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Vorbemerkung

Die vorliegende kleine Monographie zum russischen Volksbilderbogen
(lubok) will diesen nicht in seinen Grundlagen und auch nicht umfassend dar-
stellen. Der lubok wird lediglich in seiner kulturhistorischen Funktion beim
Ubergang von der alt- zur neurussischen (Trivial-) Literatur und Kultur betrachtet.

Die parallel zu diesem Band erscheinende Ausgabe der lubok-Texte, eine drei-
hundert Seiten umfassende Auswahl in der Reihe ‘Specimina Philologiae
Slavicae’ (Bd. 84), ermdglicht seit langer Zeit erstmals wieder einen unmittelbaren
Einblick in die Quellentexte,

Die Bilder und Volksbilderbogen erfuhren im 20. Jahrhundert bis in die
jiingste Gegenwart wiederholt bisweilen hervorragende Reproduktionen. Bei der
Auswahl der in das vorliegende Béindchen aufgenommenen Blitter war deshalb
nicht deren Qualitdt ausschlaggebend, sondern die meist seltene Wiedergabe
dieser Darstellungen. Sie sind dem zu einer Raritiit gewordenen, von N.P. Sobko
betreuten, Werk Dmitrij Rovinskijs "Russkija narodnyja kartinki", S.-Peterburg
1900 entnommen,

Fiir die Hilfe bei der praktischen Durchfiihrung meines lubok-Vorhabens
mdochte ich abschlieBend Regina Sippl, Prof. Dr. Aage Hansen-Léve und Prof.
Dr. Peter Rehder danken.

Miinchen, im Oktober 1989 Walter Koschmal
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1. Rovinskijs Sammlung von Volksbilderbogen

Die Einleitung zu einer Studie, die sich den russischen Volksbilderbogen als
Gegenstand wihlt, wird eigentlich schon durch die Forschung zu diesern Thema
vorgegeben: ‘der lubok — die terra incognita’. Mag dieser Topos im friithen 19.
Jahrhundert, als I.M. Snegirev diese in den 20-er Jahren des 19. Jahrhunderts als
minderwertig eingestufte intermediale Gattung nur unter Schwierigkeiten zum
Gegenstand eines Vortrags machen konnte, noch seine Berechtigung gehabt ha-
ben, so darf man an dieser heute wohl zweifeln, Zahlreiche bis in die jiingste
Gegenwart reichende Untersuchungen haben das unbekannte Land des lubok auf
verschiedenen Wegen erschlossen.

Freilich iiberrascht bei diesen Analysen die selbstauferlegte Beschrinkung auf
die immer gleichen Aspekte dieser Gattung. Ein Grund fiir diese Einseitigkeit
diirfte darin zu sehen sein, daB die wissenschaftliche Betrachtung dieser inter-
medialen Gattung vor allem in Handen von Kunsthistorikern und Historikern lag
(Stasov, Baldina, Duchartre, Farrell). Diesen waren die umfangreichen und zahl-
reichen Texte, die insbesondere Dmitrij Rovinskij in fiinf volumindsen Binden
zusammengestellt hat, nicht immer vertraut, oder sie zogen diese nur zur Ver-
deutlichung der Bildaussage heran.

Die ungeniigende Beriicksichtigung oder gar das Ausklammern der lubok-
Texte zeigen zumindest in zweierlei Hinsicht negative Folgen fiir die ErschlieBung
dieser Gattung: Zum einen bleibt das gewaltige Textcorpus damit aus der Analyse
ausgeschlossen. Die Texte der Volksbilderbogen kdnnen so nur mangelhaft in die
Evolution der russischen Literatur integriert werden. Zum anderen bedeutet der
AusschluB der lubok-Texte aber auch den Verzicht auf die Erforschung der inter-
medialen Dimension dieser Gattung. Das aber heiBt letztlich, daB die lubok-For-
schung gerade jene Merkmale, die diese intermediale Gattung ausmachen, die
ihren synthetischen Charakter begriinden, bislang nicht oder lediglich rudimentér
in Betracht ziehen konnte.!

Die Ausgangssituation fiir die Erforschung dieser intermedialen Gattung ist
aber gerade in RuBland besonders giinstig, da Dmitrij Rovinskij mit seinen fiinf
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Textbinden "Russische Volksbilder” und den dazugehérigen vier Bildbinden
("Atlas") von 1881 eine Sammlung vorgelegt hat, von der der deutsche Volks-
kundler Wilhelm Fraenger (1926: 126) meint, es sei das "von keinem andern Land
erreichte Standartwerk der Bilderbogenforschung”.

Dmitrij Rovinskij, geboren am 16. August 1824 in Moskau, gestorben am 11.
Juni 1895, ein Jurist, lemt schon an der "Peterburgskoe uciliS¢e pravovedenija”
mit dem Kunsthistoriker V.V. Stasov den Freund seines Lebens kennen, Dieser
fordert seine zahlreichen, duBerst umfangreichen Sammlungen und Studien, etwa
das "Ausfiithrliche Worterbuch der russischen graphischen Portrits” (Podrobnyj
slovar’ russkich gravirovannych portretov”, SPb. 1886-1889) in vier Binden oder
die "Vollstiindige Sammlung der Stiche Rembrandts mit allen Unterschieden in
den Abdrucken" (Polnoe sobranie gravjur Rembrandta so vsemi raznicami v ot-
pecatkach”, SPb. 1890) mit kritischen Bemerkungen und Ratschligen.2

Rovinskij schuf mit seinen Sammlungen einen fiir die russische Kunstwis-
senschaft "vollig neuen Typ von Ausgabe" (Vraskaja 1976:6), der sich vor allem
durch einen meist sehr umfangreichen Anmerkungsapparat auszeichnet. Dies gilt
gerade auch fiir die Volksbilderbogen, an deren Herausgabe Rovinskij — nach
Stasov (1882:313) — insgesamt 25 Jahre gearbeitet hat. Stasov ist allerdings der
Uberzeugung, daB es bis 1839 wohl kaum einen lubok gebe, der Rovinskij nicht
bekannt gewesen wiire. Im Jahr 1839 endet die Geschichte des unzensierten lu-
bok, die Rovinskij — tatsichlich weitestgehend vollstindig — dokumentiert.
Nach diesem Jahr hergestellte Blitter nimmt Rovinskij nicht in seine Sammlung
auf.3 Die ersten Volksbilderbogen stammen dabei von 1627 und 1629. Dieses
Datum gilt bis heute in etwa als der eigentliche Beginn der "narodnye kartinki".

Rovinskij beschreibt — nach eigenen Angaben (I: VIII) — insgesamt 4700
verschiedene lubki, mit Text- und Bildvaricaten sogar 8000 Blitter. Die vier
Bildbinde, der sogenannte "Atlas", geben etwa 500 Bilder wieder. Sie stellen also
nur eine Auswahl dar.?

Rovinskijs thematische Einteilung der Bilderbogen ist immer wieder kritisiert
worden. An Vorschligen fiir aiternative thematische oder auch herstellungstech-
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nische Kriterien fiir ¢ine revidierte Systematisierung des umfangreichen Materials
hat es keinen Mangel.5

Dennoch diirfte die von Rovinskij vorgenommene, zweifellos kritisierbare
Unterteilung in "Skazki 1 zabavnye listy" (Band 1), in "Listy istori¢eskie, kalen-
dan 1 bukvari” (Band 2) und in "Prit¢i i listy duchovnye” (Band 3) die dauerhaf-
teste bleiben.6

Uberlappungen lassen sich auch bei allen anderen Kategorisierungsvorschli-
gen nicht ausschlieBen. Bei einer Analyse des lubok als synkretistische, inter-
mediale Gattung riickt der thematische Aspekt aber ohnedies in den Hintergrund.

Als wichtig erscheint hingegen seit dem Aufsatz von S.K. Zegalova
(1976:132-133) die Herkunft der Bezeichnung "lubok” auch im Hinblick auf die
intermedialen Ziige dieser Gattung. Die Bezeichnung lubok wurde erst in den 20-
er Jahren des 19. Jahrhunderts von Snegirev eingefiihrt. Bis dahin waren — die
auch spiter konkurrierenden — Bezeichnungen "Moskovskie kartinki” oder auch
der von Rovinskij bevorzugte neutrale Begriff "narodnye kartinki" iiblich. Mit der
Bezeichnung "Moskovskie kartinki" wird auf den vor Kiev und Petersburg wich-
tigsten Herstellungs- und Handelsplatz der Volksbilderbogen verwiesen. Die
kiinstlerisch wertvollsten lubki kommen aus Moskau, wenngleich die iltesten
schon etwa 75 Jahre friiher in der Ukraine, in Kiev entstehen.?

Die Bezeichnung ‘lubok’ wird gemeinhin auf das weiche Holz unter der Rinde,
den "lub"”, zuriickgefiihrt. Diese diente als Schreibmaterial anstelle von Papier.
"Lub" bedeutet aber auch Birken- oder Lindenrinde. Aus dieser wurden Bast-
holzkorbe gefertigt, in denen Hausierer (ofeni) lubki zum Verkauf von Dorf zu
Dorf trugen. SchlieBlich bestanden auch die ersten Druckstdcke, auf denen lubki
herstellt wurden, aus Lindenholz.8

S.K. Zegalova (1976:132f.) weist nun aber darauf hin, daB seit dem 12. Jahr-
hundert neben dem Schreiben mit Buchstaben das sogenannte “ideographische"
oder bildliche Schreiben praktiziert wurde. In dieser Bilderschrift seien auf dem
Dorf bis in das 20. Jahrhundert sogar noch Briefe geschrieben worden. Da also in
alter Zeit der "lub” als Papierersatz gedient habe und mit solchen Bildchen bemalt
worden sei, konne man hier eine Vorstufe des lubok sehen. Das Bild hitte damit
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die Schrift ersetzt und notwendigerweise Ziige der Schrift adaptiert. Gerade im
Hinblick auf die pragmatische Funktion des lubok, der sich in hohem MaBe an
Analphabeten wandte, ist diese neue These zur Grundlegung des Begriffs lubok
sicher von besonderer Bedeutung. Der lubok als intermediale Gattung ist damit
freilich noch nicht begriindet.

2. Der Volksbilderbogen als intermediale Gattung

Der Volksbilderbogen ist als intermediale Gattung in der russischen Kultur viel
tiefer verankert als in westlichen Kulturen. In der Geschichte der russischen
Kunst verbinden die grundlegenden Formen der Malerei, die Wandmalerei (ste-
nopis’), die Buchmalerei (miniatjura) und vor allem die Ikonenmalerei (ikonopis’,
ikonnoe pis'mo) — im Unterschied zur westlichen Malerei mit Olfarben (Zivopis’)
— iiber Jahrhunderte hin das Bild mit dem Wort. Fiir die westliche Malerei mit
Olfarben gilt das nicht in demselben MaBe. Die Bilddarstellungen der altrussi-
schen Kultur iibemehmen dabei — nach Dmitrij Lichaev (1985:5) — immer die
Funktion der MNlustration. In der Illustration sind aber — so Junij Tynjanov (1977)
— Bild und Text niemals gleichwertig. Dem Bild komme vielmehr eine auxiliare
Funktion zu, mit anderen Worten: Die Anschaulichkeit soll das Verstehen er-
leichtern. Konkrete Anschaulichkeit und Bildlichkeit hat — so Aleksander Nau-
mow (1983:6) — in der byzantinischen Kulturtradition insgesamt immer Vorrang
vor der Abstraktion und dem Héren des Wortes.

Bei der multimedialen Prisentation, das heiBt bet der Korrelation verschiedener
Kunstformen lassen sich — nach Aage Hansen-Love (1982:294ff.) — zwei
Grundtypen unterscheiden: zum einen die Homologie, zum anderen die Analogie
von Wort- und Bildtext. Fiir eine Stilformation wie jene der Avantgarde erfolge
die Korrelation von Wort- und Bildtext "im Homologsetzen von Strukturen und
Verfahren" (294): Das verbale Zeichen ist also durch Merkmale bestimmt, die
jenem des ikonischen Zeichens homolog sind.

Im Gegenmodell, etwa dem realistischen, dominiere die referentielle Funktion
der Bezeichnung. Wort- und Bildtext kdnnen nur beziiglich einer gemeinsamen

/
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Referenz auf einen Wirklichkeitsausschnitt miteinander korreliert werden (Hansen
-Love 1982:301). Die verbale Interpretation vermittelt — in der dominant per-
spektivischen Weltordnung der Neuzeit — als einzige Metasprache zwischen den
einzelnen Kunstformen. Es muB sich also jeder Text einer Kunstform in einen
verbalen Text zuriickiibersetzen lassen (Hansen-Léve 1982: 305-306). Alle
Kunstformen — so nach Lichactev (1985) auch der altrussischen Zeit — bleiben
der Wortkunst untergeordnet. Auf der Grundlage der Analogiebezichungen ent-
stchen mediale Synonyma: Zwei Medien bezeichnen die gleiche Wirklichkeit.

Der lubok folgt im wesentlichen dem Analogiemodell. Doch 148t er sich mit
diesem alleine nicht addquat beschreiben. Der lubok ist vielmehr jene Gattung, in
der sich im Laufe ihrer Evolution der Ubergang von der aperspektivischen Ho-
mologie- zur perspektivischen Analogiebeziehung vollzieht. Insofern sollte der
lubok auch nicht linger als ginzlich homogene Gattung aufgefaBt werden: Die
lubki spiitestens von der Mitte des 19, Jahrhunderts an, etwa die Volksliedbogen,
folgen giinzlich einem illusionistischen Analogiemodell, wihrend fiir die lubki des
17. und frithen 18. Jahrhunderts zahlreiche Ubergangsphinomene vom Homolo-
gie- zum Analogiemodell kennzeichnend sind.?

Auch die Text-Bild-Korrelation im lubok ist eine heterogene. Zum einen kann
natiirlich das jeweilige Gewicht von Bild oder Text in den einzelnen lubok-Typen
stark variieren.10

Zum anderen lassen sich aber dennoch drei Typen der Text-Bild-Korrelation
unterscheiden, die zusammen, einzeln oder in Kombinationen auftreten kénnen:

1. Bei der partieilen Inhaltsreferenz nimmt der Bildtext, das "titlo", die
" " bzw. "podpis' " im eigentlichen Sinne, Bezug auf Einzel-
segmente des Gesamtbildes.

"nadpis

2. Bei der totalen Inhaltsteferenz nimmt der meist ausfiihrlichere Text
Bezug auf die gesamte Bilddarstellung, das heiBt auf alle dargestellten
Bildinhalte.

3. Bei der totalen Sinnreferenz bezieht sich der Text nicht auf die
ideographisch dargesteliten Inhalte, sondemn lediglich auf deren Sinn.
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Beim Referenztyp 1 wird die Synonymie besonders augenfillig, da zum Bei-
spiel in "Zercalo greSnago" (742) das "titlo” "smert' " die ohnehin als Tod
erkennbare Figur noch einmal identifiziert. Auf dem lubok "Globus nebesnyj ize o
sfere nebesnoj” (591) von 1707 tragen die Aufschriften rein sachlichen, infor-
mativen Charakter. Die Dame in "Zercalo greSnago”, die dem Kavalier gegen-
iibersteht, hilt nicht nur deutlich sichtbar einen Ficher in der Hand. Sie expliziert
dies auch noch: "veer vruce imeju”. Hinter beiden Figuren steht bereits der Tod
als Mahnung.

Der Referenztyp 2 besteht in der Regel in einer Zusammenfassung der ideo-
graphisch wiedergegebenen und verbal bezeichneten Inhaltselemente, insbeson-
dere bei komplexeren Darstellungen. Alle Bild- und Textelemente des "Zercalo
gre$nago” bringen die Verginglichkeit der symmetrisch angeordneten Personen,
Dame und Kavalier, zum Ausdruck: der Tod links von der Dame, der Tod im
oberen Bildrang, der im Feuer leidende Siinder rechts vom Kavalier oder der Sarg
mit dem zwischen beiden Personen liegenden Toten. Trotz dieser betonten
Synonymie wamnt der ausfiihrliche Haupttext mit der Uberschrift "Cetyre ves¢i
poslednie” den Rezipienten noch einmal, sein Leben im fortwidhrenden BewuBt-
sein des Todes zu fiihren. Die Aussagen aller Bild- und Textelemente werden im
schriftlich gestalteten Bildzentrum noch einmal verbal paraphrasiert. — In "Glo-
bus nebesny iZe o sfere nebesnoj” (591) fafit der lubok-Autor am Ende die in Text
und Bild vorgestellten vier Weltsysteme in strophischer und gereimter Form noch
einmal zusammen. Diese lyrische Form hebt den zweiten Referenztypus hier
deutlich vom ersten, der in Prosa gehalten wird, ab. Vor allem aber tendiert der
Referenztypus 3 zur lyrischen Form. Der Referenztypus 1 hingegen wird im
Unterschied zum 2. Typus in bloBen Lexemen oder knappen Phrasen sprachlich
realisiert. Die sprachlich-kiinstlerische Organisiertheit der Texte nimmt also vom
ersten zum dritten Korrelationstyp zu.

Die Abgrenzung kann aber ebenso und eventuell auch gleichzeitig auf der
ideographischen Ebene vorgenommen werden. Im lubok Nr. 259 bringt der Text
oberhalb der Chamileonabbildung lediglich zum Ausdruck, dafl das dargestellte
Chamiileon die Farbe wechselt. Der Text darunter erklirt hingegen (tem javljaet)
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die Bildaussage dahingehend, daB sich viele Menschen zu Freunden so wie das
Chamiileon verhielten.

Wie im Falle des Chamiileons expliziert der Referenztypus 3 also, was ein Bild
"bedeutet" (znamenuet, 757) und erklirt es hinreichend (dostato¢no obsjasnjaet,
773). Die bildliche Darstellung der Verfihrung des schénen Joseph in Agypten
durch Potiphars Frau hat bei diesem Referenztyp nicht linger die konkrete Szene
wiederzugeben. Sie fungiert lediglich noch ganz allgemein als Allegorte fiir
weibliche Verfiihrungskunst (Nr. 21, Bd. ITI S. 716f.):

Cua KapTvHa NpeacTaBiseT,
Cxonb noxors ecTh CUbHa!

Das Bild kann damit gegen andere, vergleichbare Darstellungen ausgetauscht
werden: Die Zuordnung von Bild und Text wird zufillig und willkiirlich. Dies gilt
vor allem fiir die Subgattung der Widmungsbogen. Diese zum Namenstag einer
bestimmten Person iiberreichten Blitter geben den jeweils entsprechenden Hei-
ligen, etwa Prokopij (1660), wieder. Die Bilddarstellung wird durch einen geeig-
neten Text ergiinzt, in diesem Fall durch den Lobgesang zu Ehren des Heiligen
(tropar’). Gerade in diesem lubok-Typus mit individuellem Adressaten sind auch
die sonst seltenen Allegorien, die in der offiziellen und professionellen Bildgra-
phik vorherrschen, besonders hiufig. Auch der Grad der kiinstlerischen Organi-
sation der Texte ist hier am hchsten. Der 3. Korrelationstypus néhert sich also
der offiziellen, kiinstlerischen Druckgraphik am stirksten an und schligt eine
direkte Briicke zu ihr.

Die Synonymierelation schwicht sich in diesen Bilderbogen ab, wird zu einer
mittelbaren. Fiir zahlreiche Blitter lassen sich auch Formen der homologen Kor-
relation von Text und Bild nachweisen: In "Zercalo grednago" (742) ist die
Komposition von Bild-Parametern einerseits und Schrift-, bzw. Redesegmenten
andrerseits bei der Darstellung von Dame und Kavalier homolog. Die Dame hilt
in der rechten Hand — ebenso wie der Kavalier das Schwert — ihr Attribut, den
Ficher: Daneben steht ihre Replik "veer vruce imeju”. Entsprechend steht die
Replik des Kavaliers “ot meca smert' razumeju” rechts vom Kavalier. Hingegen
verbindet den Mund beider die jeweils dialogische Replik der Dame und des
Kavaliers als geschwungene Linie. Die Symmetrie und die fehlende bzw. vor-
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handene dialogische Kontiguitiit der jeweils zwei Repliken finden also auch in der
Bildgestaltung ihren Niederschlag. Der Bildsymmetrie entspricht die Textsym-
metrie.

Das wesentliche Prinzip bei der Konstituierung intermedialer Synonymie im
lubok bildet das Verfahren der Summierung. Man kann die drei Korrelationstypen
von Bild und Text auch als unterschiedliche Grade der Summierung von Bildin-
halten in den die Inhalte referierenden Bildtexten auffassen. Gerade Bilderge-
schichten, die wie jene des nach Agypten verschlagenen Joseph (829) in Bildzei-
len mit "podpisi" (Aufschriften) angeordnet sind, verdeutlichen den laufend
wechselnden, sehr unterschiedlich ausfallenden Grad der Summierung in der
Relation von Bild und Text. Nur in den seltensten Fllen sind Bild und Text
deckungsgleich, driickt also der Text eben den im Bild dargestellten Inhalt aus.

Insgesamt zeichnet sich die Tendenz ab, dal das Bild konkret vergegenwirtigt,
der Text aber abstrahierend, zusammenfassend berichtet. Signalisiert auf dem
ersten Bild der Bildergeschichte die in die Ferne deutende Geste des Vaters auch
eine direkte Rede, in der er Joseph den Auftrag erteilt, seinen Briidern das Essen
zu bringen, so nimmt der Text der Bildaufschrift nicht auf diese konkrete Situa-

tion, sondern auf die gesamte Lebenssituation Jakobs Bezug (829, S. 287):
6na>keH cer UAKoBe UMen ecH 12 c(bI)HOB M MERILAro JoOuUa ecH
HocHua npekpacHaro Hocudgike BAOMY CEAs OTUOBY CTapocT
yTelnas.

Dieser und viele andere Texte ersetzen die konkrete, in einem bestimmten

Augenblick vorgestellte Bildsituation durch die zeitlose, gerade nicht zufillige
Gesamtsituation oder eine verallgemeinerte Situation. Wenn Potiphars Frau Jo-
seph in ihr Bett zu ziehen sucht, verallgemeinert der Text ihre sehr konkreten
Absichten: "ujazvisja serdcem na iosifa". Wortliche Reden, Dialoge, die das Bild
impliziert und signalisiert, werden nicht im Pridsens des Dialogs, sondern in einem
zeitlosen Erzihlerbericht wiedergegeben. Der intermedialen Synonymie des lubok
ist damit zwar die Spannung zwischen dem Einzelparadigma des Bildes und dem
Gesamtparadigma des Textes inhirent, doch stellt sich die Korrelation von Text
und Bild erst im Ganzen her: Erst die Dominanz der Summierung, des Ganzen
148t die Darstellung zum Zeichen fiir die abgebildete Wirklichkeit werden.!!
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Die Korrelation von Text und Bild ist im lubok aber nicht nur fiir den einzelnen
Bogen wichtig, sondern gerade auch im Bezug auf andere Bildtexte, auf Bilder
anderer lubki. Intermediale Intertextualitit 148t sich — analog zu den beiden Ebe-
nen Inhalt und Sinn bei den obengenannten Referenztypen — sowohl in den
dargestellten Inhalten als auch in deren Auslegung festmachen. Die Volksbilder-
bogen zitieren und montieren entweder Text-, Bild- und Bild-Textsegmente oder
die Funktionen dieser Paradigmen.

Der lubok "Zercalo gre3nago” (742) etwa zitiert das Bildparadigma des von
Schwertern durchbohrten Siinders aus dem Sammelband "Velikoe zercalo”
("Magnum speculum”, 1677 russisch). Gleichzeitig findet sich aber das Bild-
paradigma der gefliigelten Sanduhr(en) in Verbindung mit dem Text “Letit vremja
¢asami vo dni i vno3¢i jako krylami” in einer ganzen Reihe anderer lubki wieder
(802, 804). V. Stasov (1882:328) hat als einer der ersten — und letzten — auf
Beispiele dafiir hingewiesen, daf textuelle Ubereinstimmungen (Lexeme, Vers-
maB) ebenso wie Bildverwandtschaften erstaunliche Similarititsbezichungen zwi-
schen verschiedensten Bilderbogen und den darauf abgebildeten Figuren her-
stellen, etwa zwischen dem geschlachteten Metzger, dem Antichristen und Peter
dem GroBen (1882:331). ‘

Zahlreiche vergleichbare Paradigmen bildende Motive lieBen sich hier ergin-
zen, so etwa jenes der Nase oder des Pfeils. Doch sei lediglich ein Beispiel, jenes
des Reitens, anhand von Beispielen vorgestellt: Der Teufel reitet auf dem Siinder
(778), Napoleon reitet auf dem Schwein (386), auf dem Fafl mit dem Teufel darin
(415) oder auf dem Hammel (401). Seine zuriickweichenden Truppen bewegen
sich — wie der Narr Gonos — auf Steckenpferden vorwiirts, Die Krieger der
"Vjatskaja batalija” (175) reiten auf Ziegen und Ochsen, der zu ihnen gehérende
Ivaska auf dem Hammel, Minner der fliegenden Kavallerie auf Ochsen. Vavilo
will auf Danilo reiten (184), setzt ihm jedoch eine Ziege auf den Riicken. Die
Ausliinderin (nemka, 220) reitet auf dem alten Mann, der "Rejtar” auf dem Hahn
und der Henne (162, 163). Die vergleichende Analyse dieser und weiterer Motiv-
reihen wiirde letztlich ganze intertextuelle Paradigmennetze entstehen lassen, die
— wie schon die angefiihrte Reihe — gleichermaBen religitse, unterhaltsame und
historische Blitter umfassen wiirden.
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Doch neben diesen explizit thematischen Entsprechungen begriindet auch die
analoge Funktionalisierung von Bild-Text-Paradigmen die intertextuelle Dimen-
sion. Bildparameter wie Treppe, Leiter, Weg oder Baum werden in fester Korre-
lation mit ganz bestimmten Themenkomplexen zitiert, so mit der Stufenleiter des
Lebens, mit dem Baum der Tugenden bzw. Laster, mit verschiedenen Stufen
moénchischer Qualen (772) oder Tugenden. Mit diesen Zeichen ist gewohnlich
auch schon ein vertikaler Bildaufbau vorgegeben.12

Die zentrale Funktion der intermedialen Synonymie des Volksbilderbogens ist
die Verstindnissicherung. Diese beginnt bereits damit, daB die abgebildeten Ge-
genstinde oder Figuren auch verbal noch einmal eindeutig identifiziert werden.
Sie endet in der Erklirung, in der Auslegung des Sinns der Darstellung.

Mag das Bild auch noch so eindeutig sein (87), die Auslegung wiederholt bzw.
erliutert in vielen Fillen dennoch die Aussage des Bildes verbal (prit¢a zname-
nuet). Die durch didaktische Intentionen motivierte Ubercodierung des lubok kann
aber auch allein auf der Textebene erfolgen. Zum einen vermag der Text die wer-
tende Darstellung, etwa dessen wie ein alter Mann einer jungen Frau verfallen ist
(131), zu iiberzeichnen. Zum anderen kann er aber auch die nimliche ideologische
Haltung in demselben Text aus unterschiedlichen Perspektiven mehrfach zum
Ausdruck bringen. In der Darlegung des Verstextes stellt der Erzihler in denkbar
diisteren Farben vor Augen, wie der Teufel zur Trunksucht verfiihrt (114). Den-
noch mahnt der hierarchisch iibergeordnete Autor am Ende noch einmal in Prosa
vor dieser immensen, teuflischen Gefahr.

Die Verstindnissicherung wird aber auch auf anderem Wege als auf jenem der
doppelten Explikation der ‘Lehre’ angestrebt, nimlich durch moglichst weitge-
hende Vollstindigkeit der modellierten Inhalte. Die Erfassung und Darstellung
aller Einzelparadigmen eines Phinomens reduziert die Gefahr des Mifverstehens
bei der Rezeption auf ein MindestmaB. Sie garantiert vielmehr das richtige Ver-
stehen durch eine vorweggenommene Explikation im Text. Der Rezipient sieht
sich in eine passive Rolle gedringt.

In dem lubok "Korabl', znamenujus¢ij cerkov' * (795) wird die Kirche, also das
Schiff in der oberen Bildhiilfte, von unten von allen "Haretikern", den Ungléu-
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bigen aller Jahrhunderte gleichzeitig angegriffen. In einem "Sinodik” (799), einer
Art Verzeichnis der Verstorbenen, das auch lehrhafte Erzihlungen umfassen
kann, werden alle Phasen der Bestattung und des Totengedenkens erfa8t. Ein
anderer Bilderbogen erliutert alle Bestrafungsformen der damaligen Zeit (768,
Rovinskij IV: 564f.). Ein weiterer lubok stellt alle Heldentaten (podviZnitestva)
der Heiligen durch die Jahrhunderte und in den verschiedensten Viten vor. Alle
russischen Herrscher (539), alle Marienikonen, alle Heiligen des Héhlenklosters,
Stidte, Kloster, Kirchen, ja die ganze Erde werden in besonders zahlreichen lubki
in allen ihren Einzelelementen iiber meist viele Seiten enzyklopéddisch reihend
aufgelistet. Die totale Inhaltsreferenz ist dabei didaktisch motiviert. Sie wird in
eine bloBe Paradigmenreihe mit dem Zweck der unabdingbaren Verstindnis-
sicherung und der erschépfenden Darstellung transformiert.

Ein Vergleich der Miniaturillustrationen und der lubki zu "Opisanie licevoe
velikoj osady i razorenija monastyrja Soloveckogo” macht deutlich (Itkina 1985a:
252), daB die lubki selbst noch jene Episoden illustrieren, die in sémtlichen
Miniaturfassungen zu diesem einen Text ausgespart bleiben. Gerade auch der
Vergleich mit der Miniaturmalerei, dieser grundiegenden intermedialen Quelle des
lubok, 148t also in der angestrebten enzyklopidischen Ganzheitlichkeit des Bilder-
bogens ein Charakteristikum erkennen. Der lubok tendiert in jedem Fall zur
ganzheitlich-unmiBverstindlichen Darstellung der Objektwelt. Die Bild-Text-
Korrelation auf der Grundlage der Analogie zeigt sich somit von einer mehrfachen
intermedialen Synonymie geprigt. Das Homologiemodell wird damit immer
weiter in den Hintergrund gedringt.

Der lubok kann so zu einer entscheidenden Etappe auf dem Wege zur Ent-
stehung einer neuen Popularkultur, einer Literatur fiir Massen werden. lhren
Hohepunkt erreicht diese Massenkultur in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Die Anfinge dieser Entwicklung zeichnen sich aber schon in der Massen-
fertigung von lkonen im 17. Jahrhundert oder in der gleichzeitigen Dominanz
einer sich an den Massenzuschauer wendenden Wandmalerei ab. Die vielleicht
wesentlichsten Vorbilder fiir die Volksbilderbogen des 18. Jahrhunderts, die von
Vasilij Koren' 1696 gefertigten Holzschnitte zur Genesis und Apokalypse, ent-
stehen in einer Zeit des “Massenbedarfs” (massovaja potrebnost', Sakovi¢
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1976:88) an individuellen Ikonen. Die Ikonen finden im billigen lubok, ebenso
wie die altrussische Literatur, erstmals eine massenhafte Verbreitung.

Diese breite Rezeption bringt freilich die "planmiBige Vereinfachung” der
Texte und Bilder mit sich, die Wilhelm Fraenger (1926:131) an den von ihm als
"Massenkunst" qualifizierten lubok-Bearbeitungen westlicher “Standeskunst”,
also kunstvoller westlicher Graphiken, feststellt. Mit der in die Millionenauflagen
gehenden Expansion der sogenannten "lubo¢naja literatura”, also der kurzen, be-
bilderten Texthefichen, die spitestens mit der Mitte des 19. Jahrhunderts einsetzt,
gehen die Anspriiche des Publikums zuriick, die Botschaften werden grober und
direkter (Brooks 1985:64). Der lubok hat damit eine "neue Popularliteratur” be-
griindet (Brooks 1985:XV), die vor allem b#uerliche Lesermassen anspricht.
Jeffrey Brooks (1985:XVI) duBert die Uberzeugung, daB diese Literatur — wohl
als erste in RuBlland — als echter Ausdruck der Konsumentensouverinitit gewer-
tet werden darf.

Der Weg zu dieser neuen kulturellen Erscheinung zeichnet sich vielleicht auch
schon im 18. Jahrhundert durch die sich verindernden Rezipientengruppen des
lubok ab. Dianne Farrell (1981: 315) konstatiert fiir die Zeit vom friithen 18. bis
zum beginnenden 19. Jahrhundert, also fiir die Hochzeit des lubok, einen Wechsel
in den sozialen Rezipientenschichten. Der Volksbilderbogen wende sich zunéchst
an Aristokratie und wohlhabende Kaufleute, sodann an die Mittelschicht. Nach
dem Ubergang zu niederen stidtischen Schichten und stidtischen Hindlem ende
er schlieBlich bei den Bauern.

Mit diesem Wandel geht in den 1760er Jahren die Aufspaltung der metallo-
graphischen Kunst in eine dem einfachen, volkstiimlichen Geschmack geniigende
und in eine professionelle, anspruchsvolle Bediirfnisse befriedigende Kunst ein-
her (Alekseeva 1976: 173). Die unteren sozialen Schichten und die Bauern diirfen
aber wohl nicht erst seit dem 19. Jahrhundert, sondern schon von Beginn an, also
seit dem 18. Jahrhundert als bevorzugte Rezipienten der lubki angesehen werden
(Speranskij 1963:80). Andere, sozial hoher stechende Rezipientenschichten gehen
dem Bilderbogen im Laufe des 19. Jahrhunderts wohl verloren.

Der Weg des lubok in die Massenkultur konnte nicht ohne Auswirkungen auf
den Bildtext, noch viel weniger auf den Worttext bleiben. In dieser Zeit eines
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weitgehenden Analphabetismus in den untersten sozialen Schichten muBten die
vom lubok benutzten Texte fiir seinen Rezipienten in spezifischer Weise auf-
bereitet werden.

3. Die Transformation der Textquellen

Der Autor mittelalterlicher serbischer, bulgarischer oder russischer religidser
Literatur versteht sich nicht als Schopfer seiner Texte. Er hilt lediglich die Ge-
schichte der goéttlichen Schdpfung in angemessener Weise fest (Naumow 1983:9).
Der lubok-Autor schafft ebensowenig neue Texte. Er zitiert vielmehr, montiert,
veriindert thm vorliegende, bisweilen 4uBerst disparate Textquellen.

Dabei greift er ebenso auf russische wie — besonders bei den unterhaltsamen
Blittern — auf nicht-russische Quellen zuriick. Auch im Hinblick auf die adap-
tierten Gattungen erlegt sich der lubok kaum Beschrinkungen auf. Dmitrij
Rovinskij selbst hat in seinem umfangreichen Kommentarband die meisten dieser
Quellen zusammengetragen und hiufig auch ausfiihrlich wiedergegeben.

Sie reichen bei den religiosen Bldttern von Heiligenviten iiber Gleichnisse
Kirill Turovskijs (791), das Leben Tichons, des Bischofs von Voronez (899),
Ikonenlegenden, iiber Reden des Johannes von Chrysostomos (Zlatoust, 780ft.),
Evangelientexte (861), Ausspriiche der Apostel und Propheten (795) zur "Legen-
da aurea” (1535) oder dem so beliebten "Magnum speculum” (Velikoe zercalo,
700).

Aus denselben Schriften und von denselben Autoren entlehnen aber auch
zahlreiche historische und vor allem unterhaltsame Blétter ihre Texte. Dennoch
werden fiir historische und unterhaltsame Blitter Quellen wie die erste russische
Chronik, die"Povest' vremennych let" (301) oder Mérchen und Bylinen sehr viel
wichtiger. Die beiden letzteren Gattungen iibernimmt der lubok hiufig aus der
bloBen Unterhaltung dienenden Sammelb4nden wie etwa "Stari¢ok-Vesel'¢ak™
(Sankt Peterburg 1790).

Nicht-russischen "Gistorii” (Historien), Mirchen und Novellen kommt dabei
allerdings hinsichtlich der Verbreitung und der Publikumsgunst der Vorrang zu:
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Giambattista Basiles "Pentamerone” (erschienen 1634-1636), Giovanni Boc-
caccios "Das Dekamerone” (erschienen 1349-1353) und den Erzihlungen aus
“Tausendundeiner Nacht". Daneben erfreuen sich russische und nicht-russische
Fabeln in den Volksbilderbogen groBter Beliebtheit.!3

Die Quellensituation ist besonders unter dem. Aspekt des von der Forschung
fiir die lubki immer wieder in Anspruch genommenen folkloristischen Charakters
insofern bezeichnend, als miindliche Textquellen fiir den lubok ganz offensichtlich
nicht in Frage kommen. Eine fiir den Volksbilderbogen besonders wichtige Quel-
le bilden im 18. Jahrhundert die vor allem auch von den unteren sozialen Klassen
gelesenen handschriftlichen Sammelbinde (Speranskij 1963: 79,82-84). Thnen
komme besonders fiir die friihen Blitter der Vorrang gegeniiber gedruckten Wer-
ken zu.14 Der lubok bestehe oft nur aus einzelnen Artikeln oder Paragraphen, die
er einem handschriftlichen Sammelband entlehne. In der Regel kiirze und verein-
fache er diese. Die lubok-Literatur stehe zwischen der handschriftlichen und einer
miindlichen Volksdichtung (Speranskij 1963:85):

Ecmw B He# [B ny6ouno#t murepatype — W.K.] nmomnmHHBIX Tpa-
IMILTHOHHBIX MPOM3BEICHMHA YCTHOM CJIIOBECHOCTHM M HET, TO Ca-
MbIA CrIOcO6 TPAKTOBKM CIOXKETOB (XOTS Obl ¥ 3aMMCTBOBAHHLIX),
A3BIK ¥ CTHJIb JIYGKOB 3HaUMTCALHO CONMIXKAIOT MX C XKMBOA oOu-
XOJIHOA peubi0 ¥ YCTHEIMH MPOU3BEACHUAMMU.

