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~Aber mub ein Mann, der labt, wenn alle Minner sterben,
ein Feigling asein?
War es mahr als Politik, daB er, anstett die letzten in
den Tod zu fuhren, sich mit thnen aut den Berg lda. in
heimatlichea Geliinde. zurickzog?
Ein pasr mussen doch Ubrig bleiben -~
Myrine bestritt es -: warum nicht zuailererst Ainelas und
seine Leute.”

(Chr. Wolf, Kassandra)

Vorbemerkung

Um die lange Geschichte dieser Arbeit kurz zu skizzierem: Der Plan, lber
Viktor Sklovskij zu schreiben, entstand bereits Ende der 70er Jahre. Das ev.
Studienwerk Villigst unterstiitzte meinen Plan nicht nur finanziell, sondern
auch durch guten Rat: Man empfahl mir Hans Giinther, damals noch Professor
in Bochum,. als Spezialisten flir die sowjetische Avantgarde der 20er Jahre.
Hans Giinther erklirte sich bereit, die Dissertation zu betreuen. Im Laufe des
Jahres 1980 schrieb ich die Rohfassung des 1. Teils der Arbeit. Im Herbst
1982 fuhr ich nach Moskau und besuchte Viktor Sklovskij. Er war beinshe 90
Jahre ait. Ich sah ihn damals zum ersten und zum letzten Mal. Im Jahr
darauf, im Winter 1983/84, erhielt ich ein Forschungsstipendium von der
Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG): Ich konnte ein Vierteljahr in der
Leninbibliothek und in der Bibliothek des Instituts flir Weltliteratur (IMLI)
in Moskau arbeiten. Im Januar 19835 erhielt ich noch einmal ein soiches Stipen-
dium fiir einen Monat Arbeit im Zentralarchiv flir Literatur und Kunst (CGALD)
in Moskau. Danach bot mir das Bielefelder Doktorandencolloquium, das Hans
Giinther organisiert hatte, einen kontinuierlichen Diskussionszusammenhang.
Im Friihjahr 1986 reichte ich die Dissertation bei der Fakultit fiir Linguistik
und Literaturwissenschaft der Universitit Bielefeld ein. Professor Hans
Giinther, Dr. Bernd Uhlenbruch und Professor Wilhelm YoBkamp begutachteten
die Arbeit. Am 25. Juni 1986 schloB ich das Promotionsverfahren mit einer
Disputation ab.

Fiir ihre Hilfe danke ich auBer denen, die ich bereits erwihnt habe, Fritz
Mierau, Prof. Dr. Aage A. Hansen-Léve, dem Osterreichischen Filmmuseum in
Wien, Varvara V. §klovskaia. Marietta O. Cudakova, E. Levin, Gabriele Leupold,
Gesine Béttcher, Anna, Milena und Henning Dohm.

Hannover/Bielefeld, im Dezember 1987 Verena Dohm
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Einleitung: Nach dem Ende der Kunat ...

"Du selber muBt an deine Zeit Fragen stellen kdnnen,
muBt dem frither Getanen einen neuen Sinn geben.
Friiher aB man von der Rilbe das Griin, spidter kam
man dahinter, daB sie eine Hackfrucht ist.”

(Sklovskij, Zill byli, 1964}

Der Plan, sich heute in der Bundesrepublik Deutschland noch einmal mit der
historischen Avantgardebewegung in der Sowjetunion der 20er/30er Jahre zu
befassen, obwohl das gesellschaftliche Interesse an diesem Gegenstand
langst nachgelassen hat, verlangt nach einer Neubestimmung des Erkenntnis-
interesses. Zwanzig Jahre nachdem die Studentenbewegung die sowjetische
Avantgarde in der Kunst neu zu entdecken und euphorisch zu rezipieren
begann, lassen sich Unzulanglichkeiten jener Rezeption unschwer erkennen.
Die Hochachtung vor dem politischen Engagement der Studentenbewegung,
die die kuiturrevolutioniren Programme des Proietkul't, des Konstruktivismus,
des Formalismus, der Linken Front der Kiinste {LEF) in die verstaubten
Bibliotheken und Hérsidle unserer Universititen trug, darf nicht den Blick da-
fiir verstellen, daB das Bild von der sowjetischen Avantgarde in der Kunst, wie
man es zunichst entwarf, in mancher Hinsicht eher eine Projektion eigener
utopischer Vorstellungen war als eine kritische Rekonstruktion. Die Sehnsucht
nach einer gesellschaftlichen Identitit verleitet nur allzu leicht dazu, vorschneil
Ahniichkeiten zu behaupten, um den Weg nach Utopia abzukiirzen.

In dem Bemiihen, dem Verlust der Aura dieser ungebrochen kimpferisch-
kulturrevolutiondren Konzeption zu begegnen, entdeckte ich, da8 sich innerhalb
der sowjetischen Avantgarde ein ungliickliches, mehr noch, ein kritisches
BewuBtsein dem gesellschaftiichen Leben und dem avantgardistischen Selbst-
verstindnis gegeniiber herauszubilden begonnen hatte. Dem nachzugehen,
erschien mir in zweifacher Hinsicht sinnvoll: zum einen, um die eigene
Betroffenheit iiber den Verlust der GewiBheit, man kénne die kulturrevolutio-
nidren Konzeptionen der linken Avantgarde in der Sowjetunion ohne groBe
Probleme auf die eigenen Verhiltnisse iibertragen, kritisch zu bearbeiten,
zum anderen, um verschiedene Aspekte des Verhdltnisses von Theorie und
Praxis in der Avantgardebewegung in der Sowjetunion der 20er/30er Jahre
kritisch zu reflektieren.

Die Emphase, die Dichte der auf Aktion und Radikalitit dringenden Zeit der
Revolution, des Blirgerkriegs und der 20er Jahre, die durch die Suche nach
einem Weg der sozio-Skonomischen Stabilisierung und durch politische
Machtkimpfe gekennzeichnet sind, produzierte in ihrer Spitze eine Avantgarde,
deren Selbstverstindnis nicht nur in ihrer Selbstaufldsung, sondern in der
Auflésung der Kunst im Leben gipfelte. Angesichts dieser das Autonomie-
postulat der bilrgerlichen Kunst radikal in Frage stellenden Forderung
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vermochten sich differenzierte Vorstellungen iiber die Evolution der Kunst,
iiber mogliche Veranderungen von kiinstlerischen Formen und Funktionen
nicht durchzusetzen. Wo sich die Avantgarde auf die Geschichte von Literatur
bezieht, wo sie die Spezifik der Literatur zu begreifen und zur gesellschaftli-
chen Wirklichkeit in Beziehung zu setzen versucht, verharrt sie in Polemik
und Programmmatik. Erst in der Krise, in der Zuriicknahme ihrer kultur-
revolutioniren Konzeption unter dem Druck der politischen Verhiltnisse
entwickelte sie gegen die verordnete Linie der offiziellen Literaturpolitik ein
Interesse an der Spezifitit kiinstlerischer Formen und Funktionen und ein
BewuBtsein von der Bedeutung der literarischen Tradition fiir die Literatur
der Gegenwart. Zundchst aber waren die programmatischen Postulate der
Avantgarde weder mit der literarischen Tradition noch mit der eigenen Arbeit,
noch mit der gesellschaftlichen Realitit der Sowjetunion wihrend und nach
der Oktoberrevolution dialektisch vermittelt.

Obwohl es in ihren Kreisen - zum Beispiel bei den Formalisten - differenzier-
tere Einschdtzungen gab, behandelte der Proletkul't. der Futurismus und der
LEF, von dem im folgenden in der Hauptsache die Rede sein soll, die
kanonisierte Kunst als das iiberlebte Alte, das man "vom Dampfer der Gegen-
wart zu werfen” gedachte.1 In der eigenen Literaturproduktion gerieten
Konzeption und Praxis in Widerspruch zueinander. Vladimir Majakovskij gibt
dafiir ein schlagendes Beispiel: Seine letzte Ausstellung "“Majakovskij -
20 Jahre Arbeit™ trieb die Unvereinbarkeit von maximalistischem Anspruch
und gesellschaftlicher, postrevolutionirer Forderung nach Pragmatisierung
des linken Kunstprogramms als Paradoxon auf die Spitze, indem er mit
seiner Ausstellung “gegen Denkmailer stritt”, die “in Wirklichkeit das
originellste seiner Denkmailer wurde™.Z - Immerhin hat er diesen Widerspruch
an sich selbst wahrgenommen und reflektiert.

Der LEF unterschidtzte das sozio-dkonomische Ungleichgewicht zwischen
Stadt und Land und die daraus resultierende Spannung. Er arbeitete in den
GroBstddten Moskau und Leningrad. orientierte sich an der Kunstentwicklung
Westeuropas, wihrend auf dem Land der Kampf gegen den Analphabetismus,
die Durchsetzung elementarer Kenntnisse der Zivilisation und die Probleme
der materiellen Versorgung eindeutig Vorrang hatten vor der Vermittlung
von Kunst. Die Radikalitit der Avantgardekonzeption erstarrte zu einem
eindimensionalen Extremismus. Der Anspruch auf Souverdnitit der Revolution
der Kunst gegeniiber der sozialen Revolution verkehrte sich zur Isolation der
avantgardistischen Kunstproduktion. Der Zwang zur Gemeinschaftswohnung
im Alltag stand in einem ebenso krassen Gegensatz zu der euphorischen
Kommunekonzeption des LEF wie der Analphabetismus der biuerlichen
Bevdlkerung zum Programm von der Schaffung des neuen Menschen, der auf
seinen Namen verzichten kann, der aliseitig entwickelt und qualifiziert ist
und ein befreites Verhditnis zu seiner Arbeijt hat.

Die Forderung nach einer historischen Betrachtungsweise der Konstruktions-
prinzipien von Kunst verengte sich zu einem Schematismus der Klassifikation:

-2 -



00066183

der Roman wurde mit Psychologismus und Individualismus, mit einem
fiktionalen Sujet und mit der biirgerlichen Gesellschaft gleichgesetzt; die
Reportage, die Skizze, die Faktographie, die Fotographie und der Film dagegen
mit kollektiver, technisch fortschrittlicher, am gesellschaftiichen Faktum
orientierter Kunstproduktion in der Revolution fiir den Sozialismus. Auf
diese Weise begann die Avantgarde ihre eigenen Kunstformen zu kanonisieren.
Aus der Bestimmung der Kunst als Produktion wurde im Extrem ein
technizistisches, rationalistisches Produktionsverstindnis im engen Sinne der
Industrietechnik, wodurch die Kunst in jeder Hinsicht enorm eingeschridnkt
wurde. Der LEF entwickelte kaum ein systematisches Interesse an der
Rezeptionsseite der Kunst. Die Differenzierung nach individueller und
kollektiver Rezeption verfestigte sich zu der illusiondaren und schablonenhaften
Yorstellung, daB letztere - Kunst der StraBen und Pldtze - im Sozialismus
den absoluten Vorrang erhalten und in der Sowjetunion bedingungslos durch-
gesetzt werden solle.

In dieser Situation der inneren Widerspriiche und Schwierigkeiten wirkte sich
die Herrschaft Stalins fiir die kiinstlerische Avamtgarde verheerend aus.
Wihrend der LEF sich international., vor allem an Westeuropa, orientierte,
forderte der Stalinismus auch im Bereich der Kunst "die Entwicklung des
Sozialismus in einem Lande”. Im Unterschied zu der leninistischen Parteielite
konstituierte sich die Fiihrungsschicht unter Stalin nicht mehr aus dem
Typus eines von der westeuropidischen Kultur gebildeten Intellektuellen,
sondern entstammte den in RuBland geschulten mittleren Funktionirskademn
der kommunistischen Partei. Der Intellektualismus der Avantgarde wurde
zum Stein des &ffentlichen AnstoBes.

Avantgarde-Positionen durften nicht mehr &ffentlich vertreten werden. Die
klassische Literatur wurde nun zum "kulturellen Erbe”, zum Vorbild deklariert.
Die Kuiturfunktiondre probiematisierten ihre Rezeption allenfalls unter dem
Aspekt der Ressourcen (Papier), der Produktion und der Verteilung.
Produktions- und Rezeptionsweisen von Kunst wurden traditionallsiert,
kiinstlerische Experimente tabuisiert, das literaturtheoretische Interesse an
der kiinstlerischen Form diffamiert. Die &ffentliche Kritik am "Formalismus"
bzw. an der T"Fetischisierung des Fakts” wurde 1936 als Diskussion um
"Naturalismus und Formalismus” in der Literatur bzw. in der Photographie
wieder aufgegriffen. Auch die "Expressionismus-Debatte” in der Exilzeitschrift
"Das Wort" nahm die Auseinandersetzung mit der Avantgarde-Problematik,
wenn auch nur implizit, wieder auf.3

So richtig die methodische Trennung der Bedingungen der Krise nach externen
und internen Faktoren ist, so problematisch wird sie, wenn es darum geht,
die Krise zu interpretieren bzw. die unterschiedlichen Tendenzen ihrer
Bewidltigung zu begreifen. Da der Schwerpunkt meiner Arbeit nicht auf der
historischen Beschreibung von Verlaufsformen liegt, sondern in der exempla-
rischen Herausarbeitung von spezifischen Problemen einer kiinstlerischen
Avantgarde in einer historischen Umbruchsituation bzw. in einer nachrevolutio-
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niren Situation der Restitution des Alitags, miissen die immanenten Krisen-
momente als Angriffsflichen fiir externe Einwirkungen begriffen werden. Da
die Sowjetunion bis in die 30er Jahre hinein zumindest dem Anspruch nach
eine revolutionire Gesellschaft war, die vorgab, der literarischen Produktion
konkrete Praxisfelder zu erdffnen, bleibt zu fragen. ob und, wenn ja, welche
Madglichkeiten die sowjetische Avantgarde hatte, um ihr Dilemma - einerseits
die Kunstproduktion gesellschaftlich zu isolieren (Gefahr der gesellschaftlichen
Irrelevanz), andererseits die Trennung von Kunst und Leben aufzugeben
(Gefahr der Pragmatisierung) - zu bewiltigen.

Viktor Borisovié §klovskij (1893-1984) gehdérte zum konservativen Fliigel der
Avantgarde. Diese Bestimmung bezieht sich sowohl auf seine sozial-
revolutionidre Interpretation der Oktoberrevolution als auch auf seine Prosa-
konzeption. Seine Theorie der Prosa, die er, als Hunger, Kidlte und Biirgerkrieg
herrschten, zusammen mit den Freunden Lev Jakubinskij, Roman Jakobson,
Jurij Tynjanov, Boris Ejchenbaum u.a. in der Gesellschaft zur Erforschung
der poetischen Sprache (OPOJAZ) in Petersburg diskutierte und niederschrieb,
gehort zu den Standardwerken der Literaturwissenschaft. Sie ist eine Vorschule
fur strukturalistisches und semiotisches Denken. §klovskij bestimmte die
Kunst provokativ als "Summe von Kunstgriffen”. Er richtete sein Augenmerk
auf die Eigengesetzlichkeit, auf die Formensprache der Literatur. In erster
Linie interessierte ihn ihre Erneuerung mit dem Ziel, die dsthetische Wahr-
nehmung zu revolutionieren. Doch sollte diese Umwertung der Literatur
keineswegs in einer Aufldsung der Kunst ins gesellschaftliche Leben miinden.
Vielmehr lag ihm daran, die Spannung zwischen Alltags- und Literatursprache
zum Motor fiir die Emneuerung der Kunst zu machen. Wihrend die Alltags-
sprache nach dem Gesetz der Einsparung geistiger Energien, nach dem Gesetz
der algebraischen Denkmethode funktioniere, die die Dinge durch Symbole
ersetze, sie als Zahl und Raum begreife, so daB die Gegenstinde gleichsam
in einer Verpackung an uns voriibergingen, sollte die bewuBte Konstruktion
der literarischen Sprache, die Verfremdung der Dinge und die Komplizierung
der Form, die lebendige Wahmehmung der Welt wiederherstellen.®

Er mifitraute der Vorstellung von der Oktoberrevolution als emner radikalen
Befreiung der Gesellschaft von jeglicher Unterdrickung frither als viele
andere und zog sich dennoch nicht in den Elfenbeinturm der Wissenschaft
oder gar ins Exil zuriick, sondern kehrte, nachdem er das Jahr 1922 im Berliner
Exil verbracht hatte. nach Moskau zuriick, verdiente sich seinen Lebensunter-
halt als Filmdrehbuchschreiber und arbeitete in der Avantgardeorganisation
der Linken Front der Kiinste, wo er seine Prosakonzeption engagiert vertrat.
Es entsprach nicht seinen Vorstellungen von avantgardistischer Literatur,
diese vorschnell aus der experimentellen Arbeit zu entlassen und neue,
revoiutionire Inhaite in alte, abgelebte Formen zu pressen. Er sah die Unzu-
ldnglichkeit von Avantgardepositionen und distanzierte sich ironisch von der
Naivitit der programmatischen, vom hohlen Klang der pathetischen und vom
labilen Gleichgewicht der pragmatischen Positionen. Er sparte nicht mit
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Kritik und Selbstkritik, aber er sah das Kritisierte nicht so sehr als Fehler
oder Abweichungen, sondern als experimentelle Schritte, die erprobt, disku-
tiert, korrigiert oder verworfen werden sollten. in der Zusammenarbeit mit
den Schriftstellern des LEF erkannte Sklovskij die Bedeutung der gesellschaft-
lichen Wirklichkeit fiir die Literatur. Gemeinsam entwarfen sie einen theore-
tisch- programmatischen Rahmen fiir die dsthetische Verarbeitung der Ausein-
andersetzung zwischen Kunst und Leben in Form der Faktographie-Konzeption,
einer auf Eingritf in die Welt ausgerichteten Konzeption von Dokumentar-
literatur.

Die autobiographische Prosa §klovskiis stellt eine besondere, eine auBergewihn-
liche Form von faktographischer Literatur dar. Das Subjekt, die "literarische
Personlichkeit” als Schnittpunkt unterschiedlicher semantischer Reihen im
kuiturelien Text seiner Zeit ernennt sich zum Gegenstand der Literatur und
schaut auf sich selbst. Es sucht nach einem gangbaren Weg fiir eine
experimentelle, engagierte Kunst und Literatur in der revolutiondren Sowjet-
gesellschaft - in einer Zeit, die durch heftige Fraktionskimpfe innerhalb der
linken Avantgarde. mehr aber noch durch die ideologischen Auseinander-
setzungen zwischen den verschiedenen Gruppierungen um die Anerkennung
durch die Bolschewiki, d.h. um die Vormachtstellung im Kultursystem,
gekennzeichnet ist.

Ohne die isthetische Konzeption der linken Kunstfront aus dem Auge zu
verlieren, entschied sich §klovskij fiur die literarische Form der Selbstreflexion,
um gegen die beifiende Kritik und das naive Unverstindnis der sogenannten
proletarischen Schriftsteller und gegen den im Laufe der 20er Jahre starker
werdenden Ansturm der offizielien sowjetischen Kulturdoktrinen zur Ein-
schiichterung der Linken bestehen zu kénnen. Es ging §klovskij um die
Mdglichkeit, weiterhin experimentieren, offen und neugierig sein zu kdnnen
flir die Entwicklung kulturrevolutionirer Kunstformen, fiir die Fortsetzung
der vom Leningrader OPOJAZ begonnenen Forschungsarbeiten zur Begriindung
einer formalistischen Literatursoziologie. Unter dem Deckmantel der Narren-
freiheit des Schriftstellers balancierte er auf dem Seil der Selbstreflexion,
den Himmel der Kunst, die ihn befliigelte, iiber sich und doch vom Gesetz
der Schwerkraft, vom Leben in gesellschaftlicher Verantwortung unter sich,
magnetisch angezogen. Dieser Balanceakt der subjektiven Auseinandersetzung
formierte sich zu einer spezifischen Prosa, zu einem eigenen Stil, dem von
gklovskij selbst so genannten barocken, romantisch- ironischen, essayistisch-
fragmentarischen und faktographischen Stil einer autobiographischen Prosa.

In der Besprechung des Buches "Sentimentale Reise™ schreibt Walter Benjamin
iiber den Autor:

"Das Genie seiner Beobachtung kommt aus der tiefsten skeptischen
Besonnenheit, aus einer Selbstkontroile ohne alle Eitelkeit. Und
wenn er recht hat und die Energie, der Mut, die Liebe, die er dem
Chaos gegeniiber einsetzt, nichts gewirkt haben, so ist die klare,
iUberzeugte Geste dieses Mannes sein Buch: eine unvergeBliche Geste
voll riicksichtsloser Trauer und voll herrischer Zartheit."s
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Die Prosa §klovskijs ist weder - im Negativen - Kompensation politischer
Ohnmacht bzw. gesellschaftlicher Handlungsunfihigkeit noch - im Positiven -~
Kompensation der HiaBlichkeit und Liige des Lebens.® Vielmehr bewahrt die
dsthetische Transformation der politischen Auseinandersetzung die Authenti-
zitit des streitbaren Dialogs zwischen Kunst und Leben, wie er sich in einem
Schriftstellersubjekt in der Sowjetunion der 20er/30er Jahre abspielte. Die
Auseinandersetzung fand statt. $klovskij wich ihr nicht aus, er kimpfte sich
sein Terrain frei, bestimmte die Kampfart und wahite die Mittel selbst -~ um
den Preis unmittelbarer politischer Folgenlosigkeit, mit dem Ergebnis, daB er
noch heute lesbar und wirksam ist.

"Du wirst gewiB sagen, das sei Romantik. Fiir mich besteht dieses
Wort auch heute noch. Es hat seine Verdienste. In alten Zeiten
nannten die Russen einen an Ketten hdngenden eisenbeschlagenen
Balken, mit dem sie die festen Mauern feindlicher Stidte brachen,
‘roman’. Roman - das war damals ein Mauerbrecher. Spiter ist er
immer mehr gesunken und schlieBlich ein Buch geworden. Und jetzt
ist es Zeit, ihm die urspriingliche Bedeutung wiederzugeben. Romantik!
Glaub mir. mein Lieber. dieser Mauerbrecher taugt immer noch zum
Kampf gegen den Verfall der Ehre. gegen Heuchelei. Gemeinheit und
Langweiligkeit.”7

Ich stelle die friihe autobiographische Prosa des Avantgarde-Schriftstellers
§klovskii als einen Versuch vor, die Krise der sowjetischen Avantgarde, ihre
eigene Handlungsunfihigkeit und ihre Ohnmacht zu bearbeiten und zu iiber-
winden angesichts einer diktatorischen Staatspolitik, die im Namen aller
Unterdriickten und Ausgebeuteten Kulturrevolution in politische Indienstnahme
der Kunst verwandelt, wobei sie ihre Stellvertreterschaft wissenschaftlich
begriindet. Ins Zentrum der Darstellung riicke ich den 1926 verdffentlichten
Prosatext "Dritte Fabrik”, denn er kann als das Krisenbuch $klovskijs gelten.a
Der Text, seine Konstruktion, sein Wortmaterial - §klovskijs Manier, es zu
bearbeiten und zu formen - bietet Angriffsfliche genug, um von hier aus die
anderen frithen autobiographischen Prosatexte - "Sentimentale Reise”, "Zoo
oder Briefe nicht iiber die Liebe” und "Suche nach dem Optil'ni.f.rm.:s"9 ins
Blickfeld zu riicken und in die Interpretation einzubeziehen. Von hier aus
lassen sich auch die mannigfaltigen Praxisfelder S$klovskijs erschlieBen.
Dariiber hinaus ldBt die Palimpseststruktur des Textes "Dritte Fabrik™ die
Herkunft des Materials so klar durchscheinen, daB eine von der Textanalyse
ausgehende Rekonstruktion kontextueller Zusammenhinge und literatur-
geschichtlicher Bezugsfelder moéglich ist. Im Vorfeld der Textanalyse mdchte
ich dem Leser zwar keine systematischen Begriffe, aber doch Bestimmungen
an die Hand geben. um methodische Implikationen offenzulegen und um
einer Standortbestimmung der Prosa §klovskiis im kulturellen Kontext der
Sowjetunion der 20er Jahre den Weg zu ebnen.

In der Sowjetunion gilt Sklovskij heute als Klassiker der Avantgarde. Zeit
seines Lebens muBte er um Anerkennung kimpfen, unter der Herrschaft
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Stalins sich gar den Vorwurf gefallen lassen, er sei ein dekadenter, prinzipien-
loser Formalist. Sein Erinnerungsbuch tiber Majakovskij (1940)*° brachte ihn
vollends in Verruf. Danach war es lange Zeit still um ihn, bis er nach Stalins
Tod zu Beginn der 60er Jahre wieder in der Offentlichkeit auftreten und
publizieren konnte. Seitdem gewidhrte man ihm Auslandsreisen, organisierte
Auftritte im sowjetischen Fernsehen. Das Gorkij-Institut filr Literatur in
Moskau unterstlitzte seine Arbeit an einer materialreichen Tolstoj-Monographie.
Als Dozent des Instituts lehrte er junge Poeten das Schriftstellerhandwerk.
Trotzdem blieb er bis zu seinem Lebensende ein enfant terrible im sowjetischen
Kulturbetrieb. Bis ins hohe Alter galt $klovskij als unermiidlicher und unver-
besserlicher Kritiker, der sich niemals von literarischen oder wissenschaftlichen
Modetrends vor den Karren spannen lieB, sondern beharrlich seinen eigen-
willigen Zickzackkurs, zu dem er sich selbstironisch bereits 1921 literarisch
bekannt hatte, verfolgte.

Seine schwer faBbare politische Haltung brachte ihm hiufig den Ruf eines
Feiglings und den Vorwurf der Prinzipienlosigkeit ein. Und es gibt sicherlich
indizien genug, um ihn im Zusammenhang mit brisanten Diskussionen, beispiels-
weise in Verbindung mit der Debatte um die Verdiffentlichung von Boris
Pasternaks "Doktor iivago". der nicht stattgegeben wurde, einer an Selbstverrat
grenzenden affirmativen Haitung zu bezichtigen. Aber es gibt ebensoviele
denkwiirdige Gelegenheiten, wo er Zivilcourage bewies, zum Beispiel als er,
wie NadeZda Mandel'Stam in ihren Erinnerungen bezeugt, den verfoigten und
verbannten Dichter Osip Mandel'Stam in seiner Wohnung aufnahnd! oder als
er in der Tradition seines eigenen Schutzherrn Maksim Gor'kij junge Schrift-
steller wie zum Beispiel den auch bei uns in Ubersetzungen bekannten Lyriker
Genadij Ajgi forderte, der bis heute in der Sowjetunion Publikationsschwierig-
keiten hat.

In der Sowjetunion liegen bis heute vor allen Dingen die seit der Tauwetter-
periode verfaBten Texte Sklovskijs vor. Von den friilhen Texten sind dem
sowijetischen Leser nur die Schriften zum Film in zwei umfangreichen Text-
samrnluugen.‘2 Ausziige aus der "Theorie der Prosa”,!® der Briefroman “Zoo..."
und "Erinnerungen an Maja.kovskii"“ bekannt. Viele seiner friithen Arbeiten
sind dort bis heute nicht wieder publiziert worden - weder "Sentimentale
Reise” (abgesehen von der itlbersetzung ins Estnische: Tallin 1969*° noch
"Theorie der Prosa”, weder "Dritte Fabrik” noch "Hamburger Vergleich™ oder
"Suche nach dem Optimismus™ - abgesehen von zahireichen anderen Texten,
publizistischen, literarischen und literaturtheoretischen. Es heiBt, deB eine
umfangreiche Edition literaturkritischer Texte §klovskijs. vor allem soicher
aus den frithen 20er Jahren, in Moskau in Vorbereitung sei

Bisher sind keine nennenswerten grdBeren Arbeiten liber Sklovskij in der
Sowjetunion erschienen. Dagegen liegen aus den USA zwei Dissertationen
iber ihn vor. Richard Sheldons Arbeit von 1966 mit dem Titel "Viktor Borisovié
Shklovsky: Literary Theory and Practice 1914-1930"*® setzt sich sowohl mit
dem Schriftsteller als auch mit dem Kritiker und Literaturtheoretiker §klovski|
auseinander. Sheldon begreift Theorie und Praxis Sklovskijs als ineinander-
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greifende, einander bedingende Teile eines komplizierten dialektischen
Prozesses von Aneignung und EntiuBerung in Auseinandersetzung mit der
sowjetischen Gesellschaft jener Zeit. Er spricht von einer "Evolution™ der
Grundkonzeption $klovskijs in den spiten 20er Jahren, die in dem Verzicht
auf formale Komplexitit zugunsten einer formalen Einfachheit zum Ausdruck
komme, und hat dabei die Arbeiten Sklovskijs im Rahmen des Novyj LEF vor
Augen. Seiner Meinung nach ist die Entwicklung Sklovskijs keineswegs ailein
als ein Resultat externen Drucks zu verstehen und ebensowenig als eine
villige Abkehr von den Positionen der Gesellschaft zur Erforschung der
poetischen Sprache (OPOJAZ).

"Although Shklovsky finally recognized in principle the relevance of
social norms to literature, he continued to study literature primarily
as form."16

Des weiteren hat sich Sheldon mit seiner Bibliographie der Schriften von und
Uber Sklovskij, der bisher umfangreichsten und systematischsten Sammlung
aller Schriften bis 1976, die es gibt, um Sklovskij verdient gemacht. Diese
Bibliographie hat mir meine Arbeit sehr erleichtert. Die andere Dissertation
im amerikanischen Sprachraum schrieb eine Schiilerin von Sheldon, Malgorzata
Munk, itber die Prosa §klovskijs: “Fragmentation and Unity In the Prose of
V.B. §klovskij. 1923-1963." Ihr Interesse gilt - und darin liegt ihr besonderes
Verdienst - dem Schriftsteller §klovskij, dessen Entwicklung sie weit Uber
die 20er Jahre hinaus verfolgt.

"In comparison with his recognition as a literary theoretician and
critic, §klovski) the writer has been virtually neglected by Soviet
and Western critics alike. There is not a single scholarly work
dealing with the body of Sklovskij's other writings in the Soviet
Union and only one such work has appeared in the West."17

Munk bezieht sich in ihrer Ausgangsposition stark auf Sheldon und zielt in
ihrer Arbeit darauf ab, die These der traditionellen Slavistik in den USA
- die Victor Erlich reprisentativ vertritt - zu widerlegen, daB gklovskijs
Entwicklung als eine Kapitulation vor der Zeit und als Niedergang der Konzep-
tion einer experimentellen Literatur zu begreifen sei.!®

In Frankreich entstand unlingst eine umfangreiche Arbeit ebenfalls iiber die
literarische Praxis §klovskijs von 1914 bis 1930, die dessen Entwicklung,
dhnlich wie Sheldon und Munk, als Evolution verstanden wissen will,!?

Der Formalist und Schriftsteller §klovskij ist in der Bundesrepublik Deutsch-
land nicht nur den Slavisten bekannt. Er hat hierzulande zwar keine breite
Leserschaft, aber es gibt doch einen Kreis bibliophiler Kenner, die den immer
seltener werdenden Exemplaren seiner ins Deutsche {ibersetzten Biicher
antiquarisch nachspiiren und sich neugierig nach Neuauflagen erkundigen.
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Die bekanntesten seiner frilhen Texte - "Sentimentale Reise”, "Zoo oder
Briefe nicht iiber die Liebe", "Theorie der Prosa” und “Erinnerungen an
Majakovskij” - liegen seit ungefihr 20 Jahren in deutscher Sprache vor. Nicht
iibersetzt sind bisher die Texte "R&sselsprung”, "Dritte Fabrik™ und "Hamburger
Vergleich™ aus den 20er Jahren, "Suche nach dem Optimismus” (1931), zahlreiche
literaturgeschichtliche Texte und die Drehbiicher, die §klovskij verfafite. Von
den Arbeiten, die §klovskij seit der Tauwetterperiode in den 60er Jahren
publizierte, erschienen bei uns in deutscher {bersetzung eine Auswahl der
Schriften zum Film, das Erinnerungsbuch "Kindheit und Jugend”, die Essay-
sammlung "Von der Ungleichheit des Ahnlichen in der Kunst™ und zwei
Monographien - die eine iiber EjzenStejn, die andere iiber Lev Tolstoj.

Die Auseinandersetzung mit §klovskij im deutschsprachigen Raum beschrinkt
sich bisher im groBen und ganzen auf den Formalisten, d.h. den Literatur-
und Filmtheoretiker.2® In diesem Zusammenhang ist vor allen Dingen die
Dissertation von Aage Hansen-Love iiber den russischen Formalismus zu
nennen.?! In seiner "methodologischen Rekonstruktion der Entwicklung des
russischen Formalismus aus dem Prinzip der Verfremdung™ riumt der Wiener
Slavist §k|ovskijs Prosakonzeption eine besondere Bedeutung ein. Aber eine
Auseinandersetzung mit dem Avantgarde-Schriftsteller §klovskij gibt es in
deutscher Sprache bisher noch nicht.



00066183

Anmerkungen zur Einleitung:

10
11

13

14
15

16

17

18

19

V1. Majakovskij, Vel. Chlebnikov, D. Burljuk, A. Krulenych, PoiZefina
obiZeatvennomu vkusu. in: Manifesty | programmy rusakich futuristov,
mit. e. YVorwort v. V1. Markov, Slaviache Propylien 27, Munchen 1967,
$.50/51

F. Mierau, Majakovskija Auastellung und Tod. in: Majakovskij, 20 Jahre
Arbelt, Katalog zur Ausstellung im KlUnstlerhaus Bethanien vom 12.2. bia
27.3.1978, NGBK Berlin 1978, $.54

vgl. Die Expreasioniamusadebatte, Materialen zu einer marxlatischen Realis-
muskonzeption, (Hrag.) H.-]J. Schmitt, Ffm 1973; vgl. die Diakuasion mit
und Uber A.Rodlenko, In: Sovetaskoe foto 5-6 (1936)

V.gklovaklj. O teory prozy, M.1925, 19292. reprint: (Zentralantiquariat der
DDR) Leipzig 1977, S.12: deutach (ln einer Auaswahl): Theorie der Prosa. U.:
G.Drohla., Ffm. 1966, $.13/14

W_Benjamin, Kritiken und Rezensionen. Gesammelte Schriften, Bd.l1-V,
(Hrsg.) R Tiledemann, H.Schweppenhiuser, Ffm. 1972-1982, Bd.I11, $.109

vgl. O.Marquard, Kunst als Kompensation thres Endesa, in: Kolloquium
Kunat und Philosophlie 1. Aathetische Erfahrung. (Hrag.) W. Oelmiuller,
Paderborn, MUnchen, Wien. ZuUurich 1981, $.160 f. und Chr. Enzensberger,
Literatur und Interesae, Bd.i, Munchen/Wien 1977, $.155 ff.

V.Kaverin, Chudoinik neizvesten. in: dera., Chudoinik neizvesten ! drugie
proizvedenija, Jerusalem 1982, 5.160: deutach: Unbekannter Maelater., U.:
G.Drohla. Ffm. 1961, S.11

V.3klovaki), Tret'ja fabrika., M. 1926, reprint: Letchworth-Herts.. England
1978

ders.. Sentimental’'noe puteieastvie, Berlin/M. 1923: deutsch: Sentimentale
Reise, U.: E.Rledt unter Mitwirkung von G.Drohla. Ffm. 1964: dera., Zoo ili
pia'ma ne o ljubvi ]l Tret'ia Eloiza. Berlin 1923; deutach: Zoo oder Briefe
nicht Uber die Liebe, U.: A. Kasampfe, Ffm. 1965, 1980; ders., Poiakl optimizma,
M. 1931

ders.. O Majakovakom. M. 1940

N. Mandelatam. Das Jahrhundert der Wélfe. dtach. U.: E.Mahiler. 1973,
$345 f.

V.gklOVlklj. Za sorok let, M. 1965, ders.. Za 60 Jer. M. 1985

Iskusstvo kak priem: Svjaz' priemov sjufetoslofenija s obd&imi priemami
stilja, in: V.3klovskij. O teoril prozy. M. 1983

ders., Zoo .... ders.. O Majakovakom. in: ders., Zill byll, M. 1964, 19662

vgl. RSheldon, V.B.Shklovsky: An International Bibliography of Works by
and about him, Ardia/Ann Arbor 1977, S.10

Rl Sheldon. Viktor Borisovi® Shklovaky: Literary Theory and Practice,
1914-1930, Univeraity of Michigan 1966, §.2

M. Munk, Fragmentation and Unity in the Prose of V.B.gklovskl) 1923-1964,
New York University 1974, $.29

vgl. V.Erlich, Ruasischer Formalismus, U.: Marlene Lohner, MUnchen 1973,
5.132 ff.

M. Lallee-Waller, Les Romans de V. §klovsk$]. étapes d'une évolution:
1914-1930, Université Sorbonne Paria - 1V, 1983-84

20 R.Lachmann. Die Verfremdung und das Neue Sehen bei Viktor Sklovaki),

21

in: Poetica H.1, 1970
A.Hansen-Ldve, Der ruasiache Formaliamus, Wien 1978

- 10 -



00066183

I. Teil
Das Subjekt in der Literaturfabrik

Verena Dohrn - 9783954792245
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 04:14:53AM
via free access



00066183

Kap. 1: Die frilhe autobiographische Prosa §k10vskl]| und der
Formalismus

1. Die "literarische Persdnlichkeit” - Zur Herausbildung literatur-
soziologischer Kategorien im russischen Formalismus

Im Vorwort zu dem Buch "Literatur und Kommerz” (die Buchhandlung
A.F.Smirdins) seiner Schiiler im OPOJAZ T.Gric, V.Trenin und M.Nikitin
weist Sklovskij auf die Relevanz der Analyse der "literarischen Persénlichkeit”
(literaturnaja li€nost’) als eines das “literarische Leben” (literaturnyj byt)
wesentlich strukturierenden Elementes fiir die Bestimmung der Veranderung
der Funktion von Literatur hin.

“Schriftsteller, Autor, Dichter - das sind Bestimmungen. die einer
Prizisierung bediirfen ... Auch Begriffe wie Schriftsteller, Autor,
Dichter, kiinstlerisches Schaffen (tvorcestvo) und literarische Arbeit
(literaturnyj trud) verindern sich im Laufe der Zeit stindig ... Wie
ein flieBender Begriff danach dringt. sich in einem Wort zu verfesti-
gen, so fiihlt sich die literarische Evolution zu Familien, zu bestimm-

ten Zeichen hingezogen. die zu Legenden werden."!

Die literatursoziologischen Studien der Autoren Gric/Trenin/Nikitin iiber das
Verlagshaus Smirdin der 20er/30er Jahre des 19. Jahrhunderts zu Fragen der
Professionalisierung des Schriftstellers. zum Problem der Literatur als Handels-
ware und zu dem der literarischen und gesellschaftlichen Funktion nichtkano-
nisierter Literatur (Trivial- und Dokumentarliteratur) fiir die literarische
Evolution realisieren am historischen Beispiel die programmatischen Erkennt-
nisse Ejchenbaums iiber die Bedeutung des “literarischen Lebens” fiir die
Bestimmung dessen. was Literatur im gesellschaftlichen Kontext ist und
leisten kann? Sie beziehen sich in diesem Zusammenhang gleichermaBen auf
Tynjanovs Definition der "literarischen Persénlichkeit™ als literarisches Faktum?®
und auf die Literarisierung desselben Problems in "Dritte Fabrik™ von Sklovskij.*
Die Situation der sowjetischen Literatur am Ende der 20er Jahre zwang die
Formalisten zu der Einsicht. da8 die Betrachtung der Literatur allein nach
dem Gesichtspunkt der Evolution ihrer Technologie und Thematik einer
materialistischen Bestimmung nicht geniigte, daB so zwar die innere Dialektik
der Stile und Genres, aber nicht die Geschichte der Literatur im eigentlichen
Sinne dieses Wortes erhellt wurde. Wihrend sich die Formale Schule zunichst
gegeniiber Fragen. die das Verhidltnis von Literatur und Leben betrafen,
weder gegen den Druck des zur Macht gelangten Marxismus noch in Anpas-
sung an ihn. sondern als Konsequenz aus der eigenen Methode und ihrer
Diskussion innerhalb der Schule allmihlich ge6ffnet hatte, reagierte sie nun
eher auf den Druck der seit Mitte der 20er Jahre politisch gestiitzten marxisti-
schen Kritik, die immer radikaler ein Bekenntnis der Formalisten zur
gesellschaftspolitischen Bedingtheit der Literatur forderte. In seinem Aufsatz
"Das literarische Leben” antwortete Ejchenbaum auf solche Repressionen
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dezidiert sachlich und scharfsinnig mit einer kritischen Analyse der derzeitigen
Situation der sowjetischen Literatur.

"Der literarische Kampf hat seinen friiheren spezifischen Charakter
verloren: verschwunden ist die friihere rein literarische Polemik. es
fehlen die deutlichen Gruppierungen der Zeitschriften, es mangelt
an scharf profilierten literarischen Schulen, und schlieBlich gibt es
keine fiihrende Kritik und keinen beharrlichen Leser ... Die Frage
'wie soll man schreiben' wurde abgeldst oder zumindest durch die
andere Frage 'wie soll man Schriftsteller sein’ kompliziert. Mit
anderen Worten, das Problem der Literatur als solcher wurde durch
das Problem des Schriftstellers verdringt."S

Der revolutionidre Anspruch des Sowjetsystems auf Sozialismus und Befreiung
der Gesellschaft brachte die russische Literatur - ihrem Selbstverstindnis
nach souveriner, revolutionirer Faktor im gesellschaftlichen Befreiungs-
kampf - sogar um die Maéglichkeit, gegen den zunehmenden Druck der
stalinistischen Kulturpolitik aufzubegehren. Sie geriet folglich in die miBliche
Lage, zwar vom Antagonismus des biirgerlichen Autonomiepostulats befreit,
dafiir aber einern neuen manifesten Abhingigkeitsverhiltnis ausgeliefert zu
sein. Der Schriftsteller wurde in den Augen Ejchenbaums zum Staatsdiener
degradiert.

"Die Lage des Schriftstellers kam der Lage des Handwerkers nahe,
der im Auftrag arbeitete oder sich verdingte. Der Begriff des literari-
schen 'Auftrags’ selbst blieb indes unbestimmt und widersprach den
Vorstellungen des Schriftstellers von seinen literarischen Rechten
und Pflichten."®

Die Diskussionen um den sozialen Auftrag innerhalb des LEF, in der Zeitschrift
Pecat’ i revol'jucija etc., finden hierin eine Erklirung. Auf der einen Seite
demonstrieren sie den Versuch, die autoritire Indienstnahme der Literatur
durch die sowjetische Kulturpolitik ideologisch zu untermauern, auf der
anderen Seite zeigen sie das Bemiihen, die Eigengesetzlichkeit der Literatur
zu behaupten. Den Formalisten wurde deutlich gemacht, daB die Entwicklung
der Literatur und ihrer Funktionen nicht allein durch die Fakten der Evolution,
sondern auch durch die Tatsachen des literarischen Lebens, der Genesis.
bestimmt wird. - ein Zugestindnis Ejchenbaums an die marxistische Termino-
logie. Die Literaturwissenschaft werde somit vor ein neues Problem gestellt,
vor "das Problem der Beziehung zwischen den Fakten der literarischen Evo-
lution und des literarischen Lebens.”” In Abgrenzung gegen die Soziologisten
unter den marxistisch-leninistischen Literaturtheoretikern bestimmt Ejchen-
baum die Hinwendung zum Material des literarischen Lebens keineswegs als
eine Abkehr vom literarischen Faktum. Es geht ihm weder um die Betrachtung
literarischer Werke vom Standpunkt der Klassenzugehérigkeit des Autors
noch um eine Skonomistische Ableitung des Literarischen aus sozialen und
wirtschaftlichen Faktoren, denn die Beziehungen zwischen den Fakten der
literarischen Reihe und denen, die auBerhalb ihrer liegen, - so Ejchenbaum -
sind keineswegs kausale, "sie beruhen vielmehr auf Entsprechungen, Wechsel-
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wirkungen, Abhdngigkeiten oder Bedingtheiten."® Hinwendung zum Material
heiBt fir ihn dialektische Verkniipfung formalistischer Prosatheorie mit
literatursoziologischen Kategorien fiir die Analyse der Genesis.

Die Bestimmung der "literarischen Persdnlichkeit” geht auf Tynjanov zuriick.
In seinem Aufsatz "Das literarische Faktum™ aus dem Jahre 1924, den er
Sklovskij widmete, weist Tynjanov auf die Bedeutung der “literarischen
Personlichkeit™ als "literarischem Faktum™ hin. Gegen einen Biographismus
und Psychologismus in der Literaturbetrachtung wendet er ein, daB die Frage
nach der "literarischen Individualitit™ hiufig mit der Frage nach der “Indivi-
dualitit des Literaten” vertauscht werde.? Er hingegen will die "literarische
Persdnlichkeit™ als Konstruktionsprinzip verstanden wissen, "dem es im rein
literarischen Material zu eng wird” und das auf "auBerliterarische Erschei-
nungen iibergeht."'1© Diesen Gedanken fiihrt Tynjanov drei Jahre spiter in
dem programmatischen Aufsatz "Uber die literarische Evolution” unter dem
Gesichtspunkt der "Expansion der Literatur in das auBerliterarische Leben”
naher aus.

"Die ’literarische Personlichkeit’, die ‘Dichterpersdnlichkeit’, der
‘Held" erscheinen zu verschiedenen Zeiten als sprachliche intention
der Literatur und gelangen von dort ins auBerliterarische Leben.”!

Diesen ProzeB begreift Tynjanov als eine der literarischen Reihe immanente
Erneuerung von Konstruktionsprinzipien, die einer Kanonisierung der Literatur
entgegenwirken soll. Er zeigt, wie auBerliterarische GrbtBen gewissermaBen
ein Reservoir fiir die Literatur bilden und in das System des Literarischen
aufgenommen werden. aber er weicht der Frage. inwieweit die soziale Reihe
die Literatur in ihren Funktionen bestimmt und welche Rolle die "literarische
Personlichkeit™ in diesem Zusammenhang spielt. aus. auch wenn er zugesteht,
daB fiir die "Expansion der Literatur in das auBerliterarische Leben ... selbst-
verstindlich besondere auflerliterarische Bedingungen erforderlich” sind.'? In
dieser Hinsicht ist ihm Ejchenbaum weit iiberlegen, denn ihm ist es gelungen,
die Bedeutung der Frage nach der sozialen Stellung der Kunst und der Frage
“"wie soll man Schriftsteller sein?” filr die Literatur zu erkennen und sie
nicht den Soziologisten zu iiberlassen, sondern sie in Form der Bestimmung
des "literarischen Lebens” in das System literaturwissenschaftlicher Begriff-
lichkeit zu iiberfilhren.!3

Die Autoren Gric/Trenin/Niktin erheben in ihrer Studie ilber Literatur und
Kommerz die Vermittlung dieser Erkenntnis mit Tynjanovs Bestimmung der
"literarischen Persodnlichkeit™ als Faktum der literarischen Reihe zum
Programm. Sie gehen von der Arbeitshypothese aus, daB

"die Konstruktion einer wahrhaft wissenschaftlichen Geschichte der
Literatur als einem dynamischen System der literarischen Evolution (...)
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unméglich (ist} ohne die Lésung des Problems des literarischen
Lebens und in erster Linie der Frage nach der Position des Schrift-
stellers."1¢

So verstanden kann auch die Biographie zu einem aktiven Faktor fiir die
Herausbildung eines bestimmten Stils oder Genres werden und eine “literari-
sche Persdnlichkeit” konstituieren, die in einer Gegenbewegung wiederum,
literarisch vermittelt, konstruktiv auf das "literarische Leben” einwirkt.

Die methodologische Bedeutung der Entwicklung des Formalismus hin zu
einer soziologisch fundierten Literaturtheorie hat Hansen-Ldve in seiner
Arbeit iliber den russischen Formalismus detailliert beschrieben und nachge-
wiesen. Seiner Meinung nach darf die letzte methodologische Phase des
Formalismus nicht als Bruch mit dem urspriinglichen Konzept, nicht als
ideologisches Scheinmandver oder opportunistische Haltung gegeniiber der
stalinistischen Kulturpolitik kritisiert, sondern mu8 als konsequente methodo-
logische Entfaltung des Formalismus begriffen werden.

Wenn Ejchenbaum eine Modifizierung der Theorie filr notwendig erachtete,
weil die Fakten sich gegen eine Interpretation im System der bisherigen
formalistischen Evolutionstheorie sperrten -

"Jede Theorie aber ist eine Arbeitshypothese, die vom Interesse an
den Fakten selbst bestimmt wird ... Das Bediirfnis aber gerade nach
diesen oder jenen Fakten. das Erfordernis des einen oder anderen
Bedeutungsvorzeichens wird von der Gegenwart diktiert, von Pro-
blemen, die gerade aktuell sind."!S

- dann ist dies. mehr als eine passive Reaktion, eine gegen die politische
Zensur durch List getarnte aktive wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
der eigenen Zeit. In diesem Sinne argumentiert auch Hansen-Léve:

"Es ist daher die formalistische Interpretation der Falsifizierbarkeit
theoretischer Positionen unter dem Druck des synchronen Interesses
und der Faktizitit von den Formalisten selbst bewuBt einseitig und
untertreibend vollzogen worden, da es ihnen auf diese Weise méglich
schien, ihre eigene synchrone Position ais Theoretiker und mit-
oder selbstschaffende Kiinstler zu legitimieren und durch den
Rekurs auf die Eigengesetzlichkeit des ‘literaturnyj byt' in diesen all
jene Instanzen zu integrieren. die - jenseits der immanenten 'Evo-
lution der Verfahren' - aus der Position der Macht das Verlagswesen,
die Zensur, die gesamten materiellen und existentiellen Bedingungen
der Arbeit des Schriftstellers (und Theoretikers) beherrschten.”1®

Die Auseinandersetzung mit dem “literarischen Leben” richtet sich zugleich
auf Vergangenheit. Gegenwart und Zukunft. Ejchenbaum versteht "Geschichte
als besondere Methode zur Erforschung der Gegenwart mit Hilfe von Fakten
der Vergangenheit.”'?

Im System des "literarischen Lebens” der 20er/30er Jahre verkérpert §klovski)
das Paradigma einer "literarischen Persdnlichkeit™. Es entspricht seinem
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Selbstverstindnis als Avantgarde-Schriftsteller, diese Rolle nicht nur zu
spielen, sondern sie zugleich auch im Sinne der literatursoziologischen
Methode des Formalismus zu reflektieren: Wie soll man Schriftsteller sein?
Wie kann man seine Position kiinstlerisch, moralisch, sozial, kommunikativ
legitimieren?

In seinem Aufsatz "Zur Verteidigung der soziologischen Methode™ radikalisiert
$klovskij das Prinzip, die Theorie miisse sich durch gesellschaftliche Tatsachen
verifizieren lassen, nach dem Motto "Die Fakten existieren unterdessen
weiter” in einer fir die Wissenschaft provokanten Art und Weise.

?

"Die Formalisten (OPOJAZ) wollen sich zugleich dem wissen-
schaftlichen Faktum nicht widersetzen. Wenn die Fakten die Theorie
zerstéren, um so besser filr die Theorie. Wir haben sie selbst
geschaffen, sie wurde uns nicht zur Aufbewahrung anvertraut.

Die Verdinderung des idsthetischen Materials ist ein soziales
Faktum ..."'8

Ahnlich wie Ejchenbaums Konstruktion des “literarischen Lebens” ist hier der
Versuch der Selbstlegitimation, der aus diesen Worten spricht, keineswegs
als eine Kapitulation vor der gesellschaftlichen Wirklichkeit zu verstehen; er
entspringt vielmehr einer “vitalistischen Tendenz”, die - so Hansen-Love -
durchaus die Kontinuitit des friilhen Formalismus wahre und auf ein existen-
tielles Interesse an einer permanenten Auseinandersetzung mit dieser Wirklich-
keit hinweise.!? Im Unterschied zu Ejchenbaum findet bei §klovskij dieser
Dialog nicht in erster Linie in der wissenschaftlichen Arbeit, sondemn in der
Literarisierung seinen stirksten Ausdruck. Sklovskij macht sich selbst zu
einem literarischen Thema

“"Als Sprachrohr dienten Viktor §klovskij seine bloBen Handfliachen, weil
ihm kein anderes Material unter die Finger kam ..."2°,

schreibt Tynjanov. Seine Absicht, ein Buch uber Sklovskij als einen neuen
Typus des Schriftstellers zu verfassen, blieb ein unvollendetes Projekt.
ImTynjanov-Archiv fanden sich Fragmente einer Beschreibung: §klovskij sei
ein scharfsinniger und witziger Schriftsteller {ostroumec), der stark der
literarischen Tradition (Karamzin, Sterne., Rozanov etc.) verhaftet und mehr
als nur ein sentimentaler Ironiker sei. Er konstituiere einen neuen Schrift-
stellertypus, weil er mit Material arbeite, das ihm sehr nahe stehe, das in
seinen Hinden liege und wihrend der Arbeit auf ihn zu trete. Im Zweifel an
sich selbst, in der Unsicherheit dariiber, was man mit einem unbekannten
Gegenstand machen solle, liege §klovskijs Stdrke. In dieser Hinsicht unter-
scheide er sich von einem PossenreiBer, der die Fakten nur fliichtig beriihre
und sie schnell wieder vergesse. Tynjanov deutet hier bereits an, was sich in
der Untersuchung der autobiographischen Prosa noch erweisen soll, wie
§klovskijs vom Sensualismus und von der Lebensphilosophie geprdgte Schreib-
weise, die in seiner Prosatheorie ein konzeptionelles Fundament erhilt, den
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autobiographischen Schriftsteller vor einer oberflichlich anekdotischen
Verarbeitung des Materials bewahrt. Die Selbstthematisierung des Schrift-
stellers erfiillt hier eine doppeite Funktion: zum einen, die Literatur durch
die Einfiihrung auBerliterarischen Materiais vor der Erstarrung, vor Automati-
sierung und Kanonisierung, zu bewahren, zum anderen, ihr die Aura des
Autonomiepostulats zu nehmen und die Auseinandersetzung der Schriftsteller-
perstnlichkeit liber die Zerrissenheit von Kunst und Leben in die Literatur
selbst zu verlagern. Sklovskijs spezifische literarische Verarbeitung dleses
Problems - vor allem in der "Dritten Fabrik™ - war nicht nur fiir die Literatur-
wissenschaftler des OPOJAZ wegweisend: sie konstituierte eine neue Form
von Literatur, die jener literatursoziologischen Methode kiinstlerisch entspricht
und nur im Zusammenhang mit ihr angemessen erfaBt und beurteilt werden
kann.

Auch Ejchenbaum schildert seinen Freund und Mitstreiter im OPOJAZ als
einen ganz besonderen Typ von Schriftsteller. Nicht nur seine Ideen, sein Stil
oder seine Theorie seien der sowjetischen Literaturkritik ein Dorn im Auge,
sondern vor allen Dingen sein Auftreten, sein Ton, seine Anspielungen, seine
Manier.

"Er verkorpert nicht nur einen Autor, sondern eher eine literarische
Personage, den Helden irgendeines ungeschriebenen Romans, und
zwar eines Problemromans.™?!,

schreibt Ejchenbaum und knilpft damit an Tynjanovs Bestimmung der "literari-
schen Persdnlichkeit®™ an. Man k&nnte meinen, die Formale Schule hiitte
Sklovskij ihre literstursoziologische Konzeption auf den Leib geschneidert.
gklovskij verkérpert das Paradigma einer “literarischen Persdnlichkeit™ als
Schnittpunkt - oder wie Hansen-Ldve sagt - als "Triger” zweier Systeme,
des literarischen und des sozialen Systems.??

"Als ‘Meister des Wortes' findet seine Manier nicht nur Eingang in
die Literatur, sondern auch in den Brief, in die Lebensform, ins
Gesprich, in studentische Referate.” 23

Ejchenbaum erkennt, daB Sklovskij es nicht bloB verstand, revolutiondr auf
die Kunat, sondern in der umgekehrten Bewegung auch auf das Alltagsleben
einzuwirken. Damit riittelt er von der entgegengesetzten Seite an demselben
Tabu, das auch die marxistisch-leninistischen Kulturtheoretiker sprengen
wollten - an der Trennung zwischen Kunst und Leben. Aber wihrend diese
die empirische politische Wirklichkeit der Sowjetunion als wahrgewordene
Utopie einer befreiten Gesellschaft iiber die Kunat stellten -

"Potentiell hat diese (die sowjetische, d.V.) Intelligenz alle Voraus-
setzungen in sich flir die Entwicklung einer Kunst, die bedeutende
(Hervorhebung V.D.) Erlebnisse ausdriickt und dadurch ‘ansteckt’."2¢ -

hilt Sklovskij an der Konzeption einer Literatur fest, die der fortwihrenden

-17 -



00066183

Anarchie des Lebens exemplarisch eine Form gibt - und sei es auch eine
widerspriichliche, gebrochene, elliptische.

"Er ist professionell bis in die Knochen ... Literatur ist fiir ihn wie
das Atmen, wie das Gehen. In die Zusammensetzung seines Appetits
geht die Literatur ein. Er probiert sie auf ihren Geschmack hin,
weiB, woraus sie hergestelit werden muB und liebt es, sie selbst
zuzubereiten und verschiedenartig zu gestalten. Deshalb liest er
professionell Biicher. unterhilt sich professionell mnt Leuten, lebt

professionell,”2S

Nur wihrend er schlafe, sei er nicht professionell, bemerkt Ejchenbaum
scharfziingig mit einem Seitenhieb gegen §klovskijs humorvolle Gelassenheit
und Souverinitit angesichts der politischen Repressionen des Alitags. Trotz
des "Knirschens der Rezensentenfedern™ schlafe er tief und fest. Vielleicht -
so meint er - ertrugen Leute, die keine “"professionelle oder historische
Freundschaft”™ mit ihm verband, seine Anwesenheit in der Literatur deshalb

so schlecht.2®

§k!ovski] macht sich - wie er selbst nicht chne Ironie zugibt - zum Helden
seiner literarischen Produktionen. Aber nicht hierin liegt der Unterschied zu
anderen Schriftstellern, die alle in irgendeiner Weise durch Helden sprechen
und sich in Helden verkdérpern. sondern darin, daB er den ProzeB8 der kompli-
zierten Verkniipfung von auBerliterarischem sozialem und literarischem
Material in der "literarischen Personlichkeit” durch EntbléBung des Kunstgriffs
als Konstruktionsprinzip kenntlich macht, aber dadurch nicht etwa "Literari-
zitat” einer Vortiauschung von Welthaftigkeit iiberfiihrt, sondern ihr in der
spezifischen Verarbeitung des sozialen Materials eine Eigengesetzlichkeit
attestiert, so daB sie fahig wird. in Verschiedenverstehbarkeit kodifiziert
Botschaften zu transportieren, die iiber eine Widerspiegelung der Wirklichkeit
weit hinausreichen. So wie der Held '/m Roman sich von seinem Schopfer
16st, lebendig wird und eine gewisse Eigenstiandigkeit erhilt, so distanziert
sich der Schriftsteller von seiner literarischen Figur §klovskij. Aus der
Reflexion dieser Distanzierung entsteht das kiinstlerische Verfahren der
Verdoppelung der “literarischen Persodnlichkeit”™ zu einer dialogischen Figur.
Mit diesem Verfahren versetzt §klovskii vor allen Dingen den sog. proletari-
schen Schriftstellern der RAPP einen ironisch-kritischen Seitenhieb, die in
jenen Jahren, sich gegen das faktographische Konzept der LEF-Avantgardisten
ereifernd, den psychologischen Roman, die Bedeutung des Helden im Roman
verherrlichten, eine Diskussion, die in der Auseinandersetzung um Libedinskijs
Roman "Geburt eines Helden" (1930) ihren Hohepunkt fand.

Die "literarische Persénlichkeit” §k10vskij stand immer wieder im Feuergefecht
der Auseinandersetzungen des ~literarischen Lebens” der 20er Jahre. Ejchen-
baum schreibt:

"Jeden Tag, in jeder beliebigen Zeitungsnotiz oder Zeitschrift

‘beschimpft’ man Sklovskij. Es kommt noch soweit, daB man bei
Sklovskij studiert, ihn beschimpfen zu lernen."?7
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Sklovskij ging auf diese Attacken, die gegen ihn gefithrt wurden, nicht jenseits,
sondern gerade und ausschlieBlich innerhalb seiner literarischen Praxis ein
und verwandelte diese Auseinandersetzung in literarische Konstruktionen. Er
entzog sich damit der Diskussion auf ideologisch-politischer Ebene und
wurde erst fiir den greifbar, der sich auf die Immanenz des Literarischen
einfieB. Die "literarische Persdnlichkeit” - der Held seiner Prosa - entstehe
auflerhalb des Schriftstellers, sie entlaste ihn in seiner Verantwortung und
erzeuge jene politische Unverstindlichkeit, die sich unter Umstinden in einen
intuitiven Gedanken verwandeln k&nne, erliutert gklovskij die Funktion
dieses Kunstgriffs.Z8 Auch ein programmatisch-politisch deklarierter Aufsatz
wie "Denkmal fur einen wissenschaftlichen Irrtum”™ muB deshald nach den
Kriterien eines Kunstwerks beurteilt werden. Die "literarische Personlichkeit”
sklovskijs verweigert sich einer moralisch-politischen Zuordnung auf der
Basis eigener transitiver Aussagen.

"Das Schwanken zwischen Literarisierung und Existentialisierung
des [dentititsveriusts relativiert auf der einen Seite alle transitiven
Aussagen §klovskijs hingsichtlich ihrer ‘moralischen Zuverlissigkeit’
und verleiht auf der anderen Seite der EntbldBung der literaturnost’
und uslovnost’ Intentionen, die liber die dsthetischen weit hinaus-
gehen."2?

Hansen-Léve erkennt hier, daB die Intentionen der literarischen Praxis
§klovskiis weit liber rein isthetische hinausreichen. Er rekurriert in diesem
Zusammenhang auf §klovskiis Lebensphilosophie und auf seine Kritik an den
Bolschewiki in der "Sentimentalen Reise”. Um so mehr wundert es, wenn er
am Ende die Entwicklung der Positionen Sklovskijs zwar nicht in Abrede
stellt, aber doch so relativiert, daB nichts anderes als ein rein asthetischer
Immanentismus ubrigbleibt. "Das in sich ruhende Gliick der totaien Sensi-
bilitit, die gleichzeitig zu einer freudigen Aufgabe der (monoperspektivischen)
Identitit fithren miiBte”,30 sei sein letztes Ziel. Der Kiinstler-Theoretiker,
der gleichzeitig zwei heterogenen Reihen angehdre - der der Kunst und der
des Lebens -, kénne die heterogenen Krifte, die sich in seiner Person iiber-
schnitten, nur "formal®, "struktural”, "wie der Kalauer oder die Metapher die
heterogenen semantischen Reihen”, aber nicht "kausal-genetisch” verbinden.
Deshalb miinde seine identitdtssuche in eine "Existentialisierung der Intran-
sivitit des Asthetischen”, in einen "isthetischen Augenblick” im doppelten
Sinne des Wortes, der nicht iberschritten werden wolle. Dem méchte ich
entgegenhaiten, daf der isthetische Augenblick in gklovskijs autobiogra-
phischer Prosa nur Inseln, Abweichungen im ambivalenten System der Aus-
einandersetzungen, Abseiten zur Aufbewahrung flihlbarer Worte sind, die
$klovskij, in literarische Form gebracht, wieder ans Tageslicht der Diskussion
zerrt, um sie lebendig zu erhalten. Die literarische Konstruktion verhindert
die Erstarrung des “lsthetischen Augenblicks” und durchbricht die dstheti-
sche Immanenz. Seine literarischen Konstruktionen leben zwar von den Ab-
weichungen, diesem Netz von Verschiebungen und Anekdoten, die aber -
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umgekehrt - ohne die Konstruktion nichts wiren.

Die ilber das Asthetische hinausweisende Bedeutung der Konstruktion in der
Theorie wie in der literarischen Produktion §klovskijs unterschldgt Hansen-
Léve in seinen SchluBbemerkungen iiber den russischen Formalismus. "In der
Bearbeitung des Gegenstands (Literatur, V.D.) erlebte ich den Gedanken an
die Freiheit” sagt Sklovskij in der "Dritten Fabrik®.3! An einer anderen Stelle:
"Wir miissen Methoden suchen. Einen Weg finden, um Unfreiheiten verschie-
dener Art zu begreifen. 32

Fiir §klovskii ist die literarische Konstruktion solch eine Methode, an der die
"Grenzen der Freiheit™ und die "Deformationen des Materials™ aufgezeigt und
im literarischen Entwurf einer eigenen. eine neue Fiktionalitit konstituierenden
Formgebung exemplarisch iiberschritten werden.

In der Figur der “literarischen Personlichkeit™ hat sich die sowjetische Avant-
garde ein Medium zur Verarbeitung der eigenen Krise geschaffen. Nicht nur
die Anhinger der Formalen Schule. Ejchenbaum, Tymjanov, §klovskij u.a.,
haben tm BewufBlitsein ihrer Rolle als Trager des literarischen Lebens die
Yerantwortung fiir die Entwicklung der Literatur iibernommen. indem sie
Theorie und Praxis auf ihre gesellschaftliche Funktion hin reflektierten, auch
Avantgardeschriftsteller wie Majakovskij (z.B. "Die Wanze”, "Das Schwitzbad”),
Yenjamin Kaverin ("Skandalist”, "Unbekannter Meister”), Jurij Olesa ("Neid)
u.a. literarisierten auf der Suche nach einer gesellschaftlichen Identitit als
Schriftsteller die existentiellen Probleme der Literatur in einer ihrem Anspruch
nach befreiten. de facto aber einer zum autoritiren Herrschaftssystem
erstarrenden Gesellschaft. Auch ihnen eréffnete die literarische Verarbeitung
der Selbstreflexion die Moglichkeit, der Krise der Avantgarde nicht auszu-
weichen und sich ihr zu stellen. ohne das Gesicht zu verlieren.

2. Von der Eigengesetzlichkeit der Literatur

Ich betrachte §klovskij nicht in erster Linie als einenTheoretiker der Formalen
Schule, sondern als eine "literarische Persodnlichkeit™ in der Sowjetunion der
20er/30er Jahre und zugleich als einen Schriftsteller der LEF-Avantgarde.
Dementsprechend verwahre ich onich dagegen, Theoretiker und Schriftsteller
getrennt zu betrachten. Gleichwohl ist es unter methodischen Gesichtspunkten
von Bedeutung, die jeweiligen Formen der Vermischung verschiedener Verfah-
ren, derer sich Sklovskij bedient, zu studieren und sie zu diesem Zweck
voneinander zu sondern, d.h. zu untersuchen, mit welchen Intentionen und in
welchen Funktionen beispielsweise Erinnerungen an die eigene Kindheit neben
einen literaturtheoretischen Essay iiber den Zusammenhang zwischen dem
Kunstgriff der miindlichen Erzihlung (skaz) und der Sujetkonstruktion
montiert sind, oder aber in welchem Verhiltnis die konzeptionellen und
kritischen Arbeiten, die Schriftstellerbiographien., die Kinderbiicher und die
Kinoarbeit zu der autobiographischen Prosa stehen.
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Seit etwa fiinfzehn Jahren haben die programmatischen Konzeptionen der
sowjetischen Avantgarde und auch die Theorie und Geschichte des russischen
Formalismus ihren festen Platz in den literaturwissenschaftlichen Diskussionen
zumindest der westlichen Welt. Eine kritische Auseinandersetzung mit ihnen
ist gleichsam die Basis, von der die Analyse der avantgardistischen Prosa
$klovskijs abhebt und zu der sie, um sich zu vergewissern, immer wieder
zuriickkehrt, ebenso wie die Avantgardekonzeptionen der damaligen Zeit
selbst Ausgangspunkt, Material und methodische Voraussetzung fiir die
literarische bzw. kulturrevolutionire Praxis waren und vice versa zum Gegen-
stand neuer, alte Positionen modifizierender literaturtheoretischer Diskurse
wurden. Die Prosa §klovskiis amalgamiert formalistische Prosatheorie und
faktographische LEF-Konzeption, ohne daB sie auf deren Theoreme und
programmatische Forderungen reduziert werden kann. In der literarischen
Verarbeitung erfahren die Konzeptionen eine dsthetische Umwertung, in der
kiinstlerischen Formung werden sie umfunktioniert und neu gebildet, so daB
sie nicht wie ein Echo, sondern als Stimmen - thematische und konstruktive
- aus dem polyphonen und verschiedenverstehbaren Prosawerk tdnen.

Sklovskijs literaturtheoretische tiberlegungen kristallisieren sich um zwei
Zentren - um die Arbeiten des OPOJAZ, die im wesentlichen in der "Theorie
der Prosa” zusammengefaBt sind, und um die Aufsitze zur Konzeption einer
faktographischen Literatur, die zum groBen Teil im Novyj LEF erschienen und
spiter in dem Sammelband "Literatura fakta™ abgedruckt wurden.3® §klovskiis
spezifische Methode der Yermischung theoretischer und literarischer Thematik
und Schreibweise produziert vielfiltige Genreformen, die nur schwer den
klassischen Gattungen zuzuordnen sind. Hansen-L&ve versucht. die Misch-
gattungen im Prosawerk §klovskijs systematisch in Form einer Tabelle zusam-
menzustellen.3* Zuniachst unterscheidet er zwei groBe Gruppen voneinander
- die wissenschaftliche literatura fakta und die /iterarische literatura fakta,
die er noch einmal in je zwei, insgesamt vier Prosatypen unterteilt. Der
ersten Gruppe ordnet er zum einen die theoretischen Genres (z.B. Theorie
der Prosa) zu. in ihnen finde sich die poetische Realisierung der Konzeption
nur punktuell als Verfremdungseffekt und die Einstellung auf den theoreti-
schen Diskurs sei dominant, zum anderen die Montage literaturkritischer
Texte (z.B. "Hamburger Vergleich”, "Lohnarbeit im Tagewerk”, "R8sselsprung”),
in denen die poetische Realisierung als verfremdender Kommentar in illustrati-
ver, dienender Funktion eingesetzt sei. Der zweiten groBen Gruppe der litera-
rischen literatura fakta ordnet er zum einen theoretisch-literarische Misch-
genres wie "Dritte Fabrik"” und "Suche nach dem Optimismus” zu. Hier wiirden
theoretisch-wissenschaftliche Motive leitmotivisch entwickelt, die eng stili-
stisch, perspektivisch und semantisch zu einer Einheit verflochten seien, und
in denen so ein Gleichgewicht zwischen theoretischer und literarischer Ein-
stellung herrsche, wodurch eine Gleichberechtigung zwischen Theoretisierung
und poetischer Realisierung hergestelit sei. Zum anderen ordnet er der Gruppe
der literarischen literatura fakta die sujetlose Prosamontage ("Sentimentale
Reise”, "Zoo oder Briefe nicht iiber die Liebe™) zu, in der die Theoretisierung
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als Verfremdungssignal z.B. in Form der Abschweifung fungiere, und die in
erster Linie ein literarisch-fiktionales Genre sei.

Die tabellarische Systematisierung gibt einen ersten lberblick iiber das
komplizierte System der theoretischen, kritischen und literarischen Komponen-
ten des Prosawerks und scheint als Fundament fiir die These geeignet zu
sein, daB Sklovskij qua Literarisierung des theoretisch-wissenschaftlichen
Diskurses bzw. Theoretisierung des Literarischen die historisch gewordene
Trennung von literarisch-praktischer und theoretischer Arbeit in einem 'Kunst-
griff aufhebt.

"Es entsteht der Eindruck”™ - schreibt Hansen-Love -, "als wiirden
beide Aktivititen auf eine gemeinsame Metaebene rekurrieren. die
auf einer Ebene liegt. wo es keine Unterschiede mehr gibt zwischen
Theorie und Praxis, wissenschaftlichem und kiinstlerischem Denken."3%

Form, Funktion und Bedeutung der Reprisentanz des Lebens bzw. der Kunst
in der autobiographischen Prosa §klovskijs lassen sich erst auf dem Hinter-
grund der Diskussion um die Eigengesetzlichkeit der Literatur angemessen
beschreiben. Zu jeder Zeit seiner Arbeit vertrat §klovskij den Standpunkt,
daf die Kunst als ein eigengesetzlicher Bereich im gesellschaftlichen Leben
anzusehen sei. In den frtihen Arbeiten des OPOJAZ - in dem programmatischen
formalistisch-futuristischen Aufsatz "Die Auferweckung des Wortes™ (1914)
sowie in den 1925 zu einem Sammelband zusammengefaBten Abhandlungen
zur Theorie der Prosa legte §klovskij zum ersten Mal sein Verstindnis von
der Kunst als Kunstgriff dar:

"Die heutigen Literaturtheoretiker sehen die sogenannte Form eines
literarischen Werkes als eine Art Hiille an. durch die man in das
literarische Werk eindringen muB: und sie setzen sich aufs hohe
RoB und springen iiber die Form hinweg.

Aber ein literarisches Werk ist reine Form, es ist kein Ding, kein
Material, sondern ein Verhiltnis von Materialien. Und wie jedes
Verhiltnis ist es unabhingig von jeglicher Dimension.”36

Immer wieder zitieren seine Kritiker die programmatisch iiberspitzte Formel

"Der Inhalt (daher die ‘Seele’) eines literarischen Werkes ist die
Summe aller darin angewandten stilistischen Kunstgriffe."37

und verkennen damit die Funktion der methodischen Reduktion des Erkenntnis-
interesses des frilhen Formalismus an der Spezifik des Literarischen.

gklovskij konzentrierte sich in dieser Phase ganz auf die Herausarbeitung
dieser Eigengesetzlichkeit der Kunst. Er trennt die poetische Sprache scharf
von der praktischen und nennt sie eine "konstruierte”, eine "gebremste”,
Wahrmehmung erschwerende Sparche®® im Gegensatz zur Alltagssprache, die
sich wie alle gewohnheitsmidBigen Handlungen automatisiert -
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“Alle unsere Gewohnheiten ziehen sich in den Bereich des UnbewuB-
ten und Automatischen zuriick."3?

und so in ihrer Form nicht mehr spiirbar ist.

"Man muB den Gegenstand aus der Reihe der gewohnten Assoziatio-
nen herausreiBen, in der er sich befindet, und ihn umdrehen wie ein
Holzscheit im Feuer."%°,

schreibt Sklovskij. An der Literatur Sternes, an Cervantes "Don Quijote”, an
Mark Twain, Rozanov und an Mirchen erprobte er seine Kunst-als-Kunstgriff-
Theorie und entwickelte stilistische und kompositioneile Bestimmungen,
ohne sie in wissenschaftlicher Griindlichkeit zu systematisieren. Diese Theo-
reme gehen sowohl als Konstruktionsprinzip als auch als Thematisierung
(EntbldBung des Kunstgriffs) in seine Prosa ein. Im Vorwort zur ersten
Ausgabe von "Zoo ..." entblé8t §klovskij den Kunstgriff der Motivierung in
der Form einer Erkldrung iiber den Entstehungszusammenhang des Buches.

"Urspriinglich hatte ich einige Skizzen iiber das russische Berlin im
Sinn; dann kam mir der Gedanke, die Skizzen durch irgendein allge-
meines Thema zu verbinden. Ich nahm das Tiergehege' (den ‘Zoo’),
schon war der Buchtitel geboren, aber er verkniipfte die Stiicke
nicht. Da fiel mir ein. aus ihnen so etwas wie einen Roman in Briefen
zu machen. Ein Roman in Briefen bedarf einer Motivierung: einer
Ursache des Briefwechsels.

Die gewshnliche Motivierung ist die Liebe und das, was die Lieben-
den trennt. Ich wihite einen Sonderfall: die Briefe schreibt ein
Liebender an eine Frau, die keine Zeit fiir ihn hdt. Hier brauchte ich
ein neues Detail: da das Grundmaterial des Buches nichts mit Liebe
zu tun hat, fiihrte ich ein Verbot ein, iiber die Liebe zu schreiben.
So kam das heraus, was ich im Untertitel ausgedriickt habe -
Briefe nicht iiber die Liebe."#!

Dieser Kunst-als-Kunstgriff-Gedanke durchzieht den ganzen Briefroman. Er
motiviert ihn in dhnlicher Weise wie die Liebe oder das Emigrantendasein.

“Wir haben aus dem Bedilrfnis nach neuem Material in der Kunst in

unsere Arbeit das Intime aufgenommen, das beim Namen und Vater-

namen Genmnte."‘z,

erklirt §klovskii in "Zoo ...” dhnlich wie Tynjanov in dem Aufsatz "Literaturnyj
fakt™, analog auch zu seinen eigenen Studien iilber Rozanov. So wie "sich alle
Beschreibungen als Metaphern der Liebe entpuppten”,*3 so fungiert umgekehrt
die Liebe zu Alia als ein Bild fr die Liebe Sklovskijs zum Kunstgriff, zur
Literatur.

“Ich schwiére es dir: mein Roman ist bald fertig.
Die Frau, die mir nicht antwortet!
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Du hast meine Liebe in einen Telefonhdrer gejagt ...
Der Arzt jedoch sagt, ich hitte einen normalen Blut-
druck und meine Halluzinationen seien rein literarischer
Natur."%4

In der Einleitung zum neunzehnten Brief thematisiert Sklovskij das Problem
der Automatisierung der Alltagssprache und l8st es im Kunstgriff der Verfrem-
dung in der Absicht, &dsthetische Wahmehmung durch Verhinderung zu
erneuern, konstruktiv auf, indem er dem Leser ein Leseverbot erteiit, wodurch
die Neugier auf das Verbotene gesteigert und Lust am Lesen erst recht
geschilrt wird.

"Ich bin taub. Ich habe in meinem Leben Kessel genietet, indem ich
mit der Zange die Nietnigel von innen festkniff. In meinen Ohren
donnert es. Ich sehe, wie sich die Lippen der Menschen bewegen,
doch ich hére nichts. Das Leben hat mich taub gemacht; Taube sind
sehr verschlossen ... Also liebe Freunde, lest diesen Brief nicht. Ich
streiche ihn absichtlich mit dem Rotstift durch. Um jeden Irrtum
auszuschlieBen. Wie soll man diesen Brief kompositionsmiBig
auffassen? Er wurde ja immerhin aufgenommen.

Aber wozu in Teufels Namen bediirfen Sie der Komposition? Sollten
Sie ihrer dennoch bediirfen, dann bitte sehr!

Der Ironie des Werkes wegen ist eine zweifache Entritselung der

Handlung vonnoéten ...
Ich bin taub."%3

Auf die Kritik Trockijs, die Formale Schule verabsolutiere das Wort, es sei
vielmehr nur der Schatten eines Gegenstandes, entgegnet §klovskij. daB das
Wort fir sich selbst ein Gegenstand, richtiger gesagt, ein Gegenstand mit
zwei Seiten sei: er habe

"eine Schattenseite, die Seite der Beziehung zu den Dingen und
eine sprachliche, eigenstindige. den Wortimpuls. seine Trigheit.
Dies prigt sich auch den literarischen Formen ein.”%6

Es ist wohl kein Zufall, daB §klovskij der denotativen Seite des Wortes den
bedeutsamen Namen "Schattenseite™ gibt, der weniger ein wissenschaftlicher
Begriff denn ein poetisches Bild fiir das Uneigentliche, Abseitige und Obskure
dieses Aspekts ist und ein Schlaglicht auf sein Verhiitnis zu ihm wirft. Der
Wortaspekt der Beziehung zu den Dingen verweist auf den sozialen Auftrag
der Kunst, den die sowjetische Kulturpolitik einklagt, verweist auf die Forde-
rung nach gesellschaftlichem Engagement, das fiir §klovskij. den Meister der
Wortkunst, unter den gegebenen Bedingungen so schwer zu realisieren ist.
Aber er weiB, daB die den Dingen zugewandte Seite des Wortes fiir die
Literatur eine wichtige Funktion erfillit. weil sie die Trigheit der Sprache
bzw. der literarischen Form aufhebt und sie zur Verinderung zwingt - nicht,
damit sich jene ans Leben anpasse, sondern damit man sie in der Auseinander-
setzung mit der Zeit als lebendige literarische Form wahmehme. Die Eigen-
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gesetzlichkeit der Sprache priagt sich den literarischen Formen als Mdglichkeit
zu mimetischer Erfahrung von utopischen Augenblicken ein, die die Evolution
der Kunst bewahrt. Dem denotativen, iiber die Sprache als System hinaus-
weisenden Aspekt des Wortes, den §klovskii so schwer sehen kann, filit
hingegen die Aufgabe zu, in der konstruktiven Perspektive auf das Faktum
die Beziehung zwischen Wortgegenstand und Leben zu realisieren, d.h. sie
stindig aufs neue herzusteilen und von dem einen auf das andere zu verweisen.
"Ich fiirchte mich nicht vor der Gegenwart”, erklirt Sklovskij noch 1930 in
seinem Buch iiber die Kinoarbeit "Lohnarbeit im Tagewerk".4?

Mehr als alle anderen Bilicher reprisentiert dle "Dritte Fabrik" Sklovskijs
Auseinandersetzung mit der Konzeption der Kunst als einem eigengesetzlichen
Verfahren. Sein Schiiler Gric liest das Buch ausschlieSlich in diesem Sinne:
es sei eine literarische Abhandlung iiber die Theorie der Prosa. Das "Revolutio-
nare” bei §klovskjj liege im besonderen Thema, in der Thematisierung des
AuBerliterarischen, Nichtkanonisierten, in der Literarisierung wissenschaftlicher
Probleme. Auf ein und derselben “emotionalen Ebene” seien anerkannte
literarische Topoi, Motive des Romans, des Feuilleton mit denen wissenschaft-
licher Reflexion entwickelt und miteinander verflochten.

"Darin liegt das Neue, Revolutionire des Materials, aus denen
Sklovskij seine Produktionen baut."%8

Autobiographische Erinnerungen und Reflexionen transformieren sich qua
Selbststlisierung des Erzahlers zu einem literarischen Faktum, das die poeti-
sche Realisierung der formalistischen Konzeption motiviert, die - dhnlich wie
in dem Briefroman "Zoo ...” nur mit der Verlagerung des Schwerpunkts vom
Gegenstand Liebe auf das Material Theorie - in dem Medium der literarischen
Persdnlichkeit die Intimitit eines existentiellen Verhiltnisses erheischt.
Sowohl in der Funktion der Personage (Brik, Tynjanov, Jakubinskij, Ejchenbaum,
Jakobson u.a.), in der spezifischen Form ihrer Einflihrung - zum Teil spricht
Sklovskij sie nur mit ihren Vornamen an und setzt damit eine Vertrautheit
des Lesers mit diesen Figuren voraus - und in der kiinstlerischen Konstruktion
der dialogischen Auseinandersetzung der “literarischen Persénlichkeit™ §klovskij
mit ihnen, als auch in der stilistisch wie kompositionell engen Verkniipfung
der Wiinsche und Angste des Erzihlers mit theoretischen liberlegungen und
literarischen Konstruktionsspielen findet die Intimitdt der Auseinandersetzung
mit der formalistischen Prosatheorie ihren Ausdruck. Aber das revolutiondre
Potential der "Dritten Fabrik” Sklovskijs liegt ebensowenig wie in seinen
anderen friihen autobiographischen Prosatexten in der Einfithrung von irgend-
welchem beliebigen, neuen, literarisch unverbrauchtem Material in die Litera-
tur, sondern in der literarischen Verarbeitung von konkretem, gesellschaftlich
tabuisiertem und deshalb brisantem Material, in der Erdrterung der Frage:
"Wie soll man schreiben in literarischer und gesellschaftlicher Verantwortung?”
Nicht Parteilichkeit, sondern technische Meisterschaft entscheide iiber die
Qualitit von Literatur, erkldrt §klovskii zu einer Zeit, in der der LEF - stark
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beeindruckt von der Massenbewegung der Arbeiter- und Bauernkorresponden-
ten (Rabkory) - dazu neigte, die Konzeption einer engagierten Literatur in
diesen Korrespondenzen bereits verwirklicht zu sehen.

"Wenn ihr lernen wollt, wie man schreibt, miiBt ihr vor allem euren
Beruf gut kennen” - belehrt er die Rabkory. - "Lernt mit den Augen
eines Meisters auf fremde Berufe zu schauen und versteht, wie die
Dinge gemacht sind. Glaubt nicht an die gewohnte ZweckmiBigkeit
der Dinge."%°

§klovskij macht keinen Unterschied - "die Technik der Produktion ist iiberall
ein und dieselbe™ -. Deshalb solle der Literaturarbeiter nicht vor der professio-
nellen Arbeit ilberhaupt davonlaufen, er miisse vielmehr lernen, in die Zukunft
hineinzuarbeiten - auf jene Formen hin. die er selbst entwickeln miisse.5?

In der literaturpidagogischen Broschiire "Die Technik des Schriftstellerhand-
werks” warnt Sklovskij unter dem Titel "3000 Schriftsteller” jeden davor,
sich ausschlieBlich fiir den Schriftstellerberuf zu entscheiden, bevor er in
allen Einzelheiten die Technik des Schriftstellerhandwerks erliutert. Das
Herzenhaus - Haus der Schriftsteller in Moskau - sei vollkommen iiberfiillt,
aber das sei immer noch besser, als spezielle Kasernen fiir Schriftsteller zu
bauen und ihnen eine paramilitirische Ausbildung zu erteilen. Unter dem
Vorwand, gegen den massenhaften Andrang junger Schiftstelleradepten ins
Herzenhaus zu agitieren, der ihm zugleich noch die Gelegenheit gibt, eine
ironische Attacke gegen kulturpolitische Bestrebungen der staatlichen Lenkung
und Vereinheitlichung der Ausbildung zum Schriftsteller zu reiten. weist
§klovskii dhnlich wie in dem Aufsatz "tiber den Schriftsteller und die Produk-
tion™ darauf hin, daB erst der Schriftsteller, der noch einen anderen Beruf
habe, iiber die Dinge auf seine eigene Weise schreiben kénne.5! Seine Forde-
rung nach einer Zweitprofession antwortet auf dasselbe Problem. das Ejchen-
baum in dem Aufsatz "Literarisches Leben™ als Ausgangspunkt seiner literatur-
soziologischen Uberlegungen dient, auf das Problem. das in der Situation der
sowjetischen Literatur der 20er Jahre die Frage "Wie soll man schreiben?”
von der Frage "Wie soll man Schriftsteller sein?” in den Hintergrund gedringt
wurde. In der paradox erscheinenden Verkniipfung der Forderung nach einem
zweiten Beruf mit der literaturpddagogischen Einfiihrung in die Technik des
Schriftstellerhandwerks gibt §klovskij als professioneller Schriftsteller,
Theoretiker und Kritiker eine doppelsinnige Antwort auf die tagespolitische
Vermischung von Fragen der Literaturkonzeption mit den diktatorischen
Forderungen einer staatlichen Kulturpolitik - "Die Produktionstechnik ist
iiberall ein und dieselbe.” In dem Prosawerk "Suche nach dem Optimismus”,
der vorldufig letzten autobiographisch-faktographischen Produktion zu Beginn
der 30er Jahre, variiert §klovskij diese doppelsinnige Antwort, indem er die
Technik des Schriftstellerhandwerks mit der Organisationstechnik des gesell-
schaftlichen Lebens thematisch - als Motivierung -, kompositorisch - als
Abschweifung , EntbléBung - und stilistisch - als Metapher - ineinssetzt.
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Das Technikverstindnis der Formalen Schule kann in vieler Hinsicht ais der
theoretische Ausdruck der futuristischen Technikgldubigkeit gewertet werden,
und die Faszination, die die Technik auf die sowjetische Avantgarde ausiibte,
geht auch in Form und Sprache in die Literatur §klovskijs ein. Beispielsweise
literarisiert er, sei es als Thema, sei es als Kompositionsmethode oder Stil-
mittel immer wieder seine Titigkeit als Fahriehrer oder seine Arbeit am
Goskino und an der Zeitung. Solange das Technikverstindnis des LEF-Futuris-
mus dem Anspruch einer Utopie geniigte, antwortete es in groBen Ziigen
auch der Hoffnung §klovskiis auf gesellschaftliche Befreiung. Aber seine
Schwierigkeiten, die bolschewistische Politik als konsequente Fortsetzung
der russischen Revolution zu akzeptieren, hinderten ihn stets erneut daran,
die Utopie von der Befreiung der Technik, von der selbstbewuiten Aneignung
der Methode des Lebenbauens auf der Grundlage einer nicht linger in ein-
dimensionalem Zweckrationalismus befangenen Beziehung zu den Gegenstinden
verwirklicht zu sehen. Dementsprechend vermochte §klovski] das Verhiltnis
von Technik in der Kunst und Technik im gesellschaftlichen Leben nur ais
eine Analogie, als einen Parallelismus darzustellen, der auf der einen Seite
die Relevanz der literarischen Konstruktion flr die Literatur analog zu der
Bedeutung, die der Technik fiir das Leben zukommt, hervorhebt und auf der
anderen Seite der Hoffnung Ausdruck gibt, daB Kunsttechnik und die Technik
im Leben einmal in einem Ziel - in der gesellschaftlichen Befreiung des
Menschen zusammengehen werden. Nicht zuietzt verleiht der Kunstgriff des
Parallelismus mit List der Einschitzung Ausdruck, daB die Zeit noch nicht
gekommen ist, da bewuBte Konstruktion von Kunst- und Lebensformen eins
sein werden und sich die Kunst ihrer doppelten Funktion als Hilterin der
Utopie der Freiheit und zugleich als Schleifstein filr die Wahrmehmung von

Widerspriichen und Differenzen enthoben sehen und sich seibst aufheben
kann.
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Anmerkungen zu Teil 1, Kap. 1: Die frithe autoblographiache Prosa
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Kap. 2: Die frithe autoblographische Prosa Skiovskijs und die Konzep-
tion einer faktographischen Literatur

§klovskij geht stets davon aus, daB sich die Literatur eigengesetzlich gegen-
iiber der geseiischaftlichen Wirklichkeit oder - in der Terminologie der
Formalisten - gegeniiber der sozialen Reihe entwickelt. Dabei hat er die
Bedeutung der auBerliterarischen Wirklichkeit - nicht nur in ihrer Funktion
als Reservoir zur Erneuerung der Kunst, sondern auch in ihrer die Literatur
bedringenden und verindernden Funktion - niemals geleugnet. Zunichst kam
die Dialektik der Beziehungen zwischen Kunst und Leben in seinen Arbeiten
sehr implizit zur Erscheinung, so als habe sie sich mehr hinter seinem Riicken
als mit BewuBtsein in seine Schriften hineingearbeitet. Aber die Auseinander-
setzungen mit seiner Zeit, mit der Literaturpolitik und dem Soziologismus
der Marxisten-Leninisten forderten $klovskij mehr und mehr zu einer expliziten
Stellungnahme zu diesem Problem heraus. Die methodische Reduktion des
friihen Formalismus scheint mir in seiner Literatur theoretisch wie praktisch
iiberwunden zugunsten einer die geselischaftliche Funktion der Kunst bewuBt
reflektierenden Konzeption., die in dem kulturrevolutioniren Programm der
literatura fakta und in ihrer spezifischen Auslegung durch §klovskij eine
engagierte produktionsdsthetische Ausrichtung erhilt und als solche operatio-
nalisierbar wird.

Schon in der Schrift "Die Auferweckung des Wortes™ von 1914 stellt gklovskii
die Literatur programmatisch vor die Aufgabe, das Wort zu neuem Leben zu
erwecken, um die geseilschaftliche Entfremdung der sinnlichen Wahrnehmung
der Welt in der Literatur exemplarisch aufzuheben. Die Gewohnheit, der
Alltag habe das Leben des Wortes - diese oszillierende Beziehung zwischen
innerer (bildlicher} und duBerer {lautlicher) Form - erstickt und an seine Stelle
algebraische Zeichen gesetzt, die wir nicht sinnlich erfahren, sondern nur
noch wiedererkennen kénnen. Aber Sklovskij spricht nicht nur vom Tod des
Wortes in der Kunst, sondern auch vom Tod der Dinge, d.h. von der Erstarrung
und Automatisierung unserer Wahrmehmung von Welt.

"Heute ist die alte Kunst tot, eine neue noch nicht geboren; tot
sind auch die Dinge. wir haben das Gefiih! fiir die Welt verloren;
wir gleichen einem Geiger, der den Bogen und die Saiten nicht mehr
filhlt, im alltiglichen Leben sind wir nicht mehr Kiinstler, wir
lieben unsere Hiuser und Kleider nicht mehr und trennen uns leicht
von einem Leben, das wir nicht empfinden. Nur das Schaffen neuer
Formen in der Kunst kann dem Menschen das Erleben der Welit
zuriickgewinnen, die Dinge auferwecken und den Pessimismus tdten.™!

Konstruktiv gewendet, durchzieht dieser Gedanke einige Jahre spiter §klovskijs
Arbeiten zur Theorie der Prosa. Hier bildet er gleichsam das programmatische
Fundament des Prinzips der Verfremdung in der Kunst. In dem ersten Aufsatz
zur Theorie der Prosa "Kunst als Kunstgriff” will Sklovskij die Bedeutung
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des bildlichen Wortes fiir die Wahrmmehmung der Sprache wie der Dinge auf
dem Hintergrund der Erkenntnis, daB wir Sprache in ihrer doppelten. der
inneren/iuBeren Form nicht mehr wahrnehmen kénnen, da sie sich automati-
siert und abgenutzt habe, in ihre revolutiondren Rechte einsetzen.

"Es ist nicht der Sinn des Bildes, seine Bedeutung unserem Verstind-
nis niherzubringen, sondern eine besondere Wahrmmehmung des
Gegenstandes zu bewirken, ein Sehen, nicht aber ein bloBes
Wiedererkennen."2

Es geht Sklovskij keineswegs darum, der Bildlichkeit ihre Bedeutung fiir die
Literatur abzusprechen. Vielmehr kritisiert er die Vorstellung von der Kunst
als Denken in Bildern unter dem Skonomischen Gesichtspunkt der Einsparung
geistiger Krifte, die selbst Ausdruck einer entfremdeten Wahmehmung,
eines entfremdeten Verstindnisses von Kunst in ihrem Verhiltnis zur Welt und
zu deren Entsprechung auf sprachlicher Ebene - der inneren Form, des Bild-
lichen - ist. Dagegen sei Kunst eine Methode, ein konstruktjves Verfahren, um
auf dem Umweg der Erschwerung und Verhinderung - und nichts anderes
meint das Prinzip der Verfremdung - durch Bilder, d.h. durch semantische
Verschiebungen, die Kunst des Sehens zu lehren.3

"Um flir uns die Wahrmehmung des Lebens wiederherzustellen, die
Dinge filhlbar, den Stein steinig zu machen, gibt es das, was wir
Kunst nennen. Das Ziel der Kunst ist, uns ein Empfinden flir das
Ding zu geben, ein Empfinden. das Sehen und nicht Wiedererkennen
ist. Dabei benutzt die Kunst zwei Kunstgriffe: die Verfremdung der
Dinge und die Komplizierung der Form, um die Wahmehmung zu
erschweren und ihre Dauer zu verlingern. Denn in der Kunst ist der
WahmehmungsprozeB ein Ziel in sich und mu verlingert werden.
Die Kunst ist ein Mittel, das Werden eines Dings zu erleben, das
schon Gewordene ist fiir die Kunst unwichtig.”*

1. Das Programm der literatura fakta

Innerhalb des Novyj LEF bildete sich eine Konzeption von Literatur heraus,
die den Anspruch formulierte, kiinstlerische Arbeit in kulturrevolutionire
Praxis zu iiberfilhren. Diese Konzeption nannte sich Literatur des Fakts
(literatura fakta). Unter dem gleichlautenden Titel verdffentlichten einige der
Novyj LEF-Avantgardisten (Brik, Gric, Neznamov, Percov, Trenin, Tret'jakov,
¢uFak und §klovskij) unter der Redaktion CuZaks 1929 nach der Auflésung
der Gruppe Novyj LEF eine Sammlung von Aufsitzen, die vordem in der
Zeitschrift Novyj LEF verstreut bereits abgedruckt worden waren.5

Die literatura fakta darf - was das Konzept anbelangt - nicht mit Dokumentar-
literatur verwechselt werden. Denn sie will nicht nur dokumentieren, sondern
operativ in den ProzeB gesellschaftlicher Verinderung eingreifen. In der
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Konzeption der literatura fakta verbinden sich verschiedene Programme der
Avantgarde miteinander: die Produktionskunstkonzeption insbesondere Arva-
tovs, die formalistische Prosakonzeption und Cu¥aks Konzeption der leben-
bauenden Kunst (Ziznestroenie). Alle genannten Konzeptionen beziehen sich
praktisch-politisch auf die Bewegung der Arbeiter- und Bauernkorrespondenten-
literatur.®

Im Verstindnis der Formalisten - vor allen Dingen nach der Evolutionstheorie
Tynjanovs - ist die Literatur ein instabiles, kontextbedingtes Phinomen, das
sich der statischen Fixierung entzieht. Dadurch wird es denkbar, die Funktion
des Literarischen an Formen ilbergehen zu lassen, die bisher nicht als litera-
risch gegolten haben. Die Theoretiker der literatura fakta iibernehmen diesen
Gedanken. Filir sie ist zum Beispiel die Zeitung eine der revolutionirsten
Formen im evolutionierenden System der Literatur. Sowohl die skaz-Theorie
Ejchenbaums als auch die Sujettheorie Sklovskijs haben, auch wenn sie von
Arvatov dem konservativen Fliigel zugerechnet wurden, die literatura fakta-
Konzeption mit gepriagt.

.Eichenbaum bemiiht sich in seiner Theorie um eine Form von Literatur, die
"die Moglichkeit zur Auferweckung einer in ihrer 'Schriftlichkeit’ erstarrten
Prosa durch die Miindlichkeit des Erzihlens” gibt. Renate Lachmann begreift
die "ormamentale Prosa™ der "Weggenossen"/"Mitldufer™-Literatur als eine
mit dieser Theorie “korrespondierende™ Literatur, auch wenn sie sich nicht
der Theorie gemidB konsequent in Miindlichkeit aufldst.” Die "ornamentale
Prosa™ zeichnet sich dadurch aus, daB sie statt der klassisch-realistischen
Romanform offene Erzahlformen verwendet und dabei auf die psychologische
Motivierung, auf den literarischen Helden und die traditionelle Fabel verzichtet.
Zamjatin, Pil'njak, Erenburg sind bekannte Vertreter dieser Richtung, von
denen sich der LEF aber zu jeder Zeit klar abgegrenzt hat.

Die Sujettheorie .‘;'klovskijs ist ein anderer Ermeuerungsstrang, der die literatura
fakta mitkonstituiert. §klovskijs liberlegungen zu einer Prosatheorie, die die
literarische Konstruktion ins Zentrum der Literaturbetrachtung riickt und
das Sujet als eine Ansammlung von Kunstgriffen entlarvt, intendieren eine
"Entliterarisierung um des Asthetischen willen" - wie Renate Lachmann es
nennt - nicht als Selbstzweck, sondern im Sinne einer "Revolutionierung der
Sehweise (Sensibilisierung)."® Sklovskij entlarve die Konventionalitit des
Sujets in der biirgerlichen Literatur, indem er die Nichtkorrespondenz des
Sujets zu einer wie-immer-gearteten Wirklichkeit und die Korrespondenz
allein zu den iibrigen Elementen des Kunstwerks nachweise. Daraus ergebe
sich fir ihn eine doppelte Mdglickeit, mit dem Sujet zu verfahren: zum
einen, es aus der Literatur zu entfernen; die Folge sei eine Literatur ohne
Sujet; zum anderen, "das Sujet als ein Verfahren der BewuBtmachung von
Handlungs- und Ereignisstrukturen einzusetzen, als Faktor, der die Realitit
organisiert und Mechanismen aufdeckt.”®

Fir den Theoretiker der Produktionskonzeption, Asrvatov, der sich selbst als
"Soziologe-Formalist™ bezeichnet, gehért §klovskij zu jenen "rechten Forma-
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listen”, die die Strukturen der Kunst allein in ihrer immanenten Spezifik
betrachten und jeglichen EinfluB gesellschaftlicher Faktoren auf den Bereich
der Kunst leugnen. Er besteht darauf, die Literatur sowohl hinsichtlich ihrer
Analyse als auch hinsichtlich ihrer Produktion in einen sozialen Kontext zu
stellen. Von den soziologisch orientierten Formalisten haben die Theoretiker
der Faktographie das "Primat der strukturell-evolutioniren Auffassung™ vor
der "Betrachtung unter genetischem Aspekt™ iibernommen. Sie betrachten die
Kunst als ein "evolutionsimmanentes Mittel, das zu einer Entliterarisierung,
also Aufhebung der Konventionalitit und Kanongliubigkeit, fiihrt."1? Sje
intendieren eine Verminderung der herkémmlich behaupteten Distanz der
Kunst zum Leben und iibertragen ihr die Rolle einer gesellschaftlich niitzlichen
Produktivkraft. "In dem MaBe, wie die Kollektivierung der Gesellschaft
voranschreitet,” prognostiziert Arvatov, werden "das kiinstlerische und das
sozial-utilitire Schaffen zusammenflieBen.”!! Fiir ihn bedeutet “kiinstlerisch
titig sein ... bewuBt verindern.”2 Revolutionierung der Literatur heiBt fiir
ihn Revolutionierung ihrer sozialen Funktion und nicht, wie fiir §klovskii.
Revolutionierung ihrer Formen. Er iibergeht diesen Aspekt bzw. stelit die
Frage nach den kiinstlerischen Formen unmittelbar in den Kontext der sozialen
Wirksamkeit der Kunst. Fiir den Theoretiker der Produktionskunstkonzeption
Arvatov ist die Suspendierung des Asthetischen die Voraussetzung fiir die
Revolutionierung der Kunst.!?

