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Leben und Werk bis zum Beginn der dreiliger Jahre
unter besonderer Berlicksichtigung
des Verfremdungsbegriffes und seiner Entwicklung

Vorwort (2025)

Die vor 30 Jahren auf Disketten gespeicherte Druckversion meine 1986 verteidigten Dissertation
mit dem Titel ,Viktor Sklovskij (1893-1984). Leben und Werk bis zum Beginn der dreiRiger Jahre
unter besonderer Berticksichtigung des Verfremdungsbegriffes und seiner Entwicklung” stelle ich
hiermit allen am Thema interessierten Menschen zur Verfligung. Inhaltlich habe ich nichts
gedndert, offensichtliche Fehler aber korrigiert und die Rechtschreibung den neuen Regeln
angepasst.

Vorbemerkung (1994)

Die vorliegende Arbeit entstand in den Jahren 1983 - 1986. Sie wurde im August 1986 an der
Universitat Jena als Dissertation A eingereicht und im Dezember des gleichen Jahres erfolgreich ver-
teidigt. Entsprechend den damaligen Gepflogenheiten und begrenzten Moglichkeiten erschien sie
als Manuskript im Ormig-Verfahren. Mein Dank gilt nun Frau Kéhler vom Jenzig-Verlag Jena, die sich
freundlicherweise bereit erklarte, die Dissertation herauszugeben.

Seit der Arbeit an der Schrift sind mehr als sechs Jahre vergangen, und ich stand vor der Alternative,
sie entweder vollig umzuschreiben oder aber mich zu dem zu bekennen, was ich seinerzeit
geschrieben habe. Auch aus Zeitgriinden entschied ich mich fiir letztere Variante. Ich habe also
stilistische Korrekturen vorgenommen und offenkundige Fehler beseitigt.

Erganzt und erweitert wurde der Abschnitt 2 des Dritten Kapitels zur Forschungsentwicklung.

Ich hoffe, dass die Starken der vorliegenden Arbeit ebenso offenkundig sein werden wie es ihre
Schwachen sein missen - die deutlichen Begrenztheiten einer Qualifizierungsschrift.

In der Arbeit wurden alle Zitate ins Deutsche Ubersetzt, so dass sie auch fiir Nicht-Slawisten ohne
Probleme zu lesen ist. Die russischen Begriffe wurden in Klammern gesetzt, die Originalzitate
werden, soweit sie noch auffindbar waren, in den FuRBnoten genannt.
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Einleitung (1986)

Die "Formale Schule" gehort zu den interessantesten Phanomenen innerhalb der
vielgestaltigen russischen Literaturwissenschaft der zwanziger Jahre.

Zu ihren Mitgliedern gehérten unter anderem Viktor Sklovskij, Jurij Tynjanov, Boris
Ejchenbaum und Roman Jakobson. In der 1916 gegriindeten OPOJAZ - der Gesellschaft zum
Studium der poetischen Sprache - wurden die wichtigsten Erkenntnisse bis etwa zur Mitte
der zwanziger Jahre erbracht. In der darauffolgenden Zeit lie die Erkenntnis, dass sich
wesentliche theoretische und methodologische Pramissen des Formalismus als nicht
tragfahig erwiesen hatten sowie eine verdanderte gesellschaftliche Situation die einzelnen
Wissenschaftler nach sehr unterschiedlichen Wegen suchen.

In den flinfziger Jahren wurde der russische Formalismus erst in den USA, dann in den
westeuropdischen Landern wiederentdeckt. Eine Vielzahl von Schriften wurde Ubersetzt oder
als Reprints herausgegeben. Es erschienen wissenschaftliche Arbeiten zu den
unterschiedlichsten Fragestellungen. Einen Hohepunkt und gewissen Abschluss fand die
Entwicklung mit der umfangreichen Arbeit "Der russische Formalismus" von A.A. Hansen-
Love.

Die sowijetische Literaturwissenschaft hat in ihrem Verhéltnis zum Formalismus eine
Entwicklung durchgemacht, die noch nicht abgeschlossen ist. Bis in die achtziger Jahre hinein
erschienen Arbeiten, in den die Formale Schule einer scharfen Kritik unterzogen oder als
"vollig fruchtlose Theorie" einer nochmaligen Untersuchung nicht fiir wert befunden wurde.!
Jedoch mehrten sich die Versuche, Errungenschaften wie Fehler dieser Richtung objektiv
einzuschatzen und produktive Ansatze fir die eigene Forschung zu nutzen. Auch die
Promotionsschriften der letzten zwanzig Jahre bestatigen im Wesentlichen dieses Bild. Es
zeigte sich jedoch, dass formalistische Auffassungen zwar unter verschiedenen Aspekten
untersucht wurden - innerhalb der Entwicklung der Literaturwissenschaft insgesamt, der
Herausbildung des Stil- oder Genrebegriffes oder im Zusammenhang mit der
literaturkritischen Polemik - aber keinen eigenen Forschungsgegenstand bildeten.?

