Stelle Jacobson mitnehme 
und so den Rollentausch rückgängig macht; der Arzt lässt den Geistlichen 
jedoch erschießen. Evident ist: Der Mord an den Juden wird bis zum Kriegsende 
ohne kirchliches Interdikt (Untersagung ex cathetra) fortgeführt.

Bei der Erstaufführung 1963 in der Freien Volksbühne unter der Regie Erwin 
Piscators in Berlin hat Hochhuth das Stück gekürzt und darauf verzichtet, 
Auschwitz auf der Bühne darzustellen. Der Filmregisseur Constantin Costa- 
Gavras hat dagegen bei der Verfilmung des Stücks in den Jahren 2001/02 diese 
Zurückhaltung fallengelassen und Auschwitz im Studio nachgebaut.

Die Aufführungen des Schauspiels löste eine Kontroverse um die Begriffe 
der dokumentarischen Literatur und zumal des dokumentarischen Theaters 
aus.40 Körper und Rede des Schauspielers erzeugen in der Performanz Evidenz - 
in doppelter Verweisfunktion auch dadurch, dass sie Realia vertreten wie den 
historischen Nuntius und fiktionale Figuren wie den erfundenen Riccardo.

40 Vgl. dazu Teroerde 2009, 177-221, besonders 216-220.
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2.3.2 Verdoppelungen als Evidenz- und Devidenzverfahren in Sorokins 
Dramen

„Mein ganzes Leben lang versuche ich das Rätsel der 
Gewalt zu lösen. Ich denke, die Menschen töten einander, 
weil sie Angst vor der Welt haben und vor dem anderen, 
der sie selbst widerspiegelt. Aber das Wichtigste ist die 
Angst. Menschen ertrinken nicht, weil sie nicht schwim
men können. Sondern sie ertrinken, weil sie furchten zu 
ertrinken. Und genauso ist es beim Töten: Ein Mensch 
tötet den anderen nicht, um den anderen zu vernichten. 
Sondern weil er ihn fürchtet.“ (Vladimir Sorokin)41

„Alle Wege aus Russland nach Deutschland fuhren über 
Braunau.“ (Vladimir Sorokin, Ein Monat in Dachau, 4.5. 
1990)42

Die SS ins Drama aufzunehmen ist ein riskantes Unterfangen, weil es anders als 
die Prosa die SS-Figuren als Menschen aus Fleisch und Blut auf die Bühne stellt 
und so dem Zuschauer mehr zumutet als dem Leser fiktionaler Geschichten. Der 
russische Schriftsteller Vladimir Sorokin veröffentlichte 1992 ein Gedicht in 
Prosa unter dem Titel Ein Monat in Dachau (Mesjac v Dachau). Es bildet die 
Kontrafaktur von Ivan Turgenevs Drama Ein Monat auf dem Lande (Mesjac v 
derevne). 1996 wurde es unter der Regie von Dimiter Gotscheff in einer Dra
menfassung vom Düsseldorfer Schauspielhaus uraufgeführt.

Der nun Lyrik, Prosa und Drama zu einer komplexen Hybride formende Text 
berichtet, wie Sorokins Alter Ego 1990, im spättotalitären Europa, das Stalin 
und Hitler unter sich aufgeteilt haben, seinen Jahresurlaub im KZ verbringt, wo 
er, in Faust und Mephisto zugleich verwandelt, also verdoppelt, sich den Tortu
ren einer gleichfalls doppelköpfigen Domina namens Gretchen / Margarethe 
unterwirft, eines blonden und eines schwarzhaarigen weiblichen Mitglieds der 
SS und einer Lageraufseherin. Hier werden (anders als bei Littell) die Grau
samkeiten statt von Männern von Frauen in 25 Zellen verübt. Die fiktive Person
nage Sorokin hat nicht nur physische Qualen zu erdulden, sondern auch psychi
sche: Figur und Leser erleben einen Gewaltritt durch die russische Literatur, die 
vom religiösen Deutsch des Osteropfers zehrt (Sorokin 1993, [36]):

Kaiuepa 25: Rypx aac jiaMM, aac Biip spxajib- Kammer 25: Durch das Lamm, das wir erhal-
TeH, Biipa xHp aep reHycc aec aabTeH oc- 

TepaaMMec aöreTaH yHa aep Bapxaür 
Mycc aac uafixeH yHa ane HaxT asM 

aHXbTe BaßxeH yHa aac Hofie 
([»Hrr HyH aH an3ec 6poT

ten, wird hier der Genuss des alten Os
terlammes abgetan und der Wahrheit 
muss das Zeichen und die Nacht dem 

Lichte weichen und das Neue 
fängt nun an dieses Brot

42
Zitat aus einem Interview Sorokins nach Lehmann 2008.
„Bce nym H3 Pocchh b LepMaHHio npoxoaBT nepe3 EpayHay.“ (Sorokin, [1993], [13])
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30JibCT ay spxeßeH 
Bejibxec jieÖT 
yttjt ™6t 

aac
ji/e/6/e/H

Sollst du erheben 
welches lebt 

und gibt 
das

L/e/b/e/n

Das in Folterkammer 25 zum Flochzeitsritual veranstaltete Fest nutzt die Spra
che der Potestas. In der Gestalt des barocken Figurengedichts wird die Opfer
leistung fürs Leben visuell evident.43

Dem Stoff der SS-Vergangenheit wendet sich Sorokin in der zweiten Hälfte 
der 90er Jahre im Drama Hochzeitsreise (Svadebnoe putesestvie) erneut zu, in 
dem Günther, der vierzigjährige Sohn des blutrünstigen SS-Sturmbannführers 
von Nebeldorf in Liebe entbrannt ist zur dreißigjährigen Jüdin Mascha, der 
Tochter der ebenso grausamen ehemaligen NKWD-Offizierin Roza Isaakovna 
Galperina.44 Während Günther seine Schuldgefühle wegen der Untaten des Va
ters zum impotenten Masochisten machen, der Lust nur empfinden kann, wenn 
er leidet, zeigt die in den 1980er Jahren aus der Sowjetunion emigrierte, auf 
Abenteuer erpichte Masa infolge der Taten ihrer Mutter Symptome eines Ffelfer- 
syndroms. Auf sein Drängen hin muss sie ihn stets erneut auspeitschen. Durch 
eine Freud-Kur gelingt es ihr schließlich, ihren kranken Ehemann mit Hilfe des 
ehemaligen jüdischen Psychiaters Mark von Masochismus und Schuldgefühl zu 
befreien und mit ihm auf den Obersalzberg zu reisen. Russland rettet, wenn 
schon nicht die Welt, so doch zumindest Deutschland oder wenigstens das see
lenkranke Nazikind Günther von Nebeldorf.

Wie die Figur des Günther von Nebeldorf als Repräsentant seines Vaters die
sen mit seiner nationalsozialistischen Vergangenheit im Stück Sorokins inklu
diert, so schließt auch die Figur der Masa die Personnage ihrer Mutter ein, 
während weder der SS-Mann noch die NKWD-Richterin ihre Kinder in sich 
enthalten. Diese asymmetrische Relation gibt zugleich das Verhältnis von figu- 
reninkludierender/m Schauspielerin und Schauspieler gegenüber schauspielerex- 
kludierenden Figuren wieder. So ist auch das Drama eingestellt auf das Theater, 
umfasst es aber nicht, während das Theater das Stück notwendig impliziert. Das 
Stück kann auch ohne Theater rezipiert werden, indem es gelesen wird, während 
das Theater ohne Stück kein Theater ist.

Einmontiert ist in Sorokins Vaudeville das Gedicht „Wasserfahrt“ aus den 
Romanzen von Heinrich Heines Buch der Lieder. Es wird für Masas Rezitation 
(„mit starkem russischen Akzent“ - „s sil’nym russkim akcentom“, Sorokin 
1998, 603) in charakteristischer Transformation ins Kyrillische geboten. Die 
Fremdsprache Deutsch und deren Deformation durch den russischen Akzent

43 Vgl. zum Opferkult in der russischen Literatur des 20. Jahrhunderts Grübet / Köhler 2006.
44 Vladimir Sorokins Vaudeville Hochzeitsreise wurde 1995 von Frank Castorf an der Berliner

Volksbühne uraufgeführt. 1996 wurde es unter der Regie von Walter Adler vom Südwest
deutschen Rundfunk (SDR) gesendet.
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verleihen der lyrischen' Rede der Figur Masa (es handelt sich bezeichnender
weise um Masa 1) einen sprachlich fokussierten prosaischen Charakter:

Hierbei versteht sich von selbst, dass es Masa 2, die ,romantische1 Masa, ist, die 
dieses Gedicht gegen Ende des ersten Aktes zum Besten gibt und damit ihre Er
ziehung als Tochter eines jüdischen Professors unter Beweis stellt. Zugleich 
emergiert dabei das Hybrid von Russisch und Deutsch, das graphisch ins Auge 
und/oder phonisch ins Ohr sticht.

Aufschluss über das ideologische Vorhaben der Hochzeitsreise bietet das Ne
beneinanderstellen der elterlichen Biographien im Moskauer Programmheft, das 
zwei Totalitarismen des 20. Jahrhunderts demonstrativ als evident parallele Ein
zelkarrieren entfaltet und episodische Gedächtnisinhalte mit semantischen zum 
gemeinsamen deklarativen Gedächtnis verknüpft. Die in der russischen literari
schen Retrospektive auf den Zweiten Weltkrieg46 übliche axische Entgegenstel
lung vom bösen Deutschen und guten Russen ist ostentativ außer Kraft gesetzt:

<J>a0HaH (Jjoh HeöejibaopcJ). Poahjicb b 1901 roay b XoMÖepre (IIlBapu- 
Banbu). ConuaT nepBofi MupoBoü bohhbi. C 1918 no 1921 b aoöpoBOJib- 
uecKOM Kopnyce «Epuraua Dpxapa». [...] B 1932 npniurr b CA. B 1933 
3aMecTHTenb pyKOBOttUTena BeaoMCTBa no Tpyay b XaüJiböpoHHe. B 
MapTe 1937 BCTynuji b HcnaHCKHÜ HHOCTpaHHbiü nermoH, c anpena 1937 
no uiOHb 1939 yuacTBOBaji b rpa>K/iaHCKOÜ bohhc b HcnaHnn b cocTaße 
«JlernoHa KOHuop». B oKTaöpe 1939 BCTynnji b CC. C mojia 1940 
uiTypMÖaHHcjuopep CC, KOMaHunp «Ocoooro ßaxajibona c))oh Heßenb- 
ttopcjt» co cneuuajibHbiMH üojihomohhhmh. C OKxaOpfl 1942 sto no/ipax- 
ttejreHne uciiojibaoBajiocb HCKJiioHHxejibHO AJia öopböbi c napxnsaHaMH b 
EenopyccHH h Ha YxpauHe. BnoaneacTBHH «Ocoöbih öaTajibOH 4)oh 
HeöejUvXoptf)» 6mji npeoöpa30BaH b nojiK, 3aTeM b «IHxypMÖpHraay CC 
(})oh HeOe.xbaopj)» (otjmitHajtbHO «52-a rpcHauepcKaa ahbh3hji CC»). 
rioApa3AejieHHe peflico yuacTBOBajio b 6oax Ha (jipoHxe h iiohxh Bceixta 
npHMeHajiocb b «6opb6e c öan.xHTaMH». B cenxaöpe 1944 «mxypMÖpu- 
rafla» ncnojib30Bajiacb ajib noAaBjienna BapmaBCKoro BOCCTaHHa, a 3a- 
TeM noBCTaHuecKoro AßHaceHua b CnoBaiom. OOpaujeHHe 3Toro noApa3- 
Aeuenna c rpa jkabh ckhm naceneHHCM oTjinnaxiocb oecnpHMepitoh >Kecxo- 
KOCTbio. CaM (|)oh He6e.xbuop(|) 6biji HiinnnaTopoM MHoroHHcacHUbix 
noKa3aTejibHbix KaiHefi «öaHflHXOB h hx iioco6hhkob», Korua npitroBO-

45 Heine 1827, 78; Sorokin 1998, 603. In der ersten Zeile ist im kyrillischen Text die deutsche 
Präposition „an“ ausgefallen.

46 Vgl. Eimermacher 1971. Wie Grossman sich intertextuell auf diese asymmetrische Literatur 
bezieht, wäre ein eigenes Thema. Vgl. zu Gedächtnis und Intertextualität Lachmann 1990.

Ich stand gelehnet an den Mast, 
Und zählte jede Welle.
Ade! mein schönes Vaterland 
Mein Schiff, das segelt schnelle!

Hxb uiTaHA reneH3T /ph MacT 
Yha U3JibTe eu3 Bejuie 
Aa3, MaitH meHec OaxepnaHA, 
Maim IHmjjcj),aac 3erenTiuHejuie.45
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peHHbix BeiuanH Ha CTanbHbix xpioKax. nocne/mee BoeHHoe 3BaHne (j)OH 
He6ejibÄopcj)a — oöepcjjsopep CC; Harpa>xneH AByMH pbmapcKHMH xpec- 
TaMH. C HHBapa 1946 b 3axjnoneHHH. OcBoßoacneH b ceHTaöpe 1952. B 
1964 CTajIH H3BeCTHbI HOBbie (j)aKTbl, AOKaSblBaiOLHHe npHHaCTHOCTb (|)OH 
Heöenbcflopcjja k opraHM3auHH MaccoBbix y6nücTBa. HaKaHyne hoboixi 
cyaeÖHoro nponecca itokohhhji c coöoh 7. ceHTaöpa 1964 b 06ep3a;ibii- 
6epre Ha MecTe pa3pyiueHHoro noMa nmiepa. (Sorokin 2004, [8])

Fabian von Nebeldorf. Geboren 1901 in Homberg (Schwarzwald). Soldat 
im Ersten Weltkrieg. 1918-1921 im Freiwilligen-Corps „Brigade Erhard“.
[...] 1927 Eintritt in die NSDAP, 1928 ausgeschlossen, 1931 eingetreten. 
1932 in die SA aufgenommen. 1933 stellvertretender Leiter des Arbeits
amtes in Heilbronn. Im März 1937 Eintritt in die spanische Fremdenlegi
on, 1937 bis 1939 nimmt er am Bürgerkrieg in Spanien in der „Legion 
Condor“ teil. Seit Juli 1940 Kommandeur des „Sonderbataillon von Ne
beldorf1 mit Sondervollmachten. Seit Oktober 1942 wurde die Unterabtei
lung ausschließlich im Kampf mit Partisanen in Weißrussland und der Uk
raine eingesetzt. Im Verfolg wurde das „Sonderbataillon von Nebeldorf1 
in ein Regiment umgewandelt, dann in die „Sturmbrigade der SS von Ne
beldorf1 (offiziell die „52. Grenadier-Division der SS“). Diese Unterab
teilung nahm selten an den Kämpfen an der Front teil und wurde stets im 
„Kampf mit Banditen“ beordert. Im September 1944 wurde die „Sturm
brigade“ zur Niederschlagung des Warschauer Aufstandes eingesetzt und 
danach der Widerstandsbewegung in der Slowakei. Die Behandlung der 
Zivilbevölkerung durch diese Unterabteilung zeichnete sich stets durch 
beispiellose Grausamkeit aus. Von Nebeldorf selbst war Initiator zahlrei
cher öffentlicher Hinrichtungen von „Banditen und ihren Helfern“, bei de
nen die Verurteilten an Stahlhaken aufgehängt wurden. Der letzte mili
tärische Rang von Nebeldorf war der eines Oberführers der SS. Ausge
zeichnet mit zwei Ritterkreuzen. Seit Januar 1946 inhaftiert. Im September 
1952 freigelassen. 1964 wurden neue Tatsachen bekannt, welche die Be
teiligung von Nebeldorfs an der Organisation von Massenhinrichtungen 
bewiesen. Am Vortag des neuen Gerichtsverfahrens beging er am 7. Sep
tember 1964 auf dem Obersalzberg am Standort des zerstörten Hauses Hit
lers Selbstmord.

In genauer Analogie zu dieser Lebensbeschreibung des deutschen SS- Offiziers 
ist die Kurzbiographie der russischen Geheimdienstmitarbeiterin aufgebaut. 
Während sein Lebenslauf (gemäß der deutschen Geschichte) im Februar 1946 
mit der Verhaftung einen Knick aufweist, läuft ihre Erwerbs-Biographie (in 
Kongruenz mit der sowjetischen Geschichte) bis ins Jahr 1987 und weist 1948 
nur den Übergang vom Militärdienst zur Partei-Tätigkeit und später zur Kultur
arbeit auf. Fällt sein Selbstmord ins Jahr 1964, so geschieht der ihre im Jahr 
1990:

TajibnepiiHa P<m HcaaKomia. PoaHJiacb b 1914 b ropone KoHoron 
(YxpanHa). OTen — paoomiH xoaceBCHHoro raaona, MaTb — cteHorpa-
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cjjHCTKa. OKOHHHJia cpe^Hioio uiKOJiy. Ebina ceKpeTapeM uiKOJibHoß kom- 
coMOJibCKOM opraHH3auHH. rio oKOHHaHMM uiKOJibi pa6oTajia B KoHOTOnC- 
kom pafiKOMe KOMCOMOJia. B aBrycTe 1939 paßKOMOM KOMcoMona 
HanpaBneHa Ha paöoTy b HKB.Z1. MaeH KOMMyHHCTiinecKoß napraH c jih- 
Bapa 1940. C aHBapa 1941 caeaoßaTeab HKB/f npucßoeHO 3BaHne neß- 
TeHaHTa. C cjieBpajiJi 1942 b Oco6om oxaene 1-ro YKpaHHCKoro c()poHTa. 
flpHCBoeHo 3BaHHe CTapuiero neßTeHaHTa. C »Hßapa 1946 b cocTaße 242- 
ro OTfleabHoro noaKa HKBJJ, cneuHajin3Hpyioiuerocfl no 6opb6e co 
«IHriHOHaMH, .UHBCpCaHTaMH H H3MeHHHKaMH pOaHHbl» Ha TeppHTOpHH 
3ana/uioü YKpaHHbi. OßpamcHHe 3Toro noapa3.a enen mi c rpa/KaaHCKHM 
HaceaeHHeM OTaimaaocb öecnpiiMepHofi »ecTOKOCTbio. TajibnepuHa aK- 
thbho npn\ieiuiaa nbiTKH, ozmy H3 KOTopbix H3o6peaa caMa: roaoro noa- 
caeacTBeHHoro noABeuiHBauH bhh3 ronoBoß, raabnepHHa 6naa ero oc- 
TpbiM Ka6ayKOM weHCKoß Ty(})aH no noaoBbiM opraHaM. 3a 3to cpe.au 
cocaya<HBpeß 6biaa npo3BaHa «KaöaynoK». Bcer/ia jihhho paccTpeanBa;ia 
npHroBopennbix. B Mae 1947 npncBoeno ißaHne KariHTana. HarpaHcaena 
AByMa opaena.MH h naibio McaariHMH. B HHBape 1948 yßoaeHa b 3anac b 
3BaHHH Maßopa h nepeßeaeHa Ha napTHßHyio pa6oTy b KueBCKHß ropKOM 
napTHH. C 1949 ro/ia 3aM. 3aB. omejiOM KyabTypbi. B 1964 npuraaniena 
Ha paöoTy b MHHHCTepcTBo KyabTypbi CCCP. C 1969 raaBHbiß peaaKTop 
>i(ypnaaa «Bonpocw KyabTypbi». B HioHe 1987 yßoaeiia c 3aHHMaeMoß 
aoaa<HOCTH. B aßrycTe 1991, nocae npoBaaa aHTHropßaneBCKoro nyma, 
noKOHHHaa c co6oß. (Sorokin, 2004, [8])

Rosa Isaakowna Galperina. Geboren 1914 in der Stadt Konotop (Ukrai
ne). Der Vater war Arbeiter in einer Lederfabrik, die Mutter Stenotypistin. 
Nach dem Abitur arbeitete sie in der Gebietsverwaltung des Komsomol.
Im August 1936 abgeordnet zur Arbeit im NKWD. Mitglied der kommu
nistischen Partei seit Januar 1938. Seit Februar 1942 dient sie in der Son
derabteilung der Ersten Ukrainischen Front. Seit Januar 1946 im Sonderre
giment des NKWD zum Kampf mit den „Spionen und Verrätern der Hei
mat“ auf dem Territorium der Westukraine. Galperina wandte aktiv Fol
tern an, eine von ihnen hat sie selber erfunden: Man hängte den Untersu
chungshäftling mit dem Kopf nach unten auf, die Galperina schlug ihn mit 
dem scharfen Absatz eines Frauenschuhs auf die Geschlechtsorgane. Stets 
erschoss sie die Verurteilten eigenhändig. Im Mai 1947 wurde sie zum 
Hauptmann befördert. Ausgezeichnet mit zwei Orden und fünf Medaillen.
Im Januar 1948 aus der Armee im Rang eines Majors entlassen und einge
wiesen in die Tätigkeit als Stellvertreterin des Leiters der Kulturabteilung 
in der Kiewer Stadtverwaltung. Seit 1967 Chefredakteurin der Zeitschrift 
„Fragen der Kultur“. Im Juni 1987 aus dieser Stellung entlassen. Im Au
gust 1991 beging sie nach dem Misserfolg des Putsches gegen Gor
batschow Selbstmord.

Die doublierende Komplementarität des Totalitären, die in den Doppelselbst
mord mündet, bildet in diesen die Hauptfiguren des Stücks charakterisierenden 
Lebensläufen die erste Voraussetzung dafür, den Sohn des Verbrechers durch 
Befreiung vom obsessiven Gedächtnis der SS-Untaten zu retten. Die andere



458 Rainer Grübet

notwendige Bedingung ist die durch den jüdischen Psychiater Mark kraft thea
tralischer Verkleidung bewirkte Verwandlung von Günther und Masa in NS-Of- 
fizier und NKWD-Mitglied. Gerade sie fuhrt jene Katharsis herbei, die den Sohn 
des SS-Generals vom Schuldkomplex und die Tochter der verbrecherischen Ge
heimdienstrichterin vom Helfersyndrom befreit.47 Auch in diesem Fall wird die 
evidente Erscheinung der Schauspieler zum Zeichen für die Figuren von Gün
ther und Masa, die noch stets aufgrund derselben Evidenz ihrerseits die eigenen 
Eltern repräsentieren.48 So machen auch die Figuren in Sorokins Drama die 
Rollenstruktur dramatischer Darstellung durch Doppelung evident.

Aufschlussreich ist, dass die trinkfreudige jüdisch-russische Prostituierte Ma
sa Rubinstejna, die in den 1980er Jahren aus Moskau nach München geflohen 
ist, und sich nach Paris sehnt, sich „pri slucae“ (Sorokin 1998, 599, „von Fall zu 
Fall“) in Masa 1 und Masa 2 teilt, in eine lebenstüchtige, dem Realitätsprinzip 
folgende, prosaische und eine verträumte Frau mit poetischer Ader. Ihr deut
sches Pendant, der Geschäftsmann Günther, der ihr nach dem Heiratsantrag die 
väterliche SS-Vorgeschichte gebeichtet hat, ist zwar einstweilen durch den jüdi
schen Psychiater Mark von seiner Impotenz und seinem Sprachfehler geheilt, 
doch mündet seine Hochzeitsreise mit Masa auf den Obersalzberg Hitlers in den 
Unfall mit einem Lastkraftwagen, der die vielsagende Aufschrift trägt:

Po3a Af)3au h OaHuan XaiceH: Rosa Absatz und Fabian Haken:
MPAMOPHblE CBHHbM MARMORSCHWEINE

(Sorokin 1998, 628)

Nach diesem Zusammenstoß, der neben dem Kulturschock des Aufeinanderpral- 
lens von Russischem und Deutschem auch die Rückkehr der Vergangenheit 
evident macht - des Hakens, an den Günthers Vater Fabian von Nebeldorf seine 
Opfer hat hängen lassen, und den Absatz, mit dem Masas Mutter ihre Opfer ge
treten hat - ist Günthers Heilung von Stottern und Impotenz zunichte gemacht: 
Die Schluss-Apotheose scheint in die Ausgangssituation zu münden. Der Hoch
zeitsmarsch geht im Finale über ins Simulakrum eines Militär-Marsches.

Die Unterschiede in den Lebensläufen der beiden Eltem-Protagonisten nach 
1945 vergegenwärtigen den Ausgang des Zweiten Weltkriegs, und sie symboli
sieren ineins die Differenz der Entwicklung der Arbeit am semantischen Ge
dächtnis in der russischen und deutschen Nachkriegsgesellschaft. Günthers 
Schuldsyndrom und Masas Freiheit von jeder Belastung durch das von ihrer 
Mutter anderen zugefügte Leid rücken das Gedächtnis der SS in eine europä
ische Perspektive. Doch es bleibt die Differenz zwischen der schauspielerischen 
Emergenz und der Evidenz der von ihnen dargestellten Figuren. Der Ausgang

47 Vgl. zur realen Wirkung der Illusion: HAMLET: „The play’s the thing / Wherein I’U catch the 
conscience of the king.” (2. Akt, 2. Szene, Vers 603-605)

48 Die Inszenierung von 2004 wurde parallel in Moskau, Berlin und München aufgefuhrt.
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von Sorokins Stück zeigt freilich, dass die Rede von der ,Bewältigung1 der 
Vergangenheit nur ein erneuter Fall von Gewaltausübung ist.

3. Die Relation und Interferenz von literarisch medialen Evidenzen

Während Evidenz in der poetischen Rede kraft Inklusion den Sinn selbst präsen
tieren oder auch verstellen kann, bedarf Evidenz in der Prosa infolge der Exklu
sion der Autoren- aus der Figuren-Position der perspektivierenden Distanz der 
zeichenhaften oralen oder litteralen Rede. Diese Distanz kann mit temporalen 
(einstmals - vormals - jetzt), lokalen (dort - da - hier) und personalen (er/sie/es 
-du- ich) sowie auch sprachlich perspektivierenden Mitteln hergestellt werden. 
Die Evidenz im Drama schließlich nutzt die Emergenz von Körpern und Dingen 
als Mittel der theatralischen Performanz, um im Spiel die Sinnmöglichkeiten 
und -Unmöglichkeiten repräsentierter Figuren bei (zeitweiliger) Inklusion der 
Figur in den Schauspieler/die Schauspielerin und stetiger Exklusion des Schau
spielers / der Schauspielerin aus der Figur vor Augen und Ohren zu stellen.

Kraft ihrer Vielfalt, die gerade auch vermöge wechselseitiger Überlagerung 
der Evidenz-Praktiken von Lyrik, Prosa und Drama entstehen, macht die Lite
ratur erfahrbar, wie vielfältig die Wechselbeziehungen von Sinn und Sinnlich
keit sein können. Lyrisches Drama, prosaisiertes Gedicht, Gedicht in Prosa usw. 
bilden Beispiele jener hybriden Formen, in denen sich die Evidenz-Möglich
keiten der literarischen Medien überlagern. Einsichten in diese kreative Vielfalt 
verdanken wir gerade auch den Arbeiten von Renate Lachmann.
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Susanne Strätling

SUBVERSIVE SIGNATUREN. 
SCHRIFTZÜGE ZWISCHEN BEZEICHNUNG, 

BEZEUGUNG UND BETRUG

1. Subversion der Subskription

Evidenz und Zeugenschaft prägen ein verwickeltes Verhältnis von Medienver
dacht und Medienvertrauen. Und dies nicht erst, seit Boris Groys den medialen 
Raum als Ort der Manipulation, der Verschwörung und Intrige rekonstruiert hat. 
In dieser zwielichtigen Zone regiert die Vermutung, dass Medien dort, wo sie 
vermitteln, zugleich verstellen, wo sie aufzeichnen, immer auch verschweigen, 
wo sie dokumentieren, stets verfälschen und wo sie offenlegen, insgeheim oder 
offensichtlich verbergen. „Alles, was sich zeigt“, so heißt es bei Groys, „macht 
sich automatisch verdächtig“ (Groys 2000, 35).' Und man könnte hinzufügen: 
Jeder, der bezeugt, ist ebenso suspekt. Mögen auch Evidenzen Sachverhalte in 
die Gegenwart einer Augenzeugenschaft versetzen (vgl. z.B. Boehm 2008, 15), 
so ruft doch die Zeugenschaft des Sichtbaren wie des Sagbaren unweigerlich die 
Anklage einer strukturellen Abwesenheit des Bezeugten auf den Plan. So 
emphatisch daher Medien(r)evolutionen als Offenbarungen eines bisher zumin
dest technisch Unverfügbaren inszeniert werden mögen, so eifrig setzt doch im 
Moment ihres Erscheinens schon die Registratur ihrer Unzulänglichkeiten ein, 
um sich in der skeptisch beäugten Ungewissheit des Medialen zugleich der 
Option auf das Unsichtbare und Verborgene zu vergewissern.* 2

Zu den Stabilisierungstechniken, mit denen Kulturen auf diesen medialen 
Zweifel reagieren, gehören vielfältige Formen des Besiegeins, Beglaubigens und 
Bezeichnens, mit denen Dokumente autorisiert, Objekten ein Vertrauensschutz

Und es ist gerade dieser Verdacht, der in einer paradoxen Bewegung als nagender Zweifel an 
der Authentizität doch auch konstitutives Element für den Glauben an eine verborgene 
Wahrheit ist.

2 Dabei scheint die mediale Evolution einer Art Verdrängungslogik zu gehorchen, welche 
neue Medien in dem Maße dämonisiert, wie sie alte idealisiert. Als die Schriftkultur sich zu 
entwickeln beginnt, trifft sie ein Betrugsvorwurf, der zuvor dem lügenhaften Wort galt; als 
die Typographie aufkommt, sieht sie sich einen Fälschungsverdacht ausgesetzt, der zuvor 
dem Manuskript galt; wo digitalisierte Texte entstehen, verschiebt sich der Authentizitäts
zweifel vom handfesten Buch auf quelltextgenerierte Computerskripte.
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garantiert und Zeichen gegen Fälschung gesichert werden sollen. Nicht selten 
handelt es sich dabei um Verfahren, deren behauptete Autorität aus der supple
mentären Repräsentation einer Person herrührt (wie es etwa in der Daktylo
skopie oder beim Hoheitszeichen des Siegels der Fall ist). In kaum einer Geste 
manifestiert sich die paradoxe Verbindung von Medienbetrug und Medienbe
kenntnis dabei so sehr wie im Schriftzug der Signatur. Die handgeschriebene 
Signatur „ist stets mehr und anderes als ein bloßer Schriftzug. Sie gilt als gesi
cherter Identitätsnachweis, weil sich in ihr die körpergebundene Individualität 
der Schrift mit der Aussagekraft des Eigennamens verbindet“ (Schäfer/Schmidt- 
Hannisa 2005). Aus dieser Verbindung von Zeichen und Person bezieht die Sig
natur keineswegs nur ihre Rechtskraft zur Beglaubigung einer Identität. Sie 
bedingt auch ihr performatives Potenzial. Genauer noch kristallisiert sich über
haupt erst im Akt des Unterschreibens die Kompetenz der Schrift zur Performa- 
tivität heraus. In der fünften seiner Harvard-Vorlesungen zur Sprechakttheorie 
fragt sich Austin, welche Merkmale performative Sprechakte dort als personale 
Handlungen kennzeichnen, wo das Pronomen „ich“ fehlt. Während dies in 
mündlichen Äußerungen durch die Personalunion von anwesend Handelnden 
und Sprechendem gegeben ist (Austin bezeichnet das als „utterance origin“), 
wird in schriftlichen Äußerungen, die Austin „inscriptions“ nennt, diese für Per- 
formativa unerlässliche Ursprungsverbindlichkeit und Gegenwartsgarantie durch 
die Unterschrift garantiert (Austin 1962, 60f). Damit gerät die Signatur als eine 
mediale Kategorie in den Blick, welche analog zu Sprechakten Schriftakte voll
zieht. Oder anders gesagt: Vor allem an der Signatur ließe sich so etwas wie ein 
Performativitätskonzept der Schrift entwickeln.1

Eine Schriftkultur, die an das rechtsverbindliche Performativ graphischer 
Selbstvertretung in der Signatur glaubt, b e glaubigt mit der Unterschrift jedoch 
keineswegs nur ein unterzeichnetes Dokument und die - vergangene - Anwe
senheit eines Subjekts. Evidenzmacht und Bezeugungskraft der Signatur er
strecken sich über den Gegenstand hinaus auf das Medium Schrift selbst. Wer 
die Unterschrift als juridisch abgesicherte Vertretungshandlung vollzieht, be
zeugt mehr und anderes als ein Faktum oder eine Identität. Er besiegelt seine 
Unterwerfung unter die Graphie. Nur unter der kulturtechnischen Voraussetzung 
eines Schriftapriori kann der Akt der Unterschrift als authentische Vertretungs
handlung überhaupt vollzogen werden. Das seit dem 16. Jahrhundert kodifizierte 
Vertrauen in die individuelle und rechtswirksame Selbstvertretung durch den 
eigenhändigen Namenszug setzt die Gewissheit graphischer Kennzeichnung und 
Repräsentierbarkeit voraus. Damit begeht die Unterschrift als Schriftzug unter 
der Schrift im Akt der Autorisierung und Identifikation auch einen Akt der Un-

3 Ohne Signatur existierten damit nicht nur keine Akte, sondern es gelängen vor allem auch 
keine Schriftakte.
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terwerfung unter die Schrift. D.h. mit der Signatur ist neben einem (Arte)Fak- 
tum auch die graphische Medialisierbarkeit des Subjekts besiegelt.

Angesichts solcher Omniskripturalisierung verwundert es nicht, dass die Sig
natur zum Objekt hartnäckiger Schriftskepsis geworden ist. Nicht erst die de- 
konstruktive Desillusionierung des Autographen als „reine Reproduzierbarkeit 
eines reinen Ereignisses“ liest im Unterzeichnen ein Gegenzeichen (Derrida 
1976, 235). Von der konzeptuellen Brisanz des Signierens spricht bereits die 
ausufemde Rechtsbegrifflichkeit, die zwischen Handzeichen, Namenszeichen, 
Paraphe, Signum, Zeichnung, Vollziehungsstrich, Monogramm und Autogramm 
unterscheidet. Beginnt man jedoch an der Selbstvergewisserungsmacht persona
ler Subskription zu zweifeln, so verschiebt sich diese zum Instrument nominaler 
und signifikativer Subversion. Zwei Implikationen dieser Verschiebungsbewe
gung von Zeichen zu Gegenzeichen sollen im Folgenden näher betrachtet wer
den.

Die erste betrifft das Verhältnis von Signatur und Signum: Als eigenhändiger 
Namenszug wird die Signatur in der Regel an der Schnittstelle von Sema und 
Soma verortet. Sie ist indexikalische Spur eines Körpers, der sich im Schriftzug 
abzeichnet. Was Barthes das Noema der Fotografie nennt, nämlich ihr „So ist es 
gewesen“, ließe sich das Noema der Signatur dahingehend umformulieren, dass 
diese postuliert: „Ich bin es gewesen“ (Barthes 1985). Dieses Noema ist vor 
allem im Hinblick auf präsenzemphatische Selbstaffirmation in Ego-Dokumen
ten wie Briefen, Tagebüchern oder Autobiographien hinterfragt worden. Jenseits 
der Schnittstelle von Körper und Zeichen soll nun hier der Verbindung von 
Schrift und Zeichen Aufmerksamkeit geschenkt werden. Denn im Akt des Un
terzeichnens leiht der Unterzeichner der Schrift nicht nur seinen Körper, er 
verleiht auch dem geschriebenen Wort durch seinen Namenszug Bedeutung. 
Das heißt, nur das Unterzeichnete Zeichen i s t überhaupt erst Zeichen. Nur 
durch Unterzeichnung vermag das geschriebene Wort etwas zu bezeichnen. 
Zugespitzt ließe sich sagen: Erst die Signatur macht das verbum zum signum.

