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Stephanie Bung und Susanne Zepp
Einleitung

Dieser Band versammelt die Beitrdge unserer Sektion, die wir anldsslich des
XXXV. Romanistentags an der Universitdt Ziirich im Herbst 2017 durchgefiihrt
haben. Der Romanistentag war den Schliisselbegriffen «Dynamik, Begegnung,
Migration» gewidmet. Ausgehend von der Uberzeugung Vilém Flussers, dass
Migrationserfahrung und kulturelle Innovation engzufiihren sind, widmet sich
dieser Forschungsband dem Paris der Jahre 1917-1962, also der Zeit von der
Oktoberrevolution bis zum Ende des Algerienkriegs. Der gewéhlte zeitliche Fokus
soll der langen Zuwanderungsgeschichte Frankreichs, die bereits im 19. Jahrhun-
dert begann, nicht ihre grofle Bedeutung absprechen, sondern zu einer Pointie-
rung beitragen: Frankreich wurde in der Zwischenkriegszeit das zweitwichtigste
Einwanderungsland der Welt nach den Vereinigten Staaten. Autorinnen und
Autoren gelangten aus dem 6stlichen Europa, nach dem Erstarken der Faschisten
aus Italien, nach 1933 aus Deutschland, nach dem Spanischen Biirgerkrieg und
dem Sieg der Nationalisten Francos sowie nach der Konsolidierung des Estado
Novo in Portugal auch von der westlichen Iberischen Halbinsel in die franz6sische
Metropole. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts waren Kiinstlerinnen und Kiinstler
aus Lateinamerika in Paris prdsent, und der Congres international des écrivains
pour la défense de la culture im Juni 1935 machte die Stadt zum Zentrum des
geistigen Widerstands gegen den Faschismus.

Aber auch nach dem Zweiten Weltkrieg und wéahrend des Wirtschaftsauf-
schwungs der 1950er und 1960er Jahre migrierten Schriftstellerinnen und Schrift-
steller, Kiinstlerinnen und Kiinstler nach Frankreich, von den Antillen, aus Afrika,
und schliefilich, im Zusammenhang mit der Unabhéngigkeit Algeriens 1962, fran-
zosische Siedler (pieds-noirs) ebenso wie Harkis. 1945 griindete Isidore Isou (als
Jean-Isidore Isou Goldstein 1925 in Ruménien geboren) die Avantgarde-Bewegung
des Lettrismus, die in Weiterfiihrung dadaistischer und surrealistischer Asthetik
eine neue Kunst nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs anstrebte. Auch die
politisch widerspriichliche, 1957 entstandene Situationistische Internationale ver-
einte Kiinstlerinnen und Kiinstler aus einer Vielzahl von Landern. Jacques Derrida
und Héléne Cixous verbanden in ihrem philosophischen und schriftstellerischen
Oeuvre Fragen algerischer Geschichtserfahrung und Theorie. Algirdas Julien Grei-
mas kam 1944 aus Litauen, 1963 Tzvetan Todorov und 1965 Julia Kristeva aus
Bulgarien nach Paris.

Kristeva war es auch, die in ihrem Buch E trangers a nous-mémes zu dhnlichen
Reflexionen wie Flusser anregte, aber noch einen anderen Akzent setzte: sie
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Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
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befasste sich inshbesondere mit jenen Manifestationen des Fremden, die gerade
nicht in der dsthetischen Innovation aufzugehen vermogen:

Pourtant, la langue étrangére demeure une langue artificielle — une algébre, du solfége -, et
il faut ’autorité d’un génie ou d’un artiste pour créer en elle autre chose que des redondan-
ces factices. Car souvent I’étranger loquace et «libéré> (malgré son accent et ses fautes
grammaticales, qu’il n’entend pas) peuple de ce discours second et secondaire un monde
fantomatique. Comme dans une hallucination, ses constructions verbales — savantes ou
scabreuses — roulent sur le vide, dissociées de son corps et de ses passions, laissées en
otages a la langue maternelle. En ce sens, I’étranger ne sait pas ce qu’il dit. Son inconscient
n’habite pas sa pensée, aussi se contente-t-il de faire une re-production brillante de tout ce
qu’il y a & apprendre, rarement une innovation."

Kristevas Uberlegungen erinnerten dabei an den naheliegenden Versuch, sich
durch eine besonders kultivierte Form der Anpassung Zugang zu jenen gesell-
schaftlichen Rdumen zu verschaffen, von denen der oder die Fremde zunichst
ausgeschlossen ist. Denn auch wenn Flusser Migration als eine «schopferische
Tatigkeit» markierte, verkannte er nie, dass sie «auch ein Leiden» sei — diese
Erfahrung ist ihm selbst nicht erspart geblieben. Daraus schloss er, dass «sich
derartige Gedanken nur die Vertriebenen, die Migranten, nicht aber die Vertrei-
ber, die Zuriickgebliebenen erlauben kénnen.»?

Offenbar ist der Zusammenhang von migratorischer Erfahrung und gestalteri-
scher Praxis also keineswegs als eine gerichtete Bewegung zu begreifen, sondern
verfiigt iiber verschiedene, zuweilen sich auch widersprechende Perspektiven. So
mdchte dieser Band auch die Frage aufwerfen, welche Vorstellung von kultureller
Innovation im Raum steht, wenn von Avantgarde die Rede ist. Schon der Blick auf
die sogenannten historischen Avantgarden der Zwischenkriegszeit macht deut-
lich, dass der Riickgriff auf bestimmte dsthetische Verfahren nicht automatisch zu
einer homogenen Gruppen- geschweige denn zu einer konsistenten Begriffsbil-
dung fiihrt. Hier schlieflen wir an die von Wolfgang Asholt und Walter Fahnders
angeregte Pluralisierung und Erweiterung des Avantgardebegriffs an.> Hinzu
kommt die notwendige Differenzierung des Migrationsbegriffs, wie sie etwa Anna
Lipphardt unternommen hat.* Nicht zuletzt wollen wir an die Bedeutung jener

1 Julia Kristeva: Etrangers d nous-méme. Paris: Gallimard 1988, S. 49.

2 Vilém Flusser: Von der Freiheit des Migranten. Einspriiche gegen den Nationalismus. Berlin:
Philo Verlagsanstalt 2000, S. 17.

3 Wolfgang Asholt/Walter Fahnders: Projekt Avantgarde. Vorwort. In: Dies. (Hg.): «Die ganze
Welt ist eine Manifestation». Die europdische Avantgarde und ihre Manifeste. Darmstadt: Wiss.
Buchgesellschaft 1997, S. 1-17.

4 Anna Lipphardt: Der Nomade als Theoriefigur, empirische Anrufung und Lifestyle-Emblem.
Auf Spurensuche im Globalen Norden. In: Aus Politik und Zeitgeschichte 26/27 (2015), S. 4.
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Autorinnen und Autoren erinnern, die in Paris wichtige Impulse fiir ihr Werk
aufnahmen, ihr kreatives Potential jedoch anderorts entfalteten, oder die das
Paris der Avantgarden aus der Distanz wahrgenommen haben — und dies nicht
immer freiwillig. Letzteres gilt etwa fiir Paul Celan, fiir die Dichterinnen und
Dichter aus dem 0Ostlichen Europa oder portugiesische Schriftstellerinnen und
Schriftsteller. Der vorliegende Band will mithin die Bedeutung von Autorinnen
und Autoren wiirdigen, deren Erfahrung von Migration sie zu «Vorposten der
Zukunft» (Flusser) werden lief3. Durch ihre Begegnung mit Paris wurde ihr Schrei-
ben in eine Bewegung versetzt, die iiber topographische und nationale Fixierun-
gen hinausweist. So lassen sich ihre Werke als ein Zwischen-Welten-Schreiben im
Sinne von Ottmar Ette verstehen, der ja darauf hingewiesen hat, dass diese Texte
iiber das «je individuell Erfahrene und lebensweltlich Erfahrbare» hinausweisen.”
Sie vermOgen unsere Vorstellungswelten zu erweitern und sind doch an kollekti-
ve historische Erfahrungen zuriickzubinden.

Dies macht bereits der erste Beitrag von Natasha Gordinsky (Haifa) deutlich,
der zwischen 1925 und 1932 entstandene Texte von Marina Zwetajewa mit jenen
Monaten in Verbindung bringt, die die Autorin in Paris verbrachte, um Vorlesun-
gen zur altfranzdsischen Literatur an der Sorbonne zu héren. Gordinsky argumen-
tiert, dass Paris in diesen Texten als Nicht-Ort im Sinne Marc Augés figuriert. Dabei
bezieht der Aufsatz auch verschiedene Briefwechsel der Autorin mit ein und
deutet die Begegnung mit dem Werk der Malerin Natalia Gontscharowa als poeti-
schen Wendepunkt in Zwetajewas Schreiben. Auf diese Weise entsteht ein diffe-
renziertes Bild iiber die Bedeutung von Migration im Werk von Marina Zwetajewa.

Eva-Tabea Meineke (Mannheim) vollzieht die Rezeption der italienischen
Avantgarde im Paris des Surrealismus nach. Dabei fokussiert ihr Beitrag, im
Unterschied zu anderen Aufsdtzen dieses Bandes, privilegierte Migrationskontex-
te, im Rahmen derer die italienischen Kiinstler in Paris ihre Arbeiten modellierten.
Meineke zeigt dies anhand des Werks von Filippo Tommaso Marinetti und der
Briider de Chirico, die sich bereits vor dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs in
Paris bewegt hatten und 1909 mit dem futuristischen Manifest, das auf der
Titelseite des Figaro erschien, und 1914 mit Andrea de Chiricos beriihmt geworde-
nen Auftritt in Paris prdasent waren.

Iulia Dondorici (Berlin) zeigt in ihrem Beitrag, wie es die Schriftstellerin
Céline Arnauld vermocht hat, aus einer im Vergleich existentielleren Erfahrung
von Migration ihr avantgardistisches Schreiben mit einer nomadischen Asthetik
zu verbinden, die {iber das Nationale weit hinausreicht. Der Fokus der Analysen

5 Ottmar Ette: ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen ohne festen Wohnsitz. Berlin: Kadmos 2005,
S. 11.
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liegt auf dem frithen Werk der Autorin, die im literarischen Ged&chtnis der
Avantgarden allzu oft verdrangt oder schlicht vergessen wurde. Céline Arnauld,
die als die einzige Frau in der Pariser Dada-Bewegung gilt, wurde 1885 als
Carolina Goldstein in der ruménischen Kleinstadt Calarasi geboren. Wie Tristan
Tzara, Marcel Iancu, Victor Brauner oder Benjamin Fondane stammt Arnauld aus
einer jlidischen Familie, die in einer der damals multiethnischen, mehrsprachi-
gen Regionen Ruméniens ansdssig war. Dondorici zeichnet wesentliche Stationen
der Werkentwicklung nach, so dass schon fiir die frithen dsthetischen Entwiirfe
der Autorin der Nachweis einer hohen Eigenstandigkeit nachzuvollziehen ist.

Martina Stemberger (Wien) untersucht das Werk einer ebenfalls zu wenig
beachteten Autorin. Der Beitrag ist dem Schreiben Elsa Triolets zwischen Sur-
realismus und Sozrealismus gewidmet und folgt der These, dass sich im Werk der
1896 in Moskau als Ella Jurjewna Kagan geborenen Schriftstellerin die Ambiva-
lenzen der verschiedenen Avantgarden in besonders deutlicher Weise ver-
anschaulichen lassen. Dabei wird nicht nur auf den Konnex von Migration und
Avantgarde eingegangen, sondern auch auf damit verbundene Fragen von Mehr-
sprachigkeit und Geschlecht. Weiterhin wird die Frage nach dem Verhdltnis von
Avantgarde, Marginalitit, littérature engagée und Politik beleuchtet, und die Ver-
flechtungen zwischen diesen Bereichen aufgezeigt.

Der Beitrag von Axel Riith (K6ln) weist nach, wie dezidiert das Schreiben von
Iréne Némirovsky von einem expliziten Anti-Avantgardismus gepragt ist. Riith
deutet Némirovskys dsthetische Entscheidung fiir den realistischen Roman als
Versuch, sich als franzdsische Autorin zu etablieren. Der Beitrag zeichnet nach,
wie die historischen Umstdnde Némirovsky, die weder die russische noch die
franzosische Staatsangehorigkeit besaf3, trotz einiger Erfolge zur Aufienseiterin
machten. Anhand werkiibergreifender Merkmale gewinnt zunidchst die anti-
avantgardistische, zuweilen der franzdsischen Klassik verpflichtete Schreibweise
der Autorin an Kontur. In einem zweiten Schritt wird auf der Grundlage einer
prazisen Analyse der Erzdhlperspektive in Némirovskys Roman Suite francaise
nachvollzogen, wie Némirovskys Erzdhlstil und ihre Geschichtserfahrung zusam-
menzudenken sind.

Ausgehend von der anhaltenden globalen Wirkung des Werks von Sonia
Delaunay vollzieht Margarete Zimmermann (Berlin) anhand der einzelnen Statio-
nen dieser kiinstlerischen Biographie nach, wie zentral das Werk der 1885 als
Sophie Sarah Stern in Gradischsk geborenen Akteurin fiir den hier interessieren-
den Zusammenhang von Migration und Avantgarde zu veranschlagen ist. Dabei
erinnert Zimmermann auch an die sich wandelnden gesellschaftspolitischen
Bedingungen der Internationalisierung des franzosischen Kunstmilieus: War
Frankreich in den 1920er Jahren noch ein Einwandererland gewesen, dnderte sich
dies ab 1933/34 und nach 1936 in markanter Weise. Der Fokus des Beitrags liegt
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auf den 1920er Jahren. Dabei wird auch auf die Vernetzungen mit den iberischen
Avantgarden eingegangen, beispielweise mit Manuel de Falla, Guillermo de
Torre, Vicente Huidobro, Rafael Cansinos Assens, Isaac del Vando Villar und
Ramoén Gémez de la Serna. Zugleich wirft der Beitrag auch die Frage nach den
gewdhlten Kunstformen und -gattungen auf.

Marilia Johnk (Berlin) untersucht avantgardistische Lektiiren brasilianischer
Geschichte bei Blaise Cendrars und Oswald de Andrade. Ausgehend von Oswald
de Andrades Reise nach Paris, der dort geschlossenen Bekanntschaft mit Blaise
Cendrars und Cendrars Brasilienreisen in den Jahren 1924, 1926 und 1927 entfaltet
der Beitrag eine komplexe Verflechtungsgeschichte jenseits von Fragen nach
«Einfluss» oder «Vorgeschichte». Aus den Analysen der untersuchten Texte —
Oswald de Andrades Gedichtband Pau-Brasil, Blaise Cendrars’ Essay Le Brésil
sowie seine Gedichtsammlung Feuilles de route — wird deutlich, wie die beiden
Autoren die Verfahren der Pariser Avantgarde nutzten, um die Gegenwart und
Geschichte Brasiliens in je unterschiedlicher Weise neu zu interpretieren. Dabei
dient die Stadt Paris sowohl als Reflexionsort kolonialer Zusammenhinge als
auch der modernistischen Asthetik.

Alexander Woll (Potsdam) widmet sich den Beriihrungspunkten zum Schrei-
ben Jean Genets und der Avantgarde im Werk eines der bedeutendsten pol-
nischen Schriftsteller des 20. Jahrhunderts. Die Geschichtserfahrung des 1904 in
Matoszyce geborenen Witold Gombrowicz war {iber die Halfte seines Lebens vom
Exil geprégt. Jean Genet hatte er nie personlich kennengelernt, dennoch gibt es in
den Werken dieser beiden polnischen und franzésischen Avantgardisten Konver-
genzen. Ohne den Anspruch dies systematisch auszuarbeiten, stellt der Beitrag
Gombrowiczs imaginéres Frankreichbild Genets imagindrem Polenbild gegeniiber
und ermittelt anhand eines close reading, wie Paris, Katowice und Berlin zu
imagindren Rdumen kiinstlerischer Auseinandersetzungen werden. Dabei werden
die Tagebiicher Gombrowicz’ sowie sein 1953 erschienener Roman Trans-Atlantyk
untersucht, aber auch seine Lektiire von Jean-Paul Sartres 1952 verdffentlichtem
Buch Saint Genet, comédien et martyr iiber Genet und dessen Journal du Voleur
(1949).

Jiirgen Brokoff (Berlin) folgt in seinem Beitrag den Spuren der europdischen
Avantgarden im frithen Werk von Paul Celan. Dieser Weg nimmt nicht in Paris
seinen Ausgang, sondern in Czernowitz, und er ist markiert von einer erzwunge-
nen Migration, die {iber Bukarest, Wien und Tours nach Paris fiihrt. Vor dem
Horizont dieser historischen Erfahrung geht der Beitrag dem Verhéltnis zwischen
Celans Frithwerk bis 1952 und den europdischen Avantgardebewegungen der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts nach. Dabei werden insbesondere Beziige zum
Surrealismus diskutiert. Nach einem Uberblick iiber die friihe Werkphase Celans
entfaltet der Beitrag diesen Zusammenhang auf der Grundlage von Analysen
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ausgewdhlter Texte Celans, wozu neben Gedichten auch poetologische Schriften
gehoren. So gelingt es, iiber die genannte Schwelle von 1952 hinweg Verbin-
dungslinien und Kontinuitaten innerhalb von Celans Werk freizulegen.

Der Beitrag von Catarina von Wedemeyer (Berlin/New York) ist der Frage
nach dem Zusammenhang von Avantgarde und geistigem Widerstand im Werk
von Georges Schehadé und Leila Baalbaki gewidmet. Wahrend der libanesische
Autor Georges Schehadé auf Franzosisch schrieb, verfasste die gleichfalls libane-
sische Schriftstellerin Leila Baalbaki ihr Oeuvre in arabischer Sprache. Wedemey-
er macht auch auf einen weiteren Unterschied aufmerksam: Schehadé verfasste
einen Grof3teil seines Werks in Paris, Baalbaki hielt sich nur in den Jahren 1959
und 1960 in Paris auf. Der Beitrag erinnert an zwei zentrale Akteure der Avantgar-
de, die ihre Erfahrungen zwischen Landern und Sprachen gezielt in ihren literari-
schen Verfahren zu verorten suchten. Dabei gelingt es Wedemeyer auch zu
zeigen, wie die beiden Autor*innen jenseits der bindren Formel engagierter oder
autonomer Literatur Avantgarde und Politik zusammendenken.

Lilah Nethanel (Tel Aviv) widmet sich in ihrem Beitrag den modernen jii-
dischen Literaturen im Paris der Zwischenkriegszeit. Textgrundlage sind die
Werke des im Russischen Reich auf dem Gebiet des heutigen Belarus geborenen
Wissenschaftlers Nahum Slouschz (1872-1966), der von 1899 bis 1919 in Paris
lebte sowie des aus derselben Region stammenden Schriftstellers Salman
Schneur (1887-1957), der sich vor dem Ersten Weltkrieg mehrmals kurz in Paris
aufhielt und sich schlie3lich 1925 endgiiltig dort niederlief3. Die Analysen machen
deutlich, wie sehr nationale Festschreibungen des Ortes, eine der Pramissen der
Literaturgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts, zu hinterfragen sind. Dabei
stellen die diasporischen jiidischen Literaturen nicht nur Zugriffe der National-
literaturgeschichtsschreibung, sondern auch das aktuelle nationeniibergreifende
Paradigma von Weltliteratur vor Herausforderungen. Nethanel deutet diese Lite-
raturen im Anschluss an Ottmar Ette als Literaturen «ohne festen Wohnsitz».

Lucia Weif§ (Berlin) nimmt in ihrem Beitrag die Geschichte der mosambika-
nischen Literaturen vor dem Horizont des Premier congrés international des écri-
vains et artistes noirs in Paris (1956) in den Blick. Dabei entfaltet Weif3 den
Kongress als zentralen Geddchtnisort afrikanischer Intellektuellengeschichte. Der
Beitrag stellt zwei frithe Gedichte des mosambikanischen Autors Marcelino dos
Santos in den Mittelpunkt, der als Student am Kongress teilgenommen hatte, um
davon ausgehend Uberlegungen zur Dynamik der Begegnungen zwischen unter-
schiedlichen geistigen Strémungen jener Zeit in Paris zu entwickeln. Dabei macht
der Beitrag deutlich, wie die Diskussionen der afrikanischen Intellektuellen iiber
die Rolle der Literatur fiir einen panafrikanischen Antikolonialismus mit der Aus-
einandersetzung zwischen afrikanischen und europdischen Avantgarden verbun-
den sind.
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Diana Gomes Ascenso (K6ln) diskutiert, wie die Beziige auf die franzosische
Avantgarde in lyrischen Texten der portugiesischen Autor*innen Mario Cesariny
(1923-2006), Herberto Helder (1930-2015) und Luiza Neto Jorge (1939-1989) in je
unterschiedlicher Weise als Gegendiskurse im kulturellen Klima des autoritaren
Salazar-Regimes aktualisiert wurden. Paris ist fiir die drei untersuchten Auto-
rinnen und Autoren von unterschiedlicher Bedeutung. Mario Cesariny betrachtete
Paris als Teil seiner Heimat und kehrte oft dorthin zuriick. Herberto Helder bezog
sich auf Paris als Ort der Kunst, wahrend Luiza Neto Jorge am ldngsten mit Paris
verbunden war. Gomes Ascenso zeigt, wie zentral in den Werken dieser aus
unterschiedlichen Kiinstlergenerationen stammenden Autor*innen Beziige auf
den Surrealismus figurieren, um dessen politische Dringlichkeit auf die Verhalt-
nisse in Portugal zu beziehen.

Verena Dolle (Gief3en) vollzieht in ihrem Beitrag nach, wie Migrationserfah-
rung und Innovation im Werk des chilenischen Dichters Vicente Huidobros
(1893-1948) zusammenzudenken sind. Dolle portritiert Huidobro als Teil der
internationalen polyglotten Avantgardebewegungen in Paris, wo er von Ende
1916 bis 1925 und von 1927 bis 1932 lebte, aber auch als Begriinder der latein-
amerikanischen (literarischen) Avantgarden. Dabei wird Huidobros in der bishe-
rigen Forschung kaum beachteter Status als Migrant in den Fokus geriickt. Vor
dem Horizont von Flussers Uberlegungen zu Migration als Voraussetzung fiir
Freiheit und Kreativitdt werden Huidobros — oftmals polemische — Stellungnah-
men der Pariser Jahre neu beleuchtet. So entsteht auch ein neues Bild der trans-
lingualen Entscheidungen in der Werkgeschichte Vicente Huidobros.

Sara Sohrabi (Berlin) diskutiert in ihrem Beitrag Fragen von Herkunft und
Erkenntnis im Schreiben von Héléne Cixous und Jacques Derrida. Textgrundlage
ist der 1997 erschienene Essay Mon Algériance von Cixous und der 2007 posthum
verbffentlichte Essay Moi, I’Algérien von Derrida. Sohrabi untersucht zunéchst,
wie in den beiden Texten Geschichtserfahrung und Sprache thematisiert werden
und legt dann auf der Grundlage ihres close reading offen, wie aus diesen sprach-
philosophischen Entwiirfen je unterschiedliche Perspektiven auf das franzdsisch-
algerisch-jiidische Gedichtnis entstehen. Dabei widersetzt sich der Beitrag
schlichten Gleichsetzungen von Biografie und Werk, wenn er auf die Verfahren
der beiden Essays rekurriert, mit denen die Komplexitit des Zusammenhangs von
Geschichtserfahrung und philosophisch-literarischer Arbeit zum Gegenstand ge-
macht wird.

Ines Kremer (Duisburg-Essen) situiert das Verhiltnis algerischer Autor*innen
zum Paris der Nachkriegszeit zwischen Assimilation und Rebellion. Ihr Beitrag ist
den Romanwerken von Mouloud Feraoun (1913-1962) und Taos Amrouche (1913—
1976) gewidmet und folgt der These, dass sie in diesen Texten bewusst die
Lebenswelt der autochthonen algerischen Bevélkerung in den Mittelpunkt stel-
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len, um sich vom vorherrschenden Kolonialdiskurs zu l6sen. So versteht der
Beitrag von Kremer den Begriff «avantgardistisch» fiir die beiden untersuchten
Autor*innen aus einer literatursoziologischen Perspektive. Die Werkbiographien
von Taos Amrouche und Mouloud Feraoun gelten ihr als Fallstudien, aus denen
die textexternen und textinternen Strategien herausgearbeitet werden, die die
Autor*innen nutzten, um sich in der Mitte des 20. Jahrhunderts im frankophonen
literarischen Feld zu etablieren.

Ibou Coulibaly Diop (Berlin) analysiert das Verhéltnis im Denken des 1906 im
Senegal geborenen Dichters und von 1960 bis 1980 ersten Prasidenten des Sene-
gal Léopold Sédar Senghor zur négritude in Paris. Jenseits bindrer Zuschreibun-
gen schldgt Diop den Begriff einer «Dialektik der Differenz» vor, um Senghors
Perspektive auf die négritude herauszuarbeiten und zu zeigen, dass sie sich
bereits zu diesem friihen Zeitpunkt weder auf eine idealisierende noch auf eine
dichotomische Lesart der mondes noires reduzieren lasst. Dabei erscheint Paris
als Zentrum kiinstlerischer Schépfung und ihres Transfers sowie als privilegierter
Ort fiir die Teilhabe an parole und action, als die Senghors Perspektive auf die
négritude zu verstehen ist.

Die Diskussionen in der Sektionsarbeit im Herbst 2017 in Ziirich waren héchst
produktiv. Der komparatistische Zugriff der Sektion, der nicht nur nahezu alle
Sprachen der Romania, sondern auch die arabisch-, hebrdisch-, deutsch-, rus-
sisch- und polnischsprachigen Literaturen zu beriicksichtigen suchte, ist dem
Gegenstand geschuldet und vermochte ungewd6hnliche Perspektiven, verborgene
Zusammenhdnge und Bruchlinien offen zu legen. Wir danken unseren Beitra-
gerinnen und Beitrdgern fiir ihre Bereitschaft, sich auf unseren Zugriff einzulas-
sen und fiir ihre aus dieser Offenheit entstandenen Beitrdge. Threr intellektuellen
Grofdziigigkeit ist dieser Band gewidmet.



Natasha Gordinsky
Paris als non-lieu: Migration im Werk
von Marina Zwetajewa, 1925-1932

Als Marina Zwetajewa, die zusammen mit Anna Achmatowa zu den grofiten
russischen Dichterinnen des zwanzigsten Jahrhunderts zdhlt, im Sommer 1909
zum ersten Mal nach Paris kam, war sie sechs Jahre alt. Nach dem frithen Tod
ihrer Mutter, der begabten Pianistin Maria Meyn, folgten fiir die nur vierzehnjdh-
rige Marina und ihre jiingere Schwester Anastasia mehrere jeweils monatelange
Studienaufenthalte in Deutschland und Frankreich. Marina, die dreisprachig auf-
wuchs und neben Russisch auch Deutsch und Franzosisch beherrschte, kam in
die franzosischen Hauptstadt mit dem Ziel, Vorlesungen zur altfranzésischen
Literatur an der Sorbonne zu héren. Diese wenigen Monate sollten fiir Zwetajewa
die einzigen sein, in denen sie in Paris wohnte. In dieser Zeit entstand ein kurzes
Gedicht iiber Paris, das sehr lange der einzige Text blieb, den sie {iber diese Stadt
schrieb. Im Gegensatz dazu stehen mehrere Gedichte, die sie spater den anderen
Stationen ihrer Emigration — Prag und Berlin — widmen sollte. Bereits in diesem
friihen Gedicht driickte sie ihre Zuriickhaltung gegeniiber Paris aus. Es ist sicher-
lich noch kein reifes Gedicht, doch bereits hier reflektiert die junge Dichterin den
illusorischen Status der Stadt als Sehnsuchtsort, den sie gleich zu Beginn postu-
liert: «im grofen und fréhlichen Paris / die gleiche heimliche Wehmut.»' Mit der
ersehnten Ankunft in der Metropole endet die auf sie bezogene Nostalgie nicht,
im Gegenteil, sie wird durch die Begegnung mit Paris noch verstérkt. Nicht die
schonen Boulevards oder die Verliebten, die im Gedicht vorkommen, sind die
Bezugspunkte fiir das lyrische Ich, sondern ein zundchst unsichtbarer kultureller
Text von Paris. In zwei Strophen erwdhnt Zwetajewa das Werk von Edmond
Rostand und die weltberiihmte Schauspielerin Sarah Bernhardt, die sie noch aus
Kindertagen kannte und verehrte. Dennoch geht Zwetajewa in ihrer ambivalenten
Beschreibung der Stadt als Sehnsuchtsort, der zugleich ein Ort der Einsamkeit ist,
iiber die Konventionen des fritheren Modernismus hinaus, da sie Paris mit ande-
ren Metropolen in Verbindung bringt, und zwar mit dem «verlassenen» Moskau.
Moskau wird von ihr als Gegengewicht zum Pariser urbanen Raum dargestellt:
«In dem grofRen und freudigen Paris triume ich von Gras und Wolken.»* Wie der

1 Marina Zwetaejewa: Sochinenija [Gesammelte Schriften]. Bd. I der Gesammelten Werke. Mos-
kau: Chudozestvennaja Literatura 1990, S. 77. Meine Ubersetzung.
2 Marina Zwetajewa: Sochinenija, S. 78. Meine Ubersetzung.

3 Open Access. © 2020 Natasha Gordinsky, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-002
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folgende Beitrag zeigen mochte, blieb Moskau auch sechzehn Jahre spdter, als
Zwetajewa mit ihrer Familie nach Paris iibersiedelte, fiir sie ein Gegengewicht zu
Paris, trotz der Tatsache, dass sie sich in der sowjetischen Hauptstadt fiir sich
selbst aus politischen Griinden keine Zukunft vorstellen konnte. Ich mdochte
sowohl einer poetischen als auch einer historischen Frage nachgehen, die meines
Erachtens in der Forschung zum Werk Zwetajewas noch nicht gestellt wurde,
ndamlich der Frage, aus welchen Griinden die Dichterin fast vollstindig auf ein
Schreiben tiiber Paris verzichtet hat, obwohl sie fast fiinfzehn Jahre ihres Lebens
in Frankreich verbrachte. Auch wenn sie in Paris selbst nur wenige Monate lebte
und auch da nur am Rande der Stadt, wurde die Stadt an der Seine, so meine
These, fiir Zwetajewa zum Exilort par excellence, oder in einer Paraphrase ihrer
eigenen Gedanken, zum Ort der Nicht-Emigration.> Warum aber beziehen sich
nur wenige von ihren literarischen Texten, die zwischen 1925 und 1939 verfasst
wurden, explizit auf Frankreich oder setzen sich mit der franzdsischen Kultur
auseinander? Gerade diese Texte, die zu diversen Gattungen gehdéren, ndmlich
Lyrik, essayistische Prosa und Tagebiicher, enthalten ihre wichtigsten Uberlegun-
gen zur Bedeutung der Emigration. Der erste Teil dieses Aufsatzes befasst sich mit
dem ersten langen Gedicht, das Zwetajewa iiber Paris verfasste, «Das Treppenge-
dicht.» Der zweite Teil untersucht eine poetische und intellektuelle Begegnung,
die 1928 in Paris zwischen zwei Hauptfiguren des russischen Modernismus —
Marina Zwetajewa und Natalia Gontscharowa - stattfand. Diese Begegnung wird
in Zwetajewas langem Essay «Natalja Gontscharowa (Leben und Werk)» doku-
mentiert. Der letzte Teil dieses Beitrags reflektiert schliefilich Zwetajewas kul-
turelle Ambivalenz zu Frankreich im Kontext ihrer Emigrationserfahrung.

I In einem Treppenhaus am Stadtrand von Paris

Zur Zeit ihrer Ubersiedlung nach Paris wurde Zwetajewa bereits als eine der
fithrenden Stimmen der russischen Dichtung anerkannt, und zwar sowohl in der
Emigration als auch in der Sowjetunion, wo es vor allem Boris Pasternak war, der
ihren zweiten, 1922 in Berlin publizierten Gedichtband entdeckte und 6ffentlich
pries.* Nach héchst produktiven Jahren, die Zwetajewa in der tschechischen

3 Die Slawistin Ute Stock untersucht in ihrem Buch die wesentlichen Griinde dafiir, warum in der
Sekundarliteratur iiber Zwetajewa die Frage des Exils randstandig geblieben ist. Siehe dazu: Ute
Stock: The Ethics of the Poet: Marina Tsveateva’s Art in the Light of Conscience. Leeds: Maney
Publishing 2005, S. 59-62.

4 Zu den unterschiedlichen Stationen von Zwetajewas Emigration siehe: Marie-Louise Botte:
Marina Zwetajewa in der Emigration 1922-1939. In: Simon-Pierre Hamelin (Hg.): 101 rue Condorcet,
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Emigration verbrachte, wo sie von der Regierung mit einem Stipendium gef6érdert
wurde, verlief} sie 1925 ihre Lieblingsstadt Prag. Sie fand mit ihren Kindern
Ariadna, die spdter Kunstunterricht von Natalja Gontscharowa erhielt, und dem
kleinen Georgiy Aufnahme in der Rue Rouve in der Wohnung ihrer Freundin Olga
Chernowa, die sich mit Zwetajewas Familie bereits in Prag angefreundet hatte
und die es spater durch ihre Kontakte in Paris schaffte, dieser ein Visum zu
besorgen. Wie viele russische Emigranten wohnte auch Olga Chernowa am Stadt-
rand von Paris, in einem armen Arbeiterviertel. Von den drei Zimmern ihrer
kleinen Wohnung bot sie eines Zwetajewa und ihren Kindern an. Nachdem
Zwetajewa einige Jahre in der schonsten Umgebung von Prager Vororten gelebt
hatte, waren ihre ersten Eindriicke von dem Arbeiterviertel nun bedriickend, wie
sie ihrer langjdhrigen tschechischen Freundin Anna Teskowa berichtete: «Das
Viertel, in dem wir wohnen ist furchtbar [...] Verrotteter Kanal, den Himmel kann
man wegen der Industrieanlagen nicht sehen, iiberall Ru3 und Lirm (wegen der
Lastkraftwagen). Spazieren kann man nirgendwo — kein einziger Busch hier.»
Die engen Lebensverhiltnisse waren fiir Zwetajewa eigentlich nichts Neues, denn
seit der Oktoberrevolution lebte sie mit ihrer Familie fast ununterbrochen in
grofler Armut. Aber dieser Grad ihrer eigenen Armut und das enge Beisammen-
sein mit den anderen armen Arbeiterfamilien in dem Viertel bedeutete fiir sie eine
neue und ergreifende Erfahrung. Auch der Kontrast zwischen dem Paris ihrer
Jugend und dem Paris der Emigrationszeit war fiir sie zu grof3, um davon nicht
innerlich betroffen zu sein.

Bereits in diesen Monaten beschloss sie, diese existenzielle Erfahrung in
poetischer Form zu reflektieren und sie begann, an einem langen Gedicht mit dem
Titel «Wie das Treppenhaus lebt und arbeitet» zu schreiben. Die Vollendung der
Arbeit an diesem Text wurde aus {iberraschenden und erfreulichen Griinden ver-
zbgert, denn das Honorar von einem in Berlin publizierten Gedichtband erlaubte
es ihr, fiir sich und ihre Familie sechs Monate lang eine Wohnung an der
Atlantikkiiste, in dem kleinen Ort St. Gilles-Croix-de-Vie, zu mieten. Im Sommer
1926 entwickelte sich an eben diesem Ort der zutiefst poetische und intime
Briefwechsel, den Marina Zwetajewa und Rainer Maria Rilke in deutscher Sprache
fiihrten; eine Begegnung, die dank der grof3ziigigen Vermittlung von Boris Paster-
nak stattgefunden hatte und Rilke veranlasste, noch kurz vor seinem Tod Zweta-

Clamar. Ubersetzung von Regina Keil-Sagawe. Hamburg: Osburg Verlag 2017, S. 93-115, hier
S. 104.

5 Marina Zwetajewa: Briefwechsel mit Anna Teskowa. Brief vom 7. Dezember 1925. Der Nach-
lass ist digitalisiert und einsehbar unter: http://rulibrary.ru/tsvetaeva/pisma__chast_1/194
[8.08.2019]. Meine Ubersetzung.
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jewa als eine ihm ebenbiirtige Dichterin anzuerkennen.® Zwetajewas Erfahrungen
in Frankreich sind nicht ohne ihre sowohl in biographischer als auch in poeti-
scher Hinsicht hochst bedeutende Beziehung zu Rilke zu verstehen, auch wenn
diese fiir sich genommen nicht Gegenstand der folgenden Uberlegungen sein
kann. Fiir Zwetajewa verkorperte Rilke nicht nur die deutschsprachige Dichtung,
sondern die Dichtung insgesamt, wie sie in den Briefen an ihn mehrmals betonte.
Rilkes Anerkennung, die auch in seiner an die russische Dichterin adressierten
Elegie — eines seiner letzten Gedichte iiberhaupt — in kristalliner Form zum
Ausdruck kam, war fiir Zwetajewa ein weiterer Beweis, dass Rilke in ihr eine
Gleichgesinnte gesehen hat. Beide schufen ihr dichterisches Werk in einer Spra-
che, die jenseits der Grenzen nationaler Literaturen existierte. Zugleich bedeutete
dieser Briefwechsel fiir Zwetajewa eine poetische Auserwdhlung der Art, die fiir
sie in der franz6sischen literarischen Szene der 1920er Jahre undenkbar war. Es ist
zu vermuten, dass die so einzigartige Verbindung mit Rilke Zwetajewas Wahr-
nehmung ihrer eigenen kulturellen Isolation in Frankreich noch verstirkt hat.”
Tatsdchlich blieb Zwetajewa fiir das franzésische literarische Milieu auch zehn
Jahre nach diesem Briefwechsel noch véllig unbekannt. In dem geistigen Raum
zwischen Isolation und Anerkennung vollendete sie im Sommer 1926 — dem
wabhrscheinlich gliicklichsten all ihrer Jahre in Frankreich iiberhaupt - ihr oben
erwdhntes «Treppengedicht».

Es waren dies, wie erwdhnt, die einzigen Verse {iber Paris, die in den fast
fiinfzehn Jahren von Zwetajewas Exil in Frankreich entstanden. Liest man das
Gedicht heute ohne jede Kenntnis des lebensgeschichtlichen Kontextes, in dem es
entstand, kann man Paris als Sehnsuchtsort ihrer Jugend iiberhaupt nicht erken-
nen, zumal kein bekanntes topographisches Merkmal der Metropole an der Seine
auftaucht. Aus Zwetajewas Sicht war dies kein Zufall - denn was in ihrem Text
dargestellt wird, ist mit Absicht alles andere als glanzvoll, hier geht es allein um
die Kehrseite von Paris. Der Protagonist der Verse ist kein Mensch, sondern ein
Treppenhaus, in dem sich das ganze Leben der Einwohner der Pariser Vorstadte
abspielt. Dieser Raum fliichtiger Alltags- und Zufallsbegegnung ist im Gedicht der
Zeuge von heimlichen erotischen Begegnungen, von «Zwangen des Alltags», wie
es im Gedicht heif3t, und immer wieder von der Armut der Nachbarn, die alle aus
ganz unterschiedlichen Lindern nach Paris kamen. Das Alltagsleben der Ein-
wohner wird auf metonymische Weise durch den Lirm und die Gerdusche auf
den Treppen dargestellt. So komponiert die Dichterin eine ganze Partitur dieser

6 Siehe dazu: Konstantin Asadowski: Orpheus und Psyche. Vorwort. In: Rainer Maria Rilke und
Marina Zwetajewa: Ein Gesprdich in Briefen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1998, S. 7-45, hier S. 7-41.
7 Einen so intensiven Briefwechsel, Umgang und Austausch mit ihren Zeitgenossinnen und
Zeitgenossen in Frankreich gab es nicht.
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Treppenmusik: «Was — die Etage? Mit Husten: / Direkt im Bund. / Auch unsre
Stufen / Tun Tiefen kund. / Husten — Krampf und Tranen, / Kichern, st6hnen, /
Keuchen, récheln. Schwarze Treppe / Hat auch Hohen.»® Entscheidend ist auch
die Darstellung von Geriichen, weil das Essen, oder genauer gesagt, der Mangel
an Speisen eine grofle Rolle im Gedicht spielt: «Teuer ist alles! / Hungrig? Mufdt
raffen! / Schlafen? Nein, laf8 es — / Essen beschaffen!».” Im ersten Teil des
Gedichts sind die Treppen als die realen schwarzen Treppenstufen im Haus der
Armut zu verstehen. Im zweiten Teil der Dichtung entfalten sie jedoch auch eine
metaphysische Bedeutung, indem sie auf die biblischen Treppen in Jakobs Traum
verweisen: «Ach, der Jakobstraum! Gute alte Zeit!»'° Laut der biblischen Erzih-
lung traumte Jakob wahrend seiner Flucht aus Beer-Sheva von der Himmelsleiter:
«Und ihm traumte: Da, eine Leiter gestellt auf die Erde, ihr Haupt an den Himmel
rithrend, und da, Boten Gottes steigen auf, schreiten nieder an ihr.»" Auch wenn
diese Engel in Zwetajewas Haus im Arbeiterviertel keinen Platz finden, deutet das
lyrische Subjekt die Existenz der metaphysischen Sphédre an. Aber im Gegensatz
zum biblischen Text wird das Haus in der banlieue nicht ins «Haus des Gottes»
verwandelt. Das Gedichtet bietet keine Erlosung fiir die Einwohner; zugleich
fungiert aber die Jakobsleiter als Briicke zu einer idealen Welt. Diese wird im
zweiten Teil als die Abschaffung der dinglichen Welt verstanden.

Hinter dem narrativen Kern des Gedichts verbirgt sich ndmlich auch eine
philosophisch-politische Dimension, die sich auf die Abschaffung der materiellen
Sachen durch eine magische Verwandlung der alltdglichen Dinge in ihre Roh-
stoffe bezieht. Da die Menschen keinen Weg aus der Armut herausfinden kénnen,
imaginiert Zwetajewa die Situation einer umgekehrten Rebellion — die Dinge
iibernehmen eine aktive Rolle und rebellieren gegen die Menschen, die sie aus-
beuten. Der Versuch der Dinge, in einen oder vielmehr in ihren urspriinglichen
Zustand zuriickzukehren, ist der wichtigste philosophische Aspekt, den Zwetaje-
wa in diesem Text zum Ausdruck bringt. Erst mit der anbrechenden Nacht
beruhigt sich das ganze Haus und mit ihm auch der Alltagsldarm. Pl6tzlich werden
die Dinge, die den Menschen im Alltag dienen, wach und streben danach, sich
von ihrer eigenen «Unbeweglichkeit» zu befreien. Dabei geht es Zwetajewa aber
nicht um eine blof3e Anthropomorphisierung der Dinge, sondern recht eigentlich
um das Gegenteil, ndmlich um das Enteignen der menschlich anmutenden Seiten
von allen gewdhnlichen Sachen. Doch gerade diese Intention der Dichterin wird

8 Marina Zwetajewa: Gruf8 vom Meer. Ubersetzung von Felix Phillip Ingold. Miinchen: Hanser
Verlag 1994, S. 88.

9 Ebda,, S. 86.

10 Ebda.,S. 89.

11 Bibel, Gen 28. 13, Buber-Rosenzweig Ubersetzung, 1929.
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im Gedicht paradoxerweise durch die anthropomorphische Metaphorik erméog-
lich: «Hof mochte Vorstadt werden / Mit Blumen und mit Beeren.»'? Die ver-
borgene «Wiirde der Dinge» kann nur dann zuriickgewonnen werden, so besagt
das Gedicht, wenn die Dinge in ihr urspriingliches Material zuriickgekehrt sind.
Dies bedeutet aber in diesem Fall, dass die Dinge ihr «Wesen als Warenstruktur»'
verlieren, da sie sich zur Natur, also in den Rohstoff ihrer Entstehung verwandeln:
«Sagt das Vitrinen Glas: / — Bin Sa-and! Bin Quarz!»'* An dieser Stelle ist fest-
zustellen, in welch frappierender Weise Zwetajewas lyrisch-philosophischer An-
satz ein marxistisches Argument entfaltet. Nicht zufallig wird der Name von Karl
Marx in ihrem Gedicht gleich zu Beginn erwdhnt, denn Zwetajewa geht es auch
um eine poetische Deutung dessen, was im Marxismus «Verdinglichung» ge-
nannt wird. Nur drei Jahre zuvor widmete der ungarisch-jiidische Denker Georg
Lukacs dem Begriff der Verdinglichung in seinem 1923 erschienenen Buch Ge-
schichte und Klassenbewusstsein ein ganzes Kapitel. Seine Erweiterung des
marxschen Denken, das auf die Objektivierung der Verhaltnisse der arbeitenden
Menschen durch die produzierten Waren verweist, erleuchtet Zwetajewas phi-
losophisches Argument:

Diese rationelle Objektivierung verdeckt vor allem — den qualitativen und materiellen —
unmittelbaren Dingcharakter aller Dinge. Indem die Gebrauchswerte ausnahmslos als Wa-
ren erscheinen, erhalten sie eine neue Objektivitdt, eine neue Dinghaftigkeit, die sie zur Zeit
des blof3en gelegentlichen Tausches nicht gehabt haben, in der ihre urspriingliche, eigentli-
che Dinghaftigkeit vernichtet wird, verschwindet sagt Marx, «entfremdet nicht nur die
Individualitét der Menschen, sondern auch die der Dinge [...]»."*

Der Aufstand der Dinge in Zwetajewas «Treppengedicht» ist also als Rebellion
gegen die Vernichtung ihrer eigentlichen «Dinghaftigkeit» zu verstehen. Und so
liest sich das Streben von Dingen zuriick in das Material, aus dem sie produziert
wurden, als Zwetajewas poetischer Versuch, die Individualitdt der Dinge wieder-
zugewinnen: «Was die Dinge, klug geworden lernten, / Ist — sie miissen Bruch mit
Bruch vergelten.»'® Demzufolge wire auch die metonymische Darstellung der
Mitbewohner des Hauses durch die von ihnen produzierten Waren als eine Mani-
festierung der Objektivierung der Menschen zu lesen. Der Vorwurf der Dinge
gegen die Menschen - «Ihr — mit Gegenstdnden und Begriffen» — fungiert auch

12 Marina Zwetajewa: Gruf3 vom Meer, S. 92.

13 Georg Lukacs: Geschichte und Klassenbewusstsein. Studien iiber marxistische Dialektik. Berlin:
Malik-Verlag 1923, S. 97.

14 Marina Zwetajewa: Gruf$ vom Meer, S. 92.

15 Georg Lukacs: Geschichte und Klassenbewusstsein, S. 104.

16 Marina Zwetajewa: Gruf3 vom Meer, S. 94.
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als eine Kritik der kapitalistischen Gesellschaft. Zwetajewa bietet ihren Lesern
eine bewusst zugespitzte gleichsam wortliche Realisierung der politischen Meta-
phern an, denn die Dinge im Gedicht kdnnen die Verdinglichung nur auf eine
radikale Weise riickgdngig machen — durch das Feuer. In dem imaginierten Brand
verschwinden die Dinge der Armut ohne die Menschen zu verletzen. Hier kehrt
der biblische Aspekt der Jakobsleiter zuriick in den Text: «Auf der Treppe — wo die
Schlifer glithend traben — / Gehen die Regenb6gen — was fiir Farben! — / Hoch
und runter.»'” Doch nicht die Engel (wie im Jakobstraum), sondern die Farben auf
dem Treppenhaus, das den Brand iiberstanden hat, gehen die Treppen «hoch und
runter». Am Ende des Gedichts entsteht statt des metaphysischen Raums an
dieser Stelle im Text ein utopischer Raum der Dichtung, der es dem «lyrischen
Ich» ermdglicht, jenseits der alltdglichen Armut zu existieren. Die bedrohend
bleibende Armut wird aber bis zum Ende von Zwetajewas Leben fiir sie eine
dauerhafte existenzielle Frage bleiben.

Il Zwischen Moskau und Paris

In den zwanziger Jahren wurde Paris zu einem der wichtigsten Zentren der
russischen Literatur. Hier lebten die Schriftsteller Ivan Bunin, Alexander Kuprin
und die Philosophen Lev Schestow, Nikolai Berdjajew und andere, fiir westliche
Leser heute weniger bekannte russische Exilanten.'® Wie der amerikanische
Literaturwissenschaftler Simon Karlinsky feststellte, lebten die meisten dieser
Autoren in heute kaum vorstellbaren prekdren Verhdltnissen. Ein besonders
tragisches Beispiel fiir diese Armut, so betont auch Karlinsky, war die Lage von
Marina Zwetajewa, die nie gut war, sich ab 1927 aber noch einmal verschlechtern
sollte.”” Diese Not war auch mit ihrer Position in der russischen Emigrations-
Literatur verbunden. Im Jahr 1928 verdffentlichte Zwetajewa in der Zeitschrift
Eurasia eine kurze poetische Begriifiung des Dichters Vladimir Majakowskij, der
als filhrende Stimme in der Sowjetunion galt und der damals Paris besuchte.
Nach einer Lesung von Majakowskij in Paris schrieb Zwetajewa mit Blick auf die

17 Ebda., S. 102.

18 Vgl. hierzu Robert Harold Johnston: Paris: Die Hauptstadt der russischen Diaspora. In: Karl
Schlogel (Hg.): Der grofle Exodus. Die russische Emigration und ihre Zentren 1917 bis 1941.
Miinchen: Beck 1994, S. 260-278.

19 Simon Karlinsky: Marina Tsvetaeva: The Woman, Her World, and Her Poetry. Cambridge: CUP
1985, S. 73.
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Situation in Sowjetrussland: «Die Kraft liegt dort.»*° Darauf folgte eine heftige
und ablehnende Reaktion der russischen Immigranten, die Zwetajewas Text als
vermeintlichen Ausdruck ihrer Unterstiitzung des sowjetischen Regimes wahr-
nahmen. In der Folge wurden weitere Publikation von Zwetajewas Werken in den
russischen Emigranten-Zeitschriften fast unmdoglich. Nicht zuletzt spielte auch die
politische Tatigkeit ihres Mannes Sergej Efron und dessen Anndherung an den
politischen Kurs der Sowjetunion eine wesentliche Rolle fiir die Distanzierung der
russischen Emigrationskreise von Zwetajewa.? Zugleich blieb die Dichterin, wie
bereits erwdhnt, auch dem franzosischen literarischen Milieu fremd, obwohl sie
die franzosische Sprache auf einem so hohen Niveau beherrschte, dass sie ein
Prosawerk auf Franzoésisch verfassen und ihr eigenes langes Gedicht ins Franzosi-
sche iibersetzen konnte. Dennoch blieb sie fiir die franzdsische Literaturszene ein
unbeschriebenes Blatt. So begann fiir sie, in Worten ihres Ubersetzers Ralph
Dutli, «das Exil im Exil».”

Im gleichen Jahr, in dem ihre Begriifiung Majakowskijs in Eurasia erschien,
publizierte Zwetajewa einen Essay iiber die Malerin Natalia Gontscharowa. Dieser
Text fungierte als poetischer Wendepunkt im doppelten Sinn: einerseits als
Meilenstein fiir die experimentelle Zuwendung zur fiir die Dichterin neuen Gat-
tung der Prosa, und andererseits als Markierung des erniichternden Endes derje-
nigen Phase der Emigration, in der Zwetajewa noch nicht vollig isoliert schreiben
musste.” Doch diese zweieinhalb Jahre vor dem Treffen mit Gontscharowa er-
wiesen sich fiir Zwetajewa als hochst produktiv, und dies trotz der prekdren
finanziellen Lage. Wahrend in ihrem Werk vor der Emigration nach Paris das
Autobiographische fast ausschlieflich in Liebesdiskursen transformiert wurde,
erweiterte sich ab 1926 dessen Spielraum zunehmend. In ihren neuen Gedichten,
die in Frankreich entstehen, beginnt sich Zwetajewa sowohl mit materiellen als
auch mit sozialen Aspekten ihrer Existenz auf eine radikale philosophische Weise
auseinanderzusetzten.

20 Marina Zwetajewa: Eurasia, 24.11.1928, S. 8.

21 Zu Efrons politischer Tatigkeit in Paris siehe: Mark Bassin/Glebov Sergey u. a.: Between Europe
and Asia: The Origins, Theories and Legacies of Russian Eurasianis. Pittsburg PA: PUP 2015, S. 8-
10.

22 Ralph Dutli: Nachwort. In: Marina Zwetajewa: Mein weiblicher Bruder: Brief an die Amazone.
Ubersetzung aus dem Russischen von Ralph Dutli. Berlin: Matthes & Seitz 1995, S. 77-95, hier
S. 83.

23 Auch in dem ausfiihrlichen und wichtigen Aufsatz von Marie-Luise Bott ist von Zwetajewas
erstem Prosawerk keine Rede, es ist bisher der Aufmerksamkeit der Forschung fast vollig entgan-
gen, vgl.: Marie-Louise Botte: Marina Zwetajewa in der Emigration 1922-1939, S. 93-115.
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Zur Zeit des Treffens der beiden Kiinstlerinnen, das von Zwetajewas Freund,
dem russisch-jiidischen Literaturkritiker Mark Slonim initiiert worden war, lebte
Gontscharowa bereits dreizehn Jahre in Paris. Wie war es zu ihrer Emigration
nach Paris gekommen? Nach dem grofien Erfolg, den sie mit ihrer Ausstellung
von siebenhundertfiinfzig Gemilden in Moskau im Jahr 1913 erzielt hatte, lud
Sergei Daghilev sie noch im selben Jahr nach Paris ein, um sie fiir die Gestaltung
der Dekoration des Opern-Balletts Le Coq d’Or von Nikolai Andrejewitsch Rimsky-
Korsakow zu gewinnen. Im Riickblick erweist sich diese Einladung als Beginn
eines langen und fruchtbaren Aufenthalts in Paris, wo sie von 1915 bis zu ihrem
Tode im Jahr 1962 mit ihrem Mann, dem Kiinstler Michail Larionow, lebte. Fiir
Gontscharowa bedeutete Paris also der Beginn ihrer internationalen Anerken-
nung als russische Avantgarde-Kiinstlerin.

Zwetajewa kam zehn Jahre spater nach Paris.* Im Spannungsfeld einer Stadt,
die zum Exilort fiir die eine und zum Zufluchtsort fiir die andere geworden war,
entstand das Prosawerk der Dichterin, das zugleich ihr einziges iiber Paris bleiben
sollte. Der Text Natalia Gontscharowa: Ihr Leben und ihr Werk, der mehr als
hundert Seiten umfasst, dokumentiert diese Begegnung, die in Gontscharowas
Atelier in der Rue Visconti stattgefunden hat. Er war Zwetajewas erstes Pro-
sawerk, eine Art experimentelle Studie, die sie in einem Brief als «Nicht-Aufsatz»
(ne statja) bezeichnet hat: «Ich schreibe einen grof3en Nicht-Aufsatz iiber N. Gont-
scharowa, die beste russische Malerin und vielleicht auch der beste russische
Maler.»®

Im Folgenden soll auf einen wichtigen Aspekt dieses vielschichtigen literari-
schen Portraits der Kiinstlerin ndher eingegangen werden, der bisher kaum
erforscht wurde, namlich Zwetajewas Auseinandersetzung mit der kulturellen
Bedeutung von Immigration. Um diese Dimension in Zwetajewas Prosawerk
deutlich zu machen, wird zundchst Zwetajewas Darstellung der Topographie der
Rue Visconti untersucht. Thre Darstellung erméglichte es ihr ndmlich, auch den
anderen Ort, der beiden Kiinstlerinnen vertraut war, die Moskauer Gasse ihrer
Kindheit in Erinnerung zu rufen. Dabei birgt diese doppelte oder auch gespiegelte
Topographie russischer Erinnerungen mit franzosischer Gegenwart, so mein Ar-
gument, Zwetajewas erste Uberlegungen zur Bedeutung der Immigration und
ihrer Wirkung auf die kiinstlerische Arbeit. Die Frage nach der Méglichkeit der
Ubersetzbarkeit von Kultur zieht sich als ein roter Faden durch Zwetajewas
Schriften, die im franzosischen Exil entstanden sind. Es scheint mir also alles

24 Ein Jahr spéter war Zwetajewa gezwungen, nach Bellevue — Pariser Vorort, umzuziehen - in
Paris zu wohnen kam fiir sie aus finanziellen Griinden nicht mehr in Frage.

25 Marina Zwetajewa: Sobranije sochinenij v semi tomah [Gesammelte Schriften in sieben Bén-
den)]. Bd. VI. Moskau: Ellis Lak 1994, S. 376.
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andere als Zufall, dass sich Zwetajewa ausgerechnet in ihrem Essay {iber Gont-
scharowa zum ersten Mal zur Frage der Immigration geduflert hat, da ja die Frage
der Ubersetzbarkeit der Kunst, sowohl der bildenden als auch der literarischen, in
diesem Text eine wesentliche Rolle spielt.

In einem umfangreichen Aufsatz untersucht die amerikanische Literatur-
wissenschaftlerin Molly Blasing die Transformationen der bildenden Kunst in
Zwetajewas Werken in eine «linguistische oder poetische Form», die es ihr er-
moglichte, die Frage des Selbst und des Anderen zu reflektieren. Ihr Hauptargu-
ment lautet wie folgt:

In Zwetajewas schopferischer Welt bietet einem das Auge ein Portal in eine andere Welt an,
ein Medium, das den Zugang zu einer Version des Selbst oder zu einer anderen poetischen
Seele erméglicht. Die Dichterin sucht eine Verbindung mit einer Person oder mit einem Ort,
die sie in der physischen Welt nicht greifen kann.*®

Zu Recht weist Blasing auf diesen wichtigen und bislang so gut wie unerforschten
Aspekt in Zwetajewas Schreiben hin. Mit Bezug auf den hier fokussierten Essay
iiber Natalia Gontscharowa gibt sie der Frage nach dem biographischen Zusam-
menhang zwischen den beiden Kiinstlerinnen allerdings nur sehr wenig Raum. Es
lasst sich jedoch nicht genug betonen, dass sich in diesem Text eine zugleich
physische, intellektuelle und poetische Begegnung niedergeschlagen hat, vor
deren Hintergrund Zwetajewa die kulturelle und existenzielle Bedeutung von
Immigration zum ersten Mal reflektiert.

«Keine Gasse, eine Schlucht eher», so beginnt Zwetajewa ihren Essay, und sie
fahrt fort:

Auf Armldnge die Wand: die Flanke des Berges. Keine Hauser, Berge, alte, uralte Berge.
(Junge Berge gibt es nicht, ist er jung — ist er kein Berg, ein Berg — der ist eben alt.) Berge
und Hohlen. Berg und Hohle sind ihr Heim. Keine Gasse. Schlucht eher, besser noch — ein
enger Paf3. So sehr keine Strafie, daf} ich jedes Mal, in Vergessenheit und Erwartung der
Straf3e — dabei gibt es einen Namen, und es gibt eine Nummer! — an ihr voriiberlaufe und
dessen erst direkt an der Seine gewahr werde. Also-zuriick-suchen, aber die Gasse weicht
aus- das ausweichende Wesen von Schluchten! Fragt doch das Bergvolk — umherhetzen,
umhertappen - ist sie das? Nein, ein Haus, das sich auf einmal mit einem Hof dichtmacht —
so grofl wie ein Platz fast, nein ein Torbogen aus dem Jahrhunderte hervorwehen, nein,
blof3 — eine Strafle mit Schaufenstern, mit Fahrzeugen. Die ich suche, gibt es nicht. Ist
verschwunden. Der Berg hat sich geschlossen und dabei Goncharowa und ihre Schitze
verschluckt. Zu Goncharowa komme ich heute nicht mehr hin, und ich selber komme um.
Rechte Seite, linke Seite? Platz St. Germain, die Seine? Wo-was? Und in Bezug auf welches

26 Molly Thomasy Blasing: Marina Cvetaeva and the Visual Arts. In: Sibelian Forrester (Hg.): A
Companion to Marina Cvetaeva. Approaches to a Major Russian Poet. Leiden/Boston: Brill 2016,
S. 91-238, hier S. 194.
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Was ist dies Wo? Und plétzlich — ein Wunder! — das gibt’s doch nicht! Gibt es doch, denn es
ist ja da! Wirklich — sie? Natiirlich sie — er der enge Paf} — die Schlucht! Gleich hier, zwischen
zwei Hiusern, als sei nichts gewesen, als sei sie schon immer dagewesen.”

Zwetajewa erdffnet ihren Text mit der Darstellung einer topografischen Desorien-
tierung, ein avantgardistisches Verfahren, das ihr ermoglicht auch den Lesern zu
verwirren. Denn ohne die einzelnen Erwdhnungen der topographischen Merkma-
le der Stadt kénnte man nicht ahnen, dass es um Paris geht. Diese Verschiebung
oder sogar Vortduschung des konkreten Orts verweist darauf, dass die Darstel-
lung der Stadt Paris nicht im Zentrum des Essays stehen wird, sondern dass es im
Essay um das Gegenteil geht, ndmlich um die Moglichkeit, iiber die physischen
Orte zu schreiben, die man — um noch einmal mit den Worten Blasings zu
sprechen — nicht «greifen kann». Im gesamten Text wird die Rue Visconti also
nicht mit ihrem Namen genannt. Nicht als eine Strafle, sondern als ein Teil der
Natur, oder als eine Schlucht aus Tausendundeiner Nacht inszeniert Marina
Zwetajewa den Aufenthaltsort von Natalja Gontscharowa. In dieser Darstellung
des Ateliers der Kiinstlerin spielt das urbane Element kaum eine Rolle — zweifellos
nicht zufdllig, da eine von Zwetajewas Hauptthesen iiber Gontcharowas Kunst
genau darin besteht, dass der Ursprung ihrer avantgardistischen Kunst nicht in
der Metropole liegt, sondern in der Begegnung mit dem russischen Dorf, in dem
sie aufwuchs und in der Natur, die sie seinerzeit umgeben hatte. Doch es war
keine Begegnung im folkloristischen Sinne, sondern ein Prisma der Wahrneh-
mung, oder in Zwetajewas Worten: «Das Landliche nicht als Klasse, sondern als
Lebensform».? Sogar in Moskau habe Gontscharowa immer wieder das Landliche
gemalt.”

Am Ende des ersten Kapitels macht Zwetajewa eine linguistische Bemerkung
zu dem Wort «Aufenthaltsort», die von der philosophischen Bedeutung nicht zu
trennen ist. Hier heif3t es:

Der Ort, wo ein Ding immer ist, der ist auch Aufenthaltsort — was fiir ein wunderbares Wort
iibrigens, es vermittelt in einem sowohl das Gegenwartig-Sein als auch das Andauern, die
Lage im Raum und das Erstrecken in der Zeit, was fiir ein langgestrecktes, was fiir ein
gerdumiges Wort. So ist Ruland zum Beispiel der Aufenthaltsort von Wehmut, {iber die
ebenso befremdlich wie iiber den Wind zu sagen wire: sie wohnt. Doch — sie wohnt!*°

27 Marina Zwetajewa: Gedichte, Prosa. Ubersetzung von Fritz Mierau. Leipzig: Reclam 1987,
S. 133.

28 Marina Zwetajewa: Gedichte, Prosa, S. 243.

29 Ebda.

30 Ebda,, S. 135.
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Der Aufenthaltsort enthdlt also nicht nur die rdumliche Komponente, sondern
auch die zeitliche. Hierin kann man auch Zwetajewas poetische Definition der
Immigration erkennen. Nicht zufdllig gibt die Dichterin ausgerechnet Russland
als Aufenthaltsort von Wehmut an, wird doch im Chronotopos des Pariser Hauses
von Gontscharowa das vorrevolutiondre Moskau erinnert.

Durch die wihrend einer der zahlreichen Besuche im Atelier zufallig wahr-
genommene Aufschrift einer Holzkiste — «Trjehprudnuj» (Dreiteich) — entdeckt
Zwetajewa, dass sie beide in Moskau in derselben Gasse grof3 geworden sind, und
zwar in benachbarten Hausern. Im gemeinsamen Hof stand eine weif3e Pappel,
die fiir Zwetajewa zum Symbol ihrer Kindheit wurde. Zu der Zeit, als sie den Essay
schrieb, war das alte Haus der Zwetajew-Familie langst zerstort. Sie hatte das
Haus noch vor der Revolution, nach dem frithen Tod der Mutter, verlassen
miissen, zerstort wurde es dann einige Zeit nach den Ereignissen vom Oktober
1917. Der Baum ihrer Kindheit aber, die weifie Pappel, iiberstand die Zeiten. Mit
dem Haus verband Zwetajewa nicht nur ihre Kindheit, sondern eine ganze Welt,
etwa die verschwundene Welt der russischen Intelligenzija, der ihre beiden Eltern
angehort hatten. Das Haus war der «Aufenthaltsort» (im obigen Sinne) der Biicher
ihres Vaters, der Kunstgeschichtsprofessor war, und der Musik ihrer Mutter, einer
begabten Pianistin, die beide die besondere Atmosphare ihrer Kindheit pragten.
Im Jahr der Revolution sah Zwetajewa das Haus zum vorletzten Mal, wenn auch
nur von aufden:

Ich schlief3e die Augen — da steht es. Ich 6ffne sie — es ist weg. Die Pappel hatte man nicht
abgeholzt. Spater vielleicht. In der Dreiteichgasse war ich nicht mehr. Werde ich auch nicht
mehr sein, auch dann nicht, wenn die Druckerei Lewenson — schrdg gegeniiber von uns
ehemals —, wo ich mein erstes Buch drucken lief3, irgendwann einmal mein letztes drucken
werde. !

Diesem Versprechen ist Zwetajewa treu geblieben. Es war dies eine anti-nostalgi-
sche Erinnerungsgeste, man konnte auch sagen eine Umkehrung der Geste von
Lots Frau, da Zwetajewa bewusst war, dass der Riickblick auf den zerstorten Ort
die Vergangenheit nicht wieder lebendig machen kann.

Fiir Zwetajewa wurde Gontscharowa, die fiir sich selbst bezeugt hat, sie habe
immer nach Osten gewollt, sei aber gen Westen gezogen, zu einer Vermittlerin der
russischen Kunst in Frankreich und in Europa insgesamt. In ihrer Periodisierung
von Gontscharowas Werken schldgt Zwetajewa die folgende Formel vor: Eine
Phase «Russland» und eine Phase «Nach-Russland», auf keinen Fall aber «Russ-
land» und «Emigration». Sie verstand Gontscharowas kiinstlerischen Werdegang

31 Ebda,,S. 157.
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als einen organischen Ubergang und nicht als einen Umbruch, da die Werke der
Malerin, ebenso wie diese selbst, sich in Frankreich gleichsam einlebten. Dass
dies fiir die Dichterin alles andere als selbstverstandlich ist, wird an anderer Stelle
deutlich, wo Zwetajewa Einwanderung grundsitzlich als einen Bruch im Erstre-
cken der Zeit wahrmimmt — «das lebend als aus dem Kreis der Lebenden Aus-
geschlossensein.»>? Zugleich verbirgt diese existenzielle Formulierung eine Zeu-
genschaft davon, dass ihre eigene Erfahrung genau das Gegenbild zu derjenigen
war, die Gontscharowa machte. Anders als fiir die Kiinstlerin bedeutete die
Umsiedlung nach Frankreich fiir Zwetajewa wirklich einen Zeitbruch, da ihre
Dichtung in der neuen Heimat nicht {ibersetzt wurde, vielleicht uniibersetzbar
blieb, sowohl fiir die franzosische Leserschaft als auch fiir den russischen Emig-
rantenkreis. Umso wichtiger war es fiir Zwetajewa, die Moskauer Gasse in ihrem
Pariser Essay als einen gemeinsamen Erinnerungsort zu konstruieren, und zwar
nicht nur aus nostalgischen, sondern vielmehr aus poetologischen Griinden, um
niamlich die Gemeinsamkeit auch in der Kunst mittels eines avantgardistischen
Schreibens zu offenbaren oder nachzudichten.

Nachtrdglich kdnnte man sagen, dass die Vollendung des Essays im Marz
1929 in Meudon fiir Marina Zwetajewa das Ende ihres Schreibens iiber Paris
markierte. Es war dabei kein einseitiger Versuch von Marina Zwetajewa, die
andere Kunst und die Kunst der anderen zu verstehen. Es gibt einen iiberraschen-
den Hinweis darauf, dass Natalja Gontscharowa diese doppelte Gemeinsamkeit
ebenso empfunden hat. In einem Nebensatz machte Zwetajewa eine Anmerkung
liber Gontscharowas poetische Kraft des Sehens in allen Kunstbereichen, die ihr
unter anderem ermoglichte, Zwetajewas metaphorische Sprache zu verstehen:
«[...] und Gontscharowa, die nie Verse schrieb, die nie in Versen gelebt hat,
begreift, weil sie sah und erkannte.»> Allerdings wusste Zwetajewa seinerzeit
nicht, dass Gontscharowa tatsidchlich einmal versucht hat, Gedichte zu schreiben.
Erst vor wenigen Jahren wurde bekannt, dass die Malerin Zwetajewa ein Gedicht
gewidmet hat, in dem sie sich und die Freundin «Schwestern» ohne gemeinsame
Eltern nennt; leider aber hat sie dieses der Dichterin nie gezeigt:

KoHeuHO MBI cecTpsbI € TO6OM,

Ho He 1o oT11y, He 110 MaTepy,

A 110 TOTIOIIO GEJTOMY, TTI0 TEHU, UTO ITajasia
VTpom u Beuepom,

Ha TBOVI IBOD M MO,

ITo BeTpy 3aJIeTHOMY,

32 Ebda,, S. 241.
33 Ebda,S. 231.
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UTO IUCTHSIMU ChITIaJ,
OCeHHUMM JKeJIThIMHU,
Ha moi11 BOp M TBOM,

ITo 671ecky XxenTomy,

B cepbIx 1 KapuXx I1a3ax.
Ilo puTMY UETKOMY,

B Ma3Kax 1 cioBax.>*

Selten ist in der Kunstgeschichte eine solche Gabe zu finden. Die Wahlverwandt-
schaft zwischen diesen beiden grofien Kiinstlerinnen, die Gontscharowa in die-
sem Gedicht zum Ausdruck bringt und reflektiert, oder genauer gesagt mit Worten
etabliert, griindete in mehreren Lebensbereichen. Gleich am Anfang evoziert die
Malerin den Raum der Jugend, der durch die fast magische weifle Pappel und
durch den gemeinsamen Hof, der im Gedicht zweimal erwdhnt wird, dargestellt
wird. Erst nachdem Gontscharowa die topographische Symmetrie zwischen sich
und der Freundin hergestellt hat, nennt sie den wichtigsten Grund ihrer nicht-
biologischen Verwandtschaft. In ihrer klaren Lyrik offenbart sie den wichtigsten
Aspekt der gegenseitigen Verbundenheit — die Prazision der kiinstlerischen Spra-
che. So entsteht zwischen beiden Kiinstlerinnen ein gemeinsamer «Aufenthalts-
ort» der kiinstlerischen Arbeit, der in ihren literarischen Texten aufscheint, die
auf Russisch in Paris verfasst wurden.

Il Euer Paris

Anfang der dreifliger Jahre reflektierte Zwetajewa sowohl in ihren Tagebiichern
als auch in Briefen an Freundinnen ihre sich verschlechternde Lage und ihre
intellektuelle Isolation. In einem Eintrag in ihren Arbeitsheften findet man die
folgende Notiz iiber sich selbst: «Mein Misserfolg in der Emigration liegt darin,
dass ich Nicht-Emigrantin bin, dass ich dem Geist nach, das heif3t der Luft und
der Spannweite nach, dort bin, dorthin, von dorther spreche.»35 Diese auf keine
Weise beschénigende Uberlegung gibt eine poetische Definition des Exils als das
Schreiben und das Sprechen von «dort». In diesem Sinne bedeutet fiir Zwetajewa

34 «Of course, you and I are sisters / But not by father, nor mother / But by the white poplar / And
the shadows that fell / Morning and evening / On your yard and mine. / By the visiting wind / That
sprinkled yellow / Autumn leaves / On your yard and mine / By that yellow spark / In our grey and
brown eyes. / By the precise thythm in our brushstrokes and words.» Ubersetzung von Molly
Thomasy Blasing: Marina Cvetaeva and the Visual Arts, S. 218.

35 Zwetajewa zitiert nach Walentina Korosteljowa: XX Vek: Poety Russkije [Das zwanzigste Jahr-
hundert: Russische Dichter], Moskau: DirectMedia 2014, S. 89. Meine Ubersetzung.
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die Immigration die Méglichkeit von «hier» zu schreiben. Das wiirde «Ankom-
men» bedeuten. Ein kurzes Gedicht mit dem Titel «Holzspan» aus dem gleichen
Jahr 1931, in dem sie noch ein einziges Mal iiber Paris schreiben wird, bestétigt
dies:

Der Eifelturm in Reichweite! Reich es und klettere auf/ Aber jeder von uns/ hat solches
gesehen, ich sage Euch, und sieht auch heutzutage./ Euer Paris scheint fiir uns langweilig
und hisslich zu sein./ Russland, mein Russland, warum brennst Du so hell?

Diese Strophen scheinen die kulturelle und zugleich poetologische Einsicht — Exil
bedeutet Sprechen von «dort», Immigration bedeutet Sprechen von «hier» — noch
in zugespitzter Form zum Ausdruck zu bringen. Der Grund fiir ihre existenzielle
und poetologische Selbst-Positionierung als eine Nicht-Immigrantin liegt also
nicht in der Unfahigkeit, das Hier und Jetzt darzustellen. Vielmehr geht es darum,
dass Russland fiir Zwetajewa iiber viel grofiere sowohl dsthetische als auch
kulturelle Anziehungskraft verfiigt als Paris, trotz ihrer scharfen Ablehnung der
sowjetischen Politik.

Es gab aber noch einen anderen, vielleicht weniger evidenten Grund dafiir,
warum ausgerechnet Marina Zwetajewa Frankreich als Ort des «Nicht-Ankom-
mens» wahrgenommen hat. Es scheint so zu sein, dass Zwetajewas Einstellung zu
Frankreich und zur franzésischen Kultur von Anfang an durch eine gewisse
Ambivalenz geprdgt war. Diese Ambivalenz erreichte ihren Hohepunkt 1932,
nachdem Zwetajewa daran gescheitert war, sich im Pariser literarischen Milieu
bekannt zu machen und von den franzdsischen Schriftstellern wahrgenommen zu
werden. Mit der Ubersetzung ihres langen Gedichts «Le Gars...», fiir das Natalija
Gontscharowa die Illustrationen beisteuern sollte, mache sich die Dichterin Hoff-
nungen, die franzosische literarische Szene auf sich aufmerksam machen zu
kénnen. Dank der Bemiihungen ihrer Freundin Elena Iswolskaja gelang es Zweta-
jewa, zu einer Lesung in einem literarischen Salon eingeladen zu werden. Leider
fehlen fast alle genauen Angaben zu dieser Lesung, so dass wir heute nicht viel
iiber sie wissen. In der Forschung herrscht Unklarheit sowohl iiber den Ort, an
dem die Lesung stattfand, als auch iiber die Teilnehmer. Doch iiber eins sind sich
die Literaturhistoriker einig, ndmlich dass es ein tragisches Fiasko war. Die in
sozialen Kategorien in den Augen der Franzosen «deklassierte» grof3e Dichterin
aus Russland, die mit ihrer sehr alten Kleidung und mit einer besonderen, fiir den
russischen Modernismus typischen Art der lyrischen Deklamation das avantgar-
distische Gedicht vortrug, blieb fiir die literarische Elite von Paris hochst befremd-
lich und insgesamt vollig unverstdandlich. Noch im gleichen Jahr machte sie einen

36 Marina Zwetajewa: Sochinenija. Bd.III, S. 3. Meine Ubersetzung.
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weiteren — und letzten — Versuch, mit den Pariser Schriftstellern in einen Dialog
zu treten, dieses Mal galt der Versuch der beriihmten Amerikanerin Natalie
Barney. Bis heute ist es unbekannt, unter welchen Umstdnden das Treffen
zwischen den beiden Schriftstellerinnen stattfand.>” Die einzige Erwdhnung von
diesem Ereignis ist in Zwetajewas Essay «Mon frére féminin. Lettre a L’Amazone»,
den sie 1932 auf Franzosisch verfasste. Die erste franzosische Ausgabe dieses
Textes, der eine literarische Reaktion auf Barneys Buch Pensées d'une Amazone
darstellt, erschien 1979, die erste russische Ausgabe erschien sogar erst 1987. Die
Literaturwissenschaftlerin Ulrike Jekutsch fasst Zwetajewas Brief an Barney wie
folgt zusammen: «Wenn Natalie Barneys Pensées d une Amazone eine Verteidi-
gung und Propagierung lesbischer Beziehungen unter kreativen Frauen darstel-
len, so versucht Cvetajewa eine partielle Widerlegung, indem, wie sie schreibt,
gerade die Frage ins Zentrum riicke, die Barney nur am Rande erwdhnt hat,
ndmlich die nach dem Kind.»*® Diese Episode in Zwetajewas literarischer Bio-
graphie scheint mir nicht nur deshalb so wichtig zu sein, weil Zwetajewa hier zum
ersten Mal ihre eigene Erfahrung in Liebesbeziehungen mit Frauen in einem
literarischen Text reflektiert und in eine andere Sprache iibersetzt, sondern auch
deshalb, weil sie dies in einem Dialog mit einer anderen translingualen Autorin
versucht. Auch wenn sie Barney schreibt, dass es ihr nur darum ginge, dass die
amerikanisch-franzésische Autorin ihr zuhore: «Horen Sie mir zu — Sie brauchen
nicht zu antworten»,>® erhoffte sie natiirlich eine Antwort. Die Tatsache, dass der
Dialog mit Natalie Barney von Zwetajewa zu Recht als Dialog mit der zeitgenossi-
schen franzosischen Literatur assoziiert wurde und dass er gescheitert ist, hat
sicherlich nicht nur zu Zwetajewas Selbst-Wahrnehmung als Nicht-Immigrantin
beigetragen, sondern auch ihre kulturelle Ambivalenz Frankreich gegeniiber ver-
starkt.

Noch im selben Jahr formulierte Zwetajewa in ihrem Essay iiber den Dichter
und Maler Maximilian Woloschin, mehr als zwanzig Jahre nach ihrem ersten
Besuch in Paris:

Wir verspiirten nie eine Verwandtschaft mit Frankreich. Wir sind verschieden. Wir liebten
und lieben es, wir waren in Frankreich verliebt, sind es vielleicht noch immer oder werden
es wieder sein, unsere Beziehung zu Frankreich ist Faszination ohne Verstdndnis, denn

37 Karlinsky, Simon: Marina Tsvetaeva: The Woman, Her World, and Her Poetry. Cambridge: CUP
1985, S. 208.

38 Ulrike Jekutsch: «Mein weiblicher Bruder»: Rollenkonflikte bei Marina Cvetaeva. In: Doris
Ruhe (Hg.): Geschlechterdifferenz im interdisziplindren Gesprich. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 1998, S. 151-171, hier S. 154.

39 Marina Zwetajewa: Mein weiblicher Bruder: Brief an die Amazone. Ubersetzung aus dem
Russischen von Ralph Dutli. Berlin: Matthes & Seitz 1995, S. 10.
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einen anderen zu verstehen bedeutet, wenigstens fiir eine Stunde er zu werden. Wir aber
sind auflerstande, auch nur fiir eine Stunde Franzosen zu werden. Kraft und Ursprung
unserer Faszination liegen zur Ginze — in der Fremdheit. Unser Verwandter, unsere Ver-
wandtschaft ist der bescheidene und unansehnliche Nachbar Deutschland — in den wir nie
verliebt waren, auch wenn wir ihn einst in Gestalt der besten Kopfe und Herzen unseres
Landes liebten. Man ist ja auch nicht in sich selbst verliebt.*®

In diesem Abschnitt offenbart die Dichterin in Umschreibungen eines Liebesdis-
kurses nicht nur ihre Haltung zur franzdsischen Kultur, sondern auch diejenige
Deutschland gegeniiber, und damit die Quintessenz ihrer Kulturphilosophie, die
auf ihre eigenen Erfahrungen in der Emigration zuriickgreift. Um eine andere
Kultur zu verstehen, so Zwetajewa, sollte man iiber die ethische Gabe verfiigen,
sich als der Andere imaginieren zu konnen. Damit die beiden Kulturen fiireinan-
der iibersetzbar werden kénnen, muss dieser Prozess aber wechselseitig verlau-
fen. Ohne diesen poetischen und ethischen Impuls, der das fremde Element in der
anderen Kultur, das iiber eine grofie Anziehungskraft verfiigt, de-fetischisiert, um
sie zu verstehen, kann kein interkultureller Raum entstehen. Im Sinne Wolfgang
Isers konnte man deshalb an dieser Stelle auch argumentieren, dass Zwetajewa
nach einer kulturellen Ubersetzbarkeit strebte, die nur dann eintrat, wenn sie
einen Diskurs schaffte, in dem es méglich war, den «Raum zwischen Fremdheit
und Vertrautheit zu verhandeln.»*' Umso wichtiger scheint Zwetajewas Essay
iiber Gontscharowa fiir das Verstehen von Zwetajewas Exilzeit in Frankreich zu
sein, da er auch der einzige Pariser Text bleiben wird, in dem Paris als Ort der
Begegnung zwischen Kunst und Dichtung Thema wird, als ein Raum also, der
zwischen den Kulturen existieren kann.
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Eva-Tabea Meineke
«ll nostro destino splendido di viaggianti»

Die Rezeption der italienischen Avantgarde im Paris
des Surrealismus

| Die Ambivalenz der Moderne

Am 8. Juli 2017 wurde die eritreische Hauptstadt zum Unesco Weltkulturerbe
erklart, «Asmara: eine modernistische afrikanische Stadt».! Diese Widmung er-
folgte bezeichnenderweise vor dem Hintergrund der von Afrika iiber das Mittel-
meer nach Siiditalien gelangenden Fliichtlingsstrome sowie einer europdischen
Politik, die auf diese Herausforderung immer wieder mit der Betonung von klaren
nationalen Grenzziehungen reagiert. Eritrea war von 1890 bis 1941 italienische
Kolonie; das koloniale Erbe Italiens, die hauptsadchlich in den 1930er Jahren
errichtete modernistische Architektur des Faschismus mit ihren rationalistischen
Gebduden, ist iiber die Jahrzehnte Teil der Identitdt des jungen Staates geworden,
das «historische Asmara» fungierte als «Bezugspunkt im Bemiihen um Unabhéin-
gigkeit» Eritreas von Athiopien.? Die Architekturtheoretiker Peter Volgger und
Stefan Graf haben an der Universitdt Innsbhruck das urbanistische Erbe Asmaras
erforscht; die Ausstellung Asmara — The Sleeping Beauty zeigte die Ergebnisse des
Projekts, das Architektur und Biopolitik in den Fokus nimmt. In Asmara machen
Volgger und Graf ein «modernistisches Programm» aus, «welches auch ambiva-
lente ideologische Momente der Moderne beinhaltet» und entgegen den post-
modernen Tendenzen und der Globalisierung vom autoritdren Staat gezielt fiir
dessen «nation-building»-Projekt eingesetzt wird.>

Im Mittelpunkt der Aufnahme Asmaras in die Welterbeliste stand eine von
dem italienischen Architekten Giuseppe Pettazzi im futuristischen Stil entworfene
Tankstelle in Form eines startenden Flugzeugs, die 1938, in der Hochphase

1 Vgl. <https://www.unesco.de/kultur-und-natur/welterbe/welterbe-weltweit/asmara-eine-mo-
dernistische-stadt-afrikas-neue> [29.10.2018].

2 Ebda.

3 Peter Volgger/Stefan Graf: Asmara — The Sleeping Beauty. Eine Ausstellung kuratiert von
Stefan Graf und Peter Volgger. <https://aut.cc/ausstellungen/asmara-the-sleeping-beauty>
[29.10.2018]; Vgl. auch Peter Volgger/Stefan Graf (Hg.): Architecture in Asmara — Colonial Origin
and Postcolonial Experiences. Berlin: DOM publishers 2017.
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faschistischer Expansion, fertiggestellt worden war.* Die afrikanischen Kolonien
fungierten als «Experimentalraume» fiir die italienischen Avantgardisten, Asma-
ra wurde beispielsweise als friihe «autogerechte Stadt» geplant.’ Die <befliigeltes
Tankstelle, die als Fiat Tagliero bekannt ist, macht aus der eritreischen Haupt-
stadt bis heute einen futuristischen Ort, an dem sich Europa und Afrika, koloniale
Vergangenheit und postkoloniale Gegenwart, kiinstlerischer Ausdruck, Technik
und afrikanische Landschaft bzw. afrikanisches Licht auf ideale Weise verschran-
ken. Der Kopf der Futuristen Filippo Tommaso Marinetti betont im Jahr der
Errichtung der Fiat Tagliero in einem Vortrag an der Accademia d’ltalia die
Bedeutung Afrikas als Ursprung der (futuristischen) Kiinste und ihrer Poesie.®
Liegt die Schoénheit des modernistischen Asmara womoglich in der Tatsache
begriindet, dass sich dort, trotz allen negativen Beigeschmacks der politischen
Kolonisierung und des Faschismus, der Kreis des wechselseitigen Austausches
Afrikas mit Europa wieder schlief3t, der Futurismus als Kunstform gewissermaf3en
in seinen «Mutterschof8»’ zuriickgekehrt ist, und daher die Identifikation der
eritreischen Bevolkerung mit demselben funktioniert? Interessant ist es dariiber
hinaus zu beobachten, dass die modernistische Architektur dem jungen eritrei-
schen Staat als Anker fiir die Herausbildung von Zusammenhalt und Nationalge-
fiihl dient. Im Folgenden soll nachvollzogen werden, welche Rolle Migrations-
erfahrungen und die damit verbundene Auseinandersetzung mit anderen
Kulturrdumen, Kulturlandschaften und Sprachen im Hinblick auf die Heraus-
bildung der dsthetischen Innovationen der friithen Avantgarde gespielt haben und
wie diese kiinstlerische Arbeit an den Grenzen zum Ndhrboden fiir nationalisti-
sche Interessen werden konnte. Diese Ambivalenz der Moderne, die Volgger und
Graf mit Blick auf Asmara betonen, gilt es beziiglich der italienischen Avantgarde
in Europa zu beleuchten, die am Beispiel von Filippo Tommaso Marinetti und den
Briidern de Chirico, vor allem dem jiingeren Alberto Savinio, untersucht wird.
Dabei sollen die Einfliisse der Italiener auf den Surrealismus in Paris im Vor-
dergrund stehen, der sich seinerseits ambivalent gestaltet, indem er seine Asthe-
tik aus der Arbeit an den Grenzen gewinnt und sich trotzdem auch, wenn auch
nicht im selben Maf3e wie der Futurismus, als nationale Bewegung begreift.

4 Vgl. Massimo Minella: Il sogno dell’ingegnere che disegno le ali alla bellezza di Asmara.
<http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2017/07/17/il-sogno-dellingegnere-
che-disegno-le-ali-alla-bellezza-di-asmara21.html> [25.01.2018].

5 Peter Volgger/Stefan Graf: Asmara — The Sleeping Beauty.

6 Vgl. Pasquale A. Jannini: Introduzione. In: Filippo Tommaso Marinetti: Scritti francesi. Bd. 1.
Mailand: Mondadori 1983, S. 7-30 (12).

7 Filippo Tommaso Marinetti wurde auf afrikanischem Boden, im dgyptischen Alexandria gebo-
ren.
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Il Dieitalienische Avantgarde im Spannungsfeld
von Migration und nationaler Anbindung:
Filippo Tommaso Marinetti und die Briider
de Chirico

Wichtige Einfliisse auf die Avantgarde in Paris, allen voran den Surrealismus,
stammen von Italienern, die sich in privilegierten Migrationskontexten® zu Kiinst-
lern entwickelten und aus der erlebten Hybriditédt heraus neue Ideen formierten.
Die italienische Avantgarde bildete sich bereits vor dem Ersten Weltkrieg heraus,
man kann ihr eine Vorreiterfunktion in Europa® zuschreiben und dies obwohl -
oder womoglich gerade weil — Italien sich mit seinem reichen kulturellen Erbe
eigentlich dem «passatismo» verschrieben hatte.'® Die italienischen Kiinstler, wie
Filippo Tommaso Marinetti oder die Briider de Chirico, bewegten sich als dezi-
dierte Grenzganger bereits vor dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs in Paris und
gelangten 1909 mit dem futuristischen Manifest, das auf der Titelseite des Figaro
erschien, und 1914 mit Andrea de Chiricos spektakuldrem Auftritt am Klavier in
den Rdumen der Soirées de Paris, auf den Hohepunkt ihrer avantgardistischen
Ausdruckskraft.! Nach dem Krieg flossen ihre Impulse entscheidend in die
Herausbildung des Surrealismus mit ein und beforderten die Entwicklung der
dsthetischen Gestaltungsmittel dieser Bewegung. Paris fungierte dabei als Sam-
melbecken fiir die Ideen der italienischen Grenzginger; sie fanden dort in abge-
rundeter Form — das surrealistische Manifest kommt lange nicht so provokant
daher wie das futuristische — Einzug in die deutlich intellektueller ausgerichtete
und auf Wissenschaftlichkeit zielende franzosische Avantgarde.

8 Anna Lipphardt verwendet in ihrer Theorie die Bezeichnungen «privilegierte Mobilitdt» und
«mobile Hochqualifizierte». In: Dies.: Der Nomade als Theoriefigur, empirische Anrufung und
Lifestyle-Emblem. Auf Spurensuche im Globalen Norden. In: APuZ 26/27 (2015). <http://www.
bpb.de/apuz/208257/der-nomade-als-theoriefigur-empirische-anrufung-und-lifestyle-emblem-
auf-spurensuche-im-globalen-norden?p=all> [25.01.2018].

9 Vgl. z.B. Walter Fahnders: Avantgarde und Moderne 1890-1933. Stuttgart: J.B. Metzler 1998,
S. 132 und S. 193. Auch Gottfried Benn erkldrt in seiner Marburger Rede «Probleme der Lyrik»:
«Das Griindungsereignis der modernen Kunst in Europa war die Herausgabe des futuristischen
Manifestes von Marinetti, das am 20. Februar 1909 in Paris im <Figaro> erschien». In: Ders.:
Gesammelte Werke in vier Bdnden. Bd. 1. Wiesbaden: Limes 1966, S. 494-532, hier S. 498.

10 Vgl. Sabine Schrader: Einleitung. In: Sabine Schrader/Barbara Tasser (Hg.): Futurismo al
100 % - 100 % Futurismus. Innsbruck: Innsbruck University Press 2012, S. 11-16, hier S. 12.