In welcher Weise verindert der lubok nun seine Quellentexte? Die entschei-
dende, die Rezeption durch ein breites Publikum begiinstigende Transformation,
ist die Kiirzung des Ausgangstextes. Lubok-Texte sind nie lidnger, meist hingegen
betrichtlich kiirzer als ihre Prototexte. Dabei kann es im lubok, so etwa in jener so
beliebten und verbreiteten, von V.D, Kuz'mina eingehend analysierten, "Povest' o
Bove korolevi¢e" in verschiedenen Varianten unterschiedliche Grade der Kiirzung
geben. Kuz'mina (1961:153) hat zu "Bova Korolevi¢" fiir die Zeit von 1786-1890
50 Ausgaben der "vollstindigen Mirchenfassung” (polnaja skazka), fiir die Zeit
von 1760-1875 20 Ausgaben der "kurzen Mirchenfassung” (kratkaja skazka)
gefunden und analysiert. Die gekiirzte Redaktion erwies sich dabei lediglich als
eine "kurze Nacherzihlung" einer handschriftlichen Textfassung. M.N. Speranskij
(1963:80-81) hat dabei auf ein grundlegendes, in dieser Studie nicht zu lésendes
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textologisches Problem beim Umgang mit Rovinskijs Textsammlung aufmerksam
gemacht. Da Rovinskij immer kunsthistorische Ziele verfolge, die lubki also vor
allem als Graphiken behandle, grenze er die Quelle des Bildes niemals von jener
des Textes ab. Beide seien aber keineswegs immer identisch.

Zwar ist die von Rovinskij genannte urspriingliche Textquelle meist zutreffend.
Doch unterschligt Rovinskij in der Regel die zwischen der urspriinglichen Quelle
und dem lubok-Text liegenden Stadien. Die tatstichliche Textquelle, die der lubok
also unmittelbar zitiert, bleibe so in aller Regel unbekannt. M.N. Speranskij (1963:
162) kann diese Liicken zum Teil schlieBen.

In den meisten Fillen scheut der lubok-Autor die Miihe der eingehenden Text-
bearbeitung. Er zitiert deshalb seine Quellen woértlich, wenn auch nur in Ausziigen
(797). Diese Scheu mag ihre Ursache nicht selten im mangelnden Verstindnis des
Autors fiir die von ihm benutzten Quellen haben. Schon Rovinskij (IV: 253)
deutet dies wiederholt an. So bemiingelt er bei der Ubernahme eines Textes aus
dem unterhaltsamen Sammelband "Stari¢ok-vesel'¢ak” von 1790 die "analphabe-
tische Kiirzung der Erziihlung in Versen" (bezgramotnoe sokra3Cenie rasskaza v
virSach). In den alttestamentlichen Bilderbogen greifen die Autoren ohnedies ger-
ne auf die so beliebte Kurzfassung von Texten des Alten Testaments, die "Paleja”,
zuriick.

Die Adaption vor allem erzihlender Texte nicht-russischen Ursprungs ist
sicher davon geleitet, eine Unterhaltung bietende Geschichte zu prisentieren. Tat-
sichlich verzichtet der lubok bei Kirill Turovskijs Gleichnis vom Blinden und
vom Lahmen auf alle theologischen und belehrenden Erwiigungen. Er riickt dafiir
die erzihlte Fabel in den Vordergrund. In “Istorija o Prepodobnom Varlaame"
(1398), einem aus der altrussischen Literatur vertrauten Lesestoff, preist der
miindliche Erziihler dem Publikum vor allem die kuriose Fabel an, er habe
"Wundersames" (Divnaja) zu erzihlen. Nach Dianne Farrell (1981:299) adaptiere
der lubok Texte der Apokryphen oder des "Magnum speculum” vor allem auf-
grund ihrer “curiosity” so geme.

Freilich wird in diesem Umgang mit geistlichen Texten die auf Unterhaltung
abzielende Erziihlliteratur der lubok-Hefte des 19. Jahrhunderts vorbereitet. Diese
"lubo¢nye tetradki oder "lubo¢nye kniki" gibt es freilich schon seit dem 18.
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Jahrhundert. Doch wird dieser unterhaltende Aspekt der Ubergangsstellung des
lubok zwischen religioser und sikularisierter Literatur nicht gerecht. Tatséchlich
zeichnet sich auch deutlich eine gegen diese popularisierende Transformation
gerichtete Erscheinung ab. Diese Tendenz dii-fte fiir das 18. Jahrhundert noch
durchaus als prigend gelten. Gemeint ist die Bevorzugung kanonisch-orthodoxer
Texte gegeniiber nicht-kanonischen Erziihltexten.

In den zahlreichen Volksbilderbogen zu wundertitigen Ikonen suchen wir die
auch im Volk im 16. und 17. Jahrhundert so beliebten Ikonenlegenden vergeblich.
Der Text des lubok "Bogoljubskaja Bogorodica" (1221) berichtet nur knapp die
Auffindung und Geschichte der Ikone und nennt in sieben Randbildern (kleyma)
die Wunder der Ikone. Der lubok folgt damit dem Vorbild der Vitenikone, die bei
der Darstellung des Heiligenlebens die Wunder in den Randfeldern situiert. Die
Ikone gibt sie freilich noch in Bildem wieder. Der Text zu der fiir die russische
Kulturgeschichte so wichtigen Ikone der Gottesmutter von Vladimir (1226) er-
zihlt nichts von deren Bedeutung oder wundersamen Wanderungen. Lediglich
liturgische Texte wie der Lobgesang zu Ehren dieser Ikone (tropar’) sind dem Bild
zugeordnet.

Bilderbogen mit Erzéhlungen von Ikonen oder Heiligen sind weit seltener als
solche mit den an ihren Festtagen gesungenen liturgisch-hymnischen Texten. Der
lubok bleibt hier ganz im Rahmen der Orthodoxie. Dabei 148t sich zum 19.
Jahrhundert hin keineswegs eine Umkehrung dieser Tendenz erkennen. Vielmehr
werden noch verbliebene Erzihlungen (1222) in den Vananten des 19. Jahr-
hunderts nicht selten auch noch durch Kondakien- und Troparientexte ersetzt
(1223).

Gerade bei den im Volk besonders beliebten Heiligen, so etwa dem heiligen
Georg (1408-1418), Aleksij ¢elovek bozij (1651), Johannes dem Téufer (Ioann
Predteca, 1490-1503) oder den Narren in Christo (Jurodivye), bei denen
zahlreiche alternative Erzihltexte fiir die lubok-Adaption zur Verfugung gestanden
hitten, fillt auf, daB der lubok diese meidet und durch kanonische, liturgische
Texte ersetzt.

Bei den Jurodivye Vasilij und Maksim (1400) wird keineswegs iiber thr Leben
berichtet: Der Rezipient wird vielmehr iiber den Begridbnisort, die iiber den Gri-
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bern erbauten Kirchen und iiber die kirchlichen Feiern fiir beide informiert.
Mitteilenswert erscheint dem lubok-Autor also allein die kirchliche, offizielle
Anerkennung dieser beiden.

Unter den Altgliubigen war das "Skazanie o glave loanna Predteli” des
Archimandriten Markell aus dem 16. Jahrhundert besonders weit verbreitet (Ro-
vinskij [V: 761). Doch statt dieser Erzihlungen zitieren die zahlreichen Blitter zu
Johannes dem Téufer (1490-1503) nur die Kondakientexte.

Bei der hochst offiziellen Propagierung eines neuen Heiligen, des "russischen
Heilers" (Rossijskij celebnik) Dmitrij Rostovskij (1437), wurde diese Onentie-
rung des lubok am traditionellen Kanon und an den Kanones der Literatur zu
seiner Integration in die Reihe russischer Heiliger genutzt. Die Wunder an seinem
Grab werden von den Zeugen ganz im Stil altrussischer Wunder, freilich nur mehr
als Klischees berichtet.

Der lubok schafft somit keineswegs einen bruchlosen Ubergang von der
Erzihlkultur des Volkes aus altrussischer Zeit zur Popularliteratur und Popular-
kultur des 19. Jahrhunderts. Es geht ihm nicht in erster Linie um unterhaltsame
Geschichten. Der lubok fungiert vielmehr im ganzen 18. und noch im 19. Jahr-
hundert (vgl. Stasov 1882:314) als jene intermediale Gattung, in der die altrussi-
sche Literatur, die liturgischen Texte, mit ihren strengen Kanones nicht nur wei-
terzuleben vermégen, sondern sogar eine bis dahin nicht vorstellbare Verbreitung
finden. In den lubki zu Vasilij Koren's Bibel von 1696 werden die relativ freien
Texte in den spiteren Nachahmungen zusehends "durch einen kanonischeren,
biblischeren Text" ersetzt (Sakovi¢ 1976:109). Der lubok des 18. Jahrhundents
vermag also mit einer betrichtlichen Breitenwirkung auch noch im 19. Jahrhun-
dert Texte und Stilisierungen der altrussischen Literatur zu tradieren.

Die altrussische Restauration erfat — und dies wihrend und nach der groBen
Reformzeit Peters des GroB8en — vor allem auch die Ideologie. Verlassen die
Quellentexte nach Auffassung der lubok-Autoren die Grenzen des in dieser
Hinsicht Zumutbaren, werden sie zensiert. Dies gilt insbesondere fiir die Quellen
des 17. Jahrhundents, die nicht selten als Gegen-Texte, als Parodien altrussischer
Literatur entstanden sind. In einem lubok zur Trunksucht (107), der seinen Text
einem Sammelband des 17. Jahrhunderts entlehnt (Rovinskij IV: 229), werden die
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Angriffe auf die Geistlichkeit gegeniiber dem Quellentext erheblich abgeschwicht.
Obszdnitidten und derbe Volkssprache werden getilgt. Ebenso diirfen die ehren-
haften Leute und Gotteslisterer des Quellentextes im lubok (115) nicht linger
dartiber lachen, daB die Seele nach dem Tod weiterleben solle.

Kiinstler des spiiteren 17. Jahrhunderts wie Vasilij Koren' wiihlen ihre Text-
quellen — so Sakovi¢ (1976:111) — bewuBt nicht aus dem 17. Jahrhundert, son-
demn greifen auf Texte des 15. und 16. Jahrhunderts zuriick. Dies gilt auch fiir den
lubok "Razgovor me2du kniznikom i mal'¢ikom” (246), der Streitgespriche und
Ritseldialoge zwischen ungleichen Partnern wie Petr und Fevronija, Drakula und
seinen Gisten, dem Kind Basarga und dem Fiirsten zitiert.

Der "kniznik", eine in der altrussischen Literatur verbreitete Bezeichnung fiir
den Schriftgelehrten, den theologisch gebildeten Philosophen, vertritt die ideo-
logische Position der Neuzeit, der Zeit der Reformen. Er schiitzt den Besitz einer
groBen Zah! von Biichern. Er ist Anhiinger der Philosophie und vertritt die offi-
zielle staatliche Haltung, wenn er die Tapferkeit im Krieg propagiert. Der Junge
hingegen hilt das eine Buch, das schon in altrussischer Zeit das einzige war, die
Bibel, fiir allein wichtig. Er stellt den Christen iiber den Philosophen und setzt der
Unterwerfung unter staatliche Interessen jene unter Gott entgegen. Als der in
jedem Replikenwechsel aufs neue ausgewiesene Sieger des Dialogs figuriert der
Junge.

Die zweifelsfreie Nihe dieses Volksbilderbogens zu den oben genannten
Quellentexten der jiingeren altrussischen Literatur 148t den gravierenden Unter-
schied zu diesen besonders klar hervortreten. Fevronija, Drakula und Basarga
konnen ihre Dialogpartner deshalb besiegen, weil sie gerade nicht mehr die
schablonenhafte altrussische Redehaltung einnehmen, sondern eben diese — auch
in ihren Partnern — iiberwinden. Der Nachfolger des Kindes Basarga im Volks-
bilderbogen reprisentiert nun aber gerade nicht die ideologischen Positionen des
17. oder 18. Jahrhunderts. Er besiegt vielmehr deren Reprisentanten durch seine
von der altrussischen Ideologie gepriigte Haltung.

Der lubok orientiert sich also weder in der Auswahl der Quellentexte noch in
der propagierten Ideologie an Volksnihe oder zeitgendssischen, modemen Wer-
tungen. Der entscheidende Wandel liegt in der fiir die altrussische Literatur un-
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denkbaren kurzweiligen, leichten Darbietung, in der mitunter humorvollen
Gestaltung. Schon aus dem "Paterikon des Kiever Hohlenklosters” kennen wir
jene Erziihlungen, in denen ein Ménch — oder Gott selbst durch ein Wunder —
das Kloster bedrohende Riuber iiberlistet und bekehrt. In der Lubok-Predigt des
Franziskaners (247) geschieht dies freilich erstrnals mit Witz und Humor in der
Form unterhaltsamer Belehrung.

Diese der altrussischen Literatur fremde Transformation zeitigt vor allem auch
sprachliche Folgen: Die ungelenke Prosa wird durch — noch primitive — lyri-
sche Textformen abgeldst. Das bereitet sich unter anderem bereits in den Ikonen
und in der Buchgraphik des 17. und frithen 18. Jahrhunderts vor. T.A. Anan'eva
(1965:446) berichtet von mehreren Ikonen mut Versen und analysiert ausfiihrlich
die Ikone "s vir$§ami" der Zarentochter Sof'ja aus der Zeit zwischen 1700 und
1710. Doch schon in den unter Leitung Simeon Polockijs hergestellten Druck-
werken der "Verchnjaja tipografija” (1679-1683) sind es gerade Gedichttexte, die
mit den Bildern der klejma korreliert werden (Guseva 1985:465,466).

Die lyrische Form ist in aller Regel 4uBerst einfach: Schon die #uBere
Textgestaltung vieler lyrischer Texte ist die des narrativen Textes. Nicht immer
gibt der lubok die Verse auch in Verszeilen und Strophen wieder. Die meist
paarig reimenden syllabischen und asyllabischen Verse mit sehr unterschiediichen
Hebungen (739, 748,861) scheuen auch identische Reime (farnos-nos, ostaviti-
postaviti, 112) nicht.

Die Bevorzugung des lyrischen Textes im lubok bringt in pragmatischer
Hinsicht sowohl dem Produzenten als auch dem Rezipienten Vorteile: Die (meist
betont didaktische) EinfluBnahme auf einen mdglichst groBen Rezipientenkreis
wird so erleichtert. Die Texte selbst kénnen vom Rezipienten leichter memoriert
werden.

SchlieBlich wird dadurch der dem "rack"” vergleichbare miindliche Vortrag der
Texte begiinstigt, von dem sicher in vielen Fillen auszugehen ist. Dennoch findet
er in den Texten selbst auffallend wenig Niederschlag. Die konservative nicht-
folkloristische Poetik und Ideologie des lubok diirfte dafiir eine nicht unwesent-
liche Ursache sein.
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Vor allem wird die explizierte miindliche Darbietung didaktisch funktionali-
siert, also zum unmittelbaren Appell an den Rezipienten genutzt. Der Erzihler, der
im gereimten Vorwon, einer "priskazka”, zu der aus der Nestorchronik bekannten
Geschichte von der Berufung dreier War4ger nach Novgorod eine lebendige
Dialogszene entwirft, appelliert vor allem an den Patriotismus seiner russischen
Zuhdrer (302):

"JIo6ure Bbl CKA3KM PyCcCKMA cmyLnars (..)"

Auch in den Blittern, die so eindringlich zur Impfung gegen Kuhpocken auf-

fordemn, werden die Zogernden ganz direkt angesprochen (242):
"[Mocnyiadre OTUB! U MAaTEPH FIYNyxXu"

Gerade diese Fille miindlicher Textrealisierung und nachdriicklicher Leserap-

pelle lassen auch die Umgangssprache in den lubok eindringen (243):

Aa NMOCMOTPHIIL KaK M Hapoa MagoK A0 AcHEK (..) 3HaTh €To
NpUOLINTLHEE UIONKH.

Freilich sind jene lubki, die ganz im "prostorecie” gehalten sind, duBerst selten.
In einer mit Sprichwortern durchsetzten expressiven Ansprache in der Kneipe vor
viel Volk wamt Kornjuska Cichirin (505) den abwesenden Napoleon davor, sei-

nen Plan zu realisieren und Moskau anzugreifen:

"Kak. K HaM. MHUJIOCTH [IPOCHM. XOTb HaCBATKH, XOTb ¥ HAMACIIH-
HHULY. HAUTYT XryTaMH HACBKHM TaK MPMUITIOMNOHAT YTO CMHMHA
B3IYETCA I'OPOi. MONHO NEMOHOM Ta HAPAXKATCH MOJIMTBY CO-
TBOPHMM TaK AOMETYXOB 3rHHMILL.

Meidet der lubok auch die extreme umgangssprachliche Stilisierung, so
dringen doch umgangssprachliche Elemente in die Texte ein. Charakteristisch fiir
diese intermediale Gattung ist aber ihre Koexistenz mit den Sprachformeln der
altrussischen Literatur, die sich bis in das 19. Jahrhundert hinein fortsetzt. Ver-
gleiche der lubok-Texte mit den Quellen kdnnen dies am Beispiel verdeutlichen.

"Anika voin i smert" (751) geht urspriinglich auf das im 16. Jahrhunden so

beliebte "“Prenie Zivota so smert'ju” zuriick. Die gegeniiber der "povest™ erheblich
gekiirzte lubok-Fassung verzichtet vor allem auf die formelhafte, ritualisiert-offi-
zielle Sprache der Quelle, wo Anika den Tod etwa mit dem folgenden, fiir die alt-
russische Literatur typischen Attribut und Namen anspricht ("Izbornik"” 1969:

464):
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"KT0 ecH, moThii 3Beps?”
Der Anika des lubok fragt hingegen:
"UYTo Thl 326262 ¥ YTO 33 NMbLAHHLA"
Nachdem Anika die Angst vor dem Tod ergriffen hat, schwenkt er in der
povest' auf die ehrerbietige Anrede um (1969:465):
"T"ocno>ke Mos, noGpas ¥ ciaBHas cMepTh!”
Der lubok setzt die umgangssprachlich vertrauliche Apostrophe dagegen:
"O cmepTH MaTH Mo,

Fiir den lubok als weitaus typischer kann aber jener Fall gelten, den die aus
"Velikoe zercalo", dem 1677 aus dem Polnischen ins Russische iibersetzten Sam-
melband des "Magnum speculum”, entlehnte "Prit¢a o gre$noj materi” (700)
reprisentiert. Zum einen liefert dieser lubok Beispiele, durch die er in Lexik und
Wortstellung der Umgangssprache zweifellos nihersteht als sein Prototext:

izoust ego ischodit plamen ognennyj (lubok)
iz ¢eljusti ego plamen 2upelnyj ischodit (Velikoe zercalo)

Daneben tendiert aber der lubok-Text auch dort hiufig zu altrussischer
Stlisierung, wo das russische Original ein modemneres oder umgangssprachliches
Russisch verwendet. Fiir "vyja" (Hals) im lubok steht in "Velikoe zercalo” bereits
"$eja”. Die aus der altrussischen Literatur, besonders aus ihrer Sp#tphase, ver-
traute Doppelung des verbum dicendi bei der Einleitung direkter Rede findet sich
im lubok-Text wiederholt dort, wo die Textquelle darauf verzichtet.!5

Wie aber 148t sich eine derart kanonische Stilisierung der Sprache mit der
Absicht einer moglichst breiten Publikumswirkung vereinbaren? Jeffrey Brooks
(1985:353) nennt als eine zentrale Voraussetzung fiir die gewaltige Verbreitung
der lubo¢naja literatura im 19. Jahrhundert die Entwicklung einer Sprache, einer
"neuen Sprache” fiir das einfache Volk. Diese hatte nicht nur auf einem begrenz-
ten Wortschatz, sondern auch auf einem gemeinsamen Grundstock von Ideen und
Klischees zu beruhen.

Das Klischee, die Formel, der Kanon muB nicht nur auf der Sprach-, sondern
auch auf der Handlungsebene als fiir den Lubok grundlegend betrachtet werden.
Im 19. Jahrhundert werden freilich die altrussischen Formeln zunehmend durch
die neuen Klischees, durch den neuen Kanon abgel6st. Der im 19, Jahrhundert
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vor allem béuerliche Rezipient der Jubok-Literatur zeichnet sich durch "duBersten
Konservatismus" aus (Klepikov 1948:794). Wollte eine Sprache, eine Geschichte
bei einem so eingestellten Publikum auf Interesse stoBen, muBte sie sich "eines
bestimmten, durch die Tradition geheiligten Kanons" bedienen (v opredelennyj,
tradiciej osvja$¢ennyj kanon, Klepikov 1948:794). Dieser allein war Garant fiir
die breite Rezeption der neuen Popularliteratur.

Wechseln im lubok des 19. Jahrhunderts auch die Formen und Inhalte der
Kanones, so bleibt doch der kanonische Grundcharakter der Literatur beim Uber-
gang vom lubok des 18. Jahrhunderts zur lubo¢naja literatura des 19. Jahrhun-
derts erhalten. Die altrussische Literatur wirkt in dieser transformierten Form
selbst noch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts fort.

4. Von der religiosen Erbauung zur belehrenden Unterhaltung

Die zuletzt umrissene poetische Kontinuitit findet in der ideologischen Kon-
tinuitit ihre Erginzung. Alle bislang genannten spezifischen Merkmale der inter-
medialen Gattung des lubok, die auf einen breiten Rezipientenkreis abzielen,
dienen letztlich der Realisierung didaktischer Intentionen, der Belehrung méglichst
groBer Rezipientenkreise.

Die Einschrinkung der Didaktismus-These auf die — hinsichtlich der Anzahl
iiberwiegenden Beispiele der — religitsen lubki und die gleichzeitige Korrelation
der "unterhaltsamen Blitter” mit ginzlich undidaktischem mittelalterlichen Humor
(Farrell 1988:157) oder zweckfreiem theatralischen Spiel (Lotman 1976) erschei-
nen zweifelhaft. Der vollig unreligidse lubok “"Globus nebesny iZe o sfere nebes-
noj" (591) propagiert ebenso den ‘Nutzen’ wissenschaftlicher Arbeit, wie unter-
haltsame lubki (102) den "Nutzen" des Tanzes oder die Vorteile der Pocken-
impfung (241,242) hervorheben.

Wihrend der Didaktismus die religidsen, historischen und unterhaltsamen
Blitter gleichermalBen priigt, zeichnet sich ein Unterschied in den propagierten In-
halten durch die unterschiedlichen Leserapostrophen der drei Gruppen von
Volksbilderbogen ab.
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Die religitdsen lubki sprechen implizit oder auch explizit (1332) den Rezi-

pienten in seiner Eigenschaft als Christen an:
3pH 30¢ 0 XPUCTHAKMH IBAHAAECAT 1Nocyos ot bora (...)

Dem glidubigen Rezipienten werden Anweisungen gegeben, wie er — etwa
von der heiligen Ekaterina (1451) — ‘Hilfe in seinen Noten’ erhalten kann. Bei
dieser Belehrung darf natiirlich die explizite Warnung vor den Abwegen der
Altgldubigen nicht fehlen (797).

Auch dort, wo nicht mehr der gldubige Christ angesprochen ist, etwa in den zu
den "unterhaltsamen Blittern” (zabavnye listy) zihlenden Bilderbogen gegen die
Trunksucht (104-117), greifen die Autoren nicht nur auf die altrussische Gattung
der Belehrung (poucenie, 109) zuriick. Sie argumentieren ebenso mit Worten von
Kiril Filosof (104), mit Bibelzitaten (109), oder sie zitieren Quellen aus dem reli-
giosen Schrifttum (111, vgl. Rovinskij IV: 231). In diesem nachhaltigen Riick-
griff auf den religids verankerten Didaktismus darf der entscheidende Grund
dafiir gesehen werden, daB gerade in den sogenannten "unterhaltsamen Blittern™
die Unterhaltung, der Humor in Wort und Bild hiiufig auf der Strecke bleiben.!6

Die beiden anderen Rezeptionshaltungen — und damit Rezipiententypen —,
die der lubok neben der religiésen vorgibt, sind die politische und die &sthetische.
Letzterer kommt dabei schon quantitativ eine untergeordnete Rolle zu. Selbst
innerhalb eines lubok-Themas kann der angesprochene Rezipiententypus wech-
seln: Bei der Geschichte des schénen Joseph ist zweifelsohne der christliche
Rezipient angesprochen. In einer Variante zur Verfiihrung Josephs (21, S. 717)
wendet sich der Autor aber ausdriicklich an den Kunstliebhaber:

Tul Ha KYHIUT Celt BCAK B3UpaTesn
CTPErKUCh KOBApPCTBA HarJibIX XEH (...)

Die Erliduterung des pidagogischen Nutzens dieser Darstellung geht dennoch
nicht verloren.

Die drei Rezeptionshaltungen und Rezipiententypen, die in den Volksbilder-
bogen in relativer Gleichzeitigkeit gegeben sind, lassen ganz deutlich eine dia-
chrone Linie erkennen, die sich auf Wort und Bild gleichermaBen bezieht. Um
diese skizzieren zu kdnnen, gilt es die zum lubok hinfilhrende Evolution von
Literatur und bildender Kunst zu beriicksichtigen.
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In der Ikonenmalerei des 16. Jahrhunderts wird insofern bereits jene Ent-
wicklung eingeleitet, die zur Entstehung des lubok fiihrt, als sich diese Malerei
durch verstirkten Didaktismus einerseits (Lazarev 1983:9f.) und durch zuneh-
mende Allegorisierung (duch allegorizma, Florenskij 1985b:242b) andererseits
auszeichnet. Die Ikonenmalerei — so Pavel Florenskij — erhebe sich in dieser
Zeit nur mehr mit Schwierigkeit iiber die bloBe Darstellung des sinnlichen
Bereichs zur Darstellung des auBBersinnlichen, symbolisch gegebenen Raumes.

Die Entstehung und Verbreitung der Graphik, besonders im RuBland des 17.
Jahrhunderts, muB damit in unmittelbarem Zusammenhang gesehen werden.
Anders als in der Ikonenmalerei nehme der Kiinstler in der Graphik nicht von der
Welt, sondern wirke auf sie ein (Florenskij 1985d:322). Damit lege er jetzt erst-
mals eine aktive Haltung zur Welt an den Tag. Diese aktive Einstellung findet im
Allegorismus und Didaktismus ¢in breites Betitigungsfeld. Der lubok wichst und
gedeiht auf diesem duBerst fruchtbaren Boden.

Der nichste Schritt auf dem Weg der aktiven EinfluBnahme auf die sinnliche
Welt besteht in der Sikularisierung des Objekts der didaktischen Bestrebungen.
Er wird in der Literatur und in der bildenden Kunst praktisch gleichzeitig voll-
zogen. Simeon Polockij benutzt die christliche Allegorie vom Garten und Christus
als dem Girtner und guten Herrn dazu, den Zaren Aleksej Michajlovi¢ als guten
Herrn des russischen Zarengartens zu zeichnen. Lazar' Baranovi¢ stellt in der
"Widmung" (Posvjasenie) zu "Meg duchovnyj"” den Zaren Aleksej Michajlovi¢
als Christus, die Zarin als Gottesmutter dar (Cubinskaja 1985:303). Beide ver-
folgen damit analoge "didaktische Zwecke" wie lkonenmaler. Diese bringen die
"christomorfnost' " (Cubinskaja 1985:307) des Zaren zur bildlichen Darstellung.
Die Ikone "Bogomater' Vladimirskaja" von Simon U3akov wird zum "polemi-
schen Traktat” (Cubinskaja 1985:307) gegen die Nikonianische Vorstellung vom
Patriarchen als lebendem Bild Christi. Diese allegorische Gestaltung publizisti-
scher Ideen unter Ausnutzung des Kultgegenstandes der lkone, um breite Wir-
kung bei den Massen zu erreichen, zeichnet den publizistischen Weg des lubok
VOr.

Erst in der so weit verbreiteten Form des billigen Volksbilderbogens kann der
Didaktismus der neuen Staatsikone seine Wirkung voll entfalten. In dem lubok
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"Poklonenie carej Ioanna i Petra Alekseevicej novoroZzdennomu Spasitelju” (526,
entstanden zwischen 1690 und 1696) wird der neugeborene Zar als der neue Er-
loser gepriesen. Religidse und staatstreue, patriotische Einstellung werden similar.

Ein anderer Bilderbogen stellt die Kaiserin Ekaterina von allen russischen
Zaren und Gro8fiirsten umgeben dar. Ekaterina selbst, in der Mitte stehend, trigt
ihren Sohn auf dem Arm. Die Ungewdhnlichkeit dieser Abbildung erklirt sich
aus dem zugrundeliegenden Ikonenzitat. Die Gottesmutter Maria wird auf Ikonen
in der Mitte mit ihrem Kind, umgeben von Heiligen dargestellt. Die Gottesmutter
wird zum Prototypen fiir die Zarin, der Heilige fiir den russischen Herrscher.!?

Mit dem Wechsel vom religiésen zum politischen Rezipienten geht auch jener
zum Kunstverstindigen einher. Schon der zuerstgenannte lubok (526) betont den
Kunstcharakter der Darstellung:

HN306pa>keHH CHM 30€ M3IAUTHO,
Bepa, Hanex na, mo60B CBETAT ACHO.

Besonders in den von Rovinskij als Portrits (Portrety) bezeichneten Blittern,
in denen der Allegorie ein héherer Stellenwert zukommt als in anderen Volks-
bilderbogen, betonen die Autoren den kiinstlerischen Charakter ihrer Werke.
Selbst in einem lubok wie "Globus nebesny iZe o sfere nebesnoj” (591), der wis-
senschaftliche Erkenntnisse popularisieren soll, verstehen sich die Schopfer nicht
als Wissenschaftler. Sie bitten um Verzeihung fiir ihre Irrtiimer mit der Begriin-
dung, daB sie doch "Kiinstler" (chudoZniki) seien.

Der Rezipientenkreis der Kunstkenner bleibt im lubok freilich immer ein
kleiner: Im Unterschied zum kollektiven Adressaten oder gar Massenadressaten
der anderen lubki ist der Kunstkenner der gebildete, individuelle Adressat. Nicht
nur des Lateinischen (590), sondern selbst des Griechischen kdnnen sich die
Autoren bei den an ihn gerichteten Blitter bedienen. Das Verstéindnis wird da-
durch ebensowenig gefihrdet wie durch den weitestgehenden Verzicht auf
Didaktismus (1664) und die Verwendung von Allegorien (1669).

Wihrend sich die lubok-Forschung mit den drei Typen des fiktiven Rezi-
pienten bislang nicht befaBt hat, stehen die Sender der lubki und ihre Ideologie
immer im Mittelpunkt der Untersuchungen. Die Meinungen gehen dabei vor allem
dariiber weit auseinander, inwiefern der lubok etwa von staatlichen Institutionen
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zur bewuBten und wirksamen Lenkung breiter Bevilkerungskreise eingesetzt
wurde.

Nach V. Stasov (1882:342) sei die Zahl der von der Regierung herausgege-
benen Bilder unter Petr I. immer schon hoch gewesen, doch habe die groBle Zahl
keine entsprechende Wirkung gezeitigt. Eines der ersten, zur "Volksaufwiege-
lung” (narodnaja agitacija, Baldina 1972:78) verwendeten Bilder sei gegen die
Altgldubigen gerichtet gewesen: "Raskol'nik i cirjul'nik” (227). Stasov bezweifelt
— im Unterschied zu Baldina —, ob das Bild wirklich diesen politischen Zweck
hatte und glaubt vor allem, daBl es gar nicht imstande gewesen sei, ihn auch
wirksam umzusetzen. Dianne Farrel (1988:161) klammert nicht nur diesen
Volksbilderbogen aus den der staatlichen Rezipientenlenkung dienenden aus und
sieht ihn allein im "Milieu des Volkshumors” verankert. Fiir Catherine Claudon-
Adhémar (1975:18) teilen sich die lubki ohnedies in Satiren einerseits und
"Verfechter zaristischer Politik" andererseits. 18

Im Vergleich zur Gesamtzahl der lubki 148t sich nur bei wenigen mit Sicherheit
sagen, dafl sie von staatlicher Seite zur Durchsetzung konkreter Ziele in Umlauf
gebracht wurden, so etwa bei der Bestrafung der Morder aus der Familie Zukov
durch Ekaterina I1. (332). Wiirde man die Leserlenkung nur daran festmachen
wollen, was gerade hiufig geschieht, miiBte man Stasov folgen und ihre Be-
deutung sehr niedrig veranschlagen.

In den wenigen Fillen nachweisbarer Leserlenkung wendet sich der lubok
meist gegen die Altgliubigen (auch 797). Dmitrij Rostovskijs Schriften gegen die
Raskol'niki, vor allem sein Biichlein gegen die Anhiinger des Bartes, das auch
eine lubok-Fassung erfuhr (1435), wurde auf Anordnung von Petr I. gedruckt.

Doch auch in Altgldubigen selbst sah man lange Zeit Autoren verschiedener
Volksbilderbogen. Bis 1983 gilt es als ein fester Topos der Forschung, darauf
hinzuweisen, daB jene lubki, in denen das Begribnis des Katers durch die Méuse
dargestellt wird, diese "nebylica vlicach™ "Mys$i kota pogrebajut” (170, 166 vu.a.),
als Satire der Altglaubigen auf Petr I. zu verstehen sei und dessen Begribnis
parodiere. M.A. Alekseeva (1983) kann aber durch die neue zeitliche Datierung
dieser Blitter auf das Ende des 17. Jahrhunderts diese so beliebte These verwer-
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fen. Sie bildete sich wohl iiberhaupt erst im 19. Jahrhundert heraus. Damit wird
aber auch die Rolle der Altglidubigen als potentielle auktoriale Urheber der Leser-
lenkung erheblich eingeschrinkt.

Dennoch bleibt die Rezeptionsienkung und die pidagogische EinfluBnahme auf
breiteste Volkskreise ein grundlegendes Anliegen des lubok. Dem tut die Frag-
wiirdigkeit bzw. Wiederlegung der angefiihrten Beispiele insofern keinen Ab-
bruch, als es sich dabei nur um relativ wenige Blitter handelt, die allein aus der
Zeit Petr I. stammen bzw. ihn zum Thema haben. Die Rezipientenlenkung der
lubki zielt dagegen in einer duBerst groBen Zahl von Blittern vor allem auf die
patriotische Haltung und das alltigliche Leben des Volkes ab. Hier verfehlt der
lubok seine Wirkung keineswegs.

Bei der Berufung der Wariiger nach Novgorod, bei jener aus der Nestorchronik
bekannten Episode charakterisiert sich der miindliche Erziihler selbst wiederholt
als unzweifelhaften Patrioten. Seine Zuhérer bezieht er immer wieder in diese
doch schlieBlich allen gemeinsame Einstellung ein (302):

3HaI0 1 ¢ KaKko# 0x0TOoI

Cnyaere Bul, e pyckoe

HMmsa Tomko scnomuHaerca.— (...)
K10 Hemo6HUT CTOPOHBI POTHOMA,
ToT He ecTh ChIH OTLLY, MaTEPH,

ToT He KpoBHO#H pony, NIEMEHH. —

Insbesondere in den historischen lubki, vor allem in jenen aus der Zeit des
Napoleonischen Angriffs, schwéren die Autoren die Rezipienten in fast jedem
einzelnen Blatt auf kompromiBlosen Patriotismus ein. Die Haltung des Patrio-
tismus iibernimmt in mehrfacher Hinsicht jene Funktion, die ehedem und in an-
deren lubki der Religion zukam und zukommt. So hat sie etwa die Einheit des
Volkes zu begriinden.

Der preuBische Konig, dessen Truppen gegen die russischen eine Niederlage
erleiden, gesteht, es sei ihm "peinlich” (stydno), vor den Russen weglaufen zu
miissen, da er sie niemals wirklich fiir Soldaten gehalten habe (313). Der tiirki-
sche Senat warnt vor einem Krieg gegen RuBlland, da die russischen Truppen in
Kriegsangelegenheiten von jeher Ruhm geemntet hiitten (332). Viele der gegen die
Russen kiéimpfenden aufriithrerischen Jani¢aren (340)

LY
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HCKPCHHEE TIPDM3HABAIOTCA YTOOHHU HEMOTYT TMOYHTATh 3aCBOMX
HEMPHUATENCH CTOJb BEJTAKOYINHBIX NIOXCH,

Komjuska Cichirin ist schon durch sein "prostoredie" als Vertreter des Volkes
ausgewiesen, wenn er — unter dem zaristischen Doppeladler stehend — Napo-
leon in einer Ansprache vor den Gésten der Kneipe davor wamnt, gegen Moskau
zu zichen (505). Die Russen hitten schon viele besiegt, um Moskau herum
schissen die Grabhiigel wie Pilze aus dem Boden (krug Moskvy kurgany kak
griby).

Die Senderinstanz des lubok gibt dem Empfinger aber nicht nur fiir
Kriegszeiten die notwendige ideologische Einstellung mit auf den Weg, sondern
auch — und vor allem — fiir Friedenszeiten, fiir den Alltag. Von den aus der
religiosen Texttradition adaptierten Belehrungen iiber die Trunksucht war bereits
die Rede. Sie reichen bis zur Selbstbezichtigung des Lasterhaften (117):

"Xonun vacto nuTh B Kabak
Cran Bcem CHycen v nypak.”

Gerade aber die sogenannten unterhaltsamen Blitter verbinden mit der War-
nung konkrete Anweisungen und Vorschlige, wie man trinken konne, ohne
sogleich siichtig oder betrunken zu werden. Der lubok nennt zahlreiche konkrete
Anlisse, zu denen es durchaus gestattet sei, médBig zu trinken, etwa wenn man
schwere Ungliicksfille meistern miisse, Leid zu ertragen habe (117). Handlungs-
anweisungen anderer Art geben jene lubki, die den Rezipienten auffordern, an der
Pockenimpfung teilzunehmen und auf deren "Nutzen" hinweisen (241, 242):

Korpab ee oreu M MaTh yMHee ObliM; Oa BOCNY €l NMPHBHUTDL
KOPOBLIO IOMYCTUIIH,

Ein anderer lubok wendet sich in der altrussischen Tradition des "Domostro)"
an Hochzeits- bzw. Ehekandidaten und gibt Anweisungen zu einer "sorgsamen
Haushaltsfiihrung” (150). Die Frau miisse sich der Lebensart (nrav) des Mannes
anpassen, habe aber selbst die Aufgabe, die Untergebenen zu "guter Lebens-
filhrung" (dobryj nrav) anzuhalten. Die didaktische Anleitung wird delegiert. Die
Anweisungen nehmen bisweilen sehr konkreten Charakter an, etwa daBl die Frau
nicht zu lange schlafen solle (dolgo nespi). Am Ende werden sie zusammengefaft:

Hayuurecs Uem Bam X uTs.
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Der unter den historischen Blittern eingereihte "Brjusov kalendar’ " (658) gibt
Anweisungen, was man in Ubereinstimmung mit der Mondbewegung “jeden Tag
tun und unternehmen” soll (nastavlenie, ¢to kazdyj den' delat’ i predprinimat’).
Kennen wir solche Reglementierungen auch schon seit friiher altrussischer Zeit,
so finden sie im lubok doch erstmals eine so weite Verbreitung. Sie miissen im
Rahmen der alle Lebensbereiche umfassenden Rezipientenlenkung neu bewertet
werden. Denn analog dazu gibt etwa ein religidser lubok vor, zu welchem
Heiligen an welchem Tag aufgrund welcher Krankheit zu beten sei.