Man könnte dieses Bedingungsgefuge in eine Formel fassen: Signieren ist 
nicht nur Identifizieren - Signieren ist Signifizieren. Es gibt wohl kaum eine 
epistemische Formation, die diese Bedingung so exzessiv ausgelebt hat, wie das 
von Foucault so genannte Zeitalter der Ähnlichkeit (vgl. Foucault 1971). Zum 
Ähnlichkeitsdenken der ,vorklassischen1 Epoche gehört in prominenter Position 
auch die Signaturenlehre als Erkenntnismodus, über den Begriff der Signatur die 
Welt der Dinge in eine Welt der Zeichen zu verwandeln. Indem die Signaturen
lehre konsequent die Metapher vom Buch der Welt realisiert, werden stumme 
Dinge sprechend und opake Oberflächenphänomene bedeutsam.4 Unter der divi- 
natorischen Perspektive der Signatur erschließt sich ein latent lauernder Subtext 
der Welt, in dem sich Sichtbarkeiten als Lesbarkeiten anbieten. Dieses Wechsel-

4 Vgl. zur Rolle der Signaturenlehre im Rahmen der Buchmetaphorik auch Blumenberg 1981.
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Verhältnis greift auch dort noch, wo die Ordnung der Signaturenlehre nur noch 
entleerte Metapher zu sein scheint und Signaturen ihre Wirkungsdimension aus 
ihrer Unlesbarkeit beziehen.

Eng verbunden mit dem Changieren von Ding und Zeichen ist ein zweiter 
Gesichtspunkt, der die Rolle der Signatur im Wechselspiel von Ding und Arte
fakt betrifft. Hier geht es um Strategien der Artifizialisierung und Ästhetisierung 
von Objekten durch ihr Signieren. In dem Maße, wie die Signatur in das Kunst
werk einwandert und materieller Teil desselben wird, gewinnt sie an Bedeutung 
nicht nur für die Zuschreibung eines Objekts zu einem künstlerischen (Euvre, sie 
inszeniert hier auch nicht selten ein intrikates Wechselspiel zwischen Werkzu
schreibung und Selbstermächtigung eines Werks. So lokalisiert die Kunstge
schichte in den verschiedenen Signaturformeln „Perspektivsprünge“ von perso
na und corpus zum opus (Bredekamp 2010, 81 ).5 Diese Sprünge markieren die 
„Doppelexistenz des Werks“ als geschaffenes und autonomes Objekt, sie ver
zahnen den autoritativen Beglaubigungsakt mit einem animistischen Besee
lungsakt, welcher dem Signierten neben einem Namen auch eine Existenz zu
schreibt. Die Signatur ermächtigt damit gewissermaßen das signierte Artefakt 
zur Selbstaussage, sie verleiht ihm Sprachfähigkeit.

Neben solch subtilen Impersonationen wächst der Signatur vor allem die 
Funktion einer Beglaubigung des Objekts als Kunstwerk an sich zu. Es geht hier 
weniger darum, wie die Signatur ein Objekt als Kunstwerk qua Zuschreibung zu 
einem Künstlersubjekt autorisiert. Vielmehr konstituiert sie im Unterschreiben 
das Werk im Sinne einer Einschreibung in dessen Struktur. Dort, wo die Signa
tur fehlt, hat man es möglicherweise mit einem ökonomischen Verlust zu tun, 
zudem aber gegebenenfalls auch mit einem symbolischen: Das unsignierte Ob
jekt droht aus der Ordnung der Kunst herauszufallen.

Diese Nobilitierung des Dings zum Kunstwerk durch die Signatur ist beson
ders prägnant am Ready made beobachtbar (wenn auch keineswegs auf dieses 
beschränkt).6 Dessen ästhetische Diskursivierung entlang der Grenzen von Valo- 
rität und Profanität, Ästhetischem und Alltäglichem, Geschaffenem und Gefun
denem bedient sich unter anderem auch der Signatur als Instanz der Transgres- 
sion zwischen Ding und Artefakt.7 Besonders auffällig tritt die Schlüsselrolle 
der Signatur in Marcel Duchamps Fountain (1917) zu Tage. In dessen ostenta
tiver Signierung mit dem fiktiven Namen Richard Mutt spitzt sich die Spannung 
von künstlerischer Appropriation des Nicht-Künstlerischen zu. Arbeitet die Sig
natur dergestalt explizit und expressiv am Status des Objekts mit, scheint ihre

5 Dies betrifft v.a. den Fall der Signatur „me fecit“, der sich Bredekamp widmet. Zur Signatur 
in der bildenden Kunst vgl. auch Burg 2007.

6 Vgl. dazu auch Gludovatz 2005, 314.
Zum Überschreiten der Grenzen von Kunst und Nicht-Kunst im Ready made Duchamps vgl. 
Groys 2000, 73-84.
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Positionierung im Zentrum des Werks unvermeidlich. Was zum Paratext des 
Kunstwerks gehörte, wandert in seinen Intratext ein. In dieser zentralen Position 
ist eine neue Ebene des Wechselverhältnisses von Signatur und Artefakt 
erreicht: Vom Instrument der ästhetischen Legitimierung des Objekts rückt sie 
selbst zum ästhetischen Objekt auf.

2. Subskription als Subversion

Beide hier skizzierten Aspekte sollen ausgehend von Performances, Installatio
nen und Schriftobjekten aus dem Umkreis der Moskauer Künstlergruppe Kollek
tive Aktionen (Konnexmueubie deücmeun; im Folgenden KD) diskutiert werden. 
Von 1976 bis 1989 veranstaltete die Gruppe in wechselnder Besetzung um An
drej Monastyrskij ihre Reisen aus der Stadt (IJoe3dxu 3a zopoö). Leitmotivi
sches Moment dieser Reisen ist bekanntlich die Fahrt einer Gruppe von Teilneh
mern aus der Metropole Moskau in ein suburbanes ländliches Gebiet, meist zu 
einem von Wald umgebenen leeren Feld. Zahlreiche Aktionen fanden auf dem 
Kievogorsker Feld statt, das prototypisch für die Suche nach einem zeichenlosen 
Ort, nach einem leeren Raum steht. „Das unberührte Schneefeld wird zur Bühne 
für minimale Flandlungen [...]. In diesen leeren Raum werden auch die aus der 
Stadt mittransportierten Texte ,entrückt’“ (Hirt/Wonders 1998, 35). Sabine 
Flänsgen sieht diesen Ortwechsel als Übergang „aus dem mit Zeichen gesättig
ten Raum der Metropole in einen unbezeichneten ,leeren’ Naturraum“ (Flänsgen 
1995, 241).

In diesem Setting semiotischer Tilgung, das nahezu ausnahmslos gerahmt ist 
durch ein komplexes System von präskriptiven und deskriptiven Materialien, 
lässt sich beobachten, wie die Signatur zur Auslotung der Fallhöhe von semanti
scher Katharsis und semantischer Entropie eingesetzt wird. Besonders deutlich 
wird das in der Aktion Ein dunkler Ort (TeMuoe Mecmo) die (nach einem „Pro
bedurchlauf’ - „nepHOBon BapnaHT“ - im Jahre 1981) dann 1983 durchgeführt 
wurde.

Die Aktion sah vor, dass zwei Teilnehmer, Viktor Mironenko und Ilya Kaba- 
kov, unabhängig voneinander einen Umschlag mit einem Bleistift, zwei Karton- 
blättem und einer Instruktion erhalten. Diese Instruktion forderte die Teilnehmer 
auf, mit Fotoapparat, Kassettenrekorder und Klappstuhl an einem Morgen aus 
der Stadt zu fahren und ein freies, von Wald umgebenes Feld aufzusuchen. Auf 
diesem hatte sich der Teilnehmer ca. hundert Meter vor dem Waldrand zu 
platzieren, in einem schematisch vorgegebenen Vektor den optisch dunkelsten 
Ort in der Waldwand ausfindig zu machen und diesen Ort eingehend zu studie
ren (Abb. 1). Die Suche wie auch der gefundene Ort sollten verbal auf Tonband 
kommentiert, anschließend sollten zwei Skizzen und schließlich mehrere Fotos 
angefertigt werden (Abb. 2 und 3). Daraufhin sollte der Teilnehmer mit dem
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Fotoapparat und einem weiteren Umschlag auf den dunklen Ort zugehen, auf 
dem Weg dorthin in regelmäßigen Abständen diesen nochmals fotografieren 
und, dort angekommen, ein schwarzes Oval aufhängen (Abb. 4, 5 und 6). Die 
Hängung war so vorzunehmen, dass das Oval vom Ausgangsstandort auf dem 
Feld zu sehen war. Dieses Oval war vor Ort mit einem „faktographischen“ Blatt 
zu versehen. D.h. auf einem Papierstreifen war das Datum der Aktion zu notie
ren und die Unterschrift des Teilnehmers zu leisten. Anschließend sollte das 
Oval einmal mit dem faktographischen Streifen und einmal ohne diesen fotogra
fiert werden. Nach Rückkehr zum Klappstuhl sollte eine letzte Fotografie ange
fertigt und das Ereignis erneut auf Tonband kommentiert werden. Abschließend 
war ein an die Instruktion gehefteter Umschlag mit vorläufigen, „Arbeitszim
mer-Überlegungen“ („kabinetnye mysli“) der Organisatorlnnen zur Aktion zu 
öffnen. Nach Lektüre dieser interpretativen Vorgabe wurden die Aktionsteilneh
mer aufgefordert, in einem nochmaligen Kommentar zum Kommentar die Über
legungen der Veranstalterinnen auf Tonband zu besprechen.

He öoAee 2-3 MerpOB b BbicoTy

npHÖAHBHTeAbHOe 
3pHTeAUHOe I1QAC 
( ynacTOK Aeca ), 
b rpaHHyax KOTOporo 
öyAcr npoTenaTb Bauia 
ACRTC AbHOCTb BO BprtMH aK^HH

MeCTO CTyAü

Abb. 1: Positionsschema zur Aufnahme des dunkelsten Ortes in der Waldwand
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Abb. 2: Mehrere Aufnahmen des Ortes

Abb. 3: Zwei Skizzen der Ortschaft



472 Susanne Sträfling

Abb. 4: Skizzen zur Aufhängung des Ovals

Abb. 5: Schema der Aufhängung
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Abb. 6: Aufnahme des Ovals

Wie zahlreiche andere Aktionen der KD vollzieht sich auch diese innerhalb 
einer komplexen Anordnung mehrfacher Aufzeichnung und medialer Überset
zungen zwischen Stimme, Bild und Schrift. Beglaubigende und beschreibende 
Akte überlagern einander hier, um im Geflecht der Codierungen einen Ort zu 
fokussieren und phänomenal zu erfassen. Dabei richten sich die einzelnen Akte 
der Identifikation, Markierung und Signifikation auf etwas, das sich zunächst als 
Nicht-Ort, als dunkle Ungestaltetheit darbietet, um dann in dieses schwarze 
Loch am Horizont ein Medium, eine Form und eine Signatur einzutragen. Der 
„dunkle Ort“, der in der Texthermeneutik und Editionsphilologie eine Unleser
lichkeit, eine schwer zu entziffernde, fehlerhaft überlieferte oder verderbte Stelle 
in einem Dokument bezeichnet, wird hier als Metapher im Geflecht der Zeichen 
realisiert.

Keiner der Teilnehmer aber hielt sich exakt an die Vorschriften, vielmehr 
verloren sich beide im Dickicht der Codierungen des dunklen Orts. Kabakov 
entschuldigt sich bereits in seiner Tonbandaufnahme am Ort des Geschehens für 
die Nachlässigkeit, mit der er den Vorgaben gefolgt oder vielmehr nicht gefolgt 
sei. An keinem Punkt der Aktion sei er in der Lage gewesen, von der Perspek
tive eines Beobachters in die eines Akteurs überzuwechseln, vielmehr habe 
diese Beobachterposition in dem Maße dominiert, dass er den Plan nur unter 
größtem Widerwillen realisiert habe:

Es ist so, dass ich mich aufspaltete zwischen dem Zustand eines Men
schen, der eine Aktion macht, und einem, der von der Seite zuschaut, und 
zweifellos siegte in mir letzterer. Der Zuschauer, der sich selbst betrachtet, 
wie er etwas tut, zwang mich, alles schlecht, falsch zu machen, mit dem 
Wunsch zu bescheißen und zu betrügen. [...] Alles in allem habe ich jede 
Form der Abweichung und miesen Nachlässigkeit verwendet. [...] Ich 
empfand das Ephemere meines Verhaltens, d.h. in einem losgelösteren
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und psychisch unzurechnungsfähigeren Zustand habe ich mich lange nicht 
befunden. Es war als hätte man mich aus dem Zug geworfen oder als hätte 
ich meinen Ausweis verloren und müsse ihn nun auf einmal vorzeigen.

/fejio b tom, hto ?l pauBanBajiCM Me>Kay cocTOHHHeM uenoBeica, /te.naio- 
mero aKumo, w toto, hto cmotpht Ha 3to co ctopohm h, BHe coMHeHHa, 
noßeKnan bo MHe nocjieAHHH. 3pHTejib, cmotpbluhh Ha ceßa, Aenaiomero 
hto-to, 3acTaBJiHJi Bce AenaTb rnioxo, tJjajibiuHBo, c wenaHHeM HaeßaTb, 
oÖMaHyTb. [...] B oßmeM, Bce cjiopMbi yKJiOHeHiin h ranjiHBoro Heßpexce- 
HHB ßblJlH MHOK) HCn0Hb30BaHbI. [...] ft OlUymajl 3<J)eMepHOCTb Moero no- 
BeAeHHB, T.e. b ßonee noAßemeHOM n ncHXHHecKH HeBMeHaeMOM cocToa- 
hhh a ceßa aaBHO He noMHHJi. 3to xax ßbi MeHa BbicaAHan H3 noe3Aa hjih 
a noTepaji ßbi AOKyMeHTbi h B/rpyr naao hx npeAuaBHTb.8

Obwohl er keinen wirklich geeigneten Ort fand, habe er sich einfach irgendwo 
hingesetzt, die vorgegebenen Entfernungen nicht eingehalten, schlampig doku
mentiert und das schwarze Oval auch nicht aufgehängt, sondern an einen Baum 
gelehnt fotografiert und dann mit zurück nach Moskau genommen, statt es im 
Wald zu belassen. Mironenko seinerseits wich dahingehend von den Anweisun
gen ab, dass er das faktographische Blatt mit seiner Signatur nach dem Akt der 
Unterzeichnung nicht wieder vom Oval entfernte.

Die Abweichungen beider Teilnehmer erweisen sich als signifikante Kom
mentierungen zum Problem der Signatur. Während der dunkle Ort für Kabakov 
mit einer Zone peinlicher Illegitimität verschmilzt, in welcher die akribische Do
kumentation eines Raums und einer Szenerie diese nur noch mit der Metapher 
eines Ausgesetztseins ohne Dokumente, d.h. identitälsbeglaubigende Papiere, 
erfassen kann, beschließt wiederum Mironenko seinen Bericht der Aktion mit 
einer kontemplativen Betrachtung der fehlplatzierten Signatur:

Jetzt sitze ich in dieser Ausgangsposition, und das Oval kann man schon 
nicht mehr ausmachen, es ist mit der Schwärze verschmolzen und wurde 
Teil davon, die Finsternis hat es verschluckt. Gerade eben noch zu sehen 
ist nur das weiße Blatt mit meiner Unterschrift, das sozusagen den Ort der 
Handlung kennzeichnet, an dem dieses Kunstereignis stattgefunden hat 
[...].

CeÜHac cu>Ky Ha toh Ke caMoö hcxoaiioh noanumi h oBan pa3JiHHHTb
y‘/KC HCB03M0>KH0 - OH CJIHjlCfl C HepHOTOH H CTaJI ee HaCTblO, TeMHOTa no-
ruomna ero. HyTb BHneH tojibko ßenbiü jihctok c mohm aBTorpatJiOM, ko- 
TopbiH Kax ßbi oßo3HanaeT MecTO /ichctbhh, rne npoH3omjio 3to xyflo- 
KecTBeHHoe coßbrrae [...]. (Rasskaz Mironenko 1998, 173f)

8 Aus einem Gespräch, das nach der Aktion zwischen Andrej Monastyrskij und Ilya Kabakov 
in Kabakovs Werkstatt geführt wurde (Kollektivnye dejstvija 1998, 177) [Übers, hier und im 
Folgenden sofern nicht anders vermerkt v. d. Vf.].
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Die Signatur ist Markierung des Raumes und Spur des Ereignisses zugleich. Sie 
verleiht dem symbolisch und lokal weder einzugrenzenden noch aufzuhellenden 
Phänomen des dunklen Ortes eine Kontur und Zeichnung, die zweierlei ver
spricht: räumliche Orientierung im Register der Sichtbarkeit und semantische 
Orientierung im Register der Lesbarkeit. Was der Signatur kulturgeschichtlich 
an Beglaubigungsfunktion und Identifikationsleistung aufgebürdet wurde - hier 
scheinen beide bekräftigt zu werden. Nur als Ort der Unterzeichnung existiert 
der dunkle Ort noch und mit ihm das Subjekt, das sich dort eintrug.

Zugleich aber spricht sich in der Beobachtung Mironenkos eine Verunsiche
rung aus, welche von der Signatur mehr noch auslöst ist, als dass sie von ihr 
beschwichtigt würde.9 Denn im Grenzbereich dessen, was am dunklen Ort eben 
noch wahrnehmbar ist, gibt die Faktographie der datierten Unterschrift den 
Moment zu sehen, an dem Eigenzeichen zu Objekten werden und Objekte im 
Nichts verschwinden. In diesem Wechselverhältnis von Chiffrierung und Ver
dinglichung verweist die Signatur am dunklen Ort auf einen epistemischen 
Topos, der bis in die Signaturenlehre zurückreicht und dort als Verfahren der 
Unterscheidung zwischen Zeichen und Ding, latentem Subtext und manifestem 
Oberflächentext zur ars signata ausgebildet wurde.

3. Signaturenlehren des Moskauer Konzeptualismus

Foucault nennt die Welt der Signaturen einen „dunklen Raum“, „den man fort
schreitend erhellen muß“ (Foucault 1972, 61). Besonders zwei Aspekte dieser 
Erhellungstechniken erweisen sich als relevant für ihre ästhetische Konzeptuali- 
sierung in der Aktionskunst der Kollektiven Aktionen:

1. Ein Wahmehmungsaspekt: In der Signaturenlehre markiert die Signatur das 
Verborgene, und macht es damit wahrnehmbar, erkennbar und entzifferbar. 
Sie trägt ein Inneres nach außen. Nicht als Unterschrift, sondern als Inschrift 
der Dinge lässt sie das Unsichtbare sichtbar und als Sichtbares lesbar werden. 
Sie markiert die Schwelle, an der sich vor dem dunklen Grund eine Figur ab
zeichnet.

2. Ein Zeichenaspekt: Die Signaturenlehre ist zunächst eine Bezeichnungslehre. 
Sie gibt Namen, genauer: ,auswendige“ Namen, an denen ein inwendiges“

9 In einem kurzen Kommentartext zur Aktion „Ein dunkler Ort“ bestimmt Andrej Monastyrs- 
kij das gesamte Geschehen als Suche nach der „Grenze der objektiven und subjektiven Wirk
lichkeit und Wahrnehmung im ästhetisch Organisierten und als Abwesenheit des Bezeichne
len in seiner reinen eigentlichen Ausdrucksform.“ Als Ziel der Aktion formuliert er die „Ak
tualisierung [eines] Übergangs vom Äußeren zum Inneren“, wobei die symbolischen Objekte 
zugleich Objekte des Nichts seien, die nichtig werden könnten, sobald sie aufhörten, Zeichen 
für das Nichts zu sein. In diesem Fall verwandelten sie sich „in das, was fehlt“ (Monastyrskij 
1994, 11; Kursiv im Original).
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Wesen (virtus) abzulesen ist. Signieren ist ein adamitischer Akt, mit der 
adamitischen Ursprache wird „eine sichtbare Signatur im Namen ins Wort 
gebracht“ (Ohly 1999, 14).U) Bei Paracelsus ist Adam zugleich Johannes der 
Täufer und erster „Signator“, der „allen Dingen seinen besonderen Namen“ 
gab:

da sollen ir erstlich wissen, das die kunst signata leret die rechten namen 
geben allen dingen, die hat Adam unser erster vater volkomlich gewuszt 
und erkantnus gehabt, dan gleich nach der Schöpfung hat er allen dingen 
eim iedwedem seinen besondem namen geben [...] und wie er sie nun 
tauft und inen namen gab, also gefiel es got wol, den es geschach aus dem 
rechten grünt, nit aus seinem gut gedunken, sonder aus einer praedesti- 
nirten kunst, nemlich aus der kunst signata, darumb er der erst signator 
gewesen. (Paracelsus 1928, 397)

ln der nominalen Bezeichnung macht die ars signata Dinge zu Zeichen. Was 
stumm war, wird sprechend, was sich dem hermeneutischen Zugang verschloss, 
öffnet sich nun dem deutenden Blick."

Beide Aspekte implizieren die Signatur als Schriftzug. Sowohl die Wahr
nehmbarkeit als auch die Codierung der Dinge zu Zeichen scheinen an die 
Schrift gekoppelt zu sein. Ob etwas Ding oder Zeichen ist oder wie etwas Ding 
und Zeichen zugleich sein kann, entscheidet sich über seine graphische Markie
rung. Dementsprechend ordnet Michel Foucault die Signaturenlehre in eine For
mation ein, die sich durch ein ,,absolute[s] Privileg der Schrift“ auszeichnet 
(Foucault 1972, 70).12 Sie macht die Welt zu einem Buch, das „von Schriftzei
chen [starrt]“. Dabei kehrt das System der Signaturen „die Beziehung des Sicht-

10 Ohly grenzt die Signaturenlehre von der Allegorese der Dingwelt dahingehend ab, dass 
,,[d]ie Signaturen [...] charakterisierende Merkmale [seien], nicht das Dingganze einer der 
Allegorese unterzogenen res significans. [...] Ihre Signifikanz erschöpft sich in der Evident- 
machung von Korrespondenzen zwischen allen möglichen Kreaturen in einem [...] System 
von wechselseitiger Verweisung. In ihm kann Alles mit Allem ihm Seinsverwandten sich 
verbinden [...]“ (Ohly 1999, 59).

11 Beide Aspekte scheinen eine Seinsbedingung zu implizieren. Nicht nur braucht das, was sich 
zeigt, eine Signatur; zugleich ist auch nur real, was eine Signatur besitzt. Nur dem Signierten 
wird auch Existenzrecht zugesprochen. Paracelsus hatte in De natura rerum formuliert: „dan 
alles was got erschaffen hat dem menschen zu gutem und als sein eigentumb in seine hent 
geben, will er nit das es verborgen bleib, und ob er’s gleich verborgen, so hat ers doch nit 
unbezeichnet gelassen mit auswendigen sichtbarlichen Zeichen, [...]“ (Paracelsus 1928, 393). 
Aus dieser ersten Differenzierung folgen weitere, wie die Dreiteilung von natürlichen, über
natürlichen und künstlichen Zeichen, die von einer weiteren Dreiteilung zwischen mensch
lichen, göttlichen und astralischen Zeichen geschnitten wird.

12 Signifikant davon unterschieden ist die Konzeption der Signaturenlehre bei Jacob Boehme, 
der ein Jahrhundert nach Paracelsus in De signatura rerum (1635) eine dezidiert akustische 
Dimension der Signatur und ihrer Erkenntnis durch die Metaphorik der Stimme, des Mundes, 
des Halls, des Klangs und der Musik (Lautenspiel, Glocke, Instrument) entwickelt.
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baren und Unsichtbaren um“ (Foucault 1971, 57).13 Friedrich Ohly paraphrasiert 
Sir Thomas Browne, wenn er definiert: „Signaturen tragen die Geschöpfe als 
eine ihre Identität fixierende und auszeichnende Schrift Gottes an sich“ 
(Ohlyl999, 7).14 Und auch Paracelsus deutet schon in den ersten Belegen für die 
Signaturenlehre des Menschen im neunten Kapitel seines Buches über die Natur 
(De natura rerum) die Signatur als Inskription:

warumb wird ein sigill an ein brief gehenkt anderst, dan das ein Zeichen 
der kraft ist, wider den sich niemant sezen noch aufleinen darf? dan das 
sigill ist die confirmation und bekreftigung des briefs, darumb solchem 
brief in allen rechten glauben gegeben wird, aber one dis Zeichen ist der 
brief tot, unnüz und kraftlos.

Schrift ohne Signatur ist schwache Schrift. Die Signatur ist ihr pneuma und 
logos zugleich. Ohne schriftliche Signatur vermag kein Ding zu existieren - es 
bleibt unerkannt, bedeutungslos und damit letztlich inexistent.1'’

Dabei beschränkt die ars signata die Signatur nicht auf den Literalsinn buch
stäblicher Schrift. Ihr Schriftbegriff erweitert sich analog der Metapher vom 
Buch der Natur zur physiognomischen Schrift des Körpers, die an Muttermalen, 
Brandzeichen und Stimwölbungen hervortritt, wie auch zur Schrift der Dinge, 
die an Gesteinsadem, Blattstrukturen oder Holzmaserungen ablesbar ist. Gegen
stand einer Kunst der astronomia magica, chiromantia, geomantia oder hydro-

13 Auch der Akt der Namensgebung ist nach Foucault nur als literaler vorstellbar: „Als Adam 
den Tieren die ersten Namen gab, hat er die sichtbaren und schweigenden Zeichen nur abge
lesen“ (Foucault 1971, 70).

14 Zugleich arbeitet Ohly heraus, wie der Schriftmetaphorik, die aus dem Bildfeld des Buches 
der Natur herrührt, Konkurrenz durch die Prägemetaphorik erwächst. Auch Paracelsus 
spricht von impressus und seine Rede von der Signatur als Siegel (s.u.) umspielt ebenfalls 
das (platonisch-aristotelische) Bild des Abdrucks (vgl. Ohly 1999, 17ff.).
Herausfordernd ist die Signatur als Siegel in noch einer anderen Hinsicht. Das Bild hält eine 
Konkurrenz zwischen Prägen und Schreiben, vielfachem Siegeln und individuellem Signie
ren bereit. Paracelsus fahrt fort: „Desgleichen wissent ir, das auch durch und mit wenig 
buchstaben, wort und namen vil ding signirt und bezeichnet werden, als die bücher, welche 
man alein mit einem wort und namen auswendig bezeichnet, daran sein inhalt als bald erkent 
mag werden.“ Konkretisiert wird das anhand der Etiketten auf Arzneimitteln: „Also sehen ir 
auch an den glesem und büchsen in apoteken, wie dieselben alle mit besondem underschitli- 
chen namen auf zedeln bezeichnet und signirt werden, wa das nit geschehe, welcher wolt 
erkennen die mancherlei wasser, die mancherlei liquores, die syrup, olea, pulveres, samen, 
salben, und in summa alle simplicia. desgleichen ein alchimist in seinem laboratorio alle 
seine wasser, liquores, Spiritus, olea, phlegma, crocos, alcali, flüsz, auspulver, totenkopf, 
kalk, aschen, schlacken und alle pulverisirte species mit sondern namen und zedeln signirt, 
daran er sie allezeit erkennen kann, on welches keinem nit möglich wer, ein iedes erkennen 
oder in gedechtnus behalten“ (Paracelsus 1928, 375.). Signatur ist hier noch eng verstanden 
als Schrift und Beschriftung, als schriftlich fixierter Name, der sowohl beglaubigende wie 
bezeichnende Funktion hat und aufgrund dieser dann auch mnemotechnische Aufgaben 
wahmimmt. Im Grunde nimmt dieser Signaturbegriff schon den der bibliothekarischen 
Chiffre vorweg, die das System der Signaturen zum Ordnungssystem der Siglen umdefiniert.
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mantia sind natürliche signa, die keine menschliche Schrift mehr sind, und den
noch vom Bildfeld der Graphie zehren. Auch die Begriffsvarianten zu signatura 
belegen dies. Neben signum oder nota führt Ohly hier caracter, caracterismus, 
littera und alphabetum an (Ohly 1999, 12).16 Deren begriffliches Spektrum sig
nalisiert die Spannung zwischen den Zeichen der Dinge und den Zeichen der 
Schrift, von welcher der , vorklassische1 Signaturenbegriff lebt.

Die ,Signaturenlehre1 des Moskauer Konzeptualismus arbeitet an diesem Ur
sprung allen Signierens aus Namensgebung der Dinge, aus Zeichensetzung und 
Entbergung dessen, was sich in der Gestalt und im Kern der Dinge verhüllt 
zeigt. Sie fokussiert den Punkt, an dem die Signatur aus dem unbelebten, herme
tisch sich verschließenden Gegenstand ein ausdrucksmächtiges Zeichen macht, 
an dem die Signatur latente Bedeutungshaftigkeit in manifeste Bedeutung hebt. 
Was am dunklen Ort bei Moskau geschieht, ist zunächst nichts anderes als die 
Isolierung eines Akts der ars signata - die Lokalisierung eines Objektes in der 
Natur, seine Herausschälung des Verborgenen, seine Gestaltwerdung im Sicht
baren, seine Markierung mit einem Namen und einem Datum. In diesem Prozess 
der Signierung scheint einerseits der Naturraum zum Zeichenraum zu werden, 
der ein semantisches/hermeneutisches Versprechen birgt, ohne es gleichwohl 
preiszugeben. Andererseits ist das, was die Signatur als exegetischer Stimulus 
für die Episteme der Ähnlichkeit implizierte, hier in einer faktographischen 
Geste gebrochen.

Die Spannung zwischen beiden Aspekten gewinnt dadurch, dass der Akt des 
Signierens in einen Akt des Figurierens eingelagert ist, schiebt sich doch zwi
schen Welt und Zeichen noch ein Drittes, nämlich das ovale Objekt. Dabei 
findet der Akt des Signierens auf zwei Ebenen statt: Im Artefakt des schwarzen 
Ovals erhält der Ort seine figurative Signatur. Zugleich ist das schwarze Oval 
Ort einer (fakto)graphischen Signatur. Diese Schlüsselposition in den Prozessen 
der Semiotisierung qua Signierung macht auf den Status des Ovals aufmerksam. 
Es spiegelt den dunklen Ort, nimmt dessen Sujet der Verdunklung auf, fuhrt es 
weiter und verleiht demjenigen geometrische Gestalt, was die Teilnehmer der 
Aktion in ihren Kommentaren als amorph, gestaltlos und unbestimmbar um
schreiben. Was gibt diese Gestalt zu sehen oder zu lesen? In der abstrakten 
Gestalt des Ovals erhält der Naturraum die Figur seiner obscuritas. Mehr noch 
scheint sich im latenten Organizismus seiner Form das Oval den Parametern der 
(vor)klassischen Signaturenlehre anzunähem, sind doch in seiner ovulativ-evo- 
lutiven Struktur kosmogonische Motive ebenso angedeutet wie analogische

16 Ihre Lehre der Analogiebeziehungen, welche die Signaturenlehre zwischen Natur, Mensch 
und Kosmos auffachert, ist nicht nur eine Lehre über verborgene Schrift - nicht zufällig ent
steht della Portas Phytognomonica vermutlich kurz nach seinen Anmerkungen über ver
steckte Buchstaben (De furtivis literarum notis).
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Lektüren der menschlichen Anatomie, insbesondere des Gesichts.17 So würde im 
Oval das paracelsische Gesicht der Welt Bild werden, sein Portrait erhalten und 
dem Anspruch auf Signifikanz höchst suggestiv Ausdruck gegeben. Im Gesicht 
wie in kaum einem anderen Teil des Körpers ist das Begehren nach Entzifferung 
dessen, was sich vor unseren Blicken unerreichbar in ein Inneres zurückgezogen 
hat, verkörpert.18 In den Materialien der Aktion ist die analogische Überblen
dung von Gesicht und Oval subtilen Verfremdungen ausgesetzt. Abb. 7 konfron
tiert Aufnahmen von Ilya Kabakov (in seinem Atelier) und Viktor Mironenko 
mit denjenigen Bildern, welche beide nach dem Unterschreiben des Ovals von 
der sich ihnen darbietenden Szenerie des dunklen Ortes anfertigten. Im Gegen
satz zu den Fotos der Aktionsteilnehmer sind die querformatigen Aufnahmen 
des signierten Ovals um 90 Grad ins Hochformat gedreht. Mit dieser Drehung 
ist gleichwohl keine Ähnlichkeit von Gesicht und Oval stabilisiert, keine anthro- 
pomorphe Gestalthaftigkeit der Dinge bestätigt, welche die stumme Symbolik 
der abstrakten Figuration zum Sprechen brächte. In der Spiegelung von 
(weißem) Antlitz und (schwarzem) Objekt offenbart sich eine Spiegelverkeh
rung des analogischen Deutungsprinzips. Das Oval ist nicht Signatur, es ist die 
Ellipse des Gesichts der Dinge. Kein Unartikuliertes und Unerkanntes gewinnt 
hier Ausdrucksmächtigkeit. Im Gegenteil entblößt das Oval den symbolischen 
Subtext als opake Projektions- bzw. Schreibfläche. Es konturiert sich als artifi
zielles Ding, es markiert seine Dinghaftigkeit als von jeder Gegenständlichkeit 
und Dechiffrierbarkeit gereinigte Form.

17 Vgl. zur Kosmogonie des Ovals z.B. Ranke-Graves 1955, 22f.
18 Vgl. zur Dominanz des Gesichts in den Signifikationsmodellen des Menschen Deleuze/Guat- 

tari 1992. Deleuze/Guattari setzen dem das „System weiße Wand schwarzes Loch“ entgegen.
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Abb. 7: Analogische Überblendung vom Gesicht und Oval. I. Kabakov und V. Mirkonenko

Nicht erst diese Eigenschaft setzt das schwarze Oval in Bezug zum Schwar
zen Quadrat Malevics. Vor dem dunklen Hintergrund des Schwarzen Quadrats 
erweist sich das schwarze Oval als Index eines Darstellungskonzepts, das Ver
dinglichung nicht im Sinne einer Rückverwandlung von Objekten in vorkultu
relle, organische Dinge betreibt, sondern das Verdinglichung als materialinten
sive Entgegenständlichung im Sinne der „Aufhebung von jener Entfremdung, 
die das Bild erfaßt, wenn es primär der Referenz auf Außerbildnerisches, auf 
eine Natur etc. dient“ (Hansen-Löve 2004, 285). Aage Hansen-Löve bezeichnet 
deshalb das Schwarze Quadrat als „Bild eines Bildes bzw. ein ,Bild als solches4 
und damit als das transzendentale Schema eines Bildes - ein reiner Bild-Index 
bzw. ein Index-Bild“. Es ist das reine Bild ohne Ausdruckskraft eines Innen 
oder Inneren (Hansen-Löve 2005).

In einem kurzen Autokommentar zur Aktion lokalisieren ihre Initiatoren das 
schwarze Oval zwischen Symbolisierung und Verdinglichung (onpeaMeuHBa- 
Hne). Monastyrskij definiert im Vorwort zum ersten Band der Aktionen der 
Kollektiven Aktionen die in den Aktionen der Gruppe eingesetzten Objekte als 
semantisch leer. Sie „tragen keine Bedeutung, auf ihnen soll gewissermaßen 
,nichts geschrieben stehen1.“19 Im Vorwort zum zweiten Band ist diese Leere 
des schwarzen Ovals als minimalistisches oder Null-Phänomen beschrieben:

19 „[...] Bce oßteKTbi, cjjHrypbi aBioKemui [...], Hcnojib3yeMbie b aeficTBHH, He äojdkhm HMeTb 
caMoeroHTeJibHoro 3HaneHHJi, Ha hhx Kan 6bi ,HHHero He äojdkho 6bm> HamicaHo’ [...]“
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Das schwarze Oval ist [...] faktographisch. [... Es] erhält eine hochinter
essante, jedoch äußerst schwer zu bestimmende Bedeutung. Man kann es 
als Symbol des ,Nichts1 bestimmen, das nach der Rückkehr des Teilneh
mers an seinen Ausgangspunkt zu dem wird, was auf der visuellen, äuße
ren Ebene des Demonstrationsfeldes ,fehlt1. Indem es mit dem dunklen 
Ort verschmilzt, wird es zum abwesenden und zugleich handelnden Ob
jekt, d.h. es demonstriert eindringlich seine Absenz. Wenn es aufhört, ein 
Zeichen des ,Nichts1 zu sein, beginnt es zu ,nichtsen‘. Und dieses ,Nicht- 
sen’, das ,innerlich’, psychisch fundiert ist, wird (negativ) äußerlich auf 
der visuellen Ebene des Demonstrationsfeldes der Aktion ausgedrückt. 
Das heißt in ihrer Schlussphase organisiert die Aktion „Ein dunkler Ort“ 
eine „leere Elandlung“ ohne festgelegtes Ende und zeitlich offen.