Tret'jakov, einer der fiihrenden Theoretiker der literatura fakta, der so wie
Arvatov der extremen Fraktion der “Utilitaristen” zuzurechnen ist, geht
davon aus, daB die Wirklichkeit erkennbar geworden ist. Die Revolution habe
den Warenschieier, der die biirgerliche Gesellschaft umhiillt und biind gemacht
hat, von den Dingen gezogen, so daB sie jetzt zu Gegenstinden bewuBter
menschlicher Produktion werden kénnten. Das Konstruktionsprinzip der
Geschichte - Tret'jakov nennt es "die Methodik des Aufbauens”'® sei greifbar
geworden. Aufgabe der Faktographie sei es, die revolutioniren Mdéglichkeiten
ins BewuBtsein zu bringen, sie sich anzueignen und zu lehren, von ihnen
Gebrauch zu machen. Tret'jakov schreibt eine “Biographie des Dings™ und
provoziert schon im Titel den Widerspruch: Lebensgeschichte wurde bis
dahin nur dem Menschen zuerkannt, ein Ding hingegen gait als etwas Totes
und Statisches. BewuBt lenkt er den Blick weg vom Menschen, hin zu den
Dingen, die in der traditionellen Literatur nur als Dekoration der Handlung
um die Heiden herumgruppiert wurden.

"Die Biographie des Dings ist eine sehr niitzliche, die Seelen der
Literaten abkiihlende Dusche ... und, was das Wichtigste ist, die
Biographie des Dings hat den Nutzen, daB sie der vom Roman
aufgeblasenen menschlichen Gestalt ihren Platz zuweist."1®

Ding ist flir Tret'jakov zundchst alles Gegenstindliche: das Brot, der Wald,
der Betrieb, die Tasche etc..Der Weit der Dinge als der "objektiven Welt"
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stellt er die "Welt der Emotionen und Erlebnisse” als die subjektive Welt
gegeniiber, die im psychologischen Roman dominiert. Dort bestimmte das
"Schicksal™ die Beziehungen der Menschen zum Leben, die durch die Liebe,
die Eifersucht und das Nervenleiden gekniipft seien. Dagegen sei hier die auf
Wissen und "technisch-organisatorische Erfahrung” begriindete Beziehung zu
den Dingen konstitutiv.1®

Wenn Lukics die "Biographie des Dings™ als Herrschaft der Dinge iiber den
Menschen interpretiert, in der die Menschen “in ihrer Lebendigkeit miBachtet”,
an die Wand gedriickt und platt schematisch abgebildet werden,!” so miBver-
steht er Tret'jakov, denn die Faktographie riickt zwar die Dingwelt ins Zentrum
der Darstellung, nicht jedoch als eine verdinglichte und fetischisierte, sondern
als Projektion einer Welt der Gegenstinde der menschlichen Arbeit.

"Die Kompositionsstruktur der Biographie des Dinges stellt gleichsam
ein FlieBband dar, auf dem sich der Rohstoff fortbewegt, der durch
die Ansat.rengungen der Menschen in ein niitzliches Produkt verwandelit
wird.”!

Die literatura fakta handelt - obwohl das Gegenteil der Fall zu sein scheint -
zentral vom Menschen. da sie ihn in seiner Arbeit an der Gesellschaft ernst
nimmt und die Menschen aus der Perspektive der Produktion. "mit ihrer
sozialen Seite, mit ihren Produktionsgewohnheiten"!? als einer primir ihr
Verhdltnis zum Leben konstituierenden Dimension schildert. (Produktion ist
hier als utopische Projektion auf freie. gesellschaftliche Arbeit zu verstehen,
nicht als ein geselischaftlich bestimmtes Produktionsverhiltnis.) Der Vorwurf
der Literaturnaja éncikiopedija (1932}, der LEF gehe in der Konzeption der
literatura fakta "in metaphysischer Manier von der materiellen Welt als von
einer mechanischen Summe schon in sich abgeschlossener, fertiger. unbeweg-
licher Fakten™2? aus, mu8 strikt zuriickgewiesen werden. Im Gegenteil betonen
die Theoretiker der Faktographie immer wieder die Notwendigkeit, das ProzeB-
hafte, Dynamische herauszustellen.

"Aber die sozialen Prozesse, das Wachstum von Menschen und
Lebensformen, der Wandel der Funktionen von Dingen ist fiir uns
das Interessanteste.”?!?,

erklirt Tret'jakov, und CuZak. der als Herausgeber des Sammeibandes "Litera-
tura fakta™ verantwortlich zeichnet, fordert von der Faktographie, daB sie
dynamisch sein miisse, wenn sie eine soziale Funktion in der proletarischen
Revolution, in einer sich revolutionierenden Geselischaft haben wolle.2? lhrer
Konzeption nach ist die literatura fakta eine Literatur des Weitertreibens,
der Voranbewegung des Faktums,

"die sowohl den Vorgang der Rezeption als auch den der Produktion
dynamisiert, weil dieser nicht mehr die Erzeugung unverginglicher
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Kunstwerke, sondern das Schreiben als Handlung meint, die Teil
der Realitit (udastok Zizni) ist und diese nicht abbildet, sondern
mitbildet.”23

Dementsprechend begreift Tret'jakov das Faktum auch in seiner Immanenz
nicht als etwas Statisches, sondern immer als etwas in der Zeit Gewordenes,
von der Gesellschaft Erarbeitetes.

"Die Fixierung des Faktums in eine zeitliche Koordinate eingespannt,
ergibt die Fixierung eines Prozesses, ohne die es iiberhaupt unméglich
ist. unser Denken aus der Logik in die Dialektik zu iiberfiihren."2%

Dieses Verstindnis Tret'jakovs von einem Faktum als einem WerdensprozeB
des Dings im Sinne des dialektischen Materialismus verbietet jegliche Typisie-
rung und Verallgemeinerung, wie wir sie im klassisch-biirgerlichen Roman
finden. Die Theoretiker der Faktographie setzen dem "Typ"” das "Modell”
entgegen. Es gibt zwei Arten von Dingen, erklirt CuZak, im Sinne der Organi-
sationstheorie Bogdanovs: materielle Gegenstinde und Modelle von Dingen
(ldeen). Er warmt davor. aus der Vorstellung des Dings die Vorstellung der
ldee zu eliminieren, da die ldee als Modell notwendige Voraussetzung jedes
realen Bauens sei, wie K. Marx es ausschlieBlich der menschlichen Arbeit
unterstelle.25

Gegen den Einwand. die Literatur des Fakts miisse notwendig zu einer "iiber-
triebenen Austrocknung der Prosa™ filhren, da sie eine wissenschaftliche
Arbeit vom Autor und Rationalitit von den Rezipienten erwarte, argumentiert
Tret'jakov, indem er darauf hinweist, daB die Forderung nach Exaktheit und
Uberpriifbarkeit der Fakten und nach einer dementsprechend klaren und
genauen (ibertragung in die literarische Form nicht zugleich der bildlichen
Ausdrucksweise das Verbot ausspricht.?® An diesem Punkt. an dem Problem
der Ubertragung der Fakten in die literarische Form, werden die bereits
angedeuteten Differenzen zwischen den Fraktionen innerhalb des Novyj LEF
deutlich.

In dem programmatischen literatura fakta-Buch bleiben die Meinungsverschie-
denheiten - wohl um eine Geschlossenheit der Konzeption zu demonstrieren?’
- im Hintergrund. Aber in einzelnen Diskussionsbeitrigen z.B. im Novyj LEF
sind sie von Anfang an virulent, und nachdem der Novyj LEF aufgeldst war
und die literatura fakta-Konzeption keine neue kollektive Arbeit in Gang
setzen konnte, traten sie offen zutage. Wihrend CuZak, Arvatov, Brik und
Tret'jakov ihre Vorstellung von der literarischen Form dem Aspekt der sozialen
Funktion unterordneten und sich weniger die Frage des wie als des was stell-
ten, konzentrierte sich §klovskijs Aufmerksamkeit auf das Problem der
Erneuerung der literarischen Form, um sie fiir die Auseinandersetzung mit den
gesellschaftlichen Fakten, die die Literatur bedringten. zu wappnen. Er kriti-
sierte den "operativen Schriftsteller” Tret'jakov:

"Du bist sehr begabt, aber du wirst niemals verstehen, was du siehst.

Du hast so teuer flir den Zugang zum Faktum bezahlt, daB es dir zu
schade ist, es zu verindern, zu schade, es zu bearbeiten."28
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§klovskij kritisiert die Realisten, die es zu jeder Zeit und in jeder Kunst gebe,
fur ihre Naivitit, zu glauben, man kénne ldeen ohne Worte zum Ausdruck
bringen, und zu denken, daB damit der Widerstand der Formen gebrochen sei.
Inhalt kénne sich nur als Form realisieren.

“Inhalt™ - sagt er - "das ist die Verwandlung der Form in Inhalt,
ohne diese Verwandlung entsteht kein Inhalt. “2?

Umgekehrt realisiere sich die Form nicht qua Yerwandlung in Inhalt, sondern
qua Aufhebung durch den Inhalt, um dann zu einer neuen Form zu gerinnen.

"Form, das ist wahrscheinlich nicht die Verwandlung der Form in
Inhalt, sondern die {iberwindung der Form durch den Inhait, d.h. die
Nichtkongruenz der friiher existierenden mit einer neuen, sich noch
keine Erscheinung gebenden Form. Die Formen existieren auBerhalb
unser, und manchmal stiirzen sie auf uns ein ...."3°

Das literarische Faktum sei dem Faktum des Lebens in keiner Weise an
Eigenstindigkeit unterlegen. §klovskij will der Gestalt des Siamesen aus
einer fiktiven Geschichte nicht weniger Realitit zugebilligt wissen als dem
Chinesen Tret'jakovs, der Hauptfigur des faktographischen Biointerviews
"Den $i-Chua". Er sei genauso aus Dokumenten, und zwar aus literarischen
Dokumenten gemacht: er leite sich von Bunin her und sei auf dem Schiff
zusammen mit dem Herrn aus San Francisco gefahren. gklovskij zitiert Platon:
"Was wird aus den Wachtruppen, wenn sie ihre Wachsamkeit verlieren?”, um
zu zeigen. daB Tret'jakov den Anspruch auf Eigengesetzlichkeit der Literatur
gegeniiber der Politik verletzt hat.

"Die Fakten lassen dich am Thema kleben. Du hast die Mdéglichkeit
des literarischen Schrittes verloren. Du hast das Moment der Umge-
staltung eingebiiBt. Freund. du hast die Wachsamkeit verloren.”3!

Wihrend Renate Lachmann die literatura fakta-Konzeption als "revolutionires
Kulturmodell™ begreift, bestimmt Hans Giinther sie als "literarische Evolution”,
die im Bedingungsgeflecht von kulturrevolutionirem Anspruch und politischer
Anforderung in Utilitarisierung und Pragmatisierung der Literatur miindete.32
Martin Schneiders Untersuchungen iiber die "Operative Skizze S. Tret'jakovs”
bestitigen Hans Giinthers Thesen. Sie zeigen am Beispie]l der Skizzen-Literatur
Tret'jakovs, daB die praktische Umsetzung der Konzeption Anpassung der
Kunst ans Leben, d.h. tendenziell Entliterarisierung der Literatur und Entpro-
fessionalisierung des Schriftstellers hie8. Er kommt zu dem SchluB, daB die
Tendenz zu dokumentarischen Verfahren nicht allein durch den fortlaufenden
UtilitarisierungsprozeB der Avantgardekonzeptionen begriindet. sondern auch
durch die verinderte Kommunikationssituation des I. Flinfjahresplans gefordert
worden jst.33
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Der Verlauf der Geschichte, insbesondere der Geschichte der sowijetischen
Literatur, scheint Giinther, seiner Interpretation der Avantgardekonzeption
der literatura fakta, wie er sie in der Einleitung zum Sammelband "Literatura
fakta” 1971 und sieben Jahre spiter, 1978, noch einmal schirfer in seinem
Beitrag zum Internationalen Slavistenkongre8 in Zagreb formulierte, recht zu
geben. Im Klima staatlicher Anfeindungen und Sanktionierungen verwandelten
sich sachbezogene, literaturtheoretische Auseinandersetzungen zwischen den
Protagonisten der literatura fakta in kulturpolitische Debatten, so daB eine
Entwicklung der Konzeption unmdglich und der Spielraum, sie zu konkretisie-
ren und mit dieser Form zu experimentieren, nicht gegeben war. Begreift
man die literatura fakta als ein in sich kontroverses Modell von Literatur,
das sich seines Standorts im ProzeB der literarischen Evolution bewuBt ist
und gleichzeitig aktiv nach einer operativen gesellschaftlichen Standortbestim-
mung sucht. dann ldBt sich diese Konzeption ohne weiteres auf die frilhe
autobiographische Prosa §klovskijs beziehen und - dariiber hinaus - in die
Zukunft fortschreiben.

2. Autobiographie als Selbstreflexion - §klovskijs Version der litera-
tura fakta

§klovskii gehorte zu denen, die innerhalb der Novyj LEF-Avantgarde die
literatura fakta mitkonzipierten. Von ihm stammen zwar nicht die politisch
programmatischen, aber doch die wichtigsten literaturtheoretisch programma-
tischen und auch die meisten Texte im Sammelband “Literatura fakta". Er
war der einzige aus dem ehemaligen OPOJAZ, der an dieser Konzeption
mitarbeitete. AuBer ihm zeichneten nur Gric und Trenin aus der zweiten
Generation der Formalisten als Autoren in dem Buch verantwortlich. Aber
seine Haitung zu dieser Konzeption - sei es seine theoretische oder literarisch-
praktische, sei es seine kulturpolitische - blieb umstritten.

Zahlreiche Kritiker, zeitgendssische und solche von heute (Tynjanov, Ejchen-
baum, Gric, Hansen-Ldve), lesen seine Texte einzig unter dem Aspekt der
Realisierung der formalistischen Prosatheorie. Hansen-Ldve begreift die
Literatur §klovskijs dariiber hinaus als Bestandteil einer nicht affirmativen
Kultur.3® Viele lesen seine Prosa - Insbesondere "Sentimentale Reise” und
"Zoo..." - wie andere Romane der biirgerlichen Kultur, die einen affirmativ, die
anderen kritisch als Residuum biirgerlich dekadenter Kultur. Die Gegner der
Kulturpolitik des sowjetischen Staatssozialismus - sowohl diejenigen, die ein
konservatives Kulturmodell vor Augen haben, z.B. Struve, Erlich und Stepun,
als auch Kritiker der Linken - differenzieren zwischen "friihen” und “spiten”
Texten. Sie machen einen Schnitt zwischen "Dritte Fabrik™ und "Hamburger
Vergleich® und halten sich im Zweifelsfall an den “frilhen” Sklovskij der
experimentellen Phase. Die spidteren Arbeiten, seien es die Texte, die im
Zusammenhang mit der literatura fakta entstanden, seien es die literatur-
soziologisch essayistischen und die literaturtheoretischen Arbeiten oder seine
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Literaturkritik, stehen bei solchen Kritikern im Verruf, nichts mehr als eine
kulturpolitisch gereinigte Wiederholung alter Positonen und eine Anpassungs-
leistung Sklovskijs an die dogmatischen und normativen Anforderungen einer
autoritiren Kulturpolitik zu sein. Die sowjetischen Kritiker sind einer literatur-
wissenschaftlichen Untersuchung und Bestimmung der autobiographischen
Prosatexte bisher aus dem Wege gegangen.

Der Herausgeber des Sammelbandes “Literatura fakta", der Linkskommunist
und Theoretiker der Faktographie, CuZak, ist wohl der einzige. der die Prosa
Sklovskijs zu jener Zeit als literatura fakta zu kategorisieren und zu beschrei-
ben versuchte. In dem programmatischen Aufsatz "Merkbuch fiir Schriftsteller”,
gedacht als Leitfaden fiir junge Literaten, insbesondere fiir Arbeiter- und
Bauernkorrespondenten, der allen anderen Aufsitzen vorangestellt war,
preist CuZak die faktographische Prosa §klovskiis. Sie sei eine "Gelehrtenprosa”,
die mehr errege als bestimmte Lyrik.

"Der Faktist gklovskij ('Sentimentale Reise’) spricht davon, wie er
sich mit Autos abplagt, mit der Theorie des Sujets, mit Dreck, mit
Holzhacken, mit der Umwertung Sternes und mit Liusen."35

Cuzak begreift die Vermischung von Theoriefragmenten und literaturtheoreti-
schen Exkursen mit der Erinnerung an Erlebnisse im Revolutionsalltag in der
Prosa "Sentimentale Reise”™ im Rahmen der LEF-Konzeption der literatura
fakta. §klovskijs Prosa stellt fir ihn eine neue Sujetform dar, die die Fabel
als traditionelle Form der Verklammerung der Literatur abldst. CuZak kontra-
stiert das “kiinstliche Sujet” der Fabel mit dem “"nichterfundenen Sujet”
(nevydumannyj sjuiet) oder, wie er es auch nennt, mit dem “natiirlichen
Sujet”™ (natural'nyj sjuZet: estestvennaja sjufetnost’}) der faktographischen
Prosa, in der nicht die Literatur, sondern das Leben der Erfinder sei.3®

In bezug auf Sklovskijs Prosa macht CuZak keinen Unterschied zwischen
Fakten der empirisch erfahrbaren Alltagswelt und Fakten der Literatur bzw.
ihrer Theorie. Er nennt beide Kategorien von Fakten in einem Atemzug und
wiederholt damit das analoge Prinzip der literarischen Sprache §klovskijs.
ohne seine dsthetische Funktion zu beriicksichtigen, vielmehr um die Fakten
in der literarischen Darstellung bei §klovskij sodann mit immanenter Argumen-
tationslogik auf seine eigene Literaturkonzeption beziehen zu kdnnen, die das
Probiem der literarischen Form iibergeht und statt dessen eine unmittelbare
Ubertragung der Fakten des Lebens sowie der Formen ihrer Darstellung in
die Literatur behauptet. Cufak weicht auf diese Weise der Kontroverse
zwischen formaiistischer Prosatheorie und Faktographie aus. Das zeigt sich
noch einmal besonders deutlich daran, wie unspezifisch er §klovskijs "produk-
tionsmaBigen Zugang™ zu den Dingen, ihrer "Spezifik” entsprechend, lobt.

"Fiir ihn ist ‘jeder Floh ein Floh’, und es gibt keine 'uninteressanten’
Dinge. Er mige es nicht als Krankung auffassen. wenn wir sagen,
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er beschnuppert die ganze Welt wie ein junger Hund, der gerade
anfingt zu sehen ... Sterne ist fiir ihn ebenso interessant wie ein
vorsidtzlich von jemandem beschidigtes Auto. Sowohl Sterne als
auch das Auto repariert er auf der Stelle. Sogar iiber die Liuse an
der Front duBert sich Sklovskij als groBer Spezialist. Im Scherz wie
im Ernst ist er ein Meister des produktiven Zugangs ...”37

Auf der einen Seite paBt CuZak die Prosa Sklovskijs in seine Kunst des
“Lebenbauens” etn, auf der anderen Seite 4Bt er dessen spezifisches Interesse
an literarischen Problemen nicht unerwihnt. Indem er von §klovskiis Interesse
an Sterne in unmittelbarem Zusammenhang mit den Fakten des Revolutions-
alitags spricht, ohne diese Dinge zu hierarchisieren, d.h. die der empirischen
Wirklichkeit iiber die der Kunst zu stellen, wertet er zugleich auch den
Literaten Sklovskij auf, und indem er Sklovskijs sensualistisches Weltempfin-
den positiv hervorhebt, redet er, ohne daB er niher darauf einginge, einer
Subjektivitit das Wort, die unter einem Faktum das Erlebnis. die subjektive
Aneignung eines Dings versteht. In diesem Zusammenhang erfihrt der Begriff
“produktionsmiBiger Zugang zu den Dingen” eine Erweiterung, die ilber den
Horizont der produktionsrationalistischen Einstellung der Bolschewiki, iiber
eine dkonomische Perspektive auf die Kunst hinausreicht.

So fliichtig und formelhaft CuZaks Bestimmung der faktographischen Prosa
§klovskiis ist, so sehr sie auch die kontroversen Standpunkte unterschligt - als
der einzigen authentischen Belegstelle dafiir, nach weichen Kriterien ein
Theoretiker der Faktographie die Prosa §klovskiis der literatura fakta zuordnet,
aber auch dafilr, wie weit bzw. wie konkret die literatura fakta-Konzeption
auslegbar ist, kommt ihr eine unersetzliche und nicht zu unterschitzende
Bedeutung zu. Cufak nennt gklovski)s Prosa eine faktographische Prosa. Er
spezifiziert sie als "“Gelehrtenprosa™, als "Prosa ohne Sujet”, er lobt §klovskiis
kenntnisreiche Aufmerksambkeit fiir die Spezifik der Dinge und seine Meister
schaft im produktionsmifBigen Zugang zu den Dingen. Er bezieht seine AuBe-
rung explizit nur auf einen Prosatext §k10vskijs - auf die "Sentimentale
Reise”, die nicht unter dem Vorzeichen der literatura fakta geschrieben,
sondern im nachhinein dazu deklariert wurde. Unerwidhnt bleibt der autobio-
graphische Text "Zoo...", der beinahe zur gleichen Zeit entstand und veriéffent-
licht wurde, unerwihnt bleibt auch der Text "Dritte Fabrik”, den Sklovskij
zwei Jahre vor der literatura fakta-Konzeption verfaBt hatte. Es ist wohl
mehr politisches Kalkiil als literaturtheoretische tiberlegung, da CuZak sich
nur auf diesen einen Text §klovskijs beruft. Indem er so verfihrt, macht er
indirekt eine Aussage iiber die kulturrevolutionire Intention der Konzeption:
daB sie eine operative Agitationskunst begriinden solite. Denn die "Sentimen-
tale Reise” ist das Revolutionsbuch gklovskijs - wenn auch nicht unbedingt
im Sinne der Parteipolitik der Bolschewiki -, wihrend sowohl "Zoo ...” als
auch "Dritte Fabrik” jeweils aus verschiedenen Perspektiven eher als Biicher
der Krise und der Selbstreflexion zu bezeichnen sind.

Keiner der autobiographischen Prosatexte - auch keiner der spiteren - ist
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von Sklovskij als literatura fakta verdffentlicht worden. Der Essayband
"Hamburger Vergieich”, der wihrend der Arbeit am Novy LEF unter dem
unmittelbaren EinfluB der literatura fakta-Konzeption entstanden ist, kann
vielleicht als der exponierteste Versuch §klovskijs gelten, seine Version der
Konzeption zu realisieren, aber dieses Buch erwihnt CuZak nicht.

Seit seiner Riickkehr aus dem Exil hatte Sklovskij zahlreiche Reportagen
verfaBt, die der Form nach eher ins Konzept der Faktographie passen als die
autobiographische Prosa. Ohne daB er auf diese namentlich verweist, hat
CuZak méglicherweise auch sie im Sinn, wenn er iUber die literatura fakta
§klovskijs spricht.

Vergleicht man die programmatischen AuBerungen CuZaks uber die Prosa
§klovskijs mit ihrer Interpretation von seiten der Formalistenfreunde Tynjanov,
Ejchenbaum und Gric, die §klovskijs Orientierung auf das Faktum des Alltags-
lebens genauso wie die Literarisierung und Verwissenschaftlichung existentiel-
ler Probleme (das Problem der Professionalisierung, der "literarischen Persén-
lichkeit™) in seiner Prosa als Erneuerung der literarischen Sprache imu Rahmen
der literarischen Evolution begreifen, so werden bei aller Verschiedenheit der
politischen Perspektive doch Beriihrungspunkte sichtbar. Sowohl CuZak als
auch Tynjanov, Ejchenbaum und Gric heben §klovskiis besondere Aufmerksam-
keit fiir die Dinge hervor, wobei Ding fiir die Formalisten das Wort-Ding, fir
CuZak hingegen das auBerliterarische Ding in der empirischen Wirklichkeit
oder aber seine Idee bedeutet. Sie alle betonen Sklovskijs produktionsmaBigen
Zugang zu diesen Dingen - worunter die Formalisten den ProduktionsprozeB
der literarischen Arbeit verstehen, in den selbst das Leben des Schriftstellers
als Produktionsfaktor einzubeziehen ist, wihrend Cufak den unmittelbaren
Bezug der literarischen Arbeit zur gesellschaftlichen Wirtschaftsproduktion
meint. Aber CuZak schlieBt die formalistische Interpretation nicht aus. Fr
setzt die Schwerpunkte anders, bezieht aber die literarischen Fakten {(Sterne,
Sujettheorie) in die literatura fakta ein und baut auf diese Weise eine Briicke
zwischen formalistischer Prosatheorie und Faktographie, die §klovskij annimmt
und ausbaut. Dessen autobiographische Prosa darf nicht mit der literatura
fakta Tret'jakovs, Arvatovs u.a. gleichgesetzt werden und auch nicht mit
jener Skizzenliteratur, die im Namen der Konzeption im Rahmen des 1. Fiinf-
jahresplans entstand. Versteht man aber unter dem Faktum sowohl das
Wort-Ding als auch das Ding im Leben und begreift man die Bestimmung
"produktionsmiBiger Zugang zu den Dingen™ als zentrales Kriterium der
Konzeption und faBt sie im Sinne §klovskijs doppeldeutig auf - sowohl als
Indiz fiir die Erneuerung der literarischen Sprache und fiir die Revolutionierung
des Formbegriffs in der Literatur als auch als Hinweis auf die verinderte
Einstellung des Schriftstellers zur literarischen Produktion in gesellschaftlicher
Verantwortung - dann kann man sie wohl als literatura fakta begreifen.

Gesellschaftliche Wirklichkeit erscheint in seiner Prosa als Alltag (Arbeitsall-~
tag, Lebensalltag, einfaches Leben) auch in vermeintlich ganz unalltiglichen
Situationen, in Revolution, Krieg und Abenteuer, in der Welt der Kiinstler
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und Intellektuellen und in der Schilderung des Emigrantendaseins, das weder
die Sicherheiten des Gewohnten garantiert noch Abenteuer oder Experiment
ist. Alltag - in der Prosa Sklovskijs ein schillernder Begriff - markiert den
Kontrapunkt zu euphorischem existentiellem Erleben in Situationen des
Aufbruchs und trigt doch die widerspriichlichen Ziige eines Gedoppelten,
eines Januskopfigen in sich. Elan vital, Spontaneitit. die Wiinsche und Triume
des UnbewuBten, ein geringes MaB an Organisation und Rationalitit als
Schutz vor Ubergriffen von politischen und 6konomischen Systemzwingen
haben dort Platz neben, ja sogar in dem Ewiggleichen, zur Gewohnheit Gewor-
denen und deshalb nicht mehr Wahrnehmbaren oder noch nicht ins BewuBtsein
Gelangten, neben Pragmatismus, Okonomismus und auf Wahrscheinlichkeit
Berechnetem.

§klovskij betrachtet den Alltag aus der Perspektive des Literaturspezialisten,
der es sich zur Aufgabe macht, die dsthetische Wahrnehmung zu revolutionie-
ren. In der "Sentimentalen Reise” formuliert er seine Kritik am Revolutions-
bzw. Alltagsverstindnis der Bolschewiki.

"Das Leben treibt in abgerissenen Bruchstiicken dahin, die verschie-
denen Systemen angehdren.

Einzig unsere Kleidung, nicht unsere Kérper, verbindet die voneinan-
der isolierten Augenblicke des Lebens.

Das BewuBtsein beleuchtet das Band der nur durch das Licht mitein-
ander verbundenen einzelnen Abschnitte, wie ein Scheinwerfer ein
Stiick von einer Wolke, das Meer, ein Stiick Ufer beleuchtet, ohne
sich um ethnograhische Grenzen zu kiimmern. Aber der Wahnsinn
ist systematisch, und im Schlaf ist alles zusammenhangend.

Und nun stehe ich mit den Splittern meines Lebens vor dem konse-
quenten BewuBtsein der Kommunisten ... Man kann ein Yolk organi-
sieren. Die Boischewisten glaubten, daB es nicht auf das Material
ankime, sondern nur darauf, was man daraus mache ... Sie wollten
alles organisieren. die Sonne sollte fahrplanmiBig aufgehen, und
das Wetter solite in ihrer Kanzlei gemacht werden.

Der Anarchismus des Lebens, die Tatsache. daB es sich im Unterbe-
wuflitsein abspielt, und daB der Baum seiber am besten weiB, wie er
wachsen soll, das alles ist ihnen unbegreiflich. Die Projektion der
Welt auf ein Stiick Papier ist kein zufilliger Irrtum der Bolschewisten.

Sie haben anfangs geglaubt, daB ihre Formel mit dem Leben iiberein-
stimme, daB das Leben sich aus der ‘Eigeninitiative der Massen’
zusammensetze, aber immer ihrer Formel gemidB. Wie verendete
Nashdérner oder Mammuts liegen diese Worte jetzt in RuBland
herum, eine Unmenge von Worten wie: 'Eigeninitiative der Massen’,
die 'drtliche Macht’' oder der Ichtiosaurier ‘Frieden ohne Annexionen
und Kontributionen', und die Kinder lachen iiber die verendeten und
noch nicht verwesten Ungetiime.*38

Sklovskij sieht Revolutionierung von Alltag nicht dadurch verwirklicht, daB
Alltag in ein rational durchschaubares und dementsprechend wirtschaftlich
und sozial kalkulierbares System neuer Lebensformen transformiert wird. Die
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Herrschaft der Bolschewiki, ihre bornierte und biirokratische Sozial- und
Wirtschaftspolitik schien ihm die Aufhebung entfremdeter Lebensweise in
keiner Weise zu gewihrleisten. Seiner Meinung nach hatten die Bolschewiki
RuBland vielmehr um die Revolution - ja um die Weltrevolution betrogen.
Der Festcharakter des Februar 1917 als spontaner und darin chaotischer
Auftakt der Revolution versprach - so §klovskij - das Kontinuum der Ge-
schichte aufzusprengen, revolutiondre Krifte im Alltag wie in der Politik, in
der Kunst wie in der Wissenschaft freizusetzen und in einem Ziel miteinander
zu verkniipfen, doch der Sieg der Bolschewiki zerschiug diese Hoffnungen.
§klovskij hat weder einen exakt soziologischen noch einen im engen Sinne
des Wortes politischen Begriff von Alltag. Sehr haufig spricht er einfach von
"Leben" (Zizn' oder bytie) oder "Alltag” (byt). "Ich bin kein Sozialist, ich bin
Freudianer."3?, bemerkt er selbstironisch und weist damit auf Freud und dle
Psychoanalyse hin, nimmt sie wie andere Dinge, wie zu anderen Gelegenheiten
auch fragmentarisch, scheinbar unmotiviert, aphoristisch literarisch in Gebrauch
und gibt damit doch immerhin einen Anhaltspunkt fiir die Herkunft seiner
Bestimmung von Alitag als Domidne des Un- und UnterbewuBten, das das
wahre Antlitz des Lebens nur im Wahnsinn oder im Traum offenbart.4©

Subjektivitit, Befangenheit und existentielle Betroffenheit des 'Ich’ im Alltag
der Arbeit und des Lebens pridgen §klovskijs literarische Perspektive und
geben der Selbstreflexion ihre thematische Orientierung und eine kompositio-
nelle wie stilistische Struktur.

Nur seiten - vor allen Dingen i Film - geht er auf das Problem des Alltags,
z.B. auf den Kleinbiirger-byt, jenseits einer unmittelbar auf die eigene Subjekti-
vitit bezogenen Auseinandersetzung ein 4!

Die "Sentimentale Reise” - eine Reise der Erinnerung an Situationen des
Aufbruchs in Revolution und Abenteuer, die dem Subjekt die utopische Mog-
lichkeit, strukturierend und selbstbestimmt die Geschicke der eigenen
Geschichte in die Hand nehmen zu kdnnen, dicht vor Augen riickt - schreibt
solche Situationen in der literarischen Konstruktion fest und konfrontiert sie
zugleich mit dem Pragmatismus und der Ohnmacht des Subjekts angesichts
der Restitution von Alltag im RuBland der Z0er Jahre ohne, wie es vielleicht
scheinen mag, sie gegen diesen Alltag auszuspielen. Worte wie "es tut mir
leid, daB ich versucht habe, den Dingen eine neue Richtung zu geben, denn es
lief alles im alten Gleis weiter™ kommen aus dem Munde des in den Alltag
Zuriickkehrenden.*2 Der Kunstgriffcharakter der Negation des revolutioniren
Aufbruchs an der Schwelle des tlbergangs von Revolution und Abenteuer
zum Alltag wird angesichts der politisches Engagement und subjektive Betrof-
fenheit signalisierenden ersten Teile des Buches offensichtlich. Die nachzeitige
Negation bedeutet nicht Abkehr von den urspriinglichen Vorstellungen,
sondern ist nichts anderes als der literarische Ausdruck der Reproduktion
des Alltagsmenschen §klovskii - ein "fallender Stein”, der in der Selbstre-
flexion, in der kiinstlerischen Beleuchtung seiner eigenen Person die Natur-
wiichsigkeit von Alltag ins BewuBtsein hebt, um sie sich im literarischen
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Augenblick anzueignen. Aber das Bild des "fallenden Steines”, in dem sich
§klovskijs resignierte Vorstellung von der Naturwiichsigkeit des Lebens nach
dem Scheitern der Revolution kristallisiert, bleibt nicht unwidersprochen
stehen.

"Natiirlich tut es mir nicht leid, daB ich gekiiBt habe und gegessen
und die Sonne gesehen ...”

Sklovskij stellt ihm eine sensible und vitale Lebenshaltung an die Seite:

"Es ist schfn, zu leben und den Weg des Lebens mit der Schnauze
zu spiiren.

SiiB ist das letzte Stiickchen Zucker. Sorgsam in ein Papierchen
eingewickelt.

Schon ist die Liebe.

Draufien, jenseits der Mauer, ist der Abgrund und ein Strom von
Autos und im Winter der Schneesturm.

Wir treiben dahin auf unserem FloB."%3

- und zwischen dem "fallenden Stein” und dem elan vital entspannt sich ein
nicht endenwollender Dialog.

In der Emigration kommt §klovskii Alltag in einer doppelten Entfremdung
zu BewuBtsein. Dem Emigrantendasein, dem Leben in Konfrontation mit einer
fremden Lebensweise (westliche Mode. Sitten und Umgangsformen auch in
der Liebe, westeuropidischer Kunstgeschmack) fiigt sich die Erfahrung des
Alltags im kapitalistischen System hinzu (Berlin - Glanz und Elend einer
kapitalistischen GroBstadt). Hier wird ihm besonder klar, da8

"... die Dinge. besonders die Maschine, den Menschen verwandelt
(haben). Der Mensch versteht sich heute nur darauf, sie aufzuziehen;
dann laufen sie von allein. Sie laufen und laufen und erdriicken den
Menschen ...”

Den Zustand der Heimatlosigkeit, der Heimatlosigkeit seiner Revolutionserfah-
rungen und der Erinnerungen an die eigene Geschichte erfihrt §klovskii
schmerzhafter als die Enttiuschung liber die Geschicke der Revolution unter
der Regie der Bolschewiki als Nicht-Leben und Nicht-Sehen der Dinge.

“"Rettet mich vor den Schattenmenschen, vor den Menschen, die
man von der Deichsel losgespannt hat: vor dem Rost; vor diesem
ganzen Leben, das immerzu nur das eine wiederhoit:

‘Lebe, aber nimm mir weder Zeit noch Raum weg!"

Und das auflerdem noch wiederholt:

'‘Das ist der Tag, und das ist die Nacht: du aber lebe dazwischen.
Am Morgen und am Abend darfst du jedoch nicht kommen!*%5

Sklovskij entschied sich gegen das Leben in der Emigration. Er wollte sich
bewuBt dem Alltag des Schriftstellers in gesellschaftlicher Verantwortung
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aussetzen und sich mit dem Sozialismus der Bolschewiki im Aufbau konfron-
tieren.

Die Auseinandersetzung mit diesem Schriftsteileralltag fiihrt Sklovskij in
"Dritte Fabrik"™. Hier schildert er den auch im Sozialismus sowjetischer Machart
fortexistierenden Doppelcharakter von Alltag aus der Perspektive subjektiver
Befangenheit. Er schildert die Dialektik der Lebensunmittelbarkeit - ihren
"spontanen Materialismus”, wie G. Lukics es nennt*® - und ihre Anfilligkeit
fur Entfremdung durch Automatisierung, Okonomisierung und Pragmatisierung
von Sprechen und Handeln. Er konfrontiert die Blindheit der Alltagsroutine,
wie er sie in der Kinoarbeit im Unterschied zur experimentellen Forschungs-
arbeit des OPOJAZ erfihrt, mit dem GenuB sinnlichen Erlebens ganz banaler
Dinge, z.B. des Geruchs des Filmklebers. Im Bild der Liebe symbolisiert er
zugleich die den Menschen beherrschende Naturwiichsigkeit - Tripper/Syphilis
- und die Utopie hedonistischer Beziehungen. Den Marxschen Satz "Das Sein
bestimmt das BewuBtsein” wendet er mit List gegen die naive Interpretation
der Bolschewiki. indem er die kritische, subversibe und utopische Funktion
des UnterbewuBten zeigt. Die alltigliche Beziehung des Schriftstellersubjekts
zur sowjetischen Wirklichkeit, dargestellt im variierenden Gebrauch der
Redewendung “im Gleichschritt™ bzw. "mit beiden Beinen auf der Erde stehen”,
ist nicht nur ein zentrales Thema der "Dritten Fabrik™, sondern auch seiner
theoretischen Arbeiten jener Zeit. So hebt die Konzeption der Faktographie
die kritisch materialistische Einsicht, daB die Revolution auch die Perpektive
auf die Dinge verschoben habe und daB die Schriftsteller nicht ungebrochen
von den Meistern der Klassik lermen kénnten, da sich die Evolution der
literarischen Reihe nicht allein aus sich selbst speise, gerade auch in der
Forderung nach einer Zweitprofession des Schriftstellers auf die Ebene einer
engagierten Produktionskunst.%”

Diese Forderung hat eben eine doppelte Funktion. Neben der Aufgabe., den
Formalismus,. seine literatursoziologische Konzeption zu legitimieren und auf
diesem Wege der Technik des Schriftstellerhandwerks als verarbeitender,
verfremdender, die Eigengesetzlichkeit der Kunst gegeniiber dem Leben zum
Ausdruck bringender Instanz eine besondere Bedeutung beizumessen. hat sie
auch die Funktion. den Schriftsteller mit seiner Zeit, mit seiner Verantwortung
gegeniiber der gesellschaftlichen Wirklichkeit, in der er lebt, zu konfrontieren,
nicht damit er vor ihr kapituliere und sich anpasse, sondern damit er wirklich
Kunst produziere. Der Schriftsteller soll nicht vor dem Druck seiner Zeit
fliehen. sondern sie so ausfiillen, wie ein Schiff seine Segel mit Gegenwind
fullt, um seinen eigenen Kurs zu halten. Er soll die Dinge wie noch nicht
beschrieben neu sehen.

"Glaubt nicht an die gewdhnlichen Beziehungen zu den Dingen.
glaubt nicht an die gewohnte ZweckmiBigkeit der Dinge ..."*

Die soziale Revolution machte es dem Schriftsteller hierbei leicht und schwer
zugleich. Auf der einen Seite erleichterte das revolutionire Postulat der

- 44 -



00066183

radikalen Umwertung aller Werte es dem Kiinstler, eine neue, den Kunstkanon
sprengende Einstellung zu den Dingen zu gewinnen, aber auf der anderen
Seite erschwerte sie die kiinstlerische Produktion, denn sie hatte die Verbin-
dung zur Tradition durchschnitten, so daB es dem sowjetischen Schriftsteller
nicht vergénnt schien, bei der alten Kunst in die Schule zu gehen.

"Sie (die Schriftsteller. d.V.) sind in eine Fabrik mit verlassenen
Werkzeugmaschinen geraten und wissen nicht, weiche Maschine
hobelt, welche bohrt."%?

§k|ovskii versteht die Konzeption der Faktographie als Versuch. den Anspruch
der Revolution, die russische Gesellschaft vom Joch kapitalistischer Unter-
driickung zu befreien, noch einmal beim Wort zu nehmen und ihn auf die
kiinstlerische Produktion zu beziehen.

.. es ist notwendig zu lernen, in die Zukunft hineinzuarbeiten, auf
jene Formen hin, die ihr selbst entwickeln miiBt. Die Menschen
einfach literarische Formen lehren., d.h. sie Aufgaben richtig lésen
lehren, aber nicht die Mathematik - das heifit die Zukunft bestehlen
und Banalititen ziichten."50

Mit diesem programmatisch in die Zukunft engagierter kiinstlerischer Produk-
tion weisenden Worten beschlieBt §klovskij den Aufsatz "Der Schriftsteller
und die Produktion”, der als einer der wichtigsten Texte im Rahmen des
Entwurfs der literatura fakta-Konzeption geliten kann.

So avanciert und engagiert der Plan einer faktographischen, d.h. einer nicht
nur dokumentierenden, sondern in den ProzeB des gesellschaftlichen Lebens
auch eingreifenden, einer operativen Literatur zunichst einmal erscheint, so
abstrakt und naiv muBte diese Konzeption angesichts zunehmender Repressio-
nen der stalinistischen Kulturpolitik, aber auch infoige von Divergenzen
innerhalb des LEF zwischen den einzelnen Fraktionen bleiben. Auf der einen
Seite stand Tret'jakovs Programm einer utilitaristischen Faktographie, auf der
anderen die formalistische Konzeption der literatura fakta als eine neue
Form von Fiktion. Eine Fortsetzung der Arbeit der Linken Kunstfront war in
einer Zeit, die literaturtheoretische Kontroversen und Experimente nicht
dulden konnte, nach der Aufldsung der Zeitschrift Novy LEF endgiiltig vereitelt.

Nachdem der Plan gescheitert war, einen Moskauer OPOJAZ zu griinden,
versuchte §klovski] zusammen mit seinen Formalistenfreunden die Auseinan-
dersetzung iiber die reslen Anforderungen des Lebens an die Schriftsteller
nun auf dem Fundament literatursoziologischer Prirmnissen weiterzufithren.
Unter seiner Hand nahm dieser Diskurs iiber den Widerstreit von kiinstleri-
scher Freiheit und realer Unfreiheit angesichts der Professionalisierung der
Schriftstellerpraxis, iiber den Kampf zwischen Vergangenheit und Gegenwart
im Schriftstellersubjekt selbst, iiber die Suche nach einer kiinstlerischen und
gesellschaftlichen Identitit in einer von Ungleichzeitigkeiten und Verschieden-
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artigkeiten geprigten Kultur, den er am historisch-biographischen Material
entwickelte, weniger eine wissenschaftliche als eine literarische Form an. So
entstanden die Biicher "Matvej Komarov™, "Der Hoéfling Bolotov”, "Culkov
und LovZin~ und “Marco Polo™.5!

Mehr als jene ironisch getdnte politische Programmschrift "Denkmal fiir
einen wissenschaftlichen Irrtum~,32 deren Stirke eher darin liegt, die agitatori-
schen oder gar repressiv terroristischen MaBnahmen der Staatsmacht, den
Schriftsteller bzw. Literaturwissenschaftler zum Gehorsam gegeniiber der
Obrigkeit zu zwingen, ad absurdum zu fiihren, als darin, Selbstkritik und
Verinderung der formalistischen Theorie anzuzeigen. geben diese Arbeiten
einen deutlichen Hinweis auf die existentielle Bedeutung des Bemiihens. sich
die Zeit und die eigene Gesellschaftlichkeit gegen den Strom autoritirer
Reglementierungen stalinistischer Literaturpolitik anzueignen. Auch wenn es
§k|ovskii letztlich nicht gelang, sich als engagierter Schriftsteller - als
Produktionskiinstler - gesellschaftlich niitzlich zu machen. wozu die Entwick-
lung der russischen Revolution das lhrige beitrug, so gelang es ihm doch, die
Gefangenschaft im privaten, zwischen fensterlosen Mauern eingeschlossenen
Leben 33 in der Literarisierung dieser Auseinandersetzung und in der Existen-
tialisierung des Literarischen aufzuheben.

"Wie ein kleiner, heiBe Luft durch die Miinder seiner trichterférmigen
Schornsteine atmender Dampfer schwimmt unser Haus.

Es schwimmt unter dem Himmel.

In der Schiffahrt nennt man das wahrscheinlich abdriften.

Das Haus treibt auf der Erde.

Nichts ist gelost. Ein Weg ist nicht gefunden.

Meine Schliissel 6ffnen nicht alle Tiiren meiner Zeit.

Es ist notwendig, zu neuem Leben zu erwachen, sich zu verindern.
Auf einer Tafel, aut einem Schachbrett, acht mal acht. inszeniere ich
meine Erzahlungen. WeiB, Schwarz, Liebe, Verrat, Tod.

...ich weiB nicht, wie ich iiber das, was ich sah. schreiben soll ...
Ein Wohnungsleben.

Wie schwer ist es, Leser. aus seinem unbeweglichen Haus zu schwim-
men. Wie schwer ist es, die Bitterkeit. die Verworrenheit zu vergessen.
Vom MaBstab der Wohnung zur Weltkarte iiberzugehen.”>%

Der produktionsmiBige Zugang zu den Dingen kommt in der Prosa §klovskijs
als spezifische Form und Funktion der autobiographischen Erzihlung zum
Ausdruck, der fragmentarisch aphoristischen Erzahlung des Literaten. der
sich selbst thematisiert, sich erinnert, reflektiert und parodiert. Auch wenn
die einzelnen Texte allein schon durch den Zeitpunkt ihres Entstehens unter-
schiedliche Perspektiven auf das literatura fakta-Programm einnehmen, so
zeigen sie doch eine so groBe strukturelle Ahnlichkeit, daB es methodisch
sinnvoll ist, den Zusammenhang zu betonen und die Unterschiede als Verin-
derungen einer sich im Grundsatz gleichbleibenden Konzeption der Revolutio-
nierung der Literatur in Verbindung mit der gesellschaftlichen Revolution zu
betrachten, die sich im ProzeB der Auseinandersetzung mit dem Oktober, mit
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den Jahren des Biirgerkriegs, der NEP und der Politik des 1. Fiinfjahresplans
modifizierte.

Allen autobiographischen Prosatexten der fraglichen Zeit ("Sentimentale
Reise”, "Zoo...", "Dritte Fabrik”™ und “"Suche nach dem Optimismus™) liegt
gleichermaBen auBerliterarisches Faktenmaterial zugrunde: jedesmal macht
sich der Autor selbst zum Gegenstand der Darsteilung - Sklovskij, der etwas
erlebt, der sich erinnert, der beobachtet, der vom H&rensagen etwas weiB,
gklovskii. der besonders informierte Spezialist und §klovskij. der Geschichten-
erzihler.5% Er nimmt verschiedene Rollen an: In der "Sentimentalen Reise”
erzihlt der Anarchist, der Fahrlehrer, der OPOJAZ-Mitarbeiter, der Soldat
und Sprengmeister und der Schriftstelier §klovski]. In "Zoo..." ilbernimmt. er
die Rolle des ungllicklichen Liebhabers, des Exilianten, des Literaturtheore-
tikers und Schriftstellers. In der "Dritten Fabrik” erinnert sich Sklovskij an
seine Kindheit, reflektiert seine Existenz als politisch verantwortlicher Schrift-
steller, Kritiker und Theoretiker der Literatur und als Kinoarbeiter (Montage-
techniker und Drehbuchautor) am staatlichen Kino in Moskau; er ist der
Faktograph, aber auch der Geschichtenerzihler. In "Suche nach dem Optimis-
mus” ist er - dhnlich wie in "Dritte Fabrik™ - der Schriftsteller, der Geschich-
tenerzihler, der Faktograph und der Theoretiker und Kritiker der Literatur.

Jede dieser Rollen basiert auf auBerliterarischem Faktenmaterial, selbst die
des Anarchisten, der ein Attentat auf Lenin mitorganisiert, oder die des
unglilcklichen Liebhabers, der sich in die Schriftstellerin Elsa Triolet, die
Schwester Lilja Briks und spatere Frau Louis Aragons, verliebt. Die knappe
Skizzierung der verschiedenen Rollenbilder zeigt, daB sich eine Form der
Selbstdarstellung, die zunichst eine unter anderen ist, im Laufe der Zeit in
den Vordergrund schiebt, die Rolle des Literaten. Wihrend in der "Sentimenta-
len Reise” der anarchistische Abenteurer in der Revolution die Handlung
entscheidend vorantreibt und in "Zoo...” der ungllickliche Liebhaber bzw. der
einsame Emigrant eine dominante Motivation des Sujets bildet, tritt in der
"Dritten Fabrik™ der Literat, der in den beiden vorausgegangenen Titeln
jeweils auch keine unbetrichtliche Rolle innehatte, in den Vordergrund.
Diesen Status behilt er auch in "Suche nach dem Optimismus” bei. Die allmih-
liche Verinderung der Konsteliation der Rollenbilder des autobiographischen
Erzidhlers, die zu einer Dominanz der Rolle des Literaten fiihrt, korrespondiert
mit einer Verdnderung in der Methode der Selbstdarstellung. Die Form der
autobiographischen Prosa modifiziert sich von der Selbstdarstellung zur
Selbstreflexion des Faktenmaterials. Der Beginn des zweiten Teils der "Senti-
mentalen Reise"” markiert den Beginn dieser Wende.

"lch schreibe weiter. Heute ist der 22. Mai, ich bin in Raivola in
Finnland. Natiirlich tut es mir nicht leid, da8 ich gekiiBt habe und
gegessen und die Sonne gesehen; es tut mir leid, daB ich versucht
habe, den Dingen eine neue Richtung zu geben, denn alles lief im
alten Gleis weiter. Es tut mir leid, daB ich in Galizien gekimpft
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habe, daB ich mich in Petersburg mit den Panzerwagen abgeplagt
habe, daB ich am Dnepr gekampft habe. Ich habe nichts geindert.
Und wihrend ich hier am Fenster sitze und in den Friihling hinaus-
schaue, der an mir voriibergeht, ohne zu fragen, was fiir Wetter er
morgen bringen soll, der meine Erlaubnis nicht braucht, vielleicht,
weil ich nicht von hier bin, denke ich: "Vielleicht hitte ich auch die
Revolution einfach voriibergehen lassen sollen.’

Wenn man fillt wie ein Stein, darf man nicht denken; wenn man
denkt, darf man nicht fallen. Ich habe zwei verschiedene Gewerbe
durcheinandergebracht. Die Ursachen. die mich antreiben, lagen
nicht in mir. Die Ursachen, die die anderen antreiben, lagen nicht in
ihnen.

Ich bin nur ein fallender Stein.

Ein Stein, der fillt und gleichzeitig eine Laterne anziinden kann, um
seine Bahn zu beobachten.” (Hervorhebung V.D.)3%

Das Bild vom Stein, der fdllt, beim Fallen in die Tiefe schaut und die Bahn
seines Fallens beleuchtet. steht fiir die Rolle des sich selbst reflektierenden
Schriftstellersubjekts. §klovskij verwendet es hier zum ersten Mal und iiber-
trigt ihm eine leitmotivische Funktion der “Sentimentalen Reise™.37 Schon
der Titel des zweiten Teils des Buches "Am Schrebtisch™ - im Kontrast zum
Titel des ersten Teils "Revolution und Front™ - signalisiert eine Verinderung
der Perspektive des Schriftstellers auf die gesellschaftliche Wirklichkeit. Der
Held der autobiographischen Prosa beginnt den ProzeB dieser Verdnderung
der Perspektive auf die russische Revolution zu schildern. Er stelit ihn als
einen Wandel seines politischen Handlungsspielraums dar. Da §klovskij die
Erinnerungen in Etappen niederschrieb, wurden sie nicht nur durch die Distanz
zwischen Erleben und Beschreiben, sondern auch durch den Fortlauf der
Ereignisse wihrend des Schreibens in ein anderes Licht getaucht. Den ersten
Teil "Revolution und Front™ verfaBte er widhrend des Biirgerkriegs 1919 in
Petrograd - allerdings ohne ihn gleich zu vertffentlichen -, in der Zeit der
experimentellen Arbeit im OPOJAZ und im Kreis der Serapionsbrider. Den
zweiten Teil schrieb er im Exil in Finnland und Berlin, da ihm seine Machen-
schaften gegen die Bolschewiki ermneut zur Last gelegt worden waren, im
Jahre 1922, dem zweiten Jahr der NEP, als sich die Herrschaft der Bolschewiki
gefestigt hatte und der revolutiondre UmwailzungsprozeB zu einem vorlaufigen
Ende gekommen war. Zwischen dem Anfang und dem Ende der Aufzeichnungen
lagen demnach drei Jahre epochemachender Ereignisse und einschneidender
personlicher Erlebnisse. In dem MaBe, wie sich Sklovskijs Spielraum fiir
gesellschaftliche Handiungsmoglichkeiten verengte, veriandert sich die Perspek-
tive des Subjekts der autobiographischen Darstellung: der in der geselischaft-
lichen Wirklichkeit Agierende hilt inne und nimmt die Position des Sinnenden
und Reflektierenden ein. Das Material, aus dem seine autobiographische
Prosa seither verfertigt wird, sind nicht so sehr empirisch dingfest machbare
Erlebnisse des Subjekts oder gar operative Eingriffe des Subjekts in den
Ablauf der Dinge, wie die Konzeption der literatura fakta es in ihrer extremen,
pragmatischen Formulierung fordert, sondermn der widerspriichlich verlaufende
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ProzeB der Selbstreflexion des Schriftstellers, seine Erinnerungen an die
Kindheit, an die Revolution und Majakovskij und an die Literatur.

Wihrend der anarchistische Revolutionir und der experimentierende Literat
ein aktives und praktisches Verhiltnis zum gesellschaftlichen Revolutions-
prozeB eingehen konnte, das der literatura fakta-Konzeption, ihrer Forderung
nach einer positiv gestimmten und zu konkretem politischen Handeln aufgeleg-
ten Grundposition des Subjekts der literarischen Darstellung entsprach,
stellt der Literat im zweiten Teil seinen Schreibtisch als sein Aktionsfeld
vor. Zum zweiten Mal exiliert, ist er im eigenen Land ohne politische Hand-
habe und ohne Ambitionen im fremden. Er reflektiert seine Existenz- und
Arbeitsform und wird in diesem Sinn literarisch produktiv.

Selbstreflexion des Schriftstellers stellt sich in der autobiographischen
Prosa §klovski)s nicht als einsame Reflexion eines in seinen Gedanken und
Gefilhlen befangenen Subjekts und auch nicht als Bekenntnis oder sentimentale
Erinnerung dar, sondern als unaufhérliche Auseinandersetzung der "literari-
schen Personlichkeit™ zwischen den sich verdndernden Systemen, dem der
Kunst und dem des gesellschaftlichen Lebens. Sie hat zur Voraussetzung,
daB sich das Schriftstellersubjekt nicht als privates Individuum, sondern als
Individualisierung der "literarischen Persdnlichkeit™ versteht.

In der literarischen Darstellung §klovskijs nimmt die Selbstreflexion meist
die Form eines Spiels zwischen den semantischen Ebenen (Sprache des Alltags-
lebens/Sprache der Kunst/Sprache der Wissenschaft) an oder sie erscheint
als Dialog der Masken der Selbststilisierung und als Dialog der Texte. In
seinem Exil-Buch "Zoo..." thematisiert §klovskii das Prinzip der Selbstreflexion.
Einmal spricht er von einer Unterhaltung mit seinem Leid:

"Du Frau, die mir nicht antwortet!

Du hast meine Liebe in einen Telefonhtrer gejagt.

Mein Leid kommt zu mir und setzt sich an meinen Tisch.
Ich unterhalte mich mit ihm."58

Ein anderes Mal erlidutert er die kleinste Einheit der literarischen Form, in
der sich die Selbstreflexion Gestalt gibt, die Anekdote:

"Wir lésen das geronnene Leben in Anekdoten auf.

Wir errichten zwischen der Welt und uns kleine Eigenbestiarien.
Wir wollen Freiheit.

Remisow lebt sein Leben nach den Methoden der Kunst.

Ich schlieBe, ich muB in die Konditorei eine Torte abholen ..."59

Die gedankliche Vermittlung der Welt der Literatur und der des Lebens
gelingt ihm einzig in der literarischen Konstruktion der ironischen Selbst-
reflexion bzw. in der fragmentarischen, elliptischen Aneinanderreihung solcher
Konstruktionen. Indem CuZak $klovskijs fragmentarischen Stil als “Innere
Sujethaftigkeit™ bezeichnet, die die verborgene Sujethaftigkeit des Lebens
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aufdecke und das Leben in seiner inneren dialektischen Verkniipfung darstelle,
verhilt er sich zwar empathisch zu diesem Stil, umgeht es aber gleichzeitig,
die dieser Schreibweise immanente Geselischaftskritik zu explizieren. Auf
diese Weise neutralisiert er den fragmentarischen, ironischen Stil $klovskijs
zu einer Spezifik des Verfahrens.

"Sind die Genossen (§klovskij u.a.,, V.D.} nicht deshalb lesbar und
von innen her sujethaft, weil sie die Spezifik nicht fiirchten?%0

"Dritte Fabrik™ kann - wie die Textanalyse noch zeigen soll - als das Buch
der Selbstreflexion des Schriftstellers in gesellschaftlicher Verantwortung
gelten. Es ist noch mehr als "Zoo..." ein Buch der Krise. Aus dem Berliner
Exil, aus der fremden Kultur gab es einen Ausweg, einen Weg nach Hause.
Aus der "Dritten Fabrik™ gibt es keinen. Hier erzihit der Schriftsteller davon,
wie fremd er sich in seiner eigenen Kultur und Gesellschaft fiihlt. §klovskij
vertffentlichte dieses Buch bei den “Mitléiufermn™ - bei Voronskij. Dafiir
muBte Majakovskij ihn spiter im Namen des Novyj LEF gegen Angriffe von
Averbach (RAPP) in Schutz nehmen.

"Wir wissen iber §klovskij viele unangenehme Dinge ... Niemand
macht einen Hehl daraus. Doch worin besteht unsere Aufgabe? Die
bedeutenderen wissenschaftlichen Krifte wie auch die bedeutenderen
technischen Krifte abspenstig zu machen. Wenn Sklovskij es fertig-
bringt. sich umzustellen und seine Energie umzuschalten, sagen
wir, hundertprozent ein Soziologe zu werden. so heiBt das. daB
unsere Arbeit Erfolg gehabt hat. Wir miissen uns darum bemiihen,
ihn zu erobern. Was aber tut Voronskij? Der nimmt ihn in Beschilag
fur alte, dekadente Tendenzen. Und Averbach weiB, daB Voronskij
ihn attackiert. Darum haben wir genau vermerkt. daB es Voronskij
war, der §klovskiis ‘Dritte Fabrik’ herausbrachte. Wir hitten Sklovskij
dazu iiberredet. Textinderungen vorzunehmen. Darin besteht ja
unsere politische Aufgabe: Aus dem Gleichgewicht geratene Leute
auf umser Gleis heriiberzurollen.”®!

Der prominenteste marxistische Kritiker der Krasnaja nov', LeZnev, fand in
der “Dritten Fabrik™ nichts "Ausgedachtes”, keinen Erfindungsgeist.

"Es ist das Buch eines Menschen, der seine Zielrichtung verioren
hat. Das Leben geht mit schwerem. unbarmherzigen Schritt. Der
frilhere Theoretiker und Forscher muB nun Feuilletons schreiben
und am Kino arbeiten. Die Biicher bleiben halb geschrieben liegen."%2

Wie Gor'kij, Majakovskij und andere kritisiert er §klovskijs Ironie, sein Schén-
reden, das Ausdruck mangelnder politischer Ethik sei, und miBversteht den
Text, da er ihn als die Klage eines Individuums begreift und nicht als Seibst-
reflexion der “literarischen Persdnlichkeit™. "Dritte Fabrik" bearbeitet - wie
drei Jahre spiiter Ejchenbaums Aufsatz "Das literarische Leben” - die Frage:
wie soll man Schriftsteller sein. $klovskij unternimmt hier den Versuch, die
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Revolution in der Kunst mit der kritischen Frage nach den Méglichkeiten der
literarischen Produktionsbedingungen zu verkniipfen. Der Text ist weder
schlichte Dokumentation des Lebens und der Arbeit des Literaten, noch eine
Literarisierung der formalistischen Prosatheorie, d.h. ein formales Experiment
im schlechten Sinne des Wortes, sondern der Versuch, mit experimentejlen
Mitteln das Subjekt des Schriftstellers zu einem literarischen Faktum, die
literarische Arbeit zu einer Fabrik mit spezifischer Technik und besonderem
Instrumentarium und die literarische Form zu einem Forum der Selbstreflexion
zu machen, um das konkrete und aligemeine Problem, wie man in der Sowjet~
gesellschaft der ausgehenden 20er Jahre Schriftsteller und Literaturwissen-
schaftler sein kann, zu bearbeiten und um der Literatur zu einem kritischen
SelbstbewuBtsein zu verhelfen. Die Auseinandersetzung der “literarischen
Personlichkeit”™ §klovskij mit sich selbst, der vielfiltig perspektivierte Dialog
zwischen dem Schriftsteller, dem OPOJAZ-Mitarbeiter und dem Kinoarbeiter
§klovskii. zwischen Literaturtradition und kulturpolitischer Gegenwart,
zwischen Kunst und Leben, zwischen ihm, §klovskii. und den Futuristen, den
Formalisten und dem Typus des sozial engagierten Literaten Platonov ist ein
literarisches Verfahren und keine ikonographische libertragung personiicher
Probleme in die Literatur, und in diesem Sinne ist sie eine literatura fakta.
"Dritte Fabrik™ stellt die Arbeit am Schriftstellersubjekt, an seiner Dualitit
als gesellschaftliches und als literarisches Faktum dar. Schon der Titel des
Buches. noch deutlicher aber die Erkiirungen zum Titel®® und solche Kapitei-
iberschriften wie -

. .78
"Was man aus mir macht. -

bringen in ironischer Anspielung auf den Soziologismus des sowjetischen
Marxismus den produktionsmiBigen Zugang zum Schriftstellersubjekt zum
Ausdruck. Dagegen ist der vorliufig letzte seiner autobiographischen Prosa-
texte jener Zeit. "Suche nach dem Optimismus”, eher die ironische Darstellung
eines vorab erreichten Standorts der Erfahrung, der Erfahrung von einer
uniiberwindlich erscheinenden Getrenntheit von Leben und Literatur. Die
Utopie verbleibt in den bereits geschriebenen Biichern. in den Versen Majakovs-
kijs, im Marsian Chlebnikovs. Man kann sie allenfalls zitieren. Der autobio-
graphische Erzihler gibt vor, die Meisterschaft in der Literatur verioren zu
haben: er findet keine Formen mehr, um die Fakten der gesellschaftlichen
Wirklichkeit literarisch zu verarbeiten. Die Skizze, vordem zum Prototyp der
literatura fakta erhoben. erwies sich fiir ihn als untauglich.®3 Auf der einen
Seite tritt er als geistreicher Erzidhler ritsel- oder parabelhafter Novellen
iiber die Naturwiichsigkeit des Lebens, iiber die Willkiir, die Banalitit und
die Tragik alltiglicher Ereignisse auf, oder als Schriftsteller Sklovskij, der
sich angesichts des Selbstmords seines Freundes Majakovskij an die Geschichte
der Bewegung der linken Avantgarde erinnert, der weiterhin gegen die Pragma-
tiker unter ihnen polemisiert und insgeheim die kritische Position des Statt-
halters einer dem Leben gegeniiber eigengesetzlichen Literatur behait. Auf
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der anderen Seite werden diese Reminiszenzen an revolutiondre Experimente
in der Kunst von dem Eingestindnis der "literarischen Persénlichkeit”™, dem
ProzeB gesellschaftlicher Verinderungen ohnmichtig gegeniiberzustehen,
eingerahmt.

3. Die Verlebendigung der Dinge - ein Kunstgriff der Verfremdung

Von der Hypothese der Theorie der Prosa ausgehend, daB Literatursprache
keine das Verstehen erleichternde Bildersprache, sondern eine konstruierte,
die Wahmehmung erschwerende Sprache ist, in der Metaphern als Kunstgriff
der Verfremdung fungieren, kann §k|ovskij die Konzeption der literatura
fakta fiir sich als Moglichkeit, die Metaphorik der Literatursprache zu erneu-
ern, nutzen. Das auBerliterarische Faktum wird in der Prosa §klovskijs zu
einem Wortding, das die konventionellen Wort- bzw. Wort/Ding-Relationen
verwirrt und neue, ungewohnte Zeichenrelationen erprobt. Zum Beispiel
fungieren hiufig technische Begriffe als Metaphern fiir literaturtheoretische
oder existentielle Probleme - anders als bei Tret'jakov, der den Kunstgriff
des literarischen Vergleichs als ein Modell verstanden wissen will, das wie
eine technische Gebrauchsanweisung an den praktischen Verstand des Menschen
apellieren und die Spezifik des Gegenstandes aufdecken so0l].9¢ §klovskij
kann sich selbst in seinen Reportagen, die scheinbar ganz der Schilderung
gesellschaftlicher Fakten verpflichtet sind, nicht enthalten, literarische
Reflexionen iiber den Kunstgriff des literarischen Vergleichs anzustellen, die
sein Interesse an einer Emeuerung der Literatursprache verraten. In dem
Artikel "60 Tage ohne Arbeit™ setzt er sich zum Beispiel kritisch mit Fedor
Gladkovs Roman "Zement™ auseinander und bemingelt die konventionelle
Form des psychologischen Romans und die traditionelle Metaphorik des
Buches, die der Schilderung des Aufbaus einer Fabrik in der Rekonstruktions-
phase der Sowjetunion nicht angemessen sei:

“Ich bin des Vergleichs so miide, daB ich das nidchste Mal, wenn ich
eine Wolke beschreiben soll, sie so beschreibe: 'Und iiber den
Zementfabriken, iiber Novorossijskoe, zogen die schon friiher beschrie-
benen Wolken.'

Der Terek in der Darjalsker Schlucht dhnelt nicht einer Léwin mit
langer, dichtbepelzter Mihne auf dem Riicken, aber Vergleiche sind
nicht dazu verpflichtet, dhnlich zu sein ...”%7

§klovskijs tiberlegungen drehen sich dabei nicht um ein schlicht literaturimma-
nentes Problem, sonderm darum, seine Beziehung zu den gesellschaftlichen
Fakten literarisch zu bearbeiten. Die metaphorische Sprache dient ihm hierbei
ais ein Kunstgriff der Verritselung und als Ausdruck dafiir, daB seine Bezie-
hung zur gesellschaftlichen Wirklichkeit eine vermittelte und zu vermittelnde
bleibt.
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Eine Form der Transformation von auBerliterarischem Material in literarische
Metaphern ist der Kunstgriff der Vermenschlichung der Dingwelt. $klovskijs
VYersion des produktionsmiBigen Zugangs zu den Dingen hat in seinen Prosa-
texten trotz kontroverser literaturpolitischer Positionen einen ihnlichen
Anspruch wie Tret'jakovs "Biographie des Dings”, die jener z.B. in der Modell-
erzihlung "Die Tasche” realisierte, einer Aufforderung an Jugendliche, die
jeweilige Geschichte der Gegenstinde aufzuschreiben, die sich in ihren Hosen-
taschen befinden.®® Aber ihre kontroversen gesellschaftspolitischen und
literarischen Positionen heben die Gemeinsamkeit dieses Anspruchs in der
Orientierung der literarischen Produktion auf das Faktum auf, sobald es um
seine Realisierung und Konkretisierung geht.

Wihrend Tret'jakov von einer rationalen und objektiven Verfligbarkeit der
Dingwelt und von der produktiv-pragmatischen Funktion der Literatur im
ProzeB der Planung der Dinge hin zum Aufbau des Sozialismus iiberzeugt
war, ging Sklovskij davon aus, daB es weiterhin Unfrejheit und Entfremdung
des Menschen von sich selbst und von den Dingen geben werde, gegen die
man kimpfen miisse. Als Kunstgriff gegen automatisierte und entfremdete
Wahrnehmungsstrukturen setzte er u.a. das Verfahren der Vermenschlichung
der Dingwelt ein, um in der Umkehrung der Verhiitnisse auf die Verding-
lichung des Menschen hinzuweisen. Wiihrend sich Tret'jakov an die sowjetische
Wirklichkeit hielt, orientierte sich §klovski] an literarischen Vorbildern, um
sie mit dieser Wirklichkeit zu konfrontieren. Eines dieser Vorbilder ist der
dinische Mirchendichter Hans Christian Andersen, in dessen Geschichten die
Vermenschlichung der Dingwelt einen besonders ausgeprigten Kunstgriff der
Verfremdung darstellt.%? An ihn erinnert gklovskij explizit in dem Bild von
der aiten Laterne in der “Dritten Fabrik™;”® von ihm lieB er sich wohl auch
zu der leitmotivischen Flachsmetapher in demselben Buch inspirieren.”?

Im achtundzwanzigsten Brief des Briefromans "Zoo...”, der in der russischen
Fassung der Helikon-Ausgabe fehlt, offeriert §klovskij dem Leser eine neue
Variante des bekannten Mairchens "Der Schweinehirt® von Andersen als még-
liche Lésung des Buches. Auch hier arbeitet er den Kunstgriff der Yermensch-
lichung der Dinge ein: der Bratfisch in der Pfanne erwacht zu neuem Leben
und macht sich iiber die blinde Verliebtheit des Prinzen lustig, der sich bei
§klovskij weigert, den Schweinehirten zu spielen und statt dessen mit Shimmy-
rasseln und anderen Spielzeuggeschenken um die Liebe der launischen Prinzes-
sin wirbt, so wie man um Besitz wirbt. Denn der Prinz bei §klovskij ist den
Vorstellungen von Liebe, Gliick und Schénheit, wie sie die kapitalistische
GroBstadt produziert, am Ende genauso verfallen wie Alia. Er sieht in der
Erftillung dieser Liebe sein Lebensgliick. Der Bratfisch erkennt das SelbstmiB-
verstindnis des Prinzen, der glaubt, sein Herz fiir immer gegen die Liebe der
Prinzessin eintauschen zu kénnen.

"Er (der Bratfisch, V.D.) lacht, wenn er sieht, daB jemand sein Herz
statt einer Rassel verschenkt hat.
Diesmal lachte er bis zum Umfallen, fuchtelte mit dem Schwanz,
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und verspritzte die Sauce.

'Prinz’, sagte der Bratfisch, 'weshalb verdirbst du fremde Mairchen?
‘Andersen hat mich verleumdet’, erwiderte der Prinz.

'Mein Haus und mein Herz gehdren der Prinzessin!

Der, den man liebt, ist niemals schuld.

Du aber bleib hiibsch brav liegen und verspritz die Sauce nicht,
denn die Prinzessin wird dich gleich aufessen.’

'Du selbst bist aufgegessen, o Bratprinz’, sagte der Fisch. So sprach
er und starb ein zweites Mal, aus Langeweile; er liebte die Prinzessin
nicht."72

Auch der Dialog zwischen Alias Hausschuhen und dem Wasser und das
Maiarchen vom Einsiedler, der sich in eine Maus verliebt und sie in ein Midchen
verwandelt, in "Zoo...” haben Ahnlichkeit mit Mairchen von Andersen in
bezug auf diesen Kunstgriff.”3 Dinge werden lebendig, beginnen zu reden
und sich miteinander zu unterhalten. Aus ihrem Munde werden die Worte
wieder lebendig und hdrbar, die bei den Menschen hoh! und abgegriffen oder
gar verlogen klingen.

In gklovskijs Prosa werden sie zu Statthaltern des autobiographischen Erzih-
lers und geben ihm jeweils eine konkrete und plastische Gestalt. Mit ihrer
Hilfe gelingt es ihm. sich literarisch wirklich darzustellen und seine Rede
bedeutsam zu machen. Mit ihren Stimmen spricht er von und mit sich selbst:
er spricht aus dem Wasser, das die Sturmflut, an Petersburg, an die Revolu-
tion und den OPOJAZ erinnernd. bis an Alias Zimmerschwelle hat steigen
lassen und das die Hausschuhe um EinlaB bittet, und er spricht aus den
Hausschuhen. die dem Wasser den Eintritt zu Alia verwehren und die den
Lebensstil Alias bzw. des russischen Emigranten verkdrpern, der sich in der
westlichen Kultur der kapitalistischen GroBstadt Berlin einzubiirgern ver-
sucht.”73

Im Unterschied zu Andersen fabuliert §k|ovskii nur in vom literarischen
Vorbild abweichenden Variationen. Im allgemeinen ist die fabelhafte Metapher
bei ihm Zitat ~ sei es ein verritseltes, sei es ein offen kenntlich gemachtes,
- das er in die literarische Konstruktion seiner. der realen Erfahrung verpflich-
teten Prosa montiert.
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4. Sklovskijs Teilnahme am Kollektivprojekt "WeiBmeerkanalbau”

Eine ganz andere Form der faktographischen Literatur Sklovskijs als die
autobiographischen Texte sind seine Reportagen. Sie entsprechen weniger
seinen Vorstellungen von Literatur, sondern stellen in seinen Augen eher
“vorliterarisches Material* dar.”S

Auch in 6ffentlichen Diskussionen forderte er immer wieder, daB man von
dem Schriftsteller nicht nur politische, sondern auch kiinstlerische Verantwor-
tung fordern solle; man miisse sich dem Gewissen des Schriftstellers behutsam
niahern.”® Aber die Arbeit als Feuilletonist und Journalist, die er sowoh! im
literarischen wie im Kinobereich leistete, brachte ihm zum einen gesellschaft-
liche Anerkennung ein und bedeutete ihm zum anderen praktische Auseinander-
setzung mit der gesellschaftlichen Realitit, die wiederum fiir seine literarische
Arbeit unabdingbar war. Ohne auf die Reportagen im einzelnen einzugehen,
mochte ich als besonders exponiertes Beispiel §klovskijs Mitarbeit am Buch-
projekt "WeiBmeerkanalbau™ im Rahmen der Aktion "“Geschichte der Fabriken
und Werke™ vorstellen und diskutieren.

Die Aktion "Geschichte der Fabriken und Werke” kann nur bedingt als Verwirk-
lichung der literatura-fakta-Konzeption betrachtet werden. Sie lag ganz in
den Hinden von Literaturpolitikern und Schriftstellern, die der kommunisti-
schen Partei loyal gesonnen waren. Leonid Averbach fungierte als literarischer
Politkommissar und Maksim Gor'kij als Reprisentant der sowjetrussischen
Literatur und als einheitsstiftende Mittlerfigur zwischen den verschiedenen
Fraktionen. Die literatura fakta-Theoretiker waren allenfalls Teilnehmer (wie
§klovski]. Percov u.a.) und spielten eine vollig untergeordnete Rolle. Aber diese
Aktion bot zumindest der Form nach die Méglichkeit, sich an einer Literatur-
produktion zu beteiligen. die dokumentarisch, operativ und kollektiv sein sollte.
Ungeachtet seiner Kritik an der utilitaristischen Tendenz der engagierten
sowjetischen Literatur beteiligte sich §klovskij an dieser Aktion.

Das Buchprobjekt "WeiBmeerkanalbau”, das Aleksandr SolZenicyn spiter
wertvolles Faktenmaterial fiir den "Archipel Gulag” liefern solite und das er
als "jenes schindliche Werk™ bezeichnete, “in dem zum ersten Mal in der
russischen Literatur der Sklavenarbeit Ruhm gesungen wurde”,”” dokumentiert
§klovskijs Mitarbeit innerhalb dieser Aktion.

Im Herbst 1931 begann die kulturpolitische Aktion"Geschichte der Fabriken
und Werke"” damit, daB unter literaturpolitischer Anleitung, vor allen Dingen
von Averbach und Gor'kij, in Zeitungsartikeln der Pravada dazu aufgerufen
wurde, die Geschichte der Fabriken, des Arbeiterlebens in der alten kapitalisti-
schen, zaristischen Gesellschaft und der Arbeitsbedingungen damals zu
schreiben und die Revolutionierung der Sowjetwirtschaft darzustellen.”8
Einzelne Fabrikkollektive sollten zusammen iiber ihre Arbeitsstitte und iiber
deren Geschichte schreiben. Vor allem sollte von den groBen Projekten -
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vom Bau des Kraftwerks und Staudamms Dnepostroj, von der Griindung der
Industriestadt Magnitogorsk (Stahl- und Hiittenwerke) und vom Bau des
Kanals vom Baltischen zum WeiBen Meer - berichtet werden. Es sollten
Biicher, nicht nur Zeitungsartikel verfaBt und die Skizze (olerk} sollte von
ihrem schlechten Ruf befreit werden.’? Man wollte die Darstellung der
Gegenwart mit der Aufarbeitung der Vergangenheit verbinden, um den techni-
schen und zivilisatorischen Fortschritt festzuhalten und zu zeigen. Nach
Gor'kijs Vorstellungen sollten die jungen Schriftsteller durch das Schreiben
die Moglichkeit erhalten. eine literarisch-technische Qualifikation zu erlangen
und gleichzeitig in der Auseinandersetzung mit ihren GroBvitern und Vitern
ihr KlassenbewuBtsein stirken. In zahlreichen Artikeln gibt er genaue Schreib-
anweisungen und listet all die seiner Meinung nach wichtigen Themengebiete
auf, um die es gehen soll. Sein Interesse gilt vornehmlich sozialékonomischen
Fragestellungen (den Lebens- und Arbeitsbedingungen der Arbeiter, ihre
Familien einbezogen, und ihren politischen Mitbestimmungsmaéglichkeiten).

Wesentlich stirker als Gor'kij betont Averbach die Notwendigkeit. die politi-
sche Perspektive des Aufbaus einer sozialistischen Wirtschaft darzustellen.
Er fordert eine neue Asthetik: die Asthetik des Aufbaus des Sozialismus. die
so wie der Sozialismus selbst eine wissenschaftliche Form annehmen miisse.89

Abgesehen von zahllosen jungen Arbeiterschriftstellern nahmen auch bekannte
sowjetische Schriftsteller und Publizisten als sogenannte Spezialisten und
Vorreiter an einzelnen Projekten dieser Aktion teil, wie zum Beispiel Viktor
Percov, Aleksej Tolstoj, Boris Kusner, Michail Kol'cov, Jurij Tynjanov, Konstan-
tin Fedin. Michail Zosenko, Valentin Kataev, Vera Inber, Vsevolod Ivanov,
Viktor §klovskij u.a. Es erschienen mehrere Aufsatzsammlungen und Biicher
in der Reihe "Geschichte der Fabriken”. Das Buch "Die Arbeiter schreiben die
Geschichte der Fabriken” unter der Redaktion von Gor'kij verdffentlicht in
Moskau im Jahre 1933, aus dem oben bereits referiert wurde, gab sozusagen
das Programm aus. Schon im Jahre 1932 waren drei Sammelbande. im nichsten
wurden drei weitere ediert. Es gab auch eine Serie von Broschiiren unter dem
Titel "Zur Hilfe fiir das Autorenkollektiv®, in denen Arbeitsanleitungen fiir
den Umgang mit historischem Archivmaterial (z.B. "tiber die Arbeit an der
Geschichte der Fabriken in Leningrads Archiven®) und fiir die kollektive
Schreibarbeit gegeben wurden. Einzelne griéBere Industrieprojekte bzw. regio-
nale Bezirke bildeten grdBere Redaktionskollektive und gaben eigene Publika-
tionen heraus.®! Das Buch "WeiBmeerkanalbau™ war wohl die letzte groBe
Veréffentlichung in der Reihe der Biicher, die kollektiv geschrieben wurden
und die die Militarisierung der Arbeit im Rahmen der Industrialisierung der
Sowjetwirtschaft mit Emphase schilderten. Es wurde so bekannt, daB es
gleich ein Jahr nach seinem Erscheinen ins Amerikanische iibersetzt, nach
Stalins Tod verboten und angeblich von der Geheimpolizei aus den einzelnen
Haushalten eingezogen wurde. Seither ist es in der Sowjetunion tabu.52
Geplante Publikationen iiber die Projekte "Geschichte von Magnitogorsk™ und
"Geschichte des Metrobaus” sind meines Wissens nicht mehr erschienen.83
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Der WeiBmeerkanal, auch Stalinkanal genannt, der sich von der Ostsee bis
zum WeiBen Meer erstreckt, wurde in der ersten Hilfte der 30er Jahre vor
allen Dingen von Zwangsarbeitern, politischen Hiftlingen, die "umerzogen”
werden soliten, gebaut. Das staatlich angeordnete Projekt, daB vierunddreiBig,
darunter renommierte sowjetische Schriftsteller den Bau des Kanals und die
ideclogische Umerziehung der Zwangsarbeiter dokumentieren soliten, kann
als der endgiiltige Verfall der literatura fakta-Konzeption gelten, denn hier
war der Punkt erreicht, an dem die Avantgarde ihre kulturrevolutioniren
Yorstellungen allenfalls noch als Schutzschild, um die Kapitulation vor der
stalinistischen Kulturpolitik zu verbrimen, behaupten konnte.

§klovskijs Beitrag zu dem Buch ist, da es sich um eine Kollektivarbeit handelt,
in der die Autorenschaft der einzelnen nicht angegeben wird, schwer zu
ermessen. Seine Position daxu bzw. seine Position innerhalb dieses Projekts
148t sich eher an AuBerungen dariiber von ihm selbst, von anderen Teilneh-
mern, von Freunden oder Verwandten rekonstruieren als am Text des Buches.
Er war nicht nur einer unter vierunddreiiig Autoren, sondern auch einer, der
- wie er selbst glaubhaft versichert und wie ein anderer Teilnehmer - G.Gauz-
ner - es bestitigt, nicht mit politischer Entscheidungskompetenz an dem
Plan zu dem Buch beteiligt war, sondern in der Gruppe die Rolle des Literatur-
theoretikers mit allgemeiner technischer Kompetenz spielte.a‘

§klovskij hatte mit dem Projekt enorme politische Schwierigkeiten, nicht nur,
weil er selbst als Formalist und Linksfrontler permanent den Angriffen der
Literaturideologen, insbesondere auch des Projektleiters Averbach, ausgeliefert
war, sondern auch, weil sein Bruder, der Philologe Vladimir §klovskii. mit
dem ihn nicht nur das Interesse an der Literatur, sondern auch ein loser
Arbeitszusammenhang verband,85 unter den zur Zwangsarbeit am WeiBmeer-
kanalbau verpflichteten Hiftlingen war. §klovskii hatte sich nach Aussagen
seiner Tochter Varvara Viktorowvna nur deshalb an diesem Projekt beteiligt,
um seinem Bruder das Leben zu retten, was ihm nicht gelingen sollte. Es
kursiert das Geriicht, daB er, von der Lagerleitung befragt, wie er sich beim
"WeiBmeerkanalbau” filhle, mit dem Scherz geantwortet habe, "Wie ein Biber
im Pelzgeschift”. §klovskijs existentiellen Angste angesichts der ersten
Siuberungskampagnen unter den Intellektuellen, denen auch sein Bruder zum
Opfer fiel, schlagen sich literarisch insbesondere in zwei bisher unbekannten,
einander recht dhnlichen Filmszenarien {"Angst” und "Totenhaus™) nieder, die
er zu Beginn der 30er Jahre schrieb und von denen nur eines - das literarisch
verritselte - filmisch realisiert wurde.8%

§klovskij selbst duBerte sich an verschiedenen Stellen Uber seine Mitarbeit
an diesem Projekt. Er gehdrt zu jenen Autoren, die in dem Sammelband "Die
Geschichte der Fabriken™, Bd.3-4 (11-12) 1934 von ihren Erfahrungen beim
Buchprojekt "WeiBmeerkanalbau™ berichten und auf diese Weise anderen
Schriftsteliern bzw. schreibenden Mitarbeitern ihre Hilfe anbieten. Hier stelit
er sich als Fachmann fir technische Fragen dar und versteckt seine politischen
Schwierigkeiten hinter seinem sehr allgemein gefaBten Technikbegriff, dessen
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konkrete Doppelsinnigkeit (Industrietechnik als Metapher fiir literarische
Technik) ihn vor der Denunziation als “biirgerlicher Spezialist®™ bewahren
sollte. Er diskutierte mit den Ingenieuren iiber Baukonstruktionen, iiber die
Beschaffenheit von Beton und war zugleich fiir die erste Durchsicht und den
Rohbau. die Rohmontage, des Faktenmaterials verantwortlich. Er habe sich
bemiiht zu verstehen, schreibt er, daB, so, wie die Technik den Menschen
verindere, der Mensch sich selbst verindere, indem er die Methoden seiner
Arbeit erfinde, modifiziere und rationalisiere; §klovskij benutzt diese {iber-
legung als Argument gegen die literarische Form des historischen Romans
und fiir die Montage dokumentarischer Kunstformen mit der Warnung vor
einer naiven Ineinssetzung von Dokument und Faktum.

Man diirfe nicht, wie das bei den Abhandlungen iiber die 1Zursker Fabrik der
Fall sei, das Dokument fiir die Wirklichkeit nehmen. sondern miisse es hinter-
fragen, iiberlegen, zu welchem Zweck, unter welchen Bedingungen und von
wem es verfaBt worden sei. Sonst kénne man es nicht zum Sprechen bringen,
und der Leser kénne das Material in seiner Wirklichkeitshaltigkeit nicht
fihlen.87

In einer Variante zu einem Zeitungsartikel, den er fiir die Literaturnaja gazeta
verfaBte, klingen dhnlich kritische Tone in bezug auf das "WeiBmeerkanalbau™-
Buch an.

Das ganze Buch - mit Ausnahme des Beitrags von Zoscenko - sei nach der
Methode der direkten Aussage geschrieben. "Wir machten bei der Arbeit an
"WeiBmeerkanalbau’, an der Arbeit, die grundsitzlich gelungen ist, folgende
Fehler: erstens erzidhlten wir direkt von den Dingen. zweitens wollten wir
alles iiber die Dinge erzihlen, wir kamen von einem Thema auf das andere
und produzierten damit fiir den Leser langweilige Passagen. 88

Seine Berichterstattung iiber das Prinzip der kollektiven Arbeit am "WeiBmeer-
kanalbau™-Buch kniipft ebenfalls an einen von ihm schon friiher begonnen
Diskurs an. Sie erschopft sich nicht in Formeln apologetischer Zustimmungs-
bekundungen zu diesem Arbeitsprinzip, wenngleich sie es positiv schildert,
sondern verfiigt iiber einen Hintersinn, der sich dem Leser aber erst erschliet,
wenn er Sklovskijs fritheren Uberlegungen dazu und die von ihm favorisierte
Form der kollektiven Arbeitspraxis kennt. .

§klovskijs Mitarbeit am "Weimeerkanalbauprojekt” kann nicht zum MaBstab
fir seine Prosa gemacht werden und auch unter dem Gesichtspunkt der
literatura fakta nur bedingt beurteilt werden. Sie demonstriert, wie der
Schriftsteller §klovskij in einer Jebensbedrohlichen Situation versuchte, den
Balanceakt zwischen Anpassung an staatspolitische Forderungen und Behaup-
tung seiner eigenen Position - sei es der lebensphilosophischen, sei es der
literarischen - auszuhalten, und zeigt, daB die Konzeption der faktographischen
Literatur in sich noch so divergent und abstrakt war, da8 genug Spielraum
blieb, um in ihrem Namen Literatur zu produzieren, die sich nur allzu leicht-
fertig auf die Gesetze einer Realitit festschreiben lieB, in der unter dem
Anspruch des Aufbaus des Sozialismus in einem Lande die Barbarei herrschte.

-58-



00066183

Anmerkungen zu Teil 1, Kap. 2: Die friihe sutobiographiache Proaa

1

2
k)

ﬁlovski]l und die Konzeption einer
faktographiachen Literatur

V.Sklovsklj, Voskreienie slova, Peteraburg 1914, reprint (mit deutscher u.)
in: TdV, B.2, §.12/5.13

ders.. lakuastvo kak priem. in: O teoryi prozy (1929), $.18/8.21

Dem Versuch R.Lachmanns, das Prinzip der Verfremndung als ein Spezifikum
der Kunst-als-Kunatgriff-Konzeption Sklovakijs zu begreifen und damit
gerade daas Verhiitnia zwiaschen Literatur und Leben In aeinen frithen
Schriften zu thematisieren und zu problematisieren, kommt fUur die Rehabill-
tierung Sklovakijs aln einrem Mann der Literstur, der sich der gese!lachaft-
lichen Verantwortung der Kunat zunehmend bewuBSt wird, eine zentrale
Bedeutung zu. Im Vergleich der frithen ("Auferweckung dea Wortea”,
“Theorie der Prosaa™) mit den Iliteraturtheoretiachen Arbeiten der 60er
Jahre ("Klunstleriache Proaa™, "Novellen Uber die Prosa”) arbeitet Lachmann
die Entwicklung und Verinderung des Verfremdungabegriffs in der Konzep-
tion 3klovakijs heraus: Das Verfahren der Verfremdung zur Ermeuerung
der dsthetischen Wahrmehmung mit dem Zweck In sich selbst, dem er in
den frtthen Arbeiten eine zentrale Stellung beimesse. werde zunehmend
von dem Verfahren des Seltsam-machenas der Dinge (ostranenie vede))
Uberlagert.

Lachmann weist in dieaem Zusammenhang Uberzeugend darsuf hin. das
Skilovaki) kaum ela Reprisentant und Wortfilhrer des russischen Formalls-
mus gelten kénne, und dad er “Im Grunde in bezug suf die formaliatiache
Bewegung nur ein Eklektiker” zu nennen sei. Anders als in der Konzeptian
§klovlkl]l komme dem Begriff der Verfremdung in der formaliactiachen
Theorie keinerlet Bedeutung zu. Im Laufe seiner Arbeit habe er das Verfah-
ren der Verfremdung susgeweitet, bereichert, verachieden motiviert und
sei 30 "mit beatimmten weltanachsaulichen Positionen in Berdhrung gekom-
men”, vermutet Lachmann. Sie deutet auf eine Affinitit zu Brecht, zu
desaen Verfremdungakonzeption fur das Epische Theater hin.

¢ V.Sklovaki). lakusstvo kak priém. ebd.. $.13/S.14

vgl. 1.Teil. Kap.1.. Anm. 33

6 vgl. Tret'jJakov, Rabkor | stroitel'stvo, in: Literatura fakta, a.aO. $.213-216;

dtsch.: Arbeiterkorrespondent und Aufbau, in: Lyrik, Dramatik, Prossa,
(Hrag.) F. Mlerau, Leipzig 1972 5.216 ff.; dera., Das Wort iat zur Tat gewor—
den, in: Unsere Zeit, H 9 (1933): reprint in: Die Arbeit des Schriftatellers.
(Hrsg.) H.Boehncke. Retnbek b. Hamburg 1972; vgl. B.Ejchenbaum., Kak
sdelana “3lnel'” Gogolja/Wie Gogola'Mantel' gemacht lat; deras., 1lljuzija
skaza/Die [llusion des s k a z , beides In: TdF, Bd.l, $.122/123 ff. und
160/161 ff.

R.Lachmann, Faktographie und formalistische Prosatheorie. In: Asthetik
und Kommunikation, 12 (1973), $.79;

8 ebd., S. 80

10
1

13
14

ebd., §.82
ebd., 5.79
B.Arvatov, Poetiache und praktiache Sprache - zur Methodologie der

Kunatwissenschaft, in: Marxismus und Formalismus, $.99
ebd.. S.114
R.Lachmann, 5.80

5. Tret'Jakov, Feid-Herren. Der Kampf um eine Kollektivwirtachaft, U.:
R.Selke, Berlin 1931, reprint: Amsterdam 1972, §.179
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15

16
17

18
19
20
21
22
23

24

26
27

28
29
30
31

32

b &8

ders.., Blografija ved&l, in: Literatura fakta, $.66 f.; deutach: Dis Biographie
des Dinga, U.: K.Hielscher, in: Die Arbeit des Schriftstellers, (Hrag.) H.Boehn-

cke, Rsinbek b. Hamburg 1972, 5.83

dere., Biografija ..., 5.82

G.Luk &Acs, Erzihlen oder Beachrelben, in: Intermationale Literatur 12 (1936).
s.118

S. Tret'jakov, §.83

ebd.

Literaturnaja énciklopedija (1932), Stichwort: Levy] front iskusatva
S.Tret’'Jakov, §$.80

N.CuZak., Plsatel'skaja pamjatka, In: Literatura fakta, $.23

R.Lachmann, $.81; vgl. N.CuZak, Pisatel'skaja .... S.1S; dera.: Literatura
¥iznestroenija, in: Literatura fakta, 5.60

S.Tret'jakov, Literaturnce mnogopolie, in: NL 12 (1928), S5.43. dsutach:
Literariache Vielfelderwirtachaft, in: Die Arbeit ..., $.80

N. Cufak, K zadaZam dnja, In: LEF 2 (1923), $.148 f.; vgl. K.Marx. Daa
Kapital, Bd.l. MEW 23, $.193: "Wir untersteilen die Arbeit in siner Form,
worin sie dem Menachen ausschlieBlich angehdrt. Eine Spinne verrichtet
Operationen, die denen des Webers idhnein., und eine Biene beachimt
durch den Bau threr Wachazellen manchen menachlichen Baumelater. Was
aber von vornherein den schiechtesten Baumelater vor der besten Blene
suszeichnet, iat. daB er die Zelle In aeinem Kopf gebaut hat. bevor er sie
in Wachs baut. Am Ende des Arbeitsprozesses kommt ein Rssultat heraua.
das beim Beginn deaseiben achon in der Vorstellung dea Arbeiters, alao
achon ideeil vorhanden war.”

S$.Tret'jakoy, Obrazobordfestvo, in: NL 12 (1928), §.43

vgl. M.Schneider, Die operative Skizze Serge] Tret'jakova, Bochum 1983,
5.52

Vv.3klovakl), Polakil .... S. 62

ebd., §$.63
ebd.. S.115
ebd.. 5.63
vgl. RLachmann, $.77 f.: vgl. H GUnther, Einleitung zu: Literatura fakta,

LA

vgl. M.Schneider, 5.57, 5.272

A.Hansen-Léve, Der russische Formaliamus, §.21
N.Cufak. Plaatel'skaja ..., §.23

36 ebd., §.22

38

40

41

44

ebd., §.24

V. $klovaki), Sentimental’'noe ..., $.260; 266/254; 260-61

ebd., 5.85/5.86

vgl. ebd., 5.260; 266/254; 260-61; vgl. ders., Tret'ja .... 5.86;: vgl. dera.,
Andrej Belyj. In: Pjat’ &elovek znakomych, Tiflla 1927, §.14.16

zum Beiapiel handein die Filme:"Tret'|a medfanskaja®, Uchaby” und "Dom
Trubnoj”, zu denen §klov-k|1 die Drehbicher schrieb. vom sowjetlachen
Alltag der 20er/30er Jahre. Vgl. auch das erste Kapitel des Buches "Polaki
optimirma®.

42 V.3klovaki), Sentimental'noe ..., $.187/5.191
43 ebd., §.270/5.264

V.8klovaki), Zoo .... $.40-41/5.42-43

45 ebd., 5.58/5.62
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46
47
48
49
50
S1

582

54
55

87

58

XX

1

E&T TR

G.Lukéca, Aathetik 1, Darmstadt & Neuwied, 1972, S. 20
V.8klovakij, O pleatele ..., $.1983

ebd., 5.194

ebd., 5.193

ebd.. $.194

V. $klovaki), Matve) Komarov. Zitel' goroda Moskvy, L. 1929;: ders.. Kratkaja
no dostovermaja povest' o dvorjanine Bolotove, L. 1930; ders., Marko Polo
razved&ik, M. 1931

ders., Pamjatnik nauZénoj oilbke, in: Literaturnaja gazeta 4 (1930), deutsch:
Denkmal fur einen wissenschaftlichen Irrtum, in: Formaliamuas, Strukturalle-
muas und Geachichte, (Hrag.) A. Flaker. V. ZmagaZ, U.: W, Kruse. Kronberg/Ta.
1974, 8.74-80

vgl. V. §kIOVlkl]. O fakture | kontr-rel'efach, in: Chod konja, kniga state|,
M_~-Berlin 1923, §.102/103; vgl. ders., Poiaki ..., $.113

V. $kxlovaki), Poiaki .... $.4
vgl. die systematiache Unterasuchung darxu von M. Munk, $.67-94

V. 3klovakij, Sentimental'noe .... $5.187/5.191; vgl. auch S.200/S5.208 und
$.203/8.210

vgl. ebd., §.252/5.317; §$.248/5.312. Der Theoretiker des Pereval und Kritikar
der Kreanaja nov', A.Z. Leinev. stellt In der Beaprechung des Buches
"Dritte Fabrik™ (Sovremenniki, M. 1927, $.133-138; zuerat in: Pedat’ | revoljuctja,
8 (1926)) einen Zusammenhang zwischen der Stein-Metapher, wie Sklovaki)
sie gebraucht, und der Philosophie Spinozas her.”"Wenn ein fallendsr Stein
ein BewuBtaein beasitzen wlrde, sagt Spinozs. dann wilrde er bestiitigen.
daB er deshalb fidllt., weil er es soc mdéchts. gklov-kl] wiederholt dieae
Uberlegungen des Spinozistiachen Steins.” (133) So interessant der Gedanke.
S$klovaki] mit der Philosophle Spinozas zu interpretieren, lat - zumai
Baruch Spinoza in der SU der 20er jahre intensiv rezipiert wurde (A.Deborin,
Die Weltanachauung Spinozas. 1928; L.l. Akselrod,Spinoza und der Materialis-
mus, 1925;: [.-P. Razumovskij, Spinoza und der Staat. 1927, in: Texts zur
Geschichte des Splnozismus. (Hrsg.) N.Altwicker. Darmstadt 1971) - sco
wenig lleB sich ein konkreter Hinweis darauf, daf8 §klov-k|j Spinoza reziplert
und verarbeitet hat, finden.

ders., Zoo ..., Paaaage fehlt In der russ. Ausgabe (1923)/S5.115; vgl. dera.,
Podeni&ina,. L. 1930, §$.227

ebd., $.30/5.35
N.CuZak, Plsatel'skaja .... S.24

V1. Majakovakij, Vystuplenie na diapute “Lef il1 blef?”, Poln. sobr. so&., M.
1957-59, t.12 (1959), S.345

A.Leinev, $.134
V.S$klovakij, Tret'ja ..., $.16
ebd., $.93

dera., Potski ..., S.5

Tret'iakov ist der literarischen Umsetzung seines Programmas letztlich
nicht gewachsen und quilt sich, aua lsuter Angst. In eines traditionelle
Literatursprache zu verfallen. von einem programmatischen Bekenntnis
zum anderen, wodurch sich seine Literatursprache genauso abnutzt wie
politiache Parolen. vgl. S.Tret'iakov, Skvoz’' neprotertye olki. in: Literatura
fakta, S.227 ff.; deutsch: Durch die triibe Brille. in: Feld-Herren, $.24 ff.