11 Vgl. dazu Eva-Tabea Meineke/Gesa zur Nieden: Kunst und Krieg bei Alberto Savinio. In:
Zibaldone 57 (2014), S. 19-32.
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Italien ist auch das Land, in dem sich Anfang der 1920er Jahre erstmals der
Faschismus herausbildete; diese Tatsache gilt in der historischen Forschung als
Konsequenz der lange Zeit durch Fremdherrschaften und das Fehlen einer Natio-
nalkultur bedingten Opferrolle des Landes.'? Das mit dem Risorgimento aufgekom-
mene Nationalgefiihl wurde in der Folge des Ersten Weltkriegs durch den Faschis-
mus totalitaristisch instrumentalisiert; bereits der Futurismus um Marinetti hatte,
womoglich ebenfalls aufgrund des historischen Unterlegenheitsgefiihls der Italie-
ner und in dezidierter Abgrenzung vom Decadentismo und seinem auf Verfeine-
rung der Sinne zielenden Asthetizismus, jegliche Schwiche und die Verweibli-
chung mit Verachtung gestraft und sich stattdessen an der Kampfeslust und
Verherrlichung des Krieges orientiert. Im Klima des durch den Ersten Weltkrieg
geschiirten Nationalismus wurden die Erfolge des Romischen Reichs, die schon im
19. Jahrhundert im Hinblick auf das Risorgimento eine wichtige Rolle gespielt
hatten und beispielsweise von Leopardi beschworen wurden,” von Mussolini
genutzt, um ein neues romisches Impero* zu formieren und sich seine eigene
Machtposition in der Nachfolge der Imperatoren zu sichern. Im Hinblick auf die
Kunst orientierte sich der Faschismus folglich zum einen an der Antike und dem
Klassizismus; gleichzeitig schépfte er aber auch die Funktionalitdt der Moderne
aus und kollaborierte mit der Avantgarde.' Es ist zu beobachten, dass beide kiinst-
lerischen Ausrichtungen, die neoklassische wie die moderne, im italienischen
Kontext ambivalente Deutungen zulassen: Der Riickgriff auf die Antike kann zwar
den imperialistischen Charakter des Romischen Reiches zum Ausdruck bringen
und Italien im nationalistischen Sinne verherrlichen. Mit seiner Vielvolkerord-
nung, Mehrsprachigkeit und Multikulturalitdt verkdrpert das Romische Reich aber
auch ein Modell fiir ein vereintes Europa — auf diese letztere Weise wird die Antike
im Werk der Briider de Chirico und insbesondere des jiingeren Andrea de Chirico
genutzt, der sich dabei vor allem auf den Polytheismus der Antike stiitzt.!® Analog

12 Vgl. u.a. Ruth Ben-Ghiat: Fascist Modernities: Italy 1922-1945. Berkeley: University of Califor-
nia Press 2001, S. 7.

13 Vgl. Giacomo Leopardi: All’Italia. In: Ders.: Canti. Herausgegeben von Niccolo Gallo/Cesare
Garboli. Turin: Einaudi (11962) 1993, S. 3-10.

14 Vgl. George Talbot: Censorship in Fascist Italy 1922-43. Basingstoke: Palgrave Macmillan
2007, S. 2.

15 Vgl. Umberto Silva: Kunst und Ideologie des Faschismus. Frankfurt a.M.: S. Fischer 1975,
S. 181-199.

16 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten. Das Werk Alberto Savinios von der «scrittura
metafisica» zum «surrealismo archeologico». Miinchen: Wilhelm Fink 2003, S. 278. Gahl zitiert
Savinio aus dem Stichwort «Germanesimo» der Nuova enciclopedia: «i Romani sono i creatori, per
quanto inconsapevoli, di quella unione intellettuale di pitt popoli associati da comuni idee civili e
morali che si esprime nel concetto Europa.»
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kénnen auch die avantgardistischen Formen sowohl im aggressiven, kriegsver-
herrlichenden, die nationalen Fronten verscharfenden Sinne verstanden werden,
als auch als Moglichkeit, durch die Arbeit an den Grenzen die Freiheit des Individu-
ums zu befordern.

Filippo Tommaso Marinetti ist trotz seiner spateren Affinitdt zum Faschismus
als Kiinstler national schwer zuzuordnen; erst Ende der 1960er Jahre ging der
avantgardistische Marinetti mit der Veroffentlichung seiner Schriften in der Klas-
sikerreihe der Meridiani von Seiten Luciano De Marias in die italienische Litera-
turgeschichte ein."” Tatsdchlich ist er ein «scrittore egizio-milanese-parigino»'®:
Er wurde 1876 in der kolonialen Welt, auf afrikanischem Boden, im dgyptischen
Alexandria geboren. Seine Eltern Enrico und Amalia Grolli hatten sich wenige
Jahre zuvor dort niedergelassen, weil sein Vater zunachst als Zivilanwalt in den
Geschiftshiiros der Gesellschaft fiir den Bau des Suezkanals tatig war, dann
selbst mehrere Kanzleien ertéffnete und spéter als Anwalt fiir den Khedive von
Agypten Muhammad Tawfiq Pascha bedeutenden Einfluss erlangte.’ Durch die
agyptischen Kontakte seines Vaters konnte Filippo Tommaso Marinetti spater
sein futuristisches Manifest auf der Titelseite des Pariser Figaro verdffentlichen.?
In Alexandria ging er auf das franzdsischsprachige Jesuitenkolleg Saint-Francois-
Xavier. Seine Mutter brachte ihm zu Hause die italienischen Klassiker nah,
darunter Dante, aber auch D’Annunzio und machte ihn dariiber hinaus mit
Rousseau und Baudelaire im franzosischen Original vertraut.”’ In Alexandria
griindete Marinetti noch als Schiiler die kleine Zeitschrift Papyrus — man beachte,
dass der Name auf die antike Kultur des Mittelmeerraums zuriickverweist, die
Europa und Afrika verband. Die Kindheit und Jugend in Agypten hat Marinettis
Werk nachhaltig beeinflusst, er selbst formulierte dies einmal wie folgt: «Le pays
africain a mordu sur mon tempérament».”” Seine erste Nahrungsaufnahme als
Sdugling, auf die er seine Vitalitdt zuriickfiihrt, habe er einer sudanesischen
Amme zu verdanken, was er im autobiographischen Riickblick zu einer Er-

17 Vgl. Filippo Tommaso Marinetti: Teoria e invenzione futurista. Herausgegeben von Luciano de
Maria. Mailand: Mondadori 1968.

18 Luigi Ballerini. Introduzione. In: Filippo Tommaso Marinetti: Mafarka il futurista. Mailand:
Mondadori 2003, S. VII-XLVIII, hier S. XXII.

19 Vgl. Luigi Paglia: Filippo Tommaso Marinetti. In: Dizionario Biografico degli Italiani, Volume
70 (2008). <http://www.treccani.it/enciclopedia/filippo-tommaso-marinetti_(Dizionario-Biogra-
fico)/> [26.01.2018].

20 Luigi Ballerini: Introduzione. In: Filippo Tommaso Marinetti: Mafarka il futurista, S. VIII.

21 Vgl. Luigi Paglia: Filippo Tommaso Marinetti und Pasquale A. Jannini: Introduzione, S. 12.

22 Filippo Tommaso Marinetti zit. nach Pasquale A. Jannini, ebda. S. 14.
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weckungserfahrung stilisierte: «Cominciai in rosa e nero; pupo fiorente e sano fra
le braccia e le mammelle color carbone coke della mia nutrice sudanese.»>

Fast achtzehnjihrig verldsst Marinetti Agypten, um in Paris sein baccalauréat
zum Abschluss zu bringen. Danach kommt er, politisch und literarisch beeinflusst
von dieser Pariser Erfahrung, nach Mailand. Bis 1909 schreibt Marinetti durchweg
auf Franzosisch und dies nicht nur in der Literatur, sondern auch in seinen
Briefen und Widmungen. Jannini vertritt sogar, dass Marinetti sich bis 1912 als
franzosischer Schriftsteller begriff.* Allerdings gesteht beispielsweise Marcel
Raymond in seiner franzdsischen Literaturgeschichte De Baudelaire au Surréalis-
me (1933 erstverffentlicht und mehrmals wieder aufgelegt) dem Futurismus
keine besondere Bedeutung im Kontext der Avantgarde zu; Marinetti wird darin
mit keinem Wort als franzosischer Schriftsteller erwidhnt.? Erst 1976, zum hun-
dertsten Geburtstag Marinettis, finden sich erste Anerkennungen von franzosi-
scher Seite (z.B. von Pierre-Olivier Walzer), und Claude Bonnefoy bestitigt in
seiner Rezension des von Giovanni Lista in der Reihe Poétes d’aujourd’hui in Paris
(Seghers 1976) publizierten Portraits Marinetti: «Des initiateurs de la poésie
moderne, Marinetti est le plus méconnu».?® Auch in Agypten findet der 1905 von
einem Journalisten in Kairo als ein «égyptien de grand talent et de grand avenir»
bezeichnete Marinetti keinen Eingang in die Literatur- und Kulturgeschichte in
franzosischer Sprache.” Als Grenzginger hatte er es schwer, in eine nationale
Literaturgeschichtsschreibung einzugehen; im Kontext der sich zuspitzenden Na-
tionalismen deklarierte er sich dann dezidiert als Italiener: «Venni a Milano
bachelier es lettres [sic!], con una cultura francese, ma invincibilmente italiano, a
dispetto di tutti i fascini parigini.»*®

1908, ein Jahr vor der Publikation des futuristischen Manifests, hatte Emile
Bernard Marinetti einen Dithyrambus gewidmet — und dies sicher nicht zuféllig in
der Form der antiken Gattung fiir Chorlyrik mit deren Rhythmus und Musikalitét.
Der Dithyrambus wurde in der sich an Paris orientierenden Zeitschrift Poesia
veroffentlicht, die Marinetti 1905 selbst gegriindet hatte,” und fasst die hybride

23 Filippo Tommaso Marinetti: Scatole d’amore in conserva. Rom: Edizione d’Arte Fauno 1927,
S. 8.

24 Vgl. Pasquale A. Jannini: Introduzione, S. 7.

25 Vgl. Ebda., S. 9. Vgl. zum nationalistischen Charakter der Avantgarden auch Luigi Fontanella:
Il Surrealismo italiano. Rom: Bulzoni 1983, S. 11.

26 Claude Bonnefoy zit. nach Pasquale A. Jannini: Introduzione, S. 10.

27 Vgl.Ebda.,S. 11.

28 Filippo Tommaso Marinetti: Scatole d’amore in conserva, S. 13.

29 Vgl. Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore uccello. In: Sergio Luzzatto/Gabriele Pedulla
u.a. (Hg.): Atlante della letteratura italiana. Bd. I1I: Dal romanticismo a oggi. Turin: Einaudi 2012,



Rezeption der italienischen Avantgarde —— 33

nationale und kulturelle Identitdt des Kopfes der Futuristen mit Blick auf ihr
vielfdltiges kiinstlerisches Potential zusammen; Italien wird dabei die Musikalitat
zugeschrieben, Frankreich die Revolution und Agypten das Licht:*°

Trois Nations en vous ont leur Hote présent:
L’Egypte et sa clarté dansante et son Désert,
L’Italie suave et ses Concerts

La France et son Ardeur de Révolte et de Sang;
Et vous étes ainsi la belle Trilogie

De trois Forces en vous jetant leur énergie.>!

Dass die Innovativitdt der hier zu diskutierenden italienischen Kiinstler markant
von der Peripherie auf die sich in Paris entwickelnde Avantgarde wirkte, zeigen
neben Marinetti insbesondere auch die Briider de Chirico mit ihrer arte metafisi-
ca.*? Giorgio und Andrea de Chirico, der sich spiter Alberto Savinio nannte,
wurden in Volos und Athen als Kinder von Evaristo de Chirico und Gemma
Corvetto geboren. Da der Vater Evaristo als Direktor der Entreprise E. Chirico et
Cie. am Bau der ersten Eisenbahnlinie Thessaliens beteiligt war, wechselte die
Familie sehr hiufig den Wohnort.>* Die Briider lebten in Athen, Miinchen, Paris
sowie in verschiedenen italienischen Stadten und entwickelten ihre «metaphysi-
sche Poesie» im kiinstlerischen Austausch untereinander, der die Malerei, Musik
und Literatur einbezog.?® Paola Italia zeichnet in ihrer umfangreichen Monogra-
phie II pellegrino appassionato Savinios Entwicklung zum italienischen Schrift-
steller im Zeitraum von 1915-1925 nach und betont, dass dieser nie einen wirk-
lichen Schulabschluss erzielte, sondern vermutlich in Griechenland von seinem

S. 454-459, hier S. 454: «Decisamente protesa verso Parigi é la rivista <Poesia>, che fonda e dirige
frail 1905 e i1 1909 e nella quale andra pubblicando i poeti simbolisti francesi e italiani.»

30 Afrikas Verbindung zum «Licht» bei Marinetti ist in Fondazione e Manifesto del Futurismo
subtil durch den Vergleich der Futuristen mit «fari superbi» (S. 7) auszumachen, da der Begriff
von «Pharos» stammt, dem ersten Leuchtturm der Geschichte, demjenigen Alexandrias.

31 Emile Bernard: A Marinetti. In: Poesia IV, 6 (Juli 1908), S. 6; Vgl. Luigi Ballerini: Introduzione,
S. XV.

32 Vgl. zu den Einfliissen und Wechselwirkungen Italien — Frankreich im Umfeld des Surrealis-
mus Verf.: Rivieras de Uirréel. Surrealismen in Italien und Frankreich. Wiirzburg: K6nigshausen &
Neumann 2019.

33 Vgl. zur Namensgebung Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore-uccello, S. 454-459.

34 Vgl. Andrea Grewe: Melancholie der Moderne. Studien zur Poetik Alberto Savinios. Frankfurt
a.M.: Vittorio Klostermann 2001, S. 11.

35 Vgl. Magdalena Holzhey/Gerd Roos: Giorgio de Chirico und Alberto Savinio. Eine Biografie
der Dioskuren. In: Paolo Baldacci/Wieland Schmied (Hg.): Die andere Moderne. De Chirico Savinio.
Ostfildern/Berlin: Hatje Cantz 2001, S. 25-43, hier S. 29.
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Vater die ersten literarischen Kenntnisse vermittelt bekam. 1903 erhielt Andrea de
Chirico am Athener Konservatorium ein Diplom fiir Klavier und Komposition,
bevor er ab 1906 in Miinchen bei Max Reger studierte.>® Dort wurde die Aus-
richtung der Briider auf die Vielfalt der Kiinste um eine Rezeption von Nietzsche,
Schopenhauer und Bécklin in Verbindung mit Leopardi®’ erweitert. In ihrer
Maildnder Zeit 1909-1910 machten sie sich dariiber hinaus mit weiteren italie-
nischen Klassikern vertraut, vom Cinquecento bis ins Ottocento,>® und sie ent-
wickelten gemeinsam eine neue Musikalitdt und Bildlichkeit.

Beide Briider verfassten ihre literarischen Werke zunichst auf Franzosisch
und integrierten das Italienische oder auch andere Sprachen und Dialekte, so z.B.
Savinios Chants de la mi-mort (1914), Hermaphrodito (1919) oder de Chiricos
Hebdomeros (1929). In Paris, wohin es die Briider 1911 nach einander Verschlug,39
erlebte Savinio «il suo simultaneo ingresso nella letteratura francese e nella
letteratura italiana».“® Als sie 1915 aufgrund des Krieges, der sie auf ihre Nationa-
litdt zuriickwarf, von Paris nach Ferrara iibersiedelten, wiesen sie allerdings
kaum Kenntnisse des Italienischen auf und situierten sich doch als «talienische>
Kiinstler. Paola Italia, die in Florenz Archivmaterial von dieser Zeit im Hinblick
auf Savinios «apprendistato letterario» untersucht hat, konstatiert, dass es sich
bei Savinio um einen «scrittore italiano» handelt, «partito da una meno che
scolastica conoscenza della lingua italiana, che inizialmente traduceva dal
francese, con (dichiarata) <somma fatica>.»** Der Autor formierte sich in Ferrara,
so Italia, indem er neben Handbiichern zu Grammatik und Stilistik auch Klassiker
der italienischen Literatur studierte; besondere Bedeutung misst sie in diesem
Zusammenhang dem Leopardi der Operette morali bei.** Savinio schrieb in dieser
Zeit sowohl auf internationaler Ebene fiir Tristan Tzaras Zeitschrift Dada als auch
auf Italienisch fiir La Voce von Giuseppe de Robertis.*?

Die Rezeption der Zeitgenossen fasst hauptsdchlich Savinios «Fremdheit»
und «Befremdlichkeit» ins Auge: «Non c’é scrittore italiano per gli italiani pit
«straniero> di Savinio», dufSerte Leonardo Sciascia einmal.** Papini wertet diese

36 Vgl. Paola Italia: Il pellegrino appassionato. Savinio scrittore 1915-1925. Palermo: Sellerio
2004, S. 27-28.

37 Vgl. Magdalena Holzhey/Gerd Roos: Giorgio de Chirico und Alberto Savinio, S. 29.

38 Vgl. Paola Italia: Il pellegrino appassionato, S. 28.

39 Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 13.

40 Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore-uccello, S. 454.

41 Paola ltalia: Il pellegrino appassionato, S. 14.

42 Vgl. ebda.

43 Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore-uccello, S. 454.

44 Anmerkung Leonardo Sciascias zur «Introduzione» Héctor Bianciottis. In: Alberto Savinio:
Souvenirs. Palermo: Sellerio (11976) 1989, zit. nach Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 27.



Rezeption der italienischen Avantgarde —— 35

Tatsache positiv, denn er betont, dass Savinio der internationalen Avantgarde
angehore und daher eigentlich in Paris als dem «atelier dell’Europa» beheimatet
sei.”® Andere, wie beispielsweise Bino Binazzi, schreiben dem Dichter, der die
Sprachen so sehr mische, die Unfahigkeit zu, in der Sprache Dantes, einem
stilistisch hochwertigen Italienisch zu schreiben oder heben, wie Francesco Me-
riano, nur seine patriotisch gefarbten Erzdhlungen aus der Zeit in Makedonien
(von Juli 1917 bis Oktober 1918) hervor, wo er aufgrund seiner Griechischkennt-
nisse als Ubersetzer zum Einsatz kam, sich jedoch umso mehr nach eigenen
Kriegserlebnissen sehnte, die ihm wegen der Ausmusterung verwehrt blieben.*
In der nationalistisch und antimodern eingestellten italienischen Kultur der
Zwischenkriegszeit wird Savinio aufgrund seiner europaischen Haltung und An-
gliederung an eine international ausgerichtete Moderne im Pariser Geist dufderst
kritisch betrachtet, von manchen sogar verspottet; Marcello Carlino schreibt von
«ostracismi e emarginazioni», mit denen der Dichter zu kimpfen hatte.*’ Fiir die
Zeitschrift La Ronda besprach Savinio in jenen Jahren die franzodsische Literatur
und fungierte als Vermittler einer europdisch ausgerichteten Kultur; nach dem
Marsch auf Rom wurde das Erscheinen der Zeitschrift jedoch eingestellt, und
auch Pirandellos Teatro d’Arte entwickelte sich zunehmend zu einer privaten
Einrichtung, in der fiir Savinio kein Platz war. Sein «umorismo» und seine Ironie,
die einen gewissen Pessimismus vertreten und den Ernst des Krieges nicht an-
zuerkennen scheinen, trafen in der Rezeption auf viel Unverstdndnis; mit dem
sich in den 1920ern herausbildenden Faschismus, der auf Stirke und Durchset-
zungsvermdégen der Italiener zielte, erwiesen sie sich als unvereinbar. 1926 zog
Savinio auf der Flucht vor der italienischen Autarkiepolitik erneut nach Paris um,
wo er sieben Jahre verweilte und sich in den Kreisen der Avantgarde bewegte.*®
Louis Aragon hatte den Kiinstler 1924 in seinem Manifest Une vague de réves
direkt adressiert und ihn sich zuriick nach Paris gewiinscht; er bezeugte dadurch
dessen wichtigen Einfluss auf die Surrealisten.

45 Giovanni Papini: Alberto Savinio, zit. nach Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 28.

46 Vgl. Bino Binazzi: Dai «cabarets» di Parigi ai baraccamenti di Salonicco. Avventure liriche d’un
caporale d’eccezione und Francesco Meriano: Umorismo futurista, zit. nach Andrea Grewe: Melan-
cholie der Moderne, S. 28. Vgl. beziiglich der Kriegsbegeisterung Savinios Paola Italia, die sich auf
dessen Korrespondenz mit Soffici beruft: Paola Italia: Il pellegrino appassionato, S. 70-71. Die
physische Kriegsuntauglichkeit Savinios erinnert an Leopardi, bekannt als ein Intellektueller
schlechter korperlicher Verfassung.

47 Vgl. Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 29; Marcello Carlino: Savinio, zit. ebda.

48 Vgl. Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 19; Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten,
S. 366.
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Mon cher Savinio, abandonnez Rome et venez ici, poussant devant vous la charrette ot sont
entassés les corps des Niobides. Tout ce monde que j’ai dénombré vous attend. Sans doute
qu’il va se passer de grandes choses.*®

Bis zu seinem Tod 1952 blieb Savinio dennoch auf allen Seiten «ein Aufdenseiter,
ein Fremden».’® Danach geriet der Kiinstler zunichst in Vergessenheit und
wurde, dhnlich wie Marinetti, erst in den 1970er Jahren langsam wiederentdeckt.
Seine Biicher wurden seit dieser Zeit neu aufgelegt, zundchst Infanzia di Nivasio
Dolcemare 1973 und Hermaphrodito 1974, jeweils bei Einaudi. Mittlerweile sind
fast alle Werke im Maildnder Adelphi Verlag erschienen. Seit 1973 wird Savinio
auch in der Literaturwissenschaft diskutiert; Ugo Piscopo verfasste damals eine
erste Monographie.”

Ill Die Arbeit an den Grenzen:
dsthetische Ambivalenzen

In Marinettis Werken sind die afrikanische Landschaft und die arabische Kultur
im Zusammenhang mit der futuristischen Grenziiberschreitung prasent, wie bei-
spielsweise sein in Afrika situierter Roman Mafarka il futurista (1909 auf Franzo-
sisch, 1910 auf Italienisch erschienen) oder auch das futuristische Manifest
zeigen. Das Manifesto del futurismo nimmt in der orientalisierend ausgestatteten
Maildnder Wohnung Marinettis, seinem eigenen multikulturell besetzten Heimy,
seinen Ausgang und ruft von dort zum ungeziigelten Handeln und Schreiben im
futuristischen Sinn auf, zum Vordringen an die «dufiersten Grenzen» des
Verstands — bemerkenswert ist hier schon die Ndhe zur surrealistischen écriture
automatique.

Avevamo vegliato tutta la notte — i miei amici ed io — sotto lampade di moschea dalle cupole
di ottone traforato, stellate come le nostre anime, perché come queste irradiate dal chiuso
fulgore di un cuore elettrico. Avevamo lungamente calpestata su opulenti tappeti orientali la

49 Louis Aragon: Une vague de réves. In: Ders.: (Euvres poétiques complétes. Bd. 1. Heraus-
gegeben von Olivier Barbarant. Paris: Gallimard 2007, S. 95.

50 Andrea Grewe: Melancholie der Moderne, S. 29-31. Vgl. auch Paola Italia: Savinio, Soffici e la
politica culturale del fascismo nei primi anni Venti. «I1 Nuovo Paese» e il «Corriere Italiano». In:
Nuova Rivista di letteratura italiana (2000), S. 389-450. Italia bespricht in ihrem Aufsatz Savinios
Verhalten im Kontext der faschistischen Zeitungen Anfang der 1920er Jahre und hebt seine Ironie
und sein authentisches Kiinstlertum hervor.

51 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 9.
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nostra atavica accidia, discutendo davanti ai confini estremi della logica ed annerendo molta
carta di frenetiche scritture.>*

Zu diesem auf den Surrealismus vorausdeutenden freiheitlichen Gestus des psy-
chischen Automatismus gesellen sich im Sinne der ideologischen Ambivalenz des
Futurismus Nationalismus und Kriegsverherrlichung. Wesentlich fiir Marinetti ist
eine paradoxe Konstellation, die der fiir den Futurismus kennzeichnenden Explo-
sivitdat zugrunde liegt. Diese ist entgegen der Theorie von Deleuze und Guattari,
die «ihren Nomaden einst als subversive Figur in Opposition zum hegemonialen
(franzosischen) Nationalstaat entworfen» haben, in einer Parallelfiihrung von
«Grenziiberschreitung, Subjektivierung, Flexibilitat und Mobilitit»>> auf der ei-
nen Seite und aggressivem Nationalismus auf der anderen zu verorten. Im Kon-
text der Avantgarde und mit Blick auf den Pariser Surrealismus der 1920er Jahre
ist die kiinstlerische Leistung des Futurismus - trotz aller berechtigten Kritik, die
Marinetti auszul6sen vermag — nicht zu unterschitzen, und dies vor allem auf-
grund des grenziiberschreitenden Potenzials, des Spiels mit Paradoxien und des
bereits dem Surrealismus vorweggenommenen Einbezugs verdrangter Bereiche
des Menschlichen.” Von der Schriftstellerin Rachilde wurde Marinetti in einer
Rezension des Mafarka im Mercure de France bezeichnenderweise mit dem den
Surrealisten heiligen Lautréamont verglichen: «Mafarka m’a produit I’effet des
Chants de Maldoror».>® Lautréamonts beriihmte Definition der Schénheit — «Il est
beau [...] comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d’'une machine a
coudre et d’un parapluie!»*® — bot den Surrealisten eine beispielhafte image
surréaliste, die zuvor als «<immaginazione senza fili» womdoglich im Kern bereits
von Marinetti ausgeschépft worden war.>’

So lassen sich auch noch im Manifeste du surréalisme aus dem Jahre 1924,
fiinfzehn Jahre spéter, deutliche Ankldnge an Marinettis Manifesto del futurismo
finden: Aus der futuristischen «immaginazione senza fili» wird die «image sur-

52 Filippo Tommaso Marinetti: Fondazione e Manifesto del Futurismo. In: ders.: Teoria e invenzio-
ne futurista, S. 7-13, hier S. 7. Von der Verfasserin markiert sind die orientalisierenden Elemente
sowie die Antizipation der automatischen Schreibweise des Surrealismus.

53 Vgl. Anna Lipphardt: Der Nomade als Theoriefigur.

54 Im Hinblick auf die Grenziiberschreitung zu ergdnzen wiére iiberdies Marinettis Arbeit an den
Geschlechtergrenzen, die vor allem auch im Mafarka abzulesen ist, vgl. dazu Elisabeth Tiller:
Futuristische Madnnlichkeiten. In: Zibaldone 57 (2014), S. 77-90.

55 Vgl. Luigi Ballerini: Introduzione, S. XXI.

56 Lautréamont: Chants de Maldoror. Chant sixiéme. I [3]. In: Ders.: Germain Nouveau. (Euvres
complétes. Paris: Gallimard 1970, S. 224-225.

57 Vgl. Filippo Tommaso Marinetti: Manifesto tecnico della letteratura futurista. In: Filippo
Tommaso Marinetti: Teoria e invenzione futurista, S. 4654, hier S. 53.
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réaliste». In seiner «Introduction au Discours sur le peu de réalité» schreibt
Breton im selben Jahr auch von «imagination sans fil»;*® dabei betont er «Sans fil,
voici une locution qui a pris place trop récemment dans notre vocabulaire»®.
Weiterhin kann man die Schnelligkeit («vitesse»®°), die Breton zufolge der écritu-
re automatique zugrunde liegt und die surrealistischen Bilder unbewusst mit-
einander verkettet, auf Marinettis Asthetik der Geschwindigkeit, seine «frenetiche
scritture», «catena delle analogie» und die Vorstellung von «strette reti d’immagi-
ni o analogie» zuriickfithren.®' Beide #sthetischen Prinzipien des Surrealismus,
die écriture automatique und die image surréaliste, sind folglich bereits im Kern
bei Marinetti angelegt. Weitere Beispiele der Einflussnahme futuristischer Asthe-
tik auf den Surrealismus lassen sich insbesondere am Einbezug der Reklame, an
akustischen Phinomenen und an der Asthetik des Metallischen und der Phos-
phoreszenz festmachen.®?

Der Aporie der Avantgarde entspricht der Futurismus, neben seiner Parallel-
fiihrung von Grenziiberschreitung/Migration und Nationalismus, indem er trotz
der radikalen Abwendung vom Vergangenen und dem verschrienen «passatis-
mo» letztlich nicht ohne eine, wenn auch subtile, Anbindung an Gewesenes, auch
PersOnlich-Biographisches auskommt. So steht z.B. die von Marinetti im Manifest
deklarierte Ablehnung der Nike von Samothrake aus dem Louvre — «un auto-
mobile ruggente, che sembra correre sulla mitraglia, & pitt bello della Vittoria di
Samotracia»®®> — im Widerspruch sowohl zur futuristischen Verherrlichung des
Sieges (vittoria) als auch zur Befliigelung, die, der Tradition entlehnt, z.B. auch in
der Tankstelle von Asmara zutage tritt. Im Manifesto tecnico della letteratura

58 André Breton: Introduction au Discours sur le peu de réalité. In: Ders.: Euvres compleétes.
Bd. 2. Herausgegeben von Marguerite Bonnet. Paris: Gallimard 1992, S. 265-280, hier S. 265.

59 Ebda.

60 André Breton: Manifeste du surréalisme. In: Ders: (Euvres compleétes. Bd. 1. Herausgegeben
von Marguerite Bonnet. Paris: Gallimard 1988, S. 307346, hier S. 326, und S. 332: «Ecrivez vite
sans sujet préconcu, assez vite pour ne pas retenir et ne pas étre tenté de vous relire».

61 Filippo Tommaso Marinetti: Manifesto tecnico della letteratura futurista, S. 49.

62 Vgl. zu den Einfliissen des Futurismus auf den Surrealismus bzw. der Wirkung des Futurismus
nach Paris weiterhin Rossana Jemma: La réception immédiate du Manifeste de fondation du
Futurisme de Marinetti en France. In: Mariella Colin: Lettres italiennes en France. Caen: Presses
Universitaires de Caen 2005, S. 145-161; Noémi Blumenkranz-Onimus: Le pré-surréalisme des
futuristes italiens. In: Sandro Briosi/Henk Hillenaar (Hg.): Vitalité et contradictions de ’avantgar-
de. Italie-France 1909-1924. Paris: José Corti 1988, S. 27-37; Giovanni Lista: Marinetti et le sur-
réalisme. In: Surréalisme/Surrealismo, Quaderni del Novecento Francese 2 (1974), S. 121-149;
Beatrice Sica: La poesia italiana e il surrealismo. In: Dies.: Poesia surrealista italiana. Genua: San
Marco dei Giustiniani 2007, S. 9-49, hier S. 12-21 und Luigi Fontanella: Il surrealismo italiano.
Ricerche e letture. Rom: Bulzoni 1983.

63 Filippo Tommaso Marinetti: Fondazione e Manifesto del Futurismo, S. 10-12.
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futurista, dessen Grundprinzipien Marinetti in einem Flugzeug sitzend ersinnt,
verwendet der Kopf der Futuristen selbst das Bild der «Befliigelung> im Hinblick
auf die Freiheitlichkeit seiner Poetik der «immaginazione senza fili» und der
«parole in liberta» und spielt den Hohenflug gegen das ansonsten so verehrte
Automobil aus:

Perché servirsi ancora di quattro ruote esasperate che s’annoiano, dal momento che possia-
mo staccarci dal suolo? Liberazione delle parole, ali spiegate dell’immaginazione, sintesi
analogica della terra abbracciata da un solo sguardo e raccolta tutta intera in parole
essenziali.®*

Trotz des vordergriindigen Kampfes gegen alles Vergangene und seiner Vorliebe
fiir die Industrialisierung und Technisierung gelang es dem Futurismus also
eigentlich nicht génzlich, auf eine Anbindung an Tradition und Geschichte zu
verzichten: «Pur essendo nato ad Alessandria d’Egitto, io mi sento legato alla
foresta di camini di Milano e al suo vecchio Duomo»®’, erklirte Marinetti im
Hinblick auf die italienische Metropole der Moderne Mailand. Und sein Roman
Mafarka il futurista gliedert sich mit der Herrschaft Mafarkas {iber Afrika zwar in
den kolonialen Kontext des Italiens der Zeit ein, ruft aber auch - dies unter-
streicht Luigi Ballerini in seiner Einleitung zum Roman - die Geschichte des
Romischen Reichs, der Latinitdt und des Mare Nostrum auf, was die nationalen
Grenzen wiederum verwischen lisst.®® Bereits ein Jahrhundert zuvor hatte Giaco-
mo Leopardi mit seinem Gedicht All’Italia, damals im Ausblick auf das Risorgi-
mento, die antike Geschichte ins Bewusstsein gerufen, die «venturose e care e
benedette / [...] antiche eta che a morte / per la patria correan le genti a
squadre».®” Der beriihmte italienische Dichter des Pessimismus, an den sich
Marinetti in politischer Dimension anlehnt, wird im futuristischen Fokus auf-
grund seiner revolutiondren, zum Kampf aufrufenden Haltung zum «maestro
d’ottimismo» umstilisiert.°® Mit Versen wie den folgenden aus dem Gedicht Canto
notturno di un pastore errante dell’Asia (1829-30, 1831 erstvertffentlicht), die
Ballerini seiner Einleitung des Mafarka voranstellt, nimmt Leopardi die futuristi-

64 Filippo Tommaso Marinetti: Manifesto tecnico della letteratura futurista, S. 53.

65 Filippo Tommaso Marinetti zit. nach Luigi Ballerini: Introduzione, S. XV-XVI.

66 Vgl.ebda., S. XVIL

67 Giacomo Leopardi: All’'ltalia, S. 7.

68 Vgl. Filippo Tommaso Marinettis Schrift zu Leopardis 100. Todestag 1938: «Leopardi, maestro
d’ottimismo». Vgl. zum Verhédltnis Marinetti — Leopardi auch Emanuele La Rosa: Leopardi,
Marinetti, Futurismo e futurismi, Un rapporto infinito. In: Barbara Kuhn/Michael Schwarze (Hg.):
Leopardis Bilder. Immagini e immaginazione oder: Reflexionen von Bild und Bildlichkeit. Tiibingen:
Narr Francke Attempto 2019, S. 171-185.
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sche Energie, den «befliigelten» Aufschwung (zu den Sternen) und mit dem
Donner auch wichtiges akustisches Material der Kunst Marinettis vorweg.

Forse s’avess’io ’ale

da volar su le nubi,

e noverar le stelle ad una ad una,

o come il tuono errar di giogo in giogo,

pit felice sarei, dolce mia greggia,

pit felice sarei, candida luna.

O forse erra dal vero,

mirando all’altrui sorte, il mio pensiero [...]*

Die Briider de Chirico entwickelten analog zu Marinetti ebenfalls bereits vor dem
Ersten Weltkrieg eine avantgardistische Kunst, die Breton und die franzésischen
Surrealisten nachhaltig beeindruckte. Dies formulierte der Wortfiihrer der surrea-
listischen Bewegung 1940 im Riickblick seiner Anthologie de ’humour noir, wo er
die neue, neben der Malerei die Musik einbeziehende Universalsprache der Briider,
die er als den Urgrund der Moderne ausmacht, hervorhebt; besonders betont er
dabei die Leistung des bis dato vernachlassigten Alberto Savinio und vor allem
seinen Auftritt vor den Vertretern der Pariser Avantgarde kurz vor Ausbruch des
Krieges, bei dem er die Chants de la mi-mort am Klavier inszenierte.

Tout le mythe moderne encore en formation s’appuie a son origine sur les deux ceuvres dans
leur esprit presque indiscernables, d’Alberto Savinio et de son frére Giorgio de Chirico,
ceuvres qui atteignent leur point culminant a la veille de la guerre de 1914. Les ressources du
visuel et de I’auditif se trouvent par eux simultanément mises a contribution pour la création
d’un langage symbolique, concret, universellement intelligible du fait qu’il prétend rendre
compte au plus haut degré de la réalité spécifique de I’époque |[...].”°

Savinios Frithwerk Hermaphrodito (1918), in dem er seine gesamte Poetik angelegt
sieht,”" zeugt, der Avantgarde entsprechend, auf allen Ebenen von Hybriditt,
indem es Gattungen, Sprachen - Italienisch, Franzosisch und andere lebende
und tote Sprachen sowie Dialekte des Italienischen — und Register mischt und

69 Giacomo Leopardi: Canto notturno di un pastore errante dell’Asia. In: Ders.: Canti, S. 187-194,
hier S. 194.

70 André Breton: Anthologie de I’humour noir. In: Ders.: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 1122-1126,
hier S. 1122, Markierung von der Verfasserin.

71 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 14, und weiterhin, zu Savinios Frithwerk (Chants
de la mi-mort und Hermaphrodito) die Monographie von Marco Sabbatini: L’argonauta, l'ana-
tomico, il funambolo. Alberto Savinio dai Chants de la mi-mort a Hermaphrodito. Rom: Salerno
1997.
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dariiber hinaus auch typographische Besonderheiten einbezieht.”> Der Titel im-
pliziert ein der antiken Mythologie entlehntes sexuelles Mischwesen mit mann-
lichen und weiblichen Geschlechtsorganen, von dem Ovids Metamorphosen, aber
auch die von den Surrealisten so bewunderten Chants de Maldoror Lautréamonts
berichten; die Episode aus den Chants zum Hermaphroditen wurde kurz vor dem
Krieg erstmalig in Italien, in der Zeitschrift Lacerba verdffentlicht und war Savinio
vermutlich bekannt.”® Mit Hermaphrodito antizipierte der Grenzgénger bereits das
Prinzip der image surréaliste, Widerspriiche zu vereinen. Giovanni Papini be-
schreibt das hybride Werk als «emporio levantino, un bazar di tappeti e d’ottoni,
dove soltanto il padrone pud ritrovarsi»’®. Die orientalisierenden Beziige, die
Papini herstellt, die Teppiche und Gegenstinde aus Messing, weisen interessan-
terweise Parallelen zu Marinettis Maildinder Wohnung auf, von der der Futuris-
mus mitsamt dem Gestus des Automatismus seinen Ausgang nahm. Auch Savinio
antizipierte bereits die wesentlichen dsthetischen Verfahrensweisen des Surrea-
lismus. Seinem kiinstlerischen Auge zu verdanken hatte er die Hybriditat der
image surréaliste — bereits in der pittura metafisica seines Bruders wurden Gegen-
stande aus ihrem gewohnten Kontext herausgelst und ganz neu kombiniert, so
dass sie iiberraschende «Beziehungen» eingehen konnten;’®> durch seine Nihe
zur Musik tendierte er zu einer rhythmisch gestalteten écriture. Dabei steht bei
ihm, im Gegensatz zu Marinetti und Breton, allerdings nicht die Geschwindigkeit
im Vordergrund. Die Verkettung der Bilder, akustische Phdnomene und die
Asthetik des Metalls und des Mechanischen als Ergidnzung zum Natiirlichen
spielen jedoch analog zu Marinetti auch bei Savinio eine wesentliche Rolle, bei-
spielsweise in der von ihm selbst auf 1919 datierten Tragedia dell’infanzia.”®
Reklame, fabrikméaflig produzierte Gegenstande oder auch Abfille der Konsum-
gesellschaft, die den modernen Alltag bestimmen, sind hingegen bei ihm, im
Gegensatz zu Marinetti, kaum ein Thema. Mit Kunstwerken wie dem Titelblatt der
Scatole d’amore in conserva (1927) Marinettis, von Carlo Petrucci gestaltet, das
eine gedffnete Konservendose mit originell gestaltetem Etikett vor gelbem Hinter-

72 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 96.

73 Vgl. ebda., S. 99.

74 Giovanni Papini, Rezension zum Hermaphrodito In: «I1 Resto del Carlino», zit. nach Peter
Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 96. Auch Edoardo Costadura erwahnt dieses Zitat und stellt es
in den Zusammenhang der Herkunft der Eltern de Chirico: Der Vater Evaristo entstammte einer
Diplomatenfamilie aus Ragusa in Dalmatien und zog dann nach Istanbul; die Mutter Gemma
Cervetto gehorte einer Hindlerfamilie aus Smyrna an, die entfernten italienischen Ursprungs war.
Vgl. Nascita dello scrittore-uccello, S. 455.

75 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 37.

76 Vgl. Alberto Savinio: Tragedia dell’infanzia, Mailand: Adelphi 2001, S. 130.
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grund zeigt, deutet der Futurismus bereits auf die Popart voraus und legt durch
seine Orientierung an Konsumgegenstinden und die innovative Graphik den
Grund fiir das italienische Werbedesign bis heute. Die futuristische Kunst 16st sich
in derartiger Gestaltung dezidiert von der antiken Vergangenheit Italiens.”

Savinio hingegen wird nach dem Krieg eine Hinwendung zu klassizistischen
Formen zugeschrieben, die als Moglichkeit ausgelegt wird, sich besser im italie-
nischen Kontext des ritorno all’ordine zu etablieren.”® Die Forschung vertritt
dariiber hinaus auch die These von Savinios «spezifischer Synthese» aus der
kiinstlerischen Avantgarde und einem Kklassischen Kultur- und Geschichts-
bewusstsein; Savinio sei, im Gegensatz zu seinem Bruder, der metaphysischen
Kunst stets verschrieben gewesen.”® Anders als Marinetti bezog Savinio jedenfalls
die eigene biographische Vergangenheit und Elemente der Geschichte bis zuriick
in die mythische Antike in seine Kunst ein; seine Art und Weise des Umgangs mit
der Geschichte ist derjenigen des Surrealismus vergleichbar, der ebenfalls durch
«Spiegel> Begebenheiten der Vergangenheit in der Gegenwart auferstehen ldsst
und damit dem Subjekt, das biographisch dem Autor entspricht, zu einer erwei-
terten Wahrnehmung verhilft.2® Die produktive Ambivalenz der Moderne zwi-
schen Grenzgdngertum und nationaler Zugehdrigkeit bzw. der Einschreibung in
eine kulturelle Tradition, die Marinetti mit seinem radikalen Kampf gegen alles
Vergangene und seine politische Ausrichtung am Faschismus gefdhrdete, findet
sich bei Savinio bewusster ausgeschopft; er {ibte durch diese seine Arbeit an den
nationalen, zeitlichen und medialen Grenzen einen entscheidenden Einfluss auf
den sich in Paris entwickelnden Surrealismus aus. Die Komplexitdt seiner Kunst,
die einen tragenden europdischen Geist zu vermitteln vermag, bedingt allerdings
eine sperrige Rezeption, die letztlich nur wenigen vorbehalten bleibt. Leichter
zugdnglich ist bis heute der Futurismus, der zum einen die Alltagskultur starker
einbezieht und sich zum anderen deutlicher an Italien anbinden 1&sst.

77 Vgl. Filippo Tommaso Marinetti: Scatole d’amore in conserva. Vgl. im Hinblick auf die
Bedeutung des Futurismus fiir die Werbung auch die Entwiirfe fiir Campari von Fortunato
Depero.

78 Vgl. u.a. Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore-uccello, S. 455.

79 Vgl. Peter Gahl: Die Fahrt des Argonauten, S. 18 und S. 367.

80 Vgl. z.B. Eva-Tabea Meineke: «[C]e chévrefeuille tremblant». Der franzdsische Surrealismus
und das Mittelalter. In: Anna Isabell Worsdorfer/Kirsten Dickhaut u.a. (Hg.): Sur les chemins de
Uamititié. Beitrdge zur franzosischen Literaturgeschichte. Freundesgabe fiir Dietmar Rieger. Wiesba-
den: Harrassowitz 2017, S. 113-124.
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IV Dieitalienische Avantgarde
und der franzosische Surrealismus

«Mes poisons sont les votres: voici ’amour, la force, la vitesse.»
Louis Aragon, Paysan de Paris («Discours de I'Imagination»)

Anhand der Dynamik des Autounfalls soll exemplarisch aufgezeigt werden,
inwiefern der Automatismus, der verdriangte Bereiche des menschlichen Seins
hervorholt und neu integriert, in Marinettis Manifesto del futurismo bereits vor-
handen ist und bei Louis Aragon und André Breton in die jeweils auf eigene Weise
praktizierte écriture automatique miindet. Der thesenhafte Forderungskatalog des
futuristischen Manifests wird in Marinettis Text Fondazione e Manifesto del Futu-
rismo als fruchtbares Ergebnis eines Unfalls prdsentiert, der auf eine rasende
Autofahrt folgt. Das Automobil, das er zuletzt in den Graben steuert, symbolisiert
den getriebenen Menschen, der sich ganz dem Wahnsinn («pazzia»), den aggres-
siv-animalischen Trieben («belve», «leoni», «pescecane»), dem Todestrieb («inse-
guivamo la Morte», «la Morte, addomesticata») und dem Sexualtrieb («nascita del
Centauro», «Regina crudele») verschrieben hat. Im iibertragenen Sinne geht es
hier um eine automatische Schreibweise, die fern der Ratio zur freien Entfaltung
des radikalen Ausdrucks gelangt. Das Ergebnis werden die «parole in liberta»
sein. Im nach der «immaginazione senza fili» verfassten Griindungstext des
Futurismus sind die Bilder fiir die verschiedenen Triebe auf poetische Weise
miteinander verwoben. Mit der Bruchlandung im Graben wird beispielsweise eine
Neugeburt, eine Riickkehr in den Uterus («materno fossato»), bzw. an die Mutter-
brust verbunden, ein Motiv, das auch die Surrealisten spéter ausschopften. Der
schwarze Schlamm, den er schmeckt, erinnert Marinetti in diesem Bildzusam-
menhang an die Milch, die ihm seine sudanesische Amme verabreicht hatte; er
wird an seine afrikanischen Urspriinge zuriickbefordert und kann sich dadurch
wieder aufrichten; das glithende Eisen des Automobils iibertrdgt sich auf sein
Herz in Form von durchstromender Freude.

Tagliai corto, e pel disgusto, mi scaraventai colle ruote all’aria in un fossato... Oh! materno
fossato, quasi pieno di un’acqua fangosa! Bel fossato d’officina! Io gustai avidamente la tua
melma fortificante, che mi ricordd la santa mammella nera della mia nutrice sudanese...
Quando mi sollevai — cencio sozzo e puzzolente — di sotto la macchina capovolta, io mi
sentii attraversare il cuore, deliziosamente dal ferro arroventato della gioia!®"

81 Filippo Tommaso Marinetti: Fondazione e Manifesto del Futurismo, S. 9.
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Der Text ist von Bildern durchzogen, die Natur und Technik miteinander ver-
binden, beispielsweise wird das Automobil zum Haifisch («pescecane»), es hat
Schuppen und Flossen («squame» und «pinne») und der Schlamm wird zu
«Metallmiill» und «himmlischem Ruf3» («scorie metalliche» und «fuliggini celes-
ti»). Mit diesen surrealistischen Bildern avant la lettre antizipiert Marinetti Savi-
nios Darstellungen beispielsweise in der Tragedia dell’infanzia (vom Autor selbst
auf 1919 datiert), die insbesondere im zentralen Kapitel Nel fondo del mare vor-
kommen und wiederum Louis Aragons Unterwasserszene im Paysan de Paris
(1924/25 verfasst, 1926 erschienen) nachhaltig beeinflussten. In beiden Texten
impliziert die Meeresmotivik eine Riickkehr in den Uterus, die von erotischer
Initiation begleitet wird; das Metallische taucht in Savinios und Aragons Bildwelt,
wie bei Marinetti, in Verbindung mit natiirlichen Elementen auf, ergidnzt werden
dariiber hinaus die Mythen: Bei Savinio handelt es sich auf dem Meeresboden um
eine antike Géttin, die ein metallisches Skelett, «il gioco delle cerniere e degli
anelli», aber auch Langustenaugen und eine «voce di sirena» besitzt,®? bei
Aragon zeigt die Meereswelt des in griinliches Licht getauchten Pariser Spazier-
stockladen «une siréne au sens le plus conventionnel du mot», «qui se terminait
par une robe d’acier ou d’écaille, ou peut-étre de pétales de roses».®>

Von den Pariser Surrealisten hat in der Prosa insbesondere Louis Aragon die
bedingungslose Hingabe an die écriture automatique als grenziiberschreitendes
dsthetisches Prinzip praktiziert. Bereits in seinem parallel zu Breton verfassten
Manifest Une vague de réves (1924) betont er die Notwendigkeit von Verlust und
Scheitern im Hinblick auf die Surrealitdtserfahrung: Sein Mythos ist Phaeton, der
Jiingling, der am Himmel die Kontrolle iiber den Sonnenwagen verliert und
abstiirzt.>* Bezeichnenderweise nutzt Aragon — darin entspricht er Savinio, dem
er in Une vague de réves seine Verehrung kundtut — den Riickgriff auf die grie-
chische Mythologie und geht mit dem Aufschwung in die Liifte iiber das moderne
Automobil hinaus. Auf den Hohenflug folgt dann der Absturz in die Tiefe.

Par quel hasard ne lit-on pas sur un monument de nos villes: A Phaéton, I’humanité
reconnaissante? Qu’importe? Il a eu le goiit du vertige et il est tombé!®

82 Alberto Savinio: Tragedia dell’infanzia, S. 113-114.

83 Louis Aragon: Le paysan de Paris. Paris: Gallimard (11926) 1953, S. 31.

84 Vgl. David Nelting/Isabel von Ehrlich: Phaéton. In: Maria Moog-Griinewald (Hg.): Mythen-
rezeption: die antike Mythologie in Literatur. Musik und Kunst von den Anfiingen bis zur Gegenwart.
Stuttgart: J.B. Metzler 2008, S. 571-577, hier S. 571. Vgl. im Zusammenhang der futuristisch-
surrealistischen Mythen die Modellbezeichnung «Phaeton» fiir eine Luxuslimousine bei VW.

85 Louis Aragon: Une vague de réves, S. 96.
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Im Paysan de Paris ist ebenfalls die Rede vom Schwindel («vertige») und von der
Geschwindigkeit («frénesie»), die im Surrealismus eine bedeutende Funktion
iibernehmen:

[...] vous allez enfin vous perdre, voici la machine & chavirer I’esprit. [...] un vertige de plus
est donné a ’homme: le Surréalisme, fils de la frénésie et de ’'ombre.5¢

Nur bei André Breton ist die Hingabe an den Automatismus nicht einem Selbst-
mord vergleichbar.®” Der Surrealistenanfiihrer beharrt auf dem «instinct de con-
servation» und folgt nicht dem Vorschlag Nadjas, mit dem Wagen gegen einen
Baum zu fahren: «Inutile d’ajouter que je n’accédai pas a ce désir».®® Er struktu-
riert seinen Roman nach der image surréaliste und seine écriture kommt weniger
flielend, weniger musikalisch-wellenartig daher als diejenige Aragons. Auch im
Hinblick auf seine surrealistische Bewegung hélt er an einer klaren, auch hierar-
chischen Struktur fest. Nur in Gedanken gibt er — wenn iiberhaupt — die Kontrolle
ab und findet sich dann oft mit verbundenen Augen am Steuer des rasenden
Automobils wieder: «Idéalement au moins je me retrouve souvent, les yeux
bandés, au volant de cette voiture sauvage.»®’

Die rasende Autofahrt und der Unfall als Schockmoment symbolisieren
jeweils die écriture der Autoren, die — basierend auf dem Automatismus — einen je
eigenen Rhythmus und eine eigene Musikalitét offenbart.

V Zwischen Nation(alismus) und Migration:
Futurismus heute

In seiner politischen Ausrichtung hatte sich der gewaltbereite Futurismus dem
Faschismus, iibersteigertem Nationalismus und Totalitarismus verschrieben. Als
Kunstform basierte er jedoch auch auf Grenziiberschreitungen national-kulturel-
ler, historisch-zeitlicher und medialer Art; er leistete Wesentliches fiir die Asthetik
der europdischen Avantgarde und hat den franzdsischen Surrealismus nachhaltig
beeinflusst. Avantgarde ist grundsatzlich ein in sich widerspriichliches Phéano-
men, darin liegt ihr explosives Potenzial; im italienischen Futurismus ist diese
Widerspriichlichkeit besonders scharf wahrnehmbar. Dass sich hinter der offensi-

86 Louis Aragon: Le paysan de Paris, S. 81.

87 Vgl. Rita Bischof: Teleskopagen, wahlweise. Der literarische Surrealismus und das Bild. Frank-
furt a. M.: Vittorio Klostermann 2001, S. 75-76.

88 André Breton: Nadja. In: Ders.: Euvres complétes. Bd. 1, S. 748.

89 Ebda.
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ven Fassade der kriegs- und kampfesliisternen Futuristen — nicht umsonst ist der
Avantgarde-Begriff selbst dem militdrischen Kontext entlehnt — auch auf Migra-
tion basierende kulturelle Vernetzungen verbergen, zeigen die Zusammenhinge,
in denen heute noch futuristischer Kunst ein wichtiger Stellenwert zukommt.
Neben der eingangs bereits erwdhnten Auszeichnung der eritreischen Hauptstadt
Asmara als Modernist City of Africa, lief3e sich auch das folgende Beispiel betrach-
ten: Auf der Expo in Mailand 2015 zum Thema «Nutrire il pianeta, energia per la
vita» wurde im italienischen Pavillon, im Empfangssaal fiir die Delegationen der
Linder, Giacomo Ballas imposantes Olgemélde auf Tapisserie «Genio futurista»
ausgestellt.90 In den italienischen Farben rot, weif3, griin vor einem hellblau bis
blauen Hintergrund gehalten, kann man in der Mitte der prismatischen Anord-
nung die schematische Figur eines Menschen erkennen, dessen Kopf ein Stern
darstellt und dessen gestreckte Arme ein «M» als Initiale Marinettis bilden. Das
Werk zeigt mit seinen Formen und Farben die dynamischen Beziehungen des
Universums und deutet in seiner malerischen Komposition auch auf klangliche
Dimensionen hin («forme-rumore»). Es war erstmals 1925 auf der Weltausstellung
in Paris gezeigt worden. Im Kontext der Maildnder Expo 2015 und der Wirtschafts-
krise, die aktuell Italiens Position in Europa gefdhrdet, fungiert die futuristische
Kunst erneut als Symbol fiir die Stdarke des Landes und seine Ausrichtung auf die
Zukunft, die «forza del Sistema Paese» wird im offiziellen Bericht iiber die Expo
besonders betont:

La storia della realizzazione di Expo Milano 2015 é una best practice di come I'Italia e gli
italiani, facendo squadra, siano capaci di realizzare qualunque progetto complesso. E’ un
esempio della forza del Sistema Paese, di quel conubio tra pubblico e privato che trova
slancio nelle sue tante eccellenze e nell’apertura verso il mondo.”

Nimmt man jedoch die migratorischen Impulse ernst, die insbesondere durch den
Grenzgdnger Filippo Tommaso Marinetti selbst gesetzt wurden, so entspricht das
Gemadlde auch der «apertura verso il mondo» und erlaubt einen Ausblick auf
grof3ere Dynamiken und Vernetzungen sowie einen Riickbezug auf die Urspriinge
des Futurismus in Afrika und auf den Mittelmeerraum als Wiege der europdischen
Kultur. Vor dem Hintergrund der Krise des Landes, der rechtspopulistischen
Tendenzen in der Politik und der Flut von Fliichtlingen aus ehemaligen afrikani-
schen Kolonien sendet die Avantgarde in der Gegenwart gerade durch ihre

90 Vgl. u.a.: Unbekannte/r Autor/in: Expo, dopo 90 anni in mostra il «Genio futurista» di Balla.
<http://milano.corriere.it/notizie/cronaca/15_marzo_02/expo-in-mostra-genio-futurista-balla-
5e961592-c0f3-11e4-b2c9-4738a8583ea9.shtml> [25.01.2018].

91 Unbekannte/r Autor/in: Expo Milano 2015 pubblica il suo Report Ufficiale. <http://www.
exp02015.0rg/2018/06/07/expo-milano-2015-pubblica-il-suo-report-ufficiale/> [08.11.2018].
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Ambivalenz — die allerdings erkannt werden muss — ein wichtiges Signal und
appelliert, indem sie die Konflikte der Vergangenheit in den Fokus nimmt, auf
konstruktive Weise an die kollektive Erinnerung.

VI «ll nostro destino splendido di viaggianti»

Einen wichtigen Impuls fiir die europdische Gegenwart liefern ihrerseits die
Briider de Chirico, die aufgrund der gnadenlosen Hybriditdt und Komplexitdt und
womoéglich ihrer weniger greifbaren italianita in der an nationalen Zuordnungen
orientierten Offentlichkeit geringere Beachtung fanden. Im 1919 nachtréglich
unter Giorgios Namen verc6ffentlichten Manifest Noi metafisici betonen die Grenz-
ganger, dass der Ruf der Sirenen in regelmafligen Abstdnden ihren «destino
splendido di viaggianti» wachhalte, der sie in die (geistige) Freiheit lockt. Sie
beschreiben das hoffnungsvolle Bild ihrer getffneten Fenster und das sich an der
Sonne orientierende Bewusstsein eines neuen Morgens, bereits von Homer ver-
heiflen («albe omeriche», «tramonti incinti di domani»). In ihren auf die Weite
des Meeres ausgerichteten Wohnrdumen nehmen sie mit grof3er Offenheit Zug-
vogel auf, die von weit her, aus Afrika oder Amerika nach Europa gelangen und
trotz ihrer physischen Erschépfung und ihrer Fremdheit entscheidend zur kreati-
ven Erneuerung und einer besseren Zukunft beitragen:

L’ululo delle sirene richiamatrici ci rammenta a ore fisse il nostro destino splendido di
viaggianti. Nelle nostre camere vengono a cadere sfiniti dopo i lunghi voli sui mari gli uccelli
sconosciuti di lontane regioni. L’Africa e I’America ci rinvigoriscono di nuovi soffi e tendono
telai nel nostro animo in agguato.*?

Entgegen der Schwere des futuristischen Technikkults strebt Alberto Savinio nach
der Leichtigkeit des Geistes, die seinen nach einer europdischen Kultur trachten-
den Hohenflug bestimmt. Sein Vorbild fiir die Zukunft sind die Végel ebenso wie
der befliigelte Gotterbote Hermes/Mercurio, die aufgrund ihrer Schwerelosigkeit
in einer todbringenden Welt iiberleben kénnen, «ils surnagent».”> Beispielhaft
fiihrt den Flug in die Freiheit der kleine, aus dem Nest gefallene Spatz Leonida in

92 Giorgio de Chirico: Noi metafisici. In: Ders.: Il meccanismo del pensiero. Herausgegeben von
Maurizio Fagiolo. Turin: Einaudi (11919) 1985, S. 66-71, hier S. 68.

93 Vgl. Edoardo Costadura: Nascita dello scrittore-uccello, S. 458. Costadura fiihrt Savinios
Pseudonym auf «Savinien» als den Namen Cyrano de Bergeracs (1619-55) zuriick, der in Rostands
bekanntem Stiick Autor von L’Autre Monde ist, das aus dem 17. Jahrhundert heraus zwei sehr
zukunftsgewandte imagindre Reisen entwirft: Les Etats et Empires de la Lune und Les Etats et
Empires du Soleil. Letztere imagindre Reise wird, Costadura zufolge, von Savinio immer wieder
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der Tragedia dell’infanzia vor, dessen Name an den Konig von Sparta und dessen
Vernichtung in der Schlacht bei den Thermopylen erinnert:**

Piti piccolo di me ma piu esperto, Leonida traverso la finestra, puntd diritto nel cielo, si
ridusse a una pillola bruna, e d’un tratto, come un’ombra che svanisce, spari nella limpida
atmosfera del mattino.”
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Nomadische Avantgarden:

Uber die Bedeutung von Migration fiir
das Werk von Céline Arnauld (1885-1952)

| «Mavie de nomade ne m’a donné qu’une
religion, celle du merveilleux»

In einer Riickschau auf ihre schriftstellerische Laufbahn, die ein Jahr nach ihrem
Tod in der Anthologie des écrivains du Ve: Paris et Quartier Latin (1953) erschienen
ist, beschrieb Céline Arnaud ihr nomadisches Leben als avantgardistische Dichte-
rin wie folgt:

[...] ’ai participé tout en demeurant indépendante au mouvement Dada. Eprise de musique
et de philosophie, les outrances surréalistes s’accordaient mal avec mon lyrisme. J’ai préféré
m’en tenir a ce domaine silencieux de la vie intérieure ot tout est amour et connaissance.
[...] J’ai tracé ma route comme un enivrement, ma vie de nomade ne m’a donné qu’une
religion, celle du merveilleux. Je suis fiere de mon indépendance dans le mouvement
poétique moderne et n’ai suivi personne, ne m’abaissant a aucun compromis et dédaignant
la réclame. Je suis restée Poéte.!

Die Figur der Nomadin verweist hier nicht allein auf Arnaulds Biographie,
sondern bezieht die Poetik ihres Werks mit ein. Des Weiteren markiert das Selbst-
verstdndnis als nomadische Dichterin auch Arnaulds Selbstpositionierung, ihre
Haltung gegeniiber avantgardistischen Gruppen und Bewegungen ihrer Zeit.
Nicht zuletzt wirft eine solche Selbstreflexion der Schriftstellerin die Frage nach
ihrer nachtraglichen literaturhistorischen Verortung innerhalb der historischen
Avantgarden auf.

Céline Arnauld, die als die einzige Frau in der Pariser Dada-Bewegung gilt,
wurde 1885 als Carolina Goldstein in der rumédnischen Kleinstadt Caldrasi gebo-
ren. Auf den ersten Blick unterscheidet sich ihre Biographie nur wenig von den
Biographien anderer, heute viel bekannterer Akteure der historischen Avantgar-

1 Gérard de Lacaze-Duthiers: Anthologie des écrivains du Ve: Paris et le Quartier Latin. Textes
recueillis et notices sur leurs auteurs par Gérard de Lacaze-Duthiers. Paris: Pierre Clairac 1953,
S. 38. Zitiert nach: Céline Arnauld/Paul Dermée: Oeuvres complétes. Bd. 1: Céline Arnauld. Edition
de Victor Martin-Schmets. Paris: Garnier 2013, S. 456. (Im Folgenden: Arnauld).

@ Open Access. © 2020 lulia Dondorici, publiziert von De Gruyter. [c) IXZXS0Ta Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-004
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den. Wie Tristan Tzara, Marcel Iancu, Victor Brauner oder Benjamin Fondane
stammt Arnauld aus einer jiidischen Familie, die in einer der damals multieth-
nischen, mehrsprachigen Regionen Ruméniens ansassig war. Carolina Goldstein
bereiste nach dem frithen Tod ihrer Mutter mit ihrem Vater, der als Diplomat tétig
war, weite Teile der Welt und soll an mehreren Orten inner- und auflerhalb
Europas gewohnt haben. Im Jahr 1914 befand sie sich in Paris, wo sie «Lettres et
Philosophie» an der Sorbonne studierte.

Allerdings liegen viele wichtige Momente in der Biographie dieser Schriftstel-
lerin noch im Dunkeln. Céline Arnauld betritt die literarische Szene in Paris
wahrend des Ersten Weltkriegs, wo sie in den kubistischen Kiinstler- und Schrift-
stellergruppen um den Dichter Guillaume Apollinaire verkehrt.” Thr erster Ge-
dichtband erscheint 1914 unter dem Titel La lanterne magique.> Ab 1919 zihlt
Arnauld zu den Mitgliedern der kubistischen «Section d’or», in den darauffolgen-
den Jahren schreibt sie regelméflig Beitrdge fiir die Zeitschrift L’Esprit Nouveau
und nimmt an der Dada-Bewegung (1920-1923) in Paris teil.

Im Gegensatz zu vielen anderen Dadaisten, die ab 1924 an der surrealisti-
schen Bewegung um André Breton mitwirkten, entwickelte sich Arnauld immer
mehr als eine eigenstdandige Dichterin. Sie blieb im Wirkungskreis von Orphismus
und esprit nouveau und verarbeitete in ihrer Dichtung ab Mitte der 1920er Jahre
auf originelle Weise zahlreiche surrealistische Motive, die bereits in ihrem Friih-
werk enthalten waren. Céline Arnaulds Gedichte der 1930er Jahre waren in einer
Vielzahl von dadaistischen und surrealistischen Zeitschriften zu lesen und wur-
den in weiten, internationalen avantgardistischen Kreisen rezipiert, unter ande-
rem in Belgien, Italien und Ruméinien. Die 1940er Jahre stellten dagegen einen
Bruch in ihrer Biographie und poetischen Laufbahn dar. Bereits der 1939 erschie-
nene Band La nuit pleure tout haut erfuhr in der franzosischen Literaturszene
kaum eine Rezeption, denn aufgrund der jiidischen Herkunft der Autorin wurde
das Buch kurz nach seiner Veroffentlichung von der deutschen Besatzungsmacht
in Frankreich vernichtet. Sie selbst verlief3 Paris und floh nach Siidfrankreich, wo
sie bis Ende des Kriegs isoliert, in einem inneren wie dufleren Exil leben musste.
Diese Exilerfahrung spiegelte sich in Arnaulds letztem Gedichtband Rien qu’une

2 Arnauld selbst hat Apollinaire nicht personlich kennengelernt, jedoch spricht sie in einem
Artikel von der Generositit, mit der er sie auf ihrem poetischen Weg ermutigt habe. S. Arnaulds
Artikel: Le banquet. In: L’Esprit Nouveau 26 (1924), nachgedruckt in: Arnauld, S. 435-437. Im
Dezember 1916 befindet sich Céline Arnauld zusammen mit ihrem Ehemann, dem Dichter Paul
Dermée, in der Gruppe der Kiinstler die ein Bankett zu Ehren von Apollinaire am Palais d’Orléans
in Paris veranstalteten. S. Arnauld: S. 22.

3 Uber dieses Buch ist sehr wenig bekannt. La lanterne magique. Poémes wurde 1914 in 25
Exemplaren gedruckt, von denen keines erhalten geblieben ist.
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étoile (1948), der ebenfalls kaum wahrgenommen wurde: Zu diesem Zeitpunkt
scheint die Dichterin bereits in Vergessenheit geraten zu sein. Thr Freitod am
Anfang des Jahres 1952 besiegelte nun ihre quasi vollstdndige, bis heute andau-
ernde Ausloschung aus dem literarischen Gedéchtnis der historischen Avantgar-
den.

Wie bereits in dieser kurzen Einleitung zu Céline Arnaulds poetischer Lauf-
bahn ersichtlich wird, spielen verschiedene, miteinander verschrankte Formen
von freiwilligem und erzwungenem Nomadentum eine entscheidende Rolle. Der
erste Teil dieses Beitrags ist Arnaulds poetologischem Nomadentum unter beson-
derer Beriicksichtigung des «roman poétique» Tournevire (1919) und des Mani-
fests Ombrelle-Dada (1920) gewidmet. Daran anschlieSend wird auf Arnaulds
Exilerfahrungen wihrend des Zweiten Weltkriegs und deren Verarbeitung in dem
Gedichtband Rien qu’une étoile eingegangen. In einem weiteren Schritt werden
die Zusammenhange zwischen dem biographischen und poetologischen Noma-
dischen und der Literaturgeschichtsschreibung der historischen Avantgarden
herausgearbeitet.

Il Poetiken und Politiken des Nomadischen
Il.a Zirkusartisten als nomadische Kiinstlerfiguren

Arnaulds «roman poétique» Tournevire nimmt in sich nahezu alle Elemente auf,
die laut Apollinaire die Stirke der neuen Dichtung (le nouveau lyrisme) aus-
machen. Er iiberrascht die Leser durch unerwartete sprachliche Bilder und typo-
graphische Arrangements. Erstaunliche Wendungen markieren stets den Verlauf
der Handlung. Die Einfiihrung von seltenen Fachwortern in den literarischen Text
dient der Erneuerung und Erweiterung der poetischen Sprache. Wie schon friihere
Avantgardisten reklamiert auch Céline Arnauld fiir sich die absolute kiinstleri-
sche Freiheit, die sich in der konsequenten Zerlegung der Syntax, der Zerstérung
der Logik sowie in der Auflésung der rdumlichen und zeitlichen Zusammenhénge
zeigt.*

4 Wir haben hier mit einer kiinstlerischen Freiheitsbekundung zu tun, die alle historischen
Avantgarden auszeichnet und auch in einer Vielzahl der Dada-Manifeste exemplarisch zum Aus-
druck kommt. S. z.B. Hugo Balls «Er6ffnungsmanifest» (1916), Tristan Tzaras Manifest des Herrn
Antipyrine und Das dadaistische Manifest (1918). In: Asholt, Wolfgang/Fahnders, Walter (Hg.):
Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarden (1909-1938). Stuttgart: Metzler
1995.
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Tournevire ist ein literarisches Experiment an der Grenze zwischen Lyrik und
Drama, das zugleich durch Elemente einer Asthetik des Zirkus’ bereichert wird.
Auch thematisch ist Tournevire in der Zirkuswelt angesiedelt: Eine Truppe von
Artisten bereitet ihren Auftritt bei einem Dorffest vor. Die bunte Gruppe stellt sich
aus Menschen, Tieren und fantastischen Wesen gleichermafien zusammen. «Le
bouffon Matassin», «un ancien artiste», «le jongleur Gadifer», Mirador und Lucio-
le, «un ours blanc», «I’Ogre», «le croque-mitain» und «la fée Morgane» erleben
miteinander die erstaunlichsten Abenteuer. Die Schliisselrollen haben Luciole
und Mirador, die gleichzeitig als Poeten und Tanzer auftreten. Eine besondere
Bedeutung kommt der Fee Morgane und der Sonne zu. So besitzt beispielsweise
die Sonne als Element des Biihnendekors im Zirkus («le soleil — beau — cuivré —
fond de casserole»®) und als Gestirn am Himmel nicht nur magische Krifte,
sondern birgt in sich das auktoriale Auge: «Mon oeil caché dans le grand astre qui
servait de décor»®. Die Bewegungen dieses Sonnenauges am Himmel sowie auf
der Biihne werden stets festgehalten und avancieren zu einem eigenstindigen
Teil der Handlung. Sie verleihen der Biihnenhandlung und ihrer Erzahlung einen
eigenen Rhythmus.

Die Proben und der Auftritt selbst sind von mysteriésen Unfédllen in den
Kulissen, von {iberraschenden Plandnderungen und unerwarteten Ereignissen
markiert. Der Text hat stark performative Aspekte, die durch verschiedene Tech-
niken aus der Asthetik des Kinos realisiert werden.” Vor allem werden aber die
Techniken und Kiinste des Zirkus selbst auf poetologischer Ebene widergespie-
gelt. Der Romantitel Tournevire ist ein Fachbegriff aus der Schifffahrtskunde, der
in seiner eigentlichen Bedeutung jedoch kaum eine Rolle spielt, sondern vom
Leser vielmehr als ein Kompositum aus den beiden Bewegungsverben «tourne»
und «vire» klanglich und bildlich wahrgenommen wird. In diesem Sinne kann er
als eine Art mise en abyme fiir die Poetik des Romans gesehen werden: In seinem
Aufbau vollzieht der Text die schnellen, unerwarteten Wendungen der Handlung
nach, wihrend méarchenhafte Momente, magische Augenblicke des Wunderbaren

5 Céline Arnauld: Tournevire. Paris: Editions de 1’Esprit Nouveau 1919. Orné d’un dessin d’Henri
Laurens. Nachgedruckt in: Arnauld, S. 33.

6 Ebda,S. 34.

7 Hierzu kann beispielhaft eine Stelle aus dem ersten Teil von Tournevire zitiert werden: «Un choc
terrible se produisit dans les coulisses. / Le rideau rouge se partagea en deux / Personne sur la
scéne / Dans ’astre 1’oeil devint démesurément grand. / Un athléte parut. / Deux demi-sphéres
roulérent sur le plancher. / L’oeil parut nu et clair et alla se poser sur le front de Luciole endormie.
/ Avec un mouvement lent elle toucha la main de celui qui se croyant aveugle / voyait plus claire
que l'oeil astral / Dans une caléche trainée par 1’ours blanc et I’ogre, ils s’en allérent dans cette
maudite forét de Marly, ot jadis le / ROI SOLEIL / voulait dépasser le soleil». Ebda, S. 36.
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aus der Zirkuswelt in die Handlung eingebaut werden und darin als ihre Flucht-
punkte fungieren. In Bezug auf diese Asthetik des Zirkus stellte ein zeitgendssi-
scher Rezensent fest, Céline Arnauld «jongle avec les mots avec dextérité et ses
images réalisent de véritables tours de force.»®

Die Protagonisten spielen dem Leser Zirkusnummern vor, die ihn stets ver-
zaubern und in ihren Bann ziehen. Bereits in den ersten Zeilen des Romans wird
der Leser auf die Poesie der Zirkuskunst, auf das Zusammenspiel von komischen
und tragischen Elementen, aufmerksam gemacht: «N’oubliez pas qu’il faut pleu-
rer et rire a la fois aujourd’hui — surtout rire».’ Die Konflikte in der Zirkustruppe
werden durch den vermeintlichen Tod von Luciole ausgel6st und durch die Kon-
kurrenzkdmpfe und Missverstandnisse unter den Artisten soweit ausgetragen,
dass Mirador nach einem teils missgliickten Auftritt schlief3lich zu Tode verurteilt
wird. Im letzten Augenblick rettet ihn die Fee Morgane und veranstaltet anschlie-
Bend einen poetischen Wettbewerb um ihren magischen silbernen Spiegel.

In diesem «poetischen Roman» erscheint die wirkliche Welt als eine Fortset-
zung der magischen Biihnen- und Traumwelten, die alle nahtlos ineinander
iibergehen. Die Poetik des Romans geht Hand in Hand mit Arnaulds Auffassung
des Zirkus’ als «neue Kunst». Im Zirkus — so die Autorin — «c’est ce que nous
avons sous les yeux qui est vraiment le spectacle et non une réalité extérieure et
antérieure que I’on nous représenterait sur la piste. C’est une présentation, ce
n’est pas une représentation [...]»'°. Unter diesem Aspekt nihert sich der Zirkus
dem Film, denn beide, anders als das Theater, «se serv[e]nt de réalités [...]»."* Die
Auseinandersetzung mit dem Zirkus als «neue Kunst» zieht sich durch den
folgenden Gedichtband: «L’esprit nouveau — so Arnauld — devra étre influencé
par le cirque comme il devra le pénétrer a son tour».’? Wandernde Artisten und
Artistinnen bleiben zentrale Motive in Poémes a Claires-Voies (1920)."

Die Figur des Zirkusartisten fungiert in Arnaulds Werk als Inbegriff des noma-
dischen Kiinstlers. Luciole und Mirador sind beide tanzende und singende Dich-
ter, die in Schliisselmomenten ihres Lebens und ihrer Auftritte von der Fee

8 Joseph Duchesne: Les livres. In: Anthologie 7 (1922), S. 15f, zitiert nach: Arnauld, S. 486.

9 Ehda,S. 33.

10 Céline Arnauld: Le cirque, art nouveau. In: L’Esprit Nouveau 1 (1920), S. 97f, zitiert nach:
Arnauld, S. 405. Der Zirkus als Kunst sowie verschiedene Figuren und Motive aus der Zirkuswelt
rekurrieren in den Werken einer Vielzahl von kubistischen und dadaistischen Kiinstlern. Ar-
naulds Beschiftigung mit dieser Thematik zeigt einmal mehr, wie tief ihr Werk in den avantgar-
distischen Asthetiken der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts verankert ist.

11 Ebda.

12 Ebda, S. 404.

13 S. insbesondere die Gedichte «Foraine», «Les Insensés», «Chanteurs de rues», «Concours»,
«Entre voleurs».
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Morgane und ihren magischen Kriften unterstiitzt werden. Arnaulds Zirkusartis-
ten wandern nicht nur zwischen verschiedenen Orten, sondern auch zwischen
den unterschiedlichen Welten, die im Roman zum Vorschein kommen. Wahrend
die anderen Artisten glauben, dass Luciole gestorben sei, spricht die erzdhleri-
sche Stimme vielmehr von der «Luciole endormie», die anschliefend in einem
«tourbillon enlevée» mit der Fee Morgane durch die Liifte fliegt. Wenn Luciole
schlief3lich aufsteht, behauptet sie, lange geschlafen und getraumt zu haben:
«Luciole aprés un long sommeil s’éveillait enfin a la vie. Il lui sembla avoir révé
longtemps et avoir fait de bons et de mauvais songes.»** Denn nicht zuletzt aus
den Traumwelten zieht Luciole die Inspiration und die verzaubernde Kraft ihrer
Kunst.

Wie Apollinaires «poéte assassiné»,” der Arnauld wahrscheinlich als Refe-
renz gedient hat, wird Mirador von der «foule» verfolgt und zum Tode verurteilt.
Anders als Apollinaires Held, kann Mirador schliefllich aber von der Fee Morgane
gerettet und in seiner Existenz als Kiinstler bestdtigt werden. Wenn Apollinaire
wie Arnauld gleichermafien ihre Kiinstlerfiguren nach dem Modell des grie-
chischen Dichters Orpheus inszenieren, so sind die Differenzen zwischen ihnen
keineswegs zu iibersehen. Der vielleicht markanteste Unterschied liegt in der
Tatsache, dass es sich bei Arnauld um einen Kiinstler (Mirador) und eine Kiinst-
lerin (Luciole) handelt, die miteinander arbeiten und in verschiedenen Situatio-
nen gemeinsam auftreten. Gleichzeitig lassen sich Mirador und Luciole dem
mythischen Paar Orpheus und Eurydike anndhern. Motive wie die Riickkehr aus
dem Tod, der Ziehbrunnen als Ubergang zur Totenwelt sowie eine komplexe und
raffinierte Metaphorik des Lichts und des Wassers unterstiitzen diese Interpretati-
on. Allerdings modifiziert Arnauld den Mythos dahingehend, dass sie die weibli-
che Figur des Liebespaars als eigenstdndige Kiinstlerin auftreten lasst.

Im Rahmen ihrer avantgardistischen Poetik greift Céline Arnauld das Motiv
der nomadischen Kiinstler auf, die Elemente des mythischen Orpheus und des
Zirkusartisten in sich vereinen, und entwickelt dabei eine weibliche Figur, die
nach der Reise in die Totenwelt zu einem neuen Leben als Kiinstlerin erweckt
wird. Damit schreibt sich Céline Arnauld mit ihrem ersten Roman Tournevire in
die Asthetik der Avantgarden als eine originelle und selbstbewusste Dichterin ein.
Nicht zuletzt die Tatsache, dass die junge Schriftstellerin ihrem Romantext ein

14 Ebda, S. 52.
15 Guillaume Apollinaire: Le Poéte assassiné. Herausgegeben von Michel Décaudin. Paris: Galli-
mard 1979.
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Bild des kubistischen Malers Henri Laurens'® voranstellt, soll einmal mehr ihre
Zugehorigkeit zu den avantgardistischen, insbesondere kubistischen Kreisen in
Paris signalisieren.

I.b «J’ai participé, tout en demeurant indépendante,
au mouvement Dada»: Céline Arnauld in der Pariser
Dada-Bewegung (1920-1921)

Im Februar 1920 befindet sich Céline Arnauld zusammen mit Louis Aragon, André
Breton, Paul Eluard, Marcel Duchamp, Paul Dermée, Max Ernst, Francis Picabia,
Georges Ribemont-Dessaignes, Philippe Soupault und Tristan Tzara unter den
Kiinstlern und Literaten, die in einer auf3erordentlichen Sitzung von den Kubisten
aus der «Section d’Or» ausgeschlossen wurden."” Im selben Monat wird Arnauld
im Bulletin Dada unter den Dada-«Prdsidenten und Prdsidentinnen» aufgelistet.
In der Folge wirkt sie als Darstellerin und als Autorin gleichermaflen an den
beiden Dada-Festivals mit: Sie spielt die Rolle der schwangeren Frau in Tristan
Tzaras Stiick L’aventure céleste de Monsieur Antipyrine (Marz 1920) und ldsst auch
ihr eigenes Stiick Jeu d’échecs auf die Biihne bringen (Mai 1920). Zur gleichen Zeit
verdffentlicht sie in nahezu allen Dada-Zeitschriften Gedichte und kurze poeti-
sche Texte. Ihr Manifest Ombrelle Dada erscheint in der Zeitschrift Littérature
neben den anderen 22 Dada-Manifesten, die die Dadaisten Anfang des Jahres 1920
bei ihren Pariser Aktionen vortragen.

Arnaulds Manifest beginnt und endet mit typisch dadaistischen Provokatio-
nen des Publikums:

16 Inden 1920er Jahre wurde Henri Laurens (1885-1954) als kubistischer Zeichner und Bildhauer
in immer weiteren kiinstlerischen Kreisen in Paris bekannt. Er war u.a. mit Picasso, Juan Gris,
Modigliani und Georges Braques befreundet. Hochst wahrscheinlich lernte ihn Céline Arnauld
iiber ihren Ehemann Paul Dermée kennen.

17 Le Journal du peuple vom 27. Februar 1920 veréffentlichte die folgende Mitteilung: «Les
dadaistes exclus par les cubistes. Les cubistes représentés par Archipenko, Survage et Gleises, au
cours d’une assemblée extraordinaire qui s’est tenue mercredi soir a la Closerie des Lilas, ont
exclu de la «Section d’Or» les peintres et littérateurs du mouvement dada: Louis Aragon, Arp,
Céline Arnauld, André Breton, Paul Eluard, Marcel Duchamp, Paul Dermée, Max Ernst, Francis
Picabia, Georges Ribemont-Dessaignes, Philippe Soupault, Tristan Tzara. Les cubistes n’accep-
tant pas les tendances trop avancées, a leur gré, des dadaistes, les exclus feront prochainement
une grande exposition avec manifestations littéraires et spectacles dada...», zitiert nach: Georges
Ribemont-Dessaignes: Dada-2. Nouvelles, articles, théatre, chroniques littéraires (1919-1929). In:
Jean-Pierre Begot (Hg.). Paris: Editions Champs Libres 1978, S. 73.
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Vous n’aimez pas mon manifeste? / Vous étes venus ici pleins d’hostilité et vous allez me
siffler avant méme de m’entendre? / C’est parfait!! Continuez donc, la roue tourne, tourne
depuis feu Adam, rien n’est changé, sauf que nous n’avons plus que deux pattes au lieu de
quatre. / Mais vous me faites trop rire et je veux vous récompenser de votre bon accueil, en
vous parlant d’Aaart, de Poésie et d’etc. d’etc. ipécacuanha. [...] et si vous n’étes pas
contents... A LA TOUR DE NESLE™®

Doch die Autorin versucht, mit dem Publikum schrittweise in einen Dialog zu
treten und es fiir sich und ihre Ideen in Bezug auf die avantgardistische Literatur
zu gewinnen. Der provokative, ironische Ton der Einleitung geht im weiteren
Verlauf des Manifests mit einem selbstironischen Unterton einher. Der Text ist auf
das wiederkehrende Bild des Sonnenschirms aufgebaut, der gleichzeitig fiir Dada
als kollektive Bewegung und fiir die «neue Poesie» steht:

Avez-vous déja vu au bord des routes entre les orties et les pneus crevés, un poteau
télégraphique pousser péniblement? [...] Il s’ouvre alors en plein ciel, s’illumine, se gonfle,
C’est une ombrelle, un taxi, une encyclopédie ou un cure-dent. [...] - Poésie = cure-dent,
encyclopédie, taxi ou abri-ombrelle [...]"

Das Bild des fliegenden, sich in die Luft erhebenden Sonnenschirms verweist auf
die absolute, ins Utopische gesteigerte Freiheit der Poesie. Sie verfiigt {iber eine
nahezu magische, verzaubernde Kraft, die sich in der augenblicklichen Verwand-
lung des Telegrafenmasts in einen Sonnenschirm, ein Taxi, eine Enzyklopadie
und schliefllich einen Zahnstocher zeigt. An dieser Stelle hat der Text eine aus-
gepragte performative Dimension: Es wird der Eindruck erzeugt, dass diese Reihe
von {iberraschenden Verwandlungen vor den Augen des Zuschauers oder des
Lesers passiert. Ein leichtes Pathos schwingt mit, wenn auch ironisch gebrochen

18 Céline Arnauld: Ombrelle Dada. In: Littérature 13 (1920), S. 19. Nachgedruckt in: Arnauld:
S. 448. «Sie mégen mein Manifest nicht? / Sind Sie voller Feindschaft hierher gekommen, und
werden Sie mich auspfeifen, noch bevor Sie mich gehort haben? / Das ist sehr gut!! Machen Sie
nur weiter, das Rad dreht sich, es dreht sich seit Adam, es hat sich nichts gedndert, nur dass wir
nur noch zwei anstatt vier Pfoten haben. / Aber ich kann nur iiber Sie lachen, und ich will Sie fiir
Thren freundlichen Empfang entschéddigen, indem ich fiir Sie von Kuuunst, von Dichtung, und
von usw. von usw. Ipécanhuanha rede. [...] und wenn Sie nicht zufrieden sind... AB IN DIE TOUR
DE NESLE». Die deutsche Ubersetzung ist dem folgenden Band entnommen: Wolfgang Asholt/
Walter Fahnders (Hg.): Manifesten und Proklamationen der europdischen Avantgarden (1909-
1938), S. 189f.

19 Ebda. In: Arnauld, Oeuvres complétes, S. 448. «Haben Sie schon mal am Wegrand, zwischen
Brennnesseln und geplatzten Reifen, einen Telegrafmast miihselig wachsen sehen? [...] Er 6ffnet
sich dann mittel am Himmel, leuchtet auf, dreht sich aus, er ist ein Sonnenschirm, ein Taxi, eine
Enzyklopddie oder ein Zahnstocher. / Dichtung = Zahnstocher, Enzyklopadie, Taxi oder Sonnen-
schirm [...].»
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durch das Einschieben des Zahnstochers in diese Reihe. Vielleicht der Aufbruch-
stimmung in der Dada-Gruppe zu Beginn ihrer Pariser Auftritte geschuldet, bringt
er dennoch Arnaulds tiefen Glauben an die Dichtung und ihre radikal trans-
formatorische Kraft zum Ausdruck. Die hier formulierte, ebenso ironisch gebro-
chene Definition der Poesie ist selbstreferenziell und verweist vor allem auf
Arnaulds Poetik in der ersten Halfte der 1920er Jahre.

Auch die Dada-Bewegung sieht Arnauld in der Form eines fliegenden, sich in
verschiedenartige Objekte verwandelnden Sonnenschirms. Diese erstaunliche
Reihe von Gegenstianden, die ganz verschiedenen Lebensbereichen entnommen
sind, ldsst sich als Verweis auf die Heterogenitdt der Dada-Bewegung lesen.
Zugleich stellt sie eine Aufforderung dar, Differenzen und eine Vielfalt von
dsthetisch-politischen Positionen innerhalb der dadaistischen Gruppe in Paris
zuzulassen. Diese Interpretation kann durch einen weiteren Text von Céline
Arnauld von 1921 gestiitzt werden. Die Idee einer Gruppe, einer Bewegung als
Schirm, der unter sich eine Vielfalt von Stimmen, Tendenzen und schlief3lich
poetischen Personlichkeiten versammelt, kommt hier noch einmal deutlich zum
Ausdruck:

Comme dans tous les mouvements, dans le mouvement Dada il y a plusieurs tendances. Ce
qui d’ailleurs a fait le grand succés de Dada — qui veut dire liberté — c’est que chacun lui a
apporté son attitude personnelle et son tempérament. Plus il y a d’individualités fortement
marquées, plus un mouvement littéraire est puissant.”®

Die Zeitschrift Projecteur, die Céline Arnauld im Mai 1920 herausgibt, setzt genau
diese Auffassung um. Es handelt sich um eine Zeitschrift im kleinen Format, die
in einer einzigen Ausgabe erschienen ist. In einer eher klassischen als avantgar-
distischen typographischen Gestaltung konzipiert, beinhaltet sie ausschlief3lich
Texte, Gedichte wie Prosa. Neben Céline Arnauld selbst sind hier nahezu alle
Mitglieder der damaligen Dada-Gruppe in Paris vertreten: Tristan Tzara, André
Breton, Paul Eluard, Louis Aragon, Philippe Soupault, Georges Ribemont-Dessai-
gnes, Francis Picabia und Paul Dermée. Diese breite Beteiligung der Dadaisten
am Projecteur ist nicht zuletzt ein Zeichen der Anerkennung, die Arnauld zu
diesem Zeitpunkt in der Gruppe genoss. Zusdtzlich tritt in den Seiten des Pro-
jecteur die franzosische Schriftstellerin Renée Dunan (1892-1936) hinzu, die den
philosophisch-poetischen Text «Hyper-Dada» und zwei Gedichte beisteuert. Heu-
te ebenso wie Arnauld in Vergessenheit geraten, war Renée Dunan eine militante
Feministin, Anarchistin und Autorin von zahlreichen Romanen, die Anfang der

20 Céline Arnauld: Le pan pan au cul du nu négre, par Clément Pansaers. In: L’Esprit nouveau 4
(1921), S. 471-473, zitiert nach: Arnauld, S. 416.
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1920er Jahre kurzzeitig an Dada mitwirkte. Es ist zugleich eines der wenigen
Beispiele fiir die gemeinsame Arbeit zweier Schriftstellerinnen innerhalb der
Dada-Bewegung, wobei Céline Arnauld ein Jahr spéter mit der Kiinstlerin Alice
Halicka fiir ihren Gedichtband Point de mire (1921) zusammenarbeiten wird.

Nach dieser intensiven Beteiligung an der Bewegung in der ersten Hilfte des
Jahres 1920 ist Céline Arnauld dagegen ab dem Herbst desselben Jahres bis 1923
nur noch gelegentlich bei den Dadaisten anzutreffen. Somit zieht sie sich in dem
Moment zuriick, als die ersten Konflikte und Kampfe um Fiihrung, Einfluss und
Deutungsmacht innerhalb der Gruppe ausbrechen.” Bereits im Januar 1921 steht
Arnauld der Bewegung in ihren neuesten Entwicklungen kritisch gegeniiber,
denn «[..] on ne s’appelle cubiste, dadaiste ou autrement encore que pour
pouvoir répondre a I’appel [...]».%* Statt sich der Dada-Gruppe mit ihren verschie-
denen Anfiihrern unterzuordnen, besteht Arnauld auf ihre Unabhangigkeit und
poetische Freiheit, wie sie immer wieder betont: «J’ai participé, tout en demeurant
indépendente, au mouvement Dada. (...) Je suis fiére de mon indépendance dans
le mouvement poétique moderne (...).»*>

Ab 1921 beteiligt sie sich kaum mehr an den kollektiven Aktionen der Pariser
Dadaisten, wohingegend sie noch in Picabias Zeitschrift 397** und in Action
verdffentlicht. Als Zeitschrift zeichnete sich gerade Action dadurch aus, dass sie
sich nicht einer einzigen avantgardistischen Bewegung zugeschrieben hatte:
Stattdessen bot sie Schriftstellern und Kiinstlern unterschiedlicher Richtungen
eine Austauschplattform an. Gleiches gilt auch fiir die ruménischen Zeitschriften
Contimporanul® und Integral,?® die Arnaulds Gedichte in den 1920er Jahren ver-
offentlichten.

Ende 1921 befand sich Céline Arnauld unter den zahlreichen Kiinstlern und
Literaten, die sich an Francis Picabias Werk L’oeil cacodylate (1921) — einem

21 In der Tat bildeten sich in der Dada-Gruppe in Paris gleichzeitig oder/und nacheinander drei
Machtzentren, die des Ofteren in Konkurrenz zueinander standen und jeweils kleinere Gruppen
um sich versammelten. Gemeint sind einerseits Tristan Tzara, andererseits André Breton und die
Gruppe «Littérature» sowie zumindest zeitweise auch Francis Picabia.

22 Arnauld, S. 416.

23 Siehe Fufinote 1in diesem Beitrag.

24 Picabias Bruch mit der Dada-Gruppe in Paris erfolgte ebenfalls im Jahr 1921. Céline Arnauld
und Paul Dermée waren mit Picabia und seiner damaligen Lebensgefdhrtin Germaine Everling
befreundet, wie Arnaulds Ansichtskarten und Briefe aus dem Sommer 1920 sowie April und Mai
1921 an die beiden bezeugen (S. Bibliothéque littéraire Jacques Doucet. Fonds Picabia). Picabia,
Dermée und Arnauld sollten 1924 bei verschiedenen Aktionen gegen Bretons Auffassung des
Surrealismus erneut zusammentreffen.