BepHbiü OBau [...] c])aKTorpa(j)HHeH. [...Oh] npno6peTaeT oueHb HHTepec- 
Hoe, ho TpyuHoonpeuejiHMoe 3H3HeHHC. Ero mo>kho HHTepnpeTHpoßaTb 
KaK chmboji ,Hhhto‘, KOTopbiü, np« B03BpameHHM yuacTHHKa Ha hcxoa- 
Hyio no'SHUHK}, [ipeBpamaeiCH b to, hto OTcyTCTByeT Ha BmyanbHOM, 
BHemHeM ypoBHe ^eMOHCTpauHOHHoro nona. CjiHBaacb c tcmhum Mec- 
TOM, OH CTaHOBHTCB UCÜCTByiOIHHM B CBOeM OTCyTCTBHH OÖbeKTOM, TO 
ecTb nanpa>KeHHO neMOHCTpnpytomnM CBoe OTcyTCTBHe. riepecxaBaa 
Obl'Ib 3H3KOM ,HhUTO’, OH HaHHHaeTb ,HHHTO'/KHTb’. H )TO erO ,HHHTO- 
*eHbe’, HMea ocHOBaHHe Bo,BHyTpeHHeM’, ncHXHuecKOM, Bbipa>KeHo (ot- 
pHiraTenbHo) Ha BHemHeM, BH3yanbHOM nnaHe ^eMOHCTpaunoHHoro norm 
aKUHH. To ecTb Ha cßoeM 3aKJuouHTejibHOM OTane ,TeMHoe MecTo’ opra- 
HH3yeT ,nycToe nciicTBHe’, He KMciomee saiuiaimpoBamioio KOHna, ot- 
KpbiToe bo BpeMeHH. (Monastyrskij 1998, 122)

Entscheidend an dieser Formulierung scheint die Verknappung des nihil relati- 
vum zum nihil absolutum zu sein - nicht ein Zeichen des Nichts, sondern das 
Nichts selbst. Besiegelt wird dieses Umschlagen von semantischer Fülle und 
Leere, von Präsenz und Absenz durch einen Akt der Unterzeichnung, durch eine 
autographische Geste. Das faktographische Blatt - seinerseits ein weißes Qua
drat auf dem schwarzen Oval - dokumentiert im realen Verlauf einer leeren 
Handlung das Projekt eines fortlaufenden Unter- und Einschreibens von signa 
und res: der natürlichen Welt wird ein Artefakt implementiert, dem Artefakt 
wird ein Papierstreifen appliziert, dem Papierstreifen wird eine Signatur inskri
biert. Dieser letzte Akt der Beglaubigung markiert das Aktefakt als Fakt.

Andrej Monastyrskij hat ähnliche faktographische Streifen auch andernorts 
zum konzeptuellen Kem seiner Objekte gemacht. 1981 entwirft er eine Spule 
(.MomcuiKa), die aus zwei mit einem Faden verbundenen Kartonstücken besteht, 
von denen eines mit einem dicken schwarzen Faden umwickelt ist, während das 
andere, etwas schmalere, auf der Vorder- und Rückseite mit maschinenschriftli
chen Anweisungen beklebt ist (Abb. 8 und 9).

(Monastyrskij 1998, 24).
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Abb. 8: Spule (MomajiKa), die aus zwei, mit einem Pfaden verbundenen, Kartenstücken
besteht

Auf der Vorderseite steht geschrieben: „Einige Worte, die zu diesem Text in 
Beziehung stehen, finden Sie auf dem anderen Karton, wenn Sie den Faden vom 
anderen Karton ab- auf diesen aufgewickelt haben.“ Umseitig ist zu lesen: „Be
vor Sie den Faden gleichmäßig vom anderen Karton ab- auf diesen aufwickeln, 
tragen Sie bitte unten Ihren Namen und das Datum der Umwickelung ein.“20 
Folgt man der Anweisung (und Monastyrskij bemerkt in einem Begleittext, dass 
diese Flandlung ca. 20 Minuten in Anspruch nimmt), so erscheinen auf dem 
zweiten Karton identische Aufschriften.21

20 1. Streifen: „HecKOJibico cjiob, HMeromux oTHomemie k axoMy Tencry cmotph Ha apyroit 
KapTOHKe, npeaBapHTejibHO nepeMOTaB HHTb c toh KapTOHKH Ha 3Ty“, 2. Streifen: „Ilpenrjie, 
nein HanaTb HaiuaTbiBaTb HHTKy Ha 3Ty KapTOHKy HanHuiHTe 3itecb cboio (jiaMHJiMio h a,niy 
nepeMOTKH.“

21 Im vorliegenden Objekt ist hier der Name T. Didenko eingetragen. Datiert ist die Unter
schrift auf den 17.1.1984. ln der rechten unteren Ecke sind die Initialen Andrej Monastyrs- 
kijs und die Jahreszahl 81 beigefugt.



Subversive Signaturen 483

Abb. 9: Die Anweisungen auf der Spule

Zerdehnt sich im Spulen des Fadens das Leerlaufen eines semantischen und 
signatorischen Prozesses, um schließlich in eine Tautologie hineinzulaufen (vgl. 
Witte 2001), so konkretisiert sich im Unterzeichnen der Aktion Ein dunkler Ort 
das Changieren der Signatur zwischen symbolischer Gestaltung und Entstaltung. 
Weder in den Akten der Markierung des Ortes, der Beschriftung des Dings noch 
in der Dokumentation der Aktion stabilisiert sich die Signatur als signifikatives 
Instrument, vielmehr entblößt sie diese Akte in ihrer verdinglichten Struktur des 
Inserierens von Namenszügen in einen opaken Weltausschnitt. Am dunklen Ort 
bei Moskau ist die Signatur nicht Instanz der Einfügung eines Dings in die 
Ordnung der Zeichen, sondern der Einfügung von Zeichen in die Ordnung der 
Dinge.

3. Signatur des Bildes

Teil dieser Verdinglichungslogik der Signatur ist ihr medialer Status als Schrift. 
Die Entzifferungslogik dessen, was Foucault die „Umkehrung der Beziehung 
des Sichtbaren und des Unsichtbaren“ nennt, betrifft den Status der Signatur als 
Graphie und als imago. Beatrice Fraenkel leitet ihre Studie zur Signatur mit der 
Formulierung ein, es handele sich bei dem Akt des Unterzeichnens weder um 
einen Akt des Schreibens noch um einen Akt des Zeichnens, vielmehr gehe es 
darum „ein hybrides Zeichen zu erzeugen, das vom Wort und vom Bild zehrt“ 
(„de fabriquer un signe hybride qui tient du mot et de l’image“) (Fraenkel 1992,
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7). Bereits in der Aktion Ein dunkler Ort ist dieses Wechselspiel im Verhältnis 
von geometrischer Plastik des Ovals, Skizze, Fotografie und Unterschrift ange
legt. Weiter entfaltet wird es in einer Installation mit dem Titel Unterschriften 
(.riodnucu, 1989-1994), die Andrej Monastyrskij 1994 basierend auf der Aktion 
Ein dunkler Ort für die Berliner Kunstwerke entwirft.

In dieser Installation stehen einander zwei Stellwände frontal gegenüber, auf 
denen Kopien der Dokumentation der Aktion von 1983 zu sehen sind. Zu diesen 
Dokumenten gehören neben dem Beschreibungstext von Ein dunkler Ort jeweils 
zwei Zeichnungen von Mironenko und Kabakov (vgl. Abb. 3 und 4), die wäh
rend der Aktion entstanden, sowie handschriftliche Texte von Nikita Alekseev 
und Sergej Romasko, welche die Aktion zwei Jahre vor Mironenko und 
Kabakov erstmals durchfiihrten und ihre Impressionen vom dunklen Ort notiert 
hatten. Von jedem dieser Blätter wurden zehn Kopien angefertigt. Zudem wur
den beim Kopieren die Zeichnungen jeweils auf einem Blatt kombiniert und das 
Zentrum von Alekseevs Text von einem weißen Viereck abgedeckt. 1990, 
sieben Jahre nach der Aktion bei Moskau und vier Jahre vor der Installation, 
wurden alle Kopien von den Autoren signiert, wobei zwei Daten angegeben 
wurden: das Datum der Aktion und das Datum der Unterschrift. Die zweite 
Stellwand zeigt vergrößerte Kopien dieser unterschriebenen Blätter, die ihrer
seits nun von Andrej Monastyrskij signiert und mit Datum versehen wurden. 
Jedes Blatt trägt in der rechten unteren Ecke die mit rotem Filzstift gezeichneten 
Initialen „A.M.“ sowie die Jahreszahl „93“. Dieses Monogramm stellt sich dabei 
nicht als Autorschaftsnachweis, sondern als Besitznachweis dar, der sich in 
Struktur und Farbigkeit vom schwarz-weißen Zeichnungsgrund abhebt.22 
Zwischen beiden Stellwänden wurde ein mit schwarzem Stoff bedeckter Tisch 
positioniert, auf dem die Materialien der Aktion Ein dunkler Ort angeordnet 
waren. Über dem Tisch hing ein schwarzes Oval, eine stark vergrößerte Kopie 
derjenigen Ovale, die in der Aktion verwendet worden waren (Abb. 10 und 11).

22 Vgl. auch das Monogramm auf der Spule.
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Abb. 10: Skizze zur Installation
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Abb. 11: Die vergrößerte Kopie des in der Aktion verwendeten Ovals

Auf den ersten Blick drängt sich hier die Situierung der Künstlersignatur zwi
schen Original und Reproduktion, zwischen Einschreibung und Überschreibung 
auf. Bereits in Der dunkle Ort war dieser auktoriale Aspekt durch das ausdif
ferenzierte Modell von Aktion und Dokumentation des Geschehens angelegt. In 
der Installation gewinnt er durch das Wechselspiel von mechanischer Verviel- 
faltigungstechnik und autographischer Authentifizierung eine Dimension von 
Aneignung und Enteignung hinzu, welche die Signatur als Eigenzeichen in 
Konkurrenz zum Monogramm als Eigentumszeichen stellt. Eingelagert in das 
Mit- und Gegeneinander reproduktiver und appropriativer Verfahren ist eine 
medienspezifische Frage danach, wie die Signatur der Dinge zur Signatur des 
Bildes der Dinge wird und wie diese mediale Verschiebung die Spannung von 
Zeichen und Ding beeinflusst? Dabei lässt sich beobachten, dass ebenso wie die 
Signatur ihre Bezeichnungsautorität im Umschlagen von Zeichen in Dinge 
untergrub, sie auch als Signatur des Bildes dessen Darstellungsmächtigkeit ent
gegenarbeitet. Erneut erweist sich hier das signierte schwarze Oval als Schlüs
selobjekt. Im Kommentar zur Aktion wird es als „negative Akkumulation von 
Darstellung“ („MimycoBoe HaKonneHue H3o6pa>KenH>i“) bezeichnet: „In ihm - 
durch es hindurch - verschwindet die Darstellung, oder man könnte auch sagen,
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auf ihm ist das dargestellt, was nach der Darstellung kommt.“23 Was nach 
diesem Durchgang bleibt, ist nicht nur das amimetische, abbildungslose Ding - 
es ist die Signatur. Trug in der Aktion das schwarze Oval ein „faktographisches“ 
Blatt mit der Signatur des Aktionsteilnehmers, so zeigt die Installation ein Blatt 
mit der faktographischen Beschreibung des dunklen Ortes, in dessen Zentrum 
post factum die Signatur des Verfassers eingetragen wurde (Abb. 12). Signieren 
Kabakov und Mironenko ihre bildlichen Skizzen vom Ort in der traditionellen 
Manier auktorialer Subskription, so signiert Alekseev seine schriftliche Skizze 
als Inskription und macht sie damit zur eigentlichen pictura, ohne jedoch die 
Figurierung der Graphie zu ikonischer Plastizität zu betreiben.

So markiert die Signatur eine raumzeitliche Zerdehnung, in die hinein sich 
die Differenz von Schrift und Bild zeichnet. Es ist keine Signatur, die den Text

Abb. 12 Die post factum eingetragene Signatur des Verfassers

23 „B Hero - cKB03b Hero - , yxoam H3o6pa>KeHHe, hjih, mo>kho CKa3aTb, Ha HeM ,it3o6pa)Ke- 
ho‘ to, hto nocie H3o6paa<eHHH“ (Kollektivnye dejstvija 1998, 150) (Unterstreichung im 
Original).
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abzeichnet und zuschreibt. Vielmehr schreibt sie sich dem Bild als Gegenzei
chen ein. Wird der topographische Text ausgelöscht, unlesbar gemacht und da
mit die imaginäre Anschaulichkeit, die er leisten will, in die Anschauungslosig- 
keit eines leeren weißen Quadrats hinein getrieben, so usurpiert die Signatur 
diesen Darstellungsraum, um sich selbst zum Darstellungsgegenstand zu ma
chen. Was sie zeigt, verfugt über keine andere Gegenständlichkeit als diejenige 
skripturaler Linearität. Die Beschreibung des dunklen Ortes bietet nun den 
schriftlichen Rahmen für die Schreibung des Eigennamens, der sich dunkel auf 
der weißen leeren Fläche abzeichnet. Auf dieser ist die Signatur Index der Ver
nichtung der Darstellungspotenz und Bezeichnungskraft von Bild und Text 
zugleich. Von der Signatur als Inskription der Dingwelt springt Alekseevs Na
menszug zur Signatur als Ding der Darstellung. Sie ist Element und Objekt nach 
dem kathartischen „Durchgang durch die Darstellung“.

In den Signaturen von dunklem Ort und heller Fläche, von schwarzem Oval 
und weißem Quadrat materialisieren sich die „Phantasmen eines durchschrif- 
teten Raums“ (Hänsgen/Witte 2003, 245), in dem die Lesbarkeit der Welt an die 
Grenzen skripturaler Chiffrierung stößt. War der klassischen Signaturenlehre die 
Signatur der Ort, an dem Dinge sich als Zeichen enthüllen, so kennzeichnet die 
ars signata des Moskauer Konzeptualismus die Signatur als Ort, an dem sich 
Zeichen zu Dingen verdunkeln. Was aus diesem Dunkel der Unlesbarkeit der 
Welt heraus in die Sichtbarkeit tritt, ist eine von den Dingen abgelöste Signatur, 
die sich im bilderlosen Bild zeigt. Sollte die Signatur der Dinge diese aus der 
Verborgenheit herausfuhren, so lässt die Signatur des Bildes sie in eine erneute 
Unsichtbarkeit zurückfallen, ln dieser ,Gestalt' bricht die Signatur mit beidem: 
mit den Darstellungsmöglichkeiten des Bildes wie mit den Signifikationsmög
lichkeiten der Schrift.
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Natascha Drubek

RHETORISCHE EVIDENTIA 
IN DER FRÜHEN SOWJETISCHEN FILMCHRONIK: 

VSKRYT1E MOSCEJSERGIJA RADONEZSKOGO (1919)'

Evidenz (lat. evidentia, griech. Enargeia, hypotyposis) be
deutet das Prinzip der Anschaulichkeit, des Vor-Augen-Stel- 
lens von etwas (ante oculos ponere). Im Gegensatz zur Klar
heit, die intellektuell belehrt, und zum Schmuck, der das 
ästhetische Vermögen bereichert, eignet sich das Mittel der 
Evidenz zum Bewegen der Affekte.
(Plett 2001, 32)

In der russischen Kultur gab es zwei große Wellen der Säkularisierung. Die eine 
wurde von dem Zaren Petr I. eingeleitet, die zweite geschah in der frühsowje
tischen Zeit. Die Reformen Peters des Großen schrieben im „Geistlichen Regle
ment“ („Reglament duchovnoj kollegii”) von 1721 vor, dass der Heilige Synod 
als „Geistliches Kollegium“ das Patriarchat ersetzen würde und lediglich als 
eines unter den anderen, weltlichen Kollegien bestehen sollte. Dieser „tiefste 
Einschnitt in die russische Kirchengeschichte” (Onasch 1967, 92) änderte den 
rechtlichen Status und die Organisation der orthodoxen Kirche in Russland von 
Grund auf. Die ganz und gar „unbyzantinische“ (ebd.) Kirchenreform orientierte 
sich in der Neuorganisation der Kirche an westlichen Modellen. Maßgeblich 
beteiligt an der Verfassung des Reglements war der kirchenpolitische Berater 
des Zaren, der gebürtige Kiever Feofan Prokopovic, der seine theologischen 
Studien an der Mohyla-Akademie* 2 begonnen und im Westen vervollständigt 
hatte. Prokopovic, Vizepräsident des Synods, war nicht nur ein Mann der Kir
che, sondern auch der Verfasser einer lateinischen Rhetorik, der Renate Lach
mann in ihrem Buch Die Zerstörung der schönen Rede ein bemerkenswertes 
Kapitel widmet. Sie argumentiert, dass Prokopovic, homo novus und „ein Mann 
des Bruchs mit der Tradition“ (Lachmann 1994, 194), voll und ganz die „kultu
relle Funktion“ der Rhetorik für das Russische Reich erfasste. Lachmann (ebd.,

Dieser Aufsatz ist im Rahmen des Heisenbergstipendiums DR 376/6 entstanden.
2 Dies war die wichtigste der orthodoxen Bruderschaftsschulen, die zu dieser Zeit den Kampf 

gegen die polnischen jesuitischen Einrichtungen aufnahmen, indem sie „deren Lehrprogram
me zur Gänze übernahmen“ vgl. Lachmann 1994, 183. Zu der „führenden Rolle“ des Latei
nischen an diese Schule vgl. ebd., 184.
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204) zeigt, dass der Aufklärer Prokopovic nichts weniger als die „Rhetorisierung 
des Lebens“ in Russland anstrebt: „Die Rhetorisierung des öffentlichen Lebens 
(die das private massiv tangiert) schafft die Allpräsenz einer Macht, die mit 
sprachlichen Mitteln alles bewältigt, alles zu ihrem Thema macht.“ In jener Di
mension der „pragmatischen Orientiertheit“ (utilitas, ebd., 202) der Redekunst 
bedeutet dies, dass in jeder reformierten vita civilis eine Rhetorik mit Hilfe von 
Medien „neue politische Öffentlichkeit“ bestimmen kann. Dieser Satz gilt so
wohl für weitere Medienformen als auch für andere Epochen, wie etwa die 
sowjetische. Und die Bedeutung dieser utilitaristischen Rhetorik wuchs mit dem 
Umfang ihrer propagandistischen Aufgabe.

Ebenso wie in der petrinischen erforderten auch in der frühsowjetischen Epo
che diese Kirchenreformen eine Überzeugungsarbeit (persuasio) beim Volk. 
Diese sollte nach Möglichkeit friedlich, d.h. mit Hilfe von Argumenten, ab
laufen. Renate Lachmann sagt über Feofan Prokopovics Verständnis der utilitas:

Prokopovic konretisiert die utilitas und den Anwendungsbereich der ars 
oratoria, wenn er ihre soziale Rolle gerade für Russland sehen möchte: „et 
in hac maxime natione, necessaria sit nobis Eloquentia“, die er in Über
windung des Naturzustandes‘ (des Zustandes des vorpetrinischen Ruß
land) sieht, das er mit einem langen Cicero-Zitat aus De inventione I zu 
stützen versucht. [...] Die Kraft der persuasio schätzt Prokopovic für die 
Durchsetzung des petrinischen Reformwerks höher ein als „Waffen“ und 
„große Heere.“ (Lachmann 1994, 203)

Die Abschaffung des Patriarchats und die Modernisierung der orthodoxen Kir
che könnte man mit dem etwa 200 Jahre später erlassenen Dekret zur Trennung 
von Staat und Kirche (1918) vergleichen. Auch hier, inmitten des Bürgerkriegs, 
war eine gewitzte ars oratoria vonnöten, v.a. im Hinblick auf die fehlende Ak
zeptanz der von oben bestimmten Veränderungen.

Als im Januar 1918 die sowjetische Regierung bestimmte, dass die Zeitrech
nung auf den gregorianischen Kalender umgestellt wird, passte sich Russland 
damit an den Kalender der westeuropäischen Länder an und verzichtete auf 
seine jahrhundertealte Differenz zu nicht-orthodoxen Ländern. Es war dies also 
auch eine im Hinblick auf eine Annäherung an den Westen erfolgte Reform. Sie 
war, einige Wochen nach der Oktoberrevolution, der symbolische Anfang einer 
neuen Zeit und Anstoß für zahlreiche grundlegende Veränderungen, die die 
traditionelle russische Kultur betrafen. Im selben Monat ordnete Aleksandra 
Kollontaj, Volkskommissarin für soziale Fürsorge, auf eigene Faust die Konfis
zierung des Aleksandr-Nevskij-Klosters in Petrograd, damals noch Hauptstadt, 
an. Das Kloster war „eines der ältesten symbolischen und sakralen Zentren“ 
(Schenk 2004, 239) in der Stadt, was u.a. daran abzulesen war, dass während 
des Kriegs eine Evakuation der Aleksandr-Nevskij-Reliquien angeordnet wurde, 
die eine Öffnung des Grabes notwendig gemacht hatte.
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Die am 19. Januar 1918 unter Führung des Kommissars Ilovajskij zum Klos
ter geschickten Matrosen und Rotarmisten wurden von einer großen Menschen
menge daran gehindert, und am 21. Januar kam es zu einer zahlenmäßig 
eindrucksvollen Prozession von Gläubigen, die den Bol'seviki einige Sorgen be
reitete.3 In diesen Tagen erließ die sowjetische Regierung ein Dekret, das Glau
bensfreiheit garantierte, aber gleichzeitig die Trennung der Kirche vom Staat 
vorschrieb (am 20.1.1918, d.h. 2.2.1918 neuen Stils)4. Da jedoch die Glaubens
freiheit bereits im Juli 1917 von der russischen Provisorischen Regierung 
beschlossen worden war, war das eigentlich Neue an diesem Dekret die zweite 
Hälfte, die sich „den kirchlichen und religiösen Vereinigungen“ widmete: Sie 
durften kein Eigentum besitzen; dieses gehörte von nun an dem „Volk“. Die 
Gebäude und für den Gottesdienst notwendigen Gegenstände konnten die Verei
nigungen in Absprache mit den sowjetischen Stellen kostenfrei benützen:

12. Hmcatciie nepKOBnuie u pejtHrH03Hbte oömecTBa He HMetoT npaßa BJta- 
aeTb coöcTBeHHOCTbto. flpaB topmumecKoro Jimta ohh He HMetoT.
13. Bce mvtymecTBa cymecTBytomnx b Pocchm uepKOBHbix h pejntrH03- 
Hbix oömecTB oöbHBjnnoTCH Hapo^HbiM nocTOHHueM. 3uaHue h npertMe- 
tm, npertHa3HaueHHbte cneunajibHo /uia 6orocjiy>Ke6Hbix uetieH, or^atoT- 
ca, no ocoobi.M nocTaiioBJieHMHM mccthoh hjih rteHTpajibHOH rocyaapcT- 
BeHHoit BjiacTH, b 6ecnnaTHoe nojib30BaHHe cooTBeTCTBeHHbix pejtnni03- 
Hbix obmecTB.

2 tjteBpajia (20 aHBapa) 1918 r.5

Das „Trennungsdekret“ bedeutet also eine Verstaatlichung der Kirchen und Klö
ster, die jedoch nicht auf einen Schlag geschah, sondern sich über viele Jahre 
hinzog. Es folgten z. T. blutige Zusammenstöße der Sowjetmacht mit dem Kle
rus, aber auch den Gemeindemitgliedem, den Mönchen, Pilgern und auch der 
bäuerlichen Bevölkerung, die ihre Kirchen samt Inhalt nicht hergeben wollten. 
In den ersten Monaten geschah dies in ungeordneter Form und ohne explizite 
antireligiöse Propagandastrategie,6 da die für die „Liquidierung“ der Kirchen zu
ständige VIII. Abteilung des Volkskommissariats für Justiz (Narkomjust) kein 
Mandat zur Agitation hatte.

Auch wenn Kollontajs Griff nach dem Aleksandr-Nevskij-Kloster im Januar 
1918 nicht erfolgreich war, blieb der Wunsch der Konfiskation des Kirchenver-

3 Schenk (2004, 238-9) nennt eine halbe Million Demonstranten; er bezieht sich auf M.V. Ska- 
rovskijs Studie Petersburgskaja eparchija v gody gonenij i utrat 1917-1945, Spb. 1995. Die 
Graböffnung erfolgte dann erst am 12.5.1922.

4 „HeKpeT o cBoöoÄe coBeera, uepicoBHbix h pennrno3Hi>ix oßmecTBax" (Husband 2000,
5 „Ob otdelenii cerkvi ot gosudarstva i skoly ot cerkvi“, Gazeta Vremennogo Rabocego i 

Krest'janskogo Pravitel'stva, 5.2. (281.) 1918.
6 William Husband (2000, 48) fasst die Situation während des Bürgerkriegs und Kriegs

kommunismus zusammen als: „Soviet society would be nonreligious rather than antireligi- 
ous.”.
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mögens und der zentralen Kirchengebäude in den ersten Jahren die Haupt
triebfeder im Umgang mit der ehemaligen Staatskirche. Daher kann es nicht er
staunen, dass eine der ersten organisierten, sich auf die orthodoxe Kirche rich
tenden Kampagnen eine solche war, die sowohl für die Staatskasse einträglich 
als auch mit einem effektiven propagandistischen Zug den Glauben der dieser 
Handlung beiwohnenden Menschen auslöschen oder zumindest schwächen wür
de. Gesucht wurde also nach einer Maßnahme, die beide Aufgaben erfüllen 
konnte: Man nahm die reichgeschmückten Särge in den Kirchen und Klöstern 
ins Visier, deren Inhalt von den Orthodoxen verehrt wurde. Für die materialis
tischen Bol’seviki waren diese Sarkophage nichts anderes als „Kästen“ mit/ aus 
Edelmetall, gefüllt mit Knochen.

Nach der Oktoberrevolution begann der Angriff auf den Glauben nicht mit 
einem Bildersturm, der sich auf die Ikonen gerichtet hätte, sondern mit einer 
Serie von Attacken auf die heiligen Gräber. Man konzentrierte sich auf die of
fensichtlichste der realpräsentisehen Repräsentationen des Heiligen: die Reli
quie, in welcher der oder die Heilige qua Teil seines oder ihres Körper verehrt 
wird. Aus semiologischer Sicht richtete sich diese erste Kampagne gegen die 
Religion also nicht gegen die in der russischen Kultur zentrale Bilderverehrung. 
Nicht der ikonische Zeichentypus wird angegriffen, sondern der indexikalisch 
verfahrende Kult der Gebeine, der auf einer metonymischen Trope basiert und 
besonders archaisch wirkt.

Die Welle der auf russisch als vskrytija bezeichneten Graböffnungen, die im 
Herbst 1918, also ca. ein Jahr nach der Oktoberrevolution, begann, hatte ver
schiedene Ursachen. Auch wenn der ökonomische Nutzen der Öffnungen der an 
Edelmetallen reichen Sarkophage als Beweggrund in Zeiten des Bürgerkriegs 
und Kriegskommunismus nicht zu unterschätzen ist,7 sind andere Gründe eben
so bedeutend und bisher weitgehend unerforscht: Sie sind semiotischer, ästhe
tischer Art und darüber hinaus medial geprägt. Die vskrytija rechneten mit 
volkstümlichen Formen des Glaubens, wie sie etwa im 7. Buch von Dostoevs- 
kijs Roman Brat'ja Karamazovy (1880) zum Ausdruck kommen: Die netlen- 
nost ’ eines für heilig gehaltenen Verstorbenen wird als Zeichen wahrer Heilig
keit interpretiert. Dieser Glaube an das Nichtverwesen des Leichnams eines Hei
ligen wird jedoch im Roman als töricht zurückgewiesen, denn des hochverehrten 
Starzen Zosimas Körper verhält sich nicht anders als der eines gewöhnlichen 
Sterblichen.8 Das prinzipiell differente Verhalten eines „heiligen“ Körpers nach

7 Laut A.N. Kasevarov (2005, 198) war es der Jurist P.A. Krasikov, der Anfang 1919 das 
erste Mal die „Verwendung der gewaltigen Silbersärge“ in einem „Brief an die Reaktion“ der 
Zeitschrift Revoljucija i cerkov‘ erwähnte („Utilizacija ogromnych serebrjannych rak“). Vgl. 
auch Husband 2000, 52.

8 7. Buch, I. Kap. „Tletvomyj duch“: «HiaK, k paccKa3y. Koma eme rto CBeTy nonoMcHJiH yro- 
TOßaHHoe k norpehemno Teno CTapna bo rpo6 h BbmecjiH ero b nepßyro, ÖMBinyto npu- 
eMHyio KOMHaTy, to B03HHK 6hjio Me>KÄy Haxo/piBinuMHCH y rpoda Bonpoc: Hano m otbo-
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dem Tode wurde sowohl im Volksglauben als auch in der bolschewistischen 
Sicht als theologisches Dogma der netlennost ’ (miss)verstanden.

Die sich ab 1918 in einem steten Wandlungsprozess befindenden Beweg
gründe für die vskrytija hängen mit der Idee einer notwendigen Evidenz des 
offenen/leeren Grabs* * * * * * * * 9 und einer daraus resultierenden effektiven Propaganda 
des Atheismus zusammen. Wie genau und ob dies funktionierte, ist eine der 
Ausgangsfragen dieses Aufsatzes. Weiter möchte ich davon ausgehen, dass die 
Offensichtlichkeit des geöffneten Grabes nur in der Form der rhetorischen evi
dentia funktioniert: „Evidentia heißt die unmittelbare Gewißheit des anschaulich 
Eingesehenen oder notwendig zu Denkenden“ (Müller 2006, 61). Es geht also 
um die rhetorische Bearbeitung und Darstellung dieser Handlungen, die sich in 
der Realität als wenig spektakulär erwiesen haben und die Bevölkerung „wenig 
beeindruckten und eher entfremdeten“ (Husband 2000, 50). Die „simple events“ 
(Peris 1998, 27) der Graböffnungen bedurften sowohl einer gewissen Öffent
lichkeit, die nur durch die mediale Augmentation des Publikums erreicht werden 
konnte bzw. durch eine entsprechende Präsentation.

Bereits die antiken Rhetoriken sagen, dass der Effekt von evidentia in jenen 
Details besteht, die vor dem Einsatz dieser den ,Sachen zugewandten1 Figur 
unsichtbar waren. Etwas zu beweisen bedeutet Einzelheiten vorzubringen, und, 
stammen sie aus der Vergangenheit, sie zu repräsentieren. Oft sind diese Details 
grotesk oder fantastisch, um eine größere Wirkung zu zeitigen. Dies mag einer 
der Gründe sein, warum von den Planem der antireligiösen Kampagnen gerade

pHTb B KOMHaTe OKHa? Ho Bonpoc ceä, BblCKa3aHHbIH KeM-TO MHMOXO/tOM H MejTbKOM,
ocTanca 6e3 OTBeTa h nonxn He3aMeneHHbiM - pa3Be jimiib 3aMexHJin ero, js,a h xo npo ce6a,
HeKOxopbie H3 npHcyxcTByiomHX jnmib b xom CMbicJie, hto otKHjtaHHe xjieHHa h TJiexBopHO-
ro ayxa ox xeaa xaKOro nOHHBiuero ecxb cymaa Heaenocxb, aocxoäHaa aaxce cotKaneHH»
(ecjiH hc ycMeuiKü) OTHOCHxenbHO Majioß Bepbi h jierKOMbicjra» mpeionero Bonpoc ceä. 
H6o acaaJiH coBepuieHHO npoTHBononoHtHoro. [...] flejio b xom, hto ot rpoöa CTaa hcxo-
ähtb Majio-noMany, ho neM aajtee, TeM 6onee 3aMeHaeMbiü TaexBopHbiä ayx, k TpeM xce
nacaM nonoJiynHH yace cjihihkom bbcxbchho oÖHapyacHBiunäca h Bce nocTeneHHO ycHJiH- 
BaBiHHHCH. [...] H6o h npexcae cero caynaiiocb, hto yMHpajiH hhokh BecbMa npaBeaHoft 
HCH3HH h npa BejjHOCTb kohx 6bijia y Bce x Ha BHay, CTapubi 6oro6oa3HeHHbie, a Meat^y TeM 
h ot hx CMtipeHHbix rp°6°B mcxoahji ayx TJieTBopHbiä, ecTecTBeHHO, Kax u y Bcex MepT- 
BeuoB, noaBHBiiiHHCH, ho CHe He npoH3BoaHJio *e co6jTa3Ha h aa*e Majieämero KaKoro-
jth6o Bo;inenna.“

9 Das Grab erwies sich in manchen Fällen als leer, da der Klerus nach dem ukaz des Patriar
chen Tichon („Ob ustranenii povodov k glumleniju i soblaznu v otnoäenij svjatych moscej“, 
17.2.1919), bemüht war, den vskrytija zuvorzukommen und die Gebeine der Heiligen heim
lich umzubetten (s.u.). Im Fall des Aleksandr Nevskij waren aufgrund eines Brands nur noch 
wenige Knochen erhalten (Schenk 2004, 238). Das „leere Grab“ an sich ist eigentlich jenes 
Motiv im Evangeliums, das die Auferstehung ankündigt: Aus der religiösen Perspektive er
hält das Ganze folgende Nebenbedeutung: In Ezechiel 37,12.13 heißt es, Gott werde die 
Gräber öffnen. Im Neuen Testament führt der Kreuzestod zu einem leeren Grab, das von der 
Auferstehung kündet (MT 27,52). Ostern wiederum wird als Zeugenschaft dieses leeren 
Grabs (mit dem weiteren Motiv der gefalteten Tücher) verstanden.
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Gräber gewählt wurden, die zum topischen Grundinventar der Gattung der 
Greuelschilderungen des Schauerromans gehören. Zu Recht bezeichnet David 
Powell (2001, 113) in seiner Rezension des Buchs Storming the Heavens: The 
Soviel League of the Militant Godless von Daniel Peris viele der Aktivitäten der 
Gottlosen als „bizarre“, aber auch „horrifying and comical”. Auch wenn der 
komische Aspekt sich erst im Rückblick einstellen mag, ist zweifellos ein 
karnevaleskes Moment in diesen vsfoyfi/a-Handlungen zu finden. Der aus den 
katholischen Kulturen übernommene Begriff des Karnevals selbst, den Bachtin 
später zu einem universalen kulturellen Konzept erhöhte, tauchte übrigens in der 
sowjetischen Kultur in erster Linie in diesen antireligiösen Kamevalsumzügen 
auf:

Abb. 1: Kolchose-Arbeiter der „Kommune der vergesellschaftlichten Arbeit“,
Oblast’ Tver’, (1929)10

Sandra Dahlke (2002, 182) schlägt diesen Karneval dem Ikonoklasmus zu: „Be
sonders Komsomol-Aktivisten neigten zu ikonoklastischen Manifestationen, ln 
den frühen zwanziger Jahren organisierten sie sogenannte antireligiöse Karne
vale, bei denen Priester und Gläubige lächerlich gemacht wurden.“ Der Schau
charakter dieser als Blasphemie intendierten Handlungen war eine Form des

10 „rpynna kojixo3hhkob KOMMyHbi OöoöufecmejieHHbiü mpyd”, 1929, Foto aus dem Staatsmu
seum der politischen Geschichte Russlands, St. Petersburg.
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plakativen, theatralischen und konkreten Zugangs zum einfachen Volk, das 
durch „abstrakte philosophische Argumente nur verwirrt“ würde.11 Dies war ein 
überwiegend spontaner Versuch, gegen die Kirche vorzugehen. Als Ansinnen, 
den Glauben der v.a. ländlichen Bewohner ernsthaft zu untergraben, scheiterten 
die Kamevalszüge jedoch. Gemeinsam mit der Einführung der katholischen 
Karnevalsfestivität wurde nämlich ihr mangelndes Vermögen den Glauben aus
zumerzen importiert. Giennys Young weist in ihrer tiefschürfenden Darstellung 
des antireligiösen Aktivismus in ländlichen Gebieten auf die Parallele der 
sowjetischen Karnevale in den Jahren 1922-23 zum revolutionären Frankreich 
hin: „Even as the secular clergy, like their French revolutionary forebears, 
mocked and blasphemed religion, they exhibited a fidelity to certain aspects of 
religious belief, feeling, and ritual“ (Young 1997, 109).