V.3klovakij, 60 dnej bez sluiby, in: NL 6 (1927), §.22

S.Tret'jakov, Die Tasche, in: Unaere Zeit 3 (1933): reprint in: Die Arbeit dea
des Schriftstellera, S.86 f.
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69

70

71
72
73
74
75

76

77
78

79

80

81

a2z

83

as

86

87

88

H.Chr. Andersen., Miirchen in 3 Bénden, U.: E.-M. Bluhm, Ffm. 1975; man
denke z.B. an die Geachichten "Vom standhaften Zinnsoldaten”, "“Der
Tannenbaum”, “Der Buchwelzen”, "Die Hirtin und der Schornsteinfeger”
usaw,

V.3klovaki}, Tret'ja ..., $.102; vgl. Andersena Mirchen “Die alte Strafien-
laterne™

ebd., $.39 ff,; vgl. Andersena Mirchen "Der Flacha”
ders., Zoo ..., -/5.118

ebd., §.43-45/5.46-48 und $.100-102/5.112-114

ebd., $.19/5.24;: §.43-45/5.46-58

dera., Eat’ |1 krizis v saovremennoj sovetakoj literature”, in:Zizn' iakusstva
8 (1929), S.15

Plaatel’ 1 poligramota. Diakussion im Ravolutionstheater, Okt. 1929; Bericht
in: Literaturnaja gazeta, 14. Okt. 1929; vgl. auch Redebeitrag V. $klovskijs
auf dem 2. Plenum des Vorstands des Sowjetiachen Schriftstellerverbandes
der SSSR, Mirz 1935, Stenogr. Bericht, M. 1935, §.305-308

A.SolX¥enicyn. Der Archipel Gulag, U.: A Peturnig, Bern 1974, §.12

M.Gor'kij, Napiliem Iatoriju borby raboZego klaasa!, in: Pravda, 7. Sept.
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Kap. 3: Die fragmentariach-essayistiache Form der frilhen autoblo-
graphischen Prosa Sklovakijs

Sklovskijs frithe autobiographische Prosa ist eine fragmentarisch-essayistische
Prosa. Sie revolutioniert die Form der Autobiographie, indem sie sie aus dem
Zwang zur psychologischen Motivierung und zur kausal verkniipfenden und
chronologisch verlaufenden Kontinuitit und Einheitlichkeit der Darstellung
des Lebens eines Menschen entliBt und eine Form der Darstellung erprobt,
die der Dissoziiertheit und der Entfremdung des Subjekts in der biirgerlich-
kapitalistischen Gesellschaft, die auch der sowjetische Staatssozialismus
nicht aufzuheben vermochte. gerecht zu werden versucht: die Form der
Montage von Textfragmenten., die Erinnerungen an, Reflexionen liber und
subjektive Wahrnehmungen von unterschiedlichen Seins- und Arbeitsformen
unmittelbar verkniipft darstellt, wobei - um mit §klovski} zu reden - “die
Umstellung der Teile das Geheimnis des Romans ersetzt und die Erzdhlung
statt durch eine gegenliufige Intrige durch die Aufnahme von neutralem
Material gebremst wird.!

§klovskij kennt keinen Respekt vor den Regelsystemen der politischen oder
der Wissenschaftssprache. Er durchbricht sie spielerisch und schafft auf
diese Weise einen unkonventionellen, experimentellen Dialog zwischen den
Disziplinen, der fir Entdeckungen und Erfindungen in der literarischen Sprache
und dariiber hinaus in der Wahrnehmung und im Denken des Menschen neuen
Raum erdffnet. Die fragmentarisch-essayistische Prosa Sklovskijs erfindet
keine dsthetische Weit des Ausgedachten, sondern eine spezifische Methode
der Verarbeitung heterogener, einander fremder Texte, die in mancher Hinsicht
an die literarische Tradition des Essays in Westeuropa erinnert.

1. Der Dialog zwischen Tradition und Gegenwart und seine subversive
Funktion

Insbesondere eine Literatur, die sich selbst als Produktion von Literatur aus
literarischen, vor- oder auBerliterarischen Fakten versteht, - und als solche
begreift sich die autobiographische Prosa des Formalisten und Faktographen
§klovski] - hat Anspruch darauf, im Zusammenhang mit den in ihr bewuBt
rezipierten und verarbeiteten Texten interpretiert zu werden. Denn hier setzt
ein ProzeB der Sinnkomplexion ein, der sich aus der Interferenz der Texte
ergibt und deren konkretes Korpus voraussetzt.?

Zitat heiBt in diesem Zusammenhang nicht nur die wértlich zitierte Rede,
sondern jegliche als fremde intendierte und identifizierbare Rede im Text. Es
kann sowohl der Geschichte der Literatur als auch dem kulturellen Milieu
der Entstehungszeit des fraglichen Textes entnommen sein. Die in den Text
eingearbeiteten fremden Texte - seien es literarische, seien es nichtliterari-
sche -, die ich im folgenden auch als Text-Vorbilder bezeichnen mdéchte,
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entfalten ihre Sinnkomplexitit vollends erst dann, wenn man ihr Beziehungs-
gefiige im Text auf das kulturelle Milieu reflektiert, in dem sich die pragma-
tische Funktion des Textes realisiert.

Die Aufnahme von auBeriiterarischen Texten - ein in der Geschichte der
Literatur durchaus gelaufiges Phinomen - galt den Formalisten Tynjanov und
Sklovskij, die es iiberhaupt zu einem literaturtheoretischen Problem erhoben,
als ein Verfahren, die Literatur zu erneuern und die Wahrnehmung der Wirk-
lichkeit zu revolutionieren. Insbesondere die Aufnahme nichtliterarischer, d.h.
wissenschaftlicher, literaturkritischer, alltiglicher und privater AuBerungen
sollte den dekanonisierenden und innovierenden Effekt garantieren.®

§klovskij bedient sich dieses Kunstgriffs in verwirrendem Wechsel. Er zitiert
die unterschiedlichsten Texte herbei und verkniipft sie scheinbar willkiirlich
auf ungewdhnliche Weise.

Den Titel der Erinnerungen an seine Revolutionsabenteuer "Sentimentale
Reise” leiht er von dem englischen Schriftsteller Sterne, den er in Arbeiten
zur Theorie der Prosa aus der Zeit des OPOJAZ neu interpretiert, so daB
sowoh! die Erinnerung an den Sterneschen Sentimentalismus. an Stermes
gleichnamiges Reisebuch. als auch die literaturtheoretischen Studien des
Formalisten §klovskii den Leser bei der Lektiire des Erinnerungsbuches
begleiten - mehr noch - herausfordern, scheinbar Unzusammenhingendes
zusammenzubringen. zumindest miteinander zu vergleichen und mdéglicherweise
den Mut aufzubringen, auf der Ungleichartigkeit der Texte zu bestehen. Dem
Autor §klovskij kommt dabei die Aufgabe zu, mit den Texten so zu jonglieren,
d.h. durch Anspielungen und Abschweifungen sie immer wieder in Erinnerung
zu bringen, daB die Aufmerksamkeit und das Interesse des Lesers an der
Auseinandersetzung mit ithnen nicht erlahmt. In dem Untertite]l zu "Zoo...",
der "oder die dritte Heloise™ lautet und nur in der Helikon-Ausgabe {(Berlin
1923} in auffidllig dick gedruckten Lettern auf der Titelseite in Erscheinung
tritt, weckt Sklovskij die Erinnerung an Rousseau und wiederum den von
diesem adaptierten Abaelard. Dariiber hinaus verweist er auf die literarische
Tradition des Liebesromans in der Form des Briefwechsels zwischen den
Liebenden. Sein "Zoo...” sollte als die "Dritte Heloise” gelesen werden. Die
Heloise des Abaelards (Anfang des 12. Jahrhunderts) ‘war die erste und die
"Nouvelle Heloise” Rousseaus (1761} die zweite. Mit diesen beiden Titeln hat
Sklovskij die bekanntesten Beispiele fiir die Literarisierung des Briefes in der
Literaturgeschichte benannt. Dem kann man noch die Briefromane des Senti-
mentalisten Richardson - "Pamela™ (1740} und "Clarissa Harlow"™ (1748) -
hinzufiigen, die auch §klovskij im Rahmen seiner Sentimentalismusstudien
(Sterne u.a.) zur Kenntnis genommen hat.®

Wihrend in dem Briefwechsel zwischen Heloise und Abaelard die lnnovation
darin liegt, daB die Literarisierung des Briefes die &ffentliche Thematisierung
eines bis dahin tabuisierten Problems, des Konflikts zwischen der irdisch
leiblichen und der religiés-spirituellen Liebe, méglich machte, kommt das
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Revolutionire der "Nouvelle Heloise” darin zum Ausdruck, daB Rousseau die
literarisierte Form des Briefwechsels dazu benutzt, um das Recht der natiir-
lichen Liebe gegeniiber den Ketten der Konventionen zu verteidigen.

Die Erfindung Sklovskijs in "Zo0o..." liegt darin, daB er qua Literarisierung
des Briefwechsels zwischen einem Liebenden und einer die Liebe nicht Erwidern-
den die Struktur der sehnsiichtigen Liebe seziert, wobei er in einem Verwechsel-
spiel die Analogie der Struktur der Liebe zu einer Frau, zur Heimat und zur
Literatur darstellt. Er riickt sie auf diese Weise in die Nihe der formalistischen
Theorie der Prosa und motiviert das Verfahren mit der Fabel seiner ungliick-
lichen Liebe zu einer Russin in Berlin. Hinter der Geliebten verbirgt sich die
Schriftstellerin Elsa Triolet. lhre Briefe benutzt gklovsklj zum einen dazu,
um seinem Leid im Berliner Exil beziehungsweise in dem Verhiltnis zu Alia
einen unsentimentalen und doch eindringlichen Ausdruck zu verleihen, und
zum anderen, um hinter einer fremden Rede geschiitzt einen naiv realistischen
Stil zu Worte kommen zu lassen, gegen den er seine eigene Literaturkonzep-
tion abgrenzen kann. Diese beiden Funktionen bedingen einander und sind
austauschbar.5

Am Ende zitiert er aus Andersens Mirchen und erzihit den "Schweinehirten®
in einer eigenen, tragikomischen, autobiographischen Version, um die einzig
mogliche Entscheidung metaphorisch vorwegzunehmen, die den ungliicklich
liebenden Emigranten aus dem Zwiespalt befreien kann, ob er sich nun fiir
das Leben im Berliner Exil und fiir die Liebe zu Alia oder fiir das Leben in
der Sowjetunion ohne Aiia, wo ihn politische Schwierigkeiten, aber auch die
mit den Freunden begonnene Arbeit erwarteten. und wo er sich in der Offent-
lichkeit sprachlich verstindlich machen konnte, entscheiden solle. Er ersetzt
das Ende des altbekannten Miirchens durch zwei variable aiternative Abschliisse,
die jeweils die Licherlichkeit und das SelbstmiBverstindnis der Liebe des
Prinzen so deutlich hervorkehren, daB sie in der Negation besonders pronon-
ciert auf die einzig mdgliche Lésung, die Ldsung bei Andersen, hinweisen:
sich von der ungliicklichen Liebe zu trennen und nach Hause zuriickzukehren.

Die Zusammenschau all dieser Texte findet auf dem Hintergrund der Darstel-
lung der Szene der russischen Emigranten im Berlin der Jahre 1922/23 statt,
zu deren Schilderung als Metapher wiederum ein fremder Text herhalten
muB: Chlebnikovs "“Tiergehege”, dem §klosvkij vor Rousseau und Abaelard im
Titel des Buches ein Denkmal setzt, wie sich herausstellt, wenn man das
Epigraph gelesen hat.

Jedesmail spannt der Autor semantische Linien in verschiedene Richtungen
und auf verschiedene Ebenen aus: in die literarische, in die autobiographische
Vergangenheit und zuriick in die Gegenwart existentieller Probleme, gesell-
schaftlicher Ereignisse und literarischer kulturpolitischer oder wissenschaft-
licher Diskussionen.

Anders als in "Sentimentale Reise” und "Zoo...” verfihrt §klovskii in "Dritte
Fabrik™. In jenen beiden Prosatexten signalisiert er bereits im Titel, auf
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welche literarische Tradition er sich zu beziehen, an welcher er sich abzuarbei-
ten beabsichtigt. In"Dritte Fabrik” spielt der Titel nicht auf eine literarische
Tradition, sondern auf Texte des kulturellen sowjetischen Kontexts der 20er
Jahre an, in erster Linie auf solche Texte, die den Standpunkt des Marxismus-
Leninismus vertreten - zum Beispiel von Lunadarskij und Trockij, um nur die
renommiertesten zu nennen. Der Bezug auf die literarische Tradition zeigt
sich erst im Text selbst. Zum Beispiel tritt der Bezug auf Rozanovs aphoristi-
sche Bekenntnisprosa, der §klovskij bereits, dhnlich wie der Literatur Sternes,
in seinen prosatheoretischen Untersuchungen beachtliche Aufmerksamkeit
gezollt hatte® nicht als offenes Zitat, sondern vorwiegend in der stilistischen
Struktur zutage, was in Anbetracht jener theoretischen Arbeiten §klovskijs
iiber den katholischen Publizisten und Schriftsteller, der ketzerisch die
Kirche beschimpfte und im RuBland der Jahrhundertwende eine dubiose und
skandalumwitterte Rolle spielte, doppelt ins Auge fdllt. Rozanovs Stimme
bedient sich §klovskii in "Dritte Fabrik” verritselt: er galt auch in der sowjeti-
schen Kultur nicht als gesellschaftsfihig. Auf dem Hintergrund der fort-
wihrenden heimlichen Erinnerung an die "Verwehten Blitter” und an "Solitaria™
erhilt die Prasentation von Briefen an seine Freunde im Leningrader
OPOJAZ und - im kontrastiven Zusammenhang damit - die Darstellung seiner
Arbeit am sowjetischen Kino in Moskau eine spezifische, eine ironische
Funktion.

Im Gegensatz dazu leiht sich Sklovskij das Wort des in der Sowijetunion
allgemein anerkannten russischen Schriftstellers Lev Tolstoj an vielen Stellen
ganz demonstrativ - insbesondere dann, wenn er seinen eigenen umstrittenen
Standpunkt als Schriftsteller der linken Avantgarde und als Mitarbeiter des
OPOJAZ zu verteidigen hat. Auch Cervantes’ "Don Quijote™ - dhnlich wie
Rozanov und Tolstoj Objekt seiner prosatheoretischen Untersuchungen -
fungiert als ein zentrales literarisches Vorbild der autobiographischen Erzih-
lung in "Dritte Fabrik". An dieses Buch. das sich in der Sowjetunion seit je-
her und bis auf den heutigen Tag groBSer Beliebtheit erfreut, erinnert §klovskij
direkt, allerdings ohne seine Zitate zu erliutern. Er setzt., wie auch in allen
anderen Fillen, die Kenntnis des Ursprungstextes voraus. Von "Don Quijote”
leiht er sich die Stimme des ‘hellen Wahns' im Konflikt der Biicherwelt mit
der empirischen Realitit. Daneben hat §klovskij - dhnlich wie in "Zoo..." -
Mirchenbilder Andersens in den Text hineingearbeitet: die leitmotivischen
Metaphern, der Flachs und die StraBenlaterne, gehen, die erste verritselt, die
zweite als Zitat kenntlich gemacht. auf Andersens Mirchen zuriick.

An die Rede des amerikanischen Schriftstellers E.A. Poe iiber den Fortschritt
und die Zukunft erinnert Sklovskij in "Dritte Fabrik” beinahe wie an einen
apokryphen Text.” Von einer Kindergeschichte des indisch-englischen Schrift-
stellers Rudyard Kipling lieB er sich zu einem weiteren Bild, der Selbststilisie-
rungsfigur der "Katze, die ihren eigenen Weg geht”, inspirieren.2 Es gelingt
ihm sogar, die antike Kultur in Gestalt einer Anspielung auf den Schépfungs-
mythos, wie Aristophanes ihn in Platons Gastmahl erzihlt, in den Text der
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“Dritten Fabrik” einzubinden.? Die Konfrontation dieser so ungleichartigen
Arbeiten in den verschiedenen Etappen seiner lLebensgeschichte in einander
so fremden Stidten - Leningrad/Moskau - provoziert einen Dialog vor und
mit dem Leser ilber existentielle Entscheidungen, in den auch die Erinnerungen
an Kindheit und Jugend im selben Buch einbezogen werden.

“Suche nach dem Optimismus”~, eine Auseinandersetzung mit der gesellschafts-
fihig gewordenen literatura fakta in der Form der Skizzenliteratur nach dem
praktischen Vorbild der Arbeiter- und Bauernkorrespondenten-Bewegung
vereinigt die unterschiedlichsten Texte: Skizzen aus dem Alltagsleben, iiber
technische Errungenschaften, iber Industrialisierung und Kollektivierung,
quasi-theoretische Erdrterungen iiber die Rote Armee, Erinnerungen an Maja-
kovskij, eine historische Skizze iiber den Weltreisenden Marco Polo, iiber den
er spiter ein Buch schreiben sollte. §klovskii bringt Chlebnikov und Maja-
kovskij in Erinnerung, um deren utopische Poesie mit der Realitit des sowjeti-
schen Lebens im 1. Fiinfjahresplan so, wie er in der faktograhischen Literatur
dokumentiert wird, zu konfrontieren. Das Feuilleton steht neben einer lyri-
schen Passage. In einen Brief wird eine literaturtheoretische Abhandlung
eingelassen. Die ironische Rede des Autors 18st die Skizze oder die anekdotische
Erzihlung unmittelbar ab. $klovskij schreibt nicht nur unterschiedliche
literarische Gattungen, nicht nur literarische mit nichtliterarischen Texten
zusammen, sondern er montiert auch Texte zeitlich und riumlich verschiedener
Kulturen aneinander. Er bringt die italienische Renaissancekultur (Marco Polo
in"Suche nach dem Optimismus”) oder die Kultur des friihen Futurismus
{Chiebnikov in eben dem Buch) in unvermittelten Zusammenhang mit der
politischen Kultur der Sowjetgesellschaft im I. Fiinfjahresplan, was den
Denkgewohnheiten des Lesers nicht eben entgegenkommt. Solche Verbindungen
erscheinen eher als metaphorische Kollisionen, die nicht auf literarische
Konventionen bauen kdnnen, sondern erst als Dialog verschiedener Stimmen
- im Sinne Bachtins - miteinander im ProzeB der Rezeption, d.h. des Dialogs
mit dem Leser, Bedeutung gewinnen.1?

Die Struktur der Aufnahme und Verarbeitung sowie das Potential fremder
Texte scheint in der friihen autobiographischen Prosa $klovskijs jeweils sehr
dhnlich, ja, beinahe schematisch zu sein. Und doch zeigen sich - nach dem
Prinzip der "Unihnlichkeit des Ahnlichen™ - neben dem gleichbleibend Prisen-
ten auch Abwandlungen, die ich jedoch nicht unbedingt mit dem am Fort-
schrittsdenken orientierten Ausdruck Evolution belegen mochte. Die Verdnde-
rungen im Schema der Verarbeitung fremder Texte signalisieren sowohl im
Stil als auch in der Erzdhlstruktur jedesmal den Versuch Sklovskijs, am
gesellschaftlichen ProzeB der Verinderungen in jenen Jahren teilzunehmen -
von Revolution und Biirgerkrieg bis hin zum I Fiinfjahresplan, von dem
OPOJAZ, dem Futurismus, dem Kreis der Serapionsbriider bis hin zur Diskus-
sion um die "Skizzen”, zur "Bewegung der Schriftsteller in die Fabriken, in
die Kolchosen!”, wihrend gleichbleibende Strukturen - wie zum Beispiel
Einschiibe von Texten Chlebnikovs, Erinnerungen an Majakovskij, an die
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formale Theorie der Prosa - die Funktion von Kontrapunkten zukommt. Sie
zeigen das Festhalten am Konzept einer Literatur, die eine gewisse Eigenstin-
digkeit gegeniiber der empirischen Wirklichkeit behauptet, die eine eigene
Sprache spricht. Die Selbstdarstellung des Schriftstellers §klovskij. die
Darstellung seiner Arbeitsmethode in dem Sammelband "Wie wir schreiben”
gibt einen Eindruck davon, wie er aus Literatur Literatur machte.

“Ich beginne eine Arbeit mit der Lektiire. Wihrend ich lese, versuche
ich. ganz entspannt zu sein. Richtiger: ich bemiihe mich, mir nichts
zu merken. Anspannung, Aufmerksamkeit, sie storen. Man mu8 in
aller Ruhe lesen, einem Buch in die Augen blicken.

Ich lese viel ...

Ich lese entspannt. Ich benutze verschiedenfarbige Lesezeichen oder
solche von verschiedener Breite. Fiir den Fall, daB diese Lesezeichen
herausfailen, wire es gut, die Seitenzah! anzumerken, was ich
jedoch unterlasse. Dann sehe ich die Lesezeichen durch und fertige
Notizen an. Eine Stenotypistin, dieselbe, die jetzt diesen Artikel
schreibt, tippt Ausziige mit dem Seitenvermerk ab. Diese Zettel.
manchmal sind es ziemlich viele. hinge ich an den Winden meines
Zimmers auf. Leider ist mein Zimmer klein und mir wird eng.

Es ist sehr wichtig, ein Zitat zu erfassen. es umzukehren und mit
anderen zu verbinden.

Die Ausziige hingen lange an der Wand. Ich gruppiere sie, ordne sie
nebeneinander und formuliere dann. sehr knapp. verbindende Uber-
ginge. 1

Aus diesen Zeilen geht deutlich hervor, was in den Passagen zuvor noch
miBverstindlich erscheint. Wenn $klovskij behauptet “Ich schreibe, ausgehend
von einem Fakt",'? so meint Fakt in erster Linie ein Textfaktum, ein Zitat.
Aus dem Dialog des Textmaterials entsteht, zum Teil hinter dem Riicken des
Autors, ein neuer Text.

"Fast immer dndert sich im Arbeitsprozel der Plan., sehr hidufig
sogar das Thema. Der Gehalt einer Arbeit erweist sich als nicht
vorhersehbar. Und da. auf den Trimmern der kiinftigen Arbeit,
erlebt man jenes Gefiihl der Geschlossenheit des Materials, findet
man die Moglichkeit einer neuen Komposition. wihrend sich im
UnterbewuBtsein die algebraische Zusammensetzung des Materials
vollzieht - all das, was man Inspiration nennt.”!3

Eine Wahrheit wird einer anderen gegeniibergestellt. So verwandeln sie sich
in Aussagen aus unterschiedlichen Perspektiven: "Ambivalenz wird als Wert
positiviert."14

§klovskij zitiert in verritselten Anspielungen oder demonstrativ, je nachdem,
ob die Rede eines verpdnten Schriftstellers hérbar gemacht werden soll, oder
ob der Name eines angesehenen Literaten fiir eine miBliebige Meinung herhal-
ten muB. Er zitiert scheinbar zerstreut, abrupt und ohne besondere einleitende
Bemerkungen vorauszuschicken. Er stellt Zitat und Text scheinbar unvermittelt
nebeneinander und konstruiert auf diese Weise einen fragmentarisch essayisti-
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schen Schreibstil, den er selbst in "Suche nach dem Optimismus™ einen
elliptischen oder barocken Stil nennt.!S

Der Kunstgriff, dem Text der autobiograph.isc‘:'hen Prosa fremde Texte ganz
heterogener Art einzuschreiben, erfiillt bei Sklovskij mehrere Funktionen.
Zum einen demonstriert er, daB eine moderne Literatur ohne Verarbeitung
der Literaturtradition undenkbar ist, und daB der radikale Bruch mit dieser
Tradition, wie ihn die russische Avantgarde in der ersten Euphorie mit Emphase
behauptete ("Puskin, Dostoevskij, Tolstoj usw. sind vom Dampfer der Gegen-
wart zu werfen.”'%), in erster Linie als Dekanonisierung aufzufassen ist. Zum
anderen zeigt er, dafl Literatur nach der Revolution jedoch nicht kontinuierlich
und linear fortgeschrieben werden und nicht linger die auratische, nach
Autonomie vom gesellschaftlichen Leben strebende biirgerliche Romankultur
sein konnte, sondern daB sie nun - ob sie wollte oder nicht - auf Politik
fundiert war. Das Zitat tradierter Literatur macht den Tod ihrer vormaligen
Funktion und Bedeutung, aber auch die Trauer um ihren Verlust deutlich. In
dem Bild von der kiinstlichen Nachtigall aus Andersens Mirchen "Die Nachti-
gall” hat Olga For¥ in ihrem Schliisselroman "Das Narrenschiff”, der von
dem Leben im "Haus der Kiinste” in Petrograd am Anfang der 20er Jahre
erzihlt, diese Funktion der Zitatmontage Sklovskijs Prosa anschaulich und
treffend beschrieben.

“Seine (§klovskiis. V.D.) Prototypen sind die Ersatzproduktionen der
beriihmten Andersenschen Mandarine fiir die entflogene Waldnachti-
gall - kiinstliche Nachtigailen."17

§k|ovskii wendet die Erkenntnis von der biirgerlichen Romankultur zu einer
konstruktiven Moglichkeit der Umfunktionierung der Literaturtradition. Als
Zitat weist Sklovskij ihr einen entfernten Ort an, der ihm die nétige Distanz
gibt, um sich kritisch mit ihr auseinanderzusetzen, und ihm aber doch die
Mdoglichkeit 1iBt, sie in dem Status einer Erinnerung genieBen zu kénnen.
Dariiber hinaus vermag das Zitat tradierter Literatur ihre von kanonisierten
Lesarten verdeckten und weiterhin lebendigen und giiltigen Aussagen freizu-
legen und herauszustellen. In diesem Sinne fungiert es als ein Kunstgriff der
Verfremdung: das Wort wird aus seinem gewohnten Zusammenhang gerissen,
in einen neuen. ungewohnten eingefiigt und dadurch sinnlich wahrmehmbar.
Um die fortgesetzte Auseinandersetzung der Kunstformen mit der gesellschaft-
lichen Realitdt literarisch manifest werden zu lassen, gilt §klovskij der
Rilickgriff auf das Alte im Sinne eines Kunstgriffs als erlaubt. Denn auf diese
Weise ldBt sich die Dialektik der Revolution als radikale Loslésung auf der
einen und als Moglichkeit der kritischen Verarbeitung und Aneignung der
Vergangenheit auf der anderen Seite deutlich machen. Das Zitat, das manch
ein Kritiker in §klovskiis Prosa schlicht als ein Zeichen der Gelehrsamkeit
des Autors auffaBt - ein Image, mit dem §klovskij zuweilen kokettiert -,
fungiert in seiner Prosa als ein Kontrapunkt, um auf Anachronismen und
zugleich historische Ankniipfungspunkte hinzuweisen. In der "Dritten Fabrik"
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kommt dieser Gedanke in den Sitzen "Sterne, den ich wiedererweckte, verwirrt
mich. Ich mache nicht nur andere zu Schriftstellern, ich bin selbst einer
geworden ."18 zum Ausdruck. Der spite Sklovskij erliutert ihn am Beispiel
von Lev Tolstojs Sterne- und Rousseaurezeption.

"Als Kind las er bereits Rousseau ...

Werke von Sterne iibersetzte Tolstoj in Starogladkovskaja als
Ubung im Englischen Kapitel um Kapitel.

Wenn ein Schriftsteller einen anderen studiert. bedeutet das nicht,
daB er ihn kopiert, daB er sich ins kilnstlerische Dasein des anderen
einmengen will, wie Entladungen der Obusleitung sich ins Fernseh-
geschehen einblenden.

Rousseau und Sterne jedéch setzten Richtpunkte fiir eine Zeit, als
bei den Menschen das Interesse fiir ihr Innenleben erwachte und sie
ihre hiuslichen Gespriche, kommerziellen Interessen, Erbschaftsange-
legenheiten, eheliche Zerwiirfnisse als das Alpha und Omega der

Welt betrachteten.
Die Emotion war erschlossen und wurde mit dem Staat, der veralte-

ten mittelaltertichen Gelehrsamkeit, dem Nachhall der Feudalzeit

konfrontiert ...
Wihrend Tolstoj zur Herbst- und Winterszeit in einer bunt ausgemal-
ten Kosakenkate in der Stanira saB und Sterne ilbersetzte, wurde

ihm sein eigenes Anliegen bewuBt."'?

Eine andere Funktion erfiillt das Zitat nichtliterarischer Texte aus dem
kulturellen Kontext der Entstehungszeit der autobiographischen Prosa
§klovskijs. Es hat zum einen die Funktion, die literarische Sprache durch
Aufnahme von auBerliterarischem Material zu erneuern, zum anderen zeigt es
§klovskiis Art, sich auf literarischer Ebene mit der ihn umgebenden, ihm
zumeist feindlich gesonnenen sowjetischen Kultur auseinanderzusetzen.

Die dominante Funktion beider Arten von Zitatmontagen - der aus der Litera-
turtradition und der von Texten aus dem zeitgen&ssischen kulturellen Kontext
- ist es, eine subversive Methode zu konstituieren, um mittels gesellschaftlich
anerkannter und kanonisierter Rede (kenntlich gemachtes Zitat) - sei es in
der Literatur (z.B. Lev Tolstoj), sei es in der sowjetischen Kultur (z.B. Luna-
farskij) - provozierende oder zumindest unliebsame Dinge sagen zu kénnen
oder um in verritselter Form (nicht kenntlich gemachtes Zitat) unliebsame
Autoren (z.B. Rozanov) und Meinungen (Formale Methode) zu Wort kommen
zu lassen.

Die fragmentarisch-essayistische Prosa Sklovskijs ist Teil einer Gegenkultur,
der als einer mucht affirmativen in einer sich selbst entfremdeten Kultur
"wenn auch verschleiert, ein (...) ideologiekritischer Impetus™ unterstellt
werden kann - wie ihn Lachmann und ebenso Giinther filr die Literaturkonzep-
tion Bachtins bzw. fiir seinen "Aufweis einer literarischen Tradition mit
gegenkultureller Funktion - der Karnevalsliteratur"?? behaupten. Gleich zu
Beginn seines Artikels in "Wie wir schreiben”™ formuliert §klovskij scheinbar
naiv und doch treffend eine grundlegende Einsicht ilber die Produktion einer
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fragmentarischen Prosa.

"Vor fiinfzehn Jahren fiel es (das Schreiben, V.D.) mir besonders
schwer, weil ich nie wuBte, wie ich beginnen sollte. Beim Schreiben
schien mir immer, alles sei schon einmal gesagt. Die einzelnen
Stiicke fiigten sich nicht zusammen. Beispiele standen nur fiir sich
selbst. Im Grunde genommen ist es auch so geblieben. Das Schreiben
fillt mir immer noch schwer, wenngleich auf andere Art. Ein Teil-
stiick entwickelt sich bei mir zu einer selbstindigen Produktion,
doch das Wichtigste steht, wie in der Kinematographie, zwischen
den Teilen."2!

Der Kunstgriffcharakter dieser scheinbar naiven Gedanken iiber die Schwierig-
keiten, einen kohirenten Text zu schreiben, deutet sich in dieser Textpassage
bereits durch ihre Widerspriichlichkeit in der Aussage an - "vor fiinfzehn
Jahren fiel es (das Schreiben} mir besonders schwer ... Im Grunde genommen
ist es auch so geblieben ... doch das Wichtigste steht, wie in der Kinemato-
graphie, zwischen den Teilen.” Dieser Widerspruch weist auf, daB es sich hier
nicht um die Probleme eines Anfingers. sondern um eine konkrete Methode
handelt, die sich fiir §klovskij als sinnvoll und notwendig erwiesen hat: die
Methode, einzelne Textfragmente zu einer Textkonstruktion zu montieren.

Vor der Frage nach der Einheit und Geschlossenheit eines literarischen Werkes
geht er dem Problem der Isoliertheit der Formen nach. Seine eigene fragmen-
tarische Rede verrit seine Vorliebe flir das je Einzelne. Uiber "Dritte Fabrik”
schreibt er im "Hamburger Vergleich™:

"Was ich an meiner nicht theoretischen, sondern literarischen Arbeit
fiir wichtig halte?

Wichtig ist das Gefilhl fiir die Getrenntheit der Formen und der
freie Umgang mit ihnen.

Die Vorstellung von der Einheit eines literarischen Werkes wird bei
mir durch das Gefithl fir die Bedeutung des je einzelnen Stiicks
ersetzt, mehr als die Verschmelzung der Stiicke interessiert mich
ihre Widerspriichlichkeit.

Und weil das wahrscheinlich fiir den heutigen Augenblick der Litera-
turentwicklung notwendig ist. wurde diese meine personliche Eigenart
nicht aus der Literatur verdringt, sondern von mir in sie hineinge-
tragen."22

Auf die Frage nach der Einheit des Textes "Suche nach dem Optimismus”
antwortet er:

"Die Einheit, Leser, liegt hier in dem Menschen, der auf sein sich
verinderndes Land blickt und neue Kunstformen baut, damit sie
Leben wiedergeben. Was die Einheit eines Buchs angeht. so ist sie
oft Illusion, ebenso wie die Einheit eines Landschaftsgemaildes.
Spaziert an den Dingen entlang, findet einen Standpunkt und genieBt
die Einheit, wenn ihr sie findet. Ich habe sie nicht gefunden."43
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Auf der einen Seite erkennt Sklovskij die Unfreiheit des Materials, die Unfrei-
heit des Schriftstellers, seine eigene Unfreiheit, die sich in der Zerrissenheit
der Formen eine Gestalt gibt, -

"lch bin abgeschweift, aber alles, was den Menschen organisiert,
liegt auBerhalb seiner selbst. Er selbst ist nur ein Schnittpunkt von
Kriften."2¢ -

auf der anderen Seite hilt er die Freiheit der kiinstlerischen Konstruktion
hoch und setzt ihre Souverdnitit gegeniiber dem Material der Unfreiheit
entgegen, zwar ohne sie abzuschaffen - dies liegt weder in der Macht der
Kunst noch ist es ihr Bestreben, denn die Unfreiheit des Materials macht
ihre Verbindung zum Leben aus, sie gewihrleistet die Lebendigkeit der Lite-
ratur -, aber um sie im Nu der kiinstlerischen lllusion aufzuheben und dann
in der Zerstérung dieser lllusion - "mehr als die Verschmelzung der Stiicke
interessiert mich ihre Widersprilchlichkeit® - wieder auf sie hinzuweisen.
Diese Differenzerfahrung?® - Freiheit der Konstruktion auf der einen und
Unfreiheit des Materials auf der anderen Seite - ist zugleich vor allem anderen
Basis und Motor der literarischen Arbeit und - auf der Ebene der Kunstproduk-
tion - selbst ein kiinstlerisches Verfahren. Sie verweist keineswegs auf einen
sich immer gleichbleibenden Dualismus von Material und Konstruktion,
sondern auf einen dialektischen Widerspruch: die Freiheit der kiinstlerischen
Konstruktion kommt nur in der idsthetischen Aufhebung der Unfreiheit des
Materials zu sich selbst, gleichzeitig muB der Unfreiheit des Materials ails
solcher im Kunstwerk Gestalt verliehen werden, um sie dsthetisch wahrmehm-
bar und lebendig zu machen, d.h. sie realisiert sich aliein in der Negation der
unumschrinkten Herrschaft der Freiheit der kiinstlerischen Konstruktion.
Diese Differenzerfahrung verhilft Skiovskij zu der Einsicht, daB Kunst so
lange zu gesellschaftlicher Folgenlosigkeit verurteilt ist, wie sie in ihrer
Borniertheit die Aufnahme des Materials, der gesellschaftlichen Fakten
verweigert, aber daB sie auf der anderen Seite ihre Souverinitit verliert,
wenn sie sich diesen Fakten ausliefert und die Freiheit der Konstruktion
aufgibt. In dem Bild des “literarischen Schrittes™ verleiht §klovskii diesem
Prinzip der Differenzerfahrung einen metaphorischen Ausdruck.

"Ich will die Freiheit.

Aber wenn ich sie erhalte, dann suche ich sofort, die Unfreiheit
gegeniiber einer Frau und meinem Verleger.

Doch zwei Schritte Spielraum, die Illusion einer Wahl braucht der
Schriftsteller wie derBoxer, um schlagkriftig zu sein.
Die Illusion ist ihm ein ausreichend solides Material."%®

Spiter nimmt er dieses Bild noch einmal auf. Tret'jakov wirft er vor, "die
Moglichkeit des literarischen Schrittes verloren™ zu haben. Der "literarische
Schritt™ bezeichnet den Spielraum zwischen zwei Schritten. der die lllusion
von Freiheit nicht nur suggeriert, sondern ihr auch einen Raum gibt. Hierin
erhilt das Literarische, so, wie §klovskij es auffaBt und in die Praxis umsetzt,
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seinen eigenen Ausdruck und seine spezifische Bedeutung. Er nimmt die
Fihigkeit der Literatur, zu illusionieren, mittels der Illusion das Reich der
Notwendigkeit zu entgrenzen, ernst und durchschaut doch gleichzeitig den
affirmativen Kern dieser Fiahigkeit zur Illusion, kraft derer die Kunst Jahr-
hunderte lang die Méglichkeit hatte, von einer schlechten Wirklichkeit abzu-
lenken, ithre Mingel zu kompensieren und den Leser/Betrachter fernab aller
realen Unbilden in eine Welt des schénen Scheins zu versenken. Fiir den
Schriftsteller Sklovskij ist die Illusion Material und Kunstgriff. Als Kunstgriff
verleiht sie dem Werk eine Aura und hiitet die Eigengesetzlichkeit des Asthe-
tischen, aber als Material, als Thema entbl6Bt er sie und stellt sie in Frage,
denn auf den ersten Schritt folgt - mag der Spielraum auch auf die vermeint-
liche Chance des ganz Anderen, des Zufalls, der Utopie hoffen lassen -
unweigerlich der nichste: die Entlarvung der Freiheit der Konstruktion als
eines begrenzten Spielraums, eines Zwischen-raums zwischen dem einen und
dem nichsten Schritt, an dem sich die Standfestigkeit der Literatur auf dem
Boden der Realitit erweist. Auf den folgt ernmeut ein Spielraum und - ein
Schritt.

Angesichts einer zunehmend repressiven Kulturpolitik, die die Kiinste auffor-
derte, eine harmonische Sowjetwirklichkeit abzubilden, setzt sich §klovskii in
"Suche nach dem Optimismus™ thematisch mit dem fragmentarischen Stil
auseinander. Er behauptet, daB die besseren sowjetischen Dichter mit diesem
Stil ringen wiirden. der kein "Laster” sei. sondern “eine Eigenschaft unserer
Zeit”. Majakovskij habe mit diesem Stil gerungen.

"Die Menschen unserer Zeit, die Menschen des intensiven Details,
das sind die Menschen des Barock."27

§k|ovskii fiilhrt den Nichtzusammenhang der Kunstformen auf die Dissoziiert-
heit der Lebensformen zuriick. Die Formen - behauptet er - existieren auBer-
halb unserer Vorstellungen und fallen manchmal iiber uns her, weil die
Methode, nach der sie konstruiert werden. ~jetzt auf eigene Faust lebt."28
Sie sind gleichsam ein Resultat des ZusammenstoBes der semantischen Reihen
Kunst und Leben.

"Jahrzehnt um Jahrzehnt machen die Kritiker den Poeten den Vorwurf
der Auslassung (propusk).

Die Ellipse ist Auslassung, die fundamentale Trope, die fundamentale
Figur der Poesie.

Die Ellipse ist das Bild.

Wenn man den Abstand zwischen dem zu vergleichenden und dem
Vergleich mit Erklirungen fiillt, dann ist das Bild begrifflich und
unbildlich."2?

§klovskij vergleicht die fragmentarische Kunstform der Ellipse mit einer
"Auslassung™. Aber die Mehrdeutigkeit des Wortes "propusk™3° kompliziert
den Sinn dieses Vergleichs und macht ihn verschieden verstehbar.
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In dem Wortspiel stellt §klovskij die Ellipse erstens als einen besonderen
metaphorischen Stil vor, spielt zweitens iiber diese literaturtheoretische
Zuordnung hinausweisend auf das "Fernbleiben” des Dichters vom gesellschaft-
lichen Leben an und |48t drittens den Leser die in der Sowjetunion geliufigste
Bedeutung des Wortes "propusk™ assoziieren, seine Bedeutung 'Passierschein’,
die die im Staatssozialismus allgegenwirtige Instanz der gesellschaftlichen
Kontrolle und den Weg, sie zu umgehen, bezeichnet.

Die literarische Redefigur der Ellipse, die bedeutsame Auslassung im Text,
gibt dem Dichter die M&glichkeit, sich dem direkten Zugriff des gesellschaft-
lichen Lebens zu entziehen. Denn er kann fiir das, was er nicht zu Ende
gesprochen hat, nicht zur Rede gestellt werden.

$klovskijs Deutung der elliptischen Schreibweise in "Suche nach dem Optimis-
mus” als Passierschein fiir den Dichter, um sowohl in der Kunst als auch im
Leben Grenzen und Regeln zu iiberspringen. steht nicht allein. Sie kniipft an
die metaphorische Selbstdarstellung im“Rbsselsprung™ an, wo der Schrift-
steller Sklovskij seine Methode zu schreiben mit dem Bewegungsmuster des
Springers im Schachspiel vergleicht, der sich quer zur Anordnung der Spiel-
felder bewegt und nicht von Feld zu Feld zieht, sondern springen kann
(Résselsprung>!) - ein Bild, das der Erzdhler in “Dritte Fabrik” in dem Kapitel
"Bucht des Neids” wieder aufnimmt.32

Auch wenn §klovsl:ii in dem Aufsatz "Ende des Barocks™ (1936)32 Fjzenstejns
klassisch realistischen Formmen das Wort redet und in verschiedenen Artikeln
den ornamentalen Stil der Odessaer Schule fachmannisch kritisiert ("Siid-West",
"Sujet und Bild"~ u.a.}3®, so bleibt er selbst doch bei seiner fragmentarisch-
essayistischen Schreibweise und verteidigt sie auch weiterhin.3%

2. §klovskijs Prosa im Verhiltnis zur Essaytradition in Westeuropa

Die friihe autobiographische Prosa $klovskijs ist eine essayistische Prosa, die
sich in mancher Hinsicht in Zusammenhang mit der westeuropiischen Essay-
tradition betrachten liBt. Denn sie weist die grundsidtzlich dem Essay ais
dsthetische Form eigenen und von kontroversen Interpretationen gleichermaBen
hervorgehobenen Merkmale auf. §klovskijs Prosa - von CuZak "Gelehrtenprosa”
genannt - versucht sich in der Gratwanderung zwischen Kunst, Moral und
Wissenschaft genauso wie Musil in "Der Mann ohne Eigenschaften”, wie
Adorno oder Lukacs es dem Essay nachsagen. "Wie ein Schritt. der nach
allen Seiten frei ist., aber von einem Gleichgewicht zum ndchsten und immer
vorwirts flihrt",3% jongliert die frilhe autobiographische Prosa §k10vskijs
zwischen den Sprachsystemen. Sie nimmt einen Wortgegenstand aus verschie-
denen Perspektiven. die im Nu wechseln, sich iiberblenden und parallel zu-
einander stehen bleiben kénnen, so daB das Wort verschieden verstehbar
wird und ein im wissenschaftliichen Diskurs stehendes z.B. plbtzlich einen
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existentiellen Sinn oder eine literarische Sentenz eine literaturtheoretische
Bedeutung erhilt. Sie bertihrt zahllose Themen und fiihrt keines aus -

"wie ein Essay in der Folge seiner Abschnitte ein Ding von vielen
Seiten nimmt, ohne es ganz zu erfassen, - denn ein gefaBtes Ding
verliert mit einem Male seinen Umfang und schmilzt zu einem
Begriff ein."37

In diesem Sinne ist sie ein Versuch, ein Experiment, das die Institut gewor-
dene Arbeitsteilung zwischen den Disziplinen symbolisch in Frage stellt. [hre
Intellektualitit und Begrifflichkeit erscheinen als "sentimentales Erlebnis,
als unmittelbare Wirklichkeit, als spontanes Daseinsprinzip”.3® Sie weiB. daB
die Trennung von Kunst und Wissenschaft in der Geschichte vollzogen wurde
und "mit keinem Zauberschlag wiederherstellbar™ ist, aber daB die individuelle
Erfahrung manches einfangen kann, was dem Netz der wissenschaftlichen
Begrifflichkeit entgeht.3?

“"Der Essay kiindigt wortlos die [llusion. der Gedanke vermiochte
aus dem, was thesei, Kultur ist, ausbrechen in das. was physei, von
Natur sei.”4°

gklovskijs Prosa hilt die so verschiedenen Gegenstinde ihrer Betrachtung
wie der Essay in der Beschreibung von Adorno, Lukics und Musil allein
durch das subjektive Erlebnis bzw. die subjektive Entscheidung des Erzihlers
zusammen und ist doch frei von Subjektivismus. Die subjektive Anstrengung
der fragmentarischen Verkniipfung heterogener Sprachsysteme im Essay
vermag es, die scheinbare Objektivitit und Geschlossenheit, die sie jeweils
fir sich genommen suggerieren, als bloB subjektive Veranstaltung zu entlar-
ven.*! Musils Gedanke, daB der Essay "einmalige und unabinderliche Gestalt”
sei, "die das innere Leben eines Menschen in einem entscheidenden Gedanken
annimmt, (...) dem (nichts) fremder (ist) als die Unverantwortlichkeit und
Halbfertigkeit der Einfille, die man Subjektivitit nennt”,*Z trifft auch auf
$klovskijs frilhe Prosa zu, deren subjektive Willkilr und Fliichtigkeit ein
Kunstgriff der Verfremdung und Verritselung ist. Deshalb erheischt sie ein
isthetisches Urteil, auch wenn sich ihr Telegrammstil ein feuilletonistisches
Ansehen gibt. lhre Originalitit liegt - wie die des Essay - nicht im Erfindungs-
reichtum, was ihre Gegenstinde anbetrifft, sondern in der Art ihrer Darstel-
lung - in der unvermittelten Verkniipfung “"von etwas bereits Geformtem
oder bestenfalls von etwas schon einmal Dagewesenem™*3 und von einander
nicht unbedingt ebenbiirtig, einander fremd erscheinenden Gegenstinden.
Ihre Form "kommt dem kritischen Gedanken nach, daB der Mensch kein
Schépfer, daB nichts Menschliches Schépfung sei”,*® aber sie gibt sich zu-
gleich die Gestalt einer "bewuBten Lebenshaitung™ (Musil), die in der symbo-
lischen Geste der unvermittelten Zusammenschau des Dissoziierten und vor-
gegeben Geformtem die gesellschaftliche Handlungsfihigkeit des Subjekts
behauptet.
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Mehr als andere Gattungen besitzt der Essay die Fahigkeit zur Selbst-
reflexion.%3 In der frithen autobiographischen Prosa §klcvskijs verarbeitet
die Selbstreflexion die Erkenntnis der Unzuldnglichkeit des Seienden, der,
gemessen an den mannigfaltigen Projektionen menschlicher Sehnsucht, fort-
wihrenden Diskrepanz zwischen Anspruch (Utopie) und Wirklichkeit, zu einem
Humor, der diese Diskrepanz als Defizit zu erkennen gibt.%®

So zahlreich die Parallelen zwischen dem westeuropiischen Essay und der
essayistischen Prosa Sklovskijs im einzelnen sein mégen. so verschieden und
schwer miteinander vergleichbar sind die Formen, betrachtet man sie in
ihrem jeweiligen historischen und gesellschaftlichen Zusammenhang. Dies
wird insbesondere an den verschiedenen Interpretationen der westeuropiischen
Essaytradition deutlich.

Karl-Heinz Bohrers theoretische Bestimmung des Essay in seiner "Theorie
der P!iitzlichkeit."'". aber auch Hannelore Schlaffers Untersuchung iiber die
Evolution dieses Genres*® 148t die Unvergleichlichkeit des westeuropdischen
Essay mit der essayistischen Prosa des sowijetischen Schriftstellers auf
unmittelbarer Ebene evident werden. Schlaffer argumentiert literatursoziolo-
gisch, sie geht von der Evolution des Genres analog zu der Entwicklung der
birgerlichen Gesellschaft aus. lhr Untersuchungsmaterial ist die westeuro-
pdische Essaykultur. Sie unterscheidet zwischen dem dialogischen, experimen-
tellen, perspektivisch auf die Zukunft gerichteten und in die 6ffentlich-politi-
sche Diskussion miteinbezogenen Essay des frihen Biirgertums (Montaigne,
Schlegel) und dem auratischen, von solipsistischer, ohnmichtig raisonierender
Selbstreflexion und rickwirts gewandter Gesellschaftsutopie getragenen
kulturkonservativen Essay des 20. Jahrhunderts (Hofmannsthal. Benn u.a.).

Bohrer differenziert ebenfalls zwischen einer riickwartsgewandten. vorwiegend
interpretierenden Essaykuitur und einer auf die Zukunft. auf spontanes
Denken orientierten, aber er kommt, da er nicht von einer kritisch-historischen
Gesellschaftstheorie ausgeht, zu einer anderen Zuordnung und zu anderen
SchluBfolgerungen ails Schlaffer. Er unterscheidet zwischen einem “romanti-
schen Essayismus™, wobei er eine Verwandtschaft zwischen der romantischen
und der surrealistischen Essayform konstatiert. und dem kulturkonservativen
Essay, den Adorno und Lukacs stiitzen. In seiner Theorie der Pio6tzlichkeit
spricht er dem romantischen Essay eine utopische Dimension dergestalt zu,
daB hier "Erkenntnis™ plétzlich aufflammt "mit einer zuckenden Bewegung".
Er nennt den Essay Erkenntnisprosa. die “genau zwischen festgelegtem
Begriff und gerade gefundenem Zeichen steht. die noch zukiinftig ist und
daher utopisch.”*? Der Essay sei spontane Erkenntnis im Dialog des scheinbar
Unvereinbaren vermittelt durchs Subjekt. Bohrer beruft sich u.a. auf Schlege!
("tUber die Unverstindlichkeit™) und Kleist (*Uber die allmihliche Verfertigung
des Gedankens beim Reden”) und zitiert Musils Essaykonzeption ("Essay als
utopische Lebenshaltung™) als positives Beispiel fiir seine Bestimmung, wobei
er auf eine literatursoziologische und gesellschaftskritische Fundierung
seiner Bestimmung des Essays als Erkenntnisprosa verzichtet.
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§klovskiis essayistische Prosa sperrt sich einer eindeutigen Zuordnung inner-
halb des dichotomischen Bestimmungssystems kulturkonservativer und auf
die Zukunft gerichteter, monologischer, politisch ohnmichtiger Essay auf der
einen Seite und dialogischer, an der &ffentlich-politischen Diskussion teil-
habender auf der anderen sowohl im Sinne Schlaffers als auch im Sinne von
Bohrers “Theorie der Plotzlichkeit”™. Sklovskijs frithe autobiographische Prosa
ist beides: sie trigt utopisches Potential in sich, das sich - auf der Suche
nach einem kritischen Korrektiv zu der zur Herrschaft gekommenen marxistisch-
leninistischen Gesellschaftsutopie - positiv auf die Erinnerungen an die
europdische Kulturtradition bezieht, ohne ein "Utopia” in der Vergangenheit
zu bauen. Vielmehr verarbeitet sie Gegenwartserleben im Zusammenhang mit
der vergangenen Kultur zu neuen Erfahrungen und zu neuen Kunstformen.
Sie hat eine kritisch-ironische und im Sinne des romantischen Ironiebegriffs
eine dialogische Form, die sich auf dem Hintergrund realer gesellschaftlicher
Erfahrung selbst verindert: die Erfahrung der mit gesellschaftsutopischen
Projektionen befrachteten, schnell und radikal sich verandernden Zeit, die der
Literatur zunichst die Méglichkeit zum Experiment und zur Einmischung ins
gesellschaftliche Leben bot, sie ihr gegen Ende der ZQer Jahre aber wieder
entzog, machte aus einer gesellschaftliche Entfremdungszusammenhinge und
traditionelle Arbeitsteilung aufbrechenden Prosa eine sich in diesem ProzeB
selbst reflektierende. essayistische. Die frithe autobiographische Prosa
§klovskijs ist keine einsame Selbstreflexion, kein selbstgefilliger Monolog
eines bornierten Intellektuellen, sondern eine kunstvolle Form des literarisier-
ten Dialogs eines Intellektuellen in der Sowjetunion der 20er/30er Jahre mit
sich selbst bzw. mit den Rollen, die die Gesellschaft auf ihn projizierte.

Wihrend Musil - ungeachtet seiner konzeptionellen liberlegungen iiber den
Essay - nach einer Vollendung des Romanzykius “Der Mann ohne Eigenschaf-
ten” suchte, ihm die gewiinschte Geschlossenheit aber nicht zu geben ver-
mochte, verwirklichte §klovskii seine Prosatheorie in den friihen autobiogra-
phischen Schriften gegen die Kritik in der sowjetischen Offentlichkeit und
schrieb eine Literatur ohne Anfang und ohne Ende.
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Anmerkungen zu Teil 1, Kap. 3: Die fragmentariach-essayiatische Form

1

w

der frihen autobiographischen Prosa
gklovnkljl

V.3klovakij, OSlbki 1 izobretenijs, in: Za sorok let. $.100: deutsch: Erfin-
dungen und IrrtUmer, in: Schriften zum Film, $.102/5.103

In threm Aufsatz “Intertextualitit als Sinnkonstitution™ Uber A.Belyja
"Peteraburg” (R.Lachmann. Intertextualitiit als Sinnkonatitution, Andrej
Belyjs "Petersburg” und die "fremden™ Texte, Poetica 1-2 (1983), $.66-107)
entwirft Renate Lachmann auf dem Hintergrund der Auseinandersetzung
mit dem russischen Strukturalismus Lotmana und Bachtins und mit den
franzdalaschen Semiotikerm Kristeva, Derrida und anderen das Konzept
einer Textinterpretation, die - Uber die Analyse von Mikrostrukturen
eines Textes bzw. Uber die Analyse von Strukturen eines kulturellen
Feldes hinaus - intertextuelle Relationen !nnerhalb eilnes literarischen
Textes sufapliren will, der sich per ase als ein "gemachter” verateht.
"Bekannte Verfahren. die zwischentextliche Beziehungen heratellen, wie
die Einlagerung fremder Texte in einen Text ala Zitat oder Anspielung,
die Kontamination einer Vielzahl heterogener Texte oder die Wider- und
Gegenachrift eines bekannten Textes als Parodie oder Kontrafaktur,
werden unter dem Gesichtspunkt des semantischen 'Mehrwerts’, den sie
Im konkreten Text erbringen. neu gesehen. Es geht um die Beatimmung
der iIn den Text eingespielten semantiaschen und dathetiachen Differsnz,
wie sie durch die ‘Usurpation fremder Texte., Textkonventionen und
Gsttungsschemata erzeugt wird bei Autoren wie Rabelais, Sterne. Bely),
Jamea Joyce oder Arno Schmid.” (68}

Da sich um den Begriff der Intertextualitit bereita eine lebhafte Diskua-
sion entwickelt hat., mdchte ich thn fUr meine Fragestellung in dieser
Arbeit sinnvoll eilnachréanken. mich Wolf Schmid anachlieBen und von
einer Intertextuelien Relation nur dann aprechen. “wenn die Beziehung
des apdteren Textes (T) zum fruhen oder fremden Text, dem P r i-Text
(PT), als ein vom Autor intendiertes semantiasches Faktum im Bedeutungs-
aufbau von T (dentifizierbar ist.” Schmid bezieht aich In seiner Definition
auf das Dialogizititamodell Bachtins. Seinem Verstindnia nach manifestiert
sich elne intertextueile Rslation im mehrstimmigen Wort eines Textes.
(Wolf Schmid. Sinnpotentjale der diegetiachen Allualon. Alexander Pulkins
Poathalternoveile und thre Pritexte., in: Dialog der Texte. Hamburger
Kolloqujum zur Intertextualitict, (Hrag.) W. Schmid und W.-D. Stempel,
Wiener Slavistischer Almanach. Sonderbd. 11, Wien 1983, S.143)

vgl. Ju.Tynjanov, Literaturnyj fakt, $.392 ff.

V.3klovskiy, Togda i sejZas. Den' smerti Klariasy Garlov, in: Literatura
fakta, S.122

In dem 21. Brief des Briefromans “Zoo™ (5.80 f./5.89 ff.) antizipiert §klovskl)
lroniach das zwe! Jahre apiter eracheinende Reiseerinnerungs-Buch von
Elsa Triolet: E.Triocle, Taitl. L. 1925,

V.3klovaki}, Rozanov: iz knigi "Sjuet kak javienije stil’'ja”. In: Sborniki po
teorii poetifeskogo jaxyka. Petrograd 1921; abgedruckt mit Ausnahme der
letzten aechs Seiten als "Literatura vne sjuZeta”, ebd., §.162 ff./5.163 ff.:
gklovlkl] bezieht sich auf: V.V.Rozanov, Uedinennoe. St.Petersburg 1912;
ders., Opavile liat'ja. St.Petersburg 1913-1915; reprint in: Izbrannce. (Hrag.)
E.ilglcvlé. Mtunchen 1970; deutach: Solitaria. Ausgewiihite Schriften.
(Hreg.} ].v.Guenther, U.: H. Stammler. Hamburg u. Minchen 1963

7 V.8klovski), Tret'ja .... $.89: vgl.: E.A.Poe. Heureka. Ein Essay Uber das

9

materielle & spirituelle Univeraum, Das Gesamte Werk in zehn Binden,
(Hrag.) K.Schumann, H.-D.Muller, U.: Arno Schmid, H.Wollschliger,
Olten 1966, Bd. 11 (5), S$.896 ff.

V.gklovskl]. ebd.., 5.108: vgl.: R Kipling, Die Katze geht ihre eigenen
Wege, Gesammelite Warke in drel Binden. Munchen 1965, Bd.3, $.595 ff.

V.3klovaki), ebd.., $.129: vgl.: Platon, Das Gastmahl, Hamburg 1960
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10

11

13
14

15
16

17

18
19

20

21

22
23
24

25

26
27
28

vgl. M.Bachtin, Problemy poetiki Dostoevakogo. M. 1963;: deutach: Probleme
dar Poetik Doatoevaksijs, U.: A.Schramm. In der Rslhe: Literatur als
Kunst, (Hrag.) W.H8llerer, Mlinchen 1971

V.S5klovakyj in: Kak my piiam, L. 1930;: reprint: Benson, Vermont 1983, §.212
ebd., S5.211
ebd., 5.212
vgl. J.Lehmann, Ambivalenz und Dialogizitiit. Zur Theorie der Rade bel M.

Bachtin, in: Urszenen, (Hrag.) F.A. Kittler, H. Turk, Ffm. 1977; zit. nach:
R.Lachmann, Intertextualitit, $.70

V. Sklovaki), Poiaskl ..., S.115

Vi.Majakovakij, Vel.Chlebnikov, D. Burljuk. A. Kru&enych, PoleZina obifeat-
vennomu vkusu, $.S0/51

O.Fori, Sumasledil) korabl’, L. 1930;: reprint: Washington 1964, 5$.92; vgl.
$klovakilis Hinweis auf den Unterschied zwiachen dem Brehmachen und
dem Gummispielzeug-Elefanten in: Tret'ja ..., §.13

V.8klovakij, Tret'ja ..., 5.93

dera., Lev Tolatoj, Sobr. sol., M. 1973-1974, tom 2, S$.161; deutsch: Leo
Tolstoi, U.: E.Panzig, Berlin 1980, S5.169/170

R Lachmann, Intertaxtualitit, $.70; vgl. H.GUnther, Michail Bachtins Kon-
zept als Alternative zum Sozialistiaschen Resalismus, in: Semioticsa and
Dialectica. ldeoclogy and Text, (Hrag.) P.V.Zima, in der Reihe: Linguistic
and Literary Studiea in Faatern Furope. 5. Amaterdam 1921, S$.137 ff.

V. Sklovaki] in: Kak my pidem, S.211

dera., Gamburgski) ..., §.107

dera., Poisk] ..., S.64

ders., Sentimental'noe ..., $.266/5.260

Sklovakil) deutet den Begriff der “Differenzerfahrung” bereits In der
"Theorie der Prosa” ($.31-32/5.35-37). Er Ubernimmt dis Bestimmung sus
B.Christianaena “Philosophie der Kunat™ als Konstruktionaprinzip der
Verfremdung. um sein Modell der literariachen Evoiution zu entwickeln,
ohne ndher zu bestimmen, worin die Differenz zwiachen Norm und Abwei-
chung konkret liegt (vgl. A.Hansen-L8ve, $.223), und welcher Grad an
Bewulitsein nitig ist. um sie wahrzunehmen. bzw. lhre Wahmehmung zu
verarbeiten. Die methodische Reduktion des friuhen Formalismus hat noch
keinen Begriff fur die Uber die Werkimmansnz hinauasweisendenn Aspekte
der Differenzerfahrung.

Vv.8kiovaki), Tret')a ..., $.82
ders., Poiaki ..., S.115

ders., Z00 .... $5.40/5.42: "Wellas beschreibt das Leben immer so, daf man
sisht, wie die Dinge den Menachen lenken. Die Dinge. besonders die
Maachine, haben den Menachen verwandelt.

Der Menach versteht sich heute nur darauf, sie sufzuziehen: dann laufen
sia von allein. Sie laufen und laufen und erdricken den Menschen.

Der Zustand der Wisaenschaft ist {iberaus ernst.

Die Notwendigkeit der Vernunft und die Notwendigkeit in der Natur
haben sich voneinander getrennt.

Es gsb ein Oben und Unten, es gab die Zeit, es gab die Materie.

Jetzt 1at nichts da. In der Welt heracht die Methode.

Der Menach hat die Methode srfunden.

Die Methode.

Die Methode het Lhr Haus verlassen und lebt jetzt auf eigene Fauat.

Die Speise der GYtter wurde entdeckt, aber wir essen nicht davon.

Die Dinge. auch die kompliztierteaten aller Dinge: die Wissenachaften,
wandern nach eigenem Gutdunken Uber die Erde. Wie kénnen wir sile
zwingen, fur uns :tu arbeiten?

Und ist es Uberhaupt n#tig?

Wir wollen liaber nutziose und abasehbare, aber neue Dinge bauen.

Auch in der Kunst geht die Methode fremd.” (nach der deutschen Ausgabe)
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29 V.3klovakij, Poiskl ....S.116

30 “propuak”™ heiBt 1. DurchlaBbescheinigung, Pssaier- und EinlaBachein, 2.
Veraiumnis., Fernbieiben, Nichtbeasuch, 3. frei-, auagelassene Stelle,
Liucke., Auslassung (im Text)

31 wvgl. V.8klovakl), Chod konja, $.9-11

32 V.$klovskij, Tret'ja.... S. 121: Die Freunde, die im Hinterzimmer des Trédel-
ladens "“Der fréhliche Eingeborene™ der Erzikhiung Solovejs lauschen,
haben dariiber die Zeit vergessen und stellen plétzlich feat, daB es schon
1 Uhr nachts ist und sie keinen Passierachein haben, um legal an den
Wachen vorbei nach Hause gehen zu kénnen Da macht einer von thnen
den Vorachlag: " Am besten geht man schrig Uber das Eia.”

33 V.3klovakl). O ljudjach, kotorye idut po odnoj i to} e doroge 1 ob etom
ne znajut. Konec barokko. Literaturnaja gazeta, 32 (17. Juil) 1932: im
Auszug in: ders., Za sorok let, 5.118/119, unter dem Titel: Konec barokko.
Pia'mo E]zcn!t-]nu.

34 ders., Sjulet { obraz, Literaturnaja gazeta, 37 (17. Aug.) 1932; ders. Jugo-
zapad, Literaturnaja gazeta. 1 (5. Jan.) 1933; deutach: “"SuUd-Westen”, in:
Konzepte, (Hrag. u. U.) F.Mierau. Leipzig 1979. $.89: dera., Razgovor a
druz'jami., 1938, in: ders.. Za sorok let. §$.132 ff.

35 Zum Belapiel achreibt Sklovakil] in den “Erinnerungen an Majakovakij”,
$.386-387/5.175: "Hiuflg zeratdrten wir mit dem Ornament auch die
Konatruktion. Ala wir im Theater nackte Winde verwendetan. verschwam-
men die Tdne, Rosala Ormamentik befestigte gleichaam den Klang an die
architektoniachen Formen., hieit die Tdne zuaammen. Er war wirklich
konstruktiv ...

Stellen Sie asich aber da einmal den Dichter vor. Er gibt eine Zeitachrift
hersua. die Zeitachrift aber lat gegen die Dichtung.

Majakovakij war ohne Stellung.” Ein anderes Belapiel: gklov.kl]a Radebel-
trag auf dem 1. Schriftatelierkongre8 1934, deutach in: Sozlalistische
Realiamuakonzeptionen, Dokumente zum 1. Allunionakongre8 der Sowjet-
achriftateller, (Hrag.) H.-]J.Schmitt u. G.Schramm. U.: G.Schramm, Ffm.
1974, 5.94-96: hier hilt er ein Plidoyer fur das Ormament im Namen einer
neuen Senaibilitdct, die offizielle Tendenz hin zu einem “proletarischen
Humaniamua™ auanutzend: "An unseren Hiusern jedoch Uberwiegt zuwellen
daas Unwesentliche. Wir haben das Cealms vergesaen. Wir, und in der
Mehrzahl wir ehemaligenlEF-Leute, haben vom Leben das Nutzliche
genommen. denkend. dies sei achon die Asathetik: wir, die Erwecker der
Konstruktiviaten, machten solche Konstruktionen. daB aie zu Unkonatruk-
tionen wurden.” (95)

36 R Musil, Der Mann ohne Elgenachaften. Gesammeite Werke in 9 Bden.,
(Hrag.) A.Fria#é, Reinbek b. Hamburg 1978, Bd.l, $.250

37 ebd.

38 G.Luk#cs. Uber Wesen und Form des Easays: Eln Brief an Leo Popper,
in: Die Seele und die Formen, Neuwied und Beriin 1971, §.15

39 T.W.Adorno. Der Easay ala Form, In: Noten zur Literatur I, Ffm. 1971, 5.18

40 ebd., §.26

41 vgl. ebd., S.48

42 R.Musil, §.253

43 G.Lukécs. §$.20

44 T.W.Adorno. 5.37

45 vgl. dera., S.47

46 vgl. G.Lukécs. S5.19

47 K.-H.Bohrer, Pl8tzlichkeit. Zum Augenbiick des #Nathetiachen Scheinas,
Ffm. 1981

48 H.Schlaffer, Der kulturkonservative Essay im 20. Jahrhundert, in: Studien
zum iéathetlachen Hiatoriamua. (Hrag.) H. u. H.Schlaffer, Ffm. 1975,
5.140-173

49 K.-H.Bohrer, $.20
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Kap. 1: Viktor Sklovski] - der Held der "Dritten Fabrik”

"In meinen belletristischen Produktionen schrieb ich immer iiber
mich selbst und war der Held meiner Biicher."!

Sklovskij bekennt sich ohne Zdégern zur autobiographischen Schreibweise,
denn er konzipierte den Helden der “Dritten Fabrik™ in vollem Bewufitsein
der konstruktiven Méoglichkeiten dieses Verfahrens.

"Er (der Held) tritt aus dem Schriftsteller heraus. entlastet ihn von
Verantwortung und verleiht ihm jene politische Uneindeutigkeit, die
sich manchmal in einen intuitiven Gedanken verwandeln kann. Der
Held ist aus Material gemacht; er besteht daraus wie eine Bibliothek
aus Biichern ...

Deshalb werfe ich mir nicht vor. daB ich immer von meiner Person
aus schreibe, um so mehr, als man nur das so eben Geschriebene
durchsehen muB, um sich zu vergewissern, daB ich von mir ausgehend,
aber nicht fiir mich spreche.

SchlieBlich. jener Viktor Sklovskij, von dem ich schreibe,
ist wahrscheinlich nicht ganz und gar ich, und wenn wir uns trifen
und anfingen, uns zu unterhalten, dann wiren zwischen uns sogar
Meinungsverschiedenheiten moglich.™?

Der autobiographische Erziahler in der "Dritten Fabmk™ ist nicht bloB8 das
Sprachrohr der weltanschaulichen und literarischen Positionen $klovskijs und
auch nicht einfach die Form, um uber sich persdnlich zu sprechen, sondern
ein Kunstgriff, um die Lebens- und Arbeitssituation des Avantgarde-Schrift-
stellers zu literarisieren und seine Prosakonzeption zu existentialisieren.3
Der Formalist §klovskii hatte diese Methode - wie fragmentarisch und hypo-
thetisch auch immer -, bevor er "Dritte Fabrik™ schrieb, an Texten von Anna
Achmatova® und Andrej Belyj® studiert. Spiter, in der Zeit der Arbeit am
Novyj LEF, sollte er sie im Rahmen seciner Studie iiber Lev Tolstojs "Krieg
und Frieden"® literatursoziologisch fundieren und kritisch-analvtisch ausfiihren.
Genauso wie die Definition der “literarischen Personlichkeit™ den Schnittpunkt
verschiedener semantischer Reihen - innerliterarischer und solcher, die das
Leben bezeichnen - markiert und auf einen strukturalen Zusammenhang
zwischen ihnen verweist, ohne eine einheitliche Figur zu demonstrieren, so
versammeln sich unter dem Namen des autobiographischen Helden - der
Realisierung dieser Definition - verschiedene Masken der “literarischen Person-
lichkeit” §k|ovskij. die sich miteinander unterhalten, sich streiten und gegen-
einander ausspielen, aber einander auch den Rlicken decken und den Weg
freihalten.

Der programmatische Aufsatz llja Gruzdevs im auslindischen Almanach der
Serapionsbriider’ mit dem Titel "Gesicht und Maske" vermag einen Eindruck
von dem Stand der Diskussion iiber den literarischen Helden als Kunstgriff
im Kreise der von §klovskij inspirierten und angeleiteten Petersburger Avant-
garde jener jJahre zu geben.® Die provozierenden Hypothesen "Der Kiinstler
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ist immer Maske™ und "Ein ausgesprochener Gedanke ist eine Liige ... nur ein
solch verlogenes und vielfiltig gebrochenes Leben lebt die Kunst™? bilden
das Fundament seiner Uberlegungen zu einer Literaturkonzeption, die Kunst
nicht als Spiegelung, sondern als prismatische Brechung der Ideen und der
Seele des Kiinstlers in der Form des Werkes betrachtet.

"Eine 'unmaskierte’ Ehrlichkeit nennen wir in der Kunst Tendenz.
Ein literarisches Werk, das nicht zur Maske gemacht wurde, ist
entweder schlechte oder iiberhaupt keine Kunst."1©

Der Ironie, verstanden im Sinne des Romantikers Friedrich Schlegel als

"ewiger Widerspruch zwischen dem Absoluten und dem Relativen,
zwischen dem unendlichen Reichtum der schopterischen Phantasie
und den héchst begrenzten, diirftigen Méglichkeiten ihrer Verwirk-
lichung™®

komme dabei die konstruktive Rolle zu, das Inkommensurable miteinander zu
verkniipfen: “setze eine Maske auf, parodiere dich selbst."12

"Die Unaufrichtigkeit der Kunst, ihre ‘unvermeidliche Liige™ - so
Gruzdev - "besteht darin, daB das ‘Aussprechen’, die Form, sich den
Gedanken unterordnet.™!3

DaB die Kunst zumeist doch als Weg zur Seele des Autors gelesen wird,
fiihrt Gruzdev aut ihre Kraft zur [llusion zuriick, auft ihre Fiahigkeit, Masken
so glaubhaft darzustellen, daB sie real erscheinen. Hierbei spiele insbesondere
die Figur des Erzdhlers, seine mannigfaltigen Kunstgriffe, die Personage zu
zeichnen, den Gang der Handlung zu steuern und seine eigene Meinung ins
Spiel zu bringen, eine zentrale Rolle. Selbst der Schnitsteller, der sich die
Maske vom Gesicht reiBe und mit dem Impetus unverhiiliter Ehrlichkeit zum
Leser spreche, wie z.B. Bely} in seinem Autsatz "Ich", tue nichts anderes als
die dem gelungenen Kunstwerk eigene Kratt zur lllusion zur /llusion gréBter
Aufrichtigkeit zu perfektionieren.!?®

In der “Dritten Fabrik™ spielt §klovskij ironisch auf den Versuch des Schrift-
stellers an, unmaskiert von sich selbst zu schreiben. indem er Brik zu Ejchen-

baum sagen ld8t:

"Wenn der Schauspieler sich die Maske herunterreiBt, ist darunter
die Schminke."5

Dabei verweist er auf die Machart von Gogols Erziahlung "Der Mantel”. In
"Suche nach dem Optimismus” literarisiert §klovskij den Vorgang, wie sich
der Schrifsteller, der von sich reden méchte, maskiert.

"Es ist leichter, durch einen Helden zu sprechen.
Das fingt so an - du sitzt selbst vor dir. unterhiltst dich. Bemit-
leidest dich, daB du geaitert bist. Hier an den Ohren haben trockene
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So dicht und eindringlich erzihit $klovskij sonst an keiner Stelle von dem
ProzeB der Literansierung autobiographischen Materials. Er beschreibt die
Funktion, die die durch Helden maskierte Rede iibernehmen kann, als Mdglich-
keit, sich von sich selbst zu distanzieren und einen Dialog mit den aus sich
herausgestellten anderen Stimmen zu beginnen. Auf diese Weise gelingt es
ihm, eine literarische Form zu denken, die die eigene Position in verschiedene

Falten die Haut straftgezogen.

Morgens weiBt du, wie du den gestrigen Tag verbracht hast.
Allgemein ist es nicht egal, was friiher war ...

Und so sitzt du vor dir und beginnst, jenen anderen umzugestalten.
Du gibst ihm einen charakteristischen Gang, verbindest ihn mit
einem anderen. den du beleidigen méchtest. Du liBt ihm Haare
wachsen.

Sein Gesichtsausdruck indert sich. So manche Tendenzen treten in
Erscheinung. Er kann eine Frau werden.

Die Frauentypen in der Literatur sind von besonderer Art. Sie dhneln
mehr einander als den Mit-Helden beim selben Schriftsteller. Sie
sind standardisierte Wunschvorstellungen.

Und so ist das Herz in der Brust eines anderen Menschen verborgen,
schon tut man sich nicht mehr leid.

Er steht auf. Geht durch das Zimmer. Tut schon unerwartete Schritte.
An ihm zeigen sich Zutilligkeiten.

Du sprichst zu ihm.

'Nun, Sie gehen heute von mir fort, sozusagen in eine andere Welt.
Nehmen Sie die Dinge. tragen Sie sie fort. Nun ja. es gibt ungeklarte
Verhiltnisse. Auf daB diese Verhidltnisse die lhren werden.

Sehen Sie dem Zeitungsmann richtig in die Augen. wenn Sie die
Zeitung kaufen, bemerken Sie lhre Nachbarn in der StraBenbahn?
Welch eine ermiidende Sache ist doch die Literatur.

Lieber Passant, ich habe Angst vor dir., wenn du mein Buch in der
StraBenbahn liest.

So einfach ist es. am Morgen seinen Mantel anzuziehen. Irgendetwas
zu tun,

Wir durchleben das Leben in tausenden von Schicksalen haushilte-
risch mit uns selbst.

Den Menschen stehen Jahrhunderte in den Augen geschrieben, aber
wenn sie schauen, dann schauen sie, daB sie nicht unter die StraBen-
bahn geraten.

Aber schubsen Sie den Menschen mit dem lebenden Vogel in den
Handen (den Schriftstetler. V.D.) nicht.

Freuen Sie sich nicht dariiber, daB er stark, lustig, groB oder rundlich
ist, daB er selbst driangeln kann.

Sehen Sie, er lebt, ohne das Leben auszuschlieBen. Er hat keine
Schutzhiille zu seiner Verteidigung.

Wahr ist, daB der Reim, die Phrase den Menschen verteidigt. Wahr
ist, daB im Weizen nicht der Geschmack des Schweiles liegt.

Das Ding geht von dir fort, es schiitzt dich sogar.

Es existiert wie deine Freunde. Zu ihm kannst du kommen, um dich
zu beklagen.

Es ist wie die jiidische Unsterblichkeit in den Kinderm. Doch es
schiitzt die Verletzlichkeit."'®
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Aspekte zerlegen und dadurch relativieren kann: sie kann sowohl aus der
Perpektive des Jetzt, die der Zeitungsmann, die Leute, die Nachbarn in der
StraBenbahn reprisentieren, als auch aus der des Damals, die die Geschichte
- vor allem in der Tradition der Literatur aufgehoben - bietet, betrachten,
sowohl in der Introspektion - sich bemitleiden, mit sich rechten - als auch
den Blick auf die AuBenwelt, auf die Leute in der StraBenbahn, auf den
Zeitungsmann, gerichtet. Der Schriftsteller der sowjetischen Avantgarde
rechtfertigt den uralten Kunstgriff, durch Helden zu sprechen, nicht, um
sich - auch wenn er mit diesemmn Gedanken kokettiert - seiner politischen
Verantwortung 2u entziehen, sondern um sich gegen die staatspolitische
Forderung, er miisse engagierte, d.h. gesellschaftlich niitzliche, eindeutige
und politisch zielgerichtete Agitationskunst produzieren, zu wehren.

In dem MaBe, wie §kiovskij die Funktion des Helden in der Literatur reflektiert
und durchschaut, kompliziert sich die Heldenkonstruktion 1n “Dritte Fabnk”,
denn das Wissen um Konstruktion und Funktion, um das ‘Gemachtsein’ des
Helden, verbietet einen naiven Gebrauch des Kunstgriffs. §k|ovskij 16st
dieses Problem, indem er das Verfahren entbl6Bt, um es dann, sozusagen
geldutert, auf seine Weise erneut als Spiel mit verschiedenen Masken, in dem
der Demaskierung eine neue Maskierung folgt. ins Werk zu setzen. So gibt
es in seiner autobiographischen Prosa nicht den Helden, der - eingesperrt in
ein Koordinatensystem von fixierten Eigenschaften. Lastern und Tugenden -
in einem bestimmten Verhidltnis zum Autor der Erzihlung steht. sondern
mannigfaltige Selbststilisierungen, die ihr Spiel miteinander treiben. Aber die
Relativierung der Positionen des Helden in der autobiographischen Prosa
Sklovskijs heiBt nicht Verzicht auf den Helden und bedeutet keineswegs, daB
das Subjekt - sei es das darstellende oder das dargestelite - sich in der
Zersplitterung auflésen und verschwinden wiirde. sondern sie eréffnet neue.
konstruktive Mdglichkeiten seiner Darstellung, wie im folgenden noch zu
zeigen sein wird. DaB es Sklovskij dabei nicht in erster Linie um eine formale
Erneuerung der Literatur ging, sondern um die Revolutionierung der dstheti-
schen Wahrnehmung, bezeugen auch zwei seiner Zeitgenossen. Die Schrift-
stellerin Olga Fors schreibt:

"Jedoch war sein lautes Lachen, sein Witz. die GroBziigigkeit 'des
miiBigen Bummlers’, mit der er sein Talent unterschlug, nur ein
‘Kunstgritf" und der Zuhérer nur ein ‘Experimentierteld’. Jedes
Glitzern, jedes Gerdusch, jede Geste war eine Projektion seiner
besonderen Ansicht von der literarischen Arbeit auf Sitten und
Gebriauche. Und es war moglicherweise auch noch eine Selbstver-
teidigung, dhnlich wie bei dem Meerestier, der Sepia. die. um ihren
wahren Weg noch besser zu sichern oder zu verbergen. das Wasser
mit einer Farbe, die sie ausstdBt. triibt und in die Tiefe schwimmt.
wo es fiir sie ungefihrlich ist. Ein kluger Mensch, ein Analytiker
war er, auch im Hinblick darauf, wie er seine Mdéglichkeiten abwog,
um sich von ihnen mehr Kupons abzuschneiden - ein Apotheker.™}
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Und Belyj skizziert den Non-Formalisten Sklovskij als einen

"Menschien) ohne 'Verfahren'. ohne 'Form’: er ist durch und durch
Inhalt, Thema: und der lnhalt ist immer spannend: die von ihm
erfundene ‘formale Methode' ist spannend, weil die Analyse der
Verfahren., das Zuriickfithren auf Verfahren bei ihm Geste ist,
Pantomime und Symbol; wenn er Verfahren sagt, glaube ich ihm
nicht: dieses 'Verfahren' ist ein Erraten: seine Intuition: seine ‘for-
male Methode' ist so etwas wie die bekannte 'Psycho-Analyse’; sein
Verbrechen ist. daB er Formalisten ziichtet und ihnen Lehrstiihle
verschafft; die 'Protessoren’ des Schklovismus sind fad. akademisch,
von tédlicher Langeweile."1®

Um die Verschiedenverstehbarkeit des Helden der autobiographischen Prosa
“Dritte Fabrik™ beschreiben zu kénnen, ist es notwendig, die Verknotung der
semantischen Reihen in Gestalt der "literarischen Personlichkeit™ analytisch
aufzuldsen und sie als je einzelne zu sezieren, bevor man sie in thren zum
Teil komplizierten Bewegungen aufeinander zu, miteinander amalgamierend.
sich voneinander abstoBend oder parallel nebeneinander herlautend usf.
schildert, die den Konstitutionsproze8 des Helden ausmachen. Der Held der
“Dritten Fabrik™ spricht mit verschiedenen Stimmen - mit der des Schrift-
stellers, der des Kinoarbeiters und der des OPOJAZ-Mitarbeiters Sklovskij.
Jede dieser Stimmen reprisentiert eine Form seiner Realitatserfanrung bzw.
eine spezifische Arbeitstorm. Die Stimmen relativieren, korrigieren. wider-
sprechen, erganzen und bestirken einander. Vor allen anderen dirigiert die
Stimme des Schiftstellers seine Rede. Sie hat gewissermaBen die Diskussions-
leitung im Diskurs iiber die existentielle Bedingtheit der literarischen Arbeit
inne. Die Stimme des Kinoarbeiters behauptet daneben zdh ihren Platz, so
wie im Leben der Alltag unerbittliich seinen Platz behauptet. Die Stimme des
OPOJAZ-Mitarbeiters bezieht ihre Lebendigkeit vorwiegend aus der Erinnerung
an die experimentelle Arbeit im Petrograder OPOJAZ.

Die Stimmen haben jeweils eine dominante Funktion, aber aus jeder von
ihnen spricht dennoch ein und dieseibe janusgesichtige Maske, die der Perspek-
tive der jeweiligen Stimme entsprechend jedesmal einen in Nuancen anderen
Ausdruck annimmt. Es ist die Maske des deplacierten Menschen, die wie ein
Vexierbild auf den zweiten Blick den Experimentator und Erfinder zeigt.

Die Rede der Helden-Stimmen bezieht ihr Material auf der einen Seite aus
Diskussionen iiber den Publizisten. den Formalisten, Kinoarbeiter und Schrift-
steller Sklovskij in der kulturellen Offentlichkeit - sei es in den Zeitungen
als Feuilleton oder als Kankatur, sei es in literaturtheoretischen Abhandlun-
gen, sei es im von der Erinnerungsliteratur iuberbrachten AlltagsbewuBtsein
zeitgendssischer Intellektueller oder sei es in Romanen jener Zeit {(auch wenn
diese Diskussionen in “Dritte Fabrik™ nicht explizit thematisiert werden). Auf
der anderen Seite bezieht sie ihr Material von literarischen Vorbildern, zum
Teil von den gleichen, die $klovskij auch in seinen theoretischen Schriften
immer wieder zum Objekt seiner Studien machte - wie Lev Tolstoj, Cervantes’
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Don Quijote, Rozanov, Sterne, Charly Chaplin - zum Teil von solchen, die
auch in anderen friihen autobiographischen Prosatexten von ihm Pritexte
bilden - wie Chlebnikov, Andersen und Kipling - um nur die wichtigsten zu
nennen. Die Rede des Helden setzt sich aus dem leicht und ritselhaft wie
ein Spiel erscheinenden literarisierten Diskurs mit und iiber diese verschieden-
artigen Vorbilder zusammen, wobei sie wie in einem Mosaik die einzelnen
Bestandteile, die zusammengelegt ein ganzes Bild ergeben, zu einem neuen,
eigens den Autor stilisierenden Bild gerinnen. das sich in verschiedenen
Metaphern - hdufig in der Funktion von Leitmotiven - Gestalt gibt.

Die "literarische Persénlichkeit” §klovskijs kann als exemplarisches Beispiel
fir den komplizierten und dynamischen ProzeB der Wechselwirkungen, der
Erzeugung gegenseitiger Bedingtheiten und Funktionszuweisungen von kiinst-
lerischer Existenz und literarischer Produktion im kulturellen Text der friih-
sowjetischen Gesellschaft gelten, nicht nur weil §klovskij viel von sich reden
machte. sondern weil er dieses Phinomen in den Stand eines zu analysierenden
Gegenstandes und eines literarischen Themas erhob.

Es sei dahingestelit, ob die Unperson §klovskij oder seine Literatur den
Anfang des Geredes iiber ihn in der kulturellen Offentlichkeit bildete.
§k|ovskijs stete Anwesenheit und sein provokantes Auftreten als Verteidiger
der Formalen Schule in 6ffentlichen Diskussionen, dazu sein bissig-ironischer,
aphoristischer Stil, sich in der "Sentimentalen Reise™ als abenteuernder Held
zwischen den Fronten und in “"Zoo"” als sehnsiichtig in Richtung Heimat
blickender, ungliicklich liebender Emigrant darzustellen. setzte ein Gerede
iiber ithn in Gang, daB weder als personlicher Klatsch noch als Ausdruck
kulturpolitischer Streitigkeiten interessiert, sondern als ein beredtes Zeugnis
der Auseinandersetzung iiber einen spezifischen Typus von literarischer
Produktion, die dem einen prinzipienlos und biirgerlich dekadent. dem anderen
als literarische Form der Zukunft. dem einen als banales Geschwitz und dem
anderen als geniale, faszinierende und ritselhafte Literatur der Moderne
erscheint.

Die “literarische Persénlichkeit” Sklovskij war nicht nur bei den Formalisten-
Freunden. die ihn als literarische Innovation feierten, ein Gesprichsthema.
sondern auch in literarischen Texten von Venjamin Kaverin,!? Olga For$2°
und Michai! Zo3&enko,?! die ihn aus Petrograd kannten, von Michail Bulgakov,2?
der ihn wihrend des Biirgerkriegs in Kiev erlebt hatte, von Ilja Erenburg,23
Andrej Belyj%?* und anderen. Sie alle nahmen mit freundschaftlich-fachmanni-
schem Interesse an dem Gerede iiber §klovskij teil, das von Faszination iiber
belustigte Anerkennung bis zu kritischer Begutachtung reicht. Auch Gor'kij2®
und Trockij 25, Protagonisten des Sowjetsystems in den ersten Jahren nach
der Revolution, duBerten sich solidarisch und sachverstandig urteilend iiber
§klovskij. obgieich sie in Fragen der Kunst zumeist anderer Meinung waren
als er. Dagegen stieBen sich die Verteidiger der sogenannten proletarischen
Literatur und spiter die des "Sozialistischen Realismus™ in der Presse immer
wieder an der "literarischen Personlichkeit” §klovskij - an ihrer "Prinzipienlosig-
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keit”, an ihrer "selbstgefilligen Koketterie” und "Eigenliebe”, an ihrer "biirger-
lichen Dekadenz”, ihrem “Individualismus™ und TIrrationalismus”.2? Auch
wenn diese Kritiken §klovskij nur schablonenhaft zeichnen und sich vor allen
Dingen durch Unverstindnis seiner Selbstdarstellung gegeniiber auszeichnen,
so bilden sie doch ebenso den Hintergrund und zum Teil auch das Material
fir seine Heldenkonstruktion in der autobiographischen Prosa wie die theore-
tisch fundierte und differenzierte Beschreibung der “literarischen Personlich-
keit™ Sklovskij durch die Formalisten, da sie einen Aspekt seines "literarischen
Lebens” beleuchten und damit einen Pol im Kraftfeld der Arbeit des Schrift-
stellers markieren.

Neben kurzlebigen. auf kulturpolitische Aktualitit setzenden Auseinander-
setzungen nahmen sich auch umfangreichere und dauerhaftere Genres - die
Erinnerungsliteratur und der Roman - der skandalumwitterten "literarischen
Personlichkeit™ Sklovskij an. Venjamin Kaverin, Olga For$ und lidija Ginzburg
erinnern an den §klovskij der Petrograder Zeit, an den Mitarbeiter im OPOJAZ,
im Kreis der Serapionsbriider und an das Leben im "Haus der Kiinste™. Esfir
Sub. Aleksandra Chochlova und lLev Kulefov erinnern an die Anfinge der
Kinoarbeit in Moskau. Sie erweitern das Bild von §klovskij fiir den Leser von
heute, lassen jedoch die Brisanz der aktuellen Auseinandersetzung vermissen.
Denn die zeitliche Distanz zum erinnerten Geschehen rickt manche Anschau-
ung, manches Ereignis gerade. Sie stellen ihn als eine anerkannte Autoritit
in Kiinstlerkreisen (Ginzburg, Kaverin. Sub, Chochlova) dar. der eine Aura
des Komischen und des Geheimnisvolien um sich aufbaut (Kaverin, Ginzburg).
Sie zeigen ihn als solidarischen Berater (KuleSov/Chochlova) und Lehrer
(Sub). der auch mit den praktischen Seiten des Lebens - seien es Fragen der
Technik, des Alitagsiebens oder des kulturpolitischen Lebens -~ umzugehen
weiB, ohne zwangsidufig als Pragmatiker angesehen zu werden.28

Aber weitaus aufschluBreicher als die Erinnerungsliteratur spaterer Jahre ist
fiir uns die zeitgendssische Literatur der 20er/30er ]Jahre, in denen §klovskii
eine Rolle spielt. Denn sie konstituiert den kulturellen Text, in den die
"literarische Personlichkeit™ eingeschrieben ist bzw. - vice versa - der in sie
eingeschrieben ist und der das Material fiir die literarische Selbstreflexion
§klovskiis liefert. Sowoh! in Bulgakovs erstem Roman "Die weile Garde”, der
im Jahre 1924 in Fortsetzungen in der Zeitschrift Rossija erschien.?? als auch
in Kaverins Roman "Der Skandalmacher oder ein Abend auf der Vasil'evskij-
Insel”, der im Jahre 1928 ebenfalls in Fortsetzungen in der Zeitschrift Zvezda
und ein Jahr spiter als Buch veréffentlicht wurde. ist Sklovskij der Prototyp
fiir eine der Romanfiguren - fiir den “Verderber” Spoljanskij bei Bulgakov
und fiir den “"Skandalisten” Nekrylov bei Kaverin.3® Auch in der Novelle von
For3 "Das Narrenschiff”, die 1930 in Leningrad zum ersten Mal erschien und
die als eine Mischform zwischen dokumentarischer Erinnerung und fiktionaler
Literatur gelten kann, ist von §klovskii in verrdtselter Form als von einem
der verriickten Bewohner des “Narrenschiffs” "Haus der Kiinste” in Petrograd
die Rede.
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Kaverins "Skandalist”™ und For$s “Narrenschiff” sollen im Zusammenhang
dieser Arbeit nur am Rande Erwihnung finden, da sie im Unterschied zu
Bulgakovs "WeiBer Garde" nicht als Pritexte zu "Dritte Fabrik™ fungierten,
sondern als solche nur fiir spitere autobiographische Produktionen §klovskijs

in Frage kommen.

Einen anschaulichen Eindruck von der Diskussion um die “literarische Persén-
lichkeit™ Sklovskij im kulturellen Text der Sowjetunion der 20er/30er Jahre
geben auch Bilder - seien es literarische, seien es Karikaturen - seiner Person.
Was §klovskijs Physiognomie anbetrifft, so hatte sein kahler, sich rund und
hoch wdélbender Schiddel eine entsprechende Wirkung wie sein rhetorisches
Talent. §k|ovskij selbst hilt es flir wert, seinen "glinzenden Schidel” in der
“Dritten Fabrik® zu erwihnen.®' Mandel'Stam schimpft freundschaftlich auf
den "Gurkenkopf™ §klovskij.32 Kornaj Zelinskij vergleicht ihn mit dem Kopf
eines dgyptischen Feldherrn, aus dem sich unerwartete Ideen wie ein Spriih-
regen aus einer GieBkanne auf das ornamentale Blumenbeet der russischen
Literatur ergieBen.33 For$ stellt ihn im "Narrenschiff™ als einen "bemerkens-
werten Kopf™ vor, den sie mit verschiedenen Bildern vergleicht: aus seinem
Kopf sei die "chinesische Methode™ entsprungen wie aus dem Kopfe des Zeus
die Gottin Athene in voller Riistung entsprang, und er sihe dem stupsnasigen
Zwerg des Imperator Pavel und dem zweiflerischen Sklaven in der Mitte des
Gemildes "Christus erscheint dem Volk™ von Ivanov &hnlich.3¢ Ejzenstejn
zeichnet in einer freundschaftlichen Karikatur, die er §k!ovskij per Post
zukommen laBt, seinen Kopf als ein im Verhiltnjs zum Kérper iiberdimensional
groBes Goldfischaquarium. aus dem Sklovskij, selbstverstindlich blind, einen
Helden seiner Biicher (den Maler Fedotov) angelt.3% In allen diesen Beschrei-
bungen der Person §klovskij wird die Ganzheit seiner Physiognomie auBer
Acht gelassen, sein Kopf iibermiBig betont und pars pro toto betrachtet, so,
wie Henri Bergson es in seiner Theorie des Komischen als Kunstgriff der
Karikatur beschreibt.2® Der Schidel §klovskijs bleibt nicht bloB ein duBeres
Erkennungszeichen, sondern verdichtet sich zu einer Metonynme. Er wird zu
einem Symbol fiir die "Kopflastigkeit®, fiir das Geniale, Phantastische und
Subjektive, aber auch fiir das Theoretische und Artifizielle seiner literarischen
Konzeption im Positiven wie im Negativen - je nachdem. ob man ihn aus
freundschaftlicher oder aus feindlicher Perspektive betrachtet.

Auch in den Karikaturen der Kukryniksy, des wohl bekanntesten Teams
sowjetischer Karikaturisten jener Zeit, ist es der kahle Schidel, an dem man
§klovskij sofort erkennt.3? Sie zeichnen ihn hiufig als kleinen teuflischen
Gnom mit iitberdimensional groBem Kopf, der andere Schriftsteller traktiert
und der sich angesichts der chaotischen Zettel- und Zitatensammlung, aus
der er seine Biicher zusammenschreibt, verzweifelt die gewaltige Stirn wischt.
Sie zeichnen den Schriftsteller §klovskij. dessen Haupt ein orientatlisches
Kippchen ziert und der selbstironisch den priachtigen Rahmen seines eigenen
Portraits hilt, und den technikbegeisterten Fahrlehrer Sklovskij mit einem
Pflaster auf der Stirn.
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Bilden die im kuilturellen Text der Sowjetunion der Zwanziger Jahre schriftlich
fixierten Auseinandersetzungen um die “literarische Persdnlichkeit” Sklovskij
den einen Pol der Materialbasis zur Konstruktion des Helden der autobiogra-
phischen Prosa, so stellen literarische Vorbilder wie Tolstoj, Gogol, Cervantes’
Don Quijote, Mirchengestaiten Andersens und Kiplings, Charly Chaplin,
Rousseau, Sterne, E.A. Poe, Rozanov und Platon den Gegenpol dazu dar. Die
konzeptionelle Voraussetzung flir das Zitat der literarischen Vorbilder liegt
in der Prosatheorie §klovskiis. die Literatur als etwas Gemachtes, als evolu-
tioniren ProzeB der Kanonisierung und Dekanonisierung bzw. Ermeuerung
begreift, begriindet.

Die literarischen Vorbilder fungieren zum einen als thematischer Hintergrund,
d.h. sie werden selten direkt zitiert, sondern mehr durch Anspielungen des
Autors - z.B. dadurch, daB ihnen dieselben Attribute und Charaktereigen-
schaften, Verhaltensweisen auf den Leib geschrieben werden - dem Leser,
den §klovskij immer als einen Eingeweihten konzipiert, in Erinnerung gerufen,
zum anderen gehen sie als Konstruktionsprinzipien (im Status von Material,
das erneut umgeformt wird) - z.B. als ironische Rede des Autors (Rozanov),
als sentimentale Selbstreflexion (Tolstoj, Rousseau, Sterne), als Abschweifung
{Rozanov, Sterne) usw. - in die autobiographische Prosa ein. Um die literari-
schen Vorbilder mit der “literarischen Persdnlichkeit” §klovskij. wie sje im
kulturellen Text besprochen wird bzw. wie sie sich selbst empfindet, ins
Gesprich zu bringen, setzt Sklovskij die Maske des Komikers auf, der die
Rolle des Vielgesichtigen spieit - eine Rolle, die ihm einige seiner literarischen
Vorbilder (Don Quijote und Charly Chaplin) nahelegen. Dariiber hinaus findet
er im Bereich des Komischen konstruktive und stilistische Mdglichkeiten,
literarische Tradition aufzunehmen und in der Erinnerung an sie die Semantik
seiner autobiographischen Darstellung zu erweitern, um sich sodann wieder
von ihr abzustoBen und neue, eigene literarische Formen zu bilden.

Die Unihnlichkeit der Ahnlichkeit des Autors §klovski] mit dem Helden
seiner autobiographischen Prosa, des Autors mit der "literarischen Persénlich-
keit” im Gerede der kulturellen Offentlichkeit, des Helden mit seinen literari-
schen Vorbildern und die Unihnlichkeit der Ahnlichkeit der verschiedenen
Stimmen: der des Literaturtheoretikers, des Kinoarbeiters und des Schriftstel~
lers und ihrer Masken - der des deplacierten Menschen und der des Experi-
mentators - gibt sich auf stilistischer Ebene zunichst die Erscheinung der
semantischen Verschiebung in Gestalt der Anekdote. des Kalauers und der
Parodie, in der die Ironje als Bindeglied zwischen den einzeinen Teilen fungiert,
um sich im zweiten Schritt als EntbiéBung, als selbstironische Reflexion des
Kunstgriffs der Ironie und ihrer stilistischen Erscheinungsformen darzu-
stellen.38
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Anmerkungen zu Tell II, Kap. 1: Viktor §klonkl] - der Held der "Dritten
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14
15
16
17
18

19

20
21

22

23

24

Fabrik"

V.Sklovakilj. Gamburgsakil) .... $.104

ebd., §$.104, 106
A.Hansan-L3ve, Der ruaaiache Formaliamusa, 5§.575 ff.