25 Contimporanul erschien in Bukarest in den Jahren 1922-1932.

26 Integral erschien in Bukarest und Paris in den Jahren 1925-1928.
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dadaistischen oeuvre par excellence — beteiligten. Am oberen rechten Rand der
Leinwand schrieb sie in hellblauer Farbe ihren Namen «Céline Arnauld» und
fiigte darunter die Worte «ce marque DADA» hinzu. In diesem Bereich der Lein-
wand, der ausschlieBlich in Schwarz beschriftet und/oder bemalt ist, scheinen
Arnaulds Zeilen deutlich hervor. Zugleich ist es offensichtlich, dass sie kaum
einen eigenen Platz zur Verfiigung hatte, was vielleicht auch die Wahl dieser
elliptischen Formel erklart: Thr Name und ihre Worte sind in einer schlangen-
artigen Linie zwischen den Zeilen und den Unterschriften ihrer Mitstreiter einge-
schoben. Umso selbstbewusster ist ihre Selbstinszenierung als Dadaistin: Statt
wie die meisten anderen am Ende zu unterschreiben, setzt sie als erstes ihren
Namen und deklariert ihn in selbstironischer Pose zu einer «Dada-Marke» («ce
[tte] marque DADA»).

Des Weiteren scheint Arnauld hiermit auf die Bedeutung des Wortes «Dada»
als Name der Bewegung anzuspielen. In seinem «Eréffnungs-Manifest» (1. Dada-
Abend Ziirich, 14. Juli 1916) listet Hugo Ball verschiedene Bedeutungen des
Wortes «Dada» auf, darunter auch das gleichnamige Haarwaschmittel: «Dada ist
die Weltseele, Dada ist der Clou, Dada ist die beste Lilienmilchseife der Welt.» Der
Moment der Namensgebung, und somit der Griindung der Dada-Bewegungen
wurde bereits zu jener Zeit unter den Dadaisten kontrovers diskutiert, denn neben
Tzara selbst meldeten sich auch andere Mitglieder zu Wort, die als Erfinder der
Bezeichnung «Dada» fungieren wollten. Arnaulds Worte lassen sich als eine
Intervention in diese Diskussion lesen, die allein von den ménnlichen, meist
selbstproklamierten «Anfiihrern» von Dada gefiihrt wurde. Mit einem leicht
(selbst)ironischen Augenzwinkern signalisiert Arnauld nun ihren gleichberech-
tigten Anspruch, die Bewegung zu prdgen und mitzugestalten. Nicht zuletzt
konnen sich diese Worte auf das Gemilde selbst in seiner Materialitdt und
zugleich in seiner symbolischen Bedeutung fiir die Dada-Gruppe beziehen («ce
[qui] marque DADA»). In einer der letzten kollektiven Aktionen der Dada-Gruppe
(n) in Paris schreibt sich Céline Arnauld somit buchstéblich als partizipierende
Kiinstlerin in diese Bewegung ein.

ll.c «Je suis ’amie des oiseaux migrateurs qui volent vers la
finalité des réves»: Exilerfahrungen im Zweiten Weltkrieg
(1940-1947)

Der erste Teil des 1948 erschienenen Bandes Rien qu’une étoile ist eine Sammlung
von Gedichten, die Arnauld in Siidfrankreich zwischen 1940 und August 1944
schreibt. Darin spiegelt sich vor allem die Exilerfahrung der Autorin im Kontext
des Zweiten Weltkriegs wider. Rien qu’une étoile wird Plains-chants sauvages
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(1945-1947) hinzugefiigt, einer Reihe von Gedichten, die Arnauld unmittelbar
nach ihrer Riickkehr in das befreite Paris verfasst. Sie bilden ein enges Gewebe
von Themen und Motiven, aus denen das gesamte bisherige poetische Werk von
Arnauld schopft, die jedoch im Zusammenhang mit der Exilerfahrung neue
Bedeutungen annehmen. Die Einheit dieses Konvoluts ist auch typographisch
marKkiert: Rien qu’une étoile beginnt mit einem Motto in Grof3buchstaben, wah-
rend Plain-chants sauvages mit einem Poem in Prosa endet, das ebenso in Grof3-
buchstaben gedruckt ist. Bereits der erste Paratext macht den autobiographischen
Bezug des Bandes deutlich:

DANS LE GOUFFRE NOIR DU CIEL DE GUERRE NOUS SUIVIONS DESESPEREMENT UNE
ETOILE QUI BRILLAIT D’UN ECLAT DANTESQUE! / NUIT APRES NUIT DE CETTE ETOILE
NAQUIT LA CONSTELLATION ESPOIR.”

Die Vergangenheitsformen der Verben deuten darauf hin, dass diese Zeilen,
obwohl sie den Gedichten vorangestellt sind, eher im Nachhinein geschrieben
wurden. Sie fassen die Erfahrung des Exils in ihren emotionalen aber auch
poetisch-dsthetischen Dimensionen zusammen. Zentrale Motive in Arnaulds
Werk wie der Himmel und die Sterne, die in den vorangegangenen Gedichtban-
den stets ein Netzwerk von affirmativen Deutungen entfalten und sich dabei in
ausschweifende Traum- und Lichtlandschaften eingebettet finden, sind hier am-
bivalent geworden. So ist der Himmel «le gouffre noir de ciel de guerre», fungiert
aber auch als Ort der Hoffnung, an dem «la constellation espoir» aufscheint.
Hoffnung und Verzweiflung pragen gleichermaf3en den emotionalen Zustand der
exilierten Dichterin. Das Motiv des Sterns nimmt unterschiedliche Bedeutungen
an und wird in der Mehrzahl der Gedichte des Bandes aufgegriffen. Schlie8lich
identifiziert sich das lyrische Ich selbst mit einem Stern am Nachthimmel: «Moi je
glissait limpide entre la nuit et 'aube / Absente & demi-ivre / O coeur miroir des
colombes / Ni reine ni comblée mais rien qu’une étoile...»*®

Nahezu alle Gedichte des Bandes Rien qu’une étoile haben als Schauplatz die
Nacht, die ihrerseits in einer doppelten Symbolik eingewoben ist. Zum einen ist
die verzauberte, magische Nacht ein Katalysator der Traume und der poetischen
Zustande der schaffenden Dichterin; zum anderen wird die Nacht zum Symbol
des Kriegs und der Zerstérung: «Au réveil un noir tourment / Comme une nuit
sans fin / Régne sur le monde».”®

27 Arnauld, S. 351.
28 «Rien qu’une étoile». Arnauld, S. 353.
29 «Cathédrale des Poétes». Ebda., S. 355.
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Das erste Gedicht des Bandes Rien qu’une étoile greift das Motiv der Schiff-
fahrt auf, das bereits in Poémes a Claires-Voies eine Schliisselrolle spielt. Dabei
wird die Fahrt in das Exil ins Marchenhafte projiziert: «Sur nos fréles vaisseaux /
Libérés du réseau des songes / Nous avons pris le large / Les fées et les anges
secondaient notre effort».>° Das lyrische Ich, das als ein Alter Ego der Autorin und
zugleich als eine exemplarische Figur der exilierten Dichterin fungiert, 1asst sich
wie Luciole und Mirador in Tournevire von Feen begleiten und von Engeln in
Schutz nehmen.

Aus der Ferne wird die Stadt Paris nahezu obsessiv evoziert,>! wobei sich die
Evokation auf wenige Punkte wie die Seine und die Kathedrale Notre Dame
konzentriert. Gerade Notre Dame vereint in sich und um sich herum eine Vielzahl
von Symbolen und Bildern der Hoffnung, wie die Rose und die Tauben. Der
reisende Mond stellt die Verbindung zwischen der Dichterin und ihrer geliebten
Stadt her, wobei dunkle Elemente wie der Regen und die verletzten Tauben das
anfangliche Bild der Hoffnung durchbrechen:

La nuit délire dans le ciel / O clémente lune voyante voyageuse / Entre mon coeur et Notre-
Dame / Entre la Seine éblouie et la Garonne matinale / [...] Voici Paris pleurant tout haut
hagard / Esmeralda délire au vent / [...] La pluie atrocement tombe — ailes brisées des
colombes / Sur la [sic!] Parvis de Notre-Dame de Paris.>

Allmahlich scheint die Verzweiflung die Hoffnung zu ersetzen. Immer ofter ist
von Einsamkeit und Isolation die Rede. Der Schmerz und «les corbeaux bleus de
la mort»>* dréngen sich in die magischen Néchte der Dichterin hinein. Triumen
(«les tragiques nuits révant tout haut»>*) und Weinen («Démente une solitude
pleure dans la lune»®) wechseln einander ab. «Chanter» und «danser», bei
Arnauld die Verben des kiinstlerischen Schaffens par excellence, tauchen immer
seltener auf, stattdessen hdlt das dichtende Ich Momente des Schwankens und
Verdunkelns fest. So heif3t es in dem Gedicht «Telle une nébuleuse»: «Je chan-
celle en chantant sur la route de P’exil»,*® wihrend der Traum, der bei Arnauld
das poetische Schaffen bekréaftigt, zu einem Delirium geworden ist.

30 «Rien qu’une étoile». Ebda., S. 353.

31 S. insbesondere die Gedichte «Notre-Dame de Paris», «Cathédrale des poétes», «Signal de
délivrance».

32 «Notre-Dame de Paris». Ebda., S. 354.

33 «Les corbeaux bleus de la mort». Ebda., S. 363.

34 «Notre-Dame de Paris». Ebda, S. 354.

35 «Telle une nébuleuse». Ebda., S. 358.

36 Ebda.
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Das Ende des Kriegs kommt wie ein Befreiungssignal («signal de délivran-
ce»), und die Dichterin erreicht unmittelbar das ersehnte Paris «avec mes oiseaux
chanteurs / Avec la rose et la forét / Avec ’amour et la douleur [...].»>” Der Stern
am Himmel wird nun selbst zu einem «signal de délivrance et talisman / Contre
les corbeaux de la nuit / De Saint-Sernin & Notre-Dame».>®

Die Végel, und insbesondere die Zugvogel, avancieren im letzten Gedicht des
Bandes Plains-chants sauvages zu einer poetologischen Metapher. Als die viel-
leicht haufigsten Bilder in Arnaulds gesamtem Werk werden nun auch die Schiffe
zu «fabelhaften Vogeln», wobei dieses Bildnetz den als einen «grand départ»
imaginierten Tod hervorruft:

JE SUIS L’AMIE DES OISEAUX MIGRATEURS QUI VOLENT VERS LA FINALITE DES REVES.
[..] QUE L’ON SACHE QUE JE SUIS L’AMIE DES GRANDS DEPARTS. DES DEPARTS SANS
RETOUR, SANS REPOS NI SOMMEIL. L’AMIE DES GRANDS NAVIRES, CES OISEAUX FABU-
LEUX QUI SE COUCHENT POUR MOURIR AU COEUR DES TEMPETES.*

lll «Je suis trés étonnée que dans votre histoire
du Movement Dada [...] vous oubliiez mon effort
tant dans le lyrisme que dans ’action»:
Nomadische Literaturgeschichten
der historischen Avantgarden
Heutzutage ist Céline Arnauld nicht nur einer breiten Leserschaft vollstdndig
unbekannt, auch in den Studien zu den historischen Avantgarden findet sie nur

als «die einzige Frau in der Dada-Bewegung in Paris» beildufig Erwahnung.*°
Sogar im Laufe der letzten Jahrzehnte, als die Forschung zu den Schriftstellerin-

37 «Signal de délivrance». Ebda., S. 365.

38 Ebda.

39 Ebda., S. 390.

40 Die Dada-Aktivitdten von Céline Arnauld sind am ausfiihrlichsten von Michel Sanouillet in
seinem Werk Dada a Paris (Paris: CNRS Editions 2005) dokumentiert. Hier wird Arnauld fast
ausschlielich im Zusammenhang mit ihrem Ehemann Paul Dermée betrachtet. Nicht anders
verfahrt der Herausgeber von Céline Arnaulds Werken, Victor Martin-Schmets, indem er sich fiir
eine gemeinsame Werkausgabe der beiden Schriftsteller entscheidet und diese Entscheidung wie
folgt begriindet: «On a voulu souligner la fusion de ces deux écrivains. S’il n’a pas été beaucoup
question de Céline Arnauld ici, c’est peut-étre qu’elle-méme a voulu s’effacer.» (Victor Martin-
Schmets: Introduction. In: Arnauld, Oeuvres complétes, S. 15).



Nomadische Avantgarden =—— 65

nen und Kiinstlerinnen der Avantgarden initiiert und schrittweise vorangetrieben
wurde, lassen sich Anzeichen einer wirklichen Wiederentdeckung Céline Ar-
naulds kaum finden.*

Die Marginalisierung der Schriftstellerin begann bereits in den 1940er Jahren
und lasst sich durch ein komplexes Geflecht von literaturhistorischen und -sozio-
logischen Faktoren erkldren. Sie ist mit der Genderproblematik verbunden, denn
man hat die Mehrzahl der Kiinstlerinnen und Schriftstellerinnen schon in den
ersten Publikationen zu diesen Bewegungen aus der Geschichte der Avantgarden
herausgeschrieben. Doch in diesem Zusammenhang ist auch die durch Migration
und jiidische Herkunft geprdgte Biographie der Schriftstellerin von Bedeutung.

In einem Brief an Tristan Tzara aus dem Oktober 1924 besteht Céline Arnauld
in deutlichen Worten auf die Anerkennung ihrer Rolle in der Dada-Bewegung in
Paris, nachdem sie eingangs feststellt, dass der «Anfiihrer» der Dada ihren
Namen aus seiner «Geschichte der Bewegung» bereits gel6scht habe:

Mon cher ami, / Je suis trés étonnée que dans votre histoire du Movement Dada — ot vous
vous montrez assez généreux méme pour vos adversaires actuels — vous oubliiez mon effort
tant dans le lyrisme que dans I’action. / Pourtant d’autres que vous ont étudié sans partis
pris I’évolution lyrique des derniéres années et ne tarderont pas a me donner ma place. / Car
on peut jongler avec les noms et les individus selon I’opportunité, mais non avec les
oeuvres, qui ont du poids et ne se laissent pas manier comme des balles. / D’ailleurs mes
livres sont 13, et ils ne manqueront pas de se défendre eux-mémes, par leur propre force, par
leur lyrisme nouveau. / Mais je veux croire que ce n’est 1a qu’un oubli de votre part.*?

Trotz ihres Engagements und ihrer intensiven Teilnahme an der Dada-Bewegung
nahm Céline Arnauld als Frau und als Migrantin darin eine marginale Position
ein. Im Literaturbetrieb Frankreichs im Allgemeinen und in den Avantgarden im
Speziellen verfiigte sie {iber wenig soziales Kapital in Form von Netzwerken, die
ihr einen Zugang zu Verlagen und Zeitschriften hitten verschaffen kénnen.** Wie

41 Als einzige Ausnahme lassen sich die Beitrdge von Ruth Hemus zu Céline Arnauld zitieren.
Vgl. das Literaturverzeichnis am Ende dieses Beitrags.

42 Brief von Céline Arnauld an Tristan Tzara, 24. Oktober 1924. Der Brief wird aufbewahrt in der
Bibliothéque littéraire Jacques Doucet, Paris, Fonds Tristan Tzara, Signatur TZR C 140. Die von
Arnauld erwdhnte «histoire du Mouvement Dada» kann sich nur auf «Some Memoires of Da-
daism» beziehen — ein englischsprachiger Artikel von Tristan Tzara, der im Juli 1922 in der
Zeitschrift Vanity Fair erschienen war und tatsdchlich wie eine Geschichte der Dada-Bewegung in
nuce konzipiert ist.

43 Eine Vielzahl der Netzwerke, in denen Arnauld sich zu verschiedenen Zeitpunkten bewegte,
sind nachweislich {iber die Vermittlung Paul Dermées entstanden. Besonders augenfillig ist dies
bei den Zeitschriften, in denen sie nach 1920 verdffentlichte. Denn Paul Dermée verfiigte in den
1920er und 1930er Jahren {iber ein komplexes, international tragfdhiges, iiber die Grenzen
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prekdr Arnaulds Position war, zeigt sich gerade anhand der Publikationssituation
ihrer Werke. Sie erschienen weder bei den «Hausverlagen» der Avantgarden noch
bei Verlagen mit starkem kulturellen Kapital und einer langfristigen stabilen
Position im literarischen Feld, wie es bei Tristan Tzara, André Breton, Philippe
Soupault und zahlreichen anderen Mitgliedern der Avantgarden der Fall war.
Stattdessen publizierte Céline Arnauld die Mehrzahl ihrer Biicher in den so-
genannten «Collections» der Zeitschriften L’Esprit nouveau (Tournevire — 1919), Z
(Point de mire — 1921), Ca ira! (Guépier de diamants — 1923) und schliefilich Les
Cahier du Journal des Poétes (Anthologie Céline Arnauld — 1936). Im Vichy-Frank-
reich nach dem Einmarsch der Deutschen Wehrmacht wurden Werke jiidischer
Autoren — und so auch Arnaulds Werke — ab den 1940er Jahren aus den Buch-
handlungen zuriickgezogen. Erst 2013, iiber 70 Jahre spidter, wurde dank des
Herausgebers Victor Martin-Schmets das Gesamtwerk von Céline Arnauld dem
franzosischsprachigen Publikum wieder zugénglich gemacht.

Im Laufe ihrer poetischen Laufbahn stellt die Dada-Phase dennoch einen
Abschnitt dar, in dem Arnauld einen relativ guten Zugang zu Zeitschriften hatte
und sogar selbst eine Zeitschrift herausgeben konnte. Dieser Zeitraum war jedoch
kurz, und die Netzwerke der Schriftstellerin waren offensichtlich nicht stark
genug, um langfristig auf sie zuriickgreifen zu kénnen. Doch die Zugehérigkeit
zur Dada-Bewegung sowie die Ndhe zur Zeitschrift L’Esprit nouveau und spiter zu
Documents internationaux de UEsprit nouveau war fiir Céline Arnauld durchaus
eine Quelle von symbolischem und sozialem Kapital, nicht nur in Frankreich,
sondern auch auf internationaler Ebene. Ob sie sich aktiv an den Aktionen der
Gruppe beteiligte oder aber von einem selbstgewdhlten oder erzwungenen Rand
aus in verschiedenen Situationen Position bezog, Arnauld war in den Dada-
Jahren duf3erst produktiv und gewann schrittweise an Anerkennung.

Diese Entwicklung wird nicht zuletzt anhand der Rezeption ihrer Werke durch
ihre Zeitgenossen sichtbar. Poémes a Claires-Voies (1920), Point de mire (1921) und
Guépier de diamants (1923) wurden duflerst positiv rezipiert. Zahlreiche Buch-
chroniken erschienen unter anderen in den Zeitschriften Action, La Nouvelle
Revue Francaise, Les Cahiers idéalistes francais, Ca ira!, Noi, Het Overzicht, L’Esprit
nouveau und Contimporanul. Schon iiber Tournevire (1919) hatte F.T. Marinetti

einzelner avantgardistischer Bewegungen hinweg aufgebautes Netzwerk von Beziehungen zu
Schriftstellern, Kiinstlern und Verlegern. Wenn Arnauld durchaus von diesem Netzwerk pro-
fitieren konnte, so wurde sie zugleich auch in die zahlreichen Konflikte und Auseinanderset-
zungen ihres Ehemanns mit verschiedenen Akteuren des literarischen Felds einbezogen. Diese
Situation beeinflusste maf3geblich auch die Rezeption ihrer Werke.
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eine begeisterte Rezensionsnotiz verdffentlicht**, und Antonin Artaud schrieb

ausfiihrlich iiber Point de mire*®, wiahrend die Rezensentin Elie Moroy feststellte,
Céline Arnauld sei «déja bien connue dans les milieux épris de littérature nou-
velle.»*®

Laut dem franzoésischen Literatursoziologen Norbert Bandier befanden sich
zahlreiche an der Dada-Bewegung in Paris beteiligte Akteure unmittelbar nach
deren Ende im Jahr 1924 in einer Sackgasse in Bezug auf ihre poetische Karriere,
sofern der Dadaismus sich nicht nur «hors jeu», sondern auch «hors champ»
abspielte.”’” In diesem Zusammenhang fand ein regelrechter Konkurrenzkampf
um den von Apollinaire gepragten Begriff des «Surrealismus» statt, wobei dieser
Terminus als Label fiir eine neue avantgardistische Bewegung fungieren sollte.
Vor allem dank eines starken symbolischen Kapitals und komplexer Durchset-
zungsstrategien gelang es der kleinen Gruppe um André Breton, dieses Label auf
lange Sicht fiir sich zu gewinnen, indem sie sich gegen andere Akteure des Feldes
wie den spanischen Maler und Dichter Francis Picabia einerseits und den belgi-
schen Dichter Paul Dermée sowie den deutschfranzdsischen Dichter Ivan Goll
andererseits durchsetzte.*®

In diesem fiir sie schwierigen Kontext wendet sich Arnauld in einem «Aver-
tissement», den sie ihrem Gedichtband L’apaisement de léclipse (1925) voran-
stellt, an ihre Leser. Wohlwissend dass sie nicht zuletzt wegen der geringen

44 «J’ai lu et relu avec un profond plaisir intellectuel ce roman plein d’une ardente fantaisie
suggestive et d’une couleur virile. J’ai lu ce livre en prison, c’est dire que j’en sais des parties par
coeur.» (F.T. Marinetti, zitiert nach: Arnauld, S. 469).

45 Antonin Artaud: Livres recues. In: Action, Marz-April 1922, nachgeduckt in: Arnauld, S. 483f.
46 Elie Moroy, zitiert nach: ebda., S. 476.

47 «Dada représentait une aporie pour la constitution du capital symbolique attaché a la carriére
d’un écrivain, car, d’une part, les animateurs de la revue Littérature n’étaient pas a I’origine du
mouvement, importé a Paris par Tristan Tzara, et, d’autre part, la voie empruntée par le radicalis-
me dadaiste, c’est-a-dire le déplacement de son projet esthétique a I’extérieur du champ artistique
et littéraire et son refus simultané du projet éthique, interdisait toute poursuite de carriére dans
une activité qui se dessaoulait non seulement <hors jeu’ mais surtout <hors champ’» (Norbert
Bandier: Sociologie du surréalisme. 1924-1929. Paris: La Dispute 1999, S. 80f).

48 Die «blinden Flecken» von Bandiers Analyse liegen in der Ausklammerung wichtiger Faktoren
wie Nationalitdt und Gender aus seinem analytischen Geriist. Ebenso zieht er nicht in Betracht,
dass die Literaturgeschichte die von ihm (a posteriori) beschriebene «Logik des Feldes» fort-
gesetzt hat. Denn der Surrealismus «version Breton» konnte sich nur deshalb als der Surrealismus
schlechthin in den Literaturgeschichten festschreiben, weil die Literaturkritik ihn nachtraglich als
solchen deklariert, analysiert und konzipiert hat. Auch ist die Geschichte des Surrealismus iiber
weite Strecken eine franzosische Literaturgeschichte und das Schicksal dieser Avantgarde-Bewe-
gung wurde in Paris entschieden.
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Auflagen ihrer Biicher”® Schwierigkeiten hatte, im literarischen Feld sichtbar zu
werden, versucht sie nun selbst, ihre Position deutlich zu machen. Nachdem sie
poetologische Erklarungen zu ihrem bisherigen poetischen Werk gegeben und es
unter dem selbst erfundenen Label «projectivisme» subsumiert hat, nutzt sie die
Gelegenheit, sich vom Surrealismus von André Breton zu distanzieren:

Depuis 1917 [...] je suis restée fidéle a la méme conception. Mes images, en particulier, n’ont
pas changé de nature, et si on se voyait tenté de rapprocher maintenant mon inspiration et
mon esthétique de celles de certaines écoles modernes qui font quelque bruit aujourd’hui, je
prie que ’on considére combien ma poésie est restée elle-méme. [...] je ne voudrais pas que
ceux qui ignorent mon oeuvre me rattachent arbitrairement a 1'un ou a l'autre de ces
mouvements.*°

Wie in dem bereits zitierten Brief an Tristan Tzara besteht Arnauld in diesen
Zeilen darauf, dass ihre Unabhéngigkeit, die Originalitét ihrer poetischen Stim-
me, ihre Einzigartigkeit in der literarischen Szene Frankreichs anerkannt wird.
Vor allem nennt sie den Grund, warum sie auf Distanz zu den sich etablierenden
Surrealisten geht: «Je ne veux aucun maitre.»>*

In den darauffolgenden Jahren vertffentlicht Arnauld nur noch einzelne
Gedichte in verschiedenen Zeitschriften. Ihr nidchstes Buch erscheint erst 1934,
und dieser ungewdhnlich lange Zeitabstand zeugt nicht zuletzt von ihren Schwie-
rigkeiten, einen Verleger zu finden. Dennoch erhilt ihr Band La nuit réve tout
haut. Poéme a deux voix et Le Clavier secret (1934) zahlreiche Buchkritiken. Das
gleiche gilt fiir den Band Heures intactes (1936), wobei im selben Jahr in Les
Cahiers du Journal des Poétes ein zweites Buch Arnaulds erscheint: Anthologie.
Morceaux choisis (1919-1935). Ein Jahr spéter veroffentlicht Arnauld Les réseaux
du réveil (1937). Zwar gelingt es der Dichterin durch diese kurz aufeinander
folgenden Veroffentlichungen erneut eine stirkere Visibilitdt zu erlangen und
ihre wichtigsten Werke verfiighar zu machen. Doch im Kontext des Zweiten Welt-
kriegs und der schwierigen Nachkriegsjahre werden ihre letzten Gedichtbdande La
nuit pleure tout haut und Rien qu’une étoile kaum noch rezipiert. Spatestens nach
ihrem friihzeitigen Tod am Anfang des Jahres 1952 geriet Arnauld fiir lange Zeit in
Vergessenheit.

49 «Mes livres ayant été publiés dans des éditions a tirage trés limité, ils ne peuvent étre connus
de tous ceux, de jour en jour plus nombreux, qui s’intéressent a la poésie ultra-moderne. Aussi
crois-je devoir préciser quelques points en téte de cet ouvrage écrit il y a trois ans déja.» (Aver-
tissement aux lecteurs. In: Arnauld, S. 177).

50 Avertissement aux lecteurs. Ebda.

51 Ebda.



Nomadische Avantgarden = 69

IV Migration und Avantgarde bei Céline Arnaud

Abschlief3end ldsst sich festhalten, dass Céline Arnauld in den 1920er und 1930er
Jahren als avantgardistische Schriftstellerin eine weitgehende Anerkennung ge-
noss. Innerhalb des literarischen Kubismus’, der Dada-Bewegung sowie in margi-
nalen surrealistischen Gruppen machte sie sich zu ihren Lebzeiten in Frankreich,
aber auch in Italien, Belgien oder Ruménien einen Namen. Doch vor allem auf-
grund ihrer schwachen Position als Frau, als Dichterin und als jiidische Migrantin
aus Siidosteuropa gelang es ihr kaum, sich iiber diese avantgardistischen Kreise
hinaus dauerhaft zu etablieren. Arnaulds ungewollt nomadische, prekire Situati-
on im franzosischen literarischen Feld zeigte sich als langfristig von Nachteil.
Denn, wenn der Trans- und Internationalismus einen wichtigen Aspekt der
Avantgardebewegungen Dada und Surrealismus darstellte, so handelt es sich um
einen Internationalismus, der stark auf den Pariser Literaturbetrieb zentriert war
und von Hierarchien, Machtpositionen und -zentren bestimmt blieb.

Das Nomadische an der oben analysierten Laufbahn der Dichterin zeigt sich
in der kontinuierlichen Bewegung zwischen verschiedenen avantgardistischen
Richtungen und Gruppen, aber auch in der Unmoéglichkeit, Céline Arnauld einen
festen Platz innerhalb einer oder mehrerer dieser Gruppen zuzuweisen. Vielmehr
vollzieht sich bei ihr eine kontinuierliche Bewegung zwischen kollektiven Aktio-
nen, der Zusammenarbeit mit anderen Kiinstlern und Kiinstlerinnen und dem Akt
des poetischen Schreibens, das in Einsamkeit und Intimitdt vonstatten geht.
Céline Arnauld positioniert sich selbst als dadaistische, spéter als surrealistische
Schriftstellerin — doch in beiden Fillen behauptet sie gleichermafien ihre Un-
abhdngigkeit und im Falle des Surrealismus grenzt sie sich sogar ausdriicklich
von Bretons Gruppe ab.

Indem sie nicht bereit ist, sich in die hierarchischen, teils homogenen und
patriarchalischen Strukturen dieser Gruppen einzufiigen, stellt sie diese Struktu-
ren selbst in Frage. Des Weiteren hinterfragt ihre dsthetisch-politische Praxis die
literaturhistorischen und —theoretischen Konzeptualisierungen der historischen
Avantgarden, die ihrerseits die oben erwdhnten Strukturen weitestgehend repro-
duzieren.

Nicht zuletzt liefe die Wiedereinschreibung dieser Schriftstellerinnen in die
Geschichte der Avantgarden die avantgardistischen Bewegungen selbst als eine
Vielfalt von Stimmen, Perspektiven und &sthetisch-politischen Standpunkten
erscheinen. Denn gerade ausgehend von solchen nomadischen Schriftstellerin-
nen wie Céline Arnauld kénnten die historischen Avantgarden als ein dezentrale,
nomadische Bewegungen mit multiplen Feldern neu gelesen werden.
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Martina Stemberger

Zwischen Surrealismus und Sozrealismus:
Ambivalenzen der Avantgarde am Beispiel
Elsa Triolet

I Einleitung

Elsa Triolet sei «un écrivain peut-étre a redécouvrir»: Diese Feststellung Alain
Trouvés aus dem Jahr 2006 besitzt nach wie vor ihre Giiltigkeit.! Triolet ist zwar
nie in Vergessenheit geraten; doch die Rezeption ihres Werkes litt unter ihrer
politischen Stigmatisierung wie unter der Legendenbildung um Aragons mythi-
sche <Elsa>, «partiellement responsable de I’effacement de la femme écrivain»:
«La Muse ne saurait écrire», bringt Trouvé das Problem auf den Punkt.? Thr
eigenes (Euvre, teilweise der nicht recht ernst genommenen Jugendliteratur> oder
auch «Frauenliteratur> zugeschlagen, tritt in den Hintergrund.

Warum Elsa Triolet in einem Band zum Thema Avantgarde? Der Fall Triolet
konzentriert in besonderer Dichte manche Ambivalenzen der Avantgarde (bzw.
«besser der Avantgarden», um mit Wolfgang Asholt und Walter Fihnders im
Plural zu sprechen)® und l4dt insofern zu einigen prinzipiellen Reflexionen ein:
Avantgarde und Migration; Avantgarde und Mehrsprachigkeit; Avantgarde und
littérature engagée; Avantgarde und Politik, deren komplexe Relation nicht nur
im Licht von Boris Groys’ kontroversen Thesen® zu betrachten ist; Avantgarde und
Marginalitdt; Avantgarde und Geschlecht, wobei die skizzierten Themenbereiche
in ihrer Interaktion zu analysieren sind.

1 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet. Lyon: ENS Editions 2006, S. 8.

2 Ebda.,S. 7.

3 Wolfgang Asholt/Walter Fihnders: Projekt Avantgarde>. Vorwort. In: Dies. (Hg.): «Die ganze
Welt ist eine Manifestation». Die europdische Avantgarde und ihre Manifeste. Darmstadt: Wiss.
Buchgesellschaft 1997, S. 1-17, hier S. 4; «[...] there is no such thing as the avant-garde; there are
only specific avant-garde movements, situated in a particular time and place», betont auch Susan
Rubin Suleiman. In: Subversive Intent. Gender, Politics, and the Avant-Garde. Cambridge, Mass./
London: Harvard University Press 1990, S. 18.

4 Vgl. Boris Groys: Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion. Miinchen:
Hanser 1996 [1988].

@ Open Access. © 2020 Martina Stemberger, publiziert von De Gruyter. [ JXZN=Tal Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-005
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Il Avantgarde und Migration: Figurationen
der Fremdheit

Avantgarde und Migration: Migration als Trigger riickwartsgewandter Nostalgie?
Migration als Motor kiinstlerischer Innovation? Ist der Schriftsteller im Exil, wie
Iosif Brodskij formuliert, «im Grofien und Ganzen ein retrospektives und retro-
aktives Wesen»?” «Writing is impossible without some kind of exile», erkldrt Julia
Kristeva® — ein privilegierter Exil-Begriff, den Edward Said problematisiert,7 wah-
rend Vilém Flusser migrantischen Status als «zugleich negatives und positives
Lebensvorzeichen»,® das Exil als «Brutstitte fiir schopferische Taten, fiir das
Neue» beschreibt.” Gerade fiir Frauen kénnen «displacement» und «dislocation»,
so Janet Wolff, sich als «quite strikingly productive» erweisen.'®

Dies gilt in mancher Hinsicht auch fiir Triolet, die die Ambivalenzen des
Fremdseins exemplarisch an einer Reihe von Figuren vorexerziert, so in Le
Rendez-vous des étrangers (1956), Portrit von Paris als Kreuzungspunkt verschie-
dener Emigrationskulturen, Hochburg der Avantgarden — und der kreativen
«Légion Etrangére» von Montparnasse, fiir die Marginalitit der Normalfall ist:

5 Joseph Brodsky: Der Zustand, den wir Exil nennen, oder Leinen los [1987]. In: Der sterbliche
Dichter. Uber Literatur, Liebschaften und Langeweile. Frankfurt a.M.: Fischer 2000 [On Grief and
Reason, 1995], S. 31-46, hier S. 38.

6 Julia Kristeva: A New Type of Intellectual. The Dissident [1977]. In: Toril Moi (Hg.): The Kristeva
Reader. Oxford: Blackwell 1986, S. 292-301, hier S. 298; zit. nach Anja Tippner: «Aller et retour,
ou aller seulement, sans retour». Exil als Lebensform und Metapher bei Elsa Triolet und Viktor
Sklovskij. In: Lyubov Bugaeva/Eva Hausbacher (Hg.): Ent-Grenzen. Intellektuelle Emigration in
der russischen Kultur des 20. Jahrhunderts. Frankfurt a. M. u.a.: Lang 2006, S. 105-127, hier S. 108.
7 «Exile is strangely compelling to think about but terrible to experience. [...] On the twentieth-
century scale, exile is neither aesthetically nor humanistically comprehensible: at most the
literature about exile objectifies an anguish and a predicament most people rarely experience first
hand; but to think of the exile informing this literature as beneficially humanistic is to banalize its
mutilations, the losses it inflicts on those who suffer them [...]», erkldrt Edward W. Said (Reflec-
tions on Exile. In: Reflections on Exile and Other Essays. London: Granta 2012 [2000], S. 173-186,
hier S. 173f.) — und hinterfragt auch den Mythos der Metropole Paris, «a capital famous for
cosmopolitan exiles», aber eben auch «a city where unknown men and women have spent years
of miserable loneliness» (ebda., S. 176). Vgl. dazu Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 109.

8 Ebda.

9 Vilém Flusser: Exil und Kreativitdt [1984/1985]. In: Von der Freiheit des Migranten. Einspriiche
gegen den Nationalismus. Hamburg: Europdische Verlagsanstalt 2007 [1994], S. 103-109, hier
S. 109.

10 Janet Wolff: Resident Alien. Feminist Cultural Criticism. Cambridge: Polity 1995, S. 9; zit. nach
Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 117.
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«[...] 1a marge était la place normale pour chacun.»' Dieser Metaroman,'? der als
Meditation {iber den «mal du pays» beginnt und als «plaidoyer pour 'interna-
tionalisme prolétarien» endet,’ bietet «une analyse compléte de la phénoméno-
logie de I’étrangeté»’* samt Reflexion iiber die Nuancen des étranger, des exilé,
des apatride, des météque, aber auch iiber den Fremden, die Fremde als paradig-
matisches (post-)modernes Subjekt. Von besonderem Interesse ist an diesem
Text, dass er auch «gleichberechtigte weibliche Fremdheitsentwiirfe» entfaltet;'
«the sense of exile» bei Triolet sei «also gendered», betont Diana Holmes.'® Und
auch hier erscheint das Exil als «die literarischere Lebensform»."”

Jener nostalgische «Retrospektivmechanismus»'® ist Triolet freilich nicht
fremd; quer durch ihr Werk wird das Motiv des «mal du pays» ausgesponnen.
Allerdings ergibt sich — im Gegensatz zum Gros der russischen Emigrationsliteratur
der ersten Welle — insofern eine spezifische Konstellation, als sich ihr Blick zuriick
wesentlich auf die russische Avantgarde mit ihrer zukunftsorientierten Poetik
richtet.

Triolet, spéter als <Stalinistin> verfemt, aber auch von den sowjetischen Auto-
ritdten mit Misstrauen betrachtet,” ist keine klassische Emigrantin®® — und im

11 Elsa Triolet: Le Rendez-vous des étrangers. Paris: Gallimard 1956, S. 19f.

12 Gleich mehrere (Migrationsromane> werden intradiegetisch in den Text verschachtelt: das
(scheiternde) Projekt des Aristokraten Duvernois ebenso wie jenes des talentierten Mythomanen
Sacha Rosenzweig, der mit seinem «Danger de mort» nur knapp den Goncourt verfehlt (ebda.,
S. 337ff.).

13 Elsa Triolet: [Postface]. In: L’Ame [L’Age de nylon 3). Paris: Gallimard 1973 [1963], S. 365; zit.
nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets. Im Spannungsfeld von Avantgarde und Sozialisti-
schem Realismus. Essen: Die Blaue Eule 1993, S. 107.

14 Andrea Duranti: Elsa Triolet. Une vie étrangére. In: Thomas Stauder (Hg.): L’identité féminine
dans U'ceuvre d’Elsa Triolet. Tiibingen: Narr 2010, S. 319-334, hier S. 325.

15 Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 119.

16 Diana Holmes: French Women’s Writing. 1848-1994 (4). London u.a.: Athlone 1996, S. 172; zit.
nach Andrea Duranti: Elsa Triolet. Une vie étrangeére, S. 321.

17 Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 123.

18 Joseph Brodsky: Der Zustand, den wir Exil nennen, S. 40.

19 Thre russischsprachigen Werke zeugten nicht von «d’opinions progressistes», sondern stellten
«le tribut tardif aux sentiments décadents» dar, zitiert Tamara Balachova eine an das Zentralko-
mitee der KPdSU adressierte Geheimnotiz vom 16. Oktober 1954. Dies.: Le double destin d’Elsa
Triolet en Russie (Documents des Archives moscovites). In: Marianne Gaudric-Delranc (Hg.): Elsa
Triolet. Un écrivain dans le siécle. Paris: L’Harmattan 2000, S. 93-101, hier S. 99.

20 «[..] ni exilée, ni apatride, ni réfugiée politique, encore moins officielle des Soviets», um-
schreibt Lilly Marcou ex negativo Triolets «statut hors du communy. Dies.: Elsa Triolet. Les Yeux et
la Mémoire. Paris: PLON 1994, S. 44.
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2l eine Aufenseiterin, der

2

Kontext der antibolschewistischen «Russia Abroad»
auch noch nach Jahrzehnten heftige Antipathien entgegengebracht werden.?
«J’ai quitté la Russie en 1918 pour épouser un Francais qui ne faisait pas de
vers. [...] En partant j’étais siire de revenir trés vite, de faire juste un voyage»,
erinnert sich Triolet.” Nach ihrer Hochzeit mit André Triolet verbringt sie ein Jahr
auf Tahiti, luktuiert»®* darauf zwischen Paris, London, Berlin — Zentrum einer
heterogenen russischen Diaspora —, verwirft die Perspektive einer eventuellen
Riickkehr nach Moskau, geht stattdessen nach Frankreich,? reist in der Folge
jedoch immer wieder in die Sowjetunion.

Bei all dem insistiert sie auf ihrem Status als <Fremde>. Als sie sich nach dem
Abschied von der Siidsee bei der Familie ihres Mannes aufhilt, befindet sie die
franzosischen Provinzbewohner fiir «aussi insolites que les Négres de Tahiti»;*°
aber auch in Paris manifestiert sich dieser «sentiment d’étrangeté»:*’ «Quand je
suis rentrée en France, ce n’était pas chez moi que je rentrais, tout, a Paris, était
aussi extraordinaire que dans I'ile, comme les Négres.»?® Retrospektiv beschreibt
Triolet sich in dieser Zeit als «[u]ne 4me en peine, rongée par le mal du pays, seule
a patauger dans mon abime nostalgique».” Noch Jahrzehnte spiter klagt sie
gegeniiber ihrer Schwester Lilja Brik: «J’ai fait de mon mieux pour m’intégrer,
mais pour les Francais je reste une étrangére.»>°

21 Vgl. Marc Raeff: Russia Abroad. A Cultural History of the Russian Emigration. 1919-1939. New
York/Oxford: Oxford University Press 1990.

22 Vgl. etwa Unda Horners Schilderung ihrer Korrespondenz mit Nina Berberova, die noch 1990
ihre Aversion gegen Triolet, «un agent de Moscou», artikuliert (Das Romanwerk Elsa Triolets,
S. 20).

23 Elsa Triolet: Ouverture. In: Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et Aragon. Bd. 1: A
Tahiti. Bonsoir, Thérese. Les Manigances. Paris: Laffont 1964, S. 11-47, hier S. 14.

24 Vgl. Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 116.

25 «De Berlin oti j’ai bien passé un an, je suis retournée a Paris. Peut-étre aurais-je pu, aurais-je
dii alors rentrer dans mon pays, mais je ne crois pas y avoir seulement songé. Je n’étais plus de
plain-pied avec les miens, famille ou pas: [...] Je n’avais plus de chez-moi a Moscou, j’y avais perdu
ma place, et déja j’avais Paris dans le sang», resiimiert Triolet nachtrdglich ihre Stimmung in
dieser frithen Pariser Zeit (Ouverture, S. 15f.). Doch in ihrem Journal 1928-1929 fragt sie sich
wiederum: «Ou repartir en Russie? Quelle attraction ’Occident m’offre-t-il encore? Je serai bient6t
tout a fait miire pour retourner en Russie» (Ecrits intimes. 1912-1939. Herausgegeben von Marie-
Thérése Eychart. Paris: Stock 1998, S. 220; zit. nach Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 117).

26 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet. Ecrivain. Paris: Flammarion 2000, S. 68.

27 Ebda.,, S. 70.

28 Zit. ebda.

29 Elsa Triolet: Ouverture, S. 15.

30 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 322 (unter Verweis auf ein Gesprach mit Elizaveta Kuvsinova, 2.
Mai 1993).
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«[L]es diverses variantes de ’errance»,”® «isolation, solitude, and margin-
ality»32 bleiben die Leitthemen Triolets, auch abseits der Literatur («La solitude
n’est pas le grand théme de mes livres, elle ’est de ma vie»>?), wobei sich
unterschiedliche Formen der Fremdheit iiberlagern. Nicht zu vernachlédssigen ist
die jiidische Herkunft der Autorin. Die zukiinftige Elsa Triolet wachst als Tochter
eines Moskauer Advokaten zwar unter privilegierten Bedingungen auf; dennoch
prégt sie «[l]a question juive»>* («une véritable panique» bekennt die jugendliche
Ella Kagan in ihrem Tagebuch angesichts der bevorstehenden Urteilsverkiindung
in der Affire Beilis®®). In ihrem Werk ist dezent, aber konstant das Motiv einer
jlidisch> codierten Fremdheit prasent, assoziiert mit <Weiblichkeit> als alternati-
ver Figur des «internen Anderen».>® In Ecoutez-voir erklart sich Protagonistin
Madeleine, «clocharde atypique» aus freien Stiicken bzw. laut Eigendefinition
stolze «rddeuse»,” fiir «errante comme le Juif errant».>® Eben die «rdodeuse»
erscheint bei Triolet nicht nur als gender-transgressive Gestalt,® sondern auch
als Modell «pulverisierter> Subjektivitiat*° in aller Ambivalenz: «Me voila clochar-
de dans I’ame, cendres et poussiére.»*

Ihr mehrfach marginaler Status verfolgt Triolet mitten im Erfolg: «[...] la dame
Triolet est russe, juive et communiste. C’est un prix cousu de fil rouge», spottet
Paul Léautaud,*? als sie 1945 fiir ihre Novellensammlung Le premier accroc coiite
deux cents francs nachtraglich den Prix Goncourt 1944 erhdlt. Aber auch spater

31 Elsa Triolet: La Mise en mots. Genéve: Albert Skira 1969 (Les Sentiers de la création), S. 98.

32 Leslee Poulton: The Influence of French Language and Culture in the Lives of Eight Women
Writers of Russian Heritage. Lewiston u.a.: The Edwin Mellen Press 2002, S. 232.

33 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 7.

34 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 12f.

35 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 32.

36 Sigrid Weigel: Frauen> und Judens in Konstellationen der Modernisierung. Vorstellungen
und Verkorperungen des <internen Anderen>. Ein Forschungsprogramm. In: Inge Stephan/Sabine
Schilling/S. Weigel (Hg.): Jiidische Kultur und Weiblichkeit in der Moderne. K6ln/Weimar/Wien:
Bohlau 1994, S. 333-351; unter Bezugnahme auf das Konzept Tzvetan Todorovs (La Conquéte de
I’Amérique. La Question de lautre. Paris: Seuil 1982).

37 Elsa Triolet: Ecoutez-voir. Paris: Gallimard 1968, S. 117; vgl. auch S. 98ff.

38 Ebda., S. 321; vgl. auch S. 276.

39 «ll serait plus juste de m’appeler une rodeuse, bien qu’on n’emploie guére ce mot au féminin,
étant donné que c’est un état rare chez la femme. On dit un rédeur, une rédeuse, ca ne se dit pas»
(ebda., S. 117).

40 Vgl. Julia Kristeva: Efrangers a nous-mémes. Paris: Gallimard 1991 [1988], S. 57: «Le cosmo-
polite heureux de I’étre abrite dans la nuit de son errance une origine pulvérisée.»

41 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 109.

42 Vgl. Pierre Assouline: Gaston Gallimard. Un demi-siécle d’édition frangaise. Paris: Balland
1984, S. 392; zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 22.



76 =—— Martina Stemberger

begleitet das Thema des Antisemitismus, den Olga Heller in Le Rendez-vous des
étrangers fiir «la forme moderne du cannibalisme» erklirt,*® Triolets Biographie.
Massiv holt sie die Problematik in den sechziger Jahren ein, als die sowjetische
Literaturzeitschrift Ogonék eine Verleumdungskampagne gegen Lilja Brik, angeb-
lich Verbiindete des 1938 exekutierten NKVD-Mannes Jakov Agranov und seiner
«gang de sionistes»,** und Osip Brik als Reprisentanten einer «avant-garde anti-
marxiste» startet, denen die Schuld am Suizid Vladimir Majakovskijs zugeschrie-
ben wird.* «[..] quelqu’un est impatient de revenir au bon vieux temps des
«cosmopolites> et des <assassins en blouses blanches». Lili n’est qu’un prétexte, les
vraies raisons sont beaucoup plus profondes», kommentiert Triolet die antisemiti-
sche Stofirichtung dieser Publikation — und kiindigt ihre mit Aragon geplante
Protestaktion in den Lettres francaises an, «parce que le combat contre I’antisé-
mitisme est un devoir pour tout étre honnéte».*® Unter dem Titel «De la vérité
historique»* schreitet sie zur Gegenattacke gegen die «calomnie caractérisée»*®
der Ogonék-Autoren Vladimir Voroncov und Aleksandr Koloskov; ihre «Nouvelle
réponse a Ogoniok» signieren auch Roman Jakobson und Léon Robel.*’ Neben
den Reaktionen Aragons und Triolets auf die Ereignisse in der Tschechoslowakei
(die beide — im Gegensatz zum vernehmlichen Schweigen seitens Tel Quel —
unmissverstandlich verurteilen>®) war dieser Protest gegen den wieder erstarken-
den Antisemitismus in der Sowjetunion auch ein - oft vernachldssigtes — Motiv
fiir den folgenden Boykott der Lettres francaises.” Unverbliimt duflert Triolet in
diesem Zusammenhang «son mépris pour ce qu’est devenu le régime soviétique,
son désamour pour ce pays si cher».>

43 Elsa Triolet: Le Rendez-vous des étrangers, S. 360.

44 Zit. nach Marianne Delranc-Gaudric: Elsa Triolet, Maiakovski, Lili et Ossip Brik, Jakobson,
Aragon... Une constellation créatrice (Les Lettres frangaises, 1968). In: Recherches croisées Aragon/
Elsa Triolet 13 (2011), S. 83-91, hier S. 86.

45 Zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 373.

46 Zit. nach Marianne Delranc-Gaudric: Elsa Triolet, Maiakovski, Lili et Ossip Brik, Jakobson,
Aragon..., S. 86f.

47 Elsa Triolet in: Les Lettres francaises 1232 (2. Mai 1968); vgl. ebda., S. 86.

48 Zit. ebda.

49 Ebda.,, S. 88.

50 Zu den komplexen Relationen zwischen Aragon und Tel Quel vgl. Philippe Forest: Aragon/
Tel Quel. Un chassé-croisé. In: Recherches croisées Aragon/Elsa Triolet 11 (2007), S. 105-114.

51 Marianne Delranc-Gaudric: Elsa Triolet, Maiakovski, Lili et Ossip Brik, Jakobson, Aragon...,
S. 90; vgl. auch Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 350f.

52 Ebda.,, S. 351.
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lll Migration und Mehrsprachigkeit: Zwischen
«mal du pays» und «mal de la langue»

Durchaus konfliktuell gestaltet sich also die Relation zum Herkunftsland; doch
auch «[I]’amour que I'immigré peut avoir pour son pays d’adoption» bleibt «tou-
jours un amour malheureux», wie Triolet schreibt.>®> Auch wenn sie gelegentlich
eine Pose affichierter Indifferenz bezieht (so in einer Passage, die sich wie ein Echo
zu einem Exilgedicht Marina Cvetaevas liest: «Quant & moi, cela m’est égal, ol
vivre»>*), kultiviert Triolet jenen «mal du pays», der vor allem ein «mal de la
langue» ist: «Ma langue maternelle, mon irremplacable langue... Elle ne me servait
plus & rien. Le mal de la langue est insupportable comme le mal du pays.»>”

Der Sprachwechsel, den die bereits etablierte Autorin mit Bonsoir, Thérése
(1938) unternimmt,”® ist im russischen Emigrationsmilieu der ersten Welle alles
andere als selbstverstandlich, ja gilt manchen geradezu als <Verrat, ist die «vraie
«patrie>» dieser Diaspora doch die russische Literatur.”” «Pour gagner de ’argent,
Merejkovski se met parfois a écrire en francais. Moi-méme il m’arrive de sombrer
dans cette déchéance absurde», gesteht Zinaida Gippius.*® «Attirée par le fran-
cais, je me croyais encore, a cette époque, obligée d’écrire dans ma langue
maternelle — en fait, depuis longtemps je pensais en francais», erinnert sich Zoé
Oldenbourg, die ihren «bilinguisme» wie Triolet als «a la fois un avantage et un
handicap» betrachtet.” Letztere reflektiert ihren «bi-destin» bzw. «demi-destin»,

53 Elsa Triolet: Préface au mal du pays. In: Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et Aragon.
Bd. 27: Le Rendez-vous des étrangers. Paris: Laffont 1967, S. 12; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet,
S. 322

54 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 72; vgl. dazu Marina Cvetaeva: Toska po
rodine! Davno... [1934]. In: Stichotvorenija. Poémy. Moj Puskin. Moskva: Olma 2000, S. 280-281.

55 Elsa Triolet: Ouverture, S. 26.

56 Vgl. Marianne Delranc-Gaudric: D’3nv3a Tpuone a Elsa Triolet. Les quatre premiers romans
d’Elsa Triolet et le passage du russe au frangais. Diss., Paris: INALCO 1991.

57 Georges Nivat: Russie-Europe. La Fin du schisme. Etudes littéraires et politiques. Lausanne:
L’Age d’Homme 1993, S. 656. «In emigration, literature became even more crucial to the émigrés’
collective identity, for language is the most obvious sign of belonging to a specific group. The
Russian language, both written and oral, bound the émigrés together despite their geographic
dispersion», betont auch Marc Raeff: «For this reason, too, the cultural life and creativity of Russia
Abroad was preeminently, if not exclusively, verbal» (Russia Abroad, S. 10f.).

58 Zit. nach Leslee Poulton: The Influence of French Language and Culture, S. 202.

59 Zoé Oldenbourg: Visages d’un autoportrait. Paris: Gallimard 1977, S. 280, 295.
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ihren «destin traduit» als zweisprachige Schriftstellerin auf poetologischer Meta-
Ebene,® zwischen Valorisierung kultureller Vielfalt und Selbstpathologisierung:

Etre bilingue comme je le suis est une anomalie. Comme d’étre daltonien ou gaucher, avoir
un seul ceil au milieu du front, six doigts & une main, étre I'une des deux soeurs siamoises.
Ne croyez pas que parler indifféremment la langue de deux pays vous donne deux patries,
cela vous rend au contraire deux fois étrangére: étrange que vous ayez quitté un pays,
étrange que vous soyez allée et restée ailleurs.®'

«En grincant des dents, en m’arrachant les cheveux», zitiert sie ihre eigene
Reaktion auf Ivan Bunins Frage: «Comment [...] avez-vous pu abandonner, trahir
votre langue? Comment?»%? In der Tat ist der Sprachwechsel fiir Triolet —
im Gegensatz zu Oldenbourg, aber etwa auch Nathalie Sarraute oder Iréne
Némirovsky, die von frither Kindheit an auf Franzosisch erzogen werden — eine
Herausforderung.®® In drastischen korperlichen Begriffen evoziert sie die Arbeit
an ihrem ersten franzésischsprachigen Werk, das sie auf Russisch zu schreiben
beginnt, um sich selbst miihselig — «je suis difficile a traduire, aussi bien du
francais en russe que du russe en francais»®* — ins Franzosische zu iibersetzen:®’
«J’en souffrais physiquement, comme si on m’avait mis un corset de platre.»®®
Warum diese Quélerei, nachdem Triolet, von Viktor Sklovskij und Gor’kij
hochstpersonlich unterstiitzt, schon mehrere Texte auf Russisch publiziert hatte?
Nachdem Na Taiti/A Tahiti (1925) und Zemljanicka/Fraise-des-Bois (1926) recht gut
angekommen waren, wird Zascitnyj cvet/Camouflage (1928) von der Kritik kiihl

60 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 8; vgl. dazu auch Léon Robel: Un destin traduit. La Mise en
mots d’Elsa Triolet. In: Marianne Gaudric-Delranc (Hg.): Elsa Triolet. Un écrivain dans le siécle,
S. 19-32.

61 Elsa Triolet: Préface au mal du pays; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 132.

62 Elsa Triolet: Préface au mal du pays, S. 15; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 147. «J’ai
connu Ivan Bounine, le Prix Nobel de littérature, ’émigré russe... je lui ai demandé comment il
pouvait écrire en russe, vivant en France», berichtet eine Figur in Le Rendez-vous des étrangers. «I1
m’a répondu qu’il pouvait! Pour lui, la patrie d’'un homme était sa langue, et un écrivain
n’abandonnait sa patrie que le jour ot il abandonnait sa langue. Ceci, contre les écrivains russes
émigrés qui écrivent en francais» (ebda., S. 312f.).

63 Leslee Poulton: The Influence of French Language and Culture, S. 240.

64 Elsa Triolet: Ouverture, S. 22.

65 Zur Problematik der Selbstiibersetzung zweisprachiger franko-russischer Autor*innen (da-
runter Elsa Triolet) vgl. Anna Lushenkova Foscolo: Les écrivains de langue russe en exil. Pluri-
linguisme et autotraduction. In: Martina Stemberger/Lioudmila Chvedova (Hg.): Littératures
croisées. La langue de autre. Fragments d’un polylogue franco-russe (XX¢-XXI¢ siécles). Nancy:
PUN - Editions Universitaires de Lorraine 2017, S. 179-192.

66 Elsa Triolet: Ouverture, S. 32.
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aufgenommen.67 Ihrletztes gdnzlich auf Russisch verfasstes Werk, Busy, von einem
«point de vue ethnographique» angelegte Schilderung der Pariser Modewelt fiir ein
russisches Publikum,®® erscheint nur mehr in Ausziigen in Krasnaja nov’ (1933) -
und verschwindet darauf trotz Gor’kijs Intervention im Nirwana der Zensur.®’

«[...] c’est I'interdiction de Colliers qui devait amener Elsa a franchir le pas
d’une langue a l’autre et & écrire pour nous, Francais», erkldrt Aragon.’® Triolet
ist eine stark rezeptionsorientierte Autorin; da ihr nun die sowjetische Leserschaft
abhandenkommt und sie von vornherein nicht fiir die russische Emigration
schreibt, drangt sich der Wechsel der Literatursprache auf:

On croirait qu’une langue, personne ne peut vous la prendre, que vous I’emportez avec vous
ot que vous alliez [...]... En réalité, une langue cela se partage avec un peuple, un pays, vous
ne pouvez la conserver au fond de vous-méme, il faut qu’elle s’exerce, il faut s’en servir,
sans quoi elle se rouille, s’atrophie et meurt.”

Dazu kommt die personliche Dimension, Triolets Bestreben, aus der ambivalen-
ten Rolle als Muse, ihrer «position en retrait: avec Aragon, derriére Aragon, pour
Aragon»’? auszubrechen: «Et quand j’ai recommencé a écrire, c’était contre toi,
avec rage et désespoir, parce que tu ne me faisais pas confiance», prazisiert sie in
ihrer «Ouverture» zu den (Euvres romanesques croisées.”>

Triolet definiert sich in der Folge nicht einfach als franzdsische Schriftstellerin,
sondern als «une Russe qui écrit en francais»”* — und bewahrt auch sprachlich die
Spur ihrer fremden Herkunft: «J’aurais pu me faire passer mon accent russe. J’ai
préféré le garder. J’écris avec mon authentique accent, il est dans le caractere de
mon écriture, dans mon style, dans ma folie elle-méme: la folie aussi a une
nationalité.»”

67 Vgl. Marianne Delranc-Gaudric: L’accueil critique des premiers romans d’Elsa Triolet en
Union soviétique. In: Recherches croisées Aragon/Elsa Triolet 6 (1998), S. 13-36.

68 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 112.

69 Elsa Triolet: Ouverture, S. 30; vgl. auch Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 109.

70 Aragon: Préambule. In: (Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et Aragon. Bd. 39: Fraise-
des-Bois. Camouflage. Paris: Laffont 1973, S. V; zit. nach Antonin Mé&Stan: Elsa Triolet in der
russischen Literatur. In: Wiener Slawistischer Almanach Bd. 14 (1984), S. 153-165, hier S. 158.

71 Elsa Triolet: Ouverture, S. 26.

72 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 158.

73 Elsa Triolet: Ouverture, S. 31.

74 Elsa Triolet: Préface au mal du pays, S.15; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 323.
Bezeichnenderweise reagiert Triolet spater verdrgert darauf, dass die sowjetische Kritik ihre
Vorgeschichte als russische Schriftstellerin ignoriert, «comme si je n’avais jamais écrit de livres
russes» (zit. nach Tamara Balachova: Le double destin d’Elsa Triolet en Russie, S. 97).

75 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 56; vgl. auch dies.: Ouverture, S. 27.
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Doch nicht nur um die Migration von Personen geht es hier, sondern auch um
jene von Theorien und Kunstwerken: Triolet ist eine zentrale Vermittlerfigur der
russischen Avantgarde und des russischen Formalismus in Frankreich. Avant-
garde, das bedeutet bei und fiir Triolet wesentlich Vladimir Majakovskij, Vorbild
hinsichtlich einer «posture», die kiinstlerisches und politisches Engagement
verbindet.”® «[P]as peu fiére d’avoir une des premiéres senti le génie de Maia-
kovski»,”” fungiert sie wiahrend der Paris-Aufenthalte des Dichters in den zwanzi-
ger Jahren als seine Vermittlerin und Dolmetscherin; unermiidlich betitigt sie
sich nach seinem Tod als seine franzésische Ubersetzerin, Biographin und Popu-
larisatorin. «[...] je porte en moi la plaie ouverte du suicide de Maiakovski [...]»,”®
schreibt sie noch viele Jahre spiter iiber ihren ersten literarischen «mentor»’”
(und Modell - iiber Gender-Grenzen hinweg — mehrerer fiktiver Figuren in ihrem
Werk), posthum ihre Stiitze in diversen querelles: «Heureusement que j’ai a coté
de moi, pour me soutenir, Maiakovski. Il est 13, il me dit: <Te rappelles-tu encore
du manifeste: La Gifle au goiit public? Vas-y»»*°

Den Versuch, Majakovskij ins Franzosische zu iibertragen, wagt Triolet be-
reits wihrend ihrer Zeit auf Tahiti,®! in einer Situation gleich mehrfacher Ver- und
Entfremdung. Threrseits eine Exotin> fiir die polynesischen Einheimischen,??
bemiiht sie sich (vergeblich), ihrem Mann Russisch beizubringen und mit ihm
Majakovskij zu iibersetzen.®® 1930 arbeitet sie an der Ubertragung einiger Maja-
kovskij-Gedichte fiir die erste Nummer des Surréalisme au service de la Révolution
(wobei sie mit dem Resultat hochst unzufrieden ist).®* Majakovskij iibersetzt sie

76 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 193.

77 Elsa Triolet: Ouverture, S. 18.

78 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I'ange [1965]. In: Le Monument. Paris: Gallimard 1976
[1957], S. 7-22, hier S. 16. Der hier zitierte Essay La Lutte avec l'ange, «une sorte de réponse
collective aux critiques parues dans la presse, aux lettres par moi recues [...] ainsi qu’aux discussions
privées et publiques concernant Le Monument» (Le Monument, S. 205 [Appendices]), erscheint am
5. September 1957 in Les Lettres francaises; an diesen Text kniipft die «Préface a La Lutte avec
P’ange» im Bd. 14 (Le Monument) der Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et Aragon (Paris:
Laffont 1965) an.

79 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 47.

80 Elsa Triolet: Maiakovski et nous. Pour le dix-septiéme anniversaire de la mort de Vladimir
Maiakovski [1947]. In: L’Ecrivain et le livre ou La Suite dans les idées. Bruxelles: Aden/Société des
Amis de Louis Aragon et Elsa Triolet 2012 [1948], S. 25-80, hier S. 79.

81 Vgl. Leslee Poulton: The Influence of French Language and Culture, S. 176.

82 Ebda., S. 230.

83 Vgl. Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 48; Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 58.

84 Vgl. Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 114.
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weiterhin mit besonderem Engagement,®” daneben aber auch Marina Cvetaeva,®®
Viktor gklovskij, Anna Achmatova, Velimir Chlebnikov, Sergej Esenin sowie
russische Klassiker, Gogol’ und Cechov.®” 1965 gibt sie die zweisprachige Antho-
logie La Poésie russe bei Seghers heraus; in umgekehrter Richtung iibersetzt sie
neben Aragon und André Gide auch Célines Voyage au bout de la nuit.5®

Triolet reflektiert die Ubersetzung als «une forme particuliére de création,
pleine de responsabilité et d’abnégation, qui n’apporte au traducteur ni gloire ni
argent (s'il n’est pas un bousilleur)».?® Bei allen Klagen iiber die Miihen der
translatorischen <Falschmiinzerei»’® fungiert diese fiir sie auch als «une sorte de
tremplin d’une langue a l'autre»,”® Instrument literarischer Identititsfindung
bzw. -stiftung.”?

IV Avantgarde und Gender:
Von Musen und «grands poétes»

«Elle a eu le mérite d’étre dans le sillage de grands poétes», so Henriette Nizans
zweifelhaftes Kompliment.”> Zahlreiche Auflerungen im Lauf der Jahre zeugen
davon, dass Triolet mit dem ihr zugeschriebenen (zugleich freilich selbst pro-
vozierten und perpetuierten) Status als «Ikone, Muse, Verfiihrerin»®* nicht allzu

85 «Je traduis avec tant d’amour, je souffre tant pour chaque vers défiguré par la traduction que
C’est comme si je marchais avec des chaussures trop petites qui me serreraient de facon insup-
portable. Personne ne fera mieux, mais vraiment, «quelle saloperie, la traduction>» (Elsa Triolet an
Lilja Brik, August 1955; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 254). [Aus praktischen
Griinden wird die Korrespondenz Triolet/Brik hier und im Folgenden in frz. Ubersetzung zitiert.]
86 Vgl. Marina Tsvétaeva: Poemes. Traduits par Elsa Triolet. Paris: Gallimard 1968.

87 Vgl. auch Elsa Triolets Histoire d’Anton Tchekhov. Sa vie, son ceuvre (Paris: Ed. francais réunis
1954), die im Gegensatz zu ihren Ubersetzungen sehr positiv aufgenommen und zum Leidwesen
der Autorin auch sogleich plagiiert wird (Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 256).

88 Vgl. Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 143.

89 Elsa Triolet an Lilja Brik, 1968; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 311.

90 «La traduction devrait étre I'imitation d’un texte écrit dans une autre langue; il faut y apporter
le soin du faux-monnayeur a imiter un billet de banque» (Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 90).

91 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 142.

92 Vgl. Monica Biasiolo: Ecrire dans (et avec) la langue de l'autre. Elsa Triolet et Vladimir
Maiakovski entre biographie et textes. In: Thomas Stauder (Hg.): L’identité féminine dans U'ceuvre
d’Elsa Triolet, S. 59-80, hier S. 64.

93 Henriette Nizan/Marie-José Jaubert: Libres mémoires. Paris: Laffont 1989, S. 196; zit. nach
Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 20.

94 Anja Tippner: «Aller et retour...», S. 118.
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gliicklich ist. «Une femme posée sur un piédestal n’est pas forcément heureuse»,
erklart sie Pierre Daix.””

Mit diversen «grands poétes», deren Weg sie kreuzt, unterhilt Triolet nicht
immer harmonische Beziehungen; ihr widerspriichliches Verhaltnis zur Pariser
Avantgarde ist auch unter dem Gender-Aspekt zu betrachten.”® Kaum zufillig
gehort dem Kreis der Surrealisten zur Zeit seiner Hochbliite keine einzige Frau
an — erst in der Spdtphase spielen Frauen, darunter auffallend viele Nicht-
Franzosinnen, eine Rolle.”” Die Avantgarde formiert sich wesentlich als «m#nn-
liche Aufbruchs- und Oppositionsbewegung»;”® unter Aufrechterhaltung oder
sogar Verstarkung der «biirgerlichen symbolischen Kodierungen» bedienen sich
«die Leitfiguren der verschiedenen Avantgarden» des 20. Jahrhunderts, von Ma-
rinetti bis Breton, «eines maskulinen Codes».”® Die im Rahmen der surrealisti-
schen Asthetik fiir jenes enigmatische Andere Frau vorgesehenen Funktionen —
Muse und Medium, «Projektionsfliche»'°® und «Poesie-Erreger» bzw. «Differenz-
Erreger» (wie Gisela Febel Hans Bellmers Formel variiert)!®® — werden auch den
«realen Frauen der Surrealisten»'®? zugeschrieben.!®® In diesem Sinne stellt

95 Zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 343 (unter Verweis auf ein Gespriach mit Pierre Daix, 21.
Janner 1993).

96 Zur komplexen Frage nach Triolets in mancher Hinsicht ambivalentem <Feminismus» vgl.
Loukia Efthymiou: Genre, discours et engagement chez Elsa Triolet. In: Thomas Stauder (Hg.):
L’identité féminine dans I’ceuvre d’Elsa Triolet, S. 223-235. «Observatrice perspicace de la société
sexuée de son temps» (S. 223), verwahrt Triolet sich gegen jede kiinstliche Geschlechtertrennung,
auch und vor allem in Form der beriichtigten «Frauenliteratun: «Il n’y a pas raison apparente a ce
fait [...] qu’on a mis ensemble toutes les femmes qui écrivent [...] et & ’écart des hommes, comme
dans un harem ou dans une synagogue» (zit. ebda., S. 225). Wie Alain Trouvé betont, ist «la
question de I’identité féminine» bei Triolet stets auch im Kontext ihrer «double origine russe et
juive» und der damit assoziierten «questions de la langue et de la culture» zu sehen. Ders.: Roman
et différence sexuelle chez Elsa Triolet et Aragon. In: Thomas Stauder (Hg.): L’identité féminine
dans U'ceuvre d’Elsa Triolet, S. 99—-119, hier S. 100.

97 Vgl. Susan Rubin Suleiman: Subversive Intent, S. 11ff. (<A Double Margin. Women Writers and
the Avant-Garde in France»), hier insbes. S. 29ff.

98 Inge Stephan: Zwischen Provinz und Metropole. Zur Avantgarde-Kritik von Marieluise Fleif3er.
In: I. Stephan/Sigrid Weigel (Hg.): Weiblichkeit und Avantgarde. Berlin/Hamburg: Argument 1987,
S. 112-132, hier S. 117.

99 Gisela Febel: «Poesie-Erreger» oder von der signifikanten Abwesenheit der Frau in den Mani-
festen der Avantgarde. In: Wolfgang Asholt/Walter Fahnders (Hg.): «Die ganze Welt ist eine
Manifestation», S. 81-108, hier S. 81ff.

100 Ebda.,S. 95.

101 Ebda., S. 100.

102 Vgl. Unda Hormer: Die realen Frauen der Surrealisten. Simone Breton, Gala Eluard, Elsa
Triolet. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1998.

103 Vgl. Gisela Febel: «Poesie-Erreger» oder von der signifikanten Abwesenheit der Frau, S. 95ff.
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Triolets theoretische Auseinandersetzung mit der Avantgarde per se bereits eine
gewisse Transgression dar.'®*

«[E]lle supportait mal les impératifs du milieu surréaliste», bemerkt Aragon
iiber seine Gefihrtin.'® Bekannt ist die Antipathie, die sie mit André Breton
verbindet'®® («Que le diable I’emporte», schreibt Triolet noch 1948 an ihre
Schwester'®?). Wahrend Breton sich fiir die Produktion Giséle Prassinos’, damals
gerade ein Teenager, begeistert'®® und mit seiner Poetik des amour fou im Grunde
«ein Modell der Junggesellenerotiks» kultiviert,'® weif3 er mit der gleichaltrigen,
scharfsichtigen und -ziingigen Triolet («[u]lne épée aux yeux bleus», so Pablo
Nerudas beriihmte Formel''°) nichts anzufangen und wirft ihr vor, Aragon den
Surrealisten entfremdet zu haben. Turbulent verldauft auch ihre kurze Liaison mit
dem zu jener Zeit ebenfalls den Surrealisten nahestehenden Marc Chadourne,'"!
verarbeitet in Camouﬂage.112 Kurz: De facto habe, so Bouchardeau, Triolet nur «de
trés loin» an den Aktivititen der Surrealisten partizipiert.'®

104 «Selten genug ist, daf sich eine Frau mit der Avantgarde auf einer theoretischen Ebene
auseinandersetzt und dies auf eine sehr rationale Art und Weise», wie Unda Horner kommentiert
(Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 166).

105 Aragon parle avec Dominique Arban. Paris: Seghers 1968, S. 96; zit. nach Lilly Marcou: Elsa
Triolet, S. 114.

106 Vgl. Susanne Nadolny: Elsa Triolet (1896-1970). Gliickssuche an der Schreibmaschine. In:
Dies. (Hg.): Gelebte Sehnsucht. Grenzgingerinnen der Moderne. Berlin: Ebersbach 2005, S. 149—
175, hier S. 164f.

107 Elsa Triolet an Lilja Brik, 3. Mai 1948; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 95.

108 Vgl. Gisela Febel: «Poesie-Erreger» oder von der signifikanten Abwesenheit der Frau, S. 96.
109 Sigrid Weigel: Hans Bellmer Unica Ziirn. Junggesellenmaschinen und die Magie des Imagi-
ndren. In: Inge Stephan/S. Weigel (Hg.): Weiblichkeit und Avantgarde, S. 187-230, hier S. 207;
unter Verweis auf Giinter Metken (Hg.): Als die Surrealisten noch recht hatten. Texte und Doku-
mente. Hofheim: Wolke 1983 [1976], S. 13.

110 Vgl. Pablo Nerudas Nachruf auf «Notre amie» (Europe, Juni 1971); zit. nach Lilly Marcou: Elsa
Triolet, S. 385.

111 Vgl. ebda., S. 77f.; Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 89ff.

112 «Sur cet amour, voyez Camouflage, je ne saurais en parler mieux», erklart Triolet (Journal, 22.
September 1928; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 91). Marc Chadourne liefert in
Vasco, seinem bekanntesten, u. U. auch von Triolets Tahiti-Text beeinflussten Roman, eine wenig
schmeichelhafte Charakteristik seiner transparent fiktionalisierten Ex-Geliebten: Der Protagonist
erinnert sich an «[u]ne Juive russe que j’avais, un soir, ramenée du Ddme... Raya! Vingt ans, pas
laide, belle méme, mais disgracieuse, gracile avec des jambes lourdes, tendre avec maladresse,
des yeux méchants d’inquiétude dans une figure de chagrin, un peu voitée. Un air esclave et
rancunier de porteuse de fardeaux pour Juif errant. Elle eut tot fait de se cramponner a moi, a mon
appartement, a ma vie avec une obstination de béte perdue» (Vasco. Paris: Plon 1927, S. 42f.).

113 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 114.
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V Avantgarde und Genre: Poetischer Realismus,
Medialitat, Montage

Komplexer ist ihr poetisches Verhiltnis zum Surrealismus.’* Den Prinzipien der
russischen Avantgarde und insbesondere Majakovskijs treu, insistiert Triolet auf
der Bedeutung des <Handwerks»; in ihrer dsthetischen Summa La Mise en mots
(1969) setzt sie der écriture automatique eine Technik der «volonté» und der «con-
centration» entgegen:

Au contraire de I’écriture automatique qui essaye d’éliminer la conscience, de libérer
I’inconscient, c’est une concentration si intense sur la chose a exprimer, qu’elle vous fait
deviner le numéro gagnant a la roulette: si j’avais assez de volonté, de force de concen-
tration, j’arriverais a tous les coups gagnante dans l’affaire de 1’écriture. C’est, entre le
langage et moi, une perpétuelle dispute.'™

Andererseits bekennt sie sich zu einer profunden Affinitdat zum surrealistischen
Text; ihren Wunsch, Aragon kennenzulernen, motiviert sie mit ihrer Lektiire des
Paysan de Paris: «[...] parce que rien ne pouvait m’étre plus proche, plus mien,
plus parent comme on dit en russe [...]»;1%0 signifikant ihre doppelte kulturelle
Codierung dieser Sympathie durch den Verweis auf den entsprechenden russi-
schen Ausdruck (rodnoe), mit dem mythisch iiberhchte Liebesbeziehung und
«mal du pays» kurzgeschlossen werden.

Wie weit hat diese Asthetik also ihr eigenes Schaffen (mit-)geprégt? Wieder-
holt wurde die Diskrepanz zwischen Triolets Engagement fiir das Werk einer
Reihe avantgardistischer Kiinstler und ihrer Entscheidung fiir eine tendenziell
un-avantgardistische Schreibweise betont, der in diesem Fall besonders markante
«Bruch zwischen Form und der inhaltlichen, stark kommentierten Vermittlung
eines formalen Ideals».™"”

Neben der Gender- stellt sich die Genre-Frage: Ist die privilegierte avantgar-
distische Domédne die Lyrik, daneben Drama und Performance, nur sekundar
auch narrative Prosa, so versagt Triolet, Schliisselfigur der Popularisierung mo-
derner russischer Dichtung in Frankreich, sich die lyrische Produktion: «[...] rien
de ce que j’écris ne s’organise, ne s’ordonne jamais en vers. [...] Je parle pour dire.

114 Vgl. Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 11.
115 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 56.

116 Elsa Triolet: Ouverture, S. 27.

117 Unda H6rner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 76.
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[...] non, je n’ai pas accés au vers [..].»"*® (Nach-)dichterisch betitigt sie sich
exklusiv als Ubersetzerin — und formuliert dafiir ein Idealpostulat, das mit ihrer
eigenen Abstinenz kontrastiert: «Les conditions idéales d’une traduction de la
poésie seraient qu'un grand poeéte traduise un autre grand poéte qu’il aurait lu
dans 1’original et pour lequel il se serait pris de passion.»"" Sie ldsst ihre lyrische
Kreativitdt allerdings in ihre Prosa einflief3en, die so einen spezifischen «réalisme
poétique» entfaltet.'?°

In ihrem Euvre sind auch avantgardistische Aspekte prasent, angefangen mit
dem Montageroman Bonsoir, Thérése (in den Augen der Autorin kein «roman» —
wie das Werk auf Wunsch des Herausgebers Denoél etikettiert wurde —, sondern
«une suite de nouvelles vaguement reliées entre elles»'?!), den Jean-Paul Sartre
positiv rezensiert und Paul Nizan in seine Sammlung Pour une nouvelle culture
(1939) aufnimmt.'? Im ersten Band der (Euvres romanesques croisées wird dieser
Text, der eine auch — und sei es im Modus kritischer Auseinandersetzung — sur-
realistisch inspirierte Traumpoetik entspinnt, von Max Ernst illustriert.'®> Trouvé
situiert Triolet sehr wohl auch im Kontext der «expériences narratives des sur-
réalistes»'?* (sowie — in Bezug auf die Trilogie L’Age de nylon [1959/1963] und Les
Manigances [1962] — des Nouveau Roman und der Dekonstruktion'®).

Ihr Konzept der Collage erldutert Triolet anhand diverser intermedialer
Referenzen, vom «faux-semblant» der Schlosser Ludwigs II. bis zu Godard und

118 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 57f., 60. Nicht nur in Bezug auf ihre angebliche lyrische
Talentlosigkeit frappiert in Triolets Diskurs das Moment chronischer Selbstzweifel: «Je ne suis pas
un écrivain [...] je suis simplement une femme malheureuse et j’écris avec mon malheur», heifdt es
in ihrem Tagebuch am 29. September 1924 (zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 66); an anderer
Stelle: «Je suis extraordinairement dénuée d’idées, je n’écrirai jamais rien de convenable [...]» (zit.
nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 82), oder auch: «[...] je ne suis pas une romanciére.
Mes moyens sont petits, petits... [...] Le mal profond est dans ce que j’ai perdu mon pays et ma
langue et que maintenant je suis la a ne rien connaitre organiquement. Sauf moi-méme. Alors il
s’agit sans fin de moi-méme» (Journal, 1. September 1938; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa
Triolet, S. 133; Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 216) — womit kreative Krise, Migrations- und Sprach-
wechselproblematik wiederum assoziiert werden.

119 Elsa Triolet: L’Art de traduire [Vorwort zu La Poésie russe. Paris: Seghers 1965]; zit. nach
Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 313.

120 Alain Trouvé: Roman et différence sexuelle chez Elsa Triolet et Aragon, S. 115; vgl. auch
ders.: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 12f.

121 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 99.

122 Vgl. Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 21.

123 Vgl. Elsa Triolet: Bonsoir, Thérese. In: Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et Aragon.
Bd. 1. Paris: Laffont 1964, S. 145-292.

124 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 195.

125 Ebda., S. 197.
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Picasso.'?® Allgemein ist das Werk dieser Autorin, die als Tochter einer quasi-
professionellen Pianistin in einer «maison de musique» aufwéchst,'” selbst Ar-
chitektur studiert'?® und sich in ihren journalistischen Texten kenntnisreich auch
mit bildender Kunst beschiftigt,'® in seiner inter- und metamedialen Dimension
von Interesse, der permanenten Reflexion und Exposition kiinstlerischer Mittel
und Stile als solcher — auch dies ja ein eminent avantgardistischer Zug.">°

«Ah! ce que je 'enviais, ce bonheur de cinémal...», ruft die Erzdhlerin von
Bonsoir, Thérése beim Anblick eines Liebespaars aus.'®! Mit «filmischen> Schreib-
weisen experimentiert Triolet, die sich auch im Genre Drehbuch erprobt und an
einem franko-sowjetischen Kinoprojekt mitwirkt,>? bereits in ebendiesem Text;
der Film fungiert auch als Vorbild hinsichtlich der potentiellen Verséhnung von
«Popularitit und avantgardistische[r] Form».'** Auch Musik partizipiert an dieser
strategisch auf die Krise des Buches reagierenden «Medialisierung der Litera-
tur».>* Als «éléments préfabriqués»™° integriert Triolet Chanson-Zitate in fast
siamtliche Romane;'>® einer limitierten Edition von Le Rendez-vous des étrangers
wird zusitzlich zu den im Text enthaltenen Noten'> eine Schallplatte mit Michail
Svetlovs von Joseph Kosma vertonter Ballade Granada (1926) beigelegt'*® — auf
dem Weg intermedialer Fusion gelingt punktuell die kosmopolitische Synthese.

126 Elsa Triolet: Préface au désenchantement. In: (Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et
Aragon. Bd. 9: Anne-Marie (1). Paris: Laffont 1965; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet,
S. 157.

127 Elsa Triolet: Souvenirs sur Maiakovski. In: Maiakovski. Vers et proses. Paris: Ed. francais
réunis 1957; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 14; vgl. auch Lilly Marcou: Elsa
Triolet, S. 15.

128 Vgl. Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 24.

129 Es ist etwa Triolet, die Pavel Fedotov, «ce grand peintre méconnu en France», mit ihrer
Ubersetzung von Viktor Sklovskijs Kapitan Fedotov aus dem Jahr 1936 bzw. einem ausfiihrlichen
Beitrag in den Lettres francaises (23. September 1948) bekannt macht. Vgl. Maryse Vasseviére:
Aragon, Breton et la peinture soviétique. In: Recherches croisées Aragon/Elsa Triolet 13 (2011),
S. 95-119, hier S. 100.

130 Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1974, S. 23.

131 Elsa Triolet: Bonsoir, Thérése, S. 220.

132 Vgl. die franko-sowjetische Produktion Normandie-Niémen bzw. Normandija-Neman (1960;
Regie: Jean Dréville/Damir Vjati¢-BerezZnych); dazu Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 281ff.
133 Unda H6rner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 124.

134 Ebda., S. 136.

135 Vgl. Elsa Triolets Definition in Le Cheval blanc. Paris: Gallimard 1972 [1943], S. 25; zit. nach
Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 70.

136 Ebda., S. 134.

137 Vgl. Elsa Triolet: Le Rendez-vous des étrangers, S. 416f.

138 Vgl. Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 135f.
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Triolet liebdugelt mit Perspektiven des «texte-image», des «texte-musique»,
mit der Idee eines Musik-Romans «Opéra»."*® Realisiert wird ihr Projekt eines
«roman imagé»."*° 1968 erscheint Ecoutez-voir,""! samt Instruktion zur «lecture
simultanée, a la facon des bandes dessinées»: «NE REGARDEZ PAS LES IMAGES QUI
SUIVENT SANS LIRE LE TEXTE: L’UN NE VA PAS SANS L’AUTRE.»*> Von Seite zu Seite
wiederholt sich in diesem Werk, das Triolet schon mit ihrem Chlebnikov-Motto
auch in der Tradition der russischen Avantgarde situiert, der verfremdende
Fiktionsbruch.

Aber auch abseits dieses experimentellen Romans mit seiner Fiille heteroge-
ner «citations picturales»'* aus Bildhauerkunst, Malerei, Fotografie und Alltag
arbeitet Triolet mit der Materialitdt des Buches. La Mise en mots, Versuch einer
«écriture audiovisuelle»,'** inszeniert die Fortsetzung der Literatur mit anderen
Mitteln: «A BOUT D’ARGUMENTS VERBAUX» wendet die Autorin sich «vers I'image».'*
Elizabeth Klosty Beaujour interpretiert Triolets intermediale écriture auch als
spezifische Form literarischer <Zweisprachigkeit>, Kompensationsstrategie ange-
sichts der «intimate separation of bilingualism».'*° In Le rossignol se tait a 'aube
(1970), «[l]ivre-miroir, livre-testament»,'*” werden unterschiedliche Schriftfarben
zur Differenzierung zwischen diegetischer Realitdt und Traumerzdhlung einge-
setzt,18

139 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 115ff.

140 Ebda., S. 106ff.

141 Den Titel Ecouter Voir trigt die von Michel Apel-Muller organisierte, am 28. April 1972 in
Marseille er6ffnete Wanderausstellung zu Ehren Triolets; das Plakat stammt von Marc Chagall
(Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 393).

142 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 7.

143 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 108.

144 Aragon: Préambule. In: Elsa Triolet: Fraise-des-Bois. Paris: Gallimard 1974, S. XX; zit. bei
Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 3771.

145 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 101, 109.

146 «Her last books were an attempt to speak two languages at once — if not Russian and French,
then at least French and the language of images» (Elizabeth Klosty Beaujour: Alien Tongues.
Bilingual Russian Writers of the <First» Emigration. Ithaca/London: Cornell University Press 1989,
S. 80; zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 129).

147 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 349.

148 Elsa Triolet: Le rossignol se tait a 'aube. Paris: Gallimard 1970, S. 18ff. et passim.
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VI Art nouveau und écrivain public:
Fragmente einer Theorie der Avantgarde (I)

Allein: Es sind nicht diese Aspekte, die das Bild der Schriftstellerin Triolet pragen.
Was sind die Griinde dafiir? Zum einen ist es Triolets poetologischer Selbstkom-
mentar, der diese Komponente ihres Werkes tendenziell camoufliert; zum ande-
ren kultiviert sie einen alternativen Avantgarde-Begriff, der mit den etablierten
Kategorien nicht unbedingt allzu gut zu fassen ist.

«Mes mots ne sont ni codés ni truqués [...] ’écris en clair. Je reste dans I'immé-
diatement déchiffrable, au premier degré», resiimiert Triolet ihr Programm einer
in mancher Hinsicht triigerischen Simplizitit,'*® die auch den lieu commun nicht
scheut,’ sondern im Interesse einer intendierten «Kommunikationsésthetik»!
rehabilitiert. Diese «fausse transparence»'>? (Aragon bewundert Triolets Kunst des
«mystére en plein jour»'>®) hat allerlei Missverstindnisse provoziert™* — und
impliziert auch einen Gestus der Herablassung auf das suggerierte generelle
Trivialniveau des Publikums. Bezeichnend ihre Uberlegungen zu der von ihr
konzipierten Majakovskij-Ausstellung, fiir die sie wiederum auf intermediale Stra-
tegien setzt: «Peut-étre un genre bande dessinée, autrement dit «un récit en
images> [...] ca peut marcher: Maiakovski simplifié pour les imbéciles et les igno-
rants. Une sorte d’abécédaire de Maiakovski.»'> Plastisch zeigt sich hier der
Zwiespalt einer Kunst, die zugleich populédr und avantgardistisch sein will und der
auch die Aufgabe &sthetischer <Volkserziehung> zukommt.”® «L’art n’est pas un
art pour les masses dés sa naissance, il devient un art pour les masses, comme
résultat d’une somme d’efforts [...]», beruft Triolet sich auf Majakovskij:">" «La

149 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 66, 69.

150 In diesem Punkt distanziert Triolet sich selbst von Majakovskij: «Je me servirai des lieux
communs, non pas a cause de ma pauvreté en images, mais pour alléger un texte. |...] Je dirais
aujourd’hui qu’une certaine banalité dans ’expression ne me déplait pas. Je continue a penser
qu’une prose ou chaque mot vaut son pesant d’or est illisible. Le défaut principal des piéces de
Maiakovski n’est-il pas dans ’absence de mesures pour rien, si bien que la signification d’un
dialogue plein a craquer n’arrive pas entiérement au spectateur, incapable de le suivre dans sa
totalité» (Ouverture, S. 20).

151 Unda H6rner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 10.

152 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 14.

153 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 65ff. (zit. Aragon S. 69).

154 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 195.

155 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 320f.

156 Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 167.

157 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 73.



Ambivalenzen der Avantgarde — 89

compréhension des masses est le résultat de notre lutte, et non la chemise dans
laquelle naissent les livres chanceux d’un quelconque génie littéraire»™® — leit-
motivisch zieht sich dieses Zitat durch ihre literaturpolitischen Statements."®

Im Anschluss an Majakovskij, Prototyp jener «écrivains qui possédent des
dispositions particuliéres qui leur permettent de transmettre I’ceuvre»,'®° differen-
ziert sie aber auch ihr Konzept poetischer Transparenz und «obscurité», «pas
forcément I’indice de la qualité», aber deshalb auch nicht deren «contre-indica-
tion»,'®! vielmehr potentielle Zwischenstufe auf dem Weg zu gréferer Klarheit:
«[...] lorsque I’hermétisme n’est pas gratuit, il finit par se déchiffrer et devient
d’eau de roche.»'®? Davon zeugt etwa das produktive Rezeptionsschicksal Chleb-
nikovs, dessen Verse, so Majakovskij, «au début seulement pour sept camarades
futuristes» zugdnglich gewesen seien, seither aber etliche Dichter und Leser «elek-
trisiert» hiitten'®® — Leser, die es im Rahmen der hier skizzierten Poetik der Heraus-
forderung asthetisch wie politisch zu schulen, an das Verstdndnis avantgardis-
tischer Kunst heranzufiihren gilt. Die neue Avantgarde (als Quasi-Synonym
gebraucht Triolet den Begriff «art nouveau») adressiert im Sinne dieser Mission im
Idealfall erfolgreich die Massen — und sorgt bei den «spécialistes» fiir Irritation:

Et si c’est un symptome de I’art nouveau que de faire crier la réaction, aujourd’hui I’art
véritablement nouveau est celui qui s’exprime en langage clair, par opposition au langage
chiffré, et pour lequel souvent il n’existe méme pas de code, qui est entiérement truqué.

Et si c’est un symptéme d’art nouveau que de ne pas étre compris par tous, I’avant-garde
d’aujourd’hui est cet art qui s’exprime en langage clair, mais qui est incompréhensible cette
fois-ci non pour la foule, mais pour les spécialistes. Les spécialistes semblent ne pas
comprendre qu’on peut appeler pomme une pomme, et créer une ceuvre d’art... Créer, parce
que I’on ne sait pas tout d’une pomme.'%*

Der zeitgenossische Avantgarde-Kiinstler wird als «une sorte d’écrivain public»
charakterisiert, dessen polyvalente Funktion — zwischen dem «magicien d’autre-
fois» und dem «psychanalyste d’aujourd’hui» — die ganze Problematik des Spre-
chens/Schreibens fiir («celui qui exprime pour ceux qui ne savent pas écrire [...]
celui qui épouse et devance I’événement, qui ’exprime et le commente, le devine

158 Ebda., S. 74.

159 Vgl. auch Elsa Triolet: Prenez exemple sur nos ennemis [1948]. In: L’Ecrivain et le livre,
S. 89-117, hier S. 90.

160 Ebda., S. 109.

161 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 72.

162 Elsa Triolet: Ouverture, S. 47.

163 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 72.