1. Graböffnungen als Frühform antireligiöser Propaganda

Das Kino konkurriert nicht nur mit der Kneipe, 
sondern auch mit der Kirche. Und diese Konkurrenz 
kann für die Kirche verhängnisvoll werden, wenn 
wir die Loslösung der Kirche vom sozialistischen 
Staat durch die Vereinigung des sozialistischen Staa
tes mit dem Kino ergänzen. (Trotzki 2001, 35)

Warum fehlte in der frühen sowjetischen Zeit eine konsequente staatliche anti
religiöse Strategie? Die kommunistischen Ideologen gingen zunächst davon aus, 
dass die Religion bald von selbst verschwinden würde, da sie nur in den 
„Köpfen, aber nicht den Herzen” existiere (Kasevarov 2005, 174). Die Hebung 
der Alltagskultur (vgl. Husband 2000, 59ff: „Bor’ba za novyj byt“) und die 
Emanzipation der bäuerlichen Frau, die in Russland als letzte Festung der 
Religion galt, sollte zu einem natürlichen Niedergang der Religion führen. Der 
kul’turnyj byt bestand aus einem Verzicht auf die traditionelle Trunkenheit wäh
rend der zahlreichen kirchlichen Feiertage, dem Ablegen antisemitischer Vorur
teile, der Unterweisung in Lesen und Schreiben, dem die Verzicht auf die Diens
te der Volksheilerinnen, dem Praktizieren hygienischer Regeln und sportlicher 
Betätigung (ebd., 72, dargestellt auf der Basis der Periodika). Wie F.B. Schenk 
(2004, 236) in seiner Monographie über den russischen Heiligenfursten Alek- 
sandr Nevskij schreibt, galten den materialistischen12 Kommunisten „religiöse 
Gefühle“ als „Symptome von Rückständigkeit.“

11 „When, for example, untrained militants presented only abstract philosophical arguments du- 
ring disputations (public confrontations between an atheistic militant and a representative of 
religion common during the first years of Soviet power), often left audiences confused” 
(Husband 2000, 50).

12 Zum Materialismus der Bol'Seviki vgl. Husband 2000, 70ff.
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Dies sind die Gründe, warum zunächst eine zielgerichtete Propaganda fehlte, 
und die Gottlosen-Organisationen und -Presseerzeugnisse erst fünf oder mehr 
Jahre später initiiert wurden (vgl. Peris 1998, 47f.). Laut Husband (2000, 54) 
wurde erst im März 1921 ein Rundschreiben des Zentralkomitees zu einer anti
religiösen Strategie verfasst, ln den ersten Jahren nach der Revolution, v.a. nach 
der Nationalisierung der Kirchen und Klöster, hielten viele Parteileute ein akti
ves Programm gegen die Religion für überflüssig. Bald stellte sich jedoch her
aus, dass auch die sowjetischen Bürger ihre Glauben bzw. die weit verbreitete 
Volksfrömmigkeit nicht einfach aufgeben würden. Schenk schildert daher die 
Beziehung der Partei zur Kirche als die einer offenen Konkurrenz:

Wissenschaftliche Aufklärung und antireligiöse Propaganda sollten dabei 
helfen, den Glauben der Menschen an Übersinnliches zu überwinden. Da 
der Alltag der meisten Russen bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts religiös 
geprägt war, stand die Kirche, die Einfluß auf den Glauben von mindes
tens zwei Dritteln der Bevölkerung hatte, den Bol'seviki als wichtigster 
Konkurrent im Gefecht um die Überzeugungen der Menschen im Wege. 
Das von der rechtgläubigen Kirche propagierte Weltbild war unvereinbar 
mit dem militanten Atheismus der neuen Ideologie. Auch der Glaube an 
Heilige widersprach der von den Bol'seviki propagierten, atheistischen 
Weltanschauung, (ebd., 236f.)

Doch wie konnte „wissenschaftliche Aufklärung“ ihren Weg zu den Massen fin
den? Die antireligiösen Presseerzeugnisse, die im Jahr 1922 in systematischer 
Form (als Periodikum) aufkamen, versprachen keine garantierte Sofortwirkung. 
„Atheistische Weltanschauung“ konnte sich bei der hohen Prozentzahl von 
Analphabeten am ehesten in der Form von bildlicher Anschauung durchsetzen.

Doch irrten die Bolschewiki, wenn sie glaubten, dass die anschauliche Ent
hüllung an sich (also das Zeigen bestimmter Objekte und Zusammenhänge) zu 
einem spontanen Abfall vom Glauben führen würde - also eine Art negative 
Mission mit der Evidenz aus den inszenierten Enthüllungen betrieben werden 
könne. Da das erwünschte Resultat vor Ort keineswegs immer eintrat, wurde in 
der Planung des Umgangs mit diesen Enthüllungen die Bedeutung der doku
mentarischen und nachträglich bearbeitbaren Bilder immer wichtiger. Am effek
tivsten ist eine solche Bearbeitung möglich in der Filmmontage.

Von den insgesamt 69 dokumentierten vskrytija der Reliquienschreine (Kase- 
varov 2005, 178) fanden sich mindestens vier auf Filmen wieder.13 Bei der ers
ten sowjetischen Graböffnung handelte es sich um die Gebeine des Hl. Artemij 
Verkol’skij. Sie fand im ehemaligen Archangel’sker Gouvernement statt, also an

13 Laut A. Derjabin waren es neben Sergij die Heiligen Aleksandr Nevskij, Tichon Zadonskij 
und Michail Tverskij: „Bcero b 1919-1921 rotiax 6biJio chüto 4 (juuibMa o BCKpbiTHax mo- 
men pa3JiHHHbix cßaTbix: o bckphthh Momen Ceprnsi Pa,uoHe*CKoro, AneKcauapa HeBc- 
Koro, TnxoHa 3a,uOHCKoro n MnxaHJia TßepcKoro.“ (e-mail, 2.10.2009).
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der Peripherie des Reichs. Dies mag mit den Bedenken Zusammenhängen, die 
einige Vertreter der neuen Macht bezüglich der politisch motivierten Graböff
nung gehabt haben. V. Rusak gibt als die erste gefilmte Öffnung eines Grabs die 
des Tichon Zadonskij an (Februar 1919). Er bezieht sich auf ein Protokoll, ab
gedruckt in der sowjetischen Zeitschrift Revoljucija i cerkov’ (.Revolution und 
Kirche),14 das diese Aktionen als Enthüllungen schildert, die vom Volk nach der 
ersten Graböffnung gefordert worden seien. Man hätte sich davon überzeugen 
wollen, was in den Sarkophagen, Grabstätten und Reliquienschreinen sei: mosci 
im Sinne von unverweslichen Gebeinen (netlennoe telo) oder wattierte Schädel, 
kartonierte oder mit Wachs verstärkte Körper und andere Formen der künstli
chen Aufbereitung des Bestatteten.

Diese Graböffnungen wurden in einigen Fällen zweigleisig geführt: Zum 
einen als öffentliche, dem lokalen Publikum zugängliche Handlung, zum ande
ren als im Sowjetreich zu verbreitende Filmchronik. Erstaunlicherweise erwäh
nen die amerikanischen Historiker der frühsowjetischen atheistischen Kampag
nen, Peris (1998) und Husband (2000) bzw. Young (1997), diese Filme nicht.15 
Die Darstellung der antireligiösen Kampagnen ohne Rücksicht auf die Filme ist 
jedoch nicht vollständig.'6

2. Zeugenschaften am 11. April 1919 in Sergiev Posad

Eine der spektakulärsten Exhumierungen fand in der 6. Fastenwoche des Jahres 
1919 im Dreifaltigkeits-Sergij-Kloster (Troice-Sergieva Lavra) statt. Das Klos
ter war in Sergiev Posad, einem Städtchen nordöstlich von Moskau, das zwi-

14 Protokoll des Kollegiums des NKJu (Narkom Justicii) Nr. 145, 14.2.1919, Revoljucija i cer
kov', 1919, Nr 6-8, 124; und „Otöet VIII (likvidacionnogo) otdela Narodnogo komissariata 
justicii VIII Vserossijskomu s”ezdu Sovetov“, Revoljucija i cerkov’, 1920, Nr. 9-10.

15 Beide stützen sich auf die klassischen Quellen, d.h. Periodica und Archive: V.a. das Staat
liche Archiv der Russischen Förderation (GARF), das Staatliche Museum der Geschichte der 
Religion (GMIR), das Russische Staatsarchiv für sozial-politische Geschichte (RCChiDni, 
jetzt RGASPI), das CChDMO (Zentralarchiv des Komsomols) und lokale Parteiarchive. Es 
ist nicht klar, warum diese beiden so fundierten Werke keine Filmdokumente einbezogen ha
ben. Husbands hervorragende Darstellung wäre unter dem Aspekt der visuellen Massen
mediums Film u.U. etwas anders ausgefallen, insbesondere, da er den emotionalen Aspekt 
des Kampfs gegen die Religion betont: „The battle for the hearts and mind of the people 
could therefore not be waged only by force or instruments of repression, and it would be in 
the personal sphere that Bolshevik antireligious aspirations were to face a greater test.” 
(Husband 2000, 68) Genau diese persönliche Note hatten weder die Zeitschriften noch die 
Kamevalsumzüge, sie wurde am ehesten mit Filmen mit antireligiösen Motiven erreicht, die 
von verschiedenen Studios hergestellt wurden, u.a. auch dem deutsch-sowjetischen Mezrab- 
pomfil’m.

16 Die Zahl der Filme mit antireligiösen Motiven vor dem 2. Weltkrieg geht in die Hunderte. 
Vgl. die im Rahmen meines Heisenberg-Projekts erstellte Datenbank zu „Religiösen Motiven 
in russischen/sowjetischen Filmen“:
http://www.oeidokumente.de/filmDB/filmdblist.php?start=41

http://www.oeidokumente.de/filmDB/filmdblist.php?start=41
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schenzeitlich Sergiev (ab Oktober 1919) bzw. Zagorsk (ab 1930) hieß, und 1991 
wieder seinen alten Namen erhalten hat. Gegründet wurde es von Sergij von Ra- 
donez (auch Radonezskij genannt: 1314-92), einem der in Russland höchst 
verehrten Heiligen. Das Dreifaltigkeits-Sergij-Kloster wurde 1920 in ein Mu
seum verwandelt, und erst im Jahr 1946 wieder erneuert. An der Umwandlung 
des Klosters in ein Museum waren Gelehrte und gläubige Christen beteiligt, da 
sie hofften, so am meisten bewahren zu können: Der Priester und Wissenschaft
ler P.A. Florenskij, I.E. Grabar’, S.V. Bachrusin oder der religiöse Maler M.V. 
Nesterov, von dem ein bekanntes Bild des Sergij Radonezskij als Knabe stammt 
(„Svjatoe videnie otroku Varfomoleju“, 1890). Namentlich Florenskij bemühte 
sich im Oktober 1924 durch das Verfassen eines Aufsatzes mit dem Titel „Die 
liturgische Handlung als Synthese der Künste“17 die Sowjetmacht dazu zu bewe
gen, ein „lebendiges Museum“ zu errichten, jedoch vergeblich, da am 1.11. 
1918 das Kloster nationalisiert wurde (Galinskaja 1995).

Der Musealisierung ging die Öffnung des Grabs des Sergij voraus, die an
schaulich zeigt, wie ungewiss der Ausgang der atheistischen Kampagnen zu 
dieser Zeit noch war. In den nicht-sowjetischen Quellen stellt sie sich als wenig 
geglückte Maßnahme dar.

Am 10.4.1919 erhielten sieben Filmemacher vom Foto- und Filmkomitee 
(„Foto- i Kinokomitet“) des Narkompros den Auftrag, „im Troice-Sergievskij 
Posad die Aufnahmen der Öffnung der Gebeine (vskrytie moscej) des Sergij 
Radonezskij zu organisieren und zu produzieren“.18 Darunter waren Dziga Ver- 
tov, dem „die Leitung der Aufnahmen“ übertragen wurde, Sergej Zabozlaev und 
Lev Kulesov. Während zumindest Kulesov und der Kameramann Zabozlaev vor 
Ort waren, fuhr Vertov nicht ins Kloster. Der Film erhielt den Titel Vskrytie 
moscej Sergija Radonezskogo (Exhumierung der Gebeine des Sergij Rado
nezskij).

Die verfilmte Öffnung des Sarkophags des russischen Nationalheiligen Sergij 
stellt im slavistisch-kulturwissenschaftlichen Kontext ein besonderes Interesse 
dar, da mit dem 11. April 1919 in Sergiev Posad drei Namen verbunden sind: 
Florenskij, Dziga Vertov und Lev Kulesov. Die beiden sowjetischen Regisseure 
hatten den Auftrag erhalten, Filmaufnahmen in Sergiev Posad zu machen. Pavel 
Florenskij war von 1918 bis 1920 wissenschaftlicher Sekretär der Kommission 
zum Schutze der Kunstschätze und Altertümer des Dreifaltigkeits-Sergij-

17 „Chramovoe dejstvo kak sintez iskusstv“, Makovec, 1922, X» 1, 28-32.
18 Das „Mandat“ ist unterschrieben von dem Regisseur V. Gardin, dem damaligen Leiter der 

Produktion (Kuleäov 1979, 57). Zu sehen ist das Dokument auf der Seite des Österreichi
schen Filmmuseums (dort jedoch mit der Angabe, die Aufnahmen wären am 10. April 1919 
erfolgt; der Auftrag stammt vom 10., der Film wurde am Freitag, den 11. April aufgenom
men):
http://www.fihnmuseum.at/iart/pri3/filmmuseum/main.iart?rel=de&reservemode=active&co
ntent-id= 1222451098170&DV obiekte id=1086&c-p=-10&p-anz=20

http://www.fihnmuseum.at/iart/pri3/filmmuseum/main.iart?rel=de&reservemode=active&co
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Klosters und dürfte während der Exhumierung und der Filmaufnahmen im Klos
ter gewesen sein (auf dem Film ist er nicht zu sehen).

Um die Exhumierung rankt sich eine Legende, die an Florenskijs Person ge
knüpft ist: Er hätte das Flaupt des Sergij vor der Plünderung durch einen anderen 
Schädel ersetzt. Sein Enkel, Pavel Vasil’evic Florenskij, hat mit Tat'jana Sutova 
diese in seiner Familie überlieferte Legende, die Jahrzehnte lang geheim 
gehalten wurde, aufgeschrieben: Als Pavel Florenskij von der bevorstehenden 
Graböffnung erfuhr, hätte er mit OlsuFev und Kronid, dem Archimandriten des 
Klosters, Sergij s Kopf aus dem Sarkophag entfernt und versteckt. Dieser sei erst 
Jahrzehnte später wieder an den rechten Platz gelegt worden. An seine Stelle im 
Dreifaltigkeits-Sergij-Kloster wurde im April 1919 der Schädel eines Fürsten 
Trubeckoj gelegt:

Ohm TaÜHO BOUIJIH B TpOHUKHH COÖOp H COTBOpHJlH MOJIHTBy y paKH C 
MouraMH Cepraa Pa/ionoKCKoro. 3aTeM bckpmjih paicy h m'bnjm Heci nyto 
nnaBy I Ipenojoßnoro, a Ha ee MecTO iiojio>khjih rnaBy iiorpeöeimoro b 
JlaBpe khh3b TpyßeijKoro. faaBy ripenoaooHoro cxopoHHJin b pn3HHire h 
noKHHyjiH JlaBpy. (Florenskij / Sutova 2002)

Das Zusammentreffen der künftigen Filmavantgarde und des Priesters, Religi
onsphilosophien und Kunstwissenschaftlers im Dreifaltigkeits-Sergij-Kloster be
reitet auf die unterschiedlichen Perspektiven im Umgang mit dem Sakralen in 
der frühen Sowjetzeit vor: Wir haben mit der Überlieferung orthodoxer Zeugen 
zu tun, mit den Schriftstücken der antireligiösen Kommissare bzw. den Erinne
rungen der Filmemacher und dem Zeugnis des filmischen Dokuments selbst.

Graböffnungen waren und sind in vielen Kulturen mit Tabus belegt. V.a. 
Exhumierungen ohne die Beteiligung von Priestern galten als Sakrileg. Da zu 
Beginn des Jahres 1919 die vskrytija in manchen Fällen „ohne Zeugen und 
Inventarisierung“ erfolgten,19 kam es zu Diebstählen von Wertgegenständen aus 
dem Grab. Grabraub wurde nicht nur als eine Straftat, sondern im Bewusstsein 
vieler (auch nicht-religiöser) Menschen als abstoßende Tat empfunden.20 Der 
Geologe und Mineraloge P.V. Florenskij und T. Sutova (2000) nennen es „nicht

19 Über diese Fälle berichtet ein an alle Gubispolkome und Gorispolkome gerichtete Brief des 
Narkom des Inneren, G. Petrovskij vom 28.2.1919 (Kaäevarov 2005, 186).

29 Den frühen Archäologen wurde Grabräuberei vorgeworfen, nicht nur, weil Gräber als sakro
sankt galten, sondern da sie Grabgegenstände außer Landes brachten. Viele dieser spektaku
lären Grabungen geschahen einige Jahrzehnte vor den sowjetischen Grabplünderungen, wa
ren also im Bewusstsein der Öffentlichkeit des Jahres 1918. Heute werden wissenschaftliche 
Grabungen von den Nachfahren der zu erforschenden Kulturen mitunter als Grabraub be
trachtet. Vgl. Maier 1992 oder Watson/Tedeschini 2006 und das Illicit Antiquities Research 
Centre auf der Internet-Seite:
http://www.mcdonald.cam.ac.uk/projects/iarc/home.htm

http://www.mcdonald.cam.ac.uk/projects/iarc/home.htm
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nur Gotteslästerung, sondern auch einen Akt der Selbstzerstörung, eines der 
furchtbarsten Verbrechen oder Katastrophen, auch im ökologischen Sinne.“21 

Die im Herbst 1918 begonnenen Exhumierungen sollten den Einfluss der or
thodoxen Kirche schwächen, was jedoch nicht immer gelang. Die Sergiev-Grab- 
öffnung im April 1919 stellt in dieser Hinsicht einen relativ gut dokumentierten 
Fall dar, der von verschiedenen Positionen und Medien erfasst wurde.

In der Beschreibung des Zeitzeugen und Angehörigen des Priesterseminars in 
Sergiev-Posad, Sergej Volkov, wirkt die Graböffnung wie ein ganz und gar 
misslungenes Unterfangen, das der Sowjetmacht vor Ort nicht nur viele Feinde 
einbrachte, sondern sogar die Attraktivität der nun sichtbaren Gebeine des Sergij 
noch erhöhte. Er beschreibt die Vorgänge zum Teil als Augenzeuge, z.T. nach 
der Erzählung des Vaters Ioasaf, eines Priestermönchs im Kloster; der Graböff
nung selbst konnte Volkov nicht beiwohnen, weil er kein Mönch war. Er betont, 
es hätte keine Exzesse während der Öffnung gegeben, nur ein Protokoll wäre 
erstellt worden, das einige Mönche unterschreiben mussten:

Okojto 12 uacoB hohh BepHyjicx OTeu Hoacatji. Oh cKa3an, hto moiuh 
COXpaHHJlHCb B BHne UpCBHHX KOCTefi, HaCTH khctch pyx H CTynHH HOr 
npeBpamimcb b npax, o/maxo Hiixaxtix nouttenoK, o ueM mhoto nncajiH b 
ra3eTax n >i<ypiiajie HapKOMiocTa „Pcbojuouhx h HepKOBb“ no rioBo/ty 
BCKpbiTua Moureii b ztpyrHX MecTax, oÖHapyxceHO He 6bmo. Mto xce xaca- 
exca caMoro rena, OHepraumt Koraporo npocTynann b paxe, to 3Ty hjijho- 
3hk> co3;iaBajiH mho'/Kcctbo neneH h noxpoBOB, oÖBHBaBtiiHx mhoiohhc- 
JieHHblMH CJIOHMH KOCTH HperiOUOÖHOIO. TaKOMy H3BeCTHK3 Mbl Heexa- 
33HHO OÖpanOBajlHCb.
Hoacatji ycnoxonn Hac h OTHOCHTejibno Bcxpbi ins. Bo BpeMH caMoir npo- 
uenypbi He 6buio HHxaxnx rpyöbix bbixoaox, HHxaxoro öecuHHCTBa. Bce 
6buio thxo, cnoxoÜHO, /lenoBHTo. BcxpbiTHe npoTOXojmpoBanocb, noTOM 
npHcyTCTByroruHX 3acTaBHjiH 3tot npoTOxon nounncaTb. (Volkov 1995, 
210)

Volkov schildert das Resultat der Exhumierung als Triumph der Kirche, da die 
mosci des Sergij sich nicht als Falsifikat (poddelka) herausgestellt hätten. Eine 
etwaige Unverwestheit (netlennost’) wird hier übrigens nicht diskutiert. Wäh
rend der Öffnung wurden vor der Kirche Gottesdienste abgehalten - initiiert von 
dem Priester Konstantinovskij. Volkov betont, dass dieser als Schwiegervater

21 „ri03T0My HX yHHHTOHCeHHe - He TOJIbKO KOmyHCTBO, HO H aKT CaMOpa3pymeHHH, 3TO oaho 
H3 caMbix crpauiHbix npeCTynjieHHH hjih HecnacTHH, b tom HHCJie h SKoaorHiecKHX.“ 
http://www.ru-news.ru/art_desc.php?aid=l 847
Man sollte wohl nicht verschweigen, dass P.V. Florenskij Leiter der Expertengruppe für 
Wunder bei der Synodalen Theologischen Kommission der Russisch-Orthodoxen Kirche ist 
(„pyKOBOttHTejib OxcnepTHOH rpynnbi no uynecaM npn CHHOnanbHoit 6orocjroBCKoit komhc- 
CHH PIILU
http://www.patriarchia.ru/db/text/121876.html).

http://www.ru-news.ru/art_desc.php?aid=l
http://www.patriarchia.ru/db/text/121876.html
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von V. I. Satagin, des Kommissars der Höheren Elektrotechnischen Schule (Vys- 
saja elektrotechnicneskaja skolä), die die Räume des Klosters im März bezogen 
hatte, sich vor seiner Gemeinde in ein gutes Licht stellen wollte. Durch diese 
Gebete konnte laut Volkov verhindert werden, dass die Graböffnung nicht ganz 
ohne geistliche Begleitung durchgeführt wurde, auch wenn in der Kirche selbst 
„geschwiegen werden musste“:

Ha CMeHy KoHCTaHTHHOBCKOMy npHuum npyrne cbmiuchuukh. TaKHM 
o6pa30M, Ha npoTflflceHHH Bcero BpeMeHH bckphtha Momeü nepe/t Cba- 
tbimh BpaTaMH JlaBpbi neiipepaiBHO maa cjiyrKÖa HpcnoaoÖHOMy c aKa- 
(jjHCTOM. KaK a cjibiman, Ha apyroü jeub HaMecraHK cepaeuHO noÖJiaro- 
;iapuji iioca/rcKoe cbaluchctbo 3a hx MOJiHTBeHHyio noMomb b TpyaHyio 
MHHyTy:

- B coöope mm aoii>KHbi 6buiH MOJiuaTb, a Bac Tocno/ib Bpa3yMHJi h 
cnorroßHji noMOJiMTbCA b TaKHe nacbi 3a Bcex Hac! (Volkov 1995, 214)

Volkov berichtet weiter, dass die Gläubigen völlig anders auf die Enthüllung 
reagierten, als dies von der staatlichen Macht vorgesehen war. Viele Bürger aus 
Sergiev Posad nahmen die Graböffnung zum Anlass, zu den nun „offen dalie
genden Gebeinen“ („raskrytye mosci“) zu pilgern:

H bot, Koraa a c rpy/ioM BbipbiBaacfl H3 BopoT JlaBpw, Ha imoma/m y>Ke 
BbicTpaHBajiacb onepeflb, hto6bi noicnoHHTbCfl pacKpwTHM MomaM rtpe- 
noitoÖHoro, CTaBmero, no npopouecKOMy caoBy OnopeHCKoro, Tenepb 
eme h „BenHKOMyueHHKOM“. [...] TflHynacb ouepeab /Keaaronmx npHJio- 
KHTbCfl k MomaM h BnepBwe b *h3hh B3rjiflHyTb Ha hhx. (Volkov 1995, 
214f.)

Viele Gläubige und Schaulustige drängten sich vor den bewachten Toren des 
Klosters. Am nächsten Tag bildete sich eine lange Menschenschlange: zahllose 
Gläubige wollten die Gebeine des Sergij „zum ersten Mal sehen“. Manche 
schlossen bei der Proskynese die Augen, um ihn nicht in in seiner „Nacktheit zu 
beleidigen“ („Mhoihc h3 BepyioiuHx, npuKaa/rbißaflCb, 3aKpbiBaaH ma3a, hto-
6h, KaK OObflCHflJTH MHe nOTOM, ,He OCKOpÖHTb CBOHMH rpemHbIMH B3rjlflaaMH

HaroTy npenoaoÖHoro* [...]“; Volkov 1995, 216).
Die Graböffnung am Freitag vor der Karwoche 1919 führte also eher zu einer 

Verstärkung des Glaubens und sie vermehrte die Zahl der Pilger zu den Gebei
nen des Sergij, der jetzt auch als „Märtyrer“ bezeichnet wurde (Volkov 1995 
zitiert hier Pavel Florenskij). Diese Situation in der Dreifaltigkeits-Sergij-Kirche 
blieb offensichtlich einige Zeit bestehen. V. Stepanov (Rusak 1993) zitiert etwa 
eine Beschreibung aus dem Jahr 1923, in der erwähnt wird, dass auf der einen 
Seite diese Verehrung des Heiligen fortgesetzt wird („auf den Knien beteten sie 
vor den erniedrigten Gebeinen und küssten fromm den Ehrwürdigen Diener
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Gottes“), auf der anderen die Komsomolzen angesichts der „offen liegenden 
Gebeine kicherten und ironische Bemerkungen machten“:

XpaMti Tponue-CeprneBOH JlaBpbi b 3aropcKe, b kotophx ywe nßa ro^a 
Ha3aA 6bino npeKpameHo öorocnyiKeHHe, npeBpameHbi b My3en. B Cbh- 
TO-TponuKOM Coöope OTKpbiTO neiKaiiH moiuh ozmoro H3 BemmaHumx 
pycc'KHX CBH'rbix - npeno/ioonoro Ceprwi Pa;ione>KCKoro. KoMCOMOJibUbi 
n komcomojikh xHXHKajiH, omycKajiH upoHimecKHe 3aMenaHna. KDhouih 
ZieMOHCTpaTHBHO ctohjih b manKax. A paflOM cothh Jiioaeii, He TOJibKO 
pyccKHX, npeKJiOHHB KOJieHa, MOJimmcb y nopyraHHbix Momeü w ÖJiaro- 
roBeÜHo jio6bi3ann npenouoÖHoro [JIcbhthh A. LLIaBpoß B., „Ouepioi no 
HCTopnH pyccKofi nepKOBHOü cMyTbi 20-30 rr“, T. 2, MarnnHonncb, c. 
183]

Die Verehrung der Reliquien sollte durch die Musealisierung der Gebeine von 
Sergij unterbunden werden, denn die „Liquidierung des genannten Kultes toter 
Körper, Puppen usw. geschieht durch ihre Überstellung in Museen“ (Kasevarov 
2005, 175).22 Allerdings kam es auch im Museum zur Verehrung.

Wenn man der Florenskijschen Familien-Legende glauben kann, wurde die 
Verehrung zumindest teilweise dem Fürsten Trubeckoj zuteil und keineswegs 
Sergij. Das Gleiche gilt für den Film, der dann nicht den heiligen Schädel zeigen 
würde.
Sehen wir uns den Film über die Öffnung aus dem April 1919 genauer an.

3. Die Mönche und der ponjatoj (Zeuge) am Grab: Wie blasphemisch war 
der Film?

Das Filmen der Graböffnung und des Grabinhalts stellte auch im Jahr 1919 für 
das russische Publikum etwas Ungewohntes, ja, Skandalöses dar. Die vorre
volutionäre Filmzensur beinhaltete nämlich zahlreiche Darstellungsverbote (vgl. 
Tsivian 1992): Aufnahmen von Toten und offenen Särgen war der russischen 
Filmindustrie vom Hl. Synod bis 1917 ausdrücklich untersagt. Offene Gräber zu 
filmen war strengstens verboten - auch wenn das Öffnen von Gerichtsmedizi
nen! veranlasst wurde (Michajlov 2003, 248f.). Gleichermaßen durfte kein „hei
liger Gegenstand“ („CBameHHbiH npe^MeT“) gefilmt werden, d.h. nahezu alles, 
was im Sarkophag des Sergij lag. Auch wenn der Film von 1919 explizit gegen 
diese Regeln verstieß, heißt dies nicht, dass er unter den liberaleren Umständen 
der seit 1917 geltenden „Glaubensfreiheit“ und dem Wegfall der Privilegierung 
der russisch-orthodoxen Kirche einen eindeutig intendiert blasphemischen oder 
antireligiösen Charakter hätte.

22 Man könnte u.U. Jurij Tynjanovs späteren Text Voskovajapersona / Die Wachsfigur (1931) 
über die Effigie des Zaren Petr 1. in diesen sowjetischen Kontext des Umgangs mit der prä
parierten persona (sei es ein Heiliger oder ein Staatsoberhaupt) setzen.
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Davon abgesehen kann man fragen: War die im Film dargestellte Graböff
nung nach den Regeln der Kirche gotteslästerlich? Die Öffnung des Schreins er
folgt im Beisein eines Geistlichen, der sich zu dem bereits offenen Sarkophag 
hinab neigt und die Tücher küsst. Nach der Proskynese werden die Tücher (po- 
krova und vozdechi) fortgenommen und ordentlich gefaltet, was an die gefal
teten Tücher im Grab Christi erinnert.

Abb. 2: Proskynese

Während der gut drei Minuten, die der Film lang ist, werden ein Mönch und die 
Menschenmenge, darunter sicherlich zahlreiche gläubige Christen, gezeigt, kei
ne Vertreter der Staatsmacht. Auch wenn der von Volkov erwähnte Gottesdienst 
nicht im Film zu sehen ist, kann es sein, dass das Bild der Menschenmenge mit 
diesem indirekt zusammenhängt. Eine der Frauen im Zentrum des Bildes, deren 
Mund sich bewegt, scheint aufgebracht.

Gegen Ende sieht man an der rechten Seite des Mönches einen Laien ohne 
Kopfbedeckung, der sich für den Inhalt des Schreins interessiert. Er greift auch 
einmal hinein:
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Abb. 3: Links vorne das Hineingreifen des Zeugen 1

Abb. 4: Das Hineingreifen des Zeugen 2

Es ist nicht klar, welche Funktion diese in Zivil gekleidete Person hat, aber da in 
schriftlichen Dokumenten von einem „Beisein der Bevölkerung“ die Rede ist 
(so der Bericht Krasikovs an Lenin; Kasevarov 2005, 175), kann man davon 
ausgehen, dass es sich nicht um einen Vertreter der Partei oder der Miliz o.ä. 
handelt. Da er keinen Arztkittel trägt, könnte es sich um den sog. ponjatoj (den 
hinzugezogenen Zeugen) handeln, der von Krasikov erwähnt wird.

Geraume Zeit beansprucht das Auswickeln der Gebeine. Wir sehen verschie
dene Textilien, die sie bedecken, u.a. ein dunkles Tuch mit dem russischen acht
eckigen Kreuz und golden gestickten Buchstaben. Die Kopfbedeckung wird 
behutsam abgenommen und der schmächtige Körper des Sergij vorsichtig hoch
gehoben und - dies lässt sich eindeutig sagen - der Kamera gezeigt. Man sieht 
die Hand, die ihn als Beweis, aber auch in einer cernas-Gtste mahnend hoch-
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hält, ein klassisches vanitas-Moiw zitierend. Diese Präsentation wird v.a. am 
Schluß eindringlich, als man den Schädel in Großaufnahme sieht, vor dunklem 
Hintergrund. Der schwache Kontrast ist im Falle des mit Beleuchtung erfahre
nen Kulesov23 sicherlich kein Zufall, könnte also auf ein wenn nicht pietätvolles, 
so doch zurückhaltendes Verhalten des Filmteams hinweisen. Wir wissen aus 
den Textquellen, dass genügend elektrische Beleuchtung zur Verfügung gestan
den hätte (Volkov 1995, 213 spricht über „Lastwägen“ der Filmleute; Kulesov 
1979, 58, spricht von Beleuchtern im Plural; s.u.).

Volkov wiederum erinnert sich an „blendendes Kerzenlicht“ und an den 
„wunderbar erhaltenen Schädel nahezu schokoladenbrauner Farbe“, der nach 
„Rosenöl duftete“:

Torna Bce noKpoBbi 6bmn yöpaHbt, k ereHKaM paxu OTonBHHyTbi BerxHe 
nacTHHHO HCTJieBinHe TKaHH, uoxo'/Kue Ha rpyöyto MeuiKOBHHy — one- 
HHHe hjih caßaH, b kotopom FIpenonoßHbiH 6bur HeKorna npenaH 3eMne... 
Mho/kccibo cßeueH aanuBajin paKy ocjienHTenbHbiM cbctom. Cpe/tu BeT- 
xhx oöpbiBKOB nocnenHero oneaiina Ceprna ne>KajiH cepoRaTOKoptmue- 
Bbie kocth h oTHeTJiHBO BbinejiHJica npexpacHO coxpaHHBiHHHCH nepen 
nouTH LUOKojianiioio pBeTa, OKpyaceHHbiH nymcaMH pbDKeBaTbix, y>Ke 
TpoHyTbix cenHHOÜ bojioc. HcribiTbiBan HeBbipa3HMoe BOJiHeHne, a npu- 
no>KHJica k uepeny flpeiionoönoro h oinyrnji cnaöoe, ho omeTJinBO npo- 
CTynaBiuee önaroyxaHHe po30Boro Macna, KOTopoe, no-BHnHMOMy, nepe- 
uijto Ha kocth c oÖBHBaBuiHx hx noxpoBOB. (Volkov 1995, 217)

Diese Erinnerung Volkovs betrifft jedoch die fromme Ausstellung der Gebeine 
nach dem vskrytie - wir können also davon ausgehen, dass die Beleuchtung 
während der Graböffnung selbst elektrisch war, jedoch v.a. in der letzten Ein
stellung schwach.

Am erstaunlichsten ist, dass die Graböffnung entgegen den Annahmen des 
Florenskij-Enkels und auch der heutigen Kirchenhistoriker (s.u.) weniger gottes
lästerlich als angenommen verlief: Sie wurde - wie von der Kirche in solchen 
Fällen vorgeschrieben - von Geistlichen durchgefuhrt.24 Dokumentiert wird dies 
im Film, dessen Existenz selbst damals als blasphemisch empfunden wurde, in 
der heutigen Zeit jedoch mitnichten, da die russisch-orthodoxe Kirche inzwi
schen selbst Filme produziert (Dmbek 2012a). So ist es unverständlich, warum 
nicht nur die orthodoxen Memoiristen, sondern auch zeitgenössische historische 
Arbeiten den Film von vornherein verdammen und nicht als Quelle heranziehen.

23 Zu Kulesovs Artikel „Iskusstvo svetotvorcestva“ (Kinogazeta 1918, JM? 12, März 1918) vgl. 
Drubek 2012b, Kap. IV, 3.2.

24 Dies war v.a. bei den ersten ungeregelten Öffnungen (vor dem Februar-Dekret 1919) nicht 
immer der Fall, so etwa im Fall der Gebeine des Aleksandr Svirskij (s.u.). Es ist auch mög
lich, dass das nüchtern dokumentarische Zeigen dieser entsprechend den Regeln verlaufen
den Exhumierung den Zorn der Gläubigen auf die Sowjetmacht besänftigen sollte. Der Film 
würde dann als Beweis dienen, dass die Kommissare die religiösen Gefühle respektieren.
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Die Anwesenheit von Geistlichen ist nicht nur in den schriftlichen sowjeti
schen Protokollen belegt, sondern findet sich auch in den entsprechenden An
weisungen. Das Justizkommissariat unterstrich „die unbedingte Notwendigkeit 
des Hinzuziehens von Vertretern der Geistlichkeit, am besten vertreten durch 
einen Bischof.”25 Schließlich hatte das Kollegium des Narkom in seinem Be
schluss vom 16.2.1919 über die Öffnung der Reliquienschreine „die Ordnung 
ihrer Inspektion und Konfiskation durch die staatlichen Organe“ genau vorge
schrieben. Das vskrytie, zu dem auch das Entkleiden der Gebeine gehörte, soll
ten die Geistlichen selbst ausfuhren, in Anwesenheit von Vertretern der Sowjet
macht und medizinischen Experten (Gubkin 2006; Kasevarov 2005, 178).