In diesem und vergleichbaren lubki (1370) finden wohl Gewohnheiten,
Haltungen des Volkes ihren Niederschlag. Auch die intermediale Darbietung der
religiosen, historischen und unterhaltsamen Stoffe kommt dem Volk und seiner
Denkweise sicher entgegen, da dieses — wie Dmitrtj Rostovskij im lubok selbst
konstatiert (1436) — in erster Linie an bildlich Vorgestelltes, an Sichtbares glaubt.

Doch diese und andere Fille, in denen sich die Ideologie der Sender an jener
der Empfinger orientiert, stehen einzig und allein im Dienst einer optimalen
Rezipientenlenkung. Das im lubok gezeichnete Bild des Alltags entspricht keiner
existierenden, sondern einer intendierten, propagierten Wirklichkeit. Mag die
Kirche auch die Herstellung politisch oppositioneller lubki geftrdert haben
(Ovsjannikov 1968:14), so kennt der lubok dennoch keine gegen die Sender-
ideologie gerichteten Blitter. Die politische Satire ist ihm fremd (Farrell 1981:
317).19

Revolutionére Umtriebe, im 18. Jahrhundert nicht gerade seltene Aufstinde des
Volkes kommen zwar in Miniaturen, nicht aber im lubok zur Darstellung (Baldina
1972:56). Stasov weist gerade bei dem angeblich gegen Petr . gerichteten lubok
"Mys$i kota pogrebajut” (170) darauf hin, daB sich das Volk darin selbst
verhohne, als schwach darstelle (Stasov 1882:324):

Muinu 1e BoccraioT, He SyHTyoT (..).

Der didaktsch intendierte lubok sucht also in der Tradition der religidsen
Kunst, der Ikonenmalerei des spiiten 17. und der Literatur des spiten 17. und frii-
hen 18. Jahrhunderts, den Alltag moglichst breiter Bevolkerungskreise mit zu
bestimmen. Politische Enthaltsamkeit ist ein Aspekt der propagierten Ideologie.
Uber das alltigliche Verhalten belehren religiése, historische und unterhaltsame
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Blétter gleichermaBen. Die Unterhaltung durch den lubok hat demnach vor allem
niitzlich zu sein. Damit fiigt sich diese Gattung nahtlos in die unterhaltsam-
belehrende Literatur des 18. Jahrhunderts ein.

Wiihrend sich aber die didaktische Dimension von der religits bestimmten
Kultur der altrussischen Zeit herleitet, wird das Moment der Unterhaltung ganz
zurecht — auch im lubok — eher mit Entlehnungen aus westlichen Literaturen in
Zusammenhang gebracht. Dennoch 148t sich auch hier eine — freilich anders
geartete — spezifisch russische Kontinuitit herstellen, die fiir die didaktische
Unterhaltung durch den lubok grundlegend ist: Sie soll im weiteren exemplarisch
am Ubergang vom Wunder (¢udo) zum Wunderbaren (¢udesnoe), den Hans
Rothe in anderem Zusammenhang als fiir die Literatur des 18. Jahrhunderts
typisch genannt hat (1984:59), aufgezeigt werden.

In der altrussischen Kultur ist nicht die sichtbare, die offensichtliche, sondern
nur die verdeckte, die letztlich auf Gott verweisende Bedeutung die allein wesent-
liche (Naumow 1983:8). Das Wunder ist ebenso wie etwa die Ikone als Fenster,
als Tiir zum Jenseits, zur Transzendenz, zu Gott zu verstehen und gewinnt allein
daraus seine Bedeutung.

Der lubok verwendet den Begriff des Wunders (¢udo) oder verwandte Termini
weiter, doch meint er ganz anderes: Der lubok-Titel "Izvestie 1739 goda o dvuch
¢udach, lesnom i morskom, pojmannych v Ispanii” (309) referiert auf zwei Unge-
heuer, auf auBergewohnliche Erscheinungen wie es etwa die von Alexander von
Makedonien entdeckten "ljudi divnyja" (300) sind. Wenn der lubok Wunder,
wunderbare, der Verwunderung werte Ereignisse, Ungeheuer (¢udovidée) vor-
stellt — und das tut er sehr hiufig —, dann verdecken diese Phianomene nichts,
verweisen auf keine geheime Bedeutung. Das Wunder 1st im lubok seiner trans-
zendenten Dimension beraubt. Das Wunderbare des lubok erschopft sich im
Gegensatz zum Wunder der altrussischen Kultur in der bloBen sichtbaren Dar-
stellung. Die innere Schau ist durch ein duBlerliches Schauen abgelost.

Die lubki selbst stellen nicht nur durch den Terminus des "Wunders" (¢udo)
immer wieder diesen Zusammenhang her. Viele lubki zitieren oder konnotieren
altrussische Wundererscheinungen auch ganz direkt. Das Zeichen (znamenie) iiber
der Stadt Slonskoe von 1736 (311) ruft ebenso wie andere Feuererscheinungen in
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der Luft (329) die in der altrussischen Literatur so hidufige Feuersiule oder Licht-
erscheinung liber einem Wohnort, einem Kloster oder anderen Gebéduden in
Erinnerung, in denen sich — wie sich spiiter herausstellt — zur Zeit der Erschei-
nung entscheidende Entwicklungen vollzogen haben.

Nichts dergleichen im lubok. Die Feuererscheinung verweist nicht etwa auf ein
wunderbares Eingreifen Gottes, sie ist bloBe, die Menschen in Staunen verset-
zende, Darstellung. Im vorliegenden Fall offenbart die Erscheinung in der Luft
(311) auch noch ihre unmittelbare Verwandtschaft mit der auf lkonen abgebil-
deten Muttergottes: Nicht nur daB mit der Bezeichnung "znamenie” auf den
entsprechenden Typus der Muttergottesikone angespielt wird, die Erscheinung
trigt auch Frauenhaare, eine Krone und auf der Schulter drei Zeichen (naplece tri
znamja), die in den Jungfrauensternen der Mariendarstellungen ihre Entsprechung
finden.

Dieser Sikularisierung entsprechend wird in den Fillen, wo es im lubok um
die Darstellung wirklicher Wunder geht, nicht deren transzendente Dimension,
sondern lediglich das Staunen, die Verwunderung der Zuschauer thematisiert. Als
Vasilisa ihr Martyrium in wunderbarer Weise lebend iibersteht (1399), findet da-
durch keiner zum Glauben zu Gott, sondern alle Zuschauer wundem sich lediglich
(jako divitisja vsem tamo zrja3¢im). Der die Geschichte iiber Varlaam und Ioasaf
(1398) berichtende Erziihler lockt die Zuhorer dadurch an, daB er ihnen "Wunder-
sames” (Divnaja) ankiindigt. Er wolle zeigen, wie "duBerst wundersam” (prediv-
ne) Gott einen Menschen rettet. Nicht den religiosen Wert der Erziihlung, sondem
seinen Unterhaltungswert preist der Erziihler damit an.

Die Darstellung und die Erzihlung vom Wunderbaren, vom AuBergewdhnli-
chen im lubok sprengt zwar — wie das Wunder der altrussischen Kultur —
menschliche MaBstibe und menschliche Vorstellungskraft, doch der ehedem
natiirliche und unverzichtbare néichste Schritt zu nicht-menschlichen, transzenden-
ten MaBstiben wird nicht mehr getan. Das Wunderbare erschopft sich ganz in der
bloBen Darstellung irdischer Phinomene. Der Sender will den Empfinger vor
allem unterhalten.

In den zahlreichen Berichten von MiBigeburten (urod), die auch aus den frii-
heren Chronographen bekannt sind, wird die Opposition zum altrussischen Wun-
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der insofern deutlich, als es sich dabei um hidBliche Erscheinungen handelt. Das
Wunder widerfihrt in der altrussischen Kultur dagegen nur dem schénen Men-
schen, dem Heiligen.20

Der lubok setzt bei seinen Rezipienten ein starkes Bediirfnis nach Ungew&hn-
lichem, Sensationellem wie der Erscheinung eines Kometen (335), eines Walfangs
im Weilen Meer (320) oder auBergewdhnlich dicken Menschen (326) voraus. Bei
der Ankiindigung einer englischen Komédiantengruppe (325), die wunderbar
(divno) und kunstvoll tanze, wiirden — so der Text — alle zufriedengestellt wer-
den.2!

Damit wird aber deutlich, daB dem fiir die Aufklidrung so zentralen Moment
der niitzlichen Unterhaltung in der russischen Kultur ein ganz anderer Stellenwert
als in den westlichen Kulturen zukommt. In der intermedialen Gattung des lubok
— und sicher nicht nur in dieser — miissen sowohl die Propagierung des Nut-
zens, der Didaktismus als auch die unterhaltende Funktion der Literatur auf dem
Hintergrund der altrussischen Kultur gesehen werden. Der Didaktismus des lu-
bok steht in einer bruchlosen, kontinuierlichen Tradition, die ihn mit der altrus-
sischen Kultur verbindet. Dieser Kontinuitét steht bei der unterhaltenden Funktion
die Opposition zur altrussischen Transzendenz gegeniiber. Dennoch mul§ auch
das Wunderbare, das AuBergewdhnliche, das den Rezipienten Fesselnde des lu-
bok in der Tradition des altrussischen Wunders gesehen werden. Die unterhal-
tende Funktion des lubok erschopft sich nicht im EinfluBB westlicher Literaturen.

Wihrend sich also der lubok durch Belehrung und Unterhaltung breiter
Schichten gleichermaBen auszeichnet, muB die lubo¢naja literatura des 19. Jahr-
hunderts das die Unterhaltung und Spannung beeintrichtigende didaktische Mo-
ment reduzieren. Spannung und Sujet entwickeln sich in der luboCnaja literatura
des 19. Jahrhunderts parallel zur Deformation des Didaktismus.
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3. Die umgekehrte Perspektive als Verfahren der Bild- und Textgestaltung

5.1. Die Pacadizmatik von Bild und T

Vergleicht man die westliche Malerei mit der russischen Ikonenmalerei, so fillt
als ein hauptsichliches Unterscheidungsmerkmal die jeweilige Behandlung der
Perspektive sogleich ins Auge. Der vorwiegend linearen, direkten Perspektive der
westlichen Illusionsmalerei setzt die Ikone auch iiber die Zeit der Renaissance
hinaus die umgekehrte Perspektive (obratnaja perspektiva) entgegen. Bei der um-
gekehrten Perspektive konnen zum Beispiel nicht gleichzeitig zu sehende Teile des
Korpers wie Brust und Riicken in der Darstellung zugleich sichtbar werden (Flo-
renskij 1985a:117-118).

Bei der Wiedergabe riumlicher Merkmale auf der zweidimensionalen Fliche
geht die umgekehrte Perspektive als typisches Verfahren der Ikonenmalerei von
der "Vielzahl der Betrachterpositionen” im Bild aus (Uspenskij 1986:767). Die
Darstellung erfolgt aus verschiedenen Perspektivzentren (raznocentrennost’, Flo-
renskij 1985a:120).

Die umgekehrte Perspektive, welche die Wirklichkeit in vielfacher Hinsicht
deformiert, basiert vor allem auf der Summierung, das heiBt auf der "Synthese des
visuellen Eindrucks" (Uspenskij 1986:778). Diese Summierung wird im einen
Fall durch das Bild selbst prisentiert, im anderen summiert der Betrachter die
lediglich wiedergegebenen visuellen Eindriicke. Im ersten Fall kommt es zu ver-
schiedenen Deformationen des dargestellten Objekts, etwa zum "synkretistischen
Zusammenfall” von Vorderansicht und Profil, zur gleichzeitigen Darstellung ver-
schiedener Stadien der Bewegung und dhnliches mehr. Im zweiten Fall, dem so-
genannten "kontinuierlichen Stil" (sloZnyj stil'), wird die Bewegung in der Zeit
durch Fixierung aufeinanderfolgender Stadien der Bewegung dargestellt: Eine
Figur erscheint zweifach, d.h. zu verschiedenen Zeitpunkten eines Ereignisses auf
der Lkone.

Fiir den lubok als intermedialer Gattung des Ubergangs von der altrussischen
zur neurussischen Kunst und Literatur ist nicht nur die im 18. und vor allem im
19. Jahrhundert vorherrschende Gestaltung der direkten Perspektive bezeichnend,
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sondern auch jene der umgekehrten Perspektive. LiBt sich letztere in den friiheren
Bliittern auch héufiger nachweisen, so reicht sie doch bis tief in das 19. Jahr-
hundert hinein (vgl. Lubok 1984:Nr.135).

Zu ciner fiir die dargestellte Summierung typischen Deformation der GroBen-
verhiltnisse zwischen den Figuren kommt es zum Beispiel in dem lubok vom
"Erzengel Michael” (Lubok 1984:1), der diesen in ganzer BildgroBe, den knien-
den Josua nicht einmal in der GroBe der Stiefel des ersteren zeichnet (vgl. Lubok
1984:2). In der Darstellung der spinnenden Frau, die dem Bastschuhe flechtenden
Mann zugewandt sitzt (Lubok 1984:16), werden unter anderem zugleich die
Ober- und Unterseite des rechten Armes der Frau sowie Brust und Riicken dar-
gestellt. Der Ofen der Plinsenbickerin (Lubok 1984:28) ist auf dem lubok vor das
Haus gestellt, in dem er sich eigendich befindet, so daBl Innenseite und AuBenseite
gleichzeitig zur Darstellung kommen (vgl. auch Lubok 1984:135, ein Blatt von
1857). Die Katze wendet ihren Korper ganz den beiden Figuren zu, wihrend ihr
Kopf im Gegensatz zu dieser Haltung im Profil frontal, en face gezeichnet ist.
Diese und zahlreiche andere Beispiele lassen sich zum ersten Typus der darge-
stellten Summierung m lubok nennen.

Nicht weniger zahlreich wiiren die Beispiele fiir kontinuierlichen Stil, doch mag

hier der Hinweis auf den lubok "Anika voin i smert' " geniigen. Anika sitzt in
seiner Auseinandersetzung mit dem Tod zugleich auf dem Pferd und liegt als To-
ter unter dem Pferd (Lubok 1984:Nr.10). Auch aus der Miniaturmalerel ist dieser
kontinuierliche Stil bestens vertraut.

Wenn auch auf diese Gemeinsamkeit von lubok und Ikonen- bzw. Miniatur-
malerei bislang erstaunlich selten hingewiesen wurde?2, ist in unserem Zusam-
menhang der Intermedialitéit die Korrelation von Text und Bild unter dem Aspekt
der Perspektive sehr viel wichtiger. Das "System der umgekehrten Perspektive”
(Uspenskij 1986:767) prigt nimlich keineswegs nur das Bild des lubok, sondern
auch den lubok-Text. Vorweg sei dies an einem Beispiel knapp erldutert.

In dem lubok "Razgovor prusskago korolja s fel'dmar3alom Vendelem 30
Tjulja 1759 goda” (313), der mit einem Artikel eines handschriftlichen Sammel-

bandes iibereinstimmt (Speranskij 1963:162), duBert sich der mit den Russen
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Krieg fiihrende preuBische Kénig zu Beginn des langen Gesprichs siegesgewil.
Im Laufe der Unterredung ergibt sich jedoch ein umgekehrtes Bild: Die PreuBen
fliechen vor den Russen und sehen sich zu Friedensverhandlungen gezwungen.
Die Schlacht ist also parallel mit dem Dialog zwischen dem Koénig und Vendel'
abgelaufen, ohne daB sie beschrieben oder von ihr erzihlt worden wire. Dies ist
fiir Jurij Lotman (1976:252) Grund genug, die Entfaltung des Textes in der Zeit
nicht dem Erziihlen in der Prosa, sondem den "Gesetzen des Theaters” zuzuord-
nen. Die Unterhaltung der beiden Kriegsfiihrer in einer Dreiergruppe, die den
preuBischen Konig zweimal darstellt, dient Lotman nur als Bestitigung seiner
These der unvermittelten theatralischen Zeitgestaltung.

Soll auch der Bezug des lubok zum Theater an dieser Stelle noch nicht ange-
sprochen werden, so steht es doch auBler Zweifel, daB es sich im vorliegenden
Text um eine der Bildkomposition homologe Text-Gestaltung handelt. Wie die
Ikone das Bauwerk zugleich von innen und auBlen darstellt, setzt der lubok-Text
Anfang und Ende der Schlacht in relativer Gleichzeitigkeit nebeneinander. Wie im
kontinuierlichen Stil kommt es dabei zu Deformationen. Die beiden Paradigmata
auf der Zeitachse, Anfang und Ende, werden unvermittelt nebeneinandergestellt.
Analog zur Komposition des Bildes erscheinen sie als nicht — durch einen Er-
zihler — vermittelte Punkte auf der Zeitachse. Die Zeit wird also in diesem lubok
zuniichst weder nach den Gesetzen narrativer noch theatralischer Texte, sondern
nach den Gesetzen der umgekehrten Perspektive und damit nach Verfahren der
Ikonenmalereil modelliert. Bild und Text zeigen Merkmale der Homologie.

Tatsdchlich prigt ein Merkmal die groBe Mehrzahl der lubok-Texte in einem
Male wie kein anderes — ihre paradigmatisch reihende Struktur. Diese erweist
sich als der Bildkomposition der meisten lubki homolog. Schon rein visuell, auf
der graphischen Ebene sind Bild- und Textsegmente einander hiiufig unmittelbar
zugeordnet und bilden eine abgeschlossene paradigmatische Einheit.

In einem lubok tragen die einzelnen Korperteile von Teufeln Aufschriften
(770), in einem anderen die Finger einer Hand (771). Die Korperteile des die
monchische Reinheit repriisentierenden gekreuzigten Ménchs (777) sind ebenso
beschriftet wie die als "Seltenheit” (redkosti) im Museum verwahrten einzelnen
Korperteile einer Napoleonstatue. Neben dieser Rethung innerhalb des Korper-
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paradigmas finden sich auch zahlreiche andere, analog gestaltete wie das Stufen-
(759) oder das schon erwihnte Baurnparadigma (796).

Die Abfolge der Parameter kann dabei durchaus in der Tradition der Sequenz
von Randbildern (klejma) in der Ikone gesehen werden. Diese treten im lubok
freilich zunehmend in den Mittelpunkt. Besonders anschaulich wird dies an den
lubki zu wundertiitigen Gottesmutterikonen (1245), in denen die einzelnen Wun-
der in der Bildkomposition paradigmatisch gereiht werden.

Der bei Rovinskij so hdufige lubok-Typus der Stadt-, Kloster- und Kirchen-
ansichten, etwa der "Vid Novgoroda i pripisannych k nemu monastyrej” (619),
148t aufgrund der vorgegebenen flichigen Bildkomposition nur eine paradigma-
tische Reihung der Texte, hiufig lediglich Beschnftungen als Texte, zu.

In vielen Fillen bildet die paradigmatische Sequenzierung vor allem eine Ei-
genschaft des Textes. Nicht immer findet sie eine Entsprechung im Bild. Dabei
konnen zum Beispiel die sozialen Gruppen aufgeziihlt werden, denen der Alkohol
schadet (109), lakonisch formulierte Uberlegungen angestellt werden, iiber welche
Eigenschaften die geeignete Braut verfiigen miisse (bogatuju vzjat' — budut po-
prekat', 139) oder jene Miuse der Reihe nach vorgestellt werden, von denen die
Katze zu Grabe getragen wird (170). Die Eigenschaft des lubok, mit diesen
Paradigmenreihen eine Erscheinung moéglichst vollstindig zu erfassen (Rovinskij
1V:350), erweist sich als fiir diese Gattung typisch.

Einzelne lubki kiindigen schon mit ihrem Titel den paradigmatischen Text-
charakter an, etwa das Aussteuerverzeichnis "Rospis’ pridanomu” (143,144) oder
"Reéstr o damach” (141). In diesem Register werden zahlreiche Frauennamen
aneinandergereiht und die charakteristischen Eigenschaften ihrer Trigerinnen in
zwei bis vier Worten hinzugefiigt:

MeCHH CreTh Aapba (..) npuATHa BMOGBH HaTANbLA

Durch die Realisierung des immer gleichen Schemas sind die Einzelparadig-
men streng in sich geschlossen und von den benachbarten exakt abgegrenzt. Im
Dialog des Professors mit dem Bauern (245) besteht ein solches Paradigma in
einer inhaltlich und formal geschlossenen Frage-Antwort-Sequenz. Dieser Para-
digmenautonomie entspricht auf der Bildebene die aus der Ikonenmalerei be-
kannte, von Ol'ga Baldina (1972:82) so bezeichnete "getrennte Abbildung jedes
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Gegenstandes” (razdel'noe izobraZenie kaZzdogo predmeta), die etwa die GréBen-
relation zu anderen Gegenstinden auf demselben Bild auBer acht 148t. Der Ge-
genstand wird ebenso autonom gestaltet wie das Textparadigma.

Damit wird freilich jede narrative Kontinuitit unméglich gemacht: Text und
Bild setzten sich aus "gleichsam zerschnittenen Formen" (Uspenskij 1986:777)
zusammen. Der kontinuierliche ErzihifluB, die kontinuierliche Bewegung wird —
wie in der Ikone, und dem Film nicht unihnlich (Uspenskij 1986:780) — in "ein-
zelne fixierte Ruheelemente” aufgeteilt.

Die Abfolge der Bild- und Textsegmente kann sich dadurch zunehmend will-
kiirlich gestalten. Zur fortlaufenden Bildergeschichte vom Schiksal des nach
Agypten verschlagenen Joseph gibt es Text- und Bildfassungen (Lubok 1984:
Nr.7, Rovinskij 1900:XXVIII-XX1,829,833) von sehr unterschiedlicher Aus-
fiihrlichkeit. Mit den vielen, bei Rovinskij (1900) fehlenden Bildern werden auch
Textparadigmen aus der Geschichte ausgeklammert.

Doch auch innerhalb einer Fassung wird die Geschichte keineswegs kontinu-
ierlich, sondern lediglich punktuell, in abgeschlossenen Paradigmen erzihit.
Zwischen den Textparadigmen werden keine konjunktionalen oder kausallogi-
schen Verbindungen hergestellt: Der Text erl4utert nicht, warum Potiphars Frau
ihrem Mann eigentlich das Kleid Josephs zeigt. Die den Knoten erst schiirzende
Intrige wird von den lubok-Paradigmen giéinzlich ausgespart. Ereignisse treten
deshalb nicht selten ganz unvermittelt ein, ohne da Handlungsmotivationen ex-
pliziert wiirden. Joseph erzihlt dem Pharao von den drohenden Hungerjahren und
wird ohne Grund gleich darauf zum zweiten Herrscher erhoben (S289):

¥ 36LICTHCA CIOBO €'0 ¥ MNOCTABMINE CTO BTOPLIM LIAPEM

Willkiir und Automatismus bei der Bild- und Textmontage kommen auch darin
zum Ausdruck, daB die eine Fassung der Josephs-Geschichte (833) gegeniiber
der anderen (829) einfach auf die beiden ersten Bilddarstellungen verzichtet und
schon im zweiten Bild den Verkauf Josephs durch seine Briider thematisiert. Die
Geschichte wird damit ebenso nur mehr in Fragmenten gestaltet wie etwa jene
Susannas in der Fassung, die lediglich die eigentliche Verfiihrung durch die alten
Minner (842), nicht aber die Vor- und Nachgeschichte (844), also den Zusam-
menhang des Ganzen zum Gegenstand hat.
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Die punktuelle Textstruktur muB insofern in einem groBeren kulturgeschicht-
lichen Rahmen gesehen werden, als — wie Adrianova-Peretc (1977:198) — aus-
fiihrt, Peter der GroBe sie auch als Form bestimmter offizieller Dokumente
verlangt.23

Die Paradigmenreihung priigt nicht nur die Gesamtkomposition der Texte,
sondern auch die Mikrostruktur der Einzelparagraphen und die Sprache. Wie
schon in "Reéstr o damach” (141) sind die einzelnen Paradigmen HuBerst sche-
matisiert. Die Texte zu den Portriits jener Zaren und GroBfiirsten, die das Bild
Ekaterinas umranken, fiithren alle Namen, Verwandtschaft, Lebensdaten und ge-
gebenenfalls groBe Taten des entsprechenden Herrschers nacheinander an. Sie
greifen dabei in der Regel auf einen gleichbleibenden Wortschatz zuriick (539):

13. Uropes Benuxuit kHA3b pocuitick¥ 6par BCeBOJMOHMA BTOpAro
Iep>KaBCTBY A TOKMO 6 ner npecraBucs snero 1162,

Das hiufige Fehlen des Pridikats und die parataktische Struktur der Sitze
unterstreicht die Paradigmatik noch zusiitzlich, so etwa im Bericht von der Er-
scheinung der Ikone der Gottesmutter von Tichvin (Bogorodica Tichvinskaja)
(1299):

(3) SlBucsa naku npecnaBHO Ha HEKOEH Irope KyKOBE CTCKIIMCS HAapoOl Ha
BO311yCe 3pA OTOHAr0Xe MECTa MKOHA MO BO3NMYXY YHAE.

2. Die Deformation n iven Text

Das Prinzip der Summierung, das Boris Uspenskij (1986:778) fiir die lkonen-
malerei als "Synthese des visuellen Eindrucks™ definiert, war bereits als grundle-
gend fiir die Korrelation von Text und Bild einerseits und fiir die Relation des
lubok zu seinen Quellen andererseits angesprochen worden. Die Reduktion ist
eine notwendige Folge der Summierung. Nicht nur ganze Texte wie die "Povest' o
Er3e Ersovite” (173), sondern auch einzelne Paradigmen erscheinen als Zusam-
menfassungen komplexer Erzidhlungen. Die Texte zu den Bildern der Josephs-
Geschichte sind Inhaltsangaben der jeweiligen Erziihlsequenz. Entsprechend dazu
faBt die in dieser Zeit so verbreitete Gattung der "programma” den Inhalt eines
Schauspiels vorweg bereits zusammen.
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Analog zu diesen Verkiirzungen lassen sich jene ideographischen schen, die
Wilhelm Fraenger (1926:142) als wesentliches Unterscheidungsmerkmal des lu-
bok im Vergleich zur westlichen Graphik hervorhebt: Die Stilisierung des Tan-
nenbaumes bezeichnet er als "Abbreviatur”, als verkiirzende Darstellung des tat-
sichlichen Baumes.

Dieser Reduktionismus 16st Figuren und Gegenstinde immer mehr aus ihrem
Raum-, Zeit- und Handlungszusammenhang heraus, dekontextualisiert sie. Ver-
gleicht man einerseits die Bilddarstellung "Anika voin i smert' " (751) mit der des
"Sinodik" von 1633 (Izbomnik 1969) und andererseits die Textfassung des lubok
mit jener der urspriinglichen Quelle "Povest' o prenii Zivota so smert'ju" (Izbornik
1969), dann zeichnet sich die lubok-Fassung sowohl in den Bild- als auch in den
Textelementen durch extreme Reduktion und Dekontextualisierung aus: Auf dem
Bild werden die realistischen Details und alle die beiden Protagonisten umge-
benden Figuren, die archetektonische Staffage und die Einbettung in eine konkrete
Landschaft beseitigt. Die durch die Farbiibergiinge gegebene Kontinuitit ersetzt
die lubok-Fassung durch den das Einzelparadigma betonenden grellen Farbkon-
trast.

Im Rahmen der Reduktion verzichtet der lubok-Text auf die Beschreibung
Anikas und seines Pferdes, des Todes und seiner Waffen aus der Textquelle.
Jenen der Auseinandersetzung vorausgehenden Gedankenbericht des Helden iiber
seine eigene Stirke unterschliigt der lubok. SchlieBlich kann der lubok auch jene,
die syntagmatische Achse betonende anaphorische Textrhythmisierung nicht wie-
dergeben.

Die durch Dekontextualisierung bewirkte Deformation zerstort in zahlreichen
lubki auch die Motivationsstruktur des narrativen Ausgangstextes. Wihrend in
"Prenie Zivota so smert'ju” die plétzliche Angst des Lebens (ustralisja serdcem)
dadurch motiviert ist, daB das Leben erfihrt, sein Gegner sei diesmal der Tod, der
schon viele besiegt habe, verzichtet der lubok-Text bei Anika, der das Leben
reprisentiert, auf diese Motivation (751):

"na a3 kTebe npuina nory6uru te6e MOToM aHMKa BOMH BCHAE CBOEH
M3HEMOXE M (p)eue O CMEpTE MaTH MOS J1IaW MHE CPOKY Haron'.
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Anika verliert seine Kraft ganz unvermittelt und unmotiviert. Nicht weniger
abrupt bittet er um Aufschub seines Todestermins.

In "Vjatskaja batalija" (175) bleibt dem Rezipienten der Grund, die Motivation
dafiir, warum die Bewohner von Vjatka gegen eine Sichel ins Feld ziehen, unbe-
kannt, wenn er nicht jenes Mirchen kennt, das die Quelle fiir den Text abgibt
(Rovinskij I'V:288).

Der Autor modelliert damit hier oder auch in der Josephs-Geschichte einen in
das dargestellte Geschehen ganz und gar involvierten Erzihler, der die Darstellung
beliebig verkiirzt. Die Kenntnis des Motivationszusammenhangs, der kausallo-
gischen Beziige kann bei ihm vorausgesetzt werden. Dem Rezipienten erdffnet er
aber immer nur den Blick auf Einzelsegmente der Geschichte, deren Kohirenz er
nicht aufzeigt. Damit muB aber der Rezipient seine in die Darstellung selbst iiber-
tragene Position dort immer neu festlegen. Diese Vielzahl der Betrachterposi-
tionen und der notwendige Wechsel von der einen zur nichsten ist aber gerade
spezifisch fiir die umgekehrte Perspektive der Ikone und des lubok (vgl. Uspen-
skij 1986:767).%4

In der Dynamik der Betrachterposition liegt bei der umgekehrten Perspektive
die Ursache dafiir, daB sich die dargestellten Figuren nicht zu bewegen brauchen.
Sie werden statisch gezeichnet. Dem entspricht jene die Dynamik der Bewegun-
gen und des Erzihlverlaufs zerstdrende Paradigmatisierung der Texte und Bilder.
L.M. Evseeva (1985:94) ist bei der Untersuchung der zeitlichen Abfolge der auf
Ikonen des Hl. Georg dargestellten Ereignisse zu dem Ergebnis gekommen, da
die Sujetentwicklung der illustrierten Texte keineswegs hauptsichliches Organi-
sationsprinzip der Randbilderzyklen ist. Vielmehr sei fiir sie gerade die fehlende
Kontinuitit der Sujetentwicklung (neposledovatel'nost’ razvitija sjuzeta) kenn-
zeichnend.

Wie die Ikone illustriert auch der lubok — insbesondere der friihe — fast nie
eine Episode, einen Handlungsabschnitt. Er beschrénkt sich ausschlieBlich auf
"die Gestaltung der Haupthelden" (Danilowa 1962:10), die in ihrer feierlichen
Statik festgehalten werden. Handlungsdynamik spiegelt weder der Text noch das
Bild wider.
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Wilhelm Fraenger (1926:142) beschreibt damit eine wesentliche Transforma-
tion bei der Kopie westlicher Graphiken durch lubki, wenn er von der Umwand-
lung der "rdumlichen Erstreckung in die Tiefe" (direkte Perspektive) zu einer "fli4-
chenhaften Aneinanderreihung” spricht. Mit dem Verlust der Bildtiefe aber
wandle sich Dynamik in Statik. Am Beispiel der lubok-Bearbeitung eines Diirer-
holzschnitts demonstriert er, wie dessen "formzersprengende Dynamik” durch die
"statische Tektonik” (1926:168) des lubok aufgehoben wird.

Die Statik von lubok-Bild und lubok-Text erwiichst gleichermaBlen aus deren
paradigmatischer Struktur. Unter sglchen Voraussetzungen kann kein dynami-
sches Sujet entstehen. Stattdessen modelliert der lubok in Wort und Bild die
Fabelelemente, den Stoff, dem in dieser intermedialen Gattung vorrangige Bedeu-
tung zukommt. Die kiinstlerische Organisation der Fabel im Sujet spielt in der
intermedialen Gattung des lubok keine Rolle. Der niedrige Stellenwert des Sujets
im lubok-Text darf demnach in direkten Zusammenhang mit dem System der
umgekehrten Perspektive der Ikonenmalerei gebracht werden.

Die umgekehrte Perspektive aber lasse sich — so Pavel Florenskij (Uspenskij
1986:772) — direkt mit der “religidsen Stabilitit des allgemeinen VolksbewuBt-
seins” in Verbindung bringen. Eben diese gerit im lubok, der zunehmend die di-
rekte Perspektive gestaltet, ins Wanken.

Die nicht linger von der religidsen altrussischen Kultur geprigte "lubo&naja
literatura” des spiteren 19. Jahrhunderts war dagegen auf eine interessante, span-
nende Sujetgestaltung angewiesen, wollte sie moglichst breite Leserschichten ge-
winnen. Der Vergleich der ersten und einer zweiten Fassung von "Gollandskij
lekar' i dobryj aptekar', pomolaZivajud&ij staruch” (210,211) aus der zweiten Hilf-
te des 18. Jahrhundents bzw. aus den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts kann
veranschaulichen, wie die urspriinglich unverbundenen Textparadigmen (210)
durch konjunktionale Verbindungen und Explizierung der Motivationsstruktur in
der spiteren Fassung (211) den Dominantenwechsel von der Fabel zum Sujet
einleiten. Damit muB aber die in der Tradition der altrussischen Kultur stehende
intermediale Gattung des lubok notwendigerweise ihr Ende finden.
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6. Der lubok als Monumentalkunst

6.1. Yolksbilderbogen und lkone

Die am Beispiel der umgekehrten Perspektive beschriebene kontinuierliche
Entwicklung von der Ikone zum lubok wurde durch den Verfall der Ikonenmale-
rei und des Ikonenkults iiberhaupt erst méglich. Zwar sah man die Ikone schon
seit dem fiinften Jahrhundert als sprachlichen Denkmilern dquivalent an. Man
hielt sie besonders als fiir die Unterweisung der Analphabeten in den Dogmen
geeignet. Doch jene allegorische Transformation und didaktische Funktionalisie-
rung der Ikone, welche die Entstehung des lubok begiinstigen, setzen sich erst im
16. Jahrhundert durch (Lazarev 1983:22), Der lubok uibernimmt zum Teil diesel-
ben gesellschaftlichen und religiésen Funktionen. Herstellung und Rezeption der
Ikonen waren seit dem 16. Jahrhundert grundlegenden Verinderungen unterwor-
fen.

Mit dem 17. Jahrhundert setzt die Serienproduktion von Ikonen ein. Sie hat
cine Arbeitsteilung zur Folge. Der als "li¢nik" spezialisierte Ikonenmaler zum
Beispicl malt jetzt nur mchr die Gesichter, der "ustavi¢ik” lediglich die Auf-
schriften (nadpisi, Brjusova 1984:11). Zur gleichen Zeit erscheinen zahlreiche
Ikonenmatbiicher, sogenannte “podlinniki”, die entweder die Konturen vorgeben,
nach denen die Figuren auf Ikonen zu malen sind, oder die Merkmale der
einzelnen Figuren verbal genauestens festlegen. Sie tragen damit ganz wesentlich
dazu bei, die Arbeit des Ikonenmalers auf "mechanisches Kopieren" (Lazarev
1983:29) zu reduzieren. Diese im 17. Jahrhundert sich grundlegend verindemnde
Fertigung der Ikonen unterscheidet das Kultbild von dem auf Druckstdcken in
groBer Zahl hergestellten lubok nur mehr geringfiigig.

Neben den Produktions- verindern sich aber auch die Rezeptionsformen von
Grund auf. Simeon Polockij (Guseva 1985:283) zeigt die Gefahren fiir die dog-
matische Ikonenverehrung deutlich auf. Neben der vereinfachten Heiligenvereh-
rung im Volk beeintrichtigten vor allem die realistische Darstellung der Figuren,
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die das Leben nachahmende "personografija", wie sic etwa die Ikonen Simon
Usakovs reprisentieren, den tradierten Ikonenkult.2

Der Patriarch loakim sieht in der zunehmenden Verbreitung der von den
"deutschen Hiretikern" mitgebrachten Graphiken im Jahre 1674 vor allem auch
die Ikonenverehrung, den Kult in Gefahr. Die Bilder leiteten sich zum einen nicht
von alten Originalen (podlinniki) her, womit die Legitimierung durch das Urbild
(pervoobraz) wegfillt. Zum anderen seien sie nur auf Papier gedruckt, nicht aber
auf Holzbrettern gemalt, wie es vorgeschrieben sei. Auch die, zuniichst in Kiev
entstehenden und nicht kolorierten Papierikonen muiiten auf Lkonenoriginale
zuriickgehen (Bylinin 1985:282). Die Urbild-Abbild-Relation gewinnt damit eine
neue Dimension, biiBit aber ihre eigentliche religitse Dimension ein. Die Graphik
ist fiir Pavel Florenskij (1985b:264) aufgrund der leichten Zerstorbarkeit ihres
Materials "Symbol der Verginglichkeit” (simvol tlennosti). Sie unterscheidet sich
damit im Wesen von der Ikone und ihren geweihten Materialien.2

Der fritheste lubok, also die in Kiev entstandenen Bliitter, erfiillt die Forderung,
daB der lubok Kopie einer Ikone zu sein hat, in hohem MaBe. Einer der friihesten
Volksbilderbogen (1619-1624) ist die Kopie einer "Uspenie”-lkone (Klepikov
1939:8). Die zum Teil in besonders zahlreichen Varianten vorliegenden lubki wie
"Kievo-Pelerskie svjatye” (Nr.1505-1520) oder "Jaroslavskie svjatye” (Nr.1641)
sind bloBle Ikonenkopien (ikonnyj perevod). Gleich mehrere lubki fiihren alle je-
mals erschienen Mutter-Gottes-lkonen, im einen Fall 132 (1217), im anderen Fall
160 Ikonen (1218), mit sémtlichen Erscheinungsdaten an. Sind die Ikonenkopien
auch duBerst zahlreich, so ist doch jener Fall (1489) einmalig, daB der Kunstler
angibt, nach welcher Ikone er seinen lubok gestaltet habe und zudem zusammen-
fassend erliutert, wie der dargestellte Johannes Chrysostomos gemif einem grie-
chischen Kalender zu malen sei.