164 Elsa Triolet: L’Ecrivain public [1947]. In: L’Ecrivain et le livre, S. 81-87, hier S. 84.
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et I’éclaire socialement et poétiquement parlant»'®®), der ambivalenten Rolle des
«porte-parole»'®® mit seinem noch so wohlmeinenden Ventriloquismus'’ ins
Spiel bringt. Die Exempla aus Literatur und abschlieflend auch Filmkunst, die
Triolet anfiihrt, sind sdmtlich ménnlich: «Ecrivain public, Eluard [...]; écrivain
public, Aragon [...]; écrivain public, le poéte soviétique Simonov [...]; écrivain
public, Vercors [...]. Ecrivains publics, ceux qui se sont fait la voix des camps et
des temps muets de 1’'Occupation...», aber auch: «Ecrivains publics, ceux de la
Bible, du folklore, les troubadours, Moliére, Hugo, Zola, Shakespeare et Dickens,
Tolstoi, Barbusse, Gorki, Maiakovski... Ecrivains publics, les metteurs en scéne de
Paisa, de la Bataille du rail, du Tournant décisif...».1°® Hier findet eine eigenartige
Verschiebung statt — von der Avantgarde zum écrivain public, dessen Definition
iiber diese weltliterarische Parade zur Implosion getrieben wird (im Widerspruch
auch zu Triolets eigenem Postulat einer historischen Kontextualisierung der
Avantgarde).

Eine Konstante in Triolets «Theorie der Avantgarde ist dieser prononcierte
Rezeptionsfokus. In der Tat zeichnet die Avantgarde ihre «Rezeptionsorientierung
im Sinne eines performativen Appells» aus: Als Ko-Akteur des angestrebten
«Rezeptionsbruch[s]» erhilt der Leser oder Zuschauer «insofern eine kardinale
Funktion, als er zum archimedischen Punkt erkldrt wird, der die avantgardis-
tische Welt zu vollenden, eigentlich zuallererst zu erschaffen hitte [...]».1*°

Vom Frithwerk bis zu La Mise en mots, in der Triolet eine Galerie von Leser-
Typen portrétiert (als Objekt einer besonderen Aversion erscheint der «lecteur
spécialisé en littérature»'’®), fungiert der «lecteur» als «personnage de plus en
plus actant», ja'”* als «le personnage principal du roman»."”? «L’auteur vous
laisse ce qu’il possédait. Tout, maintenant, dépend de vous. Les personnages du
roman vous tirent leur révérence», heifdt es am Schluss von Ecoutez-voir.'”> Selbst
das «Meisterwerk> wird nicht in seiner Vollendung autonom gesetzt, sondern
ist auf die Immer-wieder-Neuerschaffung durch den Rezipienten angewiesen:
«L’ceuvre, et méme le chef-d’ceuvre, n’existe pas pour tous et chacun, il faut étre

165 Ebda.,S. 85.

166 Vgl. Pierre Bourdieu: Méditations pascaliennes. Paris: Seuil 1997, S. 220ff.

167 Vgl. Gayatri Chakravorty Spivak: The Spivak Reader. Selected Works of Gayatri Chakravorty
Spivak. Herausgegeben von Donna Landry/Gerald MacLean. New York/London: Routledge 1996,
S. 250.

168 Elsa Triolet: L’Ecrivain public, S. 85f.

169 Wolfgang Asholt/Walter Fahnders: <Projekt Avantgarde», S. 11f.

170 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 34.

171 Ebda.,S. 65.

172 Ebda.,S. 49.

173 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 345.



Ambivalenzen der Avantgarde — 91

deux pour qu’elle apparaisse: celui qui la crée; celui qui la regarde ou la lit.»""*
Zugleich beansprucht Triolet iiber ihren paratextuellen Diskurs — eine zentrale
Rolle spielen hier die nachtrdaglichen Vorworte aus den Euvres romanesques
croisées — sehr wohl eine gewisse Interpretationshoheit iiber ihr Werk, das jene
intendierte «maitrise du sens» freilich selbst auf vielfiltige Weise unterlauft.'”

Die Problematik addquater Rezeption beschiftigt Elsa Triolet nicht nur auf
abstrakt-dasthetischer Ebene, sondern auch im Rahmen ihres Engagements beim
Comité national des écrivains und beim Comité du livre francais. Unter der Devise
«Maiakovski prend part a la Bataille du Livre»'”® wird auch ihr avantgardistischer
Schutzpatron> posthum in den Kampf gegen «[l]es deux aspects de la crise du
livre, spirituel et commercial»'’” integriert — doppelte Konter-Offensive gegen die
US-Amerikanisierung des Kulturbetriebs und die innerfranzésische Dominanz
der politischen Gegnerschaft mit ihren Strategien der Marginalisierung bzw.
Neutralisierung> linker Literatur.'”® Unter dem provokanten Titel «Prenez exem-
ple sur nos ennemis» rechnet Triolet mit ihren Parteigdngern (im weiteren Sin-
ne'”) ab, selbst schon Opfer und Komplizen der Propaganda-Fiktion des an-
geblichen «régne de la terreur» im Namen einer konformistischen «esthétique
communiste»: «Le malaise qui existe plus spécialement parmi les écrivains de
gauche, et de I’extréme gauche, me semble provenir de la difficulté qu’ils ont a
synchroniser leurs idées politiques avec leurs idées artistiques.»'°

VIl Avantgarde und Engagement: Zwischen «idées
politiques» und «idées artistiques»

Die skizzierten Reflexionen rund um die heikle Synchronisation der «idées politi-
ques» und der «idées artistiques» sollen nun an einem Roman expliziert werden,
in dem dieses prinzipielle Dilemma der Avantgarde gleich auf mehreren Ebenen
durchgespielt wird. Der direkt auf Le Rendez-vous des étrangers folgende Kiinst-

174 Elsa Triolet: Prenez exemple sur nos ennemis, S. 106.

175 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 11.

176 Zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 63.

177 Elsa Triolet: Ce que disent de la crise du livre les gens connus et les gens inconnus [Annexes].
In: L’Ecrivain et le livre, S. 123-138, hier S. 126.

178 Elsa Triolet: Prenez exemple sur nos ennemis, S. 94.

179 Triolet selbst war trotz ihres langjdhrigen Engagements und im Gegensatz zu Aragon nie
Mitglied des PCF.

180 Elsa Triolet: Prenez exemple sur nos ennemis, S. 104f,
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lerroman Le Monument stellt ein <Problemkind> der Triolet-Forschung dar: Konrad
Bieber erklédrt den 1957 erschienenen Text fiir «a sad aberration both in taste and
in logic»;'® Unda Hérner, die Triolets Romanwerk Im Spannungsfeld von Avant-
garde und Sozialistischem Realismus untersucht, honoriert ihre avantgardis-
tischen Experimente, befindet ihre Thesenromane mit ihrer konventionellen
Form, ihrer «unambiguous, virtually exhortative message» (im Sinne von Susan
Rubin Suleimans Definition des roman a thése'®?), ihren theoretischen Exkursen
fiir «streckenweise ungenief3bar», wobei sie anmerkt, es sei Triolet «zugutezuhal-
ten, dafd sie mit Le monument auch aufzeigt, warum sie sich selbst den Griff zu
progressiven kiinstlerischen Mitteln versagt».'®> Dieses negative Urteil iiber Trio-
lets Text als «roman insupportable»'®* muss man sich nicht unbedingt zu eigen
machen, auch wenn Michel Apel-Muller zweifellos in umgekehrter Richtung weit
iibers Ziel hinausschief3t, wenn er Le Monument mit Adolphe und La Princesse de
Cléves vergleicht.'®

Aus der Sicht Triolets selbst ist — wie schon bei Bonsoir, Thérése — die
Gattungszugehorigkeit des Monument nicht so eindeutig: In einem Brief an ihre
Schwester vom 6. Mérz 1957 beschreibt sie den Text als «récit, ou nouvelle, ou
roman».'®® Bei allen Defiziten kristallisiert sich jedenfalls eben in Le Monument
besonders klar die eingangs umrissene multiple Problemkonstellation rund um
Avantgarde und politisches Engagement, Avantgarde und Migration, Avantgarde
und Geschlecht, Avantgarde und (Inter-)Medialitédt heraus. Mit bemerkenswerter
Selbstverstandlichkeit wird das Drama des politisch engagierten Avantgarde-
Kiinstlers ein weiteres Mal an einem méannlichen Helden abgehandelt; im Para-

181 Konrad Bieber: Ups and Downs in Elsa Triolet’s Prose. In: Yale French Studies 27 (1961),
S. 81-85; zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 114.

182 Susan Rubin Suleiman: Authoritarian Fictions. The Ideological Novel as a Literary Genre. New
York u.a.: Columbia University Press 1983, S. 243; zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa
Triolets, S. 12.

183 Ebda., S. 106ff.

184 Vgl. Jean-Pierre Morel: Le Roman insupportable. L’Internationale littéraire et la France. 1920—
1932. Paris: Gallimard 1985.

185 Michel Apel-Muller: C’est a I’histoire de mener la chanson. Préface. In: Elsa Triolet: Le
Monument. Paris: Messidor 1990, S. 11-22, hier S. 12; zit. nach Unda Horner: Das Romanwerk Elsa
Triolets, S. 35. Wohl auch in Reaktion auf die vielfach feindselige Rezeption erkldrt Aragon Le
Monument zu «le chef-d’ceuvre d’Elsa Triolet» (Elsa Triolet choisie par Aragon. Paris: Messidor
1990, S. 59; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 328); in geméfigteren Begriffen wiirdigt Alain
Trouvé (La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 9f.) den Text als Schliisselwerk, mit dem sich «[l]e
passage a une écriture plus réflexive» abzeichnet. Auch Huguette Bouchardeau schétzt diese
«sorte de longue nouvelle alerte», die gerade nicht «la méme lourdeur que son sujet» besitze (Elsa
Triolet, S. 276).

186 Zit. ebda.
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text aktualisiert Triolet die maskulin-militdrische Komponente des Begriffs:
«Lewka est tombé en premiére ligne, il appartenait a ’avant-garde de I’art [...]»."%’

In puncto Gender ist dieser heterodiegetisch erzdhlte, intern auf den Pro-
tagonisten Lewka fokalisierte <Tauwettertext> iiberaus konservativ; keine Spur
von Kkritischer Distanzierung gegeniiber dem Chauvinismus der Hauptfigur
(«Pour moi, [...] une femme, c’est des mains qui tiennent la maison, et c’est une
mére»'®8), Samtliche relevanten politischen und kiinstlerischen Auseinanderset-
zungen finden im homosozialen Mikrokosmos dieses Romans zwischen Man-
nern statt — primédr zwischen Lewka und Torsch, «vieux résistant antifasciste»
und jetzt Generalsekretir der Kommunistischen Partei seines Landes.'®® Weibli-
che Figuren fungieren aus der Sicht des Protagonisten im Wesentlichen als mehr
oder minder dekoratives sentimentales Beiwerk; dies gilt fiir seine in Paris
wiedergefundene Jugendliebe, die, nunmehr Gattin eines reichen franzdésischen
«gentleman-farmer»,’° allenfalls noch als Mizenin brotloser Kiinstler eine ge-
wisse Rolle spielt und, nostalgische Allegorie, fiir ihre exilierten Landsleute «un
morceau du pays»'®! inkarniert. Dies gilt aber auch fiir seine Ehefrau, ehemalige
Résistance-Kdmpferin mit dem symboltrachtigen Namen <Volia>, Reprasentantin
einer prekdren <Freiheits,'”> deren Reiz das Kriegsende nicht lange iiberlebt
(«Pourquoi s’imaginait-il que Volia n’était plus belle? Mais si, mais si...»'*%).
Rasch erfolgt die Wiederherstellung der traditionellen Geschlechterordnung, «la
camarade belle et courageuse qui s’était battue a c6té de lui» verwandelt sich
unter den Augen des Protagonisten in einen eifrig kochenden und kindererzie-
henden héuslichen Engel zuriick: «[...] ils avaient un enfant. [...] Sa femme allait

187 Entretien sur ’avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet. Extraits. In: Elsa Triolet: Le
Monument, S. 217-241, hier S. 223; vgl. auch dies.: L’Ecrivain public, S. 87.

188 Elsa Triolet: Le Monument, S. 51.

189 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S.327. Im zeithistorischen Kontext zeugt dieses Portrdt von
betrdchtlicher politischer «audace», wie Marcou (ebda.) betont.

190 Elsa Triolet: Le Monument, S. 40.

191 Ebda.,S. 161.

192 Zur semantischen Konstellation der pluralen <Freiheiten> im Russischen, zwischen der mit
der franzdsischen liberté korrespondierenden svoboda und der elementaren volja, einem jener
«uniibersetzbaren, auto- wie heterostereotyp im Rahmen der Konstruktion einer spezifisch russi-
schen Mentalitdt> mythifizierten Begriffe, vgl. die entsprechenden Eintrdge in Barbara Cassin
(Hg.): Vocabulaire européen des philosophies. Dictionnaire des intraduisibles. Paris: Seuil 2004:
«Liberté» (S. 720-721) und «Svoboda» (Andriy Vasylchenko, S. 1262-1266); sowie Martina Stem-
berger: Les mots des autres — en d’autres mots. (In-)traductibilité, identité et altérité dans le
dialogue franco-russe de I'entre-deux-guerres. In: M. Stemberger/Lioudmila Chvedova (Hg.):
Littératures croisées, S. 193-225, hier S. 200ff.

193 Elsa Triolet: Le Monument, S. 77.
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chercher I’eau a la fontaine et faisait la cuisine sur la belle cuisiniére de faience,
tout comme 1’avait fait la mére de Lewka.»'**

Explizit reflektiert wird die Problematik Avantgarde und Migration; in diesem
Punkt kniipft Le Monument direkt an den Vorgangerroman Le Rendez-vous des
étrangers an. «[L]e théme de la création dans une société nouvelle»' wird nicht
an der Literatur, sondern an bildender Kunst abgehandelt. Uber den polyvalen-
ten Topos der Skulptur wird bei Triolet auch «die Kernfrage des sozialistisch-
realistischen Romans nach der literarischen Reprasentation des Menschen» auf-
geworfen.'”® Auffallend der konsequente Rekurs auf die Bildhauer-Motivik in
ihrem poetologischen Selbstkommentar: «Inutile de chercher des clefs a ce
roman, je n’ai jamais rencontré ni Michel ni Elisabeth ni Stanislas ni les autres;
j’avais assez de glaise pour les créer de la téte aux pieds», wendet Triolet sich
gegen eine Lektiire des Cheval blanc (1943) als Schliisselroman.”” «Quel que soit
le mode d’écriture, on se sert du méme sable, du méme marbre», heifdt es 26 Jahre
spiter in La Mise en mots.®® In Bezug auf Le Monument honoriert der Maler Boris
Taslitzky, der sich bereitwillig mit Lewka als «mon frére», ja Quasi-Doppelgdnger
identifiziert («Lewka existe. C’est moi. Je veux dire, c’est moi aussi»), Triolets
«compréhension magnifique» des kiinstlerischen Dilemmas, trotz des Fokus auf
«un art qui n’est pas le sien».'**

Aragon erortert die Frage des Sozialistischen Realismus ebenfalls ausfiihrlich
am Beispiel der Malerei und der Bildhauerei. Von Janner bis Mai 1952 erscheint in
den Lettres francaises eine Artikelserie zum Thema, die sich auch als Teil seiner
«polémique cachée» (im Sinne Bachtins) mit Breton liest?®® und eine argumenta-
tive Gratwanderung zwischen Verteidigung und Vermittlung der sowjetischen
Kunst, Abgrenzung vom Zdanovistischen Dogma und einer erneuerten Realis-
mus-Definition darstellt.?*!

Le Monument verdankt seine Genese einem doppelten Impuls aus dem Bereich
der bildenden Kunst, angefangen mit der «<affaire du portraits».”°> Am 5. Mérz
1953 stirbt Iosif Stalin; anldsslich dieses Ereignisses platzieren Aragon und Pierre

194 Ebda., S. 55.

195 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I'ange, S. 17.

196 Unda Ho6rner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 131ff. («Die Skulptur als Metapher»), zit.
S. 133.

197 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 158.

198 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 133.

199 Entretien sur ’avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 223ff.

200 Maryse Vasseviére: Aragon, Breton et la peinture soviétique, S. 113, 249 [Abstract].

201 Ebda., S. 113ff. («Une définition renouvelée du réalisme»), 249f.

202 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec ’ange, S. 12.
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Daix auf dem Cover der Lettres francaises ein Stalin-Portrat Pablo Picassos. Bereits
1947 nimmt Aragon im Gesprdch mit Konstantin Simonov eben Picasso und
Matisse gegeniiber den Attacken der Pravda in Schutz — und zeigt bei dieser
Gelegenheit die kiinstlerischen Grenzen seines ideologischen Konformismus auf:

J’ai défendu 1’Union soviétique depuis toujours, et en 1939 j’ai encore défendu 1’Union
soviétique. En Allemagne également, j’ai défendu I’'Union soviétique. C’était dangereux et
encore maintenant il y a des gens contre moi a ce propos. Si j’ai défendu I'Union soviétique,
C’est parce que je ’aime. Mais je suis communiste, patriote francais et je ne peux pas, dans
quelque domaine de I’art et de la littérature que ce soit, étre une marionnette et un Quisling
contre I’art francais. N’attendez jamais de moi que je donne I’art francais pour les intéréts
d’un groupe d’écrivains et peintres soviétiques.?*>

Ohne Aragons und Triolets langjdhrige Unterstiitzung fiir den Stalinismus
herunterzuspielen — auch zu einer Zeit, da sie schon aus ihrem personlichen
Umfeld zweifellos iiber die Vorginge in der Sowjetunion Bescheid wissen,?**
dabei freilich Stalins Verantwortung noch nicht erkennen (wollen)?® —, sollte
man doch auch nicht iibersehen, dass beide — und zwar schon lange vor 1956 und
vor allem 1968 — gerade in Kunst- und Literaturfragen immer wieder versuchen,
im Rahmen bzw. am Rande der Doktrin gewisse Frei- und Spielrdume zu schaffen;
diese «stratégie ambigué»®®® ist in Aragons kunstkritischen Texten ebenso zu
beobachten wie bei Triolet.

Kurz: Im Mirz 1953 prangt auf der Titelseite der Lettres francaises besagtes
Picasso-Portrdt des verstorbenen Diktators. Im Gegensatz zu Aragon ist Triolet
das Ausmaf3 dieses Fauxpas sofort klar: «[...] j’ai su aussitot que nous allions vers
un drame.»**” Die folgenden Tage sind in der Tat dramatisch. Picasso und Aragon
werden heftig attackiert, der PCF verlangt eine offizielle Abbitte, die Aragon auch
leistet — als Kiinstler und Intellektueller habe er die Wirkung des Portréts auf den
«einfachen Lesen falsch eingeschétzt:

203 Beseda s Lui Aragonom i Elzoi Triole [Archives Simonov — Fonds Elsa Triolet-Aragon, CNRS],
2. September 1947; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 292.

204 Im Zuge der Sduberungen> wird auch Triolets Schwager, General Vitalij Primakov, verhaftet
und im Juni 1937 exekutiert.

205 Die Frage, ob Triolet in den dreifliger Jahren iiber die «crimes du stalinisme» informiert
war, beantwortet Marianne Delranc-Gaudric mit: «Trés certainement, mais elle n’avait pas cons-
cience de la responsabilité de Staline lui-méme» (Elsa Triolet et la vision politique d’Aragon. In:
Recherches croisées Aragon/Elsa Triolet 11 [2007], S. 49-58, hier S. 54).

206 Yves Lavoinne: Aragon journaliste communiste. Les années d’apprentissage (1933-1953).
Diss., Univ. Strasbourg 1984, S. 692; zit. nach Maryse Vasseviére: Aragon, Breton et la peinture
soviétique, S. 98.

207 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec ’'ange, S. 9.
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Quand ce dessin m’est parvenu, je n’ai pas eu la réaction qui devait étre celle du public,
voila le fait. [...] Le grave est justement, qu’habitué de toute ma vie a regarder un dessin de
Picasso, par exemple, en fonction de ’ceuvre de Picasso, j’aie perdu de vue le lecteur, qui
regarderait cela sans se préoccuper du trait, de la technique. C’est 1a mon erreur. Je I’ai
payée trés chérement. Je ’ai reconnue, je la reconnais encore.”%®

Ebendiese Diskrepanz — Schliisseldilemma der Avantgarde zwischen kiinstleri-
scher Innovation und intendierter Massenwirksamkeit — reflektiert Triolet in Le
Monument, inspiriert unter anderem von jener «affaire», «un cas exemplaire» der
potentiell explosiven «rapports entre la politique et I'art», der angesichts der
Enthiillungen des XX. Parteitages nachtraglich eine neue Dimension der «ironie
macabre» gewinnt.?’ Im Friihjahr 1953 allerdings befindet Aragon sich in einem
Ausnahmezustand; Triolet erinnert daran, wie sie ihn davon abhalten musste,
sich mitten im Pariser Verkehr aus dem Auto zu stiirzen.*'°

Ein suizidales Ende nimmt die andere Episode, die Triolet als zeitversetzte
(Ko-)Inspiration fiir ihren Roman gedient hat: die Geschichte Otakar Svec’, jenes
Prager Bildhauers, der in staatlichem Auftrag ein riesiges Stalin-Denkmal er-
schafft — und noch vor der Einweihung am 1. Mai 1955 Selbstmord begeht, weil er
das Werk fiir ein Desaster halt.”"! Svec hatte einen interessanten avantgardistisch-
futuristischen Parcours hinter sich, als er, mit dem Stalin-Projekt zwangsbegliickt,
in die Miihlen der Kunstbiirokratie geriet. Sein Schicksal wurde mittlerweile auch
anderweitig literarisch verarbeitet: Der 1968 nach Wien emigrierte tschechische
Autor Rudla Cainer rekonstruiert diese tragischere <Affire> in seinem Roman Stalin
aus Granit (2008).%"? Das fiir die <Ewigkeit> konzipierte, samt Sockel 30 Meter hohe
«Monstermonument»>'> wird gerade einmal siebeneinhalb Jahre alt; zur Tauwet-
terzeit wird aus Moskau signalisiert, dass man es besser loswerden sollte, was
aufgrund der Dimensionen und der Platzierung in der Altstadt gar nicht so
einfach — und in Triolets Text unmdoglich - ist.

Gewiss sollte man in diesem Verwirrspiel von Realitdt und Fiktion keinen
einfachen Kurzschluss herstellen: Zu dem Zeitpunkt, da sie ihren Roman schreibt,

208 Aragonin Les Lettres francaises, 9. April 1953; vgl. Pierre Daix: Aragon. Une vie d changer. Ed.
mise a jour. Paris: Flammarion 1994, S. 461; zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 312.

209 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 12f.

210 Vgl.ebda.,S. 12.

211 Vgl.ebda.,S. 13.

212 Rudla (Rudolf) Cainer: Zulovy Stalin. Osudy pomniku a jeho autora [Stalin aus Granit. Das
Schicksal eines Denkmals und seines Schopfers)]. Praha: ARSCI 2008.

213 Vgl. Jitka Mladkova: Stalin-Monstermonument. Vor 50 Jahren auf Befehl aus Moskau ge-
sprengt. 21. April 2012. <http://www.radio.cz/de/rubrik/geschichte/stalin-monstermonument-
vor-60-jahren-auf-befehl-aus-moskau-gesprengt> [10.02.2018].
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hat Triolet das Prager Denkmal noch nicht mit eigenen Augen gesehen.* Aber
auch ihr Lewka kreiert ein Kollektiv-Monument, das den grofien Fiihrer inmitten
seiner «grande famille, le prolétariat de partout» zeigt.?®®> Triolet integriert kon-
krete Anekdoten aus dem damaligen Prag, so den Spitznamen des Denkmals,
ronta na maso> («Warteschlange beim Fleischhauers).?¢ Erst im Sommer 1962,
wenige Monate vor der Sprengung, hat sie Gelegenheit, die «fronta na maso»
zumindest aus der Distanz noch zu besichtigen — und gesteht ihre paradoxe
Enttduschung, erscheint ihr das Werk doch weniger monstrds als erwartet bzw.
erhofft: «Je le regardais longuement: je ne le trouvais pas aussi hideux que
l’avaient jugé son créateur et mon héros, Lewka. J’étais décue a rebours, je
I’aurais souhaité plus monstrueux.»?’

Triolet verortet ihren Roman in einem eklektischen Phantasiestaat, Konglo-
merat aus Reiseerinnerungen und kiinstlerischen Impressionen, in dem sie Ele-
mente der Tschechoslowakei, Polens, Ungarns, Kroatiens, aber auch des ihr
personlich unbekannten Albanien mixt: «Mélant paysages et styles, Uauteur a
situé en Europe Centrale une démocratie populaire qu’il a essayé de rendre vraisem-
blable, mais qui n’existe sur aucune carte, sauf sur celle de 'imagination.»*®

«It is not down in any map [...]»:**° Mit dieser «programmatische[n] Fiktiona-
litdt» distanziert Triolet sich wiederum von einem blofen «Abbildrealismus».??°
Der aufmerksamen Leserin entgeht nicht, dass sie im Roman gezielt kleine Ver-
fremdungsmarker setzt, die ihr fiktives Land von der real existierenden Tschecho-
slowakei differenzieren,®! was freilich weder ihre zeitgendssischen Leser noch
spatere Interpreten daran hindert, Handlungsort und Helden mit Prag und Svec
zu identifizieren.”* Aufschlussreich hinsichtlich eines massiven Konflikts zwi-

214 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 13.

215 Elsa Triolet: Le Monument, S. 110.

216 Bei Triolet wird daraus der Running Gag eines Autobusfahrers, der jedes Mal, wenn er sich
dem Denkmal nédhert, seine Durchsage wiederholt: «Dépéchez, dépéchez! Regardez le monde qui
m’attend a l'arrét, 1a-bas!» — worauf unweigerlich ein Passagier antwortet: «Mais non, ne voyez-
vous pas qu’ils font la queue devant la boucherie?» (ebda., S. 131).

217 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 21.

218 Elsa Triolet: Le Monument, S. 25; vgl. auch dies.: Préface a La Lutte avec ’'ange, S. 14f.

219 Herman Melville: Moby-Dick, or The Whale. Ware, Hertfordshire: Wordsworth 1993 [1851],
S. 48.

220 Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 112.

221 So flieht ihr Protagonist zur Zeit des Zweiten Weltkriegs gemeinsam mit «un Tchéque et un
Bulgare» (Elsa Triolet: Le Monument, S. 54). «C’est aujourd’hui le match contre les Tchéques, [...]
les noétres ont des chances...», bemerkt der Chauffeur, der Lewka in seine kiinstlerische Eremitage
bringt (ebda., S. 96).

222 Huguette Bouchardeau etwa befindet, «la ville de Prague» sei «reconnaissable a chaque
page» (Elsa Triolet, S. 276). «Wenn Le monument allerdings eine tiberzeitliche Bedeutung haben
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schen auktorialer und lektoraler Intention sind die von Triolet referierten Episo-
den rund um die Rezeption des Romans in der Tschechoslowakei, wo ihr mangels
Ubersetzung nur vom Horensagen bekanntes Werk, wie sie anlésslich ihres Be-
suches 1962 feststellt, mittlerweile Gegenstand einer regelrechten urbanen Legen-
denbildung ist. Felsenfest ist das Publikum davon iiberzeugt, dass Le Monument
in Prag und nirgendwo anders spiele, mag die Autorin auch noch so sehr betonen,
es gibe, «mis a part le tragique fait divers d’ot1 j’étais partie, [...] rien de tchéque
dans le roman»: «Ce qui pouvait faire croire que j’avais situé Le Monument, paru
en 1957, en Tchécoslovaquie, venait d’une ressemblance avec des faits qui se sont
produits en 1962, cing ans apreés la sortie du roman.»*? In mehrfacher Hinsicht
holt die Realitdt die Fiktion in den Jahren nach der Publikation ein: Dies betrifft
nicht nur die Sprengung des Denkmals, um die ihr Protagonist vergeblich fleht,
sondern auch ihre Schilderung einer gesellschaftlichen Unter- und Gegenwelt in
den Katakomben ihrer imagindren Stadt, Anlass fiir Triolet, ein weiteres Mal «ce
mimétisme de la réalité par rapport a la chose écrite» zu reflektieren: «Cette fois,
le mimétisme était hallucinant.»***

VIl Eine Poetik der <Natiirlichkeit>? Entwurzelung,
Engagement und Einflussangst

Mit diesen Bemerkungen iiber die <halluzinatorische> Eigendynamik der Literatur
korrespondiert Triolets Kommentar zur Genese ihres Textes: Ausgerechnet dieser
Roman iiber einen Kiinstler, der sich auf allerlei Um- und Irrwegen seinem Selbst-
mord entgegenqualt, flief3t ihr sehr leicht aus der Feder. Le Monument entsteht in
wenigen Wochen Ende 1956-Anfang 1957, und zwar «avec une rapidité, une
facilité, une assurance, comme si tout le roman m’avait été dicté de I'intérieur»,?°
ja in einem veritablen Schaffensrausch: «J’écris comme prise d’ivresse. [...] le jour,
la nuit, jusqu’a en étre ahurie.»**’

soll, warum 148t sich die unbenannte Volksdemokratie dann so schnell mit der CSSR identifizie-
ren [...]?», fragt Unda Horner, und erklirt ihrerseits: «In der Tat spielt Le monument in der CSSR
[...]» (Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 112).

223 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 20.

224 Ebda., S. 20ff.

225 Vgl. Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 326.

226 Elsa Triolet an Lilja Brik, 6. Mdrz 1957; zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 276.
227 Zit.ebda., S. 274.
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Konsequent stilisiert Triolet Le Monument zum Produkt einer ganz und gar
«naturellement» gedeihenden Kunst.”® Dem entspricht die biologische Metapho-
rik des Paratexts: «Un roman grandit comme un arbre. La graine, le baliveau, des
pousses, des branches qui en font d’autres... et voici le livre avec son feuillage, ses
ombres, le chant des oiseaux.»**° Dies ist ein auf den ersten Blick paradoxes
Moment: Diese Autorin, die gegeniiber der écriture automatique jene Praxis der
<Konzentration»>, das <Metier> privilegiert, bekennt sich zugleich zu einer Poetik
der Organizitdt, die mit der Motivik der Migration, der Ver- und Entwurzelung
interagiert. «<Natiirlichkeit> verlangt Triolet auch von der littérature engagée: «|...]
il me semble qu’une ceuvre ne peut étre engagée que dans la mesure oti I’engage-
ment est la chair et le sang de celui qui la crée.»”° Auch hier dient ihr als Modell
und Maf3stab Majakovskij, Prototyp des mit Fleisch und Blut «engagierten> Dich-
ters: «Sa poésie ne pouvait étre qu’engagée, ou ne pas étre [...].»>! Unter Rekurs
auf ein markantes religioses Imaginarium («ne sera valable que 1’ceuvre de celui
pour qui le vin et ’hostie seront devenus chair et sang»>?) wird jegliche ideo-
logische Auftragsarbeit verworfen, wobei Triolet in doppelter dsthetischer und
politischer Intention zwischen kiinstlerischer «Natiirlichkeit> und «Freiheit> unter-
scheidet:

Celui qui suit son inspiration écrit naturellement. Je dis bien: naturellement, et non: libre-
ment. Car on peut choisir librement de ne pas écrire comme cela vous serait naturel. Pour de
bonnes et de mauvaises raisons. Parce qu’on veut suivre ses convictions théoriques, ou
qu’on fait un calcul artistique, politique. Et I’on fera de «I’art intérieur», quand naturelle-
ment on aurait dd faire une ceuvre réaliste, ou on fera de I’art de propagande quand on a

228 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec ’'ange, S. 17.

229 Ebda., S. 19. Dieses poeto-ornithologische Motiv stellt eine weitere Konstante in Triolets
kiinstlerischer (Selbst-)Reflexion dar. «[...] aussi naturellement que se cherchent et se trouvent les
individus d’une méme espéce animale — chiens, chats, oiseaux — je n’avais pour amis que des
poétes: peintres, philologues, historiens ou poétes, tous mes amis faisaient des vers», heifit es
in ihrer «Quverture» zu den (Euvres romanesques croisées (S. 14). Verfolgt von jenem «esprit-
perroquet, oiseau insaisissable», den er nicht abzuschiitteln vermochte, wird der Protagonist des
Monument zum suizidalen <Vogelmenschen>: «L’homme-oiseau que les ailes refusent de tenir
dans lair, se tue...» (S.194f.). In La Mise en mots erinnert Triolet sich an jene «inoubliable
émission» (S. 139) aus dem Jahr 1968 («Vivre et parler»), da Roman Jakobson — in Gesellschaft
Francois Jacobs, Claude Lévi-Strauss’ und Philippe L’Héritiers — die «Sprache> der Vigel kom-
mentierte (vgl. Marianne Delranc-Gaudric: Elsa Triolet, Maiakovski, Lili et Ossip Brik, Jakobson,
Aragon..., S. 85f.).

230 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 59.

231 Und wiederum: «L’engagement était sa chair et son sang» — diese Formel zieht sich durch
Triolets Uberlegungen zum literarisch-kiinstlerischen Engagement>, im reflexiven wie im tran-
sitiven Sinn (ebda.).

232 Ebda,,S. 61.
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envie de parler des petits oiseaux. [...] Les vrais surréalistes ont fait des ceuvres qui étaient
belles, leurs imitateurs n’ont fait que de la camelote. Qui sait si, parmi ces derniers, il n’y a
pas d’écrivains qui auraient fait naturellement des ceuvres réalistes valables? N’est pas
surréaliste, ni réaliste, qui veut...”>>

Derart konstituiert der in sich signifikant briichige poetologische Diskurs Triolets
ein bemerkenswertes Spannungsfeld zwischen avantgardistischem Anspruch und
Organizitdtsideal. «Il faut a I’écrivain du génie ou un tempérament exceptionnel
pour rester naturel. Parce que tous les écrivains se laissent influencer [...]. Il faut
beaucoup de courage pour continuer a écrire naturellement [...]», konstatiert sie,
deren Texte iiber die Jahrzehnte von einer ausgepriagten Ambivalenz zwischen
Einflussangst und Einflusslust zeugen:

Je suis heureuse qu’au ciel on voie varier les tons les plus tendres, que les roses aient le parfum
de rose, que brillent des étoiles d’argent, que les rossignols chantent sans s’occuper d’étre si
démodeés. Les rossignols, ils s’en balancent des innovations, des trucs. Ne pourrais-je pas, moi
aussi, me débarrasser de la crainte pourrie?®*

In Ecoutez-voir artikuliert Protagonist <Austins, der sich von seinen kiinstlerischen
Aktivitdten schliefllich frustriert abwendet, als Nachtclub-Betreiber zu Reichtum
und - vor dem Hintergrund der entsprechenden avantgardistischen Obsessionen
nicht ganz unschuldig - als Autorennfahrer zu Tode kommt, die Frustration des
kreativen Menschen in einer ldngst <ausgeschaffenen> Welt:

Les Ames mortes [...] sont déja écrites. Et Faust aussi. Et déja Le Soulier de satin est un titre.
[...] Tout ce que j’aurais aimé écrire est déja écrit. Tous les beaux tableaux sont déja peints.
La gamme n’a que huit notes. Un voleur de metteur en scéne a déja tourné un film pour dire
quil n’avait rien a dire. C’est moi qu’il a volé, le fainéant.””

Die «grof3e» Literatur der anderen fungiert aber auch als Motor und Inspiration des
eigenen Schreibens: «Pour me remettre au travail, il m’est indispensable de relire
Dostoievski. Il va me bouleverser d’admiration, je me jetterai sur ma plume. Cela
m’a déja aidée deux fois.»>¢

In Le Monument ist diese Problematik vom ersten Absatz an prasent. Die
Syntax selbst spiegelt die zugleich faszinierende und erdriickende Gegenwart der
Vergangenheit und ihrer Kunst in einer Palimpsest-Stadt, «entiérement habitée
par un peuple de statues», die den Protagonisten auf Schritt und Tritt begleiten;**’

233 Elsa Triolet: Prenez exemple sur nos ennemis, S. 112f.
234 Elsa Triolet: Ouverture, S. 20.

235 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 93.

236 Zit. nach Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 83.
237 Elsa Triolet: Le Monument, S. 30.
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ihrerseits inkarniertes Stiick Kunstgeschichte, erscheinen der kindliche Lewka
und seine Freundin Leila als Teil dieser groien Familie aus Stein.?*® Dieser Tausch
der Attribute, das im Freud’schen Sinne Unheimliche dieser Grenziiberschreitung
zieht sich durch die Texte Triolets, L’Ame wie Ecoutez-voir, wo jenes Leitmotiv des
«peuple de statues»,” einer geheimnisvoll belebten «foule peinte» samt metalep-
tischer «confusion» wiederkehrt.>*°

Als «jeune prodige» wird Lewka, der immer noch den statuesken «saints de
son pays» dhnelt und mit dem «caractére national» seines Talents fiir Furore
sorgt, im Jahr 1933 nach Paris geschickt.®*! Dort durchlebt er eine kubistische
Phase, begeistert sich fiir «[l]es derniéres ceuvres de Brancusi, de Zadkine, de
Lipchitz».?*? Als man ihm aufgrund seiner Opposition gegen das korrupte monar-
chische Regime seiner Heimat sein bescheidenes Stipendium streicht, verlegt er
sich auf folkloristische Keramik-Produktion.””® Die Leserin erinnert sich unwei-
gerlich an Triolets Erfolge als Schmuck-Designerin (u. a. fiir Elsa Schiaparelli), die
dem Paar in schwierigen Zeiten den Lebensunterhalt sichern. In der Schilderung
der Pariser Existenz Lewkas finden sich trotz Geliebten und Parties Triolets
Grundmotive der Einsamkeit und Entfremdung wieder. Angesichts der Nachricht
vom Tod seiner Eltern sieht sich ihr Protagonist auf sein Auflenseitertum
zuriickgeworfen — ferner und gleichgiiltiger scheint ihm die lebendige Menge in
Paris als das Statuenvolk seiner Heimatstadt: «Qu’était pour lui la foule de gens
qu’il connaissait a Paris? du provisoire, des amis a la gomme, sans racines dans
sa vie, des étrangers qui riaient quand Lewka parlait leur langue et qui ne
connaissaient pas la sienne.»***

Seine <Entwurzelung> ist auch kreativer Natur. Mit seinen kubistischen Expe-
rimenten weicht Lewka bereits — rebellischer «geste de désespoir» — von seiner
«natiirlichen> Affinitdt zum Figurativen ab. Bald holt die Nostalgie der verlorenen
Unschuld den jungen Kiinstler ein, der seine «fagcon de voir» verloren hat:

238 Ebda., S. 32.

239 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 139. Auch die jugendlichen Strafenkiinstler in Paris, «[u]ne
caste a part», werden als «[u]n peuple de statues vulnérables et fragiles» metaphorisiert (ebda.,
S. 92).

240 «La foule peinte des tableaux, saints, martyrs, rois, ducs, moines et héros continuait la foule
sans auréoles des rues. Je me laissais glisser avec complaisance dans la confusion entre les deux
et [...] c’est sans étonnement que j’apercus une femme descendue d’une des toiles que j’avais vues
dans un palais: [...]» (ebda., S. 29f.).

241 Elsa Triolet: Le Monument, S. 33, 36.

242 Ebda.,S. 41.

243 Ebda., S. 42ff.

244 Ebda., S. 45.
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Avant de venir a Paris, je regardais le monde, je le voyais a ma fagon, et cette fagon, je pouvais
I’exprimer, presque... C’était dans mes moyens. Et maintenant j’ai perdu ma facon de voir, et,
ce que je vois, je le vois & la facon de I'un ou de ’autre... Ecoute, je te regarde, et je te vois en
dessin de modes, [...] ... ou, si tu veux, en Picasso, [...] ... Mais ce n’est pas dans mes moyens, ni
de faire un dessin de modes, ni un Picasso, et je ne peux plus faire comme moi-méme...>*

Fiirs Erste erlésen ihn der Kriegsausbruch und die Internierung als «verdachtiger
Auslédnder in einem siidfranzosischen Lager: «Au camp, Lewka n’était plus obligé
de s’occuper de I’art et cela lui fut d’un grand soulagement.»**®

IX Auf der Suche nach der «ligne juste»:
Fragmente einer Theorie der Avantgarde (ll)

In seiner nunmehr sozialistischen Nachkriegs-Heimat sucht der Protagonist nach
einer Leerstelles in einer Stadt, in der fiir neue Kunst nirgends mehr Platz zu sein
scheint. Sein Traum von einem Stalin-Denkmal in einem der modernen Stadt-
viertel, «dans le voisinage des pylones, de I'immense antenne de radio, des
édifices blancs, quadrillés et rayés de vitres luisantes, du stade pour cent mille
personnes, du barrage qui allait électrifier tout le pays», scheitert am Wunsch der
Autoritédten, die darauf bestehen, das Monument prominent «a la pointe de la
vieille ville» unterzubringen, «avec laquelle il n’avait rien a faire... On le verrait de
partout. De partout!».2

Hier manifestiert sich die prinzipielle Problematik eines nach wie vor einer
obsoleten <Fortschritts>-Idee verpflichteten Kunstbegriffs; in diesem Sinne ist
Triolets Antiheld als Pionier nicht nur der Avantgarde, sondern auch von deren
Selbst-Elimination zu lesen, sein Suizid als physische Realisierung jenes «theory-
death of the avant-garde», Paul Mann zufolge «ihre subversivste Phase» samt
Implosion jedes «Innovationsmodell[s]».2*®

Wiederholt fliichtet Lewka auf der Suche nach der dsthetischen und ideologi-
schen «ligne juste»?* ausgerechnet ins Museum, das so seine ganze Ambivalenz
als heterotope Gegenwelt entfaltet. Leidenschaftlich proklamiert er das avantgar-

245 Ebda., S. 49ff.

246 Ebda.,S. 53.

247 Ebda., S. 111f.

248 Paul Mann: The Theory-Death of the Avant-Garde. Bloomington/Indianapolis: Indiana Uni-
versity Press 1991, S. 74; zit. und kommentiert bei Wolfgang Asholt/Walter Fahnders: <Projekt
Avantgarde», S. 12f.

249 Elsa Triolet: Le Monument, S. 167.



Ambivalenzen der Avantgarde — 103

distische Ideal einer Fusion von neuer Kunst und neuer Lebenspraxis — und
iibersieht dabei seine eigenen Reaktionen als professioneller Rezipient, der doch
wieder bevorzugt vor den «paysages du Canaletto national»*° seinen Gedanken
nachhédngt, die museale Sphére prekdr autonomer Kunst als Oase relativer Frei-
heit erlebt, nicht nur Evasions-, sondern vor allem auch Reflexionsort, von dem
aus die Welt «draufen> hinterfragt werden kann.?"

Wie Triolet selbst begreift ihr Protagonist Kunst als Dialog: «[...] il aurait di
se faire peintre et non sculpteur, la peinture permettait de dire bien plus de
choses a ses interlocuteurs!»®? Als Positivbeispiel fiir einen gelungenen Sozrea-
lismus schildert Triolet aus Lewkas Perspektive einen Landschaftsmaler, «béte
noire» der Kollegenschaft.”*> Aufschlussreich auch hier die Querverbindung zu
Aragon, der in seiner Artikelserie zur sowjetischen Kunst — im Kontrast zur
Mediokritit diverser anderer Stalin-Preistriger™* — speziell die landschaftsmale-
rischen «poémes-picturaux» Georgij Nisskijs wiirdigt. Dessen (Euvre, «foyer d’une
intense réflexion esthétique», symbolisiert fiir Aragon die Uberwindung eines
«réalisme socialiste étroit»;**> deutlich dagegen die relative Antipathie gegen die
«sculpture monumentale» eines Matvej Manizer.?®

Angesichts all jener ins Leere sprechenden Gemalde beschlief3t Triolets Pro-
tagonist, wie Nisskij aufgrund seiner formalistischen Vergangenheit suspekt,’
mit der Masse kommunizierende Kunst mitten in der gesellschaftlichen Realitat
zu schaffen: «Son monument a lui avait des interlocuteurs.»**® Doch auch er
scheitert an jenem doppelten Dilemma zwischen Popularitdt und Avantgarde,
Tradition und Innovation.

Zu Beginn seiner Arbeit besteht er darauf, sein Atelier — ein umfunktioniertes
Kirchenschiff — von aller alten Sakralkunst leerrdaumen zu lassen: «Cela lui don-
nerait un complexe d’infériorité et une irrésistible envie d’imiter.»**° Die vermeint-

250 Ebda., S. 165.

251 Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, S. 73; Wolfgang Asholt/Walter Fahnders: <Projekt
Avantgarde, S. 5.

252 Elsa Triolet: Le Monument, S. 166.

253 Ebda., S. 168.

254 Vgl. Nr. 12 seiner Artikelserie (Parenthése sur les prix Staline. In: Les Lettres francaises 409);
zit. nach Maryse Vasseviére: Aragon, Breton et la peinture soviétique, S. 95.

255 Ebda., S. 111f.

256 Vgl. Nr. 2 (Il y a des sculpteurs a Moscou. In: Les Lettres frangaises 399) und Nr. 3 (Un
sculpteur soviétique vous parle. In: Les Lettres francaises 400); zit. nach Maryse Vasseviére:
Aragon, Breton et la peinture soviétique, S. 95, 100.

257 Vgl. ebda., S. 102.

258 Elsa Triolet: Le Monument, S. 166.

259 Ebda., S. 112.
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liche Tabula rasa fiillt sich freilich auf der Stelle neu. Unschwer erkennt ein
Kollege — der, seinerseits im Konflikt mit seiner <natiirlichen> Berufung, nach
auflen hin pflichtgetreu dem Sozialistischen Realismus huldigt und privat seine
skandaldse Liebe zur impressionistischen Malerei kultiviert — in Lewkas Modell die
Spuren des aus der Kirche verbannten Retabels wieder: «Dis donc, Lewka, tu as
beaucoup regardé le retable de ’église Sainte-Barbe... Il t'a collé aux doigts!...»*°
Mit scharfem Blick erfasst auch der Kunstminister, bald darauf Opfer der ndchsten
Repressionswelle, die Briiche und Widerspriiche eines Werkes, das zwischen Ver-
gangenheit und Zukunft, Pariser Avantgarde und Kirchenkunst, «art populaire»
und «art monumental» in der Schwebe bleibt: «Vous devriez, camarade Lewka,
vous décider pour une chose ou une autre: [...] votre ceuvre est hybride.»*®!
<Hybrid> ist dieses Werk auch in anderer Hinsicht. Le Monument illustriert die
diffizile Situation einer Avantgarde, die sich nicht mehr in Opposition zum
Regime befindet, ihre gesellschaftlichen Ambitionen jedoch rasch genug degene-
rieren sieht. Als Dissident im Pariser Exil ist der Protagonist zwar in materieller
Not, aber in einer ideologisch erfreulich eindeutigen Lage; wiahrend des Zweiten
Weltkriegs wird er — weniger politisch denkender denn intuitiver - Kommunist
(«cela allait dans le sens de ses propres pensées. Ou, plutét, de ses sentiments
[...]»*%?), kdmpft in der Widerstandsbewegung seines Heimatlandes, erlebt die
«exaltation» der Befreiung vor Ort mit.?%> Enthusiastisch beobachtet er, «comme
le socialisme naissant donnait de I'intérét a la vie de chacun, [..] comme il
insufflait la passion!».”** Doch nicht auf Dauer halten sich die revolutionire
Begeisterung, der Glaube an die Sinnhaftigkeit des eigenen Daseins. Auch auf
Basis ihrer personlichen Erfahrung reflektiert Triolet die Résistance und unmittel-
bare Nachkriegszeit als «Modellsituation»,?*> punktuell erfolgreiche Uberwin-
dung jener «Wirkungslosigkeit der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft», gegen
die die Avantgarde rebelliert.?*® Nicht umsonst sind diese Jahre fiir Triolet wie fiir
Aragon - trotz schwieriger und teils gefdhrlicher Lebensumstande — hochst pro-
duktiv: Hier wachsen ihrer literarischen Titigkeit der soziale Nutzen,”’ «die

260 Ebda., S. 114f.

261 Ebda.,S. 118.

262 Ebda., S. 53.

263 Ebda.,S. 54.

264 Ebda.,S. 57.

265 Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 103.

266 Peter Biirger: Der franzdsische Surrealismus. Studien zur avantgardistischen Literatur. Um
neue Studien erweiterte Ausgabe. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1996, S. 59; zit. nach Gisela Febel:
«Poesie-Erreger» oder von der signifikanten Abwesenheit der Frau, S. 81.

267 Aragons und Triolets «works had a wide appeal and played a significant part in keeping up
the morale of the common people [...]. Many who had seldom bothered to open a book before the
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politische Bedeutung [...] fast automatisch» zu,?*® fallen individuelle «conception
de l'art» und kollektive «cause du peuple» temporir zusammen.”®® In diesem
Sinne theoretisiert Triolet die Literatur der Résistance spdter ausdriicklich als
mittlerweile historische Avantgarde; nicht auf formaler Basis, sondern hinsicht-
lich ihrer «gesellschaftlichen Effizienz» konstruiert sie eine «Verwandtschafts-
beziehung» zwischen Majakovskij und Aragon.”’® Die Desillusion folgt auf dem
FuB: «[...] Au fur et & mesure que la Libération perdait ses belles couleurs, ma
littérature et moi-méme semblions perdre nos qualités», erinnert sich Triolet.””!

Einen dhnlichen Parcours — mit letalem Ende — schreibt sie ihrem Protago-
nisten zu. Lewka fungiert aber auch als Sprachrohr eines noch unkritischen Stali-
nismus; in seinen Augen erscheint Stalin als «[u]n personnage de légende. Un
homme qui savait et pouvait tout»*2 und dem, wie der Sowjetunion insgesamt,
«une reconnaissance fraternelle et éternelle» gebiihrt.”’> Triolet akzentuiert die
Bewusstseins- und Wissensdiskrepanz zwischen ihrer Figur, die im Jahr 1953 zum
Revolver greift, und einer narrativen Instanz, die die weitere politische Entwick-
lung bereits kennt:

[...] tout imaginaires qu’ils fussent, ce sculpteur et son pays, et bien que mon récit se passat
avant 1956, il allait baigner dans le bain révélateur du XX® Congrés. Moi, I’auteur, j’avais le
privilége des adultes face aux enfants, de 1’oracle, du prophéte face aux simples mortels; je
savais ce que mon héros ne savait pas, j’écrivais en conséquence, en connaissance de

cause.”*

Im Paratext gibt sie zwar eine primir poetologische Lesart vor: «Le probléme
central du livre est un probleme d’ordre esthétique |...] ]’ai voulu placer le probléme
dans un pays o Uart, déja libéré du commerce, subit d’autres impératifs...».””> Die

war, now found themselves eagerly awaiting the messages of hope and confidence that Resistance
literature provided», betont Max Adereth (French Resistance Literature. The Example of Elsa
Triolet and Louis Aragon. In: David Bevan [Hg.]: Literature and War. Amsterdam/Atlanta: Rodopi
1990, S. 123-134, hier S. 124; zit. nach Leslee Poulton: The Influence of French Language and
Culture, S. 181).

268 Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 58.

269 Elsa Triolet: Le Monument, S. 76.

270 Unda Horner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 59.

271 Elsa Triolet: Préface a la clandestinité. In: Euvres romanesques croisées d’Elsa Triolet et
Aragon. Bd. 5: Le premier accroc cotite deux cents francs (1). Paris: Laffont 1965, S. 27; zit. nach
Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 277.

272 Elsa Triolet: Le Monument, S. 108.

273 Ebda., S. 82.

274 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 15.

275 Ebda., S. 19f.
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kontroverse Rezeption des Romans, der, so Triolet, fiir «plus de remous que tous
les autres»”’® gesorgt habe, dominieren besagte «autres impératifs». Im zeitpoliti-
schen Kontext provoziert der Text eine geradezu «explosive» Reaktion,?’ auch
und vor allem «parmi les communistes de tous les pays qui souffrent quand
on parle de la corde du pendu».””® Lange bevor Triolet und Aragon sich durch
ihre Kritik an der sowjetischen Reaktion auf den Prager Friihling definitiv unbe-
liebt machen (Triolet prangert in drastischen Worten die «nazis de Moscou»
an”®), missfillt Le Monument: Jahrelang wird der Roman in keinem einzigen
Warschauer-Pakt-Staat (aufer Ungarn) iibersetzt.®® Fiir Marcou wird Triolet mit
diesem kathartischen «conte philosophique» zur «non-conformiste»;? fiir Bou-
chardeau ist Le Monument «le premier roman francais anti-stalinien».”®? Zweifel-
los enthalt der Text seine Dosis «<Kommunismuskritik»*®> — doch von Interesse ist
er vor allem als innerlich widerspriichliches Ubergangswerk; Triolet verwahrt sich
gegen eine Lektiire als «une attaque du seul stalinisme».?®*

Thr Protagonist — von der kommunistischen Regierung seines Landes als
Paradekiinstler instrumentalisiert, der nach allerlei kubistisch-abstrakten Ver-
irrungen zum Sozrealismus findet — wird als Reprédsentant einer «génération
sacrifiée»®® zusehends zur Mértyrerfigur. Frappierend wiederum die religidse
Motivik im Roman wie im Paratext: «Que d’artistes d’avant-garde ont été crucifiés
par les conditions morales et matérielles qui leur ont été faites!»?*° In Bezug auf
die Geschichte eines anderen suizidalen Kiinstlers, Frank Mosso aus Le Rendez-
vous des étrangers, spricht Triolet von einer «Machine infernale», «une machine a
la Kafka».*®” Hier ist die Schuldzuschreibung klar: Der US-amerikanische Maler
im Exil ist ein Opfer der McCarthy-Ara.”®® Fiir Lewka, Sohn eines Uhrmachers
(poetologisch-philosophisch nicht ganz unschuldige Profession), wird das Stalin-

276 Ebda., S. 16.

277 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 327.

278 Elsa Triolet: La Mise en mots, S. 97.

279 Zit. nach Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 368.

280 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec I’ange, S. 16.

281 Lilly Marcou: Elsa Triolet, S. 326.

282 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 260.

283 Unda Hoérner: Das Romanwerk Elsa Triolets, S. 110.

284 Huguette Bouchardeau: Elsa Triolet, S. 278.

285 Elsa Triolet: Le Monument, S. 75.

286 Entretien sur I’'avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 221.

287 Elsa Triolet: Préface a La Lutte avec ’ange, S. 18.

288 In Umkehrung der Situation in Le Monument ist hier figurative Kunst per se ideologisch
verdachtig, wihrend «l’art abstrait» als «un excellent témoignage d’anticommunisme» fungiert
(Elsa Triolet: Le Rendez-vous des étrangers, S. 188).
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Monument zur «Schicksalsmaschines; quer durch den Roman und die anschlie-
Bende Diskussion zieht sich die Frage, ob er versagen «musstes> oder nicht.

«Je me suis tué, parce que je n’ai pas été a la hauteur de mon devoir d’artiste
communiste. Ou alors... Je meurs pour des raisons esthétiques, morales et politi-
ques...», skizziert der Protagonist — nicht ohne Pathos — seinen Abschiedsbrief.?®°
Sein Scheitern ist relativ, im Prozess einer fundamentalen dsthetischen wie ideo-
logischen Neuorientierung stellt das missgliickte Monument eine nétige «étape»,
ja sogar «une étape valable» dar.”° Noch wihrend der Arbeit wird Lewka
bewusst, dass er sich auf einem potentiell fruchtbaren Irrweg befindet; schockiert
hort er mit an, wie ein Gehilfe sein Denkmal mit «la Bavaria de Munich» ver-
gleicht.”®! Allein: Als Ridchen in einer ganzen Propagandamaschinerie, «pris
dans un engrenage qui ne lui permettait plus aucun mouvement»,” kann er das
Projekt nicht mehr stoppen.

Rat- und hilflos betrachtet er seine hybride Kreation, «une sorte d’immense
blockhaus de ciment»,?? «[é]norme et monstrueux comme une béte antédiluvien-
ne sur ses pattes de derriérel».?* Zum «désastre»®” wird sein Experiment auf-
grund des externen Zwanges zur Vollendung: Insofern reflektiert Le Monument
auch die Problematik des Werkes, eines hier tonnenschwer materiell prasenten
Werkes, das sich zur Verzweiflung des Kiinstlers nicht mehr aus der Welt und aus
dem Panorama seiner Heimatstadt schaffen 1dasst. Und auch wenn Triolet ihrem
Protagonisten ein explizites Mea culpa in den Mund legt («[...] j’ai fait ce monu-
ment hideux. Il est hideux, j’en conviens, et c’est 1a mon crime. Je précise: mon
crime»?®), wird doch klar, dass der Roman die unmdogliche> Position einer nicht
nur politisch engagierten, sondern auch politisch kommandierten Avantgarde
adressiert.”’

289 Elsa Triolet: Le Monument, S. 198.

290 Ebda., S. 160.

291 Ebda,, S. 123.

292 Ebda., S. 129.

293 Ebda., S. 146.

294 Ebda., S. 134.

295 Ebda.

296 Ebda.,S. 172.

297 «On ne peut évidemment pas les [les gens de lettres] commander [...]», unterstreicht Triolet
(Maiakovski et nous, S. 61); auch an anderer Stelle wird die Idee jeglichen (Kommandos> —
politischer wie psychologischer Natur — in Bezug auf die kiinstlerische Arbeit zuriickgewiesen:
«[...] C’est ce qu’on appelle communément linspiration. |...] C’est variable comme les hommes, et
ca ne se commande pas» (Prenez exemple sur nos ennemis, S. 110).
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X Politik, Poetik, Perspektive: Sozrealismus
als Avantgarde?

Im Anschluss an die Publikation entspinnt sich eine Diskussion, in deren Rahmen
Triolet ihren Avantgarde-Begriff prazisiert.””® Le Monument (samt Paratext) zielt
auf eine durchaus kritische Verteidigung und Reinterpretation des Sozialistischen
Realismus ab, via Einschreibung in die Tradition der Avantgarde; strategisch wird
«la plus grande partie de ’ceuvre de Maiakovski» dem Sozrealismus inkorpo-
riert?® und auch die politisch sanktionierte Résistance-Literatur ins Spiel ge-
bracht. In der Debatte um «l’avant-garde et Le Monument d’Elsa Triolet» wird
dieser Kurzschluss zwischen Avantgarde und Sozialistischem Realismus bereit-
willig nachvollzogen, Triolet selbst von Vladimir Pozner zum «romancier d’avant-
garde», ihr Roman zum Exempel jener Synthese erklirt.>°° Le Monument sei, so
auch Pierre Daix, «un livre d’avant-garde», und zwar «par son sujet certes, mais
aussi par la maniére dont Elsa Triolet a su créer les moyens d’expression roma-
nesque nécessaires a la conduite d’un tel sujet».>°!

Der Rekurs auf das Erbe der Avantgarde dient aber auch zur Relativierung der
Doktrin. «Une ceuvre, cela vaut toutes les théories...», proklamiert Lewka; ein
Statement, das ein regimetreuer Kollege als «monstrueux» verwirft,>°? das Triolet
aber in eigenem Namen aufgreift: «Une théorie, et puis ’ceuvre? Une ceuvre, et
puis la théorie? En définitif, c’est toujours 1'ceuvre qui gagne.»>>> Wenn sie
betont, «le chemin de la création» sei nicht «toujours le méme que celui de
Pintelligence politique»,>®* so mag das aus heutiger Perspektive trivial erschei-
nen; im damaligen Kontext ist dies eine geradezu <ikonoklastische> Position.>*®

298 Am 29. Mérz 1958 organisiert die Union des étudiants communistes im Rahmen ihrer Journées
nationales eine 6ffentliche Debatte; die Beitrdge werden im Mai in La Nouvelle Critique publiziert
(Entretien sur ’avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 217ff.).

299 Ebda., S. 222. Strategisch wird der Sozrealismus einerseits so weit gefasst, dass er nicht nur
Majakovskij, sondern virtuell einen nicht unbetrachtlichen Teil der Weltliteraturgeschichte um-
fasst; auf der anderen Seite werden eventuelle Misserfolge argumentativ ausgelagert: «Schlechtes
Kunst mit dem Anspruch, Sozrealismus zu sein, ist einfach gar keiner (vgl. ebda., S. 238f.).
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301 Ebda., S. 240f.
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303 Elsa Triolet: Ouverture, S. 46.

304 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 61.

305 Vgl. Marie-Thérése Eychart: Préface. Elsa Triolet dans la bataille idéologique et littéraire de
’aprés-guerre. In: Elsa Triolet: L’Ecrivain et le livre, S. 5-21, hier S. 14f.
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Wenig spater wird in Le Monument freilich der gleichen Figur eine Apologie
des Sozrealismus in den Mund gelegt: «La théorie est bonne, c’est I’artiste qui est
mauvais: moil»>°® Triolet verfolgt eine argumentative Doppelstrategie, die das
Primat des Kunstwerks gegeniiber jeglicher Ideologie reklamiert und parallel den
Sozialistischen Realismus als paradoxe Garantie kreativer Freiheit zu rehabilitie-
ren versucht. Letztere wird politisch riickgekoppelt, ist innovative Kunst doch
notwendig «a gauche»: «[...] en régle générale, quand I’homme cesse d’étre de
gauche, son ceuvre le suit et devient réactionnaire.» Dies illustriert das Paradebei-
spiel «Marinetti, le pére du futurisme devenu fasciste»: «[...] art du futuriste
Marinetti n’avancait plus d’un pas. Comme aujourd’hui celui du surréaliste
Breton.»*’

Eine Historisierung der Avantgarden der Zwischenkriegszeit — samt Abrech-
nung mit einem verspateten Pseudo-Surrealismus — unternimmt Triolet schon in
ihrem Vortrag «Maiakovski et nous» aus dem Jahr 1947. Hier analysiert sie die
Mechanismen ideologischer und kommerzieller Rekuperation, die Instrumentali-
sierung einer ins Hintertreffen geratenen Avantgarde als Alibi:

Il est normal que le Figaro publie aujourd’hui André Breton, chose impensable en 1925-
1930, quand le surréalisme était a I’avant-garde de I’art. C’est normal que la réaction admire
ce qui ne peut plus lui faire du mal [...]. 11 est normal que la réaction essaye de semer la
confusion dans les esprits, et de justifier ceux qui ne savent pas faire autrement qu’on ne
faisait hier, en leur affirmant qu’ils sont de I’avant-garde.>°®

Ebenso wie der Futurismus ist der Surrealismus nun Teil der Kunstgeschichte,
gemdfd der Logik jenes «mouvement perpétuel de I’art», der vom «art d’avant-
garde» iiber den «art moderne» zum «art traditionnel, classique» fiihrt.>*°

Was wire also «I’avant-garde dans I’art en 1958»? Le Monument, so Triolet,
beschreibt «la naissance difficile d’une avant-garde qui porte le nom de réalisme
socialiste».>'® Diese «esthétique impossible»>!! wird bei Triolet wie bei Aragon
flexibel interpretiert und immer wieder remoduliert: «Selon les circonstances, il
[Aragon] module sa définition du réalisme socialiste sans jamais en abandonner
le principe [...]. 1l s’efforce aussi de plaider pour une forme non contraignante,

306 Elsa Triolet: Le Monument, S. 172.

307 Elsa Triolet: L’Ecrivain public, S. 83f.

308 Elsa Triolet: Maiakovski et nous, S. 68f.

309 Entretien sur I’'avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 217f.

310 Ebda,,S. 217.

311 Vgl. Régine Robin: Le Réalisme socialiste. Une esthétique impossible. Paris: Payot 1986.
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laissant au créateur I'imagination des formes a donner a son art.»>2 Fiir Aragon
funktioniert das Etikett auch als im Dienst der «construction de la lisibilité de sa
propre trajectoire littéraire» verwendetes «argument biographique»; in diesem
Sinne liest Philippe Olivera das Manifest Pour un réalisme socialiste (1935) als
«une forme d’autobiographie littéraire» >

Triolet versucht ihrerseits, den Sozrealismus durch seine «base scientifique»
zu legitimieren — und aus dem Zyklus herauszul6sen, der jede Avantgarde im
Museum enden ldsst; vorstellbar sei eine ganze «succession d’avant-gardes qui
reléveront du réalisme socialiste»: «L’original de I’histoire est que, pour la
premiére fois, I’assimilation de ces avant-gardes par l’art n’enlévera pas au
réalisme socialiste le pouvoir d’inspirer les avant-gardes suivantes.»*** In Abgren-
zung gegeniiber einem Zugang, der kiinstlerische Innovation priméar «dans I'iné-
dit de la forme» verortet,>' definiert sie die sozrealistische Avantgarde iiber ihren
neuen «point de vue» («[...] c’est pourquoi I’avant-garde de I’art nous intéresse,
car, I’art nouveau, c’est celui qui jette une lumiére nouvelle d’un point de vue
nouveau, sur 'univers, sur ’homme [...]»>'¢), ihren «angle de vue sur le monde»:

Il me semble que le réalisme socialiste est, dans le domaine de ’art, la premiére méthode ou
théorie (ou, a mon avis personnel, ni méthode, ni théorie, mais angle de vue sur le monde)
qui ait une base scientifique. En fait, cet angle de vue n’impose ni un contenu ni une forme
ni des moyens particuliers... il ne s’impose que lui-méme, laissant a I’artiste toute liberté de
créer, pourvu que son ceuvre adopte et propage cet angle de vue. Du moins est-ce ainsi que
je comprends le réalisme socialiste.>!”

Diese etwas vage Terminologie ist theoretisch vielfach anschlussfihig, in Rich-
tung des russischen Formalismus (Sklovskij versteht ostranenie auch als Uber-

312 Alain Trouvé: La Lumiére noire d’Elsa Triolet, S. 21.

313 Philippe Olivera: Aragon, «réaliste socialiste». Les usages d’une étiquette littéraire des
années Trente aux années Soixante. In: Sociétés et Représentations 15, 1 (2003), S. 229-246, hier
S. 242ff.; zit. nach Edouard Béguin: Aragon stalinien ou comment lire I'illisible. In: Recherches
croisées Aragon/Elsa Triolet 11 (2007), S. 23-35, hier S. 25. Nuancierend ergédnzt Béguin, dass der
Sozialistische Realismus bei Aragon zwar «d’une certaine facon un mot vide», jedoch nicht
exklusiv als «marqueur d’identité littéraire» zu analysieren sei: «Le terme est vide au regard de la
théorie traditionnelle de la littérature, mais il est plein de ce qu’y met Aragon [...]» (ebda., S. 26).
314 Entretien sur I’'avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 220.

315 Ebda.

316 Elsa Triolet: L’Ecrivain public, S. 83. Vgl. zum «point de vue» oder «angle du réalisme
socialiste» auch: Entretien sur I’avant-garde en art et Le Monument d’Elsa Triolet, S. 221.

317 Ebda., S. 220.
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windung des «point de vue unique sur les choses»>'®) wie in Richtung Paul Nizans,
der an Aragons «réalisme socialiste» vor allem «sa capacité de perspectives»
schitzt.>” Hier kommen wieder Migration als Faktor interkultureller Perspekti-
venpluralitdt und Gender als Matrix einer potentiell «avantgardistischen> Sicht-
weise ins Spiel: Liegt fiir Madeleine Braun der Reiz der Texte Triolets in ihrer
Kombination eines «regard viril» und eines «clin d’ceil féminin»,>*® so honoriert
auch Nizan Triolet nicht zuletzt aufgrund ihrer <weiblichens> Vision — im Sinne
nicht einer écriture féminine, sondern eines alternativen Blicks auf gesellschaftli-
che Realitdten — neben Malraux, Sartre und Aragon als Reprdsentantin einer
«politisch-literarischen Avantgarde».>*

Xl Von Monument zu Monument:
Metamorphosen der Muse (Conclusio)

«[...] j’ai étrange sentiment que le destin de ce roman ne s’est pas encore entiére-
ment accompli», schlieRt Triolet ihr Vorwort aus dem Jahr 1965.%% Ihr Protagonist
wird die Zukunft seiner «étape valable»>> nicht mehr erleben; sie selbst setzt
ihre Reflexion iiber die Avantgarde-Problematik — wiederum illustriert an der
Bildhauerei - in den Zwillingsromanen Le Grand Jamais (1965) und Ecoutez-voir
(1968) fort. Nicht Stalin gilt es diesmal ein Monument zu errichten, sondern ihrem
Helden Régis Lalande - viel- und fehldiskutierter Historiker, der die Existenz
jeglicher «vérité historique» negiert.>** Gewiirdigt wird er mit einem «monument
animé», das, als «perpetuum mobile» in Interaktion mit seiner Umgebung kon-

318 Marianne Delranc-Gaudric: Elsa Triolet, Maiakovski, Lili et Ossip Brik, Jakobson, Aragon...,
S. 85.

319 Paul Nizan: Pour une nouvelle culture. Herausgegeben von Susan Suleiman. Paris: Grasset
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nach Elisa Borghino: L’identité féminine dans Les amants d’Avignon d’Elsa Triolet. In: Thomas
Stauder (Hg.): L’identité féminine dans I'ceuvre d’Elsa Triolet, S. 295-303, hier S. 298.
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324 «La vérité historique se trouve toujours entre les mains du pouvoir et change de camp avec
lui», erklart Elsa Triolet («Une goutte d’eau de la mer reproduit la mer». In: Euvres romanesques
croisées d’Elsa Triolet et Aragon. Bd. 35: Le Grand Jamais. Paris: Laffont 1970, S. 14; zit. nach Lilly
Marcou: Elsa Triolet, S. 365).
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zipiert, einem «gigantesque arbre exotique» dhnelt.’” Rund um dieses ambitio-
nierte Denkmal inszeniert Triolet aufs Neue die Gratwanderung der Avantgarde
zwischen ideologischer Vereinnahmung, Musealisierung und kommerzieller Ver-
kitschung. Am Ende von Le Grand Jamais steht die Einweihung vor einer enthusi-
astischen Menschenmenge («La foule se mit a applaudir, a trépigner, a délirer»>%);
in Ecoutez-voir hat sich das intendierte ««amonument inquiétants»>* langst in einen
«lieu de pélerinage», ein «objet de bazar» verwandelt.>*® Hier zeigt sich wieder die
Ambivalenz eines rezeptionsfokussierten Avantgarde-Begriffs, der den Leser/
Betrachter rhetorisch zum Ko-Kreateur adelt — um daraufhin den Verlust der
eigenen Deutungshoheit und die inaddquate Attitiide der Plebs zu beklagen.

Als Fehl-Interpretin tritt in Le Grand Jamais aber auch Madeleine Lalande in
Erscheinung, junge Witwe des Denkers und Geliebte des Kiinstlers. Enttduscht
stellt sie am Ende des Romans fest, dass ihre Idee fiir das Denkmal «a la gloire de
mon mari»>* ignoriert wurde — und verschwindet in einer doppelsinnigen «per-
spective»: «Elle s’éloignait du monument et, vue de la place, se faisait de plus en
plus petite: la perspective s’était emparée d’elle.»**° In Ecoutez-voir taucht diese
Nebenfigur wieder auf — als elegante rédeuse («— Je suis clocharde. / — Ou? Chez
Dior?»>*"), doch vor allem als hchst selbstreflexive Protagonistin, die unabladssig
ihren eigenen fiktionalen Status thematisiert, sich fragt, ob sie ihrer neuen
Wiirde wohl gewachsen sei («J’ai déja existé sur les pages d’un roman. Pas pour
moi; pour lui. Lui, roman, lui, son personnage principal. [...] Moi, Madeleine
Lalande. Est-ce que toute seule je fais encore le poids?»>>?), wihrend sie ihre Rolle
als bewdhrte Muse mit selbstironischer Routine weiterspielt. «Elle est 1’étincelle
qui, si vous étes un bidon d’essence, vous fait flamber. [...] L’extraordinaire
femmel», begeistert sich Austin.>*> «Je pense a Austin, j’ai idée qu’il ne fera pas

325 Elsa Triolet: Le Grand Jamais. Paris: Gallimard 1977 [1965], S. 370f.

326 Ebda.,S. 371.

327 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 344; vgl. auch dies.: Le Grand Jamais, S. 372.

328 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 344.

329 Ebda.,S. 64.

330 Elsa Triolet: Le Grand Jamais, S. 374.

331 Elsa Triolet: Ecoutez-voir, S. 250.

332 Ebda., S. 11f. «Moi, roman; moi, son personnage principal» (ebda., S. 73), wundert sich
Madeleine quer durch den Roman — und erschrickt, als ihr «créateur» (in der maskulinen Form
adressiert) sie pl6tzlich im Stich zu lassen scheint: «Mon créateur me laisse seule? Je n’aurais donc
plus besoin d’autres personnages pour mes trois dimensions? Pourquoi me faire ¢a?» (ebda.,
S. 223).

333 Ebda,, S. 157.
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long feu sur ces pages [...]»,>>* kommentiert trocken Madeleine. Sie problemati-
siert nicht nur die Konstruktion <ihres> Romans, sondern auch die «grof3e> (médnn-
liche) Geschichte; so manifestiert sie anlédsslich einer florentinischen Besichti-
gungstour «quelque irritation»: «il semblait bien que 1’Histoire, digérée par le
guide, ne I'intéressait pas», wie ihr Begleiter beobachtet.>*

Triolet zufolge ist dieser zweite Roman auf Anregung, ja «Bestellung> ihrer
Leserschaft enstanden, hatte diese doch Madeleine als die eigentliche Hauptfigur
von Le Grand Jamais wahrgenommen und eine entsprechende Alternativversion
bzw. Fortsetzung eingefordert. Jenes Monument, in dem Madeleine sich wiahrend
der editorialen und diegetischen Ellipse zwischen den beiden Texten versteckt
(«Et moi, pendant toutes ces années, avant ma rencontre avec le monument et
aprés, j’ai existé»>), fungiert als mise en abyme der Entstehungsgeschichte wie
der Romanhandlung insgesamt. Erst in Ecoutez-voir wird der Muse im Rahmen
einer regelrechten «révélation»>> Klar, dass das Denkmal ihres illustren Gatten
sie selbst enthdlt: Dank Photovoltaik setzt sich das Konstrukt in Bewegung,
offnen sich «les volets d’une sorte de tabernacle et ’on voit alors, a I’intérieur,
une grande téte de femme — a ce qu’on dit le portrait de la veuve de Régis
Lalande - qui regarde chacun droit dans les yeux».**®

Dieses Bild der unsichtbaren Frau im Herzen des doppelt médnnlichen Monu-
ments, die — in einem weiblich autorisierten avantgardistischen Collageroman —
nur bei entsprechender Beleuchtung und Perspektive zum Vorschein kommt, 1adt
zu einer poetologischen Interpretation ein. Symptomatisch die Umstédnde, unter
denen Madeleine aus einem Zeitungsbericht vom Geheimnis des abgriindigen
Kunstwerks erfihrt: Bei einem vandalistischen Akt wurde ebenjene «téte de
femme» attackiert und mit Fakalien beschmutzt.>*®

Und dennoch blickt die bald ver-, bald enthiillte Frauenfigur stolz in die
Menge, um den Hals, «comme un collier noir et brillant, ces mots: A Tout A
L’HEURE»>*® — polysemische Inschrift, die die Ambivalenzen der Avantgarde zwi-

334 Ebda., S. 224.

335 Ebda.,S. 38.

336 Ebda,,S. 15.

337 Ebda.,S. 314.

338 Ebda., S. 66.

339 Ebda., S. 314ff. «C’est ma téte qui en avait, parait-il, plein les yeux, les joues, la bouche... [...]
En somme, si on n’a pas enfoncé des épingles dans mes yeux, c’est que la matiére en est trop dure.
[...] Régis s’en sort toujours mieux que moi: [...] et c’est moi qu’on a barbouillée de merde a sa
place. A moins que ce soit moi qu’on ait visée, directement?» (ebda., S. 317f.).

340 Elsa Triolet: Le Grand Jamais, S. 370.
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schen Kunst und Politik, Vergangenheit, «Gegenwartsorientierung»>*! und Zu-
kunft, zwischen den Geschlechtern schlief3lich auch brillant resiimiert.
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Axel Riith
Iréne Némirovskys Anti-Avantgardismus

| Einleitung

Iréne Némirovsky wurde 1903 in Kiew geboren und kam 1919 mit ihren Eltern
nach einer ldngeren Flucht {iber Skandinavien nach Paris. Sie wurde so zu einer
Immigrantin in einem Land, das sie bereits kannte und dessen Sprache sie
beherrschte, hatte sich die Familie vor dem Krieg und der Revolution doch immer
wieder fiir langere Zeit in Biarritz, Nizza und verschiedenen mondanen Kurorten
aufgehalten. Dieser Umstand wirkt sich durchaus verzerrend auf die Rezeption
von Némirovskys Romanen und Erzdhlungen aus, gilt sie vielen doch als eine
Upper-class-Autorin, die nicht fiir ihren Lebensunterhalt schreiben musste. Spa-
testens nach dem Tod ihres Vaters im Jahre 1932 ist indes das Gegenteil der Fall.
Sie ist auf das Geld, das sie mit ihrem Schreiben verdient, angewiesen, und im
Jahre 1938 ist schlief3lich der finanzielle Tiefpunkt erreicht. Dieses und andere fiir
die folgende Argumentation relevante Details aus Némirovskys Biographie lassen
sich an den einschligigen Orten nachlesen.! Es sei an dieser Stelle nur knapp und
zugespitzt auf einige Ereignisse und Umstdnde hingewiesen, die helfen zu ver-
stehen, warum sich Némirovsky gerade nicht an den mehr oder weniger zeitgleich
existierenden Avantgarden orientierte, sondern ganz im Gegenteil an der Traditi-
on des realistischen Erzdhlens. Ihr Stil ist in der Tat das Gegenteil dessen, was
man <Avantgarde> zu nennen iibereingekommen ist. Von einigen wenigen allego-
risierenden Geschichten (vor allem Un enfant prodige) abgesehen, ist sie einem
psychologischen Realismus verpflichtet, in dem die traditionellen Verfahren der

1 Siehe Olivier Philipponnat/Patrick Lienhardt: La Vie d’Iréne Némirovsky. Paris: Grasset/Denoél
2007, besonders Teil 2 («<Dans la forét littéraire>); Angela Kershaw: Before Auschwitz. Iréene Némi-
rovsky and the Cultural Landscape of Inter-war France. New York/London: Routledge 2010,
besonders Kapitel 1 (<The Making of a Literary Reputation>). Es mangelt nicht an Hinweisen
darauf, dass sich Némirovsky sowohl an Autoren des 19. Jahrhunderts — vor allem an Tolstoi, aber
auch an Flaubert und Maupassant — orientierte, als auch an zeitgendssischen Erfolgsautoren wie
Francois Mauriac, Jules Romains, André Maurois und Roger Martin du Gard (ebda., S. 47 und 137
ff.): «In her novels of the second half of the 1930s, through her thematic and formal choices,
Némirovsky adopted a position which was already well established in the French literary field»
(ebda., S.137). Angela Kershaws Buch (wie auch ihre Aufsitze) zédhlt nach wie vor zu den
wichtigsten Publikationen iiber Iréne Némirovsky. Was — vielleicht verstdndlicherweise — indes
ein wenig kurz kommt in ihrer Studie iiber die Position der Autorin im literarischen Feld, sind
Textanalysen.

@ Open Access. © 2020 Axel Riith, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert unter der
Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-006
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Darstellung von Innenwelten zum Einsatz kommen.? Dass dem so ist, liegt zum
einen schlicht daran, dass ihre eigenen Lektiiren sie wohl nicht einmal einen
Gedanken daran haben verschwenden lassen, «avantgardistisch> zu schreiben:
Allein das Projekt der Novellensammlung Films parlés zeugt in Grenzen von
einem gewissen Willen zur Innovation, der aber wohl nicht zuletzt von der
Absicht bestimmt war, gut verfilmbare Geschichten zu schreiben. Némirovsky
Biographen suggerieren jedenfalls einen Zusammenhang zwischen den erfolg-
losen Versuchen, Drehbiicher zu verkaufen und der Abkehr von einem literari-
schen «filmischen Schreiben. Stattdessen spricht sie in ihren Arbeitsnotizen von
der Notwendigkeit, sich wieder an Mérimée zu orientieren.>

Némirovskys Schreiben ist auf sehr grundsitzliche Weise von dem Wunsch
nach Erfolg getragen, was sich nicht allein durch wirtschaftliche Griinde erklart,
sondern vor allem durch das Ziel, sich als franzdsische Autorin zu etablieren.
Alles, was Némirovsky bis Mitte der Dreifligerjahre schreibt, speist sich auf die ein
oder andere Weise aus ihrem eigenen Leben. Nicht, dass die Texte wie Schliissel-
romane zu lesen waren, doch werden Miitter auffillig haufig als verkommen
dargestellt, und die Akteure sind meistens Russen, bisweilen Juden, und bewegen
sich in gehobenen bis sehr gehobenen Verhiltnissen. Man merkt deutlich, dass
Némirovsky selbst einem Milieu entstammt, das vor allem nicht mit den armen
Juden aus dem Kiewer Ghetto in Verbindung gebracht werden will. Zwar schreibt
sie auch nach 1933 noch iiber jiidische Migranten zwischen Kiew und Paris (vor
allem 1940 in Les chiens et les loups), aber insgesamt ist im Laufe der Dreiiger-
jahre eine deutliche thematische Verschiebung zur franzésischen Familie, klein-
biirgerlich wie grof3biirgerlich, zu beobachten. Fiir Kershaw steht die Themen-
wahl Némirovskys ganz im Zeichen davon, sich als franzdsische Autorin fiir ein
franzosisches Publikum zu erschaffen. Kershaw geht allerdings sehr weit, wenn
sie die zentrale Bedeutung der Texte Némirovskys darin sieht, Ausdruck ihres
Assimilationswunschs zu sein:

[...] the ultimate goal of Némirovsky’s writing project was cultural assimilation: she attemp-
ted to subordinate the «foreign» aspects of her literary identity to an overriding <Frenchness»
by adopting formal conventions which the contemporary literary field deemed to be specifi-
cally French.

[...] her ceuvre was, and increasingly so, an exercise in cultural assimilation.*

2 Némirovskys Ndhe zu konservativ-nationalistischen, sogar antisemitischen Zeitschriften er-
Kklart sich vermutlich schon allein durch diese dsthetische Entscheidung.

3 Olivier Philipponnat/Patrick Lienhardt : La Vie d’Iréne Némirovsky, S. 329 f.

4 Angela Kershaw: Before Auschwitz, S. 135 und S. 140.
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Etwas vorsichtiger ausgedriickt 1dsst sich sagen, dass Némirovskys seit jeher
gegebener Hang zur realistischen Tradition ihrem Wunsch, als eine franzdsische
Autorin wahrgenommen zu werden, sehr entgegenkommt. Die historischen Um-
stande werden ihr freilich eine ganz andere Rolle zuweisen: Trotz einiger Erfolge
blieb sie letztlich zeit ihres Lebens eine kulturelle Aufdenseiterin, die weder die
russische noch die franzosische Staatsangehdrigkeit besaf3, und die als sdkulare
Jiidin dennoch die Konversion der ganzen Familie zum Katholizismus im Februar
1939 wohl eher als Versuch sah, sich vor dem zunehmenden Antisemitismus zu
schiitzen. So schwer es dem heutigen Leser fillt, Iréne Némirovskys Biicher nicht
im Kontext der Shoa zu lesen, so sehr verstellt diese Sichtweise den Blick auf ihre
in den Zwanziger- und Dreifligerjahren entstandenen Texte, wie Angela Kershaw
zurecht anmerkt.” Dieser Hinweis sollte freilich nicht dergestalt missverstanden
werden, dass man das Biographische und die historische Situation zum Verstand-
nis des Werks grundsitzlich ausblenden miisse — im Gegenteil: Wie im Folgenden
zu zeigen sein wird, besteht ein epistemischer Zusammenhang zwischen Némi-
rovskys Erzdhlstil und ihrer Geschichtserfahrung als staatenlose Jiidin und Mi-
grantin. Dies werde ich anhand einer Analyse der Erzdhlperspektive in Suite
francaise, genauer: im zweiten Teils des Romans, Dolce, demonstrieren. Zuvor gilt
es jedoch, das eingangs skizzierte Bild von der anti-avantgardistischen, mitunter
sogar der franzosischen Klassik verpflichteten Schreibweise der Autorin anhand
von einschldgigen Merkmalen ihres Gesamtwerks zu konturieren.

Im Gegensatz zum ersten Teil des Romans, Tempéte en juin, geht es in Dolce
darum, welche Haltung die Franzosen den deutschen Besetzern gegeniiber ein-
nehmen. Der Umstand, dass Frankreich Némirovsky niemals hat Franz6sin wer-
den lassen, und dass sie sich andererseits weder als Russin noch als Jiidin
definierte,® findet — erstaunlicherweise, wie man sagen muss — sein erzdhleri-
sches Aquivalent in einer Erzdhlhaltung, die einen Teil des franzésischen Per-
sonals des Romans zwar implizit blof3stellt, ohne es jedoch explizit auktorial zu
richten. Selbstredend teilt Némirovsky mit einigen Figuren mehr als mit anderen,
doch selbst das mentale Koordinatensystem einer Madame Angellier wird nicht
ohne ein gewisses Einfiihlungsvermdgen geschildert.” Doch bevor wir auf die
Fokalisierung in Dolce zu sprechen kommen, sollen einige Aspekte von Iréne
Némirovskys erzdhlerischem Traditionalismus ndher erldutert werden, die auf
Suite francaise vorausweisen.

5 Angela Kershaw: Before Auschwitz.

6 Siehe dazu Martina Stemberger: Iréne Némirovsky. Phantasmagorien der Fremdheit. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2006.

7 Besonders deutlich in Kapitel 15 (Iréne Némirovsky: Euvres complétes. 2 Bde. Paris: Le livre de
poche 2011, hier: Bd. 2, S. 1783 ff.).
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Il Sozialtableaus

Némirovskys Werk ist immer fiir das breite Publikum beworben worden. Bernard
Grasset, der erste Verleger ihrer Biicher, brachte David Golder hinsichtlich des
literarischen Stils und Rangs mit Balzac in Verbindung:

Voici une ceuvre qui, selon moi, doit aller trés loin. Ce n’est pas seulement une création
romanesque de grande valeur, c’est une vue pénétrante sur notre époque et les caractéres
particuliers qu’y revét la lutte pour la vie.

Toute une philosophie de ’lamour, de I’ambition, de I’argent se dégage de ce roman qui, par
sa puissance et par son sujet méme, rappelle le pére Goriot, et qui n’en est pas moins de la
plus extréme nouveauté.®

In der Tat ist die Verbindung, die Grasset zwischen den beiden Opfervatern Golder
und Goriot herstellt, alles andere als abwegig — zu auffillig sind die Ubereinstim-
mungen: Beide werden von den weiblichen Familienmitgliedern skrupellos aus-
genutzt, der eine von Frau und Tochter, der andere von seinen beiden T6échtern,
und beide sterben einen einsamen Tod, der in einem direkten kausalen Verhaltnis
zu ihrer Opferrolle steht, welche beide Figuren in geradezu irrationaler Weise aus
freien Stiicken annehmen. Doch auch in anderer Hinsicht sollte Grasset mit seiner
Diagnose Recht behalten: Némirovsky entscheidet sich wie Balzac immer wieder
fiir die Darstellungstechnik des Tableaus, man denke etwa an die Er6ffnung des
zu Némirovskys Lebzeiten unverdffentlicht gebliebenen Romans Les feux de
Pautomne aus dem Jahre 1941:

Il y avait un bouquet de violettes fraiches sur la table — un pichet jaune a bec de canard qui
s’ouvrait avec un bref claquement pour laisser couler ’eau - une saliére de verre rose
décorée de l'inscription : « Souvenir de I’Exposition universelle. 1900. » (En douze années,
les lettres qui la composaient avaient pali et s’étaient effacées a demi.) Il y avait un énorme
pain d’or, du vin et le plat de résistance — une blanquette de veau admirable, chaque tendre
morceau blotti pudiquement sous la sauce crémeuse, les jeunes champignons parfumés et
les pommes de terre blondes. Pas de hors-d’ceuvre, rien pour amuser la gueule : la nourritu-
re est une chose sérieuse. [...]

Les Brun étaient de petits rentiers parisiens. Sa femme étant morte, c’était Adolphe Brun qui
présidait la table et servait a chacun sa part. Il était bel homme encore ; il avait un grand front
chauve, un petit nez retroussé, de bonnes joues, de longues moustaches rousses qu’il tordait
et étirait entre ses doigts jusqu’a ce que la pointe effilée lui entrat presque dans I’ceil. [...]

8 Les Nouvelles Littéraires, 7. Dezember 1929. Zitiert nach Olivier Philipponnat/Patrick Lienhardt:
La Vie d’Iréne Némirovsky, S. 217. Zur Bedeutung Grassets fiir Némirovskys Werk siehe Angela
Kershaw: Before Auschwitz, S. 14.
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Les Brun et leurs invités se tenaient dans une salle a manger toute petite et pleine de soleil.
Les meubles — un buffet Henri II, des chaises cannées a colonnettes, une chaise longue
tapissée d’étoffe foncée, fleurie de bosquets roses sur fond noir, un piano droit — se serraient
comme ils pouvaient dans un espace restreint. Les murs étaient ornés de dessins achetés
aux grands magasins du Louvre et qui représentaient des jeunes filles jouant avec des petits
chats, des patres napolitains (avec une vue du Vésuve a l’arriére-plan) et une copie de
L’Abandonnée, ceuvre émouvante ot 1’on voit une personne ostensiblement enceinte pleu-
rant sur un banc de marbre, en automne, tandis qu’un hussard de la Grande Armée s’éloigne
parmi les feuilles mortes.’

In diesem ersten Kapitel lernt der Leser fast das gesamte Personal des Romans
kennen. Man fiihlt sich bei der Lektiire dieses Tableaus unweigerlich an Milieu-
beschreibungen wie diejenige zu Beginn des Pére Goriot erinnert, wenn auch
ohne Balzacs romantisch-mystische Korrespondenzen zwischen Figuren und Or-
ten. Detail und Milieu stehen hier stattdessen in einem eher soziologischen Ver-
haltnis. Die Familie Brun erschépft sich mehr oder weniger darin, eine typische
Kkleinbiirgerliche Pariser Familie zu sein. In jeder Einzelheit, von der Sitzordnung
iiber die Einrichtung, die Essengewohnheiten und sonntédglichen Spaziergang,
kommt dies zum Ausdruck. Es fdllt zudem auf, dass durch kleine Details wie den
Salzstreuer von der Weltausstellung 1900 und das Gemdilde der Abandonnée
historische Tiefe erzeugt wird. In dem Salzstreuer konzentriert sich eine schone
Welt voller Zukunftsoptimismus, wiahrend der gleich zweimal erwdhnte napoleo-
nische Husar auf dem Bild zum einen in romantischer Verklarung des Kriegs an
vergangenen Ruhm der Grande Armée erinnert, zum anderen aber auch das Leid
der Daheimgebliebenen im Roman, insbesondere dasjenige der noch jungen
Thérese, vorwegnimmt. Im Gegensatz zum Leser wissen diejenigen, die an diesem
harmonischen Sonntag am Tisch sitzen, freilich nicht, wie bald schon ihre Welt
«in Fransen» gehen wird, wie es im Schlager vom armen Gigolo (der ja auch ein
Husar war) heifit.