Bei den vskrytija wurde also ein Protokoll erstellt, das neben den Geistlichen 
auch die Mediziner unterschreiben sollten. Das Protokoll der Öffnung des Ser- 
gij-Reliquiars vermerkt etwa, dass „der Unterkiefer herabgefallen sei und „im 
Schrein (raka) mottenzerfressene Lumpen, Watte seien...Massen von toten Mot
ten, Faltern, Maden“ (Revoljucija i cerkov’, 1920 Nr. 9-12, 77). Die Anwesen
den wurden genötigt, das Protokoll zu unterschreiben; unterschriebene Kopien 
sollten für das Präsidium des Moskauer Sowjets bereitgestellt werden.26

Nun ist es aber so, dass der erhaltene Film keine Lumpen zeigt, von Motten 
und Maden auch keine Spur. Watte ist zu sehen, allerdings findet sie sich am 
Fußende des Schreins und stellt kein Füllmaterial der Gebeine dar.27 Hier wider
sprechen sich Filmdokument und Protokoll.28

Man kann sagen, dass weder die Exhumierung der Gebeine des Sergij noch 
der Film darüber grob Blasphemisches enthält. Der Film stellt die nüchterne 
Arbeit von Chronisten dar. Es mag damals anstößig gewesen sein, dass in einer 
Kirche gefilmt wurde. Das größere Problem bestand aber 1919 in dem Tatbe
stand der erzwungenen Öffnung des Grabs, nicht in der Art und Weise bzw. in 
der filmischen Dokumentation. Diese kann sogar belegen, dass das Protokoll 
über den Inhalt des Sarkophags nicht der Wahrheit entsprach: Filmbild und Pro
tokolltext klaffen auseinander. So wird auch klar, warum die Mönche dieses 
nicht unterschreiben wollten (Volkov 1995, 210-21 1)

25 „Chronika VIII otdela”, in: Revoljucija i cerkov’, 1919, Nr. 1, 42; zit. nach Kasevarov 2005, 
177.

26 „Pod aktom osmotra moäcej podpisi sluzitelej kul'tov krajne vazny.“ Ebd. Schenk (2004, 
241) erwähnt auch das Interesse des NKVD an den Protokollen, Foto- und Filmmaterial und 
der Information über Verlegungen der Gebeine in Museen.

27 Eine andere Erklärung der im Reliquiar verwahrten Watte als Berührungs-Reliquie findet 
sich bei Volkov: „Katt OKa3ajtocb, ropena BaTa, KOTopyto toiann no KpattM patcn ans paßaaun 
öoroMOJibuaM“ (Volkov 1995, 209).

28 Auf ähnliche Widersprüche weist Kasevarov (2005, 197) hin: So stimmt etwa in einem ande
ren Fall ein Protokoll von Galkin nicht mit dem Bericht des Gerichtsmediziners Prof. Seme- 
novskij überein.
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4. Die rhetorische Satzfigur der evidentia im Film: Sachzugewandtheit, 
Detaillierung,,Verlebendigung1

Ad probandum autem duplex est oratori subiecta 
materies: una rerum earum, quae non excogitantur ab 
oratore, sed in re positae ratione tractantur, ut tabulae, 
testimonia, pacta conventa, quaestiones, leges, senatus 
consulta, res iudicatae, decreta, responsa, reliqua, si 
quae sunt, quae non reperiuntur ab oratore, sed ad 
oratorem a causa atque a reis deferuntur; altera est, 
quae tota in disputatione et in argumentatione oratoris 
conlocata est. (Cicero, De oratore 2, 116)

Laut Cicero verfügt der Redner über ein „zweifaches Beweismaterial“: „die 
Dinge, die man sich als Redner nicht ausdenken kann, die vielmehr in der Sache 
liegen“ und die „Argumentation des Redners“. Im Film ist die Argumentation 
meist in der Montage zu finden, in diesem Fall jedoch sollte der schlagende 
Beweis bereits in den real gezeigten Dingen (dem Inhalt des Sarkophags) liegen, 
gestützt durch schriftliche testimonia der Augenzeugen.

Die Aufgabe der sowjetischen Chronik im April 1919 war zu zeigen, dass im 
Beisein von Zeugen Sergijs Schrein geöffnet wurde und dass sein Inhalt nicht 
dem entsprach, was die Kirche angeblich vorgab. Der Film sollte beweisen, dass 
in Sergijs Sarkophag Verwesung und mangelnde Hygiene herrschten. Nun wird 
man sich angesichts der Aufnahmen vom 11.4.1919 jedoch fragen, ob der Film 
dieser Aufgabe gerecht wurde.

Aufgrund seiner Propagandaaufgaben war der frühe sowjetische Chronikfilm 
in einer Zeit der extremen Knappheit des auf Importe angewiesenen Rohfilms 
(Abramov 1962, 19) auf Verfahren der Verkürzung und Intensivierung der Bot
schaft angewiesen. Zahlreiche rhetorische Begriffe, die mit textuell evozierter 
Bildlichkeit arbeiten, sind auch auf die tatsächlichen Filmbilder anwendbar. 
Grund dafür ist in erster Linie die syntaktische Reihung der Bilder und ihre Aus
richtung auf einen Effekt, die sie einer Rede ähnlich macht. Bei einem Film
genre, das „Argumente“ und „augenfällige Beweise schaffen“ (s.u.) will, spielt 
v.a. die syntaktische Figur der Gewissheitsproduktion eine Rolle, die evidentia. 
Was genau bedeutet Evidenz in der rhetorischen Tradition und inwieweit kann 
man dies auf Filmbilder übertragen?

H. Lausberg reiht die evidentia als figura sententiae unter die Figuren der 
„Sachzugewandtheit“ unter dem Unterpunkt der „affektischen Figuren“. Laus
berg führt aus: „Die evidentia (Quint. 8,3,61; 9,2,40) ist die lebhaft-detaillierte 
Schilderung eines rahmenmäßigen Gesamtgegenstandes durch Aufzählung 
(wirklicher oder in der Phantasie erfundener) sinnenfälliger Einzelheiten“ 
(Lausberg 1990, 399). Mit der Memoria verbindet die evidentia die Pathos-
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haltigkeit. Plett (2001, 32) sagt über die evidentia, dass sie ein „eindringliches 
Phantasiebild“ generiert:

Evidenz (lat. evidentia, griech. Enargeia, hypotyposis) bedeutet das Prin
zip der Anschaulichkeit, des Vor-Augen-Stellens von etwas (ante oculos 
ponere). Im Gegensatz zur Klarheit, die intellektuell belehrt, und zum 
Schmuck, der das ästhetische Vermögen bereichert, eignet sich das Mittel 
der Evidenz zum Bewegen der Affekte. Der Grund dafür ist das eindring
liche Phantasiebild [...]. Eigenschaften dieses Schauspiels sind Konkret
heit, Aktualität und Bewegung. Das Endziel der „enargetischen“ Darstel
lung ist die Ununterscheidbarkeit von Fiktion und Wirklichkeit, anders ge
sprochen: eine Illusionswirkung. Dazu tragen die meisten rhetorischen 
Stilkategorien bei, vor allem Amplifikation, Tropen. Die Voraussetzung 
dafür ist das Meiden von elokutioneller Affektiertheit oder - positiv for
muliert - das Verbergen des rhetorischen Kunstcharakters (celare artem).

Von Bedeutung ist für unsere Argumentation der evic/eu/ia-schaffenden Film
bilder die Vielheit der rhetorischen Evidenz-Begriffe in den verschiedenen Spra
chen; durch die historische Übersetzung bilden sie weitere Äquivalenzen. Der 
griechische Äquivalenzbegriff zu evidentia ist hypotyposis (lat. auch reprae- 
sentatio), was ursprünglich soviel wie Entwurf, Schema oder Umriß bedeutet. 
Bei Cicero gilt die Hypotypose als eine rhetorische Gedankenfigur, die vergan
gene Ereignisse sprachlich vergegenwärtigt, indem sie sie wie leibhaftig vor 
Augen stellt. Cicero schreibt weiter: Sie ist „die lichtvolle Erläuterung und Ver
anschaulichung, durch die die Dinge gleichsam vor das Auge gestellt werden, 
als ob sie vor uns geschähen.“29 Cicero verwendet das Wort inlustrare, das Pate 
steht für die ,Illustration1 (wörtl.: die Erhellung, später: das Bild zu einem Text). 
Das durch die Hypotypose vor Augen Geführte wird als Bild bezeichnet (eikon). 
Jan-Dirk Müller beschreibt evidentia als Effekt des Zusammenwirkens von 
Lebendigkeit in der Beschreibung (energeia) und detaillierter Darstellung (enar- 
gaia) (Müller 2007, 61). „Evidentia wird mittels ,Verlebendigung1 (griech. ener
geia) und mittels Detaillierung (griech. enargeia) hergestellt. Beide zielen auf 
eine demonstratio ad oculos.“

Man kann sich nun fragen, ob Filme in reale Bilder umgesetzte illustrationes 
und repraesentationes aus der Rhetorik sind. Ist aber dann der Begriff der Hypo
typose bzw. evidentia auf Filmbilder überhaupt anwendbar? Offensichtlich sind 
Filme primär Bilder, also eben nicht notwendigerweise rhetorische „Figuren“; 
bzw. das Primäre ist das Bildliche und aus diesem erst muss der Klartext abge
leitet werden. Der Dokumentarfilm kann Ereignisse eigentlich repräsentieren, 
ohne zu Figuren oder Tropen greifen zu müssen. Doch ohne figurae sententiae

29 „Nam et commoratio una in re permultum movet et inlustris explanatio rerumque, quasi ge- 
rantur, sub aspectum paene subiectio; quae et in exponenda re plurimum valent et ad inlus- 
trandum id, quod exponitur, et ad amplificandum“ (Cicero: De oratore, 3. Buch, LI1I).
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sind oft die angestrebte Aussage und der Affekt beim Zuschauer nicht zu errei
chen.

Auch wenn sowjetische Filmchroniken als Präsentation der Wirklichkeit ver
standen werden, müssen wir davon ausgehen, dass sie meist propagandistische 
Ziele verfolgen. Sie unterscheiden sich nicht grundsätzlich von den sprachlichen 
Redezielen. Eine bestimmte Aussage ist mit jedem beliebigen Thema durch 
einen Aufnahmeplan, das Ausschneiden und die Anordnung der Filmeinstellun
gen in der Montage zu erreichen; diese filmische Montage entspricht den figurae 
sententiae der Rhetorik, die auf Umstellungen und Gruppierungen beruhen. In 
dem Fall des Films Vskrytie moscej Sergija Radonezskogo jedoch ist der Schnitt 
- die beiden Exterieur-Einstellungen ausgenommen - nicht besonders auffällig. 
Es gibt fünf sichtbare Schnitte, während des Abnehmens der Tücher gibt es 
einige versteckte Schnitte, die jedoch nicht im Sinne der Montage wirksam 
werden.30 Allerdings wissen wir, dass die Drehzeit sich auf zwei Stunden belief 
und der Film nur einige wenige Minuten daraus auswählt.31

Man muss sich in Erinnerung rufen, dass es eine Entwicklungsstufe in der 
Filmgeschichte gab, als der Film zwar repraesentationes, jedoch nicht unbedingt 
eine Veranschaulichung von Argumenten leisten konnte, wie die Rede. Die Ge
setze der bedeutungsbildenden Montage, die sich in der sowjetischen Filmschule 
ab ca. 1918 herausbildeten, verhielten sich zu den Figuren und Tropen der 
Rhetorik homolog. Man kann folgende Beispiele anführen: Figuren, die auf 
rhythmischen Strukturen basieren, sind in analoger Form im Film umgesetzt zu 
finden (Anaphern), das Gleiche gilt für morphologische und syntaktische Figu
ren (Zeugma, Chiasmus). Die filmische Parallelmontage folgt dem tropischen 
Prinzip der Metapher, da sie die beiden parallel laufenden Bilderstränge in min
destens einem Merkmal gleichsetzt (Beispiel: Parallelmontage des brechenden 
Eises auf dem Fluss und eines Streiks). Die rhetorische evidentia fordert eine 
Aufteilung des eigentlichen Themas in mehrere Teilmotive. So kann auch

30 Laut Viktorija Eksta finden sich im Film insgesamt 18 Schnitte (die versteckten mitgezählt). 
Auch dann liegt übrigend die durchschnittliche Einstellungslänge bei über 10 Sekunden, ist 
also ziemlich bedächtig (darunter eine Einstellung von nahezu 30 Sekunden!). http://www. 
cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=3792
Vergleichbare Filme aus dem Jahr 1919 haben eine von Einstellungslänge von 7 Sekunden 
(Noc na Karlstejne, Olaf Larus-Racek) http://www.cinemetrics.lv/movie.php7movie ID 
= 10164 oder Sunnyside (Charlie Chaplin)
3,8. http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=6677
Laut einer bei Kasevarov zitierten Darstellung betrug die Drehzeit 120 Minuten: „Von 20:50 
bis 22:50, d.h. im Laufe von zwei Stunden, wurde in der Dreifaltigkeitskathedrale gefilmt“ 
(Stepanov [Rusak] 1993, 127). Dies könnte daraufhindeuten, dass große Teile des Aufge
nommenen sich nicht für den Film eigneten - aus technischen, inhaltlich-ideologischen oder 
propagandistischen Gründen.

http://www
http://www.cinemetrics.lv/movie.php7movie
http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=6677
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filmische Montage beschrieben werden, in der Teile aus dem Ganzen ausge
schnitten und mit anderen alternierend angeordnet werden.

An den rhetorischen Versuchen dieses kleinen Films aus dem Jahr 1919 kön
nen wir also sehen, wie die Praxis der Filmchronik an den Grundlagen der 
sowjetischen dokumentarischen Montageschule arbeitet. Die Übertragung von 
Verfahren der evidentia auf Filmverfahren lässt sich wie folgt nachvollziehen: 
Der Filmschnitt folgt zwar den Semantik schaffenden Satzfiguren, zugleich 
jedoch lässt sich eben jenes „Meiden von elokutioneller Affektiertheit oder - 
positiv formuliert - das Verbergen des rhetorischen Kunstcharakters (celare 
artem).“ (Plett 2001, 32) feststellen. Dies trifft namentlich für die versteckten 

Schnitte zu, die ansonsten übrigens kein Merkmal der sowjetischen Avantgarde 
werden sollten und daher gerade für die unprätentiöse Beweisführung dieses 
eher unauffälligen Films charakteristisch sind. Aus der rhetorischen evidentia 
stammt die detaillierende Nahaufnahme (enargaia), in der dem Filmmedium 
eigenen Lebendigkeit (energeia) und die memoria sichernde Auswahl der Mo
tive (Grab, Skelett, ein prominenter Heiliger). Der Dokumentarfilm verbindet 
seine „Sachzugewandtheit“ mit „eindringlichen Phantasiebildem“ des Schre
ckens und der Spannung während des Auswickelns der Gebeine, die den Affekt 
des Publikums sicherstellen. Den Endpunkt bildet ein „leibhaftiges“ Detail des 
Heiligen: Der Schädel in einer Hand als demonstratio ad oculos, aber von was 
genau - ein Beweis, dass Sergij nicht unverwest war? Die groteske Vorführung 
des „teilbaren Körpers“, von dem einige überzeugt waren, dass er von zwei 
verschiedenen Menschen stammte? Oder ein die Gemüter erregendes vanitas- 
Motiv als barocker Rahmen für einen angesichts der bevorstehenden Karwoche 
in Russland höchst aktuellen Film, von dem Lenin am 12.4.1919 wünschen 
sollte, dass er „sehr bald in ganz Moskau gezeigt wird“ (s.u.). Wenn der Film in 
den darauffolgenden Tagen gezeigt wurde, lief er unter Umständen bereits am 
Palmsonntag (13.4.1919).

5. Die Vorgeschichte der Exhumierung des Sergij und Lenins Segen für die 
filmische Evidenz

Auslöser der sog. mosci-Kampagne war laut Kasevarov (2005, 171) ein im Kon
text der Verstaatlichung von Kirchengut stehendes Ereignis bzw. seine Folgen 
im Herbst 1918. Bei der Inventarisierung der Kirchengüter wären am 22. 10. 
1918 in einem 20-Pud schweren Silberschrein in Oloneck „anstelle der unver- 
westen Reliquien des Aleksandr Svirskij eine Wachspuppe gefunden“ worden.32 
Der anwesende Archimandrit Evgenij, der einige Tage nach dem Öffnen durch

32 „Otcet VIII (likvidacionnogo) otdela Narodnogo komissariata justicii VIII Vserossijkomu 
s”ezdu Sovetov“, Revoljucija i cerkov’, 1920, Nr. 9-10, 72. Ausgerechnet Aleksandr Svirs- 
kijs Gebeine werden bis heute als unverwest verehrt.
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die sowjetischen „Requisitoren“ exekutiert wurde, sagte, er meinte ein Skelett 
gesehen zu haben, der Vertreter der VCK (Vorgängerin der Ceka) A. Vagner be
hauptete, dass eine Puppe darin gewesen wäre. Das Öffnen des Sarkophags ge
schah gegen den Willen der Mönche und der Gemeinde. Ein Erzpriester schrieb 
an den Patriarchen, die Kommissare wären „ohne Respekt vor den religiösen 
Gefühlen des russischen Volkes mit den in der Kathedrale aufbewahrten Reli
quien umgegangen, hätten sie auf eigene Faust aus dem Heiligenschrein genom
men“. Außerdem hätten sie sich eine „Fabel“ (basnja) über die im Reliquien
schrein liegende Wachspuppe (voskovaja kukla) ausgedacht (Kasevarov 2005, 
171). Im März 1919 richtete der Synod eine Bittschrift an das Sovnarkom, man 
möge mit der Besichtigung / Inaugenscheinnahme / Begutachtung {osvidetel'- 
stvovanie) der Reliquien aufhören, da diese „ihrem Wesen nach sinnlos sei“: 
„npoH3BonnMoe hm He opraHaMH CoBeTCKofi BJiacTH ocBunerenbCTBOßaiun! mo- 
meu, GynyuH nooxoMy 6ecuejibHM no cymecTBy, bhocht bhiiib b cep/ma Be- 
pyiomux ruyooKoe oi opnenHC 6e3 BttKoro k TOMy noßo/ja“.33 Ich werde später 
noch darauf eingehen, dass es sich beim atheistischen mo.fc/'-Diskurs um ein 
verfremdendes Wörtlichnehmen theologischer Sprache handelte.

Besonders enthusiastisch setzte sich für die Öffnungen von Gräbern der 
Leiter der VIII. Abteilung des Volkskommissariats für Justiz (Narkomjust), P.A. 
Krasikov,34 ein. Laut Kirchenhistoriker A.N. Kasevarov war Krasikov daran 
gelegen, Lenin für dieses an sich nicht zentrale Thema zu interessieren. Bisher 
hatte sich v.a. Trockij in der Kirchenpolitik engagiert (Steindorff 2007, 17). Die 
Schilderung Kasevarovs (2005, 174f.) lautet folgendermaßen: Am 17.3.1919 
wollte Lenin - offensichtlich unter dem Einfluss von Krasikov - die Reliquien, 
die sich unmittelbar in seiner Nähe befanden, entfernt sehen. Dies betraf das 
Cudov-Kloster im Kreml. Als eine Mitarbeiterin der Abteilung für Gesundheit 
des Gubsovet, M.I. Svet, ihm die Bitte der Mönche der Aleksij-Bruderschaft 
überbrachte, ihnen die Gebeine zu übergeben, entschied Lenin: „Genosse Kurs- 
kij. Ich bitte darum die Ausfuhr (vyvoz) nicht zu erlauben, sondern eine Öffnung 
(vskrytie) anzuordnen.“35

Zurück zum Fall Sergij. Während oft behauptet wird, dass Lenin selbst die 
Filmaufnahmen angeordnet hat, wird der Sachverhalt bei Kasevarov (2005, 175) 
wie folgt geschildert: Lenin erfuhr erst am 12.4.1919, während einer Sitzung des 
Sovnarkom von Krasikov, dass die Öffnung des Grabes des Sergij Radonezskij 
vom Vortag auf Film aufgenommen worden war. Er verfasste eine Notiz: „Man

33 RGIA f. 831, d. 185, 1.2 ob. Eine ähnliche Erklärung gab Patriarch Tichon am 2.4.1919 in 
seinem Schreiben an Lenin ab (Kasevarov 2005, 180). 

j4 Krasikov spielte auch bei der Gründung der Kommission zur Durchführung des Dekrets ü- 
ber die Trennung der Kirche vom Staat (1918) eine tragende Rolle; er war ihr vorläufiger 
Vorsitzender und später Mitglied der antireligiösen Kommission (Steindorff 2007, 15).

35 Zit. in Siapov 1996, 39. D.I. Kurskij war der Volkskommissar für Justiz.
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muss dafür sorgen und es kontrollieren, dass dieses Kino sehr bald in ganz 
Moskau gezeigt wird.“36 Vladimir Bonc-Bruevic, Spezialist für Sekten, soll ihm 
Standbilder aus dem Film gezeigt haben, die später in der Zeitschrift Revoljucija 
i cerkov’ veröffentlicht wurden.37 Bezeichnend ist folgendes, von Bonc-Bruevic 
Lenin zugeschriebenes Zitat: „IloKa3aTb, Karate HMemro öhjih “cBaTOCTu” b 
3thx öoraTbix paxax h k ne\iy Tax mhoto bckob c 6naroroBeHueM oxhochjich 
HapoA, 3xoro ottHoro ÄOCTaxoHHO, hxoom orrojiKHyTb ot pennrnu cothh Tbictm 
moAen“ (Bonc-Bruevic 1955, 122). Ganz offensichtlich geht es hier um das 
„Zeigen“ von etwas Unerwartetem: eines leeren Grabes oder falsifizierter Reli
quien. So forderte Krasikov (1919, 24-25) eine Öffnung des „leeren Kastens, der 
angeblich die Gebeine von Aleksandr Nevskij“ enthält („pustoj jascik jakoby s 
moscami Aleksandra Nevskogo“). Das explizite Vor-Augen-Stellen der ,Dinge' 
aus dem Sarkophag im Film wurde bereits erwähnt.

Nicht alle Bolschewiki waren der gleichen Meinung bezüglich der Grab- 
öffnungen: Narkompros-Mitarbeiter S.I. Mickevic etwa schreibt am 22.4.1919 
an Lenin, dass die vskrytija schädlich seien: „sto iihkoxo hh b neM He y6e»tnaeT 
paciipoc i panaioTca jiereH/tbi, hto Hacxoaimte moihh npanyT, a BCKpbiBaiox no/r- 
nejibiibie. 03Jio6jieHHe vxe pacTeT.“ (zit. in Scapov 1996, 4041). Lenin winkte 
ab: Mickevic wäre lediglich in „panischer Stimmung“ (Kasevarov 2005, 176). 
Es gibt zahlreiche Flinweise darauf, dass die als Massenveranstaltung38 inten
dierten Öffnungen nur in wenigen Fällen im Beisein von zahlreichem Publikum 
abliefen. Laut Stepanov (Rusak, 1993, 127) waren es nur acht von insgesamt 
54.39 Husband schreibt:

[...] crude attempts to demystify the remains of saints by opening burial 
vaults in monasteries and showing crowds the decayed corpses - a tactic 
that initially had the approval of the higher organs if carried out with their 
prior permission - alienated far from more of the population than they im- 
pressed. (Flusband 2000, 50)

Die lokalen Vertreter des Sowjetmacht veranlassten oft Öffnungen, die sie mit 
„inszenierten Forderungen der Werktätigen und Rotarmisten“' rechtfertigten 
(Kasevarov 2005, 177). Sogar in der aggressiv-atheistischen Zeitschrift Revolju
cija i cerkov' wurde jedoch geschrieben, dass in Moskau „nur vereinzelte

36 „Hajo npocjiedumb h npoeepumb, htoüw nocKopee noKa3ajiH sto khho bo BceS MocKBe.“ 
(Lenin 1970, T. 50, 279).

37 „H J1HHHO nOKa3bIBajI eMy (j)OTOrpa<j)HH H3 KHHOJieHTbl, 33CHHTOH BO BpeMH BCKpblTHB B 
TpoHue-CepraeBOH JiaBpe». H «BnaaHMHp HnbHH noTpeöoBaji aaTb eMy 3th (JioTorpact)«- 
necKHe chhmkh, h oh ocTanca hmh BecbMa yaoßjieTBopgH» (Bonc-Bruevi£, V.D. 1927, 4).

38 Chronika VIII otdela, Revoljucija i cerkov’, 1919, Nr. 6-8, S. 117, zit. in Kasevarov 2005, 
177.

39 Rusak bezieht sich auf das Protokoll des Kollegiums des NKJu Nr. 145, 14.2.1919 Revoljuci
ja i cerkov’ 1919, Nr. 6-8, 124.
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Stimmen von Arbeitern, Bauern und Rotarmisten“, die „Öffnungen“ gefordert 
hätten.40 Tatsächlich gab es auch Fälle, in denen die Gläubigen vor Ort gegen 
die Exhumierung protestierten und sie daraufhin abgesagt wurde. Die erwähnte 
„Reliquienuntersuchung“ (issledovanie moscej) im Aleksandr-Svirskij-Kloster 
führte zu einem Blutvergiessen, das auch von der Sowjetmacht registriert wur
de.41 Hierzu kann man zunächst festhalten: Beim Öffnen der Särge durch die 
Kommissare ging es zu Anfang weniger um eine Inszenierung von Evidenz, 
sondern um ein Sakrileg, das v.a. die einfachen Menschen als grobe Beleidigung 
ihrer religiösen Gefühle empfanden.42 Erst ab Februar 1919 wurde über einen 
möglichen Propagandaeffekt nachgedacht, und dies ist auch das Moment der 
bewussten Medialisierung der vskrytija.

Inwieweit „das Volk“ wirklich diese Graböffhungen verlangte, ist fraglich, es 
sei jedoch angemerkt, dass im Dreifaltigkeits-Sergij-Kloster die Mönche und 
Seminarschüler selbst neugierig waren, „wie die Gebeine des Ehrwürdigen Die
ners Gottes wohl aussähen?“43

Wenig bekannt ist, dass bereits vor der Oktoberrevolution Exhumierungen 
stattfanden, so etwa die erwähnte patriotisch motivierte Öffnung des Grabs von 
Aleksandr Nevskij in Petrograd am 24. Juli 1917. Da die deutsche Armee im 
Anmarsch war, wollte man die Gebeine evakuieren, was dann jedoch nicht ge
schah. Diese Exhumierung wurde übrigens auch genau protokolliert (Schenk 
2004, 245). 1902 war eine religiös motivierte Exhumierung des Serafim Sarovs- 
kij veranlasst worden.44 Dieser beim Volk beliebte, in der Kirche jedoch kontro
verse Heilige sollte auf Initiative von Nikolaj II. kanonisiert werden. Seine 
Gebeine hatten sich bei der Öffnung des Grabs im Januar 1903 im übrigen als 
nicht unverwest herausgestellt, was aber seiner Heiligsprechung nicht im Wege 
stand. Dies bestätigt auch der Metropolit von St. Petersburg und Ladoga, 
Antonij (Vadkovskij).

40 Gemäß der „Chronika VIII otdela” des Narkomjust, in: Revoljucija i cerkov', 1919, Nr. 1, 
51, zit. in Kaäevarov 2005, 177.

4 Vermerkt vom „Kommisariat vnutrennich del oloneckoj gub.“ (Skarovskij 1994, 206).
42 Hinzu kam, dass die in der Kirche anwesenden Gegenstände ja ursprünglich aus den Mitteln 

der Gemeinde stammten, die zusammen mit dem Klerus diese Wertgegenstände gegen die 
Konfiskation durch den Staat, die als Grabräuberei aufgefasst wurde, verteidigen wollte.

43 „Bcex BOJtHOBajt Bonpoc: hto npe/tCTaBJirnoT coöoft mouih IlpenoaoÖHOro? KaicOBbi ohh?“ 
(Volkov 1995, 209)

44 Beschrieben in Cerkovnye vedomosti 1909, Nr. 25. Vgl. auch Ornnpumue Moufeü u npo- 
cnaenenue cetimoeo npenodoöuozo Cepatpima Capoecroeo nydomeopifa. TnnorpacjiHH TBa 
H. JI. CbiraHa, Bajioßaa yjitma, cboh äom, MocKBa, 1903 r. Hierzu auch Macurkevich 2011. 
Über den Besuch des Zaren in Sarov im Sommer 1903 ist ein Film erhalten: http://www.oei- 
dokumente.de/fi!mDB/filmdbview.php?ID=182&language=ru

http://www.oei-dokumente.de/fi!mDB/filmdbview.php?ID=182&language=ru
http://www.oei-dokumente.de/fi!mDB/filmdbview.php?ID=182&language=ru
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6. Zur Autorschaft des Films. Erinnerungen an die Drehaufnahmen

Die Autorschaft am Film Vskrytie moscej Sergija Radonezskogo beanspruchten 
gleich zwei Regisseure, und keine geringen: der Ahnherr der sowjetischen 
Filmavantgarde Lev Kulesov und der Dokumentarfilmpionier Dziga Vertov 
(vgl. Abramov 1962, 21 ).45 Die Exhumierungsaufnahmen im April 1919 wurden 
bei mehreren Filmemachern in Auftrag gegeben. Offensichtlich orderte man bei 
wichtigen bzw. schwierigen Dokumentaraufnahmen alle verfügbaren Film
schaffenden vor Ort, wobei nicht immer alle erschienen. Kulesov bezieht sich 
indirekt hierauf, wenn er sagt, dass einige „Kameraleute nicht fahren wollten aus 
Angst vor konterrevolutionären Auftritten“:

FIomhk) ebeMKH xpoHHKH Bcx'pbnHa Moiucü Cepras Pa^oHeHccicoro B 
CepmeBe-Flocaae. fl pyKOBoann cbeMKoft Kan pe>KHCcep. Emjih onepa- 
Topti, KOToptte Ha cueMR-y exaTb He 3axoTejiH, Bepoarao, noöoaBiimcb 
npenrioaai acMbix b CBa3n c Heil KOHTppeBomouHOHHbix BbiCTynneHHÜ. 
Mbi Bbiexajin c onepaTopoM 3a6o3naeBbiM, c hümh Obuiri (JtoTorpatj) h oc- 
BeTHTejm c annapaTypoil. (Kulesov 1979, 58)

Ich hatte schon darauf hingewiesen, dass die Sichtbarkeit im Detail bei den 
sowjetischen vskrytija nur für die unmittelbar um das Grab Stehenden gegeben 
war. Dies führte zu verschiedenen Arten von Tumulten, da die entrüsteten Gläu
bigen sich gegen die Öffnung der Gräber und Entnahme von Kirchenschätzen 
wehrten oder aber, wenn es zur Graböffnung kam, zumindest den Gebeinen ihre 
Ehre erweisen wollten. Deshalb wurden Exhumierungen nur unter Militärschutz 
vorgenommen (die an den Klostertoren postierten Rotarmisten in Sergiev Posad 
sind ausführlich beschrieben von Volkov 1995, 211); in diesem Kontext ist das 
unter russischen Film-Historikern kursierende Argument anzuführen, dass 
Vertov es aufgrund seiner jüdischen Herkunft eine Woche vor Ostern nicht 
gewagt hat, selbst ins Kloster zu fahren und das Ereignis zu filmen, da er 
antisemitische Ausschreitungen gegen seine Person fürchtete.

Es steht zwar fest, dass Kulesov die Aufnahmen leitete, zugleich ist es ein 
Faktum, dass Vertov auf einem Dokument des Foto- und Filmkomitees des 
Volkskommissariats als Leiter der Dreharbeiten bezeichnet wird. Der Vertov- 
Forscher Aleksandr Derjabin46 ist der Auffassung, dass Vertov, der im Mos
kauer Foto- und Filmkomitee im Malyj Gnezdnikovskij pereulok zu dieser Zeit 
eine wichtige Rolle einnahm, den Film geschnitten hat. Wie der Kameramann 
A. Lemberg in seinen Erinnerungen festhält, war es damals in der Filmchronik

45 Auch in den Memoiren wird der Film als seine Arbeit angeführt, so etwa von V. Listov (Ver- 
tova-Svilova, E. /A.L. Vinogradova 1976, 91).

46 Er bezieht sich auf eine 1929 publizierte Notiz von E. Svilova bezüglich der gemeinsamen 
Arbeit mit Vertov an diesen Film, E-mail vom 30.9.2009.
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noch nicht üblich, die Verantwortung für die Planung und den Schnitt von Do
kumentarfilmmaterial als Regisseursarbeit zu bezeichnen: „Kakie, mol, rezissery 
v neigrovom kino.“47

Eine weitere Beschreibung des 11.4.1919 findet sich in einem Brief an 
Kulesov aus dem Jahr 1965, verfasst von einem Mitglied der Kommission zur 
Durchführung des vskrytie. Hier wird die Initiative zur Graböffnung auf die 
Studenten der Elektrotechnik, die im Kloster ihr Lehrgebäude hatten, zurück
geführt. Die Studenten wollten gegen den „Kult um diese Gebeine“ Vorgehen:

MHe xoneTCH npHHecra no3upaBJieHHH BaM n b BameM nnne BceMy 
ci>e3ziy ne tobbko b KanecTBe KHH03pHTejiH n 6one.m>innKa kmhohc- 
KyccTBa, ho h noxoMy, hto b 1919 rouy MHe npniiuiocb 6tiTb CBM/terencM 
h ao HeKOTopoü cTeneHH yuacTHHKOM Toro, KaK Harne coßeTCKoe khho 
iianajio npouiBOAHTb cboh nepBbie mara. 3th rnara npoHCxonmm b 
OTBeTCTBeHHbiü momcht 5KH3HH CoBeTCKoü B.iacTH, Koxna yuepxcnBaxb ee 
6hjio ropa3.ao xpynHee, hcm 3aBoeBbiBaTbrioMHio, KaK rpynna KHHopa- 
öothhkob c BamHM ynacTHCM c annapaTypon npnexana b JlaBpy Cep- 
ineBa-flocaAa (Hbme r. 3aropcK) mm cucmok npn bckphthh Momeü 
Cepraa PanoHevKCKoro. B to BpeMH b 3AaHH»x JTaßpbi pacnonarajmcb 1-e 
3JieKTpoTexHHnecKHe Kypcbi KOMammoro cocTaßa PKKA; KypcaHTbi He 
MOrjlH ÖblTb paBHOAyniHblMH CBHAeTejHIMH cyeBepnü H OÖMaHOB, CBB- 
3aHHbIX C KyjlbTOM 3THX MOIIieH. ÜHH He npHMMpHAHCb C 3THM, H B HX 
cpene B03HHKJia HHMUHaTHBa k pa30ÖJiaHeHmo obMaHa o hctjichhocth 
Monjen. Bce aKTHBHbie yuacTHHKH bckphthh h KypcaHTbi 6bum BecbMa 
yAHBJieilbl CMejIOH OnepaTHBHOCTbK) H THÖKHMH AeHCTBMHMH CbeMLHHKOB 
Bauteil rpynnbi. Pe3yjibTaTbi bckphthh 6hjih 3ac])HKCHpoBaHbi b aKTe h 
npoTOKoue, a Taxxce nocne bckphthh uonpooHo 6hjih ocßemeHbi b iteii- 
xpajtbHbix ra3eTax. A caMoe raaBnoe. 6bino coivtano naniHAHoe noKaxa- 
TenbCTBO oÖMaHa, nocTynHoe Macce Hapona. HneH opraHH3annoHHOH ko- 
MHCCHH no BCKpblTHIO MOIIICH CepTHH PaflOHOKCKOTO. 24.XI.65 JleHHH- 
rpaa. (zit. in Kulesov 1979, 58f.)

Am Schluss des Briefs wird betont, dass „das Wichtigste war, dass ein augen
fälliger Beweis des Betrugs geschaffen (sozdano) wurde, der den Volksmassen 
zugänglich war.“ Filmbildern wird hier also durchaus Beweiskraft in kirchlichen 
und religiösen Fragen zugeschrieben.