Freilich geben die Fille der direkten Lkonenkopie im lubok iiber die Gattung
wenig AufschluB. Sehr viel wichtiger und komplexer ist das noch ausfiihrlich zu
analysierende Phinomen, dafl der Ikonenstil den lubok im gesamten 18. Jahrhun-
dert priigt. Dies gilt fiir religitse, historische und unterhaltsame Blitter gleicher-
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maBen. Die direkten Ikonenkopien beschrinken sich hingegen freilich auf die
religisen Blitter.

Doch wiire es nicht richtig, davon auszugehen, daB die fast ausschlieBlich reli-
giosen dltesten Blitter, also jene aus der Kiever Schule, nur aus dem Bildmaterial
der Ikonen geschopft hitten. Westliche Darstellungen treten — nicht nur in diesen
lubki — in unmittelbare Konkurrenz mit den russischen. In vielen Fillen gibt es
zu einem lubok zwei Varianten, von denen die eine westlichen Bildvorlagen
(973,882), die andere (974,885) Ikonendarstellungen folgt. Besonders das Vor-
bild der Piscator-Bibel erweist sich fiir zahlreiche lubki als prigend (861). Fiir die
friihe Zeit der Kiever Schule kommt westlichen Darstellungen ganz offensichtlich
eine noch grofere Bedeutung zu als fiir das 18. Jahrhundert und die Moskauer
Schule. Dies duert sich auch im Format der Blitter (Stasov 1882:383,386). Die
— wie die westlichen Abbildungen — hiufig kleineren Kiever Bogen unterschei-
den sich deutlich von dem von der Freskenmalerei mit geprigten groBeren Format
der im Ikonenmalstil gehaltenen Moskauer Blitter.

Die intermediale Gattung des lubok bot wohl ein ideales neutrales Feld, auf
dem einheimische und westliche Kunsttradition konkurrieren, aber auch ver-
schmelzen konnten. Die mit dem Ende des 17. Jahrhunderts aufkommende offi-
zielle kiinstlerische Graphik, die ganz von westlichen Vorbildern und Kiinstlern
gepriigt war, konnte diese Moglichkeiten einer kulturhistorischen Synthese nicht
in gleichem MaBe er6ffnen.

Die Beeinflussung der Moskauer Blitter durch den lkonenmalstil kommt unter
anderem darin zu anschaulichem Ausdruck, daB Blitter der verschiedensten
Gruppen durch dieselben Personentypen miteinander verbunden sind. Man kann
darin durchaus ein sikularisiertes Analogon des lubok zur Urbild-Abbild-Relation
der Ikone sehen. V. Stasov (1882:388) hat bereits darauf hingewiesen, da der
Adam der Koren'-Bibel (1696) in Gesicht, Korperhaltung und Gestik in Il'ja
Muromec, Bova Korolevi¢, Ermogdka, im "Kavalier” der Plinsenbickerin und vie-
len anderen minnlichen Figuren wiederkehre. Dasselbe gelte fiir den Frauentypus
der Eva. Bei sich dndernder Kleidung kénne man doch von einer "Kontinuitit" in
den Typen" (posledovatel'nost’ v tipach) ausgehen.
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Diese in der Forschung nicht wieder aufgegriffene, wichtige und zutreffende
Beobachtung V. Stasovs LiBt sich nicht nur dadurch mit der Tradition der Ikonen-
malerei verkntipfen, daB wir es mit méinnlichen und weiblichen Urbildem (pervo-
obraz) zu tun haben. In diesen wird nicht allein durch die mandelférmigen grofien
Augen auch die lkone zitiert. Gerade die Ikone trennt ja deutlich zwischen dem
Malen des Gesichtes und der Korperhaltung als dem wesentlicheren Teil der Dar-
stellung, dem Ausdruck des Inneren (Florenskij 1985b:289), und der Kleidung,
dem nicht zum Gesicht Gehorigen (doli¢noe) als bloB AuBerem. Das "doli¢noe"”
legt in Tkone und lubok gleichermaBen den Rang der dargestellten Person fest.27

Fiihrt der lubok also die Ikone unter Sikularisierung ihres Grundprinzips, der
Abbildhaftigkeit, fort, so vermag er doch auch in nicht seltenen Fillen ihre kul-
tische Funktion zu iibernehmen und sie sogar weiterzuentwickeln. Religidse
Volksbilderbogen hatten hiéufig die Ikonen des Kirchenraums zu ersetzen. Die bei
den Skopcen bekannte Darstellung des gekreuzigten Monchs, der die "ménchi-
sche Reinheit” reprisentiert ("Mona3eskaja Cistota”,777), diente auch als "mest-
naja ikona". Ein ebenso neuer Ikonentypus, der sich im lubok herausbildet, ist die
Abbildung der 12 Heiligen fiir das Jahr, der "Svjatcy" (959), die im 17. und 18.
Jahrhundert zum festen Bestandteil jeder Kirche werden und dort die entspre-
chenden Ikonen ersetzen (Rovinskij IV:637).28

Der lubok steht also gerade in den Ikonenkopien oder seinen neuen lkonen-
typen in direkter Kontinuitiit mit der altrussischen Lkone.

6.2, Das Randfeld der lkone als Zentrum des lubok

In der altrussischen Ikone, etwa im Typus der Vitenikone (Zitijnaja ikona), sind
zwei deutlich voneinander getrennte Bereiche der Semiosphire zu unterscheiden:
Der zentrale Teil, die Mitte mit der Darstellung des Heiligen und der Rand (polja),
die Episoden aus dem Leben des Heiligen in den Randfeldern (klejma). Fiir den
lubok werden nun gerade die Randfelder der Ikone in vielfacher Hinsicht zum
neuen Zentrum. In den Randfeldern der lkone ist die spétere Evolution des lubok
in vielfacher Hinsicht schon angelegt. Die Ikonen, insbesondere der ndrdlichen



VJUBbLo40

Ikonenmalstile (severnye pis'ma: Pskov, Novgorod), sind schon friihzeitig von
einer Stilopposition zwischen der dem Kanon folgenden Darstellung im Mittelteil
und der von ihm abweichenden Randbilder gekennzeichnet. Die Dominanz des
Zentrums iiber die Randfelder kehrt sich im lubok um: Das klejmo der Ikone wird
im lubok zur neuen Mitte der Semiosphire.

Nicht nur in den Pskover und Novgoroder lkonen des 14. und 15. Jahrhun-
derts gestatten die klejma eine groBere "Freiheit der Komposition” (Uspenski)
1986:757). An der Peripherie einer Darstellung treten hidufig Elemente eines
kiinstlerischen Systems auf, das in seiner kiinstlerischen Entwicklung bereits
weiter fortgeschritten ist, so etwa die direkte Perspektive in den klejma der Ikone
(Uspenskij 1986:824). Das Verfahren der Wiederholung einer Figur, ithrer mehr-
fachen Abbildung, findet sich in den russischen lkonen aber auch besonders
h#ufig in den Randbildem (779).

In den Ikonen des nordlichen Malstils, die schon wegen der geographischen
Femne eine Loslosung vom byzantinischen Ikonenkanon zum friihest méglichen
Zeitpunkt erlaubten, setzt diese Entkanonisierung zuerst in den Randbildem ein.
Deren "primitiver Realismus"” (Lazarev 1983:68) kommt direkt aus der Volks-
kunst. Ikonenrandbilder und lubok zeigen sich gleichermaBlen von der angewand-
ten Volkskunst gepriigt.

Fiir die Figurendarstellungen der klejma, héiufig auch der bemalten Riickseiten
von lkonen, die gleichfalls den Randbereich der Semiosphiire bilden, ist das Feh-
len ikonographischer Prototypen und die lebendige Bewegtheit der Figuren kenn-
zeichnend (Lazarev 1983:35,37). Damit treten sie natiirlich in eine betonte stilisti-
sche Opposition zur Darstellung der Ikonenmitte.

Diese Gegensitzlichkeit wird in den starken Farbkontrasten sogleich augen-
scheinlich. Die eher dunkle Farbgebung der Mitte wird mit den hellen, leuchten-
den Farben der klejma konfrontiert. Die leuchtende, mit extremen Farbkontrasten
operierende Ausmalung wird aber spiter gerade fiir den lubok immer wieder als
typisch angesehen. Ein Turm erglinzt hier — génzlich unrealistisch — in sieben
verschiedenen Farben gleichzeitig (vgl. Lubok 1984:Nr.87/88). Interessanterweise
ist die Farbgebung der frithen religiésen ukrainischen lubki jene dunkle, harmo-
nischere der Ikonen, wihrend die Blitter der Moskauer Schule, die weit mehr dem
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Ikonenstil folgen, in weitaus grelleren Farben gehalten sind.?® Die klejma sind —
neben der noch abzuhandelnden Freskomalerei — die eine wesentliche Quelle fiir
die bunte, kontrastreiche Farbgebung des Volksbilderbogens.

Die Bedeutung der klejma nimmt im 17. Jahrhundert schon allein dadurch zu,
da8 die Randbilder in vielen Ikonen dieser Zeit zahlreicher werden. Immer héiu-
figer finden sich Doppelreihen von klejma und erheblich verkleinerte Darstellun-
gen in der Mitte. Die Ikone von der Zarentochter Sof’ja vom Anfang des 18.
Jahrhunderts verzichtet bereits vollig auf den Mittelteil.

Dennoch behalten viele lubki die traditionelle Bildaufteilung der Ikone bei. Eine
wesentliche Neuerung des lubok liegt aber trotz dieser Kontinuitit in einer zu-
nehmenden Verbalisierung der Bildaussagen. Der auf breiteste Rezipientenkreise
abzielende lubok miBtraut der bloBen Bildsprache und sucht deren Absicherung
oder Ersetzung durch das eindeutige Wort.

Die Verbalisierung erfaBt Randbilder und Darstellungen in der Bildmitte
gleichermaBen. Der Worttext nimmt immer breiteren Raum ein. Die Darstellung
der sieben Todsiinden (778, Lubok 1984:108) stellt zwar in der Mitte noch den
auf dem Siinder reitenden Teufel dar, doch dominieren eigentlich die viel gréBeren
Raum in Anspruch nechmenden sieben Kartuschen mit ausfiihrlichen Texten. Die
zwolf guten Freunde der Menschen, verschiedene Tugenden, die in verbalen
klejma als Blétter an einem Baum kurz erliutert werden (Lubok 1984:116), waren
in fritheren Abbildungen noch durch Heilige personifiziert und damit bildlich
gestaltet.

Vergleicht man die Beschreibung einer lkone in einem podlinnik der Zeit und
ihre Kopie als lubok, so fillt vor allem die quantitative und qualitative Erweiterung
des Textes im lubok auf. Die in dem aus dem 18. Jahrhundert stammenden "Klin-
covskij podlinnik " gegebene Beschreibung einer Ikone des Jiingsten Gerichts
umfaBt als Aufschriften (svitki) nur ganz wenige und zudem kurze Texte (Rovin-
skij IV:643-646). Die entsprechende Ikonenkopie des lubok "Obraz stranogo
suda bozija" (1007) erweitert zum einen die Zahl der kiirzeren Textabschnitte zu
einzelnen Bildparadigmen, zum anderen ergédnzt sie die Darstellung um einen
neuen, aligemein erzihlenden Text zum Thema Jiingstes Gericht
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Auch die Situierung des Textes innerhalb des lubok signalisiert seine gestei-
gerte Bedeutung gegeniiber der Ikone. Gerade zusammenfassende Darstellungen,
etwa die verbale Paraphrasierung der Bild- und Textmotive in "Zercalo grenago”
(742), riicken zunchmend allein oder gemeinsam mit kieineren Bildparadigmen in
den Mittelteil der Volksbilderbogen.30 Der lubok gewinnt somit Ziige einer verbal
transformierten Ikone.

6.3. Rer Jubok und die Wandmalerel

Der Volksbilderbogen ist in zweifacher Hinsicht jene intermediale Gattung, in
der am Ende der altrussischen Kultur die wichtigsten mit dem Kult verbundenen
altrussischen Kunstformen zusammenflieBen und eine deformierende Synthese
erleben. Zum einen gilt dies fiir das Material der kiinstlerischen Gestaltung, zum
anderen fiir ihre Inhalte, ihre Themen.

Der lubok entwickelt sich ja keineswegs alleine aus der Ikone, sondern vor
allem auch aus der Buchmalerei {(miniatjura), die dem Kiinstler schon immer mehr
ikonographische Freiheiten gelassen hat als die Ikonenmalerei (Uspenskij 1986:
756), aus der Wandmalerci (stenopis’), dic der Ikonenmalerei ohnedies eng be-
nachbart ist, und auch aus der kiinstlerischen Gestaltung von liturgischen Gegen-
stinden wie Antimension (antimins, 940-954) oder Kelchtuch {vozduch). Nicht
nur die Ikone wurde im 17. Jahrhundert zunehmend zur Papierikone, auch das seit
Jahrhunderten aus Leinen gewebte Antimenston, das vom Bischof geweihte Tuch,
das wiihrend der Liturgiefeier auf dem Altartisch liegt, wird seit dem 17. Jahr-
hundert von gedruckten (peatnye) Antimensien verdriingt. Patriarch Adrian ver-
langt 1697 die Einfiihrung solcher papierener Antimensien in allen Kirchen. Sie
werden in denselben Fabriken gedruckt, an denselben Orten hergestellt wie auch
die lubki, die Miniaturen und die Ikonen.3!

Mehrere lubok-Darstellungen gehen aber weder auf Ikonen noch auf Minia-
turen zuriick, sondern auf Wandmalereien aus weltlichen oder kirchlichen Gebau-
den. Die Sonne mit dem Tierkreis (Lubok 1984:15, Rovinskij Nr.450) wurde
wahrscheinlich von einem Deckengemilde des 17. Jahrhunderts aus dem Zaren-
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palast in Kolomenskoe kopiert. Die Darstellung der sieben Todsiinden (778) hat
— nach Rovinskij (IV:567) — sein Vorbild in einem Fresko in der Carskaja
palata (von 1554).

Der Bilderbogen mit dem Thema “Rodoslovie spasitelja” (1046) ist als Ikone
nicht bekannt (Rovinskij IV:659). Er findet sich aber sehr wohl als Fresko in
Kirchen und vor allem Kirchenvorriumen (paperti). Die in Koren's Bibel (1696)
gestaltete Weltschdpfung ist in der zweiten Hiilfte des 17. Jahrhunderts ein vor
allem als Fresko, aber auch auf groBen Ikonen beliebtes und verbreitetes Thema
(Sakovi¢ 1976:106).

Die Ikonenmaler zu Ende des 16. und besonders Anfang des 17. Jahrhunderts
arbeiteten meist als Wandmaler, die "monumental-dekorative” Werke fiir einen
"Massenbetrachter” (massovoj zritel’) schufen (Brjusova 1984:20). Diese sich
vom Fresko ableitenden "Ziige von Monumentalitdt" (rysy monumentality, Sa-
kovi¢ 1971b:9) prigen gerade die frithen lubki. Der lubok hat ja als Schmuck der
Wohnung, der Hiitte, dieselbe Funktion gehabt wie das Fresko als Kirchen-
schmuck (Sakovi¢ 1971b:11).32 Als Vorlage fiir jenes Werk, das fiir die Bild-
sprache des lubok im 18. Jahrhundert grundlegend ist, die Bibelillustrationen
Vasilij Koren's von 1696, kénnte — so Sakovi¢ (1976:90) — ein durchgezeich-
netes Muster (proris’) der Piscator-Bibel fiir die Anfertigung eines Freskos ge-
dient haben. Koren's "graphische Sprache” stiinde jener des Freskos nahe. Even-
tuell diente die Apokalypse Koren's selbst als Muster fiir Fresken. Auf alle Fille
habe sie die Freskomalerei ebenso beeinflult wie die Ikonenmalerei (Sakovi¢
1976:92). Wesentliche Grundlage des lubok bilden also das Kultbild der Ikone
und die Monumentalkunst der Wandmalerei gemeinsam.

Die Nihe von Fresko und lkone, etwa beziiglich des Maluntergrunds,33 146t
sich auf jene von Monumentalkunst und Kultbild ausdehnen (Hamann 1983:41-
78). Fresko, religidse Ikone (Kuﬁbild) und weldiche ‘Ikone” (Herrscherbild) sind
gleichermaBen vom Regulativ des Machtausdrucks gepriigt. Vor allem die Monu-
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mentalkunst ist es, die Bild- und Worttext verkniipft (Hamann 1983:52). Sie stellt
keine Individuen dar. Sie schafft vielmehr groBe, reprisentative Abbildungen von
Machthabern. Das Geschehen in seiner monumentalen Bedeutung verlangt Fli-
chenentfaltung (Hamann 1983:68).

Wilhelm Fraenger (1926:135) nennt bei der Beschreibung der Spezifik des
lubok im Vergleich zu westlichen Graphiken nicht nur jene Ziige, die der Ikone,
sonder auch jene, die dem Herrscherbild, das die Ikone ablost, also der Monu-
mentalkunst insgesamt eigen sind: die Einebnung jedes "korperhaften Reliefs”
"ins vollig Flache", die "Vergroberung”, "Erstarrung” und "leblose” Leere der Fi-
guren und ihres Gesichtsausdrucks (Fraenger 1926:138), die "absolute Erschei-
nung"” des lubok, der alles "Transitorische" beseitige und in seinen Frontaldarstel-
lungen nur Starre, "Ruhe”, Bewegungslosigkeit, ohne alle "Schatten” und Nuan-
cen kenne (Fraenger 1926:146). All diese Momente rechnet Richard Hamann zu
jenen der Monumentalkunst. Sie spielen in jedem Fall eine wichtige Rolle beim
Ubergang vom Kult- zum Herrscherbild in RuBland.

Die Merkmale der Monumentalkunst werden aber auch in der lubok-For-
schung immer wieder beschrieben, ohne daBl sie — auBer bei Sakovi¢ (1971,
1976) — damit in Zusammenhang gebracht wiirden. Irina Danilowa (1962:10) hat
mit besonderem Nachdruck darauf hingewiesen, dafl der lubok nur Personen
darstelle, jedoch keine Geschichten erzihle. Die Personen erstarrten in Bewe-
gungslosigkeit. So ist der Kampf zwischen Petr I und dem Schwedenkoénig kein
wirklicher Kampf. Die Feinde stehen sich ohne jede Bewegung gegeniiber (Bal-
dina 1972:60).

Die dargestellten Gegenstinde biiBen ihre Materialitidt und Dichte ein und wer-
den auf ihre Umnisse reduziert (Sakovi¢ 1971:10). Die "Bestimmtheit der Linien”
aber — so Hamann (1983:56) — ersetze in der byzantinischen Malerei die feh-
lende monumentale Plastik. Die Vereinfachung und von Fraenger beklagte Ver-
groberung der Darstellung stellt sich somit als ein Erfordernis der Monumental-
kunst heraus: Das Fresko muB auch aus der Ferne sichtbar sein. Damit dabei die
Wirkung der Farben nicht verlorengeht, miissen sie grell und leuchtend sein.
Nuancen und Schatten sind von einem entfernten Standpunkt aus nicht wahr-
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nehmbar. Die Monumentalkunst bringt sie deshalb ebensowenig zur Darstellung
wie der lubok.

Die fiir Ikone und lubok so zentrale Frontalitit der Figurendarstellung ist in der
Monumentalkunst unverzichtbare Voraussetzung dafiir, daB die Ansehnlichkeit
des Dargestellten verbiirgt erscheint (Hamann 1983:60). In der Ikonenmalerei ist
diese "relativ unbewegliche” Frontaldarstellung dadurch motiviert, daB der wich-
tigere Teil eines dargestellten Objekts dem Betrachter zugewandt sein miisse
(Uspenskij 1986:786f.). Selbst dort, wo es im lubok zur Zeit des Karnevals
(maslenica) angeblich besonders lustig zugeht (onoi vstre¢i oen' budet veselo,
Nr.92,Bild 12), werden die Figuren frontal, hinter einem Tisch stehend, in vlliger
Bewegungslosigkeit abgebildet.

Mit dieser Frontalitét geht in zahlreichen Volksbilderbogen, ob historischen
(276,277) oder unterhaltsamen Inhalts (188), die extreme Breitbeinigkeit der
Dargestellten einher (vgl. Lubok 1984:22,23,24 und 34). Die weit gedffneten
Ikonenaugen mit "monumentaler Bedeutung” (Hamann 1983:61) und die Starrheit
des herrscherlichen Blicks charakterisieren gerade auch die unterhaltsamen Blitter
(Baldina 1972:104, Danilowa 1962:9).

Folgt der lubok in diesen Merkmalen noch ganz der Ikone und dem Fresko, so
schafft er doch auch fiir ihn speziell typische Formen und Mittel, um die An-
schnlichkeit einer Figur durch Erhhung im Bild zum Ausdruck zu bringen. In
dem friihen lubok, etwa vom Ende des 17. Jahrhunderts, in dem Alexander von
Makedonien gegen Poros kimpft (Lubok 1984:12, Rovinskij Nr.294), sitzen
beide Fiihrer ihrer Truppen nicht nur auf einem Pferd, sie sind auch im Vergleich
zu thren Soldaten gréBer gezeichnet. Sie tragen jeweils eine Krone, die bei Ale-
xander — ginzlich unrealistisch — nicht nur von einem Federbusch iiberragt
wird: Dieser verweist auch noch auf eine nadpis’, die schon am oberen Bildrand
situiert ist. Bild- und Schriftparadigma bewerkstelligen hier gemeinsam die Er-
hohung des Herrschers.34

Die Darstellung von Personen auf Pferden ist nicht nur im lubok, sondern auch
in der kiinstlerischen Graphik der Zeit eines der beliebtesten Mittel, um der Au-
toritit und Macht des Dargestellten auch graphisch Ausdruck zu verleihen. Anika
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sitzt nur im lubok, nicht aber in der frithen Darstellung des "Sinodik" in seinem
Streitgesprich mit dem Tod auf dem Pferd. Die Helden der Geschichte aus By-
linen und Historien werden in dieser Zeit gewohnlich als Reiter dargestellt
(Baldina 1972:57). Erst spiétere Fassungen berauben sie ihrer Pferde.

Wihrend Rovinskij diese Darstellungen der Bylinenhelden als westliche Ko-
pien ansieht, hilt ihm Stasov (1882:347) entgegen, daB solche Abbildungen der
Helden auf Pferden, von denen nicht selten zwei einander paarweise zugeordnet
werden, im Westen nicht bekannt oder verbreitet gewesen seien. Bekannt sind
diese Bildmotive freilich aus russischen Ikonen, etwa von lkonen des Heiligen
Georg. Auch hier darf man also wohl den unmittelbaren EinfluB der Ikonen-
malerei vermuten.

Von den kaum weniger monumental wirkenden Parodien dieser repriisenta-
tiven Reiter (konniki) war bereits die Rede. Die Baba Jaga ("Baba-Jaga deretsja
skrokodilom", 37) reitet auf dem Krokodil. Der Narr Farnos (209) sitzt auf dem
Riicken eines Schweines. Ein hoher Hut mit Federbusch erhht seine Gestalt. In
der Hand hilt er als Requisit eine Flote (dudka) anstelle des Schwertes.

Die Kopfbedeckung spielt in den lubki fiir die Erhohung der Figuren eine nicht
minder wichtige Rolle als das Reiten. Nicht nur Alexander von Makedonien und
Farnos, sondem fast alle Personen auf den emsten oder humortstischen Parade-
portrits der lubki werden meist mit duBerst hohen Kopfbedeckungen abgebildet
(22,23). Selbst beim Flicken von Bastschuhen und beim Spinnen (Lubok 1984:
16) oder beim Priigeln (Lubok 1984:31) werden Hiite getragen. Sitzen sie einmal
nicht auf dem Kopf, so halten die Figuren sie in der Hand (Lubok 1984:28,
34,36,53). In der Bildergeschichte von dem nach Agypten verschlagenen Joseph
schlaft und trdumt der Konig gar mit der Krone auf dem Kopf (Lubok 1984:7).

Die Funktion eines Hutes, der selbst den Schankwirt mit seinem "vysokij
valenyj kolpak" (118) iiber alle anderen stellt, iibernimmt im lubok auch die "hohe
Frisur” ("Satira na vysokuju pri¢esku”,232). Sie versetzt Tier und Mensch in sol-
chen Schrecken, da8 sie flichen. Bei Tieren wird die Gestalt auch durch gespitzie
Ohren erhoht. Der mit senkrecht gestreckten Beinen hockende, streng blickende
Kater von Kazan', eine Satire auf Petr I, fixiert den Betrachter mit groBen Ikonen-
augen. Seine Ohren sind hoch aufgerichtet. Sein Pendant, der Kater im Haus der
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Plinsenbickerin (Lubok 1984:28), der mit einem Buckel auf dem Ofen kauert, hat
die Ohren hingegen seitwirts abstehen. Er repriisentiert auch keinen Zaren.

Ein in der Monumentalkunst hiufig benutztes Mittel der ErhShung ist die Dar-
stellung auf einem Sockel, einem Piedestal (Hamann 1983:52). Im lubok wird der
Sockel nicht nur als Gegenstand abgebildet (22,23). In der aus der Ikonenmalerei
bekannten Konvention des Schwebens einer Figur iiber der Erde erfihrt die Er-
hShung auf dem Piedestal eine charakteristische Variation. Der Eierverkiufer —
so Wilhelm Fraenger (1926:142) zu einem lubok — hiinge "wie eine aus Papier
geschnittene Figurine in dem Bild". Darin unterscheidet er sich grundlegend von
seinem Vorbild in der westlichen Graphik, das mit seinen Beinen fest auf dem
Boden steht.

Irina Danilowa (1962:11) hat erstmals auf den heraldischen Charakter jener
Szene aufmerksam gemacht, in der der Mesner Paramo3ka die Volksnarren Foma
und Erema verpriigelt. Der Sieger Paramo$ka steht nicht auf dem Boden, sondern
ist gleichsam schwebend iiber beide erhoben. Die Besiegten knien links und
rechts von der erhdhten michtigen Figur. In den zu ihren FiiBen liegenden
Hunden finden sie ihr heraldisches Pendant (Lubok 1984:34).

Die Monumentalmalerei stellt keine Individuen dar, sondem Fiirsten, Konige,
Machthaber. Das semantisch entscheidende Moment der Darstellung ist der in der
Kleidung, in der Uniform zum Ausdruck kommende Rang (Hamann 1983:51) der
Figur. In der Ikonenmalerei trigt das "doli¢noe” (Uspenskij 1986:761), also jene
Elemente der dargestellten Figur, die nicht zum Gesicht gehoren, insbesondere die
Kleidung, Merkmale, die nicht das Individuum charakterisieren. Vielmehr legen
sie seinen Rang fest und idenufizieren die Figur damit auf dieselbe Weise wie die
Aufschrift (nadpis’).

Der lubok adaptiert diese Zeichenfunktion der Kleidung. Die Figuren, die sich
in thren Gesichtern von ganz wenigen Archetypen oder archetypischen Ziigen
herleiten lassen, heben sich vor allem durch ihre Kleidung voneinander ab. Die
Kleidung, nicht aber das Gesicht gibt den Ausschlag dafir, ob eine Figur als
Alexander von Makedonien, als Kavalier oder als bloBer Narr figuriert.

Die Figuren des lubok sind in ihren iiberweiten Kleidem zur Unbeweglichkeit
verurteilt. Stiefel, Faltenwiirfe der Kleider oder Manschetten (Lubok 1984:24,43)
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werden iiberdimensional vergroBert (vgl. Baldina 1972:102-103). Das Kleid des
‘Schwarziugigen Schitzchens’ (Lubok 1984:43) nimmt fast die gesamte Bild-
breite fiir sich in Anspruch. Bei der Darstellung der schénen Berta (Lubok 1984:
25) sprengt der Umfang des Kleides gar das Bild. Er reicht weit iiber seinen Rand
und Rahmen hinaus.

Die strenge Symmetrie der Kleider, die im iibrigen auch in bezug auf andere
Parameter ein grundlegendes Merkmal der Monumentaimalerei und des lubok
gleichermaBen bildet (Hamann 1983:60), unterstreicht den monumentalen Cha-
rakter der Kleidung zusitzlich. Kleidung und Mensch sind so aus dem Alltag
herausgehoben, sei es die Dame des Hofes oder sei es die einfache Plinsen-
biickerin. Die Symmetrie der Kleidung firbt natiirlich auf die Symmetrie der
Korperhaltung, so etwa bei Pan Tryk (Lubok 1984:29), und schlieBlich auf die
gesamte Bildkomposition ab.

Diese wenn auch nur exemplarische Auflistung einiger besonders augenfilliger
Merkmale, die der lubok dem Kult- und Monumentalbild entlehnt, kann verdeut-
lichen, wie sehr diese intermediale Gattung im Bildteil von der Monumentalkunst
abhingig ist. Aufgrund dieser Ahnlichkeit konnte sich der Ubergang von der
Ikone zur sikularisierten Staatsikone, vom religiosen Kult- zum weltlichen Mo-
numentalbild im lubok praktisch ohne jeden Bruch vollzaehen.

Die Beispiele belegen aber auch ein weiteres Mal, daB hinsichtlich dieses
Merkmals der ikonischen Monumentalitiit eine Trennung von religidsen, histori-
schen und unterhaltsamen Blittern nicht durchfiihrbar ist. Wihrend die monu-
mentalen Stilmerkmale mit den beiden ersteren lubok-Typen ohnedies organisch
verbunden sind, transformieren sie die unterhaltsamen Bliter in einer Weise, dal
kaum mehr eine humoristische Szene echte Komik zu gestalten vermag. Kaum
ecine Liebesszene kann sich unter diesen Bedingungen in ihrer Erotik dem Rezi-

style

pienten mitteilen. Selbst erotische Szenen zwiingt der lubok in seinen
grec™ (Duchartre 1961:45).

Bei soviel "Emst” und "Sachlichkeit”, die — anders als Wilhelm Fraenger
(1926:147) annimmt — keineswegs als Ausdruck einer "volkstiimlichen Auffas-
sung” zu werten sind, 14Bt der lubok Parodie und Spiel nur mehr wenig Raum.
Schon der Vergleich der lubki mit westlichen Vorlagen veranlaBt Fraenger (1926:
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150) zu der Feststellung, daB "alles Parodistische des Kupferstichs”, das heiBt des
Originals, im lubok "zu sachlicher Emsthaftigkeit gewandelt”™ wird. Irina Dani-
lowa (1962:9) unterstreicht immer wieder diesen "ikonenhaften Emst" der lubid.

Tatsdchlich kann sich die Religion aller Gefilthle mit Ausnahme des Humors
bedienen (Stolovic 1975:58). Weckt die Ikone iiber Jahrhunderte dsthetische und
religitse Gefiihle immer in enger Gemeinschaft (Stolovi¢ 1975:49), so deformient
der lubok diese Korrelation von dsthetischen und religitsen Gefiihlen.

Die oft spielerische Aufbereitung der ernsten Gegenstiinde duBert sich vor al-
lem im theatralischen Charakter des lubok. Doch auch verbale und graphische
Spiele gewinnen in der Kultur des ausgehenden 17. Jahrhunderts zunehmend an
Bedeutung. Wihrend aber die "Verchnjaja tipografija” (1679-83) unter der Lei-
tung Simeon Polockijs das "typographische Spiel”, etwa als Labyrinth, im
Buchdruck erstmals in diesem MaBe zur Geltung bringt und kultiviert (Guseva
1985:459), finden sich im lubok dafiir praktisch keine Beispiele. Schon eine leicht
durchschaubare anagrammatische Verschliisselung des Autorennamens (vire-
pisec) muB als Seltenheit gelten. Das anagrammatische Spiel leitet sich zudem, so
im Falle des lubok "Strasti gospodne” (870), von dem Vorbild nicht-russischer
Ikonen her.

Selbst bloBe Wortspiele bleiben im lubok rar: Jene Dame, die zwei Paare beim
Kartenspiel beobachtet kiindigt in einer Anspielung an (128):

{(..)CKOpO MX MTpy APYro# Hrpom OKOHYACT.

Komische Wirkung wird bisweilen durch charakteristische Verfahren des
Volksdramas erzielt: Die franzdsischen Soldaten ergreifen pldtzlich die Flucht, da
sie statt der Ankiindigung, eine Ziege (koza) kime gelaufen, verstanden haben, ein
Kosake (kazak) ndhere sich ihnen (391).

Auch der lubok "MySi kota pogrebajut” (170) verrit in seinen Wortspielen
Einfliisse der Volksliteratur. Die dort berichtete Geschichte von der Bestattung
eines Katers durch die Miuse sei "Nebylica vlicach naidena vstarych svetlicach”.
Doch erst in dem umfangreichen lubok "Kievo-pederskie svjatye” (1519) ge-
nerieren die Wortspiele, etymologischen Figuren und lautlichen Aquivalenzen cine
neue Sinnebene.

Dieser lubok stellt die cinzelnen Heiligen knapp in Versform vor:
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Hepemes, TaftHan 3psioe ueIOBEKOB:
3PMT HbIHE OTKPOBEHHE TailHy TBOpLIA BEKOB.

JlaBpeHT™#, NaBPHI CHITY Ha 3EMITH ITPOC/IABH:
[Tpocnasnsoun, nmpocnasneH B HeGe, LIAPEM CIIABLL

EBcTparigt XxpuUCTy BCTPacTH HaCHEIHHK ABKCA
JHeCh XXU3HM COHACNEHIHUK C XPHCTOM BOLIAPHCS.

HuxoH Ha HeBuauMa Gora yas B IUICHE
Hesummmo u36asnes: BU I UM ero Heme.

Lautgestalt, Inhalt und Sinn der Texte verschmelzen hier wie in kaum einem an-
deren lubok zu einer Einheit.

Die Texte thematisieren in diesem Volksbilderbogen vor allem das — in der
intermedialen Gattung des lubok so zentrale — Schen, die Opposition vom Sehen
realer Gegenstinde und dem Sehen transzendenter Wahrheiten, Der letzte Zwei-
zeiler schligt dabei iiber dieses Motiv die Briicke von der erzihlten Geschichte zur
dargestellten Rezeption: Nikon wird vom unsichtbaren Gott gerettet, ohne daB
dies dem Auge sichtbar gewesen wire. Jetzt aber sei es fiir alle zu sehen: Der
lubok stellt die Szene im Bild dar. In diesem lubok blitzen Umrisse einer fiir den
lubok bzw. seinen Text spezifischen Poetik auf. Er 138t zumindest ahnen, welche
Gestalt diese hitte annehmen konnen. Doch stellt dieses Beispiel zweifellos einen
fast einmaligen Sonderfall dar. Zur Evolution einer eigenstidndigen lubok-Poetik
kommt es nicht.

Der im Volksbilderbogen so niedrige Stellenwert des Spiels, zumindest in den
oben genannten Formen, resultert zweifellos aus der fiir diese Gatrung bestim-
menden Traditton von Monumentalkunst und kultischer Kunst. Eine besondere
kulturgeschichtliche Funktion des russischen Volksbilderbogens liegt aber den-
noch darin, daB er die in der Ikone noch unauflésbare Verkniipfung von religitser
und dsthetischer Wahmehmung humonstisch auflést. Dem graphischen und ver-
balen Spiel kommt dabei nur eine untergeordnete Bedeutung zu. Einen hauptsich-
lichen Aspekt dieses Ubergangs von der altrussischen zur neurussischen Kultur
bildet hingegen das Theater.
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1. Theatralitit und neues Sehen

7.1, Vorg biblisct \dichen Bildert

Von der Affinitit des Volksbilderbogens zum Theater ist in der Forschung zu
diesem Thema immer wieder die Rede. Doch erst Jurij Lotman (1976) hat die
*kiinstlerische Natur’ des lubok als theatralische bestimmt. Der lubok lebe in emner
Atmosphire der "igrovaja chudozestvennost' " (Lotman 1976:247). Die gesamte
Adelskultur des 18. Jahrhunderts unterliege einer Theatralisierung (Lotman 1977:
77-80), in deren Kontext auch der lubok zu stellen ist. Jurij Lotman und auch
andere Forscher sehen die Wurzeln filr die Theatralitiit des lubok — auBer in der
Theatralisierung des alltiglichen Lebens — vor allem in der theatralischen Gattung
des Intermediums. Dies liegt schon deshalb auch nahe, als zahlreiche Volksbil-
derbogen ganze Intermedien, deren Teile oder Figuren aus Intermedien wieder-
geben,

Freilich gilt dies fast ausschlieBlich fiir eine Gruppe der von Rovinskij so
bezeichneten "zabavnye listy", auf die sich Lotman in seinen Analysen weitest-
gehend beschridnkt. Diese machen jedoch nur einen kleinen, wenn auch bedeu-
tenden Teil der bekannten lubki aus. Vor allem das griite Textcorpus, jenes der
religiosen Blitter wird damit aber nicht in die Untersuchung einbezogen. Die
Verallgemeinerung der getroffenen Feststellungen erscheint schon von daher
problematisch.