V.$klovaki}, Anna Achmatove Anno Domini MCXXI. in: Peteraburg 2
(1922}, S.18: hier beschreibt er die konkrete Intimitit der poetischen
Sprache der Dichterin ala Kunatgriff.

ders., Andrej Bely], In: Pjat’ Zelovek znakomych, $.3-141; $klovskij schildert
die dsthetiasche Tranaformation der Weltanaschauung, d.h, fur Bely) der
Anthroposophie, in der literariaschen Produktion.

dersa.. Material | atil’ v romane L va Tolatogo "Vojna | mir”

11.Gruzdev, Gesicht und Maake, zit. nach der deutachen Auagabe: Die
Serapionabriider von Petrograd, (Hrag. u. U.) G.Drohla. Ffm. 1963, 1982,
5.273 ff.

vgl. A. Hansen-Léve, $.276 ff.: vgl. auch II. Er‘nburg. Die russiache Dichter—
kolonie im Café "Prager Diele” (1922-1923). In: Literariache Welt 2 (1926),
$.5-6: reprint in: Die Lachkuche, (Hrag.) F. Mlerau. Leipzig u. Weimar
1981, $.40-42; Erenburg achildert den Kunstgriffcharakter von gklovakljl
unglluckiicher Liebe zu Alia und Berlin: "... der Formaliat Viktor Schkiowakl,
das Café mit Tachechowachen Pauaen. Ja sogar mit Uhrticken, ja sogar
mit dem Raacheln einea aterbenden Obatgartena fuillend, die ganze Seele,
das ganze lnnere, den ganzen verfluchten ‘Inhailt’ aua sich herauablies:
‘Niemand liebt mich!" = Das war selbatveratindlich eine Metapher, denn
Schklowsaki wurde von vielen geliebt.” (S.41)

I1.Gruzdev, $.272; Grurdev Ubermimmt hier - wie er S5.275 deas. Textes
offenlegt - eine Strophe aus einem Gedicht Tjudevs

ebd., §.273
ebd., 5.275

ebd.

ebd., $.275/276

I1.Gruzdev, 5.288

V.8klovsklj, Tret'ja .... S.70
V.8klovakl), Polaki optimizma. S.148-150
O. Ford, Sumaaledii} korabl', §$.92

A.Belyj, Veter a3 Kavkara, Vpefatlenija, M. 1928, S.181. Ubersetzt nach
F.Mierau. V.B. $klovaki} (unverdffentlichtea Manuakript)

V.Kaverin, Skandaliat 11! veZfera na Vasil'svakom oatrove. L. 1929, iat ein
Schlusselroman uber gklovaklj: vgl. auch dera. in: Kak my piiem, S. 59
ff.; ders., Zdravatvu| brat. Piaat’ oden' trudno .... M. 1965, $.168 f.

O.Fori, Sumas3eddi) ...; dies.. Sapokljak (1930), sobr. soc&., t. 4. 5.455-458

M.ZodZenko, DruZeskie parodii. 1. V.B. Sklovakl), in: Literaturnye zapiski,
2 (1922), $.58; ders., O sebe. 0 kritikach i o avoej rabote, L. 1928, S.11

vgl. M.Bulgakov, Belaja Gvardijla (1924), in: Belaja gvardija. Teatral'ny)
roman, Maater 1 Margarita, 1978, S$.13-270; deutach: WelBe Garde (U:
Lariaaa Robiné), Berlin (DDR), 1969

vgl. 11.Erenburg. Die ruasische Dichterkolonie ...; ders.. Ljudl, gody, ¥izn’,
Moakva 1966-67; deutach: Menachen - Jahre - Leben, 3 Bde., (Hrag. u. U.)
H. Burck, F. Mierau: Berlin (DDR) 1978, 19822

vgl. A.Bely], Veter ...
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25

26

27

28

30

8g BRE

& ¥

M.Gor'ki}, Sovetakaja pelat’ Il. Archiv Gorkogo tom X.2, 1965: ders..
Pia'mo K.Fedinu ot 3o0go marta 1925g.. in: Gor'kij, Sovetakie pisateli.
Neizdannaja pereplska, tom LXX, Literaturnce nasledstvo, M. 1963, 5.492

L. Trock!j. Literstura i revoljucija, M. 1924, deutach: Literatur und Revolu-
tion (U.: E. Schaefer. H.v.Riesen), Miinchen 1972,5.136-154

vgl. z.B. die meiaten zeitgentss. Rezensionen zu Sklovakijs Prosa: M.
Osorgin. Rez. zu “Zoo...”, In: Sovremennye zapiskl, 17 (1923), 5.486-488;
zu "Sentimentale Reise”: F.Zic, in: Krasnaja nov, 2 (192S), $.283-284: Rez.
in: Molodaja gvardija, 2-3 (1925), §.266-267: zu "Tret'ja fabrika”: O.Beakin,
Kustarnaja masterakaja literaturnoj reakcii, in: Na literaturnom postu, 7
(1927).5.18-20: V.Zlc. in: Xrasnaja nov'. 11 (1926), $.246-247; A. LeZnev, in:
Sovremenniki, M. 1927, S$.133-138 (sus der Position der 'Mitldufer): zu
“Poliakl optimizma”™: A.Lejtes, Pravo na optimizm, in: Literaturnaja gazeta
10.9.1931, 8.3

vgl. V.Xaverin, Zdrsvstvuj ..., §.168/69: L.Ginzburg, O starom | novom, L.
1982, $.352 ff.; E. Sub, Krupnym planom. M. 1959, $.73 ff.; A. Chochlova/
L. Kule¥ov, S0 let v kino. M. 1975, S.97 ff.

G. Struve, Gesachichte der Sowjetliteratur, §.204

Uber die Prototypen in Kaverina Roman “Skandaliat ...” haben M. Cudakova
und E. Toddes einen sehr informativen Aufsatz geschrieben: Prototipy
odnogo romana, in: Al'manach bibliofilia, vypuak X, M. 1981, §.172-190:
Die Autoren gehen im Detall der Hypothese nach, $klovsaki) sei der Proto-
typ des Nekrylov und belegen aie auafUhriich.

V.8klovakij, Tret'la .... $.135, vgl. auch S.24, 45
O.Mandel'Stam, Ja pilu scenarij, in: Sovetski) ekran, 25 (1927), S.4

K.Zelinakij, Kak adelan Viktor gklovﬂ:ll. in: 2izn' ilskuaatva. 14 (1924),
$.13-14

O. ForS, Sumasfedsl) ..., §.92 )

S.Ejzenite)n, Drufeaki) Sar¥, 1936, CGALI, Fond 562, opis’ Nr.1, ed.chr.Nr.
971

H.Bergaon, Daa Lachen, U.: R Planchevel-Walter, ZUrich 1972, $.25/26
Karikaturen der Kukrynikasy, in: Lachklche, $.35, 144, 145, 147, 204

gklovakl] lleB sich - was die Komlk der Heldenkonsatruktion in seiner
Prosa und die Reflexionen Uber das Komische In anderen Schriften anbe-
langt - von Bergsons lebenaphilosophisch gestimmtem Beitrag zu einer
Theorie des Komischen. aber auch von der Witztheorie Freuds. suf die
such Bergson rekurriert, inspirieren. Dartber hinaus geben thm die Diskus-
sionen im OPOJAZ Uber den parodistischen Roman, Uber die Literatur der
Romantik und Uber das Groteske bei Gogol und die Gesprdche !m Kreis
der Serapionabruder {lber die romantische Ironie und tber die Funktion
der literaritachen Illusion fUur das Verwschselsplel zwischen Autor und
Erzihler Anregungen, eine seinem eigenen Stil und seiner Prosatheoris
angemessene Kunstform des Komischen in Gestalt dea Helden seiner
autoblographiachen Prosa - ja, man kdnnte fast geneigt sein, zu sagen -
seiner sutoblographischen Schreibweise in all aeinen Schriften zu ent-
wickeln. Abgesehen von II. Gruzdeva Aufsatz "Gesicht und Maake™ léBt
sich dieser Diakussionszusammenhang z.B. an A. Slonimskijs Arbeit "Tech-
nika komileskogo u Gogolja™, Petrograd 1923 {(vgi. dazu A.Hanasen-Li3ve,
5.161-168, $.201-206) nachvollziehen.
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Kap. 2: Die Stimme dea Schriftstellers

1. Die Maske des deplacierten Menschen

Material aus der literarischen Gegenwart

Die dominante Form der Selbststilisierung in “Dritte Fabrik™ ist die des
deplacierten Menschen - desjenigen, der in der Gesellschaft seinen Platz
nicht gefunden hat bzw. der den fiir ihn vorgesehenen Platz nicht einnimmt.
In der Pose eines solchen ver-riickten Menschen - eines, wie Sklovskij weiB,
in der Literatur sich ewig wiederholenden lliunstgri{"fsl - kontert er sinnbildlich
gegen die Tendenz in der sowjetischen Kunst, ihre kritische Dimension zugun-
sten eines pragmatischen und utilitaristischen Standpunkts innerhalb der
politischen Kultur der Sowjetunion aufzugeben.

"Man schligt jetzt vor, davon zu singen, daB alles an seinem Piatze
steht, oder dafl es_zumindest einen Platz gibt. wohin man alles
stellen kann.” [84]

Die Stimme des Schriftstellers schreibt die Maske des deplacierten Menschen
zunichst aus den verschiedenen, einander zum Teil heftig widersprechenden
und deshalb besonders laut tdnenden Kritikerstimmen des literarischen
Lebens zusammen. Auf diese Weise gibt er sich den Anschein, geiehrig und
reuig zu sein. Aber da er seine Kniefdlle mal in die eine Richtung, in die
seiner Freunde im OPOJAZ. und mal in die andere, in die der marxistisch-
leninistischen Kritiker, macht, flihren sie sich gegenseitig ad absurdum. Die
Stimme des Helden parodiert die Stimmen des "literarischen Lebens”.

§klovskij genoB zu Beginn der 20er Jahre ohne Zweifel eine gewisse allgemeine
spektakulire Publizitit. Wahrend er in den Kreisen der kiinstlerischen Avant-
garde als literarisches Kuriosum verehrt, gefeiert. belichelt und gefiirchtet
wurde, machte er in der politischen Kultur als eigensinniger Intellektueller
von sich reden, der nicht gewillt war, sich ohne weiteres in das kulturpoliti-
sche System einzupassen. Sogar Lenin und Trockij beschiftigten sich mit
§klovskij. Wir wissen, daB Lenin seine Biicher fiir wichtig genug hielt, um
sie sich kommen zu lassen. Im April 1922 bestellte er sich "Revolution und
Front™, den ersten Teil der "Sentimentalen Reise”. und im Januar 1923 lieB er
sich aus Berlin neben Belyjs "Aufzeichnungen eines Sonderlings”, Erenburgs
"Dreizehn Pfeifen” und anderen Biichern die Berliner Ausgabe des "Réssel-
sprungs” und der "Sentimentalen Reise”™ beschaffen, die erste vollstindige
Publikation der Revolutionserinnerungen. Beide Male standen Sklovskijs
Biicher gleich obenan auf der Bestelliste.> Trockij hatte den"Rdsselsprung”
gelesen. Die Lektiire dieses Biichleins gab ihm den AnlaB, liber seine materia-
listische Kritik an der Formalen Theorie hinaus in den Schriften iliber Literatur
und Revolution aus dem Jahre 1924 gegen den Autor Sklovskij ad personam
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einige besondere Attacken zu reiten. Er spricht von dem Autor des"Rdssel-
sprungs”, der "mit groéBter Ungezwungenheit zwischen dem sprachlichen
Ragout des Formalismus und den allersubjektivsten Bewertungen hin und her
flattert™ und fiigt ironisch hinzu, daB "die Kiirze jedenfalls der grundlegende
und unbestreitbare Vorzug Sklovskijs™ sei. Seine Worte seien "leeres Stroh™,*
§klovski) selbst "das iiberaus malerische Produkt einer bestimmten sozialen
Schicht und einer bestimmten Zeit™ und seine Theorie “eine sozial bedingte
Extravaganz: Das ist Asthetischer GrdéBenwahn, in dem unsere rauhe Wirklich-
keit auf den Kopf gestellt wird."®

In der Diskussion um das Verhiltnis von Formalismus und Marxismus im
Jahre 1924 prigte der erste Sekretir des sowjetischen Volkskommissariats
fur Bildung Lunadarskij, um seine Kritik an der Formalen Schule auf den
Punkt zu bringen, nicht speziell fiir Sklovskij, sondern fiir den vorrevolutio-
niren Formalismus als solchen den bildlichen Ausdruck "Saisongemiise™. Als
I'art pour I'art im Modetrend der Zeit vor der Oktoberrevolution sei er jetzt,
in den 20er Jahren ein "lebendiger tiberrest des Alten™. Er sei ein Palladium,
um das herum die Verteidigung der biirgerlich-europaisch denkenden Intelli-
genz gefiihrt werde.”

Im Gefolge der tonangebenden Bolschewiki warfen §klovskij viele Rezensenten
seiner autobiographischen Prosa "Sentimentale Reise”™ und "Zoo", die 1924
auch in der Sowijetunion erschienen, "Prinzipienlosigkeit™ (Molodaja gvardija.
1928, Osorgin, Percov), "Koketterie”, "Eitelkeit™ und "Selbstliebe™ (Osorgin,
Percov, Zic),"Seichtheit™ in der literarischen Verarbeitung des Materials (Zic)
und eine arrogante “Unverstindlichkeit” (Zvezda, 1925) vor. Dem Literaturkriti-
ker und Vertreter der sog. proletarischen Literatur Lelevi¢ galt Sklovskij als
ein bourgeoiser Literaturtheoretiker, der - so Lelevic - die dem Tode geweihte
Literatur der biirgerlichen Dekadenz (Pil'njak, Pasternak, Zamjatin u.a.) legiti-
miere, die der VAPP-Apologet im Bild des "Hippokratischen Gesichts™ drastisch
metaphorisiert.8 In dem Urteil, die Prosa Sklovskijs sei "prinzipienlos™ und
"eitel”, treffen sich aber auch Kritiker aus einander diametral entgegengesetz-
ten Lagern - der zur Emigration gezwungene Fedor Stepun, der den Symbo-
listen nahestand, und der sowijetische Literaturkritiker Viktor Percov, der aus
dem Umkreis der Futuristen kam. Beide wissen, ditferenzierter und fachkun-
diger als manch anderer Rezensent, die literarische Qualitit, das Innovatorische
und Revolutiondre der Form der Prosa zu schitzen. Stepun lobt die scharfsich-
tigen und erfahrungsklugen Metaphern und das Tempo in dem Buch, Percov
die Leichtigkeit des Stils und die spielerische Leichtigkeit der Radikalitit,
mit der gklovski] verstaubtes Bildungsgut umwerte und philistrése Philo-
logie auBer kraft setze.” Aber beide kritisieren, daB gklovskij eine ethische
Grundhaltung fehle. Stepun beklagt. daB Sklovskij sich in der "Sentimentalen
Reise™ von sich selbst abgewandt habe; Percov, daB §klovski) sich immer
noch nicht zu einer prosowjetischen Haltung habe entscheiden kdnnen.

"Er ist ein utopischer Formalist und wilnscht es deshalb nicht. dtig
elektrischen Starkstromschalter auf sozialen Kontakt zu schaiten.”
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Eine weitere Stimme im kulturellen Text der Sowjetunion, die aus einer
antibolschewistischen Position heraus kritisch zu §klovskijs ethisch-politischer
Grundhaltung Steilung nahm, ist der Roman "Die WeiBe Garde™ von Bulgakov.
Es ist héchst wahrscheinlich, daB $klovskij den Roman zur Kenntnis nahm,
bevor der "Dritte Fabrik™ verfaBte.

Der Roman "Die Weifle Garde” schildert das wechselhafte politische Geschehen
im Winter 1918/1919 in Kiew, Bulgakovs Heimatstadt. Er schildert die Abldsung
der deutschfreundlichen Hetmansregierung Skoropadskijs durch die ukrainische
Nationalregierung Petljuras und zuletzt die Besetzung der Stadt durch die
Bolschewiki aus der stark autobiographisch geprigten Perspektive zweier
Briider, Alexej und Nikolaj Turbin, beide Offiziere der WeiBen Garde der
Skoropadskij-Regierung. Ungefihr in der Mitte des Buches erscheint vor dem
Leser Michail Semenovi¢ §po|ja.nskij. ein futuristischer Dichter, ein eleganter
Salonléwe im Kiewer Nachtleben und ein charmanter Verfiihrer der Frauen.
Aber §poljanskij ist nicht einfach ein Bohemien, sondern im Gegensatz zu
seinem Dichterkollegen I.Russakov, einem depressiven und véllig verunsicher-
ten Syphilitiker, eine starke Personlichkeit mit "gesundem Menschenverstand”,
schlitzohrig und praktisch veranlagt. Von einem auf den anderen Tag meldet
er sich freiwillig in die Hetmansarmee, ist nun ein Fihnrich, der in Soldaten-
montur mit Kippi und diverschmiertem Gesicht kaum wiederzuerkennen ist.
Er beginnt dort subversiv gegen die Hetmansregierung zu arbeiten. Er agitiert
die Soldaten seiner Abteilung, verhindert, daB die seinem Befeh!l anvertrauten
Panzerwagen in den Kampf fahren kénnen, dadurch, daB er Zucker in ihre
Benzintanks schiittet und damit die Diisen verstopft. SchlieBlich desertiert er
und lduft zu den Bolschewiki iiber,

Der Erzihler bezieht auf verschiedene Weise indirekt Stellung gegen §poljanskij.
aber nicht ohne seiner Erscheinung eine gewisse Bewunderung zu zollen. Er
verleiht ihm den Namen §poljanskij. dessen Herkunft (von dem lateinischen
Wort spoliare - verderben) der zwischen HaB und Bewunderung fiir ihn hin-
und hergerissene Dichterkollege Russakov, ohne direkt auf diese Wortwurzel
zu verweisen, mit geheimnisvollen Erklirungen andeutet.

"Der bése Geist meines Lebens, der Vorbote des Antichrist, ist in
die Stadt des Teufels gefahren ... Ich spreche von seinem Vorboten,
Michail Semenovi¢ Spolanskij, einem Menschen mit den Augen einer
Schlange und einem schwarzen Backenbart. Er ist ins Reich des
Antichrist gefahren, nach Moskau, um ein Signal zu geben und der
bésen Engel Horden in diese Stadt zu filhren um der Siinden ihrer
Bewohner willen. Wie damals Sodom und Gomorrha ... Er ist noch
jung. Aber Abscheulichkeit steckt in ihm wie in einem tausendjihri-
gen Teufel. Er verfithrt Ehefrauen zur Unzucht, Jiinglinge zum
Laster. Schon schmettern die Trompeten der siindigen Horden, und
iiber die Felder schwebt das Antlitz des Satans, der ihnen folgt ...
Sein Name heiit auf hebridisch Abaddon und auf griechisch Apollyon,
was bedeutet - der Verderber."!!
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Der Erzdhler, der selbst im Hintergrund bleibt, schildert die Ereignisse vor
allen Dingen aus der Perspektive des weiBgardistischen Offiziers und Arztes
Alexej Turbin, dessen Biographie der des Autors Bulgakov stark idhnelt. Er
iberliBt es Turbin, die Wahnvorstellungen Russakovs als Angst vor der
Herrschaft Trockijs und der Bolschewiki zu entschilisseln, die er mit ihm
gemeinsam hat. Dagegen ldBt er in der Gestalt des Spolanskij die Macht der
Bolschewiki aufscheinen: §polanskijs Rede prisentiert Argumente flir die
historische Notwendigkeit der Herrschaft der Bolschewiki.
.

"WiBt ihr, Freunde, eigentlich ist es noch sehr die Frage, ob wir
richtig tun, diesen Hetman zu verteidigen. In seinen Hinden sind
wir nichts als ein teures und gefihriiches Spielzeug, mit dessen
Hilfe er die finsterste Reaktion einfilhrt. Wer weil, vielleicht ist
der ZusammenstoB Petljuras mit dem Hetman historisch vorbestimmt,
und aus diesem ZusammenstoB8 wird eine dritbe historische Kraft
entstehen, die vielleicht die einzig richtige Ist.”

Es gibt eine indirekte, sehr intime Beriihrung zwischen Alexej Turbin und
$poljanskij, deren Tragweite, liber das Gefiige der fiktionalen Geschichte
hinaus, filr die autobiographischen Erlebnisse des Autors in diesem Zusammen-
hang nicht zu ermessen ist: sie lieben dieselbe Frau, die geheimnisvolle Julia
Reiss, dle Turbin das Leben rettet und mit §poljanskij - wie der Erzidhler
diskret andeutet'? - wohi ein Verhiltnis hat. Als Turbin spoljanskiis Bild
auf dem Tisch in Julias Zimmer stehen sieht und fragt, wer dieser Mann sei,
antwortet ithm Julia: "mein Cousin™. Der Leser weiB, daB sie lligt. denn er
war ja Zeuge des Stelldicheins zwischen ihnen. Das Geheimnis um Julia Reiss,
§po|anskij und Alexej Turbin wird bis zum Ende des Romans nicht geliiftet.

Es gibt mehrere Indizien dafiir, daB sich hinter der Romanfigur §poljanskij
die "literarische Persénlichkeit” Sklovskij verbirgt. Sklovskij war zur fraglichen
Zeit tatsidchlich in Kiew. Er hatte sich auf der Flucht vor den Bolschewiki,
die ihn als Sozialrevolutionir verfolgten, weil er an einem Putsch gegen sie
beteiligt war, nach Kiew gerettet. $klovskijs eigene Schilderungen in der
"Sentimentalen Reise” weisen in einiger Hinsicht Ahnlichkeit mit den Schilde-
rungen Bulgakovs auf, auch wenn Motivation und Bewertung der Figur §poljans—
ki)/_gklovskij andere sind. Wihrend Bulgakov der Figur eine skandal- und
geheimnisumwitterte Aura verleiht, tritt der autobiographische Held gklovskij
in der "Sentimentalen Reise™ als ein zwischen den Lagern aus Not mit List
hin und her pendeinder Abenteurer auf, der den politischen Unruhen zum
Trotz auch in Kiew seiner Profession, seinen literaturtheoretischen Studien
und seinen literarischen Experimenten nachgeht.“

Abgesehen von diesen Parallelen, die das erzihlte Geschehen betreffen, sind
Analogien in der konkreten Zeichnung der Figur §poljanskij zu der “literari-
schen Persdnlichkeit” §klovskij deutlich. §poljanskij wurde - wie auch $klovskij
- im Frithjahr 1917 von der Kerenskij-Regierung das Georgskreuz verliehen.!®
Er meildete sich wie §klovskij als Freiwilliger in die Armee Skoropadskijs.m
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Russakov spricht §poljanskij Ahnlichkeit mit dem PuSkinhelden Evgenij
Onegin zu. §klovskijs Spitzname unter Freunden war Pugkin.”’ §potja.nskijs
spektakuldrer Ruf, sein Rednertalent, seine Vorliebe fiir Autos und seine
technischen Kenntnisse, vor allem was das Auto betrifft, deuten auf $klovskij
hin, wie er sich selbst darstellt bzw. wie er in der Erinnerungsliteratur
dargestellt ist.

Das gleiche gilt fiir §po|janskijs Mitgliedschaft im futuristischen Dichterciub
“Das magnetische Triolett™, dessen Name wohl eine Anspielung auf das
pathetisch-programmatische Technikverstindnis der Avantgarde im allgemeinen,
moglicherweise aber auch eine Anspielung auf den Prototyp der geliebten
Alia in §klovskiis "Zoo", Elsa Triolet ist, ferner flir die Zusammenkunft von
Dichtertalent und literaturtheoretischem Interesse in seiner Person - "im
Morgengrauen schrieb er an seiner wissenschaftlichen Arbeit ‘Das Intuitive
bei Gogol'."18 - und nicht zuletzt fiir seinen Sprachduktus:

"Alle sind Schurken. Der Hetman und auch Petljura. Petljura ist
obendrein Pogromstifter. Aber das ist nicht das Wichtigste. Ich
langweile mich, weil ich schon lange keine Bomben geworfen habe."!

Bulgakov war sowohl in Fragen der Literatur als auch in seiner Weltanschau-
ung anderer Meinung als §kiovskij. Dennoch setzte er ihm ein literarisches
Denkmal, das sein zwielichtiges Image in der Revolutions- und Blirgerkriegs-
zeit wirkungsvoll beleuchtet.

"gpoljanskij. du bist der stirkste von uns allen in dieser Stadt, die
genauso im Verwesen begriffen ist wie ich. Du bist so scl'u:')nd daB
man dir sogar die gruselige Ahnlichkeit mit Onegin verzeiht."?

Der autobiographische Held in "Dritte Fabrik” nimmt die Stimmen Trockijs.
Luna&arskijs. Percovs, Bulgakovs und anderer aus dem kultureilen Kontext
seiner Zeit auf und arbeitet sie als Material fiir die Konstruktion des ungliick-
lichen Schriftstellers in den Text ein, der nach seinem politischen Standort
in der sowjetischen Kultur sucht.

Der deplacierte Mensch tritt dem Leser in der "Dritten Fabrik™ zuallererst in
der metaphorischen Gestalt eines roten Gummielefanten entgegen.

"Kleiner roter Elefant, Spielzeug meines Sohnes. Ich lasse dich als
ersten in mein Buch ein, damit andere sich nicht damit briisten.” [13]

Im Wortspiel - der Elefant quietscht (pi3&et) und der Schriftsteller schreibt
(pidet) - realisiert der Erzihler den Vergleich:

"Wir sind in verschiedene Formen gestanzt, aber wir haben nur eine
Stimme, wenn man uns presst.” [ebd.]

Hinter der Maske des mechanisch piepsenden Gummielefanten beschwoért der
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Erzihler die Gefahr, daB die gesellschaftlichen Repressionen seine Rede in
Wortschablonen pressen kdnnten, um in einer zweiten Geste diese Maske
wieder von sich zu schieben:

"Kleiner roter Elefant, geh beiseite, ich mochte das Leben ohne
Scherz sehen und ihm etwas mit meiner Stimme und nicht durch
Piepsen sagen.” [14]

Das Verwirrspiel der Masken beginnt. Das Bild der mechanischen Stimme des
Gummielefanten wiederholit sich im Text leitmotivisch.

“Das sage ich mit meiner eigenen, nicht mit der Stimme des Elefan-
ten.” (16)

"Ich vermag nicht mit Elefantenpiepsen zu reden.” [17]

"Der kleine Elefant spricht ziemlich trige. Er mdchte Uber die Liebe
sprechen.” [24]

Im Spiel mit der Maske bedient sich $klovskij des Kunstgriffs, im Wechsel
von Negation und Position die unter dem Zwang der Verhiltnisse mechanisch
ténende Stimme seiner Zeit ins Gesprich zu bringen, wobei nicht so sehr die
Pole plus, d.h. die Identifikation mit dieser Stimme, und minus. d.h. Ablehnung
dieser Stimme. Beharren auf einer individuellen, eigenen. die Aufmerksamkeit
fesseln, sondern die Spannung, die zwischen ihnen entsteht.?! Derselbe
Kunstgriff begegnet dem Leser in der ebenfalls leitmotivisch sich wiederholen-
den Redewendung vom Fihnrich, der nicht im Gleichschritt geht.

"Es ist nicht richtig zu sagen: 'Die ganze Kompanie geht nicht im
Gleichschritt, allein der Fihnrich geht im Gleichschritt.” [16]

Durch das russische Wortspiel "im Gleichschritt”/"mit FiiBen” {v nogu/s
nogami) verschiebt sich ihr Bedeutungsfeld:

“Wenn man Brik die FiiBe abschneidet, wird er zu beweisen suchen,
daB es so bequemer ist ... Brik, ich habe das ganze Leben Fehler
gemacht, aber ich habe gearbeitet ... Brechen wir auf. Mit FiiBen ist
es besser. Es ist besser, Fehler zu machen. Du mochtest die Last
verbrennen. die du nicht tragen kannst.” [62]

Wiihrend die Gleichschrittmetapher den Konformitidtsdruck, dem der Held
der "Dritten Fabrik™ ausgesetzt ist, thematisiert, meint die Variation dieser
Metapher ein realistisches, d.h. ein die Wirklichkeit als so seiende ernstneh-
mendes In-der-Welt-Stehen."%2

Mehr als alle anderen leitmotivisch fungierenden Bilder prdgt die Metapher
vom Flachs auf der Schiitte die Selbststilisierung des deplacierten Menschen,
die auf Sklovskijs Arbeitserfahrungen im Flachszentrum - wahrscheinlich
eine MaSnahme zur ideologischen Umerziehung des eigensinnigen Intellek-
tuellen nach seiner Rilckkehr aus dem Exil®3? - verweist.

"Wir sind Flachs auf der Schiitte. So wird das Feld genannt, auf
dem man den Flachs ausbreitet. Wir liegen in flachen Streifen. Uns
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bearbeiten die Sonne und Bakterien.” [39) "Der Flachs schreit nicht,
wenn er gebrochen wird.” [(40) "Ich bin Flachs auf der Schiitte. Ich
schaue in den Himmel und fiihle den Himmei und den Schmerz.”
[68) "Ich arbeitete im Flachszentrum. Die Faser ldBt sich nicht
raufen, sie rollt sich zu einer "33" ein. Der Nummer meines Alters
... Sind wir zur Faser oder zum Samen bestimmt? [70/711 "Der
Flachs braucht die Unterdrickung. Man zupft ihn. Man breitet ihn
auf Feldern aus (in einigen Gegenden) oder wissert ihn in Gruben
und FliiBchen. - Die FliiBchen. in denen man den Flachs wischt.
sind verflucht - in ihnen gibt es keine Fische mehr. Dann knickt
man den Flachs und bricht ihn." [82)

In der Metapher des Flachs auf der Schiitte zeichnet der Erzihler die scho-
nungslose psychische Bearbeitung des avantgardistischen Kiinstlers in der
Sowijetunion der 20er/30er Jahre so nach, daB sie in Worten wie "den Flachs
brechen, zupfen, in Gruben wissern™ sinnlich spiirbar wird, ohne daB der
Erzihler die Emotionen des Lesers durch die Schilderung dramatischer Ereig-
nisse schiirt. Der Schriftstellers Sklovskij sieht sich einer vergleichbaren
Bearbeitung ausgesetzt: die Kritik schmaht ihn und bezichtigt ihn, ein Intellek-
tueller ohne politischen Standort zu sein. Der deplacierte Schriftsteller
durchlebt diese Bearbeitung zih und unsentimental wie die Flachsfaser nach
seiner Beschreibung so bewuBt, daB er sie literarisch verarbeiten kann. Andere
leitmotivische Metaphern - die der Schwerkraft und der Zeit sowie das Bild
vom Stein -, die eng mit der Flachsmetapher verwoben sind. erhellen und
verstirken die Reflexion dariiber, wie der Held §klovskij bearbeitet wurde.

“Die Apfel fallen sogar in den Tagen revolutionirer Feste nach den
Gesetzen der Schwerkraft auf die Erde ... Wir sind die Steine, an
denen man die Wahrheit schleift ... Das Leben gelingt nicht, wenn
du denkst, daB es fiir dich ist ... Ich lehne meine Zeit nicht ab. Ich
méchte sie verstehen, - wozu braucht sie mich und was bedeutet
sie fiir meine Arbeit? - Leben.” [70]

Diese Bilder, die im Text eng miteinander verkniipft sind, ohne daB sie nach
unseren landliufigen Vorstellungen in Zusammenhang miteinander stinden,
bezeichnen das Lebensgefiihl des deplacierten Helden in der "Dritten Fabrik".
Der Leser kennt sie zum Teil aus friiheren, zum Teil aus spiteren Prosawerken
§klovsk1js. Es sind keine - wie es scheinen mag - aus einer Laune heraus
flichtig hingeworfenen Zeilen, sondern Bildsequenzen, die in Variationen in
die jeweiligen Texte hineinmontiert worden sind. Das Wort "Zeit”, gleichbedeu-
tend mit dem Wort "Leben”, meint in der "Dritten Fabrik™ Lebenszeit - im
Sinne einer zu erlebenden Zeit. Der Held spricht sie an "Nimm mich an,
dritte Fabrik des Lebens!” (139] und redet von "meiner” bzw. "unserer Zeit"
(70, 96, 13]. Aber seine Zeit verweigert sich ihm. Er erfihrt sie als taub (631,
als Schicksal, das man durchleben muB wie ein Naturgesetz und das vom
Zufall regiert wird (16, 86, 93, 971 - ebenso wie in der biirgerlich-kapitali-
stischen Gesellschaft.
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"Wir sind alle Ware vor dem Antlitz unserer Zeit, wir diirfen nicht
sterben: Weggenossen werden sich schon finden.” [138]

Syphilis und Tripper fungieren im Text als Metaphern fiir die Herrschaft des
Zufalls und der Naturgesetze. Denn diese Geschlechtskrankheiten sind im
Alltagsleben der Sowjetunion mehr als einfach nur Krankheiten. Sie sind ein
Indiz fiir das Paradox, daB sich die Befreiung der Sexualitit unter den gegebe-
nen Verhiltnissen als massenhaft wie eine Seuche um sich greifende Krankheit
niederschlug. (50, 86, 127, 129] Hier forderten die materielle Not als Folge
des Welt- und des Biirgerkriegs, die Unaufgeklirtheit weiter Teile der Bevdl-
kerung, die enormen Unterschiede der Kulturen des Vielvilkerstaates und die
kulturellen Differenzen zwischen Stadt und Land, die simtlich zur Legitimation
autoritdrer Herrschaftsformen mit ldeclogemen iiberdeckt statt bearbeitet
wurden, ihrenTribut. Auch die Anspielungen auf die Herkuaft aus dem Juden-
tum, dem der Erzdhler keineswegs religiés dogmatisch nachtrauert, aber
dessen Weltbiirgertum er verkdrpert und mrit dessen Leidensgeschichte er
sich identifiziert, versinnbildlichen in der "Dritten Fabrik™ wie auch in anderen
Prosatexten den Standort des deplacierten Menschen.

"Der Fleischwolf vermag mich nicht zu zermalmen.

Die Juden stehen jedes Jahr einen Tag am Amtsschalter, den Wander-
stab in der Hand zum Zeichen ihrer Bereitschaft aufzubrechen.
Vergessen wir die Juden.

Brechen wir auf.” [62]

Nur selten finden sich im Text beim Namen genannte Stellungnahmen
§klovskiis zur kulturpolitischen Lage in der Sowjetunion der friihen 20er
Jahre bzw. zur Kritik an seiner Literatur. Begegnen dem Leser ideologische
Reizworte der damaligen Zeit. dann sind sie im Sprachgebrauch des Erzihlers

so ver-riickt, daB er sich, sofern er sie erkennt, ihre Semantik erst erarbeiten
muB.

"Besser ein Brand der Biicherliden. ein Verbot, Biicher zu drucken
als eine rote Restauration ... Der Rohstoff der Schokolade ist nicht
siiB, Erz klingt nicht, Elektrizitdt in Leitungen leuchtet nicht.” [89]

Sheldon erkannte, daB §klovskij in die Rede seines Erzidhlers in der "Dritten
Fabrik™ Lunacarskijs Schimpfwort “Saisongemiise” fir den Formalismus
ironisch aufgenommen hat.2*

"Das Erdbeben ist vorbei. Man nahm den Deckel ab. Die Suppe
kochte. Die Léffel sind ausgeteilt, - i8.

Wir haben das Recht, die Léffel nicht zu nehmen.

Wir sind bloB der ideologische liberbau.

Wir haben mit der Suppe ein kompliziertes nichtfunktionales Verhilt-
nis ... [(63)

Die Menschen haben sich verindert. Wahrscheinlich muB das so
sein. Gemiise, zum Beispiel. kocht man in der Suppe, aber iBt es
nachher nicht.
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Man muB nur verstehen, was in diesem ProduktionsprozeB vor sich
geht. Sonst verwechselt man moglicherweise in der Geschichte die

Arbeit mit dem Ldrm.
Lirm - das ist Arbeit fiir ein Orchester, aber nicht fiir das Putilov-
Werk. Im groBen und ganzen ist es wahrscheinlich, daB wir Gemiise

waren. ng
Aber nicht in bezug auf unseren Meridian.” [64])~

In der ironischen Replik schlidgt der Erziahler den marxistischen Kulturpolitiker
mit den eigenen Mittein - mit den Mitteln einer dialektisch-materialistischen
Beweisfiilhrung hinter der Maske des SpaBmachers: Zuerst setzt er sich mit
den Bolschewiki an einen Tisch, um gemeinsam zu genieBen, was sich in der
Revolution, die er mit einem Erdbeben vergleicht, zusammengebraut hat.
Dann ibernimmt er mit parodistischer Geste die ihm von den Bolschewiki
angetragene Rolle -"Wir sind bloB der ideologische Uberbau. Wir haben mit
der Suppe ein kompliziertes, nichtfunktionales Verhdltnis™ - und verweigert
nun mit gutem Grund die Teilnahme an diesem gemeinsamen Essen. Ein
neues Kapitel beginnt. Die Perspektive wechselt. Der Erzdhler sitzt nicht
mehr unter den Essenden. er ist vielmehr ein Bestandteil der Suppe: das
Gemiise, das - wie man weiB, wenn man die Herstellungsweise von Suppe
kennt. notwendig dazugehort, auch wenn es im Resultat als solches nicht
erscheint. Der Spa8macher erteilt dem Marxisten eine Lektion, indem er die
mechanische Verkniipfung von wirtschaftlicher Produktion und Kunst, die
Wesen und Erscheinung nicht unterscheiden kann, kritisiert und ihm eine
naive Vorstellung von revolutiondrer Kunst attestiert. Im Gegenzug zeichnet
er - und das macht die subversive semantische Ebene seiner Worte aus - die
Umrisse der dialektischen Evolution des Formalismus und seiner Literatur
unter den politischen Bedingungen der russischen Revolution, nicht ohne mit
ironischem Augenzwinkern die schmerzhafte Erfahrung von Zwang und Unter-
driickung von Entwicklungsmoéglichkeiten der Formalen Schule durch die
bolschewistische Kulturpolitik im Bild des in der Suppe siedenden Gemiises
anklingen zu lassen.

Als Gegenfigur zum deplacierten Menschen liBt der Autor den Schriftsteller
Andrej Platonov auftreten., den der Erzihler um sein Engagement fiir die
gesellschaftlich niitzliche Arbeit als Meliorationsingenieur in der Landwirt-
schaft beneidet.

“"Platonov verstand das Land. Ich flog mit dem Flugzeug dariiber hin-
weg. Irgendetwas gelang uns nicht .., [130]

Aber die Felder brauchen meine Ironie nicht. Ich brauche Felder, ich
brauche reale Dinge. Wenn ich sie nicht zu sehen vermag, dann
sterbe ich.” [132]

Ahnlich wie mit Lunadarskijs Kritik geht §klovskij mit der programmatischen
Forderung um, die Kunst habe einen "sozialen Auftrag™ zu erfiillen, die in
den Diskussionen um Marxismus und Formalismus im Jahre 1924 bereits
a.nklang.z" Er stilisiert ausgerechnet Platonov, der weder zu den Linksavant-
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gardisten noch zu den proletarischen Schriftstellern gehdrt, die sich in jenen
Jahren als Apologeten der Parteipolitik im Bereich der Kunst aufspielten,
zum Schriftsteller, der seinen gesellschaftlichen Standort als Kiinstler gefunden
hat. Er nimmt ihn sowohl als Ingenieur als auch als Schriftsteller ernst, der
sich auf sein Handwerk versteht.

"Platonov sprach iiber Literatur, Uber Rozanov, dariiber, daB man
den Sonnenuntergang nicht beschreiben und keine Erzdhlungen
verfassen soll.” [129] -

Platonov geniigt Sklovskijs Anspruch, daB der Schriftsteller zwei Berufe
haben miisse, um aus einer lebendigen, produktiven Beziehung heraus iiber

die Dinge schreiben zu kénnen. Der Held der "Dritten Fabrik™ greift die
Parole vom “sozialen Auftrag” auf, um ihr eine andere Bedeutung zu geben.

“"Ich stelle mir die Sache schematisch so vor: die Veridnderung der
Kunstproduktion kann aus nichtdsthetischen Griinden entstehen und
entsteht auch so, zum Beispiel, weil eine andere Sprache auf die
betreffende Sprache EintluB hat, oder weil sich ein neuer sozialer
Auftrag entwickelt hat.” [95]

Sozialer Auftrag erscheint ihm als gesellschaftliche Gegebenheit, als Material,
das in die Kunst Eingang findet. und nicht als pragmatische Aufforderung an
den Kiinstler, in seinen Werken den Fortschritt des Sozialismus zu preisen.
Er antwortet auf die kultdrpolit.ische Forderung mit einer Abweichung. Denn
der Leser von heute weiB, Platonovs Romane "Die Baugrube” und "éevengur'
zeichnen die ersten Jahre des "Aufbaus des Sozialismus in einem Land”
kritisch und skeptisch in dunklen Farben.??

Auch die Unihnlichkeit des Ahnlichen zwischen §klovskiis Reportagen liber
seine Reisen aufs Land im Sommer und Herbst 1925 und der literarischen
Darstellung dieser Erlebnisse in der "Dritten Fabrik”, die dem aufmerksamen
sowjetischen Leser jener Zeit nicht entgangen sein kann, da die meisten
Reportagen bereits vor Verdffentlichung des Prosatextes in verschiedenen
Zeitschriften zu lesen wa.r'el'l.28 ist als Kritik am "sozialen Auftrag” der
Literatur zu verstehen. Der §klovskii der "Dritten Fabrik” erziahlt beinahe von
denselben Dingen wie der Skizzenschreiber §klovskij: von der Reise im Agita-
tionsflugzeug "Das Gesicht zum Dorf!” iiber VoroneZ, Liski, Bogular nach
Astrachan, Gur'ev und zuriick nach Moskau; von der Reaktion der Bauern auf
das Flugzeug; Uber die Sehnsucht der Bauern nach der Stadt und iiber die
Anfinge der Elektrifizierung, Maschinisierung und Ratjonalisierung der Land-
wirtschaft; von der Arbeit im Flachszentrum, ilber die Bauern und ihr Wirt-
schaften im VoroneZer im Unterschied zumTversker Gouvernement. Er benutzt
zum Teil dieselben Worte wie der Skizzenschreiber, aber er entreit sie dem
dokumentierenden Erzidhlzusammenhang der Reportage und funktioniert sie
flir die autobiographische Prosa so um, daB sie Mosaiksteine fiir die Zeich-
nung des Bildes vom deplacierten Menschen werden. Die Worte verindern
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nicht deshalb ihre Bedeutung, weil sich $klovskij in "Dritte Fabrik" als prinzi-
pienloser Schriftsteller ausgibt, sondern weil er den Blickwinkel verinderte:
wihrend in den Reportagen das erlebte Objekt im Zentrum der Darstellung
steht, schiebt sich in der Autobiographie das erlebende Subjekt in den Vorder-
grund. Die Worte verindern ihre Bedeutung in dem MaBe, wie die Autobio-
graphie der Reportage als Kunstform iiberlegen ist.

Die gesamte Konstruktion der "Dritten Fabrik” wird entscheidend von der
Selbststilisierung des autobiographischen Erzihlers zum deplacierten Menschen
im "Aufbau des Sozialismus” getragen. Die Einteilung des Buches in drei als
erste, zweite und dritte Fabrik bezeichnete Teile und einige Kapiteliiber-
schriften wie -

"Ich schreibe davon, daB das Alltagsieben das BewuBtsein bestimmt,
aber das Gewissen unstrukturiert bleibt.” (1S)

"Die Stimme des Halbfabrikats™ (39]

"Was man aus mir macht” [93]

entsprechen seiner Selbstdarstellung als Material, das in drei Fabriken: in
Familie und Schule, im OPOJAZ und im sowjetischen Kino deformiert wurde.
Wieder versucht der Erzihler seine Gegner mit ihren eigenen Mitteln zu
schlagen: er parodiert die von den Bolschewiki mechanistisch als Handlungs-
anweisung statt als Kritik aufgefaBte marxistische Erkenntnis, daB der Mensch
ein Produkt seiner Verhiltnisse sei, mimt den bourgeoisen, dekadenten Intellek-
tuellen, wie er von der "Diktatur des Proletariats” ideologisch bearbeitet
wird und verwandeit das existentielle Problem: "Wie kann man in der Sowjet-
union Schriftsteller sein?” in ein literarisches Thema, das in das System der
Literatur aufgenommen und mit anderen Kunstwerken ins Verhiltnis gesetzt
wird.

Vorbilder aus der literarischen Vergangenheit

Lev Tolstoj. Der kritische, aber handlungsunfihige AuBlenseiter.

Um der Maske des deplacierten Menschen eine Geschichte, Kontur und Farbe
zu verleihen, entlieh sich Sklovskij Stimmen aus der Literatur - vor allen
anderen die Stimme Lev Tolstojs.

"Yon mir aus zur Rechten steht ein Biicherregal mit Tolstoj. Bei
mir auf der Schiitte liegt seit etwa zehn Jahren nur sein Werk.” (39]

§klovskij Ubernimmt Tolstoj so in die "Dritte Fabrik”, wie sein Freund Ejchen-
baum und er ithn im OPOJAZ gelesen haben: als literarisches Vorbild in
bezug auf den Kunstgriff der Verfremdung sowie im Hinblick auf das Pro-
blem der Literarisierung einer Auﬂenseiterposition.29 Die Tatsache, daB
§klovskij die Selbststilisierung des deplacierten Menschen explizit zuallererst
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an Tolstoj kniipft, birgt eine doppelte Ironie in sich. Er beruft sich auf einen
in der Sowjetunion von Anfang an kanonisierten Schriftsteller, einen Schrift-
steller ersten Ranges, der die Kontinuitit der Entwicklung von der russischen
zur sowjetischen Kunst verkdrpern soll, um seine eigene desolate Situation
und seine Schwierigkeit, eine gesellschaftliche ldentitit zu finden, zu legiti-
mieren. Aber da er sich einer anderen Lesart Tolstojs befleiBigt, als die
offizielle sowjetische Version es nahelegt, und ihn auf den deplacierten
Menschen projiziert, ilbertrigt er ihm die von der kanonisierten Interpretation
abweichende Funktion und Bedeutung, die Eindimensionalitit der utilitaristi-
schen Perspektive auf die Welt durch den Kunstgriff der Verfremdung, in
diesem Falle in der Spielart der Deplacierung, modellhaft aufzuzeigen.

§k!ovskijs Auseinandersetzung mit dem russischen Schriftsteller schlechthin
sollte ihn bis ins hohe Alter begleiten. Die neunzigbindige Jubiliumsausgabe
der Werke Tolstojs nahm spiter allein schon eine Wand seines Arbeitszimmers
ein. In der "Dritten Fabrik™ bringt der Erzihler Tolstoj zunidchst mit der
Anekdote vom Schlachter ins Gesprich, der am Bordstein sein Messer schleift,
ohne iiber die Steine nachzudenken oder sie als solche wahrzunehmen, und
nur einen bestimmten Zweck verfolgt, der seine Perspektive bestimmt: das
Messer zu scharfen, um damit Fleisch zu schneiden. Diese Anekdote fiuhrt
den Leser hin zur Flachsmetapher, sie wird in variierenden Anspielungen vom
Erzdhler immer wieder im Zusammenhang mit den leitmotivisch fungierenden
Bildern in Erinnerung gerufen und so selbst in den Stand eines Leitmotivs
gesetzt.so Indem er die Tolstoj-Anekdote wiedererzihlt, weist der Erzihler
nicht nur auf seine Leidensposition als AuBenseiter hin, sondern riickt die
Einstellung des AuBenseiters in den Blickpunkt: ein Spaziergdnger in Moskau
sieht von weitem den jungen Mann iiber den Steinen hocken und findet
dessen Verhalten absonderlich, da er aus der Ferne den Zweck des Tuns
nicht erkennen kann; er beginnt es zu hinterfragen. Aus dem Blickwinkel des
deplacierten Menschen i la Tolstoj weitet sich die Perspektive auf die sowjeti-
sche Kultur der 20er Jahre mit ihrem Normen- und Sittenkodex; als AuBen-
seiter kann der Erzihler sie hinterfragen. Dadurch, daB er die alltigliche
Perspektive des Leidens an der Zeit entgrenzt und reflektiert, gewinnt der
Held der "Dritten Fabrik™ Spielraum, um sich andere, neue Perspektiven - die
einer anderen Kultur - zu eréffnen und um sich selbst neu zu definieren.
Doch die Kehrseite der Moral der Anekdote - die Erkenntnis, da8 man, um
den Zweck des Tuns genau erkennen zu k&énnen, nahe an das Geschehen
herantreten mufl - zwingt ihn zur Teilnahme am Geschehen des literarischen
Lebens - am “"Messerschleifen in der Kunst”, damit ihm selbst nicht "die
FiiBe abgeschnitten werden” und damit er nicht "durch den Fleischwolf
gedreht”™ wird.

"Ich beginne nicht, mit dem toten Tolstoj zu streiten. Ich nehme
ihn als Kunst - vorbei.” [40]
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Die kokette Geste, mit der Sklovskij das literarische Vorbild Tolstoj wieder
in seine Schranken weist, bezeichnet weniger seine Position speziell ihm
gegenliber, sondern vielmehr $klovskijs Umgang mit der Literaturtradition im
allgemeinen: er verfligt Uber sie, indem er sie neu liest, ihre jeweilige Bedeu-
tung fiir sich als Subjekt seiner Zeit sucht und ihre Form als Theoretiker der
Formalen Schule deutet. Sie ist zugleich ein ironisches Zugestindnis an das
Primat des gesellschaftlichen Faktums vor dem literarischen im kulturellen
Text jener Jahre. Aber sie ist auch als eine Ohrfeige fiir all diejenigen zu
verstehen, die Tolstoj unkritisch und unhistorisch feiern und zur Nachahmung
empfehlen und damit einer - wie §klovskii es nennt - “roten Restauration”
das Wort reden - einer Tendenz, die insbesondere unter filhrenden sowjeti-
schen Kulturideologen schon der 20er, mehr noch der 30er Jahre ausgeprigt
war und gegen die Sklovskij, Tretjakov und andere Avantgardisten sich
vielfach wandten.3!
Abgesehen davon, daB Sklovskij Tolstoj namentlich erwihnt und auch zitiert,
spielt er - wieder im Zusammenhang mit den metaphorischen Leitmotiven -
auf Texte von ihm an, ohne sie zu kennzeichnen, so daB nur der eingeweihte,
literarisch versierte Leser sie erkennt und in seine Assoziationen zum Helden
§klovskij einbezieht. In dem Kapitel "Die Felder anderer Gouvernements”
fiigt er in kurzen Passagen Worte, Informationen zusammen, die nicht nur an
seine Reportagen iiber Reisen ins VoroneZer Gebiet bzw. an die Diskussion
liber den sozialen Auftrag erinnern, sondern die in der Erinnerung desjenigen,
der Tolstojs friihe Erzahlung "Der Schneesturm™ gelesen und ihre thematische
Verwandtschaft zu Puskins Erzihlung "Die Hauptmannstochter™ erkannt hat,
mehr noch desjenigen, der die Diskussionen im OPQOJAZ iiber Tolstoj und
§klovskijs Tolstojmonographie kennt. das Bild jener Winternacht herauf-
beschwdren, in der der Held der Pu3kin-Erzihlung Grinev und nach ihm der
junge Graf Tolstoj von einem Schneesturm iiberrascht wurden. Die Passage in
dem Kapitel "Die Felder anderer Gouvernements” lautet:

"Friedliches Leben. Ruhig pfliigt der Bauer im VoroneZer Gouverne-
ment sein Feld. Mit vier Kiihen. Das hiesige Vieh hilt das aus.
Kalmiickische Rinder. Die Pferde haben im Biirgerkrieg stirker
gelitten als die Kiihe.

Man braucht die Kilhe auf dem Acker. Sie fiirchten nur die Hitze.
Doch die Felder brauchen meine Ironie nicht.

Ich aber brauche die Felder. ich brauche reale Dinge. Wenn ich sie
nicht zu sehen vermag, dann sterbe ich.

ImTversker Gouvernement sind die Felder anders. Sie sind umzidunt.
Es gibt Dorfer mit Zwélffelderwirtschaft. In einem solchen Dorf
steht ein Haus, mit der Aufschrift 'UdSSR-stindiges Museum des
Dorfes Kutuzovo'.

Kutuzovo liegt mitten in der UdSSR, das heiBt in der Welt. Es ist
elektrifiziert. An den Winden der Hiitten sind Tapeten, die nicht
verrduchert sind.

‘Dieses Kartoffelfeld ist bereits eine Stadt’, sagte man mir in
Lichoslavl’. Die Stadt war zwei Wochen ait. Aber hier strickt man
Strimpfe. Es gibt Maschinen und Geld. Und Ehrerbietung den
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Frauen gegeniiber, die die Striimpfe stricken.

Und man singt anders.

Bei Krasnyj Cholm war ich vom Flachszentrum aus. Es fiel und
schmolz der Schnee. Das unbeschlagene Pferd fiirchtete das Kitzeln
und ging nicht die Chaussee entlang ... wir fuhren am Wegesrand.
Es schlingerte dermaBen, daB wir, als das rechte Rad verlorenging,
es erst nach drei Werst merkten. Schnee auf den Feldern wie zerris-
sene Hasenfelle.

Aber auf den Feldern lag in flachen Rechtecken, eingezeichnet
wiederum in Rechtecke, der Flachs auf der Schiitte. Die Ecken der
Rechtecke sind abgerundet. Schnee legte sich auf den Flachs.

Wir sind Flachs auf der Schiitte. Ihr wiBit das schon.

Mein persdnliches Schicksal fand in diesem Biichliein nicht Platz. Es
endete in der Kindheit. Das Leben wurde durch die Ritzen geblasen.
Die benachbarten Zimmer waren nicht geheizt.

Die verborgene und verschwiegene Liebe ist nicht gegliickt. Es
scheint, daB es so ausging, daB ich das Recht auf eine spezielle
Kultur besitze.

Ich wiinsche mir, auf der Schiitte zu liegen.” (132/133)

§klovskij erzihlt nicht, er montiert verritselte Wortfetzen. Wie in einem
Ritsel bewuBt deplacierte Worte reihen sich die Namenszeichen, die die
Erzihlung assoziieren lassen, aneinander.

"Voroneier Gouvernement ... kalmiickisches Vieh ... Es fiel und
schmolz der Schnee. Das unbeschlagene Pferd ... ging nicht die
Chaussee entlang. Wir fuhren am Wegesrand. Es schlingerte der-
maBen, daB wir, als das rechte Rad verlorenging, es erst nach drei
Werst merkten. Schnee auf den Feldern wie zerrissene Hasenfelle".

Um der vagen Assoziation ein solides Fundament zu verleihen, erscheint mir
eine Abschweifung hin zur Tolstoj-Erzdhlung "Der Schneesturm”, von dort zu
§klovskijs spiter Interpretation dieser Erzihlung, wie sie in der Tolstoj-Mono-
graphie dargelegt ist, und zuriick in die 20er Jahre und zur "Dritten Fabrik”
sinnvoll.

Tolstojs Erzihlung "Der Schneesturm™2

Auf der Heimreise vom Kaukasus, wo der junge Graf Tolstoj als gemeiner
Soldat, ohne zu militirischen Ehren gelangt zu sein, seinen Militirdienst
abgeleistet hatte, nach Jasnaja Poljana raubte ein Schneesturm ihm, seinem
Diener und den Kutschern, die sie fuhren, die Orientierung.

“Mir kam es so vor, als ob wir uns auf einer sehr kleinen Fliche
immer im Kreise drehten. Es konnte iibrigens auch eine Sinnestdu-
schung sein, wie es mir zuweilen auch vorkam, als ob die vorderste
Troika bald bergauf, bald den Abhang entlang und bald bergab
fahre, wihrend die Steppe nach allen Seiten vollkommen eben war.
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Nachdem wir noch einige Zeit so gefahren waren, glaubte ich fern
am Horizont einen langen, schwarzen, sich fortbewegenden Streifen
zu sehen; doch schon im nidchsten Augenblick wurde mir klar, daB
es dieselben Lastfuhren waren, die wir schon einem iiberholt hatten.

Die Kilte, der Sturm und die Gléckchen des Pferdeschlittens wiegten ihn in
den Schlaf und ihm triumte von einem heiBen Sommertag auf Jasnaja Poljana,
wie er einem ertrunkenen Bauern das Leben retten will, dann aber doch nicht
ins Wasser springt, sondern zuschaut, wie der leibeigene Koch die Leiche des
Ertrunkenen birgt. In der Fortsetzung des Traumes nehmen die Traumfiguren
aus Jasnaja Poljana die Gestalt der realen Figuren aus der Winternacht an:
einer der Kutscher, der "Ratgeber”, gleicht plétzlich dem leibeigenen Koch.
Er will Tolstoj ausrauben und ihn im Schnee verrecken lassen. Da kiiSt
Tolstoj einem anderen Kutscher, dem Alten, "mit unsagbarer Wonne die
Hand". Doch als sich ihm der Koch/Ratgeber drohend naht, lduft Tolstoj
fort.>* Am Ende gelangte die Kutsche wohlbehalten bei der Poststation an.

Die Deutung der Erzihlung in §k|ovskijs Tolstoj-Monographie

Der Schneesturm figuriert als Symbol fiir die Orientierungslosigkeit Tolstojs
bzw. seine Suche nach Orientierung im Leben.3% §klovski] deutet Tolstoj
grundsitzlich unter dem Gesichtspunkt der Literarisierung des existentiel]
politischen Zwiespaits und Zweifels eines zwischen der héfischen Kulturtradi-
tion der Adelsgesellschaft und der Utopie einer klassenlosen, freien Bauern-
gesellschaft hin- und hergerissenen Adligen. Die Bauern/Kutscher aus der
Gegend, wo der Bauernmrebell Pugalev sein Unwesen getrieben hatte, halfen
ihm, den Weg zu finden, nachdem er sich einsichtig gezeigt und sich ihnen
gefiigt hatte.3® Dem Traumgesicht, wie Tolstoj einem Bauern die Hand kiiBt,
widmet §klovskij in seiner Deutung besondere Aufmerksamkeit. Es wiederhole
sich in den Erzdhlungen Tolst.ojs.a7 Es entbehre jeglicher Erotik, hinge
vielmehr mit der gesellschaftlichen Position Tolstojs auf Jasnaja Poljana
zusammen. Sklovskij verweist auf Parallelen zu Pulkins "Hauptmannstochter”,
wo Pugaéev von dem jungen Grinev verlangt, ihm die Hand zu kiissen.3®

"Jahre und Generationen sind seither vergangen. neue Wege wurden
gesucht, aber eine Bauernhand kiiBt Tolstoj vorerst nur im Traum
... Der Mensch entspricht durchaus nicht dem Bilde, das er von sich
selber hat, hdufig ist er derart veriogen und sucht nach Rechtferti-
gungen, daB er gleichsam aus sich, aus seinem Verstand heraustritt
... Das Thema Traum und Fieberwahn im Dienste des Umdenkens
der Wirklichkeit beschiftigt den Schriftsteller auch spéit.er."39
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Zuriick zur "Dritten Fabrik"

Nun reist der junge Sklovskij, Held der autobiographischen Prosa, durch
dieselbe Gegend wie seinerzeit Tolstoj und vordem Grinev. An Tolstoj und
dessen Vermittlerrolle zwischen Stadt und Land fithit er sich auf jener Reise
durch eine Handschrift erinnert, die er als einziges Relikt der Kulturgeschichte
des Dorfes in einem lindlichen Museum fand.*® An Grinev erinnert nicht nur
der $klovskij der Tolstoj-Monographie, sondern auch der der "Dritten Fabrik"
in diesem Kapitel, indem er den Schnee "wie zerrissene Hasenfelle” erscheinen
14Bt - eine Metapher, die den Hasenfellmantel Grinevs ins Gedichtnis ruft,
den jener Pugadev schenkte, als er ihn noch nicht kannte und fiir einen
Landstreicher hielt. Da Pugalev der Mantel zu klein war, riB er die Nihte
auf. um ihn passend zu machen.*!

Grinev, Tolstoj und nun auch §klovskij geraten in die Hinde der Bauernmacht.
Aber wihrend sie in der "Hauptmannstochter™ besiegt wird und im "Schnee-
sturm” ein Traum bleibt, ist sie in der "Dritten Fabrik™ real. Der Schriftsteller
erhdlt den "sozialen Auftrag”, in die Dorfer zu gehen und den "Fortschritt
des Sozialismus™ zu schildern und voranzutreiben. Doch die literarische
Darstellung der Reiseerfahrungen des Erzihlers entspricht keineswegs den
Anforderungen an einen sowjetischen Schriftsteller mit "sozialem Auftrag”.
Statt ausfilhrlich, leicht verstindlich und optimistisch zu dokumentieren,
stottert der Erzahler kirgliche Informationen zusammen, die kaum zueinander
zu passen scheinen. Er unternimmt - scheinbar systematisch und formal -
einen Strukturvergleich verschiedender “Felder” - der im Tversker, der im
YoroneZer Gouvernement, der Felder, auf denen der Flachs ausliegt und der
Felder der Ironie, spielt dabei auf die Schneefelder im "Schneesturm” und in
der "Hauptmannstochter™ an und montiert auf diese Weise ein Mosaik, ein
inneres Bild vom deplacierten Menschen.

Sklovskij hat, wie Tolstoj im Krieg, seinen gesellschaftlichen Dienst im
Flachszentrum abgeleistet, ohne eine politische Identitit zu finden. lhre
gesellschaftliche Orientierungslosigkeit und der permanente Versuch, ihr in
der Selbstanalyse {Literarisierung des Traumes, des inneren Monologs, das
Verfahren der Verfremdung) sowie in der intensiven Hingabe an das Leben
(wie sie sich mm Material ihrer Arbeit niederschligt) zu begegnen, verbindet
sie.

“"Ich bin gliicklich, daB8 man Dich mit Tolstoj herausgebracht hat,
genauer, daB Tolstoj das Buch ilber das literarische Leben eroéff-
net.""°,

schrieb §klovskij 1928 an Ejchenbaum, als der erste Band von dessen zweiter
groBer Arbeit iiber Tolstoj erschien.

"Du empfindest den Druck der Zeit und spannst alle Deine Krifte
an, auf sie einzuwirken - in gewisser Weise dhnlich wie Tolstoj.”“.
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heiBt es in einem Brief von Fjchenbaum im Jahre 1929 an §klovskij. Nicht
formalistische Koketterie trieb Sklovskij dazu, sich, was seine literarische
Selbstdarstellung anbetrifft, an Tolstoj abzuarbeiten, vielmehr identifizierte
er sich ein stiickweit mit dem Schriftsteller, der mit seiner politischen Moral
haderte, ohne ihm blind nachzueifern und ihn nachzuahmen. Es gilt fiir ihn
selbst, was er iiber die Beziehungen Sternes und Franklins zu Tolstoj und
insbesondere, was er iiber Tolstoj sagt.

“Lev Nikolaevi¢ selbst ist Sterne auffallend unidhnlich, obwohl sie
miteinander verbunden sind, und Franklin ist er nicht dhnlich, denn
Franklin griindete den amerikanischen Staat. Tolstoj aber wolite
jeden Staat zerstdren, den russischen wie den amerikanischen.”

Er bedient sich der Rede des anerkannten Schriftstellers, um vor der sowjeti-
schen Offentlichkeit die Position des kritischen AuBenseiters zu rechtfertigen.
Er stellt ihr Tolstoj als seinen Verbiindeten und Leidensgenossen vor.

Vasilij V. Rozanov. Der respektiose Kritiker

Aber §klovskij leiht sich, um den deplacierten Menschen zu zeichnen. nicht
nur die Stimme des Protagonisten der in der Sowjetunion offiziell gewiirdigten
russischen Literatur, Lev Tolstoj, sondern genauso die Stimme des Schrift-
stellers und Publizisten Vasilij Rozanov, der dort lange Zeit keine Anerkennung
fand,*> dessen Schriften §klovskij ebenso wie die Tolstojs vordem als Objekt
seiner theoretischen Studien gedient hatten.*® Er erwihnt Rozanov in der
"Dritten Fabrik™ nur einmal namentlich im Zusammenhang mit Platonov und
dem Verbot, den Sonnenuntergang zu beschreiben und Erzihiungen zu verfas-
sen [129], im Unterschied zu Tolstoj, den er namentlich nennen und auch
zitieren kann, ochne mit der herrschenden kulturpolitischen Meinung in Streit
zu geraten. Wihrend Sklovskij die sowjetische Lesart Tolstojs dadurch., daB
er dessen Texte neu deutet, parodiert und ihn, indem er ihn mit Don Quijote
und Rozanov in eine Reihe stellt, vor den Augen des sowjetischen Lesers
erniedrigt. erhebt er Rozanov in den Stand eines zu "beerbenden™ russischen
Schriftstellers, Tolstoj oder Gogol' vergleichbar, und erhdht ihn. nicht indem
er ihn zitiert, sondern imitiert. Er ahmt seine ironische Rede nach. Denn in
dieser Form ist ihm eine Variante der literarischen Methode, Werte umzuwer-
ten, das GroBe klein und das Kleine groB zu machen. vorgegeben. lhre Origina-
litat erhilt die Imitation dadurch, daB sie vor einem neuen Hintergrund
erscheint. Sie hebt sich vom kulturellen Text der Sowjetunion der 20er Jahre
ab, der der verschiedenverstehbaren Rede des Autors eine neue Funktion und
Bedeutung gibt.

§klovskij imitiert den Bekenner, den hiuslichen Privatier, den Ketzer, den
Zyniker und den Buffo*’ aus den "Gefallenen Blittern” und aus “Solitaria”,
um den deplacierten Menschen zu kostiimieren. Analog zu Rozanov, der sich
in jenen Schriften in der bewufit fragmentarischen Form einer losen Sammlung
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von Aphorismen, die das Subjekt als vielstimmiges, widerspriichliches Dasein,
Denken und Fiihlen eines Einzelnen in seiner Gesellschaft begreift, kritisch
mit der Religion der Staatskirche, den Sitten und Gewohnheiten in der biirger-
lichen Gesellschaft im zaristischen RuBland und in Europa auseinandersetzt,
streitet Sklovskij in der "Dritten Fabrik” mit dem Marxismus, mit der
marxistisch-leninistischen Weltanschauung und den Gebriuchen im Alltags-
leben der Sowjetunion der 20er Jahre. Nimmt man den Sklovskij der Prosa-
theorie belm Wort, dann erschlieBt sich dem Leser die Methode, die der
Formalist zunichst Rozanov unterstellt und in der Folge selbst in seine
eigene Prosakonzeption iibernimmt.

"Die Biicher Rozanovs waren ein heroischer Versuch, der Literatur
den Riicken zu kehren, 'sich ohne Worte, ohne Form zu duBern'. Das
Ergebnis war ein ausgezeichnetes Werk, die Schaffung einer neuen
Literatur, einer neuen Form.

Rozanov filhrte neue Themen in die Literatur ein, Kiichenthemen.
Familienthemen waren bereits bekannt - die brotschneidende Lotte
im ‘'Werther' war fiir die damalige Zeit eine ebenso revolutionire
Erscheinung wie der Name Tatjana in PuSkins ‘Onegin’ - doch iiber
Dinge wie die Steppdecke, die Kiiche und ihren Geruch (nicht satirisch
dargestellt) hatte bisher noch niemand geschrieben. Rozanov hat
diese Themen in einer ganzen Reihe von Fragmenten behandelt,
manchmal ohne jede Motivierung.”

Es folgen Beispiele aus den "Gefallenen Blittern”, von denen manche, zum
Beispiel der "Morgentee™ oder die Liebe zu ganz alltiglichen, banalen Dingen,
die die Aufmerksamkeit des Lesers um so mehr fesseln, als sie mit groBen,
erhabenen Themen konfrontiert werden. ganz konkret an metaphorische
Wendungen in der "Dritten Fabrik™ erinnern. Sie erinnern an den Morgentee
im Brief an Ejchenbaum, den der Autor der literarischen Arbeit vorzuziehen
vorgibt (103], an den Geruch des Klebers aus Birnenessenz in den Montage-
riumen der Kinofabrik, den er dem Schicksal und der Schicksalsgldubigkeit
des Menschen gegeniiberstellt [97], an den Geruch der Apfelsinen im kalten,
feuchten und verraucherten Zimmer, in dem Sklovskij wihrend des ersten
Winters in Moskau mit seiner schwangeren Frau wohnte, und der seine
Arbeit iiber zeitgenBssische russische Literatur begleitete [(79], und an den
Nachsatz im Brief an Tynjanov: "Mein persdnliches Leben erinnert mich an
die Anstrengungen, eine Portion Eis zum Schmelzen zu bringen”™ [100].

gklovskij entlarvt die Aufnahme des Konkreten und Intimen bei Rozanov als
einen bewufiten Kunstgriff, dessen Funktion auf stilistischer Ebene die Stil-
figur des Oxymorons entspreche: Widerspriiche in einer Redefigur zu vereinen,
ohne sie aufzuldsen.

“’Ja’ und 'nein’ stehen nun auf demselben Blatt - ein biographisches
Faktum wurde in den Rang eines stilistischen Faktums erhoben. Der
'schwarze’ und der °‘rote’ Rozanov schaffen einen kiinstlerischen
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Kontrast, ebenso wie der 'schmutzige' und der 'géttliche’ Rozanov
zueinander stehen. Sogar der Ton seiner ‘Prophezeiungen’ hat sich
geindert, sie sind keine Verkiindigungen mehr, sondern eine rein
private Angelegenheit, an niemanden gerichtet.”

Die Beteuerungen $klovskijs, daB es ihm allein um die Analyse oder Form
der Literatur Rozanovs gehe, diirfen keineswegs dahingehend miBverstanden
werden, daB ihn die politische und existentielle Dimension dieser Literatur
nicht interessierte. Im Gegenteil: §k|ovskij fesselten gerade solche Probleme,
die die gesellschaftliche Identitit des Kiinstles betrafen. Aber sie interessier-
ten ihn nur als literarisch gestaltete, als stilisierte. Insbesondere die letzten
Seiten des Rozanov-Aufsatzes, die in die nach 1921 erschienenen Ausgaben
der "Theorie der Prosa™ nicht aufgenommen wurden. weisen auf das eminent
politische Interesse Sklovskijs an Rozanov, mehr noch auf eine ldentifikation
mit ihm hin, was seine respektlose Methode der politischen Reflexion und
ihre Literarisierung angeht.

Von Rozanov iibernimmt §k|ovskij die Forderung, daB der Schriftsteller, so
wie die Kinder es in ihrer alltiglichen Wahrnehmung urbewuBit tun, die
Dinge aus ihrem kategorialen Zusammenhang reiBen, sie erhéhen oder ernie-
drigen solle, und setzt sie fraglos als fundierendes Theorem in seine eigene
Prosakonzeption (Theorie der Yerfremdung) ein, um hinter einer literaturwissen-
schaftlichen Argumentation geschiitzt Kritik nicht nur an der traditionellen
Philologie, sondern auch am Marxismus-Leninismus iiben zu kdnnen. Versteckt
hinter Zitaten aus den "Gefallenen Blittern”, die er angeblich fiir seine
philologische Beweisfiihrung benétigt, legt Sklovskij seine politische Haltung
dar, kaschiert seine politische Respektlosigkeit vor den geltenden Dogmen
des Marxismus-Leninismus mit literaturtheoretischen Liberlegungen und
reflektiert die formalen Mdéglichkeiten, sie zu literarisieren. In einem Zitatbei-
spiel ist es der "Berg der Lichter”, ein "hoher Berg, von dem das Licht ausgeht
und die Welt erhellt”, den Rozanov als Konstruktion auf vier holzernen
Beinchen entbl6Bt: "Eisen und hartes Metall lassen wir hier nicht zu, so wie
auch verletzende Nigel nicht zugelassen sind.">® Hier verwandle sich ein
technisches in ein symbolisches Detail, kommentiert §klovskij lakonisch. In
einem anderen Zitatbeispiel ist es Rozanovs obszoner Vergleich der Enthait-
samkeit mit Verstopfung.

"Ich méchte alles unter unsagbaren Trinen einfach und grob vermit-
teln, wobei ich den lieben Gegenstand erniedrige: obwohl der Ver-
gleich, im Sinne eines ungestiimen Dranges, genau ist: der Mund ist
ilbervoll mit Speichel, es ist verboten, auszuspucken. Man kdnnte
unter die Monche fallen. Der Mensch iBt Tage, Wochen. Monate: es
ist verboten, auf ein 'gewisses Ortchen' zu gehen, man muB alles an
sich halten. Er trank, er trinkt - und wiederum ist es verboten
irgendwohin ‘auszutreten’. Das ist der Jungfernstand. Ich ersticke.
Es zerreiBt mich. ‘Verboten'. Das ist Mdnchstum.">!

Indem §klovskij dies zitiert und in Nachfolge von Rozanov das Obszéne als
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eine Variation des Intimen in seine autobiographische Prosa aufnimmt, um
den deplacierten Menschen zu zeichnen -

"... ich lecke wie ein abgenutzter Gummischlauch ...” (16]
"... wie eine durchlécherte Rohre ..." [67]
"Ich lebe stumpf wie in einem Pridservativ:" (93] -

riihrt er in mehrfacher Hinsicht an Tabus, die, wenn er Enthaltsamkeit iiben
und sie nicht brechen wiirde, ihn ersticken wiirden. Er rilhrt an dem Tabu
Rozanov, denn er wiirdigt ithn und reiht ihn in die russische Literaturtradition
ein. Er verletzt das Tabu der Unantastbarkeit der marxistisch-leninistischen
Ideologie und verstoBt gegen das Verbot, iiber Obszdnitat offen zu sprechen.
Mit den Bildern der Boa, die ein Zicklein verschlingt, Gottes, der die Erde
umfangen hilt und eines Glacéhandschuhs, der erst iiber die Hand gestiilpt
sich zu seiner vollen GroBe entfaitet, setzt §klovskij die Zitatreihe der
obszénen Vergleiche bei Rozanov fort, die nicht nur als eine literarische
Innovation zu begreifen sind, sondern dem lebensphilosophischen und politi-
schen Gedanken Ausdruck verleihen, daB in einer dehnbaren Materie, auch
wenn sie unscheinbar erscheint, mehr Kraft steckt als in einer festen und
starren. In den Bildern vom Flachs auf der Schiitte, vom roten Spielzeug-
elefanten, in den Zeit-Metaphern und den Bildern vom Gesetz der Schwerkraft,
am deutlichsten aber im Symbol der Muschel, die den Druck auf ihre beiden
Hilften braucht, um am Leben zu bleiben [40]), gestaltet der Autor der
“Dritten Fabrik™ Rozanovs Gedanken von der Stirke der Flexibilitit zum
deplacierten Menschen, der - wie sein literarisches Vorbild - versteckt hinter
den typisierenden Masken des Bekenners, des Ketzers, des Zynikers und des
Hans Wurst sich gewandt zwischen den Polen des "ja” und “nein” zum Sowjet-
system bewegt, und der dieses Spannungsverhiltnis zwischen Freiheit und
Unfreiheit fiir sein Leben. d.h. fiir die Lebendigkeit seiner Literatur, braucht.

“In festem Umfangen hilt Gott die Welt und alles strebt nicht nur
zur Freiheit und zur Lockerung, sonderm es gibt auch einen véllig
entgegengesetzten Apgetit. einen ‘engen Weg' zu gehen, einen
beschwerlichen Weg.™

Cervantes Don Quijote. Der weise Narr

Auch von Cervantes Helden Don Quijote leiht sich der Autor der "Dritten
Fabrik™ eine Stimme fiir die Rede seines deplacierten Helden. Im Kapitel "Die
Zeit nahm ihren Lauf”, in dem er seinen ersten Herbst und Winter in Moskau
schildert, vergleicht er das Haus, in dem er wohnt, mit der von Don Quijote
imaginierten Burg, die eigentlich nur ein Wirtshaus war. Vor jener Burg
wollte Don Quijote, um den Preis, vom Wirt zum Ritter geschlagen zu werden,
eine Nacht Wache stehen. Als er anfing, unschuldige Minner zusammenzu-
schlagen, weil er sie fiir feindliche Eindringlinge hielt, gegen die er die
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Festung verteidigen wollte, willigte der Wirt, um weitere Unruhe zu vermeiden
und um den Verriickten loszuwerden, tatsichlich in das Spiel ein und schlug

ihn unverziiglich zum Ritter.>3

"Das Haus ist von der letzten Besitzerin durch Bretteraufbauten
wie eine Burg gestaitet worden. Wenn der Mond ihm auf den Riicken
scheint, dann dhnelt es einer Burg.

Ein Brunnen.

Hier mag Don Quijote Wache stehen. Welch ein merkwiirdiges und

niemals wirklich gewesenes Leben.” (791°*

Der Erzihler der "Dritten Fabrik™ erinnert, um den deplacierten Menschen zu
skizzieren, an den Ritter von der traurigen Gestalt, der sich vor seiner Welt
zum Narren machte, da er sie mit der Welt der Ritterromane verwechselte.
Er erinnert an die literarische Figur des Don Quijote, indem er - wie jener -
die Grenze zwischen Literatur und Leben verwischt: Don Quijote tritt in die
sowjetische Gegenwart, die sich in der Wahmehmung des Helden der "Dritten
Fabrik” nicht nur als Gegenwart, sondern auch als literarische Vergangenheit
zeigt, die es zu bewachen gilt. VYon Cervantes iibermnimmt der Autor der
"Dritten Fabrik” vor allen Dingen das Verwirrspiel der zwiegesichtigen Maske
des Verriickten und des Weisen in einer Gestalt, das dadurch entsteht., daB
er seinem Helden “seine eigene Weisheit auflud.”>> Hinter der Maske des
Narren, der, in die Welt der Biicher eingesponnen, abenteuerliche Reisen
unternimmt. kiampft er als Beschiitzer der Armen und Geknechteten fiir
Gerechtigkeit und Liebe, wiahrend seine Zeitgenossen ihn zum Narren halten
und ihr grausames Spiel desto mehr mit ihm treiben. je klarer Don Quijote
sich selbst erkennt. Je deutlicher er die Diskrepanz sieht zwischen seinen
idealen und der Wirklichkeit, in der er lebt, und die Differenz zwischen der
Eigen- und der Fremdwahrnehmung seiner Person, und je mehr er die Literari-
zitit seiner eigenen Person erkennt (noch wihrend er im zweiten Teil als
Held agiert, erschien bereits ein gefadlschter Teil des Romans. und Don Quijote
unterhalt sich im zweiten Teil mit Leuten. die den gefilschten bereits gelesen
haben, iiber sich selbst), desto qualvoller wird sein Leben.

"Don Quijote weiB viel und richtet gut. Er richtet iiber sein zeitgends-
sisches Spanien nicht nur mit der Kraft seiner Dummbheit, sondemn
auch mit der Kraft dessen, der die Dummbheit des damaligen Lebens,
dem er die Legende iiber das gerechte Goldene Zeitalter gegeniiber-
stellt, versteht.">®

So wie mm "Don Quijote™ bildet sich auch in der "Dritten Fabrik™ das Sujet
aus dem Aufeinanderprall zweier Wirklichkeiten: der der literarisch imaginier-
ten und der empirisch erfahrbaren Wirklichkeit. So wie der "Don Quijote™ -
mehr als eine Parodie auf den Ritterroman - eine Satire auf die spanische
Gesellschaft des 16./17. Jahrhunderts ist, so ist die "Dritte Fabrik™ - mehr
als die Realisierung der formalen Methode - die subversive Rede des Avant-
gardeschriftstellers §klovskij. der gegen die herrschende Ideologie, die seine
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Arbeitsmdéglichkeiten und die Beweglichkeit seiner Gedanken einschrinken
will, kimpft wie Don Quijote gegen die Windmiihlenfliigel.

In einem Aufsatz von 1921 "Wie Don Quijote gemacht ist™ untersucht gklovski]
das Verwirrspiel der Maske des Don Quijote zum einen am Beispiel seiner
Reden, die den "dumm konzipierten Don Quijote” als in den verschiedensten
Bereichen - vor allem in literarischen - bewanderten, weisen Mann ausweisen,
zum anderen an den "Schaltnovellen”, die die Handlung, den Fortgang der
Abenteuer, bremsen und das Verwirrspiel komplizieren.s,7 Die Form der
weisen Reden aus dem Munde des deplacierten Helden begegnet dem Leser
der "Dritten Fabrik” insbesondere in Gestalt der literaturtheoretischen Passagen
wieder, die verschiedentlich, vor allem in die Briefe an seine Freunde aus
dem OPOJAZ - Tynjanov, Ejchenbaum, Jakobson und Jakubinskij - und in das
Kapitel "tber die Freiheit der Kunst” eingearbeitet sind. Damit greift §klovskij
in der "Dritten Fabrik™ als konstruktives Verfahren auf, was er am Don
Quijote studierte: die Mdoglichkeit, im Spiel mit der Narrenmaske die im
Ansehen der Gesellschaft amoralischen Ansichten des Autors zu verbergen
und sie dennoch zu pridsentieren.

Andersens Mirchen: "Der Flachs™. liber die ideologische Bearbeitung des
Menschen

Das Bild vom Flachs, das auf die gesellschaftliche Bearbeitung des Helden
der "Dritten Fabrik” anspielt, hat nicht nur im kuiturellen Kontext, konkret
in den Reportagen Sklovskijs sein Vorbild, sondern auch in der literarischen
Tradition: in dem Marchen "Der Flachs™ von Andersen. Andersen realisiert,
wie nach ihm §klovskij. in diesem Mirchen den Kunstgriff der Verlebendigung
eines Dings, des Flachses, um so verfremdet den schmerzvollen ProzeB der
geselischaftlichen Bearbeitung der menschlichen Existenz und die Selbst-
tiuschungen des Menschen ilber diesen Vorgang, die seine Ohnmacht und
sein Ausgeliefertsein verbrimen und beschdnigen, zu schildern. Der Flachs
im Mirchen erlebte seinen Lebensweg nicht nur ergeben als einen schicksal-
haften Naturzusammenhang, er nahm die Schliige. die man ihm erteilte, das
Wissern und Trocknen tiber dem Feuer, das AufgespieBtwerden auf dem
Rocken als Werg, das Gebleicht- und Zerschnittenwerden als Leintuch u.s.f.
nicht nur selbstverstindlich hin, sondern gewann all der Pein obendrein
jeweils noch eine gute Seite ab. Andersen schildert den ProzeB der Flachsbear-
beitung mit dhnlich drastischen Worten wie §klovskii in der "Dritten Fabrik".
Je groBer das Leid wurde, desto jubelnder nahm der Flachs es als seine
Bestimmung an. Als er am Ende in der Form von Altpapier verbrannt wurde.
sprach er: "Nun gehe ich gerade zur Sonne hinauf!” Und als die Kinder bei
der toten Asche sangen:"Schnipp-Schnapp-Schnurre, Baselurre, aus ist das
Lied!", da antworteten ihnen die Aschestidubchen, die einmal der Flachs
gewesen waren: "Das Lied ist nie aus. das ist das schonste von allem! Ich
weiB es, und deswegen bin ich der a]lerglllcklichste!"sa
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Die immer groBer werdende Diskrepanz zwischen dem Leid, das der Flachs
erfuhr, und der Deutung des Leids durch den Flachs selbst, macht die Ironie
des Mirchens aus, die Sklovskij von Andersen in die "Dritte Fabrik™ iibernom-
men hat: er ldBt den deplacierten Menschen mit der Stimme des Flachses
seine ideologische Bearbeitung hochloben, wihrend der Schmerz der Bearbei-
tung doch offensichtlich ist. Aber im Unterschied zu Andersen fiihrt die
Anpassung an diesen ProzeB der Knechtung und Brechung in §klovskijs
“Dritte Fabrik” nicht zur Selbstverieugnung. §klovskij weist nur mit einer
Stimme in Anspielung auf Andersen auf die Méglichkeit hin, daB bei fortdauern-
der und eskalierender "Bearbeitung™ die Selbsttiuschungen zur Selbstverleug-
nung ausarten kdnnten.

Platons "Gastmahl”. Wie die Zerrissenheit des Menschen ihren Anfang nahm.

§klovskij IiBt es sich nicht nehmen, in einer vdllig deplaciert erscheinenden
Abschweifung im Kapitel "Billige Antriebsmotoren™, in dem von der Arbeit
des Meliorationsingenieurs Platonov, von Bewidsserungssystemen und von den
nach Feierabend feiernden und tanzenden Dorfbewohnern die Rede ist. an
einen Schopfungsmythos zu erinnemn. den der gnechische Komddiendichter
Aristophanes im "Gastmahl™ des Platon erzihit und in dem berichtet wird,
wie die Zerrissenheit des Menschen ihren Anfang nahm.

"Es tanzten zwei: der junge Mann mit dem Tamburin und eine Frau
im Kattunkleid mit Streifen.

Der junge Mann sang Castu$ki unglaublichsten Inhalts. Wie von
Platon her bekannt ist, war der ganze Mensch irgendwann einmal in
einen Mann und eine Frau entzweit worden. Jeder Teil wurde mit
Kennzeichen versehen. Diese Kennzeichen wurden im Lied auch
erwihnt ... Sie vereinigten sich zu bizarren Verbindungen.™ [129],

heiBt es in der "Dritten Fabrik”.

Im "Gastmah!” erzdhlt Aristophanes die Geschichte, wie die Menschen urspriing-
lich kugelférmige Wesen waren, von denen es statt zwei drei Geschlechter
gab: das midnnliche, das weibliche und das weiblichminnliche. Sie hatten
jeweils einen gemeinsamen Kopf mit zwei Gesichterm und vier Ohren. Sie
hatten zwei Schamglieder, vier Arme und Beine. Die Gesichter und GlieBmaBen
waren nach auBen gerichtet. Sie bewegten sich im Kreisschwung rasch vorwirts.
Als diese Menschen daran gingen, voll SelbstbewuBtsein und Ubermut die
Gotter zu stiirzen, beschioB Zeus, um sie zu ziigeln und gleichzeitig das
Fortbestehen der Menschen zu sichern. die Kugeln in zwei Hidlften zu zer-
schneiden. Er teilte sie in der Mitte und befahl Apollon, ihnen die Gesichter,
die Arme und die Beine nach innen zu drehen, "auf daB der Mensch angesichts
der vollzogenen Zerschneidung sittsamer wiirde.">? Als sie nun gespalten
waren, begannen die einzelnen Hilften einander voller Sehnsucht zu suchen
und, damit sie sich vermehren konnten und nicht ineinander verschlungen
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verhungern und sterben muBten, versetzte Zeus auch ihre Schamteile nach
innen.

"Seit so langer Zeit also ist die Liebe zueinander den Menschen
eingeboren. Sie filhrt das urspriingliche Wesen zusammen und ist
bestrebt, aus Zweien Eins zu machen und der menschiichen Natur
Heilung zu schaffen.

$klovskij arbeitet hier mit Kontrasten: er konfrontiert die Rede iiber den
Alltag im sowjetischen Dorf, wo liber Rationalisierung und Technifizierung
der Landwirtschaft gesprochen wird, mit der fragmentarischen Erzihlung
eines antiken Mythos. Er spricht iiber die Zerrissenheit des Menschen, dariiber,
wie die Liebe diese zu heilen sucht, und iiber die Melioration des Ackerlandes
in einem Atemzug. Die Anspielung auf den Schépfungsmythos, wie Aristopha-
nes ihn erzihit, ist zugleich drastisch und unscheinbar: ein Unwissender oder
ein fliichtiger Leser kann sie ohne weiteres iibersehen. Die Mdglichkeit einer
Verschiedenverstehbarkeit ist kalkuliert, denn so kénnen sich die verschiedenen
Stimmen gegenseitig decken. Die Rede das faktographischen Schriftstellers
ilber die Antriebsmotoren deckt die Rede des deplacierten Menschen, der
eine mythologische Deutung des Ursprungs seiner Zerrissenheit gibt; die
Rede des deplacierten Menschen deckt die Rede des Formalisten, der sich fiir
das Thema Liebe in der literarischen Evolution interessiert und Motive des
Gassenhauers (einer sogenannten niederen Kunstform) in unmittelbaren
Zusammenhang mit Motiven des antiken Mythos (der humanistischen Bildungs-
tradition par exceilence) bringt: umgekehrt schiitzt aber auch die quasi
"wissenschaftliche” Argumentation des Formalisten die Klage des deplacierten
Menschen, die in der sowjetischen Kultur nicht statthaft ist. Die Montage-
konstruktion aus Material der antiken Kulturtradition und aus Material der
sowijetischen Gegenwart zeigt, daB nicht nur das literarische Motiv der Liebe,
sondern auch das des deplacierten Menschen auf eine lange Geschichte
zuriickblicken kann, daB diese beiden Motive miteinander verkniipft und auch
weiterhin literarisch brauchbar sind.

Der Komiker Charly Chaplin

Die Maske des deplacierten Menschen §klovski] bewegt sich in der "Dritten
Fabrik™ nach dem Muster des amerikanischen Filmkomikers Charly Chaplin,
dem der Kinotheoretiker §klovski] an anderer Stelle Interesse und viel Aufmerk-
samkeit zollte und den er selbst als deplacierten Menschen (Eelovek ne na
svoem meste) bezeichnete.®! Sklovskij vergleicht Chaplin mit den Figuren des
italienischen Volkstheaters der comedia deil'arte. Ahnlich wie diese Figuren
und wie auch Chaplin zeigt die Maske des deplacierten Menachen einen
typisierten §klovskij. Sie mimt die Grimasse des reumiitig vor der Sowjetmacht
katzbuckeinden Inteilektuellen ebenso wie die des amoralischen und eitlen
Schwiitzers. |hre Stimme klingt so mechanisch wie der stumme Chaplin sich
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auf der Leinwand bewegt: sie reproduziert abgehackt und, ohne auf einen
Zusammenhang zu achten, verschiedene fremde Stimmen, die beim einge-
weihten Leser automatisch ablaufende Assoziationsketten in Gang setzen, sie
jedoch auch wieder unterbrechen und irritieren, ehe der Leser das Angedeutete
zu Ende denken kann. Wie in Chaplinfilmen unerwartete Wendungen im
Yerlauf der Bildsequenzen den Zuschauer aus einer gespannten Haltung zum
Lachen befreien, so ldsen sich plétzlich und unerwartet semantische Verkno-
tungen, die durch das Stimmgewirr in der Rede entstanden sind, und bringen
den Leser, der ilberrascht ist und plétzlich versteht, zum Lachen. Die Maske
des deplacierten Menschen ist deshaib genauso eine komische Maske wie
Chaplin eine komische Figur ist. Denn ihre mechanische Typisierung ist hier
wie dort ein Kunstgriff der Verfremdung: hinter der Maske blinzeit der
sehnsiichtig nach gesellschaftlicher ldentitit suchende sowijetische Intellek-
tuelle, der durch die Welt abenteuernde weise Narr, dem Leser verschmitzt
und verschwdrerisch zu.

2. Der Experimentator

1st_Sklovskii ein Imitator oder ein Erfinder?

Der Erzdhler der "Dritten Fabrik” setzt sich die Maske des deplacierten
Menschen auf und entfaltet das Verwirrspiel: Bin ich wohl ein Erfinder oder
ein Imitator? Seiner Absichtserkldrung getreu -

“lch werde ilber Dinge und Gedanken schreiben. - Wie eine Sammlung
aus Zitaten.” (8] -

nimmt er unvermittelt Textpassagen aus anderen Zusammenhingen auf,
spielt auf Stimmen im kulturellen Text seiner Zeit an, auf die recht unter-
schiedlichen Texte der Litaturgeschichte, nimmt Briefe an Freunde, die wie
private verfaBt sind und von denen einer bereits die Variante eines bereits
frilher publizierten Briefes ist,.%2 in die autobiographische Prosa auf Wie
Schablonen benutzt er auch sonst manche Wortwendung und manches meta-
phorische Bild erneut, das dem Leser aus friiheren Schriften geldufig ist und
ihm in spidteren Texten wiederbegegnen wird.

Seine Kritik an R. Jakobson -

“Aber Du bist ein Imitator. Du, Rotbionder, sag doch, warum muBt
Du ein Akademiker sein? Sie sind langweilig, sie sind dreihundert
Jahre alt. Ununterbrochene, Unsterbliche.” (69) -~

bezieht Sklovskij in gewisser Weise auch auf sich selbst. Denn er weiB, da8
sie sich miteinander im OPOJAZ eng verbunden fiihiten und daB sie derselben
Kultur angehérten. "Ich und Du, wir waren wie zwei Kolben in einem Zylinder.”
(66) Aber im Unterschied zum "rotblonden” Jakobson, der emigrierte, um in
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Ruhe und mit Erfolg Wissenschaft betreiben zu kdnnen und auf diese Weise
die Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit der Sowjetunion
floh, ist Sklovskij aus der Emigration nach Moskau zuriickgekehrt und kein
Akademiker geworden.

"Du kennst meine Fieberphantasie. Ich handele nicht, ich tanze mit
der Wissenschaft. Richte mich, Romka. Aber weder nasche ich an
ihr, noch trage ich sie wie ein Halstuch, und ich richte Dich, Romka.”
(681

Um die Tragweite und Bedeutung des Schimpfwortes "Imitator™ in der "Dritten
Fabrik™ ermessen zu kénnen, ist es sinnvoll, zum Vergleich andere autobiogra-
phische Prosatexte §klovskijs hinzuziehen; denn auch hier gehért es zum sich
wiederholenden Wortinventar. Mit seiner Hilfe klassifiziert Sklovskij Freunde
und Schriftsteller, aber auch sich selbst. Der Imitator ist wohl am genauesten
durch seinen Gegentyp zu beschreiben: durch den originellen, authentischen
Schriftsteller-Erfinder, der mit der alten Gesellschaft gebrochen hat und
utopische Perspektiven erdffnet.

Wihrend §klovskij Erenburg, Jakobson und zuweilen sich selbst®? als Imitator
beschimpft, stelit er Chlebnikov und Majakovskij an die Spitze der Erfinder
seiner Zeit.>* Aber unter der Hand verkehrt sich die kritische, negative
Bedeutungsdimension der Bezeichnung “Imitator” in bezug auf ihn selbst in
die positive, jedoch keineswegs programmatische Beschreibung eines neuenTyps
von Literatur - einer Literatur, die ihren Standort in der Gesellschaft wie in
der literarischen Evolution reflektiert, diese verschiedenen Ebenen miteinander
in Beziehung setzt und ihr so gewonnenes SelbstbewufBtsein zu einem sub-
jektiven Standpunkt gestaltet. Die Selbstreflexion der "literarischen Persénlich-
keit” bewerkstelligt eine Vereinigung dieser beiden einander eigentlich kontra-
stiven Stilisierungen: der Imitator wird zum Erfinder in der Kunst.

§klovskij erzihlt in der "Dritten Fabrik™ Andersens Mirchen von der alten
StraBenlaterne nach; dabei arbeitet er ein Zitat aus Gogol's Erzahlung "Nevskij
Prospekt” in den Text ein. um dann anhand der romantischen Metapher der
alten Laterne das Erfindertum seines Helden vorzustellen:

"In Danemark gibt es die Stadt Kopenhagen. Dort lebte Andersen.
Das Land ist so kiein, daB man wahrscheinlich auf der Eisenbahn
nur Billetts zum halben Preis ausgibt.

Einst wechselte man dort die Waltranlaternen gegen Gaslaternen
aus. 'Weg, um Gottes willen, weg von der Laterne! schrieb Gogo?
in seiner klassischen Novelle '‘Nevskij Prospekt’, 'und geht schnell,
so schnell ihr kdnnt, an ihr vorbei. lhr kdnnt noch von Gliick reden,
wenn ihr damit davonkommt, daB sie euch den stutzerhaften Rock
mit ihrem duftenden Ol betraufelt.’

Doch andererseits zeigte die Laterne, wie man sieht, romantische
Ztige. Besonders als man sie gegen eine Gaslaterne auswechselte.
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Der ausrangierten Laterne machten die Sterne ein Geschenk. Wenn
man in ihr ein Wachslicht anziindete, dann verwandelte sie sich in
eine Zauberlaterne (in eine Art Kinematograph).

Und der Regen machte ein anderes Geschenk ... "Wenn du alles satt
hast”, sagte er, "dann wiinsche es dir und du zerfdllst zu Staub.”
Die Laterne erhieit ein Wichter - ein Held der Arbeit in Rente. Die
Laterne liebte den Wichter und wiinschte sich, sein Kinematograph
zu sein. Der Wichter liebte die Laterne und goB manchmal Waltran
in sie hinein. Aber wozu in einer StraBenlaterne eine Kerze anziin-

den?

Die Laterne ging von Redaktion zu Redaktion ...

Sie sprach: 'Nein, ich bin kein Kinematograph, ich bin ein Projektor.
Ich vermag es nicht, ein Zimmer zu erleuchten, ich bin Forscher ...
Ich habe meinen Witz satt. Der Witz, das ist die Anniherung des
Unihnlichen. Ich bin ein Erfinder in der Kunst ...

Ich habe keinen Ort, wo ich leuchten kénnte! Und so ziinde ich mir
mitten im Buch ein Licht an.” [102]

gklovskij rekurriert auf Gogol' und Andersen, um seiner Selbststilisierung als
Erfinder in der Kunst Farbe zu verleihen. Er zitiert und erzahit nach, aber er
verschweigt in beiden Fillen die Pointe der jeweiligen Geschichte, die man
kennen muB, um die in den Text montierten Andeutungen zu verstehen. Erst
wenn der Leser das namentlich kenntlich gemachte, aber dennoch verritselte
Zitat und die Passage der Nacherzdhlung im Kontext der Novelle bzw. des
Mirchens, d.h. des jeweiligen Erzihlzusammenhangs, in den sie urspriinglich
eingebettet waren. zu entschlilsseln vermag, erschlieBt sich ihm ihre Funktion
fiir die Darstellung des Erfinders in der Kunst.

Das Andersen-Mirchen von der alten Stadtlaterne®® erzihlt nicht nur von der
Angst der Laterne, nutzlos zu sein und ausrangiert zu werden, sondern auch von
ihrer Angst, im Falle, daB sie umgeschmolzen wird, ihr Gedachtnis zu verlieren.

Nachdem sie nun vom Regen und von den Stermen, aber auch vom Wind (er
verlieh ihr die Kraft der inneren Vorsteilung) beschenkt und in die Obhut
des Wichters genommen worden war, wartete sie sehnlichst darauf, daB man
ein Wachslicht in ihr anziinde, damit sie ihre Zauberkrifte entfalten konne,
Aber niemand, auch nicht der alte Wichter, kam auf die ldee, dies zu tun. So
begann sie, ihre Yorstellungskraft nur fiir sich in Traumen zu entfaiten und
ihr triumte, daB sie zu einem Leuchter in Gestalt eines Engels umgeschmolzen
worden sei, der einen BlumenstrauB in Hinden hilt, in dessen Mitte man ein
Wachslicht stellte. Yon der Mdglichkeit, sich selbst den Tod zu wiinschen,
vermochte sie selbst im Traum keinen Gebrauch zu machen. Im Traum stand
sie in einem behaglichen Zimmer mit vielen Biichern und Bildern an den
Winden auf einem griinen Schreibtisch.

"Es war die Wohnung eines Dichters, und alles, was er sagte und schrieb,
zeigte sich ringsherum. Das Zimmer wurde zu tiefen, dunklen Wilderm, zu
sonnenbeleuchteten Wiesen, wo der Storcl:&erumstolzierte, und zum Schiffs-
verdeck hoch auf dem wogenden Meere! -~

Als die Laterne im Aufwachen den Wunsch verspiirte, sich umschmelzen zu
lassen, fielen ihr die flirsorglichen Wirtersleute ein, die sie ihrer Person und
nicht ihrer Zauberkraft wegen, von der sie nichts ahnten, liebten, und sie be-
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schioB - innerlich zur Ruhe gekommen - den Lebensabend in der Stube der
Wirtersleute zu verbringen zusammen mit den zwei Blumentdpfen in Gestait
von Elefanten, einem Souvenir aus Indien, einer Schwarzwidlder Uhr und
einem "schénen bunten Bild”" mit dem Titel "Die Fiirstenversammlung zu

Wien".

In Gogol's Novelle "Nevskij Prospekt™ 67 peleuchten die Laternen das nicht-

liche Treiben auf der HauptstraBe Petersburgs, auf dem Nevskij Prospekt.
Der Erzdhler warnt vor ihrem Licht, da sie "allem und jeglichem einen ver-
lockenden, wunderbaren Schein verleihen.”  In ihr Licht getaucht. erschienen
zwei jungen Minnern zwei Frauengestalten so faszinierend, daB sie sich
jeweils - der eine in eine Briinette, der andere in eine Blonde - so heftig
verliebten, daB sie ihnen wie hypnotisiert nachstiegen. Beide wurden von der
Realitit der Frauen tief enttduscht. Aber wihrend der eine von ihnen, der
Kiinstler, der !magination, die sich fiir ihn zu einer wahnwitzigen Leiden-
schaft auswuchs, zum Opfer fiel, kam der andere, ein Leutnant, mit einem
blauen Auge davon, um sich alsbald erneut in Vergniigungen zu stiirzen. "Oh,
traut diesem Nevskij zgospekt. nicht! ... Alles Trug, alles Traum, alles nicht
das, was es scheint!"®” heiBt es bei Gogol'. Nicht das Ol der Laterne, das
den Passanten die Kleider beschmutzt, sondern ihr Licht, das das nichtliche
Treiben der Gesellschaft illuminiert, - "wenn der Ddmon selber die Lampen
anziindet - einzig deshalb, um alles nicht in seiner wahren Gestalt zu
zeigen."’0, erweist sich als Gefahr fiir die Menschen.