Aus einem anderen Winkel schildert die Filmaufnahmen die Gegenseite in 
Gestalt des Sergej Volkov, der behauptet, dass der Film aus technischen Grün
den unbrauchbar gewesen wäre, die entscheidenden Teile der Exhumierung sei
en auf ihm nicht zu erkennen:

47 „Druzba, ispytannaja desjatiletijami“ (Vertova-Svilova, E. /A.L. Vinogradova 1976, 81). 
Lemberg beschreibt Vertovs Funktion in der Chronikabteilung als die eines „instruktoroga- 
nizator“.
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BopoTa npHiiuiocb Bce vre npnoTKpbiTb, KOiyta npuobuiH rpy30BHKH c 
ajieKTpooöopyaoBaHHeM h KHHoannapaTaMH .zyia cbeMKH.
CTOHT 3aMeTHTb, HTO KHHOCbeMKH OKa3aiIHCb HeyaaHHbIMH. Ohjibm nOKa- 
3biBa.au b KimoTeaxpc Ceprueßa, ho oh öbiji oaeub kopotok h co/tep>Kaji 
jiHHib MOMeHTbi, npe;uuecTByromne coGcTBenno bckpbithk). Bce ocTajib- 
noe He nonyHHJiocb „H3-3a HeaoöpoKaHecTBeHHoft nneHKH,“ KaK Tor/ta 
oobHCHsuiH BJiacTH. A BepyiomHe, kohchho, nieniaiiHCb, hto 3toto He /to- 
nycraji caM HperionofmbiH. (Volkov 1995, 213)

Florenskij / Sutova (2002) berichten in ähnlicher Form über die Filmaufnahmen, 
mit dem Unterschied, dass hier von einer „Überbelichtung des Filmstreifens“ 
berichtet wird, der im Moment der glumlenija (Hohnbekundungen) gegenüber 
Sergij einsetzt. Das vskrytie wird mit „Bacchanalien“ verglichen und ebenso wie 
bei Volkov (1995, 213) ist die Rede von einem technischen Defekt, der auf 
höhere Macht zurückzuführen ist: „BaK.xana.iM5t 6buia CHsrra Ha naeiiKy npHBe- 
3eHHbIM H3 MoCKBbI KHHOOnepaTOpOM. FIjieHKy npOHBHJIH. Ho B TOT MOMeHT, 
Koraa Ha neu nom.iH Kaapfai, 3aiieLiaT.aeBiime caM momcht rayMaenH«, nneHKa 
OKa3anacb aacBeneimoH.“ Offensichtlich hat keiner der orthodoxen Autoren den 
Film, der ja insgesamt sehr nüchtern ist und keinen Hohn enthält, gesehen. Auch 
Kasevarov scheint ihn nicht zu kennen bzw. sagt, man wüsste nichts über seinen 
Verbleib (Kasevarov 2005, 175). Der Film Vskrytie moscej Sergija Radonezs- 
kogo liegt im Krasnogorsker Archiv RGAKFD, verzeichnet unter der Nummer 
423 (166,8 m).48

Den orthodoxen Zeugen bzw. Nachfahren der Zeugen geht es hier - konform 
mit den Forderungen der erwähnten vorrevolutionären religiösen Filmzensur - 
v.a. darum, dass auf dem Film „nichts“ zu sehen gewesen wäre: Heiliges (offene 
Gräber, Reliquien) darf nicht durch einen Film entweiht werden. Dafür hätte der 
„Ehrwürdige Diener Gottes (prepopdobnyj) selbst“ gesorgt. Volkovs Beschrei
bung des „sehr kurzen“ Films stimmt dann aber kurioserweise nicht mit dem 
überein, was auf dem heute überlieferten Film zu sehen ist: der Film enthalte 
v.a. „Momente, die der Graböffnung vorangingen“, der Rest sei „aufgrund der 
schlechten Qualität des Films nichts geworden“. Es könnte sein, dass Volkov 
sich hier an einen anderen Film erinnert. Dass die eigentlichen Aufnahmen in 
der Kirche zum Teil dunkel geraten sind, ist aber tatsächlich der Fall. Dies ist 
wiederum interessant, da wir wissen, dass das Drehteam Beleuchter und einen 
Strom wagen dabei hatte!

Sehen wir uns noch mal den Film selbst an: Es gibt im Film zwei Einstel
lungen in den Exterieurs, zunächst die sich drängenden Massen am Tor, deren 
Wunsch in das Kloster hineinzukommen wir aus Volkovs Erzählung kennen, 
dann die direkt in die Kamera blickenden Menschen, v.a. Frauen in Kopf
tüchern. Beide Aufnahmen von Menschenmengen finden sich in den letzten 15

48 http://rgakfd.ru/kinokat.htm

http://rgakfd.ru/kinokat.htm
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Sekunden der ersten Minute. Die erste Aufnahme zeigt weniger eindeutig, dass 
es nicht nur Schaulustige sind, bei der zweiten hat man eher den Eindruck, dass 
es sich hier v.a. um gläubige Christen handelt. Die Interieuraufnahmen sind aus 
zwei Perspektiven gefilmt und weisen beträchtliche Längen auf. Was aus Vol- 
kovs Beschreibung der Graböffnung hervorgeht, ist, dass „das Volk“ nicht 
zugegen war. Im Film jedoch scheinen die in die Kamera blickenden Massen - 
durch den Effekt der Montage - am Reliquienschrein zu stehen. Man darf davon 
ausgehen, dass dem damaligen Filmpublikum der Unterschied in den Lichtver
hältnissen nicht unbedingt auffiel, bzw. dass man die Abfolge von verschiede
nen Räumen als einen .virtuellen1 Raum interpretierte. Der Effekt der Montage 
ist hier reduziert, da der Film nur wenige Schnitte aufweist.

7. Demonstratio ad oculos in der Nahaufnahme:
Augen-Zeugen - Kino-Auge

Im ernsten Beinhaus wars, wo ich beschaute,
Wie Schädel Schädeln angeordnet paßten;
Die alte Zeit gedacht ich, die ergraute.
Sie stehn in Reih geklemmt, die sonst sich haßten.
Und derbe Knochen, die sich tödlich schlugen,
Sie liegen kreuzweis, zahm allhier zu rasten.
(Goethe, „Bei Betrachtung von Schillers 
Schädel“, 1826)

Durch das Öffnen der Gräber sollte Betrug sichtbar gemacht werden. In der 
Zeitschrift Revoljucija i cerkov’ heißt es; „den Massen sollte die jahrhunderte
lange Täuschung durch die Kirche enthüllt werden“ (Semasko 1919, 17). Diese 
Austreibung des Glaubens stützte sich auf Handlungen, die den Betrug mit Hilfe 
von eindrücklichen Schauermotiven vor Augen führen wollen. Man könnte den 
vskrytija-Filmen also die Funktion der Katharsis zuschreiben, wie sie in der 
Tragödie angelegt ist. Die monströsen Bilder rufen „Jammer (eleos) und Schau
dern (phobos) hervor“ und bewirkt „hierdurch eine Reinigung von derartigen 
Erregungszuständen.“49 Wobei mit jener „Reinigung von den Affekten“ eben 
auch das religiöse Gefühl gemeint ist: Man führt die Gräber in offener, also 
grotesker Form vor, um in diesem „funktionalen Einsatz von Psychagogie“ 
(Lachmann 1994, 242)50 die Zuschauer von ihrem Aberglauben zu befreien. Die 
figurae sententiae betreffen schließlich die „Einstellungen des Redners zum Pu
blikum“ und bemühen sich um eine affektische „Herstellung, Aufrechterhaltung 
und Manipulation des Kontakts mit dem Publikum“ (Lachmann 1994, 93).

49

50
Aristoteles 1994, Kap. 6, 1449 b 24.
Hier in bezug auf die barocke Rhetorik des Feofan Prokopovic.
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Den mit Hilfe der Geistlichen in Szene gesetzten Öffnungen der Schreine 
folgte eine überregionale Filmbilderproduktion, die mit besonderem Nachdruck 
demonstrieren sollte, dass die Kirche das Volk betrügt. Mit Aufnahmen des Er
eignisses und des Inhalts der Gräber wollte man Material für antireligiöse Pro
paganda herstellen; die mediale Verbreitung einer optischen Evidenz sollte ein 
aufgeklärtes und atheistisches Weltbild einführen bzw. nachvollziehbar machen; 
diese Form von Propaganda war erfolgreicher als der lokale Effekt des 
Exhumierungsereignisses selbst, das zuweilen entgegengesetzte Wirkung hatte.

Erfolg versprach man sich offensichtlich von den Grossaufnahmen der Schä
del. Mit der Kamera an Dinge und Körperteile heranzugehen hatte sich erst in 
diesen Jahren als filmisches Verfahren durchzusetzen begonnen (zu den übli
chen Einstellungsgrößen in der Chronik, die meist eine statische Totale wählten, 
vgl. Abramov 1962, 21).

Ich hatte schon erwähnt, dass der sowjetische Film Ende der 1910er Jahre 
erst jene Verfahren entwickelte, über die er 10 Jahre später in vollem Umfang 
verfugen sollte: die Parallelmontage, den Kulesov-Effekt (regressive Bedeu
tungsbildung) bzw. die Erschaffung virtueller Welten durch die Filmmontage. 
Die sowjetische Montage als bedeutungsschaffendes Verfahren sollte sich 
gleichzeitig mit den vskrytija und unter Beteiligung der beiden Ahnherren der 
russischen Avantgarde entwickeln. Viktor Listov schreibt über Vertov, er hätte 
bei den Aufnahmen des „Zugs des Gen. Kalinin“ und der „offengelegten Gebei
ne des Sergij Radonezskij“ das „Alphabet des Kinos“ geschaffen:

Mema.no OTcyrcBiie aiovKu khho. IIbixa;iCH co3;uns 3to aiöyKy. Cermii- 
ajiH3HpoBaTbca Ha „KnHomicn cJraKTOB“. CxpeMnnca c^ena-rtca KHHonn- 
caTeneM xpoHHKH. FI b opoHcnociae nofl JlyraHCKOM. H y BCKpbiTbix 
Momeü Cepraa PaAOHOKcicoro. H b noe3Ae tob. KajiHHHHa.51

Listov meint, dass an Filmen wie Kulesovs Chronik-Aufnahmen im Dreifaltig- 
keits-Sergij-Kloster, die unter Umständen von Dziga Vertov geplant und ge
schnitten wurden, die Wirkungsweise von Filmpropaganda erprobt wurde. Mei
ner Ansicht nach findet man in diesem Film eher prä-avantgardische Verfahren 
der Chronik, die sich von den spätereren avantgardistisch-dokumentarischen 
Verfahren etwa einer Vertovschen Kino-Pravda unterscheiden.

Diese Produktion chronikalischer Bilder geschah durch eine Verschränkung 
der Verfahren der evidentia (Großaufnahme und Montage), die das Thema ein
dringlich vor Augen führen. Das Bezeugen als „Vergegenwärtigung eines Ereig
nisses mithilfe der verbürgenden Autorität des Zeugen selbst“ wird in den Exhu
mierungsfilmen mehrfach vorgeführt. Die Graböffnung ist von mehreren Zeu
geninstanzen begleitet.

51 Listovs Artikel „Molodost’ mastera“, Vertova-Svilova E. / Vinogradova A.L. 1976, 91.
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H. Plett (2001, 32) führt in seiner Beschreibung der evidentia den Begriff des 
Zeugen ein, der auch mit der Lebendigkeit (energeia) in Zusammenhang steht. 
Das Phantasiebild wird durch die Verlebendigung von Totem (vgl. kinetische 
Metapher, Prosopopoiie), durch die Vergegenwärtigung von Vergangenem bzw. 
Zukünftigem (z.B. im epischen Präsens), durch die Aktualisierung von Abwe
sendem (Teichoskopie) im Rezipienten erzeugt [...] Dieser wird zum „fiktiven 
Augenzeugen“ (Lausberg) eines inneren Schauspiels, wozu der Text durch die 
cernas-Formel („sieh’ doch, wie [...]“) ausdrücklich einlädt.

Zusätzlich zu den wirklichen Zeugen am Sarkophag wird eine sekundäre 
Zeugenschaft geschaffen. Das Publikum wird durch das Medium Film zum „fik
tiven Augenzeugen“ gemacht. Der Kameramann stellt einen solchen stets prä
senten Augenzeugen dar - dies ist das Prinzip des Vertovschen „Kino-Glaz“ / 
„Kino-Auge“. Die Kamera als Augenzeuge, aber als leidenschaftsloser, mecha
nischer Zeuge, dem das Publikum überallhin folgen kann und so zu fiktiver 
Zeugenschaft angeregt wird.

Was macht diese bezeugende Kamera im Film Vskrytie moscej Sergija Ra- 
donezskogo?

I. Die Objekte, um die es geht, werden mit der Kamera nah herangeholt, so 
dass der Zuschauer das Gefühl hat, selbst in der Kirche am Sarkophag zu stehen. 
Diese halbnahen Aufnahmen waren 1919 keine vertraute Kameraentfemung. 
Kulesov (1979, 57) weist in dem Kapitel über Vskrytie moscej Sergija Rado- 
nezskogo auf seine Bemühungen um Innovationen in der Kino-Chronik hin. Er 
wandte sich gegen die damals üblichen „lange Totalen“ und forderte „Nahauf
nahmen.“5' Diese waren im frühen russischen Film eher selten.53

52 „PyKOBCWTBO XpOHHKOH Hpe3Bb[HaHHO yBJieKJlO MeHfl. Bo-nepBbIX, npHXOÄHJlOCb 6bitb cbh- 
aeTeaeM tejiHKHX coSbithh. Bo-BTopbix, npHBJteKajra HeoüxoaHMOCTb iiohckob hobhx npa- 
eMOB XpOlHKajlbHblX CteMOK. Toraa 6bIII0 npHHflTO CHHMaTb CoSblTHH ÄJIHHHblMH OÖIUHMH 

rmaHaMH, He Merom tohkh 3peHHB annapaxa, He Hcnojib3ya KpynHbie rmaHbi. XpoHHKaJib- 

Hbix jieHT b KOTopbix 6bi omymajiocb CTpeinneHHe Hafixn HaHÖcuiee Bbipa3HTeabHyio Tpax- 
TOBKy cK»eTa, ero MOHTaacHoe H3Jio)KeHHe, c Moeü tohkh 3peHHa, b to BpeMa coBceM He 
6buio.“ (Kulesov 1979, 57)

53 Eine Ausnahme findet sich in Kulesovs Debut-Film aus dem Jahr 1918 (Drubek-Meyer / Iz- 
volov 2008).
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Abb. 5: Sergij aus der Nähe: Der Schädel wird der Kamera gezeigt

Nahaufnahmen sind also zentral bei einer filmischen Form von evidentia. Cicero 
übersetzt übrigens den griechischen Begriff der enargeia (eigentlich: Detailliert- 
heit) mit evidentia (Müller 2006, 61). Energeia-evidentia fuhrt zu einer aus
strahlenden, „offenkundigen Präsenz“ (ebd.). Müller schreibt den Verfahren der 
evidentia „besonders starke Wirkung auf Verstand, Imagination und Affekte“ zu 
und erinnert an die Etymologie des Wortes, das soviel wie Herausscheinen 
bedeutet: „In beiderlei Hinsicht dominiert der Gesichtssinn.“

Man könnte also sagen: Erst die bedeutungsschaffenden Kompositionsfor
men wie Nahaufnahme oder die bedeutungsschaffende Montage können im Film 
als rhetorische „demonstratio ad oculos“ verstanden werden. Nah- oder gar De
tailaufnahmen befördern sowohl die Anschaulichkeit als auch die Möglichkeit, 
mit einzelnen Einstellungen Evidenz zu schaffen. So scheint es zumindest.

2. Das Bezeugen selbst wird in Szene gesetzt:

Abb. 6: Bezeugung der Graböffnung



Rhetorische evidentia 523

Müller weist daraufhin: „Unter diesen Verfahren kommt der Suggestion von 
Augenschein die zentrale Bedeutung zu, so sehr, daß evidentia weithin nichts 
anderes als rhetorisch hergestellter Augenschein1 heißt“ (Müller 2006, 61). Man 
kann also sagen, dass der Film, der im April 1919 hergestellt wurde, eine 
konstruierte evidentia für zwei Sachverhalte sein sollte: Die „Lüge“ bezüglich 
der Unverweslichkeit der Heiligen, und den ausbeuterischen Betrug der Kirche, 
die mit Hilfe von Reliquien Geschäfte mit den Pilgern mache. Diese beiden 
enthüllten Umstände sollten das Volk dazu bringen, vom Glauben abzufallen. 
Wenn die Filmbilder nicht nur Evidenz eines venneintlichen Betrugs der Kirche, 
sondern auch Evidenz der Nichtexistenz Gottes sein sollten, handelt es sich 
nicht nur um eine antiklerikale, sondern eine antireligiöse Geste. In diesem 
Sinne opponiert der in der schwach beleuchteten Klosterkirche gemachte Film 
als Bild des Todes den das ewige Leben verheißenden Ikonen, die 1919 noch in 
vielen russischen Zimmerecken hingen.

Die Filmbilder sollen beweisen, dass es weder Heilige noch Gott gibt - und 
dies mit einer Usurpation der Auslegung von theologischen Termini wie etwa 
netlennost Heute wird dies meist als Missverstehen der orthodoxen Auffassung 
von physischer „Unverwestheit“ ausgelegt. Hier ist ein Exkurs zu dem Thema 
der mosci notwendig.

7. Mosci und theologisches Hintergrundwissen der Kommissare

„Eine Steigerung des Grotesken liefert die Vorstellung 
eines teilbaren Körpers oder eines Körpers, von dem 
sich einzelne Teile abspalten, der defizitär ist, der sich 
auflöst.“ (Lachmann 2006, 7)

Die Verehrung von Reliquien geht bis in das 2. Jahrhundert nach Christi zurück, 
ist also u.U. älter als die des Kultbilds. Das zweite Konzil von Nicäa bestätigt 
die Verehrung der Gebeine Heiliger und der Bedeutung ihrer materiellen An
wesenheit für die Gotteshäuser. Mosci bezeichnen übrigens nur die sterblichen 
Überreste von Heiligen. Bis heute werden in der russischen Orthodoxie tra
ditionell sowohl in der Form der „unverwesten“, also mumifizierten mosci als 
auch ihrer Knochen verehrt. Die orthodoxen Gläubigen verehrten die mosci 
analog einer Ikone - es war jedoch nicht angemessen, sie anzubeten, was ja auch 
für die Kultbilder galt.54 Sich auf E. Golubinskijs Istorija kanonizacii svjatych v 
russkoj cerkvi (1903)55 stützend erinnert Kasevarov (2005, 169f.) daran, dass die 
Unverwestheit der Gebeine keine unbedingte Voraussetzung für eine Kano- 
nisierung war; netlennost’ bedeute nicht eine Unversehrtheit im Sinne des

54

55
Polnyj pravoslavnyj bogoslovskij enciklopediceskij slovar’, T. II, 1606. 
Bogoslovskij vestnik, 1894. T. 4 Ns 10, 74.
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corpus incorruptum. Golubinskij schreibt, dass ursprünglich netlennye mosci 
guterhaltene Knochen und nicht einen unverwesten Leib beschrieben.56 Im 18. 
Jahrhundert verbreitete sich jedoch - zum Unmut der russisch-orthodoxen 
Kirche - die aus dem Katholizismus stammende Vorstellung des corpus incor
ruptum. Kasevarov schreibt, dass „einige Gläubige die Unverwestheit der 
Gebeine im wörtlichen Sinne des Wortes“ verstanden hätten, und genau „dies 
wollten die Organisatoren der antireligiösen Kampagne ausnützen“ (Kasevarov 
2005, 171).

Von Bedeutung waren die mosci aus einem liturgie-praktischen Grund: Ohne 
eine in das antimins-Tuch eingenähte Reliquie kann keine orthodoxe Liturgie 
gefeiert werden,57 so dass laut Kasevarov (2005, 183) die Konfiskation der Re
liquien die „Ausübung des Kults“ bedrohte. Ob tatsächlich die antimins-Tücher 
mit den Knochen-Partikeln konfisziert wurden, ist unklar - offensichtlich hatte 
aber die alleinige Androhung der „Liquidierung des genannten Kultes toter Kör
per [...] durch ihre Überstellung in Museen“ (Kasevarov 2005, 175) eine furcht
einflößende Wirkung auch auf die Priester. Dies deutet daraufhin, dass die Dro
hung mit Bedacht ausgewählt war.

Man hat jedoch zuweilen den Eindmck, dass die antireligiösen Aktivisten 
theologische Begriffe buchstäblich nahmen, als wüssten sie nicht recht Bescheid 
über den Glauben.58 Sonja Margolina (1992, 80) erinnert daran, dass Maksim 
Gor’kij 1922 mit seiner Kritik an der „Taktlosigkeit“ der Partei aufgetreten ist, 
jüdische Genossen an antireligiösen Aktionen zu beteiligen, da dies zu einem 
Erstarken von Antisemitismus - v.a. in den bisher von diesem verschonten Dör
fern - führen würde. Der Frage, inwieweit tatsächlich eine starke Repräsentation 
jüdischer Bolschewiki bei den antireligiösen Kampagnen vor Ort vorlag, kann 
und will ich nicht nachgehen, auffällig ist jedoch, dass einer der eifrigsten 
Reliquienschreinöffner ein ehemaliger Priester59 war, nun Mitarbeiter der VIII.

36 ,,[H]a Mbnce apeBHeü uepKOBHoü jiHTepaTypbi HeTjieHHbie moiuh — 3to He HeTJieHHfaie Tena, 
a coxpaHHBuiHecH h HencTJieBimie kocth“ (Golubinskij 1903, 297-298).

S7 Polnyj pravoslavnyj bogoslovskij enciklopediceskij slovar’, T. II, 1606.
3S ,,[fl] yKa3aji Ha 6ecTaKTHoe ruh HeBOJibHO-cnpoBormpoBaHHoe yuacTHe eBpeeB b npoao- 

Tpxaax, b aHTHpejiHnio3HOH arHTauHH, b neue pa3o6jiaieHHH «Momeft». BceM 3thm oueHb 
yMeno BocnoJib30Bajincb K>ao(l>o6bi aaa coBeü arHTauHH, MOHapxHCibi am CBoeit h t.a.“ 
(Agurskij / Sklovskaja 1986, 19).

59 M.V. Galkin, zuvor Priester der Spas-Koltovskij-Kirche in St. Petersburg. Galkin (M. Gore- 
lov) zeichnete sich dadurch aus, dass er über das Kirchenrecht gut Bescheid wusste; so streb
te er ein Gerichtsverfahren an, um die Kanonisierung von Heiligen, deren Gebeine sich bei 
einer Öffnung als „unverwest“ herausgestellt hatten, als unrechtmäßig nachzuweisen (zu
sammen mit einem gewissen Spitzberger, dem ehemaligen Beauftragen der orthodoxen Kir
che für Eheauflösungen; Kasevarov 2005, 181-182). Galkins Vorgesetzter war der Jurist Petr 
Anan’evic Krasikov, einer der wenigen Altbolschewiken, die eines natürlichen Todes starben 
(1939). Krasikov wandte seine juristischen Kenntnisse an, um Geistliche für (oft fabrizierte) 
Falsifikationen der Reliquien zu Zwecken der „Exploitierung“ des gemeinen Volks verurtei
len zu können (ebd., 193). 1923 erschien sein Buch Na cerkovnom fronte'. 1918 - 1923.
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Abteilung des Narkom für Justiz. Dem Leiter dieses Narkom, P.A. Krasikov, 
war es nicht nur gelungen, das scheinbar marginale Thema der mosci Lenin 
nahezubringen, sondern er war offensichtlich auch der juristische Kopf, den man 
brauchte, um all die zahlreichen Verfahren gegen die Kirche anstreben zu kön
nen. Krasikov selbst war der Enkel eines Erzpriesters. Man könnte argumen
tieren, dass es unter den Altbolschewiken einige Genossen jüdischer Herkunft 
gab, die auch antireligiös waren, so etwa Trockij oder der Gründer der Zeit
schrift Bezboznik (1922), Emel’jan Jaroslavskij. Allerdings fällt auf, dass im 
Oktober 1922 bei der Gründung der Antireligiösen Kommission „die Bitte an 
das Politbüro, Trockij, der selbst nicht anwesend war, als Vorsitzenden zu be
stimmen“ gerichtet wurde, und dass „dieser Bitte nicht entsprochen wurde“ 
(Steindorff 2007, 15-16).60 Dies mag eine Reaktion auf Gor’kijs Bemerkung 
gewesen sein. Vertovs Nichterscheinen bei der Öffnung des Sergij-Schreins ist 
jedoch bereits im Jahr 1919 dokumentiert.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die antireligiöse Propaganda nach 
der Revolution bis Ende der 1920er Jahre auf der einen Seite von einer sehr 
guten Kenntnis der russischen Orthodoxie, ihrer Theologie und Rituale zu 
profitieren scheint; auf der anderen Seite zeigen manche Kampagnen eine ober
flächliche Auffassung bzw. absichtliche Verfremdung von Glaubensinshalten 
und Dogmen. Das Öffnen der Gräber der angeblich Unverwesten und das Ein
schmelzen des dabei abfallenden Silbers erinnert von der Geste her an das 
Realisieren von Metaphern des Avantgardisten Majakovskij, der die Bourgeoisie 
aus der „Fliege einen Elephanten machen“ und dann „Elfenbein verkaufen“ läßt:

A Tenepb 6yp5Kya3na!
Hto aeuacT OHa?
Hh Te6e canor,
Hu cHTeu,
Hh rB03/tb!
OHa -
H3 MyxM aejiaeT caoHa h nocae 
npoßaeT cnoHOByio KOCTb.
(Majakovskij, 1922)61

60 Von Steindorff (2007) wird bezüglich der später gebildeten antireligiösen Kommission nur 
ein ständiges Mitglied mit „traditioneller jüdischer Bildung“ genannt: Semen Markovic Di- 
manstejn (1886-1938). Er wurde in der Ljubavic-Yeshiva ausgebildet, mit 18 Jahren zum 
Rabbi ernannt, dann war er Teilnehmer an der Oktoberrevolution, Redakteur jiddischer Zei
tungen, ab 1918 Leiter der Evskecija, beteiligt an der Gründung von Birobidzan. 1930 erhielt 
er einen Parteiverweis für Kritik an „ungezügelter Kollektivierung“ (Steindorff 2007, 376) 
und fiel später dem Großen Terror zum Opfer: http://www.eleven.co.i1/article/l 1433 (Zugriff 
10.10.2012)

61 Majakovskij hatte in diesem Gedicht folgende Bemerkung Lenins aus dem Jahr 1921 ent
wickelt: Die Bourgeoisie sei noch nicht besiegt, sie „verbreite Panik“ und „mache aus jeder 
Fliege einen Elefanten“ („y hhx ra3e™, xotü h He neuarabie, ho pacnpocTpaHstOTCa Beau-

http://www.eleven.co.i1/article/l
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Interessant ist freilich, dass gerade die Exhumierungen der wörtlich genomme
nen „unverweslichen“ Gebeine bei vielen gläubigen Christen keine Wirkung 
hatten. Unter Umständen war der Glaube an den unversehrten, rekonstruierbaren 
oder wiederbelebbaren Körper im Diesseits eher eine abergläubische oder aber 
materialistische Auffassung. Gerade im Fortschrittsdenken des sowjetischen 
Materialismus sollte der Leichnam so wohlerhalten wie möglich sein - jeden
falls der des einige Jahre später einbalsamierten und museal ausgestellten Kör
pers von Lenin.62 Nina Tumarkin (1997, 180-182) sieht hier verschiedene Ein
flüsse am Werke: Die 1922-24 verlaufenden Ausgrabungen in Ägypten, v.a. der 
Fund der 3000-jährigen Mumie des Tutanchamun, Ideen des „Gemeinwerks“ 
{obscee delo) des Philosophen Nikolaj Fedorov und des bogostroitel’stvo, dem 
Anatolij Lunacarskij, Gor’kij und Krasin auch in sowjetischer Zeit noch 
anhingen. Der Ingenieur Leonid Krasin, damals Kommissar für Außenhandel, 
wurde bald Mitglied der Exekutive der Begräbniskommission und beeinflusste 
entscheidend die Mumifizierung Lenins. Tumarkin (ebd., 182) schreibt: „Krasin 
believed Lenin should be preserved intact for his eventual ressurection.“

ln Anbetracht der nur einige Jahre zuvor angeordneten Abschaffung des 
Kultes toter Körper, die gerade auch Lenin gewünscht hatte, ist dies freilich eine 
unerwartete Wendung. Offensichtlich hatte die Sojwetmacht nun für die Sehn
sucht des Volkes nach neuen mosci Verständnis.63 Tumarkin findet in den 
Lenin-Nekrologen Parallelen zum Sohn Gottes: „Lenin as Christ was a palpable 
image in some of the eulogies evoked by his death“ (Tumarkin 1997, 167).

Die durchsichtigen Sargdeckel wurden zunächst als in negativer Weise muse- 
alisierendes evidentia-Verfahren für die exhumierten Heiligen entworfen: Mit 
Glas wurden die Gebeine des zweifach exhumierten Feodosij Totemskij im Juni 
1919 zugedeckt64 und auch Sergij erhielt einen Glasdeckel. Beide Reliquien

KOJienHo, npaieM H3 Myxw ohh neaaioT He TOJibKO cnoHa“; Lenin 1970, T. 42, 361)
62 Zunächst für 40 Tage, wie es der orthodoxe Brauch vorschreibt (Husband 2000, 969). Man 

könnte also argumentieren, dass mit der rituellen Behandlung Lenins, die ihn einem Heili
gem gleichsetzt, ein Versuch gemacht wurde, das sowjetische Regime den überwiegend reli
giösen Massen näher zu bringen. Dies wäre dann ein Zugeständnis an die traditionellreligiöse 
Kultur in Russland. Georg Witte (2006, 288) beschreibt in seiner Untersuchung des messia- 
nischen Pathos bei Majakovskij die „Aneignung“ religiöser Diskurse zum einen als „Identi
fikation, Anverwandlung, und Übersetzung“, zum anderen als „Usurpation, Deformation und 
Dysfunktionalisierung“. Für die frühsowjetische Kultur gilt insgesamt, dass sie nicht nur 
Texte, sondern auch Rituale der vergangenen, zu überwindenden Epoche „anverwandelt“, ln 
diesem Sinne ist Lenin auf dem Roten Platz der aus einem religiösen Diskurs „übersetzte“ 
Sergij.

63 N. Tumarkin erinnert daran, dass es Stalin war, der noch vor dem Tod Lenins seine Verbren
nung ablehnte und eine Einbalsamierung forderte (Tumarkin 1997, 174ff). Darüber hinaus 
sollte er zunächst nach „russischer Art“ aufgebahrt werden.

64 „IlaTMH ye3flHbrä KpecTbSHCKHÜ cte3tt b uenax npeKpameHiia ‘/rajibHeüuiero oSayBaTenb- 
CTB3 TeMHOH, HeC03HaTejlbHOH MaCCbt’ nOCTaHOBHJl ‘CHOBa BCKpblTb OCTOpOtKHO MOLLtH 

KOMHCcneit b npitcyTCTBHH aeJteraTOB cte3.ua, ayxoßeHCTBa, ynttTejibCKoro cte3.ua, Bpanefi
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wurden in Museen ausgestellt, wobei Feodosijs Leichnam als der des „Bürger 
Sumorin“ vorgeführt wurde. Der mit einem „unbekannten Präparat eingesalbte 
Leichnam“ aus dem 16. Jahrhundert diente als Exemplum der „Gier der Popen“: 
„My3efiHbie paoorHHKH roßopiuiH o nonoBCKon xnrpoc™ h HcmBecTuoM co- 
CTaBe, KOxopuM non bi c kopmcthumh nenaMH, j\nsi o.xypauHBanns Hapoaa, Ha- 
Ma3anH Tpyn“ (Modolov 2009, 342, zitiert einen Besucher des Museums). Die 
für das „Schauspiel“ der evidentia typische cernas-Geste findet sich hier in 
Reinform.

Später wurde das Glas dann auch bei Lenins Sarg angewandt, wie Molodov 
sagt, in der Form einer durchsichtigen „Glashaube“: ,„CTeKJisHHbiH KOJinax’ nas 
Bceoomcro o6o3pennH“/' Die vom Architekten K. Mel’nikov entworfene Glas
pyramide wurde bereits bei der Aufbahrung am 27.1.1924 eingeplant und bald 
errichtet, wobei das Glas des Fensters des Restaurants Jar benützt wurde (Tur- 
markin 1997, 182). Der Einwand von Nadezda Krupskaja in der Pravda vom 
30.1.1924, man solle mit der Trauer um Lenin „nicht auf diese äußerliche „Wei
se“ umgehen („He /taBarrre CBoefi neuajin no HrrbHny yxoAHTb bo BHeuiHee no- 
HHTaHHe ero jihhhocth“), konnte nichts bewirken.

Die Evidenz des kommunistischen Aufbegehrens gegen den Tod wurde zu 
einer im Mausoleum vorgeführten evidentia, einer scheinbar totalen Sichtbar
keit.

8. Resümee

Die Graböffnungen, die im Herbst 1918 begonnen wurden, waren nicht nur öko
nomisch motiviert, sondern hatten eine wichtige politische und weltanschauliche 
Funktion, da sie eine Säkularisierung vorantrieben. Die vskrytija waren Ent
weihung und Demystifizierung von heiligen Stätten; aus einer materialistischen 
Perspektive sollte demonstriert werden, dass auch die Gebeine der Heiligen

h Bcex McejiaramHx npHcyTCTBOBaxb rpaacaaH h noaoacHXb ana Bceoömero oöcapeHHs noa 
cTeKJTHHHbiM KOjmaK h Hajio>KHTb coßeTCKHe neuaxH'“ (Molodov 2009, 342f.). Die aufge
brachte Menge erbrach die Wachssiegel und legte Feodosij wieder in seinen alten Sarg: 
„nojib3yacb OTcyTCTBneM Ha xeppnxopHH MOHacxbipa npeacxaBHxeaeH BaacxH, ‘xoana’ 
copßajia neuaxH, yaoacHaa moluh b paxy n 3aKpbiaa hx MHOrouHCJieHHbiMH oaeaHHaMH (bo3- 
aaxaiuH), ocTaßHB Ha BHay HaHÖoaee coxpaHHBinyiocH ‘nacxb nacxba pyKH,,.“ Trotz allem 
gab es am 19. Juni 1919 die zweite Exhumierung, der bald darauf eine Musealisierung folg
te: “rto3aHee, HOHbio 26 ceHxaöpa 1919 r., ocxaHKH VparKaaHHHa CyMopuHa’ 6buiH xaimo 
nepenpaBjieHbi b BoaoroacKHH My3eß HKOHorpatJtHH h uepKOBHofi cxapHHbi, cxaBnmß Bno- 
cneacxBHH oönacxHbiM KpaeBeaneCKHM My3eeM. TaM ohh BbicxaBJiajmcb b oxKpbixoß 
3Kcno3HitHH“ (ebd., 342).

65 Volkov (1995, 219) spricht von einem Spiegelglasdeckel, der mit Wachs-Siegeln verschlos
sen war: „OueHb cxopo no pacnopsnKeHHio rpaataaHCKHX Baacxeß Haa MOmaMH 6biaa noao- 
aceHa KpbiurKa H3 xoacxoro 3epKaabHoro cxexaa, cxpenaeHHaa c paxoß cypryHHbiMH nenax- 
xmh HapxoMiocTa.“
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verwesen, was nicht immer gelang, da die Gräber zum Teil leer waren oder die 
russischen Gläubigen vor Ort gegen die Exhumierung protestierten bzw. die 
Sichtbarkeit im Detail nur für die unmittelbar um das Grab Stehenden gegeben 
war; als performative Handlung gelangen die vskrytija also selten, u.a. auch 
deshalb, da die Zahl der Augenzeugen zu gering war. Dem von der Partei vor
geschriebenen vskrytie war ein komplexes System formalisierter Zeugenschaften 
(ponjatoj, Mediziner und nicht zuletzt auch die Geistlichen selbst) zu eigen, das 
in der Form von Protokollen verschriftlicht wurde. Erst in ihren medialisierten 
Formen (Film, Foto, Protokoll) konnten die vskrytija ihre Funktion erfüllen: Sie 
ermöglichten einem breiten Publikum die Teilnahme an einer von der Sowjet
macht initiierten symbolischen Handlung der Offenlegung der intimsten Berei
che der orthodoxen Kirche, die als eine wichtige Stütze des Vorgängerregimes 
geschwächt werden sollte.