Nicht nur deshalb scheint es aber geraten, die These von der Affinttit des
lubok zu theatralischen Gattungen nicht alleine auf das Intermedium zu stiitzen,
sondern auch auf das Schuldrama und das sich in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts daraus entwickelnde panegyrische Theater. Das Intermedium bezieht
seine dsthetische Wirkung ganz wesentlich aus dem Kontrast zum symbolisch-
abstrakten Schuldrama. Es ist ihm lange Zeit untergeordnet und entwickelt seine
Poetik auf dem Hintergrund des Schuldramas. Das Schuldrama fungiert — analog
zu den religidsen lubki — zuniichst als Briicke zwischen der altrussischen und der
neuen theatralischen Kunst. Die ludistische Transformation des religidsen Textes,
die neue Spielkultur setzt bereits hier ein und nicht erst im Intermedium.
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Durch diec weitgehende Beschrinkung auf die Tradition von Intermedium und
Volkstheater wird aber nur ¢in Aspekt der Spielkultur hervorgehoben. Dieser sei
vor allem mit der fremden (europdischen) Kultur verkniipft (Lotman 1976, 1977).
Damit freilich 1dBt sich die neue spielerisch-theatralische Kultur nur als jene
Gegenentwicklung erkliren, welche die vorausgehende religidse Kultur ablést.33

Dieses Moment des evolutionidren Wechsels, das sich mit der Gattung des
Intermediums verbindet, betont aber einseitig jenen Aspekt der neuen spielerisch-
theatralischen Kultur, der die Opposition, den Kontrast unterstreicht. Daneben
mul aber der Aspekt der Kontinuitidt von altrussischer Kultur und neuer theatra-
lischer Kultur gesehen werden, also die ludistische Transformation der altrussi-
schen Kultur. Damit erst gewinnt das Spiel die fiir die intermediale Gattung des
lubok so charakteristische emste Dimension. Zuniichst ist es zu diesem Zweck
notwendig, die Theatralisierung religioser Texte und die Ursachen fiir diesen evo-
lutionidren Wandel zu analysieren,

Theatralisierung der biblischen Texte bedeutet zundchst ihre Illustration in
Bildern. Am Anfang des lubok stehen ja die Blitter I'jas von 1624 und die
Koren'-Bibel, die beide dem Werk Nikolaus Johannes Piscators folgen, der secine
im Jahr 1650 erschienene Bibel "Theamum Biblicum hoc est historiac sacrae
veteris et novi testamenti tabulis aeneis expressae” genannt hat. Dieser fiir den
lubok nicht nur in diachroner Hinsicht grundlegende Begriff von Theater meint
die Umsetzung der verbalen Bibelgeschichten in die Sprache der Bilder (809). Mit
zunchmender Sikularisierung der Bibel — so L.A. Sofronova (1981:238) —
wurde das Theater zur"Biblia pauperum”, Das Theater iibernahm die Rolle der
Kirche.

Auf die Affinitit, Kontnuitit und sogar Identtit von Theater und Kirche bei
den Griechen haben Ol'ga Frejdenberg und Pavel Florenskij (1985c:53) hinge-
wiesen. Davon ist auch fiir die Zeit des spéten 17. und beginnenden 18. Jahr-
hunderts in RuBland auszugehen. Ol'ga Frejdenberg (1978:43) belegt am Beispiel
des "vertep" nicht nur die Identitit der vertikalen Architektur von Kirche (chram)
und Theater. Sie nennt auch die Auffassung von der Gottheit (boZestvo) als dem
ersten Schauspieler grundlegend.
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Die Religion und vor allem — wie Florenskij (1985c¢) iiberzeugend darlegt —
die Liturgiefeier wirkte auf aile Sinne des Menschen ein. Sie beriicksichtigte und
befriedigte alle seine dsthetischen Bediirfnisse (Stolovi¢ 1975:58). Diese Funktion
konnte mit der zunehmenden Sikularisierung der Religion, der religitsen Kultur
nur das Theater als synthetische Form kiinstlerischer Betitigung iibernehmen.

Die Entstehung des Theaters im 17./18. Jahrhundert und seine erste Bliite
erkliiren sich so als eine Folge, ja als eine Notwendigkeit, die sich aus
dem Zusammenbruch der religiosen Kultur, aus ihrer Sikularisierung ergibt. Das
Theater ersetzt in Rulland die Kirche, und es tut dies zuerst in den Bibelstiicken
des Schuldrarnas. Prigte bislang die Religion alle Bereiche des menschlichen
Lebens, so iibernimmt nun das Theater diese Funktion in nicht geringerem MaBe.
Die Theatralisicrung des Lebens in der Kultur des 18. Jahrhunderts wird durch
die Europdisierung zwar durchaus begiinstigt, ihre Wurzlen diirften aber dennoch
in der Transformation dere i g e n e n, altrussischen Kultur liegen.

Im lubok koexistieren aber nicht nur religidse und sikulansierte theatralische
Kultur, sondern auch die mit beiden jeweils verkniipften unterschiedlichen Per-
spektiven: die umgekehrte und die direkte Perspektive. Ist der Kiinstler bei der
umgekehrten Perspektive in einer Position, in welcher der Betrachter an der dar-
gestellten Welt teilhat (Uspenskij 1986:774), so stellt sich der Kiinstler bei der
direkten Perspektive auflerhalb der dargestellten Welt. Damit erst &ffnet sich der
Blick auf eine Welt, wird diec Theatersituation geschaffen. In dem Streit des 17.
Jahrhunderts, welche Seite des Bildes als links, welche als rechts anzusehen sei,
siegt der Patriarch Nikon mit der Ansicht, daB dies vom Priester, also vom
Betrachter aus zu definieren sei (Uspenskij 1986:777).

Die im lubok noch fortlebende umgekehrte Perspektive wird endgiiltig defor-
miert. Damit aber ersetzt — nach Pavel Florenskijs Auffassung (1985a:190) —
der "Betrug" (obman) der Illusion von Wirklichkeit die "Wahrheit" (pravda) der
umgekehrten Perspektive, der Religion. Gerade die spezifische Besimmung des
theatralischen Zeichens, das als Zeichen vom Zeichen definiert ist, akzentuiert die-
sen vermeintlich betriigerischen Charakter.36
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Den Emnst der Wirklichkeit in der altrussischen Kultur 18st nun das leichte
Gefiihl ab, das Leben sei nur Schauspiel (zrelid¢e, Florenskij 1985a:190). Die
Theatralisierung spiegelt also auch den grundlegenden Wandel der Weltan-
schauung wider.

Einen wichtigen Bestandteil dieses Lebenstheaters bildet das bereits bespro-
chene Wunder, bzw. in der sikularisierten Form das Wunderbare. Ein lubok be-
wertet die Heldentat eines russischen Recken (bogatyr’) im Kampf gegen
Napoleon durchaus noch lexikalisch als "Wunder"” (¢udo, 504): Thm allein ist es
gelungen, 31 Franzosen in einer Badestube gefangenzunehmen. Die Qualifizie-
rung der Tat als Wunder bezieht sich nur auf diesen Akt Nur diese Tat teilt der
lubok mit. Er verschweigt aber, daB einer der Franzosen den russischen Helden
schlieBlich tStete. Der Held stirbt so nicht nur als Mirtyrer, sondem gleichsam als
Heiliger. Er verzeiht seinem Morder noch im Tod, erbittet fir ihn Schonung.
Dieses Verhalten des Helden, das erst wirklich in die Nihe des Vitenwunders
fiihrt, wird fiir den lubok unwichtig. Es geht in seinen Text nicht mehr ein.

Nicht das von transzendenter Einwirkung zeugende iibermnenschliche Handeln,
sondern lediglich das Ungewdhnliche, das sensationelle Ereignis, die auBerge-
wohnliche Schénheit des Gecken (234) etwa, sollen den Rezipienten, sollen das
Miidchen, dem er sich zeigt, in Verwunderung stiirzen. Das Wunderbare ist also
zum einen das noch nicht Gehorte, zum anderen aber vor allem das noch nicht
Gesehene, das ungewdhnliche Neue. Eine ‘kuriose’ Neuigkeit (‘Kurioznoe’ nov-
Sestvo, Baldina 1972:55) stellten fiir die Moskauer zu Beginn des 18. Jahrhun-
derts nicht nur die aulergewohnlichen Inhalte der lubki dar, sondern gerade auch
das Theater als eine bis dahin nicht gekannte Einrichtung, deren Publikum zu-
sehends wuchs. Das Theater, der theatralische Text bot sich damit als geradezu
ideales Medium an, auBergewéhnliche Inhalte vorzufiihren. Andererseits konnte
der Volksbilderbogen das Theater, die Theatralisierung seiner Darstellung dazu
nutzen, die Aufmerksamkeit weckende Kuriositit der Blitter noch zuséitzlich zu
unterstreichen.

Die Modellierung des noch nicht Gesehenen setzte aber — wie auch die obigen
Beispiele zeigen — unabdingbar den Rezipienten als Zuschauer, als Betrachter
voraus. Er reagiert auf das noch nicht Gesehene mit Verwunderung. Im Unter-
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schied zum Wunder der altrussischen Kultur setzt die noch nie gesehene Sen-
sation aber nicht mehr den individuellen Rezipienten, die geringe Zuschauerzahl,
voraus, sondern den Massenzuschauer, die uneingeschrinkte Offentlichkeit der
Darbietung. Damit wird die grundlegende Kommunikationssituation fiir den lu-
bok und das Theater gleichermaBen geschaffen.

In Volksbilderbogen und Theater der Zeit werden aber nicht nur weltliche
Ereignisse szenisch anschaulich gestaltet. Fiir beide Gattungen ist gerade die
Ubersetzung bislang vorwiegend verbal gegebener Inhalte in eine Bildersprache
charakteristisch. In jenem lubok von den Heiligen des Hbhlenklosters (1519) wird
gerade das Sichtbarmachen des Transzendenten und damit Unsichtbaren im lubok
direkt thematdsiert. Das Sehen des Transzendenten nicht durch den Gliubigen,
sondern durch einen lediglich interessierten Betrachter wird hier in erster Linie
zum Thema erhoben.

Die bildliche Konkretisierung und Materialisierung des religiésen Unsichtba-
ren darf als eine zentrale, fiir lubok und Theater gleich grundlegende Transforma-
tion in der Kultur um die Wende zum 18. Jahrhundert angesehen werden.

Sofronova (1981:20) nennt als ein charakteristisches Merkmal des russischen
Schuldramas die Materialisierung und Xonkretisierung religidser Symbolik. Erst
dadurch werden symbolische Inhalte auf der Biihne sichtbar.

Das wichtigste Verfahren dazu sei die Allegorie, in der Ding und Begriff ver-
cint wilrden. Trotz ihres bedingten Charakters verkdrpere die Allegorie im Schul-
drama Ideen konkret auf der Biihne, fiihre sie anschaulich vor (Sofronova
1981:190):

Anneropuu He ToibKO 0606mawT, HO U MATCPHANTM3UPYDOT TO,
910 HeapuMo. OHHU HArIANHO MOKA3LIBAXT TO, ¥TO B APYTIMX XY-
IOMECTBCHHLIX CUCTEMAX MEPEHACTCA TOJNBKO CIOBOM.

Aus der zentralen Stellung der Allegorie im Schuldrama, aus ihrem Appell an den
Gesichtssinn, rithrten der "malerische Charakter” (Zivopisnost’) dieser Stiicke und
letztlich ihre groBe Popularitiit her (Sofronova 1981:205).

Gerade das Schuldrama zeigt also eine — keineswegs geringere, vielmehr eine
groBere — Affinitit zur Bildkunst und damit zum lubok, dessen Popularitit
gleichfalls auf der bildlichen, sichtbaren Wiedergabe bislang bildlich nicht darge-



00060646

-62-

stellter Inhalte beruht. Doch war bereits wiederholt deutlich geworden, daB der
Allegorie selbst im lubok nur eine untergeordnete Bedeutung zukommt

Dennoch muB der unmittelbare kiinstlerische Kontext, der Zusammenhang der
Allegorie mit dem Theater und dem lubok beriicksichtigt werden. Die meisten,
nicht zuletzt wegen der intendierten Breitenwirkung auf die Allegorie gerade ver-
zichtenden lubla, beseitigen die in der Allegorie materialisierten Symbole génzlich.
Hier verliduft die sehr deutlich zu ziehende Grenze des lubok zur kiinstlerischen
Graphik der Zeit einerseits, zum Schuldrama andererseits.

Das einzige Theaterstiick aus dem Umfeld der frilhen russischen Schuldramen,
das — in sehr vielen Blittern — in den lubok Eingang gefunden hat, ist Simeon
Polockijs Parabelstiick vom ‘Verlorenen Sohn’ ("Komidija o bludnem syne",
Rovinskdj Nr. 696). Doch ist die Bearbeitung gerade dieses Schauspiels fiir den
lubok kein Zufall. Schon Simeon Polockij beraubt nimiich den biblischen Stoff in
seiner dramatischen Bearbeitung weitestgehend der urspriinglichen biblischen
Symbolik und gestaltet die Handlung realistisch. Von der Novgoroder Sophien-
ikone, die sich aufgrund der schon in der lkone vorgegebenen Erkldrungen
eigentlich fiir die Ubernahme in die Volksbilderbogen hitte empfehien miissen,
war bereits die Rede. Der lubok adaptierte die Erlduterungen der lkone nicht, weil
ihre Symbolik, einem einfacheren und breiteren Rezipientenkreis unverstindlich
geblicben wire. Anders als in der allegorischen Darstellung, wo Ding und Begniff
als gleichwertige koexistieren, setzt der lubok das Ding, das Bild als dominant
iiber den Begriff.

Der bildliche Ausdruck wird in allen Kunstgattungen dieser Epoche zu einer
vorherrschenden Form der Darstellung von Inhalten. Der Wahmehmung von
Kunst iiber den Gesichtssinn kommt damit eine in der russischen Kultur bis dahin
nicht gekannte Bedeutung zu. Schon die griechische Philosophie (Florenskij
1985b:305) und die byzantinische Kultur veranschlagten den Wert des Schens
(zrenie) hoher als jenen des Horens (sluch). Das Sehen bedeutete urspritnglich
das Schen des Gattlichen (Theurgie), das Mysterium, das letztlich auch die Ikone
darstellt. Der Glaubige versenkt sich in die Ikone, findet seinen eigenen Stand-
punkt im Bild selbst wieder.
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Das neue Sehen von der Wende zum 18. Jahrhundert, der Dominantenwechsel
von der umgekehrten zur direkten Perspeknve, das neue “weltliche Sehen”
(svetskoe zrenie, Florenskij 1985a:143), schlieBt aber den Betrachter aus dem Bild
aus, transponiert ihn nach auen: Die Ikone wird zur bloen religidsen Malerei,
im lubok zum Andachtsbild, die religise Handlung zum "halbreligisen Myste-
rium" (polureligioznaja misterija, Florenskij 1985a:144).

Dieser Wechsel vom transzendenten Sehen zum weltlichen Sehen, vom Sehen
der Wahrheit zum "Betrug” einer illusionistischen Weltsicht vollzog sich nicht nur
bei den Griechen mit der Entstehung des Theaters, sondemn auch im Mittelalter:
Forderte bei den einen die Tragddie das weltliche Sehen, war es im Mittelalter das
Mysterienspiel (Florenskij 1985a:143). Das neue Sehen und die gerade im lubok
unverhohlen ausgedriickte Freude am weitlichen Sehen bildet sich in der russi-
schen Kultur in enger Verbindung von Theater und Malerei heraus. Die Gattung
des lubok, die allein in dieser russischen slavischen Kultur eine solche Bedeutung
zu erringen vermochte, muf sich deshalb notwendig in enger Verbindung mit dem
Theater entwickeln.

Der Volksbilderbogen steht dabei dem Schuldrama in vielfacher Hinsicht
besonders nahe. Wie dieses evolutoniert auch der lubok vom religitsen (hagio-
graphischen) zum panegyrisch-politischen Text. Schuldrama und lubok stehen
gerade in ihrer Friihphase in deutlicher Abh4ngigkeit von der altrussischen Kunst
und Kultur. Dies demonstrieren zum Beispiel zwei grundlegende Kompositions-
prinzipien des Schuldramas und des lubok, die etwa dem Intermedium weitgehend
fremd sind: die vertikale und die symmetrische Komposition.

Von der Symmetrie im lubok war bereits im Zusammenhang der Monumental-
kunst die Rede. Bilder wic jenes, welches das Wort des Propheten, der Mensch
werde 70 Jahre alt, als Leiter mit 35 aufwirts und 35 abwiirts fithrenden Stufen
symmetrisch illustriert (739), thematisieren — in diesem Beispiel explizit — die
Meuapher des Lebenstheaters:

HAR OHOM TCATPC PRBHOBECHE XXH3HM WEJIOBEHECKOH B 35 ner.
Der lubok "Trapeza blagolestivych i necestivych” mit den Guten im oberen
Stockwerk des abgebildeten Hauses und mit den dem Teufel Verfallenen unten,
zitiert damit nicht nur den fiir die Ikone typischen vertikalen Bildaufbau noch
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deudicher, sondem ist auch als bildliche Entsprechung zur hierarchischen Drei-
teilung von Himmel, Erde und Hélle im Theater des "vertep” (Frejdenberg 1978)
ebenso wie in der Kirche (chram) zu sehen. ]

Das russische Schuldrama entwickelt sich — im Vergleich etwa zum pol-
nischen (Sofronova 1981:32) — iiber lange Zeit in viel gréBerer Nihe zur Litur-
gie. Die hierarchische Struktur der Simulitanbiithne geht im Schuldrama in eine
Semantisierung der Vertikale iiber (Sofronova 1981:89). Nur der vertkale, nicht
aber der im irdischen Raum zuriickgelegte horizontale Weg des Helden ist im
Schuldrama positiv markiert (Sofronova 1978:73). Damit folgt das Schuldrama
dem Aufbau der Ikone, die die Einheit der Darstellung durch die Hierarchie
gewihrleistet.

Die im Schuldrama aus der religiésen Literatur ohnehin bekannten Themen und
Handlungen, die Fabelstoffe der Stiicke, werden nicht in einer natiirlichen, etwa
der chronologischen, sondern in einer kiinstlichen Ordnung wiedergegeben, nim-
lich als symmetrisch komponierte Fabel. Die Symmetrie durchdringt das gesamte
Stiick. Selbst die Zahl der positiven und negativen Figuren hat in der Symmetrie
ihr Gleichgewicht zu finden (Demin 1974:15).

Symmetrie und Vertikale erweisen sich damit nicht nur ais die grundlegenden
Prinzipien des Bildaufbaus, sondern auch der semantischen Organisation: Den auf
der Vertikale der Hierarchie verschieden situierten Bedeutungen kommt ein fiir
das Textverstindnis unterschiedlicher Stellenwert zu. Deutlich wurde dies bereits
bei den drei verschiedenen Referenztypen, die Text und Bild unterschiedlich kor-
relieren: Der dritte, also der am stiéirksten summierende Referenztyp ist dominant.

Er summiert hiufig nicht nur Bedeutungen, sondern interpretiert und kommen-
tiert sie auch. Eine Gattung wie das Schuldrama dieser Zeit hat eigene Formen
entwickelt, die jene Teile des Dramas, in denen sich die Handlung entfaltet, kom-
mentieren. Diese Aufgabe iibernehmen innerhalb des Schauspiels vor allem
Epilog und Prolog, der Chor, im Grunde aber potentiell auch jede Figurenrede.
Auflerhalb des Dramas, nimlich vor dessen Auffiilhrung, kommentiert bereits das
“Programm” (programma) das folgende Schauspiel. Solche Erliuterungen inner-
halb und auBerhalb des theatralischen Textes wuchsen sich nicht selten zu ganzen
"Traktaten” iiber den Sinn von Welt und Leben aus (Sofronova 1981:89).
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Die Funktion des lubok-Textes reduziert sich ohnehin hiiufig auf die Aufgabe,
das bildlich Dargestellte zu erkliren (688), in cinem Kommentar zu erliutem. In
dem vertikal organisierten lubok vom "Schiff, das die Kirche bedeutet” (795) wird
das Kirchenschiff, die orthodoxe Kirche, von unten durch die "Hiretiker” aller
Jahrhunderte von deren Speeren und Lanzen bedroht und angegriffen. Die
Motvgrundlage bildet eine Schrift (Slovo) des heiligen Ipolit. Situation und
Kommentar werden einem distanzierten Betrachter als zeitlos, als eine sich
wiederholende Gefahr, vor der er auf der Hut zu sein hat, verminelt.

Diesem lubok — nicht nur im vertikalen Bildaufbau — verwandt ist jene Ab-
bildung des Geldteufels (Denedny) d'javol (243)), der in der Luft fliegend gleich-
falls von einer als repriisentativ anzuschenden Gruppe geldgieriger Miinner ange-
griffen wird. Im Unterschied zum ersten lubok besteht die Erliuterung zu diesem
nicht nur in einer im altrussischen Duktus religitser Schriften gehaltenen religids-
didaktischen Explizierung und Kommentierung des Sinns der Darstellung. Der
Text des zweiten lubok zerfillt deutlich in zwei Teile.

Der erste Teil beschreibt lediglich das "Schauspiel” (pozoriste), das sich hier
vor den Augen der Betrachter abspiclt. Dariiber hiitten sich diese gar nicht zu
wundemn, weil sie von solchen Lastern wie Geldgier auch nicht frei seien. Die
Sprache zeigt sich in diesem ersten Teil lebendiger und niihert sich der Umgangs-
sprache an. Die Dynamisierung wird vor allem durch direkten Rezipientenappell
und eine unmittelbar auf die aktuell dargestellte Situation bezogene Deixis erreicht:
"tak begut”, "vot sperom priechal” oder "vidite glazata u nich”.

Im zweiten Abschnitt des lubok-Textes schllipft der Autor in eine ginzlich
andere Rolle: Er ist nicht mehr der an der aktuell dargestellten Situation haftende,
lebendig erziihlende Berichterstatter, sondern — analog zu dem zuerst genannten
religidsen lubok — der mit didaktischen Absichten moralisierende Erzithler, der
auch auf die Bildsprache der Bibel zuriickgreift. Kann seine Perspektive im ersten
Textteil in unmittelbarer Nihe des Geschehens festgemacht werden, so hat er sich
nun auf cine zeitlose, allgemeingiiltige Vogelperspektive zuriickgezogen.

Allein die Darstellung des ersten Textabschnitts stellt die Vorginge als mo-
mentane, an einc bestimmte Zeit gebundene, in der Gegenwart ablaufende ohne
jede Distanz dar. Ein in das Geschehen unmittelbar einbezogener Rezipient soll
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sich nicht mehr wundem, sondern sich mit den Aktanten identifizieren. Nicht
fremdes, sondem eigenes Verhalten wird ihm als gegenwiirtig vor Augen gefiihrt.
Nicht nur dieser lubok geht mit der vertrauten Struktur des Schuldramas konform:
Die einen Textpassagen konstituieren die Handlung, die anderen kommentieren
sie.37

Schuldrama und lubok veranschaulichen den Sinn der dargesteliten Inhalte
gleichermallen (Sofronova 1981:168,203). Aufgrund der in beiden Gattungen
dominanten belehrenden Funktion darf es bei der kiinstlerischen Darstellung keine
Zweideutigkeit geben (vgl. Demin 1974:32). Alle vom Text geschaffenen Be-
deutungen — so Sofronova (1981:224) zum Schuldrama — seien in ihrem Wesen
Erkldrungen. Keine Bedeutung habe ohne Erklirung, ohne Kommentar irgend-
einen Wert. Der Leser wiirde dann jedes Interesse an ihr verlieren (Sofronova
1981:226).

Die Nihe des Schuldramas zum Volksbilderbogen, aber natiirlich vor allem
auch zum Emblem, wird in verschiedenen Gattungen, die an der Grenze zwischen
Theater- und Bildkunst stehen, besonders deudich. In der Gattung der Bilddekla-
mation, einer Untergattung des Schuldramas, wird der Sinn eines Bildes lediglich
verbalisiert. Die theatralische Untergattung der "Lebendigen Bilder” (Zivye kar-
tiny) verzichtet dagegen ginzlich auf die verbale Darstellungsebene (Sofronova
1981:218). Einzelne Untergattungen, etwa die "Deklamationen” (deklamacii)
werden nur gesprochen, nicht aber gespielt. Dazu gehoren auch "panegiriki” wie
Danksagungen, Beschreibungen von Wappen oder lobende Ausfiihrungen iiber
den Begriinder einer Schule (Sofronova 1981:127).

Auf die besondere Bedeutung der “programmy” fiir den lubok wurde schon
einmal hingewiesen. Sie fungieren — wie auch verschiedene lubki — hiufig als
Plakate und kiindigen eine Theaterauffiihrung an. Sie geben das Schema, den
Inhalt und den Sinn des Stiicks wieder, wobei die Dialogpassagen — wie im
lubok — von einem Erzihler berichtet werden.

Doch nicht nur in den Theaterprogrammen, sondemn in den Stiicken selbst wird
eine Handlung meist viel seltener dialogisch entwickelt, als daB von ihr lediglich
berichtet wird (Sofronova 1981:138). Diese Handlung wiederum iibernimmt in
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der untheatralischen Tradition der altrussischen Kultur, in der die Schuldramen
noch in sehr hohem MabBe stehen, illustrative Funktion. Dmitrij Lichatev (1985:5)
hat ja von der illustrativen Funktion als von der einzigen bei der Wechselbe-
ziechung von literarischem Werk und Malerei in der altrussischen Kultur gespro-
chen. Diese Dominanz der illustrativen Funktion setzt sich in lubok und Schul-
drama fort. Die Fabel des Schuldramas dient lediglich der ‘Illustrierung’ einer
Idee. Die Handlungen der Helden sind ‘Hlustrationen’ ihrer Gedanken (Sofronova
1981:211f1.,222).

Tatséchlich faBt Sofronova (1981:222) die auf der Biihne vorgestellte Hand-
lung des Schuldramas als ein sich in Zeit und Raum bewegendes Emblem auf.
Unter diesem Aspekt der poetischen Nihe von Bild-Text-Gattung und Schul-
drama kann deshalb die Theatralitiit der Bilderbogen gerade nicht — wie Jurij
Lotman (1976:251,259) dies tut — dadurch begriindet werden, daf8 die lubki nicht
statisch, sondem nur als “Handlung’ wahrgenommen werden (dejstvo, dejstvie).

Der Held des Schuldramas bleibt zudem (Sofronova 1981:177) ohne Ent-
wicklung: Er tauscht nur seine — oft extrem auseinanderliegenden — Rollen.
Diese Dichotomie ist aber gerade aus dem lubok vertraut, wo etwa in "Zercalo
grednago"” die in erotischer Beziehung stehenden Figuren von Dame und Kavalier
beim Knicken des lubok als Totengerippe erscheinen.38

Eine zentrale kultur- und literaturgeschichtliche Bedeutung der intermedialen
Gattung des Volksbilderbogens liegt darin, daB er nach einer jahrhundertelangen
theaterlosen Zeit zahlreiche Einzelaspekte des theatralischen Zeichensystems und
zahlreiche Ubergangsphinomene vom nicht-theatralischen (altrussischen) zum
theatralischen Text entwickelt hat. Damit stellt der lubok einen wichtigen Faktor
bei der Theatralisierung der russischen Kultur dar.

721 i | Volksbildert

Die bisherige Beschriinkung der Analyse auf jene poetischen Merkmale, die
den lubok mit dem Schultheater verbinden, ist nicht so zu verstehen, daB jegliche
Bedeutung des Intermediums fiir den lubok bestritten wird. Doch wurde die Rolle



VIDUOS0

=0 -

des Schultheaters bei der Evolution dieser intermedialen Gattung bislang praktisch
ignoriert. Zudem diirfte — davon abgesehen — der EinfluB des Intermediums auf
den lubok zu hoch veranschlagt worden sein.

Ein Grund dafiir liegt in den freilich zahlreichen thematischen Uberschneidun-
gen von Intermedium und lubok, auf die immer wieder hingewiesen worden ist
(Baldina 1972:116). "Rospis' pridanomu" (143), "Udalye molodcy-dobrye borcy™
(198,201) oder "Todil's¢ik nosov" (212) dienten in Teilen oder auch ganz als
Stoffe fiir Intermedien. In dem lubok «1. Zid obmanyvaet vei¢ami, 2. Cygan
losad'mi. 3. Francuz vospitaniem 4 — Kotoroj vrednee?» (421) sind die Bezie-
hungen nicht so direkt, doch immer noch offensichtlich: Der Franzose betriigt
ebenso mit Bildung wie — in den Intermedien — der Zigeuner mit dem Pferd
oder der Jude mit Geld und verschiedenen Gegenstianden.

In den meisten Fillen entlehnt der lubok vor allem oder allein das gesamnte
Figureninventar oder nur einzelne Figuren des Intermediums. Weitaus seltener
gibt der lubok auch die Handlung der Intermedien wieder. Dies ist etwa in der
"Povest’ o kupcovoj 2ene i o prikai¢ike" (62) der Fall, in der die Ehefrau den
Gatten dreimal mit einem Schankwirt betriigt. Dabei dient ihr — wie im Inter-
medium —- der Narr (3ut) als Helfer (70).

Bisweilen agiert die Narrenfigur sogar als Anstifter des Ehebruchs, wenn sie
zum Beispiel der Frau in der Maske des Skomorochen (125) drei Apfel anbietet,
und sie damit symbolisch zu verfiihren sucht. Wie im Intermedium iibernehmen
also auch in den "zabavnye listy" Narrenfiguren nicht selten die Funktion des
Spielleiters (veduscij, Kuz'mina 1958:152) oder gar des Intriganten.

Eine weitere, aus dem Schuldrama bereits vertraute Funktion des "pajac” aus
dem Intermedium iiben auch die Narrenfiguren des lubok aus, jene des Kom-
mentators, des wissenden Erziihlers. Der Narr verfiigt als der auf dem Bild meist
dargestellte Zuschauer der Liebeshindel als Spielleiter auch iiber die nétige Dis-
tanz des Kommentators. Bei der Darstellung eines Kartenspiels zwischen zwei
Paaren (128,125) ist es eine gleichfalls mit abgebildete Frau mit einem Weinglas,
die diese Funktion des Narren iibernimmt und ankiindigt, daB das Kartenspiel
bald in ein anderes Spiel, das Liebesspiel iibergehen werde.
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Diese Repliken wenden sich direkt an den Rezipienten und beziehen diesen als
Teilnehmer unmittelbar mit ein. Diese Integration des Zuschauers — vor allem
durch dirckte Anreden — in das gemeinsame Spiel hat insbesondere Paulina
Lewin (1971:115,105) als ‘Dominante der szenischen Struktur® des Intermediums
hervorgehoben. Die Rampe, die den Akteur vom Zuschauer trennt, wird auf diese
Weise iiberwunden. Zuschauer und Schauspieler wechseln so gleichsam fort-
wihrend ihre Plitze (Sofronova 1981:185).

Schon dieses grundlegende Merkmal des theatralischen Intermedientextes mufl
im lubok notgedrungen in den Hintergrund treten. Aber auch die Rolle des Narren
(gaer, arlekin) als Motor der Intrige kann in lubki, die in ihrer {iberwiltigenden
Zah| keine Intrige und keine Handlungsentwicklung kennen, nicht annihernd
dieselbe Rolle spielen wie im Intermedium.

Mehrere fir das Intermedium nach Meinung der Forscher gerade typischen
Merkmale werden im lubok weitgehend deformiert. L.N. Kopanica (1983:34)
sieht im Wortstreit (priem prenija, slovesnoj perepalki, spora), der schlieBlich in
Schligerei ende, ein besonders charakteristisches komisches Verfahren des Inter-
mediums. Gerade diese verbale Ebene erscheint aber im lubok weitestgehend re-
duziert. Die "vis comica" erwichst keineswegs — wie gerade in den frithen Inter-
medien (Lewin 1967:195) — aus dem konkreten Verstehen von Abstrakta und
aus Wortspielen (igra slov). Auch das durch viele und kurze Repliken bedingte
hohe Tempo der Intermedien findet im lubok kaum Niederschlag. V.D. Kuz'mina
und Lewin heben schlieBlich noch die besondere sozialkritische Funktion der
Intermedien hervor, von der in den lubki nur in wenigen Einzelfillen die Rede
sein kann.

Die Gleichsetzung von Intermedium und theatralischem Charakter des lubok ist
somit auch schon allein deshalb fragwiirdig, weil sich gerade die lubok-Text von
zentralen Verfahren der theatralischen Rede des Intermediums deutlich unter-
scheiden.

Das theatralische Subsystem der Rede ist es auch, das eine klare Trennungs-
linie zwischen lubok und Volkstheater zieht. Intermedium und Volkstheater wer-
den nicht nur in der lubok-Forschung sehr hidufig gleichgesetzt, was in der Folge
die Behandlung des lubok als folkloristische Gattung nach sich zieht.
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Tatsichlich soll das Intermedium das Volk von Anfang an auch dadurch ge-
winnen, dal es Folkloremotive und Folkloreverfahren verwendet. Doch hat Pau-
lina Lewin (1967:195) das Intermedium eindeutig in dem Bereich zwischen
Folkloreliteratur und schriftlicher Literatur angesiedelt.3?

Trotz der Gemeinsamkeit von Volkstheater und lubok in Metrik und Rhyth-
mik, also in dem gemeinsam verwendeten "raeSnyj" oder auch "lubognyj stich”,
sind doch die Unterschiede in der Theaterrede ganz offensichtlich. All jene Rede-
verfahren, die Petr Bogatyrev 1971:453) zurecht als typisch fiir das Volksdrama
und das — im lubok ginzlich fehlende — Puppentheater nennt, kennen die lubok-
Texte entweder gar nicht oder nur in duBerst reduzierter Form. Oxymora, Meta-
thesen, Realisierungen von Metaphern oder gar transmentale Rede (zaumnaja rec’)
sind dem lubok véllig fremd. Eine Gleichsetzung von Jahrmarktstheater (balagan)
und lubok muf} schon deshalb als duBerst fragwiirdig gelten.

Zudem wird im Intermedium ein im Volkstheater gewohnlich untergeordnetes
Merkmal dominant, nimlich die didaktische Absicht des Autors. Das Interme-
dium bedient sich einzelner poetischer Merkmale des Volkstheaters mit betont
didaktischer Intention (Sofronova 1981:41,184,186). Das Intermedium sucht das
Volk als Rezipienten nicht zum Lachen, sondern zurm Verlachen zu veranlassen.
Das Intermedium will aber — mit ganz praktischer Zielsetzung — auch bestimmte

Verhaltensweisen bei den Rezipienten hervorrufen, etwa die Eltern dazu ani-

mieren, ihre Kinder zur Schule zu schicken (Sofronova 1981:185).

Gerade fiir dieses Beispiel bietet der lubok zahlreiche Ankniipfungspunkte, die
den flieBenden Ubergang von Intermedientheater und theatralisiertem Leben ver-
anschaulichen konnen. Seit Petr I verwandeln sich — so Lotman (1977:66) — die
natiirlichen Bereiche des Lebens zu einer "Sphire des Lernens” (sfera obutenija).
Die natiirliche Lebenssphire werde semiotisiert, das Sein als Zeichen, der Alltag
als Theater aufgefafSt (Lotman 1977:68). Diese auch im lubok deutliche Theatra-
lisierung erfolgt aber — und das erscheint besonders wichtig — mit didaktischer
Zielsetzung.

Ebenso wie Intermedien Eltern dazu bewegen wollen, ihre Kinder zur Schule
zu schicken, fordert ein lubok in vielen Varianten gleichfalls die Eltern auf, ihre
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Kinder gegen Kuhpocken impfen zu lassen ("Pol'za ospeprivivanija i vred ospy”,
242). Der nicht Geimpfte sei — so eine Variante (Rovinskij IV:339) — nicht nur
hiBlich (urod), sondern er werde vor allem auch verlacht, werde zum Gegenstand
der Belustigung.

Der Pockennarbige wird durch seine "Fratze" (charja, Rovinskij IV:340), dem
Zwerg (231) oder der kleinen Frau mit der hohen Frisur (232) similar, die nicht
weniger verlachenswert seien wie der Trinker. Der Trinker bezichtigt sich selbst,
ein "Dummkopf™ (117) zu sein. Der Trinker iibernimmt damit die Aufgabe des
Narren, daB er die Niichternen dazu bringt, iiber ihn zu lachen (smech trezvym
sotvorjaet, 109). Dem Rezipienten wird die Wertung der dargestellten Inhalte vor-
gegeben, ob — wie 1m letzten Fall — von der Figur oder vom Autor. In "Starik
na kolenach u molodoj" (131) leitet der Autor den Text schon damit ein, daB er
gesteht, es sei einem peinlich, Augenzeuge einer solchen Situation zu sein (zret’
uze stydno).

Die Trinker, Zwerge oder kleinen Menschen, die Pockennarbigen und Buckli-
gen, — sie alle werden zu Akteuren, zu Narren im didaktischen Lebenstheater.40

Die Geschichte ist integrativer Bestandteil dieses Theaters. Selbst dort, wo sich
dieses in der Kneipe ereignet (505), belehrt der Protagonist, Kornjuska Cichirin,
die ihm aufmerksam lauschende Menge und wiegelt sie zum Widerstand gegen
den angreifenden Napoleon auf.

Die Gestalt Napoleons ist ohnehin die am stiirksten theatralisierte geschicht-
liche Figur der lubki. Napoleon wird nicht nur als der Narr Famos mit langer
Nase (397,400), als der Ausrufer des balagan mit Narrenhaube gezeichnet, auch
seine Truppen erscheinen als Puppenspieler (409), als Reiter, die auf Stecken-
pferden und Sidbeln aus RuBland nach Hause zuriickkehren (388).

Da auch hier das zitierte Volkstheater eindeutig didaktisch funktionalisiert
wird, muB die These von der Nihe des lubok zum Volkstheater in jeder Hinsicht
relativiert werden. Aber auch jene dem Volkstheater besonders nahestehenden
Intermedien finden in den lubok nicht ohne weiteres Eingang. Bevorzugt werden
hingegen didaktisch funktionalisierte Intermedien, jene — wie Ol'ga Baldina
(1972:116) ausfiihrt — die es dem lubok-Autor gestatten, seine "Lebensmoral”
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(#itejskaja moral’) zum Ausdruck zu bringen. Die einzunehmende ideologische
Position ist dem Rezipienten dabei immer schon vorgegeben.