Der Erfinder in der Kunst, wie Sklovskij ihn zeichnet, ist der Kiinstler, der
die damonische Kraft der Imagination kennt, der sie lieben und fiirchten
gelernt hat, aber der ihr nicht zum Opfer fillt, sondern sie als eine Spielart
der "Unfreiheit” studiert, sie in Form von Anspielungen und autblitzenden
Bildmontagen in Erinnerung bringt und ihr wohl auch eine literarische Funktion
zukommen ldBt, die er aber als solche kenntlich macht. Im Unterschied zu
den naiv fabulierenden und imaginierenden Kiinstlern ist sein Verhiltnis zur
Imagination kompliziert und widerspriichlich.?l Ihm wird es nicht so ergehen
wie dem Kiinstler auf dem Nevskij Prospekt, der lllusion und Wirklichkeit
miteinander verwechseit. Denn er ist ein radikaler Kritiker der Auffassung,
daB die Kunst die Aufgabe habe, eine schlechte Wirklichkeit zu beschdnigen.
Andererseits leidet er, wie die alte StraBenlaterme, am Unverstindnis seiner
Zeitgenossen flir die iiberlieferte Kunst und deren Fihigkeit zur Imagination
und zur Illusion, denn er begreitt sich als Teil der Vergangenheit und ais
Nachkomme der alten Kunst - so wie man die Herkunft der Gaslaterme von
der mit Waltran gespeisten Laterne nicht leugnen kann. Aber er leidet auch
an der Unméglichkeit. die von seiner Zeit geforderte Imaginationskraft zur
Darstellung der sowjetischen Gesellschaft und ihrer Perspektiven aufzubringen.

Der Erfinder in der Kunst lehnt es ab, "die Kunst zu bewahren”. "Wir haben
nicht denselben Weg wie der in Goldschnitt gebundene Abram Efros,” (17]
heiBt es iiber den Philologen und Wahrer der Tradition in der "Dritten Fabrik".
Die Tendenz in der zeitgendssischen sowjetischen Literatur "von Gogol und
zurlick zu Gogol'” bezeichnet er als Restauration in der Kunst. (89) lhm geht
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es dagegen darum, die Bedingtheit der Literatur der Gegenwart nicht nur im
Rahmen ihrer gesellschaftlichen Existenz, sondern auch im System der Evolu-
tion der Kunst zu erkennen und in der produktiven Erinnerung an die literari-
sche Tradition zu bearbeiten.

Das Kapite!l "Die Bucht des Neids” - mdglicherweise in memoriam der Diskus-
sionen und Lesungen im Kreis der Serapionsbriider geschrieben - demonstriert
ganz explizit das Problem des zeitgendssischen sowjetischen Erzihlers, daB
seine Lust zu fabulieren und in phantastische Welten zu entfliehen. von zwei
Seiten begrenzt wird: von dem kulturrevolutioniaren Anspruch der Avantgarde,
operativ ins gesellschaftliche Leben einzugreifen und es mit umzugestalten,
und von dem Verbot, bestimmte, im iiberlieferten Literaturkanon abgenutzte
Worte und Formen zu verwenden. damit seine Kunst lebendig wahrgenommen
und nicht bloB als Schablone wiedererkannt werde, - ein Problem. auf das
der Held des Briefromans "Zoo™ ausfiihrlich eingeht, wenn er gegen Alias
naiven realistischen Schreibstil seine eigene, fragmentarisch-essayistische
Literaturkonzeption setzt.

"Du warst auf Tahiti, und auBerdem fillt dir das Schreiben leichter.
Du weiit nicht - und es ist gut so -, daB viele Worte verboten
sind. Yerboten sind Worte iiber Blumen. Verboten ist der Frihiing.
Alle guten Worte verharren in Ohnmacht.”’?

In "Bucht des Neids™ kontrastiert der Erzidhler der "Dritten Fabrik” die
damalige gesellschaftliche Realitit - die Kilte, den Hunger und den Biirger-
krieg in Petrograd - mit einer Erzihlung von der exotischen ldylle in Poly-
nesien. Nach dem Klischee utopischer Abenteuerliteratur wird dann geschiidert,
wie sich russische Seefahrer, die urspriinglich auf Welteroberung aus waren,
in das friedliche und miiBige Leben dort eingliederten, eingeborene Frauen
nahmen und daniber ihre Pline vergaBen. Gleichzeitig deckt der Erzihler die
Funktion der Imagination der exotischen Idylle, den Kontrast zur eigenen
Realitit darzustellen, auf verschiedenen Ebenen auf. Zum einen riickt er,
verlangsamt durch Abschweifungen. die die Abschweitung als literarischen
Kunstgriff legitimieren und der Selbststilisierung des Erfinders in der Kunst
Yorschub leisten, den selbst in gewisser Weise exotischen Schauplatz der
Erzdhlung ins Blickfeld und schildert ihn: Das Treffen der Freunde findet im
Hinterzimmer des Trédelladens "Der frohliche Eingeborene™ statt, wo man
sich hinter einem Vorhang auf einer Ottomane sitzend und in einen Hirschpelz
gewickelt vor der eisigen Kilte zu schiitzen sucht und sich gegenseitig
Geschichten erzihlt.”® Zum anderen unterbricht, ergidnzt und kommentiert
der Erzidhler der "Dritten Fabrik” den Erzihler jener Geschichte, seinen Freund
Solov'ev, sei es, um auf die imperialistischen Interessen der russischen See-
fahrer hinzuweisen, sei es, um zu beweisen, daB die Vorstellung einer exoti-
schen ldylle eine Wunschprojektion der Nordlinder sei. Indem er den kontra-
stierenden Vergleich konsequent weiterfiihrt, weist er auf kultureille und
zivilisatorische Unterschiede so hin. daB nicht nur die paradiesischen Eigen-
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schaften, sondern auch Mingel beleuchtet werden: in Polynesien gibt es
keine Biicher und keine ergiebige Bodenbewirtschaftung. Die Durchkreuzung
des illusiondren Erzidhiraums durch Hinweise auf die Erzidhlsituation, wobei
semantische Analogien deutlich werden, schwicht den magischen Effekt der
Erzihlung von der exotischen Idylle und verlagert die Spannung auf das
Verhiltnis der Pole Realitit - Fiktion.

Die Sehnsucht nach Inspiration, die dem Erzdhler eine literarische Imagination
seiner eigenen Zeit eingeben soll, kommt in der "Dritten Fabrik™ nicht nur in
den Anrufen an die Zeit zum Ausdruck, sondern sie nimmt, ihnlich wie in
anderen autobiographischen Texten §klovskijs. auch die metaphorische Gestalt
eines Vogels an, der zu ihm in sein Arbeitszimmer geflogen kommt -

“Und ich schreibe in meinem hohen Nest iiber dem Arbat.
Ein seltener Vogel wird zu mir gelangen. Er ist nicht auBer Atem.
Ich habe mir in meinem Nest den langen Atem abgewdhnt,” [13) -

den er - wie Prometheus - mit seinem eigenen Fleisch fiittert und dem er sein
Herz iiberldBt.

"Der Vogel trigt mich. Du fiitterst ihn mit deinem eigenen Fleisch.
Es ist schon eine Gewohnheit. Lende, Brust, Kamm. Ich gebe dir
das Herz, Vogel. Sage nicht 'Danke’.” [97]

Der Vogel, der sich miihelos in den Himmel erheben kann, ohne atemlos zu
werden, erinnert an die Fahigkeit zur Imagination, wie §klovskij sie in seiner
Jugend bei der Lektiire von Jules Verne, Mark Twain, Andersen u.a. empfunden
und kennengelernt haben mag. Diese Phantasien trugen den Menschen - wie
es, die Kindheitserinnerungen in "Dritte Fabrik™ erginzend, in "Kindheit und
Jugend” heiBt - "aus elenden Wohnungen. aus Hiitten, aus Geﬂingm'ssen"?‘
fort. Denn

“ein Mensch kann sich nicht von allein erheben. Er bittet die Men-
schen, die vor ihm dachten, trdumten, haBten. Zu ihnen spricht er,
ibers Buch gebeugt: ‘Nehmt mich mit!™’?

Aber der Vogel der Inspiration, der ihn in seiner Jugend emportrug, nagt nun
an ihm, so, wie der Adler an dem gefesseiten Prometheus nagte. Auch der
hatte hochfliegende ldeen und wollte die Herrschaft der Gotter iiber die
Menschen stiirzen. Dafiir straften ihn die Gotter. Der Erzihler der "Dritten
Fabrik™ iiberldBt dem Vogel sein Herz.

"Das Ding (das Buch "Dritte Fabrik", V.D.) wird ganz und gar trocken
werden. Das macht der Husten meines Herzens."76,

heit es im Manuskript zur “Dritten Fabrik”. Im gedruckten Text ist der
Zusatz "meines Herzens" gestrichen. [7)

- 123 -



00066183

Wihrend Sklovskij der Sehnsucht nach Inspiration in der "Dritten Fabrik™ nur
in sparlichen, fragmentarischen Andeutungen Ausdruck verleiht, spricht er in
anderen autobiographischen Texten offener und ausfilhrlicher iiber sie.

In "Zoo" erscheint sie als der Neid, nicht so naiv fabulieren. nicht von der
Liebe reden, nicht so flieBend und im Zusammenhang Erinnerungen nieder-
schreiben zu kénnen wie Alia.

“Ich habe das Gescheite und die Ironie satt.

Dein Brief hat meinen Neid geweckt.

Wie gern mochte ich einfach die Gegenstinde beschreiben, als hitte
es nie eine Literatur gegeben. als kdnnte man ’'literarisch’ schreiben.
Schon wire es auch, in langen Sitzen etwas in der Art von: 'Herrlich
ist der Dnjepr bei ruhigem Wetter' zu schreiben.

Auch ich mdichte gern vom niemals welkenden, nein, noch lieber:
vom nimmerwelken Kranz schreiben.”

In der "Sentimentalen Reise” kleidet er den Gedanken iiber seine Unfihigkeit,
sich von der Inspiration befliigeln zu lassen, in einen Schwall von Metaphemn.

Ich schreibe, aber das Ufer weicht nicht zuriick vor mir, ich kann
mich nicht wie ein Wolf in einem Wald von Gedanken verirren, im
Wald der von mir geschaffenen Worte. Die lUfer verschwinden
nicht, ringsum ist Leben und nicht ein Meer von Worten., und seine
Grenzen biegen sich nicht nach oben. Der Gedanke liuft und lduft
iiber die Erde und kann sich doch nicht von ihr abheben wie ein
falsch konstruiertes Flugzeug.

Und der Sturm der Inspiration will meine Gedanken nicht empor-
wirbeln, und der Gott hebt den Schamanen nicht von der Erde
empor. Ich fahre mit der Zunge iiber meine Lippen, es ist kein
Schaum darauf.”

In "Suche nach dem Optimismus” verwandelt sich der Phantasievogel in der
Hand des Schriftstellers in ein Huhn, das er im Gedringe der StraBenbahn
schiitzend im Arm hilt.

"Der Schriftsteller trigt einen lebendigen Vogel - das Herz in den
Hinden. Vielleicht ist es keine Taube. Vielleicht ist es ein Huhn.
Aber es ist lebendig.

Er fihrt mit der StraBenbahn. Man driangelt sich.

Er verteidigt das Herz mit den Ellenbogen.

Alle dringein sich, sogar die Alten."”?

Selbst in der Zeit der beginnenden 30er Jahre, als die staatlichen Repressionen
gegen den einzelnen Biirger begannen und die Massen filr die forcierte Indu-
strialisierung und Kollektivierung mobilisiert wurden, beschiitzt der Erfinder
in der Kunst den "Vogel der Inspiration”, der sich den Anforderungen jener
Zeit entsprechend kein phantastisches, sondern ein iiberaus prosaisches
Aussehen gibt. Da es den LEF nicht mehr gab und die Neugriindung des
OPOJAZ innerhalb der F&deration der sowijetischen Schriftsteller (FOSP)
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fehlgeschlagen war, stand der Erfinder und Experimentator nun ohne Schutz
im "Gedringe” des gesellschaftlichen Lebens. Die metaphorische Verkniipfung:
Vogel, Prometheus, Herz des Erzidhlers, von der in "Dritte Fabrik” die Rede
ist, verweist auf die von Sklovskij so gesehene Zusammengehdrigkeit von
Inspiration, Literatur und gesellschaftlicher Bedingtheit. Die Gleichsetzung
von Vogel, Prometheus und Herz, die sich hier ankiindigt ("Ich gebe dir das
Herz, Vogel™) und die sich in "Suche nach dem Optimisus” vollzieht, ist als
Steigerung des Verkniipfungsgedankens zu verstehen: die Inspiration ist das
Herz der in der "literarischen Persdnlichkeit™ verkdrperten Literatur in der
Krise. In "Kindheit und Jugend” illustriert §klovskij die Sehnsucht nach
Inspiration mit der Erinnerung an ein russisches Mirchen, in dem ein kleiner
Junge, vor der Hexe Baba Jaga fliehend, voriiberfliegende Ginse und Schwine
bittet: "Nehmt mich auf eure Fliigel!”, aber diese ihm antworten: "Sollen dich
die Hinteren nehmen.” Bis ihn der letzte Schwarm tatsidchlich autnahm und
nach Hause brachte.®® Der Erfinder in der Kunst begniigt sich scheinbar
damit, aite Geschichten neu zu erzihlen. Aber in Wirklichkeit entwickelt er
auf diese Weise einen fiir die sowjetische Avantgarde neuartigen Typus von
Literatur. In der Gestait des Imutators, der sich unter der Feder des Autors
der "Dritten Fabrik™ in den Erfinder in der Kunst verwandelt, fordert der
deplacierte Mensch wie Don Quijote die Anerkennung seiner Andersartigkeit
- die Anerkennung der Spezifitit seiner Literatur.

Das Recht auf eine spezielle Kultur

"Und laBt mich mit speziellen Kulturen arbeiten. Es ist nicht richtig,
wenn alle Weizen sden. Ich vermag nicht mit der Piepsstimme eines
Elefanten zu sprechen.” {17]

Mit diesen Worten klagt der Held in einem der ersten Kapitel der "Dritten
Fabrik™ deutlich sein Recht auf einen Sonderstatus in der sowjetischen Kuitur
ein, den er in erster Linie aus seiner Arbeit im OPQOJAZ ableitet [63; 133]. Die
sich in Variationen wiederholende Getreide-Metapher (17; 88) und die Metapher
vom Suppengemiise [63-64), von der unter einem anderen Gesichtspunkt
bereits die Rede war, illustrieren seinen Anspruch auf eine spezielle Kultur.
Die kulturelie Tradition der weltoffenen GroBstadt Petersburg ist die Heimat
des Helden der "Dritten Fabrik™. Er erzdhlt von seiner Kindheit dort und
davon, daB seine Angehdrigen GroBstidter waren (20; 91]. Es muBte wie eine
Provokation wirken, wenn $klovskij sich in jener Zeit als Stidter bezeichnete,
in der die kommunistische Partei nicht nur fiir eine forcierte Verkniipfung
von Stadt und Land eintrat. sondern auch das Zentrum der revolutiondren
Bewegung von der Stadt aufs Land zu verlagern begann, indem sie ganze
Bataillone von Arbeitern und auch Schriftstellem in die Ddrfer schickte. Der
Kritiker Percov bemerkt diese Provokation auch in den journalistischen
Schriften §klovskijs und geht scheinbar humorvoll, aber kritisch darauf ein,
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um diese Haltung moralisch zu verwerfen.

*Ziirnen Sie nicht, §klovskij! Wir sind keine Dorfbewohner. Wir
fiihlen hier ... die Ironie ... gegeniiber dem Leser. Doch aus diesen
Zeilen spricht eine derartige kokette Selbstliebe, eine derartige
Hoffahrt (grassirovanie) junger Leute aus ‘gutem Hause’, daB es
quélend wird.”

Méglicherweise kann $klovskijs Abschweifung iiber revolutionire Prozesse in
der Sprache (93/94]) als Antwort auf den prominenten Kritiker Percov gelesen
werden, auch wenn jener nicht namentlich genannt ist. Sklovskij geht hier
auf die Mode, das “r" nach franzézischer Art zu sprechen (grassirovanie), ein.
Unter dem Vorwand, das Phianomen begritffsgeschichtlich erforschen zu
wollen, legitimiert §klovskij seine eigene Schweibweise. Denn der Hintersinn
seiner liberlegungen liegt weniger in der Frage nach den Wurzeln des "grassi-
rovanie” als in der Subsumtion dieser Mode unter dem Sammelbegriff "undeut-
liche Aussprache™ (nevnjatnoe proiznoSenie). den man als eine Variation der
Bestimmung von §klovskijs Konzeption der Verfremdung betrachten kann.

In jenen Kapiteln. in denen von §klovskijs Reisen iiber Land und von seinem
Treffen mit Platonov die Rede ist, realisiert der Autor sein SeibstbewuBtsein
als Stidter und Protagonist einer stidtischen Kultur, indem er dem Leser zu
verstehen gibt, wie wenig er vom sowjetischen Dorf begreitt, und da8 er sich
beim Anblick tanzender Bauern an Platons Gastmahl erinnert fiihit und mit
Platonov iiber Rozanov und die Literatur diskutiert. statt Probleme aus der
Arbeit des Meliorationsingenieurs zu besprechen.

§klovski] war in der Bildungstradition verschiedener Kulturen herangewachsen.
Er war von seines Vaters Seite her jidischer Abkunft. worauf der "Held" in
der "Dritten Fabrik" indirekt mehrfach anspielt (62,44), und hatte von seiner
Mutter Seite deutsche Vorfahren, an die er sich ebenfalls in der "Dritten
Fabrik™ erinnert.

"Mein GroBvater war Girtner im Smol'nyj. Ein grauhaariger, hoch-
gewachsener Deutscher.” (19]

Diese Erinnerungen komplettieren das Selbstbild des Stidters.

In einem Brief duBert der Freund Ejchenbaum in Anbetracht der fiir den
OPOJAZ schwierigen Zeit seine Besorgnis iiber diese brisante Mischung
verschiedener Kulturen in der "literarischen Pers&nlichkeit” §klovskij.

"... du bist ein Fanatiker und nicht nur ein russischer }Jude, sondern
auch ein russischer Deutscher. In dir brodelt das Blut _...”

Das Milieu der Petersburger Intelligencija, in das §klovskij hineinwuchs, war
stark von internationalen, besonders von westeuropdischen Einfliissen geprigt.
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Der Erzihler der "Dritten Fabrik™ legt viel Wert darauf, sie hervorzuheben.

“Ich erinnere mich an den Buren-Krieg und an ein gedrucktes Bild:
der Bure schligt den Englinder. Die Ankunft der Franzosen in
Petersburg. Den Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts ...” (19]

Er erinnert daran, da8 sein Onkel bereits ein Telefon besa8 [20, vgl. 18). Vor
allen Dingen aber 148t er das kulturelle Leben der vorrevolutiondren Zeit und
der Jahre des Biirgerkriegs am Leser Revue passieren: die Petersburger Universi-
tit mit Baudoin de Courtenay (42}, die Symbolisten, die er nicht gekannt
haben will [43), den Skulpteur Sherwood [44], die Futuristen Burljuk, Maja-
kovskij, éukovskij und Kruenych (42, 44], den Kiinstler Kul'bin und den
Dichter Blok [50 f., 53], die Treffen in der Wohnung der Briks (56 ff.] und
nicht zuletzt den OPOJAZ. Yon den Serapionsbriidern erzihlt er nicht. Aber
das Kapitel "Bucht des Neids"™ kann - wie ich in einem anderen Zusammenhang
bereits andeutete - als eine Widmung an diesen Diskussionszusammenhang
aufgefaBt werden, um so mehr, als in dieses Kapitel eine Anspielung einge-
lassen ist, die nicht nur in der "Dritten Fabrik”". sondern auch in anderen
autobiographischen Prosatexten als leitmotivische Metapher der Selbststili-
sierung des Sonderlings fungiert, der das Recht auf eine spezielle Kultur fiir
sich geltend macht: die Anspielung aut Kiplings Geschichte von der Katze,
die ihre eigenen Wege geht.

"Fiir Katzen. so hei8t es in jenem Kapitel, "lieB man in den aiten
Hiusern in Frankreich Durchginge in den Winden. Diese Durchginge
fiihrten von Zimmer zu Zimmer und von Etage zu Etage. Im Namen
einer kleinen Gruppe von Menschen, die nicht in den Mensen zu
Mittag essen kdnnen und die es iiberhaupt nicht verstehen, das
Geld fiir Niitzliches auszugeben und die deshalb Brétchen auf der
StraBe essen oder (wenn sie keine Familie haben) ihren Hunger mit
fremden Piroggen stillen (wonach es ihnen jeden Tag von der sauren
geschlagenen Sahne ein biichen iibel wird), wende ich mich an die
Menschheit, auf da8 man ihnen die Erlaubnis erteile, solche Durch-
ginge (fiir Katzen) zu benutzen.” [108]

Von dieser Anekdote aus liBt sich ein Zusammenhang zu einer Bemerkung
zwej Seiten zuvor, am Ende des Kapitels "Brief an Lev Jakubinskij™ herstellen.

“"Lev, mein Lieber, ich wohne auch in der achten Etage und die
Komsomolzen, die zu mir kommen, sind auBer Atem. Die Katze fiel,
als sie aus meinem Fenster nach unten schaute, auf das StraBen-
pflaster, weil ihr schwindelte.” (106)

In seinem Erinnerungsbuch iiber Majakovskij weiB §klovskii zu berichten, da8
sich die Serapionsbriider fiir Kipling l:nzgeist.er'r.en.33 Iln "Zoo" heiBt es:

"Unser groBes Affenheer (die russischen Emigranten lnagerlin. V.D.)
lebt wie Kiplings Katze auf dem Dach: fiir sich allein.”
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Und zwei Seiten spiter iiber ithn selbst:

"Ich gebe mein Gewerbe als Schriftsteller, meinen freien Weg iiber
die Dicher nicht preis: nicht fiir einen europiischen Anzug, nicht
fiir bgaénkpolierte Schuhe, nicht fiir hohe Valute, nicht einmal fir
Alia.”

Auch wenn der Erzdhler der "Dritten Fabrik™ den Schriftsteller Kipling nicht
namentlich erwihnt, so liegt es doch nahe, daB er mit der Rede von der
Katze und von den fiir sie bestimmten Durchgingen in den alten franzésischen
Hidusern nicht nur die fiir Katzen sprichwdrtliche Eigenwilligkeit und Selbstin-
digkeit, sondern auch die auf diese Eigenschaften rekurrierende Geschichte
"Die Katze geht ihre eigenen Wege™ von Kipling im Sinn hat, die er in verrit-
selter Form in "Zoo™ erwihnt.

Kiplings Geschichte “Die Katze geht ihre eigenen Wege™ erzihlt von dem
legendiren Ursprung der Auffassung., daB die Katze im Unterschied zu den
anderen Haustieren ein eigenwilliges und wildes Tier geblieben ist.

Zu jener Zeit, als die Menschen ihr wildes Leben auftgaben und hiuslich zu
leben begannen, zihmte die Frau, die Betreiberin der Zivilisation, die wilden
Tiere des Waldes und machte sie sich dienstbar. Nur die Katze weigerte sich
standhatt: "Ich bin kein Freund, ich bin kein Diener, ich bin die Katze und
ich gehe meine eigenen Wege, und ich wiinsche in der H&éhle gelassen zu
werden."®® Sie begann mit der Frau zu feilschen, mimte die Traunge und
schmeichelte der weiblichen Eitelkeit, so daB jene sich das Versprechen
abnehmen lieB: wenn sie dreimal etwas Gutes iiber die Katze sagen wiirde,
diirfe diese, wann immer sie wolle, in der H8hle am Feuer sitzen und Milch
trinken. ohne ihren Status als eigenstindiges und wildes Tier aufgeben zu
miissen. Mit einiger List brachte die Katze die Frau dreimal dazu. sie zu
loben. Damit hatte sie sich das Recht erworben, am menschlichen Leben
teilzunehmen, ohne sich domestizieren zu lassen. Aber der Mann, der ihr
nichts versprochen hatte und der ihr zu nichts verptlichtet war, jagte sie
wieder aus der Hohle. Seither darf die Katze nur dann bei den Menschen in
der Hdhle leben, wenn der Mann nicht zu Hause ist. "Aber danach und auch
zwischendrin, und wenn der Mond aufgeht und wenn die Nacht kommt, dann
geht die Katze auf ihren eigenen Wegen. Dann wandelt sie hinaus in den
nassen wilden Wald oder klettert auf nasse wilde Biume oder auf nasse
wilde Diacher und schwenkt ihren wilden Schwanz auf einsam- wilden Pfaden.”
Mit diesen Worten endet die Geschichte flir Kinder von Kipling.

Wieder erschliet sich dem Kenner der literarischen Vorlage der Anspielung
in der "Dritten Fabrik”™ - in diesem Falle der Anspielung auf Kiplings
Geschichte "Die Katze geht ihre eigenen Wege"™ - eine zusitzliche Bedeutungs-
dimension. In Erinnerung an die mirchenhafte Erzdhlung reichert der Autor
seine literarische Selbstdarstellung durch die metamorphe Gestalt der eigen-
willigen Katze an, deren Schicksal der Leser nun an den verschiedensten
Punkten mit dem des Helden der autobiographischen Prosa verkniipft sieht:
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Die Katze wird mit dem Menschen
konfrontiert.

Die Katze, die sich den anderen
Tieren nicht anschlieBt, als diese
naiv und neugierig zu den Menschen
gehen.

Die Katze, die den Zauber der Frau
durchschaut, weil sie den Tieren
heimiich zur Hohle folgt.

Die Katze, die es dennoch zur
Hoéhle und zu den Menschen treibt.

Die Katze, die, um ihre Eigenstindig-
keit zu bewahren und dennoch in
den GenuB hiauslicher Vergiinstigun-
gen zu kommen, mit der Frau
feilscht, ihr schmeichelt und sie
betért und bezaubert.

Die Katze, die zwar von der Frau
akzeptiert, aber vom Mann und vom
Hund verjagt wird.

Die Katze, die weiterhin wild bieibt
und ihrer eigenen Wege geht.

$klovskij ist mit der Kultur der Sowjet-
macht konfrontiert.

Sklovskij, der - anders als die meisten
Kiinstler der linken Avantgarde - sich
nicht bedingungslos der neuen Sowjet-
macht zur Verfiigung stellt.

$klovskij, der sich nicht scheut, sich
in Gefahr zu begeben, um "verschiedene
Methoden der Unfreiheit zu studieren”,
d.h. der den Kontakt und die Ausein-
andersetzung mit den Trdgern der
offiziellen Kulturpolitik sucht.

Sklovskij, der sich nicht ins Private
oder gar ins Exil zuriickzieht, sondern
in die Sowjetunion zuriickkehrt und
stets am oOffentlichen Leben teil hat.
§k|ovskij. der mit seiner Redekunst,
mit seinem Witz die kultureile Offent-
lichkeit der Sowjetunion so betort,
daB es niemandem gelingt, ihn ideolo-
gisch festzulegen. und er sich aut
diese Weise einen kiinstlerischen
Spielraum sichern kann. ohne in Asthe-
tizismus zu verfallen.

§klovskij. der von einigen mallgeblichen
Trigerm der Kulturpolitik wie Luna-
Carskij, Gor'kij und anderen akzeptiert
wird. aber sich auBerhalb des EinfluB-
bereichs dieser Protektoren nicht
sicher weiB.

Sklovskij, der weiterhin den Status
eines "Hofdichters™ erfolgreich abwehrt
und auch nach seiner Riickkehr aus
dem Exil seiner eigenen Wege geht.

Fiir den Erzihler in der "Dritten Fabrik” liegt - wie es in "Z0oo" noch scheinen
mag - das entscheidende Problem nicht in der Frage. welcher politischen
Kultur, ob der westeuropiisch kapitalistischen oder der sowjetrussischen,
der Schriftsteller sich beugen soll. Sein Problem ist vielmehr - und hierin
trifft er sich mit Kipling - daB er zwischen verschiedenen Kulturen steht.
Kipling, von Geburt ein Inder, seiner Bildung nach ein Engldnder, stand
zwischen der Kultur der Kolonialherren seines Landes und der des kolonisier-
ten indien. Der Konflikt zwischen dem indischen Leben und der englischen
Zivilisation. der sich dem Europider als Konflikt zwischen dem Wilden und
der Zivilisation darstellt, ist ein immer wiederkehrendes Thema seiner
Geschichten. §klovskij stand zwischen verschiedenen Kulturen - zwischen der
jildischen, der deutschen und der russischen, zwischen der vorrevolutioniren
russischen und der sowjetischen und zwischen der revolutionidren sowjetischen
und der westeuropidisch kapitalistischen Kultur. Die Erfahrung so vielfiltig
verschiedener Kulturen hinderte ihn daran, sich bedingungslos zu der sowijeti-
schen Kultur zu bekennen, die sich - threr Unerfahrenheit zum Trotz - gegen
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Ende der 20er Jahre anschickte, die selbstherrliche und bornierte Parole vom
"Aufbau des Sozialismus in einem Lande” zu propagieren und Internationalis-
mus jeglicher Art zu verfemen. Vor die Alternative gestellt, "wild", d.h.
anarchistischer Revolutionir im Untergrund, zu bleiben oder sich domestizieren
zu lassen, was soviel heit wie: entweder den Verlockungen des glamour der
kapitalistischen GroBstadt zu erliegen oder aber zum Hofdichter der sowijeti-
schen Kultur zu werden, entschied er sich zu einem eigenwilligen Zickzackkurs
zwischen den Kulturen - in der Hoffnung, daB die russische Revolution in
besonderem MaBe das Recht auf eine spezielle Kultur gewihren kénne, die
die Sehnsucht nach Imagination von Menschheitstriumen nicht aufgibt, aber
ihre eigene Bedingtheit erkennt.

Der Revolutionir und Abenteurer §klovskij

Der Held der "Dritten Fabrik™ hat keinen utopischen Gesellschaftsentwurf
und kein utopisches Menschenbild im Sinne eines auBerhalb von erfahrbarer
Zeit und erfahrbarem Raum liegenden geschlossenen und idealen Gebildes
vor Augen.88
Im SchluBkapitel seines Buches "Lohnarbeit im Tagewerk™ verrit der Erzihler
Sklovskij dem Leser unter dem Vorwand eines Dialogs mit seinem Gewissen,
das ihn in der Nacht heimsucht, daB er weder eine Papierrolle mit sich herum-
trage. noch mit ihm, dem Gewissen, so spreche wie Griboedov in Tynjanovs
historischem Roman "Der Tod des Wesir Muchtar™, da er, §klovskij. das
Igorlied weder kenne noch liebe.3? Die Papierrolle Griboedovs enthielt einen
Gesellschaftsentwurf, einen geheimen Plan zur Emeuerung der russischen
Gesellschaft. Aber der Erzihler in "Lohnarbeit im Tagewerk” ist kein Patriot.
er hat keine Utopie im Sinne eines politischen Entwurfs. Er sagt, daB sein

Gewissen nur ihm selbst dhnlich sei,

“Es ist mir dhnlich, es arbeitet nur fiir einen Beunruhigten, Unzufrie-
denen, Begehrenden. Es sitzt am Tisch und raschelt mit den Seiten."%°

§klovskij vertritt weder eine programmatische Theorie, noch beansprucht er
fur seine Konzeption absolute Giiltigkeit oder Wahrheit. Er ist ein Revolutionir,
ein Abenteurer in Revolution und Alltag. Sein Freund Tynjanov aus dem
Leningrader OPOJAZ plante, ein Buch iiber ihn als “Schriftsteller neuen
Typs™ zu schreiben:

Sklovskij arbeite mit Material seiner unmittelbaren Umpgebung, das ithm zu
FilBen liege und das wihrend der Arbeit auf ihn zu trete. Deshalb kimen ihm
Zweifel, wenn er nicht wisse, was er mit einem unbekannten Ding machen
solle, und darin liege seine Stirke.”!

Seine vom Sensualismus und von der Lebensphilosophie geprigte Prosakonzep-
tion bewahrt ihn sowohl vor einer programmatisch politischen, als auch vor
einer oberflichlich anekdotischen Verarbeitung des Wortmaterials. Das Spiel
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mit den Worten, mit der Sujetkonstruktion und mit dem Leser verweist auf
eine Sehnsucht - auf die Sehnsucht nach einer nicht von eindimensional
ausbeuterischem Zweckrationalismus verstellten Wahrnehmung und Beziehung
zwischen Menschen, Worten und Dingen. Die Rede des Helden in der "Dritten
Fabrik™ eréffnet in diesem Sinne eine utopische Dimension, d.h. eine die
unmittelbare Erfahrung der Realitit entgrenzende Tendenz mit der Funktion,
asthetische Wahrmehmungsstrukturen zu revolutionieren. In "Die Erweckung
des Wortes™ und in "Die Kunst als Verfahren™ sprach der Formalist Sklovskij
bereits davon.

Herbert Marcuse stiitzt sich in seiner Theorie von der "neuen Sensibilitit”
auf diese utopische Tendenz in der Konzeption der Formalisten, insbesondere
§klovskijs. allerdings ohne auf die "literarische Persdnlichkeit®” des Schrift-
stellers im kulturellen Kontext der Sowjetunion genauer einzugehen. Sein
Rekurs auf Sklovskij dient in erster Linie der Beweisfiihrung und Illustration
seines eigenen utopischen Konzepts, das in kritischer Auseinandersetzung
und Nachfolge der gescheiterten klassischen kommunistischen Revolutions-
konzeption steht und insofern auch nur einen Teilaspekt von Sklovskijs
Prosakonzeption zu erfassen vermag, namlich die Rebellion gegen die Entfrem-
dung und Eindimensionalitit des Zweckrationalismus repressiver Gesellschaften
in Gestalt der Forderung nach Entautomatisierung und Revolutionierung der
sinnlichen Wahrnehmung in der Kunst.*? In allem Ubrigen unterstellt er den
Formalisten bzw. Sklovskij eher ein Einverstindnis mit seiner von dem Marx
der "Deutschen Ideoiogie” inspirierten und an den antiautoritiren Protest-
bewegungen unterschiedlicher Provenienz in Europa und in den USA der 60Qer
Jahre entwickelten Utopie einer repressionsfreien Gesellschaft, als daB er
ihnen gerecht wiirde. Denn eine tiefe "skeptische Besonnenheit™ (Benjamin)
halt §klovskij davon ab, an die reale Mdglichkeit der Verwirklichung einer
soichen Utopie zu glauben.

Hansen-Love bezeichnet die utopische Dimension in §klovskijs Konzeption
als "Vitalismus™ und "Neo-Primitivismus”, in dem die Sehnsucht des Tiiber-
informierten, mit Kultur und Bildung gesittigten BewuBtseins einer hochent-
wickelten intelligencija” zu Worte komme?? - eine Tendenz, die, von West-
europa kommend, auf die Formalisten in RuBland eine “viel tiefere Wirkung
... (hatte}, weil sie hier unmittelbar an jene archaischen ‘primitiven Denkstruk-
turen’ anschlieflen konnte, die auBerhalb der Stadtkultur - wenn auch peripher
- noch reich erhalten waren."?® Hansen-Ldve rekonstruiert die Evolution
dieser Tendenz von der symbolistischen Kunst des ersten Jahrzehnts iiber die
Kunst der Futuristen (Larionov, Goncarova, Kamenskij, Burljuk, Chlebnikov
u.a.) bis hin zu den Formalisten. Seine Auffassung, daB sie in direkter Linie
von Sklovskij zum artifiziellen Kunstprogramm Nabokovs fiihre, in dem die
Utopie des "Primitivismus™ ganz im dsthetischen Erleben des Kunstwerks
aufgehoben ist, scheint mir ebenfalls eher eine spekulative Projektion des
Autors zu sein, die sich durch die Textanalyse der "Dritten Fabrik" falsifizieren
laBt.

Die Rede des revolutioniren §klovskii entziilndet sich immer wieder an der
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Kritik an der Gesellschaft. Er redet gegen die Dichotomisierung von Offentlich-
keit und Privatsphire, die sich gerade in der Sowjetunion mit der Restitution
des Alltags nach der Revolution entgegen allen Behauptungen, daB das gesell-
schaftliche Leben die Privatsphire abgeschafft hitte, wieder zu etablieren
begann, gegen eine naive Vorstellung von kollektiver Arbeit auf der einen
und von Individualismus auf der anderen Seite.”® Er kritisiert die Erstarrung
von Herrschaftsstrukturen, wie sie sich fiir ihn insbesondere in der Kultur-
politik (gegen die rote Restauration, gegen die Entmiindigung der Kiinstler,
gegen taylorisierte Arbeit im Kinobereich) bemerkbar machte. Gegen all das
setzt er seine literarische Rede, die Hierarchien und ritualisierte Strukturen
aufbrechen, Privates veréffentlichen und Offentliches privatisieren und Begriff
und Emotion miteinander verkniipfen will.

Den revolutioniren Abenteurer der "Sentimentalen Reise™ bezeichnen Sitze wie:

“Es ist schon, zu leben und den Weg des Lebens mit der Schnauze
zu spiiren. SiB ist das letzte Stiickchen Zucker. Sorgsam in ein
Papierchen eingewickelt. Schon ist die Liebe."”®

Ihn bezeichnet ebenso die Anekdote, daB er, Sklovskij, auf eine einsame Insel
verschlagen, nicht Robinson, sondern ein Affe werden wiirde®” - wie seine
Kritik an der "wissenschaftlichen Utopie™ der Bolschewiki.?® In *Zoo" prisen-
tiert er sich als ungliicklich Liebender - als russischer Emigrant in ungebiigel-
ten Hosen, der die Tischsitten und die Methode. eine Frau zu verfithren, in
der westlichen Kultur nicht beherrscht.”®

In der "Dritten Fabrik™ verkorpert der deplacierte Mensch, der die Zeit und
das Leben anruft, auf daB es sich ihm erdffne und er es sinnlich erfahren
kénne, den revolutioniren Sensualisten, der bei Rousseau und Sterne in die
Schuie ging. Der Geruch des Klebers in den Montageriumen des sowjetischen
Kinos, der nach Birmmenessenz duftet, versiiBt ihm die Alltagsarbeit [97]. Die
Erinnerung an den ersten Winter in Moskau verquickt sich mit der Erinnerung
an den Geruch von Apfelsinen und Rauch (79]. Den Morgentee liebt er genauso
wie die Frau und die Literatur (37, 103]. In der Rede des deplacierten Menschen
spiirt §klovskij sinnlichen Beziehungen zu elementaren und banalen Dingen
des Alltags nach. Die Bilder der Liebe setzen das Verwechselspiel, das
§klovskii in "Zoo ..." entfaltete, fort. In jenem Text fungiert die geliebte Alia
als "Realisierung einer Metapher”.

"Ich bin véllig verwirrt. Alia! Gleichzeitig mit den Briefen an dich
schreibe ich niamlich an einem Buch. Was im Buch ist, und was im
Leben ist, hat sich véllig verwirrt. Erinnerst du dich, daB ich dir
von Andrej Belyj berichtete und von der Methode? Die Liebe hat
ihre Methoden, eine Logik der Bewegungen, die ohne mich und uns
festgelegt wurde. Ich sprach das Wort Liebe aus und setzte den
Ablauf ins Werk. Das Spiel begann. Wo die Liebe, wo das Buch ist,
weiB ich nicht mehr. Das Spiel entfaltete sich. Aut dem dritten
oder vierten Druckbogen wird mir Schach und Matt geboten werden.
Der Anfang l‘&%gt bereits hinter uns. Niemand vermag das Ende zu
kor-rigieren."l
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Wihrend sich der Held in "Zoo ..." der Schwerkratt der imaginierten Liebe
ilberldBt, sie thematisch gestaltet und literarisch ausschdpft - man erinnere
sich in diesem Zusammenhang auch daran, daB8 Sklovskij das Buch qua Titel
in die Tradition des Liebes-Brief-Romans stellt -, geht er in der "Dritten
Fabrik” zuriickhaltend und sparsam mit solchen Imaginationen um. Er assozi-
iert sie eher flichtig und abrupt - zum Beispiel in Form eines Mottos, das
er dem Kapitel "Der Sommer nach dem Gymnasium™ voranstelit.

"Die Frau hat die Liebe und zu der Liebe sucht sie sich Liebhaber.
Bleib hier stehen, Satz. und bewache die Dinge, wiahrend ich andere
Worte herbeibringe.” (37]

Liebe, nicht als statische Fixierung auf ein Ideal, sondern als emotionale
Energie verstanden, wirke - so heiit es hier - zwischen den Worten so wie
zwischen Mann und Frau ein Beziehungsgeflecht, das ihre Semantik konstitu-
iere. Solche Bilder zeigen, da8 §klovskiis Prosakonzeption nicht nur als
Programm einer artifiziellen Kunst, die sich in Asthetizismus erschépft
{Hansen-Love), verstanden werden darf, sondern auch als eine revolutionire
Konzeption, da sie die Sehnsucht nach sinnlichen Beziehungen zu den Dingen
- wobei Sprache nicht blioB als Medium, sondern eben auch als Ding zu
betrachten ist - modellhaft realisiert.

In den Erinnerungen an seine eigene Kindheit in der "Ersten Fabrik™ und in
den Erzihlungen von seinem Sohn verleiht der Held der "Dritten Fabrik” der
Sehnsucht nach dem naiven Zustand des Kindseins Ausdruck. Er stellt sich
dem Leser in der Maske des roten Spielzeug-Elefanten seines Sohnes vor -
nicht nur, um als deplacierter Mensch auf die Gefahr hinzuweisen, daB seine
Stimme schablonenhaft wie das Piepsen eines Gummitieres klingen kénnte,
sondern auch, um durch die Autnahme auBerliterarischen Materials den
Bannkreis der fiir die literarische Darstellung als wiirdig befundenen Gegen-
stinde zu sprengen und die kindliche Wahmehmung der Welt, die noch keine
Gattungsbegriffe kennt bzw. diese von der Bezeichnung konkreter Einzelgegen-
stinde noch nicht unterscheiden kann und deshalb unbewuBt die hierarchisch
geordneten Wahrmehmungen und Bezeichnungen der Erwachsenenwelt durch-
einanderbringt, als Kunstgriff zu iibernehmen.

"Mein Sohn lacht.
Er fing an zu lachen, als er zum ersten Mal ein Pferd sah, er dachte,
daB es im Scherz vier FiiBe machte und eine lange Schnauze.” (13],

erzdhlt der Held, um im nidchsten Satz die eigene Maskierung als Gummielefant
vorzubereiten. Da8 der Held der "Dritten Fabrik" die Distanz zwischen dem
Kind und dem Schriftsteller dariiber nicht vergiBt, zeigt sich in dem Kapitel
"Zweite Kindheit", in dem er sich als liebevoller, beobachtender Vater prisen-
tiert.

"Er ist jetzt anderthalb Jahre. Er ist rosig, rund und warm. Er hat
weit auseinanderstehende ovalgeformte Augen. Dunkle. Er geht
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noch nicht, er rennt. Sein Leben verlduft noch ohne Unterbrechungen.
Es besteht nicht aus einzelnen Tropfen. Man fiihit das Ganze. Er
rennt, indem er die FiiBchen seitlich hochhebt.

Als wir ihn im Sommer mit aufs Land nahmen, beugte er sich von
meinen Armen herab. Betrachtete das Gras.

Betrachtete die Winde, den Himmel betrachtete er nicht. Er wuchs.
An den Winden Werg. In der Stadt erkannte er in einer Puppe
einen Menschen. Setzte sie in einen Korb mit dem Kopf nach unten
und zog sie durch das Zimmer.

Er wollte auf den Tisch klettern. Der Tisch ist héher als er. Der
Junge schleppte den Korb zum Tisch, kletterte hinein und wurde
nicht gréBer. Der Korb war oben offen.

Dann drehte er den Korb um. Stelite sich auf allen Vieren rickwirts
vor ihm auf und kletterte mit den Hinterbeinen hinauf. Es kam
nichts dabei heraus: er kam nicht hoch. Nach einigen Tagen lernte
er es, auf den Korb und von dort auf den Tisch zu klettern ... An
mir gefillt ihm meine glinzende Glatze ..

Die Zeit wird kommen ... [134/135]

Auch durch seine literarischen Vorbilder - Kiplings Geschichte von der eigen-
willigen Katze. Andersens Mirchen ("Die StraBenlaterne”, "Der Flachs™) und
Don Quijote - bringt der Erzihler der “Dritten Fabrik™ Kindheit ins Gesprich,
denn diese Biicher zihlen allesamt zur klassischen Kinder- und Jugendliteratur.
Sklovs kij verfaBte selbst zahlreiche Kinder- und Jugendbiicher und wahrschein-
lich nicht allein deshalb, weil es leicht zu beschaffende Auftragsarbeit war,
sondern weil ihm bei dieser Arbeit seine Vorstellungen von der kindlichen
Wahmehmung auch als Schutz vor der Zensur zugute kamen.

Wihrend der Held der "Sentimentalen Reise” in erster Linie den Abenteurer
verkorpert, der Revolution und Biirgerkrieg wie ein exotisches Fest feiert,
ironisiert der Held der "Dritten Fabrik” die Idealisierung des Exotischen und
erwihnt dabei namentlich auch Rousseau und dessen Projektion des ldeals
vom natiirlichen Menschen auf den Naiven und Wilden.!®! Sein revolutionirer
Sensualismus ist komplizierterer, widerspriichlicher Art. Er fixiert sich nicht
auf dsthetische Ideale und gesellschaftliche Utopien, seine Sehnsucht ist
vielmehr die Aufhebung solch statischer - seien es transzendentale, seien es
positivistische - Fixierungen. Seine Rede verkniipft Lebens- und Denkrdume,
die im BewuBtsein der Moderne von den Mechanismen der Arbeitsteilung und
den Machtstrukturen einer hierarchisch geordneten Gesellschaft dichotomisiert
und einander entfremdet sind, und schafft auf diese Weise eine neue Symthese
des zerrissenen Subjekts. Die Rede des Helden der "Dritten Fabrik™ evoziert
eine erhohte Sensibilitit fiir Methoden zur Verkniipfung des sich selbst
fremd gewordenen Einzelnen, wie sie in der subjektiven Wahrnehmung unbe-
wuBt ohnehin vonstatten geht, und literarisiert somit modellhaft seine Sehn-
sucht.

Der Held der "Dritten Fabrik™ nimmt ironisch, wenngleich wesentlich verritsel-
ter als der Held der "Sentimentalen Reise”, zur "wissenschaftlichen Utopie”
des Marxismus-Leninismus Stellung. Er erinnert an Edgar Allan Poe und
dessen science fiction-Vision vom mit schwimmenden Telegraphenstationen
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iiberzogenen Ozean in der phantastischen Erzdhlung "Mellonta 'I'amt.a".m'2

einer Welt im Jahre 2848, in der es keine unerforschten Regionen mehr gibt.

"Edgar Poe stellte sich den zukiinftigen Ozean vor, der ganz von
Kabeln auf schwimmenden Bojen bedeckt ist. Die Menschen traumen
von der Zukunft, als einer Verbesserung, als einer Fortsetzung.”
(89]

Die Geschichte “Mellonta Tauta” erweist sich bei genauerer Betrachtung
weniger als Zukunftsvision denn als Satire auf die amerikansiche Gesellschaft
seiner Zeit, als Kritik an der Wissenschaftsgldubigkeit und als Kritik an der
Vermassung der Menschen bzw. an der Herabwiirdigung des Individuums in
der modernen lndust.riegsellschai"t..103 Indem Skiovskij Poe zitiert, setzt er
dessen negative Utopie und Gesellschaftskritik zur Technikgliubigkeit des
Marxismus-Leninismus analog.

Poe prisentiert die Frzihlung als Botschaft aus einer Flaschenpost, die die
Verfasserin auf einer Vergniigungsfahrt im Ballon durch die Atmosphire ins
Meer wirft, als der Ballon platzt, wie der Leser aus der Botschaft selbst
erfihrt. Pandita verfaBte sie als Brief an einen Freund, um - wie sie sagt -
sich die Langeweile zu vertreiben. Dann und wann schildert sie ihre duBere
Befindlichkeit. aber vorwiegend raisoniert sie iiber die “Antike”, d.h. iiber die
alten Philosophen von Aristoteles bis zu Poes Gegenwartszeit (bis zu der
Zeit "vor tausend Jahren”).

In ihrer Erzahlung prisentiert sich dem Leser die Zukunit als "Verbesserung”
im Sinne einer ununterbrochenen Fortsetzung des Lebens der "Antike”, in der
der Fortschritt der Technik mit der Tendenz der Vermassung einhergeht. Die
Eisenbahnen erreichen eine Geschwindigkeit von 300 Meilen pro Stunde, ihr
Schienennetz durchzieht vielgleisig die Erde, der Ozean ist mit Telegraphen-
stationen iiberzogen. Ballons gelten als 4dffentliche Verkehrsmittel, sie
schweben zuhauf am Himmel. Pandita fliegt durch die MilchstraBe, an den
Trabanten des Neptun und am Mond vorbei. Schiffe und Ballons haben gigan-
tische AusmaBe, sie transportieren jeweils hunderte von Menschen. Das
Leben des Einzelnen zidhlt nicht viel: als einer iiber Bord eines Schiffes geht.
wird er nicht wieder aufgenommen. "Ich finde es herrlich, mein lieber Freund,
daB wir in einem Zeitalter leben, welches erleuchtet genug ist, um sich mit
einer Bagatelle wie dem Individuum nicht mehr abzu&eben. Die Masse ist es,
worum sich die wahre Humanitit zu kiimmern hat.”'9¢

Der "Humanismus der Masse"” diktiert, daB Krieg und Pest der "verniinftigen”
Dezimierung der Masse dienen. "Waren sie (die Menschen der friiheren Zeit,
V.D.) so blind, nicht zu erkennen, da8 die Vernich&ung einer Mpyriade von
Individuen doch fiir die Masse nur von Vorteil ist?1"'%>

Die Vorstellung von der Zukunft als "Verbesserung™ und "Fortschritt™ - von
Poe scharf kritisiert - hat in Anlehnung an jenen Autor auch §klovskijs
Widerspruch provoziert. Denn er iibernimmt sie in einem Satz beinahe wértlich,
unmittelbar nach dem expliziten Hinweis auf Poes Vision vom “verkabelten
Ozean™ aus einem anderen Text Poes, der in unmittelbarem thematischen
Zusammenhang mit der Zukunftsgeschichte "Mellonta Tauta” steht, aus dem
philosophisch-literarischen Dialog zwischen Monos und Una. Monos sagt:
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"Du wirst dich entsinnen, daB einer oder zwei der Weisen unter unseren
Yorvitern - Weisen in Wahrheit, ob schon auch nicht in den Augen der Welt
- es gewagt hatten, die Berechtigung des Begriffs "Verbesserung” in Zweife!
zu ziehen, wo er auf das Fortschreiten unserer Zivilisation angewendet

ward "106
Als Motto dieses Dialogs fungieren die Worte "Méllonta tafita (Zukiinftig ist

all dies)”, die acht Jahre spater den Titel der oben genannten phantastischen
Geschichte bilden soilten. Poe hat sie sich von Sophokles aus der "Antigone”
geliehen und dann als ironisches Zitat eingesetzt.

Mit der Kritik am Gegenwirtigen korrespondiert in Poes science fiction
"Mellonta Tauta” das Bekenntns zur intuitiven Erfindung, d.h. zur literarischen
Imagination in Analogie zu naturwissenschaftlichen Entdeckungen. Hiermit
setzt Poe den Philosophen der Vergangenheit, den Transzendentalphilosophen
und den technikgldubigen Positivisten seine eigene "Erkenntnistheorie” ent-
gegen.

"... die Unterdrickung der Imagination war ein Ubel, das keine noch so
aufgeplusterte Zuversicht, ja GewiBheit bei den alten Methoden der Wahrheits-
suche aufzuwiegen vermochte.™!© Kepler gab zu, daB seine drei Gesetze (die
Gesetze der Gravitation, V.D.) durch Erraten zustande gekommen seien, -
diese drei obersten Gesetze, welche den groBen eng-lindischen Mathematiker
(Newton, V.D.) zu seinem Prinzip fiihrten, dem Grundprinzip aller Physik -
dem mit unserem Verstande zu folgen wir das Reich der Metaphysik betreten
missen. Kepler riet, das soll heiBen, er lieB seiner [magination freies
Spiel."108

Der Ausruf des griechischen Mathematikers Archimedes bei der Entdeckung
hydrostatischer GesetzmiBigkeiten "Heureka”, der im Laufe der Zeit zu einem
Retliigelten Wort geworden ist und den Pandita in "Mellonta Tauta™ im Zusam-
menhang mit Entdeckungen iiber das Leben in dem “"antiken”™ New York
ausstoBt, verdichtet sich im Werk Poes zu einem Symbol dafiir. daB die
Naturwissenschaft als objektives Korrelat seiner intuitiven Gewiheit fungiert.
Denn auch sein philosophischer Essaypoem "Heureka™ ist nach dem legendiren
Ausruf des Archimedes benannt, in dem Poe seine Lebensphilosophie von der
Zerrissenheit der urspriinglichen Einheit des Universums darstellt. Poe setzt
die naturwissenschaftliche Entdeckung in seiner science fiction nicht so sehr
als Thema in Szene - in "Mellonta Tauta™ spielt sie als solche kaum eine
Rolle -, sondern als Kunstgritf, Wahrscheinliches glaubhatt zu machen und
Urbilder von Menschheitsphantasien zu mobilisieren (der Flug in der Atmo-
sphire). Auf diese Weise entwarf er gegen die Utopie des technischen und
zivilisatorischen Fortschritts seine Kunsttorm, in neue Welten vorzudringen.

Der Held der "Dritten Fabrik” folgt Poe weiter, als es die beiden in Anlehnung
an den amerikanischen Schriftsteller formulierten Sitze vermuten lassen.
Nicht nur in ihrer Gesellschaftskritik, sondern auch in ihrer Utopie von der
Macht der Worte, von der Korrelation zwischen naturwissenschaftlichen und
literarischen Erfindungen zeigen sich Affinititen, die bis in die Metaphorik
der Sprache des Helden in Skiovskijs autobiographischer Prosa hineinreichen.
Das in Variationen wiederkehrende Bild von dem Gesetz der Schwerkraft (mit
den FiiBen auf der Erde stehen: die Apfel, die auch in Zeiten der Revolution
vom Baum fallen; der Stein, der vom Himmel auf die Erde fillt; die Zimmer-
decke, die den Bewohnern auf den Kopf fillt), das energetische Modell der
Muschel, die den Druck aus beiden Richtungen auf ihren Hilften braucht, um
lebendig zu bleiben, und der Vergleich aus der Physik, daB die literarische
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Produktion ein ProzeB sei, in dem es darum gehe, die Kunstgriffe zu konzen-
trieren, da er sich nicht danach bemesse, daB es Materie und Energie, sondern
danach, daB es ein Wirmeiiquivalent filr die MaBeinheit der Arbeit gebe
[102), weisen auf solche Affinititen zwischen $klovskij und Poe hin. Auf dem
Hintergrund der Interpretation der utopiekritischen Passage in der "Dritten
Fabrik™ im Zusammenhang mit Poes Zukunftsvision in "Mellonta Tauta”
erhalten auch die dieser Passage folgenden Sitze eine zusdtzliche Bedeutungs-
dimension:

"Die Zukunft - das ist Revolution. In der Zukunft wird man nicht
iiber die Miete streiten.

Lieber ein Brand im Buchladen, ein Verbot, Biicher zu drucken, als
eine rote Restauration.” (89]

Sie besagen, daB Revolution, verstanden als Unterbrechung der sich in die
Zukunft verlingernden schlechten Realitit, Kunst und Gesellschaft in gleichem
MaBe betreffen soll. Indem sich der Held der "Dritten Fabrik™ in diesem
Sinne gegen das Verstindnis von Utopie als "Fortschritt” und fiir die Revolu-
tion als Unterbrechung automatisierter und kanonisierter Gesellschafts- und
Kunstformen ausspricht. nenne ich ihn einen Revolutionir.

Das Bild von der Bliite des Faulbeerbaums - eine in Sklovskijs Prosa ebenfalls
hiufig in Variationen sich wiederholende Metapher - bezeichnet nicht nur die
zidhe Beharrlichkeit, mit der Sklovskij gegen den Widerstand seiner Zeit der
Hoffnung auf Anerkennung seiner Konzeption Ausdruck verleiht. sondern
gibt auch seiner "Utopie™ Gestalt. §klovski] lieh sich das Bild des in der
winterlichen Kilte der ersten Friihlingstage schon bliihenden Faulbeerbaums
von zwei vdllig verschiedenen russischen Schriftstellern - von VYelemir Chleb-
nikov und Lev Tolstoj. In sein Buch “Suche nach dem Optimismus” libernimmt

er Teile aus Chlebnikovs Manifest “Die Trompete der Marsianer™, worin es
heiBt:

"Wir rufen ins Land, wo die Biume reden. wo es Wissenschaftsbilnde
gibt, die den Wellen gleichen, wo die Friihlingsheere der Liebe
stehn, wo die Zeit wie ein Faulbeerbaum bliiht und in Bewegung
setzt, wie ein Kolben, wo der Mensch im Zimmermannsschutz die
Zeit zu Brettern zersdgt und wie ein Drechsler mit seinem Mor-
gen verkehrt 109

Und in seinem im gleichen Jahr wie "Dritte Fabrik™ erschienenen Buch "Die
Erfolge und Niederlagen Maksim Gor'kijs” erliutert er die Metapher, indem
er sie auf eine Erzdhlung Tolistojs zuriickfiihrt, ehe er sie auf Gor'kij bezieht.

"Es gibt bei Lev Tolstoj im Lesebuch fiir Kinder eine Erziihiung
iiber den Faulbeerbaum. Diesen Faulbeerbaum fi#llte man und trat
ithn nieder, aber er trieb heimlich wieder aus und bliihte. Als einer,
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der gefillt wurde, der in MiBerfolgen stiirzte, jih zum Schweigen
gebracht wird, der es nicht versteht, seine Sachen zu Ende zu
bringen, der die Fingerabdriicke seiner Lehrer trigt. der an allen
Leiden der russischen Literatur krankt: an Sujetlosigkeit, Gleichgiiltig-
keit, Lehrerhaftigkeit - als solch einer bliiht Gor'kij wie der Fauibeer-

baum."!!

Viel spiter entschliisselt Sklovskij diese Metapher, indem er eine ausfiihr-
lichere Nacherzahlung der Geschichte in seine Ejzenitejn-Monographie montiert,
dort, wo der Leser ein SchiuBwort erwartet.

“Der Faulbeerbaum wichst iiberall in unserem Land - vom WeiBen
bis zum Schwarzen Meer.

Der Faulbeerbaum wichst gern an den Ufern kleine FliiBchen, er
liebt den Wald - das Dickicht. Er bliiht zu Beginn des Friihlings
mit langen, weiBen, bisweilen fast rosatarbenen Biischeln. Der Faui-
beerbaum biiiht zu Beginn des Frihlings. Es heiBt. da es in dieser
Zeit noch friert: wenn die Eiche Knospen treibt, friert es auch
noch, der Friihiing kommt bei uns immer mit Unterbrechungen.

Im Garten von Jasnaja Poljana sind noch Teile des alten Zaseka
erhalten geblieben ...

Lev Nikolaevi¢ war ein geschidftiger Hausherr: eines Tages hatte er
bemerkt, daB ein Faulbeerbaum auf dem Weg gewachsen war und
einen NuBistrauch iiberwuchert hatte.

Dieser Faulbeerbaum wuchs nicht als Strauch, sondern als Baum
von, wie Lev Nikolaevid notiert hatte. etwa vier SaZen' Héhe. Er war
krauskdptig, gabelférmig und von wohlriechenden heilen Bliiten
iibersit. Noch weit von ihm entfernt konnte man seinen Dutt riechen.
Man befahl, den Faulbeerbaum abzuholzen.

Ein Arbeiter fing an, mit der Axt zu hauen. Der Hausherr kam
hinzu und sah, daB man den Faulbeerbaum auf dem Weg abholzte.
Der Saft gluckste nur so unter der Axt und floB in die Kerbe nach.
und der Faulbeerbaum erzitterte mit den Trauben seiner Biiiten.
Offenbar ist es Schicksal, dachte Toistoj, und begann zusammen
mit dem Bauern zu hauen.

Jede Arbeit ist fréhlich - frohlich ist auch das Abholzen.

Der Hausherr vergaB den Faulbeerbaum und seine Biiiten. Er dachte
nur noch daran, ihn so schnell wie moglich abzuholzen.

Tolstoj geriet auBer Atem, legte die Axt beiseite, stemmte sich mit
dem Bauern gegen den Baum - der Baum war so dick, daB man den
Stamm mit zwei Hinden umfassen muBte.

Sie bewegten ihn hin und her, die Blidtter des Baumes fingen an zu
zittern, Tautropfen fielen herab: die weiBen, wohiriechenden Bliiten-
bldtter rieselten nieder.

Noch einmal stemmten sie sich dagegen.

Es schien. als schrie jemand in dem Baum auf.

Dort, im Innern des Baumes. schien etwas aufzuweinen.

Es fing in der Mitte an zu krachen: der Baum fiel zu Boden. Er riB
an der angehauenen Kerbe auseinander und blieb, mit Asten und
Bliiten ins Gras stoBend, liegen; Blitter und Bliiten zitterten eine
Zeitlang.

"Schade”, sagte der Bauer.

Tolstoj tat es auch leid.

Jahre vergingen. Man siduberte erneut den zugewachsenen Weg. Man
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holzte die wilde Rose und eine Weide ab. Sie hatten sich auf einen
Faulbeerbaum gestiitzt.

Der groBe, dicke Faulbeerbaum war unter einer Linde aufgewachsen.
Man holzte ihn mit Leichtigkeit, genau an der Wurzel, ab: die
Wurzel war verfauit.

Man wolite den Faulbeerbaum zur Seite schleppen. er war aber wie
festgeklebt, und man iiberlegte, wo er wohl hingengeblieben ist.
Ein Arbeiter fand eine andere Wurzel auf dem Weg: der Faulbeerbaum
hatte gespiirt, daB er nicht unter der Linde leben konnte und hatte
sich mit einem Zweig an der Erde festgeklammert und den Zweig in
eine Wurze| verwandelt. Die alte Wurzel hatte er aufgegeben.
Damals begriff Tolstoj, wie jener, der erste Faulbeerbaum, auf dem
Weg gewachsen war.

Schon bliiht der Faulbeerbaum, schon duftet er im Friihling, und
man holzt thn ab, ohne seinen Wert zu erkennen. Doch der Baum,
der blilhende, lebendige Baum wechselt von einem Ort zum andern
iiber ... Wie ein Faulbeerbaum bliihte Sergej Michajlovi¢ Ejzen3tein
bei uns in Moskau ...”

In die "Dritte Fabrik™ fiigt .§klovskij die Metapher vom bliihenden Faulbeerbaum
ein, um den Neubeginn seines Lebens in der Sowjetunion, in Moskau nach der
Riickkehr aus dem Berliner Exil, zu schildemrn.

“Im Jahre ‘20 in Piter litt ich unter der Menschenleere der Stadt ...
Diesen Friihling gibt es in Moskau nicht.

Auf dem Meridian von Pokrovskoe Streinevo kommt er so: der
Schnee taut. Die Erde kommt heraus.

Dann fillt noch einmal Schnee.

Ostern gliickte es mir kaum, Efeublitter zu sammelin, und der
Winter schlug noch einmal zu. Dennoch nahmen wir die gewaltigen
Vorsatzfenster heraus. Die Fenster lagen bei uns oberhalb der
Zimmer, sie verschwinden nach oben, in besondere Abseiten.

An den Biumen gelb-griine Knospenbillchen.

Im Wald, richtiger, unter den Biumen bewegt das Gras die Blitter
des Vorjahres leicht. Es wichst.

Dann bliiht der Faulbeerbaum in neuer Kilte.

Ich weiB nicht, was ich iiber den Flieder sagen soll. Er ist dick. Die
Nachtigallen begannen so gewaltig zu schlagen, daB man im Dunkeln
nach dem Gehor aus den Bergen auf sie hitte schieBen kénnen.
Belaubte Bdume teilen den Park in Nischen. Menschen gehen umbher,
fliistern, schlagen sich den dicken Flieder ins Gesicht. Miicken.
Ganz Moskau kommt in StraSlenbahnen zu uns gefahren.

Es herrscht schon stickige Hitze. Menschenschiangen auf dem
Strastnaja Platz. Die Eisverkiufer sind da. Radfahrer, ein Restaurant.
Ein Blasorchester direkt vor dem Fenster.

Das Publikum bleibt stehen und liest die Inschrift am Zentralmuseum
vor uns. Mit verschiedenen Stimmen ...

Zum Abend hin ziindet man die Laterne an. Das Griin bei der Laterne
sieht sehr dick aus.

Nachts fdhrt ein Automobil die Alleen entlang zum Restaurant.”
(91/92)

So banal die Schilderung der Friihlingsidylle in Moskau auch erscheinen mag,
so ist sie doch weniger ein schlichtes Stimmungsbild als die kunstvolle
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Konstruktion der Selbststilisierung des Autors zum optimistisch in die Weit
blickenden und beinahe schwirmerisch den Beginn des Friihlings erlebenden
Schriftsteller im Kontrast zum sich selbst anklagenden deplacierten Menschen.
In diesem Friihlingskapitel gibt sich der Held mit seinemn neuen Dasein verséhnt,
indem er sich die Perspektive eines ganz alltiglichen, aber angesichts des
Ausnahmezustands der Revolutions- und Biirgerkriegszeit doch neuen, friedlich
und festlich gestimmten Lebens- und Sprachgefiihls eréffnet. Die Bliite des
Faulbeerbaums weist auf seine Hoffnung hin, daB sich ihm nach der winter-
lichen Kilte des Exils und der “roten Restauration™ die Aussicht auf einen
sinnvollen Lebens- und Arbeitszusammenhang in Moskau eréffnen mége.
Wihrend das Bild des bliihenden Faulbeerbaums in Chlebnikovs Manifest
"Die Trompete der Marsianer™ utopische, Zeit und Raum entgrenzende Perspek-
tiven eréffnet. in denen sich die gesellschaftliche Revolution und die Revo-
lution in der Kunst miteinander verschmelzen - ein Entwurf, an dem der
junge §klovskij als Bewunderer und Schiiler des futuristischen Dichters'?
partizipierte und an den der Autor der autobiographischen Prosa §klovskij
nun erinnert - beschwort es in Tolstojs Erzihlung eine Vision ganz anderer,
beinahe diametral entgegengesetzter Art: hier fasziniert die Vorstellung von
der zahen. anspruchslosen Lebendigkeit der Natur, die sich beharrlich und
erfolgreich gegen den Versuch des Menschen. sie einzuschrinken und zu
vernichten, wehrt.

Die Verbindung dieser inkommensurablen Konnotationen verleiht der Metapher
in der Prosa Sklovskijs eine neue. eigene Semantik. Auf der einen Seite trans-
portiert sie die utopische Vision der konstruktiven Verschmelzung der gesell-
schaftlichen Revolution und der Revolution in der Kunst. Denn sie erinnert
an einige der groBen Revolutionire in der Kunst - an Chlebnikov, Gor'kij und
EjzenStejn - und bringt den Helden der autobiographischen Prosa, sein Leben
und seine Arbeit (den OPOJAZ), in Zusammenhang mit ihnen bzw. ihren
Konzeptionen. Auf der anderen Seite erzahit sie aber auch von dem Tribut,
den die geselischaftliche Realitit §klovskij abverlangt, und davon, daB er
sich erst dann als Revolutiondr in der Kunst erweist, wenn seine Kunst, dem
Widerstand der Zeit zum Trotz, zih, beharrlich und flexibel in einer subver-
siven Rede ihre Lebendigkeit behauptet, so wie der Faulbeerbaum mit dem
labyrinthischen System seines Wurzelwerks unter der Erde, d.h. unsichtbar
fiir seinen Feind, den Menschen, der ihn roden will, zih sein Leben verteidigt.

Der revolutionire Abenteurer $klovskij - das ist der Erfinder in der Kunst,
wie er sich in den Flugmetaphern darstelit, das ist der Schriftsteller und
Literaturkritiker, der mit geliehenen Stimmen spricht und sie anscheinend
zusammenhanglos aneinanderreiht; der mit der Schreibfeder raschelt, anstatt
mit starkem Fliigelschlag in den Himmel von Utopia aufzusteigen. Er kennt
und akzeptiert die Differenz zwischen der imaginierten Welt der Biicher,
deren Sprache das BewuStsein der Menschheit zum Ausdruck bringt, und der
gesellschaftlichen Realitit, deren Sprache sich dem BewuBtsein des Menschen
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zumeist erst im nachhinein entschliisselt, zwischen den Menschheitsphantasien
und dem Alltag des Menschen. und er setzt alles daran, diese Differenz-
erfahrung zum "élan vital™ fiir die Literatur und fiir das Leben zu machen.
Der endgiiltige Zerfall der linksavantgardistischen Kiinstlergruppe LEF und
der Tod des Freundes, des Zukunftsdichters Majakovskij, den er ironisch als
"Arbeitsunfall” bezeichnet,na stellen ihn vor die ZerreiBprobe, denn wihrend
der Staat eine zunehmende Anndherung von Utopie und Wirklichkeit behauptet,
verschirft sich in dieser Situation aus seiner Perspektive die Differenzerfahrung
zZu einer extremen Kontrasterfahrung, in der ein Dialog zwischen den Polen
kaum mehr méglich scheint. Angesichts dieser Ereignisse bestimmt weniger
Ironie als trauriges Pathos die bekenntnishafte Rede §klovskijs in "Suche
nach dem Optimismus~,

"Oh Jugend - schreie ich jetzt.

Und ich schlage mit den Fliigeln an den Tisch.

Sie flogen dorthin in den Norden, wo es den FiiBen auf den Steinen
nicht heiBt ist, die Ginse aus dem Siiden.

Sie flogen und brachten die Luft mit den Fliigeln in Bewegung ...
und gaben sich gegenseitig Halt.

Oh Jugend. Futurismus!

Lef!

Ein Schrei fliegender Ganse.

Eine graue Hausgans. sie hért den Schrei.

Sie lduft am Meeresufer entlang wie ein Passagier auf dem Deck
eines sinkenden Schiffes.

Sie schreit.

Oh verflogene. nicht aufgeflogene Jugend!

Ich schreie aus einer roten Kehle, mit einer Stimme von Ginsekupfer.
Mit der Stimme eines Leiterwagens.

Und schlage mit grauen Fliigeln auf dem Papier.

Sie flogen keilférmig, das heiBt keilférmig fliegen Flugzeuge und
Kraniche.

An dem Schrei hore ich. daB meine Brust heil ist.

Sie flogen im Friihling.

Dorthin, wo es noch nicht warm ist, wo der Faulbeerbaum bliiht.
Das Zimmer ist voll von dem Prassein und Raschein der Federn.
Wachst, ihr Federn.

Ich fliege hinauf.

LaBt uns zusammen fliegen.

Genossen Zeitgenossen!

Bringen wir die Luft in Bewegung!

Bedecken wir den Himmel mit den Fliigein!

Es ist absolut nicht die Zeit, miide zu werden.

er miissen Optimismus bewahren und Verantwortung vor der Zeit.

Dlese Zeit bliiht wie der Faulbeerbaum.*11¢
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Anmerkungen zu Teil II, Kap. 2: Die Stimme des Schriftstellers

1

-~ o U0 & W

10
11

12
13
14
15
16
17

18
19
20

21

22

23

24
25
26

27

28

v.Eklovakij, Carli Caplin, in: Carlt Caplin. (Hrsg.) V.Sklovskij, L. 1929,
§$.77: vgl. A. Hanaen-Ldve, S.284. $.553: von thm Ubernehme ich die Uber-
aetzung der Bezeichnung “Zelovek ne na svoem meate” “deplacierter”

oder “ver-rUckter Mensch”.

Zitate wie dieses aus Sklovakijs "Tret'la ...” werde ich In den folgenden
Kapiteln nicht durch gesonderte Anmerkungen, sondern durch Seiten-
angaben in eckigen Klammern kenntlich machen.

V1i.Lenin, BibliografiZeaskaja chronlka, Sobr. sof. tom 12 (Dez. 1921 - Jan.
1924), M. 1982, §.293, 572

L.Trock)j. Literatur und Revolution, 5.145

ebd. S.149

ebd. §.152

A.LunaZarakij, Formalizm v nauke ob lakusatve, in: Pecat’ | revoljucija, 5
(1924); zit. nach Marxiamus und Formalismus, $.95

G.Lelevi®, Gippokratovo lico, In: Krasnaja nov’, 1 (1925), §.299

F.Stepun. Rezension zu Sklovakils “"Sentimentale Relse’, In: Sovremennye
zapiaki. 16 (1923), $.411/7412

V.Percov, Sklovaki] | ego reznovidnost'. in: Zizn' fakusstva. 41 (1925), S.8
M. Bulgakov, Die WelBe Carde, $.257/S.305

ebd.. §.130/5.151

ebd., §$.129-130/85.150

vgl. V.§klovakl]. Sentimental'noe ..., $.220-233/5.221-232

vil. M.Bulgakov, $.125/5.145 und V. $klovaki). §.79/5.80-81

vgl. M.Bulgakov. 5.130/5.150 und V.8klovski). §.223/5.223-224

vgl. M.Bulgakov. S5.125-126/5.146: da8 3Sklovski} unter Freunden den Spitz-
Spitznamen Onegin trug, erfulr ich von seinem letzten Sekretair Alexander
Galulkin,

M. Bulgakov, §$.126/5.146

ebd., 5.127/ebd.

ebd./ebd., §.147
vgl. V.3klovakij, Tret'ja .... die Muachelmetapher $.40/41. die in einem

dhnlichen Sinn gebraucht wird: vgl. auch die Metapher des Wirme-
dquivalents $.102

vgl. dazu dera., Tret’ja .... 5§.52: tlber Jakublnski] und die Zaghaftigkeit
seiner FiiBe: 5$.86: ""Weshalb haat du dir den FuB wundgestoBSen? fragte
Freud seilnen Sohn”. §.28: "So offenbarte alch die Kunat, mit den FuBen
nach oben zu leben.”

Nach seiner Riickkehr aus dem Berliner Exil verfaBte Sklovakl] etnige
Reportagen Uber diese Arbeit. Aus seinen eigenen veratreuten Aussagen
daruber [dBt asich nicht eindeutig achlieBen, wie ¢3 dazu kam. daB er dort
arbeitete. Vgl. V. $klovakil), Motalka. M.-L. 1927, S.37 ff.

R.Sheldon, Literary theory ..., $.277
vgl. auch V. Sklovski), Tret'ja .... S.49

vgl. die Diskussionabeitrige L.Trockija, A. LunaZarakijs, N.Bucharine Ln
dieser Debatte, abgedruckt in: Marxiamua und Formallamus

A.Platonova Romane "Cevengur” (1926-29 entatanden) und "Die Baugrube”
(Dez. 1929-April 1930) sind in der Sowjetunion bia heute nicht erachienen:
vgl. H.Gunther, Die Verstaatlichung der Literatur. Stuttgert 1984, S.112

bereits 1925 versffentlichte Reportagen Sklovskijs Uber seine Reisen aufs
Land: V.3klovaki), Derevnja akuZaet po gorodu. in: Zurmaliat. 8-9 (1925);
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29

30

<}

32

IR I

39
40

41

&8

45

47
48
49

51
52
83

ders., Na samolete "licom k derevne”, In: Ogonek. 30 (1925), §$.12; alle in:
Gamburgski] s&et: ders.. Polet 1 posadka, in: Vsemirnaja Uljuatracija 7-8
(1925), §$.23-25

vgl. B.Ejchenbaum, Molodoj Tolstoj, Peteraburg/Berlin 1922, reprint:
Slavische Propylien Bd.53, 1968, S.130 f.; vgl. dazu Hanaen-L8ve, §$.280 f.;
Ejchenbaum studiert an dem Erzihler Tolato) verachiedene Verfahren der
Verfremdung, Inabesonders daa der Stilisierung der AuBSenseiterposition
z.B. des Erzihlers vom Kriegsgeschehen in den Sevastopoler Erzadhlungen:
vgl.V.8klovsaki), Iskusatvo kak priém. S$.7-23

vgl. R.Sheldon. Literary theory .... $.272/273: vgl. Sklovaki), Tret'la ...,
5.40.62.70

vgl. S.Tret'Jakov, Novy} Lev Tolato), in: NL 1 (1927), 5.34; deutsch: Der
neue Lev Tolato). In: Die Arbeit des Schriftatellers, $.94; vgl.V.3klovskif,
Gamburgakli) ..., 5.194

L.Tolstoj, Metel’ (1855). Poln. sobr. so&., M. 1932-1958, t.3, S5.118-144:
deutach: Der Schneesturm. Sémtliche Erzihlungen (U.: G.Drohla) in 8
Bden.. Ffm. 1961, $.5-43

ebd., S.124/5.14
ebd.. 5$.139/5.35

V.Sklovaki). Lev Tolstoj. $.171/5.180
abd., §$.179

ebd., $.94-95/5.100-101

ebd.. $.95/5.101: in V.Sklovsklls Tret'la fabrika lat von PugaZev auch an
anderer Stelle - allerdings ohne thematiachen Zusammenhang - die Rede
{§.50)

ebd., $.95-96/5.101-102
V.gleVlkl]. Gamburgski} ..., $.194

A.Pulkin, Kapitanskajs dodka. sobr. 30&., Moakva 1975, t.§, §.253: deutach:
Die Hauptmannatochter. in: Erzihlungen und Anekdoten. (Hrsg. u. 4.) J.
v. Guenther, Miinchen 1964, $.204

Brief V.gklovukl]a an B Ejchenbaum vom 16.1.1928, in: Iz perepisk! Ju.Tyn-
Janova | B. Ejchenbauma s V.B.Skiovakim 1925-2959, in: Voprosy literatury
12 (1984).5.189

Brief B.Ejchenbaums an V.3klovakl) vom 28.4.1929. in: Iz perepiaki, S.201

Brief V.3klovakija an B.Ejchenbaum vom 25. Sept. 1958, in: Iz perepiski,
S.216

Bol'Saja Sovetskaja Enciklopedija 1955

vgl. V.gklovlkl]. Rozanov (1929/1966), $.226-245/5.163-185

vgl. A.Crone, Rozanov and the End of Literature, Wilrzburg 1978
V.3klovakij, ebd., $.232/5.169-170

ebd., $.234-235/5.173

dera., Rozanov (1921), S.51

ebd., 5.52

ebd., $.53

M. de Cervantes, Don Quijote, ii.: L. Braunfels, Miinchen 19833, $.34 ff.
vgl. auch V.8klovskij, Tret'js ..., 5.16

ders.. Kak adelan Don-Kichot, in: O teoril prozy (1929). S.101; deutach:
Wie Don Quijote gemacht lat, in: Theorie der Prosa, §.102

dars., Za sorok let, S.268
ders., Kak adelan ..., $.91-124/5.89-130
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58
59
60
61

62

64

66
67

68
69
70
71

72
73

74
75
76

77
78
79
80
81

82

83
84
85
86
87
a8

H.Chr. Anderaen, Der Flacha, Mirchen Bd.ll, 5.162, 163
Platon, Daa Gaatmahl], S$.51

ebd., §.53

V.38klovaky), Carls Caplin. $.75. 77

vgl. den Brief Sklovskijs an Jakobson., in: KniZny} ugol. 8 (1922), $.23-24:
dazu anstelle einer Antwort Jakobsona Widmung an §klovskl]. in: O
edskom stiche, Berlin 1923

V.gklovakl]. Sentimental’'noe .... $.275/5.269: “Ich bin auch etn Halbjude
und ein Imitator.”

vgl. V. Sklovski}, Tret'ja .... 5§.60/5.67: Wihrend Sklovaki} Chlebnikov mit
der “Trompete des Marasianers™ |dentifiziert, bezeichnet er sich selbst aia
"durchldcherte Trompete”; ders., Gamburgsklj ..., S$.5; ders., Polakl ..,
5.83-119

H. Ch. Anderaen, Die alte StraSenlaterne, Bd.II, $.96-101
ebd., 5.101

N. Gogol', Nevakij proapekt, Poln.aobr.so&. M. 1937-1952, t¢.3 (1938), S5.7-46:
deutach: in: Samtliche Erzidhlungen, U.: J.Hahn, Munchen 1961, §$.735-776

ebd., $.15/5.741
ebd., $.45/8.776
ebd., $.46/ebd.

vgl. dazu Sklovakijs Anapielung in “Tret'ja...”. $.7S suf die Publikation des
Tarzanromans in Litauen:; gklovakll intereasierte sich auf der einen Seite
stark fur diese nichtkanonisierte Groschenheft-Literatur: er kannte keine
Berithrungsingste: er achrieb tiber die Unschiddlichkeit von Tarzan fur die
Sowjetunion (ln: Ruaaki) sovremennik, 3, 1924, 5.253/254), zitlerte thn an
den verschiedensten Stellen und parodierte ithn in dermn gemeinasam mit
Vsevolod Ivanov verfaBten Roman “lprit”, M. 1925

V. gklovakll. Zoo ..., $.87/5.98

Sheldon weist die reaie Exiatenz diesea Landes nach, in: (Hrag.) G. Kermn/
Chr.Collins, (1.} R. Sheldon. Envy Bay, in: The Serapion Brothers. Ann
Arbor 1975, $.48: vgl. V.Sklovaki), 211t byli, $.145/5.191

ebd., §.72/5.93
ebd./ebd., §.92

Varianten zu "Tret'ja ...”, Fond 5§62, sborn.state}, oderkov, rasakazov 'Tret'ja
fabrika' (okcio 1926) im CGALI

V.3klovakij, Zoo ..., 5.87/5.98

ders., Sentimental’'noe ..., §.259/5.254
ders., Polak! ..., 5.148

ders., 211 byli, §.71-72/5.92

V.Percov, §klov.klj 1 ego raznovidnost’, $.8

B. Eijchenbaum, Brief an V. gklovaklj vom 28.4.1929, in: lz perepisakl ...,
$.201

V.8klovskij, O Majakovakom. $.370/5.153
ders., Zoo ..., §.28/5.34

ebd. $.30: 5.36

R Kipling, Die Katze ..., §.599

ebd., $.60S

vgl. H.Gunther, Utopie nach der Revolution, in: Utopleforschung. Interdis-
ziplindre Studien zur neuzeitlichen Utople, (Hrsg.) W. VoBkamp, Stuttgart,
Bd.l, 1982, $.379/380
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89

91

92

23
94
95

97
28

100
101

102
103

104
105
106
107
108
109

110

m

112

113
114

V.8klovakl), PodeniZina, §.227
ebd,. §.227

Ju.Tynjanov, Entwurf zu einem Buch uber Sklovaki) als Schriftatelier
neuen Typa. zit. nach Ju.N.Tynjanov, Poétika. latorija literatury. Kino,
Anmerkungen zu: Vorwort zu: “Archaiaty 1 novatory”, §.570

H.Marcuse, Verauch Uber die Befreiung. tl.: H.Reinicke, A.Schmidt, Ffm.
19692, §$.63-65

A.Hansen-Lbve, $.584
ebd., §.65

vgl. 11.Teil, Kap. 3.2 Sklovakija Verhiltnis zur kollektiven Arbeit: vgl.
seine Kritik an der geaellachaftlichen Funktion der Familie, In: Tret'ja ...,
$.67/68

V.Sklovakij, Sentimental'noe ..., $.270/5.264
ebd., $.238/5.234

ebd.. $.266/5.260 f.

ders., Zoo ..., $.46 ff./S.49 ff.

ebd., $.69/5.73

ders., Tret'ja ..., §.117; vgl. auch in diesem Kapitel den Abachnitr “Iat
Skiovaki) ein Imitator oder ein Erfinder?”

vgl. E.A.Poe, Mellonta Tauta, Werke, Bd.ll {(4), 5.624-648

vgl. H.Bruggemann, Zivilisationskritik und idsthetiache Erfahrung. Zu
Edgar Allan Poes Erzidhiung 'Der Massenmensch'. in: Akzente 3 (1980),
$.272-287, Uberarbeitet abgedruckt in: ders., "Aber achickt keinen Poeten
nach London!™, Reinbek b. Hamburg 198S. $.188-20S5: vgl. auch F.H.Link,
Edgar A.Poe. Ein Dichter zwiachen Romantik und Moderne. Ffm. 1968,
$.300 ff.

E.A. Poe, Mellontas Tauta, S$.627

ebd., §$.629

ders., Dialog zwischen Monos und Una,. in: Werke. Bd 11 (5), $.877
dera., Mellonta Tauta, §.632

ebd., §.635

V. gklcnrak!l. Potaki..., $.83/84: V.Chlebnikov. Truba maraian. Werke in 2
Bden (deutsche Ausgabe);: (Hrag.) P. Urban, U.: P.Urban., R.Ziegler; Bd. 2:
Prosa. Schriften. Briefe, Reinbek b. Hamburg 1972, §.250

ders., Udadt | poraZenija Maksima Gor'kogo. Tiflis 1926. S.8

ders.. Ejzendtein. M. 1973, §$.293-295; {1.. M.Dahlke, Reinbek b. Hamburg
1977, §.379/380

Sklovakijs erstea Poem “"Svincovy) frebi)” (Peteraburg 1914) ist eine Hymne
auf Velemir Chiebnikov: er zitiert Chiebnikov an verschiedenen Stellen
seiner Proaa.

ders., Polaki ..., S.114 .
ebd., $.118/119
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Kap. 3: Die Stimme des OPOJAZ-Mitarbeiters

Die Stimme des OPOJAZ-Mitarbeiters reprisentiert den Literaturtheoretiker
Sklovskij. Sie steht nicht hinter den anderen zuriick und stellt sich dem
Leser gleich zu Beginn des Einleitungskapitels im Verein mit dem Schriftsteller
und dem Kinoarbeiter vor.

"Ich fixiere ein Stiick theoretischer Arbeit. So hidlt ein Soldat bei
der Wachablésung sein Gewehr hoch.” [71

In der nun folgenden Passage iibernimmt sie vorerst die Fiihrung. Damit
beginnt das Streitgesprich zwischen den Stimmen in der "Dritten Fabrik™ um
die Hegemonie im Text, das eine dhnilich konstruktive Rolle spielt wie in
"Zoo...” die Konkurrenz zwischen den Themen: die Liebe zu Alia. die Sehnsucht
des Emigranten nach seiner Heimat und die Evolution der literarischen Sprache.
Die Stimme des OPQOJAZ-Mitarbeiters ist die Stimme des deplacierten Men-
schen, der hinter der Maske des Technikers seine Positionen und seine Arbeit
zu rechtfertigen sucht. und zugleich die des Experimentators, der sich an
den Petrograder OPOJAZ erinnert. an die Gespriache mit den Freunden iiber
Probleme der Prosatheorie unter den abenteuerlichen Bedingungen der Revolu-
tions- und Biirgerkriegsjahre, und der nach Methoden und Médglichkeiten
ihrer Fortsetzung sucht.

1. Die Maske des Technikers

Eine Variation der Stimme des OPOJAZ-Mitarbeiters im Verwechselspiel der
Selbststilisierungen ist der Techniker oder Handwerker Sklovskij. Diese
Stimme stellt literarische Produktion als ein Handwerk und die OPOJAZ-Mit-
arbeiter als Handwerker vor.

“Wir sind Handwerker. wir kennen uns aus in der Kunst. und wenn
wir wollen. dann schreiben wir das Buch selbst ...” [88]

"Ich mbéchte meine Zeit wie ein Schicksal ausnutzen. Mich mit ihm
mittels der Kultur meines Handwerks tretfen, wie sich zwei Herden
tretffen.” [96]

“"Aber ich weiB, daB das Handwerk kliiger ist als ich.” [97]

Sie weist es weit von sich, Kunstgewerbe zu betreiben - “Ich méchte nur
nicht aus Steinen Wiener Stithle machen" {17] - oder zum Hiiter traditioneller
Kunst zu werden - "Wir haben nicht denselben Weg wie der in Goldschnitt
gebundene A.Efros.” {171 Die Meister des literarischen Handwerks planen.
Strukturen der Unfreiheit zu studieren und zu sezieren, wie sie sich in das
eigengesetzliche System der literarischen Sprache eingegraben haben. Das
System der Literatur ist ihr Material, der Gegenstand ihrer handwerklichen
Arbeit. Dieses Konzept einer handgreiflich faBbaren Wortding-Kunst richtet
sich gegen iiberkommene Kunstvorstellungen der biirgerlichen Gesellschaft
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und zugleich gegen das Kunstverstindnis der Marxisten-Leninisten. Es negiert
die Vorstellung, Kunst sei Nachahmung der Natur oder geniale Schdpfung,
die nur mimetisch nachempfunden werden k&nne, gleichermaBen wie die
Lehre von der Kunst als Widerspiegelung der Wirklichkeit. [65]1 Uber die
"proletarischen Schriftsteller” sagt der OPOJAZ-Mitarbeiter:

"Die Schwierigkeit der Position der proletarischen Schriftsteller
liegt darin, daB sie Dinge auf die Leinwand schleifen wollen, ohne
ihre Dimensionen verindert zu haben.” [99)

Indem $klovskij die Theorie der Formalen Schule von der Eigengesetzlichkeit
der literarischen Sprache, deren Analyse die Arbeit eines Spezialisten erfordert,
in der “Dritten Fabrik™ so formuliert, daB die Literatur ein spezifisches
Material sei und die Literaturwissenschaftler und Schriftsteller Handwerker
und Techniker, versucht er den Formalismus und seine literatursoziologische
ldentitdt gegeniiber der Kritik von Seiten der Marxisten-Leninisten, die dem
Formalismus Subjektivismus, Dekadenz und OQrientierung nach Westeuropa
vorwarf, zu legitimieren. Die Stimme des Technikers in der “Dritten Fabrik”
ilbernimmt hier eine ihnliche Funktion wie §klovskiia These von der Notwen-
digkeit einer "Zweitprofession” fiir den Schriftsteller, wie er sie einige Jahre
spiter in der "Literatura fakta" und in der Broschiire "Die Technik des Schrift-
stellerhandwerks” vertrat. Aber es geht Sklovskij nicht nur um eine Legitima-
tion, sonderm auch darum, das Neue der formalistischen Konzeption
verstindlich zu machen.

Ahnlich wie Poe macht sich Sklovskij die Konkretion technischer Begrifflichkeit
zunutze, um auf eine Verdnderung der Beziehungen zu den Dingen - seien es
sprachliche, seien es auBersprachliche Dinge - hinzuarbeiten. Es geht ihm
darum, die Konsumhaltung der Menschen den Dingen gegeniiber in eine
Produktionsbeziehung zu verwandeln. Fiir ihn als Spezialisten in der Literatur
heiit das in erster Linie, Literatur als Produktion vorzustellen. Diese Aufgabe
erfilllt in der "Dritten Fabrik” die Stimme des Technikers. liber die Briks und
ithre Wohnung sagt er:

"Man &ffnete die Tiir. Es war keine Tiir, sondern ein Buchdeckel.
Ich 6ffnete das Buch, das sich ‘Die Lebensgeschichte Osip Briks
und Lilja Briks' nennt.

In den Kapiteln dieses Buches wird manchmal auch mein Name
erwihnt.

Ich blittere es zerstreut durch, wie Briefe, die man sich noch
durchzulesen scheut.

Auf der ersten Seite stand Brik. Nicht jener, den ich kannte, ein
Namensvetter. An den Winden hingen turkestanische Stickereien.
Auf dem Fliigel stand ein Automobil aus Karten, in der GréBe eines
Kubikmeters.

Natiirlich leben die Menschen nicht dafiir, daB man Biicher iiber sie
schreibt. Aber trotzdem habe ich eine Produktionsbeziehung zu
Menschen, ich méchte immer, daB sie irgend etwas machen.” [57]

Der autobiographische Erzidhler spricht von seiner "Produktionsbeziehung zu
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Menschen”, stelit sich einige Passagen weiter im gleichen Zusammenhang als
Teil der Produktion dar (Suppen- bzw. Gemiisemetapher} und fordert, daB8
man sich der Kunst produktionsmiBig ndhern solle [65). Er laBt in dem
Begriff "Produktion” verschiedene Stimmen zu Worte kommen: den Experimen-
tator im OPOJAZ, der an ein zentrales Theorem der Formalen Methode
erinnern und Brik zur Fortsetzung seiner literaturtheoretischen Studien
bewegen will, den deplacierten Menschen, der sich in die marxistische Termi-
nologie einiibt und erkennt, daB er nur ein Teil im ProduktionsprozeB der
Gesellschaft ist, und den Techniker, der die literarische Produktion als ein
Handwerk betrachtet.

Die Mehrstimmigkeit des Produktionsbegriffs macht deutlich, daB der Techniker
kein naiv technikgldubiger Mensch ist, der meint, die Welt planmidBig bauen
zu koénnen,! sondermn ein Literaturtheoretiker und Schriftsteller, dem seine
eigene Technikbegeisterung und sein praktisches Technikverstindnis es leicht
machen, die aligemeine Technikeuphorie der Sowjetunion dazu zu benutzen,
fir verstindnisvolles Interesse an einer Literaturkonzeption zu werben, die
sich ohnehin mit der Technik des Industriezeitalters verbunden fiihlt. Der
Sachverstand des Technikers §k|ovskii stellt sich in der “Dritten Fabrik"
nicht nur in der bei der Avantgarde allgemein iiblichen libernahme technischer
Begriffe fiir literarische Verfahren wie "Montage™ und "Konstruktion™ und
ihrer Anwendung in der literarischen Produktion unter Beweis, sondern auch
in der Verwendung literarischer Bilder aus der Sprache der Technik, welche
er mit Vorliebe einsetzt, um seine Freunde aus dem OPOJAZ zu charakteri-
sieren. Jakubinskij vergleicht er mit einem Zirkel -

“Jakubinskij selbst hat einen zaghaften Schritt, wie ein Zirkel, der
sich fiirchtet, seine justierten Beine zu verbiegen.” [52]) -,

Brik mit einem "sich bewegenden Punkt” [59], und um die Beziehung zwischen
Jakobson und sich selbst zur Zeit des OPOJAZ zu charakterisieren, sagt er:
"Ich und du, wir waren wie zwei Kolben in einem Zylinder.” [66])

2. Der Experimentator im OPOJAZ

Erinnerungen an den OPOJAZ

Der Experimentator des OPOJAZ prisentiert sich vor allen Dingen in den
Briefen an die Formalistenfreunde Jakobson, Tynjanov, Ejchenbaum und
Jakubinskij, in den Kapiteln iiber Brik, im Kapitel "tiber die Freiheit der
Kunst”, aber auch in den Erinnerungen an die jugend, an Schule und Universitit.
Die Erinnerungen an die verschiedenen Schulen, die der Held durchlief, sind
ebenso von den Projektionen des Experimentators bestimmt wie von denen
des deplacierten Menschen.
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§klovskij stellt sich als eigenwilliger Schiiler, als Autodidakt vor, der die
Schule und die Universitit langweilig gefunden und dort wihrend des norma-
len Unterrichts nichts gelernt hat. (23-25) Er habe bereits an der Theorie
der Prosa gearbeitet, als es an der Universitit dieses Spezialgebiet noch gar
nicht gegeben habe. (27, 33] Methode habe ihm der Bildhauer Sherwood und
der Futurismus beigebracht. [45] Als einzigen Universititslehrer, von dem er
etwas gelernt habe, bezeichnet er den Linguisten de Courtenay. Durch ihn
habe er seinen spiteren Freund, den Linguisten Jakubinskij, kennengelernt.
{51/52]

In der Rekonstruktion der Erinnerungen erscheinen die Schulen, die der Held
der "Dritten Fabrik™ durchlief, als Yorschulen der Gesellschaft zur Erforschung
der poetischen Sprache, aus denen der Experimentator hervorging.

Wenn eine schlechte Schule eine gute Schule ist, dann ist die erste
Fabrik im Recht.” [71]

Mit diesen Worten beschlieBt der Held die Erinnerungen an diese Vorschulen.

Die Oktoberrevoiution bedeutete fiir die Formalisten Revolution in Kunst und
Wissenschaft. Sie eréffnete ihnen die Moglichkeit, experimentell zu arbeiten.
In der Erinnerung an die Arbeit im Petrograder OPOJAZ spielt eine Metapher,
die Metapher vom Druck des Windes, der die Formalisten vorwirtstrieb, so,
wie der Motor ein Auto antreibt, eine zentrale Rolle fiir ihr Revolutionsver-
stindnis. Sie hat eine leitmotivische Funktion nicht nur in der "Dritten Fabrik”,
sondern in allen Prosatexten S$klovskijs. Im"Hamburger Vergleich™ (1928)
erinnert sie an die Jahre des Kriegskommunismus in der Hoffnung auf Ermeue-
rung und Wiederbelebung der Revolution.

"Wir lebten bis zur Revolution angekettet ans Schicksal, wie miB-
mutige griechische Schwidmme an den Meeresgrund ... HiBlich
gebaut ist in der kapitalistischen Gesellschaft eine solch interessante
Sache wie das menschliche Schicksal. Ja, und widhrend der Revolution
gab es kein Schicksal. Wenn man sich nicht gerade um Fausthand-
schuhe bemiiht, dann hat man viel Zeit, man hat bereits eine Vor-
ahnung von der Herrschaft der Freiheit: Sie ist unwigbar, aber
schon riumlich vorhanden.

Fahre, wohin du willst, erdffne eine Schule fiir Souffleure fiir die
Rote Flotte, lies die Theorie des Rhythmus im Krankenhaus - es
werden sich Zuhorer finden. Die Menschen waren damals aufmerksam.
Die Erde machte sich von den Ankern los.

Ich bin vierunddreiBig Jahre, und an viele von ihnen erinnere ich
mich. Und ich wiirde am liebsten die Erinnerungen an zwei, drei
Jahre meines Lebens nach vorn umstellen und aufs neue das sehen,
was wir Kriegskommunismus nennen. Sogar mit den nichtlichen
Passierscheinen und den Patrouillen auf den StraBen war die Stadt
hungrig, aber frei.

Wir sind jener Zeit als Erfinder verpflichtet, sie blies diesen Wind
in alle Segel.

Dostoevskij, Jerome-Jerome (er ist jetzt verstorben) und der immer
noch rastlose MereZkovskij sagten iibereinstimmend, daB8 der
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Sozialismus Langeweile bedeute.
Als Augenzeuge widerlege ich das.

AnldBlich des 10. Jahrestags der Revolution erzihlt $klovskij mit Wehmut
von jener Zeit des Kriegskommunismus, als die Bolschewiki noch keine
rekonstruierende, ordnende oder gar verwaltende Staatsmacht, sondern eine
sich gegen innere und duBere Feinde wehrende politische Bewegung waren,
die zich als Staatsmacht eben zu konsolidieren begann. Sklovskij und seine
Freunde im OPOJAZ und bei den Serapionsbriidern eriebten diese Zeit als
Machtvakuum. in dem sich ihre experimentelle Arbeit frei von institutionellen
Zwingen und von der Trigheit des Alltagslebens entfalten konnte. Sie wurden
mitgerissen vom Sog der Revolution, die zuniachst Umwailzung der Herrschafts-
verhdltnisse und Paradigmenwechsel der ldeologeme, keineswegs aber Fest-
schreibung auf eine festumrissene neue politische Ordnung bedeutete, auch
wenn sich - wie §k|ovskij es in Texten jener Zeit bereits vorwegnahm ("Tau-
sendfiiBler”, "Sentimentale Reise™ etc.) - die biirokratische und autoritire
Herrschattsform der Bolschewiki vorausahnen lieB. In dem Prosatext "Suche
nach dem Optimismus” (1931), der in einer Zeit ermeuter Desillusionierung
entstand, stellt sich der autobiographische Erzihler als ziellos auf dem Meer
herumtreibendes Hausboot dar.

"Wie ein kleiner, heiBe Luft durch die Miinder seiner trichtertérmigen
Schornsteine atmender Dampter schwimmt unser Haus.