In der DDR begann die Aufarbeitung des Formalismus zundchst vereinzelt, wie versteckt.
GrofRere Arbeiten und Textsammlungen erschienen in den achtziger Jahren, so die Bande
"Literarische Widerspiegelung" und "Disput (iber den Roman". Das grofite Projekt erschien
1990, eine Sammlung von Aufsatzen liber sowjetische Literaturwissenschaftler, -kritiker und
Publizisten der zwanziger Jahre.

Zu den Mitbegriindern und fithrenden Képfen der Formalen Schule gehorte Viktor Sklovskij
(1893 - 1984). Innerhalb der Forschung wurden seine formalistischen Schriften haufig zitiert
und analysiert, wihrend sein {ibriges Schaffen nur wenig Beriicksichtigung fand. Sklovskij war
jedoch nicht nur Literaturwissenschaftler, sondern auch Essayist und Schriftsteller. In seinem
vielseitigen und umfangreichen Werk, das etwa vierzig Bicher und mehrere hundert Artikel
umfasst, beschaftigte er sich nicht nur mit Wesen und Moglichkeiten der Literatur, sondern
auch mit der Entwicklung und der Theorie des Films, mit dem Leben historischer
Personlichkeiten und vielem anderen. Nicht nur die ungeheure Materialfille machte
Sklovskijs Werk so kompliziert wie lohnenswert, sondern auch sein spezifischer Umgang mit

Vgl. Ein charakteristisches Beispiel dafir ist: G. Pospelov, Teorija literatury, Moskva 1971, S. 32 u.a.

V. Akimov, Literaturno-kritiCeskaja i éstetiCeskaja polemika v periode 20-ch godov, Leningrad 1982, 381 S.- G. Belaja,
Zakonomernosti stilevogo razvitija sovetskoj prozy 20-ch godov, Moskva 1975. 431 S. (zum Formalismus S. 82-91)- D.
Ivlev, Metodologic¢eskie problemy poétiki v sovetskom literaturovedenii 20-ch godov, Moskva 1968. 347 S.(zum
Formalismus S. 102-202)- |. Kuznecova, Problema tvoréeskogo metoda v kritike 20-ch godov i literaturno-ésteti¢eskie
pozicii Levogo Fronta iskusstva, Moskva 1979. 194 S. (zum Formalismus S. 20-25) - S. Suchich, Problema Zanra v
russkom literaturovedenii i kritike 20-godov, Gor'kij 1969. 313 S. (zum Formalismus S. 27-54).



Kunst, der sich im Verlaufe von fast siebzig Jahren wissenschaftlicher Arbeit und literarischer
Betdtigung herausgebildet hatte. Vor allem in seinen Biichern, die in den letzten dreiRig
Jahren entstanden, vermischten sich theoretische Erdrterungen mit Reflexionen Uber
literarische Werke, ihre Autoren und Sklovskijs Beziehungen zu diesen; dazwischen befanden
sich Abschweifungen der verschiedensten Art wie Naturschilderungen, Erinnerungen,
Aphorismen und anderes mehr. Hinzu kam ein "sprunghaft" erscheinender, oft auf
Assoziationen beruhender, viele Gedanken wechselseitig verfolgender Aufbau. Diese wenig
akademische, gleichsam spielerische und doch wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Gegenstand lieRBen Sklovskij zu einem anerkannten wie umstrittenen Philologen werden.
In seinen theoretischen Werken prigte Sklovskij eine Reihe von Termini, von denen
zumindest ein Begriff eine besondere, liber den Rahmen der Formalismus-Forschung
reichende Bedeutung erlangte: der Begriff "octpaHeHue", den Sklovskij erstmals in seinem
Aufsatz "Kunst als Verfahren" ("Iskusstvo, kak priem", 1917) verwendete. Offenbar handelte
es sich zundchst um eine stilistische Einmalbildung, abgeleitet von dem Adjektiv "cTpaHHbIR"
("seltsam"). Die exakte Ubersetzung lautete demnach "etwas seltsam machen",
"Verseltsamung." Jedoch wird "ocTtpaHeHue" heute mit dem von Bertolt Brecht eingefiihrten
Begriff "Verfremdung" Ubersetzt, was gerechtfertigt scheint, weil zumindest indirekte
Beziehungen zwischen Brecht und Sklovskij hergestellt werden kénnen. Zwar wurde bei der
Ubertragung von Brecht ins Russische "Verfremdung" als "oTuyaeHune" oder "ouyxaeHne"
Ubersetzt, abgeleitet von "fremd, fern", aber durch die verstirkte Formalismus-Rezeption
geriet auch wieder "octpaHeHnue" ins Blickfeld.

Der Begriff fand in der Sowjetunion der siebziger und achtziger Jahre Verwendung in
Arbeiten, die einer strukturalistischen Literaturbetrachtung verpflichtet waren, und es gab
Versuche, ihn fir die Literaturwissenschaft insgesamt produktiv zu machen. Starke
Beachtung erfuhr der Begriff begreiflicherweise in der Forschung westlicher Lander. Das ging
so weit, dass die "Verfremdung" zum "Zentralbegriff" des Formalismus und zur Grundlage
der Prosatheorie Viktor Sklovskijs erkldrt wurde. A.A. Hansen-Léve nannte seine Arbeit "Der
russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion aus dem Prinzip der Verfremdung"
und bezeichnete die Verfremdung als das "zentrale dsthetische Prinzip der modernen Kunst
und ihrer Theorie".