Der Glaube an eine gestalthare Zukunft wird in diesem ersten Kapitel durch
den Einsatz der erlebten Rede an den jungen Familienmitgliedern verdeutlicht.
Der erst fiinfzehnjdhrige Bernard, der noch ein Jahr lang kurze Hosen tragen
muss, sieht sich im Geiste schon in vielen Rollen.’® Der Medizinstudent Martial
traumt von einem Leben als Arzt und Ehemann der sechzehnjahrigen Tochter der
Bruns, Thérése. Diese wiederum glaubt zu wissen, dass ein ruhiges Leben mit
Martial, den sie allenfalls miitterlich liebt, ihr Schicksal sein wird, wahrend ihr

9 Iréne Némirovsky: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 1184 ff.

10 «Une réverie confuse ot il se voyait grand ingénieur, mathématicien, inventeur, ou peut-étre
explorateur et soldat, sur sa route un cortége de femmes brillantes, autour de lui des amis fervents
et des disciples, ’agita» (Iréne Némirovsky: (Euvres compleétes. Bd. 2, S. 1188).
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eigentlich ein draufgidngerischer Husar wie auf dem erwdhnten Bild an der Wand
gefallen wiirde." Fiir den Leser, der um den weiteren Verlauf der Ereignisse weif3,
wirkt die Welt des Romans auf eine grundsétzliche Weise tragisch, verfiigen die
Figuren doch in keiner Weise iiber die Handlungsfreiheit, die sie zu besitzen
meinen. Sie sind «Gefangene> der Geschichte.

lll «Zeitlose> Tragik

Tragik darf auch in einem weiteren Sinne als ein traditioneller Aspekt vieler Texte
Némirovskys gelten, etwa beziiglich der Art und Weise, in der die Autorin die
Handlungen ihrer Romane komponiert. Sie sind zum einen haufig tragisch ange-
legt und betonen zum anderen existentielle Aspekte des menschlichen Daseins.
Als besonders reprasentatives Beispiel sei hier die Figur des Bernard aus Les Feux
de 'automne erwahnt. Némirovsky hat diesen Handlungsstrang mit einer muster-
giiltigen Hamartia und Anagnorisis komponiert. Im Alter von siebzehn Jahren
empfindet Bernard Jacquelain nichts als Verachtung fiir die dlteren Generationen,
die sich vor dem bevorstehenden Krieg fiirchten. In erlebter Rede und innerem
Monolog schildert Némirovsky seine romantisierenden Ideen vom Krieg als einem
erhabenen Abenteuer. Wie bei Thérése speist sich diese weltfremde Vorstellung
aus einem vollig phantastischen Blick auf die grofien Schlachten Napoléons, auf
Austerlitz, aber bemerkenswerter Weise auch auf Waterloo.'? Vier Jahre und drei
Kapitel spadter heifit es von Bernard: «Il avait vieilli sans avoir eu le temps de
miirir ; il était semblable a un fruit hatif dans lequel, mettez-y les dents, vous ne
trouverez qu’une chaire dure et acre». Dass die Bewohner der Hauptstadt wah-
rend dieser vier Jahre weiter das Leben genossen haben, dass die Riickkehrer kein
Ruhm erwartet und dass sie sogar stéren, ldsst den einstmals nationalistisch-
idealistischen poilu zum genusssiichtigen Zyniker werden, der sich spdter an
windigen Geschiften mit amerikanischen Herstellern minderwertiger Flugzeug-

11 «Mais épouser ce bon Martial ? Elle I'observa curieusement sous ses cils baissés. Elle le
connaissait depuis son enfance : elle ’aimait bien ; elle vivrait avec lui comme son pére et sa mére
avaient d{i vivre jusqu’au jour ot la jeune femme était morte : pauvre garcon, pensa-t-elle tout-a-
coup, il est orphelin.> Son cceur avait déja une tendresse, une sollicitude presque maternelle.
<Mais il n’est pas beau, pensa-t-elle encore : il ressemble au lama du Jardin des Plantes. Il a un air
tendre et offensé. [...] «Qu’est-ce que j’aimerais avoir comme mari ?» se demanda-t-elle. Ses
songeries devinrent douces et imprécises, peuplées de beaux jeunes gens qui ressemblaient au
hussard de la Grande Armée sur la gravure en face d’elle. Un beau hussard d’or, un soldat couvert
de poudre et de sang, trainant son sabre parmi les feuilles mortes ...» (Ebda., S. 118).

12 Iréne Némirovsky: Euvres complétes, Bd. 2, S. 1201.
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ersatzteile beteiligt. Damit wird er den Tod seines Sohnes Yves, der im ndchsten
Weltkrieg Pilot wird, verursachen. Bernards weiteres Leben wird ganz im Zeichen
des Bewusstseins dieser Schuld stehen. Als er das Telegramm mit der Todesnach-
richt erhilt, hat er seine Anagnorisis.

Pourquoi, un accident ? Pourquoi ’avion ? Oh, il n’aurait jamais dii permettre... Il savait
mieux que tout autre pourquoi certains appareils étaient perdus dans des accidents qui
paraissaient inexplicables, pourquoi il n'y avait pas assez de tanks, pas assez de chars,
pourquoi les armes étaient insuffisantes, pour quelle raison le désordre régnait, pourquoi,
pourquoi... I1 savait. Il jeta autour de lui des regards affolés. Il lui semblait que tous
devinaient, tous pensaient : « Il a assassiné son fils. »*>

Seine Erkenntnis ist indes nicht frei von Selbstmitleid:

Lorsque je signais aveuglément le contrat préparé par Détang, lorsque je songeais cynique-
ment : « Je ne veux pas connaitre le fond de I’affaire. Je ne suis qu’un honnéte courtier... »,
chaque fois que j'empochais ’argent, je sabotais de mes propres mains, aurait-on dit,
l’avion ot mon fils a trouvé la mort. Et si cet accident-la n’est di qu’au hasard ? Si ma
conscience inquiéte me reproche un crime que je n’ai pas commis, alors c’est que d’autres
avions sont tombés a cause de moi, d’autres enfants sont morts a cause de moi, Bernard
Jacquelin, qui n’étais pas plus méchant ni plus malhonnéte qu’un autre, mais qui aimais le
plaisir et I’'argent. Comme tous, mon Dieu, comme tous 114

Bernards Erkenntnis bezieht sich zundchst nur auf die Problematik der minder-
wertigen Flugzeugteile, sodann aber auch auf den riicksichtlosen Zynismus sei-
ner Generation. Offensichtlich legt Némirovsky ihrer Figur hier ihren eigenen
Standpunkt {iber die moralische Verfassung der franzosischen Gesellschaft nach
1918 in den Mund. Dass Bernards Zynismus auch an anderen Stellen objektiv als
das Produkt einer kollektiven Desillusionierung prasentiert wird, mindert seine
individuelle Schuld betrdchtlich und stellt somit eine wesentliche Voraussetzung
dafiir dar, dass er iiberhaupt zu einer tragischen Figur werden kann. Némirovsky
verweigert ihm allerdings die vollstdndige Einsicht, denn was Bernard nicht zu
Bewusstsein kommt, was er aber durchaus wissen kénnte oder gar miisste, ist,
dass schon Yves’ einsame Entscheidung, Pilot zu werden, eine unmittelbare
Reaktion auf den Vater und seine Geschéftspartner ist:

Quelle génération ! Pourquoi ont-ils peur ? Car ils ont peur de tout. Ils passent leur vie a
trembler pour leur peau, et pour leur argent. Pourquoi eux qui a vingt ans ont donné leur vie
pour rien, vendent-ils a présent leur &me pour des francs-papier ? [...] Moi, je ne ferai comme

13 Ebda., S. 1342.
14 Ebda., S. 1345.
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lui, se dit Yves. Qui veut sauver sa vie la perdra. Cette vie, je I’offre. Je la jette tout entiére. Je
saurai me sacrifier, moi, s’il le faut. [...] « Je serais aviateur, pensa-t-il. »*°

Die tragischen Aspekte der Handlungskomposition in Némirovskys Texten gehen
einher mit einer Tendenz zu allgemein-menschlichen, <zeitlosen> Themen. Die
Geschichten kennzeichnet eine Ambivalenz, die ihnen bisweilen melodramati-
sche Ziige verleiht: Einerseits wahlt Némirovsky in den spiten Romanen aus-
schliefllich historische Stoffe, und ihre Figuren sind in extremer Weise durch ihr
Milieu und ihre Erfahrung von Geschichte gepragt. Andererseits lauft am Ende in
der Regel alles auf eine <allgemein-menschliche>, vom historischen Zeitpunkt
entkoppelbare Aussage hinaus. Diese Tendenz findet sich schon in ihrem ersten
erschienenen Roman David Golder (1926). Golder, der reiche jiidische Geschifts-
mann, der als junger Mann ein ukrainisches Ghetto verlief3, um spater in Paris ein
Vermoégen zu machen, findet sich am Ende des Romans sterbenskrank unter Deck
eines armseligen Dampfers auf dem Schwarzen Meer wieder. Nur ein junger
jlidischer Habenichts, wie er selber einst einer war, ist bei ihm, als er stirbt. In der
Beschreibung dieses Todes wird ihm wie dem Leser deutlich, dass sein ganzes
Leben als Geschaftsmann und Borsenspekulant eigentlich nur die Illusion einer
Anpassung an die westeuropdische Moderne war, im Grunde hat er nie aufgehort,
ein «petit juif»'® aus der Ukraine zu sein, der im Augenblick des Todes sogar
wieder in die Sprache seiner Kindheit zur{ickfallt.

Mais Golder vivait encore. Le corps est lent a mourir. 1l vivait. Il ouvrit les yeux. Il parla.
Cependant, dans sa poitrine, I’air bouillonnait toujours avec son bruit sinistre, indifférent,
comme un torrent s’écoule. Le garcon I’écoutait penché sur lui. Golder dit quelques mots en
russe, puis, tout a coup, il commenca a parler Yiddisch, la langue oubliée de son enfance
qui remontait brusquement a ses lévres.

[...]

Et, a la fin, il ne demeura plus rien qu’un bout de rue sombre, avec une boutique éclairée,
une rue de son enfance, une chandelle collée derriére une vitre gelée, le soir, la neige qui
tombait et lui-méme... Il sentit sur sa bouche les flocons de neige épaisse qui fondaient avec
une saveur de gel et d’eau, comme autrefois. Il entendit appeler : « David, David... » une voix
étouffée par la neige, le ciel bas et ’ombre, une voix affaiblie, qui se perdait et se cassait tout
d’un coup, comme happée par un tournant de route. Ce fut le dernier son terrestre qui
pénétra jusqu’a lui.””

15 Ebda, S. 1330.

16 Der Begriff fillt hdufiger im Roman und ist als Aussage tiber den sozialen Status zu verstehen.
Siehe dazu ausfiihrlich Martina Stemberger: Iréne Némirovsky. Phantasmagorien der Fremdheit,
S. 47 ff.

17 Iréne Némirovsky: Euvres complétes. Bd. 1, S. 547 ff.
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Die Problematik des angeblichen Antisemitismus Némirovskys muss hier auf3en
vor bleiben. Werfen wir stattdessen einen Blick auf das emplotment. Auch dieser
erste verdffentlichte Roman folgt einem tragischen, fast schon aristotelischen
Handlungsschema: David Golder erlebt seine Herkunft wie einen Fluch des
Schicksals, gegen den er nichts auszurichten vermag, ja gerade wenn er handelt,
um sich davon zu l6sen (Wohlstand, Assimilation, ein letzter groler Deal zur
Absicherung einer Tochter, die gar nicht die seine ist), zeigt sich, dass ihm dies
nicht gelingt.'® Golders Anagnorisis im Tode besteht in dieser Erkenntnis, der
Roman erzahlt die Geschichte einer gescheiterten Assimilation.

Auch wenn Némirovskys Geschichten fast ausnahmslos historisch genau situ-
iert sind (was in besonderem Maf3e auf ihre spiten Romane Les biens de ce monde,
Les feux de 'automne und Suite francaise zutrifft), so geht es jenseits der Oberfldche
des historischen Geschehens doch immer um jene Dramen und Konflikte, die man
zeitlos nennen kann: Tod, Einsamkeit, Schuld, und der oft vergebliche Kampf mit
der alles niederwalzenden «groflen> Geschichte («la Grande, I’Histoire avec sa
grande hache» , wie es bei Georges Perec in W ou le souvenir d’enfance heif3t).”

IV Geschichte erzdhlen

Némirovskys Erzahlstil ist schon in friilhen Texten durch eine Mischung aus
Auktorialitdt und Figurenperspektive gekennzeichnet. Ein solcher Stil bietet sich
an fiir Texte, in denen ein historisches Geschehen einerseits ohne perspektivische
Beschrankungen als Panorama oder Tableau dargestellt, andererseits aber auch
die Wahrnehmung der Situation durch die Akteure Beriicksichtigung finden soll.
Wenngleich Némirovsky sicherlich keine historischen Romane im engeren Sinne
schreibt, so oszilliert ihr Werk doch zwischen dieser und anderen, dem Roman
subsumierten Gattungen, wie dem Zeit-, Gesellschafts- oder Familienroman®

18 Auch der auktoriale Erzdhler legt diese Lesart nah, etwa in der folgenden Passage, in der es
iiber den erkrankten Golder heifdt: «Vétu d’une vieille houppelande grise, le cou entouré d’un
cache-nez de laine, avec un vieux chapeau noir, usé, il ressemblait étrangement a quelque fripier
Juif d’un village d’Ukraine. Quelquefois, en marchant, il remontait ’épaule d’'un mouvement
machinal et las, comme s’il hissait sur son dos un lourd ballot d’étoffes ou de ferraille» (Iréne
Némirovsky: (Euvres compleétes. Bd. 1, S. 479).

19 Vgl. den Eintrag vom 01.07.1942: «En somme : lutte entre le destin individuel et le destin
communautaire. [...] Ce qui en somme correspondrait G ma conviction profonde. Ce qui demeure: 1)
Notre humble vie quotidienne 2) L’Art 3) Dieu.» (Iréne Némirovsky: Suite frangaise. Paris: Gallimard
folio 2004, S. 536).

20 Kershaws Lektiire von Suite francaise als «roman historique du XXI® siécle» kann nicht recht
iiberzeugen. Abgesehen von der Fragwiirdigkeit der These vom konstitutiven Unterschied zwi-
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Differenzierungen zwischen all diesen im 19. Jahrhundert entstandenen Gattun-
gen sind selbstredend prekdr, doch lasst sich ein Kriterium ausmachen, dass
diese Gattungen vom historischen Roman unterscheidet: die historische Distanz
zum Gegenstand. In der Regel liegen Jahre, Jahrzehnte oder Jahrhunderte zwi-
schen den im Roman aufgegriffenen historischen Fakten und dem Zeitpunkt des
Schreibens, was auf die genannten Texte Némirovskys nur bedingt zutrifft, auf
Suite francaise indes gar nicht. Andererseits erzdhlen historische Romane fast
ausschliefllich von historischen Ereignissen, die schwerwiegende, national trau-
matisierende Verdnderungen bewirken.”! Eben dies ist in allen genannten Roma-
nen Némirovskys der Fall, auch und gerade in Suite francaise. Die Autorin beginnt
die Arbeit an dem Roman im Oktober 1940, nicht einmal drei Monate nach dem
Waffenstillstand vom 22. Juni. Die Bombardierung von Paris und vor allem die
Flucht aus der Hauptstadt, die den Hintergrund fiir Tempéte en juin ausmachen,
hat sie selbst, die sich zu diesem Zeitpunkt bereits in das Dorf Issy-I’Evéque im
Burgund zuriickgezogen hatte, nicht miterlebt, wohl aber die Ankunft der deut-
schen Soldaten in Issy, welches unverkennbar als reales Vorbild fiir das Dorf
Bussy in Dolce dient. Wenn man nun mit Bezug auf Suite francaise von einem
historischen Stoff spricht, so ist dabei zu bedenken, dass Némirovsky fast zeit-
gleich zu den Ereignissen schreibt, und dass ihr somit fehlt, was den Verfassern
historischer Romane sonst zur Verfiigung steht: intersubjektives historisches
Wissen tiber eine bereits mehr oder weniger weit zuriickliegende Vergangenheit,
die bereits zum Gegenstand der Interpretation in verschiedenen Diskursen gewor-
den ist. Wahrend der Arbeit an Suite francaise notiert sie: «Moi, je travaille sur de
la lave briilante. A tort ou a raison, je crois que c’est ce qui doit distinguer I’art de
notre temps de celui des autres, c’est que nous sculptons I'instantané.»*

Bei ndherer Betrachtung relativiert sich dieses scheinbare Manko indes, und
zwar deshalb, weil es Némirovsky ja nicht um die historische Bedeutung der
Ereignisse geht, sondern darum, wie Menschen verschiedener sozialer Herkunft
mit einem so einschneidenden Ereignis wie der Besetzung Frankreichs durch die

schen einem «traditionellen> und einem «euen> historischen Roman, gelingt dies, wenn iiber-
haupt nur um den Preis, dem Paratext der Erstausgabe von 2004 (ein den Roman vereinnahmen-
des Vorwort von Myriam Anissimov, Némirovskys Notizen zu ihrem Roman sowie einige Kor-
respondenzdokumente) ein mindestens ebenso grofies Gewicht zu geben wie dem eigentlichen
Text (Angela Kershaw: Suite francaise. Un roman historique du XXI® siécle. In: Marc Dambre (Hg.):
Mémoires occupées. Fictions francaises et Seconde Guerre Mondiale. Paris: Presses Sorbonne
Nouvelle 2013, S. 85-92).

21 Vgl. Hans Vilmar Geppert: Der historische Roman. Geschichte umerzdhlt — von Walter Scott bis
zur Gegenwart. Tiibingen: Francke 2009, S. 5.

22 Zitiert nach der Einfiihrung von Olivier Philipponnat In: Iréne Némirovsky: Euvres complétes.
Bd. 2, S. 1461.
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deutsche Wehrmacht umgehen, wie sich der diinne Firnis der Zivilisation lang-
sam auflost und Angst das Verhalten jedes Einzelnen bestimmt. Mit anderen
Worten: Die beschrdnkte, subjektive Perspektive der Figuren ist ungleich bedeut-
samer als die historische Bedeutung der Ereignisse, die sich ohnehin nur aus der
historischen Distanz erschlief3en lief3e. Schaut man sich Klassiker des histori-
schen Romans wie La Chartreuse de Parme oder Krieg und Frieden genauer an, so
stellt man fest, dass es auch in ihnen nicht immer um die Konfrontation der
beschrankten Perspektive von Schlachtteilnehmern mit aus der historischen Dis-
tanz gewonnenen Bedeutung der Ereignisse geht. Das vorausgesetzte Wissen
beschrdnkt sich bisweilen auf ein Minimum, etwa darauf, welche Seite eine
Schlacht gewonnen hat. Dennoch kénnen Tolstoi und Stendhal ein Vierteljahr-
hundert bzw. ein halbes Jahrhundert nach den Ereignissen ein solches Wissen um
Waterloo, Austerlitz und Borodino voraussetzen. Némirovsky hingegen stellt sich,
wie man ihrem Notizheft entnehmen kann, die Leser von 1952 und spater nicht als
Leser vor, die sich fiir die historische Bedeutung der Ereignisse interessieren,
sondern gerade fiir die Dinge, die nicht durch den historischen Augenblick erklar-
bar werden, wohl aber von diesem, als einer kollektiven Extremsituation, aus-
gelost wird. In ihrem Notizbuch findet sich der folgende oft zitierte Eintrag:

2 juin 1942 : ne jamais oublier que la guerre passera et que toute la partie historique palira.
Tacher de faire le plus possible de choses, de débats... qui peuvent intéresser les gens en
1952 ou 2052. Relire Tolstoi. Inimitables les peintures mais non historiques. Insister sur cela.
Par exemple dans Dolce les Allemands au village.>

Auch wenn die deutsche Besetzung in den Jahren 1940-42 noch nicht das Er-
eignis mit spezifischer Bedeutung ist, zu dem es erst in der Retrospektive der
Nachkriegsjahrzehnte wird, so steht doch auch zu diesem Zeitpunkt schon fest,
dass es sich um ein bedeutendes Ereignis handelt. Ansonsten interessiert Némi-
rovsky ohnehin vornehmlich die Perspektive derjenigen, die die Situation
erleben — eine Aufgabe, der die Fiktion mehr gewachsen ist als die Historie, die
sich derlei Gedankenexperimente in aller Regel verbietet. Es geht Némirovsky um
ein erzdhltes Tableau jenes menschlichen Gewimmels, das die Ereignisse aus-
gelost haben.”* Die konstitutive Auktorialitit der Erzihlsituation zeigt sich dabei
nicht etwa in der Bewertung oder Entlarvung der beschrankten Einzelperspekti-
ven aus einer iibergeordneten Perspektive, sondern lediglich im Arrangement
unterschiedlichster Perspektiven. Hinsichtlich der Beschranktheit dieser Perspek-
tiven ist die Darstellungsproblematik daher derjenigen Tolstois in Krieg und

23 Iréne Némirovsky: Suite francaise, S. 531.
24 Ebda., S. 530.
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Frieden und Stendhals in La Chartreuse de Parme durchaus vergleichbar, auch
wenn diese beiden Autoren bereits auf diskursive historische Sinnbildungen
zuriickgreifen kénnen und vor allem Tolstoi ausfiihrliche Kommentare dazu
abgibt. Man konnte gar die Frage stellen, ob nicht gerade in dieser Hinsicht
Némirovskys fiktionale Darstellung der Occupation ndher an der historischen
Wirklichkeit ist als manche spatere, zum Mythos tendierende Deutung des Som-
mers 1940. Festzuhalten bleibt jedoch, dass Némirovskys Unkenntnis iiber den
Ausgang der historischen Ereignisse es dem heutigen Leser erlaubt, ein so ein-
schneidendes Ereignis wie die Niederlage vom Juni 1940 — wenn auch nur
imaginiert — aus verschiedenen zeitgenossischen Perspektiven wahrzunehmen.

V Perspektive in Dolce

Das perspektivische Erzdhlen steht in den Dreifligerjahren des 20. Jahrhunderts
nicht mehr im Verdacht literarischer Innovation, doch die Art und Weise sowie
die Umstdnde, unter denen es in Suite francaise zur Anwendung kommt, machen
den Roman zu einem Sonderfall. Zwar dient es dazu, einzelne Figuren in ihrer
Borniertheit blof3zustellen, auktorial verurteilt werden sie aber nicht. So wird der
Konflikt zwischen den beiden wichtigsten Figuren und ihrer Haltung gegeniiber
den deutschen Besatzern, Madame Angellier und ihre Schwiegertochter Lucile,
bei aller eindeutigen Verteilung der Sympathien, in keiner iibergeordneten Per-
spektive aufgelst. Besonders auffallig ist zudem, dass eine moralische Verurtei-
lung der deutschen Besatzer ausbleibt, ja, es findet sich bemerkenswerterweise
nicht einmal eine Kritik am Nationalsozialismus oder am Faschismus im All-
gemeinen, und auch das Schicksal der franzosischen Juden wird konsequent
ausgeblendet. Némirovskys Notizen zufolge war dies auch fiir die spéteren, nicht
mehr geschriebenen Teile nicht geplant. Stattdessen stehen <zeitlose> Themen im
Vordergrund: Familienverhéltnisse, Leidenschaften, Angste und der Umgang von
Individuen mit der Situation des Kriegs.

Die Neutralitit des Erzahlers hat freilich ihre Grenzen, wie der Gebrauch der
erlebten Rede deutlich macht. Dies hangt weniger mit erzdhltechnischen Unter-
schieden zusammen als mit inhaltlichen Positionen. So ist die erlebte Rede
Luciles am Ende des sentimentalen zwolften Kapitels nicht entlarvend, sondern
einfiihlend. Der Konflikt zwischen Lucile und von Frank einerseits und Madame
Angellier andererseits basiert auf einer geradezu archetypischen Opposition
(Friihling/Jugend/Liebe/Flexibilitdt/Leben etc. vs. Winter/Alter/Stolz/Starre/Tod
etc.), wie sie sich in vollig anderem Kontext etwa auch in den Dramen Shake-
speares oder den Komd&dien Moliéres wiederfindet. Der Leser ist ganz auf Luciles
Seite. Es liegt auf der Hand, dass auch Némirovskys eigene Position ndher an
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derjenigen Luciles ist als an derjenigen Madame Angelliers, wie die Kapitel 11 und
15 vor Augen fiihren. So fiihrt das personale Erzdhlen in dem einen Fall zur
Blof3stellung des Denkens der Figur, des Standesdiinkels und der Bigotterie, im
anderen Falle hingegen zur Einfiihlung in individuelle Gliickserwartungen, die
jedem Leser vertraut und lieb sein diirften. Die moralische Qualitdt der verschie-
denen Positionen l4sst sich mit anderen Worten skalieren.”

Die drei wichtigsten Figuren haben allesamt eine allgemein-menschliche,
tragische Dimension, in der sie sich freilich nicht erschopfen. Das gilt sowohl fiir
Madame Angellier, die trotz all ihrer bourgeoisen Hybris und ihres nationalisti-
schen Ressentiments ihren Sohn herbeisehnt, fiir Lucile, die gar nicht weif3, was
es heifdt, ein selbstbestimmtes Leben zu fiihren, und selbst fiir Bruno von Frank,
trotz seiner Zugehorigkeit zur Besatzungsmacht. Das Bild, das Némirovsky im
zwolften Kapitel von ihm zeichnet (einmal mehr indirekt, mittels eines Dialogs
zwischen Lucile und dem Offizier), prasentiert den Deutschen in seiner privaten
Individualitdt: er hat eine alte ergraute Mutter, zwei seiner drei Briider sind
bereits gefallen, er ist wie Lucile nicht besonders gliicklich verheiratet und hat vor
allem, wiederum wie Lucile, konkrete Vorstellungen vom Gliick.?® Sein Soldaten-
tum sieht er selbst (und Némirovsky wohl auch, jedenfalls lassen ihre Notizen
darauf schlieflen) als ein transhistorisches, ewiges <Handwerk>. Vollends zu
Sprachrohren ihrer Autorin werden die heimlich Verliebten (Lucile freilich in
ungleich stirkerem Mafde), wenn ihr Gespriach auf das Opfer des individuellen
Gliicks fiir die Gemeinschaft, also fiir den Krieg kommt, den gegenwdartigen wie
den zuvor.” Die Stunden, die Lucile und von Frank bei Muscat und Keksen
geniefien, werden in Luciles erlebter Rede als vergédngliche Augenblicke eines
solchen individuellen, der grausamen Realitdt des Kriegs abgerungenen Gliicks,
sie sind wie aus der Zeit gefallen.

Cependant, elle ressentait dans son dme une sorte de chaleur jamais éprouvée. [...] Ce qui
était plus délicieux que tout, c’était cet isolement au sein de la maison hostile, et cette
étrange sécurité : personne ne viendrait ; il n’y aurait ni lettres, ni visites, ni téléphone. [...]
L’horloge elle-méme qu’elle avait oublié de remonter ce matin (que dirait Mme Angellier —
« Naturellement, quand je ne suis pas 1a, tout va a la dérive ») I’horloge elle-méme dont elle
redoutait les graves et mélancoliques sonneries s’était tue. La radio muette [...] Bienheureux

25 Dies ist bereits in Tempéte en juin der Fall: Das — wohlgemerkt implizite — Urteil {iber die
Michauds fallt besonders positiv aus, wiahrend am Ende der Skala Corte und Langelet zu finden
sind. Zur Erzahlperspektive in Tempéte en juin sieche Nathan Bracher: Le fin mot de I’histoire. La
Tempéte en juin et les perspectives de Némirovsky. In: Modern and Contemporary France 16 (2008),
S. 265-277.

26 Iréne Némirovsky: (Euvres complétes, Bd. 2, S. 1753 ff.

27 Siehe dazu auch Olivier Philipponnat/Patrick Lienhardt: La Vie d’Iréne Némirovsky, S. 481 ff.



Iréne Némirovskys Anti-Avantgardismus —— 131

oubli ... Jusqu'au soir, rien, des heures lentes, une présence humaine, un vin léger et
parfumé, de la musique, de longs silences, le bonheur ...

Die Darstellung eines Gesprachs zwischen von Frank und Lucile durch ein sie
beobachtendes kleines Mddchen stellt wiederum eine Art literarische Anverwand-
lung des Sprichworts «Kindermund tut Wahrheit kund»/«La vérité sort de la
bouche des enfants» dar. In ihren Notizen spricht Némirovsky — leider nicht
ausfiihrlich — von einer «méthode indirecte», die der Geschichte «de la fraicheur
et de la force»® gebe, und in der Tat bietet das Kapitel 14 nicht einfach ein zweites
intimes Gesprach zwischen Lucile und von Frank. Zum einen wiirde dies nur die
Wiederholung der in Kapitel 12 geschilderten Gesprachssituation bedeuten, zum
anderen erlaubt die Darstellung des Gesprdachs zwischen Lucile und von Frank
durch die Wahrnehmung eines ansonsten fiir die Handlung nicht weiter wichti-
gen Madchens eine interessante Variation des perspektivischen Erzdhlens. Die
«<indirekte Methode> erlaubt es Némirovsky, die Mischung aus Anziehung und
Angst, die die beiden Hauptfiguren fiir einander empfinden, als authentisch dar-
zustellen, und zwar ohne dabei auf das Mittel des auktorialen Kommentars
zuriickgreifen zu miissen:

Elle [das Méddchen] regardait Lucile avec curiosité et aussi avec un certain esprit critique : un
regard de femme a femme. « Elle a I’air d’avoir peur, pensait-elle. Je me demande pourquoi
elle a peur. Il n’est pas méchant, I’officier. Je le connais bien, il me donne des sous, et ’autre
fois il a pris mon ballon qu’était resté dans les branches du grand cédre. Qu’il est beau cet
officier ! Il est plus beau que papa et que tous les garcons du pays. La dame a une jolie
robe ! » [...]

Oui, ce monsieur et cette dame tremblaient, comme lorsqu’on a escaladé le cerisier de I’école
et que, la bouche encore pleine de cerises, on entend la voix de la maitresse d’école qui
commande : « Rose, petite voleuse, descends d’ici immédiatement ! »*°

Der unbelastete Blick des Kindes legt dem Leser einmal mehr nah, Luciles
Position als die bessere weil menschlichere zu bewerten, zumal er die Verstehens-
defizite des Kindes hinsichtlich der Angst der beiden Verliebten leicht beheben
kann. Das immanente Urteil {iber die Liebenden fiihrt uns einmal mehr zu den
zeitlosen Themen zuriick, etwa wenn das Mddchen die Aufmerksamkeit auf ein
«allgemeines> Muster des Begehrens jenseits aller Altersunterschiede lenkt:

28 Iréne Némirovsky: (Euvres complétes, Bd. 2, S. 1760.
29 Iréne Némirovsky: Suite frangaise, S. 535.
30 Iréne Némirovsky: (Euvres completes, Bd. 2, S. 1770-1772.
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La petite fille voyait que la dame était trés pale et que sa bouche tremblait ; Décidément, elle
avait peur de se trouver seule ici avec ’Allemand. Comme s’il allait lui faire du mal ! Il lui
parlait bien gentiment. Mais, par exemple, il lui tenait la main si fort qu’elle ne pouvait pas
songer s’échapper. La petite fille se dit confusément que les garcons, petits ou grands,
étaient tous pareils !*!

Diese Interpretation weicht in einem entscheidenden Punkt von derjenigen Ange-
la Kershaws ab:

La possibilité de I'identification du lecteur avec les personnages est écartée par la distance
narrative ; le lecteur voit Lucile et Bruno vus par I’enfant. La possibilité de jugement moral
de la part d’un narrateur est écartée a cause de la naiveté de la petite observatrice ; Némirov-
sky laisse au lecteur la liberté de comparer la réaction de I’enfant a celle des autres
personnages. Ainsi elle se garde de proposer une interprétation univoque de la relation
entre un Allemand et une Francaise : toute la problématique de la relation occupant/occupé
dans le roman repose sur la présentation narrative indirecte.*

Némirovskys delegiert ihre eigene Position zwar nicht an eine auktoriale Instanz,
es besteht aber letztlich kein Zweifel daran, wem ihre Sympathien gelten und
wem nicht. Viel Freiheit abzuwadgen bleibt dem Leser also keinesfalls, und zwar
nicht nur hinsichtlich des Konflikts zwischen Madame Angellier und Lucile,
sondern auch in Bezug auf AuBerungen von anderen mehr oder weniger anony-
men Figuren wie der einer dlteren Dorfbewohnerin:

« Allez, madame ! montrez-leur qu’on n’a pas peur ! C’est votre prisonnier qui serait fier de
vous », ajouta-t-elle, et elle se mit a pleurer, non qu’elle efit elle-méme un prisonnier car elle
avait depuis longtemps passé 1’dge d’avoir un mari, un fils a la guerre, mais parce que les
préjugés survivent aux passions et qu’elle était patriote et sentimentale.>

Letztlich ist die <Wahrheit> bei Némirovsky immer eindeutig jenseits des histori-
schen Kontexts zu suchen, in jenem der historischen Zeit enthobenen Bereich des
Menschlichen, des Gefiihls, jenem Bereich also, in dem sich das Gliick oder
Ungliick von Individuen abspielt. Insofern eignet ihrer Art zu erzdhlen immer
etwas Intimistisches. Diese Haltung lasst sich wohl auch biographisch erklaren.
Da sie sich in Frankreich keiner kulturellen oder nationalen Gemeinschaft zu-
gehorig fiihlt,>* verschliefit sie sich eindeutigen Werturteilen, geht dabei aber

31 Ebda,, S. 1770.

32 Angela Kershaw: Les intertextes anglais de Suite francaise. In: Fabula. Les colloques. Les
écrivains théoriciens de la littérature (1920-1945). <http://www.fabula.org/colloques/docu-
ment1839.php> [15.02.2018], Abschnitt 22.

33 Iréne Némirovsky: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 1773 f.

34 Vgl. Anm. 7.
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durchaus hart mit einigen ihrer franzosischen Figuren ins Gericht. Eine Verdam-
mung der deutschen Soldaten (die sie, vor allem die jungen, ebenfalls fiir Opfer
hilt, werden die meisten von ihnen doch letztlich ihr Leben lassen) bleibt hin-
gegen aus. In diesem Kontext verdienen zwei Notizbucheintrage Némirovskys aus
dem Jahre 1941 besondere Aufmerksamkeit:

Mon Dieu ! Que me fait ce pays ? Puisqu’il me rejette, considérons-le froidement, regardons-
le perdre son honneur et sa vie. Et les autres, que me sont-ils ? Les Empires meurent. Rien
n’a d’importance. Si on le regarde du point de vue mystique ou du point de vue personnel,
C’est tout un. Conservons une téte froide. Durcissons notre cceur. Attendons.>

Je fais ici serment de ne jamais plus reporter ma rancune, si justifiée soit-elle, sur une masse
d’hommes quels que soient race, religion, conviction, préjugés, erreurs. Je plains ces
pauvres enfants [die jungen deutschen Soldaten, die von Issy-I'Evéque an die Ostfront
versetzt werden]. Mais je ne puis pardonner aux individus, ceux qui me repoussent, ceux qui
froidement nous laissent tomber, ceux qui sont préts a vous donner un coup de vache.>®

Zwei Aspekte sind an diesen beiden Zitaten besonders relevant fiir die Lektiire des
Romans: Zum einen kiindigt sich darin eine Erzdhlhaltung an, die — und das trotz
der bereits sehr konkreten Gefahr, in der sich Némirovsky zu diesem Zeitpunkt
befand — mehr auf historisch indifferente, das <Allgemein-Menschliche> betonen-
de Beobachtung und Beschreibung als auf eindeutige auktoriale Urteile setzt,
selbst dem Land gegeniiber, das ihr in einer mittlerweile lebensbedrohlichen
Situation seine Unterstiitzung verweigert. Zum anderen finden wir darin die
Opposition zwischen Individuum und Kollektiv, die von konstitutiver Bedeutung
fiir die implizit zum Ausdruck kommenden Sympathien und Antipathien gegen-
iiber den verschiedenen Figuren ist. Bei Némirovsky muss sich jede Figur letztlich
als Individuum <bewadhrens.

Dadurch, dass Iréne Némirovsky zeitgleich zu den Ereignissen der Jahre 1940
bis 1942 schreibt, und mit ihrer dsthetischen Entscheidung gegen eine auktoriale
Vereinnahmung der historischen Situation, hat sie, um einen Gedanken Paul
Ricceurs aufzunehmen, der Vergangenheit fiir den heutigen Leser ein Stiick weit
ihre Zukunft wiedergegeben.’” Die Beurteilung der erlebten Rede als ein 1940
langst etabliertes, «traditionelles> Erzdhlverfahren, wird dem Text daher nicht
gerecht, versperrt diese Wertung doch den Blick darauf, dass Némirovsky dieses
Verfahren sehr bewusst einsetzt, um ihren Gegenstand, die «lave brilante» ihrer
historischen Gegenwart als solche fiir spatere Leser erfahrbar zu machen — und

35 Iréne Némirovsky: Suite francaise, S. 521.
36 Ebda.,S. 522.
37 Paul Ricoeur: La mémoire, Uhistoire et ’oubli. Paris: Seuil 2003.
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das in einer Situation, in der sie sich selbst durch die Verhaltnisse, von denen sie
erzahlt, in hochstem Mafde bedroht wusste. Manchmal erkldrt sich die Kiihnheit
eines Erzdahlverfahrens eben weniger durch die Technik selbst, als vielmehr durch
ihren Gegenstand und den historischen Augenblick, in dem sie zum Einsatz
kommt.
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Margarete Zimmermann
Texte und Textilien

Sonia Delaunay und die Avantgarden

I Uberraschende (Wieder)Begegnungen

Die britische Pop-Ikone David Bowie, selbst ein Maler und Kunstsammler, musste
1979 bei einem Fernsehauftritt in den USA regelrecht zum Mikrophon gehievt
werden. Der Grund: sein iiberdimensionaler schwarz-weifler smokingartiger An-
zug aus steifem Vinyl, der ihn fast unbeweglich machte und der iiberdeutlich ein
von der abstrakten Malerin und Designerin Sonia Delaunay entworfenes Kostiim
aus den 1920er Jahren zitierte:

For «The Man Who Sold the World» Bowie was lifted and positioned in front of the
microphone by Klaus and Joey in a costume that rendered him immobile [...].

Designed by Mark Ravitz and Bowie, and inspired by Sonia Delaunay’s designs [...] this
outfit was possibly the most bizarre thing Bowie ever wore onstage...!

Sie hatte 1923 nicht nur zwei Kostiime aus bemalter Pappe fiir Tristan Tzaras
Dada-Stiick Le cceur a gaz entworfen, sondern Ahnliches kurz darauf fiir den «Bal
des Pages», der am 24. Mai 1924 in Paris im Hotel Claridge als Benefiz-Veranstal-
tung fiir russische Emigranten von drei Mdnnern und einer Frau aufgefiihrt
wurde.” Bowies Biihnenkostiim von 1979 zitiert in aller Deutlichkeit die starre
moderne Riistung einer Mannerfigur aus diesem «Pagenball».?

Bowie diirfte diesen Entwurf gekannt haben, denn sein Biihnenkostiim {iber-
nimmt deutlich die Linienfithrung des doppelten X der Vorlage aus den Zwanzi-

1 Anonym, Zitat: <https://davidssecretlover.tumblr.com/post/149360606754/david-bowies-re-
markable-show-at-saturday-night> [12.03.2018]. Der deutsche Pop-Sdnger und Countertenor
Klaus Nomi trat spdter ebenfalls in diesem Kostiim auf. Bei YouTube ist eine Aufzeichnung von
Bowies Auftritt bei Saturday Night Live einsehbar: https://youtu.be/Ulw5016axRQ

2 Die Figuren dieses Spektakels sind abgebildet in Cécile Godefroy: Sonia Delaunay, sa mode, ses
tableaux, ses tissus, Paris: Flammarion 2014, S. 50-52, sowie In: Cécile Godefroy/Anne Montfort
(Hg.): Sonia Delaunay. Les couleurs de Uabstraction, Paris: Flammarion 2014, S. 120-121.

3 Eine Photographie von Gilbert Renés Kostiim von Sonia Delaunay fiir «Le Bal des Pages» von
1924 ist in dem Fonds Robert et Sonia Delaunay im Centre Pompidou/MNAM-CCI/Bibliothéque
Kandinsky archiviert.

3 Open Access. © 2020 Margarete Zimmermann, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.

https://doi.org/10.1515/9783110679366-007
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gern. In seiner Entscheidung fiir gerade diese von Delaunay inspirierte plastifi-
zierte Umhiillung seines Korpers und fiir ein Spiel mit konventionellen Gender-
rollen kann man eine Form von avantgardistischer Traditionsbildung sehen. Sie
ist zugleich aber auch eine (zuféllige?) Hommage an die wenige Tage vor Bowies
Konzert, am 5. Dezember 1979, in Paris verstorbene grande dame der abstrakten
Kunst.

Doch Bowie ist nicht das einzige Beispiel fiir einen solchen transgenerationel-
len Briickenschlag. Ahnliches geschah bereits 1969 bei einem Fernsehauftritt von
Francoise Hardy, als diese das ironisch-melancholische Chanson «Comment te
dire adieu?» von Serge Gainsbourg vortrug, in einem langen schwarzen Kleid mit
weiflen Quer- und Langs-Streifen, nach einem Entwurf von Sonia Delaunay.“ Zwei
Avantgarden des letzten Jahrhunderts reichten sich damit gleichsam die Hand:
hier die «simultane> Mode der 20er, dort das neue Chanson der 60er Jahre.
Ahnliche Anndherungen gab es, als sich Modeschdpfer wie André Courréges,
Yves Saint-Laurent oder Gianni Versace in einigen ihrer Kollektionen ebenfalls
von Sonia Delaunays Modezeichnungen anregen lieRen.’

Wer ist diese Kiinstlerin ukrainisch-jiidischer Herkunft, die 2015 den Be-
suchern ihrer Ausstellung im Musée d’Art Moderne (Paris) als «profondément
européenne, née en Ukraine, élevée en Russie, formée en Allemagne, établie en
France»® prasentiert wurde und dem Publikum der Tate Gallery als «the avant-
garde queen of loud, wearable art»’, eine Kiinstlerin mit einem Leben zwischen
und in verschiedenen Kulturen? Und welches ist ihre Rolle innerhalb der interna-
tionalen Avantgarden der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, welche Formen der
Migration, der Netzwerkbildung und des Kulturtransfers verbinden sich mit ihr?

Die folgende Kontextualisierung beschrankt auf die Jahre bis etwa 1935 und
verbindet sich mit dem Versuch einer Kartographie von Sonia Delaunays Bewe-

4 Der Original-Entwurf «La dame en noir et blanc» von 1923 ist abgebildet in Susana Cendan:
Sonia Delaunay & Alfar: Pasajes de una relacion singular. In: Abrente 42-43 (2010-2011), S. 409.
<http://www.academiagallegabellasartes.org/gestor/archivos/401-416SusanaCendan.pdf>
[28.02.2018]. Ein Photo von Francoise Hardy in diesem Kleid in: Stanley Baron: Sonia Delaunay. Sa
vie, son ceuvre. Paris: Jacques Damase 1995, S. 198; der gesamte Fernsehauftritt, im Vorspann ein
kurzes Interview von Sonia Delaunay mit Jacques Dutronc: <www.ina.fr/video/110279341>
[05.08.2019].

5 Vgl. Elizabeth Morano: Introduction. In: Sonia Delaunay. Art into Fashion. New York: Braziller
1986, S. 11-23; ferner: Georges Bernier/Monique Schneider-Maunoury: Robert et Sonia Delaunay.
Naissance de lart abstrait. Paris: Lattés 1995, S. 299.

6 Anne Hidalgo: [GruBwort]. In: Cécile Godefroy/Anne Montfort (Hg.): Sonia Delaunay. Paris:
Paris Musées 2014, S. 7.

7 Kathleen Jamie: <www.theguardian.com/artanddesign/2015/mar/27/sonia-delaunay-avant-
garde-queen-art-fashion-vibrant-tate-modern> [15.02.2018].
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gungen in geographischen und sozialen Rdumen — von der Ukraine nach St.
Petersburg, von Karlsruhe nach Paris, dazwischen Aufenthalte in Berlin sowie ab
1914 sieben Jahre auf der Iberischen Halbinsel, dann wieder zuriick nach Paris.®
Und auch wenn sie nie mehr nach Russland zuriickkehren wird, so bleiben dieses
Land und seine (Avantgarde-) Kultur doch konstante Bezugspunkte. In anderer
Weise eminent wichtig sind ihre 1925 beginnenden und bis an ihr Lebensende
andauernden Beziehungen zu den Niederlanden.” Schwieriger zu erfassen, da
von ihr nur selten offen angesprochen, ist dagegen ihr Verhaltnis zu Deutschland
(und der Schweiz), zu jenen «pays laids [...] ol la lumiére est lourde et sans
esprit»,'® mit deren Avantgarden sie indes vieles verbindet.

Zugleich geht es im Folgenden um ihre Bewegungen <zwischen> den Kiinsten
und verschiedenen Sprachen, Materialien und Zeichensystemen — Papier, Pappe,
Stoffen, Worten, Farben, Textilien. In den Blick kommt hierbei auch Sonia Delau-
nays <«Simultanmode>, international erfolgreich von etwa 1925 bis 1930, die bis
heute ihren Platz im kulturellen Ged4chtnis bewahrt hat."

Doch wie hdngen in ihrem Fall Migrationserfahrungen und kulturelle Innova-
tion zusammen? Kann man sie iiberhaupt als (E)Migrantin betrachten? Was
geschieht wihrend der Mutationen, zundchst von Sophie Sarah Stern aus einem
ukrainischen Schtetl’® zu Sonia Terk in St. Petersburg, dann, iiber zwei Ehen, die

8 Angesichts der deutschen Invasion und Besatzung flieht sie 1940 mit ihrem Mann Robert
Delaunay in das siidfranzosische Stadtchen Mougins. Nach dessen Tod (Oktober 1941) zieht sie
1942 nach Grasse zu den Kiinstlern Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp sowie Alberto und Suzy
Magnelli, 1944 nach Toulouse; am 1. November 1944 kehrt sie nach Paris zuriick.

9 Diese beginnen mit den Beziehungen zu Joseph de Leeuw, dem Inhaber des Amsterdamer
Design-Kaufhauses Metz & C¢, es folgen Kontakte zu De Stijl und zu niederlindischen Avantgar-
de-Kiinstlern. Hierzu Petra Timmer: Sonia Delaunays Stoffentwiirfe fiir Metz & Co.. In: Jutta
Hiilsewig-Johnen (Hg.): Sonia Delaunays Welt der Kunst. Bielefeld: Kerber 2008, S. 193-203;
Matteo de Leeuw-De Monti: Metz & Co, de Stijl und Sonia Delaunay. In: Friedrich Meschede/Jutta
Hiilsewig-Johnen (Hg.): To Open Eyes: Kunst und Textil vom Bauhaus bis heute. Bielefeld: Kerber
2013, S. 36-44.

10 Sonia Delaunay: Nous irons jusqu’au ciel. Paris: Laffont 1978, S. 175. Zu den Beziehungen vor
allem Robert Delaunays zu Deutschland siehe Peter Klaus Schuster (Hg.): Delaunay und Deutsch-
land. K6ln: Dumont 1985; zu Sonia Delaunay und Deutschland: Margarete Zimmermann: Batis-
seuse de ponts. Sonia Delaunay et I’Allemagne. In: Julia Lichtenthal/Sabine Narr u.a. (Hg.): Le
Pont des Arts. Festschrift fiir Patricia Oster. Tiibingen: Narr 2016, S. 179-204, S. 471-73.

11 Dies zeigte zuletzt 2017 die Ausstellung Sonia Delaunay. Art Design Fashion im Thyssen-
Bornemisza Museum in Madrid.

12 Sonia Delaunays jlidische Herkunft und deren Bedeutung fiir ihr Werk untersucht Tom
Sandquist: Born in a Shtetl. An Essay on Sonia Delaunay and her Jewishness, Frankfurt a. M. u.a.:
Peter Lang 2016, sowie Gail Levin: Threading Jewish Identity. The Sara Stern in Sonia Delaunay.
In: Journal of Modern Jewish Studies 15: 1 (2016), S. 88-108.
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ihren Verbleib in Paris ermo6glichen, zu Sonia Uhde-Terk und schliefilich zu Sonia
Delaunay(-Terk)? Was geschieht, wenn sie sich nach ihrem Studium in Karlsruhe
und einem ersten grofien Ausstellungserfolg in der Berliner Galerie Der Sturm
dauerhaft in der Pariser Kunstszene etabliert, wenn sie sich mit Robert Delaunay
auf dem Feld der abstrakten Kunst platziert, unter Aufrechterhaltung ihrer Kon-
takte zur russischen Avantgarde wie auch zu Herwarth Waldens Sturm und zum
Bauhaus? Und wenn sie auf Guillaume Apollinaire — eigentlich Wilhelm Albert
Wlodzimierz Apolinary de Waz-Kostrowicki — oder Tristan Tzara — eigentlich
Samuel Rosenzweig — aus Rumdénien trifft, der iiber das Ziircher Cabaret Voltaire
und Hans Arp nach Paris kommt? Oder wenn sie dem kosmopolitischen Reisen-
den und Abenteurer Blaise Cendrars (Ps. fiir Frédéric-Louis Sauser) begegnet?

Immer mitgedacht werden muss hierbei der gesellschaftspolitische Rahmen
dieser migrierenden Bewegungen im Raum von einzelnen, aber auch von gréfie-
ren Gruppen. In den 1920er Jahren ist Frankreich noch ein Einwandererland, das
nach den grofien Verlusten durch den Ersten Weltkrieg aus demographischen
Griinden die Fremden> dringend fiir den Wiederaufbau braucht. Es ist die (noch)
gliickliche Zeit der Immigration, obwohl es bereits starke xenophobe Strémungen
gibt, lautstark und gewaltbereit vertreten durch den Kreis um Charles Maurras’
Action Francaise. Aber insgesamt unterscheidet sich diese Situation deutlich von
der ab 1933/34 oder nach 1936" und ist ungleich giinstiger fiir Bewegungen
zwischen verschiedenen Kulturen, fiir eine Internationalisierung der franzosi-
schen Kunstmilieus und verschiedene Formen des Kulturtransfers.

Il Migrationen, Metamorphosen: Von Sophie
Sara(h) Ilinitchna Stern zu Sonia Delaunay

Die spétere Sonia Delaunay, eigentlich Sara(h) Ilinitchna Stern, stammt aus einer
kinderreichen armen ukrainisch-jiidischen Familie. Ab 1889 wichst sie in St.
Petersburg auf, in dem kosmopolitischen Haus ihres Onkels Guenrikh Terk und
dessen Frau Anna, die zum Grofbiirgertum gehoren.' Diese radikale Entwur-
zelung eines Kindes in Erwartung einer besseren sozialen Situation ist eine

13 Detailliert hierzu Ralph Schor: L’opinion francaise et les étrangers en France 1919-1939. Paris:
Publications de la Sorbonne 1985.

14 Sie selbst gibt in einem Brief von 1905 an Adolf Hoffmann an, sie sei im Alter von fiinfeinhalb
Jahren in die Familie Terk gegeben worden. Sie wird ihren Vater nur noch einmal und ihre Mutter
nie mehr wiedersehen. Dokumentiert sind jedoch Geldsendungen an ihre Eltern. Diese und alle
weiteren Informationen zu Sonias frithen Jahren nach ihrer unverotffentlichten, in der Biblio-
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damals relativ hdufige Praxis. Der Kunst liebende Rechtsanwalt Terk ist auch
Kunstsammler, er besitzt unter anderem Bilder der Ecole de Barbizon, und sein
Freund Max Liebermann schenkt Sonia in Berlin ihren ersten Tuschkasten. Das
junge Madchen erlernt mehrere Sprachen, und die Terks férdern ihre kiinstleri-
sche Begabung. Sie denkt kritisch iiber ihre Moglichkeiten als Kiinstlerin nach,
setzt sich mit dem Judentum auseinander und liest beeindruckend viel, mit einer
besonderen Vorliebe fiir Psychologie und Philosophie — im ersten Halbjahr 1904
unter anderem Marc Aurel, Nietzsche, Herbert Spencer, William James.

Ein friihes Portrait aus dieser St. Petersburger Zeit zeigt eine sensible junge
Frau mit biirgerlichem Habitus und tdauscht iiber ihre Schwierigkeiten mit dem sie
umgebenden saturierten Milieu hinweg, dessen Anforderungen scharf mit ihrem
eigenen Lebensentwurf kontrastieren:

Ein solches Leben passt nicht zu mir, ich muss stindig arbeiten, studieren, lesen [...]. Ich
brauche nur eine Sache - ein Eckchen, wo ich allein sein kann, sei es nur eine Stunde pro
Tag. Und der Rest ist mir egal, je unordentlicher, desto besser [...]. Ich habe schon beschlos-
sen, mich so schnell wie moglich in Paris niederzulassen, das Leben ist dort vielfdltiger und
gliicklicher [...]. Oh, so schnell wie mdglich weg von hier, so viele Menschen wie moglich
sehen — neue, interessante Leute! Ein brodelndes Leben!™

Doch zunéchst geht es noch nicht in diese Weltstdadte, sondern nach Karlsruhe,
dies ein Aufenthalt, dem sie erst ohne grofie Begeisterung entgegensieht — in der
Furcht vor allzu «engen> deutschen Milieus, aber auch im Zweifel an den Moglich-
keiten ihrer kiinstlerischen Verwirklichung als Frau und als Jiidin. Von September
1904 bis Oktober 1906 besucht sie als Sophie Terk-Stern dort die Akademie der
Bildenden Kiinste und die Karlsruher Malerinnenschule, unterrichtet von eher
epigonalen Kiinstlern wie Ludwig Schmid-Reutte oder Wilhelm Triibner. Jedoch
bezeichnet sie im Riickblick diese Zeit als ausgesprochen gliicklich, als eine erste
Erfahrung von Freiheit und als wichtig fiir ihre kiinstlerische Ausbildung.'® Doch
nicht nur das - sie liest dort auch ein just erschienenes Buch, das sie bis ans Ende
ihres Lebens in ihrer Bibliothek aufbewahren wird und das sie maf3geblich beein-
flusst: Es ist Julius Meier-Graefes Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst von
1904, das die Bedeutung der franzésischen Impressionisten sowie der modernen
franzdsischen Malerei {iberhaupt heraushebt. Deshalb zieht es sie nach diesen

théque Kandinsky aufbewahrten Korrespondenz bzw. nach Jean-Claude Marcadé: A Saint-Peters-
bourg. In: Cécile Godefroy/Anne Montfort (Hg.): Sonia Delaunay, S. 18-38.

15 Ebda., S. 21. Meine Ubersetzung.

16 Siehe hierzu ein unverdffentlichtes Interview von 1960 zu ihren Jahren in Karlsruhe, zu
konsultieren im Fonds Robert et Sonia Delaunay, Centre Pompidou/MNAM-CCI/Bibliothéque
Kandinsky, Paris.
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Anfiangen in der siiddeutschen Provinz nach Paris, die Metropole der modernen
Kunst, wo sie ab 1907 ihre Ausbildung in der Académie de la Palette in Montpar-
nasse fortsetzt und bis zu ihrem Tod im Jahr 1979 leben wird.

Nach einem kurzen pragmatischen mariage blanc von 1908-1910 mit Wilhelm
Uhde, einem in Paris lebenden homosexuellen Galeristen und Emigranten aus dem
wilhelminischen Deutschland, heiratet sie den Maler Robert Delaunay (1885-1941).
Die beiden werden eines der dynamischsten Kiinstlerpaare der Zwischenkriegszeit
und geh6ren mit ihrem art simultané zu den bedeutendsten Vertretern einer abs-
trakten Kunst, die sich im Dialog mit anderen Kunstformen entwickelt und gerade
die Literatur stark beeinflusst."” So geht 1913 aus der Zusammenarbeit von Sonia
Delaunay und Blaise Cendrars das erste <simultane> Kunstbuch, La Prose du Trans-
sibérien et de la Petite Jehanne de France hervor, neben zahlreichen anderen Kunst-
biichern, etwa in Zusammenarbeit mit Guillaume Apollinaire.

Sonia Delaunays gesamte Existenz steht unter dem Zeichen der Mobilitét:
Immer wieder vollzieht sie migrierende Bewegungen topographischer und sozia-
ler Art. Zugleich versammeln sie und Robert Delaunay in ihrem Freundeskreis
besonders viele Grenzgidnger und Vermittler, wie in Paris die Dichter Guillaume
Apollinaire und Blaise Cendrars oder die Photographin Florence Henri und auf
der iberischen Halbinsel die Schriftsteller Ramén Gémez de la Serna oder Rafael
Cansinos-Assas. Diese kontinuierlichen Kontakte und Bewegungen mit passeurs
culturels sowie ihre eigenen Aktivitdten der Vermittlung zwischen verschiedenen
internationalen Avantgarden machen sie — trotz eines durchaus biirgerlichen
Lebensstils — zu einer Kunstnomadin besonderer Art. Allerdings scheint sie auf
den ersten Blick wenig gemein zu haben mit den «dauermobile[n] kosmopoliti-
sche[n] Grenziiberschreiter[n]»'® des 21. Jahrhunderts, weil das Feld der Kunst im
Europa wie auch die Geschlechterrollen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts
anders strukturiert waren als heute.

17 Zuerst beginnt Robert damit, inspiriert von der Schrift De la loi du contraste simultané des
couleurs (1839) des Chemikers und Allroundgenies Michel-Eugéne Chevreul, dessen «Gesetz von
den simultanen Farben» auf die Malkunst zu {ibertragen. Dieser postuliert, dass die visuelle Wahr-
nehmung von Farben verdnderlich ist und dass diese keine «absolute> Wertigkeit besitzen, sondern
immer von ihrer unmittelbaren Umgebung abhéngen. Robert und Sonia experimentieren dann
zunehmend gemeinsam und dynamisieren die wechselseitige Wirkung der Farben, indem sie diese
in Bewegung und Rhythmus umzusetzen. Hierbei kommt dem Licht, und zwar sowohl dem
natiirlichen als auch dem <neuen> elektrischen Licht, eine grofie Bedeutung zu. Sonia Delaunay
setzt dies dann nicht nur in ihren Bildern, sondern auch in Textilkunst und als Designerin um.

18 Vgl. Anna Lipphardt: Der Nomade als Theoriefigur, empirische Anrufung und Lifestyle-
Emblem. Auf Spurensuche im Globalen Norden. In: APUZ 26/27 (2015). <http://www.bpb.de/
apuz/208257/der-nomade-als-theoriefigur-empirische-anrufung-und-lifestyle-emblem-auf-spu-
rensuche-im-globalen-norden?p=all> [09.02.18].
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Die Kategorie des Nomadentums ware deshalb zu ergdnzen durch eine inter-
sektionelle Analyse, die Gender im Fokus von Ethnizitdt, sozialer Klasse und
social space (und anderen Kategorien) betrachtet. Die spitere Sonia Delaunay ist
deshalb vor dem Hintergrund ihrer ukrainisch-jiidischen Herkunft, ihrer Soziali-
sation im St. Petersburger Grof3biirgertum und ihrer Existenz als weiblicher Teil
eines Kiinstlerpaars im internationalen Soziotop von Montparnasse zu sehen. Sie
praktiziert eine besondere Form von «privilegierter Mobilitét» (Anna Lipphardt),
deren Moglichkeiten und Radius nur zum Teil frei gewdhlt sind, da zugleich von
den oben genannten Setzungen bestimmt.

Insgesamt soll hier allerdings jenes schopferische Potenzial im Vordergrund
stehen, das mit einer wie auch immer motivierten «Vertreibung> und der daraus
resultierenden Fremdheitserfahrung freigesetzt wird, denn: «Das Exil, wie auch
immer es geartet sein moge, ist die Brutstitte fiir das Neue».' Dies trifft ganz
besonders auf Sonia Delaunays Existenz zu, die von einer tiefgehenden «déterrito-
rialisation» und der damit einhergehenden «confusion des origines»*°geprigt ist.
Auf ihre Entwicklung trifft in besonderem Maf3e Vilém Flussers Binom «Exil und
Kreativitat» zu.

Sie arbeitet nicht nur als (zunehmend abstrakte) Malerin, sondern auch als
Textilkiinstlerin, wobei sie sowohl auf traditionelle russische Patchwork-Tech-
niken als auch auf die avantgardistische Textilkunst ihrer Heimat zuriickgreift
und diese beiden Strémungen in ihren eigenen Arbeiten fusioniert. Mit ihrer mode
simultanée und den von ihr entworfenen Stoffen, Kleidungsstiicken und Acces-
soires ist sie seit den 20ern erfolgreich bei Kiinstlern, Schauspielern, Architekten
und Journalisten sowie, seltener, in gro3biirgerlichen Milieus.*! Delaunays Mode
reprasentiert den neuen Lebensrhythmus und die fortschrittliche Tendenzen der
20er, mit denen sich ihre Trager*innen zu identifizieren scheinen: «L.’homme et la
femme «modernes>, célébres et cultivés, revétent le costume <moderne> qui est
éminemment simultané.»* In einem Vortrag von 1927 an der Sorbonne prizisiert
sie die Beziehungen zwischen Avantgardekunst und Mode, unterstreicht die enge

19 Vilém Flusser: Exil und Kreativitét. In: Spuren 9 (Dezember—Januar 1984/85), S. 9.

20 Laurence Bertrand Dorléac: La confusion des origines. In: Cécile Godefroy/Anne Montfort
(Hg.): Sonia Delaunay, S. 210.

21 Vgl. Cécile Godefroy: Sonia Delaunay, sa mode, ses tableaux, ses tissus, S. 74; zu den russi-
schen Elementen in ihrer Textilkunst vgl. Sherry Buckberrough: Etre Russe a Paris. In: Cécile
Godefroy/Anne Montfort (Hg.): Sonia Delaunay, S. 44-70; zum <Transfer ihrer Mode nach
Deutschland: Margarete Zimmermann: Batisseuse de ponts.

22 Cécile Godefroy: Sonia Delaunay et la modernité: les images de mode de la Boutique Simulta-
née. In: Stephanie Bung/Margarete Zimmermann (Hg.): Gargonnes a la mode im Berlin und Paris
der Zwanziger Jahre. Gottingen: Wallstein 2006, S. 68-88, hier S. 74.
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Verbindung von Mode und gesellschaftlicher Entwicklung und macht aus ersterer
ein Medium zur Verbreitung und Durchsetzung der Simultankunst, «car cette
sensibilité et cette vision nouvelle se traduisent dans la vie quotidienne, surtout
dans I’habillement, et ’habillement de la femme avant tout [...]».>> Fiir Sonia
Delaunay fiihrt eine radikale Modernitat zu einer Synthese aller neuen von Ge-
schwindigkeit und Technik bestimmten Formen des Lebens, zu reduzierten
Schnitten und einer «tendance géométrique» sowie zu einer Modellierung des
Korpers mit Hilfe von Farbe.

Ein mittlerweile zur Ikone gewordenes Photo aus dieser Zeit, aufgenommen
von Germaine Krull, zeigt Sonia Delaunay an ihrem Arbeitstisch, auf dem Boden
ein simultaner Stoff, in einer Doppelrolle: als elegante, selbstbewusste Frau, die
eine ihrer eigenen Kreationen tragt, und als Kiinstlerin, mit einem Pinsel in der
Hand, die gerade an ihrem «Projekt Simultanstoff Nr. 6» arbeitet.?

Uberhaupt ist die neue Kunstform der Photographie, ebenso <modern> wie ihr
Gegenstand, die Mode, ein eminent wichtiges Medium fiir deren Verbreitung. Es
sind anonyme Photographen, die Aufnahmen von Mannequins in Modellen aus
Sonia Delaunays Werkstatt machen, oder aber befreundete Photographinnen wie
Thérése Bonney, Germaine Krull und Florence Henri.?® Verbindungen anderer Art
entstehen iiber den Film, auch dies ein neues Medium: Fiir Marcel L’Herbiers
L’Inhumaine (1924)% und Le Vertige entwirft sie die Kostiime und die Dekors, fiir
Le P’tit Parigot (1926) von René Le Somptier die Kostiime der Schauspieler und
alle Interieurs,?® in Zusammenarbeit mit dem Architekten Robert Mallet-Stevens.
In der Wohnung der Delaunays am Boulevard Malesherbes wird zudem 1925 ein
kurzer Film iiber Sonias Mode und die von ihr entworfenen Stoffe gedreht.”

Vor allem aber in ihren Beziehungen zu jlingeren zeitgendssischen Autoren
entsteht eine Dynamik, von der auch Robert Delaunays Kunst profitiert: In Paris
kommt in der Prosa eines Guillaume Apollinaire und in Gedichten wie Blaise

23 Sonia Delaunay: L’influence de la peinture sur 1’art vestimentaire. In: L’Art et la mode 8
(19 Februar 1927), S. 258259, hier S. 254.

24 Ebda, S. 258.

25 Der digitale Katalog der Schirn Kunsthalle Frankfurt enthélt diese Fotografie der Kiinstlerin in
ihrem Pariser Atelier aus dem Jahre 1925: http://schirn.de/sturmfrauen/digitorial/

26 Siehe hierzu Cécile Godefroy: Sonia Delaunay et la modernité, S. 68—88.

27 Dieser Film, an dem auch der Architekt Mallet-Stevens maf3geblich beteiligt war, gilt als
Manifest der modernen franzésischen Innenarchitektur.

28 Stills finden sich unter anderem im Querschnitt von 1926 und bei Cécile Godefroy: Sonia
Delaunay, sa mode, ses tableaux, ses tissus, S. 201.

29 Szenenphotos aus diesem Kurzfilm eines heute unbekannten Regisseurs in Cécile Godefroy:
Sonia Delaunay, sa mode, ses tableaux, ses tissus, S. 145-151.



Texte und Textilien —— 143

Cendrars’ «Sur la robe elle a un corps» (1914)*° oder in Joseph Delteils «Poéme
pour la robe future» eine Faszination durch die Simultankunst und nicht zuletzt
durch Sonias mode simultanée zum Ausdruck. Ahnliches l4sst sich bei Schriftstel-
lern der spanischsprachigen Avantgarde beobachten.

Il Das Iberische Intermezzo (1914-21)

«En los espejos de tu cara, / el arte nuevo nos sonrie»: Mit diesen Versen aus
seinem Gedicht «Sonia Delaunay»>" driickt Isaac del Vando Villar seine Bewun-
derung fiir die fremde Kiinstlerin aus, die durch die gewaltige Welle des Ersten
Weltkriegs mit ihrer Familie gleichsam nach Spanien gespiilt worden war. Andere
Autoren wie Ramo6n Goémez de la Serna, Vicente Huidobro oder Guillermo de Torre
werden es ihm gleichtun, die Ankunft der beiden Delaunays auf der Iberischen
Halbinsel zelebrieren, mit ihnen zusammenarbeiten — und sie im Nachhinein in
Figuren der hispanophonen Gegenwartsliteratur verwandeln. Dies l4sst sich be-
sonders deutlich in Rafael Cansinos-Assens’ satirischem Roman El movimiento V.
P. von 1921 beobachten. Hier erscheint Sonia als Sofinka Modernuska, eine
schrage Avantgardekiinstlerin, die alle spanischen Kollegen mit ihrer schoko-
ladenlastigen Kulinarik-Kunst in ihren Bann schldgt. In der von Vando Villar und
Luis Mosquera verfassten Komodie Rompecabezos (1921) verwandelt sich Sonia
dagegen in die junge Malerin Lucy. Wie kommt es zu diesem Hype um die
Delaunays, ganz besonders aber um Sonia?

Im Sommer 1914 verbringen die beiden mit ihrem Sohn Charles (*1911) und
Roberts Mutter Berthe Ferien im baskischen Fontarrabie und beschliefien bei
Kriegsausbruch zu bleiben. Nur Sonia wird 1914 fiir einige Monate nach Paris
zuriickkehren (und bei ihrer Riickkehr nach Portugal als deutsche Spionin fest-
genommen). Dies ist der Beginn einer langen, bis 1921 andauernden Ellipse, mit
verschiedenen Schauplétzen auf der Iberischen Halbinsel, eine Zeit, die Sonia im
Riickblick als «les grandes vacances», die kreativste Zeit ihres Lebens bezeich-
net.> Sie bedeutet aber zugleich eine neue Entwurzelung, die erfolgt, als das erste

30 Der Titel der ersten Fassung vom 21.2.1914 lautete: «Premiére robe simultanée».

31 Das Gedicht erschien bereits 1920 in der ultraistischen Zeitschrift Grecia, bevor es 1924 in die
Gedichtsammlung La sombrilla japonesa aufgenommen wird.

32 Sonia Delaunay: Nous irons jusqu’au soleil, S. 71: «La plus belle époque de ma vie, les grandes
vacances... parce que j’ai pu travailler dans les meilleures conditions qu’un peintre puisse réver:
la luminosité violente de ce pays, I’animation de la rue qui me rappelait la Russie de mon enfance,
les fétes [...].» — Eine gute Einfiihrung in diese Jahre gibt Paloma Alarcd: Periplo de Robert y Sonia
Delaunay por Espaiia y Portugal: 1914-1921. In: Tomas Llorens/Brigitte Léal u.a. (Hg.): Robert y



144 —— Margarete Zimmermann

franzosische «Exil [beginnt], zur Gewohnheit zu werden».> Dieser Aufenthalt
ldsst sie sich selbst erneut als <Fremde> erfahren. Zudem &ndert sich mit der
Russischen Revolution von 1917 schlagartig ihre wirtschaftliche Lage, denn Sonia
verliert die Gesamtheit ihrer Einkiinfte aus Russland, die der Familie bis dahin ein
relativ komfortables Leben ermdglicht hatten.

Wahrend dieser Jahre der nomadisierenden Bewegungen auf der Iberischen
Halbinsel beginnt eine kiinstlerische Neuorientierung. Es ist deshalb ein Aufent-
halt mit Scharnierfunktion, mit der Suche nach neuen Ausdrucksformen, mit
Ubergéingen und Wandlungen, denen zahlreiche von den Zeitumstinden beding-
te Ortswechsel und Bewegungen auf der Iberischen Halbinsel entsprechen: 1914
ziehen sie von Fontarrabie nach Madrid,** 1915 nach Lissabon und im Mai des
gleichen Jahrs auf Anraten von Eduardo Vianna nach Vila do Conde im Nord-
westen Portugals. Insgesamt werden sie in Portugal mit mehr Interesse auf-
genommen als zunichst in Madrid, und in Portugal entsteht auch, gemeinsam
mit ihren portugiesischen Kiinstlerkollegen, das Projekt Corporation nouvelle,
einer Vereinigung zur Verbreitung der Simultankunst.

Die deutsche Kriegserklarung gegen Portugal vom Marz 1916 bereitet diesem
Vorhaben indes ein abruptes Ende, und die Delaunays lassen sich in der galici-
schen Hafenstadt Vigo nieder, dann in dem Dérfchen Valenca o Minho im Norden
Portugals, bis sie im Herbst 1917 nach Barcelona ziehen, wo beide Kiinstler
ausstellen und sie stidrkere Resonanz finden als in dem zunidchst noch eher
provinziellen Madrid. Ende 1917 kehren sie dorthin zuriick und treffen dort auf
Tristan Tzara, auf Diaghilev und Picasso sowie generell auf eine grofiere Gruppe
internationaler Avantgarde-Kiinstler und Menschen, die aus verschiedenen Griin-
den vor dem Krieg geflohen sind.>

1918 erdffnet Sonia in Madrid, «au coin de la luxueuse Calle de Serrano»,>®
die Casa Sonia (mit Filialen in Bilbao, San Sebastian und Barcelona), um die von

Sonia Delaunay. 1905-1941. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza: 2003, S. 176-88. Zu ihren Kon-
takten zur portugiesischen Avantgarde: Paulo Ferreira (Hg.): Correspondance de quatre artistes
portugais. Almada-Negreiros, José Pacheco, Souza-Cardoso, Eduardo Vianna avec Robert et Sonia
Delaunay. PUF: Paris 1972.

33 Vilém Flusser: Exil und Kreativitét, S. 6.

34 In Madrid interessiert sich zundchst nur Ramén Gémez de la Serna fiir sie, der 1914 die Tertulia
des Café de Pombo ins Leben gerufen hatte.

35 Unter anderem der seit 1907 zwischen Paris und Madrid lebende Diego Rivera mit Angel
Zarrada und der russischen Malerin Angelina Beloff, ferner Jacques Lipchitz, Marie Laurencin und
ihr Mann, der deutsche Maler Otto von Wétgen. Im Sommer 1918 kommt noch Vicente Huidobro
hinzu.

36 Mechthild Albert: Apollinaire et la mode simultanée: Sonia Delaunay entre Paris et Madrid. In:
Wieslaw Kroker (Hg.): Apollinaire a travers I’Europe. Warschau: Wydawnictwa Uniwersytetu
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ihr entworfenen «simultanen> Accessoires und Kleidungsstiicke zu vertreiben und
sich neue Einnahmequellen zu erschlieflen. 1919 stellt sie in Bilbao aus, dann
wieder in Madrid, wo sie im gleichen Jahr noch die Innendekorationen fiir das
neu erdffnete Revuetheater Petit Casino entwirft. Zugleich wird die Wohnung der
Delaunays, wie spdter auch in Paris, eine Anlaufstelle fiir die junge Generation:
«Los jovenes ultraistas sintieron una gran fascinacién por el matrimonio Delau-
nay y contaron con ellos en todas sus actividades y publicaciones.»*”

Neben diesen Kontakten iiberrascht das gleichzeitige europdische rayonne-
ment der Werke der Delaunays. Neue Vernetzungen entstehen, bereits bestehende
werden intensiviert: Gemeinsam mit Robert stellt sie im Friihling 1916, vermittelt
iiber Herwarth Walden, dessen schwedische Frau Nell®® und den seit 1915 in
Schweden lebenden italienischen Maler Arturo Ciacelli in der Stockholmer Nya
Konstgalleriet aus.>® Ferner wird sie von Serge Diaghilev mit dem Entwurf der
Kostiime fiir die Londoner Auffithrung von Michel Fokines Cleopatra (1918) durch
die Ballets Russes betraut, die ein grof3er Erfolg wird — und kehrt mit ihrer Kunst
nach Berlin zuriick, wo sie 1920 mit zahlreichen Werken erneut in der Galerie Der
Sturm prasent ist.

Noch wichtiger sind indes ihre Vernetzungen mit den iberischen Avantgar-
den. Die Delaunays treten damit in gewisser Hinsicht die Nachfolge von Apolli-
naire an, als Vertreter des «nouvel esprit», und werden — vor allem Sonia —
schnell zu den «chouchous des cercles d’avant-garde de la capitale espagnole»“°,
fiir die hier die Namen von Manuel de Falla, Guillermo de Torre, Vicente Huido-

Warszawskiego 2015, S. 118. Ich danke der Verfasserin fiir die Bereitstellung ihres Aufsatzes.
Paloma Alarcé: Periplo, S. 184, gibt als Datum hierfiir das Jahr 1919 an.

37 Paloma Alarc6: Periplo, S. 185.

38 Nell Walden (1887-1975), geborene Roslund, ist eine schwedische Kunstsammlerin, abstrakte
Malerin und Kdmpferin fiir die Kunst der Avantgarde, ohne deren (auch finanzielle) Unterstiit-
zung die Galerie Der Sturm nicht hédtte bestehen kdnnen. Sie selbst ist dort eine der meist aus-
gestellten Kiinstlerinnen, und vermutlich ist es ihr zu verdanken, dass dort generell Malerinnen
ungewohnlich stark vertreten sind. Siehe hierzu Teresa Koester: Die schwedische Kiinstlerin Nell
Roslund prégte die Sturm-Bewegung an der Seite ihres Mannes Herwarth Walden. Gleichzeitig ist
ihre Kunst ohne den Sturm nicht denkbar, <http://www.schirn.de/magazin/kontext/ein_le-
ben_im_sturm_nell_roslund/> [05.03.2018].

39 Der «<Lowenanteil> dieser Ausstellung besteht allerdings aus Werken von Sonia. Diese von
Ciacelli angeregte Konstruktion einer Nord-Siid-Achse der Avantgarden erhellt Annika Ohrner:
Delaunay e Estocolmo/Delaunay and Stockholm. In: Ana Vasconcelos (Hg.): O Circulo Delaunay:
The Delaunay Circle. Lissabon: Centro de Arte Moderna Gulbenkian 2016, S. 37-81/ S. 205-226. Ich
danke der Verfasserin fiir die Zusendung ihres Aufsatzes.

40 Mechthild Albert: Apollinaire et la mode simultanée: Sonia Delaunay entre Paris et Madrid,
S. 118; zu de Torres Artikel in Alfar siehe Susana Cendan: Sonia Delaunay & Alfar: Pasajes de una
relacion singular.
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bro, Rafael Cansinos Assens, Isaac del Vando Villar und Ramén Goémez de la
Serna stehen sollen. Vor allem die Beziehungen zu letzterem, der Sonias textile
Experimente mit Artikeln in Zeitschriften wie El Figaro, La Espera, Nuevo Mundo
und Elegancias eskortiert und ihr auch nach ihrer Riickkehr nach Paris verbunden
bleibt, zeugen von Intensitdt und Kontinuitat.

Grof3es Interesse an den Delaunays zeigt auch Guillaume de Torre. Er iiber-
setzt 1922 nicht nur Blaise Cendrars’ Gedicht «Sur la robe elle un corps», eine
Hommage an Sonias Simultanmode, sondern widmet in seinem einzigen Gedicht-
band Hélices (1923) den beiden Delaunays jeweils ein langeres Poem. Der Titel
dieses Bandes erinnert an Roberts gleichzeitig entstandenes Gemdalde Hélice
(«Propeller»)* und damit an ein immer wiederkehrendes Motiv seiner Kunst.

Auflerdem verdffentlicht de Torre in der Avantgardezeitschrift Alfar den
Artikel «El arte decorativo de Sonia Delaunay-Terk» und verfolgt das (allerdings
letztendlich nicht realisierte) Projekt eines zweisprachigen Gedichtbands mit dem
Titel Danse de la couleur und Illustrationen von Sonia Delaunay.*?

Verweilen wir abschliefend noch kurz bei Hélices®® und dem in der Biblio-
théque Nationale konsultierbaren letzten Korrekturabzug dieses Buchs aus dem
Besitz von Robert und Sonia Delaunay. Thm vorangestellt ist der folgende hand-
schriftliche kolophonartige Paratext, als eine Geste der (Kiinstler-) Freundschaft
und Versuch, diese dauerhaft in das beiderseitige Geddchtnis einzuschreiben:

Pour I'historique. Collection des épreuves qui [sic] possédent mes chers amis Delaunay’s
[sic], voici les premiéres du premier livre de son premier admirateur espagnol Guillermo de
Torre. Madrid, 3 fev. 1923.44

De Torre widmet zunéchst Sonia den gesamten 2. Teil (Trayectorias): «Pour Mme
Sonia Delaunay.» Es folgen, zu Beginn von Teil 3 (Bellezas de hoy), das typo-
graphisch innovative Poem «Torre Eiffel» fiir Robert, dann der graphisch eben-
falls sehr bewegte «Arco Iris (a Sonia Delaunay Terck) [sic]», dessen zentrales
Bild — der Regenbogen — sich bereits zu Beginn von Isaac del Vando Villars
Huldigungsgedicht fiir die Kiinstlerin fand. Guillermo de Torre versucht, Sonias

41 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Robert_Delaunay_-_H%C3 %A9lice_-_1923_-
_Wilhelm-Hack-Museum.jpg

42 Diese Information in Juan Manuel Bonet: Diccionario de la vanguardias en Espafia (1907-
1936). Madrid: Editorial Alianza 1995, S. 195.

43 Ich danke Catarina von Wedemeyer fiir ihre <Amtshilfe> bei der sprachlichen Erschliefung
dieses Gedichts.

44 Guillermo de Torre: Hélices. BnF, Réserve, Rés. Fol. Z Delaunay 19. Da es dort keine Seiten-
zahlung gibt, verzichte ich bei Zitaten aus dieser Fassung von Hélices auf die Nachweise.
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Malerei und ihren Umgang mit Farben in Poesie umzusetzen.*” Sein Poem, selbst
ein bunter Regenbogen mit zahlreichen Effekten, huldigt Sonia als einer kiinst-
lerischen Agitatorin und dynamischen Erfinderin neuer Farbkontraste, neuer
Formen und «nuevos acordes decorativos» — und als einer Vermittlerin zwischen
Ost und West, zwischen 6stlichen und westlichen Asthetiken. In dieser Rolle
erscheint sie als die <Fremde> schlechthin, die mit «Primérfarben von einer 6st-
lichen Schrillheit» und «elektrischen Reflexen» arbeite, letzteres vermutlich eine
Anspielung auf ihr Gemélde Prisme électrique von 1914.“ Dies alles verhinde sich
harmonisch, so de Torre, mit dem <Einheimischen>, «unserer hypervitalistischen
okzidentalen Grundierung»:

Soniaenfocasureflector
iluminandonuevosacordesdecorativos
Colores primarios de estridencia oriental
se combinan con reflejos eléctricos
en nuestro hipervitalista fondo occidental.

Der Bezug zu Sonias Mode wird iiber eine ldngere Paraphrase von Apollinaires
Kommentar in La femme assise zu ihrem «simultanen> Look bei ihren Auftritten
mit Robert im Bal Bullier hergestellt. Diese Passage wirkt wie eine Collage und
belegt erneut Apollinaires Bedeutung als figure de référence der internationalen
Avantgarden.”” Eine dhnliche Funktion hat das ebenfalls einmontierte Blaise
Cendrars-Zitat «Le [sic] profondeur de la couleur simultanée est I'inspiration
nouvelle.»

1921 kehrt das Kiinstlerpaar nach Paris zuriick, wo Tristan Tzara die Delau-
nays wieder in die avantgardistischen Kreise integriert. Vielleicht kann man mit
Jordi Cerda Subirachs ihr langes, von zahlreichen Begegnungen mit Vertretern
der dortigen Avantgarden gesdumtes iberisches Intermezzo als in letzter Instanz
gescheitert betrachten.*® Doch fiir die Delaunays bedeutet es einen Wendepunkt

45 Zu einer detaillierteren Interpretation dieses Poems siehe Mechthild Albert: Apollinaire et la
mode simultanée, S. 119-124.

46 Vgl.ebda., S. 123.

47 Siehe hierzu erneut Mechthild Albert.

48 Jordi Cerda Subirachs: Mouvement de nouveauté. In: Suroeste. Relaciones literarias y artisticas
entre Portugal y Espafia (1890-1936). Relacées literdrias e artisticas entre Portugal e Espanha
(1890-1936). Badajoz: MEIAC 2010, S. 213-230, hier S. 227: Das Kiinstlerpaar der Delaunays habe
«su incapacidad por mediar entre los distintos focos de modernidad peninsular» bewiesen; und:
«no podemos escribir otra historia: el vedaval del mouvement de nouveauté no consigue mediar a
su entorno, pese la cartografia descrita, un dialogo franco entre la modernidad ibérica.» Ich danke
dem Verfasser fiir die freundliche Zusendung seines Aufsatzes. Allgemeiner hierzu: Hanno Ehr-
licher: Mode, Modernismo und Avantgarde. Maskeraden der dsthetischen Moderne im spanisch-



148 =—— Margarete Zimmermann

in Richtung neuer Erfahrungen mit Farbe und Licht, und es trdgt zu einer ver-
starkten Internationalisierung ihrer kiinstlerischen Netzwerke bei.

IV Transmediale Bewegungen: Portraits
als Garanten der Gruppen-Kohdsion

Bewegungen anderer Art werden ausgelodst, wenn in den Medien Literatur oder
Kunst die Delaunays bzw. Mitglieder ihres Freundeskreises portratiert werden.
Dies sind reziproke Gesten der wechselseitigen Integration zwischen Literaten
und Kiinstlern — im ersten Beispiel portratiert ein junger Autor Sonia Delaunay
und ihre Wohnung, in dem zweiten ist es Robert Delaunay, dem der rumé&nische
Dichter Tristan Tzara Modell sitzt.

Der Surrealist René Crevel (1900-1935) fiihlt sich von dem erfolgreichen
Kiinstlerpaar der Delaunays stark angezogen und betrachtet die beiden als seine
Ersatzfamilie>.*? Als Verfasser von «La mode moderne. Visite a Sonia Delaunay»
verdanken wir ihm ein intensives atmosphdrisches Bild der Kiinstlerin im
«Gehduse> ihrer Wohnung am Boulevard Malesherbes und zugleich eine Vorstel-
lung von ihrer Wirkung auf die junge Schriftstellergeneration. Andere Kiinstler-
freunde wie Gémez de la Serna oder ausldndische Journalistinnen wie Helen
Grund (Hessel)*® werden es ihm gleichtun, aber Crevels Text, eine einzigartige
Mischung aus Reportage, Reflexion {iber moderne Kunst und Hommage an die
Kiinstlerin, entfaltet ein dichtes Geflecht kiinstlerischer und menschlicher Bezie-
hungen. Er erscheint 1925 in der dezidiert international ausgerichteten, mehr-
sprachigen ruménischen Avantgardezeitschrift Integral.”® Die Delaunays sind dort
dufderst prasent: So in Ilarie Voroncas «Simultaneismul in arta. De verba cu

sprachigen Kulturraum. In: Wolfgang Asholt (Hg.): Avantgarden und Modernismus. Dezentrierung,
Subversion und Transformation im kiinstlerisch-literarischen Feld. Berlin: De Gruyter 2014, S. 127-
146 (linguae & litterae, Bd. 37).

49 Vgl. Francois Buot: René Crevel. Paris: Grasset 1991, S. 65. Mit seinen deutschen Netzwerken —
er ist mit Klaus und Erika Mann wie auch mit «Mopsa» (Dorothea) Sternheim befreundet, lebt
einige Monate in Berlin, publiziert in Alfred Flechtheims Querschnitt — ist Crevel zudem eine
wichtige transnationale Mittlerfigur.

50 Zu ihrem Besuch bei den Delaunays siehe Margarete Zimmermann: Batisseuse de ponts,
S. 190-191.

51 Integral. Revista de Sinteza Moderna erschien in Bukarest und in Paris und wurde von Marcel
Janco (1895-1984) begriindet, der auch das Ziircher Cabaret Voltaire mit ins Leben gerufen hatte.
Sie existierte von 1925-1928 und sollte die ruménische Avantgarde mit den anderen europdischen
Avantgarden vernetzen (fiir den Zugang zu Integral und weitere Informationen danke ich Julia
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Robert Delaunay»52, entstanden anlésslich eines Atelierbesuchs, ferner iiber die
Reproduktion eines Gemdldes von Sonia Delaunay mit drei Frauen an einer
Treppe, iiber Robert Delaunays Entwiirfe zu einem Portrait des Surrealisten
Joseph Delteil sowie schlie3lich iiber ein Sonia gewidmetes Gedicht von Benjamin
Fondane.”

In der Originalfassung in Integral gibt es drei Illustrationen zu Crevels Text.
Die erste ist ein Photo von Sonias ebenfalls 1925 er6ffneter Boutique Simultané.
Wir sehen ein Schaufenster mit vier grofien hdngenden Stoffbahnen, die vier
unterschiedliche Stoffe zeigen. Auffillig ist die dezidiert moderne Fassade dieses
Ladenlokals, dessen Fensterfronten an Le Corbusier erinnern. Auf der zweiten
Seite des Crevel-Textes sehen wir die Riickenansicht von Sonia Delaunays fiir die
amerikanische Schauspielerin Gloria Swanson angefertigtem Mantel, mit geo-
metrischen Mustern mehrfarbig bestickt. Am Textende und als Schlussakzent eine
Skulptur von Jacques Lipchitz>*, der wie die Delaunays 1914 in Spanien geblieben
war und ebenfalls an der Sturm-Ausstellung von 1922 teilgenommen hatte.

In einer <beweglich-flanierenden> Prosa beschreibt Crevel die Wohnung der
Delaunays als einen in sich geschlossenen, zugleich aber fiir Freunde offenen
Raum, in den er seine Leser/innen gleichsam hineinzieht. Es ist eine kleine
Heterotopie - ein Mikro-Raum mit besonderen Gesetzen und Méglichkeiten inner-
halb des Makro-Raums der Stadt Paris —, in dem Vertreter verschiedener kiinst-
lerischer Avantgarden einvernehmlich koexistieren, wie gleich zu Beginn deut-
lich wird:

Dés I’entrée, ce fut une surprise. Les murs étaient couverts de poémes multicolores. Georges
Auric, un pot de peinture dans une main, s’appliquait de I’autre a dessiner une splendide
clef de sol; a coté de lui Pierre de Massot tracgait une phrase amicale; le maitre de maison
conviait tout nouvel arrivant au travail, faisait admirer le rideau de crépe de Chine gris, ot
Sonia DELAUNAY, sa femme, en arabesques de laine, avait, par le miracle d’harmonies

Dondorici). Crevels Artikel ist erneut abgedruckt in: René Crevel: (Euvres complétes. Bd. 1. Hg. von
Maxime Morel. Paris: Editions du Sandre 2014, S. 394-397.

52 Ilarie Voronca: Simultaneismul in arta. De verba cu Robert Delaunay. In: Integral 6/7 (Oktober
1925), S. 3—4; mit einem Foto von Robert Delaunay und Reproduktionen von zwei Werken. Ilarie
Voronca (Ps. fiir Eduard Marcus, 1903-1946), der auch von Robert Delaunay portratiert worden
ist, ist ein rumédnisch-franzdsischer Essayist und Theoretiker.

53 Diese zuletzt genannten drei «<Spuren> der Delaunays finden sich in: Integral 10 (Januar 1927),
S. 13; Integral 13/14 (Juni/Juli 1927), S. 4, und ebda., S. 11. Der Autor, Filmregisseur und Ubersetzer
Benjamin Fondane (1888-1944; eigentlich Benjamin Wechsler oder Wexler), eine zentrale Figur
der ruménischen Avantgarde, lebt ab 1923 in Paris. Er wird 1944 in Auschwitz ermordet.

54 Chaim Jakoff Lipchitz (1891-1973) lebt seit 1909 in Frankreich, bevor er 1941 in die USA
emigriert. Gbmez de la Serna widmet ihm in seinem Buch Ismos, dem Riickblick auf die Avantgar-
den der 20er, ein eigenes Kapitel mit dem Titel «Lipchitzmo».
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indéfinissables, brodé a vif 'inspiration de Philippe Soupault, tout son humour, toute sa
icin 55
poésie.

Der Autor geht hier, mit einem clin d’ceil in Richtung Apollinaires Asthetik der
surprise, beim Betreten dieses besonderen Raums sogleich in medias res und
prasentiert ein spielerisch-friedliches Arbeitsbild zweier Kiinstler — des Kom-
ponisten Georges Auric und des Schriftstellers Pierre de Massot.”® Anwesend ist
ferner Robert Delaunay, der auf ein gesticktes Kunstwerk von Sonia hinweist, auf
Philippe Soupaults auf «S» alliterierendes (Gelegenheits-) Gedicht.”” Seine Uber-
tragung auf einen Vorhang aus Crépe de Chine und in einen konkreten Ge-
brauchskontext indiziert durch den Medienwechsel die Aufhebung der Trennung
von Kunst und Leben. Zugleich erinnert dieses Verfahren an die robes-poémes,
von denen noch die Rede sein wird. Der relativ einfache Text des von den Gruf3-
worten «Bonjour — Bonsoir» und der Signatur «Philippe Soupault» gerahmten
Gedichts lautet:

Sur le vent

Sur la terre

Souvenez-vous des

Silences rouges et verts des
Sourires oranges

Surtout n’oubliez pas

Sonia Delaunay

Son fils et son mari Robert qui vous
Saluent.

Mit seiner Verwandlung in ein poéme-rideau und seiner Projektion auf einen
hellen textilen Grund verdndert sich das Gedicht und bekommt einen poetischen
wie auch pragmatischen <Mehrwert>. Dies geschieht, indem Sonia die Schrift auf
Papier in schwarze und rote, auf hellem Crépe de Chine gestickte Lettern ver-
wandelt, mit einem ornamentalen S, indem sie mit verschiedenen Schriftgréf3en
und Schriftarten spielt und indem sie das kleine Gedicht durch seine Positionie-
rung an einer Wand in neue Formen der Rezeption iiberfiihrt.