Es schwimmt unter dem Himmel.

In der Schitfahrt nennt man das wahrscheinlich Abdritten.

Das Haus treibt iiber die Erde.

Nichts ist entschieden. Ein Weg wurde nicht getunden,

Meine Schliissel 6ffnen nicht alle Tiiren meiner Zeit.

In §klovskijs "Erinnerungen an Majakovskij™ (1933) figuriert die Metapher als
Symbol fiir die Synthese von gesellschaftlicher Revolution in der Kunst, die
die Dichtung der Futuristen bewerkstelligt hatte. Sklovskij nennt Majakovskij
ein “"thematisches Wortsegel der Revolution".‘ das sich aber filr den Wind
der russischen Revolution als zu schnell erwies und am Leben zerschellte. Er
mischt Verse von Majakovskij, die jener, kurz bevor er sich erschoB, verfaBte,
in seinen eigenen Text hinein.

"'Das Meer wird schlaffer,

Das Meer geht schlafen!

O Meer, so miide, aut das sich miide Regen go8.

O Meer um Norderney.

Vergangen sind die Azoren, und zu Ende jene groBe Liebe.
Zerflossen und verlaufen die Wellen.

Kein Wind fing sich im Segel.

Der Kampf um die zukiinftige Liebe endete ohne Sieg."5

Der neunzigjahrige gklovskij nimmt das Thema vom Erfinder und Experimenta-
tor, symbolisiert in der Metapher des Segels im Wind, noch einmal auf, um auf
die konstruktive Funktion des Irrtums im ProzeB des Entdeckens, das filr ihn
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der Struktur nach im Leben und in der Kunst das gleiche ist, hinzuweisen. Er
entschliisselt auf diese Weise das energetische Zentrum seiner eigenen Arbeit.

"Wenn das Segel sich gegen den Wind richtet, scheint es, als ob es
sich irrt.

Es uzt sich nicht, es fingt den Wind und lenkt ihn auf seinen Weg
um.”

So wie sich beim Segeln der Kdnner darin erweist, inwieweit er die Kunst,
gegen den Wind zu kreuzen, beherrscht, so will Sklovskij seine Kunst, dem
Druck der Ideologie standzuhalten und ihn in einen Antriebsmotor fiir seine
eigene Arbeit umzuwandeln, verstanden wissen; indem er sich querstellt.
ohne zu blockieren und eintach "nein” zu sagen, behauptet er die Beweglichkeit
des Subjekts bzw. die Beweglichkeit der Literatur in der kritischen Ausein-
andersetzung mit der alles beherrschenwollenden sowjetischen Ideologie und
streitet filr eine Unabhidngigkeit, die sich ihrer eigenen Bedingtheit bewuft
ist. So wie der Segler kunstvoll den Gegenwind nutzt. um voranzukommen,
SC nutzt §klovskij den Druck der ldeologie, um selbst produktiv zu werden,
Eigenes zu sagen, d.h. experimentelle Literatur hersteilen zu kénnen.

In der "Dritten Fabrik™ erscheint die Metapher vom Druck des Windes mehrere
Male. Sie rahmt den Prosatext in gewisser Weise ein. Sie verleiht der Selbst-
stilisierung des OPOJAZ-Arbeiters in einem der ersten Kapitel Nachdruck
und erinnert in der Form eines Verszitats des rdmischen Dichters Vergil am
Ende des Buches an sie. Die Metapher vom Druck des Windes, der die Erfinder
des OPOJAZ vorantrieb, fungiert in der "Dritten Fabrik” kontrastiv zu den
Metaphern vom Gesetz der Schwerkraft und vom Menschen, der im Gleich-
schritt geht und imit beiden Beinen auf dem Boden der Realitit steht. Sie
bezeichnet den Wunsch nach Befreiung von naturgesetzlich erscheinenden
Zwangszusammenhiingen und die Hoffnung, daB die Oktoberrevolution den
ersten Schritt in diese Richtung getan haben mége. Was das Verstindnis von
revolutioniren Entdeckungen anbetrifft, so sind sich der Erfinder im OPOJAZ.
der Schriftstellererfinder der Flugmetaphern und der Revolutiondr Sklovskij
einig: [hre revolutiondren Entdeckungen zielen darauf ab, Unfreiheiten ailer
Art - sei es im Leben, sei es in der Kunst - zu studieren, um sie zu bekidmpfen
und den Horizont der Wahrnehmung zu erweitern.

Die Metapher hat den Status einer Erinnerung und die Funktion, auf die
geselischaftliche Verinderung, auf den Stillstand der Revolution hinzuweisen.
Der Experimentator klagt iiber die Windstiile, die ihn umgibt. ... kein Druck
des Windes, das Leben ist dilnn gesit™ [97], heiBt es in bezug auf die Arbeit
in den Montagerdumen der sowjetischen Kinofabrik. Der Experimentator
beklagt die Erstarrung der Revolution - die "rote Restauration in der Kunst”
(89). die Privatisierung und die Isclation seines Lebens. Seine Erzihlung von
der Familie (68), von der Alltagsarbeit im Kino, vom Morgentee [103] sowie
die Selbststilisierung zum einsamen Kopfarbeiter, der sich hoch iiber dem
Leben und Treiben der Menschen im Moskauer Altstadtviertel Arbat in einem
Turm "ein Nest™ baut, dort "ohne langen Atem” schreibt und bei dem die
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Komsomolzen, die zu ihm hinaufsteigen, atem}os vom langen Anstieg ankom-
men [106), stehen unter anderem fiir diese Klage. Auch die Briefe an die
Formalistenfreunde handeln davon. Am Ende der "Dritten Fabrik” nimmt das
Vergilzitat die Metapher noch einmal auf.

"Und der Siidwind, leise in den Masten knarrend, ruft uns ins
offene Meer.” [138]

Im Unterschied zu den Klagen ertffnet die Metapher in dem Vers - wenn
auch mit Worten, die Bedichtigkeit ("Der Siidwind, /eise in den Masten
knarrend ...") und auch Unwissenheit iiber das Ziel ("Der Siidwind ... ruft uns
ins offene Meer."}) verraten - erneut eine Perspektive in die Zukunft. Der
Experimentator beliBt es nicht beim Klagen und bei der sentimentalen Erinne-
rung an die Tage der Revolution und an die Arbeit im OPOJAZ, sondern er
belebt diese Metapher bzw. ihren Status in der "Dritten Fabrik” neu: Er
beginnt mit der Flaute der Revolution, mit der gesellschaftlichen Bedingtheit
der literarischen Produktion zu experimentieren, indem er die Auseinander-
setzung zwischen Material und Konstruktion, zwischen Unfreiheit und Freiheit,
zum Sujet der autobiographischen Prosa macht.

Ein metaphorisches Indiz dafiir, daB der Held der "Dritten Fabrik” beharrlich
an seinem Image als Erfinder festhilt, ist das poetische Vergilzitat am Ende
der Schilderung der prosaischen Alltagsarbeit in den Filmateliers des Goskinos.
Ein anderer, gewichtigerer Hinweis darauf ist, da8 er Jakobson, Brik und
Jakubinskij mit seinen neu gewonnenen Einsichten konfrontiert: dariiber, mit
welchem Selbstverstindnis sie. die linken Intellektuellen, weiterhin in der
Sowjetunion arbeiten konnten. woriiber er im Kapitel “Uber die Freiheit der
Kunst”™ ausfiihrlich schreibt. Ein drittes Indiz fiir den Wunsch, die Arbeit des
OPOJAZ fortzusetzen. ist. daB er in den Briefen mit Tynjanov und Ejchenbaum
fortgesetzt iUber Fragen der Prosatheorie diskutiert.

Verfolgt und vergleicht man das Bild vom Wind quer durch Sklovskijs Prosa.
dann lassen sich daran deutlich Verinderungen seines gesellschartlichen
SelbstbewuBtseins als Experimentator und Erfinder ablesen. Seinen MaBstab
hat dieses Bild immer an dem Erlebnis der Jahre der Revolution und des
Biirgerkriegs.

1926 ("Dritte Fabrik"): die Erinnerung an den Wind der Revolution hat einen
komplizierten und verborgenen Status. Sie wird von der Erfahrung getragen.
daB es flir den Heimkehrer aus dem Berliner Exil unter den vom Staat diktier-
ten Bedingungen schwer ist, seine Arbeit fortzusetzen. Der Autor literarisiert
diese Erfahrung und legt sie einer der zahlreichen Masken der Selbststilisierung
in den Mund: dem Experimentator des OPOJAZ.

1928 ("Hamburger Vergleich™): in der optimistischen Phase des Novyj LEF
erfiillt sie die konstruktive Funktion, auf einen Neuanftang kollektiver Arbeits-
moglichkeiten hinzuweisen.

1931 ("Suche nach dem Optimismus™): sie bezeichnet die Enttiuschung des
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Experimentators angesichts der drakonischen Politik des Stalinismus, die in
jenen Jahren ihren Anfang nahm und von der auch der Selbstmord Majakovskijs
1930 nicht zu trennen ist.

1939 ("Erinnerungen an Majakovskij™): die Erinnerung an die Jahre der Revolution
stellt den fiir die damaligen Verhiltnisse provokativen Versuch dar, das
Leben Majakovskijs als die eigene Geschichte, die Geschichte der linken
Avantgarde, zu lesen und den Selbstmord des Dichters als Reaktion auf
den Tod der Revolution. 1981 rekapituliert und entschliisselt der neunzigjihrige
Experimentator gklovskij seine Methode, mit der sowjetischen Gesellschaft
umzugehen. Er verfaBt ein Buch iiber die "Energie des Irrtums™ und schreibt
darin beharrlich gegen den Stillstand der Revolution an, in dessen Vakuum
sich der Druck der ldeologie des Marxismus-Leninismus breit macht. Er
stellt ermeut seine literarische Methode zur Diskussion, die in der Sowjet-
union bis heute nicht offiziell anerkannt ist - die Methode, in einer verschieden
verstehbaren Rede mit List das Tabu der Kritik an der herrschenden ldeologie
zu brechen, ohne deren Realitit bzw. die eigene Bedingtheit durch sie an
Abrede zu stellen oder anzufechten. Die "Dritte Fabrik™” kann als das erste
Experiment dieser Methode gelten.

Die Fortsetzung der Arbeit

Der Experimentator des OPOJAZ spricht nicht nur von der Erinnerung an die
Tage der Experimente im Petrograder OPOJAZ, seine Rede spielt hidutig auch
auf den Wunsch nach Fartsetzung dieser Arbeit, auf die Suche nach Methoden
und Méglichkeiten ihrer Fortsetzung an. Er spricht kaum ausfiihrlich und
zusammenhingend ilber seine Konzeption, seine Pline und Projekte, sondern
fragmentarisch und aphoristisch in Passagen mit Unterbrechungen und
Abschweifungen, so daB der Leser ihn nur innerhaib des Stimmengewirrs der
Selbststilisierungen und ihrer Masken wahrnehmen kann. Hiufig spricht er
sogar aus denselben Worten wie eine der anderen Selbststilisierungen: zum
Beispiel wie der deplacierte Mensch, der auf die Kritikerstimmen des "literari-
schen Lebens™ eingeht (Gemiisemetapher, die Abhandlung iiber die Evolution
der gesprochenen Sprache u.a.), wie der Schriftsteller-Erfinder in den Flug-
metaphern oder der Kinoarbeiter, der von seinen Erfahrungen im Schneideraum
der Kinofabrik spricht. Klar grenzt sich der Experimentator im OPQOJAZ
gegen den Typus des Akademikers ab, der die Forschung als Selbstzweck, als
Buchstabengelehrsamkeit und reine Wissenschaft betreibt.

"Sie sind langweilig. Sie sind dreihundert Jahre alt. Ununterbrochene,
Unsterbliche.” (69]

Seine Freunde aus dem OPOJAZ Jakobson und Jakubinskij fungieren im Text
als solche Kontrastfiguren zum Experimentator. [lhnen wirft er vor, daB sie
sich vom OPOJAZ entfernt hitten, und daB sie sich zu Akademikern entwickeln
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wiirden. Wihrend Jakobson nach Prag emigriert sei, dort als "tibersetzer der
sowjetischen Botschaft” arbeite und Texte schreibe, in denen das Material
fiir sich selber stehe (69), beschiftigt sich Jakubinskij mit der Geschichte
der Zahlwdrter, indem er allein die Verdnderung der Worter, nicht aber die
Verinderung der Beziehungen der Menschen zu ihnen studiere [105]). Beide
hofft der Experimentator im OPOJAZ fiir eine zukiinftige Arbeit wieder-
gewinnen zu kdnnen.

=... Und Du bist ein solch niitzlicher, solch kluger Mensch, und bist
nicht da; statt dessen der dreihundertjihrige Vinokur.

Zum zweiten Mal rufe ich Dich nach Haus. Ich komme nicht hinter
Dir hergefahren.” [69]

An seiner Stelle fuhr einige Jahre spiter Tynjanov von Berlin aus, wo er sich
einer medizinischen Behandlung unterzog, nach Prag. Er traf dort mit Jakobson
zusammen und schmiedete mit ihm gemeinsam Zukunftspline fir den neuen
OPOJAZ, woriiber er §k|ovskij nach Moskau ausfilhrlich in Briefen Bericht
erstattete und wovon das Manifest der Formalisten in der letzten Nummer
des Novy] LEF kiindet. Aber Jakobson kehrte nicht wieder in die Sowjetunion
zuriick, und der neue OPOJAZ wurde niemals gegnrindet. Auch seine Erwartun-
gen an Jakubinskij, codifiziert als weise Erkenntnis iiber die Arbeit als ener-
getischen ProzeB -

"Die Kurve der Ermiidung ist eine gute Sache, zuerst mindert sie
die Arbeit, aber nach der Ermiidung, vor der Erschdpfung, kommt
der schopferische Aufschwung. Ich glaube an Deinen schépferischen
Aufschwung. Ich warte auf Briefe.” [106] -

erfiillen sich nicht. Der Experimentator stimmt ebensowenig in den Chor der
Apologeten des Ende-der-Kunst-Theorems mit ein, den Tret'jakov, Arvatov,
Brik und andere innerhalb der sowjetischen kiinstlerischen Avantgarde anstimm-
ten. An Brik gewandt, sagt er:

"Du sagst Dich los von der Kunst. Sagst, sie sei am Ende. Doch sie
hat sich nur verandert.

Ich schreibe ein Buch. Und einstweilen arbeite ich am Goskino. Viel
hat sich verindert. Schnee ist gefallen.” [63]

Dagegen prisentiert er den Typus des Essayisten und homme de lettre,
dessen theoretisches wie praktisches Interesse den Bereichen gilt, die zwischen
den klassischen Disziplinen - zwischen Theorie und Praxis, zwischen Wissen-
schaft, Literatur und Publizistik, zwischen Linguistik, Literaturwissenschaft
und Filmtheorie - liegen. Im Mittelpunkt seiner Thesen zu einer Theorie der
Prosa, die die methodischen Engpisse des frilhen Formalismus zu iiberwinden
sucht, steht das Problem der literarischen Produktion. Es sind keine wissen-
schaftlichen tiberlegungen im engen Sinne des Wortes, sondern essayistische
Entwiirfe eines grenzeniiberschreitenden Experimentators. Er begreift seine
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Arbeit als eine Forschungsarbeit iiber - wie er sagt - "die Unfreiheiten des
Schriftsteilers” (66 f.] bzw. “Unfreiheiten verschiedener Art™ ([89]. Sein
Interesse gilt dem Studium von Strukturen, die unterschiedlichen Formen der
Unfreiheit gleichermaBen zugrunde liegen. Denn erst auf der Basis der Erkennt-
nis solcher Gesetze, die eine Verallgemeinerung zulassen, k&nne man eine
Wissenschaft autbauen. Mit diesem Pian setzt der Experimentator in der
"Dritten Fabrik™ das Projekt des Leningrader OPOJAZ, Literaturwissenschaft
nicht linger in der geisteswissenschaftlichen Fakultit zu belassen, sondern
sie in eine Wissenschaft von der Sprache, von der Evolution und vom System
der Sprache zu iiberflihren, fort und erweitert die Formale Methode durch
Fragen nach der geselischaftlichen Bedingtheit der Literatur, danach, wie
sich die gesellschaftliche Funktion im Kunstwerk manifestiert, und wie sie
auf die Evolution der Literatur einwirkt. Das Projekt, die Unfreiheiten der
schrifststellerischen Arbeit zu untersuchen, pridsentiert sich dem Leser der
"Dritten Fabrik™ in doppelter Weise: als Thema des Experimentators des
OPOJAZ und, dem iibergeordnet, als Sujetkonstruktion des gesamten Buches.

Unfreiheiten verschiedener Art

Der Experimentator thematisiert die Untreiheit des Wissenschaftlers gegeniiber
der Wissenschaft (Jakobson, Jakubinskij), die Unfreiheit des Schriftstellers
gegeniiber der Kunst (das betritfft die Traditionalisten unter den Kiinstlern)
und seine Unfreiheit gegeniiber dem Leben (das betrifft die "Utilitaristen™
unter den sowjetischen Avantgardekiinstlern: Tret'jakov. Brik u.a.). Er spricht
davon, daB die Erfahrung der Revolution in der Kunst zur Zeit der geseilschatt-
lichen Revolution im Bewufitsein derjenigen. die sie erlebten, zu einer Ver-
knipfung der Bereiche Kunst, Wissenschaft und Geseilschaft gefiihrt habe,
die nicht wieder riickgidngig zu machen sei, so daB man davon ausgehen
miisse, dafl sich diese Bereiche nicht unabhingig voneinander entwickein
kdnnten, bzw. daB man im Riickblick ihre jeweilige Geschichte als sich gegen-
seitig bedingende begreifen und darstellen miisse (62 f.]. Der Experimentator
argumentiert - marxistische Theorie aufgreifend - deutlich gegen die biirger-
liche Konzeption einer autonomen Literatur. Auf der anderen Seite wehrt er
sich gegen das deterministische Modell von Basis und {iberbau. das der
Widerspiegelungstheorie zugrunde liegt. Denn er stellt sich die Verkettung
der semantischen Systeme - das der Kunst, der Wissenschaft und des Lebens -
nicht als eine kausale oder gar statische, sondern als eine dynamische Verbin-
dung vor, die sich dem Schriftsteller als die Notwendigkeit zur permanenten
Auseinandersetzung zwischen dem Material, d.h. den gesellschaftlichen
Fakten, und der Kunst darstelle. Das Material bedringe die Kunst und verlange
nach Interpretation (17]. Die Kunst tendiere dazu, sich von der Wirklichkeit
zu entfernen, autonom aber irrelevant zu werden und, einmal kanonisiert. an
Lebendigkeit zu verlieren. [86] Im Zwang zu dieser Auseinandersetzung7
liege, so §klovskij. der Kern der Unfreiheit des Schriftstellers, die aber -
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und hierin bestehe ihre Hauptfunktion - von dem Wunsch nach Freiheit
angetrieben werde. [81, 8S) Innerhalb dieses Bedingungsgeflechts spricht er
der Kunst einige Freiheiten sowohl in bezug auf das Alltagsleben als auch in
bezug auf den Schriftsteller zu:

die Freiheit, unkenntlich zu machen,

die Freiheit der Auswahl und

die Freiheit, modellhaft erleben zu lassen, was sich im Leben dem Erleben
sperrt. (99, 100] Er warnt davor, den Wunsch nach Freiheit, der Ausdruck
der Weltanschauung {im unmittelbaren Sinne des Wortes) und der Ethik des
Schriftstellers sei, mit der Freiheit selbst zu verwechseln {8S] und kritisiert
die Vorstellung, daB das Kunstwerk schon die Verwirklichung des Gliicks
sei. Es sei vielmehr die Organisation der Konstruktion, die diesem Wunsch
Ausdruck verleihe und die dem unvermitteiten Bild von Freiheit und Gliick.
wie es sich in der Weltanschauung des Schriftstellers darstelle, seine vorder-
grilndige, subjektive und intentionale Bedeutung nehme, es bearbeite und
verandere.

An dieser Stelle wird sichtbar, daB die These von der Eigengesetzlichkeit
nicht mit dem Autonomieanspruch der biirgerlichen Kunst gleichzusetzen ist,
da sie die gesellschaftliche Bedingtheit der Kunst erkennt und anerkennt. Sie
18st die unmittelbare Verkniipfung Schriftsteller/Werkobjekt als Grundlage
der Textanalyse und betrachtet das Wort als ein Ding, das im System (syn-
chron) und in der Evolution (diachron} der Literatur nach bestimmten Gesetzen
geformt wird und analog und auf bis dahin ungeklirte Weise mit dem seman-
tischen System der empirischen Wirklichkeit verkniipft ist. Der Experimentator
geht davon aus, daB sich die Struktur der Verkniipfung der Systeme in der
Kunstproduktion erst im nachhinein entritsele, was den Schriftsteller aber
nicht der Aufgabe enthebe, sie nach ihrer technischen Seite hin zu analysieren
und zu bestimmen, da diese Seite eine konkrete und handgreiflich auszu-
machende sei, die der literarischen Sprache als einem sich eigengesetzlich
entwickelnden System entspreche [64] - im Unterschied zur emotionalen
oder geistesgeschichtlichen Dimension, die bis dahin im Zentrum der literari-
schen Betrachtung stand. Die Eigengesetzlichkeit der literarischen Sprache
ndtige den Schriftsteller dazu, sich dieser GesetzmiBigkeiten der Auseinander-
setzung der beiden Seiten der Produktion (Material und Konstruktion) bewuft
zu bedienen [65] und sie in Gestalt von kiinstlerischen Verfahren ins Werk
zu setzen. Denn fiir den Experimentator im OPOJAZ ist der produktionsmifige
Zugang zum Kunstwerk [65), d.h. der operative und methodisch konkret
durchdachte Umgang mit Material und Konstruktion von zentraler Wichtigkeit.

Der Experimentator unterscheidet drei Arten von Schriftstellern: denjenigen.
der Literatur als Hobby und schingeistige Beschiftigung betreibe. denjenigen,
der das Leben beschreibe und seine schriftstellerische Arbeit ganz in den
Dienst der Gesellschaft und ihrer Entwicklung stelle und den Essayisten, der
eine permanente Auseinandersetzung zwischen den verschiedenen Systemen
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nicht scheue. [84/851 Der Held der "Dritten Fabrik” entscheidet sich fiir den
dritten und letzten Weg nicht nur, weil - wie es heit - "Der Kiinstler nicht
entlang den StraBenbahngleisen gehen sollte” [84]), sondern weil es der
Prosakonzeption des Experimentators im OPOJAZ entspricht, daB die perma-
nente Auseinandersetzung zwischen Kunst und Leben, Kunst und Wissenschaft
und Wissenschaft und Leben den Motor der literarischen Produktion ausmacht.
Der Experimentator des OPOJAZ spricht jeder der beiden Seiten der Literatur-
produktion - dem Material und der Konstruktion - eine ihnlich gewichtige
Funktion und Bedeutung zu - im Unterschied zu seinen Formalistenfreunden
in Leningrad, Tynjanov und Ejchenbaum, mit denen er in den Briefen fortge-
setzt iiber prosatheoretische Probieme diskutiert.

An Ejchenbaum kritisiert er, daB jener die Bedeutung des Materials fir die
literarische Produktion unterschiitze, daB er versuche, aus der Psychologie
des Autors auf sein Werk zu schlieBen (eine Anspielung auf Ejchenbaums
Tolstoj-Monographie), und daB er einzelne Verfahren - vor allem den Kunst-
griff des "skaz” (den Kunstgriff der miindlichen Rede) studiere. Dariiber
vernachlissige [100-102] er das einheitsstiftende Prinzip, die Sujet-Konstruk-
tion. Er libernimmt Tynjanovs Thecrie der literarischen Evolution und erweitert
sie. Im Postskriptum seines Brietes deutet er an, in weichem MaBe er den
Widerstand des Materials gegeniiber der Kunst anerkennt:

“"Das persdnliche Leben erinnert mich an die Anstrengung, eine
Portion Eis zum Schmelzen zu bringen.” (1001}

Dementsprechend bezieht er - mehr als Tynjanov - die iiber das Werk hinaus
und auf Veridnderung des Materiais "Alltagsleben™ abzielende Intention der
Kunst in seine Prosakonzeption ein.

Die Theorie der Prosa des Experimentators in der "Dritten Fabrik"” ist zugleich
eine Reaktion auf die Kritik der Marxisten-Leninisten am Formalismus, insbe-
sondere an gklovskii. und eine Fortsetzung der formalistischen Prosatheorie.
Mit der List der Ironie, der List des verschieden verstehbaren Wortes, erbringt
der Held der "Dritten Fabrik™ einerseits eine Anpassungsleistung, die anderer-
seits die Anpassung der formalistischen Literaturtheorie an die Ideologie des
Marxismus-Leninismus abwehrt und verhindert. Er bewahrt das Theorem der
Eigengesetzlichkeit und die Forderung nach einem produktionsmiBigen Zugang
zur Kunst und bezieht dabei die konstruktive Funktion und die gesellschaft-
liche Bedingtheit des Materials in seine Theorie mit ein, wie er scheinbar
neutral und verallgemeinernd alle auBerliterarischen Fakten des gesellschaft-
lichen Lebens nennt - die materiell existierenden Dinge so wie die BewuBt-
seinsdinge des alltiglichen und politischen Lebens. Sheldon liest diese These
im Rahmen der "Dritten Fabrik™ einfach als ein Tiuschungsmandver Sklovskijs,
in dem sich der alte Formalist Sklovskij hinter dem S$klovskij, der den
Marxisten ein Lippenbekenntnis ablegt, versteckt.

"Despite his supreme efforts to abdicate from his former position,
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the dominant impression remains that he still discounts the role of
social conditions in influencing literary change. Whenever Shklovsky
pays lip~service to the ideas of Marxist critics, he instantly contra-
dicts these ideas - usually in the succeeding paragraph."a

Im Unterschied dazu begreift Hansen-Léve diese tiberlegungen zum Verhiltnis
von Kunst und Leben als den Anfang einer soziologisch fundierten formalisti-
schen Prosatheorie.” Er versucht nachzuweisen. daB8 der Formalismus nicht
erst unter dem Druck der gesellschaftlichen Verhiitnisse bzw. des Marxismus-
Leninismus literatursoziologische Topoi in seine Theorie aufgenommen hatte,
sondern daB die Erkenntnis vom EinfluB auBerliterarischer Fakten auf die
Literatur in nuce bereits im friilhen Formalismus angelegt sei.

EinfluB auBerliterarischer Realititen auf die Literatur heiBt filr den Experimen-
tator §klovskij, anders als fUr die Verfechter der Widerspiegelungstheorie, nicht
einfach, daB jene die Literatur okkupieren, sondern daB sie in das System der
literarischen Sprache transformiert werden. Sich auf die Arbeiten seines Freun-
des Tynjanov stiitzend, behauptet er, daB das auBerliterarische Material, sowie
es in die Literatur aufgenommen sei, seine urspriingliche Funktion und Bedeu-
tung verliere, sich statt dessen den Gesetzen der Kunst unterwerfe und Funk-
tion und Bedeutung in ihrem System zugesprochen bekomme.

Der Gesamttext der "Dritten Fabrik” ist, unter diesem Aspekt betrachtet, der
Versuch der Literarisierung dieses Theorems. Die Erkenntnis des Experimen-
tators, daB eine semantische Transformation des Materials im ProzeB der
Asthetisierung stattfindet, impliziert den FEinfluB sozialer Fakten auf die
Literatur, besteht aber darauf, daB es einen komplizierten libertragungsmecha-
nismus von einer Sprache in die andere gibt. Sie beschreibt nicht blo8, wie
die Kunst dem Leben Terrain raubt, um sich zu erneuern, sondern weist auch
auf die Vielfalt und Dynamik der wechselseitigen referentiellen Beziige hin -
der denotativen und der konnotativen -, die das Material im Proze8 seiner
dsthetischen Bearbeitung realisiert. Denn im System der Kunst aufgehoben,
verliert es den eindimensionalen Zweckrationalismus des Alltagslebens. Es
wird zu einem Zeichen. das zwar an seine ursprilngliche Bedeutung erinnert,
gleichwohl aber eine neue Bedeutung gewinnt und auf diese Weise eine
verschieden verstehbare Auseinandersetzung zwischen Material und Konstruk-
tion evoziert, die nicht nur darauf abzielt, Kunst zu erneuern, sondern darauf,
Dinge lebendig wahrnehmbar zu machen und aufs Leben zu wirken.

Die Kunstkonzeption des Experimentators in der “Dritten Fabrik™ riumt
weiterhin mit der aus der biirgerlichen Ideclogie ilbberkommenen Vorstellung
auf, daB die Kunstproduktion der geniale SchaffensprozeB eines originellen
Individuums sei. Er betrachtet die Kunstproduktion als einen Schnittpunkt
verschiedener semantischer Systeme (Leben, Kunst und Wissenschaft), wobei
sich dieser Schnittpunkt in einer dialektischen Bewegung von EntiuBerung
und Aneignung stindig aufs neue konstituiert und wieder auflést. Der Held
der "Dritten Fabrik” beschreibt diesen ProzeB folgendermaBen:
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"Ich nehme an, daB sich das Sujet dialektisch entwickelt, sich von
sich selbst abstéBt so, als ob es sich selbst parodiere - ... die
Verinderung der Kunstproduktion kann aus nichtisthetischen Ur-
sachen entstehen und entsteht auch so ... So entsteht unbewuBit
und ohne Blick auf dsthetische Kategorien in der Kunstproduktion
eine neue Form, und erst spiter wird sie dsthetisch beurteilt und
verliert dabei zugleich ihre urspriingliche Bedeutsamkeit, ihre auBer-
disthetische Bedeutung.” {94/95]

Dem Kiinstler kommt darin einerseits objektiv die Funktion zu, dieser um ihn
herum und in ihm stattfindenden Auseinandersetzung zwischen den Systemen
Ausdruck zu verleihen, andererseits hat er subjektiv die Aufgabe, sie als
intentional handeindes Subjekt auf seine Weise zu bearbeiten. Der Experimen-
tator betont im allgemeinen die rational erfaBbaren, konkret und objektiv
existierenden Aspekte der Kunstproduktion. Er betrachtet die Kunst als
Form, d.h. als ein System, das in seine Teile zerlegbar ist und dessen Konstruk-
tionsprinzipien erforschbar sind. Aber er kennt auch die Bedeutung und
Funktion des UnbewuBten und des Subjektiven, des Irrationalen und des
Zufilligen fiir die Kunst. Formen, in denen sich die Gesetze und Mechanismen
des Lebens eine Erscheinung geben. tiuschen und leiten den Menschen - sei
es als Produzenten, sei es als Rezipienten. Im konstruktiven kiinstlerischen
Umgang mit diesen Gesetzen des Zufalls sieht der Experimentator einen
Weg, eine Methode, sie vor Augen zu halten und zu studieren. Denn

"was der Zufall an Sinnfremdheit in jedes Gebilde hineintrigt, ahmt
die des Zeitalters nach: indem er unbeschdnigt die Sinnfremdheit
des Zeitalters einbekennt, erhebt er Einspruch gegen sie.”!

In diesem Zusammenhang erfihrt die kiinstlerische Intuition - dhnlich wie im
Surrealismus und in der konkreten Poesie - eine Aufwertung als konstruktiver
Faktor fiir die Kunstproduktion. Wihrend der Experimentator im OPOJAZ
iiber die Intuition spricht, verritselt sie der Schriftsteller-Erfinder. Denn die
Intuition, die den Gesetzen des UnbewuBten und Zufilligen gehorcht, macht
das Geheimnis des einheitsstiftenden Prinzips der autobiographischen Prosa
aus. Sie lenkt die Montage der verschiedenen Masken der Selbststilisierung
zu einem mosaikartigen, facettenreichen Gesamtbild des Helden, zur literari-
schen Manifestation der "literarischen Persdnlichkeit” gklovski] und tritt in
dem Augenblick auf den Plan. wenn der Kiinstler die Illusion hat, frei zwischen
Methoden und Gegenstinden wihlen zu kdnnen. Die kiinstlerische Intuition
entzieht sich der bewuBten Kontrolle des Kunstproduzenten, enthebt ihn
aber nicht der selbstkritischen Kontrolle der Produktion. Einmal ins Werk
gesetzt, gerinnt sie zu einer isthetischen Form, die nach MaBgabe des Systems
der Kunst "formal™ beurteilt werden will. Zwischen solchen, an Paradoxa
grenzenden Widerspriichen, Widerspriichen zwischen Anpassung und Verweige-
rung, zwischen Technik und Intuition, bewegt sich die kiinstlerische Produktion
nach der Theorie des Experimentators .§klovski] in der "Dritten Fabrik".
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Der Experimentator tanzt mit der Wissenschaft
(dargestellt am Beispiel der Abschweifung liber die Evolution der Anekdote)

In der Rede des Helden der "Dritten Fabrik™ iiberschneiden sich verschiedene
Diskurse. Literaturtheoretische Termini bzw. Reflexionen iiber literaturtheore-
tische Fragen fungieren hiufig als Metaphern flir existentielle Probleme, und
umgekehrt stehen existentielle Probleme als Motivation und Metapher fiir
die Realisierung der Formalen Methode. Hansen-L6ve beschreibt und bestimmt
diesen Vorgang in der "Dritten Fabrik" folgendermaBen:

"Kerm der metaphorischen Entwicklung in "Tret'ja fabrika' ist die
Uberschneidung der gegenliufigen Prozesse der Existentialisierung
und der Realisierung im Begriff der ‘obrabotka’, der - wie erwidhnt
- sowohl die kiinstlerische Transformierung der realen Fakten zu
idsthetischen meint als auch die ‘Umarbeitung’, Verwandlung und
Deformation des Menschen durch die verdinglichende, deformierende,
desintegrierende Wirkung der Zeit, der Gesellschaft, des 'byt' Im
allgemeinen: Beide Transformationsprozesse entwickeln sich in
parallelen metaphorischen oder metonymischen Reihen und iiber-
schneiden einander in verschiedenen Stadien der metaphorischen
Metamorphose, deren Subjekt der Autor personifiziert, der gleichzeitig
der kiinstlerischen und der auBerkiinstlerischen Reihe angehére.”

Der Rede des Experimentators kommt dabei die Rolle zu, diesen Transforma-
tionsprozeB zu thematisieren und zu kommentieren, ohne daB er die metapho-
rische Ebene der Metamorphosen verliBt. Er behilt den Status einer Stimme
unter den Stimmen der Selbststilisierungen. Die Literarisierung der Erkennt-
nisse der Formalen Methode in der Stimme des Experimentators erlaubt ihre
Selbstdarstellung und macht es gleichzeitig mdglich, den theoretischen
Diskurs als Kunstgriff der Verridtselung existentieller Probleme 2u benutzen.
Als Beispiele fiir die metaphorische Manifestation der Uberschneidung von
Realisierung und Existentialisierung in der Rede des Experimentators kénnen
z.B. die Abschweitungen iiber die Evolution der Anekdote (7/8] oder iiber die
Evolution der gesprochenen Sprache (93/94) gelten.

In der Abschweifung iiber die Evolution der Anekdote fiihrt der Held der
"Dritten Fabrik™ aus, daB man am Ende des 18./zu Beginn des 19. Jahrhunderts
unter dem Begriff Anekdote eine interessante Mitteilung iiber irgend etwas
verstanden habe. Eine anekdotische Geschichte sei, vom Standpunkt jener
Zeit aus betrachtet, eine Geschichte gewesen, die aus einzelnen, miteinander
nur schwach verbunden Mitteilungen besteht. Es habe sogar philosophische
Anekdoten gegeben. Witze mit einer unerwarteten Pointe seien zu jener Zeit
in Anekdoten undenkbar gewesen. In der heutigen Zeit bezeichne man eine
kleine Novelle mit einer Pointe als Anekdote. Von seinem (Sklovskijs) Stand-
punkt aus betrachtet, sei die Frage am Ende eine Anekdotenerzihlung “"Und
wie ging es weiter?” Unsinn, aber das sei der Standpunkt von heute. Friiher
habe man nach einer anekdotischen Mitteilung eine andere anekdotische
Mitteilung erwarten diirfen. In der zeitgendssischen Anekdote fiihle man
hauptsiachlich die Konstruktion, in der alten Anekdote sei vor allem der Reiz
der Mitteilung - das Material fiihlbar gewesen. Diese Verlagerung der Wahr-
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nehmung von dem einen Produktionsaspekt auf den anderen kénne man
leicht nachverfoigen. Die Zeit habe sich erneut verindert, und bald werde
man nicht eine witzige Mitteilung, sondern jene Fakten, die man unter der
Rubrik "Vermischtes” in der Zeitung abdrucke, als Anekdote bezeichnen.
Jedes einzelne Moment eines Stiickes verwandele sich in gesonderte, sich
selbst geniigende Nummern. Die Konstruktion miilinge entweder vollkommen
oder aber sie werde, falls sie zufillig existiere, zerschlagen, wobei das
Publikum das Vergehen nicht bemerke. (7/8]

Der Diskurs iiber die Evolution der Anekdote im evolutionierenden System
der Literatur, der auf die experimentelle Arbeit im OPOJAZ rekurriert und an
sie erinnert, entbehrt in diesem Zusammenhang wie in allen anderen dieser
Abschweifung dhnlichen Zusammenhingen im Text einer systematischen
wissenschaftlichen Fundierung. Seine Realititshaltigkeit verdankt er allein
der Uberzeugungskraft der Rede des Experimentators.

Genauso wie der Gesamttext der ~“Dritten Fabrik™ als Konstruktion einer
losen Verkettung von Anekdoten!? die Realisierung des Diskurses iliber die
Evolution der Anekdote ist, so ist die Rede des Experimentators ein Teil der
Realisierung dieses Diskurses, jener Teil, in dem er sich selbst thematisiert.
Gleichzeitig demonstriert sie die Existentialisierung des Diskurses. Die Erldute-
rungen zu seiner Legitimation sind nicht bloB verspielte Koketterie, sondern
verweisen auf einen gesellschaftlichen Rechtfertigungszwang, wie ich in
bezug auf die Abschweitfung iUber die Evolution der gesprochenen Sprache
bereits an anderer Stelle ausfiihrte. Sie machen zugleich eine Aussage iiber
die Zerrissenheit und Entfremdung im Leben des Helden. Die Abhandlung
Uber die Evolution der Anekdote ist ihrer Form nach wie eine Anekdote
aufgebaut. Die Ernsthaftigkeit, mit der sie ihre Unernsthaftigkeit demonstriert,
liBt sich am besten an dem Beispiel zeigen, das der Experimentator anfiihrt,
um das Verstindnis des 18./19. Jahrhunderts von der Anekdote zu erliutern,
zeigen. Da heifit es:

"Die Mitteilung dariiber, da8 die Firma Krupp heute einen Diesel
mit 2.000 Pferdestirken in einem Zylinder baut, widre vom Standpunkt
jener Zeit eine Anekdote gewesen.” [7]

Diese anschauliche Erliuterung ist mehr, ails sie vorgibt zu sein. Sie verwirrt
spielerisch die Zeiten bzw. ihre jeweiligen Perspektiven im Hinblick auf die
Anekdote und verwandelt sich unter der Hand selbst in eine Art Anekdote:
Die Einstellung des 18./19. Jahrhunderts zur Anekdote, verkniipft mit der in
den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts aktuellen Information, ergibt im Kontext
der Reflexion iiber die Evolution dieses Genres eine Anekdote, in der die
Konstruktion fiihlbar wird, was ihren Witz ausmacht.

Liest man die Anekdote iiber den Kruppschen Dieselmotor mit den Augen
eines Menschen des 18./19. Jahrhunderts, so verwandelt sie sich in eine
Anekdote des 20. Jahrhunderts. Liest man sie aber mit den Augen eines
Menschen des 20. Jahrhunderts, so verwandelt sie sich in eine Anekdote des
18./19. Jahrhunderts. Das Sprachspiel, in das der Experimentator die Abhand-
lung iiber die Evolution der Anekdote tiiberfilhrt, kann als Paradigma fiir
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seinen Umgang mit der Wissenschaft geiten, als Realisierung der Metapher
"lch tanze mit der Wissenschaft™ [68) (Brief an R. Jakobson). Hierin zeigt
sich, daB es ihm nicht auf philologische Begriffsgeschichte ankommt, sondern
daB es ihm neben literaturtheoretischen Erkenntnissen vor allen Dingen um
eine listige Form der Darstellung seiner Kritik an der sowjetischen Kultur-
politik jener Jahre geht, die in der Prognose zum Ausdruck kommt, da8 man
bald jene Fakten als Anekdote bezeichne, die unter der Rubrik "Vermischtes™
in der Zeitung stehen - ein Sprachspiel obendrein insofern, als das russische
Wort fiir "Vermischtes™ (melo¢) auch "Kleingeld”. "Kleinkram™ heiBt. Hinter
der quasiwissenschaftlichen These verbirgt sich ein ironischer Seitenhieb
gegen die Tendenz der Utilitarisierung der Literatur, die mit dem Vorwurf,
jegliche Auseinandersetzung mit Fragen der kiinstlerischen Konstruktion sei
Formalismus, einhergeht - gegen eine Tendenz, die deutliche Parallelen zum
althergebrachten Verstindnis von der Anekdote als Mitteilung einer interessan-
ten Neuigkeit aufweist und insofern methodisch einen Riickfall hinter das
Erreichte bedeuten wiirde. Auf diese Weise konstruiert der Experimentator
die Abhandlung iiber die Evolution der Anekdote zugileich als Anekdote iiber
diese Evoiution und als Metapher fUur die geselischaftliche Bedingtheit der
literarischen Produktion.

Die_Briefe an die Freunde im OPOJAZ - eine Erfindung des Experimentators

Den Briefen an die Freunde Roman Jakobson. Jurij Tynjanov, Boris Ejchenbaum
und Lev Jakubinskij aus dem Petrograder OPOJAZ, denen in gewisser Weise
auch das Kapitel "O.M. Brik” zuzuordnen ist, kommt mm Text der "Dritten
Fabrik™ eine besondere, die autobiographische Prosa Sklovskijs prigende
Funktion und Bedeutung zu. Die liberginge von der autobiographischen
Erzihlung zur Form des literarisierten Briefes innerhalb dieser Erzihlung
sind flieBend. Abgesehen von den explizit so benannten und dadurch vom
iibrigen Text abgesetzten Briefen weist die Erzdhlung von Beginn an Spuren
der Briefform auf, vor allen Dingen dadurch. da8 der Erzahler im Textzusam-
menhang unvermittelt Freunde anspricht.

"Wo seid lhr, Freunde?

Wo bist Du, Klimoveckij? Wo ist Enisevskij? Man sagt: ‘Getdtet bei
der Verteidigung von Caricyn.

Wo ist Tarasov? Uber Bruk weiB ich Bescheid.

Surovcev ist Flieger. Wenn wir uns treffen, dann werden wir betriibt
sein, daB wir so gealtert sind. Es ist zwecklos, daB wir uns versam-
mein. All das geschah wider das Lyzeum am Kamennoostrovskij
Prospekt ...” [28]

Eine lingere Textpassage, in der autobiographische Erzdhlung und literarisier-
ter Brief stark miteinander vermischt werden, sind die vier aufeinander folgen-
den Kapitel iiber Osip Brik [$6-65]. Brik gehérte zwar nicht zum engen Kreis
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der Formalisten, aber er spielte filr Sklovskij als Bindeglied zwischen den
Futuristen und den Formalisten eine wichtige Rolle. Die Wohnung der Briks
in der iukovska]a StraBe Nr. 7 war lange Zeit ihr Treffpunkt, ihr literarischer
Salon. In der "Dritten Fabrik™ bezieht der autobiographische Erzidhler Brik
nicht nur als Folie seiner Selbstdarstellung mit ein, sondern er spricht ihn
personlich an und appelliert an ihn, seine literaturtheoretischen Studien
fortzusetzen und sein Buch iiber den Rhythmus zu Ende zu schreiben.

Die literarisierten Briefe und die briefihnlichen Passagen in der "Dritten
Fabrik” kénnen als eine literarische Innovation im System der Evolution der
Literatur, als eine Erfindung des Experimentators §klovski] und als Statthalter
der Erinnerung an die Arbeit des OPOJAZ gelten. Dringender und ausfiihrlicher
als in anderen Passagen der "Dritten Fabrik™ erinnert der Autor in ihnen an
die kollektive und experimentelle Arbeit der Gesellschaft zur Erforschung
der poetischen Sprache und daran, da8 sich diese Gruppe selbst als engagierter
Teilnehmer an der &ffentlichen Diskussion iiber Revolution und Literatur
verstand. Die Literarisierung des Briefes, seine Aufnahme in den autobio-
graphischen Prosatext statuiert das Modell einer solchen experimentellen
und kollektiven Arbeit bzw. das Modell dessen, was nach dem Verbot einer
solchen Arbeit in der sowjetischen Offentlichkeit davon iibriggeblieben ist
und zih um sein tiberleben kimpft. Die Briefe rekonstruieren jene Arbeit
und erinnern zugleich an sie.

In seinem Aufsatz "“Das literarische Faktum® entwickelt Tynjanov u.a. am
Beispiel der Literarisierung des Briefes in der 2. Hiltte des 18. Jahrhunderts
- vor allen Dingen an den Briefen Karamzins - den KonstitutionsprozeB des
literarischen Faktums im System der literarischen Evolution.’® Tynjanov
begreift die Entstehung eines literarischen Faktums nicht als einen linearen,
sondern als einen sich dialektisch entwickelnden Proze8 der Literarisierung
von aufleriiterarischem Material und in der umgekehrten Richtung als Entlite-
rarisierung von literarischen Formen. Entsprechend beschreibt er die Art und
Weise, wie sich die Literatur auf der Suche nach neuen, unverbrauchten
Konstruktionsprinzipien zeitweilig der Briefform bemichtigt und sie fiir ihre
Zwecke umtunktioniert, um sie spiter, nachdem sie sich etabliert und kanoni-
siert hat, wieder ins auBerliterarische Leben zu entlassen. als einen in der
Geschichte der Literatur in Variationen sich wiederholenden Vorgang. Die
Tatsache, daB Tynjanov diese Abhandiung iiber das literarische Faktum “fiir
Yiktor §klovski]" schn'eb,“ deutet darauf hin, daB er auch dessen Prosa -
vor allem "Zoo...” - vor Augen hat, wenn er iiber die Literarisierung des
Briefes spricht. Denn jene Merkmale der Briefform, die Tynjanov als “die
gefiigigsten. leichtesten und am dringendsten erforderlichen Erscheinungen,
die die neuen Konstruktionsprinzipien (der Karamzinzeit, V.D.) mit besonderer
Kraft herauszustellen vermochten” bezeichnet - "das Nicht-zu-Ende-Sprechen,
das Fragmentarische, die Anspielungen, und die ‘hdusliche’ kleine Form des
Briefes.”*> machte sich auch Sklovskij in seiner autobiographischen Prosa
zunutze, um Literatursprache zu erneuern.
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Als Revolutiondr in der Literatur feierte ihn nicht nur Tynjanov, sondern
auch ihr gemeinsamer Freund Ejchenbaum, ihr Schiler Gric und der Theoreti-
ker der literatura fakta CuFak: er habe Alltigliches und Intimes gleicher-
maBen wie die Theorie und die Kritik der Literatur Betreffendes als Material
in die Literatur ani"genommen.16 Die Briefe an die Freunde aus dem OPOJAZ,
die jeweils ein Kapitel im Text der "Dritten Fabrik™ ausmachen und die mit
Ausnahme des Briefes an Jakobson, der im zweiten Teil, in der "Zweiten
Fabrik" steht, aufeinanderfolgend im dritten Teil des Buches der "Dritten
Fabrik” zu finden sind, kénnen als solch eine Innovation gelten.

Der Autor prisentiert sich hier als Experimentator in dem BewuBtsein, daB
er das kompliziert gekniipfte System der Evolution eines Genres fortschreibt.
Er weiB, da8 die Literarisierung des Briefes nicht seine Erfindung ise. Er
stellt sich bewuBt in die Tradition der Literatur, die, gegen den jeweils
geltenden Kanon literarischer Formen anschreibend, das Alltdgliche und
Banale zum literarischen Thema erhebt, um das Gefiihl filr die Welt und filr
das Leben zu erwecken und einer neuen Sensibilitit das Wort zu reden.
Insofern ist nicht die Idee der Literarisierung des Briefes schlechthin, sondern
die Art und Weise seiner Literarisierung und die Spezifik des Briefmaterials
das Neue und Revolutionire der Textstruktur der "Dritten Fabrik”. In diesem
Text beziehen die Briefe ihre Intimitiit und Intensitit nicht aus einem schlicht
personlichen Verhiltnis zu einem Menschen, sondern aus der Sehnsucht nach
einem Diskussions- und Arbeitszusammenhang mit den Freunden, an die
diese Briefe gerichtet sind. Die Literarisierung des Briefes ermdbglicht es dem
Autor der “Dritten Fabrik™, den wissenschaftlichen Diskurs mit der Intimitidt
einer persdnlichen Beziehung zu behandeln, ohne daB diese Verkniipfung zu
einer vordergriindigen Verwechslung oder Vermischung dieser in unserer Zeit
so kontriren Existenzformen miBrit.'®

Das, was §klovskjj in bezug auf die Literarisierung des Materials im allge-
meinen konstatiert, gilt gleichermaBen fiir den Brief im besonderen: die
Literarisierung veridndert den Brief, seine Funktion und Bedeutung. Innerhalb
des autobiographischen Prosatextes erfiillt er nicht ldnger den Zweck, eine
Form der schriftlichen Kommunikation zu sein, sondern er verwandeit sich in
die Fiktion einer schriftlichen Kommunikation. Indem sich die Briefform
dsthetisiert, wird sie zu einer Metapher.

§klovskij hat diesen ProzeB der Transformation von Sprachformen aus dem
semantischen System der Alltagssprache in das der Literatursprache nicht
nur immer wieder studiert, er nutzt ihn auch bewuBt als ein konstruktives
Sujetverfahren der Verfremdung. Einige seiner Kritiker lieBen sich davon
tiuschen. Sie erkannten den Kunstgriffcharakter des intimen Tons der "Dritten
Fabrik™, dessen sich der Erzidhler insbesondere in den Briefen befleiBigt,
nicht oder erkannten ihn nicht an. Gor'kij bemingelte, wie schnell Sklovskij
sich in der "Dritten Fabrik™ ausgeschwitzt habe.'® Die Kritiker Polonskij und
Beskin beklagten den familiiren Ton des Buches.?® Es gab wenige, die, wie
sein;l Formalistenfreunde, diesen Kunstgriff als innovatives Verfahren goutier-
ten.
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Indem Sklovskij Briefe an Freunde mit all ihren charakteristischen Eigen-
schaften wie der personlichen Anrede, zum Teil nur mit dem Vornamen, und
dem intimen Ton von Botschaften, die nur dem am Briefwechsel Beteiligten
verstindlich sind, um ihren Zweck zu erfilllen, in seine autobiographische
Prosa aufnimmt, weicht er vom Gewohnten ab: er verletzt die Grenzen der
Intimitit. Dadurch verwirrt er den Leser, macht den Unwissenden neugierig
oder idrgerlich und vermittelt dem Wissenden das schmeichelhafte Gefiihl,
zum Kreis der Eingeweihten zu gehdren. Er arbeitet bewuBt mit dem Trick
der Asthetisierung auBerliterarischen Materials und nicht, um das Material,
in diesem Falle die Briefe an die Freunde, zu kompromittieren. Es ist deshalb
weniger wichtig, herauszufinden, ob er diese Briefe an Jakobson, Tynjanov,
Ejchenbaum und Jakubinskij wirklich jemals geschrieben hat, als zu konsta-
tieren, daB der Briefwechsel mit den Formalistenfreunden flir ihn und fir
seine Arbeit eine groBe Bedeutung hatte und daB er mit einigen von ihnen,
insbesondere nachdem sie getrennt waren, intensiven Briefkontakt hieit und
auf diese Weise die Diskussionen im OPOJAZ fortzusetzen versuchte. Die
Briefe an die Formalistenfreunde in der "Dritten Fabrik™ fungieren als ein
Symbol flir die kollektive und experimentelle Arbeit des OPOJAZ.

Abgesehen von zahireichen AuBerungen iiber den ProzeB der Literarisierung
im allgemeinen, belegen auch AuBerungen iiber den Brief im besonderen in
der "Dritten Fabrik™ oder aber die Tatsache, da Variationen zu diesen Freun-
desbriefen existieren bzw. daB es (im Fall des Briefes an Jakobson) einen
verdffentlichten Vorliufer zu einem dieser Briefe gibt, daB Sklovskij sie
nicht naiv, sondern mit Bedacht literarisierte. In dem Kapitel "Ich schreibe
dariiber, daB das Sein das Bewufitsein bestimmt, aber das Gewissen unstruk-
turiert bleibt” heifit es gleich zu Beginn:

"Mark Twain schrieb sein Leben lang Briefe doppelt - einen schickte
er weg und den anderen schrieb er filr sich, und dort schrieb er
das, was er dachte.

Auch Pufkin schrieb seine Briefe mit Entwirfen.” [15]

Die Differenz, auf die gklovski] hier anspielt, zwischen einem ganz persdnli-
chen, offenherzig geschriebenen und unzensierten Brief und einem Brief, der
in seinen AuBerungen kontrolliert, dadurch gemiBigt und zur Verdffentlichung
- und sei es nur der an den Adressaten - bestimmt ist, gilt auch fir die
Briefe an seine Formalistenfreunde. Hier soll nicht zwischen den Entwiirfen
und den tatsichlich abgesandten Briefen unterschieden werden., sondern
zwischen den Entwiirfen und den letztlich gedruckt vertffentlichten. Der
Unterschied zwischen den jeweiligen Formen ist, sowohl was ihre Offentlich-
keit als auch was ihre Asthetisierung anbetrifft, nicht bloB ein gradueller,
sondern ein qualitativer. Um diesen ProzeB zu beleuchten, ist ein Textvergleich
aufschluBreich. Die Varianten der Briefe an die Freunde im OPOJAZ sind im
Vergleich zu denen, die in der "Dritten Fabrik™ tatsdchlich abgedruckt sind,
wortreich und thematisieren kulturpolitische Probleme offener als jene. Die
Briefe in der "Dritten Fabrik” erscheinen gegen sie verschliisselt und zugleich
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kunstvoller konstruiert. Auffillig ist zum einen, daB der Brief an Jakubinskij
im Manuskript wesentlich linger ist und v&ilig anders lautet als die gedruckte
Fassung, zum anderen, daB ein weiterer Brief an Ejchenbaum vorgesehen war,
der gar nicht in das Buch aufgenommen wurde. An dem Brief an Tynjanov
wurde nur das Postskriptum geidndert.

In der "Dritten Fabrik™ erinnert lediglich ein Kalambour zu Beginn des Briefes
an Jakubinskij wortlich an das Thema, das in der Variante den meisten Raum
einnimmt. Trotzdem handeln beide Fassungen -~ der gedruckte und der variante
- von ebendemselben Thema. Der Kalambour in der gedruckten Fassung
basiert auf einem Wortspiel.

"Freund. ich verwandele mich nicht in einen folgerichtigen (posledo-
vatel'nyj) Marxisten und rate auch Dir davon ab. In unserem Bereich
ist es besser, nicht nachzufolgen (posledovat’), sondern nachzufor-
schen (issledovat’).” {104)

Der Briefschreiber spielt auf den Methodenstreit zwischen Marxismus und
Formalismus an. der in der kuiturellen Offentlichkeit der Sowjetunion seit
der Mitte der 20er Jahre zunehmend in einen Kampf um die Hegemonie unter
den Methoden ausartete. Der Brieftext der Variante nimmt das Thema des
Methodenstreits explizit und wortwortlich auf, nennt Namen (Trockij, Plecha-
nov) und Positionen -

"Es wird zum Beispiel behauptet, daB eine gute, fiir die Entwicklung
des Proletariats geeignete Kunst von der aufsteigenden Klasse
geschaffen wird und eine schlechte von der niedergehenden Klasse.” -

und widerspricht ihnen:

Homer, Pudkin und Lev Tolstoj hdtten zum Beispiel niedergehenden
Klassen angehért - warum sie dann keine dekadente Kunst geschaf-
fen hitten. "Ich behaupte nicht, daB eine niedergehende Klasse
immer eine hohe Literatur schafft. Ich behaupte nur, daB man nicht
das Gegenteil behaupten darf."%?

Dagegen macht sich der Brieftext der “Dritten Fabrik™. versteckt hinter
einem Wortspiel, Uber die Borniertheit der sowjetischen Marxisten, iiber ihr
epigonenhaftes Verstindnis und ihr autorititsfixierte Auslegung der kritischen
marxistischen Theorie, die sie auch der Kunst und Literatur iiberstiilpen
wollten. lustig und sucht dariiber Einverstidndnis mit Jakubinskij herzustellen.
Wihrend der Briefschreiber der Variante den Linguisten auf der Basis dieses
kritischen Einverstindnisses gegeniiber dem Sowjetmarxismus mit pragmati-
schen Appellen wie:

"Schreib, wenn Du nicht iiber Literatur schreiben willst, dann iiber
die Sprache. und wenn nicht dariiber, dann kannst Du mit neuem
Material anfangen ... Du bist ein Marxist, Lev, Du bist wirklich kein
Naturwissenschaftler, sie sind Zitateklauber ...” 3.

zu einer Weiterarbeit in der sowfetischen Offentlickeit bewegen will. versucht
es der Briefschreiber im gedruckten Text mit einer linguistischen Argumenta-
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tion, die sich einem Laien nur schwer entschlilsselt, aber der Sache, um die
es geht, angemessen ist. Der Briefschreiber versucht Jakubinskij von der
Notwendigkeit zu iiberzeugen, die Evolution der Sprache unter dem Gesichts-
punkt threr gesellschaftlichen Bedingtheit zu betrachten.

“Es ist nicht notwendig die Ursprache zu erforschen, nicht einmal
die Sprache im allgemeinen, sondern die Sprache in threr Verbindung
mit der Produktion, hauptsachlich dort, wo sie noch als lebendige
in Erscheinung tritt.” [105]

Er méchte das Interesse des Linguisten fiir solch eine Forschungsarbeit
wecken. In beiden Fassungen warnt er seinen Freund davor, zum Akademiker
und Zitateklauber zu werden - in der Variante ganz unverblimt und direkt
und in der "Dritten Fabrik™ in einer an einen asiatischen Weisheitsspruch
erinnernden Metapher - in der Metapher iiber die Kurve der Ermiidung. Der
Vergleich der Variante mit dem gedruckten Text des Briefes an Lev Jakubinskij
zeigt, daB sich der Text umso verschlilsselter pridsentiert, je groBer der Grad
an Offentlichkeit iat. Dabei arbeitet die Literarisierung der Verschllisselung
in die Hand. Abgesehen von der allgemein in der Sowjetunion auch in der
zweiten Hilfte der 20er Jahre bereits geltenden Einschrinkung der politischen
Diskussionafreiheit (es war die Zeit der Hetzkampagnen gegen die Trockisten,
in der die Position Bucharins noch allgemeines Ansehen genoB8) war es filr
den Formalisten §klovskij mit seiner zwielichtigen und spektakuliren Vergan-
genheit besonders schwer, seine Kritik an der Kulturpolitik der Bolschewiki
offen und direkt dffentlich politisch darzustellen. Dariiber hinaus spricht
§klovskijs Sprachkonzeption gegen eine solch unmittelbare Form politischer
MeinungsiuBerung. Als Kritiker jeglicher Form von automatisierter und
ritualisierter Sprache traut er der konstruierten und erschwerten Sprache der
Kunst weit mehr politische Aussagekraft zu als der politischen Sprache, die,
wie er in einem Aufsatz iiber die Sprache Lenins aufgezeigt hat,?® besonders
anfdllig fiir Ritualisierungen und Automatisierungen ist.

Der Autor der "Dritten Fabrik™ macht sich sein eigenes Theorem von der
Asthetisierung des Materials im ProzeB der Literarisierung, d.h. der Entlassung
des Wortes aus seiner auBerliterarischen Funktion und seiner Einbindung ins
Funktionssystem des literarischen Textes, als Kunstgriff der Verridtselung
zunutze, um auf diese Weise ein politisches Wort hdrbar zu machen und um
an seine Mitstreiter im OPOJAZ z2u appellieren, sie mdchten doch, allen
Schwierigkeiten zum Trotz und die Erfahrungen und Entwicklungen der
vergangenen Jahre bedenkend, gemeinsam die experimentelle Arbeit so 6ffent-
lich wie méglich fortsetzen. Dies gilt auch fiir den Vergleich des Postskrip-
tums im Brief an Tynjanov mit der entsprechenden Variante. Im gedruckten
Text lautet es lakonisch:

"Das persdnliche Leben erinnert mich an die Anstrengungen, die
man braucht, um eine Portion Eis zum Schmelzen zu bringen.” [100)
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Dagegen heifit es in der Variante:

"Es ist interessant, daB Bucharin sich als Beispiel filr revolutiondre
Kunst auf die Marseillaise beruft, aber die Marseillaise ist nicht
von einem Revolutionidr geschrieben, ithre Musik ist aus einer katho-
lischen Hymne entlehnt worden. Er hitte bei irgendjemandem lernen
sollen, aber nicht gerade dort. Dein Viktor."®

Der Briefschreiber hat an dieser Stelle das Thema geindert. Im Drucktext
verzichtet er auf die kritische Erdrterung der sowjetmarxistischen Litera-
turtheorie und schlieBt statt dessen mit einem Aphorismus a la Rozanov.
Auch der Entwurf zu einem weiteren Brief an Ejchenbaum bestitigt die
These, daB §klovskij das Theorem von der Asthetisierung des Materials im
ProzeB seiner Literarisierung in einen Kunstgriff der Verrdtselung verwandelt.
In dem Entwurf kommt der Briefschreiber, nachdem er in wenigen Sdtzen die
Entwicklung der Arbeit des OPOJAZ rekonstruiert hat, auf Ejchenbaums
Projekt, eine Tolstoj-Monographie zu verfassen, zu sprechen, wovon auch in
dem in der "Dritten Fabrik™ abgedruckten Brief an Tynjanov die Rede ist.
Aber wihrend er in jenem Brief an Tynjanov seinen Freund Ejchenbaum dafiir
kritisiert, daB er zu unvermittelt von der Biographie und der Psychologie des
Schriftstellers Tolstoj auf seine Literatur schlieBe und daB es ein Unding sei,
die Monographie eines Schriftstellers schreiben zu wollen - man diirfe nicht
iiber Tolstoj, sondern miisse iiber "Krieg und Frieden” schreiben (100} -
spricht er im Entwurf zundchst davon, daB man Ejchenbaum die Tageblicher
und Konzepte Tolstojs nicht gab, so daB jener seine Arbeit an diesem Projekt
vorldufig abbrechen mufite. Der Briefschreiber auBert sich im Entwurf relativ
lakonisch zu diesem Vorfall, der de facto einen enormen Eingriff und eine
starke Behinderung der Arbeit des Literaturwissenschaftlers bedeutete. Aber
er bringt dann seine ganze {iberzeugungskraft auf, um Ejchenbaum. dieser
massiven Behinderung zum Trotz, zur Weiterarbeit zu bewegen. Er versucht
ihn zu beschwichtigen, Ejchenbaum solle sich nicht so sehr auf das Tagebuch-
material fixieren. Wenn es schwierig sei, irgendein beliebiges Material zu
erlangen, miisse man ohne das auskommen, miisse man dieses Projekt auf
anderem Material aufbauen. Die Tagebiicher seien wohl spannend, aber doch
nur von beschrinktem Nutzen. Sie fiihrten leicht zu l’.f.)rc:hologismus.z6 Denn
das Laboratorium des Schriftstellers sei nicht in den Tagebiichern, sondern
in der Literatur zu suchen und selbst das Faktum, daB die literarische Produk-
tion mit der Zeit und mit Tradition verbunden sei, sei ein Faktum der Form
und nicht der Geschichte. Die literarische Produktion kénne ihren gesellschaft-
lichen Hintergrund verindern. Deshalb sei es ndtig, die Gesetze der Beziehung
der Produktion zu ihrem Hintergrund, aber nicht die jeweilige historische
Verbindung zu studieren.?”

Vergleicht man den Text des Entwurfs zu einem weiteren Brief an Ejchenbaum
mit jener Passage aus der Druckfassung des Briefes an Tynjanov zum gleichen
Thema, so stellt man fest, daB dhnlich lautende Sidtze verschiedene Bedeutun-
gen haben, weil ihnen in dem einen Falle eine Information vorsusgeht und
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als Voraussetzung der fortlaufenden Argumentation fungiert, die in dem
anderen Falle verschwiegen wird. Wihrend der Briefschreiber des Entwurfs
seinen Brief auf der Information aufbaut, daB Ejchenbaum die Arbeit mit den
Tagebiichern und Manuskripten Tolstojs untersagt worden ist, setzt der
Schreiber des Briefes an Tynjanov unvermittelt mit der Rede liber "Boris’
Fehler™ ein:

“Er hat viele Fehler. Der erste - und den hat er mit meinen Arbeiten
gemeinsam - ist, das AuBerachtlassen der Bedeutung der auBer-
dsthetischen Reihen.

Es ist ebenfalls vollkommen falsch, Tagebiicher zur Klirung der
Entstehungsgeschichte von Werken zu benutzen. Hier liegt die Liige
verborgen, der Schriftsteller schaffe und schreibe selbst und nicht
zusammen mit seinem Genre, mit der ganzen Literatur, mit all ihren
widerstreitenden Stromungen. Die Monographie eines Schrift-
stellers ist ein unmogliches Projekt. Abgesehen davon fiihren uns
die Tagebiicher zur Psychologie des Schaffens und zur Frage nach
dem Laboratorium des Genies. Aber wir brauchen das Werk. Die
Beziehung zwischen dem literarischen Text und seinem Autor ist
ebenfalls eine nichtfunktionale.” [(100]

Auch wenn es schwierig ist, genau zu differenzieren, welche der Textverinde-
rungen schlicht auf stilistische Verfeinerungen abzielen, welche von ihnen
eine kunstvolle Verritselung politisch brisanter Informationen bezwecken
und welche sich letztlich der tatsdchlich vorgenommenen politischen Zensur
verdanken, so zeigt der Textvergleich zwischen Varianten und gedruckter
Fassung am Beispiel der Briefe doch so viel, da die These, §klovskij habe
den Kunstgriff der Verritselung im BewuBtsein der konstruktiven Mobglich-
keiten der Ubertragung des Wortmaterials aus auBerliterarischen Reihen in
die literarische Reihe angewandt, aufrechtzuerhalten ist und daB sich die
Behauptung oder gar der Vorwurf, §klovskij befleiBige sich in der "Dritten
Fabrik™ eines intimen, schnodderigen Tones und einer nachlissigen Alltags-
sprache als falsch erweist. Denn bei genauerer Betrachtung entpuppt sich
diese Sprache ebenfalls als ein Kunstgriff der Stilisierung zum Zwecke der
Yerritselung.

Abgesehen von der vielstimmigen Rede der verschiedenen Masken der Selbst-
stilisierungen des autobiographischen Erzihlers und von den mannigfaltigen
intertextuellen Beziigen, die jeweils in einen Dialog mit der autobiographischen
Erzihlung treten. repridsentieren die Briefe an die Formalistenfreunde eine
besondere Variante der dialogischen Rede in der "Dritten Fabrik™. Die Form
des Briefes kann a priori als eine dialogische Redeform gelten. Schon Aristo-
teles soll den Brief als die Hilfte eines Dialogs bezeichnet haben, denn der
Brief impliziert - auch wenn er nur von Einem geschrieben wird - den Anderen
- und zwar nicht nur als passiven Empfinger, sondern auch als aktiven
Redeanteil des Empfingers, sei es vor- (als Yorgabe, auf die der Briefschreiber
reagiert) oder nachzeitig (als Projektion auf dessen Antwort). Das heiSit, daB
die Form des Briefes den Briefwechsel impliziert.
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Der Briefwechsel gilt als eine schriftliche Form der Kommunikation, an der
mindestens zwei Personen beteiligt sind. Er setzt im allgemeinen die Ferne
der Partner voraus. Die Briefe an die Freunde im OPOJAZ in der "Dritten
Fabrik” stellen keinen Briefwechsel dar. Der autobiographische Erzidhler ist
der Brietschreiber und seine Freunde sind die Adressaten. Aber diese Briefe
implizieren den Briefwechsel. Sie iiberschreiten die traditionell monologische
Form der autobiographischen Erzihlung. Denn. im Unterschied zum Beispiel
zum Tagebuch, erheischen sie eine Antwort der Freunde und/oder stellen
eine Replik auf AuBerungen von ihnen dar. Sie fordern durch Fragen, Provo-
kationen und Appelle zu einer Antwort auf, und sie rekurrieren auf AuBerungen
der Freunde, in diesem Fall auf vertffentlichte Arbeiten, bzw. darauf, daB
diese ausblieben.

An Brik:

""Brik, wo ist Dein Buch? fragte Dich Larissa Rejsner.

Brik, man kann nicht auf Probe leben.

Selbst der Samovar kocht nicht ohne Zugluft. Die Zeit, Brik, ist
taub.

Das Erdbeben ist vorbei. Der Deckel ist abgenommen. Die Suppe ist
fertig.

Die Loffel sind ausgeteilt. - iB ...

Wir brauchen das Buch und Dich, Brik.

Haben sie Dich wirklich mit dem Tee geschluckt?

Dich per Telefon kiein gekriegt?

In kleinen Siegen aufgezehrt?” [63)

An Jakobson:

"Zwei Jahre kein Brief von Dir. Auch ich schweige, als sei ich schuldig.
Lieber Freund, das Buch Theorie der Prosa’ ist herausgekommen.
Ich schicke es Dir.” [66]

"Roman, warum schreibst Du mir nicht? Ich denke an Prag..."{67]
"Richte mich. Roma ... Und ich richte Dich, Roma.” [68]

"Und Du bist ein Imitator. Du Rotblonder, sag, warum bist Du ein
Akademiker? Sie sind langweilig, sie sind dreihundert Jahre alt ...
Ich rufe Dich zum zweiten Mal nach Hause. Ich fahre nicht hinter
Dir her.” [69]

An Tynjanov:

"Dein Aufsatz iiber das literarische Faktum gefillt mir sehr. Es ist
gut bemerkt. daB der Begriff der Literatur beweglich ist ... Uber
die SchluBfolgerungen Deines Aufsatzes wirst Du mir selbst schrei-
ben, und ich schreibe Dir iiber meine Kunst, kdrglich zu ieben.”
i98)

"Zeige Boris den Brief, ich habe mit ihm iiber all das geredet.

Antworte mir, nur zieh mich nicht in die Literaturgeschichte hinein
...” [100])
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An Ejchenbaum:

*Ich werde Dir iiber den skaz schreiben. Du bestimmst den skaz als
die Finstellung in der Erzihlung auf das miindliche Wort ..." (101]

An Jakubinskij:

"Bei Fuch (bei Marr) spricht man scheint’s dariiber (iiber Probleme
der Etymologie der Wérter, V.D.), es ist scheint's moglich, Eure
ldee so zu formulieren - das Dublett férdert die Begriindung eines
neuen Begriffs (eine aligemeine GesetzmaiaBigkeit in der Geschichte
der Sprache). Antworte mir darauf. Aber ist es richtig, daB lhr
Euch mit Zahlwdrtern beschiftigt? ... Worauf ich hinaus will?
Darauf ..." [105]

"Ich warte auf Briefe.” (1061

Die Briefe handeln, wie die Zitate zeigen, nicht von irgendwelchen persdnlichen
Eriebnissen oder alltiglichen Ereignissen, sondern von der Arbeit der Forma-
listen. Sie sind gleichsam als ein Symbol fiir das dialogische Prinzip ihrer
kollektiven Arbeit im OPOJAZ zu verstehen. “Lieber Roman! Wozu arbeiten,
wenn man es niemandem erzihlen kann?" {67 schreibt $kiovskij im Brief an
Jakobson in der "Dritten Fabrik™. Die Gesellschaft zur Erforschung der poeti-
schen Sprache in Petrograd war “ein Forschungsinstitut ohne Mittel, ohne
Kader, ohne Hilfsarbeiter, freilich auch ohne den Kampf nach dem Motto:
‘Das hast du gesagt, das habe ich gesagt.’ Wir arbeiteten zusammen, gaben
unsere Entdeckungen einander weiter.”>® Damals waren es die Mitarbeiter
des OPOJAZ gewohnt, kollektiv zu arbeiten. Nach der rdumlichen Trennung
und nach der dffentlichen Diskriminierung ihrer Arbeit garantierte einzig der
Briefkontakt die Mdglichkeit der Diskussion iiber Literatur, Theorie und
Kulturpolitik. Eine umfangreiche. zu gréBten Teilen bisher unverétfentlichte
Sammlung der Brietfe im Zentralarchiv fiir Literatur und Kunst in Moskau
(CGALD und eine schmale, im Dezember 1984 in der Zeitschrift Voprosy
literatury veréffentlichte Auswahl aus dem Briefwechsel zwischen Sklovskij,
Ejchenbaum und Tynjanov kénnen dies bezeugen.” Die drei Freunde sollen
nach Auskunft der Tochter §klovskiis. Varvara Viktorovna, wdchentlich
mindestens einmal Briefe gewechseit haben.

indem gklovskij Briefe an seine Formalistenfreunde in die "Dritte Fabrik™ auf-
nahm, setzt er diesem Meinungsaustausch, der von der existentiellen Bedingt-
heit und den im Verhiitnis zur Arbeit im Leningrader OPOJAZ stark redu-
zierten Méglichkeiten der Diskussion kilndet, nicht nur ein Denkmal zur Erinne-
rung, sondern er demonstriert mit diesemm Akt auch die Absicht, die Arbeit im
Kollektiv, im Dialog mit den Freunden fortzusetzen - ein Unterfangen, das
1926, im Jahr der Verdffentlichung der “Dritten Fabrik”, wieder moglich zu
werden schien. Tatsdchlich bot der Novyj LEF den Formalisten - in erster Linie
gklovskii und der zweiten Generation, den jungen Moskauer OPOJAZ-Anhin-
gemrn Gric, Trenin und Nikitin -~ trotz interner Meinungsverschiedenheiten einen
organisatorischen Schutz und die Mdglichkeit zu vertffentlichen.
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Als sich der Novyj LEF aufléste, hoffte §klovskij, unter der Schirmherrschaft
des Dachverbands FOSP den Moskauer OPOJAZ neu begrinden zu k&nnen.
Das Manifest der Formalisten, formuliert und unterzeichnet von Jakobson
und Tynjanov, das in der letzten Nummer des Novyj LEF erschien, berichtete
seinerzeit von diesem Plan.?® Die veréffentlichten Ausziige aus dem Brief-
wechsel zwischen §klovskii. Ejchenbaum, Tynjanov und Jakobson beleuchten
den Hintergrund der Situation, in der das Manifest entstanden ist.

Ausziige aus dem Briefwechsel zwischen §klovskij. Tynjanov und Jakobson,
die auf den Plan, den OPOJAZ neu zu griinden, Bezug nehmen:!

V.8klovskij an Ju.Tynjanov (15.11.1928)
“Liaber Juriy ...

Det LEF (st sevhallen ... Dk trenne michk oon den Rastbestinden
des . enn wit eine Cruppe btaucken, dann iodte €3 gut,

unseeer Freeiundschaft einen Smtaungschatakter 2u geben und fiit uns
einen Dliata in der Firdevation und ein [Joutnal 2u fordevn. Hle
seltsam es aisch klingen mag, aber das kann klapipen. Die Sympathie
det beaiten Masse it ang unseter Seite. Medoedeo Aat das Buck
“Dia formale Mathode Lo der Literatutiolssarschagt” oeroffentllcht,
elne ktitische Einfiihtung in dle soalologische Poetth ...

(R.Jakobson an V.$klovskij (14.11.1928)

“Richtig, ole Atbeit dee Formallisten sollte rut etst anfangen (...)
Jetat, wo e Probleme amfgedeckt und klar getootden zind -~

Uns igheit. Die fngst oot dem Problem, dae absutde HunseA,
e eine KReihe ans der andeven 3u ethlaten ..." ) (CGALI, f. 562,
op.1, ed.che. 795)

V.Sklovskij an Ju.Tynjanov (27. Nov. 1928)

“Lieber utly ...

Dch Aabe einen Brief oon Roman [Jakobson ethalten, einen sehe
schonen Beief, et schteibt, HeR nicht detr Formalismus in einet
Keise befindet, sondetn dle “Formalisten - das Lst nicht ohne Wita,
aber Du ioieet Dich mit einigen. FOir snd ioenige, und fene
nicht. KOt miissen zusammen sein und zusammen atbeiten, it miissen
einen Sammelband von maximaler Theoriehaltigheit und mit einem
Mazximium an gemeinsamen Positionen Aevausgeben. it3e §inden
stch bel Die, le Roman, bei mit und oielleicht bel Polivanco. Mein
Roman mit Osga (O.Brik, V.D.) st beendet ...”

V.Sklovskij an Ju. Tynjanov (5.12.1928)

“Kieber Jurly ...
On der “Fidetation' wurden fiinf Plitae fiie eine Uertretung und
tine bestimmte Arnzakl oon ODtuckdigen (zur Berechnung eines
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den ioissenschaftlichen Fragen gibt es oilliges Uerstindnis und
Einvetnehmen. Ev oewzehet slch nicht allzusehr oot KLangewelile.
Dock im Hinbllsk auf unsere konstitutionelle DetscAiedenreit sind
seine Langaioelle und seine Elegie fiit mick oollkommene FeoAlichkelt
veo & Lot ein grofattiget und angenehmer Mensch.

it Aaben dort in aller Eile etioas zim wissenschaftlichen Teil
ausammaengebastelt - so etioas iwie TResen zur Diskussion, aut
Lega ete. POt nuissen den TPCASE eviffnen. enn es nickt
e Les te und dle Geographle gabe, dann idtten Du, et und leh
schon olel ausammen gemacht. &t liebt Dich sehe. Ubethaupt ioat es
seht angenehm, nack sif-sauten Lesten Euch im Cp 2u
treffen ... Jch kiisse Dich fest und oetdbletbe, nack Rettung diitstend

oo LJuarly”

(R.Jakobson an ju.Tynjanov (9.2.1929)
“leile mit ausfiihelich mit, wie Vitfa und de andeven, jeder im
tinzelnen, aunf die [iesen zsm tengierten. Oeriohnten
sieh Elchenbaum und Tomaieoskiys? Kann man den kitten

00et ist e, wenn auch nicht auf dem Hege des getingsten Hideestands,
tatiachlich Aokfrungslos? Sprack et mit Ulnogradeof” )} (CGALL f.
562, op.1 ed.chr.964)

[V.gklovskij an R. Jakobson (16.2.1929)

“utiy kam oon Dit total agitiert zutiick und et Lt ganz und gat
it ole KOladethetstellung dex kollektioen wissenschaftlichen Atbeit.
DA Min natiitlich anch dafsit, denn das lit e Sacke meines LKebens
und ek kann allein nicht atbeiten [...) Jakubinskis kann ich in de
Atbeit Aineinnehmen, abetr et steht Dit néihet, denn et ist Kingudist.
Keider auch Jafetit (d.h. i*\nhiinger der von Stalin favorisierten
Sprachtheorie Marrs, V.D.)3% & scheeibt getade eine Antioort anf
Deine Diesen. [omaieoskiy ist gans aufgetegt, auch getade am
Schreiben (...) Uon dee ?{tgcnd ist Ttenin talentiert, detr scAnell
wiichst. Fiix den Sammelband kannte det Aufsats Meillets niitalich
sein (...). Facit: der CPCIAR kann evst bei Deiner Ankundt
wiedethergestellt werden, denn der TPC )AL, das sind immee Jtel.
{.o.] Fartscheinlich miissen ioit uns mit Belletristih beschaftigen.
Die Freunde lieben Dich. Und nennen Dich genial. Uolodyia ziient
ein biBchen, bel ihm Aduben sich einige leicAte Klagen iiber DicA an,
abet (A denke, Dht wetdet Cuck vetsohnen. (...) Om Jusland tann
das Keben iole dle Azoven-Inseln oevlaufen. Az Aaben unsere
Uerantioottung oot der eeét. [...) ObiooAl es mit unendlich schwoet~
flel, Anbe ich mich entschieden und betene es nicht. Och schretbe Dit
Hes nicht, well LA DichA liebe, sondetn weil ich den
mehe llebe als wuns beide. (...) (utig (st in Dick oetliedt (...)." ]
(CGALI, f.562, op.1 ed.chr. 477)

{v.8klovskij an O.Brik (26.2.1929)

“Mit Olesem BucA (dem ersten Sammelband des neuen OPOJAZ,
in dem iiber die Thesen Tynjanovs und Jakobsons diskutiert werden

sollte, V.D.) s0ll ein gana neues Leben beginnen ...”
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an E.D. Polivanov

“Alle Kontuten det alten Ulpotien Aaben sich vevschoben so 1ole oft
de Lithogeaphie bei der Ubertraguny oon einem Stein anf den
andezen.

an B.l. Jarcho

“WOit 1oollen ein Buck mit [hesen zusammenstellen. Das Buch witd
Alcht aus Antivorten bestehen, sondetn sozusagen asus Proklamationen
(eo.] PUt selbst Amnben begonnen, uns ttiige 2u bewegen und miissen
unser epeick sichten.”) (CGALL, f.562, op.1, ed.chr. 478)

V.3klovskij an Ju. Tynjanov (4.3.1929)

"Licker Lurriy!
Hlie es sich fir ein Witbel- und Seiugetier gehitt, sehne lch mich
anch Dix und onrte muf Dick ..."”

Ju.Tynjanov an V.3klovskij (23.3.1929)

“Liebet Freund, sel geguiht!

Hatsum schretbst Du miz nickts? Roman schiveigt amch und lch stehe
allein anf dem Plats, dessen Name Rissltiche Litetatie ist. Kann
ez sein, Jaf Du miv bise Mst? Feshalbf ...”

Vv.8klovskij an Ju.Tynjanov (25.3.1929)

"DOck Anbe Ditr lange nicht geschriaben. Tm iibtigen Aast anch Du
mit lange nicht geschrieben. Dck Aabe einen Beief oon Koman ethal-
ten und Uhm nochk nicht geantioottet. Hahtscheinllch bedeutet all
das, daf icA muide &in. DJch Anbe irgendioelche Kibrattos gescheieben
wund alles in allem oerzehte lch mich oot Langewelle ... Was ist mit
Botis? Has Lt mit Jutiy Tynjanco? Hat e e Liftungsklappe in
seinam Arbeitsaimmet geofpnet. Hlat ev einen Seuhl oor seinen
Sxehreidtisch gestellt? Hlat ev eine Schrecbtischlampe? Kann et
seinen Mantel gut im Uotzimmer asfhdingen. DAt ev gut? st sein
adimmet Aintaichend Lsoliett, ooet geht sein Leben nack iwie oot bel
offenen Uiven oonstattent (...) Die elegenkeiten des TPCIAR
&nd in folgendex Uerhasiung: ein Brief oon S.Betnitein ist ange-
kommen, der besagt, duf e sich im allgemeinen auf e alten Posi-
tionen des betieft wnd natiitlichA elnoerstanden (st, mit
uns u acbeiten. &s lat ein schiner Brief. Ein Koteaner, et
-Arhkanger Kim, bittet wum in den TPCIARL.
u magst An Jutch e en Lennen, dle ev 2u Pl ngak
gemacht Aat unter dem Litel "Die ‘Fife st Schlange”.
Jatcho antioortete miv mit einem llebensiviitdlgen Beief, in welchem
€2 untet andetem bekasuprtet, Jafl die vichtige Methode e statistische
20, iootans Aetootgeht, dnf ihm e Bedeutung des Wortes Methode
nicAt klae au sein scheint.
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ek spreack mit Botls, als et Alet ivat, und sprach mit thm daciiber,
daf man ihrn mit Tomaieoskly asussohnen miisse. &t widetsprrack nicht
und sagte, daf dies oon allein geschehen solle. Es scheint mis, daf
it mit Lomaieoskis genug sind.

Schretd miv. Uersuche lelcht 3u leben. Cutopiilsiere das leben.
Avgere Dich nicht. Rasieve Dick oft. Uehe im Fuishling einen
Friklingsmantel an und kaufe Fliedetr, wenn ¢s ihn gibt.”

{V.Sklovskij an Ju.Tynjanov (10.4.1929)

"Dgnatiy Beenitein schickte mit lange Antiwootten auf Deine Uiesen,
die lch gerade durchgehe. Jech fange auch bald au schAvelben an.”]
(CGALLI, £.562, op.1, ed.chr.441)

Weder aus den Erliuterungen von Cudakova/Cudakov/Toddes zum Manifest
"Probleme der Literatur- und Sprachforschung"aa noch aus den verdffentlich-
ten Briefen erfihrt man etwas Genaueres dariiber, woran die Griindung des
neuen OPOJAZ letztlich scheiterte. Nach der anfinglichen Euphorie, mit der
§klovskij. Tynjanov und Jakobson den Plan, den OPOJAZ neu zu griinden,
schmiedeten, klingen die letzten Briefe, in denen davon die Rede ist, merklich
verhalten. Auch wenn offen bleibt, ob die Krise des Formalismus oder die
Krise der Formalisten oder aber restriktive MaBnahmen einer autoritiren
staatssozialistischen Kulturpolitik die Griindung des neuen OPOJAZ vereitelten,
so0 konnen wir auf jeden Fall davon ausgehen, daB - ungeachtet der Verstin-
digungsschwierigkeiten und Meinungsverschiedenheiten zwischen den poten-
tiellen OPOJAZ-Mitgliedern, von denen in den Briefen die Rede ist - letztlich
das Scheitern der Verhandiungen mit der FOSP, die scheint's §klovskij
fiihrte3* und tiber deren Ausgang in dem verdffentlichten Briefwechsel nicht
berichtet wird, ausschlaggebend dafiir war, daB8 es nicht zu einer Neugriindung
kam. Danach blieb den Formalisten nichts anderes iibrig, als auf eigene
Initiative, iiber die Distanz zwischen Leningrad und Moskau hinweg, zusammen-
zuarbeiten. Die kollektive Arbeit reduzierte sich im wesentlichen auf briefliche
Ratschlige.

Die Briefe in der "Dritten Fabrik” nehmen andeutungsweise vorweg, in welche
Richtungen sich die einzelnen Beziehungen zwischen den Formalisten ent-
wickeln sollten. Wihrend die Briefe an Tynjanov und auch an Ejchenbaum im
groBen und ganzen - auch wenn §klovskij an Ejchenbaum, an seinem Plan,
eine Tolstoj-Monographie zu schreiben, oder an seiner skaz-Theorie Kritik
iibt - in freundschaftlich kooperativem Ton gehalten sind und als ein Medium
erscheinen, in dem fortgesetzt eine Diskussion iiber Fragen der Literaturtheorie
gefiihrt wird, muten die Briefe an Jakubinskij und Jakobson so wie auch die
Ansprachen an Brik eher als Appelle an Abtriinnige oder Abwesende an, die
bekehrt werden sollen.

Abgesehen von einigen Buchpublikationen, die zumindest gemeinsam redigiert
wurden,3® blieb Tynjanov, Ejchenbaum und §klovskij nur noch der Brief-
wechsel als Ort und Medium, um ihre Auseinandersetzungen zu fiihren. Als
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solche waren die Briefe eine private Angelegenheit und sie verbleiben so
lange in der Sphire des Privaten, bis sie in Zukunft irgendwann einmal ver-
dffentlicht werden. Indem $klovskij einige von ihnen in die "Dritte Fabrik”
aufnimmt, verwandelt er sie in ein exemplarisches Faktum &ffentlicher Kommu-
nikation und verschafft ihnen somit einen Status, der ihnen der Sache und
der Tradition des OPOJAZ nach zusteht. Er literarisiert den Freundesbrief
und macht sich die historische Erfahrung, die Habermas in bezug auf den
Strukturwandel der biirgerlichen Offentlichkeit diskutiert,?® als Kunstgriff
zunutze, daB die literarische Kultur der Ort ist, an dem Dialektik von Offent-
lichkeit und Privatheit offensichtlich wird: wéhrend Richardsons "Pamela™ das
Blrgertum psychologisch emanzipierte und dem Intimen Eingang in die Offent-
lichkeit der Salons verschaffte, eréffnet der sowjetische Avantgardeschrift-
steller §klovski] der experimentellen literarischen Diskussion der Formalisten
ilber den Umweg des Riickzugs in die Privatheit erneut ein Podium: die Rede
in der Offentlichkeit. und umgeht auf diese Weise das liber die Formalisten
verhingte Verbot, als selbstindige Organisation éffentlich zu arbeiten.

Im September 1919 veroffentlichte Skiovski} einen kurzen Artikel mit dem
Titel "Kollektives Schaffen” in der Zeitschrift Zizn' iskusstva, in dem er die
Vorstellung, kollektive Arbeit sei gleichzusetzen mit Gruppenproduktion, als
naiv bezeichnet und kritisiert. Echte Kollektivitit im Schaffen liege tiefer,
aber sei dafilr auch umfassender.3’ Dem naiven Verstindnis von Kollektivitit
entspreche die naive Vorstellung vom genialen Schdpfertum, d.h. Erfindungen
nicht ais Produkt einer Epoche bzw. einer bestimmten gesellschaftlichen
Kuitur zu betrachten, sondern der Genialitit einzelner zuzusprechen.

"Die Epoche hat allmihlich die Voraussetzungen fiir eine Konstruk-
tion geschaffen, und einige Menschen, die nicht miteinander in
Verbindung stehen, fiihlen sich als Schépfer. Unter diesen Umstin-
den ist der Mensch und das menschliche Hirn nichts anderes als
der geometrische Ort der Schnittpunkte des kollektiven Schaffens.”>®

Dieses Denken sei weit verbreitet und erstrecke sich auch auf die Betrachtung
der Literatur. Es verhindere, einzusehen, daB “wir, hier und jetzt, umgehen
mit traditionsgebundenen, kollektiven Schépfungen™ und daB "selbst revolu-
tiondres kiinstlerisches Schaffen (..) traditionsgebunden ist.3% Die Durch-
brechung des Kanons sei nur mdéglich, wo ein Kanon lebendig sei, und die
Gotteslisterung setze eine noch nicht abgestorbene Religion voraus. Der
Mensch sei es so gewohnt, nicht in Prozessen, sondern in Rubriken zu denken.
Deshalb orientiere er sich in seinem Denken an "Genies™ und "Schépfern".‘o
Diese Kritik war gegen die Produktionskunstbewegung gerichtet, dagegen, die
Kunstproduktion zu industrialisieren, d.h. zu taylorisieren. gklovski] selbst
hat stets in Gruppen gearbeitet und sich flir die Méglichkeit, kollektiv zu
arbeiten, stark gemacht. Er hat die Arbeit im OPOJAZ und mit den Serapions-
briidern als solche empfunden. In seinem Buch "Zo0o...” trauert er diesem
Arbeitszusammenhang nach.
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"Ich bin an Berlin gebunden, aber wenn man mir sagen wiirde: ‘Du
darfst heim', dann wilrde ich, ich schwére es beim OPOJAZ, heim-
gehen, ohne mich umzublicken, ohne meine Manuskripte einzustecken.

Ohne telefoniert zu haben ...
In RuBland ist das "Wir' fester gebaut.

wdl

=Zoo ..." wiederum weist in mancher Hinsicht - sowohl was das Thema der
ungliicklichen Liebe als auch was einzelne Metaphern fiir das Leid {die Tiere
im Zoo. die tiberschwemmung. das Telefon) anbelangt - Ahnlichkeiten zu
Majakovskijs "tiber das besagte Thema~ auf,*? die als Spuren einer gemein-
samen Auseinandersetzung iiber die jeweilige Textproduktion gedeutet werden
kénnen. Die Biicher wurden etwa zur gleichen Zeit geschrieben: Majakovskij
hielt sich in jenem Jahr 1922 wie $klovskij in Berlin auf; gemeinsam unter-
nahmen die Freunde damals eine Reise nach Norderney. In den Biichern "tiber
das besagte Thema” und "Zoo ..." ist jeweils von der ungliicklichen Liebe zu
einer Frau die Rede: in Majakovskijs Text von der Liebe des Dichters zu Lilja
Brik und in Sklovskijs Briefroman von der Liebe des Autors zu Liljas
Schwester, Elsa Triolet. Das Erinnerungsbuch “Sentimentale Reise” verfaBte
$klovskij in seinem letzten Teil gemeinsam mit dem Aisoren®? Larzar
Zervandov, den er aus Persien kannte, und den er nach dem Krieg in Petrograd
zufillig wieder getroffen hatte. Ahnlich wie Tret'jakov sein Bio-Interview
“Den Si-Chua” schrieb Sklovskij nach der Erziahiung des Schuhputzers Lazar
die Leidensgeschichte der Aisoren, aus der Perspektive der persdnlichen
Erfahrungen Lazar's.*® Gemeinsam mit seinem Freund Vsevolod Ivanov verfaBte
§k|ovskii im Jahr 1925 in "sozialem Auftrag"” den psrodistischen Fortsetzungs-
roman "Senl"ga.x"."'s Er arbeitete im Kollektiv des Novyj LEF und setzte alles
daran, die Kinoarbeit zu einer kollektiven Arbeit zu machen. Auch die ldee,
den OPOJAZ in Moskau 1929 neu zu griinden, war mit der Vorstellung ver-
kniipft, die "kollektive Vernunft” wieder in ihre alten Rechte einzusetzen.*®
SchlieBlich beteiligte er sich auch aktiv am Projekt "Geschichte der Fabriken
und Industriewerke”, in dessen Rahmen das skandalumwitterte, kollektiv
geschriebene Buch “Weimeerkanalbau™ entstand. Im Zusammenhang mit
diesem Projekt #uBerte sich Sklovskij mehrfach &ffentlich zum Prinzip der
kollektiven Arbeit. Seine Praxis aber bringt sein Verstdndnis von kollektiver
Arbeit am besten zur Geltung. Urspriinglich (z.Zt. des Petrograder OPOJAZ)
verstand er darunter die Arbeit einer Gruppe von Individuen, die sich auf der
Basis der Ubereinstimmung von persdnlichen Interessen und gemeinsamer
Fragestellungen zusammentun, um selbstindig, aber kooperativ und parallel
tur sozialen Revolution fiir die Revolutionierung der Kultur zu arbeiten.
Spidter (z.Zt. des Novyj LEF) verdnderte er seine Haltung insofern, als er die
kollektive intellektuelle Arbeit zunehmend in die Verantwortung flir gesell-
schaftliche Prozesse, d.h. fiir die kollektive Rekonstruktion der Sowjetgesell-
schaft nach Revolution und Biirgerkrieg einbezogen sehen wollte.

"Wir erteilten der Bitterkeit des Lebenbauens und der Notwendigkeit,
es wieder aufzubauen, damals eine Absage und waren, scheint's
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gliicklich. Nur reichten die Kohlehydrate und die EiweiBe nicht
dafiir aus, um das Reich der intellektuellen Freiheit unter den
Kanonen der ‘Aurora’ zu festigen."‘

In diesem Sinne arbeitete er als Faktograph und in diesem Sinne hoffte er,
den OPOJAZ als selbstindig arbeitende Gruppe innerhalb der FOSP in Moskau
neu begriinden zu kénnen. Aber angesichts der staatlichen Kollektivierungs-
kampagnen, die zunehmend eine bedingungslose Unterordnung unter die
propagierten Ziele veriangten, geriet die kiinstlerische Avantgarde mit ihren
Vorstellungen von selbstindiger, eigenverantwortlicher kollektiver Arbeit in
Schwierigkeiten.

§klovskii gehdrt nicht zu jenen Apologeten, die das Prinzip der Kollektivitit
als Ideologem gebrauchen und es vorschnell und naiv jeder gemeinsamen
Aktion tiberstiilpen. Er registriert vielmehr kntisch, daB sich dieses Prinzip
im Sowjetmarxismus in ein Ideologem verwandelt und erkennt, wie Kollekti-
vitit zum Ordnungs- und Kontrollprinzip verkommt und sein gegen das
Individualititsprinzip der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft gerichtetes
Kritikpotential ausgehohlt wird, was sich in der Literatur daran zeigt, daB
insbesondere die sogenannten proletarischen Schriftsteller "Helden” produzie-
ren und Lev Toistoj zum genialen Dichter kanonisieren, und da8 die Kultur-
revolution des ersten Fiinfjahresplans. eine von der Staatspartei lancierte
Bewegung, den sowjetischen Schriftstellern nicht nur das Thema "Helden der
Arbeit” im Zusammenhang mit der Bewegung der StoBarbeiter nahelegt,
sondern sie obendrein in diese Bewegung hineinzieht. In dem in diesem
Zusammenhang einsetzenden, in der wissenschaftlichen Literatur schon
hiufig beschriebenen ProzeB der Anpassung an oder der Verweigerung der
avantgardistischen Kunst gegeniiber den staatlichen Forderungen entschied
sich §klovskij zu einer Gratwanderung zwischen deklamatorischer Anpassung
und subversiver Arbeit flir seine nach wie vor giiltigen Vorstellungen von
gemeinsamer Arbeit in der GewiBheit. daB kollektive Vernunft mehr vermag
als die Vernunft einzelner - vorausgesetzt es handelt sich um eine kritische.

Auf der XVII. Parteikonferenz 1934 hieit §klovskii eine Rede iiber "Die Einzel-
bauernwirtschaft in der Literatur”.*® Hier entwirft er das Bild einer dialek-
tischen Entwicklung der Geschichte der Arbeit: die Bourgeoisie habe das
System der kapitalistischen Arbeit eingefiihrt, die dem Arbeiter seine
Individualitit genommen und ihn an die Maschine gekettet habe., wovon die
kiinstlerische Arbeit aber ausgenommen worden sei, um den Preis, da8 man
sie nicht emstgenommen habe; jetzt entwickele sich die Arbeit des Arbeiters
zu einer "Autorenarbeit”, die reproduktive Arbeit gehe auf die Maschine iiber,
die Individualitit der Arbeit nehme zu und gleichzeitig werde die geistige
Arbeit zunehmend zu einer gemeinsamen Sache. Im Rahmen dieser Entwicklung
beobachte er zwei einander gegenldufige Tendenzen: daB auf der einen Seite
Wissenschaftler gemeinsam an groBartigen Erfindungen arbeiteten, aber daB
es auf der anderen Seite zu Konkurrenz und Eigenbrddlertum in der Wissen-
schaft und in der Literatur komme.%? Gegen diese letztgenannte Tendenz
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setzt er seine Erfahrung mit kollektiver Arbeit, wie er sie beim "WeiBmeer-
kanalprojekt” gewonnen hat.

Wir arbeiteten am Buch "WeiBmeerkanalbau'.

Bei dieser Arbeit war es verboten, an seinem eigenen Stil als einer
interessanten Eigenheit zu hdngen, es war verboten, sie mit der
Arbeit des Nachbarm zu vergleichen, der Nachbar wurde zum Mitar-
beiter. Ich sah, was ich konnte und was ich nicht konnte.

Und am Ende konnte ich dem Nachbarn helfen, konnte von ihm
Hiife annehmen. Wir hatten ein gemeinsames Arbeitsfeld.
Zusammenzuarbeiten, das ist filr den Wissenschaftler und fiir den
Arbeiter eine solch gewdhnliche Sache und emne so unerwartete fiir
den Mann der Literatur.

Habt keine Angst, die Spezifitit eures literarischen Schaffens zu
verlieren. Nun, und jetzt schreiben wir wieder jeder selbst, aber ich
fihle, daB sich meine Stimme verindert hat, ich habe weniger alte
Gewohnheiten, ich fiihle mich literarisch jinger. Ich sah, was Agapov
kann, was Dikovskij kann, welche Fehier ich habe, wie ich meine
Sitze verwenden kann, wie Vsevolod Ivanov die Bewegung des
Satzes verwendet, und ich bewertete die funktionale Rolle der Stil-
mitte! neu.