7.3. Der Rezipient als Betrac]

Beim Rezipienten des lubok wird in aller Regel an die Wahmehmung durch
den Gesichtssinn appelliert. Der Appell zu schauen (zri, 740,768,776) wird ge-
wohnlich verbal explizit formuliert. Doch der lubok kennt auch bloB ikonische,
also bildliche Formen der Rezipientenapostrophe. In "Zercalo istinnago christi-
anina” (748) zielt der Teufel mit einem Pfeil auf den Betrachter.

Uber das bloBe Schauen hinaus, so betont Jurij Lotman (1976:247ff.), werde
der lubok-Rezipient vom Konsumierenden zu einem Folklore-Rezipienten, der mit
dem Text spiele, indem er ihn manipuliere. Diese "Spieltexte” (igrovye teksty) des
lubok seien mit der Passivitiit des Publikums nicht vereinbar. Sie bezdgen es
vielmehr in das Werk ein.

Tatséchlich lassen sich einzelne Blitter in der Weise manipulieren, knicken
oder drehen ("Ljubov’ krepka, jako smert' ", 119), daB dadurch ein neues Bild
entsteht. Beim Knicken des lubok "Zercalo greinago" erscheinen Kavalier und
Dame plotzlich in neuen Rollen, als Skelette (742). Zwei andere Beispiele, bei
denen der Rezipient aktiviert wird, sind jene Blitter mit kleinen leeren Rahmen, in
die Gebete zu bestimmten Feiertagen einzutragen sind (1041,1042). Die hier ge-
nannten Blitter diirften aber wohl die einzigen, duBerst seltenen Beispiele sein, die
eine Manipulation durch den Rezipienten zulassen. Durch ihren starken didak-
tischen Appell gemahnen sie den Betrachter vor allem an die Vergiinglichkeit des
Menschen. Eine folkloristische Spielkultur 148t sich an solchen Bliittern wohl
schwerlich festmachen. Sie bliebe auch nur auf eine verschwindend kleine Zah!
von lubki beschrinkt.

Ein Spiel weibt weniger der Rezipient mit dem lubok als der lubok mit dem
Rezipienten, den er auffallend hiiufig als Betrachter in den lubok-Bildern selbst
auch zur Darstellung bringt. Der Rezipient und Betrachter ist so nicht nur auBer-
halb, sondern auch innerhalb des Bildes angesiedelt. Daraus ergibt sich eine
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zweifache Perspektive auf die dargestellten Vorginge, eine innere und eine 4u-
Bere.

Diese Doppelung darf als parallel zur Koexistenz von umgekehrter und
direkter Perspektive im lubok angesehen werden. Die umgekehrte Perspektive,
jene fiir die Ikone spezifische, ist durch den Standpunkt des Betrachters im Innem
der Darstellung gekennzeichnet. Die umgekehrte Perspektive wird nun im lubok
gleichsam figural realisiert, etwa analog zur Realisierung der Metapher. Der Be-
trachter findet sich im Bild selbst als dargestellte Figur wieder.

Die Evolution des Rezipienten als eines dufleren Betrachters setzt aber in lubok
und Theater die Evolution der direkten Perspektive voraus. Nach Pavel Florenskij
(1985a:190) liegt im Theater iiberhaupt die Wurzel der Perspektive (Koren' per-
spektivy — teatr.). Die Ursache dafiir sei der theatralische Charakter der perspek-
tivischen Darstellung von Welt (teatral’'nost’ perspektivnogo izobraZenija mira).
Zusammen mit dem Theater muB sich also auch in RuBland eine perspektivische
Darstellung der Welt durchsetzen. Der lubok, aber auch das Schuldrama mit
seiner Koexistenz von innerer und duBerer Darstellungsperspektive, der Gleich-
zeitigkeit von Schauspieler- und Zuschauerrolle stellen hier ein wichtiges Feld des
Ubergangs dar.4!

Die im lubok dargestellten Zuschauer lassen sich nach ihrer Quantitiit in zwei
Gruppen unterteilen. Die eine wird als Einzelperson bzw. Individuen, die andere
als Kollektiv, in den meisten Fillen als Masse realisiert. Die Darstellung der
Masse im lubok spiegelt die Situation des Theaterzuschauers bzw. des lubok-
Rezipienten wider.

Zuschauer kommen in allen Unterarten des lubok zur Darstellung. Im religio-
sen lubok erweckt die gemarterte heilige Vasilisa das ‘Erstaunen’ der ‘dort Zuse-
henden’ (vsem tamo zrja$¢im, 1399), weil sie die Folter unbeschadet iibersteht. In
Spanien zieht — in einem historisch-publizistischen lubok (321) — die "héBliche
Gestalt” eines Satyren "viele Zuschauer” (mnogo zritelej) an. Die Biirger von El-
bing erfreuen sich in groBer Zahl am Anblick (zreniem) des zum Besuch weilen-
den GrofBfiirsten (349-352). SchlieBlich wird der Riese Bernard Zili (324) in
einem unterhaltsamen lubok "auf der Biihne"” {na scene) bzw. "auf dem Theater"
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(na tiatre) von einer ‘groflen Zahl von Leuten’ bestaunt. Der sich in aller Regel
iiber das noch nie Gesehene wundernde Massenzuschauer zeigt sich — wie der
Theaterzuschauer — auch dazu bereit, fiir diese unterhaltsamen Schaustellungen
zu bezahlen (179).

Eine Mittelstellung zwischen diesen in ihren Reaktionen homogenen Massen-
zuschauem und dem Individuum als Betrachter nehmen die im lubok dargestellten
reprisentativen, sozusagen, ‘metonymischen’ Betrachter ein. Wihrend Napoleon
seine verlorenen Eroberungen als Seifenblasen in die Luft steigen 148t (401),
sehen ihm aus der Ferne einige Gaffer durch Lorgnettes zu. Napoleons Bemiihen,
einen iibergroBen Pilz zu verschlingen, quittiert ein preuBischer Soldat nur mit
Lachen (402). Dieser Zuschauertypus vertritt jeweils ein ganzes Kollektiv, eine
gesellschaftliche oder nationale Gruppe. Thm kommt im lubok nur eine unter-
geordnete Bedeutung zu.

Sehr viel wichtiger ist der dem Harlekin des Intermediums verwandte, ebenso
wie der Massenzuschauer hiufig stumm bleibende individuelle Betrachter der
dargebotenen Szene.

Beim erotischen Stelldichein von Semik und Maslenica (93) ist der Narr der
cinzige, gleichsam auBerhalb der dargestellten Szene zuschende Betrachter. Als
Theaterfigur wird er zum Zuschauer theatralisierten Lebens. Seine Mimik allein
liefert den Kommentar zur dargestellten Szene.

Der Narr fungiert hier ebenso wie der Harlekin (pajac, gaer) des Intermediums
verdeckt, gleichsam — wie in Intermedien oft zu finden — ‘hinter Schirmen’. In
einem anderen Fall, der gleichfalls aus dem Intermedium vertraut ist, in dem lubok
"Pomecha v ljubvi (135) gibt der Zuschauer durch sein stummes Aufireten dem
intimen Treffen plétzlich eine andere Wendung. Die Dame hat sich schon als
"Prisent” zur Liebe bereit auf den Stuhl gesetzt, als iiberraschend ein Mann als
Zuschauer ans Fenster tritt und sie vor Schreck vom Stuhl fillt. Dieser aus der
Verborgenheit heraustretende Zuschauer ist zwar keine Theaterfigur, erfiillt aber
analoge Funktionen.

Bisweilen beginnt der im lubok dargestellte Zuschauer auch zu sprechen. Die
Dame mit dem Weinglas, welche die beiden Karten spielenden Paare beobachtet,
kiindigt bereits deren baldigen Ubergang zu einem anderen Spiel an (128). Damit
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gibt sie ein Wissen kund, das nur der Autor oder eine dem Autor nahestehende
Figur wie der Harlekin als Spielleiter des Intermediums haben kann. Im Interme-
dium kommt freilich die kornmentierende Rolle allein dem Harlekin oder der ihm
— etwa in ukrainischen Stiicken — #quivalenten Figur des Zigeuners (cygan) zu.
Im Schuldrama kann hingegen jeder Held potentiell zum Kommentator der vor-
gestellten Handlung werden. Freilich bleibt es dabei allein der Spielleiterfigur des
Intermediums vorbehalten, die Zuschauer und Schauspieler trennende Rampe in
direkten Zuschauerapostrophen vergessen zu machen.

Durch die Darstellung des Rezipienten im lubok werden Rezeptionsvorgang
und Theatersituation gedoppelt. Es entsteht ein Theater im Theater. Auf dem lubok
"«Kartina rassuzdenija Povsednevnago i zercalo Christijanina Pravovermogo»"
(806) liest eine Figur eine Bildaufschrift (svitok) und spiegelt damit die Situation
des lubok-Rezipienten wider. Das Rendezvous eines Gecken (frant) mit einer
Prostituierten wird von einer Figur durch das Fernrohr beobachtet (234). Diese ist
zum einen Zuschauer, zum anderen insofern in der dargestellten Szene verankert,
als sie selbst als "ein anderer Geck" figuriert. SchlieBlich aber verfiigt sie iiber das
Wissen des Autors, wenn sie mitteilt, daB die Prostituierte "diese Gewohnheit
schon von jungen Jahren an pflegte” (ona smalych let privycki sej derZalas’).

Inneres und duBeres Kommunikationssystem gehen so ineinander iiber. Die
Figur wechselt von der Rolle des Helden in die des intratextuellen Zuschauers und
sogar in jene eines auktorialen Erziihlers. Als der Mann seine untreue Ehefrau in
"Muz Zzenu b'et” (160) schligt, treten ihr Liebhaber und die Denunziantin als
Zuschauer der Szene auf. Freilich sind sie nicht als reale Zuschauer, sondemn viel-
mehr als zusitzliche Akteure des gesamten Geschehens dargestelit.

Akteur und Zuschauer, das will der lubok im Bild vorfiihren, agieren — wie
im Intermedium (Lewin 1976:111) — in einem "gemeinsamen Spiel”. Der lubok
schafft dem Rezipienten, der in das neue perspektivische Sehen eingeiibt werden
muB, zahlreiche Ubergiinge zwischen einer Betrachterperspektive innerhalb und
der eigentlich theatralischen direkten Perspektive auBerhalb der dargestellten Vor-
ginge. Bei der Darstellung eines Zwergenpaares fungiert die Zwergenfrau zum
einen als Betrachterin des Zwergs (na menja nedivites’). Zum anderen erzihlt der
Zwerg davon, wie sie an anderen Orten von anderen Leuten (im Leben) betrachtet
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worden seien. SchlieBlich werden beide gemeinsam auf dem lubok zum Gegen-
stand der Betrachtung.

Dieses Spiel mit der Rolle des Betrachters, dieser durch die Herausbildung der
direkten Perspektive erst entstehenden neuen Rolle des lubok-Rezipienten und
Theaterzuschauers gehort zu jenem "Betrug”, durch den das Theater, seine itlu-
sionistische Dekoration, das religitse Weltbild, das mit der umgekehrten Per-
spektive korreliert war (Florenskij), endgiiltig zerstort.

1.4, Der lubok als nicht-verbales Theater

Jurij Lotman (1977) unterscheidet in seiner "Poetik des Alltagsverhaltens in
der russischen Kultur des 18. Jahrhundens" drei Etappen ihrer Evolution. In ei-
nem ersten Schritt werde dieses Verhalten semiotisiert, in einem zweiten wiirden
bestimmite Stile geschaffen, nehme der einzelne wechselnde Rollenmasken (maska
-amplua, 1977:78) an, und in einem dritten Schritt gehe die Maske in ein Sujet
iber. Der lubok tendiere zur Maske, ohne sie jedoch als Typ nachzuahmen: Er
ahme vielmehr das Verhalten (povedenie) nach (Lotman 1976:249-250). Dazu
gehore als "maska-amplua” etwa dic geistreiche Rede (ostroslov, Lotman 1977:
79). Lotman nimmt fiir den lubok dabei wiederholt den Begriff der Handlung in
Anspruch.

Gerade das Moment der Handlung ist aber — besonders im friihen lubok —
noch weitestgehend deformiert. Die Statik der Maske, nicht die Dynamik rollen-
haften Verhaltens prigt vor allem den lubok. Wilhelm Fraenger (1926) hat diese
besondere Statik des lubok gegeniiber seinen westlichen Vorbildern hervor-
gehoben. Nicht “Verhalten", sondern bloBer Rollentausch 148t sich durch die
russischen Volksbilderbogen belegen.

In "Zercalo greSnago” (1742), einem religiésen lubok, und in "Pan Tryk i
Chersonja" (222), einem unterhaltsamen lubok, spielen beide Paare dieselbe Rolle.
Sie sind Liebespaare, bei denen die Dame jeweils den Kavalier animiert, ‘heimlich
etwas mit ihr zu machen’. Bei Manipulierung allein des religidsen lubok erschei-
nen aber beide plotzlich in einer ganz anderen Maske, ndmlich als Skelette. Nur
diese statische Maske, nicht aber ihr Verhalten oder ihre Repliken veridndem sich.
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Ganz deutlich wird in diesen Antithesen, diesem plotzlichen Rollentausch die
Affinitit zum Schuldrama, in dem solche Wechsel gleichfalls zwischen extremen
Einstellungen stattfinden. Der oben genannte unterhaltsame lubok unterscheidet
sich vom religiosen lediglich durch das Fehlen der Antithese.

Die Unterhaltung des Rezipienten bewirkt nicht eine kurzweilige Handlung.
Sie resultiert vielmehr allein aus dem Betrachten der statisch dargestellten Figuren,
der wechselnden Rollenmasken. Der Zwerg fordert den Betrachter auf (231), er
solle durch den blo8en Anblick seiner Erscheinung frohlich werden (zrja na moju
personu veselites’). Die abgebildeten Figuren und Masken sind génzlich statischer
Natur.

Diese Statik ergibt sich in den Texten ganz wesentlich aus der Deformation der
theatralischen Redeebene, aus dem Fehlen eines dynamischen dialogischen
Wechsels. Die nicht-verbalen theatralischen Zeichensysteme haben in den Volks-
bilderbogen Vorrang vor dem verbalen Zeichensystem. Das findet zum einen
durchaus eine Parallele im Intermedium, wo die Pantomime in Einzelfdllen im
Vergleich zum gesprochenen Text sogar iiberwiegen kann (Lewin 1971:122). Als
Erklidrung reicht dies freilich nicht aus. Tatséchlich umfassen die lubok-Varianten
von Intermedien nur eine geringe Zahl verschiedenartiger Sujets. Sie bevorzugen
dabei eindeutig die Pantomime (Kuz'mina 1958:84), also jene Schauspicle, die
ohne das verbale theatralische Subsysterm auskommen.

Der lubok bringt hiufig das Motiv des Tanzes zur Darstellung. Dies trifft auf
religitse Blitter, etwa einen bei den Chlysten beliebten Reigen (1029) ebenso zu
wie auf die blo8 unterhaltsamen Bogen, die etwa den Tanz eines Skomorochen
wiedergeben (102). In Kérpergestik besteht das "Theater der Akrobaten” (teatr
dlja balanserov, 345), oder die "auBergewohnlichen Spriinge™ (dikovinnye sko-
ki,325) einer englischen Komd&diantengruppe.

Das 18. Jahrhundert entwickelt eine ganze Reihe von nicht-verbalen Zeichen-
systemen und Kommunikationsformen, die im lubok ihren Niederschlag finden.
Der Volksbilderbogen liefert den Code fiir solche nicht-verbalen Zeichensysteme,
etwa fiir die Bedeutungen, die einzelnen Farben zugeordnet sind. In "Reéstr o
cvetach i muskach" signalisieren bestimmte Farben, bei den Schonheitspflister-
chen die Stelle im Gesicht, an der sie angebracht sind, eine Replik in der ver-
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meintlich hiufigsten Kommunikationskonstellation der lubki, jener zwischen
Dame und Kavalier. Das Pfliisterchen auf der Stimmitte gilt als Zeichen dafiir, daB
man geliebt wird (Sredi 1ba — znak ljubve, 228). Auch Kleidung oder Frisur,
zum Beispiel die des Gecken (234), haben vergleichbare zeichenhafte Funktion.

Nicht-verbale Expression und Kommunikation im lubok gewinnen fiir die
Evolution des Theaters grundlegende Bedeutung.

Die russische Literatur kennt bis ins 17. Jahrhundert kaum Formen der nicht-
verbalen Kommunikation. Der lubok entwickelt in den einzelnen Bildern ver-
schiedene Formen und Spielarten nicht-verbaler Kommunikation. Die fur das
Theater grundlegende Pluralitit und Gleichzeitigkeit der Zeichensysteme wird da-
mit auf einer noch analytischen Stufe im Nacheinander der Bilder erst vorbereitet.

Das russische Theater selbst steht in seiner frilhen Phase dieser analytischen
Etappe noch sehr nahe. Gestik und Mimik wurden keineswegs gleichzeitig mit der
Rede ausgefiihrt, sondern gingen dieser im Schauspiel voraus. Verbale und mcht-
verbale Zeichensysteme existierten somit im Theater — ebenso wie im lubok —
noch nacheinander, nicht aber gleichzeitig,

Deutlich zeichnet sich aber auch eine noch an der altrussischen Kultur orien-
tierte Hicrarchie der nicht-verbalen theatralischen Zeichensysteme ab. Wie in der
Ikone die Augen den Zugang zum Innern des Dargestellten erdffnen sollten, kam
der "Augenmimik” (mimika glaz) im frilhen Theater deshalb vorrangige Bedeu-
tung zu, weil die Augen die Seele des Schauspielers zum Ausdruck zu bringen
hatten (Sofronova 1981:48). Der Schauspieler hatte, ebenso wie die auf der Ikone
abgebildete Heiligenfigur, dem Betrachter mit frontaler Korperhaltung in die Au-
gen zu sehen. Die in ithrem Ursprung keineswegs russischen Theaterregeln der
Zeit entsprachen in vielerlei Hinsicht noch den Wahmehmungskonventionen der
Ikone (vgl. Uspenskij 1986:786).

Die Rolle der Ikone bei der Herausbildung des russischen Theaters fand bis-
lang im Grunde keine Beriicksichtigung. Der lubok als Bindeglied zwischen Iko-
ne und Theater 148t ihre Bedeutung jedoch offensichtlich werden.

Folgt man den Ausfiihrungen Pavel Florenskijs (1985b) und Ol'ga Frejden-
bergs (1978:42), dann diirfen die Ikone einerseits und der balagan, das Jahr-
markts- und Puppentheater andererseits, als dquivalente Erscheinungen angesehen
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werden. Der Idee nach seien die Puppen des balagan, mit denen auf dem Tisch
gespielt wird, Christus, der auf dem Altartisch geopfert wird, gleich: Sie seien
"Leichen-Puppen” (kukly-mertvecy). Die Idee dieser Aquivalenz sieht Frejden-
berg allein im balagan bewahrt. Die lkone wiederum, in ithrem Ursprung die
Mumie, ist bei den Griechen das Bild vom Toten. Sie vergegenwiirtige den gott-
lichen Geist des Verstorbenen.

Der theatralische Charakter der Ikone manifestiert sich als das Ergebnis eines
Sikularisierungsprozesses. Wihrend sich in der Person des Heiligen, im "lik" die
Ahnlichkeit (podobie) mit Gott in der Person (lico) verwirkliche, gibt sich die
Maske (li¢ina) lediglich fiir eine Person (lico) aus, sei aber in Wahrheit leer (Flo-
renskij 1985b:209). Die Maske, ein Betrug (obman), entstehe erst mit der Ver-
weltlichung der heiligen Person des Kults. Das Wesen der Maske ist also in ihrem
Ursprung heilig. Als kiinstlerischer Kérper dieser urspriinglich heiligen, rituellen
Maske erbt die Ikone von der Maske auch ihre rituelle Funktion. Die Ikone kann
in der Tat nicht von der liturgischen Handlung abgeldst werden (Florenskij
1985c).

Im lubok aber wird die religibse Dimension der Ikone deformiert. Zuriick
bleibt der bloB #sthetische Korper, die stikularisierte rituelle Handlung, das The-
ater. Zum "Betrug” der direkten Perspektive gesellt sich der "Betrug” der Maske.
Die Ikone iibernimmt — demnach — in freilich anderer Form als Volkstheater
und Maskentheater (rjazen'e) — in der russischen Kultur durchaus die Funktion,
die Kontinuitiit des Theaters in der theaterfeindlichen altrussischen Epoche zu ge-
wihrleisten. Damit riickt aber dieser Traditionsstrang eben das Requisit in den
Vordergrund. Gerade im lubok kommt aber der Maske ¢ine vorrangige Bedeu-
tung zu. Diese zentrale Funktion der Maske erweist sich damit in evolutionérer
Hinsicht alles andere als zufillig. Sie ist vielmehr Bindeglied zwischen Ikone und
neuem Theater. Sie bedeutet letztlich die Wiederentdeckung und &4sthetische Wie-
derbelebung der iiber Jahrhunderte verschiitteten theatralischen Qualitit der Ikone.
Die Verweltlichung der heiligen Person des Kults in der russischen Kultur des
17. Jahrhunderts machte dies erst méglich.

Auch die so zentrale Bedeutung der Mode in den Volksbilderbogen ist in
diesem Kontext der Maske zu sehen. Die Mode sei “Mutter aller Frohlichkeit”
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(ona veselostej vsech mat', 236). Der komische Briutigam tritt auch in der Maske
des Harlekins auf (141), Famos in der Maske des italienischen Hofnarren Pedrillo
(209).

Selbst dort, wo der Bezug des Theaters zur liturgischen rituellen Handlung
noch ganz offensichtlich ist, kommt es dem lubok-Autor allein auf die Maske an.
Der lubok "Posvjaitenie iz prostych ljudej v ¢inovnye Eumaki i v nastojadlie
celoval'niki” (118) benutzt eine Vorlage aus dem von Petr I in dem "Vse3ute;j3ij i
vsep'janejdij sobor” inszenierten komischen Theater. Der petninische Text, der an
“Sluzba kabaku" aus dem 17. Jahrhundert ankniipfen kann, fiihrt die komische
Initiation eines neuen Mitglieds in die Gemeinschaft der Trinker vor. Der Text ist
-— ganz im Unterschied zu seiner lubok-Variante — offensichtlich als Parodie auf
eine Priesterweihe konzipiert.

Im Volksbilderbogen gehen mit den parodistischen Merkmalen, etwa mit den
Liturgieformeln, auch alle komischen Ziige der Vorlage verloren. Der lubok-Text
modifiziert vor allem die Maske. Nicht ein hoher Wiirdentriger mit seinen Unter-
gebenen, sondem Schankknechte filhren den Trinker, der nun dem einfachen
Volk entstammit, ein. Mit einer minderwertigen Schindmihre wird der Trinker auf
einem Bauermwagen zur Schenke gebracht. Zur BegriiBung wird aus Schank-
trichtern geblasen. Die Kleidung der Empfangsdelegation, des Schankwirts und
seiner Frau, sind zum einen folkloristisch, zum anderen signalisieren sie vor allem
das niedrige soziale Milieu. Die humorvoll-parodistische Sprache wird von einer
niedrigen Umgangssprache abgeldost.

Die Transformation des lubok-Textes liegt also auch hier vor allem im Aus-
tausch der Requisiten und Masken. Die Betonung auf diesem — und den bereits
genannten — nicht-verbalen Zeichensystem 14Bt die Texte ernst und statisch
erscheinen. Auf parodistischen Sprachwitz wird verzichtet. Damit kniipfen diese
lubki aber an die Ikone und das Schultheater gleichermaBen an. Der intermedialen
Gattung des lubok kommt in der Evolution des russischen Theaters eine wichtige
Vermittterfunktion beim Ubergang vom Kult, von der Ikone zur Kommunikation
und zur Theatermaske zu.
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Im Verlauf der einzelnen Analysen zeigte es sich bereits wiederholt, daB die
interfigurale Kommunikation — gerade auch im Vergleich mit den Intermedien —
duBerst schwach ausgeprigt ist. Der Dialog des lubok folgt weitestgehend dem
Vorbild altrussischer Formen der Wechselrede. Die hierarchische Organisation
der Sprechebene im lubok duBert sich aber — im Unterschied zur altrussischen
Literatur — vor allem in der Dominanz des &uBeren Kommunikationssystems.
Die Evolution des inneren Kommunikationssystems und somit des theatralischen
Dialogs wird dadurch beeintrichtigt.

Die Sprechebene der lubok-Texte ist durch das Oszillieren der Figurenreden
zwischen innerem und 4uBerem Kommunikationssystem gekennzeichnet. In "Pan
Tryk i Chersonja” (222) stellt sich die Prostituierte zunéchst in kurzen Sitzen in
einem Monolog vor, der freilich an den Rezipienten gerichtet ist. Dann wendet sie
sich dialogisch an ihren Partner. Dabei stellt sie aber in der Anrede durch die
Verwendung des Plurals eine Identitit von Rezipient und Pan Tryk her, also eine
Identitit zwischen dem Gesprichspartner des #uBeren und jenem des inneren
Kommunikationssystems:

"Bce(m) Bam Tphika(M) ycnyron (.) mnem Bnose ta Gyne Ham

BOJIC.

Est die abschlieBende Aufforderung, das freie Feld zum Liebesspiel aufzusu-
chen, kann als dialogisch im Rahmen des inneren Kommunikationssystems ver-
standen werden.

Ein bereits eingeleiteter Dialog wird durch den Wechsel des Partners in das
4uBere Kommunikationssystem wieder verhindert. In "Satira na vysokuju pni-
&esku" (232) beschimpft der Ehemann in seiner Trunkenheit die Frau als "Zwer-
gin" und wendet sich dabei dialogisch an sie. Die Frau jedoch reagiert in einer
Replik an den Rezipienten:

My>K MeHA PYraer, a 3a UTO M CaM HE3HAET. 3 POCTOM mana!

In "Starik na kolenach u molodoj" (131) stellt sich die junge Dame zuniéchst
vor und spricht dabei offensichtlich den Rezipienten des lubok an, wenn sie
kundgibt, daB jener alte Mann schon ganz grau sein (seize krugom ves sed). Trotz
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des fehlenden dialogischen Bezugs reagiert der alte Mann aber so, als wiire die
Replik an ihn gerichtet gewesen und ermahnt sie zu schweigen (Mol¢i!). Als der
Alte seinen Willen bekundet hat, fiir Sie sein Geld zu verschleudern, wendet sie
sich wieder an den lubok-Rezipienten:

MHE XOT ¥ CTapeHeK Na 3ACHI aMH MMWJICHEK.

Es findet also ein wiederholter Wechsel zwischen innerem und duflerem Kom-
munikationssystem statt.

Die auktorial organisierende Hand gibt sich in derartigen Redefolgen beson-
ders in jenen Fillen zu erkennen, wo — wie in "Zercalo greSnago” (742) — der
Wechsel zwischen beiden Kommunikationssystemen durch die graphische An-
ordnung links bzw. rechts von den Figuren, durch die Linge der Repliken, durch
lexikalische Entsprechungen und Reime streng symmetrisch gestaltet ist. Zuerst
spricht die auf dem Bild links stehende Dame, dann der rechts stehende Kavalier
zwei Repliken, von denen nur die jeweils zweite dialogischen Charakter trigt:

"Beep Bpyue Mme0”, M. "alle XOLIEUIM TO COTBOPHM HLIHE
TauHO COMHOIO",

Y xaBanepa: "or Meua cMepTh pa3yMeio”, U: "ax ax HEBEM HTO
COTBOPHMTH MMaM CcTob0I0".

Ein disjunktiver Wechsel, der auf das duBere Kommunikationssystem be-
schrinkt bleibt, vollzieht sich in einem lubok, der die heilige Varvara und den
Erzengel Michail darstellt (1393). Den ersten Teil des gereimten Textes bildet ein
Gebet an Varvara, das den Rezipienten als potentiellen Sprecher voraussetzt.
Adressat ist die auf dem Bild dargestellte Heilige. Im zweiten Teil des Textes wird
hingegen eine auf dem lubok dargestellte Figur, der Erzengel Michael zum
Sprecher. Der lubok-Rezipient hingegen wird zum Adressaten seiner Mitteilungen
itber Varvara.

Der Bruch zwischen innerem und duBerem Kommunikationssystem nimmt in
"Izobrazenie monaseskoj Cistoty” (777) alogische Ziige an. Die Entgegenstellung
beider ist dort als Opposition von Text- und Bildebene realisiert. Der Teufel greift
mit seinem Pfeil — #hnlich wie in einem anderen lubok den Gehorsam (776) —
die monchische Reinheit an. Er sendet diesen Pfeil, schieBt ihn auf den am Kreuz
hingenden Ménch. Der Pfeil ist jedoch mit einem Band umwunden, das die
Aufschrift triigt:
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HEeIlaMTe MECTa TUABONY

Sender dieser Replik kann unméglich der Teufel sein, der sich mit dem Pfeil
gerade seinen "Platz” sichern will. Sender dieser Replik ist vielmehr der Autor. Er
zielt auch mit seiner Warnung nicht auf den Mdénch ab, sondern wendet sich an
den Rezipienten. Bei dieser Uberlagerung von innerem und duBerem Kommuni-
kationssystem dominiert zweifelsfrei die verbale auktoriale Replik des dufleren
Kommunikationssystems. -

Eine Deformation des Figurendialogs bewirkt auch die hdufige Ersetzung eines
eigentlichen Dialogs durch vom Dialog unabhiingige dialogische Beziehungen. In
diesen Fillen kann der Dialog nicht mehr als Ausgangssituation aufgefaBt wer-
den. Vielmehr liegt den dargestellten Szenen lediglich eine Dialogizitiit zugrunde,
die — eher zufillig — in der Form des Dialogs realisiert wird.

Die Auflosung der Allegorie im lubok 148t solche Dialoge hiufig als eine Fol-
ge von allegorischen, bildlichen Fragen und konkretisierenden Antworten in Er-
scheinung treten (747). Diese Dialogizitit kann sprachlich wie gestisch realisiert
sein. Der Skomoroch bietet der Frau drei Apfel als Symbol der Verfiihrung an.
Sie reagiert darauf verbal ("Ugo3¢enie jablokami"”, 125):

MIaBHO O TOM MYINY. UTO XOWCHI [TOBATUTL MEHS MOArpyiny.

In den Gesprichen zwischen Professor und Bauer (245) oder Jungen und
Schriftgelehrten (kniznik, 246) werden die Ritselbilder der Fragen in der Tra-
dition von altrussischen Texten wie "Beseda trech svjatitelej” sogleich verbal
konkretisiert und erklirt.

In der Frage-Antwort-Folge des lubok "Obrazom razgovorov ustroena ljadina”
(873) wird der Dialog von den Chlysten im Rahmen des "radenie” als Reigen
inszeniert. Die Fragen und Antworten sind in den kiejma unter den Darstellungen
der Leiden Christi situiert. Im Garten spazieren paarweise Engel und Menschen.
Die Sequenz der jeweils dialogischen Relationen spiegelt sich also in diesem in
den Bildparametemn.

Erscheint in diesen Beispielen die Realisierung der Dialogizitit als Dialog eher
zufillig, so deformiert der lubok die Dialoge gewdhnlich in jenen Fillen, wo diese
tatsiichlich durch das Geschehen vorgegeben sind. In "Anika voin i smert' " (751)
werden sie gegeniiber der urspriinglichen Textvorlage an mehreren Stellen vollig
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getilgt. In der Regel ersetzen jedoch Dialogberichte des Erziihlers die Dialoge
selbst. Darin unterscheidet sich die Gestaltung der Wechselrede im lubok grund-
legend von jener in der theatralischen Gattung des Intermediums (Kuz'mina 1958:
101).

Bilddarstellung und Gestik der Figuren stehen nicht selten im Widerspruch zu
dem dazugehorigen Text. Dieser Text zeigt sich hdufig im Unterschied zum Bild
nicht dialogisch, sondemn berichtet aus der Perspektive eines Erzihlers oder in
einem Monolog. Die dialogische Situation des zweiten Bildes der Josephs-Ge-
schichte (829) kommentiert ein erziihlender Text. Der als "Gespriich zwischen
Farnos, Pigas'ja und einem Schankwirt” (112) betitelte lubok gibt das Gesprich
nur im Bild wieder. Der Text selbst bleibt monologisch. Es spricht allein Farnos.

Im Unterschied zum Intermedium der Zeit kennt die Kommunikation des lubok
neben dem dramatischen Dialog auch noch den epischen Dialog. In den meisten
Fillen kommt es zu einer Mischform zwischen beiden. Es greift also ein Erzihler
in den Dialog ein. Bei dem Gesprich zwischen einer Dame, die ihr Hiitchen an
einen jungen Mann verkaufen will, erkundigt er sich nach dem Preis ("Dobry;j
molodec kupi s menja éepec.”, 126):

"lMony6yinka ckaXcy, lIEHA UErnily Kakas, ona eMy OTBedana ro-
ra(ny)eB CronaecsTKa, licHa Hepoporas, yaaneu obewaer ueny(.)"

Allein im epischen Dialog, also im Dialog des narrativen Textes ist diese ab-
schlieBende Erginzung des zweiten Teils der Replik durch den Erzihler mbglich.
Das in den Intermedien unter anderem durch schnelle Replikenwechsel entste-
hende hohe Dialogtempo 148t sich schon deshalb im Dialog des lubok nicht ver-
wirklichen. Dem lubok-Dialog fehlt die Redeautonomie des dramatischen Textes.

Die Dominanz des duBeren Kommunikationssystems weist dem Monolog
gegeniiber dem Dialog den Vorrang zu. Monologe sind natiirlich auch aus den
Intermedien als Repliken zur Selbstrepriisentation einer Figur vertraut (Kopanica
1983:35). Dieser Monologtypus findet sich auch im lubok — in verkiirzter Form
— oft wieder. In diesen Reden iibernehmen die Figuren in der Regel auch narra-
tive Funktionen.
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Davon zu unterscheiden sind aber jene, unmittelbar appellierenden monolo-
gischen Figurenreden, die etwa vor den Altgliubigen wamen ("O sloZenii perstov
dlja krestnago znamenija", 797):

HeGynuTe COOGIKMIILI HECMBICICHHBIM OHBIM UEJIOBEKOM.

Diese Form monologischer Rede ist noch aus der altrussischen Literatur tra-
dient. Der Begriff "Gesprich" (razgovor) wird im lubok gew&hnlich noch nicht
als Dialog verstanden, sondern als —h#ufig unterweisende — monologische Re-
de. Die Predigt des Franziskanermonchs an die Riuber bezeichnet der lubok als
"razgovor” ("Razgovor odnago Francuskago monacha srazboinikami”, 247). In
dieser Verwendung folgt der lubok noch ganz dem Sprachgebrauch der altrus-
sischen Literatur 42

Die Paradigmatik altrussischer Figurenreden, also die Sequenz similarer oder
antithetischer Repliken, ist im lubok jedoch meist durch die Bilddarstellung zu-
sétzlich motiviert.

Die Paradigmatik similarer Repliken spiegelt zum Beispiel die Menschen von
Vjatka wider, die in "Vjatskaja batalija" (175) gegen eine Sichel in den Kampf
ziehen wollen, Nacheinander ruft jeder einzelne von ihnen, zwischendurch aber
auch der Erzihler, zum Kampf gegen das Ungeheuer auf. In "Zenskaja banja"
(215) duBert sich jede der im Bild dargestellten Frauen gleichermaBen positiv iiber
den Nutzen des Bades. Im Gericht iiber Jesus (882) hilt jeder der Richter ein
Randbild (klejmo), auf dem sein Richtspruch verbal festgehalten ist. Die Para-
digmatik der similaren Repliken entspricht also hier der Abfolge der Randbilder.

Diese offene, da beliebig fortsetzbare Paradigmatik kennzeichnet auch die anti-
thetischen Wechselreden, die als wichtige Vorform des Dialogs in der altrus-
sischen Literatur gelten diirfen. Im lubok sind sie noch sehr viel wichtiger und
hiufiger als echte Dialoge mit dialogischer Kontiguitit und Syntagmatik.

Wie im Schuldrama stellt der lubok meist zwei extreme Antithesen einander
gegeniiber, den Trinker und den Nicht-Trinker (111), das Sichtbare und das Un-
sichtbare. Die antithetische Wechselrede untermauert die Statik der lubok-Darstel-
lungen, da sie momentane Oppositionen ohne jegliche Losung aufzeigt. Der Sol-
dat droht dem Schankwirt, der Schankwirt dem Soldaten (110). Die Plinsen-
bickerin ("Blini¢ica”, 120) droht in einer ausfiihrlichen Replik dem Kavalier, der
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ihr an das GesiB faBit, der Kavalier entgegnet ruhig, sie solle ihn schlagen, ihm
aber ihre Liebe nicht vorenthalten. Uber den weiteren Verlauf des Geschehens er-
fihrt der Rezipient nichts. In vielen Beispielen stellen sich lediglich zwei Figuren
nacheinander vor.

Der antithetischen Wechselrede entspricht nicht selten eine im Bild festgehal-
tene Kampfszene, etwa ein Faustkampf (198) oder die Doppelung der Bilder. Der
lubok von "Karp und Larja" (193) ist in zwei Hilften geteilt. Die antithetische
Wechselrede beider richtet sich nicht nur sogleich an den Rezipienten. Jhre offen-
sichtlichen lexikalischen und syntaktischen Parallelismen tun ein iibriges, um die
Dominanz des Zufleren Kommunikationssystems zu unterstreichen.

Die Dialogizitit der Wechselreden im russischen Volksbilderbogen ist somit
duBerst schwach ausgeprigt. Eine theatralische Szene wird vom lubok praktisch
nicht gestaltet. Der dramatische Rhythmus kann damit allein durch die Repliken-
folge entstehen. Diese wird aber durch das itberlagemnde duBere Kommunika-
tionssystem erheblich deformiert. Die Verbindungen zwischen den Repliken sind
nur lose. Wenn der Dialog des lubok mit jenem des Intermediums verglichen
werden soll, so 148t sich eine dhnliche Deformation dialogischer Kontiguitit
hochstens im frithen Intermedium beobachten (Jarcho 1968:249), Doch diirfte fiir
die Figurenreden des lubok noch die altrussische Tradition besimmend sein. Der
theatralische Charakter des lubok bleibt im Hinblick auf die Figurenreden noch
wenig entwickelt.