55 René Crevel: La mode moderne. Visite a Sonia Delaunay. In: Integral 6/7 (Oktober 1925), S. 18—
19, hier S. 19. Alle Hervorhebungen vom Autor. Kleinere Unstimmigkeiten in der Interpunktion
oder in der Syntax werden im Folgenden nicht eigens hervorgehoben.

56 Georges Auric (1899-1983) ist Mitglied des Groupe des Six; eine seiner Kompositionen wird
wahrend der Auffithrung des Coeur a gaz gespielt. Pierre de Massot (1900-69), ein Freund von
Tristan Tzara, wirkt 1923 in der Rolle des Nez ebenfalls an dieser Auffithrung mit.

57 Soupault lernt die Delaunays 1922 auf Empfehlung von Pierre Reverdy kennen.
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Aber vor allem ist die Wohnung der Delaunays fiir Crevel ein Ort der «choses
neuves»>®, aufregend neuartiger Dinge, von ihm présentiert als probate Mittel
gegen die zeittypische Melancholie, den «ennui»,”® gegen «le malaise parisien
des années 19201923 et I’écceurement de la jeune génération».®® Sie weist einen
Weg aus dem Uberdruss am Uberkommenen, am iiberladenen Fin de Siécle-
Dekor, hin zu einer neuen, geradezu sinnlichen Freude an den Dingen des Lebens
und am Leben tout court:

Nous en avons assez des lits ot I'on n’a pas envie de faire 'amour, des salles a manger ol
I’on perd I’appétit, des fauteuils ot ’on ne peut s’asseoir; il faut remercier Sonia DELAUNAY
de ses robes que nous voudrions offrir aux corps les plus chers pour nous consoler de ne
point toujours les avoir adorablement nus auprés de nous; [...] je veux encore la remercier
plusieurs fois d’avoir supprimé le préjugé hiérarchique, d’aimer suffisamment la vie, la vie
magnifique, pour nous offrir des chefs-d’ceuvre qui embelliront nos gestes quotidiens.®*

Sonia Delaunay ist fiir den jungen Surrealisten eine Kiinstlerin, die den Alltag
und das Leben mit neuen Impulsen versieht und es auf eine tmoderne> Weise
verschonert, erneut lebenswert macht. Sie zeigt iiber ihre Kunstwerke, ihre Mode
und ihr Design den Weg zuriick zu einer verlorengegangenen oder verloren
geglaubten Totalitdt — «De chaque création, elle fait un tout» und: «Elle crée,
mais ce qu’elle crée, c’est moins une robe, une écharpe, qu’une nouvelle créatu-
re».%? Aus Kleidungsstiicken wie auch aus Accessoires entstehe, so noch einmal
Crevel, stets ein neues Ganzes, in diesem Fall: ein «neues Wesen».®> Eine Auf-
nahme von Germaine Krull aus dieser Zeit zeigt Delaunay (in einem selbst ent-
worfenen Rock) neben einer weit gedffneten Tiir in ihrer Wohnung am Boulevard
Malesherbes, beschrieben mit Gedichten in verschiedenen Sprachen; an der
Wand hinter ihr Modezeichnungen und Modephotos.

Bei ihrem Versuch, sich als Avantgardekiinstlerin, zudem als Ausldnderin auf
dem «wrfranzosischen> Feld der Mode zu etablieren und aus dieser ein Medium im
gemeinsamen Kampf um die Durchsetzung der abstrakten Kunst zu machen,
unterstiitzt sie Robert. Dies geschieht bereits in den 20er Jahren mit seinen
Portraits von Personlichkeiten des offentlichen Lebens, die Sonias Modelle tra-

58 René Crevel: La mode moderne, S. 18.

59 Ebda, S. 18: «Dongc, a ceux qui s’ennuient, las des systémes, des poncifs anciens et dernier cri,
des faux styles, des journées sans lumiére, des vétements en série [...].»

60 Béatrice Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques 1918—1945. Paris: Gallimard 2017, S. 69.
61 René Crevel: La mode moderne, S. 19.

62 Ebda, S. 19.

63 In Ismos widmet Ramé6n Gomez de la Serna den beiden Delaunays und ihrer Kunst das Kapitel
«Simultanismo». Auch dort erfolgt der erste Zugang tiber das Betreten ihrer Wohnung.
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gen, wie z.B. von Simone Heim (der Frau des Couturiers Jacques Heim) oder
Madame Mandel. Spater, um 1937, verfasst er noch einen erhellenden Essay iiber
Sonias Simultanstoffe.®*

Zugleich ist das Tragen dieser Kleidungsstiicke ein Zeichen der Freundschaft,
der Zugehorigkeit zur «Delaunay-Bande»®® und/oder zu einer internationalen
Avantgarde, die versucht, die Kunst in Lebenspraxis zu tiberfiihren. Es reprasen-
tiert aber auch emotionale Verbundenheit und Bindungen. Dies 14sst sich beson-
ders gut an Roberts Portrait des jungen Dichters Tristan Tzara aus dem Jahr 1923
zeigen.%®

Es prasentiert ihn in Frontalansicht mit Monokel und einem ins Leere gehen-
den Blick, in grauem Anzug und in der Pose eines melancholischen Dandys, in
einem leeren Raum sitzend, der auf die Deterritorialisierung und Einsamkeit des
Emigranten hinzuweisen scheint. Wie eine grofie Schlange umschlingt ihn ein
riesiger hellbrauner Delaunay-Schal, bestickt mit geometrischen Motiven in leb-
haften Simultanfarben, deren Dynamik mit der nachdenklich-melancholischen
Haltung des Portrétierten und mit der Dominanz der Tzara primdr zugeordneten
Farben Schwarz und Grau kontrastiert. Dabei weist eine dreifache und dreifarbige
Pfeilspitze dynamisch in Richtung Kopf. Das (zudem wiarmende) Accessoire wirkt
wie ein deutlicher Kontrapunkt zur Vereinzelung des emigrierten Dichters in
einem leeren Raum. Es signalisiert Zugehorigkeit und emotionale Geborgenheit
und zeigt an, dass der «etwas waisenkindhafte»®” ruménische Emigrant mit dem
Kreis um die Delaunays eine <Familie> und mit René Crevel — ebenfalls Trdger von
Sonias Simultanmode — einen <Bruder> gefunden hat.

64 Robert Delaunay: Les tissus simultanés de Sonia Delaunay. In: Du cubisme a art abstrait.
Herausgegeben von Pierre Francastel. Paris: S.E.V.P.E.N. 1957, S. 204-209.

65 Sonia Delaunay: Nous irons jusqu’au soleil, S. 105.

66 https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/retrato-tristan-tzara-portrait-tristan-
tzara. Tristan Tzara, Jg. 1886, kommt nach dadaistischen Anfiangen in Ziirich und einem Auf-
enthalt in New York 1919 in Paris an.

67 Francois Buot: Tristan Tzara. L’homme qui inventa la révolution Dada. Paris: Grasset 2002,
S. 160.
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V Texte und Textilien: Verflechtungen,
Verwandlungen

V.a Pappkameraden: Die Kostiime fiir «Le cceur a gaz»

Crevels erster Eindruck beim Betreten der Delaunayschen Wohnung ist ein Ar-
beitsbild. Er versucht zugleich, die gerade entstandenen zeichnerischen Entwiirfe
der Theaterkostiime zu beschreiben:

Quand j’entrai, Sonia DELAUNAY finissait de dessiner les costumes que nous devions porter
au coeur a gaz; ces costumes étaient trés simples, parfaitement raisonnables, allais-je écrire;
j’entends qu’ils n’étaient point faits, suivant I’expression courante, de bouts et de morceaux;
ils étaient nés sous le crayon, composés, définitifs; ils étaient certes des costumes aussi peu
ressemblants que possible a tous ceux qu’on avait jusqu’alors imaginés; leur audace directe
qui devait d’un seul coup les imposer. Ainsi, une fois de plus, fut-il, [sic] prouvé que la
spontanéité de I'inspiration lui vaut seule d’étre objective [...].5%

Crevel unterstreicht die Rationalitdt und den Minimalismus der beiden von Sonia
Delaunay entworfenen Kostiime fiir die zweite Auffiihrung von Tzaras hochst
ungewdhnlichem Dada-Stiick,®® und zwar die der Figuren Bouche und (il, ge-
spielt von Jacqueline Chaumont und Crevel. Dieses Spektakel ist in seiner Gesamt-
heit eine Mischung aus Dada-Elementen mit sowjetischen Auffiihrungspratiken,
hereingeholt iiber den Regisseur Yssia Sydersky, {iber das Biihnenbild mit einer
grof3en Zick-Zack-Treppe von Naoum Granowski und iiber den mit den restlichen
Kostiimen beauftragten Maler Victor Barthe. Zugleich ist es ein in jeder Hinsicht
theatralischer Schlussakzent der franzosischen Dada-Bewegung.

Das Stiick, fiir das Robert Delaunay das Plakat entwirft,”® wird am 6. Juli 1923
im Théatre Michel als Hohepunkt der Soirée du Coeur a barbe aufgefiihrt. Auf dem
von dem russischen Poeten Iliazd entworfenen Programm stehen auflerdem
musikalische Urauffithrungen von Auric, Milhaud, Satie und Stravinsky, ferner

68 René Crevel: La mode moderne, S. 18.

69 Le coeur a gaz war bereits im Marz 1922 in Herwarth Waldens Zeitschrift Der Sturm erschienen,
zu der Sonia seit 1913 Kontakt hat.

70 Das 1906 gegriindete Theater befindet sich in der Rue des Mathurins im biirgerlichen VIII.
Arrondissement. Robert Delaunays farbiges Plakat fiir diese Soirée, heute im Besitz der MoMA,
ist zu sehen auf <www.moma.org/collection/works/7158?artist_id=1479&locale=en&sov_refer
rer=artist> [28.02.2018]. Sonia Delaunays Kostiime fiir dieses Stiick sind wieder abgebildet in
Tristan Tzara: Le ceeur a gaz. Costumes de Sonia Delaunay. Paris: Damase 1977.
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«des danses (costumes de Sonia Delaunay) dans des décors de van Doesburg»,”
die Projektion von Kurzfilmen von Charles Sheeler, Hans Richter und Man Ray,
Gedicht-Rezitationen sowie eine Ansprache von Ribemont-Dessaignes.

Sonia Delaunay zeichnet insgesamt sieben Kostiimentwiirfe und steht mit
diesen Arbeiten fiir das Theater in der Tradition von russischen Avantgardekiinst-
ler*innen wie Ljubow Popowa, Alexandra Exter oder Kasimir Malewitsch.”* Thre
Aquarelle zeigen zugleich ihre Schwierigkeiten mit Le cceur a gaz, diesem Dada-
Stiick, das in Form (Dreiakter) und Inhalt (Liebesdrama) ein Simulakrum des
biirgerlichen Theaters ist und das Tzara als «la seule et plus grande escroquerie du
siécle en trois actes»’> bezeichnet. Seine Figuren, die Bestandteile des mensch-
lichen Gesichts Sourcil (Augenbraue), il (Auge), Bouche (Mund), Nez (Nase),
Oreille (Ohr), Cou (Hals), sind Simulakren von Menschengestalten. Die Kostiime
verharren dementsprechend in einer Schwebe zwischen Human und Abstrakt,
zwischen Beweglichkeit und Starre. Insgesamt geht allerdings die Originalitdt ihrer
Kostiimentwiirfe unter in einem «pale décalque des mises en scéne soviétiques.»”*

Sieht man sich a titre d’exemple das Kostiim der Frauenfigur Bouche genauer
an, so fallen bei diesem halb figurativen, halb abstrakten Entwurf die zundchst
relativ strenge Sprache der Formen und der Farben sowie eine minimalistische
Gestaltung des Korpers auf. Die Farben sind reduziert auf ein dominantes helles
Rot fiir die Modellierung von Oberkérper und Armen, und auf ein helles Griin, das
in zwei Kreisen die weibliche Brust markiert und in Wellenlinien ein Muster auf
dem weiflen Rock zeichnet.”” Fiir die Andeutung eines Mantels aus sechs Drei-
ecken, der Haare und der Schuhe in Form von winzigen Dreiecken greift die
Kiinstlerin auf ein konstrastierendes Hellgrau und Schwarz zuriick.

Das Kostiim fiir Oeil ist eine konventionellere Komposition in Schwarz-Weif3.
Sie beruht auf dem Wechsel von flachigem Schwarz auf Jackett und Schuhen mit
Schwarz-Weif3-Streifen auf der Krawatte, den Hosen und dem Hut. Bei der Uber-

71 Das Konzept dieses Abends geht auf den Majakowski-Freund Iliazd zuriick. Siehe hierzu:
«Coeur a gaz». In: La rencontre Sonia Delaunay — Tristan Tzara. Paris: Musée d’Art moderne de la
Ville de Paris, 1977 (s.p.). Van Doesburg beteiligt sich letzten Endes nicht, und die Mehrzahl der
anderen Programmpunkte fallt ebenfalls aus.

72 Siehe hierzu Reinhard Spieler/Nina Giilicher (Hg.): Schwestern der Revolution. Kiinstlerinnen
der russischen Avantgarde. Miinchen: Hirmer 2012.

73 Zit. nach Jiirgen Grimm: Das avantgardistische Theater Frankreichs 1895-1930. Miinchen: Beck
1982, S. 245. Die sechs Figuren des Stiicks werden dargestellt von Jacqueline Chaumont, Herrand,
Saint-Jean, Baron, Crevel und Massot.

74 Didier Plassard: L’acteur en effigie. Figures de ’homme artificiel dans le thédtre des avant-
gardes historiques. Allemagne, France, Italie. Lausanne: L’Age d’Homme 1992, S. 242.

75 In einer anderen Kostiimzeichnung fiir dieselbe Figur wird die Farbgebung auf Schwarz-Gelb-
Beige reduziert.
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tragung in ein reales Biihnenkostiim aus Pappe (von dem nur Schwarzweif3-
Aufnahmen existieren) erfolgt eine deutliche Vergréberung der Linien und ver-
mutlich auch der Farben. Die leichte, <schwebende> und zugleich strenge Eleganz
des urspriinglichen Entwurfs geht dabei partiell verloren.

Sehr viel radikaler in Richtung einer <Enthumanisierung> und Geometrisie-
rung des Korpers geht ihr Entwurf fiir das Kostiim der «Gelben Tadnzerin» («Dan-
seuse Jaune»), die sich in einem Zwischenspiel nach der Musik von Georges Auric
bewegen sollte, deren Auftritt jedoch letztendlich wegfiel. Hier beschrankt sie
sich auf die Farben Schwarz, Weif3 und Gelb und dekonstruiert den Frauenk&rper
in Dreiecke, Kreise, Ovale und winzige Trapeze.76

Das Gesamtprojekt dieser Auffiihrung situiert sich damit am Zusammenfluss
verschiedener avantgardistischer Kunstformen, vertreten durch franzosische und
nach Frankreich emigrierte Kiinstler, die aus den USA sowie aus West- und Ost-
europa stammen. In seiner Auffithrung von 1923 reprédsentiert Le cceur a gaz eine
intensive Form von Fremdheit, die in eine neue, {remde> Form von Theaterasthetik
umschlédgt. Die Auffiihrung bzw. der Versuch dazu und die gewaltsame Reaktion
der anwesenden Surrealisten Breton, Eluard, Aragon und Péret lassen sich mit
Vilém Flusser auch verstehen als «polemischer Dialog» der «Vertriebenen», der die
«Eigenart der Ureinwohner bedroht» und «durch seine Fremdheit in Frage
[stellt].»”’

V.b «Poetische Seufzer» auf Textil: Die Robes-poémes

Doch es gibt noch andere Formen der Verwandlung von Text in Text-Bilder, in
Figurengedichte in der Nachfolge von Apollinaires Calligrammes. Als Dank fiir
Sonias Geschenk einer «cravate simultanée» schenkt Ramon Gémez de la Serna
der Kiinstlerin als Neujahrsgabe ein «Fadchergedicht», seinen Abanico de pal-
abras, ein elegantes Damen-Geschenk und zugleich eine Hommage an die Mehr-
sprachigkeit der Hausherrin.”® Gémez de la Serna beschreibt 1931 im Riickblick
die Entstehung dieser Gegengabe folgendermafien:

Un dia Sonnia [sic] decora la casa de poemas y a mi me pide uno. Mi castellano iba a lucirse
junto a otras lenguas: francés, ruso, aleman, chino y zaoum, una lengua poética nueva que
acaban de inventar en Rusia [...].

76 Siehe: Sonia Delaunay: 27 tableaux vivants. Mailand: Edizioni del Naviglio 1977, (s.p.).

77 Vilém Flusser: Exil und Kreativitét, S. 9.

78 Zugleich erinnern diese Gabe und ihr Kontext an Praktiken des friihneuzeitlichen Salons:
siehe hierzu Stephanie Bung: Spiele und Ziele. Franzosische Salonkulturen des 17. Jahrhunderts
zwischen Elitendistinktion und Belles Lettres. Tiibingen: Narr 2013 (Biblio17).
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Dando vueltas a la idea, y después de comprar dos grandes pliegos de papel que encolé por
la mitad, inventé el Abanico de palabras, bonito regalo para la entrada de afio, regalo
proprio para una sefiora, medio abanico de plumas, medio abanico de viento, de viento
puro y susurrante.””

Die sieben Rippen dieses Worterfachers sind sieben Begriffe aus den Bereichen
der (Meeres)Botanik und der Farb- und Lichtwerte — «Mandragora» (Mandragola),
«Aurisrosada» (Auris-Rose), «Flordelisada» (Heraldik-Lilie), «Madreperla» (Perl-
mutt), «Amaranto» (Amarant), «Diafanidad» (Diaphanitit) und «Madrepora»
(Steinkoralle).

Handelt es sich hier noch um eine <klassische> Abfolge von Gabe und Gegen-
gabe, so regieren andere Gesetze das Zusammenspiel von Bild und Text in den
sogenannten «robes-poémes», den «Kleider-Gedichten», die Sonia Delaunay ge-
meinsam mit befreundeten Literaten entwirft:

[...] Sonia Delaunay expérimente I’art du textile comme support artistique. Elle crée plu-
sieurs robes-poémes d’aprés les vers des poetes qu’elle affectionne: Tristan Tzara, Joseph
Delteil, Louis Aragon, Philippe Soupault et Vicente Huidobro. Sommet de la fusion entre art,
vie et poésie, ces objets hybrides, portés par ses amis, permettent a I'artiste d’explorer les
propriétés plastiques du mot sur le vétement, et aux poétes d’expérimenter le textile comme
nouveau support d’investigation poétique.®°

Robert Delaunay geht in seinem Text {iber Sonias Textilkunst nur kurz auf diese
Gebilde ein und unterstreicht den Primat der Kunst iiber die Dichtung:

Elle a aussi collaboré avec des poétes nouveaux, comme Tzara, Soupault, pour créer la robe-
poéme qui fit sensation — la Poésie s’adaptant admirablement, ornementalement, et aussi
complémentant tout I'intérét que 1’on peut porter a la robe vue non vétement, comme dans la
couture habituelle, mais complexe et imprévue selon des lois nouvelles — qui changent en
apportant a la mode une nouveauté qui la fait justement revivre et qui touche I'intérét du
public.®!

Spater sagt der Verleger Jacques Damase, die Anregung hierzu sei vermutlich von
Tzara gekommen, denn dieser habe sich beim Anblick ihrer Simultankleider an

79 Ramén Gomez de la Serna: Ismos, Madrid: Biblioteca Nueva (*11931) 2002, S. 171.

80 Cécile Godefroy/Anne Montfort: Sonia Delaunay. Petit Journal de exposition. Paris: Paris
Musées 2014, S. 20.

81 Robert Delaunay: Du cubisme a I’art abstrait, S. 202. Er datiert die Idee, diese robes-poémes zu
entwerfen, auf 1914. Der Artikel «Los Trajes Poematicos» von Ramén Gémez de la Serna (Nuevo
Mundo, 1 diciembre 1922) war mir leider nicht zuganglich, desgleichen nicht die robes-poémes, die
in Zusammenarbeit mit Vicente Huidobro entstanden sind. Zu Huidobro siehe den Beitrag von
Verena Dolle in diesem Band.
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die mit seinen Versen bestickten Armel des spétmittelalterlichen Dichters Charles
d’Orléans erinnert.®? Er habe Sonia deshalb vorgeschlagen, gemeinsam einige
solcher Kleider-Gedichte und Gedicht-Kleider zu entwerfen.

Liegen die genauen Umstdnde der Entstehung dieser «Kleidergedichte» be-
reits im Dunkel der Geschichte, so warten sie auch noch mit anderen Fragen und
Problemen auf. Sie entstehen iiberwiegend in den Jahren 1922-23, und es gibt oft
verschiedene Versionen ein- und desselben in eine Textilzeichnung iibertragenen
Poems, wie zum Beispiel des «Ventilator-Gedichts» von Tzara.® Als ihre Verfasser
werden Tristan Tzara, Philippe Soupault, Vicente Huidobro und Louis Aragon
genannt. Doch die genaue Anzahl ist unbekannt, und wir wissen kaum etwas
{iber die moglichen Trégerinnen solcher robes-poémes.®* Zudem sind die Text-
vorlagen schwierig aufzufinden, da nur selten in das Gesamtwerk der Poeten
aufgenommen.

Einige Texte — so die von Tristan Tzara — sind Teile eines Briefwechsels mit
der Kiinstlerin.®® So steht der folgende Vierzeiler in einem Brief Tzaras an Sonia
vom 22. Mai 1922 und wird lapidar mit den Worten «Voila le petit poéme»
prasentiert, einer Formulierung, die ein Auftragswerk vermuten ldsst. Hier das
titellose kleine Poem, das auf einer Asthetik der surprise beruht:

L’ange a glissé sa main

dans la corbeille I’ceil des fruits
il arréte les roues des autos

et le gyroscope vertigineux.®®

Typische Elemente der Modernitét des frithen 20. Jahrhunderts (Geschwindigkeit,
Technik, Gerdtschaften wie Autoreifen und Gyroskop) werden tiberraschend mit

82 Jacques Lacassaigne (Hg.): La rencontre Sonia Delaunay — Tristan Tzara. Paris: Jacques
Damase 1977, (s.p.).

83 Nebeneinander abgebildet in Marta Ruiz del Arbol (Hg.): Sonia Delaunay. Art — Design —
Fashion. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza 2017, S. 125.

84 In einem Fall gibt es auch eine iiber sein Monokel deutlich identifizierbare koboldhafte mdnn-
liche Tragerfigur in einem griinen Pyjama, ndmlich Tristan Tzara: siehe Cécile Godefroy/Anne
Montfort (Hg.): Sonia Delaunay, S. 116.

85 Siehe hierzu Tristan Tzara/Susan de Muth: Dress Poems. In: Art in Translation 7, 2 (2015),
S. 304-308. <http://dx.doi.org/10.1080/17561310.2015.1052297>.

86 Als Faksimile reproduziert in: La rencontre Sonia Delaunay — Tristan Tzara. 1977, (s.p.). Erneut
abgedruckt als «Poéme pour une robe de Mme Sonia Delaunay» In: Tristan Tzara: Poésies
complétes. Herausgegeben von Henri Béhar. Paris: Flammarion 2011, S. 760. Das Museum of
Modern Art hélt eine Reproduktion dieses robe-poéme in seiner digitalen Ausstellung bereit:
https://www.moma.org/collection/works/36107
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einem Engel als Vertreter des <alten> religisen Denkens kombiniert sowie mit den
Korperteilen «main», «ceil» und dem Gebrauchsgegenstand eines Obstkorbs («cor-
beille des fruits»), letztere verfremdet durch die unerwartete Interkalation eines
«Auges». Wie setzt Sonia Delaunay diese disparaten Elemente in Farbe, Flache und
Bewegung um?

Ahnlich wie bei ihren Entwiirfen von Theaterkostiimen kombiniert sie auch
in den robes-poémes figurative mit abstrakten Elementen. Vor einem zart pastell-
farbenen Hintergrund erscheint ein <Engelkérpern, zusammengesetzt aus runden
und eckigen Formen; auf ihm schwebt ein als offenes Oval umrisshaft angedeute-
ter Kopf. Die Farben bewegen sich auf einer Skala von Braun-Gelbtdnen, kon-
trastiert mit Rot, Schwarz und Dunkelgriin. Eine dynamische Bewegung simulie-
ren unterschiedlich starke und unterschiedlich angeordnete schwarze Streifen.
Die in sieben Farben gemalten Buchstaben des Gedichts, von dem nur die beiden
ersten Verse transkribiert sind, verstirken dabei die horizontalen wie auch die
vertikalen Linien. Der folgende Vierzeiler, ebenfalls von Tristan Tzara, regt Sonia
Delaunay zu einem ganz anderen Spiel mit Formen und Farben an:

Le ventillateur [sic] tourne
dans le cceur de la téte

La fleur du froid serpent
de tendresse chimique.®”

Hier steht eine Tragerfigur mit androgyn-kantigen Gesichtsziigen, die durch eine
hellgriine Rahmung betont werden, aufrecht mit ausgebreiteten Armen. Auf dem
rechten Arm beginnt der Gedichttext mit dem Schliisselbegiff «ventilateur». Der in
mehrfarbigen Lettern geschriebene Text lduft dann wie eine Banderole, mit zwei
sich beriihrenden Schlaufen, iiber ein Simultankleid mit einem zartfarbenen geo-
metrischen Muster. Der letzte Vers findet keinen Platz auf der Vorderseite des
Kleids.

Zu wiederum anderen Ergebnissen fiihrt Sonias Zusammenarbeit mit Philippe
Soupault, der folgendes Nacht- und Naturgedicht beisteuert:

Oublions les oiseaux

les étoiles dans la nuit

font des signes pour I’éternité
et le froid descend

sans bruit

oublions les étoiles

la neige dans le ciel

87 Robe Poéme No. 1329 (1923), https://www.moma.org/collection/works/36097
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vole tout doucement
Pour toute la vie
Oublions les oiseaux, la neige et les étoiles.5®

Wieder eine stehende Frauenfigur mit ausgebreiteten Armen, bei der die mehr-
farbigen Lettern des Gedichttextes auf einem nachtblauen langen Sommerkleid
platziert werden, unter dem zwei schwarz beschuhte Frauenfiifie hervorschauen.
Der Text, angeordnet auf zwei rechteckigen Fldachen, auf der Vorder- und ver-
mutlich auch auf der Riickseite des Kleids, ist seiner ornamentalen Funktion
untergeordnet und rivalisiert mit ornamentalen Elementen wie den Ovalen fiir
das rekurrente «O» und mit den farbigen Streifen, auf denen die Lettern laufen.

Wurden dieses oder andere robes-poémes jemals in reale Stoffe und Kleider
umgewandelt und getragen? Und falls ja: Geschah dies nur durch Freundinnen,
wie es Cécile Godefroy nahelegt? Ein einziges, zudem eher amateurhaftes Photo
von 1920-21 scheint die reale Existenz dieser Kleider zu belegen: Es zeigt eine
gewisse «sefiora Domecq» (andernorts: «Mlle Domec») in einem weifgrundigen
Gewand mit einem schwer entzifferbaren Text, in dem nur der Name «Cocteau»
hervorsticht.®’

Aber vielleicht wurden diese Gewdnder doch kommerzialisiert und damit
definitiv in die Praxis iiberfiihrt,”® vielleicht von zahlreichen Trigerinnen in
Besitz genommen, so jedenfalls Gomez de la Serna:

Han aparecido en la Opera, se han paseado por las carreras con alusiones al jockey ideal, y en
las reuniones francesas, a cada nuevo toque de timbre, se espera una gran novedad en la
toilette de la que entra; ya son proverbiales los trajes poematicos, que saludan con el candor
de una frase original, a la que se mezcla una gran malicia indescubrible al mismo tiempo que
transparente.”!

Auf jeden Fall sind diese robes-poémes zuallererst kleine Kunstwerke,”? geist-
reiche Spiele sowie Gesten der Freundschaft und der wechselseitigen Inspiration.

88 Das Gedicht findet sich in Sonia Delaunay: Ses peintures, ses objets, ses tissus simultanés, ses
modes. Poémes de Cendrars. Paris: Librairie des Arts Décoratifs 1925, (s.p.).

89 Der Katalog der Pariser Ausstellung von 2014 verzeichnet (S. 283) das Photo einer «Mlle
Domec portant un vétement-poéme de Vicente Huidobro», das zwar auf der Ausstellung gezeigt,
in dem Katalog jedoch leider nicht reproduziert wurde.

90 So etwa in Tamara Levitz (Hg.): Stravinsky and His World. Princeton: Princeton UP 2013, S. 40;
ebenfalls in Cécile Godefroy/Anne Montfort: Sonia Delaunay. Petit Journal de exposition, S. 20.

91 Ramoén Goémez de la Serna: Ismos, S. 171.

92 So auch Jacques Damase: Introduction. In: Sonia Delaunay. 27 tableaux vivants. Paris: Dama-
se, 1977, (s.p.): «Ce sont des modéles de robes, peut-étre, mais aussi des morceaux de peinture
comme on peut en trouver dans les robes reproduites ou inventées, par les maitres anciens, les
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In Delaunays Aquarellen finden sich hochst unterschiedliche Kérperkonstruktio-
nen, bei deren Anblick zunédchst — dhnlich wie bei den Figuren in Oskar Schlem-
mers Triadischem Ballett oder denen von Kasimir Malewitsch — das Zuriicktreten
der Korper hinter Farbe und Flachen auffdllt und das Verschwinden individuali-
sierter Gesichter. Das, was bleibt, sind weder Arbeits-, noch Krieger-, noch Ge-
schlechtskdrper (Albrecht Koschorke), sondern sich wandelnde aquarellierte geo-
metrische Projektionsflachen fiir poetischen Miniaturen, fiir diese zarten, so
erneut Goémez de la Serna, «suspiros poematicos, pensamientos de album con
cierto ritmo en su brevedad, con cierta gracia concentrada en su distribucién.»”>

VI Gewebe, Texturen, Vernetzungen:
Versuch eines Resiimees

Robert und Sonia Delaunay mit ihrer Wohnung als einem halb-6ffentlichen, halb
privaten Raum werden in Paris innerhalb der zeitgendssischen polyzentrischen
Kulturlandschaft und von 1914-1921 an verschiedenen Orten der Iberischen Halb-
insel zu einer «plaque tournante»®* der Avantgarde(n). Zugleich verfiigt vor allem
Sonia bereits durch ihre Herkunft und Ausbildung iiber intensive Erfahrungen mit
unterschiedlichen Kulturen und Avantgarden. Im Umfeld der beiden Delaunays,
zu dem zahlreiche Kiinstler/innen mit den verschiedensten Migrationserfahrun-
gen gehoren, entstehen einzigartige Formen der Verkniipfung und des Aus-
tauschs, von denen die der Texte und der Textilien nur eine Variante ist. Andere
Formen entstehen {iber die Verbindung der Simultankunst — besonders von Sonia
Delaunays mode simultanée — mit Fotografie, Film, Architektur und Tanz.

Das Phdnomen der Migration manifestiert sich in verschiedenen Herkiinften
und entsteht aus verschiedenen Motivationen — aus historischen Zwédngen wie
dem Ersten Weltkrieg, aus materieller Not bzw. ethnischer und politischer Not-
wendigkeit. Das Leben dieser Kiinstler ist in besonderem Maf3e von Ubergéngen,
Bewegungen, Dynamismen gepragt. Sie sind damit Teil der zeitspezifischen «cir-
culations jamais vues par leur extension d’artistes, d’ceuvres, d’idées, d’images et
de textes, d’un pays et d’un continent a 'autre.»”

Memling, les Piero della Francesca, les Cranach, les Philippe de Champaigne, d’une telle richesse
qu’on prend a les regarder le méme plaisir qu’a celui d’'un somptueux spectacle.»

93 Ramoén Goémez de la Serna: Ismos, S. 171.

94 Sonia Delaunay, Nous irons jusqu’au soleil, S. 85.

95 Béatrice Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques 1918—-1945, S. 17.
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Ab den 1930er Jahren, zundchst unter dem Einfluss der Weltwirtschaftskrise,
dann als Folge der Verfolgung durch den Nationalsozialismus, werden andere
Emigranten — Kiinstler/innen und, generell, Hilfesuchende aus NS-Deutschland —
mit Sonia Delaunay Kontakt aufnehmen, sie in ihrer Wohnung am Boulevard
Malesherbes bzw. spater in der rue Saint-Simon aufsuchen. In ihrem unverdffent-
lichten Tagebuch, das sie ab 1933 fiihrt, gibt es hierzu nur knappe, sachliche
Notate, hinter denen sich indes komplexe Geschichten von Migration und Emigra-
tion verbergen. Paris wird erneut fiir alle ein wichtiger, oft jedoch nur zeitlich
begrenzter Zufluchtsort. In den meisten Fallen setzen diese <Besucher aus
Deutschland ihre Flucht fort, bestenfalls in Richtung England, Israel oder USA, zu
Transit-Orten wie Marseille, oder in Richtung weiterer, meist prekarer Zufluchts-
orte. Von dort fiihrt der Weg oft in die Deportation, wie im Fall des deutschen
Kiinstlers Otto Freundlich, der mit seiner Frau Jeanne Kosnick-Kloss ebenfalls zum
Kreis um die Delaunays gehorte.”® Thre Wohnung wird in diesen Jahren erneut zu
einer Drehscheibe fiir emigrierte und migrierende Kiinstler. Damit beginnt eine
neue Geschichte der Emigration nach Paris und einer aufgezwungenen Diaspora.”’
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Marilia Johnk
Eine heitere Sehnsucht nach Paris

Avantgardistische Lektiiren brasilianischer Geschichte
bei Blaise Cendrars und Oswald de Andrade

| Pau-Brasil

Im Vergleich zum «Movimento Antrop6fago» ist die erste Phase des modernisti-
schen Schreibens Oswald de Andrades, die «Poesia Pau-Brasil», eher unbekannt.
1925 veroffentlichte Andrade einen Gedichtband, der in seinem Titel den Namen
des ersten Exportprodukts Brasiliens, des Brasilholzes, trug.' Drei Jahre zuvor,
1922, nahm er, zusammen mit Mario de Andrade, Tarsila do Amaral, Heitor Villa-
Lobos und vielen weiteren schillernden Intellektuellenfiguren Brasiliens an der
Semana de Arte Moderna teil, die das modernistische Jahrzehnt in Brasilien
einlduten sollte. Wie viele brasilianische Kiinstlerinnen und Kiinstler reiste auch
Oswald de Andrade nach Paris und machte dort die Bekanntschaft von Blaise
Cendrars, einem franz6sischen Avantgardisten schweizerischer Herkunft. Im An-
schluss an dieses Zusammentreffen besuchte Cendrars Brasilien in den Jahren
1924, 1926 und 1927.% Die Reisen nach Brasilien und die Beschiftigung mit der
Geschichte und Gesellschaft des Landes 16sten eine rege Schaffensperiode bei
Cendrars und Andrade aus und lieferten den Stoff fiir eine Vielzahl ihrer Werke.
Der folgende Beitrag geht der These nach, dass Oswald de Andrade und Blaise
Cendrars die Verfahren der Pariser Avantgarde nutzten, um die Gegenwart und
Geschichte Brasiliens in je unterschiedlicher Weise neu zu interpretieren.? Ins-
besondere die Kolonial- und Migrationsgeschichte nahm in diesem Prozess eine
zentrale Rolle ein und wurde durch avantgardistische Verfahren neu gelesen.

1 Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung>. Postkoloniale Reprdsentationen
vom brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Bielefeld: Transcript 2015 (Postcolonial Stu-
dies, Bd. 16), S. 63.

2 Vgl. Claude Leroy: Chronologie. In: Blaise Cendrars: Du monde entier au cceur du monde.
Poésies completes. Herausgegeben von Claude Leroy. Paris: Gallimard 2006 (Poésie, Bd. 421),
S. 331-344, hier S. 336 f.

3 Der vorliegende Aufsatz bezieht sich unter anderem auf Jorge Schwartz, der darlegt, dass die
Entdeckung der Pariser Avantgarde in die Wiederentdeckung Brasiliens, die «explosiven Re-
Lektiire» Pau-Brasils und in die antropogafia miindete. Die Kreation des «Neuen> wurde, so
Schwartz, stets an die koloniale Vergangenheit riickgekoppelt. Jorge Schwartz: Fervor das vangu-
ardas. Arte e literatura na América Latina. Sdo Paulo: Companhia das letras 2013, S. 32f.

3 Open Access. © 2020 Marilia Johnk, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert unter
der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-008
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Migration und Avantgarde sind somit nicht nur Phdnomene, die sich im Werk von
Cendrars und Andrade gegenseitig durchdringen, sondern zugleich in ihrer Inter-
dependenz reflektieren. Die dsthetischen Verfahren der Avantgarde, die fiir diese
Re-Lektiiren zum Tragen kommen, sind vor allem die Montage und die Simultanei-
tdt, doch ebenso Motive, wie dasjenige des neuen Menschens. Die Stadt Paris, die
sich als Gedachtnisort tief in den Modernismus einschrieb, figuriert in Pau-Brasil
die Spannung zwischen dem Lokalen und Globalen, dem <Eigenen> und dem
Fremden>, die der Kunsthewegung und auch der Migrationsgeschichte Brasiliens
inharentist.*

Die Textgrundlage der Untersuchung bilden Oswald de Andrades Gedicht-
band Pau-Brasil, der beim Pariser Verlag Au Sans Pareil veroffentlicht wurde,
Blaise Cendrars’ Essay Le Brésil. Des hommes sont venus,” 1952 herausgegeben,
sowie seine Gedichtsammlung Feuilles de route® aus dem Jahr 1924 — Texte, die
grofitenteils wihrend der gemeinsamen Schaffensperiode der Kiinstler 1923/24
entstanden und die Engfiihrung der dsthetischen Verfahren der Avantgarde mit
der brasilianischen Kolonisations- und Migrationsgeschichte dokumentieren. Der
Begriff der <Avantgarde> wird in dem vorliegenden Beitrag durchaus im Sinne der
historischen Avantgarden verstanden werden, zu denen sowohl Oswald de An-
drade als auch Blaise Cendrars zdhlten. Die Analyse verfahrt in zwei Schritten:
Der Beitrag geht von der Rolle der Stadt Paris fiir den brasilianischen Moder-
nismus aus, um dann zu untersuchen, wie die Wahrnehmung brasilianischer
Geschichte und Gegenwart von dsthetischen Verfahren und Motiven der Pariser
Avantgarde geprdgt wurde. Vieles ist bereits zu dem Austausch zwischen Cen-
drars und Andrade geschrieben worden, wobei die Lektiire der referierten Texte
selbst eine eher untergeordnete Rolle in der Forschungsliteratur spielt.

Il Avantgarde zwischen Paris und Sao Paulo

contrabando
Os alfandegueiros de Santos

4 Jorge Schwartz arbeitet anhand des Gedichts Atelier die Spannung zwischen dem «Nationalen
und dem Kosmopolitischen, dem Ruralen und Urbanen, Europa und Brasilien» in Andrades
Schreiben aus. Vgl. Jorge Schwartz: Fervor das vanguardas, S. 20. Vgl. Jorge Schwartz: Vanguar-
das latino-americanas. Polémicas, manifestos e textos criticos. Sdo Paulo: EDUSP 22008, S. 533.
Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung, S. 59.

5 Blaise Cendrars: Le Brésil. Des hommes sont venus. Paris: Gallimard 2010 (Collection Folio,
Bd. 5073).

6 Blaise Cendrars: Feuilles de route. In: Ders.: Du monde entier au cceur du monde. Poésies
completes. Herausgegeben von Claude Leroy. Paris: Gallimard 2006 (Poésie, Bd. 421), S. 189-269.
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Examinaram minhas malas
Minhas roupas

Mas se esqueceram de ver
Que eu trazia no coracao
Uma saudade feliz

De Paris’

Das in freien Versen verfasste Gedicht Contrabando entstammt Oswald de Andra-
des 1925 veroffentlichtem Band Pau-Brasil, der zu einem der zentralen Texte der
brasilianischen Kultur des 20. Jahrhunderts werden sollte. Nachdem das lyrische
Ich in Pau-Brasil durch Brasilien gereist ist, die brasilianische Geschichte von der
Kolonialzeit bis in die Gegenwart referiert wurde, fiihrt das letzte Gedicht nach
S0 Paulo, in das Zentrum des Modernismus zuriick.® In Santos, der unmittelbar
an Sao Paulo grenzenden Hafenstadt, wird das poetische Ich von Zollbeamten
kontrolliert und ldsst die Leserinnen und Leser wissen, dass es als Konterbande
eine heitere Sehnsucht nach Paris mit sich fiihrt.

Die in dem vorliegenden Gedicht evozierte Sehnsucht nach Paris zollt der
grofien Bedeutung der Stadt fiir die brasilianische Avantgarde-Bewegung, dem
Modernismo, Tribut, lebten doch zahlreiche brasilianische Kiinstlerinnen und
Kiinstler vor und nach dem Ersten Weltkrieg in der Metropole:” Neben Graca
Aranha, Anita Malfatti, Heitor Villa-Lobos und Tarsila do Amaral verlagerte auch
Oswald de Andrade Anfang der 1910er und in den 1920er Jahren seinen Lebens-
mittelpunkt nach Paris, wo er 1923 Blaise Cendrars kennenlernte.'® Der franko-

7 Oswald de Andrade: contrabando. In: Ders.: Pau Brasil. Herausgegeben von Jorge Schwartz.
Séo Paulo: Ed. Globo 2003 (Obras completas de Oswald de Andrade), S. 203. Der folgende Aufsatz
basiert unter anderem auf: Marilia Johnk: Zwischen Renaissance und Modernismo. Zur Rezeption
friihneuzeitlicher Reiseberichte bei Oswald de Andrade und Blaise Cendrars. Berlin: Humboldt-
Universitat zu Berlin 2016 [unverdffentlichte Masterarbeit]. Marilia Johnk: «S6 me interessa o que
ndo é meu.» — Zur Transformation frithneuzeitlicher Reiseberichte bei Oswald de Andrade. In:
Caroline Bacciu/Jaime Cardenas Isasi u.a. (Hg.): Transformationen | Wandel, Bewegung, Geschwin-
digkeit. Beitrdge zum XXXIII. Forum Junge Romanistik in Gottingen (15.—17. Mdrz 2017). Miinchen:
AVM 2019, S. 91-103.

8 Vgl. ebda. Gedichtzyklus «Roteiro das Minas», «Loyde Brasileiro», S. 177-189; 193-203. Vgl.
ebda. Gedichtzyklus «Histéria do Brasil», «Poemas da Colonizac¢do», S. 107-120, S. 123-127.

9 Vgl. Pierre Rivas: Cendrars, le nouveau monde et 'homme nouveau. In: Europe 54 (1976),
S. 50-60, hier S. 51.

10 Vgl. ebda., S. 51. Zu Oswald de Andrades Zeit in Paris 1912 und 1923 vgl. Jorge Schwartz:
Cronologia. In: Oswald de Andrade: Pau Brasil. Herausgegeben von Jorge Schwartz. Sdo Paulo:
Ed. Globo 2003 (Obras completas de Oswald de Andrade), S. 215-230, hier: S. 216, 220. Vgl.
Schwartz, Jorge: Fervor das Vanguardas, S. 16. Vgl. Carrie Noland: The Metaphysics of Coffee:
Cendrars, Modernist Standardization, and Brazil. In: Modernism/modernity 7, 3 (2000), S. 401-
422, hier S. 403.
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phone Schweizer, der nicht nur in seinem Geburtsland, sondern auch in Moskau
und Sankt Petersburg aufwuchs, gelangte 1910 nach Paris und kdmpfte im Ersten
Weltkrieg freiwillig auf der Seite der franzdsischen Armee, wenig spater lief3 er
sich einbiirgern.ll Aufgrund seiner zahlreichen Reisen — nach Russland, Brasi-
lien, in die USA - verweilte Cendrars selten an einem Ort.}? Cendrars’ und
Andrades Engagement in der kulturellen Vermittlung zwischen der Avantgarde in
Paris und Brasilien ldsst sich mit Vilém Flusser gedacht auf ihre migrantische
Erfahrung zuriickfiihren, die auch «schépferische Titigkeit»' ist. Flusser nimmt
in seinem Essay Wohnung beziehen in der Heimatlosigkeit eine positive Perspekti-
ve auf Migration ein und erkennt Migrantinnen und Migranten nicht als mitleid-
erregende «Opfer», sondern «Modelle»'*. Auch wenn Flusser verschiedene Migra-
tionserfahrungen gleichsetzt, ware zu differenzieren, dass die Reisen von
Cendrars und Andrade aus einer begiinstigten finanziellen und sozialen Stellung
erfolgten, sodass ihre Mobilitit privilegierter Natur ist."”

Die Bedingungen fiir die tiefe Einschreibung der europdischen Avantgarde im
Modernismus sind in der kulturellen Orientierung an Frankreich sowie in der
Mobilitit der Intellektuellen zu sehen.® Nicht weniger bedeutend war der Kaffee-
boom, der zu einem wirtschaftlichen Aufschwung der Stadt Sdo Paulos und zur
Formation eines literarischen biirgerlichen Publikums beitrug."” Der Kaffeeboom
war wiederum Voraussetzung fiir die massenhafte Migration nach Brasilien.'®
Neben der Herausbildung eines literarischen Publikums sollte die Bedeutung des
Mizenatentums bedacht werden, denn schliefllich wurde Blaise Cendrars’ Reise
von Paulo Prado finanziert, der einer Kaffeedynastie entstammt.!® Prado selbst
residierte zuvor in Paris und traf sich dort regelméfig mit Cendrars in der Librairie

11 Vgl. Claude Leroy: Chronologie, S. 331 ff.

12 Vgl. ebda.,, S. 331, 333,336 f.

13 Vilém Flusser: Wohnung beziehen in der Heimatlosigkeit. In: Ders.: Von der Freiheit des
Migranten. Einspriiche gegen den Nationalismus. Hamburg: Européische Verlagsanstalt 2007 (eva-
Taschenbiicher, Bd. 254), S. 15-37, hier S. 17.

14 Vgl. ebda., S. 17.

15 Vgl. ebda., S. 16. Vgl. Anna Lipphardt: Der Nomade als Theoriefigur, empirische Anrufung
und Lifestyle-Emblem. Auf Spurensuche im Globalen Norden. In: Aus Politik und Zeitgeschichte
65, 26/27 (2015), S. 32-38, hier S. 37.

16 Vgl. Michael Rossner: Spuren der europdischen Avantgarde im «modernistischen Jahrzehnt
in Brasilien. In: Harald Wentzlaff-Eggebert (Hg.): Europdische Avantgarde im lateinamerika-
nischen Kontext. Akten des internationalen Berliner Kolloquiums 1989. Frankfurt am Main: Vervuert
Verlag 1991, S. 31-50, hier S. 33.

17 Vgl. ebda.

18 Vgl. Carrie Noland: The Metaphysics of Coffee, S. 406.

19 Vgl. ebda., S. 405.
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Chadenat am Quai des Grands Augustins, um seltene Schriften {iber Brasilien fiir
seine Bibliothek zu sammeln.”® Er finanzierte ebenso die Neuauflage von einzel-
nen Reiseberichten und historischen Quellen.”! Fiir den Zusammenhang von
Avantgarde und Migration in Brasilien sind somit die 6konomischen Verflechtun-
gen von hochster Relevanz, die sich in Pau-Brasil widerspiegeln: Die wirtschaftli-
che Dynamik Sao Paulos stellt ein prominentes Motiv des Gedichtbandes dar, wie
sich bereits anhand der Bezeichnungen der Gedichtzyklen «Postes da Light» und
«Loyde Brasileiro» manifestiert.

lll Avantgardistische Verfahren und Motive

Der erste Besuch Blaise Cendrars’ in Brasilien hatte sowohl fiir ihn selbst als auch
fiir zahlreiche brasilianische Modernistinnen und Modernisten kiinstlerische Kon-
sequenzen. Mit Oswald de Andrade und Mario de Andrade bereiste er wahrend
der Osterwoche die historischen Stddte in Minas Gerais und wandte sich darauf-
hin dem Werk des Barockkiinstlers Antonio Francisco Lisboa alias «Aleijadinho»
zu.”2 Um nachzuzeichnen, welche dsthetischen Praktiken Oswald de Andrade und
Blaise Cendrars fiir ihre Lektiiren der brasilianischen Gegenwart und Geschichte
nutzen, bezieht die Analyse sich exemplarisch auf die Montage und die
Simultaneitidt — zweifelsohne zwei der wichtigsten dsthetischen Verfahren der
historischen Avantgarde.

lll.a Montage

Sowohl Oswald de Andrade als auch Blaise Cendrars greifen in ihren Texten auf
das Verfahren der Montage zuriick, um die Geschichte Brasiliens denken und
darstellen zu kénnen.” Der grundlegende Mechanismus der Montage, eine der

20 Vgl. ebda., S. 403. Vgl. Pierre Rivas: Cendrars, le nouveau monde et ’homme nouveau, S. 57,
59.

21 Vgl. Carlos Augusto Calil: Cronologia. In: Paulo Prado: Retrato do Brasil. Ensaio sobre a
tristeza brasileira. Herausgegeben von Carlos Augusto Calil. Sdo Paulo: Companhia das Letras
81999 (Colecao Retratos do Brasil), S. 33-45, hier S. 38.

22 Vgl. Pierre Rivas: Cendrars, le nouveau monde et ’homme nouveau, S. 54 f. Zuvor interes-
sierte sich Cendrars bereits fiir die Geschichte Brasiliens. Vgl. ebda., S. 57.

23 Vgl. Haroldo de Campos: Uma poética da radicalidade. In: Oswald de Andrade: Pau Brasil.
Herausgegeben von Jorge Schwartz. Sdo Paulo: Editora Globo 22003 (Obras completas de Oswald
de Andrade), S. 19-84, hier S. 34. Vgl. José Carlos Pinheiro Prioste: Oswald de Andrade: Um
redescobridor do Brasil. In: José Luis Jobim/Silvano Pelos (Hg.): Descobrindo o Brasil. Sentidos da
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«grofen #sthetischen Innovationen»>* der Avantgarde, beruht darauf, Fragmente
unterschiedlicher Herkunft zusammenzubringen.” Fiir das Erkenntnisinteresse
der vorliegenden Arbeit ist bedeutend, dass das Verfahren der Montage verschie-
dene historische Zeiten, Menschengruppen und Sprachen nebeneinanderstellt.
Wahrend sich Cendrars auf den friihmodernen Reisebericht des Botanikers Au-
guste de Saint-Hilaire, Voyage dans les provinces de Saint-Paul et de Sainte-
Catherine, fiir seine montierten Gedichte stiitzt,?® kopiert Oswald de Andrade im
Zyklus «Histéria do Brasil» verschiedene historische Quellen, von einem Brief
Dom Pedro II. bis zum ersten Historiographen Brasiliens, Frei Vicente do Salva-
dor. Die langen historischen Quellen {iber Brasilien werden, mit Haroldo de
Campos gesprochen, zu einer «poesia ready made»*’ montiert. Die Integration des
historischen Materials wird durch die Ausstellung der jeweiligen Quellen explizit
markiert. Der spielerische Umgang Andrades mit den historischen Fragmenten in
den einzelnen montierten Gedichten zeugt von seiner humorvollen, doch auch
kritischen Lektiire der brasilianischen Geschichte.?®

Ein Beispiel fiir die Montage sind die exzerpierten Ausschnitte aus Claude
d’Abbevilles Reisebericht Histoire de la Mission des Péres Capucins en UIsle de
Maragnan et Terres Circonvoisins,” die auf Franzosisch zitiert und mit portugiesi-
schen Uberschriften versehen wurden. Die Exzerpte dieses Reiseberichts sind,

literatura e da cultura no Brasil. Rio de Janeiro: Editora da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro 2011 (Brasil-Italia), S. 283-303, hier S. 288.

24 Walter Fihnders: Avantgarde und Moderne: 1890-1933. Stuttgart/Weimar: Metzler 22010
(Lehrbuch Germanistik), S. 149.

25 Vgl. Hanno Mo6bius: Montage und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotografie, Musik,
Theater bis 1933. Miinchen: Fink 2000, S. 196. Zu den Eigenschaften der Montage vgl. ebda.,
S. 278-291.

26 Vgl. Claude Leroy: Notices et notes. In: Blaise Cendrars: Du monde entier au coeur du monde.
Poésies complétes. Herausgegeben von Claude Leroy. Paris: Gallimard 2006 (Poésie, Band 421),
S. 352-412, hier S. 394 f.

27 Haroldo de Campos: Uma poética da radicalidade, S. 44. Der Ausdruck Readymade wird in
der Sekundarliteratur mehrfach gebraucht, um die Asthetik der Gedichte zu beschreiben. Vgl. José
Carlos Pinheiro Prioste: Oswald de Andrade: Um redescobridor do Brasil, S. 288. Vgl. Kenneth
David Jackson: Poetry and Paradise in the Discovery of Brazil. In: Darlene J. Sadlier (Hg.): Studies
in Honor of Heitor Martins. Bloomington: Indiana University Bloomington 2006 (Luso-Brazilian
Literary Studies, B. 3), S. 43-62, hier: S. 46. Vgl. Jorge Schwartz: Fervor das Vanguardas, S. 26.
Vgl. Jorge Schwartz: Vanguardas Latino-Americanas, S. 60, 71.

28 Jackson interpretiert dieses «Zitatverfahren» als eine Technik der Distanzierung und Ironie.
Kenneth David Jackson: Poetry and Paradise in the Discovery of Brazil. S. 45f.

29 Claude d’Abbeville: Histoire de la mission des Péres Capucins en UIsle de Maragnan et terres
circonvoisins. Graz: Akademische Druck- u. Verlagsanstalt 1963 (Friihe Reisen und Seefahrten in
Originalberichten, Bd. 4).



Eine heitere Sehnsucht nach Paris = 171

womoéglich auch aufgrund der Unbekanntheit von Claude d’Abbeville und seiner
Schrift, bisher kaum untersucht worden.

Claude d’Abbeville war ein Kapuzinermonch franzdsischer Provenienz, der
1612 im Rahmen einer Mission seines Ordens nach Brasilien aufbrach und seinen
viermonatigen Aufenthalt auf der Insel Maranhdo im Nordosten des Landes ver-
brachte.>® Dass Oswald de Andrade diesen unbekannten Text exzerpiert, lasst
sich auf die von Paulo Prado in Brasilien 1912 in limitierter Ausgabe erschienene
Neuauflage zuriickfiihren.>

Andrade betitelt den Gedichtzyklus mit «O Capuchinho Claude d’Abbeville»>
und verweist damit nicht nur auf die Ordenszugehorigkeit Abbevilles, sondern
spielt ebenso mit dem anndhernden Gleichklang von (Kapuziner [capuchinho]
und «Cappuccino> [cappuccino] im Portugiesischen. Diese Paronomasie ist bereits
in der Geschichte der Entstehung des Cappuccinos angelegt und beruht auf der
dhnlichen farblichen Gestaltung der Kutte der Ménche und des Getrinks.>®> Der
Legende zufolge soll im Anschluss an die zweite Belagerung Wiens durch Trup-
pen des Osmanischen Reiches 1683 der iibrig gebliebene tiirkische Kaffee mit
Sahne und Honig vermischt worden sein.** Die Entstehung des Cappuccinos
driickt damit bereits eine transnationale Konstellation aus, die auch auf die
kosmopolitische Ausrichtung der brasilianischen und franzosischen Avantgarde
Bezug nimmt. Durch die rhetorische Figur der Paronomasie wird ebenso die
Konsumierbarkeit der Schrift Claude d’Abbevilles angedeutet. Die Anndherung
von «capuchinho» und «cappuccino> spiegelt die von Andrade verwendete Praxis
des Exzerpierens wider, die sich oftmals durch Essensmetaphern ausgedriickt.

30 Vgl. Franz Obermeier: Franzdsische Brasilienreiseberichte im 17. Jahrhundert. Claude d’Abbe-
ville: Histoire de la mission, 1614, Yves d’Evreux: Suitte de histoire, 1615. Bonn: Romanistischer
Verlag 1995 (Abhandlungen zur Sprache und Literatur, Bd. 83), S. 50f.

31 Vgl. Carlos Augusto Calil: Cronologia, S. 38.

32 Oswald de Andrade: O Capuchinho Claude d’Abbeville. In: Pau Brasil, S. 113.

33 Vgl. Salah Zaimeche: The Coffee Trail: A Muslim Beverage Exported to the West. In: Salim Al-
Hassani (Hg.): Foundation for Science Technology and Civilisation. Manchester: FSTC 2003, S. 1-
10, hier S. 7.

34 Vgl. ebda.

35 Goyet bezieht sich so auf das folgende Zitat Montaignes: «Ces pastissages de lieux communs,
dequoy tant des gens mesnagent leur estude, ne servent guere qu’a des subjects communs [...].»
Michel de Montaigne: De la Physionomie. In: Ders.: Essais. Herausgegeben von Jean Balsamo/
Michel Magnien u.a. Paris: Gallimard 2007 (Bibliothéque de la Pléiade, Bd. 14), S. 1082-1111, hier:
S. 1103. Vgl. Francis Goyet: The word ,commonplaces’ in Montaigne. In: Lynette Hunter (Hg.):
Toward a Definition of Topos: Approaches to Analogical Reasoning. Basingstoke: Palgrave Macmil-
lan 1991, S. 66—77, hier: S. 69. Schulze verweist auf die Ahnlichkeit der einverleibenden Zitier-
praxis Andrades und Montaignes. Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung,
S. 80f.
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Die Sichtweise auf Brasilien als Land der Kannibalen wird zudem, wie im Mani-
festo Antropéfago, umgekehrt und ironisch in ein positives Bild gewendet.*®
Ebenso deutet sich damit eine fiir das Erkenntnisinteresse des vorliegenden Auf-
satzes wichtige Synthese an zwischen der franzosischen und brasilianischen
Kultur, die auch durch das Zitieren in der Originalsprache markiert wird. Das
spater im Manifesto Antropéfago umso bedeutendere Bild des Kannibalismus
figuriert auch in dieser Betitelung die Inkorporation der franzdsischen Avantgar-
de>”

Im ersten Gedicht der Sammlung scheint Andrade auf den ersten Blick nur
den Kérperschmuck der Autochthonen zu referieren:

amoda

Les femmes n’ont point la 1évre percée

Mais en récompense

Elles ont les oreilles trouées

Et elles s’estiment aussi braves

Avec des rouleaux de bois dedans les trous
Que font les dames de pardeca

Avec leurs grosses perles et riches diamants®®

Das Zitieren eines franzdsischen Textes in Originalsprache muss in Dialog zum
sprachpolitischen Projekt Oswald de Andrades gesehen werden. Das Franzosi-
sche vermengt sich mit dem Portugiesischen, das nur noch in den Uberschriften
prasent ist. Die literarische Sprache, die in Pau-Brasil geschaffen wird, ist damit
immer schon durch den Dialog mit anderen Sprachen und der daraus resultieren-
den Transformation und Einverleibung derselben geprdgt. In Analogie dazu
zeichnet sich gerade die brasilianische Varietdt durch eine Lexik aus, in die sich
Vokabular autochthoner und afrikanischer Sprachen markant eingeschrieben
hat. Oswald de Andrades dsthetisches Projekt zielt auf die Etablierung der brasi-
lianischen Varietit und Alltagssprache in der Literatur ab.*® Dadurch werden

36 Vgl. Oswald de Andrade: Manifesto Antropéfago. In: Do Pau-Brasil a Antropofagia e as
Utopias. Manifestos, teses de concursos e ensaios. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira 1972
(Colegéo Vera Cruz, Bd. 147), S. 11-19.

37 Peter Schulze zeigt, wie bereits bei dem Vorreiter der Avantgarde, Alfred Jarry, der Kannibalis-
mus eine Figur der Aneignung ist. Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung,
S. 68. Vgl. diesbeziiglich eb. Michael Rossner: Spuren der europdischen Avantgarde im
«modernistischens Jahrzehnt in Brasilien, S. 38. Carrie Noland: The Metaphysics of Coffee, S. 415.
38 Oswald de Andrade: O Capuchinho Claude d’Abbeville, S. 113.

39 Vgl. Peter Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung», S. 63 f. Vgl. Haroldo de Campos:
Uma poética daradicalidade, S. 20 f., S. 23 ff.
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auch die Machtverhiltnisse der brasilianischen Gesellschaft in Frage gestellt,
insofern eine <korrekte>, d.h. nicht von den Normen des Portugiesischen aus
Portugal abweichende Sprache, essentiell fiir das Selbstverstandnis der herr-
schenden Schicht war.“® Nicht zuletzt in Sdo Paulo war jedoch eine grofe Dis-
krepanz zwischen diesem Register und der Alltagssprache der eingewanderten
Menschen spiirbar.*!

Mein Interesse richtet sich auf die Uberschrift des Gedichts, die von Andrade
selbst entstammt und zugleich eine Lektiireanweisung impliziert. <Mode> bezeich-
net die Form von Kleidung oder von Gewohnheiten, die aktuell anerkannt und
dsthetisch geschitzt werden und in sich immer schon die Ambivalenz tragen,
dass sie eine Wiederkehr des Alten sind, das zum Neuen wird. Zugleich wird die
«<Mode> als Erscheinung mit Frankreich und Paris, der Hauptstadt der Mode,
assoziiert. Damit liest sich a moda wie ein Hinweis auf die eigene Aktualitdt des
Gedichts sowie auf das Zusammenspiel brasilianischer und franzosischer Avant-
garde. Die Mode, das Neue, das zugleich dsthetisches Programm der Avantgarde
ist, wird in seiner Dialektik vorgefiihrt und unterstiitzt die These dieses Aufsatzes,
insofern die eue> Asthetik der Avantgarde mit der Lektiire der Vergangenheit
Brasiliens kollidiert. Die Mode bzw. das Neue ist zugleich ein jahrhundertealter
Text, der auf die Lexik des Mittelfranzosischen, wie «pardeca»”?, zuriickgreift, auf
die Missionierung franzésischer Kapuziner verweist und auf deren Inkorporation
und Destruktion autochthoner Kulturen. Zentrale Texte der franzosischen
Kultur — wie Montaignes Des Cannibales®® — nehmen das Motiv der wilden>
Kannibalen auf, Menschen wurden nach Frankreich verschleppt und ein Strom
franzdsischer Ethnographen freigesetzt, der sich unter die Autochthonen mischte,
um Wissen iiber ihre Kultur zu sammeln. Andrade kehrt diesen Prozess auf der
einen Seite um, indem er sich die Kultur der franzdsischen Avantgarde aneignet,
um diese im Sinne des Modernismus, der sich ebenso in <moda> verbirgt, um-
zudeuten. Auf der anderen Seite driickt er jedoch die Simultaneitédt des Franzosi-
schen und Brasilianischen, des Alten und Neuen, der Vergangenheit und der
Gegenwart aus. Die Mode selbst ist auch in dem Reisebericht Abbevilles ein
Zeichen, das auf die Inkorporation verweist: Abbeville schildert, wie die Kinder
der Tupis beginnen, ihre Frisuren nach denjenigen der Kapuziner zu modellieren,

40 Vgl. ebda., S. 50.

41 Vgl. ebda,, S. 21.

42 [Art.] par de ca. In: Jean Baptiste La Curne de Sainte-Palaye: Dictionnaire historique de l’ancien
langage Frangois ou Glossaire de la langue Francoise. Bd. VIII. Hildesheim/New York: Georg Olms
Verlag 1972, S. 185.

43 Michel de Montaigne: Des Cannibales. In: Ders.: Essais. Herausgegeben von Jean Balsamo/
Michel Magnien u. a. Paris: Gallimard 2007 (Bibliothéque de la Pléiade, Bd. 14), S. 208—-221.
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und wie die Autochthonen nach ihrer Konversion und ihrem Ubertritt zum Chris-
tentum Kleidung anlegen:** «Die Inkulturation durch die Taufe hatte also auch
einen modischen Aspekt.»*

In weiteren Gedichten des Zyklus wird durch die Uberschriften ebenfalls auf
die Ambivalenz zwischen dem <Eigenens> und dem <Fremden», Europa und Latein-
amerika, referiert. Der Titel «Ca e 14»*°, also «Hier und Dort», nimmt beispiels-
weise Bezug auf den brasilianischen Dichter der Romantik, Goncalves Dias, der in
seiner Cangdo do Exilio von Portugal aus die Sehnsucht nach Brasilien besingt.””
Das Motiv der Sehnsucht, mit dem Oswald de Andrade seinen Gedichtband
beendet, schillert also auch in den intertextuellen Referenzen. Nicht nur Frank-
reich und Brasilien, auch Portugal wird zu einem Bezugspunkt; die avantgardis-
tische Bewegung «Pau-Brasil> speist sich somit aus verschiedenen Polen und tragt
in sich die Elemente dreier Kulturen, die selbst wiederum Sammelsurien unter-
schiedlichster Kulturen sind.

Das Exzerpieren «grofier> historische Werke fiihrt zur Entstehung kurzer pro-
saischer Texte, die auf bestimmte Momente und Konstellationen der Geschichte
hinweisen und durch die Uberschriften in einen Dialog mit diesen treten. Das
Nebeneinanderstellen von Gegenwart und Vergangenheit deutet bereits die As-
thetik der Simultaneitdt an — ein weiteres kiinstlerisches Verfahren der Avantgar-
de, das zur Lektiire der Geschichte Brasiliens angewandt wird.*® Das Verfahren

44 Vgl. Claude d’Abbeville: Histoire de la Mission des Péres Capucins en UIsle de Maragnan et
Terres Circonvoisins, S. 92v, 101v. Vgl. Obermeiers Ausfiihrungen zur Bekleidung: Franz Obermei-
er: Franzosische Brasilienreiseberichte im 17. Jahrhundert, S. 152f.

45 Ebda., S.127. Vgl. Abbildungen in: Claude d’Abbeville: Histoire de la Mission des Peéres
Capucins en I'Isle de Maragnan et Terres Circonvoisins, S. 347v, 355v, 358v, 361v, 363v, 364v.

46 Maharg verweist auf dieses Changieren in den Gedichten des Romantikers Dias. Vgl. James
Maharg: From Romanticism to Modernism: The «Poemas-Piadas> of Oswald de Andrade as
Parodies. In: Luso-Brazilian Review 13, 2 (1976), S. 220-230, hier S. 221. Dass Oswald de Andrade
sich an dieser Stelle auf Dias bezieht, erscheint wahrscheinlich, da sein Gedicht canto do regresso
a patria Dias ebenfalls parodiert. Vgl. Oswald de Andrade: canto do regresso a patria. In: Pau
Brasil, S. 193. Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung», S. 65. Zu Dias und
Andrade vgl. auch Maria Antonieta Jordao de Oliveira Borba: Na poesia de Oswald, a descoberta
do Brasil. In: José Luis Jobim/Silvano Pelos (Hg.): Descobrindo o Brasil. Sentidos da literatura e da
cultura no Brasil. Rio de Janeiro: Editora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro 2011 (Brasil-
Italia), S. 263-281, hier S. 278.

47 Vgl. Gongalves Dias: Canc¢do do Exilio. In: Ders.: Poemas de Gongalves Dias. Sao Paulo: Editora
Cultrix 1968, S. 21 f., hier S. 22. Schwartz verweist ebenso auf die Dialektik dieses Titels, der
zwischen dem Nationalen und Kosmopolitischen changiere. Vgl. Jorge Schwartz: Fervor das
Vanguardas, S. 20.

48 Vgl. Maria Antonieta Jorddo de Oliveira Borba: Na poesia de Oswald, a descoberta do Brasil,
S. 273.



Eine heitere Sehnsucht nach Paris = 175

der Montage und die Simultaneitdt gehen ineinander iiber, insofern moderne und
koloniale Elemente nebeneinandergestellt werden.*’

Ill.b Simultaneitat

Die veranderten technischen Bedingungen, die Beschleunigung des Verkehrs, der
Reisemittel, der Kommunikation und die Urbanisierung katalysieren zu Beginn
des 20. Jahrhunderts die Wahrnehmung einer vielschichtigen Zeit.>® Aufgrund
dieser Verdnderungen wird «[...] die Globalisierung fiir viele Menschen spiir-
bar.»”! Die Erfahrung von Simultaneitit wird sprachlich durch den Telegrammstil
inszeniert, auf den sowohl Cendrars wie Andrade zuriickgreifen.52 Dieser kenn-
zeichnet sich durch die «doppelte Streichung von Adjektiven und Personalpro-
nomen»>> und wurde mafigeblich von Marinetti geformt.”* Das Telegramm ist
sowohl Ursache als auch Symptom der Simultaneitédt. Es fiihrt «Verknappung,
Einsparung, wom®églich auch Beschleunigung»>® vor und ist somit grundlegend
fiir die Asthetik Andrades und Cendrars’. Durch den Telegrammstil driicken
sowohl Andrade als auch Cendrars die Simultaneitat von Menschen, Sprachen,
Geschichte und Vergangenheit aus.”® Cendrars nihert so Paris und Rio, Brasilien
und Frankreich einander an: «Vitesse klaxon présentations rires jeunes gens Paris
Rio / Brésil France interviews présentations rires.»”’

49 Vgl. ebda.

50 Vgl. Walter Fahnders: Avantgarde und Moderne, S. 168 f.

51 Philipp Hubmann/Till Julian Huss: Einleitung: Das Gleichzeitigkeits-Paradigma der Moderne.
In: Philipp Hubmann/Till Julian Huss (Hg.): Simultaneitdt: Modelle der Gleichzeitigkeit in den
Wissenschaften und Kiinsten. Bielefeld: Transcript 2013, S. 9-36, hier S. 14.

52 Fahnders referiert den Konnex zwischen Reihungs- bzw. Zeilenstil und Simultaneitat. Vgl.
Walter Fahnders: Avantgarde und Moderne, S. 168 f.

53 Friedrich Kittler: Im Telegrammstil. In: Hans Ulrich Gumbrecht/Karl Ludwig Pfeiffer (Hg.): Stil.
Geschichten und Funktionen eines kulturwissenschaftlichen Diskurselements. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1986 (Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 633), S. 358—370, hier S. 359.

54 Vgl. ebda.

55 Ebda., S. 365.

56 Zur Simultaneitdt und Juxtaposition bei Andrade vgl. José Carlos Pinheiro Prioste: Oswald de
Andrade, S. 290. Vgl. Maria Antonieta Jordao de Oliveira Borba: Na poesia de Oswald, a descober-
tado Brasil, S. 273, 279. Vgl. Carrie Noland: The Metaphysics of Coffee, S. 404.

57 Blaise Cendrars: Banquet. In: Feuilles de route, S. 222.
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Oswald de Andrade greift insbesondere in seinen Manifesten und poetologi-
schen Schriften, wie in dem Vorwort und Manifest zu Pau-Brasil, auf den Stil des
Telegramms und auf Parataxen zuriick:*®

O Cabralismo. A civilizacdo dos donatarios. A Queréncia e a Exportacdo. O Carnaval. O
Sertdo e a Favela. Pau Brasil. Barbaro e nosso. A formacdo étnica rica. A riqueza vegetal. O
minério. A cozinha. O vatapa, o ouro e a danca. Toda a histéria da Penetracdo e a histéria
comercial da América. Pau Brasil.*

Die durch den Telegrammstil erzeugten Raffungen rufen einen Simultaneitats-
effekt hervor, der wiederrum eine bestimmte Lektiire der Geschichtsschreibung
provoziert. Wie durch das Verfahren der Montage wird die Geschichte Brasiliens
aktualisiert und als Konstellation gedacht, die noch immer in die Gegenwart
hineinwirkt und diese prigt.®® Die Raffungen verdichten die Geschichte Brasiliens
und eroffnen, wie auch im Falle der montierten Gedichte, einen Interpretations-
spielraum. Die Begriffe, die Andrade zitiert, entstammen allesamt einem histori-
schen Vokabular, wobei auch hier — durch den Bezug auf den «Cabralismo», die
«donatarios», das Brasilholz — die Wirtschaftsgeschichte an prominente Stelle
stritt. Zugleich wird das Nebeneinander von Menschen verschiedener Herkiinfte
explizit benannt — «a formacdo étnica rica» — und in Bildern — wie dem aus Bahia
stammenden afrobrasilianischen Gericht «vatapa» — evoziert. Andrade zitiert
aufBerdem verschiedene Raume Brasiliens, wie den «Sertdo» des ruralen Landes-
inneren und die «Favela» der grof3en Kiistenstddte, und stellt Materielles, wie das
Erz, neben Immaterielles, wie den Tanz. Ebenso fiihrt er die Eroberung der Land-
schaft und die Ausbeute der Naturschétze gleich mit der Unterdriickung der Frau,
wenn er schreibt: «Toda a histéria da Penetracdo e a histéria comercial da
Ameérica.» Die Wortwahl der «Penetration> ist bewusst zweideutig und inszeniert
die Tatsache, dass die Kolonisation Lateinamerikas auch eine gewalttitige
Kolonisation> von Frauen war.®' Héléne Cixous greift in ihrem Essay Le rire de la
Meéduse ebenso auf die Metaphorik der «Penetration»> zuriick, um Kolonialismus
und Sexismus engzufiihren. In einer Fufinote schreibt sie:

IIs ont encore tout a dire, les hommes, sur leur sexualité, et tout a écrire. Car ce qu’ils en ont
énoncé, pour la plupart, reléve de 'opposition activité/passivité, du rapport de force ot il se

58 Auch das Manifesto Antropéfago verfasst Andrade im Telegrammstil. Vgl. Peter W. Schulze:
Strategien <kultureller Kannibalisierung, S. 76.

59 Oswald de Andrade: falagdo. In: Pau Brasil, S. 101-103, hier S. 101.

60 Prioste fiihrt in seinem Beitrag die Kritik Andrades an der positivistischen Geschichtsschrei-
bung aus. Vgl. José Carlos Pinheiro Prioste: Oswald de Andrade, S. 284.

61 Vgl. Magnus Morner: Race mixture in the history of Latin America. Boston: Little, Brown and
Company 1967, S. 22.
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fantasme une virilité obligatoire, envahissante, colonisatrice, la femme donc étant fantas-
mée comme «continent noir a pénétrer et «pacifien [...].%

Das politische Moment, das sich in «penetra¢do» manifestiert, pragt auch weitere
Gedichte Pau-Brasils, in denen Andrade einzelne Szenen kolonialer Gewalt aufruft
und sich den nicht von der Geschichtsschreibung bedachten Leben zuwendet. Er
zitiert die Schwangerschaften versklavter Schwarzer Frauen, den forcierten Mord
an ihren Kindern, den Suizid versklavter Menschen und den Handel mit ihnen.® In
fazenda antiga beispielsweise wird die Realitdt der Versklavung nicht romantisiert,
sondern in ihrer ganzen Brutalitit in einer kleinen Szene geschildert:

fazenda antiga

O Narciso marcineiro

Que sabia fazer moinhos e mesas

E mais o Casimiro da cozinha

Que aprendera no Rio

E 0 Ambroésio que atacou Seu Juca de faca
E suicidou-se

As dezenove pretinhas gravidas®*

Der Gedichtzyklus endet bezeichnenderweise mit dem Gedicht senhor feudal: «Se
Pedro Segundo / Vier aqui / Com histéria / Eu boto ele na cadeia.»® Das letzte
Gedicht des Zyklus «Histéria do Brasil» relativiert die Stellung Pedro II. von
Brasilien, womit Andrade eine andere Geschichtsschreibung, jenseits der Heroi-
sierungen des letzten Kaisers, propagiert.®® Die Simultaneitit, die sowohl dstheti-
sches Verfahren als auch Programm ist, fordert eine Auseinandersetzung mit der
brasilianischen Geschichte ein, die bis in die Gegenwart nachwirkt.

Cendrars bedient sich der Kategorie der Simultaneitdt ebenfalls, um die
Architektur Sdo Paulos, die Ubereinanderlagerung verschiedener Stile, die aus

62 Héléne Cixous: Le rire de la Méduse. In: Dies.: Le Rire de la Méduse et autres ironies. Paris:
Galilée 2010 (Collection Lignes Fictives), S. 35-68, hier S. 40. Meine Hervorhebungen.

63 Vgl. Oswald de Andrade: a transa¢do/fazenda antiga/negro fugido/cena/medo da senhora.
In: Pau Brasil, S. 123-126. Zu Andrades Bezugnahme auf die Versklavung und afrobrasilianische
Geschichtserfahrung in Canto do Regresso a Patria vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller
Kannibalisierung», S. 66.

64 Oswald de Andrade: fazenda antiga. In: Pau Brasil, S. 123.

65 Oswald de Andrade: senhor feudal. Ebda., S. 127.

66 Vgl. Oswald de Andrade: carta ao patriarcha. Ebda., S. 120.
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allen Teilen der Welt entstammen, zu beschreiben.®’ Diese verbindet er mit der
Migration, die ebenfalls Menschen verschiedenster Herkunft zusammenfiihrt.
Auch in diesem Beispiel wird die historische und gegenwartige Realitdt Brasiliens
durch adsthetische Kategorien der Avantgarde wahrgenommen und dargestellt:

J’adore cette ville

Sao Paulo est selon mon coeur

Ici nulle tradition

Aucun préjugé

Ni ancien ni moderne

Seuls comptent cet appétit furieux cette confiance
absolue cet optimisme cette audace ce travail ce
labeur cette spéculation qui font construire des
maisons dans tous les styles ridicules grotesques
beaux grands petits nord-sud égyptien-yankee-
cubiste

Sans autre préoccupation que de suivre les statis-
tiques prévoir ’avenir le confort Iutilité la plus-
value et d’attirer une grosse immigration

Tous les pays

Tous les peuples

J’aime ca

Les deux trois vieilles maisons portugaises qui res-
tent sont de faiences bleues

Azulejos®®

Cendrars driickt in diesem Ausschnitt seines Gedichtes die Neuheit Brasiliens aus,
fiir die er wiederum, wie Andrade, auf eine in vers libre verfasste Form rekurriert.
Brasilien sei frei von Vorurteilen, frei von Tradition, weder alt noch neu. In
Cendrars’ Gedicht sind es ebenso Okonomie und Arbeitsmarkt, die thematisch
hervorstechen. Die Simultaneitét der Architektur, die zugleich Zeugnis der Migra-
tion ist, hebt er auch in anderen Abschnitten des Gedichtbandes hervor. Bezeich-
nenderweise versinnbildlicht er diesen Zusammenprall durch die Referenz auf
das Agyptische, also eine Zivilisation des Altertums, auf das Amerikanische als

67 Anke Naujokat weist darauf hin, dass die Simultaneitdt von Vergangenheit und Gegenwart
«[e]ine ganz natiirliche gattungsspezifische Form der Simultaneitit in der Architektur» ist. Anke
Naujokat: Schichtung, Uberblendung, Collage. Formen und Bedeutungen architektonischer Si-
multaneitdt. In: Philipp Hubmann/Till Julian Huss (Hg.): Simultaneitdt: Modelle der Gleichzeitig-
keit in den Wissenschaften und Kiinsten. Bielefeld: Transcript 2013, S. 171-190, hier S. 172. Carie
Noland deutet die Simultaneitdt des Gedichts in ihrer Interpretation an. Vgl. Carrie Noland: The
Metaphysics of Coffee, S. 404.

68 Blaise Cendrars: Le Brésil, S. 127.
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aufstrebende Weltmacht und auf den Kubismus, der wiederum als dritter Pol in
Frankreich anzusiedeln wiére. Verschiedene Rdume und verschiedene Zeiten wer-
den in Sdo Paulo nebeneinandergestellt und so heifdt es auch im Essay Le Brésil:
«(C’est ainsi qu’au Brésil le passé et le futur sont toujours présents, enchevétrés et
se chevauchant!...)».%° Cendrars erwihnt die portugiesischen Kacheln und schafft
somit, wie Andrade, ein nostalgisches Bild, das an Portugal erinnert: Die drei
einzigen portugiesischen Hauser, die noch vorhanden seien, bestehen aus blauen
Kacheln, «Azulejos», wie sie ihrerseits typische fiir die Iberische Halbinsel sind.
Die von Andrade zitierte saudade findet sich auch bei Cendrars und wird durch
die Kursivsetzung von «Azulejos» besonders hervorgehoben. In Le Brésil kommt
Cendrars explizit auf die Nostalgie zu sprechen, als die Erzdhlfigur dariiber nach-
denkt, warum sie nach Brasilien auf dem Schiff eingereist sei: «Et c’est ainsi que
moi-méme, connaissant déja ces cotes abandonnées et y étant revenu une der-
niére fois [...], j’exprimais un soir ma nostalgie de I’homme.»"°

lll.c Der neue Mensch

Wenn Cendrars in seinem Gedicht von «ancien» und «moderne» schreibt, zitiert
er die Querelle des Anciens et des Modernes, die an dieser Stelle figurativ fiir ein
drittes Prinzip — weder imitatio noch Geniedsthetik — steht und damit auf das
Motiv der Neuheit verweist.”* Dass Brasilien mit dem «Neuen> assoziiert wird, fiir
das sich die avantgardistische Asthetik besonders interessiert, zeigt sich im Motiv
des neuen Menschen>. Neben der Simultaneitét stellt fiir die europdischen und
brasilianischen Avantgarden auch das <Neues ein Faszinosum dar.”? Im Gegensatz
zur europdischen Avantgarde und insbesondere dem italienischen Futurismus ist
fiir den brasilianischen Modernismus jedoch Brasilien, seine Gegenwart und Ver-
gangenheit, das Neue.”> Der Modernismo zieht so die brasilianische Varietit des

69 Ebda.,S. 31.

70 Ebda.,S. 13f.

71 Fiir den Hinweis auf die «Querelle des Anciens et des Modernes> danke ich Axel Riith.

72 Zur Bedeutung des <Neuen> fiir die lateinamerikanischen Avantgarden vgl. Jorge Schwartz:
Vanguardas latino-americanas, S. 58 f. Vgl. Guillaume Apollinaire: L’esprit nouveau et les poétes.
In: Mercure de France 130 (1918), S. 385-396. Zur Bedeutung des <Neuen> bei Cendrars vgl. Carrie
Noland: The Metaphysics of Coffee, S. 404.

73 Peter W. Schulze erldutert diesen Gegensatz zwischen europdischer Avantgarde und brasilia-
nischem Modernismus in seiner Interpretation des Manifesto Antropéfago. Vgl. Peter W. Schulze:
Strategien <kultureller Kannibalisierung, S. 69.
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Portugiesischen als <neue> Sprache vor.”* In dem Vorwort zu Pau-Brasil, falacéo,
heifdt es schliellich, das brasilianische Portugiesisch sei neologisch: «A lingua
sem arcaismos. Sem erudicdo. Natural e neoldgica. A contribui¢cdo milionaria de
todos 0s erros.»””

Im Rahmen der Faszination der europdischen Avantgarden fiir das Neue ist
das vormals christlich gepragte Motiv des neuen Menschen fiir die Zusammen-
hinge der vorliegenden Arbeit besonders erkenntnisreich.”® Im Motiv des neuen
Menschen bei Blaise Cendrars iiberlagern sich auf der einen Seite das Interesse
der europdischen Avantgarde, auf der anderen Seite die historische Erfahrung
und Realitdt Brasiliens, insofern die Bevolkerung des Landes in Folge ihrer Ein-
wanderungsgeschichte diesen neuen Menschen verkorpere:

Mais j’aime ’homme. Le Rouge. Le Blanc. Le Noir. L’homme brésilien d’aujourd’hui en qui
tous les sangs se marient: le caboclo, le sertaneijo, le jagunco, le catingueira, le tabaréa, le
caipira, le mamaluco, le mulato, le cafuso, le zembo, le parob, le carioca [...], et le paulista
[...]. L'Homme Nouveau. Le Brésilien.”

Cendrars formuliert selbst, dass diese Bezeichnungen nicht nur unterschiedliche
Herkiinfte ausdriickten, sondern auch verschiedene Menschentypen, «types
d’homme»’®, Die Erschaffung einer neuen brasilianischen Realitit geht damit
zugleich mit der Erschaffung einer neuen Sprache einher, die durch die Neologis-
men, die Cendrars geniisslich aufzdhlt, verkorpert wird. Nicht nur Cendrars
spricht der brasilianischen Bevolkerung eine Sonderrolle zu, auch spéatere Denker
reihen sich in diese Tradition ein, wie Max Bense, der im brasilianischen Denken
eine besondere Form der cartesianischen Intelligenz erkennt,”® oder Darcy Ribei-
ro, der die brasilianische Bevilkerung aufgrund ihrer vielfdltigen ethnischen

74 Vgl. ebda., S. 63. Vgl. Jorge Schwartz: Vanguardas latino-americanas, S. 63 f., 70. Vgl. Michael
Rdssner: Spuren der europdischen Avantgarde im «nodernistischen Jahrzehnt in Brasilien, S. 35.
75 Oswald de Andrade: falacdo. In: Pau Brasil, S. 102. Vgl. Jorge Schwartz: Vanguardas latino-
americanas, S. 70.

76 Vgl. Richard Schroder: Zum Geleit. In: Nicola Lepp (Hg.): Der neue Mensch. Obsessionen des
20. Jahrhunderts. Ostfildern-Ruit: Cantz 1999, S. 11-14, S. 13. Vgl. Paulus: Epheserbrief 4,22. In:
Die Bibel. Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Revidierte Fassung. Stuttgart: Deutsche Bibelge-
sellschaft 1999. Zum Motiv des <neuen> Menschen vgl. Walter Fahnders: Avantgarde und Moderne,
S. 166. Haroldo de Campos spricht ebenfalls vom «homem brasileiro novo». Haroldo de Campos:
Uma poética da radicalidade, S. 21.

77 Blaise Cendrars: Le Brésil, S. 23.

78 Ebda.

79 Vgl. Max Bense: Brasilianische Intelligenz: Eine cartesianische Reflexion. Wiesbaden: Limes-
Verlag 1965. Diese Intelligenz definiert Bense wie folgt: «Cartesianisch ist die Legitimation einer
Sache durch Angabe der Methode ihrer Entstehung.» Ebda., S. 13.
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Herkiinfte ebenfalls als «povo novo»®® beschreibt. Cendrars wendet die avantgar-
distische Kategorie des neuen Menschen nicht nur auf die Gegenwart Brasiliens
an, sondern kontextualisiert diese historisch anhand der Figur Caramurus. Paulo
Prado, der Blaise Cendrars’ Reise nach Brasilien finanziell unterstiitzte, kommt in
seinem Essay Retrato do Brasil ebenfalls auf Caramuru zu sprechen. Er bezeichnet
ihn in seinem Text, den Cendrars in der Widmung von Le Brésil erwahnt, als einen
der drei «<Stammvéter Brasiliens>, insofern es sich bei ihm um einen Portugiesen
handelte, der durch seine zahlreichen Beziehungen in den Anfiangen der Koloni-
sation fiir die Entstehung einer Bevolkerung mit heterogeneren Herkiinften mit
verantwortlich gewesen sei.® Cendrars schreibt in Le Brésil: «En somme, on
devrait I’honorer comme le fondateur du Brésil, le procréateur de la nouvelle race,
le progéniteur de "'Homme Nouveatu [...].»%2

Die Faszination fiir den neuen Menschen und im Allgemeinen fiir das Neue,
das die Avantgarde dies- und jenseits des Atlantiks einte, wird in der brasilia-
nischen Avantgarde auf historische Konfigurationen, Stoffe und Motive appli-
ziert. Im Gegensatz zum Futurismus in Europa war der Modernismus in Brasilien
damit nicht primér auf das Zukiinftige gerichtet, sondern verstand sich als eine
neue Asthetik, anhand der die Geschichte Brasiliens interpretiert und erfahren
werden konnte.®? Die Formen und Praktiken der europdischen Avantgarden
dienten dem brasilianischen Modernismus dafiir als Vehikel, durch welches die
brasilianische Geschichte aus einer kiinstlerischen und kritischen Position neu
interpretiert und montiert werden konnte.

IV «Caminhamos»

Paris fungierte innerhalb der Bewegung <Pau-Brasil> als Kontaktzone und Sehn-
suchtsort. Dariiber hinaus figuriert es das dialektische Moment des Modernismus —
sowohl kosmopolitisch und im Sinne der antropofagia die avantgardistische euro-
péische Asthetik inkorporierend, als auch lokal, orientiert an der Gegenwart,
Geschichte und an den kiinstlerischen Traditionen Brasiliens.

80 Vgl. Darcy Ribeiro: O povo brasileiro: A formacdo e o sentido do Brasil. Sao Paulo: Companhia
das Letras 1997 (Estudos de antropologia da civilizacéo), S. 19.

81 Vgl. Paulo Prado: Retrato do Brasil. Ensaio sobre a tristeza brasileira. Herausgegeben von
Carlos Augusto Calil. Sio Paulo: Companhia das Letras #1999 (Colecéo Retratos do Brasil), S. 69.
82 Blaise Cendrars: Le Brésil, S. 53. Das Thema des neuen Menschen spielt bereits in Brasilien im
17.-19. Jahrhunderts eine wichtige Rolle. Vgl. Kenneth David Jackson: Poetry and Paradise in the
Discovery of Brazil, S. 49 f.

83 Vgl. Peter W. Schulze: Strategien <kultureller Kannibalisierung», S. 69.
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Die in dem anfangs zitierten Gedicht contrabando ausgestellte Sehnsucht
trdgt in sich die Ambivalenz, dass sie zugleich auf Paris, Brasilien und Portugal
Bezug nimmt. <Saudade> ist, wie Eduardo Lourenco gezeigt hat, eine Emotion, die
mit der Kunst, Kultur und Geschichte Portugals verwoben ist.®* Dass der Gedicht-
band mit dieser portugiesischen Form der Nostalgie endet und zugleich durch
seine neuartige Asthetik und Interpretation der brasilianischen Geschichte in die
Zukunft weisen mochte, deutet die Ambivalenz des andradeschen Projekts an.
Diese driickt sich auch in einem Zitat des Manifesto Antropéfago aus: «Caminha-
mos.»® Andrade fordert in futuristischer Manier wortwortlich dazu auf, in die
Zukunft zu schreiten, doch diese Bewegung tragt in sich bereits die Vergangen-
heit, da sich in «caminhamos» auch der Name des portugiesischen Schreibers
Péro Vaz de Caminha verbirgt, der im Jahre 1500 nach Brasilien gelangte und
dessen Brief an Konig Manuel 1. den Beginn der portugiesischen Kolonisation
markierte.®® Fiir Andrade ist die Zukunft Brasiliens also nur denkbar durch die
Revision seiner Geschichte und die Riickkehr zu seinen friihesten Quellen und
Zeugnissen. Die «historische Emotion»®’ der Nostalgie, die an Paris festhilt, pragt
die Gedichtsammlung Pau-Brasil. Die <saudade feliz de Paris>, die heitere Sehn-
sucht nach Paris, von der Oswald de Andrade in contrabando berichtet, schrieb
sich also tief in die Avantgarde Brasiliens ein.
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Alexander Woll
Beriihrungspunkte der Imagination

Witold Gombrowiczs Fantasien iiber Jean Genet
und die Avantgarde

Witold Gombrowicz, der 1904 als Sohn eines polnischen Landadeligen geboren
wurde, ist einer der beriihmtesten polnischen Schriftsteller des 20. Jahrhunderts
und war eng mit der franz6sischen Avantgarde verbunden. Seine Tagebiicher aus
den Jahren 1953 bis 1969 erschienen im wichtigsten polnischen Exilverlag Kultura
in Paris — und erreichten internationalen Kultstatus. Von 1939 bis 1963 lebte er in
Argentinien und war bei der Banco Polaco angestellt, bevor er nach Berlin und
dann nach Frankreich kam, wo er 1969 verstarb. Jean Genet lernte die polnische
Heimat von Gombrowicz auf einer seiner zahlreichen Vagabundenreisen im Jahre
1937 kennen - zwei Jahre bevor Gombrowicz das Schiff nach Buenos Aires bestieg
und nie wieder zuriickkehrte. Eine personliche Begegnung der beiden Schriftsteller
hat niemals stattgefunden. Und doch gibt es in den Werken dieser beiden pol-
nischen und franzdsischen Avantgardisten Konvergenzen, die hier nicht im Detail
systematisch ausgearbeitet werden sollen.! Gombrowiczs imaginéres Frankreich-
bild soll stattdessen Genets imagindrem Polenbild kontrastiv gegeniibergestellt
werden. Paris und Katowice (wie auch Berlin) sind in dieser Konstellation von
Migration und Avantgarde weniger als geografische Orte der Begegnung, sondern
vielmehr als imagindre Rdume kiinstlerischer Auseinandersetzungen zu verstehen.
Drei textuelle Austragungsorte dieser Begegnung sind fiir das Werk von Gombro-
wicz festzuhalten: Seine Tagebiicher, sein 1953 erschienener Roman Trans-Atlantyk
und seine Lektiire von Jean-Paul Sartres 1952 veroffentlichtem Buch Saint Genet,
comédien et martyriiber Genet und dessen Journal du Voleur (1949).>

1 In diesem Aufsatz wird nicht Jacques Derridas Abhandlung Glas (Totenglocke, 1974) einbezo-
gen, den er Ende der sechziger Jahre auf Einladung von Peter Szondi an der FU zu schreiben
begonnen hatte und in dem er Hegel, den Phdnomenologen des Geistes, gegen Genet, den
D@amonologen des Korpers, antreten lasst. Ebensowenig konnen Josef Winklers Zaglingsheft des
Jean Genet (1992) oder Hubert Fichtes Reflektionen iiber Genet oder Susan Sontags und Georges
Batailles Urteil iiber die Weitschweifigkeit und die endlosen Wiederholungen in Saint Genet
thematisiert werden.