Wir vergesellschafteten das Experiment. Und wir verschmolzen
nicht miteinander, wie ihr seht. benutzen wir das Wort ‘ich’ oft
genug. Wir entschieden die politischen Fragen gemeinsam, bewerteten
unsere Beziehungen neu, dachten iiber die Methoden des Klassen-
kampfes nach, iiber die spezifischen Besonderheiten der sowjetischen
Technik und erkannten, lnwieweit sie vom neuen sozialen System
nicht zu trennen ist.

Ja und so arbeiteten wir unerfahren, fréhlich und begeistert.

Die Unerfahrenheit geht voriber.™°

Die Kritik an der "Einzelbauernwirtschaft™ in der Literatur, legitimiert durch
die oben skizzierte Rekonstruktion der Geschichte der Arbeit, nimmt eine
zentrale Forderung der forcierten Kollektivierungs- und Industrialisierungs-
politik des Stalinismus auf und ibertrigt sie auf die Literatur.

Vergleicht man die friihe, im Aufsatz "Kollektives Schaffen” (1919) dargelegte
Position mit der spiten, 1934 auf der XVIl. Parteikonferenz geéuBerten, so
zeigt sich, daB sie zwar in der Argumentation Ahnlichkeiten aufweisen., da8
aber der eine ein kritischer, hingegen der andere ein legitimatorischer Beitrag
ist. Hier wie dort vertritt §klovskii die Auffassung, daB geistige Arbeit kein
genialer Schépfungsakt ist und nicht wie Privatbesitz gehandelt werden darf,
sondern daB man im BewuBtsein, daB das eigene Denken und seine Manifesta-
tionen ein Teil von geseilschaftlichen Prozessen sind, eine Distanz zur
Projektion auf seine eigene Individualitit und Originalitit schaffen und auf
dieser Basis mit anderen zusammen ohne Konkurrenz an gemeinsamen
Projekten arbeiten kann. Hier wie dort begriindet er diese These mit
hegelianisch anmutenden Uberlegungen lber die Entwicklung der Arbeit in
der Geschichte. Aber widhrend die friihe Position eine offene Kritik an der
Produktionskunst ist, die §klovski] in einer fiir Auseinandersetzungen offenen
kulturpolitischen Situation als Diskussionsbeitrag in einer literarischen Zeit-

- 180 -



00066183

schrift darbot, ist die Rede auf der Parteikonferenz 1934 eine verschliisselte
Botschaft, die sich auf der Oberfliche affirmativ gibt, um die Zustimmung
eines AuBenseiters zur Staatspolitik zu bekunden, und die auf einer zweiten
Ebene, kaum horbar, subversiv und kritisch spricht, um zu zeigen, daB der
AuBenseiter an seine alten Positionen ankniipft.

Der Bericht liber die kollektive Arbeit am Buch ilber den Bau des Weimeer-
kanals enthidlt sich - wenn man die Worte genau betrachtet - einer eindeutigen
Stellungnahme zur Industrialisierungspolitik der 30er Jahre. Er enthilt sich so-
gar einer eindeutigen Beurteilung der Arbeit der Schriftstellergruppe. Er stellt
einzig und allein heraus, daB die Erfahrung kollektiver Arbeit in diesem Zusam-
menhang lehrreich war und die schriftstellerische Arbeit Sklovskijs verianderte,
d.h. "verjilngte”, was nicht mehr besagt, als daB die Teilnahme an diesem
Projekt ihm seine Fahigkeit zur lebendigen Auseinandersetzung mit der
gesellschaftlichen Realitit bestitigte. Dariiber hinaus nennt er Namen von
Schriftstellerkollegen und macht auf diese Weise indirekt eine Aussage iiber
Fraktionen innerhalb des Kollektivs. Er spricht vom Freund und Nachbarm
Vsevolod [vanov und erwihnt Agapov und Dikovskij, zwei von den Konstrukti-
visten, die mit einer relativ gro8en Gruppe an dem Kollektivprojekt beteiligt
waren (Agapov, Dikovskij. Gabrilovié, Gauzner, Lapin, Zelinskij) und den
Formalisten durch ihr Formverstindnis niher standen als die proletarischen
Schriftsteller, auch wenn sie sich seit dem Friihjahr 1930 zur RAPP bekannt
hatten. Yon dem ideologischen Wortfithrer des Projekts und Literaturpolitiker
der RAPP, Averbach, spricht er mit keinem Wort.

Sklovskij versucht, dem Zugriff des Systems dadurch zu entgehen, daB er sich
im Rampenlicht der Offentlichkeit mit brillianter Rhetorik irmmer wieder des
Kunstgriffs der offensiven Selbstdarstellung zur Selbstverteidigung bedient.
Seine vorbehaltiose Firsprache fir das Prinzip der kollektiven schriftstelleri-
schen Arbeit im Jahre 1934 wird verstindlich, wenn man beriicksichtigt, daB die
Art und Weise, wie sich der Formalist §klovskij zur Politik der KPdSU (B)
unter Stalin verhielt, zur Frage iuber Leben und Tod werden konnte. Die linke
Avantgarde war durch die ersten massenhaften Siuberungskampagnen gegen
die sogenannte industriepartei und im Zusammenhang mit der Slavistenaffire,
in deren Verlauf auch der Sprachwissenschaftler Viktor Vinogradov inhaftiert
wurde,sl eingeschiichtert worden. Abgesehen davon soll §k!ovskij. wie ich
bereits an anderer Stelle erwihnte, deshalb an dem WeiBmeerkanalprojekt teil-
genommen haben, um seinem dort internierten und zur Zwangsarbeit gezwun-
genen Bruder, dem Philologen Vladimir §klovskij das Leben zu retten, was ihm
nicht gelang. Sein Plidoyer flir die kollektive Arbeit von 1934 umreiBt weniger
eine politische Position - eine solche miite man als eine moralisch fragwiir-
dige, das Zwangssystem des Stalinismus legitimierende Haltung verwerfen -,
sondern zeigt den Balanceakt eines Grenzgingers zwischen Anpassung und
Yerweigerung in einer extremen Situation: es zeigt die Gratwanderung zwischen
Selbstverleugnung und der méglicherweise todbringenden Selbstbehauptung
eines linken Intellektuellen in einem System, das die bedingungslose Unter-
werfung eines jeden unter die Staatsmacht forderte.
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Anmerkungen zu Teil 1I, Kap. 3: Die Stimme des OPOJAZ-Mitarbeiters
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1

13
14
15
16
17
18

19
20

21

22

23
24

25
26

27
28

L. Ginzburg, [(Tynjanov-udenyj, in: Voapominanija o Ju.Tynjanove, M. 1983,
$.151) vermittelt diesen Eindruck. Sle erinnert sich an die AuBerung
Tynjanovs: "Viktor iat sin Monteur, sin Mechaniker ... und ein Chauffeur.
Er glaubt an die Konatruktion. Er glaubt zu wissen, wie ein Autc gemacht

lst ...”

V.3klovski). Gamburgski) .... $.58/59
ders., Poliski ..., §.4

ders., O Majakovakom, §.355/58.132

ebd., $.409/5.204-205

ders., Energija zabluZdenija, M. 1981, S.13

Von dem Zwang zur Auseinandersetzung zwischen dem gesellschaftlichen
Material und der Kunst im Schriftateller apreche achon L.Tolstoj, welB
Sklovaki] und zitiert thn: Brief L. Tolatojs an L. Andreev, Tret'ja ..., §.82

R. Sheldon. Literary Theory ..., §.263
A.Hansen-Léve, §$.369 ff.;: 5.386

T.W.Adormo, Noten zur Literatur {I, Ffm. 1973, §.58
A.Hansen-Ldve, 5.555

vgl. Munk, §.55 f.

Ju.Tynjanov, Das literariache Faktum. 5.418/419
ebd., §.393/394

ebd., $.418/419

vgl. 1.Teil. Kap.1 und Kap.2

vgl. V.3klovskij. Gamburgakij ..., §.1¢

vgl. ders., Zoo ..., S.48/58.51: "Niemand kann una kranken, denn wir arbeiten.
Niemand kann uns lacherlich machen, denn wir wissen, was wir wert
sind. Unsere Liebe aber, die Liebe von Minnern, die niemals Fricke
getragen haben: keine von den Frauen, die nicht mit uns gemeinsam an
der Last unseres Lebens mittrugen, kann das begreifen.”

M.Gor’ki] | sovetskaja peZat’, Il. Archiv Gorkogo, tom X, 2, M. 1965, §.44

V).Polonaki), 'LEF ili BLEF?', in: lavestija. 27.Febr.1927; dazu: Protokol o
Polonakom. in: NL 3(1927), $.42: O.Beskin. Rez. zu: Tret'ja...; vgl. V. Msaja-
kovakij, Rede betm Disput °‘LEF il! BLEF?, t.12(11959), S§.325-350: vgl.
V.gklovaklj. Gamburgakij ..., S.1¢

z.B. der Kritiker A.Kurs in seiner Rezension zum Buch “Sentimentale
Relse”, In: Knigonola, 31(1924), S.5

Variante zu Sklovakijs Brief an L.Jakubinskij, CGALI. Fond 562. opia’ Nr.1,
ed. chr. Nr. 46

ebd.

V.3klovaki). Lenin kak dekanonizator, in: LEF, 1(5) 1924, deutsch: Lenin
als Dekanonisator, in: Sprache und Stil Lenins. (Hrag. u. Vorwort) F.
Mierau., U.: J.Banoly, Leon Nebenzahl, G.Neusser. B.Schrider, Berlin
(DDR), Munchen 1970, §.29

Variante zu 3klovskijs Brief an Ju.Tynjanov, ebd.

Das russiasche Wort Paychologismus (psicholoZestvo) kann auch als
“Paychoverlogenheit™ gelesen werden.

Variante zum Brief an B.Ejchenbaum, ebd.
V.Sklovakij, Z1i byll, $.110/5.143
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29

32

A

38
39

41
42

¢

S84

48

1z perepisk! ...;: vgl. such die Anmerkungsn von M. Cudakova., A.Cudakov
und E.Toddes. in: Ju.Tynjanov, Podtika ..., $.531 ff., hier zitieren die Heraus-
geber ausfithriich aus jenen Briefen und kommentieren sie.

Ju.Tynjanov, R.Jakobson. Problemy izulenija literatury i jazyka. in: NL
12(1928), $.35-37; deutsch: Probleme der Literatur— und Sprachforschung,
in: TdF, Bd.2, $.386-391

Ubersetzt und ausgewithit aus: Iz perepiski ..., S.192-198: Erginzungen
(jewwilsa durch Klammern und Literaturhinweis kenntlich gemacht) auas
den Eriuterungen der Hrag.: O.Cudakova, A.Cudakov, E.Toddes. in: Ju.
Tynjanov, Poetika ..., $.531-534

Marr behauptet das Primat der d8konomiaschen Funktion der Sprache vor
der kommuniktiven Funktion und geht von einer Homogenese aller Spra-
chen aus: die japhetiachen Sprachen, d.h. die des Abendlandes, seien die
ilteste Variants in der Chronologie der allgemeinen Glottogonie. (Vgl.
Sowjetiache Soziolingulatik, (Hrag.) W.Girke, H.Jachnov, Kronberg Tas.
1974, $.55 f.)

Erliuterungen der Hrag.: M.Cudakova. A.Cudakov. E.Toddes. $.531-534

In den Briefen i1at immer davon die Rede. daf Sklovaki} die Verhandlungs-
gespriche mit den Organisstionen fihrte, was seiner Rolle als "literartache
Peradnlichkeit” tn der sowjetiachen Kultur der 20er Jahre durchaus ent-
apricht. Auch die Tstsache, dafd Jakobson und Tynjanov im Manifest
Sklovaki) den Vorsitz im Moskauer OPOJAZ zugedacht haben., beatirkt
diess Interpretation (Manifest. S. 390/391)

z.B. V.3kloveki), Matve} Komarov: hierbei halfen thm T.Gric. M.Nikitin
und V. Trenin (vgl. Vorbemsrkung zu diesem Buch); oder: T.Gric, V.Trenin.
M.Nikitin. Slovesnocat' 1 kommercija. Sklovakll und Ejchenbaum waren die
Hersusgeber diesea Buches.

5

J - Habermas., Strukturwandel der Offentlichkelt, Neuwied u. Berlin 1971,
S.60 ff.

V.3klovakl), Kollektivnoe tvorfestvo, In: Zizn' iskusatva. 17. Sept. 1919: zit.
nach: ders.. Chod konja, $5.68-73; deutach: U.: K.Maurer, in: Poetika 1
(1967),5.98-103

ebd., $.69/5.98-99

ebd.. $.73/5.100-102

ebd.., §.72-73/5.100-101

Vv.Sklovaky, Zoo .... $.58-59/5.62-63

Darauf wies schon Zdenék Mathauser im Nachwort zur tachechiachen
Ubersetzung von “Zoo ..." (Viktor Skiovskij, Zoo. In: Zdendék Mathauser,
Nepopularni' studie. Z d#jin ruské svantgardy, Praha 1969, S$.127) hin: J.
Holthusen greift diesen GCedanken auf und fuhrt ihn Iin: "Tiergestalten
und metamorphe Eracheinungen in der Literatur der ruasiachen Avantgarde
(1909-1923)", Munchen 1974, $.54 ff. aus.

Die Alsoren sind eine Volksminderheit mit altchristlicher Tradition In
Persien, die urspringlich tn der TlUrkel und in Tranakaukasien beheimatet
war und dhnlich wie die Juden und Armenier unterdrickt, verfolgt und
schlleBlich heimatloa wurde.

V.Sklovaki). Sentimental'noe .... $.346 ff./5.340 ff.; ders.. Konec pochoda.
M. 1925

V.3klovaki]/Va.lvanov, Iprit. M. 1925
V.3kiovakij, Brief an Ju.Tynjanov vom 5.12.1928, in: Iz pereplaki ..., 5.194
V. 8klovaki), Gamburgski) .... $.59

ders., O edinolidestve v literature, Plsatell XVII. parta-exda. (Hrag.) P.
Judin, M. 1934, §.233-235
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49 ebd., $.233/234
50 ders.., O edinoiifestve ..., §.234/235

51 R.Medvedev, Die Wahrheit iat unsere Stirke, (Hrsg.) D. Joravaky, G.Haupt,
U.: G.Danehl. Ffm. 1973, $.156/157; vgl. R Griubel. Russischer Konatruk-

tiviamus, Opera Slavica, Neue Folge Bd.1, Wieabaden 1981, $.235
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Kap. 4: Die Stimme des Kinoarbeiters

1. Der deplacierte Mensch im Kinoalltag

"Die Laterne ging von Redaktion zu Redaktion:
Nein, ich bin kein Kinematograph, ich bin ein
Projektort” [103]

Eine in "Dritte Fabrik™ uniiberhbrbare Stimme ist die des Kinoarbeiters
Skiovskij. Sie prisentiert sich hdufig als publizistischer Text und ldBt sich
zumeist durch eine bestimmte Thematik (Alltagsarbeit}, Tonlage (gelangweiiter
Jammerton, ironischer Kritikerton) und Form (Montage einzelner, unzusammen-
hingender Stiicke, ungewdhnliche Perspektive) von anderen unterscheiden: von
der ihr entgegenhaitenden Stimme des OPOJAZ-Mitarbeiters oder von der
beide iiberlagernden und sie ironisch transzendierenden Rede des Schriftstellers
gklovskij. Doch kommt es haufig zu Knotenpunkten. an denen sich die Stimmen
50 miteinander vermischen, daB der Leser sie nur mit Miihe entwirren kann,
um der je einzelnen wieder zu folgen. In einem der ersten Kapitel sagt der
Held der "Dritten Fabrik™:

"Ich lecke wie ein abgenutzter Gummischlauch. Das Buch wird
heiBen 'Dritte Fabrik'. Erstens. ich bin in der dritten Fabrik
des Goskino angestellt. Zweitens. den Titel zu erkliren ist nicht
schwer. Die erste Fabrik war fiir mich die Familie und die Schule.
Die zweite der 'OPOJAZ’. Und die dritte bearbeitet mich jetzt.” [16]

Die in Anspielungen verritselte resignierte Klage des Kinoarbeiters in "Dritte
Fabrik” 148t sich erst auf dem Hintergrund der publizistischen Texte §klovskijs
vollends entschliisseln. Die Differenz zwischen der Stimme des Kinoarbeiters
im literarischen Text und den fraglichen publizistischen Texten, die sich dem
vergleichenden Wissenschaftler wie auch dem zeitgendssischen Leser
erschlieBt, der sowohl den Publizisten und Drehbuchautor als auch den Schrift-
stelier §klovskij kannte, ist vom Autor der "Dritten Fabrik™ als Kunstgriff der
Verfremdung intendiert. Fiir die Stimme des Kinoarbeiters gilt, dhniich wie
filr die des Schriftstellers, daB sie sich eine fremde Rede leiht, in diesem Fall
die des Szenaristen und Kritikers §klovskij, sie dann deformiert und der
Maske des deplacierten Menschen anpa8t.

Die Stimme des Kinoarbeiters zeigt den deplacierten Menschen §klovskij in
seinem Arbeitsalltag. Sie verrdt, daB der Held sich nicht zuletzt aus dem
Grunde fiir die Arbeit als Montagetechniker und Drehbuchautor entschied, um
sich eine kontinuierliche Einnahmequelle flir den Broterwerb zu sichern. Denn
er ist kein Mirtyrer der reinen Kunst. Die Briefe an die Freunde, die die
Stimme des Formalisten §klovski] diktiert, deuten die finanzielle Not des
Helden an.
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"Es ist wahr, in meinem Kopf sind zwei Ziffern eingeschrieben
wie in eine beleuchtete Hausnummer. Die eine ist eine einstel-
lige - wieviel Geld ich brauche. Die andre ist eine zweistellige -
wieviel ich fiir die Wohnung haben muB.” [98; vgl. auch Brief an
Jakobson, 67]

Anders als Babel’., der sich nur mit groBem Widerwillen als Drehbuchautor
verdmgl:e,l wovon auch der Held in "Dritte Fabrik”™ in Andeutungen spricht
{85, 86], oder auch anders als der Dichter Mandel'$tam, der, obwohl §klovskij
ihm dazu geraten hatte, mit Drehbiichern seinen Lebensunterhalt zu sichemn,
diese Arbeit fiir sich verwarf. lieB sich Sklovskij auf die Alltagsarbeit am
sowjetischen Kino ein. Davon erzihlt die "Dritte Fabrik™ mit der Stimme des
Kinoarbeiters.

Als §klovskij Ende 1923 aus dem Berliner Exil in die Sowjetunion zuriickkehrte,
ging er nicht in seine Heimatstadt Petrograd zuriick, sondern nach Moskau
{76]. Dort begann er gewissermaBen ein neues Leben. Er heiratete. Er bewohnte
zusammen mit seiner Frau ein Zimmer mit undichten Fenstern, feuchten
Winden und einem Ofen, der wohl ruBite, aber nicht heizte. Dort verbrachten
sie den ersten Winter in Moskau (77). Seine Frau gebar ihm 1924 einen Sohn.
Sklovskij suchte Arbeit - Arbeit, die seinen Interessen und Fahigkeiten ent-
sprach und Arbeit, durch die er die Existenz sewner Familie sichern konnte.
All das schien zunidchst nicht miteinander vereinbar. Seine erste literansche
Arbeit in Moskau, der parodistische Abenteuerroman “Senfgas™, wurde ein
MiBerfolg. §klovskij hatte ihn als “soziale Auftragsarbeit” gemeinsam mit
einem alten Schriftstellerfreund aus Petersburger Zeiten, Vsevolod Ivanov,
verfaBt und sich mit ihm dariiber zerstritten.?

Die Linke Kunstfront hatte ihre offentliche Arbeit vorldufig eingestelit.

1926 begann Sklovskij am staatlichen sowjetischen Kino zu arbeiten. Zunichst
schrieb er Untertitel fiir den Stummfim und besserte miBlungene Filme aus.
Spdter verfaBte er Drehbiicher, arbeitete mit namhaften Regisseuren wie
KuleSov, Room, Barnet. Pudovkin und Tari¢ zusammen. wobei. wie noch zu
zeigen sein wird, die Art der Zusammenarbeit, die Rolle und Kompetenz, die
gklovskij jeweils zukam, schwer zu erschlieBen ist, und schrieb filmpidagogi-
sche Broschiiren und Artikel. Sklovskij begann ein Alltagsleben zu fiihren,
das der Riickkehr des Alltags in der sowjetischen Gesellschaft nach Revolution
und Bilrgerkrieg entsprach. Die Frage, warum Sklovskij sich der Kinoarbeit
zuwandte, der er mehr als dreiBig Jahre treu bleiben sollte, liBt sich auf
keinen Fall damit beantworten, daB seinen Entscheidungsprozessen jeweils
eine innere Kausalitit zugrunde liegt. Der Held der "Dritten Fabrik™ spricht
von der Arbeit am sowijetischen Kino wie von einer Naturnotwendigkeit, der
er, wie friiher der Familie und der Schule, ausgesetzt ist, und dennoch weckt
er die Neugierde des Lesers, nach den Griinden fir diese Entscheidung zu
fragen. Sicher ist, daB Sklovskijs eigene Frklirung, wie er sie in "Kindheit
und jugend™ gibt, nicht aussagekriftig und detailliert genug Auskunft erteiit.
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"Die analytische Methode (des OPOJAZ) hatte sich erschopft. Da
wanderten die einen von uns in die reine Sprachwissenschaft ab, die
andern in die Textologie, wieder andere in die kiinstlerische Prosa.
Ich wandte mich dem Film zu.”

Auf keinen Fall sei die Arbeit des OPOJAZ durch irgendwelche administrativen
Verfiigungen abgebrochen worden, heiBt es weiter; und einige Zeilen spiter
weist er indirekt darauf hin, daB er durch die Arbeit am Kino "zum Marxismus
gestoBen” sei.’ Diese Erklirung im nachhinein verschweigt, daB zwischen der
Arbeit in der Gesellschaft zur Erforschung der poetischen Sprache in Petro-
grad und dem Beginn der Arbeit am Goskino (spdter Sovkino genannt) in
Moskau das durch staatliche Anklage und Verfolgung wegen Sabotage und
Rebellion gegen den Sowjetstaat erzwungene Exil in Berlin lag, aus dem er
nur durch Filrsprache Gor'kijs und Majakovskijs in die Sowjetunion zurtickkeh-
ren durfte. Nun gailt es, sein Image als gesellschaftlich verantwortungsbe-
wufliter Kiinstier zu rehabilitieren.

Abgesehen davon. daB Sklovskij als Mitglied des OPOJAZ das Kino als ein
seiner Qualifikation und seinen Interessen entsprechendes Arbeitsfeld betrach-
tete, gilt, daB das Kino zunichst auch miBliebig gewordenen Schriftstellern
als Ausweichmdglichkeit und Riickzugsort diente. Dieser Kulturbereich hatte
sich noch zu wenig etabliert, als daB sich dort staatliche Kontrolle schon
hitte routiniert abwickeln lassen

Die scheinbar liberale und auf Ausgleich bedachte Resolution des ZK der
RKP {b) vom 18. }Juni 1925 sah fiir den Bereich der Literatur bereits eine
politische Kontrolle dergestalt vor, daB sie proletarische und bduerliche
Literatur zum allgemeinen MaBstab erhob, wihrend die sogenannte Mitliufer-
literatur zwar toleriert, aber allmidhlich verdringt werden sollte.® Noch
schirfer formulierte dann im Dezember 1927 der XV. Parteitag die politische
Linie der Literatur. Sie sollte sich ganz in den Dienst der neuen Wirtschafts-
politik, der Politik des ersten Fiinfjahrplans stellen.”

Hingegen erdffnete die halboffizielle Konferenz des Sovkinos im Oktober
1927 bei den Kinoarbeitern noch die Hoftfnung auf offene Diskussion und
dffentliche Meinungsbildung iiber lange schon unter der Oberfliche schwelen-
de Konflikte, in deren Zentrum die Kritik an der schwerfillig arbeitenden
und unqualifizierten Administration des Kinos stand, die die kiinstlerische
Produktivitit und eine effektive Filmproduktion stark behinderte.?

Auch der XV. Parteitag gab fiir den Bereich des Kinos noch keine Direktiven
aus. Erst im Mirz 1928 fand eine Allunions-Parteikonferenz zu Fragen des
Films statt. Der englische Filmhistoriker J. Leyda berichtet, daB diese Kon-
ferenz "attempted to formulate the several directions taken by the discussion
at the Fifteenth Congress, and party members in the film industry joined
the larger number of lay critics and provincial delegates to talk about ‘what's
wrong with our films'."® Es wurde ein allgemeiner BeschluB darilber gefaBt,
daB “ficitional films must be made in a way that can be appreciated by
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millions."'® Hierbei handelte es sich weniger um eine Frage nach filmischer
Qualitdt, sondern um eine, angesichts der verschwindend geringen Anzahl der
Kinos in der Sowjetunion zu jener Zeit ~ ca. 9000 an der Zahi, Wanderkinos
und auBerordentliche Vorfithrungen nicht eingerechnet -, beliebig ausiegbare
kulturpolitische Direktive. Die Filmzensur sah so aus, da8 zunidchst ungefdhr
20 Leute dariiber entschieden, ob der Film der kommunistischen Weitanschau-
ung geniige. um ihn dann einer Gruppe von Arbeitern vorzustellen, die iiber
seine Massenwirksamkeit entscheiden sollte.!! Entsprechend erorterte die
Konferenz Fragen iiber die politische Zuverlissigkeit der Regisseure als
MaBstab fiir die Giite ihrer Filme, iiber Verstindlichkeit insbesondere auch
fiir die lindliche Bevdikerung und iiber die politische und moralische Qualitit
der Filme.

Doch 1925/26 war von all dem zumindest in der allgemein verptlichtenden
Form von Parteibeschliissen und die Filmproduktion bevormundenden ideolo-
gischen Richtlinien noch nicht die Rede. Verschiedene Freunde und Mitstreiter
Sklovskijs aus dem LEF und dem OPOJAZ wie Majakovskij, Brik, Tynjanov
und Tret'jakov arbeiteten am sowjetischen Kino. Sie schrieben - wie auch
§k!ovski] - vorwiegend Drehbiicher. lhnen gait das Medium Film als ein
progressiver Bereich der kiinstlenschen Produktion. Aber sie hatten gleicher-
maBen auch Schwierigkeiten, mit ihren avantgardistichen Konzeptionen in der
Sowijetunion der zu Ende gehenden 20er Jahre Anerkennung zu finden und
suchten deshalb nach einem Broterwerb in dieser Branche. Letzteres galit
auch fiir Schriftsteiler wie I. Babel’, Ju. Olesa u.a.. das heiBt fiir die "Mit-
ldufer” bzw."Weggenossen”.

Die Kinoarbeit ist das politische Zugestindnis des deplacierten Menschen
§k!ovskij an die Gesellschaft, in der er lebt. Sie bearbeitet den Helden der
"Dntten Fabrik™ zuletzt. Auf die Frage: "Wissen wir etwa, wie der Mensch
bearbeitet werden muB?” antwortet der Kinoarbeiter, und der Schriftsteller
mrischt sich ein:

"Mdglich, daB es richtig ist, ihn zu zwingen, vor der Kasse zu
stehen. Mdglich, daB es richtig ist, daB er nicht seiner Qualifikation
entsprechend arbeitete.

Das sage ich mit meiner eigenen Stimme, nicht mit der des Elefanten.
Die Zeit kann sich nicht irren, die Zeit kann vor mir nicht schuidig
sein.

Es ist nicht richtig zu sagen: '‘Die ganze Kompanie geht nicht im
Gleichschritt, nur der Fihnrich geht im Gleichschritt.' Ich mochte
mit meiner Zeit sprechen, ihre Stimme verstehen.” (16]

Der Schriftsteller gibt den Ton an, in welchem der Kinoarbeiter kiinftig zu
héren ist: die Arbeit am Kino ist keine, die §klovskijs Qualifikationen ent-
spricht, vielmehr ein Tribut. den er zahlt, um am gesellschaftlichen und
kuitureilen Leben in Moskau teilnehmen zu kodnnen. Der Kinoarbeiter hiit
dem Schriftsteller den Riicken frei. Lange bleibt seine Stimme im Hintergrund
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und bringt sich nur durch die Konstruktion der Sitze und durch Metaphern
in Erinnerung. Erst im dritten Teil spricht er ilber seine Arbeit.

"Ich bin an der dritten Fabrik des Goskino angestellt und arbeite
Filmstreifen um. Der ganze Kopf ist voligestopft mit Fetzen von
Filmstreifen. Wie der Papierkorb im Montageraum. Ein zufilliges
Leben.” [93]

Beinahe stereotyp wiederholt er einige Seiten spiter diese Sitze und charakte-
risiert dadurch die Monotonie dieser Arbeit.

"Unterdessen ist die jJugend halb ausgetrunken. Der Mund ist
verbrannt. Da ist die Fabrik, an der du angestellt bist. Die Szenarien,
die du liest. Und das Schicksal, das zu 75 X bestimmt ist. Gewdhne

dich daran, ohne Ereignisse zu leben.” {96)

Der Kinoarbeiter versucht sich ilber die Monotonie seiner Arbeit mit der
Erkenntnis hinwegzutrésten, daB auch Ereignisse den Menschen betriigen. Er
schweift ab und erzihlt, um diese Einsicht zu veranschaulichen, eine Geschich-
te, die ihm eine Frau in der Kinofabrik zugetragen hat, und die von der
Schicksalsgldubigkeit der Menschen handelt.

Auf der Wanderung von dem ferndstlichen Zeja ilber das Stanovojgebirge und
das Aldanhochland in das per Luftlinie mehr als 500 km entfernt liegende
Aldan hatten sich filnfundachtzig Menschen in ihrer Not, um dem Hungertod
zu entgehen, dezu entschlossen, einen von den [hren zu téten und zu essen.
Sie warfen das Los. Es fiel auf einen jungen Mann. Als unmittelbar auch
dieser Entscheidung ein alter starb, verschonten sie das Leben des jungen
und aBen den alten Die Gruppe erreichte spiter ihr Ziel, erhielt Land in
Aldan und machte sich dort seBhaft. [97]

Die Kinoarbeit ist das Aldan des deplacierten Menschen, der seinen Platz in
der sowjetischen Gesellschaft einzunehmen versucht.!2

“Nun, und es liegt Staub in der Fabrik. SechsunddreiBig Jupiteriampen
hingen im Atelier. Vier Quecksilberplatten. Aufnahmen sind seiten.
Warten auf dem Korridor. Das Leben ist dilnn gesit.

Kein Druck des Windes.

In der Fabrik im Montageraum riecht es nach Bonbons. Und es ist
notwendig, das Schicksal der Filme ein ganz klein wenig zu verin-
dern.

Der Bonbongeruch kommt von der Birnenessenz. damit klebt man die
Filmstreifen. Kleben tun die Schnittechnikerinnen. Eine schidliche
Produktionsweise. Sie wickeln den Film auf Spulen, er 13uft, flimmert

in den einzelnen Aufnahmen auf wie die Kiefern auf dem Weg zum
Aldan.
Aber ich weiB - das Handwerk ist kliiger als ich.” (97]

Die Einsicht, daB auch Ereignisse den Menschen betriigen, leitet fragmen-
tarisch und assoziativ die Rede iiber Atmosphiire und Arbeitsbedingungen am
sowjetischen Kino ein. Sie signalisiert die Bereitschaft des deplacierten
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Menschen, sich auf eine pragmatische Arbeit, eine Lohnarbeit.!> am Kino
einzulassen. Der Kinoarbeiter erzahlt nicht von Ereignissen, sondern montiert
Fragmente sinnlicher Wahrnehmung, auch der des Kinoalltags scheinbar ohne
Verbindung zusammen. Seine Stimme - unterstiitzt, vorangetrieben aber auch
hinterfragt von der des Schriftstellers - schildert den schmerzlichen Proze8,
sich selbst zu verlieren und von der Alltagsarbeit am Kino ausgehéhlt zu

werden.

"Ich habe lange nicht geschrieben. weil ich von der Arbeit betdubt
war. Ich werde physisch taub auf dem rechten Ohr.

Das kommt von der frohlichen Arbeit des Szenaristen, von der
Anstrengung des Fisches, auf einem Asphaitfeld zu laichen.” [123]

Diese Erfahrung versucht sie dadurch auszugleichen, daB sie sich die sinnliche
Wahrmehmung dieses Alltagslebens erhilt. So wie Proust ("Auf der Suche
nach der verlorenen Zeit”) dem Leser die Erinnerungen an die Atmosphire
seiner Kindheit sinnlich vergegenwirtigt, indem er den Duft der weiBbliihenden
Schlehdormhecke und den Geschmack der auf dem Gaumen zergehenden
Madeleines heraufbeschwért, so bringt der Kinoarbeiter Sklovskij dem Leser
seine ambivalente Haltung gegeniiber der Kinoarbeit nahe, indem er die
unscheinbaren Schonheiten des Alltags wahrmehmbar macht, sich auf diese
Weise seiner eigenen Méglichkeiten vergewissert und das Gewicht der schick-
salhaft erscheinenden Ereignisse eindammt.

Anders als im OPQJAZ. wo die Formalisten aus Interesse an bestimmten
literaturtheoretischen Fragen zusammenkamen und gemeinsam diskutierten,
und auch anders als der Schriftsteller §klovskij. der sich im Kreise der
Serapionsbriider oder auch zusammen mit Majakovskij oder Vsevolod Ivanov
in der kollektiven literarischen Arbeit versuchte, bewegt sich der Kinoarbeiter
alltdglich inmitten des dffentlichen Geschehens einer biirokratisch verwalteten
Institution. Er gibt sich den Anschein, halbherzig bei der Sache zu sein.
Scheinbar gleichgiiltig und resigniert schildert er den biirokratischen
Schiendrian, die veralteten Methoden und die Einfallslosigkeit der Admini-
stration.

§klovskii arbeitete im staatlichen Kollektiv der Kinoarbeiter, aber die
Arbeitsbedingungen, die er dort vorfand, entsprachen in keiner Weise seinen
Vorstellungen von kollektiver Arbeit, wie er sie im OPOJAZ und bei den
Serapionsbriidern kennengelernt und vertreten hatte. Sein Arbeitsplatz war
die kiinstlerische Abteilung der Kinofabrik, die streng von der Produktions-
abteilung getrennt arbeitete. Esfir' Sub weiB zwar zu berichten, daB die
Szenaristen mit den Regisseuren, Kameraleuten und Montagetechnikern im
Kollektiv zusammenarbeiteten, aber sie verwechselt scheinbar den Ausnahme-
fall, den einzelne Szenaristen fiir sich durchsetzen konnten, bzw. den die
MeiZrabpomfil'm, die Filmgesellschaft der Internationalen Arbeiterhilfe, in
gewisser Weise darstellt, mit der Praxis im Normalfall.'* In dem Aufsatz
“Hiitet euch vor der Musik" berichtet Sklovskij ilber die schwierige Lage der
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Szenaristen, indem er das Problem literarisch verpackt als Anekdote prisentiert:

"Die unterirdischen 'Geister’

'Geister' nannte man in der alten Flotte die Leute, die irgendwo in
der Tiefe des Schiffes, bei den Maschinen, hausten. Man behandelte
die 'Geister' veriichtlich, man spottelte iiber sie. Die 'Geister' besafilen
keinerlei Tradition; sie werden weder in der Geschichte der Ruder-
flotte noch in der der Segelflotte erwihnt.

In der zeitgendssischen Kinematographie wird die Rolle der auf
allen Filmplakaten kleingedruckten ‘Geister' von den Drehbuchautoren
erfiillt, deren miBachtete Arbeit darin besteht, die Mechanismen fiir
einen Filmstreifen anzufertigen und zu bedienen. Die Bewohner der
oberen Etage hegen fiir die Geister weder kameradschafttliche Gefiihle
noch Dankbarkeit. Ab und zu wird sogar vorgeschlagen, die Geister
abzuschaffen, wobei sich dann herausstellt, daB niemand Lust
verspiirt, an Stelle der Geister in die Tiefe zy kriechen. Man nimmt
an, der Dampfer werde schon allein fahren."'>

gklovsklj las Drehbiicher, die massenhaft eingeschickt wurden.'® Méglicher-
weise war auch die Geschichte von der Wanderung nach Aldan eine ldee 2u
einem Film, die ihm jemand angeboten hatte. Er muBte sich mit zahllosen,
dilettantisch geschriebenen Texten und mit den Autoren dieser Texte ausein-
andersetzen, was ihn spiter dazu veranlaite, bei verschiedenen Gelegenheiten
Aufrufe an Szenarienschreiber und piddagogische Broschiiren zum Problem
des Drehbuchschreibens. aber auch iiber technische Probleme der Filmpro-
duktion zu verfassen.!” Es war seine Aufgabe, annehmbare Librettos und
Szenanen auszuwihlen und zu iiberarbeiten. Er schrieb selbst Szenarien und
machte sich als Berater der Filmproduktion bei den Regisseuren unentbehrlich.
Schon zu Beginn seiner Kinoarbeit schrieb §klovsl:ij Szenarien. Das Drehbuch
"Die Tiite” entstand bereits 1925, wurde aber - soweit mir bekannt ist'® -
niemals realisiert. Gemeinsam mit Lev KuleSov verfaBSte er auBerhalb seiner
reguliren Arbeit in der dritten Fabrik 1925/26 das Drehbuch zu dem Film
"Nach dem Gesetz" nach einer Erzdhlung von Jack London iiber Goldsucher
in Alaska. In diesem Film entwarfen Sklovskij und KuleSov eine exzentrische
Filmsprache dafiir, wie sich die Gesetze und Regeln der biirgerliichen Gesell-
schaft, symbolisiert durch die Bibel und ein Bild der englischen K&nigin, in
die Psyche des Menschen hineingegraben haben. Wie sie noch in einer existen-
tiellen Extremsituation, weit entfernt von der menschlichen Zivilisation und
vom Arm des Gesetzes, die von Kampf um Leben und Tod gezeichnet ist. auf
absurde Weise ihr Recht behaupten. Nach Verhandlungen mit dem Direktor
der Filmfabrik gelang es §klosvkij, die Produktion dieses Films dort unterzu-
bringen.w In diese Zeit fiel auch die erste gemeinsame Arbeit mit dem
Regisseur Abram Room an dem Film "Bucht des Todes", fiir den gklovskij die
Unter- und Zwischentitel schrieb. Dieser Film entstand im gleichen Jahr wie
Ejzenitejns "Panzerkreuzer Potemkin”. Beide Filme wurden in der Kritik
hidufig zusammen besprochen und miteinander verglichen. Das Sujet der
Revolution verbindet sie, aber wihrend Ejzenitejn die pathetische Linie der
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Revolution von 1905 darstellt, hilt Room die alltiglichen Begebenheiten des
Biirgerkriegs fest. 20

Fir Room schrieb §klovskij im Jahre 1926 noch einige andere Drehbiicher: das
Drehbuch zu dem Dokumentarfilm "Die Juden auf der Erde” {1927), einen Film
liber eine jiidische Neusiedlung auf der Krim?2! und das Szenarium "Der Verriter"
(1926}, einen Film aus dem Ganovenmilieu, der stark umstritten war.2? Des
weiteren entstand aus der Zusammenarbeit zwischen Room und Sklovskij in
jenen Jahren “Bett und Sofa” (1927) und “Schlaglécher™ (1927) - beides Filme
iiber das Alltagsleben der 20er Jahre in der Sowjetunion, die in den Zeitungen
lebhafte Diskussionen auslésten.?® "Bett und Sofa” hatte insbesondere im
westlichen Ausland grofen Erfolg und wird hier auch noch heute in den
Retrospektiven des historischen Avantgardefilms gezeigt. Die sowjetische
Filmhistorikerin Irina Graséenkova schitzt die produktive Zusammenarbeit
zwischen Room und §klovskii besonders hoch ein. In ihrem Buch iiber Room
wiirdigt sie wie niemand sonst in der Sowjetunion den Drehbuchautor und
Regieassistenten gklovskii.z" §klovskijs Liebe zum Alltiglichen, zu der sinn-
lichen Wahrnehmung des Ungewé&hnlichen im Gewdhnlichen und umgekehrt
des Gewdhnlichen im Ungewdhnlichen, zeige sich auch in den Filmen, insbe-
sondere in denen, die er gemeinsam mit Room gedreht habe.

In der Zeit, als §klovskii an "Dritte Fabrik™ arbeitete, fielen auch die Dreh-
arbeiten zu dem histonschen Film "Die Fliigel des Knechts™ unter der Regie
von Jurij Tari¢, mit dem §klovskij 1928 noch einmal an dem - ebenfalls
historischen - Film "Die Hauptmannstochter” (nach Puskin) zusammenarbeiten
sollte.>® Zu "Fliigel des Knechts™ schrieb §klovskij nicht allein, sondern
zusammen mit Karl Siid'kret. dem Autor der gleichnamigen Erzihiung.gﬁ
Szenarienschreiber und Mitglied des kiinstierischen Rats der dntten Fabrik,
das Drehbuch, wobei anzunehmen ist, daB der eine die filmtechnischen Fihig-
keiten und kiinstlerischen Einfille, der andere dagegen die getragte politische
Einstellung und eine giinstige administrative Position einbrachte.?” Die Montage
dieses Films besorgte Esfir’ Sub. Ihr Name ist der einzige aus der Moskauer
Filmszene, den §klovskij in seinem Buch "Dritte Fabrik™ erwihnt. (137]
§klovskij wurde tdglich mit den Hiitern der offiziellen Linie in der Kultur-
politik konfrontiert, auch wenn diese Linie im Bereich des Kinos bis zur
Parteikonterenz zu Fragen des Films im Friihjahr 1928 noch nicht dogmatisch
bestimmt war. Diese Wichter der Ideologie traten sowohl als Kritiker in den
Zeitungen als auch als Mitarbeiter innerhalb der Kinoadministration auf.
Sklovskij war eingebunden in eine unbewegliche, biirokratisch organisierte
Kinoadministration, die - und daraus entstand ein weiteres Problem - im
Rahmen der ohnehin wirtschaftlich in den Anfdngen steckenden Sowjetgesell-
schaft der 20er Jahre nur iiber geringe finanzielle Mittel verfiigte. Im letzten
Kapitel, benannt wie das ganze Buch "Dritte Fabrik", erétfnet der Kinoarbeiter
einen fltichtigen Einblick in diese Dimensionen der Kinofabrik.

"Im ersten Stock befindet sich das Arbeitszimmer des Direktors.
In einer Ecke zwei Trumeaus in Gold aus der Requisite. Barock. Ein
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Schreibtisch geschwungen - Jugendstil, Kronleuchter - Renaissance.
Auf dem Boden ein - falscher - Perser. An den Winden Portraits
der fotogensten Regisseure. Hier laiche ich meinen Kaviar.

Ich wiirde das Leben gern anders filmen, um die Montage des
Lebens zu verindern. Ich liebe die langen Stiicke des Lebens. Gebt
auch den Schauspielern zu spielen.

Weniger Tee, weniger Montage.

Doch wir geben uns Miihe. Er hért mir zu und spricht gleichzeitig
am Telefon - der, wie ich, rosafarbene Direktor.

Manchmal ist der Film fehlerhaft. Nicht richtig aufgenommen. LiBt
sich nicht montieren. Die Bewegungen passen nicht zusammen. Der
Regisseur hat schlecht arrangiert. Dann sagt man: 'Der Film kommt
auf den Dachboden'. - Das heiBt soviel wie auf den Friedhof. - In
den Tagen des Filmhungers werden auf diesem Friedhof die Toten
auferstehen.

Doch auf unseren Friedhifen stehen die Toten niemals wieder auf.
Wir alle sind Ware vor dem Antlitz unserer Zeit ... wir diirten nicht
sterben: Weggenossen werden sich schon finden.

Der Direktor schaukelt leicht auf seinem amerikanischen Stuhi. Der
Stuhl knarrt.

Ich erinnere mich an einen kleinen Vers von Vergil: ‘Und der Siidwind.
leise in den Masten knarrend, ruft uns ins offene Meer."” {137/138]

Die Szenaristen hatten nicht allzuviel Bewegungsfreiheit. Da war die Admini-
stration, die Direktoren Kap&inskij, Trajnin. Bljachin und der Produktionsleiter
Bljoch, um nur einige zu nennen. lhre Blographien sprechen fir sich. Uber
Kaplinskij, einen der Direktoren der ersten Fabrik. schreibt Sklovskij in
seinem Buch ilber Ejzens3tejn:

"Kaplinskij hatte bei der Armee angefangen, sich bis zu drei Balken
an den Kragenlitzen hochgedient, war Vorsitzender des Soldaten-
komitees gewesen, hatte ziemlich schlechte Theaterstiicke geschrie-

ben und wurde dann Direktor der Ersten Moskauer Staatlichen
Filmfabrik."%®

Bljachin, einer der Direktoren der dritten Fabrik, mit dem Sklovskij viel zu
tun hatte, war - so erfahren wir von Esfir' S5ub®® - selbst auch Schriftsteller
und Szenarist. Er arbeitete aber vorwiegend als Organisator, als Leiter der
Kinoproduktion und Redakteur am Kino. Auch er gehdrte zu jener Gruppe
alter Bolschewiki, die die Partei in den 20er Jahren in die Kinoarbeit geschickt
hatte, um sie ideologisch zu festigen. Uber Trajnin berichtet Esfir Sub in
ihrem Erinnerungsbuch "In GroBaufnahme”, daB er, der Direktor der ersten
Goskinofabrik, ein "Akademiker der alten Schule”, ihr zunichst seine Hilfe
fir die Produktion ihrer Chronikmontage iiber die Romanovs und die Revolu-
tion von 1905 am Goskino versagt hatte. Erst dank der Fiirsprache §klovskijs
und Bljachins war es gelungen, Trajnin von dem Film zu iiberzeugen.ao In
den Diskussionen der Kinoarbeiter zur Vorbereitung der Parteikonferenz zu
Fragen des Films im Oktober 1927 ist in erster Linie der Direktor Trajnin die
Zielscheibe der Kritik. lhm wird ein autoritirer Filhrungsstil, fachliche Inkom-
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petenz und die Verantwortung fiir biirokratischen Schlendrian vorgeworfen.31

tiber Bljoch schreibt Sklovskij:

"Bljoch war einer der Kommissare der ersten Kavallerie gewesen;
ein Organisator, der rasch Entscheidungen féllen konnte, der begrif-
fen hatte, wie man mit dem einzelnen Menschen umgehen mufite,
damit dieser nﬁnentbehrlich wiirde im Kampf, in der Abteilung, in
der Attacke.

Subtile Nuancen in der Beschreibung des Werdegangs der verschiedenen
Administratoren weisen auf Abweichungen in deren Verhaiten hin. Wihrend
§klovskij dem Produktionsleiter des "Panzerkreuzer Potemkin” Bljoch ein
effektives Management attestiert, stellt er Kapcinskij nicht eben ein gutes
Zeugnis aus. Bljachin wiederum, der Direktor, den §klovskij aller Wahrschein-
lichkeit nach in "Dritte Fabrik” schildert.®® scheint zu den umganglichen,
gemiBigten Administratoren zu gehdren. Der Kinoarbeiter skizziert den
Direktor ironisch. Yon seiner Person spricht er nur in zwei, drei Sitzen. Aber
es gelingt ihm, den Raum, in dem er sich bewegt, so auszuleuchten, da8 ein
vielsagendes Bild von ihm vor dem Leser entsteht. Zunidchst richtet er den
Blick auf sein Zimmer, dessen Einrichtung auf die chaotischen und illustren
Zustinde in der Kinofabrik hinweist. Die Schilderung des Zimmers ist sicher-
lich aber auch beredter Ausdruck der Amtsgewalt des Direktors.

In der Kinozeitschrift prangert auch der Kritiker Sklovskij den Schlendrian
am sowjetischen Kino an.3* Dekoration und Angesteilte - das seien die
teuersten Faktoren. Aber sie allein machten einen guten Film nicht aus.
Kino-Fabrik sei kein passender Name fir das, was man im Augenblick vor-
finde, die dritte Fabrik ihnele eher einem Wohnheim fiir Kinozauberer. Jeder
arbeite flir sich selbst und auf seine Weise. Dabei sei gerade das Kino die
Kunst, die besonders mechanisch sei. "Sie verlangt Wissen und Berechnung
... Deshalb miissen viele Kino-Zauberer Schiiler werden.”>® Der Kinoarbeiter
§klovskij stellt den Direktor personlich vor. Er erscheint vor dem Leser als
ein Manager, der verschiedene Dinge gleichzeitig zu eriedigen vermag und
mit ihm, dem Drehbuchautor, nebenbei verhandelt. In Andeutungen signalisiert
er die pragmatische Geisteshaitung des Direktors, indem er ihm bestimmte,
ideologisch belastete und darum um so aussagekriftigere Wortattribute wie
"er ist rosa” (on rozovyjl im Kontrast zu den ~Portraits der fotogensten
Regisseure™ (portrety naibolee krasnoredivych reZisserov}), die iiber seinem
Schreibtisch hingen, zuordnet - ein Sprachspiel, das in der deutschen !iber-
setzung gar nicht deutlich wird.3® Eine dhnliche Wirkung erzielt das kultur-
politische Reizwort "Mitldufer™ oder "Weggenosse” (poputdik), das in unmittel-
bare Nidhe zum Direktor gebracht wird, der - wie es weiter heiBt - "auf einem
amerikanischen Stuhl schaukelt™. Die Direktoren waren hiufig damit iiberfor-
dert, zwischen der Kiinstlerischen Abteilung und der Produktion. zwischen
den Szenaristen auf der einen Seite, den Regisseuren, den Kameraleuten und
den Technikern auf der anderen zu vermitteln. Die zentralistische, iiberaus
biirokratische Organisation der Kinofabrik verhinderte eine flexible Zusammen-
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arbeit. Nach Abgabe der zumeist als Auftragsarbeit entstandenen Drehbiicher
hatten die Szenaristen keinerlei EinfluB mehr auf sie. Aus diesem Dilemma
entstanden zahlreiche Konflikte. Majakovskij beschwerte sich verschiedentlich
dariiber, daB seine Filme verunstaitet worden seien.3” Leyda weiB von seinen
vergeblichen Bemiihungen, Filmdrehbiicher nach eigenen Vorstellungen an die
staatlichen Filmgesellschaften Sovkino oder Meirabpom-Rus’ zu bringen, zu
berichten.38 Médglicherweise resultiert auch Babel's Abneigung, Filmszenarien
zu verfassen, u.a. daraus, daB die Mdglichkeiten fiir Szenaristen, EinfluB auf
die filmische Realisierung ihrer Filme zu nehmen, am sowjetischen Kino
relativ gering waren.>?

Im Laufe des jJahres 1926 und besonders konzentriert seit Oktober 1927, als
im Zusammenhang mit dem XYV. Parteitag die Vorbereitungen fiir die Partei-
konferenz iiber Fragen des Films begannen, fanden immer wieder &ffentliche
Diskussionen iiber wirtschaftliche. organisatorische, politische und dsthetische
Probleme des sowjetischen Kinos statt. Hier meldeten sich vor allen Dingen
die Szenaristen zu Wort. Unter der {iberschrift "Ich sitze am Meer und
warte auf gutes Wetter” ergriff §klovskii im Februar 1926 in "Kino" flir die
Szenaristen das Wort.,"'o um iiber ihre Schwierigkeiten mit dem staatlichen
Kino zu berichten und um an die Kinoadministration zu appellieren. Aseev,
Babel’, Tret'jakov, §klovskij. Leonov sei es bisher nicht gelungen, auch nur
ein Szenarium zu schreiben, das die Zustimmung der Kiinstlerischen Abteilung
des Goskino gefunden hitte.

"Wir haben eine Menge Zeit am Kino verloren. Das Kino greift nach
wie vor zu Ausfliichten. Mag sein. daB wir daran schuld sind. Mag
sein, dafl die russische Literatur nicht fotogen ist. Aber die Mehrheit
der Szenarien passierten den Kiinstlerischen Rat der Fabriken. Wir
paBten bio8 nicht durch das zweite Sieb.”™!

gklovskij beschwdrt, ironisch Legitimation erheischend. die Tradition der
Arbeiter- und Bauernbewegung, um basisdemokratische Rechte fiir die Szena-
rien schreibenden Literaten geltend zu machen. An ihrer Stelle wiirden solche
Leute wie Gol'denvejzer, ein Szenarist und Administrator der Kiinstlerischen
Abteilung des Goskino, die Entscheidung iiber Drehbiicher, ihre Qualitit und
Eignung, treffen, obwohl an ihrer fachlichen Kompetenz durchaus zu zweifeln
sei. §klovskij selbst habe schlieBlich ein Szenarium Gol'denvejzers umarbeiten
miissen, um es brauchbar zu machen. Jeder der Schriftsteller habe seinen
eigenen Stil. Man dilrfe sie nicht so einfach gingeln, mahnt Sklovskij.

“Ich bestehe nicht auf der vélligen Freiheit der Kunst. Am Kino ist
offensichtlich, daB es sie nicht gibt. Ich spreche von dem Recht
Gleichwertiger und davon, daB die kiinstlerischen Sovets ihre Autori-
tit nicht auf eine Tariftabelle stiitzen diirfen. Das kiinstlerische
Schaffen ist dazu verpflichtet, sich zur Produktion, aber nicht zu
den Kanzleien zu zdhlen. Gol'denvejzer schmif mich nicht raus, er
lobte mich sogar. Befahl. sich zu bemiihen. Aber sollte es mir etwa
verboten sein. lieber mit EjzenStejn. mit Room, mit KuleSov, meinet-
wegen mit Sabinskij zu reden, wenn es nur Leute vom Fach sind."2
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Sklovskij betont, daB er nicht vom Kino weggehen, sich aber auch nicht auf
biirokratische Entscheidungsprozesse dariiber, wessen Drehbuch wie realisiert

werden soll, einlassen wolle.

“"Reden wir in der ARK (Assoziation der revolutiondren Kinoarbeiter,
V.D.), in der Kinozeitschrift, aber nicht in den Kanzieien. Beweint
die Antwort nicht in Form von Stempelmarken. Weil das Meer
austrocknet. Und es uns langweilig zu werden beginnt.”

Die iibermidBig biirokratisch organisierte Filmproduktion fiihrte, vermischt
mit ideologischer Kontrolle, zu Desorganisation und MiBwirtschaft. Denn sie
beeintrdachtigte ein flexibles Zusammenspiel und somit den effektiven Einsatz
der jeweiligen qualifizierten Krifte. Der Publizist und Drehbuchautor §klovski]
wehrt sich gegen diese Misere, indem er an der 6ffentlichen Diskussion iiber
das sowijetische Kino teilnimmt. Im filmkritischen Feuilleton bedient er sich
der literarischen Sprache, um unangreifbar und rhetorisch wirksam zu sein.
Die Stimme des Kinoarbeiters im Text der autobiographischen Prosa leiht
sich die Stimme des Publizisten, aber sie verkiirzt sie und verindert ihren
Tonfall.

"Doch langsam ist das Leben. Die Schauspieler sitzen auf dem
Kormdor. Sie lassen sich fiir die Filmautnahmen Birte wachsen.
Trinken Tee.” [136]

Beinahe den gleichen Wortlaut hat der Titel eines Artikels, den gklovskij zu
Beginn des Jahres 1926 in der Kinozeitschrift "Kino~ veréffentlichte: "Kino-
schauspieler auf dem Korridor™.** Aus diesen Worten spricht der Kritiker
§klovski|. In der "Dritten Fabnk™ maskieren sie dagegen den deplacierten
Menschen. der iiber das Nichtstun, iiber den Staub und die Dekoration, iiber
das Warten und den ProduktionsausschuB in der Kinoarbeit riasoniert. Geschiitzt
hinter dieser Narrenkappe kann der Held der autobiographischen Prosa seiner
Enttiuschung dariiber Ausdruck verleihen, daB kollektives und seibstbestimm-
tes Arbeiten, wie er es vor allen Dingen im OPOJAZ und im LEF kennengelernt
hatte., am Kino fiir ihn keineswegs selbstverstindlich herstellbar war. Im
Artikel der Kinozeitung sind sie als ein kritischer Beitrag zu tagespolitischen
Fragen der Filmproduktion zu verstehen, der sich durch eine zum Teil herme-
tische Sprache vor kulturpolitischen Attacken schiitzen méchte. Hier kritisiert
§klovskij den unaufmerksamen und unhéflichen Umgang mit den Schauspielern.
Sie wiirden herumkommandiert, abgestellt und nicht in die Plane der Regis-
seure miteinbezogen. Man behandle sie wie Waren. Allein um die Qualitidt
der Filme zu heben, miisse man sich eines intensiven, menschlichen und
einfithlsamen Umgangs mit ihnen befleiBigen. "Was das Verhiltnis zu den
Schauspielern betritfft, so haben wir kein Produktionskollektiv, sondemn
Dun’:hgamgs-.ltaseruen".4S schreibt er bissig. Er macht sich zum Anwalt der
Schauspieler, da er auch in ihrem Dilemma die Auswirkungen des Biirokratis-

mus am sowjetischen Kino erkennt.
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Das Kollektiv Kule3ov, zu dem neben den zukiinftigen Regisseuren Pudovkin
und Barmmet, neben den Schauspielern Fogel' und Komarov auch Aleksandra
Chochlova gehdrte, muBte sich in jenen Jahren gegen den VYorwurf, ihre
Filmkunst sei Formalismus. zur Wehr setzen. lhnen wurden keine Filmauftrige
erteilt. Barnet hatte bereits begonnen, sich selbstindig zu machen; nun
verlief auch Pudovkin das Team. Zwar wurde Kulefov 192S bei der MeZrabpom-
Rus’, der Produktionsgesellschaft der internationalen Arbeiterhilfe, eingestellt,
doch wenige Monate darauf verlor er erneut seine Stelle, erinnert sich Choch-
lova.*® In dieser Zeit entstand der Film "Nach dem Gesetz”, zu dem §klovskii
in intensiver Zusammenarbeit mit dem Regisseur Kulesov das Drehbuch
schrieb. Chochlova spielte eine der drei Hauptrollen dieses Films, der auBer-
halb der offiziellen Produktionspline zustande gekommen und dank Sklovskijs
EinfluB an der dritten Fabrik dort produziert werden konnte. Nambhafte
Filmer wie Room und EjzenStejn setzten sich fiir die Chochlova ein. Im April
1926 meldete sich Room in der Kinozeitschrift "Kino” mit einer Lobeshymne
auf die Schauspielerin zu Wort. Man habe die Chochlova in ihren Fahigkeiten
bisher nicht geniigend beachtet und ihr ihrem Talent unangemessene Rollen
gegeben. Sie sei besonders fiir dramatische und exzentrische Rollen geeignet.
Ja. sie konne und miisse bei ihren kinematographischen Fihigkeiten und
Kenntnissen sogar Kinoregisseur werden.®’ Ejzenstejn verfaBSte zusammen
mit §klovskii eine Broschiire uber die Schauspielerin, die in einer Auflage von
10.000 Exemplaren 1926 in Moskau erschien. in der sie. im Sinne Rooms, auf
das besondere Talent der Chochlova hinwiesen.*®

Ein anderes Problem, mit dem Sklovskij sich am sowjetischen Kino konfron-
tiert sah. das der Kinoarbeiter in "Dritte Fabnk™ verschiedentlich verritselt
und resigniert andeutet und mit dem sich der Drehbuchautor und Kritiker
praktisch auseinandersetzte, war die permanente finanzielle Not der jungen
sowjetischen Kinematographie. Der Film ist, in wesentlich stirkerem MaBe
als die Buchproduktion, auf eine kostspielige Technik und einen aufwendigen
Apparat angewiesen, die der Sowjetstaat angesichts der aligemeinen wirt-
schaftlichen Notlage nur in einem MindestmaB zur Verfiigung stellen konnte.
Dazu kam, daB den Kinoarbeitern hidufig die Erfahrung im Umgang mit dem
Medium fehite. Im Zusammenhang mit der birokratischen Organisation des
Kinos einerseits und seinem politischen Anspruch. Basisaktivititen (Szenarien,
die die Arbeiterkorrespondenten massenhaft verfaSten) besonders zu benriick-
sichtigen und ins Produktionsprogramm aufzunehmen andererseits, fiihrten
diese Schwierigkeiten hidufig zu MiBwirtschaft und AusschuBproduktion, was
§klovskii als Fachmann verirgerte und ihn als Kritiker auf den Plan rief,
aber was den deplacierten Menschen in der "Dritten Fabrik™ nur zu ironischen
Andeutungen bewegen kann:

“Im Atelier hingen Dutzende von Lampen wie leuchtende Fledermiuse.
Dekoration, aus Holzstimmen gebaut. Ein tausendfach durchgespro-
chenes Drehbuch.

Zusammengestiickelte Dekorationen. Es kostet Miihe, was der
Apparat zu sehen bekommt. Rundherum Breschen, ‘Fertig’, schreit
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der Regisseur, 'wir fangen an’. Zwei Minuten Aufnahme ... Wenn
der Chor der Lampen bloB keinen flirrenden Schatten wirft. Wenn
die Schauspieler es bloB schaffen. Das Ergebnis ist ein Film und
viel Verschnitt in den leinernen Abfallsicken der Montage. Eddi
Sub wird kleben. Auch wenn es nichts geworden ist. Sie wird mon-

tieren.
So ist es sogar bei den Amerikanern. Sie haben mehr Filmmaterial,

und Mary Pickford liegt bei Durchsicht des Gefilmten auch im
Schneidekorb. Und trinkt Tee in der Kantine. Als Fabrik ist die
Fabrik in Ordnung. Als Leben ist sie ein Fehlschlag.” (136/137]

Der Kinoarbeiter erwihnt Esfir' Sub und Mary Pickford, ohne ihre Bedeutung,
sei es fiir sich selbst, sei es fiir das Kino im allgemeinen, zu erldutern. Nur
der eingeweihte Leser weiB, da8 §klovskij beide, sowohl die Sowjetrussin als
auch die Amerikanerin als Filmerinnen sehr schitzte, weil sie mit den Maglich-
keiten des Films experimentierten. Hinter der Banalitit der Worte des depla-
cierten Menschen versteckt sich der kritische Kenner, der den Schlendrian
am sowijetischen Kino im ironischen Vergleich mit dem Experimentalfilm
Amerikas kritisiert.

Sowoh! der Kritiker §klovskii als auch der Kinoarbeiter in "Dritte Fabrik”
plidieren fiir eine Sparpolitik am sowjeuschen Kino. Beide bedienen sich
einer Redefigur, einer Metonymie: sie sprechen vom Tee. Im Text der "Dntten
Fabrik™ erfiillt das die Funktion, den Alltag, insbesondere den Alltag der
Kinotabrik zu imaginieren. In der Kinozeitschritt appelliert der Kritiker
Sklovskij unter dem Titel "Tee mit Zucker” an die Filmemacher, billig und
trotzdem gut, d.h. technisch gekonnt und iiberlegt zu filmen. In der Form
eines humoristischen Vergleichs mit einem insbesondere fiir den russischen
Alltag bedeutungsvollen Gegenstand - dem Tee, einem Vergleich, der in
diesem Falle noch einen Exkurs in die Wirtschaftsgeschichte nach sich zieht,
will Sklovskij die Kinoarbeiter iiberzeugen. Die Kontinentalsperre, die Furopa
vom Rohrzucker abschnitt, habe Frankreichs Chemie dazu angeregt, den
Zucker auf andere Weise zu gewinnen. So erfand man den Zucker aus Riiben.
Ebenso miisse die sowjetische Kinematographie lernen, auf ihre Weise und
mit ihren beschrinkten Mitteln - ihren Zucker fiir den Tee - einfallsreich,
technisch perfekt und billig zu ;:oroduzierern."'9

Wihrend der Kinoarbeiter, sich auf die in der Sowjetunion umstrittene und
auch von §klovskij selbst hiufig ironisierte Psychoanalyse Freuds berufend,
das Bild beschwort, um den gelangweilten Klageton des besserwisserisch
kritischen AuBenseiters hervorzukehren - "Der Tee sublimiert hier die Zeit”
[136) - verwendet der Publizist die gleiche Metapher konstruktiv kritisch und
rhetorisch geschickt: besser einen Tee mit als ohne Zucker, besser einen
Film mit einer den sowjetischen Bedingungen angepaBten Technik als ein
schlechtes Hollywoodimitat. Der Film "Nach dem Gesetz” entstand unter
diesem Anspruch. Er kann in der Tat als ein exemplarisches Beispiel fiir
einen Film geiten, der streng nach dem Grundsatz aufgebaut ist: wie erzielt
man den gréBtméglichen Effekt mit dem geringsten Aufwand.’® Auch andere
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Filme, vor allen Dingen "Bett und Sofa”, zu dem §klovskij 1927 das Drehbuch
schrieb und den Room drehte,! zeugen von dem Anspruch, mit den Mitteln
sparsam umzugehen. Dieser Anspruch war zum einen eine Reaktion auf die
finanzielle Not der Kinofabriken, er entsprach zum anderen aber auch dem
kiinstlerischen Interesse des Formalisten. $klovskijs Engagement fiir die
Sparpolitik im besonderen ist ebenso wie sein Engagement in der Kinoarbeit
im allgemeinen zunédchst als eine pragmatische Haltung im Arbeitsalltag zu
verstehen, aber auch als eine experimentelle, sich selbst reflektierende und
den Alltag transzendierende Haltung, mit der er gegen die Anpassung an die
kritisierte gesellschaftliche Realitit streitet. Das pathetische Nachwort des
Kinoarbeiters ist ein Tiuschungsmandver des deplacierten Menschen, um,
geschiitzt hinter einer Maske, die Spuren des Leidens an der Zeit zu zeigen,
aber auch um mit listigem Mutwillen die Lust an der Auseinandersetzung
mit eben dieser Zeit behaupten zu kénnen.

"Nimm mich an, dritte Fabrik des Lebens!

Bring nur meine Zunft nicht in Verwirrung.

Und zur Sicherheit sei gesagt: ich bin gesund. solange das Herz
sogar aushdilt, was ich hier nicht beschreibe.

Es ist nicht gebrochen, es hat sich nicht erweitert.” [139]

Aus dieser Auseinandersetzung schépfte Sklovskij, solange es moglich war,
Energie und Phantasie fiir die Drehbiicher, die er verfaBte, fiir die filmpidago-
gischen Aufsdtze, Broschiiren und Biicher, die er schrieb. Er verstand es,
seine eigenen theoretischen Interessen mit den gesellschaftlichen Anforderun-
gen geschickt zu verkniipfen, so daB niemand genau wuBte: plddiert er fiir
die Sparsamkeit der Mittel, um die Kasse der staatlichen Filmgesellschaft zu
schonen oder um mit kilnstlerischen Verfahren zu experimentieren. §klovskij
setzte sich innerhalb der Institution Kinofabrik auf verschiedenen Ebenen -
als Kritiker, Szenarist, Organisator und Techniker - listig zur Wehr. Er
spieite die Rollen gegeneinander aus, schlilpfte in die eine, wenn sich die
andere als unpassend erwies, genau so wie in "Dritte Fabrik" der Kinoarbeiter
gegen den QPOJAZ-Mitarbeiter auftritt, der OPOJAZ-Mitarbeiter gegen den
Schriftsteller, der Schriftsteller gegen den Kinoarbeiter. Auf diese Weise
eroberte er sich eine zeitlang eine gewisse Bewegungsfreiheit und die Méglich-
keit, gemeinsam mit Regisseuren wie Kulefov, Room, Tari¢, Barmet und
Pudovkin zu arbeiten und nicht bloB als Drehbuchschreiber vor den verschlos-
senen Tiiren der Produktionsabteilung zu stehen.
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1. Der Filmtheoretiker $klovskij

Auch der Kinoarbeiter ist nicht nur der deplacierte Mensch, sondern gieicher-
maBen der Experimentator $klovskij, selbst wenn er sich thematisch im
Hintergrund hilt. Sein Anteil im Text der "Dritten Fabrik™ besteht darin, das
Wortmaterial zu ordnen und miteinander zu verkniipfen.

"Wie man im Film an den Anfang entweder ein Stiick von einem
belichteten Negativ oder einen Ausschnitt aus einem anderen Film-
streifen klebt.

Ich hefte ein Stiick theoretischer Arbeit daran ..."” (7]

Der Experimentator verfihrt in der literarischen Produktion mit dem Material
dhnlich wie mit den Filmstreifen im Montageraum der Kinofabrik. Er weiB
sich darin in der Nachfolge des Formalisten Sklovskij. lhre Stimmen amalga-
mieren einige Sitze lang, um dann wieder auseinander zu gehen und der
Stimme des deplacierten Menschen den Platz zu riumen: "Das Ding wird ganz
und gar trocken werden. Das macht der Husten.” {7]

Gravierender als denotative Verweise auf die Kooperation zwischen dem
Schriftsteller, dem Formalisten und dem Experimentator am Kino sind die
Spuren im Text der "Dritten Fabrik”, die ihre Zusammenarbeit im Bau der
Sprache, in der Konstruktion der einzelnen Textsequenzen hinterlassen hat.
Der Kinoarbeiter legt dem Erzihler Worte aus der Filmsprache in den Mund
{Montage, kleben. anheften, GroBaufnahme, schneiden etc.} und befihigt ihn,
in Metaphern zu sprechen, die Erfahrungen aus der Kinoarbeit zu sprachlichen
Hilfskonstruktionen fiir in der Literatur bis dahin Unaussprechliches modeln,
d.h. in Metaphern, die nicht einfach Bekanntes ungewohnlich darsteilen,
sondern die die Literatursprache durch die Konfrontation mit der Filmsprache
erneuern und erweitern,

"Im griinen Lichtkegel der Laternen veriaufen neben mir die Filmauf-
nahmen der StraBen.” {15]

"Es kommt vor, daB man im Kino einen Film dreht. Man filmt,
verschwendet, aber er wird nicht geklebt. nicht montiert.

Die Totalen stimmen nicht mit den GroBaufnahmen iiberein. Es gibt
keine Handlung, - bloB Passagen.” [71]

Ich wiirde das Leben gern anders filmen, um die Montage des
Lebens zu verandern. Ich liebe die langen Stiicke des Lebens.” [137)

Das Medium des Films bot sich gewissermaBen dazu an, die unterbrochenen
Arbeiten filr eine experimentelle Kunstkonzeption fortzusetzen. Als neue,
dem industriellen Zeitalter angemessene und in die Zukunft weisende Kunst-
form hatte der Film sowohl in den programmatischen {lberlegungen und
Kunstwerken des LEF als auch in den analytischen Arbeiten des OPOJAZ
bereits eine Rolle gespielt. Der Film erwies sich flir die Formanalysen des
OPOJAZ als ein geeignetes Forschungsobjekt. da sich hier, noch exakter als
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in der Poesie, erst recht als in der Prosa, die Gesetze der Konstruktion
isolieren und betrachten lassen. Im Film wird die isthetische Produktivitit
der Form besonders offensichtlich.>? Fiir $klovskij sei - so Wolfgang Beilen-
hoff - der Film gleichermaBen Technik und Kunst, industrielles Produkt und
der Literatur kontrastierte idsthetische Konstruktion. Seine 1919 beginnende
filmpublizistische Titigkeit sei gleichsam eine Parallelmontage dieser beiden
Perspektiven und ihrer Ausrichtung auf einen Punkt, in dem sich das Kino
als System des Denkens abzeichne.>3

Die Wiirdigung des Filmtheoretikers 3klovskij in der Sowjetunion, die ihm in
Gestalt der immer noch reprisentativen Publikation einer Vielzahl seiner
filmtheoretischen und feuilletonistischen Aufsitze unter dem Titel "Im Laufe
von vierzig Jahren™ 1965 zuteil wurde und die in Ausziigen ein Jahr spdter auch
ins Deutsche iibersetzt erschien, verhalf zwar zu einem ersten Einblick in
seine Kinoarbeit und hinterlieB vor allen Dingen einen nachhaitigen Eindruck
von seiner Bedeutung als Theoretiker des Films, aber sie vermochte nicht
das gesamte Feld seiner Arbeit am sowjetischen Kino, vor allem nicht die
kulturpolitische und existentielle Bedingtheit von Theorie und Praxis auszu-
leuchten, wovon der autobiographische Text "Dritte Fabrik” erzihit. In diesem
Zusammenhang geben einige Bemerkungen M.Blejmans in seinem Vorwort zu
“Im Laufe von vierzig Jahren” eine erste Auskunft iiber die Rolle §klovskijs
am Gos-, spiter Sovkino.“ die Efim Levin, Redakteur der sowjetischen
Kinozeitschrift Iskusstvo kino im Bereich der Filmtheorie, in einem Aufsatz
iiber dem Kinotheoretiker §klovskijss aufgreift und zum Ausgangspunkt
seiner Ausfiihrungen macht. gklov:kii sei als Schriftsteller und Wissenschaft-
ler zur Kinematographie gekommen. Er habe dort von vorn angefangen und
die Dreckarbeit nicht gescheut. Er habe Filmtitel erfunden, Szenarien iiber-
arbeitet und geschrieben, schlechte Filme gerettet und sei beharriich im
Montageraum sitzengeblieben, um Filmstreifen zu schneiden und zu kleben.
Fiir seine Arbeit am Kino habe er sich genauso leidenschaftlich engagiert wie
fir seine literarische Arbeit. Er sei ans Kino gekommen und dort geblieben,
nicht um das kinematographische Sehvermdégen zu beherrschen, sondern um
in Gestalt des Films ein Medium zu gewinnen, das dazu verhilft. die Welt
und die Kunst neu zu sehen. "Er verlangt, daB man sich in den Stil hineinfiihit,
sich in die Manier hineinlebt"s". schreibt Levin, der - wie mir II'ja Vajsfel'd,
Professor am Moskauer Filminstitut, im Januar 1984 erzihite - sich darauf
vorbereitete, Slovskijs Schriften zum Film neu zu verdffentlichen. "Im Laufe
von vierzig Jahren” solite in "Im Laufe von 60 Jahren™ umbenannt und durch
bisher unbekanntes Material erginzt werden.3” Levins vorlidufige Interpretation
der Kinoarbeit gklovski]s. wie er sie 1970 in I[skusstvo kino dargelegt hat,
erscheint mir um vieles ergiebiger fiir die Aufschliisselung der Erzidhlung
vom “"Kino" in der autobiographischen Prosa "Dritte Fabrik™ zu sein als der
1983 publizierte Aufsatz von Gennadij Maslovskij iiber den Kinotheoretiker
Sklovskij,®>® der sich ausschlieBlich mit dessen Verfremdungstheorie, threr
Geschichte und den ihr innewohnenden Unstimmigkeiten und Widerspriichen
beschiftigt.
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Vor allem anderen rehabilitiert Levin §klovskij als einen "last not least™-marxi-
stischen Denker, “was sich nicht einfach und bei weitem nicht sofort ent-
wickelte”, sondern "zum Zeitpunkt seiner Reife”. Der tief durchdachte Hegel
und die marxistische Dialektik hitten es dem Wissenschaftler ermoglicht, die
Produktion von Kunst nicht nur als ein Problem von Material und Stil zu
begreifen, sondern vor allen Dingen als einen spezifischen Zusammenhang
von Subjekt und Objekt, als einen ProzeB der subjektiven Aneignung der
Wirklichkeit.>®

Mag diese Rehabilitation auch in erster Linie die Funktion der Rechtfertigung
vor der immer noch doktrinir herrschenden Sowjetideclogie haben, mag dem
Autor die Legitimation fiir die, wie sich zeigen wird. positiv gestimmte Ausein-
andersetzung mit §klovskij erst auf diesem Hintergrund gelingen, so erweist
sie sich doch als mehr. Sie ist eine brauchbare Bestimmung elementarer
Grundziige der Denk- und Darstellungsmethode des Avantgardisten. Nachdem
Sklovskij, so argumentiert Levin, die methodologisch verengte Perspektive
des Petrograder OPOJAZ, die als Gegenbewegung gegen eine metaphysische
Kunstauffassung durchaus sinnvoll gewesen sei, iiberwunden gehabt habe.
habe er sich dazu bekannt, daB "im Zentrum der Kunst nicht das Verfahren.
sondern das menschliche Schicksal als ein Atom des historischen Prozesses™>°
stehe - ein Gedanke, der als unhinterfragt moralische Pramisse wohl auch
schon in der "Theorie der Prosa™ zu finden sei und der sich in den folgenden
Schriften als Widerspruch bemerkbar mache. Ungeachtet dessen habe Sklovskij
an wesentlichen Grundannahmen der OPOJAZ-Konzeption zu einer neuen
Theorie der Literatur festgehalten.

"Die Kunst wird als eine von einer besonderen Bildlichkeit organi-
sierte iasthetische Reihe untersucht. die nicht identisch ist mit
irgendeiner beliebigen anderen Reihe, mit einem beliebigen anderen
Material der Wirklichkeit und die aus dem Zusammeng)rall des
Materials und der Beziehung des Autors zu ihm entsteht.” !

Dem Gedanken von der Eigengesetzlichkeit der Literatur ordnet Levin das in
der Konzeption §klovskijs grundlegende Theorem vom prozessualen Charakter
der Literatur zu, das der Schriftsteller Sklovskij in seiner dialogischen Prosa
selbst verwirkliche. Levin geht davon aus, daB der "Kinematograph” Sklovskij
in seinem Denken stark beeinfluBlte.

"Der Kinematograph gab dem Forscher zum ersten Mal in solcher
Fiille ein sinnlich-anschauliches, fiihibares Sehen der Produktion als
eines miniitlich ablaufenden Prozesses. Im theoretischen BewuBtsein
fiihnrte das Moment der inneren Dynamik der Produktion. der Effekt
ihrer Bewegung zu einer isthetischen Einheitlichkeit."®2

Sklovskij sei "mit dem Kopf™ in die Kinoarbeit eingetreten und sei doch
"Midchen fiir alles” gewesen. tiber all das habe er geschrieben: iiber Szenarien
und die unendliche Unordnung in den Studios, die die Arbeit stdrte, iiber
Schauspieler und die Qualen bei der Ausbesserung schlechter Filmstreifen,
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iiber sowjetische und auslindische Regisseure, ilber Filme. Alle Aufsitze
§klovskiis seien wie "Eilbriefe” abgefaBt, "in den Intonationen #uBerst hart-
ndckig. Manchmal klingen darin beunruhigte und sogar verzweifelte Tone an,
wie in einer letzten Warnung vor einer nahen Gefahr."%3

Auch wenn sich einige AuBerungen Levins iiber $klovskij, iiber seine theore-
tische Konzeption und seine praktische Arbeit zu glatt lesen und konkrete

* politische und existentielle Probleme verschweigen, die §klovski] hdufig eher

zu bestimmten Haltungen und Einsichten zwangen als die Wahrheit gewisser
Uberzeugungen - es ging vielmehr um ihre BotmiBigkeit gegenilber einer
repressiven Kulturpolitik -, so macht Levin an verschiedenen Stellen doch
Andeutungen dariiber, da8 §klovskij lange von der Offentlichkeit verkannt
wurde, daB er es lange Zeit sehr schwer hatte. Bedauerlicherweise neigt er
gerade da zu legitimatorischen und glittenden Einschitzungen, wo konkrete
Hinweise zum Verstindnis der Entwicklung bestimmter literatur- bzw. film-
theoretischer Positionen nétig wiren. Auf diese Weise schildert er Sklovskijs
scheinbar so widerspruchslosen Weg von der theoretischen Priferenz subjek-
tiver, assoziativer und fragmentarischer Formen in der Kunst hin zum Pladoyer
fiir eine fast klassische Bildlichkeit, die man, wie ich denke, ohne die perma-
nenten Fehden gegen das Westiertum und die Dekadenz der Formalen Methode
und der linksavantgardistischen Kunst in der Sowjetpresse am Ende der 20er,
stirker noch in den 30er Jahren, und ohne einen Blick auf die zum Teil
entwiirdigende Arbeitssituation der drehbuchschreibenden Schriftsteller am
Sovkino zu werfen, nicht verstehen kann.

Es ist etwas anderes, wenn gklovskij selbst sich listig und vital die Hegeische
Argumentation von der objektiven Wahrheit der Geschichte, die manchmal
mit dem eisernen Besen kehrt und niedermacht, was sich ihr in den Weg
stelt, ironisch zu eigen macht, als wenn fiinfzig Jahre spiter ein Wissen-
schaftier und Kritiker mit ithm so verfihrt. Aus seinem Munde klingt es
zynisch.

“Hier frage ich mich selbst: Warum konnte Viktor Borisovi& Sklovskij
die Verbindung mit dem Lauf der Zeit nicht verlieren? ...

Und ich antworte so: Er wichst und entwickelt sich zusammen mit
der Kunst vor allem deswegen. weil er die Bewegung der Zeit
lebendig spiirt und ihre grundlegenden Forderungen erkennt, die
letztendlich die Evolution der kiinstlerischen Kinoform bestimmen.”

Doch sollte man mildernde Umstinde walten lassen angesichts der in der
Sowjetunion geitenden Praxis, Wissenschaft zu kontrollieren und zu zensieren,
und sich einer den kulturellen Kontext des Textes beriicksichtigenden Lesart
befleiBigen. In diesem Licht erscheint Levins Wiirdigung der Konzeption des
"neuen Sehens” bei §klovskij besonders bemerkenswert. Mit dem Argument,
§klovskij vertiefe unablissig sein Verstindnis von den kiinstlerischen Elemen-
ten als den Materialtrigern der Ausdruckskraft und von den kiinstlerischen
Strukturen als den Materialtrigern der Bildlichkeit. rehabilitiert er dessen
bereits in der "Theorie der Prosa™ (192S) formuliertes, lange als Provokation
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gelesenes Theorem, indem er auf die Entwicklung dieser streitbaren Hypo-
these hinweist, die bei Sklovskij lautet:

"Das Ziel der Kunst ist, uns ein Empfinden fiir das Ding zu geben,
ein Empfinden, das Sehen und nicht nur Wiedererkennen ist. Dabei
benutzt die Kunst zwei Kunstgriffe: die Verfremdung der Dinge und
die Komplizierung der Form, um die Wahrnehmung zu erschweren
und ihre Dauver zu verlingern.”

Im Unterschied zum "Wiedererkennen™ - dem Stereotyp der Wahrnehmung -
schlieBe das “Sehen” - und darin liege der Kern der Konzeption - ein aktives,

auf Erkenntnis gerichtetes Moment in sich ein.

“Es ist der ProzeB der Analyse und der Synthese, die EntbléBung
der Ahnlichkeit im Unihnlichen und der Unihnlichkeit im Ahnlichen.
die Umpgestaltung der Realitit nach den Gesetzen des kiinstlerischen

Denkens.
Sehen - das ist personliches dsthetisches Erkennen, die Bearbeitung
der individuellen Weltbetrachtung, des individuellen Weltbildes. ®®

Levins Interpretation der Konzeption eines "neuen Sehens” darf in diesem
Zusammenhang als die Andeutung eines Versuchs. die dsthetische Theorie
Sklovskijs als eine Verfremdungsisthetik zu begreifen. verstanden werden, in
der subjektive Wahrmmehmungs- und Darstellungsformen zu ihrem Recht
kommen. Soiche Worte wie “immerwihrende Frische in den Ansichten”,
"Antidogmatismus”, "WiBbegierde® und “eine nichtstereotype Wahrnehmung
ohne jegliche Triigheil’.""'7 erhalten zur Umschreibung seiner Personlichkeit
einen besonders bedeutungsvollen Klang, wenn man sie mut den Klischees
zur offiziellen Beschreibung verdienter Helden der Sowjetunion kontrastiert.
Dasselbe gilt fiir Levins Rechtfertigung der “Vielseitigkeit™ §klovskijs.

“Sie ist keine Liederlichkeit, sondern eine unerliBliche Bedingung
filr Tiefgriindigkeit und Entschiedenheit. Natiirlich ist sie eine
Renaissance, rein psychologisch als Faktor des geistigen Lebens, als
Charakteristik einer Persdnlichkeit betrachtet. Aber hier ist Viel-
seitigkeit unerliBlich. Sklovskij so wie auch EjzenStejn stellen den
Typus des Denkers und Kiinstlers dar, der die Welt und ihre Wechsel-
beziehungen erkennt und alles daransetzt, das in sich abgeschlossene
Bild der sich ereignenden Wechselwirkungen zu verstehen.”

§klovskijs eigenwillige Manier, entsprechend seinen vielfiltigen Qualifikationen
als Literaturtheoretiker, Kritiker, Kinotheoretiker, Drehbuchautor, Schrift-
steller und Fahrlehrer iiber verschiedene Dinge in einem Atemzug zu reden,
die in der kulturellen Offentlichkeit der Sowjetunion 'ange Zeit auf Wider-
stand stieB und deshalb dort einer besonderen Rechtfertigung bedarf, wird
von Levin als dsthetische Konzeption rehabilitiert, obwohl sie mit den Dogmen
des Sozialistischen Realismus nicht zu vereinbaren ist. Indem Levin §klovskij
in die Nihe des in der Sowjetunion zwar nur widerwillig, aber doch kanoni-
sierten EjzenStejn rilckt und ihm in gewissem Sinne Genialitit zuspricht,
verleiht er thm eine Aura, die ihn unangreifbar machen soll.
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3. Sklovskijs Montagekonzeption und ihre Literarisierung in “Dritte
Fabrik™

Ohne an dieser Stelle die Diskussion iiber den Zusammenhang von Avantgarde
und Montageprinzip in der Kunst rekonstruieren oder gar weitertreiben zu
wollen, die im vorrevolutioniren Futurismus (RuBland und lItalien), in den
Auseinandersetzungen um James Joyce "Ulysses®, im Dadaismus, in den
Theoriediskussionen des sowjetischen Kinos in den 20er und 30er Jahren und
in der "Expressionismusdebatte” (Ernst Bloch und Bert Brecht contra Georg
Lukacs) eine so wichtige Rolle spielte und bis heute fortdauert, mdéchte ich
die Kooperation zwischen dem Experimentator am Kino und dem in der
Literatur in dem Text der "Dritten Fabrik™ am Beispiel der Montagetechnik
aufzeigen. Denn die Montage ist - wie auch diese Theoriediskussionen bewei-
sen - kein beliebiges technisches Mittel, sondern ein zentrales Prinzip in der
Kunst, vor allem in der Fiimkunst, von dem ausgehend man andere Spezifika
wie die Frage der Einstellung oder der Bewegung im Film erschlieBen und
mit dessen Hilfe man den Zeichencharakter der Filmsprache dingfest machen
kann. Zwar gehérte die Montage seit alters her zum Arsenal der Kunst, aber
erst die kiinstlerischen Avantgarden dieses Jahrhunderts - vor allen Dingen
des sowjetischen Kino - erhoben sie in den Stand eines theoretisch fundierten
Konstruktionsprinzips.

Es erscheint mir wenig ergiebig, definitorisch festzustellen. wer die konstruk-
tiven Moglichkeiten dieses Prinzips wohl als erster erkannt und praktisch
umgesetzt hat, denn - wie §klovskij sagt - die Montage existierte im Leben
der Avantgarde69 und war keine Kopfgeburt eines Einzelnen. Es gab in der
Sowjetunion, was den Kunstgriff der Montage betrifft, eine Bewegung der
gegenseitigen EinfluBnahme - der der Formalen Schule auf den sowjetischen
Avantgardefilm und umgekehrt der des sowjetischen Films auf die Formale
Schule -, die ich am Beispiel von S$kiovskijs friiher Ejzen3tejn-Rezeption
einerseits und seiner praktischen Erfahrung mit KuleSov andererseits exem-
plarisch nachzeichnen méchte, um die Bedeutung der avantgardistischen
Montagekonzeption fiir §klovskijs autobiographische Prosa "Dritte Fabrik™
ermessen zu kénnen.

Als §klovskij die "Dritte Fabrik™ schrieb, hatte er seine ersten praktischen
Erfahrungen mit dem Kino bereits hinter sich. Er hatte KuleSov und dessen
Kollektiv kennengelernt und m&glicherweisew mit ihm bereits die Arbeit zu
dem Film "Nach dem Gesetz” begonnen. Er kannte die ersten Versuche Esfir
Subs, Chronik-Montagen zu kleben, die "Kinopravda™ und "Kinoglaz™-Filme
Vertovs und die ersten Filme Ejzen¥tejns "Streik”™ (1924) und "Panzerkreuzer
Potemnkin” {1925). Dariiber hinaus wissen wir, daB er die frilhe Montagekonzep-
tion Ejzenitejns, die “Montage der Attraktionen”, positiv rezipiert hatte,”!
die zunichst als theoretische Fundierung fiir die gemeinsam mit Tret'jakov
am Ersten Arbeitertheater des Moskauer Proletkul't erarbeitete Inszenierung
von Ostrovskijs "Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste” konzipiert
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worden war. Alle diese Namen sind ein Inbegriff des sowjetischen Avantgarde-
films der 20er Jahre, der in dem psychologischen Realismus der traditionellen
Kunst und des in seiner Nachfolge stehenden kommerziellen Kinos (soweit
es das in der Sowjetunion iiberhaupt gab) seine Gegner sah und in dieser
Abgrenzung eine Einheit bildete, aber nach innen in verschiedene Fraktionen
zerfiel.

An den Arbeiten Vertovs und Subs kritisierte §klovskij die Dominanz des
Materials gegenuber der Konstruktion und die Ignoranz gegeniiber dem
bedeutungsbildenden Potential des Schnitts, d.h. der Montage der einzelnen
Teile der Konstruktion, allerdings ohne die jeweilige Bedeutung Subs und
VYertovs fiir die Entwicklung des Genres Filmchronik, das sich seiner konstruk-
tiven Méglichkeiten im allgemeinen wohi bewuBt ist, zu !eugnen.72 Wihrend
sich §klovskij gegen diese Konzeptionen. vor allen Dingen in der aktuellen
Situation abgrenzte. in der, wie er selbst spdter zugibt, der Streit zwischen
den einzelnen Fraktionen der Avantgarde “nicht mmmer Bauldrm war",n
rezipierte er EjzenStejn, der nicht zum Kreis der Linksavantgardisten gehorte,
mit Anerkennung, wenngleich mit leicht ironischem Unterton, der bei aller
Achtung die Distanz zwischen dem Filmemacher und dem Formalisten mar-
kiert.”* In der praktischen Zusammenarbeit mit Kulefov, aber auch in den
Auseinandersetzungen mnt Ejzenitejn, mit seiner Konzeption der Montage der
Attraktionen (1923) und mit seinen Filmen erhdhte sich seine Aufmerksamkeit
fir die Moglichkeiten dieses Kunstgriffs, und er konkretisierte und ditferen-
zierte seine Auffassung und erprobte sie als Drehbuchschreiber, Regieassistent
und Montagetechniker.

§klovskij suchte nicht nur nach tibertragungsmdaglichkeiten von der litera-
rischen Form in die Filmsprache, es geniigte ihm auch nicht, die Medien
gegeneinander abzugrenzen, sondern er versuchte - im Rahmen seiner Bestre-
bungen, Literatur zu erneuern - auch Konstruktionsprinzipien des Films. z.B.
die Montage, auf die Prosa zu iibertragen. Auch wenn sich fiir seine ersten
literarischen Texte nicht klar sagen liBt, inwieweit sie von der Auseinander-
setzung mit dem Film geprdgt sind, da er sie vor bzw. wahrend dieser Aus-
einandersetzungen verfaBite ("Sentimentale Reise” und "Zoo ..."} so ist doch
evident, daB Sklovskij in dem Briefroman "Zoo ...", vor allem aber in seinem
Kinobuch "Dritte Fabrik"™ bestimmte literarische Verfahren auf eine Weise
realisiert, wie sie im Film durch das Verfahren der Montage realisiert werden
und dadurch filmische, die literarischen Sprache verfremdende und ihr Kunst-
griffsarsenal erweiternde Effekte erzieit. Der Parallelismus, die semantische
Verschiebung, die Wiederholung und das Zitat, in der Literatur von je her
iibliche Kunstgriffe, sind hier wie im Film als bewuBt iiberzeichnete, mecha-
nisierte Tricks eingesetzt. Zusammenhang erscheint als ProzeB und wird, wie
im Film durch die gedankliche Bewegung der Biider in der Wahmehmung der
Zuschauer, durch das Zusammenlesen abrupt montierter und rasch aufeinander
folgender Zeichensequenzen hergestellt. die ohne sinnfilligen Zusammenhang,
ja. in sich unabgeschlossen sind.

In seiner ersten umfangreicheren Arbeit zum Film "Literatur und Kinemato-
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graph”, die er als Broschiire in Berlin, im Exil 1923, zwei Jahre bevor er in
die Kinoarbeit eintrat, verdffentlichte.75 erkannte gklovskii, daB das elemen-
tarste Geheimnis des Films in der Bewegung von Bildern besteht, die sich als
eine diskontinuierliche, gebrochene Kurve erweist, da sie von den Schnitt-
stellen zusammengeklebter Filmstreifen, die wiederum nichts anderes als die
Abfolge einzelner Bilder mit Anfang und Ende sind, wie $klovskij im Rekurs
auf Bergson und den griechischen Mathematiker Zenon nachweist, durchzogen
und markiert ist.”® Das Verfahren der Montage - zunichst nicht mehr als
eine technische Notwendigkeit in der Filmproduktion - war, wie §klovskij.
Ejzen3tejn. KuleSov u.a. richtig erkannten. von den Pionieren des amerikani-
schen Kinos (Griffith, Fairbanks, Pickford u.a.}) geschickt als ein wirkungsvoller
Trick der lllusionierung eingesetzt worden, den es nun zu analysieren galt..77

Sklovskij sah, daB dem technischen Vorgang der Bewegung der Bilder eine
gedankliche entspricht, die er als eine zeichenhafte erkannte.

"Der Kinematograph kann nur mit der Bewegung als Zeichen, mit
gedanklicher Bewegung zu tun haben. Nicht einfach Bewegung,
sondern Bewegung als Handlung, dies ist die Sphire des Kinos. Die
gedankliche Bewegung des Kinos - das Zeichen - wird durch unser
Erkennen aufgenommen, wird von uns zu Ende gezeichnet, ohne
besondere Konzentration. Hierher riihren im Kino diese verabredete
Mimik, dig erhobenen Augenbrauen, die groSen Trinen. Bewegungen,
Zeichen.”

gklovskij thematisiert, wenn zundchst auch nur fliichtig, den Zeichencharakter
der Filmsprache. den Ejzen%tejn und KuleSov wenige Jahre spiter, jeder auf
seine Weise, fiir den sowjetischen Film genauer analysierten und in ihrer
Filmpraxis zu konstruktiven Verfahren ummiinzten und dessen Erkenntnis
dem Strukturalisten Lotman Jahrzehnte spiter als Grundlage seiner Theorie
des Films diente.”?

Insbesondere am Beispiel Chaplin, den er dem sowjetischen Publikum u.a
dadurch niherbringen wollte, da8 er eine Sammlung von Aufsitzen iiber den
Komiker und seine Filme zusammensteilte und der nicht nur als Kinoidol,
sondern auch ails Typus des deplacierten Menschen in der Kunst seine Auf-
merksamkeit fesselte, konkretisierte §klovski) seine ersten Erkenntnisse iiber
den Zeichencharakter der Filmsprache. Er vergleicht Chaplin mit den Masken
der Commedia dell'arte: er fungiere als Handlungstriger, der einen bestimmten,
in gewissem Rahmen festgelegten Ablauf der Bilder garantiere, dessen Spiel
allerdings von den Gesetzen des Films regiert werde.

“"Chaplins Bewegungen, Schritte, Gebérden, Mienen, ja seine Filme
selber sind nicht vom Wort, nicht von der Zeichnung sonderm vom
Flimmern der schwarz-grauen Schatten her konzipiert ... Chaplin
spricht nicht - er bewegt sich. Er arbeitet mit kinematographischem
Material. statt 5i8h selber aus der Theatersprache in die Filmsprache
zu iibersetzen.”
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$klovskijs Versuch, die Komik Chaplins aus der bewuBt iiberzeichneten
Zeichenhaftigkeit der Filmsprache zu erkldren, bleibt 1923 noch vage.

“Worin das Komische seiner Bewegungen besteht, kann ich noch
nicht zureichend bestimmen; méglicherweise darin, daB sie mechani-
siert sind. Sein Spiel kann man in einzelne Perioden zerlegen, wobei
jede Periode gewdhnlich mit einem SchluBpunkt endet: mit einer
Pose. Um eine Metapher zu gebrauchen: Chaplins Bewegung stelit
eine Linie dar, die sich aus vielen Punkten zusammensetzt. Er ist
sich selber vermutlich der Pas seiner Kunst sehr wohl bewufit, und
man kann sein Spiel als eine Folge 'stindiger Bewegungen' auffassen,
die, mit wechselnder Motivierung, aus dem einen seiner Filme in
den anderen iibergreifen und iibergehen.” 1

Die Filme Chaplins ftihrten §klovskij vor Augen, wie sich die Mechanik der
Filmtechnik, d.h. die Bewegungen, mit deren Hilfe der Apparat automatisch
einen Effekt erzieit, in ein bewufites Verfahren transformiert und auf die
gedankliche Bewegung ilbertragen werden kann. Der Kunstgriff des Zeitratfers,
noch heute als komischer Effekt im Film eingesetzt, gibt ein anschauliches
Beispiel dieser Transformationsméglichkeit. Dieses rein technische Mittel,
Filmzeit zu beschleunigen. erweist sich in der Anwendung als bedeutungs-
bildendes Potential. Aber es gewinnt erst dann kiinstlerische Qualitdit, wenn
es auf das Tempo der gedanklichen Bilder iibertragen und nicht nur als
ilberhtéhte Abspulgeschwindigkeit eingesetzt wird. In dem BewuBtsein, daB
"das Wichtigste wie in der Kinematographie zwischen den Zeilen steht 82
baut der Experimentator §klovski] den Text der "Dntten Fabrik" aus Zitaten,
Notizzetteln, Brieten etc., die er wie belichtete Filmstreifen aneinandermon-
tiert. Der Text, der insgesamt nur 139 Seiten umfaBt, besteht aus vierund-
vierzig kurzen Kapiteln, die im groBen und ganzen zwar der Chronologie der
Biographie des Autors - von der Kindheit bis ins Mannesalter - folgen, aber
dennoch aus unzusammenhingenden Einzelteilen mit einem Anfang und
einem Ende - aus Anekdoten zumeist®® - bestehen, wobei die kleinste Einheit
nicht unbedingt ein Kapitel, auch nicht eine Passage, sondern manchmal nur
ein einziges Wort umfaBt.

Der Experimentator zerschneidet die im allgemeinen als Einheit vorgestellte
Autobiographie bis in das einzelne Wort hinein, so daB selbst aus ihm mehrere,
Verschiedenes bedeutende Stimmen ténen und Geschichten erzidhlen. Zum
Beispiel erzihit das Bild der StraBenlaterne zugleich Andersens Mirchen und
Gogol's "Nevskij Prospekt™, sie erzdhit von den Arbeitsschwierigkeiten bzw.
der Arbeitsweise des Schriftstellers, des Kinoarbeiters und von den Uber-
legungen des Formalisten §klovskij {102/103). Ahnliches gilt fiir zahllose
andere Worte sowie Textpassagen. In dem Kapitel "Brief an Boris Ejchenbaum”
(102-103] verkniipft .§klovskii eine Erdrterung iiber den Kunstgriff der miind-
lichen Rede (skaz) - ein zentraler Streitpunkt in den Diskussionen der beiden
Formalisten und zugleich eine verritseite Thematisierung der Sujetkonstruk-
tion eben des Buches, an dem er schreibt - mit einer Nacherziahlung von
Andersens Mirchen "Die alte StraBenlaterne”, in die er ein Zitat aus Gogol's
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Novelle "Nevskij Prospekt” einldBt, montiert die StraBenlaterne dann in die
Riume der sowjetischen Kinofabrik und verschiebt die Handlung auf diese
Weise hin zu seiner eigenen Existenz: Die StraBenlaterme wird von seinem
Gesicht iiberblendet und spricht an seiner Stelle. Der Autor schlieft das
Kapitel mit einem ironischen Autorskaz 4 la Rozanov. Das Ganze steht qua
Titel unter dem Etikett, ein Brief zu sein.