Eine Vervielfachung „fiktiver Zeugen“ geschah v.a. im Rahmen der ersten 
Anläufe zur „Gottlosenpropaganda“66, die mit Hilfe der Zeugenschaft der Film
kamera ein größeres Publikum zum Zeugen am geöffneten Grab machen konnte. 
Die Kamera verwendet rhetorische Verfahren der evidentia, die in ihrer Sach- 
zugewandtheit das Präsentieren von Details sucht. Diese im Entstehen begrif
fene filmische ars oratoria bewegt sich entlang der Verfahren der Affektierung, 
die eine Überzeugung durch emotionale Erschütterung gewährleisten wollen. In 
der Montage des Films vom April 1919 wurden Bilder von Menschenmengen 
mit Nahaufnahmen vom Inhalt der Gräber und der die Exhumierung durchfuh
renden Geistlichen zusammengeschnitten. Dies waren für die Filmchronik, die 
solche „Satzfiguren“, d.h. den Einstellungswechsel, nicht kannte, neue Verfah
ren. Kulesov und Vertov schufen und erprobten hier ein rhetorisch inspiriertes 
„Alphabet“ des Avantgardefilms.

Die Auswahl des Grabs als Objekt der Handlung für einen Film knüpft an 
Schauergattungen an, die gern mit „eindringlichen Phantasiebildem“ zur „Ver
lebendigung von Totem (vgl. kinetische Metapher, Prosopopoiie)“ (Plett 2001, 
32) arbeiten. Das Öffnen oder Offenhalten von Gräbern bzw. dann auch das 
Ausstellen von Leichnamen ist eine Aktivität, die im Zusammenhang zu sehen 
ist mit zwei entgegengesetzten Tendenzen in der frühen sowjetischen Kultur: 
der aufklärerischen und der okkulten bzw. para-religiösen oder aber nekrophi- 
len.

Die Detailaufnahmen und der auf barocke Weise vorgeführte Schädel 
machen die Filmchronik Vskrytie moscej Sergija Radonezskogo zu einem beleh
renden Aufklärungsfilm mit karnevalesken Zügen. Aus semiotischer Sicht auf
schlussreich ist die Wahl eines metonymischen und materiellen Objekts, die

66 So bezeichnete die katholische Zeitung Reichspost am 21.5.1932 Vertovs späteren Film: 
„Entuziazm - Simfonija Donbasa“, zit. nach Tode / Wurm 2006, 264.
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zugleich den einstweiligen Verzicht auf ein eigentlich ikonoklastisches Vorge
hen gegen die Bilderverehrung bedeutet.

Die überregionale mediale Verbreitung einer optischen Evidenz sollte ein 
aufgeklärtes und atheistisches Weltbild einführen bzw. verifizieren. Ein Be
standteil dieser säkularen Haltung war die atheistische Verfremdung theologi
scher Diskurse, die mit dem karnevalesken Gestus Hand in Hand geht (vgl. 
Bachtin 1987, 453). Diese verfremdende Haltung regt einen materialistisch-me
chanischen Blick des Kamerauges in sakrale Räume und damit eine Entzaube
rung des Jenseits an. Um noch einmal auf Renate Lachmanns Zitat zu Proko- 
povics Rhetorik zu kommen: Die „kulturelle Funktion“ dieses Exempels einer 
utilitaristischen Rhetorik im Jahre 1919 hatte - ähnlich wie in der petrinischen 
Reform - „die Rhetorisierung des öffentlichen Lebens (die das private massiv 
tangiert)“, zum Ziel, d.h. das Auslöschen der religiösen Gefühle mit Hilfe eines 
Massenmediums. Die Verfilmung und Montage des vskrytie durch die 
ehrgeizige Filmavantgarde „schafft die Allpräsenz einer Macht, die mit nunmehr 
nicht sprachlichen, sondern visuellen Mitteln alles bewältigt, alles zu ihrem 
Thema macht.“ (Lachmann 1994, 204)
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ÜBER BILDER SPRECHEN
DIE STIMME DES AUTORS IN DER GEWÖHNLICHE FASCHISMUS

Michail Romms Der gewöhnliche Faschismus (Obyknovennyj fasizm, 1965) gilt 
in der nachstalinistischen Sowjetunion als der erste umfassende Versuch einer 
filmischen Reflexion über den Faschismus und implizit auch über die eigene to
talitäre Vergangenheit. Der gewöhnliche Faschismus gehört zum Genre des 
Kompilationsfilms, dem Jay Leyda nahezu zeitgleich eine große Untersuchung 
widmete. Der „Film aus Filmen“ stellt für ihn ein Genre dar, das eine Wieder
veröffentlichung historischen Bildmaterials leistet. Dabei wird aus unterschiedli
chen Quellen stammendes Material in einen neuen Zusammenhang überfuhrt, 
der für den Zuschauer im Idealfall einen „verfremdenden Blick“1 eröffnet:

Eine jede Methode, durch die der Zuschauer dazu veranlasst wird, ihm 
längst vertraute Bilder so zu betrachten, als hätte er sie noch nie vorher zu 
Gesicht bekommen, oder durch die das Publikum den tieferen Sinn alter 
Filmszenen erkennt, ist das Ziel einer richtig verfassten Kompilation. 
(Leyda 1964, 45 [Übersetzung - WB/SH])

Michail Romm nähert sich in seinem Kompilationsfilm, den er nicht nur als eine 
Analyse, sondern auch als ein Gespräch mit dem Zuschauer verstand, auf 
paradoxale Weise dem Trauma der totalitären Vergangenheit. Er greift auf die 
Bildarchive des Nationalsozialismus, auf die ideologischen Bilder der Selbstdar
stellung zurück, um im Prozess ihrer Re-Lektüre ,gegen den Strich“ zu einer 
neuen Einsicht in die Geschichte zu gelangen. Im Folgenden werden wir die 
spezifischen Strategien untersuchen, mit denen Romm einen Bezug zwischen 
der Vergangenheit und der eigenen Gegenwart herstellt. Wir möchten danach 
fragen, mit welchen Verfahren bei der Bearbeitung der Archivaufhahmen ein 
Effekt der Vergegenwärtigung erzeugt wird, der auch auf ein Evidenzerlebnis 
im Zuschauer zielt.2 Es geht uns also um die mediale Rahmung der Evidenz:

Bis heute wegweisend für die Reflexion der ästhetischen und ethischen Dimension des Ver
fremdungsbegriffs ist der Aufsatz von Renate Lachmann „Die Verfremdung und das Neue 
Sehen bei Viktor Sklovskij“ (Lachmann 1970).
Die Verfahren der Evidenzherstellung werden von uns im Anschluss an die Konzeption des 
Bandes Die Listen der Evidenz (Cuntz / Nitsche / Otto / Spaniol 2006) über das Visuelle hin
ausgehend auch als Verfahren der sprachlich-medialen Rahmung gefasst.
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Welche Rolle spielen insbesondere intermediale Verweiszusammenhänge, wenn 
das Evidenzerlebnis nicht in den Bildern als solchen zu finden ist, sondern erst 
über ihre neue Montage und die Kommentierung des Vorgefundenen Materials 
durch die Stimme des Autors erreicht werden soll?

Bei dem Rohmaterial, aus dem Michail Romm für seinen Kompilationsfilm 
auswählte, handelt es sich um fremdes Material, und zwar um zwei Millionen 
Meter Film (NS-Wochenschauen, Dokumentarfilme und Kulturfilme), die 1945 
von der Roten Armee aus den Beständen des Reichsfilmarchivs konfisziert und 
nach Moskau transportiert worden waren.? Dieses Filmmaterial wurde durch Fo
tografien ergänzt, etwa die Fotoporträts des Hitler-Leibfotografen Heinrich 
Hoffmann (Herz 1994), die in Ledersäcken auf dem Gelände des Mosfilm-Stu- 
dios lagerten (Romm 2009, 29), oder private Schnappschüsse von Soldaten der 
deutschen Wehrmacht, die Jahrzehnte später im Zusammenhang der Wehr
machtsausstellung 1995 in Hamburg großes Aufsehen erregten.3 4 Einige Aufnah
men waren in Der gewöhnliche Faschismus zum ersten Mal zu sehen, andere 
gehörten bereits dem kollektiven Bildergedächtnis an.5 Hinzu kamen weitere 
Film- und Fotomaterialen aus dem Besitz osteuropäischer Justizbehörden, die 
den Blick auf die hinter der offiziellen Propagandafassade verdeckten Seiten des 
Naziregimes eröffneten. Nachträglich im Stil des cinema verite gedrehte Bilder 
aus dem Museum von Auschwitz oder mit versteckter Kamera vor Kindergärten, 
Universitätsinstituten und an der Metro gemachte Aufnahmen aus dem zeitge
nössischen Alltag markieren den Ort der filmischen Reflexion als Ort in der 
Gegenwart.

Der gewöhnliche Faschismus hatte eine spannungsreiche Produktionsge
schichte. „Alles begann sehr zufällig“, erinnern sich Maja Turovskaja und Jurij 
Chanjutin: „Einer von uns arbeitete an einem Buch über den deutschen Film, der 
andere über sowjetische Filme zum Großen Vaterländischen Krieg. Beide fuh
ren wir nach Belye Stolby zum Staatlichen Filmarchiv der UdSSR, um Material 
zu sichten“ (Turowskaja / Chanjutin 2009, 42). Nach intensivem Studium der 
Bestände des Reichsfilmarchivs, die in Belye Stolby untergebracht waren, 
verfassten die beiden damals jungen Filmhistoriker und Filmkritiker einen ersten 
Drehbuchentwurf. Darin war vorgesehen, dokumentarisches Filmmaterial mit 
Zitaten aus deutschen Spielfilmen zu montieren, um in Anknüpfung an Siegfried 
Kracauers From Caligari to Hitler (Kracauer 1947) die Dimension des kollek
tiven Unbewussten, die psychischen Dispositionen des gewöhnlichen Kleinbür
gers in die filmische Reflexion über den Faschismus einzubeziehen. Die Auto-

3 Die näheren Umstände der Überführung von Beständen des Reichsfilmarchivs nach Moskau 
werden erläutert bei Manewitsch 1995.

4 Zum Status der Soldatenschnappschüsse vgl. Reifarth / Schmidt-Linsenhoff 1997; zur öf
fentlichen Debatte um die Wehrmachtsausstellung vgl. weiterhin Heer 2002.

5 Jörg Frieß untersucht an ausgewählten Filmbeispielen die Verwendung historischer Bilddo
kumente in der Tradition des Kompilationsfilms vgl. Frieß 2003.
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ren wandten sich mit ihrem Drehbuchentwurf an den bekannten Spielfilmregis
seur Michail Romm, von dem sie sich eine Unterstützung ihres Projekts er
hofften. Romm willigte in die Zusammenarbeit ein, lehnte jedoch die Einbe
ziehung von Spielfilmmaterial kategorisch ab und bestand auf der ausschließli
chen Verwendung von Dokumentaraufnahmen: „Mimik, Maske, Dekoration - 
alles entlarvte eine verlogene und antiquierte Kunst, deren Dramatik lächerlich 
wirkte. Ich konnte das nicht mehr ernst nehmen“ (Romm 2009, 30). Romm 
wollte offensichtlich mit den künstlich-theatralischen Inszenierungsformen 
brechen, die nicht zuletzt auch die Ästhetik des Personenkults in der Sowjetuni
on geprägt hatten, an deren Herausbildung er selbst mit seinen Spielfilmen Le
nin im Oktober (Lenin v oktjabre, 1937) und Lenin im Jahre 1918 (Lenin v 1918 
godu, 1939) maßgeblich beteiligt gewesen war. Der gewöhnliche Faschismus 
kann somit nicht nur als ein Kompilationsfilm über den Nationalsozialismus, 
sondern auch als eine Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit als 
Regisseur in der Stalinzeit, als eine Art ,filmische Reue’, ein Neuanfang im 
Kontext des Tauwetter-Dokumentarismus angesehen werden. Über eine filmi
sche Re-Lektüre des deutschen Dokumentarmaterials versuchte Romm gemein
sam mit seinen jüngeren Co-Autoren eine neue analytische Perspektive auf den 
traumatischen Komplex der totalitären Vergangenheit zu entwickeln, dem er 
sich in der eigenen Kultur nicht auf direkte Weise annähem konnte.

Um die unterschiedlichen Dimensionen des Phänomens zu erfassen, arbeitet 
Der gewöhnliche Faschismus mit einem Spektrum nationalsozialistischer Bilder 
von bis dahin nicht gekanntem Umfang. Der Film ist in 16, durch Schrifttafeln 
eingeleitete, Kapitel gegliedert, die jeweils einen thematischen Schwerpunkt set
zen. Massenversammlungen, Paraden und Aufmärsche kontrastieren dabei mit 
Bildern des Holocaust, des politischen Widerstands und des Kriegsgeschehens. 
Besonderes Gewicht kommt dem Führerkult Hitlers, der Kultur des Dritten 
Reichs und der Rassentheorie zu.

Im Vorfeld der Neumontage wurde die Menge und Vielfalt des Materials in 
einem ersten Schritt nach Themen sortiert:

Es kamen 120 Themen zusammen. Wir sammelten so: Großaufnahmen 
von ,Sieg Heil‘-Brüllenden, Großaufnahmen von Schweigenden, Großauf
nahmen von Nachdenklichen. Hitlerreden, laufende Massen, schreiende 
Massen, Leichen, Kriegsalltag, Konzentrationslager, Paraden, Aufmär
sche, Stadion, Hitlerjugend, Verwundete - kurz - 120 Themen. Das Mate
rial für jedes dieser Themen entstammte etwa 20 bis 30 Quellen, und es 
kam ein riesiges ,Massiv* zusammen. (Romm 1977, 277)
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Abb. 1: Kapitel VIII. „Über mich selbst“

Abb. 2: „Meine Schirmmütze von vom“

Abb. 3: „Meine Schirmmütze von der Seite"

Exemplarisch lassen sich Montage und Kommentierung durch die Stimme des 
Autors als spezifisch mediale Verfahren der Re-Lektüre des so gewonnenen Ma
terialkorpus anhand von Kapitel VIII verdeutlichen. Es trägt den Titel „Über 
mich selbst“ und thematisiert an fremdem, aus seinem ursprünglichen Kontext 
herausgelöstem Material das Kultbild des Führers, das als Medium der Selbst
inszenierung im Zentrum der nationalsozialistischen Bilderpolitik stand.6

6 Vgl. hierzu in vergleichender Perspektive: Loiperdinger / Herz / Pohlmann 1995.
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Ian Kershaw beschreibt den „Führerkult“ als „Organisationsprinzip, Integra
tionsmechanismus und [...] zentrale[...] Triebkraft“ des Nationalsozialismus 
(Kershaw 2007, 14). Eine entscheidende Rolle fiel bei der Inszenierung des 
Hitlerkults dem Leibfotografen Heinrich Hoffmann zu. Seine fotografischen 
Führerbilder sind für Romm daher auch nicht zufällig Ausgangspunkt seiner 
filmischen Reflexion über das Führerbild.

Die Sequenz setzt mit dem Textinsert „Kapitel VIII. Über mich selbst“ ein. In 
der russischen Originalversion lesen und hören wir: ,„Meine Mutter war eine 
einfache Frau, doch sie hat Deutschland einen großen Sohn geschenkt1 (Adolf 
Hitler)“ Es folgt ein ungewöhnliches Porträt. Wir sehen zwei Einstellungen 
einer Schirmmütze und hören dazu: „Meine Schirmmütze von vom“ - „Meine 
Schirmmütze von der Seite.“ Der Gestus dieser Fotografien hat etwas Exposi- 
torisches und zugleich grotesk Verdinglichendes. Danach sehen wir eine Serie 
von Fotos, die unterschiedlichen Kontexten entstammen und das Spektrum der 
Führerdarstellung ausfachem. Das erste Bild ist eine Reproduktion von Hoff- 
manns Postkarte „Der Kanzler am Obersee bei Berchtesgaden“ aus dem Jahre 
1933 (Herz 1994, 253). Dazu hören wir als voice over: „Ich, im Hintergrund die 
Berge.“ In Parallelmontage dann - erneut als Postkarte - Hitler im Halbprofil 
am Meer: „Ich, im Hintergrund das Meer.“ Auf diese Inszenierung des Images 
eines naturverbundenen Privatmanns Hitler1 folgt die Entfaltung des Images 
,Der Führer als Tierfreund’“. In gebückter Haltung einem Eichhörnchen zuge
wandt, sehen wir Hitler und hören dazu: „Ich und ein Eichhörnchen.“ Korres
pondierend hierzu, zwei Bilder weiter, ist Hitler vor einem Löwenkäfig zu sehen 
mit dem Kommentar: „Ich und die Löwen.“ Dazwischen geschaltet sehen wir 
das Stereotyp von Führer und Kind: „Ich und ein kleines Mädchen.“ In dieser 
nur wenige Bilder umfassenden Sequenz haben wir es mit der Visualisierung 
eines populistischen Herrschaftsbildnisses zu tun, das sich auf die Topoi Hei
mat, Tiere und Familie stützt.

Auf diese für eine massenmediale Zirkulation gedachten Bilder folgen Foto
grafien, die schwerlich für den öffentlichen Gebrauch gedacht gewesen sein 
dürften. Wir sehen zunächst eine monumentale Geburtstagstorte mit dem ironi
schen Kommentar: „Eine Torte, die man mir zum Geburtstag überreichte. Die 
Tortenbäcker wurden für alle Fälle durchsucht.“ Dann hören wir als Kommen
tar zu einem hoch aufgetürmten Berg aus Socken: „Socken, die deutsche Frauen 
für mich gestrickt haben. Auch ein Geschenk.“ Weiterhin sehen wir ein Gemäl
de, auf dem Hitler in Siegfrieds Achselhöhle platziert ist. Dazu der Kommentar: 
„Ich und Siegfried. Die Arbeit eines unbekannten Künstlers.“ Und sogleich 
weiter: „Nur schade, dass ich unter Siegfrieds Arm hervorschaue. Umgekehrt 
wäre es besser!“

Es folgt schließlich anhand von Materialien aus NS-Wochenschauen ein Me
dienwechsel von stehenden Bildern zu bewegten Bildern. Wir sehen zunächst
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Hitler, wie er in einer filmischen Großaufnahme seinen Blick ins Off richtet: 
„Ich bei guter Laune.“ Dann, inmitten von Fahnen, nun mit düsterem Gesichts
ausdruck: „Bei schlechter Laune. Ich erinnere mich nicht mehr, was da los war.“ 
Halbnah, in der Menge, hinter sich Mussolini, wird Hitler um ein Autogramm 
gebeten: „Wieder bei guter Laune. Im Hintergrund Mussolini. Schenken Sie ihm 
vorläufig noch keine Aufmerksamkeit. Was? Ein Autogramm?“ Und zu einem 
sich beugenden Rücken heißt es: „Nun, ein passender Rücken findet sich im
mer.“ Es schließt sich ein Wechsel hin zur Inszenierung des Images „Hitler als 
Staatsmann“an. Hitler im Profil, zunächst mit gekreuzten Armen: „Ich mit auf 
der Brust gekreuzten Händen.“ Danach, die Hände vor dem Geschlecht: „Später 
habe ich einen anderen Platz für sie gefunden.“ Als Abschluss dieser filmischen 
mise-en-scene und gleichzeitigen Demontage unterschiedlicher Führerbilder 
folgen dann Einstellungen mit Hitler als Redner.

Wir haben es hier mit einem intermedialen Ensemble fotografischer, gemalter 
und filmischer Führerbilder zu tun. In diesem Ensemble als solchem ist bereits 
ein visuelles Argument angelegt, das seine eigentliche Entfaltung jedoch erst 
über die „Montage der Attraktionen“ findet, die Romm selber in Rückbezug auf 
Sergej Ejzenstejn als kontrastierende, narrativ nicht plausibilisierte Anordnung 
überraschender, schockierender, affektbesetzter Momente versteht (Romm 1977, 
275). Unter diesem Gesichtspunkt zielen die auffällige Wiederholungsstruktur 
dieser Sequenz und die Bildung visueller Reime weniger auf ein Erkennen von 
Ähnlichkeiten und Differenzen zwischen den Bildern und Bildereignissen. Viel
mehr ergibt sich aus der absurden Anhäufung gleichförmigen Materials eine 
ironische Hyperbolisierung der Elemente des Führerbildes (Romm 2009, 38).

Voraussetzung hierfür ist die gezielte De-Kontextualisierung des Materials. 
Keines der gezeigten Bilder steht mehr in seinem ursprünglichen Kontext. Her
ausgebrochen aus dem Zusammenhang, eingebracht in einen neuen Kontext, 
werden sie für einen Diskurs verfügbar, der unterschiedliche mediale Bilder und 
Bildformate demonstrativ vorführt. Einsetzend mit dem das Medium Schrift per
formierenden Textinsert „Über mich selbst“ deutet sich ein biographischer Dis
kurs an, der den Zuschauer zunächst als Leser adressiert. Auf diese schriftliche 
Adressierung folgen Fotografien und Filmzitate, die sich nicht nur durch die 
pragmatische Differenz öffentlich / privat auszeichnen, sondern darüber hinaus 
die medienästhetische Differenz von Fotografie und Film akzentuieren. Fotogra
fien scheinen für einen Augenblick den Film zum Stillstand zu bringen und er
öffnen über die Zerlegung der filmischen Sequenz in eine Abfolge einzelner 
Bilder die Möglichkeit eines analytischen Blicks.

Diese mediale Vivisektion des Führerbildes verdankt sich jedoch nicht allein 
der Differenz von Fotografie und Film, sondern gleichermaßen der von Bild und 
Ton.
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Abb. 4: Die Aufnahme der kommentierenden Stimme

Der Film wurde zunächst über die Attraktionsmontage, die das zugrunde gelegte 
Bildmaterial nach rein visuellen Kriterien ausrichtet, als Stummfilm montiert. 
Von entscheidender Bedeutung war hierbei, dass diese Montage nicht darauf 
zielte, Bild und Ton zu synchronisieren und auf diesem Wege die Fiktion eines 
synthetischen Ganzen zu erzeugen. Vielmehr ging es hier zunächst darum, die 
Bilder vor jeder sprachlichen Bedeutungszuweisung zunächst als Bilder zu mon
tieren, um ihnen dann über die kommentierende Stimme einen weiteren 
semantischen Horizont zuzusprechen:

Wir montierten den Film als Stummfilm. Ohne an die Synchronität zu 
denken, ohne standardisierten dokumentarischen Effekten nachzulaufen, 
improvisierte ich Abschnitt für Abschnitt den Kommentar als Autorenmo
nolog, so als denke ich in diesem Augenblick über das Material nach und 
fordere die Zuschauer zu gleichem Nachdenken auf. Eben dieses künstle
rische Mittel, das Zusammenwirken von emotional angereicherter künstle
rischer Montage und Autorenmonolog gab dem Film, meiner Ansicht 
nach, seine Besonderheit (Romm 1977, 281).

Es gab eine ausführliche Diskussion darüber, wie und mit wessen Stimme der 
Film vertont werden sollte. Das Spektrum reichte von dem offiziösen Radio- 
Sprecher Jurij Levitan über den zeitgenössischen Schauspieler Innokentij Smok- 
tunovskij bis zu dem deutschen Schauspieler und Sänger Emst Busch (Turow- 
skaja 2003, 198). Diese der gewohnten Kommentarpraxis entsprechenden Vari
anten wurden jedoch verworfen. Wir hören nicht die für traditionelle Kompila
tionsfilme kennzeichnende „voice of God“ (Nichols 1976), die mit absoluter
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Autorität versehen aus dem Off die Bilder steuern und ihnen Bedeutung zuwei
sen. Auch das damals aufkommende Zeitzeugeninterview findet keine Verwen
dung. Wir hören vielmehr eine Stimme, die sich den konventionellen Registern 
entzieht und in Abkehr von der Norm die Stimme des Autors selbst ist. Es ist 
keine neutrale Sprecherstimme, sondern eine Stimme, die die Authentizität eines 
sprechenden Subjekts verbürgt. Es ist die Stimme Michail Romms, die sich auf 
eine „lebendige und dramatische Beziehung mit dem Bild einlässt“ (Chion 1999, 
50), die die Bilder gewissermaßen bespricht, so wie man einen von bösen 
Geistern Besessenen bespricht. Es ist eine erzählende, tastende, fragende, reflek
tierende, ironisierende, bisweilen pathetische oder erschrocken verstummende 
Stimme, die das Gespräch mit dem Zuschauer sucht - eine Stimme, die sich als 
Gegenstimme inszeniert. Immer wieder gibt uns der Film bei öffentlichen Rede
auftritten Hitlers Stimme in ihrem suggestiven Status als eine „nicht ,nackt(e)‘, 
sondern durch [...] affinnative Resonanz eines Massenpublikums imprägnierte 
Stimme“ (Epping-Jäger 2003, 115) zu hören. Am Gegenpol hierzu verortet sich 
Romms Stimme. Es ist eine Stimme, die sich das Dispositiv Mikrofon auf ganz 
andere Art zunutze macht. Durch die Aufnahmetechnik erscheint sie als eine 
Stimme ohne Hall, ohne räumliche Resonanz (Chion 1999, 50fi). Daher kann sie 
auch die Bilder selbst zu ihrem Resonanzkörper machen. Und der Text, den sie 
spricht, ist ein Text, der sich in einem kontinuierlichen Prozess aus dem 
Sprechen über diese Bilder, dem Besprechen dieser Bilder ergibt.

Romm hat regelmäßig bei Arbeitsvorführungen seinen Kollegen die ein
zelnen Episoden mündlich erläutert. Die entsprechenden Beobachtungen, Ge
danken und Fragen fanden Eingang in den Kommentar, den Romm impro
visierend entwickelte. Dabei konnte das Sprechtempo wechseln, es schlichen 
sich auch Versprecher ein und die Tonaufnahmen mussten bisweilen wiederholt 
werden. Die Synchronisation selbst verlief in relativ großen Abschnitten von 
etwa fünf Minuten (Romm 2009, 40).

Die Rommsche Kommentarstimme stellt neben der bildbezogenen „Montage 
der Attraktionen“ ein weiteres Verfahren der Re-Lektüre des dokumentarischen 
Rohmaterials dar. Diese Kommentarstimme zeichnet sich nicht nur durch ihre 
intime Nähe zum Ohr des Zuschauers aus, sondern intensiviert das der Stimme 
eigene Moment von Präsenz, Ereignishaftigkeit, Verkörperung und Adres
sierung noch dadurch, dass sie in einer paradoxalen Deixis spricht, beginnt die 
Sequenz doch mit der irritierenden Aussage: „Meine Schirmmütze von vorne“ - 
„Meine Schirmmütze von der Seite.“ Zwei Sätze, die nicht nur danach fragen, 
wer hier spricht und von wo er spricht, sondern zugleich auf eine Diskursinstanz 
verweisen, die sich hier präsentiert.

Strukturell und medial ist diese Stimme eine Off-Stimme, die Stimme eines 
externen Erzählers und Kommentators. Im Unterschied zur traditionellen Off- 
Stimme einer Figur, die für eine begrenzte Zeit die Diegese verlässt und sich im



Uber Bilder sprechen 541

Off bewegt, entspringt diese Stimme nicht der Geschichte selbst, „so dass [...] 
ihre Position [...] nicht mehr mit der einer Figur zusammen[fällt]“ (Metz 1997 a, 
44). Wir hören hier eine nicht mehr lokalisierbare, in der Diegese nirgendwo 
mehr verortbare Stimme, die nicht nur als Ich-Stimme zu präzisieren wäre, son
dern zugleich als „juxtadiegetische Stimme“ die Möglichkeit besitzt, vom Rand 
her in die Diegese einzugreifen. (Metz 1997 b, 123) Genau dieses mediale Po
tenzial der Off-Stimme macht Romm sich nun zunutze, indem er der Stimme 
über den „Rückgriff des Films auf eine importierte Deixis, die der Sprache“ 
(Metz 1997 b, 117), den Status einer grammatikalischen Person verleiht und sie 
so in eine medial wie grammatikalisch sich artikulierende Ich-Stimme transfor
miert.

Diese Stimme, die selbst nicht Teil der diegetischen Welt ist, kann daher 
auch in eine andere Figur eindringen, indem sie vom ersten Bild dieser Sequenz 
an ICH - statt ER intoniert: „Meine Schirmmütze ...“ - „Ich und das Eich
hörnchen“ - „Ich und die Löwen.“ Die Stimme des Erzählers, Romms Stimme, 
schleicht sich somit ein in eine Figur der Geschichte, in die Persona Hitler. Und 
so ist diese Stimme nicht nur in ihrer medialen, stimmlichen Formung eine 
Gegenstimme Hitlers, sondern wird darüber hinaus durch diese pronominale 
Anleihe zur Stimme Hitlers selbst. Die Stimme des Erzählers nutzt ihre All
macht aus und dringt ein in den Körper des Feindes, indem sie sich für einen 
Moment lang diegetisiert. Damit überschreitet die Ich-Stimme die Dimension 
des Kommentars. Während dieser sich von außen über die Bilder legt, hören wir 
nun plötzlich dieselbe Stimme von innen, aus dem Bild heraus. Der Erzähler 
und Autor überantwortet seine Stimme einer Figur der Geschichte und lässt sie 
etwas sagen, was sie selbst nie sagen würde.

Aufgrund des Fehlens jeglicher Adresse im Film - die Ich-Stimme wendet 
sich an niemanden im Film - ist diese Stimme nach außen, an den Zuschauer 
gerichtet. Wir sehen Bilder der Figur Hitler, hören aber eine Stimme, die von 
woanders her kommt und doch zugleich als Diskursinstanz behauptet, Hitlers 
Stimme zu sein. Die Stimme des Autors oder Erzählers betritt für einen Augen
blick den Film, die Fotografien, die historischen Dokumente, bevor sie sich 
wieder zurückzieht. Der Zuschauer hört eine Figur sprechen, die auf den Foto
grafien medial stumm ist. Er hört diese Figur etwas sagen, hat den Eindruck, die 
Figur von innen, als Ich-Stimme, und zugleich von außen, von einer erzählenden 
Position, zu erleben: „Der Stimme gelingt es somit, einen ICH-Effekt auszu
üben, ohne die Macht des ER zu verlieren“ (Metz 1997 b, 125). Das prono
minale shifting vom erwarteten ER zum paradoxal verwendeten ICH impliziert 
auch auf der Ebene der Stimme jene Ambivalenz zwischen analytischer Distanz 
und persönlicher Involviertheit, die sich als mediale Voraussetzung der hier
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realisierten ironischen Usurpierung der Figur Hitler durch den Autor und Erzäh
ler Romm erweist.7

Es zeigt sich in dieser Sequenz somit eine zweifache Demontage des Füh
rerkults: einerseits durch das Verfahren der Attraktionsmontage auf der Ebene 
der Bilder, andererseits durch das Verfahren der stimmlichen Usurpierung. Führt 
die Montage zu einer visuellen Hyperbolisierung, so realisiert sich in der 
Stimme eine paradoxale Spaltung der gewohnten Off-Stimme.

Abb.5

Abb.6

Abb.7

Abb.8

Zur komplexen Struktur dieser Pronominalstruktur vgl. Benveniste 1974. Welche Implikati
onen diesem shifting eigen sind, zeigt sich an den Synchronisationen von Romms Film. 
Sowohl in der DDR- als auch in der BRD-Synchronisation wurde die Stimme des Autors 
durch eine für das jeweilige kulturelle System repräsentative Schauspielerstimme ersetzt: 
Martin Flörchinger, Brecht-Schauspieler am Berliner Ensemble, spricht den Kommentartext 
in der DDR- und Martin Held, Filmschauspieler und Mitglied der Staatlichen Schauspiel
bühnen Berlin/West, in der BRD-Synchronisation.
Im Unterschied zur DDR-Synchronisation wurde der diese Sequenz auszeichnende pronomi
nale Sprung vom ER zum ICH in der BRD-Synchronisation jedoch nicht konsequent voll
zogen, so dass es hier nun in der Tradition auktorialer, Distanz wahrender Kommentierung 
heißt: „Er und die Berge“, „Er und das Meer“ usf.
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Abb. 9 Abb. 10

Abschließend soll das Verfahren der Kommentierung durch die Stimme des 
Autors noch einmal im Vergleich zweier Sequenzen aus unterschiedlichen Fil
men betrachtet werden, die sich auf ein und dasselbe historische Bildmaterial 
beziehen. Es handelt sich dabei um dokumentarisches Material vom Baubeginn 
der ersten Autobahnstrecke in Frankfurt/Main, am 22. September 1933, ein 
Bildmaterial, das sowohl in Michail Romms Der gewöhnliche Faschismus als 
auch in Hartmut Bitomskys Filmessay Reichsautobahn (BRD, 1986)8 zum 
Gegenstand einer filmischen Re-Lektüre wird.

Von Michail Romm werden die Aufnahmen auf folgende Weise kommen
tiert:

Achtung! Eine Speziallore mit Erde ist bereits ausgekippt. Nun schippt die 
Führerhand. [O-Ton (echohaft): „Heil!“] Wir zeigen das Bild noch ein
mal, damit Sie ihre Freude an dem Mann hinter Hitler haben. Wir blenden 
zurück. So... [Bildstillstand] So... [Bildstillstand]... und so [Bildstillstand]. 
Den zweiten Abschnitt eröffnet Göring. [O-Ton (echohaft): „Heil!“]
Den dritten Heß.
Der Bauabschnitt einer unbedeutenderen Strecke wird soeben von einem 
unbedeutenderen Führer eröffnet, - er gräbt auch dementsprechend faul 
vor sich hin.

Romm beabsichtigt, mit seinen Worten ein breiteres Publikum zu erreichen, in
sofern wählt er auch eine appellative Form der Ansprache und eher populär wir
kende rhetorische Figuren in der kommentierenden Beschreibung der Film
bilder. Er fasst wiederum in Worte, was auf den Bildern zu sehen ist. Anders als 
in der vorher analysierten Sequenz ist hier nun allerdings eine Rückkehr des

8 Bitomsky wurde zu seinem Filmessay Reichsautobahn inspiriert durch seine Forschungen 
zum nationalsozialistischen Kulturfilm; vgl. Bitomsky 1983.
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Personalpronomens ER in Bezug auf Hitler zu beobachten. Die ironische Ambi
valenz verschiebt sich hin zu einer eindeutigeren Bewertung, einer direkten 
Polemik im Stil der antifaschistischen Rhetorik aus der Zeit des Kalten Kriegs. 
Ein Indiz dafür ist die metonymische, den Effekt des Lächerlichen auslösende 
Reduktion der Person Hitlers auf die „schippende Führerhand“.

Das Verfahren der stimmlichen Kommentierung findet eine Verstärkung in 
der visuellen Dimension. Mit einer Ankündigung im Kommentar lässt Michail 
Romm das Filmbild dreimal stoppen, zu einem freeze frame erstarren9 und dann 
wiederholen. Durch das mehrfache Anhalten des zeitlichen Flusses wird die 
Faszination des im Filmbild inszenierten Gemeinschaftserlebnisses aufgebro
chen, das Ritual erfährt eine Punktierung, und das Pathos erhält komische Züge. 
In der übertriebenen Häufung des Motivs ,Schippen1 steigert sich die Sequenz 
zu einer satirischen Entlarvung des Führerkults: Hitler wird mit Göring, Heß 
und einem unbedeutenden Parteiführer in eine Reihe gestellt und erscheint somit 
als Ausgangspunkt und Referenz einer nivellierenden seriellen Struktur.