8. Lubok und Folklore

Die Sprechebene muB als jener Kernbereich angesehen werden, in dem sich
der lubok-Text vom volksliterarischen, vor allem dramatischen abhebt. Die wich-
tigsten Verfahren der Dialoggestaltung des Volksdramas finden weder im Inter-
medium noch im lubok einen Niederschlag. Das Puppenspiel, eine besonders
wichtige volkstheatralische Gattung, kennt der lubok iiberhaupt nicht.

Trotzdem wird noch in neuesten Arbeiten zum russischen Volksbilderbogen
implizit oder explizit die These vom folkloristischen Charakter des lubok ver-
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fochten. Besonders Dianne Farrell (1981:309,1988:157) konstatiert in der Ent-
wicklung des lubok fiir die Mitte des 18. Jahrhunderts einen Bruch, mit dem der
folkloristische lubok ende und der satirische beginne (1981:309):

The most important result of this study is the identification of the cul-
ture of medieval popular humor as the basic component of the secular
lubok in the first half of the eighteenth century.

So formuliert sind diese und vergleichbare Thesen kaum haltbar. Sie konnten
dadurch iiberhaupt erst entstehen, daB die meisten Untersuchungen zum lubok nur
oder in erster Linie von e i n e m Medium, jenem des Bildes, ausgehen. Die er-
zielten Ergebnisse basieren demgemiB vor allern auf der bildkiinstlerischen Seite
des lubok. Die Affinitit zur Volkskultur fillt aber bet Bild und Text des lubok
unterschiedlich aus.

Wihrend der — in der Forschung hochst ungeniigend beriicksichtigte —
lubok-Text mit folkloristischen Gattungen poetisch wenige direkte Berithrungs-
punkte zeigt, ist die Abhiingigkeit von der angewandten Volkskunst im lubok
ganz offensichtlich. Da die Analysen zum lubok vorwiegend von Kunsthistori-
kern vorgenommen wurden, erfuhr dieser Aspekt eine die Vorstellung vom lubok
als intermediale Gattung verzerrende Betonung.

Bei der Rezeption des lubok hat die Dominanz des Bildes gegeniiber dem Text
bis in das spite 19, Jahrhundert eine sehr lange Tradition. Zwar waren die Rezipi-
enten des lubok in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts nicht mehr in dem
MaBe der Schrift unkundig wie friihere Generationen. Dennoch schlug das Bild
auch weiterhin die entscheidende Briicke zum lubok-Text. Noch im Jahr 1897
waren fast 80% der russischen Bauern Analphabeten. Der lubok als Schmuck der
biuerlichen Hiitte muBte sich — dhnlich wie die Ikone in den Kirchenraum — in
die Omamentik und Farben der Vorhinge, Kacheln, Truhen oder des Holzge-
schirrs einfiigen.

Ol'ga Baldina (1972:39ff.) hat in ihrer Monographie eben diesem Aspekt des
lubok ihre besondere Aufmerksamkeit zugewandt. Sie unterstreicht dabei immer
wieder die Buntheit der Malereien auf Modeln, Schrinken, Stoffen oder Ofen,
den Reichtum an dekorativer Omamentik. Zweifellos ist ihr darin zu folgen, daBl
das bunte, immer von Pflanzen- und Tieromamentik durchwirkte lubok-Bild in



JOUB0G4b

-88 -

diesen Gegenstinden der angewandten Volkskunst seine prigenden Vorbilder
findet.

Warum aber verbindet sich die angewandte Volkskunst gerade zu diesem
Zeitpunkt in dieser Form des Bilderbogens mit der russischen Bildkunst? Bei der
Beantwortung dieser Frage gewinnt Pavel Florenskijs (1985a:126,190) wieder-
holter Hinweis darauf, daB sich die Theatralisierung der Kultur sowohl bei den
Griechen als auch im Mittelalter in der Malerei Giottos in der Nihe zur ange-
wandten Volkskunst vollzieht, besonderes Gewicht. Die Malerei der Theater-
dekoration, die illusionistische dekorative Malerei macht sich die im Volk ausge-
iibten Handwerkskiinste zunutze. Fiir diese ist aber bereits die Dominanz der
direkten Perspektive charakteristisch. Die von der Theaterdekoration adaptierte
angewandte Volkskunst leistet somit einen wesentlichen Beitrag zum Vordringen,
zur neuen Dominanz der direkten Perspektive.

Fiir das lubok-Bild bedeutet dies, daB sein theatralischer Charakter, der im Bild
ebenfalls meist deutlicher ausgepriégt ist als im Text und seine Adaption der
Volkskunst Hand in Hand gehen. Sie bedingen sich wechselseitig. Die direkte
Perspektive setzt sich in beiden und dank beider durch.

Eine weitere wichtige Briicke zwischen Perspektive, Omamentik und Farbge-
bung der Volkskunst einerseits und jener des lubok andererseits bildet neben dem
Theater die im 18, und 19. Jahrhundert in seiner Bedeutung wachsende Kultur
biuerlicher omamentierter Handschriften. Das bunte Omament begleitete den
Bauemn iiberall, auch in seinen Biichern. Die Werkstiitten, in denen diese Hand-
schriften hergestellt wurden, waren aber meist mit jenen Stitten identisch, — an
denen besonders Altgliubige lebten —, in denen auch Gegenstidnde der Volks-
kunst gefertigt wurden (Budaragin/Markelov 1985:477). Nicht selten waren
diesen auch lkonenmalschulen angegliedert. Die von V.P. Budaragin und G.V.
Markelov (1985:497,498) zusammengetragenen Omamente aus Handschriften, so
besonders deutlich bei der Abbildung des Vogels Sirin (S. 498, Blatt 134), lassen
keinen Zweifel an ihrer Nihe zu entsprechenden lubok-Bildern. Die Bedeutung
dieser noch duBerst wenig erforschten Handschriftentradition fiir das lubok-Bild
diirfte betrichtlich sein (vgl. Speranskij 1963:79-85).
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Eine dritte Briicke, die hier zu schlagen ist, um die Kontinuitit der Evolution
des lubok-Bildes zu verdeutlichen, ist jene zur Ikone. In RuBland steht — mehr
als in Byzanz — die Ikonen- und die Heiligenverehrung von Beginn an in un-
mittelbarem Zusammenhang mit sehr konkreten, praktischen Bediirfnissen der
Menschen. So werden in Novgorod schon frithzeitig eben jene Heiligen auf
Ikonen dargestellt, die dem Menschen im Alltag direkt helfen kdnnen, die etwa
das Wohl des Viehs gewihrleisten kénnen.

Es war bereits die Rede davon, daB insbesondere in diesen nérdlichen Ikonen
(severnye pis'ma) die Volkskunst eine besonders wichtige Rolle spielt. Thre nicht-
kanonischen Formen und ihre grelle, farblich kontrastreiche Gestaltung hebt sich
vor allem in den Randfeldern (klejma) von den damals giiltigen Kanones ab. In
diesen Randfeldern 148t sich auch schon friihzeitig der Ubergang zur direkten
Perspektive beobachten. Lazarev (1983:68,37) hat wiederholt die enge Verwandt-
schaft des "primitiven Realismus" der Randfelder "mit Gegenstiinden der ange-
wandten Kunst" (s predmetami prikladnogo iskusstva) betont. Die Randsphire
der Ikone wird aber im lubok und in seiner Semiose zur zentralen Sphére, zum
Mittelpunkt.

Die Bildisthetik macht aber nur den einen Aspekt aus, wenn man mit der
Folkloretradition eine der wichtigen S4ulen der Analyse unterzieht, auf denen der
lubok ruht. Die Wortiisthetik, die Poetik der Texte in den Volksbilderbogen weist
in eine ganz andere Richtung. Folkloristische Textgattungen gehen in den lubok
selten oder in einer durch die Asthetik und Sprache der schriftliche Literatur
grundlegend transformierten Gestalt ein.

Der lubok-Text kann keinesfalls als folkloristische Gattung bestimmt werden.
Miindliche Literatur dringt fast nie direkt in den lubok ein. Sie wird ebenso
buchsprachlich transformiert wie die buchsprachlichen Merkmale folkloristischen
Transformationen unterliegen. Der lubok-Text etabliert sich so als eine Gattung
zw 1s ¢ hen chirographischer und oraler Literatur.

L.N. Puskarev (1976:215-218) hat am Beispiel der lubok-Versionen der
"Povest' o Eruslane Lazarevite" aufgezeigt, dal der lubok Ende des 18. und zu
Beginn des 19. Jahrhunderts gerade nicht die durchaus vorhandenen folklo-
ristischen Redaktionen der Erziihlung adaptierte. Er zog vielmehr jene Fassungen
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vor, in denen ¢ine "spezifische Harmonie von miindlichen, poetischen und buch-
sprachlichen Elementen” bereits im Quellentext vorgegeben war (Pudkarev 1976:
216). Die lubok-Fassungen verinderten die Vorlagen dahingehend, daB sie so-
wohl die buchsprachlichen als auch die folkloristischen Stilelemente verstirkten.
Doch die folkloristische Transformation des lubok hatte sich von der oralen
Literatur bereits weit entfernt (Puskarev 1976:218):

Cnenyer OTMETHTb, UTO KHHIXKHOE BIMAHUE ObINO 3HAUHUTERLHO
6onee cuibHLIM, ueM conbknopHoe. Cama PoNbKROPHIALMSA
TEKCTa HOCHIIA CKopee NyGOUHBIA, YEM YCTHO-NNOITHUECKHA Xapak-
Tep ¥ 6bLNa MOAYMHCHA KHUXXHBIM 3JIEMEHTaM CTHAA.

In einem fiir die lubki besonders wichtigen Quellenwerk, dem im 18. Jahr-
hundert so beliebten "Velikoe zercalo” ("Magnum speculum”) erscheinen die
zahlreichen Motive aus der Folklore westlicher Kulturen von Beginn an bereits
didaktisch transformiert. In RuBland werden sie schon als solche aufgenommen.
Das russische Volk rezipierte und adaptierte die belehrenden folkloristischen Er-
zihlungen deshalb so intensiv, weil sie — wie die eigenen — von teuflischen
Michten oder Mirchenhelden handelten. Weltliche Texte, etwa Mirchen, erfahren
schon in "Velikoe zercalo" eine bezeichnende Umgestaltung: Nicht der heilige
Georg rettet das Médchen vor dem Drachen: Sie selbst tut es, indem sie ihm eine
Reliquie vorwirft (Derzavina 1965:65).

Die Mairchen in den russischen Volksbilderbogen sind — so Rovinskij
(V:180) — in den selteneren Fillen auch russische Mirchen. Meist sind sie italie-
nischen Ursprungs. Auch ihre typischen Eigenheiten verschwinden. Rovinskij
(V:231) moniert, daB die "mythische Bedeutung" (zna¢enie mifi¢eskoe) der Tier-
gespriche aus den Mirchen in den lubok-Fassungen verlorengehe.

Bemerkenswert ist aber die schon von Stasov (1882:346) angestellte Beob-
achtung, daB Mirchen und Bylinen in der friiheren Phase des lubok noch véllig
fehlten. Man kann auch fiir die Evolution des lubok im 18. Jahrhundert kaum von
einer Reduktion folkloristischer Merkmale sprechen.

Die meisten Mirchen und Bylinen werden vom Volksbilderbogen erst gegen
Ende des 18. und im friihen 19. Jahrhundert adaptiert. Der lubok entlehnt diese
Mirchen schriftlichen, gedruckten Texten, fast ausschlieBlich der Unterhaltung
dienenden Sammelbénden.



00060646

Die einzelnen folkloristischen Gattungen verlieren damit ihre poetische Spezi-
fik. Bylinen und Mirchen etwa werden mit demselben Begriff als “skazki" be-
zeichnet. Aber auch Erzihlungen aus den Volksbiichern oder die seit der Zeit
Peters des GroBen so beliebten Historien (Gistorii) fallen unter dieselbe Rubrik.
Sie alle verbindet die pragmatische Funktion, der Unterhaltung zu dienen.

Inwiefern dringt nun die eigene volksliterarische Tradition aus anderen Gat-
tungen in den lubok ein? Ol'ga Baldina (1972:145) hat darauf hingewiesen, daB es
zum Beispiel keinen lubok gibt, der eine Hochzeit darstellen wiirde. Damit aber
fehlt im lubok eines der zentralen Ereignisse des russischen Volkslebens, um das
sich eine Fiille von Literatur und folkloristischer Texte bzw. Textgattungen gebil-
det hat. Dianne Farrell (1981:119) zeigt sich davon iiberrascht, da von allen ei-
gentlich vorstellbaren Feiertagen nur die Zeit des Faschings, die Maslenica im
lubok einen Niederschlag finde.

Selbst dort, wo ein Stoff der Volksliteratur behandelt wird, wahren die lubok-
Autoren deutliche Distanz.

Ein besonders beliebter lubok ist "Anika voin i smert’ ". Er geht auf die alt-
russische Povest' "Spor Zizni so smert’ju" vom Ende des 15. Jahrhunderts zuriick.
Das Motiv kehrt aber in zahlreichen Volksliedern, im Volksdrama "Car’ Maksi-
milian" oder auch in den geistlichen Gedichten (Duchovnye stichi) wieder. Die
verschiedenen Volksiiberlieferungen, gemiil derer Anika in einer fiir Folklore-
texte typischen Hyperbolisierung 200 bis 300 Jahre alt geworden sein soll, gehen
weder in den Wort- noch in den Bildtext des lubok ein. Der Tod ist keineswegs
nach den bei P.V. Kireevskij iiberlieferten Volksliedvorstellungen gestaltet, mit
Menschenkopf, Tierleib und Pferdehufen, wie ein Blick auf den lubok bestaugt.

Der lubok-Text orientiert sich weit eher am Text der Kunstliteratur, an jenem
Streitgesprich zwischen dem in Anika personifizierten Leben und dem Tod, das
beide unmittelbar vor Anikas Tod fiithren. Selbst die keineswegs rein folkloristi-
sche Gattung der duchovnye stichi folgt im Vergleich dazu weit mehr den volks-
literarischen Quellen.

Doch scheitert der Verfasser des lubok-Textes, der in der Regel gegeniiber
dem Prototext reduziert und komprimiert erscheint, an seiner Vorlage. Zunéchst
fiihrt Anika noch die von sich selbst iiberzeugten Reden, er sei gekommen, ihn,
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den Tod, zu vemichten. Doch gleich darauf, so fiahrt der lubok-Text fort, habe
Anika seine Kraft eingebiiBt und fordert Aufschub.

Diesem — bereits erwidhnten — Bruch in der Erziihllogik des lubok-Textes
steht in der Povest' eine eindeutige Motivation gegeniiber.

Einen &hnlichen Versto gegen eine logisch motivierte und auch rhythmisierte
Textabfolge begeht der lubok-Autor gerade auch im Vergleich zum Volksdrama
bei der Bitte um Aufschub der Todesstunde. In "Car’ Maksimilian" ergeht die
Bitte dreimal und wird der Bittsteller dreimal zuriickgewiesen, wobei nachein-
ander in regelmiBlig abnehmender zeitlicher Dauer drei Monate, dann drei Tage
und schlieBlich drei Stunden Aufschub erbeten werden. Der Replikenwechsel ist
entsprechend streng rhythmisiert.

Der zugehdrigen lubok-Passage ist nicht nur diese poetische Strukturierung
fremd. Sie zeigt sich auch in der Wahl der Zeitparameter und ihrer Relationen
untereinander in chaotischer Weise unregelmiBig: Anika fordert ein Jahr Auf-
schub, der Tod gesteht kein halbes zu, Anika will drei Monate, der Tod: keine drei
Tage, Anika bittet um drei Wochen, der Tod: keine drei Tage. Bei den folgenden
Bitten um drei Tage ist der Tod zu keinen drei Stunden, bei der Bitte um drei
Stunden nicht einmal zu einer halben Stunde Aufschub bereit. Man mag hinter
diesen die Erziihllogik und die poetische Struktur destruierenden Eingriffen einen
Vertreter des einfachen Volkes als Urheber sehen, mit Folklorepoetik haben sie
nichts gemein.

Eher selten werden folkloristische Texte des 17. Jahrhunderts unverindert in
den lubok iibermommen: Beispiele dafiir bieten das auch im Intermedium verwen-
dete "Rospis' o pridanom" (143,144) und die "Kaljazinskaja elobitnaja” (174).

Volksbilderbogen wie jener vom "Kraut, das von Siinden heilt" ("Bylie,
vralujusce ot grechov", 707) zitieren zweifelsfrei auch folkloristische Texte wie
etwa den "Lecebnik na inozemcev"”, ein medizinisches Buch, wie Auslinder zu
heilen seien. Dieses Genre wird in der russischen Volksliteratur mit groBter
Wahrscheinlichkeit von der polnischen Eulenspiegelliteratur adaptiert. Die Rezepte
zeigen in diesem urspriinglichen Quellentext aber noch einen ganz anderen
Charakter als im spiteren lubok-Text (Russkaja demokrati¢eskaja satira 1977:95):
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Erpa y xoro 6yaer noHoc, B3sTh ACBH4bLS MOJIOKA 3 Karumm, ry-
CTOBO MCHBEXbA PHIKY 16 30JOTHHMKOB, TOJCTOrO OPJIOBAro
JeraHbs 4 apiuHa.

Diese und dhnliche Rezepte referieren auf keine Objektwelt, die sie etwa gar
satirisch beleuchten wollen: Allein das humoristische Spiel mit absurden Alogis-
men ist wesentlich. Volksliteratur will nicht verindern.

Dem Text des Volksbilderbogens, der beschreibt wie der Ménch zum Arzt
Christus kommt, um Heilkréduter gegen seine Siinden zu erhalten, ist dieses
zweckfreie Spiel fremd geworden. Er ist rein didaktisch motiviert, wenn er ¢ine
Vielzahl von seelischen Krankheiten und Siinden durch Kriuter wie Armut oder
Fasten als heilbar erklirt. Der lubok-Text referiert auf eine konkret rekonstru-
ierbare Objektwelt. Der Vergleich mit dem Rezept bzw. den Heilkrdutern hat sich
auf die leicht verstindliche Metapher reduziert. Die eigentlich folkloristischen
Verfahren des Alogismus und der Hyperbel sind auf der Strecke geblieben. Le-
diglich der medizinische Vergleich wird fortgefiihrt: Ihm haftet freilich nichts
Folkloristisches mehr an.

Eine ganz Zhnliche Thematik charakterisiert auch den vor allem verbal ge-
prigten lubok "Kakim svjatym ot kakich boleznej molit'sja” (1034). Die folklo-
ristische Basis fiir diesen lubok finden wir in der die Zauberspriiche ablGsenden
Gattung der Zauberspruchgebete (zagovor-molitva), aber auch in Ikonenlegenden,
die von wundersamen Heilungen der Gldubigen berichten. Wir bewegen uns hier
auf dem liber Jahrhunderte von heidnischem Aberglauben geprégten Feld der
Volksmedizin. Dieser Aberglaube identifizierte jede Krankheit mit konkreten Fi-
guren, an die man sich gegebenenfalls wandte. Zauberspriiche und Zauberspruch-
gebete richten sich somit etwa an die als Frauen vorgestellten trjasavicy gegen
Fieberwahn (lichoradka) oder gegen Fieberhitze (ognevica). In den Ikonenerzih-
lungen wendet man sich vor allem wegen Besessenheit an die zustdndigen Heili-
gen.

Im lubok-Text sucht man diese und andere in der weitgehend auf Aberglauben
beruhenden Volksmedizin so verbreiteten Krankheiten vergebens. Nur in Aus-
nahmefillen iibernehmen Heilige die vom Volksaberglauben Didmonen zugespro-
chenen Rollen und Aufgaben oder werden sie als Gegenkriifte benutzt. Im Bild
von den neun Mirntyrern (1427) wird der Rezipient dazu aufgefordert, sich im
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Gebet an diese zu wenden, weil sie "trjasavic nedug sej otgonjajut”. Die Mértyrer
der Religion sind demnach in der Lage, die Fieberdimonen (trjasavicy) des Aber-
glaubens zu besiegen. Der lubok folgt in der Regel gerade nicht den im Volk
verbreiteten Vorstellungen, wenn er angibt, zu welchem Heiligen zu beten sei, um
von der Trunksucht befreit zu werden, um die Schnift (gramota) oder das Ikonen-
malen leichter zu erlemen.

Die im Volk so beliebten Wahrsageblitter (gadatel'nye listy), die "rafli", wur-
den schon Mitte des 16. Jahrhunderts im "Stoglav" als Zauberei untersagt. Diese
wie Gitter unterteilten Blitter, deren Abschnitte numeriert waren und bestimmte
Ereignisse darstellten, kehren als lubok wieder (733). Doch dienen sie nicht mehr
der Wahrsagung. Sie werden vielmehr — wie zahlreiche andere Fortuna-Darstel-
lungen — dahingehend didaktisch funktionalisiert, da8 sie auf die Vergiinglichkeit
des Lebens verweisen. Der lubok orientiert sich damit zweifellos an der iiber
Jahrhunderte lebendigen Alltagskultur des Volkes, jedoch gerade nicht mit der
Absicht sie wiederzugeben, sich in ihre Tradition zu stellen, sondern mit der
piddagogischen Intention sie zu transformieren.

Der Lubok "Semik i Masljanica” (92) nimmt mit diesen beiden Figuren Bezug
auf die wohl ausgelassensten Tage der Volksbelustigung im Jahr: auf die Zeit um
den siebten Donnerstag nach Ostemn und vor allem auf die Zeit vor dem Fasten,
die Zeit des Faschings. In diesen Tagen des Abschieds vom Winter, der als
Strohpuppe verbrannt oder ertrinkt wird, und der freudigen BegriiBung des
Friihjahrs, einer Zeit von Begriibnis- und Fruchtbarkeitsriten, von Weinen und
Lachen werden magische Krifte beschworen. Das Volk feiert die Tage durch
Theater, durch Maskieren (rjaZen'e) und in sexuellen Ausschweifungen.

Welches Bild zeichnet nun der lubok? Der ‘ehrenhafte’ Semik und die ‘ehren-
hafte’ Maslenica in hofischer Kleidung und Umgebung riihmen sich gegenseitig
an einem Tisch stehend mit den Formeln hofischer Etikette. Die Texte und Bilder
demonstrieren die Transformation mythischer Volkskultur in festtéigliche Theater-
kultur des 18. Jahrhunderts: Das Volk ist zum Zuschauer degradiert. Verspricht
der Text auch noch Frohlichkeit (onoj vstredi budet veselo), so weisen die sta-
tischen Bilder doch in eine ganz andere Richtung. Maslenica — so der Text —
wolle man nicht "ins Volk" (vnarod) lassen, da in diesem Fall Schaden zu be-
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fiirchten sei. Was von dem so reichen Volksbrauchtum bleibt, sind organisierte
Formen der Belustigung im 18. Jahrhundert, ist Theater in einem weiten Sinn. Der
im Brauchtum so zentrale sexuelle Aspekt erscheint in einem weiteren lubok (307)
auf die schablonisierte Geste so vieler Kavaliere der Volksbilderbogen reduziert:
Semik fait Maslenica an die weile Brust.

Die Beispiele zeigen also unmiBverstindlich, daB der sogenannte Volks-
bilderbogen jener Volkskultur, die sich iiber Jahrhunderte als Gegenkultur zur
offiziellen Kunst und Literatur formierte, in vielem fremd gegeniibersteht, ob-
gleich er Alltagskultur darstellt und sich im Laufe der Jahrzehnte an immer brei-
tere Bevolkerungschichten wendet (vgl. Kotljarevskij 1889b:65).

In der Polaritit von offizieller Kultur und Volkskultur gewannen in der russi-
schen Kulturgeschichte jene Gattungen immer wieder eine besondere Bedeutung,
die zwis chen beiden Polen anzusiedeln sind: Es handelt sich zum einen um
die auch in anderen slavischen Kulturen zum Teil sehr bedeutsamen Apokryphen,
mehr noch aber um spezifischer russische Erscheinungen wie das schon erwihnte
Zauberspruchgebet, die Ikonenerzihlung oder die geistlichen Gedichte (duchov-
nye stichi). Die Frage wire also nun, ob und inwiefern der lubok in der Kontinui-
tit dieser halbfolkloristischen Gattungen steht? Da es sich um Gattungen
zwischen Volks- und Kunstliteratur handelt, kénnen sie auch nur in dieser ‘Zwi-
schen-Stellung’ adiquat beschrieben werden. Zeitlich lassen sich diese vor allem
im 16./17. Jahrhundert lokalisieren. In dieser Phase durchdringen sich die beiden
Stréinge von oraler Volksliteratur und chirographischer Kunstliteratur zunehmend.
Die Zwischengattungen sind wesentlicher Ausdruck dieser evolutioniren Veriin-
derung.

In der Forschung zum lubok ist immer wieder zu lesen, daB apokryphe Texte
eine wesentliche Basis fiir den Volksbilderbogen darstellen. Pierre-Louis Du-
chartre (1961:23) weist darauf hin, daB die lubki aus der Mitte des 18. Jahrhun-
derts meist von Apokryphen inspiriert seien und hier wohl miindliche Literatur
fixiert werde. Freilich ist es trotz aller Wichtigkeit der apokryphen Texte fiir den
lubok problematisch, eine solche direkte Zitatbeziehung herzustellen, von direkten
Entlehnungen aus der oralen Volksliteratur auszugehen.
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Gerade auch die apokryphen Elemente in den lubki sind meist durch die
offizielle Kultur transformierte Zitate: Sehr viele apokryphe Motive entlehnt der
lubok etwa dem bereits mehrfach genannten "Velikoe zercalo”. Zudem zitiert der
lubok hiufig altrussische Texte oder Vitentexte in der Form, in der sie als Teil der
Ikone figurieren. Und hier wei man (Evseeva 1985), daB etwa Vitenikonen des
heiligen Georg sich ebenso aus kanonischen wie auch aus apokryphen Fassungen
rekrutieren.

Vom magischen Ring Salomos mit seinen kryptogrammatischen Darstellungen
ist bereits in den "Otre¢ennye knigi”, in den apokryphen Biichemn die Rede. Dort
verleihen sie dem Konig Macht iiber die Ddmonen, die thm die Kirche von Jeru-
salem erbauen miissen. Nun kennen wir zwar auch einen lubok dazu, "Pefat’ carja
Solomona" (798), der sogar das Kryptogramm des Rings wiedergibt, doch der
Text ist ein ganz anderer: Der Ring Salomos ist nur AnlaB dazu, wie in so vielen
anderen Bilderbogen, die Heilsgeschichte des Alten und Neuen Testaments ein
weiteres Mal in Kurzfassung wiederzugeben. Die mit dem Kryptogramm verbun-
dene geheimnisvolle Macht iiber Dimonen aus dem apokryphen Text tilgt der
lubok.

Dic Geschichte von dem nach Agypten verschleppten Joseph ist eine im 18.
Jahrhundert besonders beliebte. Sie wird in verschiedenen Gattungen bearbeitet,
so etwa auch in dem Drama "Malaja prochladnaja komedija ob losife”, dem man
sicher keine Nihe zum Volkstheater, nicht einmal zum Intermedium nachsagen
kann. Die dialogische Form der dramatischen Gattung lieB es dem Autor aber
dennoch als naheliegend erscheinen, sich als Vorlage an dem stiirker dialogisierten
Text der Apokryphe und nicht an der kanonischen Bibelfassung zu onentieren.

Der lubok-Text schliigt den entgegengesetzien Weg ein: Seine Quelle ist der
kanonische Bibeltext. Ihm entsprechend reduziert er den — der altrussischen Po-
etik weitgehend fremden — Dialog auf ein Minimum, eliminiert die in Apokryphe
und Schauspiel wichtigen erotischen Passagen der Verfilhrung Josephs. Der
Volksbilderbogen entfernt sich hier von der Volksliteratur weiter als die neu
entstehende dramatische Kunstliteratur.
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Eine der im Volk beliebtesten Heiligenfiguren®3 war in RuBland der Prepo-
dobnyj Aleksij ¢elovek boiij, der in zahllosen geistlichen Liedern (duchovnye
stichi) von herumzichenden Pilgern besungen wurde. Die duchovnye stichi
schdpfen wie kaum eine andere Gattung gerade aus apokryphen Texten. Der
lubok konnte sich der Beliebtheit dieser Gestalt nicht entziehen. Es gibt viele
Andachtsbilder zu ihm, doch sie alle ignorieren die Texte der duchovnye stichi,
die im lubok auch sonst gegeniiber kanonisch-liturgischen oder biblischen Texten
ins Hintertreffen geraten. Selbst die im Volk beliebten geistlichen Lieder und
Gestalten adaptiert der lubok nur, insofern es unumgéinglich ist. Die m russischen
Volk so hoch angesehenen Narren in Christo, die Jurodivye russischer Pro-
venienz, stellt der lubok in keinem cinzigen Text oder Bild vor. Der Volksbilder-
bogen scheint sich von der Volksliteratur und -kultur noch weiter zu entfemen als
die erwihnten Zwischengattungen.

Dies bestitigt auch die Bezichung des lubok zu den besonders im 16. und 17.
Jahrhundert so verbreiteten Ikonenlegenden. Es handelt sich dabei um Erzih-
lungen, die die wunderbare Erscheinung einer Ikone oder die wunderbare Heilung
durch die Ikone zum Gegenstand haben. Wesentlich fiir diese Gattung ist, da
nicht —gemii kanonischer Vorgabe — der in der Ikone gegenwirtige Heilige,
sondern der Gegenstand Ikone zum Verehrungsobjekt wird: Die Ann&herung an
die Ikone, ihre Beriihrung bewirkt Heilung. Die Kirche leistet diesem Jahrhun-
derte wihrenden Fetischismus, der die von Hand gemachte Ikone und nicht das
nicht von Hand gemachte Bild verehrt und im Kontext heidnischer Géttervereh-
rung zu sehen ist, absichtlich Vorschub: Der Besitz einer moglichst groBen Zahl
solcher Bildwerke und die breite Verehrung in den Kirchen stirkte ihre Macht-
position.

Im religiosen lubok wird dieser Fetischismus Gegenstand: Den billigen
Volksbilderbogen konnte sich jeder in die eigenen vier Winde hingen und als
Gliicksbringer mit sich nehmen. Das gerade in RuBland — im Unterschied etwa
zu Bulgarien — aus den privaten Riumen ferngehaltene wunderwirkende Kultbild
erfihrt im lubok eine Privatisierung oder Demokratisierung.

Bayerische
Staatahihlinthal
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Scheinbar paradoxerweise geht aber mit der Entfernung von den kirchlichen
Institutionen die Adaption der orthodoxen Lehre einher. Die Ikonenlegende be-
ruhte in der Regel auf einer von Analphabeten berichteten Geschichte, die deutli-
che Ziige oralen Volksschaffens trug. Schriftlich fixiert wurde sie jedoch meist
von kirchlichen Wiirdentrigern. Dementsprechend erfuhr der aus dem Volk kom-
mende Text eine ideologische und stilistische Umarbeitung nach den MaBgaben
kirchlicher Literatur. Die heidnischen Elemente wurden dabei schon wegen der
groBeren Wirkung dieser Gattung auf das Volk keineswegs zur Ginze getilgt,
sondern zu eigenen Zwecken funktionalisiert.

Die sehr zahlreichen lubki zu Ikonenlegenden und wundertitigen Ikonen tilgen
alle folkloristischen Elemente. Sie geben die Erzdhlungen entweder nicht oder in
nur entstellender Kurzform wieder. In sehr vielen Fillen wird die lkonenlegende
durch den einer wundertiitigen Ikone zugehérigen kirchlichen Text, den "tropar' "
ersetzt. %

Damit wird deutlich, daB die sogenannten Volksbilderbogen nicht nur der rus-
sischen Volksliteratur und Volkskultur in vielen Fillen eher fremd sind, sondemn
auch jenen Zwischengattungen zwischen Volks- und offizieller Kunstliteratur wie
Apokryphen, duchovnye stichi oder Ikonenerzihlungen — trotz thematischer
Entlehnungen — femstehen. Gerade der Vergleich des Volksbilderbogens mit
Volksliteratur und Volkskultur zeigt, da die Volksbilderbogen mit ihrer enzy-
klopiddischen Wiedergabe der russischen Alltagskultur deren Wurzeln in der
Volkskultur meist ignorieren oder gar negieren. Die Ursache dafiir liegt vor allem
in der der Volksliteratur fremden didaktischen Intention, von der sich die Alltags-
darstellung des lubok in der Regel geprigt zeigt. Das russische Massenpublikum
sollte sich mit den ideologischen Positionen des lubok identifizieren. Das was ein
lubok (539) an Peter dem GroBen lobt, darf auch als Aufgabe des Volksbilder-
bogens angesehen werden:

BHApOHE ONEAHUA HOGbIUaK FPyObIA MPETBOPH HA YECTHBIA

Die schon im 17. Jahrhundert entstehende Pragmatisierung der Ikone — wie
V.B. Cubinskaja (1985:308) ausfiihrt — zu einem "Mittel der ideologischen Ein-
wirkung auf breite Volkskreise" setzt sich im Volksbilderbogen fort.
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Der lubok bleibt dennoch sicher eine aus der Volkskultur erwachsende inter-
mediale Gattung — insbesondere in seinem Bildteil. Er bleibt auch eine Gattung,
die sich an eine breite Rezipientenschicht im Volk richtet. Doch in der Tradition
der altrussischen Literatur und der spiteren Malerei will er belehren, will er die
Alltagskultur des Volkes neu gestalten (vgl. Kotljarevskij 1889b:66).

9. Kulturelle Transformationen des lubok im 19. und 20. Jahrhundert

Alles was sich iiber den lubok in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts und
iiber den lubok und sein Weiterleben in dieser und anderen Formen im 20. Jahr-
hundert sagen [iBt, muB weitaus weniger fundiert bleiben als alle bisherigen Aus-
fuhrungen. Zum einen ist der groBere Teil des Materials fiir diese Zeit nicht
publiziert. Zum anderen gibt es praktisch keine brauchbaren analytischen Studien
zum spiiteren lubok.45

Moglich ist also lediglich eine knappe Skizzierung der weiteren Evolution des
lubok, die aber insofern unverzichtbar ist, als sie die besondere Bedeutung dieser
intermedialen Gattung fiir die russische Literatur und Kultur noch einmal unter-
streicht und zur Gegenwart hin abrundet.

Es erscheint zun#chst iiberraschend, daB sich fiir den lubok der ersten Hiilfte
des 19. Jahrhunderts, ja bis in die sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts, eine
Folklorisierung als typisch abzeichnet. Diese hatte ja {iberhaupt erst mit dem Ende
des 18. Jahrhunderts eingesetzt. Der Weg, den sie im 19. Jahrhundert nimmt,
fiihrt den lubok jedoch in Wirklichkeit noch sehr viel weiter von der Volksliteratur
weg.

Im Jahre 1807 und dann wieder nach 1810 werden Versuche unternommen,
die jene aus den westlichen Volksbiichern adaptierte, in RuBland so beliebte Ge-
schichte iiber Bova Korolevi¢ "im Stil russischer Midrchen und Bylinen” (Kuz'-
mina 1961:155) wiedergeben. Die Epitheta und Formeln folkloristischer Texte
wie "belokamenny;j” oder “stoly dubovye" werden jedoch lediglich als Schablo-
nen tradiert, die dem konservativen Massenrezipienten vertraut waren.
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Eine volksliterarische Gattung dringt iiberhaupt erst jetzt in den lubok ein und
erlebt zwischen 1840 und 1860 ihre Bliite — das Volkslied. Doch auch das
Volkslied dieser Volksbilderbogen ist mit dem Lied der Volksliteratur nicht
identisch. Es gleicht sich sehr viel mehr der Romanze an, mit der es auch koexi-
stiert. Vor allem die Volkslieder gestalten idyllische, sentimentalistische Situatio-
nen mit — immer abendlichen — Bootsfahrten, Reigen und verliebten Hirten.

Die russischen lubki, die nun verstirkt in Stidten entstehen (Danilowa 1962:
20), werden gerade dort, wo sie folkloristisch sein wollen, realistisch transfor-
miert. In der parodistischen Vorlage zu dem lubok "Posvja3enie iz prostych ludej
v ¢inovnye ¢umaki” (118) wird die Aufnahme eines Mannes in den "Vse3utejsij i
vsep'janejsij sobor” als ein in der Wirklichkeit angesiedeltes realistisches Ritual
theatralisch vorgefiihrt. Die lubok-Bearbeitung transformiert den Prototext reali-
stisch. Sie unterlegt der Vorstellung des Trinkers, zum Schankwirt geweiht zu
werden, eine logische Motivation, indem sie diese Vorstellung als den Traum
eines Betrunkenen desavouiert:

KAKOMYTO UCROBEKY Ha MaCICHMLC 36onmnosa MNEpEXMENbLA Ipe-
3UJIOCA BOCHC: KAKHMM MOPAIKOM CIIPEUCIAIOTHA HIAMPOCTLIX BUH-
HOBHbLIC YYMAaKH MBHACTOALLUNA LIAJIOBAJIHHKH.

Jeffrey Brooks (1985:69ff.), der mit der in diinnen Heftchen gebundenen
"lubo¢naja literatura” die Weiterentwicklung des lubok zur Trivialliteratur unter-
sucht, macht an verschiedenen Beispielen deutlich, wie der lubok-Autor phanta-
stische Ereignisse der Mirchen einem realistisch eingestellten Leser nicht mehr
zumuten will und ihnen realistische Motivierungen unterlegt. Die Folklorethemen
hilt er fiir die unklarste Kategorie der lubok-Literatur (most shadowy category of
lubok literature). Die schon vertrauten Geschichten und Mirchen wurden fiir das
zeitgendssische Publikum "realistischer und glaubwiirdiger” gestaltet. Handlun-
gen wurden neu motiviert, die Marchen mit realistischen Details aus dem vertrau-
ten Alltag ausgestattet. Diese Evolution des lubok in Richtung Realismus zeigt —
so Brooks (1985:72) — den Geschmacksunterschied zwischen dem Publikum der
Trivialliteratur und der Volksliteratur.