2 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr. Paris: Gallimard 1970 [1952].

3 Open Access. © 2020 Alexander Woll, publiziert von De Gruyter. [ ARl Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-009
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Witold Gombrowicz berichtet immer wieder davon, dass er Sartres Saint Genet,
comédien et martyr gelesen hat, besonders in seinen Tagebiichern. Sartre hatte
Genets Journal du Voleur als Text iiber den Ausschluss aus der Gesellschaft und
aus der Natur stilisiert, ganz im Sinne seiner eigenen Thesen von den Méglich-
keiten menschlicher Entscheidungsfreiheit.> Witold Gombrowicz hat hingegen
gleich zwei verschiedene Versionen der Gattung des Tagebuchs verfasst: Seine
weltberiihmten stilisierten Dzienniki und sein intimes Tagebuch Kronos. Es war
eine Sensation als die Witwe von Gombrowicz erst im Jahre 2013 im Verlag
«Wydawnictwo Literackie» unter dem Titel Kronos das bis dahin unbekannte
personliche intime Tagebuch des Schriftstellers vertffentlichte. Wahrend die vom
Autor zu Lebzeiten publizierten stilisierten intellektuellen Tagebiicher zum Bes-
ten der Weltliteratur gerechnet werden, was dieses Genre hervorgebracht hat, war
die Offentlichkeit von der uninspirierten und banalen Aneinanderreihung von
sexuellen Abenteuern, Liebhabern, Hypochondrien, Angsten und Illusionen in
den intimen Tagebiichern schockiert bis enttauscht. Gombrowicz beschreibt in
Kronos in einer geradezu biirokratischen Auflistung, wie er wahrend aller mogli-
chen sexuellen Begegnungen mit Mannern in Berlin und wahrend der Arbeit an
seinen intellektuellen Tagebiichern immer wieder Sartres Saint Genet liest:

3 Offensichtlich hat Jean Genet das Buch von Sartre selbst wenig beeindruckt, wenn wir dem
Glauben schenken sollen, was er uns selbst berichtet: «In dem Mafe, wie [die Linke] eine Art des
jiidisch-christlichen Denkens und der Moral fordert, sehe ich mich aufSerstande, mich damit zu
identifizieren; sie ist eher idealistisch als politisch, eher entnervend als verniinftig. Was Sartre
betrifft, so habe ich schon lange erkannt, dass sein politisches Denken ein Pseudo-Denken ist. Meiner
Meinung nach existiert das, was Sartresches Denken genannt wird, nicht mehr. Seine Stellung-
nahmen sind nichts als die hastigen Urteile eines Intellektuellen, der zu kleinmiitig ist, um sich
irgendetwas anderem als seinen eigenen Fantasmen zu stellen.» Zit. nach Bell Jeloun In: William
Haver: Die ontologische Prioritdt von Gewalt. Zu einigen wirklich klugen Dingen iiber Gewalt in
Jean Genets Werk. In: polylog. Forum fiir interkulturelle Philosophie 5 (2004). <https://them.poly-
log.org/5/fhw-de.htm> [30.12.2018]. Ros6l argumentiert, dass fiir Genet im Sinne von Derrida der
Staat Israel mit einem festen Territorium fiir den «Buchstaben» und der nicht existente Staat
Palestina ohne festes Territorium fiir die aufierhalb der Realitédt stehende «Stimme» gestanden
habe. Vgl. hierzu Piotr Seweryn Rosél: Genet Gombrowicza. Historia mitosna [Gombrowicz’s Genet.
Eine Liebesgeschichte]. Gdarisk: Stowo/obraz terytoria 2016, S. 66. Eine bibliografische Auflis-
tung aller politisch problematischen Texte von Genet — inklusive der iiber das Deutschland des
Nationalsozialismus, in dem die von ihm proklamierte «Andersheit» zur Norm erklart wurde,
weshalb er sie ablehnt und zur Moral der franzosischen Gesellschaft als «dissident» zuriickkehrt -
liefert Lubrich auf den Seiten 263f. seines Aufsatzes. Oliver Lubrich: Enttduschung in Berlin. Die
Gegenrdume des Jean Genet. In: Zeitschrift fiir franzdsische Sprache und Literatur 114, 3 (2014),
S. 252-266.
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ich lese Saint Genet |...]. Die stindige Aufregung [...] die 13. Krise im Restaurant und mit
Tomcio, die Angst vor Tripper, Nerven. Giinter kommt nicht. An der Haltestelle Giinter II [...]
Tomcio macht, was er kann. Ich gew6hne mich an die Wohnung. Wieder Giinter II. Ich
schreibe das zweite Reisejournal. Ein Student am Hansaplatz [...] Erneut Giinter II (21 VI) [...]
Tomcio verschwindet. Herman (Hansaplatz), Schriftsteller. Erkdltung. 24 wieder Giinter 2.
Ein leichtes Pulsieren im Koérper, ich weif3 nicht, was es ist. Ich treffe Tomcio [...] 25 Giinter
[...]ich schreibe das Tagebuch, ich lese Genet [...] Giinter II [...] Kanarek erscheint, eine neue
Phase. Die neue Phase mit Herman [...] Kanarek [...] Giinter II. Herman hat sich betrunken.
Kanarek [...] Herman ist gegangen. Ich unterbreche Giinter II bis zum Ende des Monats.
Kanarek, aber nicht besonders. Heif3. Bier [...] am 20. habe ich das transatlantische Ta-
gebuch beendet, ich habe von Ankunft an geschrieben [...] Kanarek, immer schlimmer [...]
Ab 1. XI Kanarek, aber ganz schlecht [...] Giinter II - Langeweile [...] Giinter II [...] ein
Ukrainer*

(Czytam Saint Genet |...]. Ciagle podniecenie [...] 13-go kryzys w restauracji oraz z Tomciem,
obawa trypra, nerwy. Giinter nie przychodzi. Na stacji Giinter II [...] Tomcio robi co moze.
Przyzwyczajam sie do mieszkania. Znéw Giinter II. Pisze 2-gi dziennik z podrézy. Student na
Hansaplatz [...] Znéw Giinter II (21 VI) [...] Znikniecie Tomcia. Herman (Hansaplatz), literat.
Zaziebienie. 24 znéw Giinter 2. Lekkie pulsowanie w ciele, nie wiem, co to jest. Spotykam
Tomcia [...] 25 Giinter [...] pisze dziennik, czytam Geneta [...] Giinter II [...] Kanarej sie zjawia,
nowa faza. Nowa faza z Hermanem [...] Kanarek [...] Giinter II. Herman sie upil. Kanarek [...]
Herman wyjechal. Zawieszam Giintera II do kofica miesigca. Kanarek, ale niezbyt. Goraca.
Piwo [...] 20-go skoficzylem dziennik transatlantycki, pisalem od przyjazdu [...] Kanarek,
coraz gorzej [...] Od 1 XI Kanarek, ale zupelnie Zle [...] Giinter II - nuda [...] Giinter II [...]
Ukrainiec)®

Auch Jean Genet hat mit Journal du Voleur fiir sich das Genre der Autobiografie
aus 79 Fragmenten sehr nahe am Tagebuch gewdhlt, die letztlich die zwei Ta-
gebiicher von Witold Gombrowicz, ndmlich das intellektuelle und das intime, in
einem einzigen Text als Reiseliteratur darbietet. Es ist besonders geprdagt von
schamlosen Beichten, die die Authentizitdt des Berichteten verbiirgen und dem
Autor beim Leser Absolution seiner Siinden erwirken m(igen.6 Genets Journal du

4 Meine Ubersetzung.

5 Witold Gombrowicz: Kronos. Herausgegeben von Rita Gombrowicz/Jerzy Jarzebski u.a. Kra-
kéw: Wydawnictwo Literackie 2013, S. 285-305. Vgl. hierzu Piotr Seweryn Ros6l: Genet Gombro-
wicza. Historia milosna, S. 44. Vgl. die deutsche Ausgabe Witold Gombrowicz: Kronos. Intimes
Tagebuch. Ubersetzung von Olaf Kiihl. Miinchen: Carl Hanser Verlag 2015.

6 Vgl. hierzu meine Analyse von Pecorins fiktiven schamlosen Beichten in Michail Lermontovs
Roman Geroj nasego vremeni (Ein Held unserer Zeit, 1840), In: Alexander W6ll: Doppelgdnger.
Steinmonument, Spiegelschrift und Usurpation in der russischen Literatur. Frankfurt a.M.: Peter
Lang 1999 (Slavische Literaturen, Bd. 17), S. 90-115. Letztlich tappt auch Hans Jiirgen Balmes in
diese Falle, wenn er in seinem Vorwort schreibt: «Montaignes Vorsatz in seinen ESSAIS ohne jede
«Gesuchtheit und Geziertheit> zu erscheinen und auch seine Fehler nicht zu verschweigen, nimmt
Gombrowicz auf und tritt dem Leser mit einem Lazarusblick der Selbstentbl63ung entgegen. Kein
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voleur beschreibt, wie jener 1937 als illegaler Migrant von Brno aus die polnisch-
tschechoslowakische Grenze mit seinem tschechischen Liebhaber Michaelis An-
dri¢ tiberschritt. In Katowice, dem Eldorado der Diebe und Geldfdlscher in den
30er Jahren, erlebt Genet 1937 die 15-Jahr-Feier des Wiederanschlusses Ostober-
schlesiens als Woiwodschaft an Polen und identifiziert sich mit Polen als «Marty-
rervolk».” Genets Katowicer Haft im preufischen Sledczy-Gefingnisbau, das in Y-
Form gebaut ist und keinen Mittelpunkt hat,® wo Genet als «rechtsradikaler
Verbrecher» einsaf3, schildert jener in allen Formen des Ekels. Fiir Genet werden
Geldfilschung und Literatur zu zwei Seiten einer Medaille. Jean-Paul Sartre las in
seinem Genet-Buch Polen in Analogie zu Genet als «verwundeten Jiingling». Was
Gombrowicz an diesem Verstandnis von Literatur bei Sartre und Genet ablehnt
und wie sich sein Verstandnis von Avantgarde unterscheidet, soll im Folgenden
erortert werden.

Jean Genet, der 1910 in Paris geboren ist, wurde als Kind von der 6ffentlichen
Fiirsorge einer Handwerkerfamilie im Morvan anvertraut.” Mit 13 Jahren verlief er
die Schule mit der Berechtigung zum Besuch weiterfiihrender Anstalten. Aber die
Atmosphdre der ihm prinzipiell offenstehenden Institutionen entsprach nicht den
Freiheitsgewohnheiten des belesenen und begabten Jungen. Er lief davon, lande-
te schlief3lich in der beriichtigten «landwirtschaftlichen Erziehungskolonie» Met-
tray. Von dort verpflichtete er sich zum Militdrdienst und verbrachte einige Jahre
als Soldat im Libanon, in Syrien und in Marokko. Nach Kreuz- und Querfahrten
durch Europa kehrte er nach Paris zuriick und schlug sich dort ohne feste
Anstellung durch. 1937 {iberschritt Genet mit seinem tschechischen Freund die
tschechoslowakische Grenze illegal und gelangte auf diese Weise nach Polen.

Zweifel, auch er ist ein Argernis, und da seine Biicher gedruckt werden, sogar ein 6ffentliches
Argernis. Betroffen ruft der Leser: «Wie sehr er sich iiber uns lustig macht>, aber schon hat uns
Gombrowicz’ Blick ereilt, und wir stehen selbst entbl6f3t. Denn kein Zweifel, das Ich hat uns alle.».
In: Witold Gombrowicz: Der Apostel der Unreife oder Das Lachen der Philosophie. Herausgegeben
von Hans Jiirgen Balmes. Miinchen/Wien: Carl Hanser 1988, S. 6.

7 Als Ostoberschlesien wurde das Gebiet Oberschlesiens bezeichnet, das nach dem Ersten Welt-
krieg kraft des Versailler Vertrags sowie nach einer Volksabstimmung und Aufstdnden am 20. Juni
1922 vom Deutschen Reich an Polen abgetreten wurde; vor diesem Hintergrund ist in der Ge-
schichtsbetrachtung die Bezeichnung «Polnisch Oberschlesien» ebenso gebrdauchlich. Es umfass-
te einen wesentlichen Teil des oberschlesischen Industriegebiets. In ihm lagen unter anderem die
Stadte und Industriestandorte Kattowitz, Konigshiitte, Laurahiitte, Myslowitz, Plef3, Ruda,
Schwientochlowitz, Tarnowitz und Teile des Landkreises Beuthen.

8 Michel Foucault hat sich von ihm zu seiner Gefdngnisstudie (Surveiller et punir, 1975) inspirie-
ren lassen.

9 Vgl. die Darstellung seiner Kindheit und Jugend in Jean Genet: Tagebuch eines Diebes. Uber-
setzung von Gerhard Hock. Hamburg: Merlin #1983, S. 44f.



190 —— Alexander Wll

Jean-Paul Sartre deutete in seinem monumentalen Werk Saint Genet, comé-
dien et martyr diese in Genets Journal du Voleur beschriebene polnische Episode
als eine Art Zeugnis eines «Heimatvertriebenen», der in Europa umherwandert
und illegal mehrere Staatsgrenzen iiberschreitet. Genet erschien Sartre dabei
zweifach ausgeschlossen: Einerseits aus der Gesellschaft (wegen Diebstahls,
Riickfalltaterschaften, Desertierens und Homosexualitit), andererseits auch aus
der Natur und aus der Landschaft, die Genet beobachtet, deren Teil er selbst aber
nicht ist. Sartre argumentierte, dass die Natur als eine Eigenschaft der Gesell-
schaft und sogar als «ihr Produkt» wahrgenommen werde. Sie existiere nie und
nirgends als ein reines Phdnomen, sondern sei immer schon von Menschenhand
iiberformt:

La Nature c’est la propriété des autres. Sur ce chemin qui n’est, pour le citadin en vacances,
qu’une coulée tranquille, un ruisseau solidifié, Genet voit d’abord le travail des ouvriers qui
le condamnent; sur les plantes qui croissent dans les champs, il voit celui des paysans qui
I'ont chassé. Tout est possédé, travaillé, occupé, du ciel au sous-sol; ce qui n’est a personne
appartient a la Nation, cette communauté d’honnétes gens qui le repoussent.'®

(Die Natur ist das Eigentum der anderen. An diesem Weg, der fiir den Stadter auf Urlaub nur
ein ruhiges Flieflen, einen verfestigten Bach darstellt, sieht Genet zuerst die Arbeit der
Arbeiter, die ihn verurteilen; an den Pflanzen, die auf den Feldern wachsen, sieht er die
Arbeit der Bauern, die ihn vertrieben haben. Alles ist Besitz, alles ist bearbeitet, besetzt, vom
Himmel bis unter die Erde; was niemandem gehort, gehort der Nation, jener Gemeinschaft
anstdndiger Leute, die ihn zuriickstoflen)."*

Gegeniiber der Menschenwelt, gegeniiber dem Volk und gegeniiber der Natur sei
Genet der Andere, dhnlich wie die Frau das Andere des Mannes sei. Ihn zeichne
sein Zustand des Nicht-Besitzens oder auch das Sein des Besitzens aus. Niemals
sei er ein Besitzer, aber stets Eigentum von irgendjemandem: entweder der Natur
oder der Gesellschaft. Die Natur sei der Blick, und tiberall fiihle sich Genet von der
Natur verfolgt und observiert:

Dans son essence, la Nature es regard. Mais elle est aussi chose regardée. Ce regard guetteur
fait de tout temps I’objet d’un regard. Non pas du regard de Genet; d’un regard fondamental,
objectivant, pétrifiant, absolu : celui du Juste.!?

10 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 301.

11 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komédiant und Mdrtyrer. Ubersetzung von Ursula Dérrenbé-
cher. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1982, S. 420.

12 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 304.
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(In ihrem Wesen ist die Natur Blick. Aber sie ist auch erblicktes Ding. Dieser Spaherblick ist
von jeher der Gegenstand eines Blicks. Nicht des Blicks von Genet; eines fundamentalen,
objektivierenden, versteinernden, absoluten Blicks: des des Gerechten).”

Ahnlich wie sich Gombrowicz in seinen Dzienniki (Tagebiichern) in der argenti-
nischen Pampa von den Kiihen oberserviert fiihlt, denen gegeniiber er zu einem
«Neuankommling, zu einem Ausldnder, zu einem Fremden» wird. Einen identi-
schen Platz nimmt der Autor von Journal du Voleur (Tagebuch eines Diebes) ein,
wenn er seine Begegnung mit Polen beschreibt, in das er zusammen mit seinem
tschechischen Liebhaber Michaelis Andri¢ von Brno aus kommt.' «La propriété,
C’est le vol», (Eigentum ist Diebstahl) so lautete Pierre-Joseph Proudhons pro-
vokante Maxime in seiner Studie Qu’est ce que la propriété? (Was ist Eigentum?)
aus dem Jahre 1840. Es gibt wenige Intellektuelle und Kiinstler, die diese Maxime
so wortlich genommen haben wie Jean Genet. Besitz und Eigentum war ihm als
jemandem, der nichts hat, eine Idee, die er durch Diebstahl lacherlich zu machen
versuchte. Deshalb gelangte er nach Polen auch so, wie er in eine fremde Woh-
nung oder in eine Bank einbrechen wiirde. Genet schreibt im Journal du Voleur:
«Nous devions aller en Pologne, ot Michaelis connaissait de faux monnayeurs.
Nous écoulerions de faux zlotys.»15 (Wir mussten nach Polen, wo Michaelis
Félscher kannte. Wir wiirden gefdlschte Zlotys verkaufen; AW). Genet war ein
Auslédnder, der illegal die Grenze iiberschreitet. Im Polizeistaat, als den man
Polen in den 1930er Jahren durchaus bezeichnen kann, ist illegale Einwanderung
eines der am strengsten bestraften Verbrechen, auf das riicksichtslose Freiheits-
strafe steht. Es wird deutlich, dass sich Genet dieser Gefahr durchaus bewusst
war, wenn er fortfahrt: «[...] le deuxiéme jour la police nous arréta pour trafic de
fausse monnaie. Nous restimes en prison, lui trois mois et moi deux.»' ([...] am
zweiten Tag stoppte uns die Polizei wegen des Handels mit Falschgeld. Wir
blieben im Gefingnis, er drei Monate und ich zwei; AW). Genet und Andri¢ waren
Mitglieder gesellschaftlicher Randgruppen. Polen, das durch beinahe zwei Deka-
den seine Unabhingigkeit erlangt hatte, versuchte, seine (geografischen, kul-
turellen und rechtlichen) Grenzen zu definieren und dicht zu machen. Das Sich-

13 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komédiant und Mdrtyrer, S. 424.

14 Vgl. hierzu Piotr Seweryn Rosél: Genet Gombrowicza. Historia milosna, S. 27. Das Schweigen
iiber alles, was sich Gombrowicz nicht zu schreiben traute, findet sich in dem «anderen Gom-
browicz» explizit niedergeschrieben und thematisiert, ndmlich bei Genet - so die zentrale Grund-
these von Rosol.

15 Jean Genet: Journal du voleur. Querelle de Brest. Pompes funébres. Paris: Gallimard (1949)
1993, S. 79.

16 Ebda.,S. 80.
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Aus-Einem-Staat-Entfernen, um in einen anderen hineinzugelangen, entspricht
in den o6ffentlichen Diskursen der 30er Jahre in Polen «undicht machenden Viren»
an den Grenzen der kdrperlichen Unversehrtheit, Unverletzlichkeit und Integrali-
tdt. Illegale Einwanderung gilt als allerduflerste Bedrohung fiir das gerade erst
entstandene Staatswesen.

Nachdem sich Genet nach Polen gestohlen hatte und aus seiner Sicht zum
Eigentum des polnischen Volkes geworden ist, versucht Genet dieses frisch
erworbene und jungfrauliche Eigentum zu verletzen und zu missachten. Er will
dieses Eigentum verderben und seine Unantastbarkeit und Heiligkeit beschmut-
zen. Sartre schreibt dariiber:

Caché dans un bois tchéque, il observe la terre polonaise; il va franchir clandestinement la
frontiére. Cette Pologne ot il pénétrera en fraude, c’est un appartement vide, a ciel ouvert: il
y entre avec effraction comme s’il faisait un casse. Or cette plaine blonde est vue: peut-étre
des douaniers se cachent entre les seigles. En tout cas, elle est connue, repérée par la police,
elle a fait I'objet de négociations, la ligne qui la coupe en deux a été établie par un traité; et
finalement elle est implicitement présente a la pensée de tous des Justes, on parle d’elle
dans les géographies, elle contribue & former cette physionomie de la Pologne dont I’histoire,
les mythes, la culture ont fixé les traits."”

(In einem tschechischen Wald versteckt, beobachtet er die polnische Erde; er wird die
Grenze illegal iiberschreiten. Dieses Polen, in das er heimlich eindringen wird, ist eine leere,
dachlose Wohnung: er bricht in es ein, als begehe er einen Einbruch. Aber diese blonde
Ebene wird gesehen: vielleicht verstecken sich Zollner im Roggenfeld. Jedenfalls ist sie
bekannt, wird von der Polizei markiert, ist Gegenstand von Verhandlungen gewesen; die
Linie, die sich zweiteilt, ist durch einen Vertrag festgelegt worden; und schlief3lich ist sie
dem Denken aller Gerechten implizit gegenwartig, sie wird in der Geografie erwédhnt, sie
tragt zur Bildung jener Physiognomie Polens bei, dessen Ziige durch Geschichte, Mythen und
Kultur geprigt worden sind).'®

Im Jahre 1937 wurde in Katowice, wo er mit seinem Freund nach der illegalen
Einwanderung am Ende hingelangte, in groflem Stile der 15. Jahrestag der Riick-
kehr Schlesiens zur «Mutter Polen» gefeiert. Genet wird zum Zeugen des nationa-
len Martyrologiums der Polen, er sieht Polen als Mértyrerin der Nationen. Uber-
raschender Weise leitet er seine Erlebnisse mit dem Verweis auf einen
flandrischen Gobelin aus der Renaissance ein:

La tapisserie intitulée «La Dame a la Licorne» m’a bouleversé pour des raisons que je
n’entreprendrai pas ici d’énumérer. [...] — S’il se produit quelque chose, me disais-je, c’est
I’apparition d’une licorne. Un tel instant et un tel endroit ne peuvent accoucher que d’une

17 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 304.
18 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komddiant und Mdrtyrer, S. 424f.
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licorne. [...] En arrivant aux bouleaux, j’étais en Pologne. La «Dame a la Licorne» m’est
I’expression hautaine de ce passage de la ligne a midi.’

(«Die Dame und das Einhorn.» Ich will die Griinde hier nicht alle aufzéihlen, aus denen mich
jener Wandteppich ergriffen hat. [...] «Wenn jetzt etwas geschieht», sagte ich mir, «so kann
dies nur die Erscheinung eines Einhorns sein. Ein solcher Augenblick und ein solcher Ort
konnen nur mit einem Einhorn niederkommen.» [...] Als ich bei den Birken ankam, war ich
in Polen. Ein Zauber anderer Art rief mich nun. Die «Dame mit dem Einhorn» ist der hoheits-
volle Ausdruck dieses Linieniibertritts am Mittag.).”°

Und so wird Genet in einer Art von Selbsterniedrigung mit Ziigen der Kenosis zu
einem heraldischen Zeichen und einem Helden:

Le seul instant ol nous pouvions nous voir c’était sous le signe de la honte car les policiers
se vengeaient de I’élégance du Francais et du Tchéque. De bon matin ils nous réveillaient
pour vider la tinette. [...], mais pour le tirer de ’humiliation je m’étais raidi jusqu’a devenir
une sorte de signe hiératique, un chant pour lui superbe, capable de soulever les humbles:
un héros.”

(Der einzige Augenblick, wo wir uns sehen konnten, stand unter dem Zeichen der Schande;
denn die Polizisten rachten sich fiir die Eleganz des Tschechen und des Franzosen. Friih-
morgens weckten sie uns, damit wir den Blecheimer leerten. [...], so aber, um ihn [Andric;
AW] der Demiitigung zu entreiflen, wurde ich steif bis zu einer Art hieratischem Zeichen, bis
zu einem, fiir ihn herrlichen Gesang, der die Gedemditigten aufzurichten vermag: bis zum
Helden.)?

Selbst von Mitleid ergriffen, erfihrt und erleidet er in der Interpretation von Sartre
etwas in der Art einer Hierofanie, also des «Aufscheinens des Heiligen im Pro-
fanen», wie Mircea Eliade 1949 in seiner Abhandlung iiber die Geschichte der
Religionen («Die Religionen und das Heilige») dieses Phdnomen definiert:

C’est un homme de la répétition: le temps veule et laché de sa vie quotidienne — vie profane
ou tout est permis — est traversé par des hiérophanies fulgurantes qui lui restituent sa
passion originelle comme la semaine sainte nous restitue celle du Christ. De la méme facon
que Jésus ne cesse de mourir, Genet ne cesse d’étre métamorphosé en vermine [...]>

(Er ist ein Mann der Wiederholung: die kraftlose und schlaffe Zeit seines Alltagslebens —
eines profanen Lebens, in dem alles erlaubt ist — ist durchzuckt von aufblitzenden Hierofa-

19 Jean Genet: Journal du voleur, S. 38f.

20 Jean Genet: Tagebuch eines Diebes, S. 61f.

21 Jean Genet: Journal du voleur, S. 80f.

22 Jean Genet: Tagebuch eines Diebes, S. 108f.

23 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 13.
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nien, die ihm seine Urpassion wiedergeben, so wie uns die Karwoche die Passion Christi
wiedergibt. Genauso wie Jesus unaufhorlich stirbt, wird Genet unaufhérlich in ein Ungezie-
fer verwandelt [...])**

Die Hierofanie wurde von Eliade als einzelne Erscheinung dem Symbolismus
entgegengestellt: Wahrend die Hierofanie Diskontinuitat des religiosen Erlebnis-
ses in sich einschlief3t, bedeutet der Symbolismus die dauernde Verbindung des
Menschen mit dem Heiligen. Die Heiligkeit dieses ganzen Landes erscheint Genet
in der weiten Landschaft, die ins Licht der sommerlichen siidlichen Sonne einge-
taucht ist.

Debout je traversai les seigles. Je m’avancai lentement, sirement, avec la certitude d‘étre le
personnage héraldique pour qui s’est formé un blason naturel: azur, champ d’or, soleil,
foréts. Cette imagerie ol je tenais ma place se compliquait de I'imagerie polonaise. — «Dans
ce ciel de midi doit planer, invisible, Iaigle blanc!»*

(Aufrecht gehend durchquerte ich das Roggenfeld. Langsamen und bed4chtigen Schrittes
ging ich vorwirts, in der Gewissheit, die heraldische Person zu sein, fiir die sich ein
natiirliches Wappen gebildet hatte: Azur, goldenes Feld, Sonne, Wilder. Dieses Bild, worin
mir ein Platz zugewiesen war, wurde noch uniibersichtlicher durch das Einstromen eines
polnischen Bildes. - «In diesem Mittagshimmel muss irgendwo unsichtbar der weifie Adler
schweben!»)?

Tomasz KaliSciak hat diese Textpassage in Bezug auf die Matka Boska, die
Schwarze Madonna von Tschenstochau, ein Gnadenbild der Jungfrau Maria, das
in Polen als nationales Symbol verehrt wird und zugleich die heiligste Reliquie
des Landes darstellt, interpretiert. Die Dame mit dem Einhorn (fr. La Dame a la
licorne) ist eine Serie von sechs Wandteppichen aus dem 15. Jahrhundert. Seit
1882 findet man diesen sechsteiligen Millefleurs-Wandbehang im Musée national
du Moyen Age (bis zum Jahr 1980: Musée de Cluny) in Paris. Es wird davon
ausgegangen, dass fiinf der sechs Teppiche fiir die Sinne stehen. Der sechste
Teppich ist mit der Inschrift Mon seul désir (Mein einziges Verlangen) zwischen
den Initialen A und V versehen. Die Dame legt ihr Halsband in eine Schmuck-
schatulle, was moglicherweise den Verzicht auf die (oder den besonnenen Ge-
brauch der) sinnlichen Reize bedeutet. Symbolisch steht das Einhorn fiir Christus,
Maria ist diejenige, in deren Schof3 das Einhorn sich ausruht, was fiir die Fleisch-
werdung Gottes in der Jungfrau Maria steht. Der Debiitroman von Genet aus dem

24 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komddiant und Mdrtyrer, S. 16.
25 Jean Genet: Journal duvoleur, S. 39.
26 Jean Genet: Tagebuch eines Diebes, S. 62.
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Jahre 1943 trdgt bereits den Titel Notre-Dame-des Fleurs, wobei das der Name fiir
die Drag Queen und Prostituierte Divine ist, die zu Beginn der Handlung an
Tuberkulose verstorben ist und zur Heiligen erhoben wurde. Der Roman wurde
von Héléne Cixous fiir seine écriture feminine exemplarisch analysiert. Genet
imaginiert sich selbst mit dem Einhorn, diesem Symbol méannlicher geistiger
Penetration und dringt in Polen ein.”

Das Stereotyp von Polen als Martyrer des christlichen Europas ist von langer
Dauer. Dieses masochistische Bild des Leidens stort Genet nicht, um mit Begehren
auf die hellhaarigen S6hne des Landes zu schauen: «La ligne idéale traversait un
champ de seigle miir, dont la blondeur était celle de la chevelure des jeunes
Polonais; il avait la douceur un peu beurrée de la Pologne dont je savais qu’au
cours de I’histoire elle fut toujours blessée et plainte.»?® [Anmerkung: «Butter
Polens» ist nur in Polen sehr positiv konnotiert] (Die Ideallinie kreuzte ein Feld
von reifem Roggen, dessen Blondheit jene des Haars der jungen Polen war; es
hatte die milde, aber siif3e Art Polens, von der ich wusste, dass sie im Laufe der
Geschichte immer verwundet und beklagt wurde; AW). Genet kommt nach Polen,
um die im Kampf ermiideten Séhne des Landes zu befried(ig)en, als ob er der
Mutter das Kind wegnehmen mdchte oder dem Vaterland das «Sohnesland», um
es in der Sprache von Gombrowicz zu sagen. Uber den Moment der Grenziiber-
schreitung formuliert Genet: «Le passage des frontiéres et cette émotion qu’il me
cause devaient me permettre d’appréhender directement I’essence de la nation ot
j’entrais. Je pénétrais moins dans un pays qu’a I'intérieur d’une image. Naturelle-
ment je désirais la posséder mais encore en agissant sur elle. L’appareil militaire
étant ce qui la signifie le mieux, c’est lui que je désirais altérer. Pour I’étranger il
n’y a d’autres moyens que I’espionnage. Peut-étre s’y mélait-il le souci de polluer
par la trahison une institution dont la qualité essentielle veut étre la loyauté — ou
loyalisme.»?® (Das Uberschreiten der Grenzen und diese Emotion, die es mir
ermoglichen sollte, das Wesen der Nation, in die ich eingetreten bin, direkt zu
erfassen. Ich bin weniger in ein Land eingedrungen als in ein Bild. Natiirlich
wollte ich sie [die Nation] besitzen, aber auch, indem ich auf sie einwirkte. Der
Militdrapparat hat das am besten zum Ausdruck gebracht, er ist es, den ich
verfdlschen wollte. Fiir Ausldnder gibt es kein anderes Mittel als Spionage. Viel-
leicht bestand die Sorge, eine Institution, deren wesentliche Qualitdt Loyalitat —
oder Staatstreue sein will, durch Hochverrat zu verschmutzen; AW). Genet bedien-

27 Tomasz KaliSciak: Ple¢ Pantofla. Odmiericze meskosci w polskiej prozie XIX i XX wieku [Gender
des unter dem Pantoffel stehenden Ehemanns. Eigenartige Mannlichkeit in der polnischen Prosa
des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts]. Olszyn: Bookpress 2016, S. 262.

28 Jean Genet: Journal du voleur, S. 38.

29 Jean Genet: Journal du voleur, S. 39—-40.
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te sich einer gefilschten Identitit (einem illegalen Pass, ausgestellt auf den
Namen «Gejietti») und zusammen mit seinem tschechischen Liebhaber verteilte er
gefdlschtes Geld. Ein Fragment aus dem Journal du Voleur behandelt die darauf-
folgende Gefangnishaft in Katowice.

Genet identifiziert sich nicht mit dem Symbol der Zukunft, ndmlich dem Kind.
Er selbst ist das von der Mutter verlassene Kind eines unbekannten Vaters, ver-
urteilt zur Verachtung. Er protestiert auch, als sein Partner Michaelis Andric¢
versucht, Genets eigenen Ruf zu retten. In seinem Journal du Voleur nennt er ihn
«lache» (feige).>° Edmund White hat in seiner Biographie iiber Genet herausgear-
beitet, dass er entgegen seinen Angaben in dem Tagebuch, de facto nicht zwei
Monate, sondern nur zwei Wochen inhaftiert gewesen ist.>' Seitdem sind Polizis-
ten fiir ihn ein Objekt des Begehrens.>* Wihrend er in seiner geschlossenen
Einzelzelle sitzt, traumt er vom Zusammentreffen mit Polizisten, denen gegeniiber
er liebevolle Hochachtung hat, genauso wie gegeniiber den schlimmsten Ver-
brechern. Aus dieser Fantasie entsteht spéater nach dem 2. Weltkrieg die einzige
Verfilmung von Genet unter dem Titel Un chant d’amour von 1950, dessen Regis-
seur er war. Der Film, der dhnlich wie das Journal du Voleur ein grofes Liebeslied
ist, zeigt Leidenschaften aus dem Gefédngnis.

Der «heilige» Genet fiihlt sich in Polen wie im Paradies. Nachdem er das
Gefangnis verldsst, bestiehlt er die Kirchen der Umgebung, indem er mit einem
beklebten Stock das Geld aus den Opferstocken klaut.> Er lernt die verstecktesten
Ecken des KoSciuszko-Parkes kennen, indem er gemeinsam mit anderen Dieben
dort tibernachtet. Nachts triumt er, dass er Tiillkleider anzieht:

J’étais chaste. Mes robes me préservaient et j’attendais le sommeil dans une pose artistique.
Je me détachais du sol davantage. Je le survolais. J’étais siir de le pouvoir parcourir avec la
méme aisance et mes vols dans les églises m’allégaient encore.>

Ich war keusch. Meine Kleider behiiteten mich, und in einer Kiinstlerpose wartete ich auf
den Schlaf. Ich l6ste mich noch mehr vom Boden. Ich iiberflog ihn. Ich war sicher, ihn mit

30 Ebda.,,S. 9.

31 Edmund White: Genet. A Biography. New York: Alfred A. Knopf 1993, S. 122.

32 Edmund White entlarvt auch hier die Mythologisierung von Genet in seinem Tagebuch, wenn
er schreibt: «The French Consul, still according to The Thief’s Journal, asked Genet to leave Poland
as quickly as possible. [...] In the book they are stopped at the frontier by Czech officials and sent
back to Katowice. Genet realizes it is impossible to be a thief in Central Europe, <the police being
perfects, so he decides to head for France and to take up again, probably in Paris, «a destiny as a
thiefs. He goes on foot to Berlin, passing by way of Breslau, stays «<several months> in Germany and
lives for «<several days> from prostitution in Berlin». In: Edmund White: Genet. A Biography, S. 124.
33 Vgl. Jean Genet: Tagebuch eines Diebes, S. 107.

34 Jean Genet: Journal du voleur, S. 85.
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derselben Unbeschwertheit durcheilen zu kénnen, und meine Kirchendiebstéhle erleichter-
ten mich noch.*

Fiir Sartre ist dieser Prozess bei Genet mit dem Eintritt in ein Bild vergleichbar:

Genet entre en Pologne comme Barrault chaque soir a neuf heures vingt entre au Danemark:
non pas dans un complexus d’activités réelles, dans une société d’hommes qui ’accueillent
mais, comme il le dit admirablement, dans une image: dans I’image que la France se fait de
la Pologne. «Le passage des frontiéres et cette émotion qu’il me cause devraient me
permettre d’appréhender directement I’essence de la nation ot j’entrais. Je pénétrais moins
dans un pays qu’a I'intérieur d’'une image.» Du coup il devient image lui-méme, car on ne
peut entrer dans une image qu’en se faisant imaginaire. Personnage d’une Pologne martyre
pour un public de justes doublement symbolisé par les douaniers peut-étre cachés dans les
seigles et par «I’aigle blanc qui plane, invisible, dans le ciel de midi», il avance, hautement
visible sur cette terre éternellement vue, «avec la certitude d’étre le personnage héraldique
pour qui s’est formé un blason naturel: azur, champ d’or, soleil, foréts». Il s’enfonce, espion
futur, dans un bel enfant blond et martyr, inanimé, dans la troisiéme dimension fictive
d’une tapisserie; a mesure qu’il s’approche des arbres peints ou tissés, il se sent décroitre et
disparaitre aux yeux d’un témoin immobile qui le voit se perdre dans grande apparence
naturelle.®®

(Genet tritt in Polen ein wie Barrault jeden Abend um neun Uhr zwanzig in Danemark
eintritt: nicht in einen Komplex realer Tatigkeiten, in eine Gesellschaft von Menschen, die
ihn aufnehmen, sondern, wie er es grofdartig sagt, in ein Bild: in das Bild, das sich Frank-
reich von Polen macht. <Das Uberschreiten der Grenzen und diese Erregung, die es bei mir
auslost, sollten mir erlauben, das Wesen der Nation, in die ich eintrat, direkt wahrzuneh-
men. Ich drang weniger in ein Land als in das Innere eines Bildes ein.> (I, 51) Sofort wird er
selbst Bild, denn man kann nur dann in ein Bild eintreten, wenn man sich selbst bildhaft
macht. Als Figur eines Martyrerpolens fiir ein Publikum aus Gerechten, doppelt symbolisiert
durch die vielleicht im Roggen versteckten Zollner und den weifen Adler, der irgendwo
unsichtbar an diesem Mittagshimmel schwebt, geht er héchst sichtbar auf dieser weiten
Erde voran «n der Gewissheit, die heraldische Figur zu sein, fiir die sich ein Naturwappen
gebildet hat: Azur, goldenes Feld, Sonne, Wilder (I, 51) Als kiinftiger Spion dringt er in ein
schones blondes, lebloses Martyrerkind ein, in die fiktive dritte Dimension einer Tapisserie;
je mehr er sich den gemalten oder gewebten Baumen ndhert, fiihlt er, wie in den Augen
eines unbeweglichen Zeugen, der ihn in dem grof3en Naturschein untergehen sieht, kleiner
wird und verschwindet).”

Genet stellt sich selbst in seinen heiligen Kleidern vor, in Martyrerpose. Er kann
nicht nach Polen, wenn er sich nicht mit dem Bild der Gottesmutter (obraz Matki

35 Jean Genet: Tagebuch eines Diebes, S. 114.
36 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 304f.
37 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komédiant und Mdrtyrer, S. 425f.



198 —— Alexander Wll

Boski) konfrontieren und selbst zu ihr werden wird. Dieses Bild ist fiir die Polen
eines der wichtigsten Heiligtiimer. Der 27-jdhrige Genet als «Schwuchtel» und
Kkleiner Dieb wird also zum Heiligenbild der Muttergottes und diese Profanierung
des «sacrum» verstarkt nur seinen Ruhm. Sartre war der Meinung, dass Genet
heilig sei. Eckart Goebel hingegen liefert viele gute Argumente, dass Sartre an
sich keine Studie iiber Komdédiatentum und Martyrertum, sondern iiber die Ein-
samkeit verfasst habe: «An die Stelle der Einsamkeit dessen, der ausgestofien
wurde, tritt bei Genet die Einsamkeit dessen, der die AusschlieSungsmechanis-
men als fiir die biirgerliche Gesellschaft konstitutiv begreift. [...] Doch liegt das
Bittere des Buches insgesamt nicht im Wissen um die Magerkeit der gesellschaft-
lichen Resonanz von Literatur. Am Ende tritt hervor, dass die <geistige> Selbst-
befreiung zugleich ein Scheitern bedeutet, insofern sie den Schritt von der Ein-
samkeit des reinen Objekt-Seins fiir andere in die womdglich entsetzlichere
Einsamkeit des reinen Subjekt-Seins unternimmt. Genet befreit sich von etwas,
nicht aber auf etwas hin; er erlangt das inhaltslose Bewusstsein reiner, abstrakter
«Moglichkeit> der Selbstbestimmung. Deshalb ist seine Laufbahn keine Komédie,
sondern ein Martyrium».38 Letztlich sind das auch Argumente, dass Genet durch-
aus ein Avantgardist ist.

Die Heiligkeit Genets, iiber die Sartre so ausfiihrlich geschrieben hat, und
danach Bataille und andere, entspricht neben dem Hauptkennzeichen Einsamkeit
auch allen Definitionen des Camp. Die Ikone des Heiligen Genet, die sich wie die
Ikone der Gottesmutter (Matka Boska) zum Himmel erhebt, ist eine besondere
Varietdt des «hohen» Camp, ndmlich des «sakralen» Camp. Die Anhédnger dieser
Gattung sind heute in gewisser Weise «Pierre und Gilles». Das Heilige ist immer
«das Andere». Sartres Meinung nach erscheint die Andersheit von Genet in seiner
Heiligkeit, dhnlich wie die Andersheit der heiligen Theresa, oder des Mystikers
Marcel Jouhandeau, mit dem ihn die Homosexualitdt verbindet. Die beiden ent-
decken die Heiligkeit in der tiefsten Erniedrigung des menschlichen Seins. Ed-
mund White widerspricht an dieser Stelle jedoch dem Vergleich von Sartre und
lasst Genet als den weitaus kliigeren und konsequenteren erscheinen: «Moreover,
since Genet only half-believes in God, he is uncertain of being saved. As Sartre
puts it: <The more Jouhandeau destroys himself here below, the more he re-
creates himself in Heaven. Genet’s only truth comes to him from men.> Sartre’s
analysis here doesn’t quite fit Genet, whose work never excludes the possibility of
the existence of God and therefore of salvation./ In their first talk together Genet
impressed Jouhandeau by declaring, <Prison isn’t prison, it’s escape, it’s freedom.

38 Eckart Goebel: Der engagierte Solitdr. Die Gewinnung des Begriffs Einsamkeit aus der Phdnome-
nologie der Liebe im Friihwerk Jean-Paul Sartres. Berlin: Akademie Verlag 2001, S. 198 und 247f.
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There you can escape the trivial and return to the essential»».>* Genet wird dank
des Treffens mit Polen zum Heiligen. Die Staatsmacht, die ihn mittels der Polizei
erniedrigt, reduziert seine Existenz auf «das nackte Leben». Diese Erfahrung der
Heiligkeit nimmt Genet mit nach Frankreich, wo sein erstes gro3es Werk Notre-
Dame-des-Fleurs entsteht. Das Buch der Heiligkeit, die aus Erniedrigung entstan-
den ist. Die Lobpreisung der gréf3ten Verbrecher wird zur absoluten Leidenschaft
von Genet. Er will alle homines sacri gliicklich machen, iiber die Lemuel Guliwer
schreibt: «Die Ungliicklichen, die auf der Welt keinen Platz gefunden haben».*°

In Witold Gombrowicz Dziennik (Tagebuch), das jener schon in Paris zu schreiben
begonnen hatte, finden wir eine Reflexion dieser Episode im Leben von Genet.
Dabei geht es um ein Ereignis in Argentinien im Jahre 1963. Gombrowicz las im
franzosischen Original Les Pompes Funébres und unter dem Einfluss dieser Lektii-
re inszenierte er ein imaginiertes Treffen mit Genet, das auch in seinen Tagebii-
chern auftaucht: «Genet! Genet! Stellt euch vor, welch eine Schande: hat sich
doch dieser Paderast mir hinzugemischt, ist mir fortwdahrend nachgegangen - ich
gehe mit Bekannten, und da steht er an der Ecke, irgendwo unter einer Laterne,
und tut, als winke er mir... gibt mir Zeichen! Ganz so, als ob wir aus der gleichen
Branche! Eine Kompromittierung! Und auch - die Méglichkeit einer Erpressung!
Bevor ich aus dem Hotel ging, hatte ich aus dem Fenster geschaut... er war nicht
da... ich gehe hinaus... da ist er! Sein zusammengekriimmter Riicken dugt mich
an! / Genet habe ich erst in Paris kennengelernt.»*! (Genet! Genet! Wyobrazcie
sobie, co za wstyd, przyplatat sie do mnie ten pederasta, ciggle za mng chodzit, ja
ide ze znajomymi, a tu on na rogu, gdzie$, pod latarnia, i jakby kiwal... daje mi
znaki! Zupelie jakbySmy byli z tej samej branzy! Kompromitacja! A takze —

39 Edmund White: Genet. A Biography, S. 200.

40 «Beziehung ist Gewalt. Es gibt kein <Auflen> der Gewalt. Trotz alledem mdochte ich betonen,
dass es durchaus moglich ist, eine Liebkosung durch einen Mord zu ersetzen. Als Genet gefragt
wurde, warum er nie einen Mord veriibt habe, entgegnete er: <wahrscheinlich, weil ich meine
Biicher geschrieben habe> (Genet 1991a, 160). In jedem Falle ist es, wenn wir uns nicht die
ontologisch konstitutive Natur der Gewalt vorstellen kénnen, auch voéllig unmoglich, uns die
Verzweiflung jener vorzustellen, fiir die aufgrund der historischen, existentiellen Umstidnde
Beziehung nur durch das, was Terror genannt wird, ausgedriickt werden kann. Eine solche
Verzweiflung ist keine, oder zumindest nicht nur, eine psychologische Verfassung.» (William
Haver: Die ontologische Prioritdt von Gewalt).

41 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Dritter Band 1962-1969. Ubersetzung von Walter Tiel.
Pfullingen: Verlag Giinther Neske 1970, S. 121.
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mozliwos¢ szantazu! Przed wyjsciem z hotelu wygladatem przez okno... nie ma
go... wychodze... jest! Jego plecy stulone zerkaja na mnie! / Z Genetem za-
poznalem sie dopiero w Paryzu).*’ Diese Passage findet sich in der gleichen
Konzeption auch in seinem Roman Trans-Atlantyk. Dort ist der junge Protagonist
Gonzalo ein offen homosexuell lebender Mensch, der durch sein manisches
Camp-Verhalten alle Angste und Befiirchtungen des halb-depressiven und halb-
paranoiden Erzidhlers als fiktiver Person und picaro Witold [Gombrowicz] ad
absurdum fiihrt:

Und ich gehe, gehe und er lauft gleich neben mir. Er lauft, lauft, verdammt, ach verdammt...
Und ich denke dann, was ist das, was soll das, und wieso hat sich dieser Mensch zu mir
gesellt? [...] Und als ob mich jemand in die Fresse geschlagen hitte! Und dann bin ich rot wie
ein Krebs geworden.*?

(A ja Chodze. Chodze i on tyz obok Chodzi, Chodzi, dibli, a diabli!... Mysle tedy, a co to, a
jak, a dlaczego do mnie ten cztowiek sie przyplatal? [...] A to juz jakby mnie kto w pysk
strzelil! A to jak rak szczerwieniatemi!).**

Genet lauft Gombrowicz hinterher wie Gonzalo dem Witold (einer fiktiven Person
aus dem Roman Trans-Atlantyk, die bewusst den Vornamen des realen Autors
Gombrowicz trégt). Er ist gleichzeitig ungeliebt und begehrt, er wehrt ab und zieht
an, wie ein «Abjekt» im Sinne von Julia Kristeva. Gombrowicz und Genet ver-
bindet eine dhnliche Beziehung zur Niedrigkeit und Erniedrigung. Gombrowicz
entdeckt die Heiligkeit dessen, was niedrig ist. Genet entdeckt hingegen die
Heiligkeit in der Erniedrigung. Sie haben dhnliche Gedanken in Bezug auf Schon-
heit und Jugendlichkeit und den gleichen Wunsch nach Flucht und «Desertieren»
aus dem Europa der Nationalismen.

Gombrowicz schreibt am 15. Juni 1963 in einem vertraulichen Brief an Kon-
stanty Jelefiski aus Berlin entgegen den offiziellen Entriistungen in den oben
genannten Zitaten {iber Genet hingegen, dass er in Berlin selbst im Grunde ein
vergleichbares Leben wie Jean Genet fiihrt:

Hier schreckliche Dinge, entre nous soit dit, ich bin in einen furchtbaren Angriff von
Pdderastie geraten, ich tue nichts anderes, eigentlich nur mit vier Deutschen gleichzeitig,
fiirchte Gott, in meinem Alter! Bitte trommle das nicht an Hector oder irgendjemanden

42 Witold Gombrowicz: Dziennik 1961-66 [Tagebuch]. Krakéw: Wydawnictwo Literackie 1999,
S. 133. Vgl. hierzu auch die Interpretation dieser Textpassage bei Piotr Seweryn Ros6l: Genet
Gombrowicza. Historia mitosna, S. 41f., 56 und 58.

43 Meine Ubersetzung.

44 Witold Gombrowicz: Trans-Atlantyk. Krakéw: Wydawnictwo Literackie (*21953) 1988, S. 40f.
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hinaus, weil ich Dir vertraulich mein Herz ausschiitte. Ich bin ein ruinierter Kerl und die
einzige Hoffnung ist, dass ich damit bald damit durch bin. Ich bin ein ruinierter Kerl und die
einzige Hoffnung, dass es bald an mir vorbeigehen wird, die Reise aus Arg.[entinien] hat
mich erregt. Und auch schrecklich, dass ich in Genet (von dem ich keine Ahnung hatte) die
wertvollsten Inspirationen zur Pornografie entdecke, nur dass ich selbst in die Pedale
getreten habe; Mann, wenn es mir nicht gelingt, mich aus diesem Problem mit der Paderas-
tie sensu strictu zu ziehen, bin ich kiinstlerisch am Ende. Ich gief3e mir Wodka ein, wie nie
zuvor, und werde {iberleben. Ich vertraue mich Gott dem Allerh.[6chsten] an.*

(Tutaj okropne rzeczy, entre nous soit dit, okropnego ataku pederastii dostalem, nic innego
nie robie, tylko to wlasnie z czterema na razie Niemczykami, b6j sie Boga, w moim wieku!
Prosze, nie rozbebniaj tego Hectorowi ani nikomu, bo poufnie zwierzam. Jestem zrujnowany
facet i jedyna nadzieja, ze mi to wkrdtce przejdzie, wyjazd z Arg.[entyny; AW] mnie
zbulwersowal. A takze okropne, iz w Genecie (o ktdorym pojecia nie mialem) odkrywam
najcenniejsze inspiracje z Pornografii, tylko ze pedkowatym sobie; chlopie, jesli mnie nie
uda sie tej problematyki wyciagnaé z pederastii sensu strictu, to jestem artystycznie wy-
koniczony. Zalewam sie wodka, jak nigdy, i przezywam. Bogu Najw.[yzszemu; AW] sie
polecam).*®

Genet gesellt sich so zu Gombrowicz, der sich in seinem Dziennik (Tagebuch) in
zahlreiche Widerspriiche verstrickt, indem er einerseits seine Begeisterung fiir
den Autor der Pompes funébres zeigt und andererseits Abscheu.”” Der gebeugte
Riicken von Genet schaut auf Gombrowicz dhnlich wie die Kuh aus seinem Roman
Trans-Atlantyk, deren Blicke er in der argentinischen Pampa auf sich fiihlt. Die
Kuh ist auch der homosexuelle Gonzalo. Die Blicke der Kuh, von Gonzalo und von
Genet sind die Blicke «der Anderen», die durch ihre Wahrnehmungen iiberhaupt
einen Gombrowicz erschaffen. Die Blicke der anderen bewirken, dass Gombro-
wicz sich gesehen fiihlt. Als ob er beim Diebstahl erwischt worden wire, den er zu
erklidren versucht. In seinem Dziennik (Tagebuch) schreibt Gombrowicz dazu:

Genet habe ich erst in Paris kennengelernt. In Argentinien hatte ich keine Ahnung von
Genet. Ich stelle das mit Nachdruck fest, es ist fiir mich wichtig, dass man wisse, dass meine

45 Meine Ubersetzung.

46 Witold Gombrowicz: Gombrowicz — walka o stawe. Korespondencja cze$¢ druga. Witold Gom-
browicz, Konstanty A. Jeleriski, Francois Bondy, Dominique de Roux. Herausgegeben von Jerzy
Jarzebski/Teresa Podoska u.a. Ubersetzung von Ireneusz Kania. Krakéw: Wydawnictwo Litera-
ckie 1998, S. 97-98. Vgl. hierzu Piotr Seweryn Ros6l: Genet Gombrowicza. Historia milosna, S. 43.
47 Piotr Sobolczyk reflektiert in seiner Studie Polish Queer Modernism im zweiten Kapitel Sexual
Fingerprint Queer Diaries and Autobiography die Frage, ob Gombrowicz in den ersten Jahren
volliger Armut in Argentinien selbst u. a. von Prostitution gelebt hat und vergleicht seine Situation
mit der von Miron Biloszewski und Jerzy Andrzejewski. Piotr Sobolczyk: Polish Queer Modernism.
Frankfurt a. M.: Peter Lang 2015. (Polish studies — transdisciplinary perspectives, Bd. 14), S. 4.
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Pornografia, wie sie auch sei, ein eigenes Kind ist, nicht irgendeiner Romanze mit Genet
entsprungen.”®

(Z Genetem zapoznalem sie dopiero w Paryzu. W Argentynie pojecia nie mialem o Genecie,
stwierdzam to z naciskiem, jest dla mnie wazne by wiedziano, ze moja Pornografia, jaka by
nie byta, jest samorodna, niepoczela sie z zadnego mojego romansu z Genetem).*’

Genet stilisiert sich in seinem Journal du voleur als einen Menschen und Autor,
den der Diebstahl als solches zum Helden gemacht hat. Gombrowicz imaginiert
sich Genet unter diesen Vorzeichen als seinen eigenen «Anderen», seinen Dop-
pelgdanger. Aus Gombrowiczs Tagebuchaufzeichnungen geht hervor, dass er —
genauso wie Sartre — in seinem Werk sich dabei auch «seinen» Genet als eine
literarische Figur ausgedacht hat.”® So vermerkt das Gombrowicz auch in seinem
intellektuellen Dziennik (Tagebuch):

Mir war, als ob ich Genet hervorgerufen habe, wie ich mir Szenen aus meinen Biichern
ausgedacht hatte... Und wenn er mich iiberragte, so wie ein Geschopf meiner eigenen
Vorstellungskraft.”!

(Wydawato mi sie, ze to ja wywolalem Geneta, ja go sobie wymyslitem, jak wymyslitem
sceny z moich ksiazek... A jesli przewyzszat mnie, to jako twdr wasnej mojej wyobrazni).>?

Indem Gombrowicz sich Genet ausdenkt, stiehlt er selbst auch. Er liigt und ver-
sucht, den Leser zu betriigen. Er verbreitet falsche Meinungen {iber Genet, nur um
sich von Genet zu unterscheiden und nicht mit ihm assoziiert zu werden. Gom-
browicz wird fiir ihn zu einer Art von fatalem Doppelgédnger, was er in seinem
intellektuellen Tagebuch als ein Phdnomen, das ihn sehr fasziniert, auch plas-
tisch beschreibt:

Einst habe ich jemandem erkldrt, man miisse, um die wahrhaft kosmische Bedeutung zu
erfiihlen, die der Mensch fiir den Menschen hat, sich folgendes vorstellen: ich bin ganz
allein in einer Wiiste; nie habe ich einen Menschen gesehen, noch mir denken kénnen, dass
ein anderer Mensch moglich sei. Da erscheint in meinem Blickfeld ein analoges Wesen, das
aber nicht ich selber ist — derselbe Grundsatz in einem fremden Korper verkorpert — jemand
Identisches und doch Fremdes —, und ich erlebe eine wunderbare Vervollstindigung und

48 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Dritter Band 1962-1969, S. 121.

49 Witold Gombrowicz: Dziennik 1961-66, S. 133.

50 Mirostawa Zieliniska: Die interaktiven Strategien «des schreibenden Ich» — Witold Gombrowicz
und sein <Tagebuch>. <https://depot.ceon.pl/bitstream/handle/123456789/2972/ GOMBROWICZ%
20IN%20 EUROPA.pdf?sequence=1&isAllowed=y> [30.12.2018].

51 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Dritter Band 1962-1969, S. 122.

52 Witold Gombrowicz: Dziennik 1961-66, S. 134.
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Spaltung zugleich. Alles iiberragt aber eine Offenbarung: ich bin unbegrenzt geworden,
unvorhergesehen fiir mich selber, vervielfacht in allen meinen Moglichkeiten durch diese
fremde, frische und dennoch identische Kraft, die sich mir nédhert, als sei ich es selbst, der
sich mir selber von aufien nihert.>

(Kiedy$ ttumaczytem komus, iz aby nalezycie odczu¢ kosmiczne zaiste znaczenie jakie dla
cztowieka ma czlowiek, nalezy wyobrazi¢ sobie co nastepuje: jestem zupelnie sam na
pustyni; nigdy nie widziatem ludzi, ani nie domyslam sie, ze inny cztowiek jest mozliwy.
Wtem ukazuje sie w polu mego widzenia istota analogiczna, a jednak nie bedaca mng - ta
sama zasada wcielona w obce cialo — kto$ identyczny a jednak obcy - i ja doznaje
jednocze$nie cudownego uzupekienia i bolesnego rozdwojenia. Ale nad wszystkim goruje
jedno objawienie: stalem sie nieograniczony, nieprzewidziany dla siebie samego, pom-
nozony we wszystkich mozliwosciach swoich ta obca, $wieza, a jednak identyczna silg,
ktéra zbliza sie do mnie jak gdybym to ja sam do siebie przyblizat sie z zewnatrz).>

Dieses vermeintliche Liigen hat aber auch eine klare Strategie der «Unreife», die
fiir Gombrowicz charakteristisch ist. Beide Schriftsteller verachten die Form, die
klare Gattungszuordnung und letztlich auch die eine Wahrheit. Sartre schreibt
iiber Genet:

11 bacle la conclusion du Journal du Voleur. Qui lui importe de livrer un « travail bien fait »; il
se soucie peu du fini, de la perfection formelle [...].>

(Der Schluss des Journal du voleur ist hingepfuscht. Was schert ihn, eine «fertige Arbeit» zu
liefern; er kiimmert sich kaum um das Abgeschlossene, die formale Perfektion [..).>°

Das Falschgeld von Gombrowicz hat aber eine andere, unsichtbare Seite, wie das
Piotr Seweryn Roso6t betont: «Der Genet von Gombrowicz ist der andere Gom-
browicz, ausschliefllich méglich (in der Vorstellung), aber gleichzeitig fiir sich
selbst unmoglich (in Gombrowicz’s eigenem Schreiben)» [Genet Gombrowicza
jestinnym Gombrowiczem, jedynie mozliwym (do pomy$lenia, wyobrazenia),
a zarazem dla siebie samego juz niemozliwym (do napisania)].”” Rosét wiederholt
hier letztlich den Gedanken von Jean-Paul Sartre iiber Genet:

53 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Erster Band 1953-1956. Ubersetzung von Walter Tiel.
Pfullingen: Verlag Giinther Neske 1970, S. 57.

54 Witold Gombrowicz: Dziennik 1953-56 [Tagebuch]. Krakéw: Wydawnictwo Literackie 2004,
S. 33f.

55 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 537.

56 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komédiant und Mdrtyrer, S. 752f.

57 Piotr Seweryn Ros6l: Genet Gombrowicza. Historia mitosna, S. 21.
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Plus tard cette solitude se jumellera, il se parlera, se rendra un culte, réinventant pour son
usage les mythes archaiques du double et des jumeaux.>®

(Spéter verdoppelt sich seine Einsamkeit, er spricht zu sich, er bringt sich einen Kult dar und
erfindet fiir seinen Gebrauch die archaischen Mythen des Doppelgédngers und der Zwillinge
neu).”®

In den gefiihrten Interviews hat Gombrowicz trotzig zugegeben, obwohl schon
mit einer deutlichen Distanz und Anerkennung, dass fiir ihn unter den zeitgenos-
sischen Schriftstellern «nur Genet zdhle».

Wihrend eines Fernsehinterviews mit Michel Polak, Dominique de Roux und
Michel Vianey am 12. Oktober 1969 im 2. Programm des franzdsischen Fernse-
hens, antwortete Gombrowicz folgendermafien, als er iiber Genet gefragt wurde:

Natiirlich ist Genet fiir mich ein grofler Kiinstler, vielleicht sogar der grofite franzosische
Kiinstler, weil er einer neuen Wirklichkeit den Anfang gibt. In Genets fritheren Werken
haben wir es mit herabgesetzter Schonheit zu tun. Man kann sagen, mit schmutziger
Schonheit. Von niedrigerer Art. Das war fiir mich eine grofie Entdeckung. Ich glaube, dass
uns die moderne Schonheit gerade jetzt und in der Zukunft faszinieren wird. Nicht die
klassische Schonheit, Rafaels Madonna, die fiir uns einfach uninteressant ist. Warum?
Darum, weil die Perfektion verloren geht. Interessant ist aber der Prozess der Entwicklung,
des Aufbliihens. Bei Genet hat noch eine Sache fiir mich eine grofie Bedeutung. Namlich die
Verbindung der Schonheit mit der Hasslichkeit. Genet zeigte die andere Seite der Medaille.
Er hat eine starke Beziehung zwischen der positiven Seite der Schonheit und ihrer negati-
ven, dunklen Seite entdeckt.®®

(OczywisScie Genet to wedtug mnie wielki twérca, moze nawet najwiekszy artysta francuski,
bo daje poczatek nowej rzeczywistosci. W mtodzieniczych dzietach Geneta mamy do czynie-
nia z pieknem brudnym. Nizszego rzedu. Nylo to dla mnie wielkim odkryciem. Uwazam, ze
to piekno nowoczesne bedzie nas wlasnie fascynowalo teraz i w przysztosci. Nie piekno
klasyczne, Madonna Rafaela, ktore jest dla nas po prostu nieciekae. Dlaczego? Dlatego, ze
perfekcjy ginie. Ciekawy jest proces rozwoju, rozkwitu. U Geneta jszcze jedna rzecz ma dla
mnie duze znaczenie. Mianowice polgczenie piekna z brzydota. Pokazat jakby drugg strone
medalu. Odkryt silny zwigzek pomiedzy strong pozytywna piekna, a jego strong negatywna,
czarng).*!

58 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, comédien et martyr, S. 20.

59 Jean-Paul Sartre: Saint Genet, Komddiant und Mdrtyrer, S. 26.

60 Meine Ubersetzung.

61 Michel Polak, Dominique de Roux und Michel Vianey: Wywiad z Witoldem Gombrowiczem
[Interview mit Witold Gombrowicz]. In: Witold Gombrowicz: Varia 3. List do ferdydurkistow.
Wywiady, odpowiedzi na ankiety, listy do redakcji czasopism [Varia 3. Ein Brief an die Ferdyd-
urkisten. Interviews, Antworten auf Umfragen, Briefe an die Redaktion von Zeitschriften]. Kra-
kéw: Wydawnictwo Literackie 2004, S. 245f. Das franzdsischsprachige Interview findet sich aus-
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Genet als der Schopfer einer neuen Wirklichkeit und der modernen herabgesetz-
ten, schmutzigen und erniedrigten Schonheit verbunden mit der Hasslichkeit,
scheint ein literarischer Doppelgdnger von Gombrowicz zu sein. Gombrowicz
braucht Genet als Doppelgdnger vor allem aus diesem Grund, um in ihm sich
selbst zu sehen, und um in seiner Sonderlichkeit seine eigene Sonderlichkeit zu
sehen. Maria Janion beschreibt die Eigenschaft von Gombrowiczs Prosa als «das
Begehren nach einem Doppelgdnger», indem sie auf den erotischen Charakter der
Beziehung mit dem anderen hinweist.®> Gombrowicz scheint sehr eng an Genet
(und auch Sartre) gebunden zu sein, sogar wenn er glaubt, dass Sartre und Genet
die Leser mit der Liige beziehungsweise Falschung hereinlegen, die Literatur ist.
Auch er will sich von Formen, Traditionen und nationalen Zuordnungen befreien:
«Mein Verhiltnis zu Polen ergibt sich aus meinem Verhdltnis zur Form - ich
begehre, mich Polen zu entziehen, wie ich mich der Form entziehe - ich begehre,
mich iiber Polen hinaufzuschwingen wie iiber den Stil — hier wie da dieselbe
Aufgabe.»®® (M6j stosunek do Polski wynika z mego stosunku do formy — pragne
uchyli¢ sie Polsce, jak uchylam sie formie — pragne wzbi¢ sie ponad Polske, jak
ponad styl - i tu i ram, to samo zadanie.)®® Und diesen Gedanken leitet er zuvor
mit den Worten ein:

Ich schreibe dieses Tagebuch mit Unlust. Seine unaufrichtige Aufrichtigkeit quélt mich. [...]
Die Schwierigkeit besteht darin, dass ich von mir schreibe, aber nicht in der Nacht, nicht in
der Einsamkeit, sondern eben in der Zeitung und unter Menschen. Unter diesen Bedingun-
gen kann ich mich nicht mit dem gebiihrenden Ernst behandeln, ich muss <bescheidens sein
- und wieder quélt mich das gleiche, was mich durch das ganze Leben gequadlt hat, was
meine Art des Seins mit den Menschen so beeinflusst hat, diese Notwendigkeit, sich gering-
zuschatzen, um mich mit denen in Einklang zu bringen, die mich geringschétzen oder die
tiberhaupt keinen Dunst von mir haben. Und dieser <Bescheidenheit> will ich mich um nichts
in der Welt ergeben und empfinde mich als meinen Todfeind. Gliicklich sind die Franzosen,
die ihre Tagebiicher mit Takt schreiben - aber ich glaube nicht an den Wert ihres Taktes, ich
weifd nur, dass dies ein taktvolles Umgehen eines Problems ist, das in seiner Natur ungesell-
schaftlich ist.®®

(Pisze to dziennik z niechecia. Jego nieszczera szczero$¢ meczy mnie. [...] Trudno$¢ na tym
polega, ze pisze o sobie, ale nie w nocy, nie w samotnosci, tylko wiasnie w gazecie i wér6d
ludzi. Nie moge w tych warunkach potraktowaé siebie z nalzyta powaga, musze byc

zugsweise auf Youtube: <https://www.youtube.com/watch?v=aajRO075pBY&t=0s&list=PLP8
E7G7kLoDegNWH-zOXqEWG5UUCNIhBv&index=26> [12.02.2019].

62 Maria Janion: Forma gotycka Gombrowicza. In: Gorgczka romantyczna [Romantisches Fieber].
Gdansk: stowo/obraz terytoria 1975, S. 180.

63 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Erster Band 1953-1956, S. 65.

64 Witold Gombrowicz: Dziennik 1953-1956, S. 59.

65 Witold Gombrowicz: Die Tagebiicher. Erster Band 1953-1956, S. 60f.
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«skromny» — i zné6w mnie meczy to samo, co przez cale zycie mnie meczyto, co tak zawazylo
na moim sposobie bycia z ludZmi, ta konieczno$¢ lekcewazenia siebie, aby sie dostroi¢ do
tych, ktérzy mnie lekcewaza; lub ktéry w ogble nie majg o mnie zielonego pojecia. A tej
«skromno$ci» ja za nic nie chce sie poddac i odczuwam jg jako mego Smiertielnego wroga.
Szczesliwi Francuzi, ktérzy pisza swoje dzienniki z taktem - ale nie wierze w wartos¢ ich
taktu, wiem ze to jest jedynie taktowne wymijanie problemu, ktéry z natury swojej jest
nietowarzyski).®®

Gombrowicz versucht sich selbst und die Welt einerseits von einer Pathologisie-
rung zu befreien und andererseits versucht er die gesellschaftlichen Normen zu
dekonstruieren, wobei diese beiden einerseits «sadistischen» und andererseits
«masochistischen» Methoden nicht zusammenpassen und bei den Lesenden von
Gombrowicz den Eindruck eines gespaltenen und fragmentierten Autors hinter-
lassen.®”

Piotr Seweryn Ros6l stellt die These auf, dass Gombrowicz {iberhaupt erst-
mals durch die Lektiire der Texte von Genet Homosexualitat mit Literatur und
einer revolutionar offenen Sprache und einem Aussprechen des Verschwiegenen
in Verbindung gebracht habe.®® Gombrowicz war sich seines AufSenseiterstatus
analog zu Genet sehr bewusst:

Ich glaube nicht, dass ich mich anormal fiihlte, da ich wusste, dass ich anormal war und
dieses Bewusstsein in mir immer wieder auftrat, trotz aller Anzeichen meiner gesunden
Mittelmafigkeit.

(Chyba nie tyle czulem sie anormalny, ile wiedziatem, Ze jestem anormalny i ta $wiadomo$¢
utrzymywata sie we mnie whrew wszystkim oznakom mojej zdrowej przecietnoéci).*®

Letztlich komme ich personlich zu dem Schluss, dass Gombrowicz das literari-
sche Konzept der Poetik von Genet und Sartre aus seinem sehr weit entfernten
eigenen Konzept heraus ablehnt. In seinem Tagebuch stellt er sich selbst die
Frage:

Ich kaufte jedoch Sartres Studie iiber Genet Saint Genet, comédien et martyre, die gute
578 Seiten zdhlt, und gab mich in freien Augenblicken dem Geschaukel hin zwischen Genet
und Sartre, Sartre und Genet. [...] Wahrend dieser Lektiire erhob sich in mir die Frage: was
ist denn an Genet und Sartres Interpretation von Genet, dass ich mich gegen beide, gegen

66 Witold Gombrowicz: Dziennik 1953-1956, S. 56f.

67 Vgl. hierzu Piotr Seweryn Ros6l: Genet Gombrowicza. Historia mitosna, S. 51.

68 Ebda.,, S. 55.

69 Witold Gombrowicz: Testament. Rozmowy z Dominique de Roux. In: Gombrowicz filozof.
Herausgegeben von Francesco M. Cataluccio/Jerzy Illg. Krakéw: Wydawnictwo Literackie 1991,
S.17.
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Genet selber und gegen den Sartreschen Genet wehren muss? Was schreckt mich an ihnen
ab?”°

(Kupitem jednak Sartra studium o Genecie Saint Genet, comédien at martyr, liczace sobie
578 stron, i w wolnych chwilach oddawalem sie jako$ hustawce od Geneta do Sartra i od
Sartra do Geneta. [...] Podczas tej lektury powstalo we mnie pytanie: co jest przed nimi
oboma, przed samym Genetem i przed sartrowskim Genetem, musze sie broni¢? Co mnie do
nich zraza?).”

Trotz dieser Abwehr faszinieren Gombrowicz die Freiheit und der Mut seiner
beiden franzésischen Schriftstellerkollegen, die er deshalb in einer durchweg
ambivalenten Haltung auch sehr bewundert, wovon seine Dzienniki (Tagebiicher)
Zeugnis ablegen.”? In letzter Konsequenz ist Gombrowicz kein Avantgardist, der
mit der Tradition vollstandig brechen will. Dennoch fasziniert ihn die weit avant-
gardistischere Poetik von Genet, die auch schon Jean-Paul Sartre als das «Ande-
re», das Fremde und das Exotische so sehr fasziniert hatte.
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Jirgen Brokoff
«Auf welchen Umwegen!» Der friihe Paul
Celan und die europdische Avantgarde

Der nachfolgende Beitrag nimmt Paul Celans Verhaltnis zur europdischen Avant-
garde in zweifacher Hinsicht von einer Randzone aus in den Blick. In der Ein-
leitung zu diesem Tagungsband findet sich die Uberlegung, dass es unter anderem
um Bewegungen gehen soll, die «in Paris zwar ihren Ausgang nehmen, ihr
kreatives Potential jedoch andernorts entfalten». Im Falle Celans verlauft der Weg,
wie bei vielen anderen, in umgekehrter Richtung. Erst nach mehreren Stationen
einer vom Terror der Nazis und von den Umbriichen nach dem Ende des Zweiten
Weltkriegs erzwungenen Migration, die in Czernowitz ihren Anfang nimmt und
keineswegs umstandslos oder gar zielgerichtet iiber Bukarest und Wien fiihrt,
kommt der 27-jahrige Dichter, der vom November 1938 bis Juli 1939 fiir neun
Monate in Tours Medizin studiert, in Paris an, wo er bis zu seinem Freitod im Jahr
1970 wohnen wird. Der Weg von Czernowitz nach Paris ist einer, der vom Rand ins
Zentrum fiihrt. Die Geschichte der Bukowiner Juden steht exemplarisch fiir die
Geschichte der europdischen Juden, und so erfihrt Celan, dessen Eltern in den
Lagern der Nazis in Transnistrien ermordet werden, aus ndchster Nahe die Aus-
16schung einer ganzen Kultur, einer Landschaft bzw. Gegend, in der, wie Celan
selbst im einfachen Prédteritum sagt, «Menschen und Biicher lebten.»! Insofern
verlduft sein Lebensweg von einem nicht mehr existierenden Rand in ein Zentrum,
das selbst dann noch Zentrum ist, wenn es nicht mehr, wie noch bei Walter
Benjamin, «Hauptstadt» eines ganzen Jahrhunderts genannt werden kann. Der in
Rumaénien geborene und im Kontext der ruméniendeutschen Literatur sozialisier-
te Schriftsteller Richard Wagner hat unter explizitem Verweis auf Celan den Weg
des am Rand befindlichen Schriftstellers in ein imagindres oder tatsdchliches
Zentrum auf grundlegende Weise zu reflektieren versucht.?

1 Paul Celan: Ansprache anldsslich der Entgegennahme des Literaturpreises der Freien Hansestadt
Bremen (1958). Gesammelte Werke in sieben Binden. Bd. 3: Gedichte III, Prosa, Reden. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000, S. 185-186, hier S. 185.

2 Vgl. Richard Wagner: Die Bedeutung der Rénder oder vom Inneren zum Aufersten und wieder
zuriick. In: Neue Literatur 1 (1994), S. 33-50. — Vgl. auch den Essay Wagners, der 2009 anlésslich
der Verleihung des Literaturnobelpreises an Herta Miiller erschienen ist: Richard Wagner: Der

@ Open Access. © 2020 Jiirgen Brokoff, publiziert von De Gruyter. (e [XZXSER| Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-010
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Von einer Randzone ist aber noch in einem zweiten Sinne zu sprechen. Denn
wenn im Folgenden der durch «Umwege»,> Ubergéinge und Wechsel der Aufent-
haltsorte gekennzeichnete Weg Celans in die franzosische Hauptstadt der Jahre
um 1950 thematisiert wird, dann liegt dies zeitlich vor dem eigentlichen Durch-
bruch des Autors, der 1952 erfolgt. Im Friihjahr 1952 betritt Celan erstmals seit
1938 wieder deutschen Boden, um an der Ostsee gemeinsam mit Ingeborg Bach-
mann und Milo Dor am Treffen der Gruppe 47 teilzunehmen. Im Herbst 1952
erscheint sein Gedichtband Mohn und Geddchtnis, der auch das 1945 entstandene
und vorab publizierte Gedicht Todesfuge enthdlt. Und im Dezember 1952 heiratet
Celan Giséle Lestrange und beendet damit die erste, schwierige Phase seiner
Ubersiedlung nach Paris. In der Zeit vor 1952 ist Celan, folgt man der Biographie
von Wolfgang Emmerich, ein «wahrhaftiger Niemand: staatenlos, besitzlos, ar-
beitslos, namenlos.»* Noch 1951 notiert die Wiener Zeitschrift Stimmen der Gegen-
wart, die einige Gedichte von Celan abdruckt, dass sich der Dichter «als Fabrik-
arbeiter, Dolmetscher und Ubersetzer durchschlégt.»’

In der Einleitung zu diesem Tagungsband wird im Anschluss an eine Uber-
legung von Vilém Flusser gefragt, ob «Migrationserfahrung und kulturelle Inno-
vation engzufiihren sind». Moglicherweise hat die Notwendigkeit solcher Engfiih-
rung auch mit der skizzierten Erfahrung von Randstdndigkeit im sprachlichen,
topographischen und sozialen Sinn zu tun. Engfiihrung ist dabei ein Begriff, der
fiir Celans Werk wichtig ist. Als musikalischer Terminus, der die «zeitlich enge,
d.h. moglichst gleichzeitige kontrapunktische Zusammenfiihrung von Themen»
bezeichnet, ist er der Titel eines bedeutenden Gedichts von Celan aus dem Band
Sprachgitter von 1959, das eine avancierte, ja avantgardistische Interpretation
durch Peter Szondi erfahren hat.® Es liefRe sich eine Verbindung von der urspriing-

Schriftsteller als Ruméniendeutscher. In: NZZ (4.11.2009). <https://www.nzz.ch/der_schriftstel-
ler_als_rumaeniendeutscher-1.3967876> [24.08.2018].

3 Vgl. dazu die AuBSerung Celans aus der Bremer Literaturpreisrede von 1958: «Die Landschaft,
aus der ich — auf welchen Umwegen! aber gibt es das denn: Umwege? —, die Landschaft, aus der
ich zu Thnen komme, diirfte den meisten von Ihnen unbekannt sein.» Paul Celan: Ansprache
anldisslich der Entgegennahme des Literaturpreises der Freien Hansestadt Bremen, S. 185.

4 Wolfgang Emmerich: Paul Celan. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt TBV 1999, S. 82.

5 Hans Weigel (Hg.): Stimmen der Gegenwart. Wien: Verlag fiir Jugend und Volk — Jungbrunnen
1951, S. 168.

6 Vgl. Peter Szondi: Durch die Enge gefiihrt. Versuch iiber die Verstdndlichkeit des modernen
Gedichts. In: Ders.: Schriften II. Frankfurt/M: Suhrkamp 2011, S. 345-389. — Die angefiihrte
Definition des musiktheoretischen Begriffs «Engfiihrung» entnimmt Szondi dem GrofSen Brock-
haus, vgl. ebda., S. 351.
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lich franzdsischsprachigen Interpretation Szondis mit dem Titel Lecture de Strette
zu Roland Barthes bahnbrechender Studie S/Z von 1970 herstellen.”

Die Frage nach der Engfiihrung von Migrationserfahrung und Avantgarde soll
im Folgenden aufgegriffen werden. Vor dem Hintergrund der skizzierten Umwe-
ge, Uberginge und erzwungenen Wanderschaften, die Kennzeichen einer struk-
turellen Ort- und Heimatlosigkeit sind, ist das Verhdltnis zu thematisieren, das
zwischen Celans Frithwerk bis 1952 und den europaischen Avantgardebewegun-
gen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, speziell dem Surrealismus besteht.
Dabei soll zunichst ein Uberblick iiber die frilhe Werkphase Celans gegeben
werden und dann eine Analyse ausgewdhlter Texte Celans unter besonderer
Beriicksichtigung der poetologischen Schriften vorgenommen werden. Dabei gilt
es, iiber die genannte Schwelle von 1952 hinweg Verbindungslinien und Kon-
tinuitdaten innerhalb von Celans Werk freizulegen.

Im Mérz 1949 berichtet Celan in einem Brief an den Ziircher Max Rychner, der als
Schriftleiter der Schweizer Zeitung Die Tat im Februar 1948 einige Gedichte von
Celan veroffentlicht, von seiner Lebenssituation in Paris:

[...] ich mul am Ende dieses Briefes sagen, daf3 es mir nicht gelungen ist, das zu sagen, was
ich sagen wollte, und zwar, dafl ich sehr einsam bin, und mir keinen Rat weif3 mitten in
dieser wunderbaren Stadt, in der ich nichts habe als das Laub der Platanen.®

Aus dieser Einsamkeit aber, die spatestens seit einem Aufsatz von Walther Rehm
aus dem Jahr 1931 mit der Figur des Dichters verbunden ist,” leitet Celan durchaus
selbstbewusst ein erhdhtes dsthetisches Wahrnehmungsvermdégen ab:

7 Vgl. Jiirgen Brokoff: Schreiben und Lesen im Spannungsfeld von Philosophie, Literaturtheorie
und Politik. In: Jutta Miiller-Tamm/Caroline Schubert u.a. (Hg.): Schreiben als Ereignis. Kiinste
und Kulturen der Schrift. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2018 (Zur Genealogie des Schreibens,
Bd. 23), S. 149-172, hier S. 164f.

8 Unverdffentlichter Brief vom 3. Mérz 1949. Zitiert nach: Beda Allemann: Max Rychner — Ent-
decker Paul Celans. Aus den Anfingen der Wirkungsgeschichte Celans im deutschen Sprach-
bereich. In: Jens Stiiben/Winfried Woesler (Hg.): «Wir tragen den Zettelkasten mit den Steckbriefen
unserer Freunde». Acta-Band zum Symposion «Beitrdge jiidischer Autoren zur deutschen Literatur
seit 1945». Darmstadt: Hausser 1994, S. 280—292, hier S. 287.

9 Vgl. Walther Rehm: Der Dichter und die neue Einsamkeit. Aufsdtze zur Literatur um 1900.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1969, S. 7-33. (Zuerst in: W. Hofstaetter (Hg.): Zeitschrift fiir
Deutschkunde 45 (1931), S. 545-565).
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Ich glaube, in meiner Einsamkeit, oder gerade durch meine Einsamkeit manches vernom-
men zu haben, was diejenigen, die eben erst Trakl oder Kafka entdecken, noch nicht gehort
haben.!®

Auf dieses <Vernehmen», das einen wichtigen Aspekt von Celans Poetik darstellt,
wird am Ende der Uberlegungen zuriickzukommen sein.

Die konstatierte Einsamkeit hat nicht nur mit Celans persoénlicher und zu-
gleich tiberpersonlicher Geschichte zu tun, die eigenen Eltern in den Lagern der
Nazis verloren zu haben, nicht nur mit der komplizierten Liebesbeziehung zu
Ingeborg Bachmann, die er im Friihjahr 1948 in Wien kennenlernt, sondern auch
mit dem stockenden Beginn seiner literarischen Karriere. Celans erste Buchver-
offentlichung, Edgar Jené und der Traum vom Traume, erscheint 1948 in Wien, als
er die Stadt bereits in Richtung Paris verlassen hat. Der erste Gedichtband Der
Sand aus den Urnen, der ebenfalls 1948 nach der Ubersiedlung nach Paris in Wien
erscheint, enthdlt so viele Druckfehler, dass sich Celan von Paris aus gezwungen
sieht, den Band zuriickzuziehen." Immerhin erscheinen zuvor, im Friihjahr 1948,
neben den Gedichten in der von Rychner redigierten Zeitung Die Tat siebzehn
Gedichte in der von Otto Basil herausgegebenen, avantgardistischen Zeitschrift
Plan. Hinzu kommt noch der von Edgar Jené und Max Holzer herausgegebene
Band Surrealistische Publikationen, der wahrend Celans Pariser Zeit im April 1950
in Wien erscheint und der neben Celans Ubersetzungen surrealistischer Texte von
Breton und anderen auch eine Anzahl eigener Gedichte von Celan enthilt. Bevor
auf den markanten Avantgarde-Bezug von Celans friihen Publikationen einge-
gangen werden kann, ist ein Aspekt zu erortern, der die Herkunft des noch
unbekannten Dichters betrifft. Die erste Publikation von Celans Gedichten im
deutschen Sprachraum, die, wie angedeutet, auf die Initiative Max Rychners
zuriickgeht, wird in der Zeitung Die Tat von einer sachlich falschen Redaktions-
notiz begleitet:

Paul Celan ist ein junger Rumaéne, der, in einem Dorf ruménischer Sprache aufwachsend,
durch merkwiirdige Fiigung Deutsch erlernt hat und in unsere Dichtung hineingezogen
wurde. Auf eigene, auffallend schéne Weise hat er seine Stimme in ihrem Chor erhoben, in
dem urspriinglich fremden Element wiedergeboren als ein Dichter.'

10 Zitiert nach Beda Allemann: Max Rychner — Entdecker Paul Celans, S. 287.

11 Vgl. Paul Celan: Die Gedichte. Kommentierte Gesamtausgabe in einem Band. Herausgegeben
und kommentiert von Barbara Wiedemann. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2003, Kommentar S. 582.
12 Max Rychner: Bei mir laufen die Fdden zusammen. Literarische Aufsdtze, Kritiken, Briefe.
Herausgegeben von Roman Bucheli. Géttingen: Wallstein 1998, S. 399.
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Celan stellt in einem Brief aus Paris an Rychner klar, dass er das Deutsche nicht
als fremde Sprache habe erlernen miissen und verkompliziert im gleichen Atem-
zug seine Aussage:

Deutsch ist meine Muttersprache, und doch mufite ich deutsche Gedichte als ein Verbannter
schreiben.’

Die Entscheidung des von den Sprachen Rumadnisch, Jiddisch, Russisch und
Deutsch beeinflussten Dichters, trotz des Geschehenen und Erlittenen und un-
geachtet der ruménischen Texte der Bukarester Zeit Gedichte in deutscher Spra-
che zu schreiben, ist in den Gedichten selbst thematisch geworden, so schon im
Gedicht Ndhe der Grdber, das 1944 nach der Ermordung von Celans Eltern ent-
standen ist:

Kennt noch das Wasser des siidlichen Bug,
Mutter, die Welle, die Wunden dir schlug?

Weif3 noch das Feld mit den Miihlen inmitten,
wie leise dein Herz deine Engel gelitten?

Kann keine der Espen mehr, keine der Weiden,
den Kummer dir nehmen, den Trost dir bereiten?

Und steigt nicht der Gott mit dem knospenden Stab
Den Hiigel hinan und den Hiigel hinab?

Und duldest du, Mutter, wie einst, ach, daheim,
den leisen, den deutschen, den schmerzlichen Reim

?14

Die Infragestellung des deutschen Reims in der letzten Strophe des frithen Reim-
gedichts ldsst sich im Sinne eines pars pro toto auf die deutsche Sprache ins-
gesamt beziehen. Nimmt man diese Infragestellung nicht nur in Bezug auf den
Dialog mit der ermordeten Mutter, sondern auch mit Blick auf die Entscheidung
ernst, Gedichte in deutscher Sprache als ein Verbannter schreiben zu miissen, so
ist dies auch fiir den spateren Wohnort als Ort des Schreibens relevant. Es macht
einen gravierenden Unterschied, ob deutsche Gedichte in einer deutschsprachi-
gen oder aber in einer fremdsprachigen Umgebung geschrieben werden. Insofern
ist Paris gerade in Celans unausgesetzter Entscheidung, auf deutsch zu schreiben,

13 Zitiert nach Beda Allemann: Max Rychner — Entdecker Paul Celans, S. 285.
14 Paul Celan: Ndhe der Griber. Gesammelte Werke in sieben Banden. Bd. 3: Gedichte III, Prosa,
Reden. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000, S. 20.
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stets gegenwartig. Die «Franzosischsprachigkeit® von Paris ist die erste und wich-
tigste Bedingung von Celans deutschsprachigen Gedichten, die als eine in sich
mehrsprachig verfasste Lyrik verstanden werden kénnen."

Die skizzierte Verhaltnisbestimmung von Sprache einerseits und Wohn- bzw.
Schreibort andererseits verdeutlicht, dass mehrere Sprachen im Spiel sind.
Jacques Derrida hat dies auf die paradoxe Formel gebracht, dass man «immer nur
eine einzige Sprache» und «niemals eine einzige Sprache» spricht.'® Dies gilt auch
fiir jene Konstellation, in die die ersten deutschsprachigen Publikationen Celans in
der deutschsprachigen Umgebung Wiens eingelassen sind. In sie ragt nicht nur
das Franzdsische in Gestalt von Ubersetzungen der Texte von Breton, Péret, Pas-
toureau, Césaire und anderen hinein, sondern auch eine internationale Formen-
sprache, die seit den Bewegungen des Futurismus, Dadaismus und Surrealismus
ein wichtiges Kennzeichen der europdischen Avantgarde ist. Die Einbindung
Celans in die Wiener Szene surrealistischer Maler und Literaten ist durch den
Ausstellungsband Displaced des Wiener Jiidischen Museums sehr gut dokumen-
tiert. Ob man allerdings, wie dort zu lesen ist, in diesem Kontext von einem
«international bereits erschlafften Surrealismus» sprechen kann, der in Wien nach
dem Zweiten Weltkrieg «noch einmal zum Leben erweckt» wird, wére zu diskutie-
ren.” Eine solche Einschitzung legt den unbestreitbar vorhandenen Innovations-
zwang avantgardistischer Kunst- und Literaturproduktion tendenziell unhis-
torisch aus, weil sie den Kontext, in dem sich die ersehnte Wiederankniipfung an
Avantgarde und Modernismus vollzieht, vernachldssigt: den nach dem Ende der
Naziherrschaft wiedergewonnenen Freiraum fiir kiinstlerische Experimente.

In diesem Freiraum sind auch Celans Beitrdge zum Surrealismus anzusiedeln.
Sie zeichnen sich dadurch aus, dass der behandelte Gegenstand auf die Art und
Weise der Behandlung zuriickwirkt, Surrealismus also nicht nur Thema, sondern
auch Modus des Sprechens ist. Aus Celans Bukarester Zeit ist zundchst an die
gemeinsam mit dem ruménischen Freund Petre Solomon veranstalteten Wort-
spiele (calembours) zu denken.’® Auch die spiter entstandenen sogenannten

15 Vgl. Jiirgen Brokoff: «Viersprachig verbriiderte Lieder in entzweiter Zeit». Mehrsprachigkeit
und ihre affektive Dimension bei Rose Ausldnder und Paul Celan. In: Marion Acker/Anne Fleig
u.a. (Hg.): Affektivitdt und Mehrsprachigkeit — Dynamiken der deutschsprachigen (Gegenwarts-)
Literatur. Tiibingen: Narr u.a., S. 73-84.