Bei dem Film Reichsautobahn des deutschen Filmemachers Hartmut Bitoms- 
ky handelt es sich um einen Essay-Film, der einen kleineren Kreis von intel
lektuellen Zuschauern adressiert. Seine Bildbeschreibung im Kommentar ist 
dementsprechend nachdenklicher - beinahe wie in einem Selbstgespräch - into
niert. Bitomsky zielt auf eine Bildanalyse: Er beschreibt Bewegungschoreogra
phien und rückt auch Nebensächlichkeiten in den Blick. Dabei konfrontiert er 
die Mythologie der Bilder mit ihrer faktographischen Deskription. Und auch er 
lässt das Filmbild anhalten: allerdings nicht in einem freeze frame, sondern 
durch einen Medienwechsel vom Film hin zur Fotografie. Die filmische Se
quenz wird in eine Abfolge von fotografischen Einzelbildern zerlegt, wobei die 
Fotografien in ihrer besonderen Materialität als Papierbilder vorgeführt werden. 
Der Autor selbst nimmt einen Stapel Fotografien in die Hand und entwickelt im 
Durchblättem seinen Kommentar:

Die Schipperkrankheit wird als Unfallerscheinung des Erdarbeiters auch 
für die Zukunft nicht ganz ausgeschaltet werden können. 23. September 
1933 in Frankfurt am Main: Hitler macht den ersten Spatenstich. Er legt 
sich schwer ins Zeug. Er schaufelt und schaufelt und hört gar nicht mehr 
auf. Es sollte nicht wie eine symbolische Handlung ausschauen. Der Gau
leiter dahinter will es ganz genau sehen. Jede Bewegung macht er in einer 
Gegenbewegung mit. Geht Hitler nach rechts - geht er nach links. Eine 
kleine Pantomime der Doppelstrategie. Der Arbeiter neben Hitler arbeitet 
sich begeistert vor. Er droht ihn zu verdecken. Da nimmt ihn einer aus 
dem Hintergrund aus dem Bild. Vom Sand, den Hitler geschaufelt hat, er
zählt man sich später Wunderdinge.

9 Zur theoretischen Reflexion des freeze frame vgl. Raymond Bellour 1990.
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Kompilationsfilme über Hitler und das Dritte Reich haben in den letzten Jahr
zehnten eine große Konjunktur erfahren. Aufgrund des nicht nachlassenden Pu
blikumsinteresses entstanden zahlreiche Femsehdokumentationen, - in Deutsch
land sind insbesondere die Produktionen Guido Knopps aus der ZDF-Redaktion 
„Zeitgeschichte“ zu nennen. Diese Kompilationen operieren mit einem be
grenzten Reservoir von Bildern, die in immer neuen Variationen und Kontexten 
auftreten. Es handelt sich um ein permanentes Recycling ähnlicher verfügbarer 
Bilder, die, abgekoppelt von dem Bezug auf ein konkretes Ereignis, als abstrakte 
Sinnbilder oder Allegorien fungieren und einen den Zuschauer leitenden 
Kommentar illustrieren.fZimmermann 2005; Keilbach 2008).

Gegen eine solche Wiederverwendung von Bildern des Nationalsozialismus 
im massenmedialen mainstream richten sich von Beginn an die Interventions
strategien des Autorenkinos. Harun Farocki zitiert in seinen Reflexionen über 
den doppelten Status dieser Bilder, die als Dokumente den Faschismus anschau
lich machen sollen und zugleich seiner Kritik dienen, Überlegungen Hartmut 
Bitomskys, die dieser im Kommentar zu seinem Film Deutschlandbilder (BRD, 
1983) formulierte:

Es hat in Deutschland keinen Bildersturz gegeben, der die Filme in einem 
ersten Akt der Empörung zerstört hätte. Die Filme wurden konfisziert, und 
das ist etwas anderes. Sie kamen unter Verschluss, man hatte mit ihnen 
noch was vor. Gefangenen ähnlich, die ein Lösegeld auskaufen kann, dür
fen sie heraus. Es muss sichergestellt sein, dass der Kontext und eine 
gewissenhafte Dosierung sie unschädlich machen. Eine Umschreibung 
dafür, dass sie als Dokumente benutzt werden, als Dokumente werden sie 
mit einer doppelten Aufgabe betraut. Sie sollen belegen, wie der Faschis
mus wirklich gewesen ist, sie sollen sagen, was der Faschismus damals 
gesagt hat. Die alte Botschaft noch einmal. Diesmal aber als Schrek- 
kensbotschaft. [...] Und gleichzeitig haben sie gegen sich selbst auszu
sagen, wie man es mit Agenten macht, die übergelaufen und umgedreht 
worden sind. Und sie sprechen und es ist die Tatsache, dass wir sie immer 
noch verstehen. Es schlägt einem da kein unbegreifliches Lallen und 
Stammeln einer fremden Sprache entgegen, hinter die wir nicht kommen 
könnten. Und dann diese andere Tatsache ihrer Verfügbarkeit: die Filme 
halten das Verfahren, das sie zu Kronzeugen umkrempelt, nicht nur aus - 
sie bieten sich geradezu dafür an. Als wäre genau das ihre Bestimmung: 
die Rolle von Belegmaterial zu spielen.10

Die vom Autorenkino geforderte kritische Reflexion der Funktionalisierung von 
Dokumenten zu reinem Belegmaterial hat Michail Romm bereits in den 1960er 
Jahren nicht nur durch die Montage der Bilder, sondern gleichermaßen durch 
den Einsatz der Stimme realisiert und damit im Genre des Kompilationsfilms

10 Kommentar aus dem Film Deutschlandbilder von Hartmut Bitomsky und Heiner Mühlen
brock, BRD 1983, zitiert nach: Farocki 2007, 296.
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eine Tradition subjektiver Intervention begründet. Die Stimme des Autors 
schafft einen Bezug zur eigenen Gegenwart, markiert den Ort, von dem aus ge
sprochen wird, als Ort eines zeitgenössischen Kommentators und lässt Ge
schichte daher auch nicht als abgeschlossene Periode erscheinen, sondern ver
leiht ihr eine diskursive Evidenz, die als intermediale, das Bild stimmlich beset
zende Zeugenschaft zu bestimmen wäre.
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Karl Eimermacher

KRIEG, VÖLKERMORD, GULAG 
AUS DER PERSPEKTIVE VON EVIDENZ UND ZEUGENSCHAFT

Darstellungen von Krieg, Völkermord usw. erhalten - im Gegensatz zu anderen 
Jahrhunderten - wegen ihrer Massenverbreitung im 19. und 20. Jahrhundert in 
Kunst und Literatur einen neuen Charakter: Mit künstlerischen Verfahren wird 
versucht, die Diskrepanz zwischen Fakten und Artefakten aufzuheben, so dass 
Darstellungen die Ungeheuerlichkeit von Massenmord v. a. auch trotz ihrer 
zwangsläufigen Stilisiertheit emotional nachhaltig zum Ausdruck bringen und 
damit wirksamer bleiben. Hier unterscheidet sich die künstlerische Behandlung 
von Verbrechen gegen die Menschlichkeit von der historiographischen Betrach
tung, die argumentativ nachvollziehbar vorgeht und daher nur indirekt emotio
nal zu wirken vermag. Geschichtswissenschaft und Kunst sind sich dabei be
wusst, dass ihrer Vermittlungsfähigkeit von Verbrechen gegen die Menschlich
keit jeweils spezifische Grenzen gesetzt sind und sie sich allenfalls gegenseitig 
kompensieren können. Ihre jeweilige ,Zeugenschaff ist damit fokus- und dar
stellungsabhängig, trägt also immer einen relativen Charakter. Bei der künstleri
schen Gestaltung historischer Fakten bleibt allerdings der Kern des Histori
schen einerseits bis zu einem gewissen Grade erhalten, andererseits bewirkt die 
ästhetische Modellierung von historischen Ereignissen eine kontinuierliche 
Aufhebung des Unterschieds zwischen Fakt und Artefakt, so dass es zu ihrer 
ununterscheidbaren Verschmelzung kommt. Dabei erweist sich, dass das so 
entstandene sekundäre Faktum nicht von seiner künstlerischen Struktur ge
trennt werden kann, die es erzeugt und somit auch einen eigenen Realitätscha
rakter besitzt.

Dies betrifft auch das Unsagbare bzw. das Undarstellbare von Krieg und 
Holocaust, das nicht direkt dargestellt, sondern nur indirekt erzeugt und sekun
därsprachlich vermittelt werden kann. Und nur durch derartige Modellierungen 
ist Unsagbares trotz seiner Undarstellbarkeit evident und kann den Status eines 
Zeugnisses erlangen, ln diesem Sinne vermittelt ein Artefakt Fakten einer kom
plexen, anders nicht zugänglichen Realität. Bei der Darstellung von Verbrechen 
gegen die Menschlichkeit kommt hinzu, dass es nicht allein nur um deren 
spezifische Realität geht, sondern die dabei aktiv mitwirkenden semiotischen 
Modelle so ausgewiesen sein müssen, dass ihr Zeichencharakter unmarkiert, d.h. 
unauffällig bleibt, so dass auch der Eindruck der Unmittelbarkeit, der schein-
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baren Unvermitteltheit vorliegender Gräueltaten zur Wirkung kommt. Es muss 
also jede Art vordergründiger Illustration von Ereignissen vermieden werden, 
um das Ungeheuerliche, das den Verstand Übersteigende derartiger Verbrechen, 
als etwas Unfassbares, existentiell Erschütterndes zu veranschaulichen und evi
dent werden zu lassen.

Es versteht sich, dass es dabei um künstlerische Lösungen - einschließlich 
der sog. Foto- oder Filmdokumentation - gehen kann, die in ihrer unmittelbaren 
Wirkung besonders eindringlich sind. In der Geschichte der bildenden Kunst, 
natürlich auch der Literatur und Musik, hat man oft nach inhaltlichen und for
malen Darstellungsmitteln gesucht, um mit diesem Phänomen des menschlichen 
Bewusstseins und damit auch der Kultur fertig zu werden (wenn man überhaupt 
mit dem Phänomen von Krieg und Holocaust fertig werden kann).

Das Spannungsverhältnis zwischen Faktum und Artefakt ist ein methodo
logisches Problem, das unterschiedlich behandelt und theoretisch verallgemei
nert werden kann. Im künstlerischen Schaffen, das stark intuitiv geprägt ist, 
spielen Fragen der Evidenz und Zeugenschaft eher eine nur untergeordnete 
Rolle. Entscheidend ist vielmehr, ob die Intention einer Darstellung als adäquat 
empfunden wird und daher über-zeugend wirkt. Allein die Intuition entscheidet, 
mit welchem Material oder welcher Art der Strukturierung ein Analogon ent
steht, das eine intendierte Aussage ermöglicht. Statt Evidenz und Zeugenschaft 
im Sinne einfacher komplementärer Begriffe, auch wenn mit vergleichbarer In
tention, sind es offenbar in erster Linie die medialen Verfahren, mit denen ver
sucht wird, individuelle wie kollektive traumatische Ereignisse und Erfahrungen 
vermittelbar werden zu lassen. Im Vordergrund stehen - auch hier wieder im 
direkten Unterschied zu historiographischen Darstellungen - letzte Aussagen 
über grundsätzliche Dinge, also eher ethische Haltungen, die sowohl für den 
Künstler als auch den Rezipienten relevant sind.

Im Folgenden soll anhand von Beispielen der Literatur, Fotografie, bildenden 
Kunst gezeigt werden, wie (d. h. mit welchen Verfahren) auf das Ungeheuerli
che von Krieg, Gulag und Völkermord hingewiesen wird. Als literarische Mo
delle sollen Werke von Salamov und Solzenicyn dienen.

Salamov stellt Situationen menschlicher Würdelosigkeit dar, um zu erschüt
tern. Hierzu schildert er emotionslos und in schonungsloser Direktheit Men
schen in ihrem unwürdig gewordenen Leben, bei dem es einzig und allein nur 
noch um den nackten Existenzkampf, ums Überleben angesichts geistiger und 
sprachlicher Abgestumpftheit geht. Der Mensch reagiert nur auf das Anima
lische, das rein Biologische. Er ist in seinen Reaktionsmöglichkeiten reduziert, 
da es für ihn keinen Unterschied mehr zwischen Gut und Böse gibt. Es sind dies 
Situationen, in denen für einen jeden nur noch seine augenblickliche Lage 
bestimmend ist und wo er Vergangenheit und Zukunft aus seinem aktiven Be
wusstsein ausblendet. Sein menschliches Dasein ist einzig und allein aufs Über
leben konzentriert. Salamov lässt den Leser nicht mehr aus seinem sprachlichen
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Bann. Die Einfachheit der Sprache sowie die Art der Verknüpfung ihrer elemen
tarsten Einheiten erzeugt eine sprachliche Kompaktheit, die das Faktographische 
ins Ungeheuerliche potenziert.

*

Das Modell Solzenicyn funktioniert anders: In seiner Kurzerzählung Odin den ‘ 
Ivana Denisovica (Ein Tag im Leben des Ivan Denisovic), die der Tendenz nach 
eine ähnliche Absicht wie bei Salamov erkennen lässt, wählt Solzenicyn ein 
Darstellungsprinzip, das von Salamov jedoch abgelehnt wird. Es sei zu litera
risch, sujethaft, weil es einer in sich stringenten Handlungsentwicklung folge 
und dadurch die Unmittelbarkeit des Dargestellten verfälsche. Geschildert wird 
bei Solzenicyn ein Lagerhäftling bei seinen verschiedenen, meist menschenun
würdigen Tätigkeiten während eines einzigen Tages im Lager. Der Tagesver
lauf, der im Grunde genommen für den Betroffenen unerträglich ist, endet etwa 
mit den Worten: ...„Und dies war durchaus nicht der schlimmste Tag in seinem 
Leben“... Das Ungeheuerliche wird also darstellerisch nicht voll realisiert, son
dern stellt sich nur durch die den Text überschreitende Vorstellungskraft des 
Lesers ein. Das Wenige des Geschilderten löst eine Fülle von Gedanken, Ver
gleichen und Schlussfolgerungen aus. Das Ungeheuerliche eröffnet sich somit 
erst jenseits der Erzählung, also erst im Bewusstsein des Lesers.

Ein anderes Beispiel für komplexes Be-zeugen ist Solzenicyns Archipel 
Gulag. Auch hier geht es um das unermessliche Ausmaß dessen, was unter Sta
lin Menschen angetan wurde. Das Verfahren zielt auf die existentielle Erschüt
terung des Lesers. Allerdings unterscheidet sich dieses künstlerische Modell von 
dem, das für Ein Tag im Leben des Ivan Denisovic konstitutiv war, aber auch 
von dem, das Salamovs Texten eigen ist: Statt der Schilderung eines einzigen 
Tages im Leben eines Lagerhäftlings werden Biographien über Biographien auf 
über 1500 Seiten aneinander gereiht, so dass es nahezu unmöglich ist, sich durch 
die Fülle immer wieder ähnlicher Fakten und Fälle durchzulesen. Die Zahl der 
Opfer wird unüberschaubar, geht ins Unermessliche. Und gerade der inhaltlich 
nicht mehr fassbare Opferberg wird so zum Symbol für das Ungeheuerliche und 
Unsagbare dessen, was Menschen im Lager erleiden mussten.

Bei Salamov und Solzenicyn geht es nicht um die Transformation von sog. 
Fakten in Artefakte, sondern um Artefakte, die das Faktum des Ungeheuer
lichen im Verhältnis von Gulag und Individuum er-zeugen. Und nur wenn am 
Ende einer solchen Zeichentransformation Ungeheuerlichkeit eindringlich als 
Faktum bewusst wird, ist dieser Tatbestand be-zeugt.



552 Karl Eimermacher

Wie verhalten sich Evidenz und Zeugenschaft, Faktum und Artefakt in der Foto
grafie und der bildenden Kunst? Welches sind die Verfahren, die sowohl das 
Faktum als auch das Artefakt evident machen und Rezeptionsprozesse steuern 
und sog. Tatbestände bezeugen helfen, also wo sich durch unmittelbare An
schauung im komplexen Prozess von Zeichenbildung und Umcodierungen ihres 
semantischen Potentials neue Einsichten unmittelbar ergeben? Dabei fällt auf, 
dass der Evidenzbegriff der Rhetorik bei seiner Anwendung auf die Eiteratur 
oder Werke der bildenden Kunst eine begriffliche und funktionale Erweiterung 
erfährt. Der Grund hierfür ist einfach: Künstlerische Werke stellen komplexe 
Zeichenzusammenhänge dar, die nicht nur in Ebenen strukturiert sind, sondern 
deren Zusammenwirken unterschiedliche, auch dynamisch verschiebbare Domi
nanten bilden können. Entscheidend hierfür ist die Intention ihres Urhebers (also 
eines Fotografen oder Künstlers). Ihre unterschiedlichen Perspektiven erzeugen 
unterschiedliche Schnittmengen des Verstehens. Ein mehrfaches Neben- und 
Nacheinander eines partiellen und/oder ganzheitlichen Verstehens ist daher nor
mal, so dass sich das zunächst Evidente nicht unbedingt immer als das durch
gängig Evidente erweisen muss.

Beginnen wir mit Kriegsfotos. Sie gehören zur Kategorie von Dokumenten, 
die Fakten zeigen und repräsentieren, die scheinbar direkt und nur für sich selbst 
zu sprechen scheinen. Die Authentizität des fotografisch festgehaltenen Gesche
hens ist offensichtlich. Ihre Rezeption ist unmittelbar und ihre Aussage zweifels
frei; sie bedarf keiner ergänzenden Interpretation.

Bei den Kriegsfotos von Roger Fenton (Abb. 1: Tal des Todesschattens aus 
dem Krimkrieg) und Nick Ut (Abb. 2) erweist sich jedoch das eben Festgestellte 
als weit schwieriger als zunächst angenommen. Das liegt am Begriff des 
Authentischen bei Fotografien, weil diese sich einzig allein nur auf die Authen
tizität gezeigter Details und ihrer Umgebung beziehen. Unschwer ist zu erken
nen, dass in beiden Kriegsfotos das unmittelbar Gezeigte durchaus nicht das 
eigentlich Gemeinte darstellt, sondern dieses nur indirekt vorhanden ist und 
daher nur erahnt werden kann. Hieraus ergibt sich auch eine große Ähnlichkeit 
zwischen den Fotos von Fenton und Ut und Werken bildkünstlerischer Darstel
lungen. Für die Fotos ist charakteristisch, dass die dargestellten Situationen oder 
Ereignisse zu Symbolen für die Gesamtheit ähnlich gearteter Sachverhalte trans
formieren und damit eine Verallgemeinerung der Bildinformation stattfindet.

So zeigt Roger Fenton nicht die Toten des Krieges, sondern nur den Schat
ten des Todes. Die auf dem Foto fehlenden Toten sind lediglich durch eine 
Unmenge von Köpfen ähnlichen Kanonenkugeln ersetzt, die in dem offensicht
lich umkämpften Tal nieder gegangen sind. Das Vordergründige, die Kanonen
kugeln, verweisen auf die zwar abwesenden, trotz allem aber im Mittelpunkt 
stehenden Toten. Die Kanonenkugeln sind somit nicht mehr im direkten Sinne 
Kugeln, sondern ein Symbol für ungezählte Tote.
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Auf dem Foto des AP-Korrespondenten Nick Ut (Abb. 2) vom 8. Juni 1972 
werden fünf Kinder auf der Straße in der Nähe von Saigon dokumentiert. 
Entscheidend für den sich unmittelbar cinstellenden Eindruck der Flucht von 
Kindern ist jedoch nicht allein ihre fotografische Wiedergabe, sondern dass Kin
der von Soldaten auf der Flucht bedroht werden. Ihre Schutzlosigkeit wird 
zudem noch durch die Nacktheit eines der Kinder intensiviert. Das Erschüttern
de des Ereignisses ist somit die nackte Bedrohung, die nackte Gewalt, die nackte 
Angst, die unmittelbar erschreckend auf den Betrachter wirkt. Hinzu kommt, 
dass der dunkle Himmel im Hintergrund das Moment der Bedrohung noch 
zusätzlich verstärkt. Es ist somit die Wahl eines bewusst gewählten partiellen 
Ereignisses, das für das globale Geschehen jener Jahre steht, das die Ungeheu
erlichkeit des Gesamtgeschehens verdeutlicht. Hierbei intensivieren auch die 
semantischen Wiederholungsstrukturen die nachhaltige Wirkung der Situation.

Bei bildkünstlerischen Werken scheint das Problem zunächst ähnlich wie in 
den behandelten Fotos zu liegen. So finden sich auch hier wie in der exempla
risch vorgeführten Fotografie Darstellungsverfahren, wie Ausschnitthaftigkeit, 
Verweigerung der Realität suggerierenden Totale oder Symbolisierung und Se
lektion von Wirklichkeitsdetails. Denn nur durch solche Verfahren ist eine Kon
zentration auf das Wesentliche von wiedergegebenen realen Details (Dingen, 
Handlungen) möglich und kommt es zu einer Sinnüberhöhung. Diese sekundär
sprachlichen Verfahren werden jedoch in der Kunst durch eine Reihe weiterer 
Darstellungsverfahren ergänzt, die eine weit komplexere Struktur als bei den 
vorgefuhrten Fotografien ermöglichen.

Vasilij Verescagins Apotheose des Krieges von 1871/72 (Abb. 3) möge als 
Beispiel dienen. Was bei Solzenicyn die Überfülle von Gulag-Biographien war, 
ist hier der in den Himmel ragende Berg von Schädeln. Jeder Schädel steht für 
einen Toten. Die Aufschichtung der Schädel verweist außerdem auf eine ägypti
sche Pyramide. Im Gegensatz zu den ägyptischen Mumien sind Toten-Schä- 
del allerdings nicht durch ihre Verhüllung vor den Blicken ihrer Betrachter 
verborgen. In der Anhäufung der Schädel wird zusätzlich noch ihre Entblößtheit 
markiert. In ihrer Gesamtheit und Anordnung bilden sie eine Schädelstätte per 
se. Der Titel Apotheose fügt dem Ganzen noch ein zusätzliches Interpretations
element hinzu. Apotheose meint traditionell Verherrlichung, Erhebung gen 
Himmel zu Gott. Davon kann hier jedoch nicht die Rede sein. Es handelt sich 
eher um das Gegenteil. Und die Adler, die eigentlich zum Darstellungsinventar 
der Apotheose gehören, sind bei Verescagin durch aasfressende Krähen ersetzt. 
Das Jämmerliche menschlicher Kreatur wird daher angesichts so vieler Toter 
gleich mehrfach potenziert.

An diesem Beispiel wird deutlich, dass Werke der Kunst gegenüber einem 
Foto ein sehr viel größeres Potential an Deutungsmöglichkeiten aufweisen, um 
die Ungeheuerlichkeit von Kriegen zu verbildlichen. Und erst die zusammen
wirkende Interpretation aller bildhaften Details, die strukturelle Wechselbezie-
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hung ihrer Anordnung ergibt die Evidenz einer komplexen Aussage, die im Fall 
von Verescagin allerdings in ihrer einfachen Form bereits beim ersten Anblick 
der Schädelstätte vorbereitet wird.

Diese Darstellungs- und im Werk selbst angelegte Deutungstendenz lässt sich 
auch an den folgenden Kunstwerken nachweisen. Sie scheinen zum Grundin
ventar der Kunst zu gehören. Dabei geht es vor allem mit Hilfe unterschiedlicher 
sekundärsprachlicher Verfahren vornehmlich um die Überhöhung von Detailzu
sammenhängen zu einer neuen Sinnfindung, die ihre Evidenz ausmacht.

In Ludwig Meidners Revolution (Barrikadenkampf), 1913 (Abb. 4) ist ein 
schier unübersichtliches, chaotisches Geschehen komprimiert, wobei der 
Mensch gleichzeitig Verursacher eines Chaos und auch Kämpfer für eine neue 
Welt ist. Die gleichzeitige Überlagerung von gegenläufigen Bewertungsmerk
malen (Zerstörung, Verweis auf die Zukunft) menschlichen Handelns ermög
licht Deutungen, die in jeder vergleichbaren historischen Situation mit immer 
wieder neuen Assoziationen angereichert werden und sich dadurch nicht ver
brauchen, sondern jedes Mal neu akkumulieren. In Otto Dix’ Selbstbildnis als 
Soldat, 1914 (Abb. 5) liegt der Fokus auf dem entgeisterten Blick des Soldaten: 
Die blutrote Farbe, die ihren markantesten Ausdruck im Gesicht des Soldaten 
findet, steht als Symbol jedoch auch für die Zerstörung des Menschen als 
solchem.

Hans Platscheks Pferdekopf, 1969 (Abb. 6) zeigt einen expressiv und drama
tisch gewählten Bildausschnitt, der - anders als bei Meidner - zur Metapher für 
das Verrecken im Krieg wird. Und es ist gerade die Spannung zwischen stilisier
ter Darstellung des Pferdekopfs und der eigentlich gemeinten Befindlichkeit des 
Menschen im und nach Kriegen, die unmittelbar schockiert und damit evident 
ist.

Tatjana Jablonskaja verwendet dagegen in ihrem Bild Stille, 1975 (Abb. 7) 
ein anderes Verfahren der Evidenzerzeugung. Es knüpft eher an das Foto von 
Fenton aus dem Krimkrieg an. Allerdings mit einem gravierenden Unterschied: 
Die abgebildete Malerin sucht in einer ausgeglichenen, farblich unwirklichen 
Landschaft nach den Spuren des Krieges, um sie im Bild festzuhalten. Dabei 
können die im Verschwinden begriffenen Bombentrichter den Krieg jedoch 
kaum noch veranschaulichen. Jablonskaja, eigentlich der Künstler, ist daher 
gerade in einer solchen Situation mit der Unmöglichkeit konfrontiert, das Unge
heuerliche des Krieges ohne eigentliche Merkmale des Krieges zu veran
schaulichen. Von daher ist es logisch, wenn die Leinwand des Künstlers weiß, 
d.h. leer bleibt. Somit wird der Krieg als schwer interpretierbare Black box 
(eigentlich White box) in diesem Bild als flacher, historisch leerer, d. h. enthisto- 
risierter Raum dargestellt.

Es ist offensichtlich, dass Künstler die Frage des Ungeheuerlichen (beispiels
weise von Krieg, Vernichtung, Völkermord usw.), des Nicht-Direkt-, sondern 
nur Indirekt-Besprechbaren beschäftigt. Vor diesem Hintergrund wurde seit dem
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Erscheinen von Adornos sog. „Auschwitzverdikt“ (in dem Aufsatz „Kulturkritik 
und Gesellschaft“ (1951) schrieb Adorno: „nach Auschwitz ein Gedicht zu 
schreiben ist barbarisch“) dieses konkret über die Lyrik gefällte Urteil auf die 
Literatur oder die Kunst im Allgemeinen erweitert und nicht nur in Deutschland 
jahrzehntelang heftig diskutiert. Dieser Satz koinzidiert mit Salamovs Kritik an 
Solzenicyn, dass man nach dem Gulag nicht mehr sujethaft oder künstlerisch 
stilisiert über das Lager schreiben könne. Vielmehr müsse auf die bekannten 
literarischen Darstellungsverfahren zugunsten von unmittelbar dargestellten 
Fakten verzichtet werden, denn nur sie entbehrten der Stilisierung (= Modellier
ung) und wirkten daher - auch in Abgrenzung zur Historiographie - direkter 
und somit eindringlicher. Die Nacktheit der Fakten erschüttere, denn sie erkläre 
nicht, weil sie letztlich uneindeutig bleibe. Sie sei im Prinzip nicht mehr inter
pretierbar. Sollte dies tatsächlich so sein, dann fragt es sich allerdings, warum es 
doch immer wieder jenseits von historiographischen Darstellungen und extremer 
Faktographie in jedem Jahrzehnt neue Versuche gegeben hat, aus Anlass tag
täglich bekannt werdender Verbrechen gegen die Menschlichkeit künstlerisch 
auf sie zu reagieren.

Offensichtlich scheint es einem allgemeinen menschlichen und kulturellen 
Bedürfnis zu entsprechen, an begangene Verbrechen zu erinnern und sie im Be
wusstsein virulent zu halten. Natürlich spielen dabei auch unmittelbar trauma
tische Erfahrungen wie bei dem Moskauer Bildhauer Vadim Sidur eine Rolle. 
Aber auch die durch Bücher oder Medien vermittelten Erfahrungen von Unrecht 
und Vernichtung können Impulsgeber für die Beschäftigung mit dem Problem 
des Ungeheuerlichen in der Geschichte sein und Künstler dazu anregen, mit 
ihren spezifischen Mitteln darauf zu antworten.

*

Im Folgenden sollen einige Beispiele zeigen, in welcher Weise mich selbst das 
Problem Krieg - oder ähnlich Völkermord - beschäftigt hat, wohl wissend, 
dass diese Themenbereiche nicht in ihrer ganzen Dimension gezeigt werden 
können. Vielmehr lassen sich immer nur einzelne Charakteristika von Krieg und 
Völkermord modellieren. Die Darstellungen Krieg (Abb. 8 und Abb. 9), in 
denen Invaliden auf einem Transportkarren in ihrer unterschiedlichen Hinfällig
keit gezeigt werden, machen diesen Tatbestand deutlich. Die allgemeine Tragik 
des Krieges wird insbesondere durch ein weiteres Merkmal intensiviert: Invali
den werden nicht allein in ihrer Hinfälligkeit vorgeführt, sondern es wird gleich
zeitig ihr insgesamt jämmerlicher Zustand markiert. Und damit nicht genug: Die 
existentiell wesentlichen Folgen von Krieg werden nicht allein an Invaliden 
verdeutlicht. Vielmehr markiert die Struktur ihrer Anordnung deren unendliche 
Zahl. Der Betrachter nimmt zwar zunächst die unterschiedlich verletzten Inva
liden als Variation individuellen Leids auf (Abb. 10), muss dann aber erkennen,
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dass sie sich im Prinzip ständig wiederholen und in Gestalt eines Karussells als 
Endlosreihe von Invaliden augenscheinlich werden. Im Endeffekt löst das 
,Karussell der Invaliden1 ein breites Spektrum von Assoziationen aus, die die 
Absurdität des Krieges an sich offenbar werden lassen. Die sich ergebende 
Evidenz von Schrecken und Absurdität eines Krieges setzt also einen mehrfa
chen Prozess der Dctailcrkcnnung und ihrer mehrfachen semantischen Umco
dierung voraus.

Ein anderer Fall von Umcodierung aufgrund vielfältiger Assoziationen aus 
dem Repertoire eigener Erlebnisse bzw. historischen Wissens liegt in Der 1. 
September 1939 (Abb. 11) vor, wo ein Gehenkter vorgeführt wird, um auf den 
deutschen Überfall auf Polen zu verweisen. Im Unterschied zu manch anderen 
Kriegsdarstellungen ist hier die Titelgebung Der 1. September 1939 unabding
bar, weil das Detail für sich genommen nur auf Mord verweist, nicht aber auf 
die Schrecken des deutschen Überfalls auf Polen. Ohne Titel wäre die Arbeit zu 
unverbindlich und könnte auf sehr verschiedene Situationen bezogen werden. 
Der hier dargestellte Mord macht das Morden als bedenkenlose Gewaltanwen
dung im Krieg evident.

Ähnlich verhält es sich bei Der totale Krieg!Danach (Abb. 12), wobei in die
sem Fall hinzukommt, dass nicht ein Kopf wie beim I. September 1939 (Abb.
11) abgeschlagen in der Schlinge hängt, sondern nur eine Gasmaske mit einem 
angedeuteten künstlichen Hals zu erkennen ist. Dieser Typ von Darstellungs
verfahren (Ausschnitthaftigkeit, Verfremdung durch Anthropomorphisierung 
von Metall- und Stoffgegenständen plus Titelgebung) findet sich auch bei 21. 
Juni 1941/Der Anfang vom Ende (Abb. 13). Die völlig mutierte Figur verweist 
auf Schrecken, erhält aber durch den erläuternden Titel Der Anfang vom Ende in 
Folge des Wechselspiels von Darstellung und Verbalisierung eines sehr weiten 
Themenkomplexes den Charakter eines komplexen Zeichens: Es besteht aus der 
wechselseitig assoziierten Modellierung unterschiedlichster Sachverhalte zur Er
zeugung einer raum-zeitlichen Dimension nahezu aller Geschehnisse des Zwei
ten Weltkrieges. Nicht minder komplex sind die Darstellungen Nach dem Kriege 
(Abb. 14, Abb. 15 und Abb. 17) oder Nach der Schlacht (Abb. 16). In ihnen sind 
es vor allem die jeweils gewählte ungewöhnliche Isolierung der mit Krieg 
(Allein- und Ungeschützt-Sein, Verlust eines schützenden Raums, Gestrandet- 
Sein, Nackt-Sein, Verkehrung jeder normalen Situation in ihr Gegenteil usw.) 
bzw. mit Gewaltanwendung (Opfer, Trauer usw.) und deren Folgen verbun
denen Fragen (Neuanfang? Zukunftsaussichten, wie kann es weitergehen usw.?), 
die erschrecken. Und so sind es gerade diese Befindlichkeiten, die durch ihre 
Evidenz zu einem Zeugnis werden.

Die Wahl isolierter Situationen innerhalb eines durch die Titelgebung stimu
lierten vielgestaltigen, aber nicht vorgeführten historischen Kontextes vermittelt 
die Assoziation von Absurdität und Sinnlosigkeit von Krieg.
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In Nach der Schlacht (Abb. 16) macht der Tod einer jungen Demonstrantin in 
Tiflis (1989), erschlagen mit Spaten einer militärischen Sondereinheit, zusätz
lich den Eindruck einer Schändung. Und da nun die assoziierten Spaten auf dem 
Wege einer Überlagerung von semantisch widersprüchlichen Merkmalen belegt 
sind, ergibt sich tendenziell ein kompliziertes semiotisches Modell, das inner
halb bestimmter Grenzen interpretiert werden kann, also nicht unbedingt nur 
einen einzigen Sinn evident macht: Ausgeliefert-Sein, Aggressivität, Totschlag, 
Hilflosigkeit, Trauer usw. Es wird also nicht nur eine Tote (d.h. eine Studentin) 
betrauert, sondern gleichzeitig auch auf die totale Hilflosigkeit der Hinterblie
benen verwiesen.

ln Krieg (Guten Appetit) (Abb. 18) wird ebenfalls vor allem durch die er
läuternde Titelgebung ein raum-zeitlicher Kontext aufgerufen, in dem sich 
Lebens- und Kriegserfahrungen mit einer Zukunftsvision überlagern. Es entsteht 
auf diese Weise eine semantische Komplexion, die eine verallgemeinernde Aus
sage evident werden lässt: Bereits Neugeborene werden im Vorgriff auf den 
Krieg verbraten und verspeist.

*

Anhand weniger Bildmerkmale wird wie beim Schwerpunkt Krieg aufgrund von 
Assoziationen und ihrer kontextuellen Interpretation auf das komplexe Phäno
men Krieg aufmerksam gemacht. Da jedoch die Darstellungen kein direktes 
Analogon, sondern allenfalls ein assoziatives besitzen, zeichnet die Plastiken ein 
relativ hoher Grad an Unbestimmtheit aus, der die Voraussetzung für ein relativ 
offenes, jedoch nicht beliebiges Interpretationsspektrum darstellt. Hierdurch 
können das Moment der Ausschnitthaftigkeit und der einengende Fokus kom
pensiert werden. Der Fokus ergibt sich bekanntlich aus einer jeden Art von 
Modellierung zwangsläufig. Es sind also gegenläufige Strategien, die eingesetzt 
werden, um das Problem des Unsagbaren, auch das der Ungeheuerlichkeit von 
Krieg künstlerisch zu bewältigen?

Da sich das Evidente in künstlerischen Texten erst auf Grund einer spontan 
oder systematisch angelegten Interpretation von dargestellten Details (Fakten), 
ihres innertextlichen wie außertextlichen Kontextes sowie den sich hieraus 
gleichzeitig ergebenden Dominantenbildungen innerhalb eines strukturierten 
Beziehungsgeflechts ergibt, ist es komplex und besitzt daher einen anderen 
Charakter von Zeugnis als sog. historiografische Fakten. Fakten innerhalb eines 
Artefakts sind immer von der Sinnstiftung durch einen Rezipienten abhängig, 
während historische Fakten eher der Ergänzung von richtigstellenden Details 
bedürfen.
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Abb. 1: Tal des Todesschattens Abb. 2: Kinder auf der Straße nahe Saigon

Abb. 3: Apotheose des Krieges Abb. 4: Revolution
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Abb. 5: Selbstbildnis als Soldat

Abb. 6: Pferdekopf Abb. 7: Stille
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Abb. 8: Invalide (1) Abb. 9: Invalide (2)

Abb. 10: Invalide in Gestalt eines Karussells

Abb. 11: Der 1. Septenber 1939 Abb. 12: Der totale Krieg / Danach
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Abb. 14: Nach dem Kriege (1)

Abb. 15: Nach dem Kriege (2)

Abb. 16: Nach der Schlacht

Abb. 13: 1941 / Der Anfang vom Ende
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Abb. 18: Guten Appetit
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