Diese realistische Transformation der Folklore zeichnet sich aber im lubok
schon seit der Zeit seiner Entstehung ab. Der Vergleich von lubki aus unter-
schiedlichen Epochen, so im Falle des "Gollandskij lekar’ i dobryj aptekar’, po-
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molaZivaju’tij staruch” (210,211), der in einer Redaktion aus der zweiten Hiilfte
des 18. Jahrhunderts, in der anderen Redaktion aus der Zeit nach 1820 stammt,
macht auch die gréBere Anschaulichkeit der spiteren Fassung deutlich. Diese
verwendet weitaus mehr auf die konkrete Situation verweisende Deixis und fiigt
konkrete Details aus dem Alltag hinzu. Die kausale Abfolge wird durch Kon-
junktionen wie "dadurch" (¢rez éto) expliziert. Das wiederhergestellte jugendliche
Alter der alten Frau wird nur in der spiteren Fassung darin zur anschaulichen
Gegenwart, daB die alte Frau, nachdem sie die Maschine des Arztes durchlaufen
ist, als wieder jung gewordene tanzt und springt.

Der zunechmend realistische Charakter der Volksbilderbogen zeichnet sich auch
in den im 19. Jahrhundert vorherrschenden lubok-Typen ab. Neben dem bis Ende
des 19. Jahrhunderts noch immer etwa die Hiilfte der Gesamtproduktion ausma-
chenden religitsen lubok und den anderen bekannten lubok-Typen riicken im 19.
und 20. Jahrhundert lubki zum russisch-japanischen Krieg oder zum Ersten Welt-
krieg und zu Kriegen des 19. Jahrhunderts — auBer den Napoleonischen — in
den Vordergrund. SchlieBlich entsteht der sowjetische lubok. Eine wichtige,
komplexere Gruppe des 19. Jahrhunderts bilden die Lied-lubla.

Insgesamt 14Bt sich — nach Klepikov (1939:16) — eine Gruppe von sechs
grundlegenden Lied-lubki fiir das 19. Jahrhundert festlegen. Dazu gehdren neben
den Volksliedern Verse und Lieder bekannter Dichter, Ausziige aus Operetten
oder Couplets, Lieder unbekannter Autoren, Gelegenheitslieder (zum Beispiel
Kriegslieder) und schlieBlich nur in lubki nachgewiesene Lieder.

Eine — von Klepikov wiederholt bearbeitete — bedeutendere Gruppe von
lubki sind die literarischen, die zwischen 1830 und etwa 1847 entstehen und vor
allem auf stidtische Kleinbiirger abzielen. Aleksandr S. Puskin und Ivan A. Kry-
lov waren die beliebtesten Autoren dieser lubki. In ihrem Schatten standen Nikolaj
Karamzin, Aleksandr Marlinskij und — ab 1858 (Klepikov 1948:795) — auch
Michail Lermontov. Nikolaj Nekrasovs Werke fanden im lubok einen duBerst
geringen Widerhall, weil er selbst als Herausgeber von lubki auftrat und damit auf
Widerstand bei den professionellen Herausgebern stieB (Klepikov 1949:573).46
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Mit dem 20. Jahrhundert setzt, wenn es auch noch einen sowjetischen lubok
gegeben hat, der Niedergang und das Ende des lubok ein. Dennoch erlebt der
lubok in und nach der Zeit der Revolution ¢ine viel zitierte Renaissance. Dieses in
der Forschung bislang nicht differenziert dargestellte Weiterwirken des lubok er-
folgt grundsitzlich auf zwei voneinander getrennten Wegen: zum einen in der re-
volutioniiren Agitationskunst, zum anderen im Neoprimitivismus der Avantgarde.

Die groBere evolutiondre Kontinuitit ist dem ersten Weg zuzusprechen. Er
miindet in die Agit-Plakatkunst und wird auch von ihr weitergefiihrt (Snigireva
1981:47). Einer der wichtigsten Fortsetzer auf diesem Weg war Vladimir Maja-
kovskij, dem lubki seit seiner Kindheit vertraut waren (Moldavskij 1966).

Ohne hier auf die zahlreichen Unterschiede zwischen Majakovskijs ROSTA-
Fenstern und den lubki eingehen zu wollen, wird doch die Fortsetzung der Bild-
Text-Kombination, wie wir sie aus dem lubok kennen, sogleich augenfillig. In
diesen beschrifteten Bildfolgen, in denen Text und Bild in einer Analogiebezie-
hung stehen, wird der Versuch unternommen, auf ein breites Publikum mit di-
daktischen, konkret politischen Absichten einzuwirken. In der gesamten Agit-
Plakatkunst sind die ikonischen Realisierungen eindeutig perspektiviert und
pragmatisiert. Hier setzt sich — in freilich modifizierten Einzelformen — eine auf
Umgestaltung des alltéiglichen Verhaltens der Rezipienten abzielende intermediale
Gattung fort,

Kniipft der lubok der Agit-Kunst somit vor allem bei der pragmatischen Funk-
tion der lubki an, so steht fiir die Avantgarde-Kunst, fir die Kiinstler um den
"Mir iskusstva" wie B.M. Kustodiev oder A.P. Rjabuskin, fiir M. Larionov, V.
Kandinskij, El Lisicky und viele andere, der kiinstlerische Wert des lubok im
Vordergrund. Das aber bringt es notwendigerweise mit sich, daB man keineswegs
am zeitgendssischen oder jiingeren, sondern am ilteren, am friihen lubok an-
kniipft.

Was aber einen Larionov am lubok vorrangig interessiert, namlich die Defor-
mationen der umgekehrten Perspektive (vgl. Claudon-Adhémar 1975:84), die sich
im lubok schon im 18. Jahrhundert zusehends abschwicht, ist aber im lubok
bereits Ikonenzitat. Zudem beschrinkte sich die Rezeption des lubok weitestge-
hend auf die bildende Kunst, auf die Malerei. In der Avantgarde rezipierte man
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fast ausschlieBlich das lubok-Bild. Hier sah man das schon von Aleksandr Blok
("Kraski i slova", 1905) propagierte kindliche Sehen als Basis fiir die Emeuerung
der Bildenden Kunst friihzeitig verwirklicht. Der lubok-Text stieB dagegen kaum
auf Interesse.47

Wihrend die pragmatische Evolutionslinie des lubok Text und Bild gleicher-
maBen aufgreift und damit den lubok als intermediale Gattung fortfiithrt, unter-
schliigt dieser erste Strang der dsthetischen Weiterentwicklung den Text weitest-
gehend.

Doch gibt es aber gerade in der Avantgarde bei Aleksej Kru¢enych oder El
Lisicky auch hiufige Bild-Text-Kombinationen. Diese avantgardistische Kon-
zeption stellt sich aber der illustrativen Funktion des Bildes im traditionellen
lubok, der dominanten Analogie-Beziehung zwischen Wort und Bild entgegen.
Charakteristisch fiir diese Beispiele ist vielmehr die homologe Bezichung
zwischen Wort und Bild (Hansen-Live 1982).

Strukturen und Verfahren von Wort und Bild werden einander homolog. Das
verbale Zeichen offenbart Merkmale, die urspriinglich jene des ikonischen Zei-
chens sind, das ikonische Zeichen iibernimmt seinerseits Formen und Funktionen
des verbalen Zeichens. Wihrend somit die Weiterfiihrung des lubok in der poli-
tischen Kunst als bruchlose Kontinuitit angesehen werden darf, ist der Weg der
Avantgarde jener der grundlegenden Transformation dieser intermedialen Gat-
tung. Die intermediale Konzeption des lubok wird negiert und durch eine neue
ersetzt.48

Eine kulturelle Transformation ganz anderer und bis dahin nicht gekannter Art
erlebt der lubok in den neuen Medien des 20. Jahrhunderts. Der lubok muB fiir
RuBland wohl als einer der wichtigsten Vorliufer der neuen massenhaft verbrei-
teten Bildkultur des 20. Jahrhunderts angesehen werden. Er wird schlieBlich von
Photographien, illustrierten Zeitschriften und vom Stummfilm abgel6st (vgl.
Brooks 1985:66).

Mit dem lubok wurde das Bild in der russischen Kultur erstmals in groBen
Mengen herstellbar, Was aber mindestens ebenso wichtig war, es wurde — auf-
grund des niedrigen Preises — auch fiir groBe Gruppen der Gesellschaft, fir den
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Massenrezipienten erwerbbar. Damit wurde der Bildtext fiir die Massen verfiig-

" bar. Er konnte in den eigenen vier Wiinden aufgehéingt oder mitgenommen und zu

jeder beliebigen Zeit rezipiert werden.4?

Dieser massenhaft verbreitete, jedem verstindliche lubok brachte aber von Be-
ginn an keine vorhandene Volkskultur zum Ausdruck. Er propagierte vielmehr
mit betont didaktischer Zielsetzung auch dort noch, wo er humoristisch zu sein
vorgab, eine Alltagskultur, die nicht jene des Volkes war. Der lubok war immer
ein ideales Medium fiir die ideologische Manipulierung breitester Rezipienten-
kreise. Schon allein die Tatsache seiner gleichbleibenden Bedeutung in der rus-
sischen Kultur iiber fast drei Jahrhunderte hinweg wirf auf diese Kultur ihr ganz
eigenes Licht.

Anmerkungen

1 Selbstverstiindlich miissen bei dieser Behauptung Abstriche gemacht wer-
den: Schon V.V. Stasov (1882) hat in seiner umfassenden Besprechung der
lubok-Sammlung seines langjihrigen Freundes Dmitrij Rovinskij die Texte
immer wieder in Bezichung zu den Bildern gesetzt. Doch hat er nur wenige
Nachfolger gefunden. Jurij Lotman (1976) oder Dagmar Burkhardt (1989)
riicken den intermedialen Aspekt der Gattung bereits sehr viel stirker in den
Vordergrund.

2 Zur Biographie, zum Lebenswerk und zur Vorgeschichte der lubok-Samm-
lung Rovinskijs und zu ihren Fortsetzern schreibt ausfiihrlich O.B. Vraskaja
(1976: 5-33). Dort finden sich auch selten zitierte Arbeiten zum lubok er-

wihnt.

3 In der Geschichte des lubok kam es bis zum Jahr 1839 wiederholt zu ¢in-
schneidenden ZensurmaBnahmen. Sie blieben aber im groBen und ganzen
erfolglos. Rovinskij (1881:V) dokumentiert und zitiert auch diese Schriften.
Da die Blitter bei Rovinskij unzensiert sind, was thren besonderen Wert
ausmacht, fehlen aber auch die nach 1839 im Rahmen der Zensur erstmals
festgehaltenen Autorennamen und Entstehungsdaten der Bilder. Fiir die
lubki vor dem Jahr 1839 sind beide in der Regel nicht bekannt.
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Dieses Album, das ebenso wie die fiinf Textbidnde schon sehr friih "voll-
stindig vergriffen” gewesen zu sein scheint (Norden 1901/02: 174), war
mir leider nicht zugiinglich. Es existieren aber zahlreiche lubok-Bildbénde
mit zum Teil hervorragend reproduziertem Material. Zuletzt erschien der
1984 von A. Sytova herausgegebene Band "Lubok. Russische Volksbil-
derbogen. 17. bis 19. Jahrhundert". Schlecht reproduzierte und kleinfor-
matige, dafiir aber in den giingigen Bildbinden selten wiedergegebene
Bilderbogen enthilt die Fassung von Rovinskijs "Russkie narodnye kar-
tinki", die N.P. Sobko im Jahre 1900, also nach dem Tod Rovinskijs,
herausgegeben hat. Dieser Band ist identisch mit der von Rovinskij im Band
V. seiner groBen Ausgabe gegebenen allgemeinen Einfiihrung, ergénzt diese
aber durch die darin erwéhnten Bilder. Der Band ist wohl nicht weniger
selten als die groBe Ausgabe. In einer relativ reprisentativen Auswahl von
lubok-Texten aus Rovinskijs Werk konnte dieses partiell als Nachdruck in
der Reihe "Specimina Philologiae Slavicae " wieder leichter zugiinglich ge-
macht werden (Koschmal 1989). Die vorliegende Studie bezieht sich
tiberwiegend auf die dort abgedruckten Texte.

Besonders Pierre-Louis Duchartre (1961: 45) hat — wie zuletzt auch Dag-
mar Burkhart (1988) — zahlreiche Vorschlige zu Kriterien und Kategorien
einer neuen Systematik vorlegt. Schon aufgrund ihrer Vielfalt diirften aber
Duchartres Kriterien einer wirklichen Systematisierung eher abtréglich sein.

Die kritische Auseinandersetzung mit Rovinskij haben vor allem V.V,
Stasov (1882) und S.A. Klepikov (1939:14) gefiihrt. Als hauptsichlichen
Mangel an Rovinskijs Sammlung kritisiert Klepikov den "sehr geringen
Prozentsatz der datierten Blitter”. Freilich hebt Klepikov aber Rovinskij
auch deutlich von den ersten Arbeiten zum lubok von 1. Snegirev, F. Bus-
laev und I. Golysev ab, die sich vor allem mit der Technik, der Herstel-
lungsgeschichte und dem Handel mit lubki befaBt hdtten. — Interessante
neue Materialien zum Handel mit den lubki, der in Moskau vor allem im 17.
Jh. auf dem Ovo3¢noj rjad, ab etwa 1725 auf der Spasskij most getrieben
wurde, finden sich bei M.A. Alekseeva (1976). Vergleiche dazu auch D.
Burkhart (1989) und E.I. Itkina (1985b).

Uber diese, der Ikone noch sehr nahe stehenden, iiberwiegend religidsen
ukrainischen Blitter schrieben zuletzt L.A. O3urkevi¢ und in einem Uber-
blick — V.1. Svencickaja (beide 1976). Vergleiche dazu auch D.V. Stepo-
vyks (1987) Aufsatz zur illustrativen ukrainischen Barockgraphik. Stasov
(1882: 318) fiihrt neben den genannten drei wichtigeren Schulen auch wei-
tere an.
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Der Holzschnitt ist das friiheste technische Verfahren bei der Herstellung
von lubki. Fiir ihn sind grobere Linien charakteristisch. Da Texte mit dieser
Technik nur schwer zu schreiben waren, fielen sie in dieser frithen Phase
— im Unterschied zu spiiter — noch sehr kurz aus. Mit dem Beginn des 18.
Jahrhunderts setzt sich der Kupferstich zusehends durch, koexistiert aber
bis zur Jahrhundertmitte mit dem Holzschnitt. Lithographien finden vor al-
lem in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts weite Verbreitung.

Freilich miissen dies erst die folgenden Einzelanalysen belegen. Vorweg sei
aber schon darauf hingewiesen, da8 die Avantgardemalerei und Avantgar-
deliteratur ihr Augenmerk keineswegs auf die zeitlich so naheliegenden, ja
fast zeitgenossischen lubki richtete, sondem auf die fritheren lubki des 17.
und 18. Jahrhunderts. Nur dort fand man das System der umgekehrten Per-
spektive vor. — Dianne Farrell (1981; 1988:157) verficht die These von der
Evolution des lubok von einer karnevalistischen zu einer satirischen Gat-
tung, wobei sie einen "Bruch” in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
konstatiert, das heiBt zwischen 1760 und 1780. Ohne diese These schon
hier diskutieren zu wollen, darf man fiir diese Phase wohl auch die begin-
nende Dominanz des Perspektivismus, der zugleich Voraussetzung fiir die
Realisierung der Satire ist, annehmen.

In den Karikaturen eines Ivan Ivanovi¢ Terebenev (1780-1815) etwa, die
Rovinskij auch in seine lubok-Sammlung aufnimmt, kommt dem Text eine
untergeordnete Rolle zu. — Auch technische Griinde waren — wie bereits
erwiihnt — fiir diese unterschiedliche Gewichtung verantwortlich.

Simeon Polockij nutzt wohl als einer der ersten das Bild, seine Anschau-
lichkeit in neuer Funktion in den unter seiner Regie in der "Verchnjaja
tipografija” zwischen 1679 und 1683 herausgegebenen Biichem als Briicke,
als "Tiire" zum Text (Guseva 1985:465). Doch dient thm das Bild zur Ver-
korperung des "ideellen Vorhabens” (idejnyj zamysel). Summierung oder
Ganzheitlichkeit wird von ihm keinesfalls intendiert. Sein Anliegen ist viel-
mehr die Aktivierung des Rezipienten, wihrend der lubok diesem eine pas-
sive Haltung zuschreibt.

Die Baummetapher findet dabei nicht nur in Volksbilderbogen um die
Wende zum 18. Jahrhundert eine beeindruckende Verbreitung (Cubinskaja
1985: 292). Ol'ga Baldina (1972:13) weist auch darauf hin, dal das hiufige
Zitat ganz weniger Motive fiir die Graphik des 17./18. Jahrhunderts typisch
sei. Beim lubok tritt zum Bild- noch das Textparadigma hinzu. Freilich ist
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gerade auch hier wieder bei der intentextuellen Montage auf der Sinnebene
der Ubergang zur allegorischen Darstellung der professionellen graphischen
Kunst flieBend.

Die hier angefiihrten Texte stellen natiirlich nur eine Auswahl dar. Fiir die
Bildtexte der lubki ergibt sich insofem ein ganz dhnliches Bild, als nicht nur
russische lkonen, Fresken, Miniaturen, liturgische Gegenstinde und ange-
wandte Kunst, vor allem die Volkskunst auf Ofenkacheln, Stoffen, Truhen,
Geschirr (vgl. Baldina 1972:160ff., Kap. 4), sondem vor allem auch die
westliche Bildkunst auf Graphiken, Andachtsbildern und Olgemilden als
Bildquellen benutzt werden. Bisweilen konkurrieren selbst in den Varianten
zu einem lubok nicht-russische und russische Darstellungen.

Dianne Farell (1981:344) behauptet dagegen, der lubok beziche seine Texte
fast ausschlieBlich aus bereits gedruckten Quellen.

Dies ist um so erstaunlicher, als Ol'ga DerZavina (1965:32-33) beim Ver-
gleich der polnischen Fassung des "Magnum speculum™ mit der russischen
Ubertragung nachweisen kann, daB die russischen Ubersetzer zur altrus-
sischen Stilisierung Zuflucht nehmen und der lebendigen polnischen eine
buchsprachliche russische Version gegeniiberstellen. In diesem Zusammen-
hang ist es natiirlich von ganz besonderer Bedeutung, daB "Velikoe zercalo”
zu einer der wichtigsten Textquellen fiir die lubki wird. Das angefiihrte
Beispiel belegt zudem, daBl der lubok die altrussische Stilisierung bisweilen
noch weiter vorantreibt.

So wie Wilhelm Fraenger (1926:131) in den lubok-Bearbeitungen westli-
cher Graphiken den diese auszeichnenden "Witz des Spétbarock” vermiBt,
wird auch in der Forschung zu den lubok-Texten immer wieder auf den
Verlust der komischen Dimension in den eigentlich humonstischen Blittern
hingewiesen, ohne daB die Ursachen dafiir genannt wiirden. Irina Danilowa
(1962:9) spricht allerdings — zu Recht — vom "ikonenhaften Ernst” der
Miirchenblétter:

"Es zeigt sich nicht der Schatten eines Lichelns, nicht die Spur von
[ronie, nichts Kurzweiliges, in der Fabel Unterhaltsames.”

Eine analoge Entwicklung zeichnet sich in der Lyrik des spiteren 17. Jahr-
hunderts und im Schuldrama des frilhen 18. Jahrhunderts ab: Die religisen
Stoffe dienen zunehmend als Allegorien fiir politische Ereignisse und Wiir-
dentriger.
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Hier noch einmal iiber die Zensur und den lubok zu schreiben, ist nicht not-
wendig, da dieses Thema wiederholt, am ausfiihrlichsten bereits von Ro-
vinskij (1881:V) abgehandelt worden ist. Rovinskijs Sammlung umfaBt die
unzensurierten lubki fast vollstindig. Vereinzelt werden natiirlich Blitter
gefunden (Sakovi¢ 1976), die Rovinskij nicht kannte. Vor der Verwendung
der einzigen umfassenderen deutschsprachigen Darstellung zum lubok von
Catherine Claudon-Adhémar (1975), die aus dem Italienischen iibersetzt ist,
muB gewarnt werden. Die Arbeit ist reich an Fehlem, die zum Teil auf die
Ubersetzung zuriickzufiihren sein mégen, und zeichnet insgesamt ein vollig
unzureichendes Bild von der Gattung ‘lubok’.

V. Stasov (1882:229) versteht vor allem einige Blétter gegen Petr I. als Sa-
tiren. C. Claudon-Adhémar (1975:18,24) schitzt die satirische Tradition
besonders hoch ein. Insgesamt kommt der Satire sicher kein hoher Stellen-
wert zu. Vor allem aber — und das ist ein Grund fiir ihre geringe gesell-
schaftliche Wirksamkeit —, zielt sie meist nur auf AuBerlichkeiten ab. M.N.
Speranskij (1963:84) spricht von dem ‘eigenen Charakter’ der Satire in den
lublka:
(...)OHa uacTo HarpasneHa NPOTHB ABOPAHCTBA, MPaBaa, Kacasch
rinaBHbIM 06Pa30M BHEIIHEN CTOPOHLI BbITA.

In den russischen lubki gibt es Bearbeitungen franzosischer Graphiken, die
den Vielfral Pantagruel darstellen. In der Ikonographie des russischen lu-
bok wird aber der die Essensmassen verschlingende Rachen Pantagruels als
Hoéllenrachen, analog zu den Hollendarstellungen der Ikone, gezeichnet. Die
MiBgeburt Pantagruel wird so mit der HiBlichkeit des Teufels korreliert.

Das Attribut des AuBergewdhnlichen, besonders Seltenen wird hiufig auf
historische Figuren wie Napoleon, Petr 1. oder auch andere russische Wiir-
dentriger (349) iibertragen.

Jurij Lotman (1976) geht unter anderem auf den Anika-lubok ein und be-
zeichnet gerade die Doppelung der Anikadarstellung als gebiindeltes auBer-
zeitliches Programm, das sich im ProzeB der Rezeption in den in zeitlicher
Erstreckung existierenden Text hinein entwickeln muB. Damit — so Lotman
(251) — verweise dieses Beispiel "auf eine der grundlegenden Gesetzmi-
Bigkeiten des lubok” (na odnu iz osnovnych zakonomemostej lubka). Da
wir es hier aber mit dem fiir die Ikonenmalerei grundlegenden Verfahren der
umgekehrten Perspektive zu tun haben, liegt hier wohl kaum ein spezi-
fisches Merkmal des lubok vor.
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V.P. Adrianova-Peretc (1977:198f.) hat auf die Strukturierung des Textes
nach Punkten (punkty) bei der "Pros’ba Kasinskomu archiepiskopu ot Mo-
nachov Kaljazinskogo monastyrja" aufmerksam gemacht, die auch als lubok
existiert. Nach einer Vorschrift Petr I. vom 5.11.1723 sollte die neue ‘Ar-
tikelform’ (‘statejnaja’ forma) nach Punkten auch fiir Bittschreiben und
Berichterstattungen gelten.

In dem lubok "O p'janice, propiviemsja nakruzale” (115) wird die vom Text
beseitigte Motivation der Textquelle durch eine primitive Ersatzmotivation
ausgeglichen. Wihrend im Ausgangstext der Teufel die ehrenhaften Leute
holt, weil sie sich iiber das Fortleben nach dem Tod lustig machen, holt er
den Trinker im lubok, weil dieser ihn ruft.

Dmitrij Rovinskij (1900:54) weist fiir das 17. Jahrhundert auf die termino-
logische Trennung zwischen dem eigentlichen lkonenmalstil (ikonnoe
pis'mo), dem "greteskij stil' ", und dem am Westen orientierten Stil, dem
"frjazskoe pis'mo” hin. "Frjazskij" leite sich dabei von "francuzskij" ab, das
hier als "auslidndisch” zu {ibersetzen wiire.

Mit dem lubok kann nun zwar nicht das Kultbild, aber doch das An-
dachtsbild in jede Hiitte eindringen und das Kultbildmonopol der Kirche
untergraben. Damit ist ein empfindlicher Verlust an Autoritét und Macht fiir
die Kirche verbunden. So wurden etwa wundertitige Ikonen — nach dem
Zeugnis zahlreicher Ikonenlegenden — fast immer in den der Offentlichkeit
zuginglichen Kirchen aufbewahrt. In lkonenlegenden anderer (slavischer)
Kulturen begegnet dagegen auch immer wieder der private Raum als Ver-
wahrungsort. — Auch in den Kirchen, vor allem in kleineren, irmeren Kir-
chen verdringt die Papierikone zunehmend die teure, auf Holz gemalte Iko-
ne. Diese wurde hiufig an denselben Orten und von denselben Kiinstlern
bzw. Handwerkern hergestellt wie die lubki oder die Buchmalereien.

S.A. Klepikov (1948:794) beschreibt die Malweise im neuen literarischen
lubok (1830-1847) als nicht weniger kanonisch als jene der Ikone: "Ot-
klonenija v grafi¢eskom oformlenii sjuZeta dopuskalis’ o¢en' nebol'Sie, inace
novuju kompoziciju oZidala neuda¢a." — Aus den zahlreichen Belegen, die
man fiir die Urbild-Abbild-Relation im lubok finden kann, sei nur ein
besonders iiberzeugender erwiihnt. Der schwer bewaffnet gegen Poros ins
Feld ziehende Alexander von Makedonien (Lubok 1984:Nr.12) trigt auf der
rechten Wange ein Schonheitspflisterchen (muska) und gleicht nicht nur
darin dem der Plinsenbickerin liistern nachstellenden Kavalier (Lubok
1984:28).
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Schwer verstiindliche, symbolische Ikonen, deren Aussage einem breiten
Publikum nicht zu vermitteln war, sonderte der lubok aus. Dies ist bei dem
Bogen "Obraz Sofii premudrosti Boziei” (1014,1015) um so erstaunlicher,
als bei dieser Novgoroder Tkone — nach Rovinskij (IV:648) — der Sinn
der Darstellung in den Erlduterungen (tolki) der Randfelder expliziert wur-
de.

Als Element der Malerei konnten hier auch die sehr dicken Linien der (frii-
hen) lubki angefiihrt werden. Interessant sind in diesem Zusammenhang
Pavel Florenskijs Ausfiihrungen zur Graphik im Unterschied zur Farbgra-
phik und Ikonenmalerei. Die Graphik rekonstruiere das Bild, mache es ra-
tional verstiindlich und sei ohne "Cuvstvennost' " und "psichologizm™. All
das gilt kaum fiir den lubok, der auch Farbgraphik ist. Im Katholizismus —
so Florenskij (1985b:261f.) — wolle die Graphik aber nicht Graphik sein,
sondemn erfiille "Aufgaben der Olmalerei”. Diese aber wolle das Bild nicht
rekonstruieren, sondern imitieren. Die Farbe wolle die Grenzen der dar-
gestellten Flidchen iiberschreiten. Anders als in der Ikone seien Farbe und
Fldche in der bemalten Graphik einander eher willkiirlich zugeordnet (Flo-
renskij 1985b:263). Man habe es dabei mut "Betrug” (obman) zu tun. Diese
willkiirliche Zuordnung ist aber gerade ein Spezifikum des lubok. Seine
imitierende Funktion wird bei der Analyse seines theatralischen Charakters
noch deutlicher hervortreten. Imitation und Illusion, so etwa in der Illu-
sionskunst der Biihnendekoration, sind nicht zu trennen.

In dem hier besprochenen Zusammenhang erscheint es freilich auch ganz
folgerichtig, daf in den Volksbilderbogen so viele Teufel dargestellt wer-
den, daB Teufel allein in die Mitte der Bilddarstellung riicken kdnnen (778),
eine fiir die frithe Ikone undenkbare Erscheinung. Die Versuchung des
Heiligen durch Dimonen stellt die Vitenikone fast ausschlieBlich in den
Randfeldem dar. Da diese in den lubki vom Rand der Semiosphire in deren
Mitte riicken, werden schon allein deshalb — abgesehen von anderen Ur-
sachen — Teufelsdarstellungen im lubok héufiger. In reinen Bildgeschich-
ten (829,718,55,106) gibt es iiberhaupt kein Zentrum mehr. Im lubok vom
Ochsen, der den Fleischer schlachtet (176), ist noch ein mittlerer Bildteil mit
dem Ochsen vorhanden, doch sind die klejma erheblich vergroBert und die
Mitte mit einem ausfiihrlichen Text versehen. Diese und andere klejma des
lubok gehen, im Unterschied zu jenen der friihen Ikone, nicht mehr inein-
ander iiber, sondern sind aufgrund ihrer betont paradigmatischen Struktur
durch Doppelrahmen und Schrift voneinander deutlich abgegrenzt.
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Stellten Antimensien urspriinglich das Kreuz dar, so wurde seit dem 17,
Jahrhundert die Grablegung abgebildet. Mit dem 17. Jahrhundert finden
sich auf den Antimensien auch direkte Ikonenkopien (952). — Hier ist bis-
lang absichtlich nur von der Synthese kirchlicher, mit dem Kult verbundener
Kunstformen die Rede, nicht aber von der, fiir den lubok nicht weniger
wichtigen, angewandten Volkskunst.

Vor allem auf den Fresken von Jaroslavl', die Grabar' als "freski-lubki” be-
zeichnet hat, finden sich neben bunten, dekorativen Blumen gereimte Texte
als Bildunterschriften (Baldina 1972:35). Viele dieser Fresken aus Jaroslavl’
wurden auf lubki kopient (Sakovi¢ 1976:113).

Der lkonenmaler verwandelt das Holzbrett, auf dem er malt, zu allererst in
eine Wand. Die einzelnen Vemrichtungen, die dazu nétg sind, beschreibt
Pavel Florenskij (1985b:285f.) anschaulich. Auch historisch hat sich die
Ikonen- aus der Wandmalerei entwickelt.

Vergleicht man diesen frithen lubok (Lubok 1984:12) mit jenem zum selben
Thema aus dem zweiten Viertel des 19, Jahrhunderts (1984:99), so fillt
neben der nicht linger auf Kontrasten basierenden, sondem Ubergiinge
schaffenden dunklen Farbgebung der Wechsel von der umgekehrten zur
direkten Perspektive auf. Besonders deutlich zeigt sich das an den Augen
von Poros' Pferd oder am Schwanz von Alexanders Pferd. Die strenge
Symmetrie bleibt gewahrt. Dennoch wird der monumentale Charakter im
spiteren lubok erheblich abgeschwicht. Die beiden Fiihrer ihrer Kriegs-
scharen sind zwar noch durch ihre GriBe, aber nicht mehr ridumlich von
ihren Truppen abgehoben und in die Mitte geriickt. Nicht Alexander und
Poros iiberragen ihre Truppen, wie dies noch im friihen lubok der Fall ist,
sondemn beide werden nun von den Kriegemn iiberragt. Deutlich gegen die
monumentale Bildgestaitung gerichtet ist auch die ausgiebige Schattierung
und der Nuancenreichtum bei Pferden und Kriegern. Die spitere Fassung
entfernt sich von der Monumentalkunst und der Ikonenmalerei gleicher-
mafen.

Junij Lotman (1977) ist keineswegs ein Verfechter der alten These der
bloBen Europiisierung der russischen Kultur des 18. Jahrhunderts. Diese
Europiisierung habe vielmehr die Hervorhebung der die eigene Kultur be-
griindenden Merkmale als Voraussetzung gehabt. Dennoch wird damit die
Tradition der eigenen Kultur auf die Europiisierung hin funktionalisiert. Sie
scheint aber eine mit der Europiisierung gleichlaufende, autonome Evolu-
tionslinie zu bilden. Der hohe Stellenwert der Kontinuitit altrussischer Kul-
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tur im 18. Jahrhundert diirfte bei Lotmans These nur ungeniigend in Rech-
nung gestellt sein.

Der "Betrug", den das theatralische Zeichen per se bedeutet, geht einher und
erklirt eventuell auch den hohen Stellenwert des Betrugs auf der thema-
tischen Ebene des Intermediums. Fast alle Intermedien bestehen in Betrii-
gereien (obmany).

Wieder kann man darauf hinweisen, daBl diese dem lubok eigene Struktur
dem Intermedium, mit dem er in der Regel verglichen wird, fremd ist. Nicht
fremd ist dagegen diese Textstruktur den meisten Erzihlungen aus der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts, von denen eine Gruppe unter der Be-
zeichnung "Petrovskie povesti” bekannt ist. Auch diese narrativen, biswei-
len stark dialogisierten Texte, setzen sich aus erzdhlenden und kommentie-
renden Passagen zusammen.

Das wohl einzige Drama aus dem Umkreis des Schultheaters, das als lubok
gestaltet wurde, Simeon Polockijs "Komidija o bludnem syne”, zerstort
nicht nur die biblische Symbolik des Stoffes durch Konkretisierung. Es
diirfte sich schon deshalb fiir die Modellierung als lubok empfohlen haben,
als es — so Sofronova (9181:162) — nur aus Antithesen besteht.

M.N. Speranskij (1963:84) bestimmt den Platz des lubok ganz analog dazu
"me2du "Sredne;j” rukopisnoj i ustnoj narodnoj poézie;j”.

Ekaterina II. wurde dank einer Impfung von den Kuhpocken geheilt und
inszenierte ihre Heilung 1768 als ein gewaltiges didaktisch-theatralisches
Ereignis mit Paraden und Feiern. Dabei kam ein eigens von Vasilij Majkov
aus diesem AnlaBl verfaftes Sonett im Theater zum Vortrag (Rovinskij
1V:346).

Nach Sofronova (1981:172) erscheint der Held im Schuldrama als bloBes
Zeichen, das vom Autor und vom Zuschauer abhéngig ist. In den Mora-
litiiten (1981:177) figuriere der Held als Beobachter, der auf die Biihne
seines Innenlebens gestellt sei.

Sofronova (1981:222) macht deutlich, daB diese Kommunikationsformen
jenen des Schuldramas verwandt sind:

"MOHOJIOrY ¥ IHMAJIOrU FepocB 3BYUYANyW KaK AEBH3bI, KaK Mno-
ACHSIOIME Pa3BEPHYThIE CTUXOTBOPHLIE MOAMMCH NMOM KapTH-
HaMmu."
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Zu dem im Volk besonders beliebten, auf unzihligen Ikonen dargestellten
Heiligen, zum heiligen Nikolaus, fiihrt Rovinskij vierzig lubki (1564-1604)
an. Doch unterschlagen alle Blitter die wertvolle, reiche Legendenbildung
um diese Gestalt.

Auch Dianne Farrell (1981:298) weist darauf hin, daB die Andachtsbilder
unter den lubki gewdhnlich nicht gerade Ausdruck der Volksfrommigkeit
waren.

Die umfassende Monographie E.P. Ivanovs (1937) ist nach dem Zeugnis
S.A. Klepikovs (1939:15) im Material duBerst unzuverlissig, in den Analy-
sen hichst fragwiirdig. Klepikovs eigene Studien bestehen dagegen iiber-
wiegend in einer ersten Aufbereitung des Materials und sind leider unvoll-
stindig geblieben.

S.A. Klepikovs Ausgaben dieser Textgruppen des 19. und 20. Jahrhunderts
wurden nicht zu Ende gefiihrt. Seine Untersuchungen zu den lubok-Bear-
beitungen der Werke A.S. Puskins (1949) und I.A. Krylovs (1950) waren
mir leider nicht zuginglich. Dasselbe gilt fiir die Arbeiten A.E. Mal'mgrens
(1915) und V1. Denisovs (1916), die O. Vraskaja (1976:31) in den Anmer-
kungen ihres Rovinskij-Artikels zitiert.

In diesem Zusammenhang ist natiirlich die groBere Nihe des lubok-Bildes
zur Volkskultur wichtig zu erwihnen. In einer 1989 oder 1990 erscheinen-
den Studie befaBt sich Ljudmila Iezuitova mit Leonid Andreev und dem
lubok. "Der Lubok und die neuere russische Kunst" lautet eines von vier
Kapiteln der unverdffentlichten Wiener Dissertation von Emilie Nagy
(1978:298-332) mit dem Titel "Der russische lubok (unter besonderer
Beriicksichtigung der Texte)". — In Evgenij Zamjatins nach dem Vorbild
des Volksdramas geschriebenen Stiick "Blocha” wird der oben erw#hnte
lubok vom hollindischen Arzt, der alte Frauen jung machen kann, fiir eine
Szene verwendet. Boris Uspenskij sieht in Vsevolod Mejerchol'ds Theater-
experimenten einen Versuch, die umgekehrte Perspektive auf der Biihne zu
verwirklichen (Uspenskij 1986:823).

Vielleicht kann man in der Soc-art oder Byt-art der 70-er Jahre eines Il'ja
Kabakov eine gewisse Synthese beider Stringe sehen. Er bildet einfache
Gegenstinde des Alltags ab und versieht sie mit nicht weniger einfachen
Aufschriften. Deren Wurzeln im lubok in Darstellungen eins Pferdes mit
der erkldrenden Aufschrift, daB dies ein Pferd sei, sind zumindest wahr-
scheinlich. Bei Kabakov werden die Gegenstinde aber verfremdet, aus
ihrem Zusammenhang gerissen, dargeboten. Ein Bild stellt in der Mitte ei-
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nen kleinen Dosendffner dar. In der linken und rechten oberen Bildecke
plaziert der Kiinstler die folgende Frage und ihre Antwort (Jankilevski,.
Kabakov. Stejnberg 1985, Abb.13):

Codus CraxuesHa JXyk: Ubs 312 KOHCEPBHAaA OTKphIBAIKA?
Buxrop Janunoeuu Kocaps: AHHBI BOpHCOBHBL.

Eine ganz andere Art des lubok-Zitats stellt Nina Semenovas "komedija-
lubok” "Der Ofen auf Ridem" (Pecka na kolese) von 1983 dar. Sie fiihrt
den lubok darin zum einen auf seine Urspriinge in den gemalten Kacheln
des Ofens zuriick. Sie remythisiert und re-folklorisiert aber auch den lubok,
wenn sie die Heldin davon triumen 14B8t, daf sie auf dem Ofen zur Quelle
mit Lebenswasser schwimme (kolodec s Zivoj vodoj, 190).

Wie spiter im Fernsehen wird damit der Bildtext erstmals zum unerldBlichen
Kontext des Worttextes. Der hohe Stellenwert der Sensationsmeldung, vor
allem aber die dekontextualisierte Darbietung der Informationen, die
Schwichung der syntagmatischen Beziehungen zwischen den Bild-Text- .
Segmenten weisen bereits auf diese spétere Massenkultur des Bildes vor-
aus.
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