16 Jacques Derrida: Die Einsprachigkeit des Anderen oder die urspriingliche Prothese. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2003, S. 19.

17 Christine Ivanovi¢: «des menschen farbe ist freiheit». Paul Celans Umweg iiber den Wiener
Surrealismus. In: Peter Gof3ens/Marcus G. Patka (Hg.): «Displaced» — Paul Celan in Wien 1947—
1948. Frankfurt/M: Suhrkamp 2001, S. 62-70, hier S. 62.

18 Vgl. Petre Solomon: Paul Celans Bukarester Aufenthalt. In: Neue Literatur 31 (1980), S. 50—62.
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Nonsensgedichte, die sich einer Eingliederung in die von Celan streng kom-
ponierten Gedichtbdnde entziehen, sind in diesem Kontext anzufiihren. Sie zei-
gen an, dass der «dunklen> und ernsten Dimension von Celans Lyrik durchaus
auch Aspekte der Aleatorik und des Sprachspiels an die Seite zu stellen sind."

Anlasslich der ersten 6ffentlichen Lesung von Celans Texten, die am 3. April
1948 in einer Wiener Galerie stattfindet, verfasst der Dichter gemeinsam mit dem
Maler Edgar Jené auf einer Einladungskarte das surrealistische Manifest Eine
Lanze.® In seinem Manifest-Charakter, in seiner mobilen Verbreitungsform als
Einladungskarte und in seinem anagrammatischen Wortspiel Lan-ze / Ce-lan
greift der gemeinschaftlich produzierte Text unverkennbar Verfahrensweisen
avantgardistischer Kunstpraxis auf.

Als bedeutendste Stellungnahme Celans zur surrealistischen Avantgarde ist
zweifellos der Text Edgar Jené und der Traum vom Traume von 1948 anzusehen,
der im Zusammenspiel mit dreilig Lithographien Jenés ein intermediales Kunst-
werk bildet. Die Celan-Forschung hat sich mit der Einordnung dieses Textes,
sofern sie ihn {iberhaupt angemessen beriicksichtigt hat, schwergetan.?! Dabei
tiberwiegt der Gedanke, Celans Eigenstdndigkeit zu betonen und ihn auf keinen
Fall als Gefolgsmann einer schon vorhandenen Kunstrichtung erscheinen zu
lassen.” Daran ist sicher vieles richtig, doch in zweierlei Hinsicht wire ein
anderer Akzent zu setzen. Zum einen ist an den Versuchen eines noch jungen und
unbekannten Dichters, sich an kiinstlerischen Formationen wie dem Surrea-
lismus zu orientieren, nichts Verwerfliches. Celan selbst hat solche Versuche,
«[slich zu orientieren», ohne Bezug auf den Surrealismus 1958 in seiner Antwort
auf eine Umfrage der Librairie Flinker und in seiner Dankesrede bei der Entgegen-
nahme des Bremer Literaturpreises ganz offen benannt.”> Zum anderen schmilert
der im Folgenden zu erérternde Umstand, dass Celan mit seinem Edgar Jené einen

19 Vgl. die Nonsensgedichte von Paul Celan in GW III, S. 133-136, sowie dazu den Aufsatz von
Amy D. Colin: Nonsensgedichte und hermetische Poesie. Ein Vergleich am Beispiel der Gedichte
Paul Celans. In: Literatur und Kritik 15 (1980), S. 90-97.

20 Vgl. Paul Celan: Eine Lanze. In: «Mikrolithen sinds, Steinchen». Die Prosa aus dem Nachlaf3.
Kritische Ausgabe. Herausgegeben und kommentiert von Barbara Wiedemann und Bertrand
Badiou. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, S. 187, Kommentar S. 811.

21 Vgl. den kritischen Forschungsiiberblick bei Klaus Miiller-Richter: Paul Celans «Edgar Jené
und der Traum vom Traume» — Temporales Schichtungsverfahren und poetologischer Gehalt. In:
Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 45, 1(2000), S. 75-95, insb. S. 75-81.

22 Vgl. dazu Ivanovi¢: «des menschen farbe ist freiheit», sowie Monika Bugs: An Eskimo in
Darkest Africa — Edgar Jené und der Wiener Surrealismus. In: Peter Gofens/Marcus G. Patka (Hg.):
«Displaced» — Paul Celan in Wien 1947-1948. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001, S. 71-79.

23 Vgl. Paul Celan: Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris (1958). Gesammelte
Werke in sieben Banden. Bd. 3: Gedichte III, Prosa, Reden. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000,
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surrealistischen Text verfasst hat, nicht im mindesten die Kraft seiner Erneuerung
der deutschen Poesie- und Lyriksprache nach 1945. Im Gegenteil: Die Erdrterung
dieses Umstands hilft, Celans Erneuerung der Literatursprache besser zu ver-
stehen.

Celans Text Edgar Jené und der Traum vom Traume ist am ehesten als surrealisti-
sche Meditation zu bezeichnen. In der Ich-Form gehalten, reflektiert der Text die
Erkenntnisvoraussetzungen und Erkenntnisweisen der sprechenden Instanz. Er
halt diese fiir erklarungsbediirftig, um einen Zugang zu den Bildern Jenés gewin-
nen und diesen Zugang der Leserschaft vermitteln zu kénnen. Die nachfolgende
Analyse beschrankt sich auf die wichtigsten Aspekte dieser Reflexion und lasst
die ekphrasis der Lithographien Jenés auf3er Betracht.

Der Eingangsabsatz zeigt die literarische Verfasstheit des Textes an, bei dem
es sich nicht um einen Essay oder eine explizite Poetologie,?* wohl aber um einen
Text mit impliziter Poetik handelt:

Ich soll ein paar Worte sagen, die ich in der Tiefsee gehtrt habe, wo so viel geschwiegen
wird und so viel geschieht. Ich schlug eine Bresche in die Wande und Einwdnde der
Wirklichkeit und stand vor dem Meeresspiegel. Ich hatte eine Weile zu warten bis er zer-
sprang und ich den grofien Kristall der Innenwelt betreten durfte. Mit dem grofien unteren
Stern der ungetrosteten Entdecker iiber mir, folgte ich Edgar Jené unter seine Bilder.

Werner Hamacher hat in seiner Lektiire von Celans Gedichten die Figur der
Inversion, der Umkehrung, als ein Grundelement ausgemacht.?® Dies wire mit
Blick auf Stellen wie die gerade zitierte zu ergdnzen. Celans Sprache wird von
metonymischen Verschiebungen und syntaktischen Fiigungen beherrscht, die
iiber Bildbriiche funktionieren: von den Wanden zu den Einwdnden, vom Mee-

S. 167-168, sowie Paul Celan: Ansprache anldsslich der Entgegennahme des Literaturpreises der
Freien Hansestadt Bremen (1958), S. 186.

24 Vgl. dazu auch Klaus Miiller-Richter: Paul Celans «Edgar Jené und der Traum vom Traume»,
insh. S. 80.

25 Paul Celan: Edgar Jené und der Traum vom Traume. Gesammelte Werke in sieben Béanden.
Bd. 3: Gedichte III, Prosa, Reden. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000, S. 155-161, hier S. 155. — Zitat-
nachweise im Folgenden im Text nach dieser Ausgabe und unter Angabe der Seitenzahl.

26 Vgl. Werner Hamacher: Die Sekunde der Inversion: Bewegungen einer Figur durch Celans
Gedichte. In: Werner Hamacher/Winfried Menninghaus (Hg.): Paul Celan. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1988, S. 81-126.
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resspiegel zum zerspringenden Spiegel. Eine rhetorische Figur, die in diesem
Kontext besonders interessant erscheint, ist das Zeugma, das seine Effekte durch
Worteinsparungen erzielt.

Die anschlieflenden Passagen von Celans Jené-Text sind stark durch Dialoge
geprdgt: zundchst durch den Dialog von Mund und Augen des Ich und dann
durch den Dialog zwischen der sprechenden Instanz und einem Freund, der einen
Disput zwischen rationalistischer und irrationaler Weltsicht zum Austrag bringt.
Beim Dialog zwischen Augen und Mund geht es in elementarer Weise um das
Sehen und vor allem darum, sehen zu lernen. Das alte Augenpaar ist durch ein
neues zu ersetzen, und der Mund kann seine «vorausgeeilt[e]» (155) Position als
Vorhut (Avantgarde) nur so lange behaupten, bis die alten Augen durch neue
ersetzt sind. Das Sehen und Sehen-Lernen ist seit Rilkes Roman Die Aufzeichnun-
gen des Malte Laurids Brigge (1910) und seit Viktor Schklowskis Manifest Die
Auferweckung des Wortes (1914) ein zentraler Faktor von Modernismus und
Avantgarde.27 Celans Text, der sich in surrealistischer Manier als Reise und Wan-
derung ins unbekannte Gebiet der Tiefsee, der Innenwelt, der «anderen, tieferen
Seite des Seins» (ebda.) versteht, wandelt unverkennbar auf diesen Spuren.

Der Dialog zwischen dem Ich und dem Freund, der unter expliziter Bezug-
nahme auf Kleists Abhandlung Uber das Marionettentheater und den Diskurs iiber
Anmut die «Riickkehr zu einer unbedingten Naivitit» (156) verhandelt, ist ganz
als Disput zwischen rationalistischer Weltsicht und ihrer Gegenposition angelegt.
Das Ich formuliert «Einwdnde» gegen die «vernunftsmafiige[...] Lauterung unse-
res unbewussten Seelenlebens» (ebda.), gegen die rationale Sinngebung des
Lebens und die Sinnhaftigkeit der Worte und Dinge selbst. Der erste Einwand der
sprechenden Instanz kreist um die richtige Erkenntnis des «Geschehene[n]»:

Hier kiindigte sich der erste meiner Einwéande an und war eigentlich nichts anderes als die
Erkenntnis, da3 Geschehenes mehr war als Zuséitzliches zu Gegebenem, mehr als ein mehr
oder minder schwer entfernbares Attribut des Eigentlichen, sondern ein dieses Eigentliche
in seinem Wesen Verdnderndes, ein starker Wegbereiter unausgesetzter Verwandlung. (156)

Auf die Gegenrede des rationalistisch argumentierenden Freundes, der ganz vom
Optimismus des Aufklarers bestimmt wird, der das Dunkle ans Licht beférdern
will und mit der christlichen Bibel an die «Sonne der Gerechtigkeit» (157) glaubt,
antwortet die Sprechinstanz mit einem zweiten Einwand:

Ich war mir klar geworden, daf} der Mensch nicht nur in den Ketten des duf3eren Lebens
schmachtete, sondern auch geknebelt war und nicht sprechen durfte [...] weil seine Worte

27 Vgl. dazu Renate Lachmann: Die ,Verfremdung’ und das ,Neue Sehen’ bei Viktor Sklovskij. In:
Poetica 3 (1970), S. 226-249.
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(Gebdrden und Bewegungen) unter der tausendjdhrigen Last falscher und entstellter Auf-
richtigkeit stohnten — was war unaufrichtiger als die Behauptung, diese Worte seien irgend-
wo im Grunde noch dieselben! (157)

Zur Einsicht, dass das «Geschehene» das Wesen des Eigentlichen verdndert und
einer permanenten Verwandlung den Weg bereitet, kommt das Bewusstsein
hinzu, dass auch die Worte nicht unverdndert bleiben. Spatestens, wenn in
diesem Kontext von der «Asche ausgebrannter Sinngebung» (ebda.) die Rede ist,
wird deutlich, dass der geheime Bezugspunkt der Rede von der wesensverdandern-
den Kraft des Geschehenen und der Grund fiir das Stéhnen der unter Unaufrich-
tigkeit und Liige leidenden Worte die Erfahrung der Shoah ist, die in der Ge-
schichte der Menschheit eine tiefgreifende Zasur bedeutet. In Celans Antwort auf
eine Umfrage der Librairie Flinker von 1958 heif3t es vor diesem Hintergrund:

Die deutsche Lyrik geht, glaube ich, andere Wege als die franzosische. Diisterstes im
Gedachtnis, Fragwiirdigstes um sich her, kann sie, bei aller Vergegenwartigung der Traditi-
on, in der sie steht, nicht mehr die Sprache sprechen, die manches geneigte Ohr immer noch
von ihr zu erwarten scheint.”®

Und in Celans Biichnerpreisrede Der Meridian von 1960, die unter anderem auf
den Anfang von Biichners Erzdhlung Lenz Bezug nimmt, findet sich die nicht nur
literaturgeschichtlich bedeutsame Aussage:

Vielleicht darf man sagen, daf} jedem Gedicht sein «20. Janner» eingeschrieben bleibt?
Vielleicht ist das Neue an den Gedichten, die heute geschrieben werden, gerade dies: dafl
hier am deutlichsten versucht wird, solcher Daten eingedenk zu bleiben?

Aber schreiben wir uns nicht alle von solchen Daten her? Und welchen Daten schreiben wir
uns zu??

Celans surrealistische Meditation Edgar Jené und der Traum vom Traume von 1948
ist ein sehr eigenwilliger und eigenstandiger Text, der avantgardistische Erkennt-
nisrevolution und Eingedenken der Shoah auf seltsam verstorende Weise mit-
einander verbindet. Es geht im entschiedenen Sinn um die Erlangung neuer
Sehkraft durch ein «neue[s] Augenpaar» (158), um das synésthetische Zusammen-
wirken von «Gesicht», «Gehor» und «Getast»:

28 Paul Celan: Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris (1958), S. 167.

29 Paul Celan: Der Meridian. Rede anldfSlich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises (1961).
Gesammelte Werke in sieben Banden. Bd. 3: Gedichte III, Prosa, Reden. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
2000, S. 187-202, hier S. 196.
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[M]ein Herz erfihrt, nun, da es meine Stirn bewohnt, die Gesetze einer neuen, unausgesetz-
ten und freien Bewegung. Ich folge meinen wandernden Sinnen in die neue Welt des Geistes
und erlebe die Freiheit. Hier, wo ich frei bin, erkenne ich auch, wie arg ich driiben belogen
wurde. (158)

Diese neugewonnene Freiheit ist gerade kein Refugium, kein Zufluchtsort, son-
dern der eigentliche Ort schmerzhafter Erkenntnis. Diese Erkenntnis ist kein abs-
trakter Vorgang, sondern hangt mit der Fahigkeit zusammen, «vernehmen» zu
kénnen:

Wollten wir nicht auch den Alp der alten Wirklichkeit besser erkennen, wollten wir nicht den
Schrei des Menschen, unseren eigenen Schrei, vernehmen, lauter als sonst, gellender? (160)

Celans Teilhabe am Diskurs der europdischen surrealistischen Avantgarde, der
wihrend seiner vom «Geschehenen» erzwungenen Migration von Osteuropa nach
Westeuropa erfolgt, ist der erste wichtige Schritt auf dem Weg zu einer Erneue-
rung der deutschsprachigen Poesie und Lyrik nach 1945. Dass die Worte nach der
Shoah, zumal die der deutschen Sprache, nicht mehr dieselben sind wie zuvor,
dass Dichtung auf elementare Weise mit dem Index des «Geschehenen» versehen
ist und sich dadurch bei aller formgeschichtlichen Tradition des hermetischen
und absoluten Gedichts durch Welthaltigkeit und Wirklichkeitsbezug auszeich-
net, wird in Celas frithen, der europdischen Avantgarde verpflichteten Texten
erstmals zum Ausdruck gebracht.
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Catarina von Wedemeyer

Alexandria — Beirut — Paris: Avantgarde und
geistiger Widerstand bei Georges Schehadé
und Leila Baalbaki

I Einleitung

Dieser Artikel widmet sich der Frage, wie das franzosischsprachige Werk des
libanesischen Autors Georges Schehadé und das arabische (Euvre der libanesi-
schen Autorin Leila Baalbaki zwischen Alexandria, Beirut und Paris zu verorten
sind. Wahrend Schehadé einen Grofiteil seines Werks in Paris verfasst hat, ist die
Zeit Baalbakis in Paris auf die Jahre 1959 und 1960 beschrinkt. Beide sind, so die
These, wichtige Akteure der Avantgarde, und sie sind es, weil sie ihre Erfahrun-
gen zwischen Landern und Sprachen gezielt in ihren literarischen Verfahren auf-
zuheben suchen. Thre poetologischen Entwiirfe sollen im Folgenden als Modi
geistigen Widerstands gedeutet werden: wahrend Georges Schehadé die fran-
zosische Sprache kreativ einsetzte, um Literatur aus der Logik des Nationalen
herauszuldsen, nutzte Leila Baalbaki die republikanische Impragnierung des
Franzosischen fiir eine dsthetische Bestandsaufnahme der traditionalistischen
libanesischen Gesellschaftsordnung.

Il Garten ohne Land - Die Dichtung Georges
Schehadés (1905-1989)

Georges Schehadé wurde 1905 in Alexandria, Agypten geboren. Das Land gehérte
seit 1882 zum britischen Herrschaftsgebiet. Zwei Jahre vor der ersten, noch einge-
schrankten dgyptischen Unabhdngigkeit im Jahr 1922 zog die christlich-orthodoxe
Familie zuriick nach Beirut.! Hier publizierte Georges Schehadé erste Gedichte
und nahm ein Jurastudium auf. Er arbeitete zunéchst fiir das franzosische Hoch-
kommissariat im Libanon, dann fiir das Justizministerium und spéater als General-
sekretdr der Ecole Supérieure des Lettres in Beirut. Der Surrealismus sollte ein

1 Im Libanon erlebte Schehadé das Ende des Franzosischen Mandats (1919-1943) und ab 1945 die
Unabhéngigkeit.
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wichtiger dsthetischer Bezugspunkt fiir sein eigenes Schreiben werden. 1933 lernte
Schehadé in Paris so prominente Dichter wie Saint-John Perse, Max Jacob und
Jules Supervielle kennen. Nachdem er 1949 nach Frankreich gezogen war, gehorte
er bald zu den aktiven Mitgliedern der Gruppe um André Breton. Es war niemand
anderes als Breton selbst, der Schehadés kontrovers diskutiertes Theaterstiick
Monsieur Bob’le 1951 in der Zeitschrift Le Figaro Littéraire verteidigte.” Zu den
Bekanntschaften, die Schehadé in Paris machte, zdhlten Autoren des absurden
Theaters, Eugéne Ionesco, Samuel Beckett, aber auch Kiinstler wie Marc Chagall,
Octavio Paz und Andrée Chédid. Auf eine Einladung Léopold Sédar Senghors reiste
er 1967 nach Dakar. Es folgten Reisen nach New York und Montréal.? In den Jahren
1969 bis 1977 lebte Schehadé wieder im Libanon, zog aber wegen des Biirgerkriegs
(1975-1990) in den siebziger Jahren endgiiltig zuriick nach Frankreich. 1986
bekam der Autor den Grand Prix de la Francophonie der Académie Francaise
verliehen. Drei Jahre spiter starb Georges Schehadé in Paris.”

Insbesondere in der Zeit wiahrend des Zweiten Weltkriegs finden sich bei
Schehadé immer hdufiger poetische Texte, die sich dem zeitgendssischen dualis-
tischen Denken von Heimat und Exil widersetzen. So ist in Gedicht Nummer 2 aus
den Poésies II von 1948 die Rede von «Gédrten ohne Land» und «Tauben ohne
Nestern»®:

Ily a des jardins qui n’ont plus de pays

Et qui sont seuls avec ’eau

Des colombes les traversent bleues et sans nids
Mais la lune est un cristal de bonheur

Et ’enfant se souvient d’un grand desordre clair

2 Vgl. André Breton in Le Figaro Littéraire tiber die Inszenierung von Schehadés «Monsieur
Bob’le» (1951). Vgl. zu der «minor surrealist crisis», die aus dieser Parteinahme seitens Breton
entstand: Francis J. Carmody: Les Poésies by Georges Schehadé. In: The French Review 26, 2
(Dezember 1952), S. 145-147, hier S. 146. <http://www.jstor.org/stable/382870> [03.08.2017]. Eine
Analyse des Stiicks gibt es von: Bettina Knapp: He who dreams diffuses into air.... In: Yale French
Studies 29 (1962), S. 108-115.

3 Vgl. das Vorwort von Jiirgen Brocan in: Georges Schehadé: Poesie I-VII, franzdsisch — deutsch.
Ubersetzung von Jiirgen Brocan. Berlin: Hans Schiler 2006, S. 5-10.

4 Vgl. zur Biografie: Heribert Becker: Surrealismus levantinisch. Lyrik zwischen Symbolismus und
Surrealismus — der libanesische Dichter Georges Schehadé. 2006. <http://de.qantara.de/inhalt/
georges-schehade-surrealismus-levantinisch> [08.08.2017]. Rezension zu: Georges Schehadé:
Poesie I-VII, franzosisch — deutsch.

5 Georges Schehadé: Poésies II (1948) — II. In: Les Poésies. Paris: Gallimard 1969, S. 58. Vgl. den
Eintrag von Joel Kerdraon: Georges Schéhadé (1905-1989). In: A la lettre. <http://www.alalettre.
com/schehade.php> [08.08.2017]. Vgl. fiir weitere Gedichtanalysen: Daniel Delas: La mémoire et
I’éphémére dans la poésie de Georges Schehadé. In: Neohelicon XXXIII, 1 (2006), S. 131-137.
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Das darauffolgende Gedicht ist denjenigen gewidmet, «die fortgehen um ihr Haus
zu vergessen»®. Die erste Strophe lautet wie folgt:

A ceux qui partent pour oublier leur maison
Et le mur familier aux ombres

J’annonce la plaine et les eaux rouillées
Etla grande Bible des pierres

Im selben Band findet sich ein weiteres Gedicht, das diese Deutung bestitigt.”
Auch hier werden Bilder von Exil in eine grundlegende Erfahrung von Lebens-
wirklichkeit transformiert, die die Menschheit jenseits des Nationalen vereint. Das
Gedicht ist Charles Lucet gewidmet, der unmittelbar nach Ende des Zweiten Welt-
kriegs als Botschafter der provisorischen franzésischen Regierung in Beirut statio-
niert war. In den Jahren 1947-1950 vertrat Lucet die vierte Republik in Agypten.®
Dies sind auch die Stationen im Leben Schehadés, und dies ist die Zeit, in der das
folgende Gedicht des Autors entstand, datiert ist es auf das Jahr 1948.

IIs ne savent pas qu’ils ne vont plus revoir

Les vergers d’exil et les plages familiéres

Les étoiles qui voyagent avec des jambes de sel
Quand la nuit est triste de plusieurs beautés

IIs oublient qu’ils ne vont plus entendre
Le vent de la grille et le chien des images
L’eau qui dort sur la couleur des pierres
La nuit avec des violons de pluie

Tant de magie pour rien

Si ce n’est ce souvenir d’un autre monde
Avec des oiseaux de chair dans la prairie
Avec des montagnes comme des granges
0 mon enfance 6 ma folie.

Das Gedicht evoziert kleinste Fragmente maritimer Landschaft und verbindet
diese mit einer allumfassenden Erfahrung des Vergessens, des Unterwegs- und
Fremdseins, und im letzten Vers, mit einer zeitlichen Nostalgie. Die Erinnerung
an eine «andere Welt» bleibt auch in diesem poetischen Text geographisch unbe-
stimmt und wird als existentielle Erfahrung der Zeit gedeutet. Es ist auffillig, wie
sehr sich die Dichtung Schehadés konkreten historischen Zusammenhidngen

6 Georges Schehadé: Poésies II (1948), S. 59.

7 Ebda,,S. 65.

8 Vgl. die Biographie von Charles Ernest Lucet im Bundesarchiv: <http://www.bundesarchiv.de/
cocoon/barch/0000/z/z1960a/kapl_12/para2_78.html> [05.08.19].
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entzieht. Erfahrungen von Exil, Heimatlosigkeit und die Reflexion von Zugehorig-
keit spielen eine zentrale Rolle in seinen Texten. Relativiert wird diese Unbe-
stimmtheit allerdings durch die zahlreichen Widmungen an franzésische Schrift-
steller, deren Biographien symbolisch fiir die politische Einstellung Schehadés
stehen. Alle Widmungstrager sahen sich gezwungen aus Frankreich auszuwan-
dern, sei es weil sie in der Résistance gekdampft oder anderweitig Widerstand
gegen das Vichy-Régime geleistet hatten: Charles Ernest Lucet (1910-1990), dem
das zuletzt zitierte Gedicht gewidmet ist, war 1942 vom Vichy-Regime von seinem
Posten als franzosischer Botschafter in Washington abgesetzt worden; ab 1943
arbeitete er fiir die Exilregierung Charles de Gaulles in Algier und Ankara.’ Eine
weitere Widmung gilt Jules Supervielle (1884-1960), der in Uruguay geboren war
und eine doppelte Staatshiirgerschaft besaf3. Auch seinem langjdhrigen Freund
Saint-John Perse (1887-1975, alias Alexis Leger), widmete Schehadé Gedichte. Der
Diplomat und Nobelpreistrager, der in Guadeloupe zur Welt gekommen war,
wurde 1940 all seiner Amter enthoben; im gleichen Jahr entzog man ihm die
franzosische Staatsbiirgerschaft und beschlagnahmte sein gesamtes Vermégen.'°
Saint-John Perse emigrierte daraufhin in die USA, wo er 1942 den Gedichtband
Exil publizierte, der in Frankreich nur unter der Hand verlegt werden konnte."*

Diese indirekten Bezugnahmen auf zeitgeschichtliche Zusammenhinge un-
terscheiden sich von den sehr viel eindeutigeren Positionierungen, die — auch im
Sinne der Vorstellung engagierter Dichtung von Jean-Paul Sartre — zu diesem
Zeitpunkt in der franzosischen Dichtung zu finden sind. Das Gleiche gilt im
Ubrigen fiir die arabischsprachige Literatur — vor allem seit der Staatsgriindung
Israels in eben dem Jahr, in dem dieses Gedicht entstand. Mit dem Verzicht auf
konkrete historische Beziige, so die These, widersetzt sich die Dichtung Scheha-
dés den dichotomischen Ideologien ihrer Zeit, die sich mit dem Nahostkonflikt
und wahrend des Kalten Krieges noch verschirfen sollten.

9 Der zukiinftige Prasident de Gaulle war selbst von 1929 bis 1931 in Beirut stationiert, bevor der
Libanon nach 1940 durch das Vichy-Regime kontrolliert wurde.

10 Vgl. die Rede Saint-John Perses zur Annahme des Nobelpreises 1960: <http://www.nobel-
prize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1960/perse-speech-fr.html> [09.08.2017].

11 Der Gedichtband «Exil» wurde 1942 in der Zeitschrift Poetry (Mdrz 1942), sowie in den Cahiers
du Sud (Marseille) publiziert. In Poetry erscheint das Gedicht begleitet von einer «Note on Alexis
Saint Leger», die Archibald MacLeish in Zusammenarbeit mit Saint-John Perse verfasste. Galli-
mard publizierte eine heimliche Ausgabe mit fiinfzehn mit S.J.P. signierten Exemplaren. Vgl.:
<http://fondationsaintjohnperse.fr/une-vie-de-poete-et-de-diplomate/chronologie/>

[10.08.2017].
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lll Krieg und Exil — Das absurde Theater
Schehadés

Das dramatische Werk Schehadés ist sehr viel eindeutiger zu fassen als das
poetische (Euvre des Autors. Georges Schehadé verfasste seine Texte simtlich auf
Franzosisch, sie wurden breit rezipiert, und einige seiner Theaterstiicke wurden
in den fiinfziger und sechziger Jahren sogar im deutschen Sprachraum - in
Ziirich, Miinchen, Berlin und Bochum - gespielt.12 Ein Beispiel ist das in Ziirich
uraufgefiihrte antimilitaristische Stiick Histoire de Vasco aus dem Jahr 1956."> Das
Stiick kombiniert einen politischen Subtext mit poetischen Bildern und gilt als
Exempel des absurden Theaters.

Bei der Geschichte des Vasco handelt es sich um ein surrealistisches Drama in
sechs Akten, das wihrend eines nicht genau spezifizierten Krieges spielt. Im
Klappentext heifit es: «Cela se passe vers 1850 — en Amérique du Sud, en Alle-
magne ou bien en Italie, au cours d’une guerre.»'* Eroffnet wird das Stiick von
César, der davon lebt, sowohl seine Tochter Marguerite als auch ein paar aus-
gestopfte Hunde an Passanten zu vermieten. Ohne ihn zu kennen, hat Marguerite
einen Traum von Vasco, dem Titelhelden des Stiicks, einem Friseur, von dem sie
durch den Traum weif3, dass sie ihn liebt (1. Akt). Die Szenen ihrer Suche nach
dem zukiinftigen Geliebten wechseln sich ab mit dessen Erlebnissen als unfreiwil-
liger Soldat. Vasco hatte versucht, sich zu verstecken, doch schon im 2. Akt wird
er von Leutnant Septembre zwangsrekrutiert. Dieser ist dagegen, den vollkom-
men unerfahrenen Friseur in den sicheren Tod zu schicken, kann sich aber nicht
durchsetzen: sein militdrischer Vorgesetzter ist iiberzeugt, dass gerade dngstliche
Menschen besonders strategisch handelten (3. Akt). Im 4. Akt trifft Vasco an
einem Militarposten auf drei als Frauen verkleidete Mdnner, die erzdhlen, sie
hétten gemiitlich neben drei Soldaten der Feindesmannschaft gepicknickt, die
sich wiederum als Bdume verkleidet hatten. Die Namen der Soldaten sind ebenso
schwer an eine Nation zu binden wie die Verortung des Stiicks insgesamt. Als
Vasco den Posten erreicht, fragt Leutnant Brounst auf einmal in deutscher Spra-
che: «Wer da?»*® Vasco gibt sich zu erkennen und duflert seine Lebenseinstel-
lung, die im bewaffneten Konflikt duflerst problematisch ist, denn sie lautet: «Je

12 Es handelt sich um die Stiicke: Monsieur Bob’le (1951), La Soirée des proverbes (1954) (iibersetzt
als Der Sprichworterabend), Histoire de Vasco (1956, Geschichte des Vasco) und Le voyage (1961,
Die Reise), vgl. Heribert Becker: Surrealismus levantinisch.

13 Georges Schehadé: Histoire de Vasco. Piéce en six tableaux. Paris: Gallimard, 1957.

14 Ebda., Klappentext.

15 Ebda.S. 134.



Alexandria — Beirut — Paris = 227

suis I'ami de tout le monde».'® Schon sein Name ist ironisch: Anders als der
portugiesische Seefahrer Vasco da Gama wire der Protagonist Vasco lieber in
seinem Dorf geblieben. Erst als er mitten im Schussfeld steht, wird ihm der Ernst
seiner Situation bewusst: «Pas de doute, il y a la guerre et je suis... au milieu! I1
faut que je me méfie.»'” An dieser Stelle trifft Vasco auch auf Marguerite, die ihn
erst als ihren Traummann und «Verlobten» erkennt als es schon zu spat ist:
Inzwischen wurde der unfreiwillige Soldat von den drei vermeintlichen Kas-
tanienbdumen (den Sergents Caquot, Paraz und Alexandre) gefangengenommen.
Erst durch das Verhor versteht er, dass es sich bei dem gesuchten tapferen Kriegs-
helden um ihn selbst handeln muss. Da er es immer allen recht machen will und
gerne neue Freundschaften schlief3t, betrinkt er sich mit Caquot und willigt ein,
die militarischen Pldne seiner Seite zu verraten. Aufgrund mangelnder Kenntnis
derselben wird er schliefllich erschossen. Im 6. Akt liegt Vasco tot unter einem
Baum; Marguerite, César und der Leutnant Septembre sind die einzigen, die um
ihn trauern.

Das Stiick stellt die Absurditdten von Heldengeschichten und von Krieg ins-
gesamt heraus. Die Soldaten werden ins Lacherliche gezogen, die Gewalt scheint
sinnlos. Histoire de Vasco 16ste in Frankreich eine heftige Debatte aus. Das Land
hatte 1956 den blutigen Indochinakrieg gerade hinter sich und befand sich
inmitten des Konflikts in Algerien (1954-1962). Antikoloniale Intellektuelle kriti-
sierten den Umstand, dass Schehadés Drama aus politischen Griinden an das
Schauspielhaus Ziirich «ausgelagert» worden war, statt in Paris aufgefiihrt zu
werden.'® Auf der anderen Seite reagierten die Anhinger eines franzdsischen
Algerien ebenso empért: Exemplarisch dafiir steht folgende von Leon Treich ver-
fasste Rezension des Stiicks, sie triagt den Titel: «Histoire de Vasco ou le scanda-
leux masochisme!»':

Nous ne croyons pas du tout au succés du spectacle antimilitariste [...] Ce succés, si le
mauvais gofit et le défaitisme d’un certain public I’assuraient malgré tout, nous le déploreri-
ons. [...] D’abord parce que Histoire de Vasco de I’écrivain libanais Georges Schehadé
appartient a un genre qui nous a toujours paru détestable, avec sa poésie en contre-plaqué,

16 Ebda.S. 121.

17 Ebda.S. 171.

18 Jacques Lemarchand: Histoire de Vasco. In: La Nouvelle Nouvelle Revue Francaise 48
(1.12.1956), S. 1069-1073. Zit. nach: Georges Schehadé: Le Thédtre du Poéte. Correspondances
dramatiques et dossier de réception. Herausgegeben von David Martens. Paris: Honoré Champion
2012, S. 375-378.

19 Leon Treich: Histoire de Vasco ou le scandaleux masochisme! In: L’Aurore (08.10.1957), S. 4.
Zit. nach: Georges Schehadé: Le Thédtre du Poete, S. 391. Vgl. Treichs nationalistische Studie:
L’Esprit frangais. Paris: Editions de France 1943.
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sa lourde fantaisie et son anticonformisme pour snobinettes. Ensuite parce que nous ne
parvenons pas, [...] & oublier que nos soldats se battent encore en Algérie, et y meurent.

Sartre hatte Texten, die keine konkrete Stellung zu den politischen Konflikten
ihrer Zeit nehmen, ihr widerstindiges Potential abgesprochen.?® Das (Euvre von
Georges Schehadé, das die Zeitgeschichte in einer universalisierenden Asthetik
aufhebt, widerspricht Sartres Vorstellung. Die Texte des Autors verwandeln die
Erfahrung von Migration in eine spezifisch dsthetische Erfahrung, die sich der
Logik des Nationalen, die das von Kolonialkriegen geprdgte Frankreich domi-
niert, in dezidierter Weise entzieht, ohne dabei unpolitisch zu sein.

Wie instabil die Begriffe von nationaler Herkunft aber auch von geographi-
scher Orientierung bei Georges Schehadé sind, wird deutlich in dem Theaterstiick
L’Emigré de Brishane von 1965.”! Darin geht es um die Riickkehr zweier Emigran-
ten in das fiktive Dorf Belvento, Sizilien: Der erste sieht den Dorfplatz, und stirbt,
ohne ein Wort gesagt zu haben. Bei der Leiche finden sich ein Geldbeutel sowie
ein Schild mit dem Hinweis, dass er seinen unehelichen Sohn habe treffen wollen,
der inzwischen 20 Jahre alt sein miisse. Drei Miitter des Dorfes kommen fiir diese
Affaire infrage: Rosa Picaluga kann ihren Mann schnell besanftigen, er sieht auf
einmal, wie schon sie noch ist, vers6hnt gehen sie wieder ab. Laura Scaramella
wird von ihrem eifersiichtigen Mann fast in den Wahnsinn getrieben, kann ihn
aber ebenfalls wieder beruhigen. Der Mann von Maria Barbi hélt seine Frau fiir
komplett unschuldig, will sie aber iiberzeugen, eine Affaire mit dem Toten vor-
zutduschen und auf diese Weise das Erbe zu erschleichen. Als Maria sich weigert,
ihre Ehre fiir Geld zu verraten, wird sie von ihrem Mann ermordet. Picaluga hat
den Plan aber belauscht und macht sich seinerseits auf, um den Morder und
Liigner Barbi zu erschiefen und die Ordnung wiederherzustellen.

Erst die Rahmenhandlung bietet Aufklarung: Im letzten Akt bringt der Kut-
scher einen zweiten Emigranten nach Belvento. Im Dialog der beiden erfahrt der
Zuschauer, dass es sich gar nicht um das gewiinschte Ziel handelt, und der
Kutscher gibt zu, den Fahrgast zu einem ndheren, schoneren Ort gebracht zu
haben: «Aus dsthetischen Griinden», und weil das Pferd Coco schon so alt sei.
Das Motiv erinnert an zwei Verse aus einem Gedicht von Schehadé: «Si jamais tu
reviens en terre natale / A pas lents comme un cheval dont le soir accroit la
fatigue».22 So wird auf einmal deutlich, dass auch der erste Besucher niemals Teil

20 Vgl. das Kapitel: Qu’est-ce qu’écrire? In: Jean-Paul Sartre: Qu’est-ce que la littérature? Paris:
Gallimard 1948.

21 Georges Schehadé: L’Emigré de Brisbane. Piéce en neuf tableux. Paris: Gallimard 1965.

22 Georges Schehadé: Poésies V, X, 1985. Die Gedichtbdnde Schehadés erschienen alle in Paris
unter dem Titel Poésies I — VI, in den Jahren 1938, 1948, 1949, 1951, 1972 und 1985. Nur der Band
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der Dorfgemeinschaft von Belvento gewesen ist und die Affaire deshalb nicht
aufgeklart werden konnte. Die Erfahrung des Fremdseins am vermeintlichen Her-
kunftsort hatte den tédlichen Schock verursacht. Der Kutscher war zum Zeitpunkt
des Todes aber schon wieder abgefahren und ahnt nicht, welch blutiges Drama
sich inzwischen abgespielt hat. Der zweite Besucher hingegen verzeiht dem
Kutscher und kann den Ausflug als dsthetische Erfahrung genief3en.

Wahrend das surrealistische Theaterstiick Histoire de Vasco stiarker avantgar-
distische Merkmale aufweist, fokussiert der Autor in L’Emigré de Brisbane die
Thematik der Auswanderung und einer unmoglichen Riickkehr. Anhand der
Zusammenfiihrung von Migration und Avantgarde im Werk Schehadés konnte
sich diese kiinstlerische Bewegung ihrer konkreten politischen Bedeutung wieder
bewusstwerden.

IV Freiheit und Gleichheit auf Arabisch:
Zum Werk von Leila Baalbaki (1936*)

Auch dem Werk von Leila Baalbaki ist bislang die Anerkennung als Ausdruck
geistigen Widerstands verwehrt geblieben. Dies zeigt sich unter anderem an dem
Umstand, dass sie in Frankreich nur im Vergleich mit franzdsischen Schriftstel-
lerinnen Erwdahnung findet: So heift es oft, sie sei die Colette oder die Francoise
Sagan des Libanon, und beeinflusst von den Schriften Simone de Beauvoirs.”> Die
Werke der franzésischen Avantgarde konnen dabei als Folie dienen, um das

Poésies VII wurde 1998 posthum in Beirut verffentlicht. Vgl. fiir einen Uberblick iiber das Werk:
Jacqueline Michel: Le Pays sans nom. Dhotel, Supervielle, Schehadé. Paris: Lettres modernes 1989.
Kap. 3: «Georges Schehadé et la capitale fabuleuse», S. 103-139. Heribert Becker ist der Meinung,
die Welt habe keinen Eingang in die Verse Schehadés gefunden (Ders.: Surrealismus levantinisch).
Dem widersprechen die Gedichte selbst. Ein Beispiel ware die Erwdhnung eines Generals in
Spanien wahrend des Spanischen Biirgerkriegs: «Tu lis qu’en Espagne un général léve des armées
/ Et tu songes a des fanfares éparpillées». In: Georges Schehadé: Les Poésies. Paris: Gallimard
2009.  <http://revuedepoesie.blog.lemonde.fr/category/domaine-libanais/schehade-georges/>
[10.08.2017].

23 Vgl. Michel Barbot: Etoile du Liban. In: Simoun 32 (1961), S. 38-46, hier S. 89, sowie: Katja
Ghosn: Leila Baalbaki, ’émancipation faite femme. In: L’orient littéraire (01.04.2010) <http://
www.lorientlitteraire.com/popup.php?n_id=4960&cid=7> [12.08.2017]. Leila Baalbaki zitiert Sa-
gan in ihrem Essay: Nous sans masques ou la jeunesse arabe dévoilée. Ubersetzung von Michel
Barbot. In: Revue Orient, troisiéme trim. (1959), S. 145-163, hier S. 155. Sfeir zitiert ein Interview
mit Baalbaki, in dem die Autorin den Unterschied feministischer Anspriiche in Frankreich und im
Libanon kommentiert: wahrend Frauen in Frankreich dafiir kimpften, unehelich mit einem Mann
zusammenleben zu diirfen, wiren die Frauen im Libanon schon gliicklich, wenn man sie allein
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kritische Potential des Schreibens von Leila Baalbaki herauszuarbeiten. Die Auto-
rin hatte an der Jesuitischen Université Saint-Joseph de Beyrouth studiert und war
wie alle libanesischen Intellektuellen bilingual.** Meine These zu ihrem Euvre
lautet, dass Baalbaki in ihren Biichern die republikanischen Werte Freiheit und
Gleichheit in eine avantgardistische arabische Literatursprache zu transformieren
und feministisch aufzuladen suchte.

Die Autorin war 1936 in eine traditionell gldubige schiitische Familie geboren
worden und in Beirut aufgewachsen. Schon im Alter von 14 Jahren begann sie,
erste Texte unter einem Pseudonym zu publizieren. Eigenen Aussagen zufolge
musste sie drei Monate in einen Hungerstreik gehen, bis der Vater ihr erlaubte,
die Schule weiter zu besuchen.?” Nach einem Studium der arabischen Literatur
arbeitete Baalbaki ab 1957 als Sekretirin am Libanesischen Parlament.?® 1958
veroffentlichte sie im Alter von 22 Jahren ihren ersten Roman Ana Ahya (Dt. Ich
lebe). Daraufhin wurde sie fiir ein Stipendium nach Paris eingeladen, wo ihr Buch
1961 in einer franzésischen Ubersetzung erschien.” Ana Ahya ist ganz aus der
Perspektive der neunzehnjdhrigen Protagonistin Lina Fayyad geschrieben und
kann als das Dokument einer Suche nach Freiheit in zahlreichen inneren Mono-
logen gelesen werden. Schon die Form und die Fokalisierung des Textes galten
traditionalistischen Lesern als Provokation: Aufgrund der offenen Darstellung der

shoppen gehen lassen wiirde. Vgl. George Sfeir: The Contemporary Arabic Novel. In: Daedalus 95,
4 (1966), S. 941-960. Darin: Kap. V. «The female revolt», S. 957-960.

24 Fiir eine Studie zur Sprachwahl vor dem Hintergrund der gemeinsamen Geschichte von Frank-
reich und dem Libanon vgl. Michelle Hartman: Subversions from the borderlands. Readings of
intertextual strategies in contemporary Lebanese women’s literature in Arabic and French. Oxford:
University of Oxford Press 1998, bzw. Dies.: Native Tongue, Stranger Talk: The Arabic and French
Literary Landscapes of Lebanon. New York: Syracuse University Press 2014.

25 Vgl. Joseph T. Zeidan: Arab Women Novelists. The Formative Years and Beyond. Albany: SUNY
Press 1995. Darin Kap. XVIII: «Layla Ba’labakki’s Rebellion: Two Novels», S. 96-104, hier S. 96.
26 Vgl. «Layla Baalbakki», arabwomenwriters.com [06.08.2017], sowie Katja Ghosn: Leila Baal-
baki.

27 Vgl. ebda., sowie Leila Baalbaki: Je vis! Paris: Editions du Seuil (11958) 21961. Erste Uber-
setzung von V. Monteil (vgl. das Vorwort von Barbot in: Nous sans masques. 1959). Leila Baalbaki:
Ich lebe. Ubersetzung von Leila Chamaa. Basel: Lenos Verlag 1994. Iman Humaydan, Leiterin des
PEN Libanon, wunderte sich 2017 dariiber, dass die Romane Leila Baalbakis trotz ihrer Prominenz
in der arabischen Welt noch nicht ins Englische iibersetzt wurden. Vgl. Marcia Lynx Qualey:
Renaissance in Four Voices. Four Women Writers Celebrated in Beirut. In: Arabic Literature and
Translation (06.07.2016). <https://arablit.org/2016/07/06/renaissance-in-four-voices-four-wo-
men-writers-celebrated-in-beirut/> [18.08.2017]. Die Arab Writers Union setzte den Roman Ana
ahya immerhin auf Platz 17 der Top 105 arabischen Romane des 20. Jahrhunderts. Vgl.: <https://
arablit.org/for-readers/top-105/> [18.08.2017].
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Hoffnungen und Trdume einer jungen Frau erntete das Buch scharfe Kritik.?® Im
Libanon wurde es zensiert; im Irak wurde es aufgrund der politischen Aussagen
vollkommen verboten.?

Offiziell war Baalbaki in den Jahren 1959 und 1960 an der Sorbonne einge-
schrieben, allerdings verbrachte sie wohl die meiste Zeit in den Pariser Cafés, «en
plein bouillonnement de I’existentialisme».>° Thre gedankliche Unabhéngigkeit
zeigt sich auch in dem Essay Nahnu bila agni’a (Dt. Wir ohne Masken) von 1959, in
dem sich Leila Baalbaki fiir eine straffreie Auseinandersetzung der jungen ara-
bischen Generation mit ihren sexuellen Identitdten starkmacht. Das Freiheitsideal
wird dabei an den Landern gemessen, in denen die Werte Freiheit und Gleichheit
offiziell bestimmend sind. Die franzésische Ubersetzung trigt den Titel: Nous sans
masques ou la jeunesse arabe dévoilée.>

Au pays de Francoise Sagan, au pays d’Elvis Presley, les amoureux flanent sur les trottoirs
paisiblement, ils prennent place dans les cafés en toute tranquillité, ils peuvent se chuchoter
des mots tendres, s’adresser des reproches, se réconcilier a bouche que veux-tu: personne
ne roule des yeux éberlués, personne ne crache son dégoiit, personne ne les montre du doigt
ou ne les menace.*

Die Situation der arabischen Jugend sei dabei im Vergleich zu den Moglichkeiten
der europdischen und der amerikanischen Jugend dramatisch unfrei: «Nous
sommes plus durs, plus violents, plus infortunés que les jeunes d’Europe et
d’Amérique, parce que nous livrons un combat sans merci pour la liberté — sur les
plans de I'individu, de I’Etat et du peuple».>® Im weiteren Verlauf der Rede fordert
die Autorin neben einer freiheitlicheren Erziehung, die sie als ersten Schritt zur
Auflockerung des Konservativismus versteht, auch politische Mafinahmen: unter
anderem verlangt sie die Emanzipation der ,,kleinen“ Staaten aus dem kolonialis-
tischen Machtverhdltnis, sowie die Heraushaltung der ,,grofien*“ Staaten aus
fremden Angelegenheiten.’* Baalbaki unterscheidet dabei zwischen Erbe und
Geschichte. Traditionen wiirden in Stein gemeif3elt, wahrend die historische Ver-
gangenheit verleugnet werde: «ainsi pleure notre passé». Die koloniale Erfahrung
beschreibt die Autorin als «grausames Gespenst»: «Ces pays bafouaient tous ceux

28 Vgl. zur Form des Romans als Novum in der arabischen Literaturgeschichte: George Sfeir: The
Contemporary Arabic Novel.

29 Michel Barbot: Etoile du Liban.

30 Katja Ghosn: Leila Baalbaki, S. 3.

31 Leila Baalbaki: Nous sans masques, S. 145-163.

32 Ebda.S. 155.

33 Ebda.S. 155.

34 Ebda.S. 158.
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qui se faisaient I’écho de notre sentiment en diffusant les éléments de civilisation,
en éclairant les esprits; enseigner au monde I’horreur de leur spectre était alors la
premiére lecon du cours de liberté.»* Es gelte, die Grausamkeiten kolonialer
Geschichte anzuerkennen, und zugleich die franzdsische Geschichte beim Wort
zu nehmen, um die Einlésung von Liberté, Egalité und Fraternité zu fordern.

In ihrem zweiten, religionskritischen Roman Al-Aliha al-mamsucha (Dt. Die
deformierten Gétter) von 1960 geht es ebenfalls um die Freiheit der Frau.*® Von
den Kurzgeschichten aus Safinatu hanan ila al-qamar (Dt. Ein Raumschiff voller
Zrtlichkeit zum Mond) von 1963 heif3t es, sie seien inspiriert von dem Aufenthalt
in Frankreich.?” Die Ausgaben dieses Bandes wurden im Libanon in jedem Laden
einzeln konfisziert und die Autorin kam noch im gleichen Jahr wegen «Gefahr-
dung der offentlichen Moral» vor Gericht. Obwohl sie die Prozesse schlief3lich
gewann, publizierte Baalbaki danach keine weiteren literarischen Texte.>® Uber
ihr Leben weif3 man kaum etwas, auf3er dass sie zu Beginn des Biirgerkriegs den
Libanon verlief3 und in London lebte. Auf Kontaktanfragen reagiert die Autorin
seit Jahren nicht mehr.>® Die Hoffnung auf eine mogliche posthume Veroffent-
lichung weiterer Texte bleibt dufierst vage.*® Laut der Literaturwissenschaftlerin
Roseanne Khalaf handelt es sich bei Baalbaki um die erste Autorin, die ihre
Geschichten in der ersten Person Singular erzdhlte — fiir die arabische Prosa war
dies eine unschétzbare Innovation.”* Khalaf betont die Seltenheit der weiblichen
Perspektive, zumal Leila Baalbaki einen sehr offenen Umgang mit dem Thema
Sexualitdt gewagt hatte. Dies sei umso bewundernswerter, weil sie aus einer sehr

35 Ebda. S. 160.

36 Joseph Zeidan bezeichnete das Buch als poetischer und kohérenter als die assoziative Erzdh-
lung Ana Ahya, vgl. Joseph T. Zeidan: Arab Women Novelists, S. 102. Michel Barbot vergleicht den
Roman mit dem Tagebuch von Katherine Mansfield und beschreibt Baalbakis Stil als noch
unnachgiebiger: «avec plus d’intransigeance et de savagerie» (Michel Barbot: Etoile du Liban,
S. 42).

37 Vgl. Leila Baalbaki: A Spaceship of Tenderness to the Moon. Ubersetzung von Denys Johnson-
Davis. In: Roseanne Saad Khalaf (Hg.): Hikayat: Short Stories by Lebanese Women. London u.a.:
Telegram 2006.

38 Vgl. Joseph T. Zeidan: Arab Women Novelists, S. 103.

39 Vgl. NOW Lebanon: Talking To: Roseanne Khalaf (25.04.2008). <https://now.mmedia.me/1b/
en/interviews/talking_to_roseanne_khalaf > [06.08.2017].

40 Ebda. Khalaf (25.04.2008): «And then, after she had told her stories, she didn’t stay on the
scene to sort of «fight for women’s rights> or do anything like that. She just got her voice out there
and disappeared.»

41 Es handelt sich um die erste Ich-Erzdhlung einer Frau in der arabischen Literatur. Vgl. auch
Joseph T. Zeidan: Arab Women Novelists, S. 99.
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konservativen schiitischen Familie kam.*? Im Unterschied zu fritheren arabischen
Schriftstellerinnen habe Leila Baalbaki nicht versucht, méannliches Schreiben zu
imitieren, sondern eine eigene Stimme gefunden.*?

V Ana ahya (1958) — Widerstand des Individuums

Der Roman Ana ahya (Dt. Ich lebe) gilt als das wichtigste Werk Leila Baalbakis
und soll daher im Folgenden mit Blick auf das Verhiltnis zu Frankreich diskutiert
werden. Das Buch beschreibt den Kampf der Protagonistin Lina gegen Sexismus
im Arbeitsalltag, gegen die patriarchale Vereinnahmung durch den Vater und
gegen die traditionellen Werte der Mutter. Der erste Befreiungsversuch der Ro-
manheldin ist ein Kurzhaarschnitt: Lina trennt sich mit den Locken zugleich von
einem Verstandnis von Weiblichkeit, in dem sie nur als «Heiratsware» gesehen
wiirde. Thr zweiter Schritt in die Unabhdngigkeit ist die heimliche Arbeit als
Sekretdrin — aber der Versuch scheitert: Die junge Frau wird nicht ernst genom-
men, und der Arbeitgeber verrét sie an ihren Vater.** Auch die Rendezvous mit
Baha, einem irakischen Kommilitonen und iiberzeugten Kommunisten, laufen ins
Leere: echte Zirtlichkeit kommt nie zustande und die ertrdumte Zukunft als
Rebellin an seiner Seite entpuppt sich als Projektion.*” In ihrem Elternhaus stort
sich Lina sowohl an der Unterwiirfigkeit der Mutter und deren Selbstaufgabe in

42 Vgl. Khalaf (25.04.2008): «Leila Baalbaki was... almost imprisoned, because her topics focu-
sed on sex and sexuality — and from a woman’s point of view. She was accused of corrupting the
young, and they tried to imprison her. There was a court case against her. She won in the end, but
she was from the South and a very conservative family. So for her, it was quite amazing to be able
to do what she did.»

43 Die Literaturwissenschaftlerin verortet Leila Baalbaki in einer Reihe mit Emily Nasrallah und
Rima Alameddin. Letztere wurde am 01.01.1963 im Alter von 22 Jahren an ihrem Geburtstag
erschossen. Vgl. NOW Lebanon: Talking To: Roseanne Khalaf (25.04.2008). Vgl. zu Emily Nasrallah
(Drusin, 1931*): <http://www.emilynasrallah.com/english/biography.html> [08.08.2017]. Rima
Alamuddin (1941-1963, ebenfalls Drusin) lebte zeitweise in England und schrieb auf Englisch. Vgl.:
<https://www.goodreads.com/author/show/3463539.Rima_Alamuddin> [08.08.2017].

44 Accad vermutet eine Presseagentur, dies wird aber an keiner Stelle spezifiziert. Vgl. Evelyne
Accad: Arab women’s literary inscriptions: a note and extended bibliography. In: College Literatu-
re 22, 1 (Februar 1995), S. 172-180. Eine iiberarbeitete Version des Textes erschien 2010 in der
Canadian Review of Comparative Literature, S. 89-109.

45 Evelyne Accad: Arab women’s literary inscriptions, S. 174: «Although Baha is politically
radical, he is socially conservative, does not approve of Lina’s freedom of action, and eventually
tires of her.»
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der patriarchalen Gesellschaft, als auch an der korrupten Moral des Vaters, der
geschiftlich vom Zweiten Weltkrieg profitiert:*®

[] o sbied g el i as 13) 5 i sin e oy (3lla 5 Ju sloall 13 Al Zpallall o jall (s )Y et
O Canad (g gy ) el 038 (IS Y dge B Gt pill ABlaiamy 5 635 i wan B olgn (sl 5 ol A5 ISy
lile) 088 e celiandh 5 )05 punidll g e ) Gaada ) g 3 Lgaadal 1 o) ol e

Das Feuer des Zweiten Weltkriegs entbrannte auf der Erde, und siehe da, das Leben
wandelte sich und verlief in rasendem Tempo. Und nun sind wir reich! Wir sind Kriegs-
gewinnler! [...] In aller Unverfrorenheit prahlt mein Vater mit seiner Fihigkeit, Reichtiimer
anzuhdufen, und mit seiner Freundschaft zu den Franzosen wahrend der Kolonialzeit. Als
beruhe der Wohlstand, in dem er schwimmt, nicht auf der Not Tausender von Familien, die
von den Franzosen nur Mehl aus Lupinen, Gerste und [...] Hirse zu essen bekommen
hatten.”

In der direkten Anklage des Vaters versteckt sich eine Kritik am Verhalten der
franzosischen Besatzungsmacht widhrend des Zweiten Weltkriegs. Im Vorder-
grund steht jedoch die Positionierung der Libanesen selbst.

Der Roman kommentiert sowohl den Konflikt um den Suezkanal 1956 sowie
die Libanonkrise von 1958. Die Verstaatlichung des Suezkanals*® war Anlass fiir
den Angriff von Frankreich, Grobritannien und Israel auf Agypten. Die ehemali-
gen Kolonialmédchte sahen ihren Einfluss schwinden und gewannen mit Israel
einen strategischen Partner vor Ort. In einer wihrend des Kalten Krieges einmali-
gen Koalition erwirkten jedoch ausgerechnet die USA und die UdSSR den Abzug
der Truppen und verhinderten den Sturz des dgyptischen Prasidenten Gamal
Abdel Nasser. Wahrend der Monate der Libanonkrise 1958 spaltete sich das Land
in Befiirworter einer prowestlichen Politik auf der einen Seite, und proarabische
Stimmen auf der anderen. Die Protagonistin Lina reflektiert diesen politischen
Konflikt auf persénlicher Ebene und verortet sich selbst dialektisch: ohne dies als
Widerspruch zu sehen, vertritt sie einerseits ein Selbstverstdndnis als Libanesin,
und kdmpft zugleich im ganzen Roman fiir die Freiheit und Gleichberechtigung,
die ihr eine weltoffene, republikanische Gesellschaft bieten wiirde.

Auch ganz alltdgliche Dinge werden zum Politikum. So fragt Lina sich zum
Beispiel, warum die Mutter versucht, sie mit franzésischen Gerichten zu beste-
chen, statt gefiillte Zucchini, Tabbuleh oder Kibbe zu kochen. Im arabischen

46 Leila Baalbaki: Ana Ahya. London/Beirut: Al Jaber Foundation, Unesco 2010 (Kitab fi Jarida),
S. 10. < http://www.kitabfijarida.com/pdf/145.pdf> [05.08.19].

47 Leila Baalbaki: Ich lebe, S. 31.

48 Vgl. ebda., S. 39.
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Original betont sie immer wieder, dass sie keine Franzosin sei (in der deutschen
Ubersetzung wurde die «Franzdsin» durch eine «Européerin» ersetzt):*°

b il B Sua iin Bl pall o2n agdil g eLas) Mg sl 5 Ll Ry i i aly e B3 s in Ly clgws i S
S 5 Al il il e a1l il 138 351 13 ekl e paibda e S e Canll 13

Aad e g egpind) YT ia Lkl 3 e ile 53 J Y1 Glas) (e (san g B1all B IS5 daw b cad U
RENEICHR LR JUIR TGN YRS SRR ESWIC R FOPIVIS ST L 15N

Ich scherte mich nicht um ihre freundliche BegriifSung, iiber Vaters Riickkehr freute ich mich
auch nicht, und das «Beefsteak mit Piiree» machte mich erst recht nicht gliicklich. Wann
begreift diese Frau endlich, dass ich heimkomme, um hier im Haus nach mir zu suchen?
Nach meiner Natur. Nach Sicherheit. AuBerdem, wieso soll ich eigentlich dieses europdische
|[franzosische] Gericht lieber mégen als Machschi, Tabbula und Kubba? Ich bin keine
Européerin [Franzosin]. Wenn ich mich im Spiegel betrachte, weif} ich, dass ich vom ersten
Menschen abstamme, der vor tausenden von Jahren an unseren Kiisten lebte und die ganze
wunderbare Halbinsel besiedelte. Und obwohl ich weder dunkelhaarig noch blond bin, bin
ich von hier. Ich bin keine Européerin [Franzosin].”°

Der bewusste Blick in den Spiegel ist in diesem Fall als Selbstermachtigung zu
deuten: Lina wehrt sich gegen Zuschreibungen von aufen, sie mochte sich selbst
gehoren. In der folgenden Szene beschreibt die Protagonistin die Kombination
von amerikanisch eingerichteten Zimmern und dem traditionellen arabischen
Wohnzimmer mit Gebetsteppichen, Samtkissen, einem gliihenden Kupferofen
und einer Nargileh. Zwischen diesen zwei Welten fiihlt sie sich verloren:*
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In unserem Haus fiihle ich mich verloren: ich bin keine Orientalin und auch keine Europae-
rin [bzw. Ich bin weder aus dem Osten noch aus dem Westen, Anm. cvw]. Ich bin weder frei,
noch bin ich unterdriickt [versklavt]. Ich bin weder blond noch braun.?

Linas Mitarbeiter in der Agentur hat den Konflikt fiir sich gelost. Statt nationale
Unternehmen mit seiner Arbeitskraft zu unterstiitzen, bereichert er sich am Geld
der ehemaligen Kolonialisten und rechtfertigt sich dafiir wie folgt:>>

49 Leila Baalbaki: Ana Ahya, S. 19.
50 Leila Baalbaki: Ich lebe, S. 68.
51 Leila Baalbaki: Ana ahya, S. 19.
52 Leila Baalbaki: Ich lebe, S. 68.
53 Leila Baalbaki: Ana ahya, S. 18.
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«Bin ich etwa verkommen», wollte er wissen, «wenn ich fiir eine Firma arbeite, die von
einem ausldandischen Biindnis finanziert wird, wéahrend in Syrien, wo ich geboren wurde
und wo meine Mutter aus unseren Lindereien am Barada profitiert, die Regierung mit einem
anderen ausldndischen Partner paktiert? Soll man mich doch einen Verrdter nennen. Ich
denke nicht daran, mein tiglich Brot mit Fiifen zu treten, um als Held zu gelten, der seine
nationalen Prinzipien heiligt! [...] Seien wir ehrlich. Verschaffen einem die Prinzipien etwa
Essen, Trinken und Kleidung? Wir tun keinem weh. Und solange der einzelne bei uns als ein
Nichts gilt [bzw. solange unser Geld nichts wert ist], konnen wir uns doch ruhig am
imperialistischen [kolonialistischen] Vermgen bereichern!»>*

Der hier zum Ausdruck gebrachte Konflikt zwischen den Unabhéngigkeitsbestre-
bungen der arabischen Lander und einer republikanischen Welt, in der eine junge
Frau problemlos alleine ins Kino gehen, rauchen, politische Meinungen und
Liebesbeziehungen haben konnte, verkorpert sich in der Romanheldin. Lina
wehrt sich gegen die schlichte Imitation franzdsischer Alltagskultur und sehnt
sich zugleich nach der Freiheit westlicher Demokratien. Diese dialektische Bezug-
nahme auf Frankreich zieht sich durch Baalbakis gesamtes Werk.

VI Asthetik und Rebellion

Leila Baalbaki kdmpfte in ihren Texten fiir eine Republikanisierung ihrer Lebens-
wirklichkeit, ohne dass diese als Zugestdndnis an die Einfliisse der ehemaligen
Kolonialmacht und damit als Verrat am kulturellen Erbe des Libanon gesehen
wiirde. Wahrend die Biographie Schehadés den Magnetismus der Stadt Paris
verdeutlicht, zeigt sich im Werk von Baalbaki die Zentrifugalkraft avantgardis-
tischer Bewegungen. Dabei geht es weniger um eine Unterscheidung zwischen
Zentrum und Peripherie, sondern die durch Paris symbolisierten Werte — Freiheit,
Gleichheit, Rebellion und Bohéme - werden als Teil der eigenen Geschichte
verstanden. Anstelle einer Migration der Autorin steht in diesem Kontext die
Migration des avantgardistischen Impulses im Vordergrund.* Eine erneute Kolo-

54 Leila Baalbaki: Ich lebe, S. 67.
55 Vgl. Mieke Bal: Travelling Concepts in the Humanities. A Rough Guide. Toronto: University of
Toronto Press (12002) 2012.
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nialisierung vermeidet Baalbaki, indem sie die franzosische Literatur nicht zu
imitieren sucht, sondern der avantgardistischen Bewegung mit ihrem Werk ge-
wissermafien einen arabischen Pass ausstellt. Dadurch wird auch die politische
Geste verstiandlich: die Autorin widersetzt sich sowohl der franzésischen Asthetik
als auch den gegebenen Moglichkeiten der arabischen Literatur. Gerade diese
Unangepasstheit ist es, die ihrem Werk die spezifische avantgardistische Qualitat
verleiht.

Mit rebellischen Protagonistinnen wie Lina Fayyad und poetischen Antihel-
den wie Vasco widerstehen Leila Baalbaki und Georges Schehadé den eindimen-
sionalen politischen Narrativen ihrer Zeit. Schehadé experimentierte dabei vor
allem in seinem absurden Theater mit den dsthetischen Formen der Avantgarde,
wihrend Baalbaki insbesondere die avantgardistische Logik des Aufbruchs her-
kémmlicher Traditionen auf einer inhaltlichen Ebene fiir ihr Schreiben wirksam
machte. Thre assoziativen inneren Monologe und ihre teilweise iiberraschend
harte Sprache gelten als stilistische Revolution in der arabischen Prosa; die
unerhorte Perspektive der weiblichen Ich-Erzdhlerin provozierte die libanesische
Offentlichkeit bis hin zu juristischen Mafinahmen gegen die Autorin. In diesem
Zusammenhang kann der avantgardistische Impuls durchaus als politische Auf-
forderung verstanden werden. Indem andere Asthetiken ausgelotet werden, geht
es darum, Geschichte infrage zu stellen und das Eigene neu zu verorten.
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Lilah Nethanel
Der Ort der Literatur

Moderne jiidische Literatur im Paris der Zwischenkriegszeit

I Einleitung

Wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts und bis zur Griindung des Staates Israel
in der Mitte des 20. Jahrhunderts wurde die moderne jiidische Literatur weitest-
gehend von europdischen, arabischen und amerikanischen Juden unter anderem
in Odessa, Warschau, New York, Paris, Kairo und Jerusalem hervorgebracht und
gelesen. Obgleich diese Literatur zum Grof3teil in den jiidischen Nationalsprachen
(Jiddisch, Hebriisch, Ladino, Juddo-Arabisch) verfasst wurde, waren ihre Pro-
duktions- und Verbreitungsstrategien grundsitzlich transnationaler Natur. Zwar
bildeten ihre Autoren und Leser eine «imaginierte» nationale Gemeinschaft (die
freilich in unterschiedliche, zuweilen einander gar feindselige Gruppen gespalten
war), jedoch erstreckten sich die dargestellten literarischen Themen und Lebens-
welten {iber nationale Grenzen hinweg.

Die moderne jiidische Literatur ist ein revolutiondres Phdnomen, das nicht
allein auf kulturelle Zentren oder literarische Kreise zu beschrdnken ist — liegt
doch das Eigene dieser Literatur gerade in den Verwerfungen, Umgehungen und
Erweiterungen der literarischen Landkarte. Das Gefiihl der Desorientierung, von
dem diese Literatur durchdrungen ist, macht gerade ihre Modernitit aus. Die von
ihr vollzogene kulturelle Revolution besteht darin, gegebene Ordnungen zu
sprengen, aus dem Zentrum hinauszugehen und die Landkarte zu erweitern. All
dies durch die Wiederbelebung der sakralen hebrdischen Sprache, durch die
Zitierung sakraler Quellen innerhalb eines sdkularen Kontextes, durch moderne
Deutungen des jiidischen Schriftguts, dessen Verdnderung und die Hinzufiigung
nichtjiidischer, ins Hebrdische, Jiddische oder Ladino {ibersetzter Werke sowie
schlief3lich durch die Verwandlung des jiidisch-orthodoxen Gelehrten in einen
modernen Leser.

Im Folgenden beschrdanke ich mich dennoch zunichst auf einen rdumlich
und zeitlich eng definierten Ort, die Stadt Paris in der Zeit zwischen den beiden
Weltkriegen. Dabei gehe ich allerdings von der These aus, dass die dort angesie-
delte und als randstdndig wahrgenommene Erscheinung der modernen jiidischen
Literatur iiber den Ort Paris hinausgeht. Veranschaulicht wird dies durch Leben
und Werk zweier fithrender Gestalten des jiidisch-literarischen Kreises in Paris:
den im Russischen Reich auf dem Gebiet des heutigen Belarus geborenen Wissen-

3 Open Access. © 2020 Lilah Nethanel, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110679366-012
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schaftler Nahum Slouschz (1872-1966), der von 1899 bis 1919 in Paris lebte; sowie
den aus derselben Region stammenden Schriftsteller Salman Schneur (1887-
1957), der sich vor dem Ersten Weltkrieg mehrmals kurz in Paris aufhielt und sich
schlief3lich 1925 dort niederlief3.

Nahum Slouschz war Orientalist mit Schwerpunkt alte semitische Sprachen.
Auch war er ein engagierter Zionist und legte die erste Geschichte der modernen
hebrdischen Literatur vor. Obgleich er damit an der Sorbonne promovierte und
seine wissenschaftlichen Aufsdtze in franzosischer Sprache verfasste, ldsst sich
Paris nicht als Zentrum seiner Betdtigung definieren. Vielmehr bildete die Stadt
das Tor zum Labyrinth der modernen jiidischen Literaturen, in dem er sich
bewegte.

Salman Schneur, ein fithrender hebrdischer Dichter und viel gelesener jid-
discher Romanautor, lebte bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs in Frank-
reich. Bis zu seiner Flucht in die Vereinigten Staaten 1941 entstand wahrend der
dreifdiger Jahre in jiddischer Sprache sein magnum opus, ein seriell publizierter
Romanzyklus, die seine weifdrussische Heimatstadt Schklow schildert. Diese Tex-
te erschienen grofitenteils in New York in der amerikanisch-jiidischen Tageszei-
tung Forverts.! Wie bei anderen jiidischen Schriftstellern, deren fiktionale Welt in
ihrer osteuropdischen Heimat angelegt war, sind sich in Bezug auf Schneurs
Romanreihe drei Schauplitze auszumachen: der fiktive Ort (Schklow), der Ort des
Schreibakts (Paris) sowie der Ort der Ver6ffentlichung (New York). Dazu liefSen
sich noch Warschau und New York als Wohnsitze seines Lesepublikums hin-
zufiigen.?

Schneur lernte Slouschz wihrend seines ersten Pariser Aufenthalts im Jahr
1908 kennen. Ideologisch standen sie einander sehr nahe. Beide setzten sich fiir
eine jiidische nationale Revolution und die Formulierung ihrer historischen und
dsthetischen Grundlagen ein. In seiner literarhistorischen Arbeit La poésie lyrique
hebraique contemporaine (1882-1910) [1911] hatte Slouschz Schneurs friihe heb-
rdische Lyrik analysiert und einige Verse davon ins Franzosische iibertragen.’
Schneur selbst war mit den von Slouschz angefertigten hebriischen Ubersetzun-
gen von Prosastiicken Emile Zolas vertraut, deren Lektiire seine spétere jiddische
Prosa beeinflussen sollte.

1 Ellen Kellman: The Newspaper Novel in the Jewish Daily Forward (1900-1940). Diss., Columbia
University 2000, S. 307-358.

2 Avraham Noverstern: Here Dwells The Jewish People. A Century of American Yiddish Literature.
Jerusalem: Magnes Press 2015 (hebr.).

3 Nahum Slouschz: La Poésie lyrique hébraique contemporaine (1882-1910). Paris: Mercure de
France 1911.
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Il Standort Paris: Ein Tor zum Labyrinth moderner

tidischer Literaturen

An einem friihen Winternachmittag des Jahres 1900 betrat der Schriftsteller
Nahum Slouschz Emile Zolas Pariser Wohnung.* Er hatte zwei hebriische Biicher
mitgebracht: seine Ubersetzung von Zolas Erzihlungen sowie eine in hebriischer
Sprache verfasste kleine Biografie Zolas.”

Zola hatte als politische Gestalt bei den zeitgendssischen jiidischen Lesern
einen tiefen Eindruck hinterlassen. Dass er in der Dreyfus-Affare vehement gegen
antisemitische Ressentiments beziehungsweise fiir die uneingeschrankte Gleich-
stellung der Juden innerhalb der Gesellschaft eingetreten war, stand in engem
Zusammenhang mit der jiidischen nationalen Frage. Zionistische Denker wie
Bernard Lazare in Frankreich und Theodor Herzl in Wien sahen in der Dreyfus-
Affdre einen Meilenstein fiir die jiidische Nationalbewegung. Portrdts von Zola als
politische Personlichkeit erschienen in der hebrdischen und jiddischen Presse in
Warschau, Jerusalem und New York.® Auch in den ladinosprachigen sowie fran-
zOsisch-jiidischen Zeitschriften in Marokko, Kairo, Thessaloniki und Istanbul
wurde iiber ihn ausfiihrlich berichtet.” Die hebriischen und jiddischen Zola-Uber-
tragungen wurden von der jiidischen Leserschaft jenseits eines ausgepragten
geografischen Schwerpunkts, von Sankt Petersburg und Odessa iiber Jaffa bis
Kairo, rezipiert. Die hebrdischen Ubertragungen aus seinen Werken durch
Slouschz erschienen in Warschau und richteten sich hauptsichlich an osteuro-

4 Seine ausfiihrlichen Schilderungen der beiden Begegnungen mit Zola hat Slouschz in zwei
fiihrenden hebrdischen Zeitschriften veroffentlicht: Ha-Meliz , St. Petersburg (14.-16. Januar
1900); Ha-Zvi, Jerusalem (19., 24. Januar 1900). Zu Letzterem siehe Uzi Elida: Emile Zola interviews
to Eliezer Ben-Yehuda’s journal, Ha-Zvi. In: Kesher 46 (2014), S. 30-38 (hebr.).

5 Emile Zola: Kovez Sipurim [Erzihlsammlung]. Ubersetzung von Nahum Slouschz. Warschau:
Tuschia 1898 (hebr.); Nahum Slouschz: Emile Zola: Chajaw, sfaraw, we-deotav [Emile Zola: Leben,
Werk, Ansichten]. Warschau: Tuschia 1899 (hebr.).

6 Dazu beispielsweise folgender Beitrag, der den Zusammenhang zwischen Zolas politischen
Ansichten und dem Naturalismus seiner literarischen Werke herstellt: Joseph Klausner: Emile
Zola we-he-jahadut [Emile Zola und das Judentum]. In: Ha-Zefira (23.10.1898), S. 2. In der jid-
dischen Presse siehe u.a.: Zola kempft far Dreyfus [Zola kdmpft fiir Dreyfus]. In: Forverts
(3.12.1897), S. 1.

7 Siehe z.B. den Nachruf auf Zola in der in Thessaloniki erscheinenden ladinosprachigen Zeit-
schrift La Epoke: Moerti di Eimil Zola [Tod des Emile Zola]. La Epoke (1.10.1902), S. 3. Der Heraus-
geber von La Epoke, Sam Levy, hatte in den 1890er Jahren an der Sorbonne Literatur studiert. Vgl.
Sam Lévy: Salonique a la fin du XIXe siécle. Mémoires. Istanbul: Les éditions ISIS 2000. Ich danke
Dov Hacohen vom Ladino-Zentrum der Bar-Ilan-Universitdt dafiir, dass er mich in Sam Levys
schriftlichen Nachlass eingefiihrt hat.
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pdische jiidische Leser. Davor waren bereits jiddische Ubersetzungen in War-
schau, New York und Wilna (Vilnius) vorgelegt worden.®

Slouschz hatte sich 1898 in Paris niedergelassen, um an der Sorbonne se-
mitische Sprachen zu studieren.” Es war das Jahr der Weltausstellung, und fiir
den jungen Slouschz war Paris «le foyer mondial du progrés».’® Im Jahr 1902
verteidigte er seine Dissertation iiber die Erneuerung der hebrdischen Literatur.™
Von 1903 bis 1919 unterrichtete Slouschz an der Sorbonne moderne hebrdische
Literatur. Erstmals wurde die jiidische Literatur aus dem religiosen Kontext gel6st
und als moderne Nationalliteratur prasentiert. Bei seiner Antrittsvorlesung am 3.
Mérz 1903 war der zionistische Denker Max Nordau anwesend." Slouschz schloss
sich dem Sorbonner Kreis ortsansdssiger jlidischer Wissenschaftler an, die sich
auf die alten Kulturen des Vorderen Orients spezialisiert hatten.”> Auch gehérte er
der wachsenden Gemeinschaft von Einwanderern aus dem 06stlichen Europa in
Paris an." Trotz dieser offenkundig gut gelungenen Integration in bestehende
lokale Netzwerke erweist sich, wie gering die Affinitdt von Slouschz’ (Euvre zum
«Ort» Paris ist. Wie Jérg Schulte kiirzlich gezeigt hat, hat es Beziige zu geografisch
breit gestreuten, iiber die Grenzen Europas weit hinausgehenden jiidischen Ge-
meinschaften.” Slouschz war Orientalist, der Forschungsexpeditionen in Nord-
afrika, der Tiirkei und in Paldstina durchfiihrte. Die geografische Bandbreite
seiner Arbeit geht deutlich aus dem folgenden Artikel hervor, der im Dezember
1916 in der franzosisch-jiidischen Zeitschrift La Liberté in Marokko erschien:

8 Zu den friihen jiddischen Ubersetzungen Zolas zihlen: Paris (Warschau 1898), im selben Jahr
auf Franzosisch erschienen; Nana (New York 1899), 1880 auf Franzosisch erschienen; Der mabul.
Erzejlung (Vilnius 1900), eine Ubersetzung von «L’inondation» aus dem Erzihlband Le Capitaine
Burle (Paris 1883); Di menschliche besties (New York 1901), eine Ubersetzung von La Béte humaine
(Paris 1890).

9 Siehe Slouschz’ autobiografische Notiz (franz.), Gnasim-Archiv, Tel Aviv, Akte 109 Dokument
46621.

10 Ebda.,S. 5.

11 Nahum Slouschz: La Renaissance de la littérature hébraique (1743-1885). Paris: Mercure de
France 1903.

12 Nahum Slouschz, autobiografische Notiz (franz.), Gnasim-Archiv, Tel Aviv, Akte 109 Doku-
ment 46622,

13 Dazu gehorten Joseph Halévy (1827-1917) und sein Schiiler und Adept Jacques Faitlovitch
(1881-1955).

14 Tobias Metzler: Tales of Three Cities: Urban Jewish Cultures in London, Berlin and Paris (1880-
1940). Wiesbaden: Harrassowitz 2014 (Jiidische Kultur, Bd. 28), S. 249.

15 Jorg Schulte: Nahum Slouschz (1871-1966) and his contribution to the Hebrew Renaissance.
In: J6rg Schulte/Olga Tabachnikova u.a. (Hg.): The Russian Jewish Diaspora and European Culture
(1917-1937). Leiden/Boston: Brill 2012, S. 109-125.
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M. Slousch s’intéresse tout particulierement aux juifs de 1’Afrique du Nord. Il visite successi-
vement et a plusieurs reprises Carthage, la Cyrénaique, la Tripolitaine, I’Algérie et la Tunisie
et publie plusieurs études trés intéressantes sur chacun de ces pays. [...] Il trouvera méme du
temps de traduire dans un style presque biblique, quelques écrivains francais comme
Anatole France, Maupassant, Zola etc.!®

Dieser in franzdsischer Sprache verfasste und fiir die jiidischen Gemeinden in den
nordafrikanischen Kolonien bestimmte Artikel zeugt von den Grenziiberschrei-
tungen der tonangebenden franzdsischen Nationalkultur. Die hebriischen Ubet-
setzungen der Literatur des franzosischen Mutterlandes wurden demnach auch
von den jiidischen Lesern in Nordafrika gelesen. Anders als im Fall ihrer Rezepti-
on innerhalb der osteuropdischen Judenheiten dienten sie nicht der Vermittlung
der franzosischen Literatur, denn den Juden in Nordafrika waren diese Werke
unmittelbar in franzésischer Sprache zugdnglich. Vielmehr dienten Slouschz’
Ubersetzungen als Einfiihrung in die modernhebriische Sprache und Kultur,
Zeichen der Erneuerung der hebriischen Literatur."”

Auch fiir Slouschz’ Geschichte der modernhebrdischen Literatur war Paris
kaum ein «Ort». In diesem Werk beschreibt Slouschz die Entfaltung der modernen
hebrdischen Literatur als kulturellen Prozess, der von der deutschsprachigen und
der osteuropdischen Judenheit getragen wurde. Er schildert, wie es unter dem
Einfluss der deutschen Aufkldarung zur ersten Bliite der modernen hebrdischen
Literatur kam und wie diese dann durch osteuropdisch-jiidische Schriftsteller
weiter vorangetrieben wurde.'® Trotz seines wissenschaftlichen Interesses an den
arabisch-jiidischen Literaturen identifiziert er die moderne jiidische Literatur mit
den europdischen Judenheiten.

In Paris begriindete Slouschz zwar einen Kreis fiir hebrdische Literaturwissen-
schaft. Doch waren seine Studenten Zuwanderer aus dem &stlichen Europa, fiir
die das Zentrum der modernen hebrdischen Literatur auf3erhalb der geografischen
Grenzen und des literarischen Einflusses Frankreichs lag. Sein Schiiler Mordechai
Rabinson ist der Verfasser einer Abhandlung iiber die moderne hebrdische Litera-
tur von 1850 bis 1900." Ebenso wie bei seinem Mentor gibt es bei Rabinson keine
Angaben zu Ubersetzungen moderner hebriischer Literatur ins Franzosische. Ein
anderer Schiiler, Schmuel Homelsky, schrieb seine Dissertation iiber das literari-

16 Nahum Slousch. In: La Liberté (22.12.1916), S. 1.

17 Bereits 1857 hatte die franzdsische Literatur diese historische Vermittlerrolle im Rahmen der
Revitalisierung des Hebriischen ausgeiibt, als die erste hebriische Ubersetzung von Eugéne Sues
Roman Les Mysteéres de Paris durch Kalman Schulman erschien.

18 Nahum Slouschz: La Renaissance de la littérature hébraique.

19 Mordechai Rabinson: Toldot sifrutenu ba-et ha-chadascha 1850-1900 [Die Geschichte unserer
Literatur in der Neuzeit]. Vilnius: Rosenkranz & Schriftsetzer 1922 (hebr.).
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sche Werk des im Russischen Reich geborenen hebrdischen Schriftstellers Josef
Chaim Brenner. Die auf Franzosisch verfasste Arbeit erschien in der von Slouschz
1913 gegriindeten Zeitschrift Revue hebraique, littéraire, historigue.’® Obgleich
Slouschz’ eigene Betdtigung in Paris nach dem Ersten Weltkrieg endete, weitete
sich der hebrdische Pariser Kreis in der Zwischenkriegszeit mit der wachsenden
Zahl von Emigranten aus dem Ostlichen Europa aus. Wie wir sehen werden,
umfasste er vornehmlich jiidische Schriftsteller, die von ihrem Wohnsitz in Paris
weiterhin fiir ein Lesepublikum jenseits der franzdsischen Grenzen schrieben.

Il Salman Schneur: Das Dreieck Schklow - Paris -
New York

Tobias Metzler zufolge war Paris «the European capital of refugees during the first
half of the twentieth century».” Pascale Casanova hat Paris als kulturelle Haupt-
stadt bezeichnet, in der sich zwischen 1830 und 1945 Schriftsteller multinationa-
ler Herkunft niederlieen.”? Was die moderne jiidische Literatur betrifft, so ist sie
jedoch weniger ein Beleg fiir die Zentralitédt von Paris als Literaturmetropole denn
fiir die Erstreckung dieser Literatur auf verschiedene andere Standorte.

Die demografische Infrastruktur der modernen jiidischen Literatur in Paris
entwickelte sich hauptsédchlich in der Zwischenkriegszeit. Im spéten 19. Jahrhun-
dert war die ortliche jiidische Gemeinde dank der Zuwanderung nordafrikani-
scher Juden aus den Kolonialgebieten und der ersten Migrationswellen aus dem
ostlichen Europa stindig gewachsen.”® Infolge der Revolution von 1905 kam es
mit der Zuwanderung russischer Intellektueller zu einer dramatischen Auswei-
tung. Eine weitere jlidische Einwanderungswelle aus dem Ottomanischen Reich
wurde durch die Revolution der Jungtiirken 1908 ausgeldst.”* Nach dem Ersten
Weltkrieg, durch den Beschluss der US-Regierung von 1924, die Tore fiir Einwan-
derer zu schlieflen, wich der Migrantenstrom aus dem 0stlichen Europa in Rich-
tung Paris aus.” Mit der Zuwanderung deutscher Juden in den 1930er Jahren

20 Schmuel Homelsky In: Revue hebraique, littéraire, historique. Publication du cercle littéraire
«Hebraeo» 2 (Januar 1914).

21 Tobias Metzler: Tales of Three Cities, S. 241.

22 Pascale Casanova: La République mondiale des Lettres. Paris: Seuil 1999, S. 46-58.

23 Michel Roblin: Les Juifs de Paris: Démographie, Economie, Culture. Paris: Editions A. et
J. Picard 1952, S. 65-66.

24 Ebda., S. 68-70.

25 Ralph Schor: Ecrire en exile. Les écrivains étrangers en France 1919-1939. Paris: CNRS 2013.
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wurde die jiidische Gemeinde in Paris nach New York und Warschau zur dritt-
grofiten der westlichen Welt.”® Gleichzeitig kam es dort zu einer Bliite des jii-
dischen Literaturschaffens. In der Zwischenkriegszeit wurden zwei fithrende jid-
dische Zeitungen gegriindet: die zionistische Pariser Hajnt [Paris heute] und die
kommunistische Naje Presse [Neue Presse]. Nebst vielen anderen richteten sich
diese Organe an die Neuankdmmlinge aus dem 0stlichen Europa und erweiterten
das Spektrum der etablierten franzésisch-jiidischen Presse.” Uber den Zuwachs
durch Autoren aus dem Osten Europas hinaus wurde der Kreis der jiidischen
Literaten in Paris auch durch Schriftsteller aus Paléstina bereichert.?®

Diese dramatische Entwicklung &dnderte jedoch nichts daran, dass dieser
Kreis in Paris nur selten in bedeutender Verbindung zu einheimischen Schriftstel-
lern stand. Das Gros der Schriftsteller aus dem dstlichen Europa war des Franzosi-
schen nicht michtig und kannte die franzosische Literatur nur durch ihre Uber-
setzungen ins Russische, Jiddische oder Hebrdische. Auch war in ihren Werken
Paris nur selten der zentrale Schauplatz der Handlung. Die wenigen jiddischen
Autoren, bei denen dies der Fall war, wie bei Nissan Frank (1889-1943) und Jossel
Zucker (1912-1942), sind heute véllig in Vergessenheit geraten. Umgekehrt schil-
dern einige der bekannten jiddischen Romane, die in der Zwischenkriegszeit in
Paris entstanden, wie jene von Scholem Asch (1880-1957) und Salman Schneur,
die Lebenswelt der Juden im &stlichen Europa ohne nennenswerte Erwahnung
der Seinemetropole.

Salman Schneur nahm im Jahr 1925 seinen Wohnsitz endgiiltig in Paris.”
Politisch lasst sich dieser Schritt im Kontext der russischen Exilwelle erkliren.*°
In seine Heimat konnte Schneur nach der Oktoberrevolution nicht mehr zuriick-
kehren. Seine Ubersiedlung nach Paris hing auch mit seiner Entscheidung zu-
sammen, nicht in Paldstina zu bleiben; er hatte das Land im Mai desselben Jahres
besucht und war von dort in die franzdsische Hauptstadt aufgebrochen, die
mithin gegeniiber der Sowjetunion und der zionistischen Siedlungsgemeinschaft
in Paldstina einen alternativen Ort markierte. Literarisch gesehen stellte Paris die

26 Tobias Metzler: Tales of Three Cities, S. 250.

27 Fiir ein vollstdndiges Verzeichnis der jiidischen Presse in Frankreich siehe Zosa Szajkowski:
Biography of the Jewish Press in France and the French Colonies. In: Elias Tcherikower: The Jews
in France. Studies and Materials (Bd. 1). New York: Yivo 1942, S. 236-308 (jidd.).

28 Itamar Drori: Hazaz. Story, Life (hebr.). Sde Boker: Ben-Gurion Institute/Ben-Gurion University
2017, S. 76-102 (hebr.); Svetlana Natkovich: Among Radiant Clouds. The Literature of Vladimir
(Ze’ev) Jabotinsky in Its Social Context. Jerusalem: Magnes Press 2015, S. 228-232 (hebr.).

29 Die franzosisch-jiidische Zeitschrift La Tribune Juive 32 (7. August 1925) enthilt auf S. 368 eine
Mitteilung {iber die Ankunft Schneurs in Paris.

30 Ralph Schor: Ecrire en exile, S. 8-11.
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Kulturhauptstadt der modernen westlichen Welt, ja der Moderne an und fiir sich
dar. Dennoch finden sich in Schneurs umfangreichen dort entstandenen Schriften
nur zwei nennenswerte Schilderungen des zeitgendssichen Paris: zundchst ein
frithes, «Al gdat ha’Seina» [Am Ufer der Seine] betiteltes hebriisches Gedicht;
sodann ein spater, unbedeutender jiddischer Roman aus den 1940er Jahren, «A
tog ojlem ha-se» [Ein Vergniigungstag]. Das in Paris verfasste Prosahauptwerk
war der Schklower Zyklus, der die vormoderne jiidische Lebenswelt in seiner
Heimatstadt zum Thema hatte.

Die siebzehn Jahre, die Schneur in Paris verbrachte, waren zu keinem Zeit-
punkt priagend dafiir, wie er als Autor wahrgenommen wurde. Wahrend der
ersten Halfte seiner Schaffenszeit war er hauptsdchlich als hebrdischer Dichter
anerkannt, dessen Publikum sich zunehmend in Paldstina befand. Seit den
1930er Jahren wurde er zu einem beliebten jiddischen Romancier, der namentlich
von Emigranten aus dem 6stlichen Europa in den Vereinigten Staaten gelesen
wurde.> In der lokalen franzésischen Presse wurde Schneur kaum erwihnt. Aus
seinem Schklower Zyklus wurden zu seinen Lebzeiten nur zwei Romane in franzo-
sischer Ubersetzung — freilich im angesehenen Gallimard-Verlag — verlegt.>? Die
Resonanz auf sie fiel eher bescheiden aus. Der erste Band, Noé Pandré, wurde in
der fiir ihre Weltoffenheit bekannten literarischen Monatszeitschrift Furope be-
sprochen. Der Rezensent war voller Lob fiir Schneurs naturalistischen Schreibstil
und bezog sich auf den Hauptstrang der Handlung als Schilderung der «menue
existence d’une petite ville d’Europe Orientale».>® Dass Schneur zu den jiidischen
Kreisen vor Ort zdhlte, wurde ausgeblendet und blieb unerwahnt.

Als die zweite franzésische Romaniibersetzung 1951 erschien, war Schneur
bereits nach New York iibergesiedelt. Eine Rezension des Bandes erschien in der
kommunistischen Zeitschrift La Pensée.>* Der Verfasser Jean Larnac nannte
Schneur einen amerikanisch-jiddischen Autor, lief8 also die zwei Jahrzehnte, die

31 Im Februar 1936 gab die franzosisch-jiidische Wochenzeitschrift Journal Juif bekannt, dass
Schneur fiir seinen 1933 in Paldstina verlegten Lyrikband Pirkej ja’ar [Waldgeschichten] der
renommierte Bialik-Preis fiir moderne hebrdische Literatur zuerkannt worden sei. Auch die
Tribune Juive berichtete tiber die Preisverleihung in Tel Aviv (La Distribution du Prix de linstitut
Bialik. In: La Tribune Juive 9 [28. Februar 1936], S. 130). Diese Presseartikel zeugen davon, dass
Schneurs hebrdische Lyrik weniger an die jiidische Gemeinschaft in Paris als an die zionistische
Gemeinschaft im vorstaatlichen Paldstina adressiert war.

32 S. Chneour [Salman Schneur]: Noé Pandré. Ubersetzung von Fred Midal. Paris: Gallimard
1937; Chneour: Le Chant du Dniepr. Ubersetzung von Fred