Die "Dritte Fabrik” ist eine Montage von Erinnerungsfetzen. publizistischem
und literaturtheoretischem Text und aphoristischen Selbstreflexionen, die
allein durch die Prisenz des in verschiedene Stimmen zerfallenden autobio-
graphischen Helden zusammengehalten werden. In dem Brief an Ejchenbaum
demonstriert der Formalist Sklovskij vor seinem Freund dieses Verfahren der
Montage, um ihm die Uberlegenheit seiner Sujettheorie. die im wesentlichen
eine Montagetheorie ist, gegeniiber der "skaz"-Theorie seines Freundes zu
beweisen. Das Verfahren der miindlichen Erzihlung, von ihm selbst in "Dritte
Fabrik™ auch praktiziert. sei - so der OPOJAZ-Mitarbeiter - nur ein Kunstgriff
neben anderen, entscheidend sei das Prinzip der Montage der einzelnen Verfah-
ren zum Sujet, das die Einheit des Textes bilde. Anders als die amerikanischen
Avantgardefilmer, die das Illusionspotential der Montage nutzten, macht
Sklovskij das Verfahren der Montage sichtbar. Er entbléBt es und weist zum
Teil demonstrauv auf die Willkiir dieses Vorgehens hin. das zwar auch einen
Zusammenhang herstellt, aber nicht als in sich geschlossene Einheit mit
einem Anfang, einer Mitte und einem SchluB, sondern als fortwihrender,
unruhiger ProzeB der Auseinandersetzung der Stimmen, als eine diskontinuier-
liche Bewegung von einzelnen Redesequenzen analog zu der Bewegung der
Bilder im Film.

Die einzelnen Redesequenzen im Text sind - dhnlich wie Sklovskij es fiir den
Film hypostasiert - in sich unabgeschlossene Zeichen, die vom Leser zu Ende
gedacht werden sollen. Es sind elliptische Redefiguren. die die Fidhigkeit der
literarischen Sprache, Unaussprechliches durch Auslassungen zum Ausdruck
zu bringen - wie Sklovskij es nennt - auf ganz spezifische Weise ausnutzen,
indem sie haufig mit meist ironischen oder parodistischen Anspielungen auf
andere Texte bzw. auf fremde Rede arbeiten.

Dadurch. daB diese Redefiguren miteinander verkettet werden. verdichtet sich
die fragmentarische Redeweise: Der Leser hért den Kinoarbeiter, den Schrift-
steller und den Formalisten aus ein und demselben Wort. um beim alten
Beispiel zu bleiben, aus der Metapher "Laterne” und vermeint doch ganz
Verschiedenes zu héren. Und dadurch, daB sie sich verdichtet, gewinnt sie an
Tempo, ohne daB eine Handlung sie vorantriebe. Der Leser hat Miihe. den je
einzelnen Stimmen gedanklich zu Ende zu folgen, die Stimmen zu entwirren.
Das Stimmengewirr wirkt auf ihn.

In seinem Aufsatz "tlber die Gesetze des Kinos” aus dem Jahre 1924 werden
Sklovskijs AuBerungen iiber die Konstruktionsprinzipien der Filme Chaplins
konkreter. Er stellt fest, daB Chaplin sehr stark mit dem Uberraschungseffekt
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arbeitet, einem Prinzip, das in komischen Filmen gewohnlich hiufig vorkomme,
das aber Chaplin verfeinere.

"Ein ganzer Teil des Films 'Chaplin im Kino, zum Teil ein sehr
schoner Film, besteht darin, daB die Feinde Charlys auf ein und
derselben Gangway einstiirzen, die mittels eines Hebels bewegt
wird. Sie fallen auf eine Art, auf zwei, auf drei Arten, - alle nur
moglichen Kombinationen haben sich bis zum Ende erschépft.

Hier lacht der Zuschauer nicht iiber denselben Trick, sondern iiber
ihre Abfolge, er durchlebt das Gefiihl des Unterschieds zwischen
ihnlichen Fallarten.”3%

Fiir den Literaturtheoretiker §klovskij war es interessant, in den Filmen
Chaplins GesetzmiBigkeiten zu entdecken, die er bereits am parodistischen
Roman (Don Quijote, Tristram Shandy) studiert hatte und die er fiir seine
Theorie der Verfremdung wirksam machen konnte. Der Kunstgriff, durch
nuancierte Abweichung von der automatisierten Bewegung Uberraschung zu
erzeugen, den Chaplin nicht nur in komischen sondern auch in melodrama-
tischen Situationen anwende, schaffe - so Sklovskij - eine Atmosphire des
Erstaunens, die sich kunstvoll zu einem Lachen entlade.® Das Prinzip des
tiberraschungseffekts als ein Mittel. das Gefiihl fiir den Unterschied zu
wecken, fiigt sich ohne Schwierigkeit in seine Prosatheorie (Theorie der
Verfremdung)} ein. Seine Erkenntnis vermittelt ihm dariiber hinaus exaktes
Wissen iiber technische Modglichkeiten ithrer Realisierung im Film, iiber die
Moglichkeiten der Montage. In Gestalt der Montagetechnik sind dem Kiinstler
vielfiltige konstruktive Mdglichkeiten an die Hand gegeben, in das Zeichen-
system der Sprache - sei es die des Kinos, sei es die der Literatur - einzu-
greifen und es nach bewufiten Intentionen zu verindern, wovon Sklovskijs
Kinoarbeit, aber auch seine Prosa ein beredtes Zeugnis abgeben und woriiber
er viel spiter in seiner Monographie iiber Ejzen3tejn ausfiihrlich berichtet.

Entsprechend seiner Auffassung von der Kunst als einem dynamischen ProzeB
von Produktion und Rezeption, in dem das eine aus dem anderen folgt und
umgekehrt, bezieht Sklovskij den Zuschauer und seine Wahrmehmungsweise
in seine liberlegungen zum Kino mit ein und kommt zu einem ihnlichen
SchluB wie spiter Benjamin: daB die Rezeption im Kino eine zerstreute ist
und daB der Zuschauer, chne es eigentlich zu merken, die Zeichen weiterdenkt
und mit Bedeutung fiillt.3® Es erscheint Sklovskij so, als probiere der
Zuschauer z.B. mit Hilfe Chaplins auf diese Weise verschiedene Berufe und
Verhaltensweisen aus, als versuche er sich in ihnen und verfremde sie dadurch.®?
Diese Erkenntnis motiviert ihn (anders als Benjamin, der daraus direkte
politisch-pidagogische SchiuBfolgerungen zieht und das Kino potentiell als
Erzieher der Massen betrachtet), weitere Untersuchungen iiber die Spezifik
dieser Zeichenmechanismen anzustellen, wobei er sich allerdings, wie aus der
Verfremdungskonzeption im allgemeinen, aber auch aus insbesondere das
Kino betreffenden AuBerungen deutlich hervorgeht, von grundsitzlichen,
kritisch-politischen und utopischen Uberlegungen leiten 1iBt. In der GroBstadt
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Berlin, im Nachtleben der Kinos in der FriedrichstraBe hatte er das Geschift
mit der Phantasie zur Geniige kennengelernt. Deshalb ist ihm (dhnlich wie
Benjamin, der vor einer Okkupation der Kinos durch die Faschisten warnt) 88
die Gefahr wohl bewuBt, die zum einen von der illusionierenden Kraft, zum
anderen von der Eigenschaft des Kinos ausgeht, nicht nur Kunst und Technik,
sondern auch Industrie und Kommerz zu sein. Trotzdem betont er - und
auch hier gibt es eine Affinitit zum Denken Benjamins - die konstruktiven
Moglichkeiten des Kinos, eben diese Entfremdung in der Wahrnehmung
aufzudecken und abzuschiittein.?® Im BewuBtsein der dem Kino inhirenten
Dialektik von Emanzipationsmoglichkeit und kommerziellem Interesse duBert
sich §klovskij widerspriichlich: auf der einen Seite ist er iiber die einem
naiven, spontanen und intuitiven Sehen der Dinge entgegenstehenden
Bewegungsstrukturen des Kinos erbittert. denn der Zuschauer fdllt einer
Illusion zum Opfer, wenn er den Film naiv betrachtet, d.h. dem Schein konti-
nuierlicher Bewegung glaubt. Auf der anderen Seite hat er die Hoffnung, da8
das Kino den Zuschauer lehrt, in Prozessen zu denken und den engen Horizont
des Denkens in gerichteten Bahnen und abgesteckten Zonen zu entgrenzen
und zu dynamisieren.

"Der Kinematograph steht schon von seinen Grundlagen her auBer-
halb der Kunst. Ich sehe mit Erbitterung die Entwicklung des
Kinematographen und méchte glauben. daB sein Triumph von begrenz-
ter Dauer sein wird. Es vergehen keine hundert Jahre. dann gibt es
weder Doillars noch Mark. weder Visa noch Staaten. all das sind
Bagatellen. Nichtigkeiten. Nein, hundert Jahre vergehen und der
menschliche Gedanke wird iiber die Grenzen dringen, die ihm von
der Theorie der Grenzen gesetzt sind, er wird lernen in Prozessen
zu denken und von neuem die Welt als Kontinuum aufzunehmen.
Dann wird es kein Kino mehr geben. Wir sehen. daB dem Kinemato-
graphen als Matenal zur Schatfung von Form die Bewegung als
Handlung zugrunde gelegt werden muB.”

Dem Prinzip der Montage. der verfremdenden (unerwarteten. Wahrnehmung
erschwerenden. den Kunstgriff entbléBenden) Verkntipfung einzelner Bilder-
Zeichen als bewufBliter Eingriff in die scheinbare Kontinuitit des Sehens sichtbar
gemacht, kommt in der Konzeption Sklovskijs eine elementar wichtige Funk-
tion zu. §klovskiis Auseinandersetzung mit diesem Konstruktionsprinzip 1aBt
sich nicht nur auf ein technisch-philologisches Interesse zuriickfiihren, son-
dern verweist auf die utopische Dimension seiner Kunstkonzeption - auf die
Moglichkeit, in der Kunst modellhaft der automatisierten Wahrnehmung
innezuwerden und im Proze8 der ésthetischen Wahmehmung ein Gespiir fiir
die Sprache und fiir die Dinge zu entwickeln.

Die Montage der verschiedenen Stimmen und ihrer je nach Maskierung unter-
schiedlichen Tonlagen im Text der "Dritten Fabrik™ soll keineswegs den
Anschein erwecken, die autobiographische Rede sei Ausdruck der Integritiit
der Erzdhlerpersonlichkeit. Vielmehr schockt sie den Leser durch soviel
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Disparatheit, daB dieser geneigt ist, sie gar nicht ernst zu nehmen. Der
Erzihler jongliert mit verschiedenen Variationen zum Thema "Wie soll man
in der Sowjetunion der 20er Jahre ein kiinstlerisch arbeitender linker Intellek-
tueller sein?” und iiberrascht den Leser durch ungewohnliche Wechsel einan-
der widersprechender Positionen. Um bei dem Zitat-Beispiel zu bleiben: In
dem Kapitel "Brief an Boris Ejchenbaum” kehrt er zuniéchst den OPOJAZ-Mitar-
beiter heraus, der die theoretische Diskussion, zu guter Letzt Legitimation
erheischend, in der Terminologie der Techniker-Sprache fortsetzt. Dann
unterbricht er abrupt und liBt. um sein Theorem unter Beweis zu stellen.
den Schriftstelier zu Wort kommen. der im Kontrast zur Rede des experimen-
tierenden Literaturtheoretikers der Avantgarde einen nostalgischen Ton
anschligt und Andersens Midrchen "Die alte StraBernlaterme™ wie ein Midrchen
nachzuerzihlen beginnt, dann aber abrupt unterbricht, um auf die Parallelitit
der Motive zwischen Andersens Miarchen und Gogol's Novelle "Nevskij Prospekt™
hinzuweisen, was den Mirchenerzihler stért und entbl6Bt. Plétzlich wechseln
die Stimmen erneut, und der Kinoarbeiter Sklovskij spricht aus dem Mirchen,
das dadurch auf einmal ganz prosaisch und alitaglich klingt. Der Kinoarbeiter
beginnt zu lamentieren und beruft sich dabei auf den Formalisten. Da sieht
die Stimme des Schriftstellers die Chance, um aus dieser Klage fiir sich
einen Vorteil zu ziehen und einen literarischen Stil daraus zu machen. Der
Schriftsteller wiederholt mechanisch das Bekenntnis des deplacierten Menschen
zur marxistisch-leninistischen Ideologie. liB8t dann die Maske fallen und
sucht sich einen unerwarteten Fluchtweg, indem er sich fiir die Chaplinsche
AbschluBpose die Stimme des anriichigen Rozanov leiht. Nach diesem Muster
sind viele Passagen der "Dritten Fabrik™ gebaut.

"Brief an Boris Ejchenbaum

Ich werde iiber den "skaz"?' schreiben. Du bestimmst den "skaz”
als Einstellung auf das miindliche Wort in der Erzidhiung.

Auch wenn das stimmt - kann man den “skaz" etwa auBerhalb des
Sujets betrachten? Conan Doyles "Brigadier Gerard™ hat zwei Ebenen:
1) die Erzdhlung iiber eine Heldentat, 2) die Parodie auf diese iiber
den "skaz” motivierten Erzihlungen. Simtliche Heldentaten erweisen
sich als Fehler. Den Erzahler braucht man fiir die Ironie. Dasselbe
sehen wir in Leskovs "Floh". Die Geschichte ist abgehakt, der mit
Hufen beschlagene Floh tanzt nicht mehr. Der "skaz” erméglicht eine
zweite, ironische Lesart des scheinbar patriotischen Werks. Aut diese
Weise stellt er (hiufig wenigstens) ein Sujetverfahren dar und kann
nicht auBerhalb des Sujets betrachtet werden. Ebenso begriindet der
"skaz” (hdufig) das System der Bilder. Der "ska»" bearbeitet das
Sujet. indem er aus der primiren Ebene eines der Sujetmomente her-
ausarbeitet: es geht nicht um den "skaz”. Nicht um die Grenzziehun-
gen der Definitionen. Nicht die Metrik macht's. nicht der Reim, auch
das Bild nicht. sondern der ProzeB. Ich dnicke mich unklar aus. Aber
all unsere Arbeit zielt auf die Zusammenbindung der Kunstgriffe,
darauf, daB es nicht bloB Materie und Energie gibt, oder zumindest,
anders gesagt. daB es ein Wirmedquivalent fiir die Einheit der Arbeit
gibt. Vinogradov versteht das nicht.
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Eine Notiz zur Erliuterung

Warum es diesen Brief hierher verschlagen hat.

In Dinemark gibt es die Stadt Kopenhagen. Dort lebte Andersen.
Das Land ist so klein, daB man bei der Eisenbahn wahrscheinlich
nur Billetts zum halben Preis ausgibt.

Einst wechselte man dort die Waltranlaternen gegen Gaslaternen
aus. "Weg, um Gottes willen, weg von der Laterne!”, schrieb Gogol’
in seiner klassischen Erzihlung "Nevskij Prospekt™ ... - "und geht
schnell, so schnell ihr kénnt, an ihr vorbei. Ihr kénnt noch von
Gliick reden. wenn ihr damit davonkommt, daB sie euch den stutzer-
haften Rock mit ihrem iibelriechenden Ol betriaufeit.”

Doch andererseits zeigte die Laterne, wie man sieht, romantische
Ziige. Besonders als man sie gegen eine Gaslaterne auswechselte.
Der ausrangierten Laterne machten die Sterne ein Geschenk. Wenn
man in ihr ein Wachslicht anziindete, dann verwandelte sie sich in
eine Zauberlaterne (in eine Art Kinematograph),

Und der Regen machte ein anderes Geschenk ... "Wenn du alles
satt hast™, sagte er, "dann wiinsche es dir und du zerfillst zu
Staub.”

Die Laterme erhielt ein Nachtwichter - ein Held der Arbeit in
Rente. Die Laterne liebte den Nachtwichter und wiunschte sich, sein
Kinematograph zu sein. Der Wichter liebte die Laterne und goB
manchmal Waltran in sie hinein. Aber wozu in einer Straienlaterne
eine Kerze anziinden?

Die Laterne ging von Redaktion zu Redaktion ...

Sie sprach: "Nein, ich bin kein Kinematograph, ich bin ein Projektor.”
Ich vermag es nicht. ein Zimmer zu erleuchten. ich bin Forscher ..,

Ich habe memnen Witz satt. Der Witz ist die Annaherung des
Undhnlichen. Ich bin ein Erfinder in der Kunst ...

Ich habe keinen Ort, wo ich leuchten koénnte. Und so ziinde ich
mir mitten im Buch ein Licht an.

Was iibrigens die Lebensweise betritft, so bestimmt sie tatsichlich

das Bewubtsein.

Aber in der Kunst leistet sie ihm oftmals Widerstand. Mein Kopf
ist mit dem taglichen Einerlei beschittigt. Das Beste im Leben ist
der morgendliche Tee.

BloB so geht es nicht: die einen vergieBen Blut und Samen in der
Kunst. Die anderen urinieren.

Je nachdem.” ([101-103]

Im Kapitel "Goildenes Grenzland™ des Buches "Suche nach dem Optimismus”
bezeichnet der autobiographische Erzihler Ejzenitejn als Mitbegriinder des
barocken, elliptisch-fragmentarischen Stils.

"Die Menschen unserer Zeit, das sind die Menschen des interessan-
ten Details, Menschen des Barock.

Sergej Michailovit Ejzenitejn., Autor ausgezeichneter Filmsequenzen.
durchschaute das zusammen mit mir und machte eine Theorie
daraus. Die Theorie der Attraktionen."?2

Was die Konzeption der Montage der Attraktionen anbelangt, sind sich
Sklovskij und EjzenStejn einig: beiden geht es um die Ermeuerung kanonisierter
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Kunstformen durch die ibernahme konstruktiver Elemente aus auBerhalb der
Kunst liegenden Bereichen. Fjzenstejn iibernimmt Tricks aus dem Zirkus, der
Estrade, der Music Hall.>® Sklovskij bezieht alltigliches und intimes, publi-
zistisches, wissenschaftliches und abwegig erscheinendes literarisches Material
in seine Prosa ein. Bei beiden spielt in diesem Zusammenhang das Komische
eine zentrale Rolle. In der parodistischen Bearbeitung alter, iiberlebter Werke
setzen sie die Evolution der Kiinste bewuBt in Szene.’® Dabei machen sie die
Konstruktion durch das VYerkettungsprinzip der Montage von einzelnen
Attraktionen sichtbar.?® In EjzenStejns Uberlegungen zur Schock-Wirkung
der Attraktionen bzw. der unvermitteiten liberginge zwischen ihnen findet
sich das Pendant zu §klovskijs Konzeption der Kunst ais Verfremdung.%
Dennoch gibt es eine kulturpolitische Distanz zwischen dem Regisseur Ejzen-
Stejn und Sklovskij, die sich auch in den Kunstformen, in der Montage nieder-
schlagt. Das politische Pathos EjzenStejns, das sich im Laufe der Zeit von
Film zu Film verfestigt und dementsprechend die Gestalt einer tendenziell
erstarrten Bildlichkeit annimmt, ist §klovskij fremd. Er erkennt seine unfrei-
willige Komik und kritisiert es.”” Bei der Betrachtung der Filme Ejzenstejns
im Vergleich mit jenen Filmen, zu denen §klovskij das Drehbuch verfaBt oder
bei deren Produktion er assistiert und beraten hat, vor allen Dingen aber bei
der Lektire der Schriften beider Kinoarbeiter, wird offensichtlich. daB man
von einer Affinitit zwischen ihnen nur bedingt sprechen kann. Skiovskij
erkannte EjzenStejn als einen genialen Experimentator, was Montageverfahren
anbelangt. der - dhnlich wie er selbst - dem Konflikt, dem Zusammenprali
einander unidhnlicher Zeichen fiir die Konstruktion der Montage grundlegende
Bedeutung beimafl, der die dem Fiim analoge Montagestruktur der Bildzeichen
in unserem alltiglichen Denken, seine weitgehend auf automatischer Wahr-
nehmung beruhende Funktionsweise, erkannte und sie untersuchte, um in der
konstruktiven Abweichung von ihr Effekte zu erzielen.

Auch wenn §klovskii sich spiter in der Monographie nicht direkt von Ejzen-
Stejns Montage-Konzept abgrenzt oder auf Differenzen in bestimmten Phasen
hinweist, was zum Teil wohl als stillschweigende Yorwegnahme der sowje-
tischen Zensur zu verstehen ist, sich zum Teil aber auch der zeitlichen Distanz
zum berichteten Geschehen verdankt, in der sich Probleme und Konflikte
nivellieren. so fallen die Unterschiede zu Ejzenstejns Konzeption der intellek-
tuellen Montage (1929/30)%® und weit stirker zur "Montage 1938"%% doch
deutlich ins Auge. EjzenStejn geht mit dem Konflikt der Bildelemente, der
aus dem Zusammenprall ihrer Verschiedenartigkeit resultiert, in der intellek-
tuellen Montage so um: er 16st ihn innerhalb einer Zeichensequenz zu einer
neuartigen, Allgemeinheit erheischenden Aussage auf, indem er ein komplexes,
in sich geschlossenes semantisches Geflecht zusammenstellt. das haufig auf
mythische Urbilder zuriickgeht - mit dem Plan. eine bestimmte ideologisch
ausgerichtete intellektuelle Erkenntnis auf dem Wege sinnlicher Anschauung
emotional nahezubringen, so wie die Hieroglyphe, wenn sie zu uns spricht.

100

Der Film “Die Generallinie” (Das Alte und das Neue) macht deutlich, wie
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Ejzenitejn in der Tradition des Arbeitskulturkonzepts Gastevs, des Proletkul'ts
und des LEF die Montage als ein konstruktives Mittel der "rein ideologischen
Bearbeitung des Menschen™!°? einsetzt. Dem Film liegt die Idee zugrunde, die
ersten Erfolge der Kollektivierung und der Industrialisierung der sowjetischen
Landwirtschaft in den ersten Jahren der Stalinherrschaft zu zeigen. Ejzenitejn
liegt offensichtlich mehr daran, die Landwirtschaftspolitik der Partei zu
legitimieren, als den Konflikt zwischen Stadt und Land, zwischen Tradition
und staatlich organisierter Kulturrevolution darzustellen. Dieser Konflikt
wird zwar gezeigt, aber er dient vor allem dazu, den Effekt des Neuen um so
stirker zur Geltung zu bringen. Das gliickselige Gesicht der Landarbeiterin
Marfa Lapkina. der Heldin des Films, umgeben von dem aus zahllosen Diisen
milchsprilhenden Separator, und der kraftstrotzende Stier, der nach Sekunden
der Stille plétzlich aus dem Stall heraussprengt und mit einem komisch
wirkenden, aber wohl pathetisch gemeinten Blumenkranz um den Nacken in
GroBaufnahme auf die Zuschauer, d.h. auf die Kamera zurast und gleichsam
im Objektiv verschwindet, sind allzu deutliche metaphorische Signale - sow-
jetische Inkarnmationen alter Fruchtbarkeitsmythen - dieser auf eine fixe,
weltanschaulich fundierte Intention zielenden Filmmontagen.

Auch wenn Sklovskij die unfreiwillige Komik des Films, die meines Erachtens
tatsichlich eine subversive Semantik konstituiert, erkennt und heraushebt,
leider ohne sie niher zu erliutern, so schmalert sie die aut Agitation fir die
bestehende Macht ausgerichtete Aussage doch nicht, die "Die Generallinie”
zu einem wenn auch kunstvollen Propagandakunstwerk macht. Schon vor
diesem Film, in der theoretischen Aufarbeitung des "Oktober”, deutet sich
der Gedanke einer alle Konflikte in sich aufiésenden Allgemeinheit an., die

dem Zuschauer zwar explosionsartig klar werden. selbst aber keine Explosion
mehr auslosen soll.

"Als wir von dem ’intellektuellen Film' sprachen, da dachten wir
vor allem an eine Bauform. die in der Lage sein sollte. das Denken
des Publikums zu lenken (Hervorhebung durch den Verfasser., V.D.},
wobei sie hierbei eine konkrete Rolle fiir das emotionale Denken
spielen sollte."192

Ejzenstejns Hieroglyphenforschung muB man in diesem Sinne als eine Hilfskon-
struktion verstehen, deren er sich bedient, um mdglichst wirkungsvolle
Bildkombinationen als Zeichentriger seiner ideologisch intellektuellen Inten-
tionen zu finden.

In der "Montage 1938" nimmt Ejzenitejn den Gedanken der Attraktion des
unerwarteten Zusammenpralls kontrastiver Zeichenelemente noch stirker
zuriick und betont statt dessen den Gedanken der Einheit, der alles umschlies-
senden Aligemeinheit und des Zusammenhangs. Sein Bestreben, angesichts
der permanenten Repression des staatlich verordneten Sozialistischen Realis-
mus, das Verfahren der Montage zu rehabilitieren, zwingt ihn einerseits
dazu, der Montage der Attraktion vollends eine Absage zu erteilen und
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veranlaBt ihn andererseits, die systematische Ableitung flir eine kunstvolle,
der Tendenz nach klassisch-realistische Filmtheorie mit ideologischer Aus-
richtung zu verfassen.!® In seiner Ejzenitejn-Monographie stelit $klovskij
das spidte Montagekonzept des Regisseurs, das seiner Meinung nach auch
schon den "Panzerkreuzer Potemkin” pridgte, als das Verfahren des "libergangs-
losen Spiels™ dar, ohne sein eigenes Konzept explizit dagegen abzusetzen.

"Das iibergangslose Spiel ist ein Spiel des Regisseurs, ein Spiel mit
der Montage, mit der Schneideschere, es ist architektonische Film-
kunst. sehr typisch fiir den Architekten EjzenStejn. Es sind Fresken,
an denen der Mensch voriibergeht; die Fresken selbst existieren
auBerhalb der Zeit. Die Zeit wird als Passage oder als Montage
wiedergegeben; diese Passage filhrt verschiedene Menschen oder
verschiedene, gleichsam ohne Vorb%reitung gegebene Situationen
des einzelnen Menschen zusammen. %%

Wihrend - um mit §k|ovskij zu sprechen - EjzenStejns Filme wie die grie-
chischen Tragédienms "mit einer L&sung und oft von einem einzigen Punkt
aus gefilmt” sind.loo setzen sich §klovskiis Schriften aus Montageketten
zusammen,. denen weder ein systematisch-intellektuelles noch ein positiv-welt-
anschauliches Konzept zugrundeliegt. das sie abrunden und sie schlieBen
wiirde. Im Gegenteil - sie leben von einem MiBtrauen gegeniiber jeglicher
Geschlossenheit, sei es des Denkens, sei es der Anschauung. Ein Glied treibt
das andere durch EntbloBung, Verschiebung, Abschweifung, durch Irritation
und Negation voran und gewinnt auf diese Weise Dynamik, ohne allerdings
ein leeres Formenspiel zu bleiben. Denn hinter diesem Spiel verbirgt sich das
Konzept der Verfremdung, mit dem Ziel, ein BewuBtsein fiir die Methode
und ein Gefiihl fiir die Worte und fiir die Welt zu wecken.

Auch wenn Sklovskij kein Buch iiber KuleSov, sondern iiber Ejzen3tejn schrieb,
auch wenn der sowjetische Filmkritiker Levin in seiner Abhandlung iiber
§klovskij als Kinotheoretiker KuleSovs EinfluB auf jenen nicht fiir erwahnens-
wert halt, sondern nur auf Parallelen im Denken Ejzen3tejns und §klovskijs
hinweist, so ist es doch unabdingbar festzuhalten. da8 gklovskij mehr als
von Ejzen3tejn von KuleSov lernte, der schon friiher als jener mit den Moglich-
keiten der Montagetechnik im Film experimentierte und wohl als erster und
ehe er diesen Gedanken in seiner Filmtheorie ausfiihrte,!°? die grundlegende
Erkenntnis flir das exzentrische Kino nutzbar machte, daB die Montage
zweier Bilder nicht ihre Summe. sondern eine neue Aussagequalitit produziert
(sog. KuleSov-Effekt).!®® Im Unterschied zu EjzenStejn, der in den 20er
Jahren heftig gegen KuleSov polemisierte, indem er ihn eines konzeptionslosen
Umgangs mit der Montage bezichtigte,m9 versucht Kule3ov die Mikrostruktur
der menschlichen Existenz bzw. ihrer subtilen AuBerungsformen in eine
exzentrische Filmsprache zu iibertragen.“o Seine Montageketten sind -
anders als EjzenStejns geschlossene Metaphern, die sich als ewig gilltige
Schriftzeichen in die Filmsprache eingegraben haben (die Odessaer Treppe,
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die Léwen im "Panzerkreuzer Potemkin”), - auf Assoziationen bauende Bild-
impulse, die in einem anderen Kontext ihre Funktion und Bedeutung wieder
verindern. Sie sind keine Triger pathetisch politischer Intentionen, sondern
Zeichen. die nach Aquivalenzen menschlichen Verhaltens in ganz verschiedenen
Situationen ungeachtet einer moralischen oder ideclogischen Bewertung
suchen und die mit Substraten emotionalen Empfindens arbeiten.!!!

Fiir seine Montagekonzeption sind beispielsweise solche Entdeckungen von
Bedeutung, daB der Gesichtsausdruck eines Menschen, der vor seiner Suppe
sitzt, dieselbe Reaktion zeigt, wie wenn er Schmerzen hitte, und daB sein
Gesichtsausdruck angesichts der Suppe sich ebenso stark verindert, wenn er
plétzlich die Sonne erblickt, wie wenn er die Freiheit sihe.? Mit dhnlichen
Phinomenen iquivalenten Verhaltens des Menschen experimentiert auch
$kiovskij in der "Dritten Fabrik™. Der Kinoarbeiter kennt keinen Respekt vor
hierarchischem Denken: er montiert kanonisierte Literatur (Tolstoj, Gogol’,
Poe) neben Alltagsrede und publizistischen Text neben die Theoriediskussion,
und er zitiert nichtkanonisierte Literatur (Rozanov) und Kinderbuchliteratur
(Andersen, Kipling) in der "Gelehrtenprosa”. Er stellt Unfreiheiten verschie-
denster Art nebeneinander, ohne einen Unterschied zu machen: die Unfreiheit
gegeniiber dem Verleger gleichermaBen wie die gegeniiber der Frau, die
Unfreiheit gegeniiber der Kuiturpolitik gleichermaBen wie die gegeniiber der
Kunst. Er behauptet, daB der Morgentee die Lebensfreude des Heiden genauso
stirke wie die literarische Arbeit und liBt die Erzdhlung ilber existentielle
Probleme eines sowjetischen avantgardistischen Intellektuellen mit der Stimme
eines roten Spielzeugelefanten beginnen: der eine klingt genauso mechanisch
und heiser wie der andere. Er sucht nach einem Aquivalent von Kunstgriffen,
die sowohl Tragisches als auch Komisches zum Ausdruck bringen.na und
findet es in der Redemontage der Selbststilisierungen der “literarischen
Persdnlichkeit”, die den deplacierten Menschen als komischen Charakter
darstellt, um mit dieser Pose die "Versteifungen” der Gesellschaft (Bergson)
zu entlarven und auf diese Weise der Rede des Experimentators Gehdr zu
verschaffen.

In seinem Buch "Die Kunst des Kinos” berichtet Kulefov von der Funktion
der Montage in einem seiner Filme,''® an den auch §klovskij sich in einem
anderen Zusammenhang erinnert, von dem er erzihlt, um KuleSovs Filmarbeit
zu erldutern.’® In diesem Film geht es um die Suche eines Mannes nach
einer Frau, die niemals ganz, sondern nur in ihren Teilen oder in der Form
ihrer Accessoires (Puderdose, Schuhe etc.) zu sehen ist. Dieser Montagetrick
ist nicht bloB spielerisches Beiwerk der Filmtechnik, sondern fungiert als
Konstruktionsprinzip, das die Handlung vorantreibt. Die Frau - zerlegt in
ihre Teile - wird zum Ritsel, das die Zuschauer zusammen mit dem Mann
lésen miissen. Die Montagekonstruktion suggeriert, daB die Einzelteile nicht
die Abwesenheit der Frau, sondern ihre - wenn auch splitterhafte - Prisenz
bedeuten. Sie konzentriert die Aufmerksamkeit auf die Suche nach der Frau.
Ahnlich wie jedes einzelne Ding - der Schuh. die Puderdose, die Handtasche
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etc. - im Film ein Teil der Frau ist, die der Mann sucht, so sind die einzelnen
Stimmen und ihre Masken in der "Dritten Fabrik™ ein Teil des Helden der
autobiographischen Prosa $klovskijs. Die Montage erweist sich in beiden
Fillen als eine Méglichkeit, das Subjekt in seiner Zersplitterung darzustellen.
Ohne iiber seine Disparatheit, iiber die vielfiltige Bedingtheit der existieren-
den Perspektiven des Subjekts auf die Welt bzw. der Welt auf das Subjekt
hinwegzutduschen, konstruiert sie einen Zusammenhang des Nichtzusammen-
hangs.
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Anmerkungen zum II. Teil, Kap. 4: Die Stimme des Kinoarbeiters

(]

10
11

14

In einam Brief an den Redakteur deas Novyj mir, W.P.Polonakij, vom
8.4.1929, in dem Babel’ um die Verlingerung seines Arbeitsvertragea bel
der Zeitung bittet, ais deren Autor er eine zsitlang ein bescheidenes
Einkommen bezog, beschreibt er se¢eine miaserable Arbeita- und Einkommena-
situation. In diesem Zusammenhang erwidhnt Babel einige Zeilen tiefer,
daB man thn aufgefordert habe, ein Szenarium zu achreiben. "Ich denke
mit Entsetzen daran, dafS ich gezwungen seln werde, auf den Vorachlag
einer Organisation ... einzugehen und ein Drehbuch zusammenzuachustern.
M graut davor, ich kann lhnen gar nicht sagen. wie sehr mir graut. Eas
wiire slindhaft. wo man sich auf Hheres e¢ingeatelit hat, Zeit und Kraft
auf unndtiges Gewlhach zu vergeuden. dabei wilrde es. zumal ich nicht
pfuschen kann, unwahracheinlich viel Kraft und Zeit beanspruchen.
kostbarste Monste.” (J.Babel, Prosa, (Hrsg.) F. Mierau. Berlin 1983, 5$.560).
Der Herausgeber der auasgewithiten Proaa J.Babel's, F.Mierau, nimmt in
seinem Nachwort die AuBSlerung des Schriftstellers Uber sich selbst - er
sel ein “"Mirtyrer der reinen Kunst” - auf, um den senaiblen Odessaer
KUnatler zu beschreiben. Die Arbeit am Kino asel - so Mierau - nur
“Brotarbeit” gewesen, der Babel' "durch raffinierte Fluchten in unauffind-
bare Moakauer Wohnungen oder Provinrnester auSerhalb entgegenzuleben”
verauchte. (F. Miersu, Im Zeichen Babels. In: J.Babel, Prosa. $.602)

O.Mandel'itam. Ja pidu scenarij, ebd.

vgl. Vs.lvanov, Briefe an M.Gor'ki] aus dem Jahre 1925, Sobr.soé., M.
1973-78, tom 8 (1978), S.544 ff.

V.8klovakyy, Zili byls, $.13/5.183
ebd./ebd., $.184

K.Eimermacher, Die sow)etische Litersturpolitik zwiachen 1917 und 1932;
in: Dokumente zur sowjetiachen Literaturpolitik, (Hrag.) K.Eimermacher,
Stuttgart 1972, $.46/47;: vgl. Dokument 77, Uber die Politik der Partei im
Bereich der schénen Literatur. Resolution des ZK der RKP(b) vom 18.
Juni 1925, ebd., $.308 f.

vgl. Dokument 90, J.Laz'lan, Die BeschlUase des XV. Parteitags und die
zeitgendasiache Literatur, ebd., $.354 f,

J. Leyda. Kino, A Hiatory of Ruasian and Soviet Film.London 1960. S§.245:
vgl. Nachrichten von der Versammiung der Kinocarbeiter des sowjetiachen
Kinoas im Jan. 1928 zu diesem Problem, in: Kino (M) 4 (1928). S.4

J.Leydas, ebd.

ebd., S.246 *
ebd.

vgl. V.3klovakiy, Gamburgski} ..., S.18: hier tritt Sklovaki] in die offensive
Verteidigung seiner Arbeit am sowjetischen Kino: "Man mdéchte mich
davon Uberzeugen. daf ich in der Kinematographie rickwirta gehe. Man
atellt sich das so vor: Wenn ideoclogisch undisziplinierte Filme gedreht
werden, dann heiBt es., daB ein Ideologisch undisziplinierter Menach
achuld daran sei. ... Unterdessen achreibe ich nicht nur Aufaitze, sondern
auch Szenarien; meine Szenarien liest man in den Arbeiterclubs u.s.w.
Offensichtlich habe Ich einen Kopf mit der Vorderseite an der richtigen
Stelle.”

vgl. den Titel "Podeni&ina™ (Lohnarbeit i Tagewerk) jenea Buches. in dem
gklovnkl)-utnr seine Kinoarbeit schreibt.

E.Sub, Krupnym planom. $.73 (+ Erlduterung). Simtliche mir verfligbaren
Zeugniase, die Uber die Organisation der staatlichen Kinos, inabesonderw
Uber die Lage der Szenaristen Auskunft geben, behaupten das Gegentail,
Vgl. Kino (M) 40 (1927), S 2: "Gotov'tes’ k partaoveddaniju™; Kino (M:) 45
(1928).5.3: "Plaatel’ o kino”; hier beachwert sich u.a. Vsevoled Ivanov
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15

16

17

daruber, da er keinerlei Einfluf darauf nehmen konnte, wie seine Novelle
“Ghaby” flimisch umgesetzt wurde; sicherlich muB man berUcksichtigen,
daB nur wenige von den Schriftatellern, die Szenarien schrieben, aich
techniach und politiach mit den Anforderungen an die spezifischa Arbeit
des Drehbuchautoras vertraut gemacht hatten, 3o wie das bei gklovnki]
der Fall war. Diejenigen Drehbuchautoren, die in den Zeitungen immar
wieder genannt werden, sind nicht Masjakovskij, Babel’, lvanov u.a., sondern
Zarchi, Grebner, Nikulin, Leonidov, Tret'jakov. 3Sklovakl] u.a. Insofern
haben die Beachwerden der Schriftateller Uber Lhre Schwierigkeiten als
Drehbuchautoren im allgemeinen in mancher Hinsicht einen andsren
Hintergrund als die der Szenaristen, die sich Uber zu geringen Einfluf
auf die Filmproduktion beklagen. Trotzdem bleibt die StoBrichtung dieser
Besachwerden die gleiche: beiden Gruppen ging es um stirkere Mitbestim-
mung und Kooperation bel der fllmiachen Umaetzung (hrer Szenarten.
Vgi. dazu auch “€to my pisali 1 Eto my uvidell na ékrane”, in: Sovetaki)
&kran 8 (1928), S.6-7 .
Abgesehen davon aollte man bedenken, daB Sub ala Beiaplel kollektiver
Zusammenarbelt zwiachen Szenariaten und Fllmemachern ausdricklich die
MeZrabpomfll'm nennt, die {m Verhiltnia zum Goa- bzw. Sovkino schon
allein durch thre Geachichte eine beaondere Poaltion innehatte. Die Meirab-
pomfil'm war aus der zu Tellen privaten Fllmgeaellachaft Rua’ der NEP-Zelt
hervorgegangen, die sich 1924, als das Ende jener Wirtachaftsperiode In
Sicht war, unter den Schutz der Intermationalen Arbeiterhilfe begeben
und den Namen Meirabpom-Rua’ angenommen hatte. Ende der 20er Jahre
wurde der an reaktlionare Verhiitniase erinnernde Antell dieses Namens
getilgt und “"Rua’™ durch “flI'm” ersetzt. Elnige sus der Truppe Kuleiovsa,
zeitwelse auch Kuleiov selbsat. fanden hier glinatige Arbeitabedingungen:
Pudovkin, Barnet, Komarov und Fogel'. (M. Kuinikov, Zizn' | fil'my Boriaa
Barneta., M. 1977, $.34-37: vgl. auch Sklovakij, Plavatel'ny) puzyr, In:
Soverakij #kran 39 (1928), 5.6}

Auch 3klovaki] arbeitete fur die Mefrabpom-Rua'/-fill'm sla Szenarist:
1927 achrieb er das Drehbuch zu”Dom na Trubno|™, 1928 zusammen mit
Grebner und Leonidov daa Drehbuch zu “Ledjanoj dom”, 1932 zusammen
mit Muntblit und Kulesov das Drehbuch zu "Goruzont™ und im selben
Jahr zusammen mit Fedorov des Drehbuch zu”"Mertvy} dom”. Alle diese
Fillme wurden in der Meirabpom-Filmgesellachaft produziert. Aus der
Rus’ Ubernommene Umgangaformen und Mitarbeiter und das Protektorat
der von Deutachland aus geleiteten Internationalen Arbeiterhllife hatten
zur Folge, daB die Fillmemacher in der Filmgeseliachaft einen grdBeren
Freiraum fUr die Gestaitung der Filmproduktion zur VerflUgung hatten
(vgl. auch Kulnikov, $.36 f.).Sle konnten unangefochtener im Kollektiv
arbeiten als ithre Kollegen In den Sovkinofabriken - eine Tataache. die
Sklovaki} mit Neid sah. die er aber auch rtigte, da diese Arbeltaform - so
fk!ovaklj -~ ala vereinzeite Privatinitiative einer Gruppe begabter. junger
Reglaseure aich nicht auch suf die obere Etage der literariachen Abtetiung
und der Buchhaltung der FiUimgesellachaft eratreckte, asonderm saich nur
auf die Produktionsabteilung und einige von lhr bevorzugte Szenaristen -
als Beiapiel wird Zarchi genannt - bezog. Ds 3klosvki] bekanntlich aich
selbat auch nicht anders ElnlaB in die Produktion, in die Montageriume
verachaffte, richtet aich aeine harache Kritik an den MeZrabpom-Regilsseu-
ren Barnet, Pudovkin etc.. denen er Prinziplenloaigkeit vorwirft, letztlich
gegen thn aelbat. (vgl. V.3klovakij, Plavatel'ny] puzyr'. ebd.; vgl. ders..
lch nastojaiZee, M.-L. 1927, §.36 f.

V.Sklovskij, Beregites’ muzyki (1929), in: Poden3Zina. S.134; deutach:
Schriften zum Film, S.110

vgl. ders., Kinofabrika, in: ders.: Motaika, M.-L. 1927, §.22, $.58; deutach
In: ders., ‘Schriften zum Film'., $.29/30

ders., Libretto { material. Kino (M) 39 (1926), S.3; ders., Po povodu konkursa
libretto, in: Sovetaki) ékran 21 (1927), S$.10; ders., Kak plsat’ scenarij,
M.-L. 1921; vgl. ders., Motalka
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18

19
20

21

22

23

24

25

26

27

CGALI., Fond Sklovakij, Nr.562, opls’ Nr.l;: ed.chr. 277, avtograf ‘Funtik’,
scenart] 1925, in 6 TelUen; vgl. auch die Nachricht in Kino (M) 20 (1926):
Sklovskij hsbe das Szenarium zu einem Film ‘Don Quijote’ geschrieben,
zut dem Room und sein Asslatent Jutkevi®t die Dreharbeiten begonnen
hidtten. Soviel Ich weifl, 1at auch dieser Film niemals realisiert worden.

A.Chochlova/L.Kuledov, 5.97 ff.

vgl. |.Grakfenkova, Abram Room. M. 1977, §.20 ff.; der Herauageber der
Kinozelitachrift Sovetskij ékran und Kritiker A.Kurs beschreibt die Diffe-
renz :wischen dieaen beiden Fiimen noch suf einer anderen Ebene: "Ejren-
itejn apielt mit den Menachen wie mit Objektan. Bei Room apielen die
Menachen mittels Dingen.” (in: Sovetaki) ékran 8 (1926), S.2). Sklovaki)
tritt hier zwar nur als Autor der Unter- und Zwiachentitel in Eracheinung,
aber 1.Grallenkova welat nach, daB8 Room und §klov-kl] bei diesem und
mehr noch bei den folgenden gemeinaam produzierten Filmen intenalv
zusammenarbeiteten.

Neben Room und $klosvki] arbeiteten L. Brik (Drehbuch) und V1. Majakovaki)j
(Zwisachen- und Untertitel) an diesem Film mit, der um Autftrag der
judiachen Umsiedlungsagesellachaft OZET (obilestvo zemleustrojatva
evreev-trudjaiZichsja) gedreht wurde. Vgl. V.3klovaki). $ to¥ki zrenija
vetra, in: Sovetakl} e¢kran 3 (1926). S.6/7; vgl. dera., Tret'ja Me3lanska)a,
in: ders., Za sorok let, S.104 f.; vgi.V_Fevral'ski] in: V], Majakovakij,
Poin. sobr. sod., t.11 (1936), §.292; vgl. J.Leyda, §.226

Der Fllm "Predatel’™™ geriet schneil in den Verdacht. ein ideoclogisch
verwerflicher, kommerzieller Film zu sein, vgl. S.Tret'jakov, Linija naimen—
Sego aoprotivienija, in: Kino (M.) 40 (1926). §.3; Tret'jakov war Drehbuch-
sutor diesea Flima vor S3klovakij., gab diese Arbeit aber wltend wieder
sb. Vgl. Kritik V.Percovas an diesem Film in: Kino (M.) 40 (1928), S.2:
positiv beapricht $.Gecht den Film in: Kino (M.) 29 (1926), §.2; er erwihnt
lobend die Arbeit 3klovakijs als Drehbuchsutor: er habe den Film von
achablonenhaften und unmotivierten Billdasequenzen befreit und thm eine
klare Sprache gegeben. Sklovaki) selbst kommentiert aetne Arbeit an dem
Fum troniach: “lch wasche meine Hinde in Unachuid ... sogar die hohe
Technik eines Szenariaten kann elne schon suf die Leinwand gebannte
Frau nicht bekleiden.” (Sovetsaklj ekran 42 (1926),5.5)

Der Film "KleinbiirgerstraSe Nr.3", auch "Liebe zu dritt” oder such "Bett
und Sofa™ genannt, Ist eine Tragikomddie Uber die Beziehung zwischen
Mann und Frau, Uber eine neue Moral in der Sowjetunion der 20er Jahre.
in der gezeigt wird, wie eine Frau, zwiachen Minnern hin- und hergeriaaen,
zu neuem SelbstbewuBtaein gelangt und lernt. threr eigensen Wege z2u
gehen Besprechungen in: Kino (M) 4 (1927),8.3; § (1927), $.3;: 7 (1927), §8.2:
12 (1927) (Diakussion); 13, 14, 15 (1927) etc.. Der Film “Schiaglécher”
nimmt sich eines Im Sowjetalitag ebenso dringlichen, sber moraliach
nicht so brisanten Thermas an: des Problems einer jungen Arbeiterin., die
die Doppelbelastung, Mutter und zugleich Arbeiterin zu aein, nicht aushiiit,
weil Lhr Mann sie darin nicht unterstutze, sondern im Gegentell - seiner
eigenen Wege geht. A.Room/V.8klovaklj, Uchaby in: Iz istorii kino. Doku-
menty i matertaly, vypuak 9, M. 1974, §.96-122

1.Graifenkova, ebd.. In threm Buch Uber den Reglaseur A.Room gibt sle
der Erzihlung Uber 3klovski) bzw. Uber die produktive Zusammenarbeit
zwischen Room und $klovakij sehr viel Raum. Sie spricht mehr von dem
Team Room/8Sklovakij aia von Room allein.

Fllmographie Skiovaki). In: ders.. Za sorok let, $.446 ff.; ders.. Motalka.
$.36 ff.; ders., Kapitanakaja doZka, M. 1929

K. 31ldkret, Kryl'ja Cholopa. M. 19282, ¥klovski). Motalka, S.24, S.37-39:
deutsch: deras,, Schriften zum Film, S.3t

vgl. dle Schwierigkeiten bzw. die Rolle Skiovakijs bei der Produktion von
“"Der Verriiter”; Anmerkung 22 in diesem Kapitel; vgl. auch V.gklov-kl].
SiZu u moria, Zdu pogody, in: Kino (M) 7 (1926), 5.2
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42
43
44

45
46
47
48

49

50

51
52
53

R

58
59
60
61

A

Vv.3$klovski), Ejzenlktejn. S.116/138

E. Sub, Krupnym planom. Erliuterungen zu S$.90
ebd.. S$.90

Gotov'tes' k partaovellaniju, Kino (M) 40 (1927), §.2
V.3kloveki), Ejzenktejn, $.116/5.138

E.3ub, 5.96

V.3klovakij, Kino (M) 17-18 (1926), §.2

ebd.

“krasnorefivy]” kann auch als “rotredneriach™ gelesen werden.
Vi.Majakovsakl], Poln.sobr.so&, t.12, $5.126/127
J.Leyda, S.226 ff.

ebd.. 5.230

V.8kiovakij, SI¥u u morja. ¥du pogody. S.2

ebd.

ebd.

ebd.

ders.. Kinoachauspieler auf dem Korridor, in: Kino (M) 3 (1926).5.2;: abge-
druckt auch in: ders., Podeni&ina, §.113-116

ebd.

A.ChochlovasL.Kuleliov, 50 let v kino, M. 1975, 5.96

A.Room, Kino (M) 11 (1926), S.2

S.Ejzenitejn/V.8kloveklj, Aleksandras Chochlova, M. 1926

V.3klovski), Caj s sacharom, in: Kino (L), 2.Nov. 1926; wiederabgedruckt
in: Kino (M), 1}. Dez. 1926

vgl. A.Chochlovas/L.Kulelov, $.96; vgl. U.Gregor/E.Patalias. Geschichte des
Films in 2 Bden.. Reinbek b.Hamburg 1976, Bd.l., $.102; vgl. V.Skiovaki).
Tret'ja mellanakaja, In: Za sorok let, S$.10S f.., deutach: ders., Dritte
KleinbUrgeratraBe, in: Schriften zum Fium, $.147 f.; vgl. J.Leyda, S.121 ff,;
vgl. E. Sub. 5.7

vgl. V.Skloveki), Tret'ja meifanskaja, ebd./S.147-148
vg!. Poetika Kino. (Hrag.) B.Ejchenbaum, L. 1927

W.Bellenhoff, Nachwort zu: Poetlk des Filma, Texte russiacher Formalisten,
(Hrsg.) W.Bellenhoff, Munchen 1974, $.143

M.Blejman, Popytka portreta, in: V.5klovakij, Za sorok let. S.14 f.
E.Levin, Viktor Sklovakij - kinoteorwtik. 1n: Iakusstvo kino 7 (1970), S.10S
ebd., §.106

dieses Buch ist mittlerweile erschisnen: V. gklovnklj. Za 60 let, M. 1985
G.Maslovskij, latorija odnoj teoril, in: Jakusatvo kino 2 (1983), $.113-123
E.Levin, ebd., 5.107

ebd., 5.108

ebd., S.109

ebd., $.109

abd.
ebd.. §.115

V.8klovaki), O teortli prozy, M.-L. (1925), $.12; zit. nach: E.Levin, S§.116;
deutsach: Theorie der Prosa, S$.14

E.Levin, $.116
ebd., 5.119
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69
70

n
72

73

74

75

76

77

78
79

80

a1
82

gaxd

a7

a8

ebd.
V.Sklovskij. Ejzrenitejn. $.164/5.227

Film und Buch wurden beinahe zur gleichen Zeit in der Offentlichkeit
bekannt: Okt. 1926: die erate Rezension zu "Dritte Fabrik™ von B.Ejchen-
baum; Beginn der Dreharbeiten zu "Nach dem Gesetz™: Febr. 1926, Premiere:
Anfang Dezember 1926

V.3klovski), Ejzendtejn (1927) in: ders., Za sorok let. $.74 ff,

V.8klovakij, Vertov (1927) und ders., Eafir Sub (1940), beide in: ders., Za
sorok let, S.70 und S$.208; siehe auch dera., Dokumental’'ny}] Tolstoj, NL
10 (1928), §$.34

V.3klovskij, Esfir Sub., 5.209, deutsch: ders.. Schriften zum Film, S$.94:
“Der LEF ging 2o welit, die Kunsat zu negieren. Er kontrastierte Montage
und Schdpfertum und entschied sich fiir die Montage. Doch der Lirm
besaB seine Logik, die man verstehen kann. Metall ist das nicht, aber
manchmal Erz.”

ders., Ejzeniitejn (1927), §.75/5.70: "Es verhilt sich keineaswegs so, daB
Ejzenitejn mit den Kunstmitteln des Komischen arbeitet; seine Sachen
sind ernatgemeint. Allerdings ist bel lhm das Gerist der neuen Theoreme
~ von der Funktion solcher GeruUste iat In den mathematischen Abhand-
lungen von Poincar¢ die Rede - auf das ‘humoristiache Gerure' gegrundet.”
Mit dieser Einachitzung - dhnliche folgen in der Kritik an deasen Fllmen
(z.B. kritiajert er imn weiteren den unmotivierten, UberflUussigen Gag mit
dem Lumpenproletariat in den Tonnen im Film “Streik™ (5.83/5.85-86)) -
erhebt sich der Kritiker §klovakl| Uber den Regisseur Ejzenitejn.

ders., Literatura | kinematograf, Beriin 1923: deutsch {(In Ausziugen) in:
Formalismus, Strukturalismus und Geachichte, $.22-41; daa Kap."Sujet im
Kinematographen™ dieser Abhandlung. das nicht in der oben genannten
{ibersetzung enthalten ist, findet sich In der Ausgabe “"Schriften zum
Film~, S$.17-25: die Kap. "Caplin~, "BuduiZnost’ kino” und: “ZakljuZenie”
blieben uniberaetzt.

ebd. {da mir die ruas. Ausgabe unrugingiich bileb, zitiere ich im foligenden
aus der deutaschen Auagabe), §$.36: vgl. auch ders., Semantika kino, ARK-
Jourmnal 8 (1925). S§.§

dara., Luk bez ochotnika, in: Podenki&ina. $.127-131: vgl. ders.. Ejzenitein
(1927). S.71; vgl. S.Ejzenlitejn. Bels vergiBt die Schere., Elaenstein, Schriften
2, Hrag. v. H.-]. Schilegei, Miinchen 1973, 5.134-140: vgl. auch L.Kulekov,
Iakuastvo kino, M. 1929, das erate Kapitel

V. Sklovnkll. Literatur und Kinematograph, $.36

vgl. Ju.Lotman. Probleme der Kinociathetik - Einfuhrung in die Semiotik
des Fiims, U.: Christiane B&hler-Auraa, Ffm. 1977

V. gklovuklj. Literatur und Kinematograph: "Das Sujet Im Kinematograph”,
$.23

ebd., $.23/24

ders., in: Kak my piliem, 5.211

vgl. [1.Tell, Kap.3.2, S.160 ff,

V.3klovaki), O zakonach kino. in: Rusakij sovremennik 1 (1924). $.249
ders., Literatur und Kinematograph, $.27 f,

W. Benjamin, Das Kunstwerk Im Zeltalter selner techniachen Reproduzier-
barkeit, Gesammelte Schriften, Bd.l, 2, 5$.505

V.3klovskij, Literatur und Kinematograph: "Das Sujet im Kinematograph”,
522

vgl. W.Benjamin, ebd., 5.506 f. und S. 488: "Das Publikum flihilt sich In
den Darsteller nur ein, indem esa sich in den Apparat einfilhit: Ea Uber-
nimmt also dessen Haltung: es testet.” vgl. auch $.493 den Gedanken der
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89
90

91

92
93

94

95

97

98

100

101

102

tendenziellen Auflsung dea Unterschieds zwischen Autor und Publikum
in den massenhaft reproduzierbaren, entauratiaierten Medien: "Die litarari-
sche Befugnia wird nicht mehr in den spezialisierten, sondern Iin der
polytechniachen Auablldung begriindet, und so Gemeingut.” Als Vorbild
schwebt Benjamin die Sowjetunion, die Arbeiter- und Bauernkorreaponden-
tenbawegung vor (ebd.). "Die techniache Reproduzierbarkeit des Kunatwerks
verindert das Verhiltnis der Masse zur Kunst. Aus dem riuckstindigsten,
zum Beispiel einem Picasso gegeniiber, schligt es in das fortschrittiichate,
zum Belsplel angesichts eines Chapiin, um. Dabel ist das fortschrittliche
Verhalten dadurch gekennzeichnet, des die Luat am Schauen und am
Erleben in ihm eine unmittelbare und innige Verbindung mit der Haltung
des fachminnischen Beurteilers einhergeht. Soiche Verbindung lst ein
wichtiges geselliachaftliches Indizium.” (5.496/497)

V.Sklovuklj. Literatur und Kinematograph, §.36
ebd.

Da das Wort skax (miindliche Erzihlung) zu einem literaturwissenachaft-
lichen Terminus wurde. méchte ich auf eine tlberaetzung verzichten.
Sklovaki) selbat macht In diesem Brief einen Unterachied zwiachen skaz
{mundliche Erzihlung), wie Ejchenbaum ihn verwendet, und "skaz” (Verfah-
ren der Sujetbildung), wie er es verstanden wisaen michte, und kenn-
zeichnet Lhn durch AnfUuhrungszeichen. Ich schlieBe mich thm an.

V.3kiovaki), Polakl optimizma. S.115

S.Ejzenitejn, Die Montage der Attraktionen, in: LEF 3 (1923), S5.70-75;
zitiert nach der deutschen Ubersetzung von K. Hielscher. In: Asthetik und
Kommunlkation 13 (1973), S$.77; vgl. auch V.gklovﬂuj. Ejzenktejn (1927),
S.76

Ejzenktejn verfihrt so In der Ostrovakij-Inazenierung. Sklovskl) in seiner
Prosa. d.h. In seiner ironischen Rozanov-, Sterme-, Cervantes- etc. -~VYer-
arbeitung.

vgl. S.Ejzenitejn. Die ‘Mont-gc e 8.77: vgl. V.gklcnmkl]. Literatura wvne
‘sjulleta’. S$.226 ff./5.163 ff.

vgl. S.Ejzenitein. Die Montage ..., $.76 f.; vgl. V.3klovakl). lakuastvo kak
priem, $.13/S.14

V.3klovaki). Ich nastojabee. S.107: Er apricht von E)zenitejn zwar mit
Bewunderung, aber gerade aus diesen Beaschreibungen sprechen auch die
Differenzen zu 3klovski} In seinem eigenen Schaffen. "Der Ingenieur
Ejzenite)n ist ein Erfinder und ein Sieger, dazu scharfsinnig, weitblickend.
ironisch und jemand, der welB, wie man Pathos produziert - einer der
besten Menschen der heutigen Zeit.™ vgl. dens., Ejzenitein (1927),
$.70/8.75

S.Ejzenitejn. Zur Theorie des Fllms "Oktober”, Schriften zum Film 3:
(Titel stammt vom Herausgeber Schlegel. Ihm sind eine Reithe von Auf-
sirzen Ejzeniite)ns subsumiert, In denen dieser die Theorie der inteliektu-
elien Montage entwickeit.), $.169-264

S.Ejzenitejn. Montsge 1938, in: Sergel Elsenstein, Ausgewiihite Aufsitze.
Berlin (DDR) 1960, S5$.325

Der Film. der urspringlich den Titel "Die Generallinie” hatte, solite “die
in der Sowjetunion im Dez. 1925 beachiocssene 'Generallinie’ flir die soziale
Umgestaltung des Dorfes propagieren heifen. Nach elner Intervention der
KulturbUrokraten Stalins wurde der Titel 1929 in '‘Das Alte und das Neue’
abgedndert.” (aua der Vorbemerkung des Hrag. H.-J. Schlegel zu: S. M _Elsen-
stein, Schriften 4 (1984)

K.Hielscher, Futuriamus und Kulturmontage, in: alternative 122/123 (1978),
$.235

S.Eisenstein, Schriften 3, $.234

103 Zur Verdeutlichung meiner Interpretation verweise ich auf die Auseinander—
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104
105
106
107
108

109

110

111

112
113

114
115

setzung fiber Ej)zenlitejns Montagebegriff zwischen C.MacCabe, H.-].
Schiagel und K.-M.Bodgal in: alternative 117 (1977), wobel ich mich im
Urtail und in der Argumentation weitgehend K.-M.Bodgal anachliaBen
méchtae.

Sklovaki} erkennt diesa Entwicklung bel Ejzsnitajn., wirdigt sie in seinem
Aufsatz 'Konec Barokko' (1932) als eine Evolution der Konzeption und
stellt sie den fragmentarischen Formen der sog. ornamentalen Prosa
gegeniber, die er hier - wie auch zu anderen Gelegenheiten - kritisiert.
Solche Ausasagen michte ich - ohne sie an dieser Stelle zu diskutieren -
den ~“devices of ostenaible surrender” (Sheldon, in: Sheldon, Viktor
Shklovaky and the Device of Ostensibie Surrender, Slavic Review 1 (197S),
$.86-108) zuordnen. Denn §klovakll selbat hat bis zu seinem Lebensende
= mit Einschrinkungen in seiner Kinoarbeit, wo er vor allem als Zubringer
und Ghostwriter funglerte und wenig produktiven Spielraum hatte -
sowohl Iin seiner Prosa als auch in aeinen [iteratur- und filmtheoretiachen
Schriften an der fragmentarischen Schreibweise featgehalten, um die
Unadhnlichkeit des Ahniichen sichtbar zu machen.

V.3klovaki), E)zenZtein (1973/1977), $.145/5.204
ebd., 5.144/5.203

ebd., 5.146/5.205-206

L. Kuieiov, lakusatvo kino, erstes Kapitel

V.3klovakij, Ejzenitejn (1973/77), 5.145/5.204: ders., Ich naatojailee. $.36 f.:
“"Maine Schule als Szenariat war, suBer der Fabrik, das Kuledov-Kollektiv.”

ders., Ejzenitein (1973/77), §.138, 140, 145/5.196, 198, 204

V.S5klovaki)., Ich nastojefZee, Kap. Kulefov/Po zakonu. S.45 ff. Hier
beachreibt $klovaki) die Arbeit an dem gemeinsam mit dem Kuledov-Kollek-
tiv produzierten Filim.

ebd., §.105: "Es gelang Kuleldov, gleichzeitig an der Erkliarung fUr einen
Hauptbestandteil des kinematographischen Verfahrens ln der Sache der
Befreiung, der Verringerung der Zeichen des kinematographiachen Alpha-
bets zu arbeiten und den Weg einer anderen Montage., eines anderen
Umganga mit den Details zu betreten.”

L. Kuledov, lakusstvo kino. §.28

vgl. V.8klovaklj, KomiZeakoe | tragifeakoe. In: Chod konja, S§.159-167; vgl.
dera.. K teorud komifeakogo, in: Epopea 3 (1922), §.57-67

L.Kuledov, lakusatvo kino, §.28
V.S8klovakij. Ich nastojaifes. $.38
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SchluBbemerkungen: Sklovskijs Literaturfabrik

~$klovskij: Und die Avantgarde?
Born: Wer ist das? Was sich so nennt, produziert einen kurzatmigen
Professorendadaismus, zuweilen unterhaitend, aber durchweg von

einer himischen Sprachbesserwisserei.

Cortézar: Und keiner denkt dariiber nach, wie die Literatur in zwan-
zig, vierzig, filntfzig Jahren aussehen kdnnte?

Born: Doch, einer. Und der sagte neulich, es gehe darum, daB8 der,
der schreibt, schreibend sich auslebt, statt das Leben zum Gegen-
stand von Literatur zu machen.

Cotdzar: Seit wann schlieBt sich das aus?

Sklovskij: Ich sag's ja, die sind dekadent da im Westen, diese Angst
vor der Anniherung an die Realititen, der Verzicht auf jedes minimale

Einmischen. .

Born: Wirst du wieder niichtern, Viktor?

Cortazar: LaB ihn, er hat recht: Freiwillig ins Reservat, das scheint
die Devise der Literaten aller Richtungen zu sein.

Born: Man kann sich darauf berufen, Kunst sei immer Opposition
und immer Negation des Bestehenden.

Cortazar: Ein biBchen einfach, finde ich. Die werden sich noch
wundern. Wenn sie ihre Phantasie nicht schirfen und so feige
bleiben. dann werden sie bald abgeschafft sein wie die Scheren.
Sklovskij: Ach. wiBt ihr, es hat auch sein Gutes. Solange die nichts
Besseres produzieren, liest man wenigstens uns.”

Sklovskijs Literaturfabrik weist einen Weg aus der Krise der Avantgarde: Der
Schriftsteller moge die Dreckarbeit nicht scheuen, er solle nicht sich, sondern
die Arbeit schonen, sich wieder und wieder mit den Dingen konfrontieren,
sich permanent verindern und die Dinge erneut bearbeiten, bis endlich Litera-
tur daraus werde. Das "Ende-der-Kunst™-Theorem stiirzte Sklovskij weder in
Verzweiflung noch in eine "Aufbau-des-Sozialismus™-Euphorie, sondern
veranlaBte ihn zu der lapidaren Bemerkung, daB sich die Kunst veridndert
habe. Diese richtungsweisende Einschatzung scheint mir (ebenso wie Friedrich
Christian Delius) nicht nur fiir die sowjetische Kunst von Bedeutung zu sein.

Die Arbeiten der Formalisten iiber die literarische Evolution und ihre Erkennt-
nis, daB sowohl der kulturelle Text als auch das Schriftstellersubjekt als
Material und Konstruktion in die literarische Produktion eingehen und die
Entwicklung der Literatur mmtbedingen, haben nicht nur einen neuen wissen-
schaftlichen Zugang zu Fragen einer politischen Asthetik eréffnet. sondermn
auch das Theorie-Praxis-Verhdltnis im Bereich der Literatur in ein neues
Licht getaucht: Theorie geht als Konstruktion und als Selbstreflexion der
Kunst in die kiinstlerische Praxis ein. Sie erhilt so die Chance, den Elfenbein-
turm zu verlassen, von dem aus sie iiber die Literatur wacht und iiber ihre
dsthetische Qualitit und Tugend urteilt. Die Aufhebung der dichotomischen
Arbeitsteilung macht es ihr leichter, sich von Erfahrungen korrigieren zu

lassen.

_226-



00066183

Das Schriftstellersubjekt, Theoretiker und Praktiker in einer Person, gewinnt
auf diese Weise an Handlungsspielraum, den es dazu benutzt, sich in kritischer
Auseinandersetzung zu den Dingen der gesellschaftlichen Realitdt zu nidhern
- nicht, indem es sich absolut setzt und spontaneistisch von sich selbst
redend agiert, sondern indem es, von seinen eigenen Erfahrungen ausgehend,
den Blick neugierig wie ein Kind auf die Welt richtet und sie aus verschiedenen
Perspektiven betrachtet. Ju.Tynjanov gab der Erkenntnis, daB das Schriftsteller-
subjekt ein literarisches Faktum, d.h. genauer der Schnittpunkt verschiedener
semantischer Systeme sei - der der Kunst und der des Lebens -, den Namen
“literarische Persdnlichkeit”™ und machte sie an Viktor gklovskij fest: er
verkdrpere einen neuen Typus von Schriftsteller.

Aber die sowjetische Kultur des beginnenden Stalinismus brachte diese
Konzeption und mit ihr die “literarische Persdnlichkeit™ Sklovskij in Schwierig-
keiten. Sie forderte eine Agitationskunst, die die politischen Ziele der kommu-
nistischen Partei mit durchsetzen und ihre Errungenschaften illustrieren
sollte. Eine solche Forderung lieB8 sich nicht mit einer Kunst vereinbaren, die
ihre Eigengesetzlichkeit behauptet und auf dem Experiment beharrt. Sklovskij
half sich aus diesem Dilemma, indem er die schwierige Existenz der "literari-
schen Personlichkeit™ eines Avantgardisten in der Sowjetunion der 20er jahre
literarisierte und - seiner Konzeption der Kunst als Vertremdung gemaB -
verritselt dariiber schrieb, wie man ein Schriftsteller in gesellschaftlicher
Verantwortung sein kdnne. Sein fragmentarisch-essayistischer Stil erlaubte
es ihm, mittels Auslassungen und durch die willkiirliche Montage ganz
heterogener Fakten eine verschieden verstehbare Rede zu konstruieren. um
MiBliebiges oder gar Verbotenes zu Worte kommen zu lassen. Hierbei bediente
er sich der literarischen Tradition: er zitierte kanonisierte Literatur, deren
Provokationen den Leser nicht mehr erreichten, und benutzte ihre Rede, um
Kritik an Gegenwirtigem zu auBern. Er erinnerte an zu Unrecht in Vergessen-
heit geratene Literatur, um ihre Aktualitit zu beweisen. Auf diese Weise
setzte sich §k|ovskij mit der Geschichte der Literatur auseinander, ohne in
Ehrfurcht vor ihr zu erstarren, aber auch ohne sie einfach zu verwerfen. Er
interpretierte sie neu, nahm sie als vorgefertigtes Material, das er in die
eigene Rede einpaBte oder ihr entgegenhielt - in dem Wissen, da8 sie ihre
urspriingliche Funktion eingebiiBt hatte, zumal die Oktoberrevolution von der
Kunst gefordert hatte, ihren Standort in der Gesellschaft nicht blo8 zu
reflektieren, sondern auch aktiv und engagiert Position zu beziehen,

Der autobiographische Prosatext "Dritte Fabrik" ist in der Zeit einer (fiir
Sklovski]) lebensgeschichtlichen und gesellschaftspolitischen Wende entstan-
den. Die Rekonstruktionsphase nach Revolution und Biirgerkrieg war abge-
schiossen. Der Versuch, die sowjetische Wirtschaft durch Konzessionen an
den privaten Kleinhandel zu stabilisieren, gait als gescheitert und wurde
verworfen. Die staatlichen Planungskommissionen begannen - kontrolliert
von der kommunistischen Partei - erste Rationalisierungs- und Kollektivie-
rungsvorschldge zu unterbreiten. Noch stritten sich Bucharin, Trockij und
Stalin Uber den "richtigen® Weg zum Sozialismus. [m Bereich der Literatur
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konnten die "proletarischen” Schriftsteller - unterstiitzt von der Partei -
ihren Hegemonieanspruch zunehmend offensiver geltend machen. Die "Dritte
Fabrik™ war die erste gréBere Arbeit, die gklovski] in Moskau veréffentlichte.
Das Buch markiert den Beginn eines neuen Lebensabschnitts nach mannigfal-
tigen abenteuerlichen Erfahrungen in der Revolution und im Exil. In "Dritte
Fabrik” setzt sich die "literarische Persdnlichkeit” intensiver als in "Sentimen-
tale Reise” und in "Zoo ..." und offensiver als in den spiteren autobiogra-
phischen Prosatexten mit der Situation des Avantgardekiinstlers auseinander.
Der Erzihler der "Dritten Fabrik” streift sich das Kostiim einer in der Literatur
seit alters her bekannten Heldenfigur ilber: das des AuBenseiters, um die
Rede des Experimentators und Erfinders in der Kunst zu maskieren. Der
AuBenseiter - bei §klovskii deplacierter oder ver-rlickter Mensch genannt -
spricht mit drei verschiedenen Stimmen: mit der des Schriftstellers, der des
Literaturtheoretikers und der des Kinoarbeiters Sklovskij. Der Erzihler vermag
auf diese Weise die vielfiltigen Wirklichkeitserfahrungen des Avantgardisten
ins Blickfeld zu riicken und zu literarisieren. Dariiber hinaus hat er sich
damit einen zusitzlichen Kunstgriff der Verdichtung, d.h. der Verritselung
der Sprache geschaffen. Die Stimmen streiten sich, erginzen oder bestitigen
einander: sie spielen sich gegenseitig aus oder halten einander zuweilen auch
den Riicken frei. Im Dialog vermischen sich die Stimmen derart, daB sie
passagenweise unentwirrbar erscheinen und der Experimentator - geschiitzt
hinter der Maske des deplacierten Menschen - um so auffilliger seine Sprach-
kunststiicke vorfiihren kann.

"Dritte Fabrik" erzihlt davon, wie sich das Schriftstellersubjekt den Gesetzen
der Literaturfabrik unterwirft, um gegeniiber dem Herrschaftsanspruch der
gesellschaftlichen Wirklichkeit, dem es sich ausgesetzt sieht, Handlungsspiej-
raum zu behaiten. Das Theorem von der Eigengesetzlichkeit der Literatur
gibt §klovskij die Mdglichkeit, sich des Arsenals ihrer Kunstgriffe als Schutz-
raum zu bedienen, um von der Feste der Literatur aus gegen Dogmen und
Ideclogeme anzureden und um nach Methoden zum Studium und zur Bekimp-
fung von Unfreiheiten jeglicher Art zu suchen. Der Erfahrung, dem gesell-
schaftlichen Alltag ohnmichtig ausgeliefert zu sein und von ihm, wie der
Fiachs in Andersens Mirchen oder im sowjetischen Flachszentrum, geschlagen
und gebrochen zu werden, setzt das Schriftstellersubjekt die bewuBte literari-
sche Bearbeitung in der Literaturfabrik entgegen. Es schaut auf sich selbst
und betrachtet sich aus verschiedenen Perspektiven. Es betrachtet sich mit
den Augen der Kritiker in der sowjetischen Offentlichkeit ebenso wie mit
den Augen der literarischen Vergangenheit und mit denen der fremden Kultur,
Die Kritikerstimmen sprechen aus dem deplacierten Menschen, der sich mit
dem "sozialen Auftrag”™ der Literatur konfrontiert sieht. Die Stimmen aus der
literarischen Vergangenheit und aus der fremden Kultur liefern erprobte
Muster, mit deren Hilfe die "literarische Persénlichkeit”™ das Problem der
AuBenseiterexistenz experimentell bearbeiten kann. Sie stirken ihr Selbstbe-
wuBtsein und ermutigen sie, ein Anrecht auf einen Sonderstatus innerhalb
der auf Egalitit fixierten sowjetischen Kultur einzuklagen. Der Schriftsteller
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spricht zu dem Kinoarbeiter und beklagt seine Einsamkeit. Er lamentiert, es
mangele ihm an Intuition und Einbildungskraft, um iiber die sowjetische
Wirklichkeit zu schreiben. Er leidet darunter, in seiner eigenen Kultur keine
Anerkennung zu finden. Der Kinoarbeiter spricht zum Schriftsteller und
klagt ilber die Langeweile im Arbeitsalltag als Drehbuchautor und iiber den
biirokratischen Schlendrian in den sowjetischen Kinofabriken. Er idrgert sich
dariiber, daB er beim Film nicht seinen Fihigkeiten und Interessen gemiB
arbeiten kann. Der Literaturtheoretiker erinnert den Kinoarbeiter und den
Schriftsteller an die Zeit der experimentellen und kollektiven Arbeit in der
Gesellschaft zur Erforschung der poetischen Sprache. Er ist voller Wehmut
ilber den Verlust dieses Diskussionszusammenhangs, aber er setzt trotzdem
alles daran, listig, im Verborgenen, diese Arbeit, so gut es eben geht, fortzu-
setzen.

Die Fihigkeit zur Auseinandersetzung mit sich selbst im Dialog der Stimmen
ersetzt der “literarischen Personlichkeit™ die utopische Hoffnung, ein harmo-
nisch in sich ruhendes Individuum werden zu kénnen. §klovski] kann auf
diese Utopie verzichten, ohne sich als handelndes Subjekt aufgeben zu miissen
und ohne in einer determinierten Gesellschaftlichkeit zu verschwinden. Viel-
mehr schafft er sich im Spiel mit den Masken bzw. in dem verschieden
verstehbaren Gesprich der Stimmen des Kinoarbeiters, des Literaturtheoreti-
kers und des Schriftstellers die Méglichkeit. seine [dentititskrise als Kiinst-
ler der Avantgarde literarisch zu bearbeiten.

Im Kampf der Literatur mit der Macht nimmt §klovski] in seiner autobiogra-
phischen Prosa die Pose Chaplins und die tragikomische Gestalt eines Don
Quijote an und fordert mit der Stimme eines Mirchen- und Anekdotenerzih-
lers die Literatur dazu auf, sich einzumischen und nicht davon abzulassen,
wenn ihr das Leben lieb ist.

Anmerkung zu den SchluBbemerkungen: §kloukl]a Literaturfabrik

1 Literariache Tischgespriche mit Cortazar, Born und Sklovski). aufgezeich-
net von Friedrich Chriatian Dellus, in: Literaturmagazin 16, {Hrsg.) M.Ludke,
D. Schmidt, Reinbek b. Hamburg 1986, §.17/18

- 229 -



00066183

Literaturverzeichnis

1. Texte Sklovskijs (chronologisch geordnet)
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Berlin 1923; Sentimentale Reise, ti.: R.-E. Riedt unter Mitwir-
kung von G. Drohla, Ffm. 1964; 1974 .
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Kollektivnoe tvoréestvo, in: Zizn' iskusstva (17. Sept.) 1919; ti.:
K. Maurer, in: Poetica 1 (1967), S.98
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rasskazov "Tret'ja fabrika” (Okolo 1926)

Kino-aktery v koridore, in: Kino (M) 3 (1926), S.2
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Est’ li krizis v sovremennoj sovetskoj literature? in: Zizn'
iskusstva 8 (1929), S.15

“V.$klovskij, in Kak my pifem (1930)
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Shklovsky Viktor, An International Bibliography of Works by and about him,
Compiled By R. Sheldon, Ann Arbor Ardis 1977

W.Beilenhoff, Nachwort, in: Poetik des Films, S.139
A.Belyj, Veter s Kavkaza Vpecatlenija. M. 1928

O.Beskin, Kustarnaja masterskaja literaturnoj reakcii, in: Na literaturnom
postu 7 (1927), S.18

M.Blejman, Popytka portreta, Vorwort in: V.8klovskij, Za sorok let, S.4
A.Chochlova/L.Kule3Sov, S0 let v kino, M. 1975

M.Cudakova, E.Toddes, Prototipy odnogo romana, in: Al'manach bibliofila
vypusk X, M. 1981

N.Cu¥ak, Pisatel'skaja pamjatka, in: Literatura fakta, S.9

N.éuiak. Literatura Ziznestroenija, in: Literatura fakta, S.34
B.Ejchenbaum, Kniga o ¥izni, in: Krasnaja gazeta (1S. Oktober) 1926
B.Ejchenbaum. Moj vremennik, L. 1929

S.Ejzenstejn, Drufeskij SarZ, 1936, CGALI f.562, opis’ Nr.l1, ed.chr. Nr.971

11.Erenburg, Die russische Dichterkolonie im Café "Prager Diele” (1922-1923),
in: Die Lachkiiche, 5.40

- 233 -



00066183

V.Erlich, Russischer Formalismus, U.: M.Lohner, Miinchen 1964, Ffm. 1973
O.For¥, Sumas$edSij korabl'. L. 1930, reprint: Washington 1964
S.Gecht, Rez. zu "Predatel’™, in: Kino (M} 29 (1926}, S.2

M.Gel'fand, Deklaracija carja Midasa, ili &to sludilos’ s Viktorom Sklovskim?
in: Pelat’ i revoljucija 2 (1930), $.8

L.Ginzburg, O starom i novom, L. 1982

L.Ginzburg, Tynjanov - udenyj, in: Vospominanija o Ju.Tynjanove, M. 1983,
$.147

M.Gor'kij, Pis'mo K.Fedinu ot 3 marta 1925 g., in: Gor'kij i sovetskie pisateli.
Neizdannaja perepiska. Vol. LXX, Literaturnoe nasledstvo, M. 1963, S.492

M.Gor'kij I sovetskaja pecat’, Archiv M.Gor'kogo, X.1, kniga pervaja, M. 1965
Gotov'tes k partsovei&aniju, in: Kino (M) 40 (1927}, §.2

I.Grasdenkova. Abram Room (Reihe: Meister des sowjetischen Theaters und
Kinos), M. 1977

T.Gric, Tvordestvo V.B.Sklovskogo. O tret'ej fabrike, Baku 1927

A.Hansen-Love, Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion
seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978

A.Hansen-Léve, Wissenschaftliche Theoretisierung kiinstlerischer Modelle
und kiinstlerische Realisierung (Literarisierung) theoretischer Modelle -
dargestellt am Beispiel des Russischen Formalismus, in: Wiener Slavisti-
sches Jahrbuch Bd.24, Beitrige dsterreichischer Slavisten zumVIil. Interna-
tionalen SlavistenkongreB, Zagreb, Ljubljana 1978, Wien, Kdln, Graz 1978,
S.60

J.Holthusen, Tiergestaiten und metamorphe Erscheinungen in der Literatur
der russischen Avantgarde (1902-1923}, in: Bayrische Akademie der Wissen-
schatten, Philosoph.hist.Klasse, Sitzungsberichte 12 (1974), S.3

R Jakobson, O ées$skom stiche, Berlin 1923

R jakobson, Co je poezie? (Was ist Poesie?) (1933-1934), in: TdF 2, S.392

V.Kavexin. Skandalist ili veCera na Vasil'evskom ostrove, L. 1929, 19302. 19313.
1963

V.Kaverin, Sobesednik, M. 1973

A.Kurs, Rez. zu "Sentimentale Reise”, in: Knigono3a 31 (1924), S.5
A.Kurs, Rez. zu"Buchta smerti”, in: Sovetskij ékran 8 (1926), S.2
A.Kurs, Samoe mogusiestvennoe, M.-L. 1927

M.Ku¥nikov, Zizn' i fil'my Borisa Barneta, M. 1977
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R.Lachmann, Die Verfremdung und das neue Sehen bei Viktor $klovskij, in:
Poetica 1-2 (1970), $.226

R.Lachmann, Faktographie und Formalistische Prosatheorie, in: Asthetik &
Kommunikation 2 (1973), $.76

M.Lalee-Waller, Les Romans de V. §k|ovskij. étapes d’'une évolution: 1914-1930,
Université Sorbonne Paris-1V, 1983-84

A.Lejtes, Pravo na optimizm, in: Literaturnaja gazeta (10.9.) 1931
G.Lelevi&, Gippokratovo lico. in: Krasnaja nov' 1 (1925), §.299

G.Lelevié, O formal'nych vlijanijach v proletarskoj poézii, in: Pecat’' i revoljucija
5 (1927) §.124

Vli.1.Lenin, Bibliografi€eskaja chronika, t.12 (Dek. 1921 - Jan. 1924), M. 1982
E.Levin, V.8klovskij - kinoteoretik, in: Iskusstvo kino 7 (1970), S.10S

A. LeZnev, Sovremenniki. M. 1927

N.Mandelstam. Das Jahrhundert der Wolfe, U.: E.Mahler, Ffm. 1973
O.Mandel'Stam, Ja pi¥u scenarij, in: Sovetskij ékran 25 (1927), S.4
H.Marcuse, Versuch tiber die Befreiung, U.: H.Reinicke. A.Schmidt. Ffm. 1969
G.Maslovskij, Istroija odnoj teoril, in: Iskusstvo kino 2 {1983)

F.Mierau, Konzepte. Zur Herausgabe sowjetischer Literatur, Leipzig 1979

M.Munk, Fragmentation and Unity in the Prose of V.B.§klovsky 1923-1964,
Ann Arbor 197%

M.Osorgin. Rezension zu §k|ovskii. "Zoo ..%, in: Sovremennye zapiski, 17
(1923), S.486

V.Percov, §klovski] i ego raznovidnost’, in: Zizn' iskusstva 41 (1925), S.8
V.Percov, Rez. zu "Predatel’”, in: Kino (M) 40 (1926), S.2

Pisatel’ i poligramota, in: Literaturnaja gazeta (14.10) 1929

Vj.Polonskij, LEF ili BLEF?, in: lzvestija (27.Febr.) 1927

Protokol o Polonskom, in: NL 3 (1927), S.42

R.Sheldon, Victor Shklovsky, Literary Theory and Practice 1914-30, Ann Arbor
1967

R.Sheldon, Viktor Shklovsky and the Device of Ostensible Surrender, in:
Slavic Review 1 {1975), §.86

F.Stepun, Rez. zu §klovskii. "Sentimentale Reise”, in: Sovremennye zapiski 16
(1923), S.411
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E.Sub, Krupnym planom, M. 1959
S.Tret'jakov, Linija naimen$ego soprotivlenija, in: Kino (M) 40 (1926), S.3
L.Trotzki, Literatur und Revolution, Miinchen 1972

Ju.Tynjanov, Literaturnyj fakt (Das literarische Faktum) (1924), in: TdF 1,
$.392

Ju.Tynjanov. O literaturnoj évoljucii (Uber die literarische Evolution) (1927),
in: TdF 1, §.432

Ju.Tynjanov/R.Jakobson, Problemy izucenija literatury i jazyka (Probleme der
Literatur- und Sprachforschung) (1928), in: TdF 2, §.386

V.Zalesskij, O knige V.§klovskogo “"Poiski optimizma", in: Molodaja gvardija,
21-22 (1931, S.156

K.Zeliniskij, Kak sdelan Viktor §klovskij. in: Zizn' iskusstva, 14 (1924), S.13

F.Zic, Rezension zu Sklovskij, Sentimentale Reise, in: Krasnaja nov'. 2 (1925),
S.283

M.ZosCenko. Druleskie parodii. in: Literaturnye zapiski 2 (1922), S.8

M.ZosEenko, O sebe, o kritikach i o svoej rabote, in: ders.. Stat'i, materialy,
L. 1928, S.7

3. Sonstige Texte (alphabetisch geordnet)

al Werkausgaben

Andersens Mirchen in 3 Bden. Aus dem Dinischen: E.-M. Bluhm. Ffm. 1975

W.Benjamin, Gesammelte Schriften in V Bden., (Hrsg.) R.Tiedemann/H.Schwep-
penhauser, Ffm. 1972-1982

M.Bulgakov, Belaja gvardija. Teatral'nyj roman. Master i Margarita, L. 1978

Vel. Chlebnikov, Werke 1 (Poesie)} und 2 (Prosa., Schriften, Briefe). (Hrsg.):
P.Urban. U.: P.Urban. R.Ziegler u. zahlr. bundesdeutsche Schriftsteller.

Reinbek b. Hamburg 1972
Sergej M. Eisenstein, Schriften 1-4, (Hrsg.) H.-].Schlegel, Miinchen 1974-1984
N.Gogol', Poin.sobr.sod. v 14-ti tomach, M. 1937-1952
N.Gogol’, Simtliche Erzihiungen. U.: Josef Halm, Miinchen 1961
Vse.lvanov, Sobr.soc. v 8-i tomach, M. 1973-78

R.Kipling, Gesammelte Werke in 3 Bden.. U1.: E.A.Reinhardt. Miinchen 1965

- 236 -



00066183

[.LEhrenburg, Menschen - Jahre - Leben (Memo:ren) in 3 Bden. i.: H.Burck,
F.Mierau, R.Schrider, Berlin (DDR) 1978, 19822

V1. Majakovskij, Poln.sobr.soé. v 13-ti tomach, M. 1957-39;
ders., ausgewihlte Werke in 5 Bden., (Hrsg) L.Kossuth, U.: H.Huppert,
Berlin (DDR) 1973-1975

R_Musil, Gesammeite Werke in 9 Bden., (Hrsg.) A Frisé, Reinbek b. Hamburg
1978

E.A.Poe, Das gesamte Werk in zehn Bidnden, (Hrsg.) K.Schumann, H.D.Miiller,
tf.: Amo Schmidt, H Wollschliger, Olten 1966

A.Puikin. Sobr.soé. v 10-ti tomach, M. 1975

Vs. Rozanov, Izbrannoe. {Hrsg.) E.Ziglevi, Miinchen 1970;
ders., Solitaria. Ausgewihlte Schriften. Hrsg. u. tl.: J.v.Guenther, Hamburg
und Miinchen 1963

Lev Tolstoj, Poln.sobr.sod. v 90-ta tomach, M. 1932-1958

L.Tolstoj, Simtliche Erzihlungen in 8 Bden., U.: G. Drohla, Ffm. 1961

b) Aligemeine Literatur
Verdffentlichungen in Buchform:

Th.W.Adorno, Der Essay als Form, Noten zur Literatur I, Ffm. 1961, S.9

Th.W.Adormo, Valérys Abweichungen, in: Noten zur Literatur II, Ffm. 1973,
§.42

B.Arvatov., Kunst und Produktion (M. 1926), Hrsg. u. U.: H.Giinther u. K.Hiel-
scher, Miinchen 1972

[.Babel, Prosa, (Hrsg.) F.Mierau, Berlin 1983
M.Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs. t1.: A.Schramm. Miinchen 1971

M.Bachtin, Literatur und Karmeval. Zur Romantheorie und Lachkultur. U.:
A.Kaempfe, Milinchen 1969

Belomor, An Account of the Construction of the New Canal between the
White Sea and the Baltic Sea. ed. by Maxim Gorky, L.Averbach and S.G.Firin,
transl. by A Williams-Ellis, New York 1935; reprint: Hyperion Press, West-
port, Connecticut 1977

H.Bergson. Das Lachen, Ul.: R.Plancherel-Walter, Ziirich 1972
K.-H.Bohrer, Pldtzlichkeit. Zum Augenblick des isthetischen Scheins, Ffm. 1981

M. de Cervantes, Don Quijote, tibertr. v. L.Braunfels, Milnchen 1983
A.Crone, Rozanov and the End of Literature, Wiirzburg 1978
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Dialog der Texte, {Hrsg.) W.Schmid, W.-D.Stempel, Wiener Slavistischer
Almanach, Sonderband 11, Wien 1983

Dokumente zur sowjetischen Literaturpolitik, (Hrsg.) K.Eimermacher, Stuttgart
1972

B.Ejchenbaum. Molodoj Tolstoj, Petersburg/Berlin 1922, reprint: Slavische
Propylien Bd.53, 1968

Chr. Enzensberger, Literatur und Interesse, Bd.l1 (Theorie), Miinchen/Wien
1977

Die Expressiomismusdebatte, Materialien zu einer marxistiscien Realismus-
konzeption, (Hrsg.) H.-]).Schmitt, Ffm. 1973

Formalismus, Struktura.lisn;us und Geschichte. Zur Literaurtheorie und
Methodologie in der Sowjetunijon, CSSR, Polen u. Jugoslawien, (Hrsg.)
A.Flaker, V.Zmega&, Kronberg/Ts. 1974

W.Girke, H.Jachnow, Sowjetische Soziolinguistik, Kronberg/Ts 1974

U.Gregor/E.Patalas, Geschichte des Films Bd.l, Reinbek b. Hamburg 1976

T.Gric. V.Trenin. M.Nikitin, Slovesnost’ i kommercija. KniZnaija lavka Smirdina
(pod redakciej V.B.Sklovskogo i B.M.Ejchenbauma), M. 1929

R.Griibel, Russischer Konstruktivismus (opera Slavica, neuve folge Bd.1),
Wiesbaden 1981

H.Giinther, Die Verstaatlichung der Literatur. Entstehung und Funktionsweisen
des sozialistisch-realistischen Kanons in der sowjetischen Literatur der
30er Jahre, Stuttgart 1984

J.Habermas, Strukturwandel der Offentlickeit, Neuwied und Berlin 19713
Istorija zavodov 3-4 (11, 12), M. 1934

Kak my piSem. Andrej Belyj, M.Gor'kij, Evg. Zamjatin i.dr., L 1930, reprint:
Benson, Vermont 1983

V.Kaverin, ChudoZnik neizvesten i drugie proizvedenija (1931), Jerusalem 1982;
Unbekannter Meister, U.: G.Drohla, Ffm. 1967

J.Kristeva, U.Eco, M.Bachtin, u.a., Textsemiotik als Ideologiekritik, Ffm. 1977

Kolloquium Kunst und Philosophie 1. Asthetische Erfahrung, ‘Hrsg.) W.Oel-
miiller, Paderborm, Miinchen, Wien, Ziirich 1981

L.Kule3ov, Iskusstvo kino, M. 1929

Die Lachkiiche. Eine Literaturenzyklopddie in Karikaturen und Selbstzeugnis-
sen, gez. v. den Kukryniksy, zusammengetr. v. F.Mierau, Leippzig und Wei-
mar 1981

J.Leyda, Kino, A History of the Russian and Soviet Film, London 1960
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F.H.Link, Edgar A. Poe. Ein Dichter zwischen Romantik und Moderne, Ffm.
1968

Literatura fakta. (Hrsg.) N.Cufak, M. 1929

Ju.Lotman, Aufsidtze zur Theorie und Methodologie der Literatur und Kulitur,
(Hrsg.) K.Eimermacher, Kronberg/Ts. 1974

Ju.Lotman, Probleme der Kinodsthetik. Einfithrung in die Semiotik des Films.
U.: Chr.Bshler-Auras, Ffm. 1977

G.Lukacs. Die Seele und die Formen, Neuwied & Berlin 1971
G.Lukacs, Asthetik I, Darmstadt & Neuwied 1972

Majakovskij, 20 Jahre Arbeit, Katalog zur Ausstellung im Kiinstlerhaus Betha-
nien vom 12.2. bis 27.3.1978, NGBK Berlin 1978

Manifesty i programmy russkich futuristov. Mit einem Vorwort v. VI.Markov,
Slavische Propylden 27, Miinchen 1967

K.Marx, Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie, Bd.l, MEW 23, Berlin
1971

Marxismus und Formalismus, (Hrsg.) H.Giinther, Miinchen 1973

R.Medvedev, Die Wahrheit ist unsere Stirke. (Hrsg.) D.Joravsky. G.Haupt. U.:
G.Danehl, Ffm. 1973

F.Mierau, Erfindung und Korrektur. Tretjakovs Asthetik der Operativitit.
Berlin 1976

Platon: Das Gastmahl (griech./dtsch.). Hamburg 1960

Poetik des Films. Texte russischer Formalisten (1927), Hrsg. u. U.: W.Beilen-
hoff, U.: K.Hielscher, K.Maurer, Nachwort u. Anmerkg. v. Hrsg.. Miinchen
1974

Rabocie pifut istoriju zavodov, (Hrsg.) M.Gor'kij. M. 1933

M.Schneider, Die operative Skizze Sergej Tret'jakovs. Futurismus und Fakto-
graphie in der Zeit des 1. Flinfjahrplans, Diss., Bochum 1983

Die Serapionsbriider von Petrograd, Hrsg. u. ti.: G.Drohla,Ffm. 1963; 19822

The Serapion Brothers, (Hrsg.) G.Kern, Chr.Collins, Ul.: R.Sheldon, Ann Arbor
1975

K.G.S§il'dkret, Kryl'ja cholopa, M. 19282
A.Solschenizyn. Der Archipel Gulag, ti.: A.Peturnig, Bern 1974

Sozialistische Realismuskonzeptionen. Dokumente zum 1. AllunionskongreB
der Sowjetschriftsteller, {Hrsg.) H.-]).Schmitt, G.Schramm, Ffm. 1974
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Sprache und Stil Lenins, (Hrsg.) F.Mierau, Miinchen 1970

G.Struve, Geschichte der Sowijetliteratur, ll.: H.Neerfeld, G.Schifer, Miinchen
1958

Texte der russischen Formalisten Bd.1, Texte zur aligemeinen Literaturtheorie
und zur Theorie der Prosa, (Hrsg.) ]J.Striedter, Miinchen 1969
Bd.2, Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache, (Hrsg.)
W.-D.Stempel, Miinchen 1972

S.Tretjakow, Lyrik, Dramatik, Prosa, (Hrsg.) F.Mierau, Leipzig 1972

S.Tretjakov, Die Arbeit des Schriftstellers, (Hrsg.) H.Boehncke, ti.: K.Hielscher,
Reinbek b. Hamburg 1972

S.Tretjakov, Feld-Herren. Der Kampf um eine Kollektivwirtschaft. {1.: R.Selke.
Berlin (Malik) 1931, reprint: Amsterdam 1972

E.Triolet, Na Taiti, L. 1925

Ju.Tynjanov, Poétika. Istorija literatury. Kino, M. 1977

Aufsitze:
Ja.Bljoch, Akter i scenarij, in: Sovetskij ékran 16 (1926), §.3

K.-M. Bogdal, Montage und Sinnkonstituierung. Nachfragen, in: alternative
17, (1977), 8.270

O.Brik,Ne teorija, a lozung, in: PecCat’' i revoljucija 1 (1929), §.25

H.Briiggemann, Zivilisationskritik und dsthetische Erfahrung. Zu Edgar Allan
Poes Erzahlung ‘Der Massenmensch’, in: Akzente 3 (1980), §.272; iiberarbei-
tet abgedr. in: ders., "Aber schickt keinen Poeten nach London!”, GroBstadt

und literarische Wahrnehmung im 18. und 19. Jahrhundert, Texte und
Interpretationen, Reinbek b. Hamburg 1985, §.188

Cto my pisali i &to my uvideli na ékrane 8 (1928), S.6
N.CuZak, K zadaZam dnja, in: LEF 2 (1923), §.145

K.Eimermacher, Die sowjetische Literaturpolitik zwischen 1917 und 1932, in:
Dokumente zur sowjetischen Literaturpolitik, S.13

S.Eisenstein, Die Montage der Attraktionen. {l.: K.Hielscher, in: Asthetik &
Kommunikation 13 (1973), S§.76

S.Eisenstein, Montage 1938, in: Sergej Eisenstein, Ausgewihlte Aufsitze, Berlin
(DDR) 1960, S.325

B.Ejchenbaum, Illjuzija skaza (Die Illusion des "skaz") (1918), in: TdF 1, S.160
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B.Ejchenbaum, Kak sdelana ~Sinel'" Gogolja (Wie Gogol's "Mantel” gemacht
ist) (1918}, in: TdF 1, S.122

B.Ejchenbaum. Literaturnyj byt (Das literarische Leben) (1929), in: TdF i,
S5.1462

J.Gruzdev, Gesicht und Maske, in: Die Serapionsbriilder von Petrograd, Hrsg.
u. ti.: G.Drohla, Ffm. 1963, 19827, §.272

H.Giinther, Utopie nach der Revolution, in: Utopieforschung, Interdisziplinire
Studien zur neuzeitlichen Utopie, (Hrsg.) W.VoBkamp, Stuttgart Bd.1, 1982,
$.379

H.Giinther, Michail Bachtins Konzept als Alternative zum Sozialistischen
Realismus, in: P.V.Zima (Hrsg.), Semiotics and Dialectics. Ideology and
Text (Linguistic and Literary Studies in Eastern Europe S), Amsterdam
1981, S.137

K.Hielscher, Futurismus und Kulturmontage, in: altermative 122/23 (1978),
S5.226

J.Kristeva, Wort, Dialog und Roman bei Bachtin, in: alternative 62/63 (1966)
S.Kovacs, Kuleshov's Aesthetics, in: Film quarterly, Spring 1976, XXIX, 3,58.34

R.Lachmann, Intertextualitit als Sinnkonstitution, Andrej Belyjs "“Petersburg”
und die "fremden” Texte, in: Poetica 1-2 (1983), S.66

J.Lehmann, Ambivalenz und Dialogizitit, Zur Theorie der Rede bei M.Bachtin.
in: F.A.Kittler/H.Turk (Hrsg.}, Urszenen, Ffm. 1977, §.355

G.Lelevié, Meidu formalizmom i socializmom. Pefat’ i revoljucija 6 (1928),
S.175

G.Lukacés, Erzdhlen oder Beschreiben, in: Internationale Literatur 12 (1936),
S.18

Pisatel’ o kino, in: Kino (M) 45 (1928), §.3
A.Room, (liber Aleksandra Chochlova), in: Kino (M) 11 {1926), S.2

H.Schlaffer, Der kulturkonservative Essay im 20. Jahrhundert. in: Studien
zum dsthetischen Historismus, Ffm. 1975, S.140

H.-]. Schlegel, Altes und Neues in der ideoisthetischen Generallinie S.M.Eisen-
steins. Eine Einfithrung in "Die Generallinie” ("Das Alte und das Neue”),
in: Sergej M. Eisenstein 4, S.7

H.-]. Schlegel, Eisensteins Weg von der "Revolutionierung des Theaters” zum
Revolutionsfilm. Eine Einfithrung in "Streik”. In: Sergej M. Eisenstein 1,
8.7

H.-]J. Schlegel, Montage als dialektisches Verfahren, in: alternative 117 (1977),
S.265
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Ju.Striedter, Transparenz und Verfremdung. Zur Theorie des poet. Bildes in:
der russ. Moderne, in: Poetik und Hermeneutik Il. Immanente Asthetik -
Asthetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne. (Hrsg.) W.Iser,,
Miinchen 1966, 5.263

S.Tret'jakov, Obrazobordestvo, in: NL 1928, XII, §.43

S.Tret'jakov, Skvoz' neprotertye oéki, in: Literatura fakta, §.227
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