Dieser knappe Abriss verweist bereits auf die Ziele und Schwerpunkte der vorliegenden
Arbeit. Erstens wird eine relativ umfassende Darstellung von Leben und Werk Viktor
Sklovskijs bis zum Beginn der dreiRiger Jahre angestrebt, die ihn nicht vorrangig als Vertreter
der Formalen Schule, als Anhdnger der Lef-Gruppe oder &hnliches zeigt, sondern als
Wissenschaftler, Publizist und Schriftsteller, als eine ungewo6hnliche und eigenwillige
Personlichkeit, wobei die Zugehorigkeit zu einer Richtung sein Schaffen zwar maRgeblich
mitbestimmte, aber langst nicht ausschopfte. Dazu werden im Ersten Kapitel Kenntnisse aus
der Biographie und Selbstzeugnisse von Sklovskij genutzt, aber auch positive oder kritische
Meinungen. Die Darlegung der Entwicklung einiger wesentlicher theoretischer Auffassungen,
wie der "Kunst als Verfahren" oder der Sujettheorie, erfolgt ebenfalls weitgehend
unabhangig von anderen formalistischen Schriften, dafiir in einem besonderen Bezug zu dem
umfangreichen publizistischen Schaffen Sklovskijs, das erstmals systematisch aufgearbeitet
und vorgestellt wird, wobei der Frage Aufmerksamkeit gewidmet werden soll, welche
theoretische Vorstellungen Uber die Literatur in seiner praktischen Tatigkeit Anwendung

Mit "oTuyxpeHwe" wird aber auch der Marxsche Bergiff der "Entfremdung” Ubersetzt. Insgesamt konnte bis heute
keine Einigung in der Ubersetzung erzielt werden. In den in der DDR erschienen Worterbiichern existiert
"ocTtpaHeHne" nicht, und "otuyxgeHne" wird mit "Verfremdung" und "Entfremdung" Ubersetzt (Russisch-Deutsches
Worterbuch, Ausgabe 1985), im umgekehrten Fall aber mit "otmnanenne" (Dreibéndiges Deutsch-Russisches
Worterbuch, 1983-1985), was jedoch "Entfernung" bedeutet.



fanden. Natlrlich konnte im Rahmen der Dissertation keine Monographie liber Viktor
Sklovskij erarbeitet werden. Aufgrund der auRerordentlichen Produktivitit und Vielseitigkeit
des Schaffens mussen viele Probleme unberiicksichtigt bleiben, so zum Beispiel der gesamte
Bereich der theoretischen und praktischen Arbeit flir den Film.

Das zweite Kapitel beinhaltet den Versuch, die urspriingliche Bedeutung des
Verfremdungsbegriffes im Verstiandnis von Sklovskij zu rekonstruieren und seinen Stellenwert
innerhalb der Kunstkonzeption des Wissenschaftlers zu bestimmen. Ziel ist es, den Begriff
und die damit verbundenen Thesen von einer Uberbewertung zu befreien und von jenen
Interpretationen, die sein Wesen Uberwuchert haben. Die Ergebnisse des Ersten Kapitels
nutzend, wird die Herausbildung, Entwicklung und Modifizierung des
Verfremdungskonzeptes in einem Zeitraum von etwa flinfzehn Jahren analysiert sowie
dessen Wirkung auf publizistische und literarische Arbeiten gezeigt. Insgesamt wird in der
Arbeit davon ausgegangen, dass eine solche komplizierte, standig in der Entwicklung
befindliche "Theorie" wie die von Sklovskij einen widerspruchsvollen Begriff der
Verfremdung hervorbringen musste, der auch, wie noch zu zeigen sein wird, nicht im
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit von Sklovskij stand.

Um die Frage zu klaren, welche Bedeutung die Verfremdung als Begriff und Theorieansatz im
Kontext der sich konstituierenden sowjetischen Literaturwissenschaft hatte, wird im ersten
Abschnitt des Dritten Kapitels ein Abriss der Wirkungsgeschichte in den zwanziger Jahren
gegeben. Der zweite Teil ist neueren Forschungen und modernen Verfremdungstheorien
gewidmet, deren Analyse aufgrund des UbergroRen Materialangebots nur punktuell und in
Konzentration auf die slawistische Forschung erfolgen kann. Ein wichtiger Platz wird den
theoretischen Uberlegungen von Bertolt Brecht eingerdumt. Insgesamt soll die Vielfalt der
moglichen Interpretationen und Anwendungen des Verfremdungsbegriffes gezeigt werden.
Die Darstellung und Kritik dieser Angebote dienen als Voraussetzung, um im abschlieRenden
Abschnitt eigene Vorstellungen zu entwickeln, die Verfremdung fir die Literaturwissenschaft
anwendbar zu machen. Dies soll im Gegensatz zu den meisten friheren Untersuchungen auf
dem Weg der Einengung und Abgrenzung des Begriffes geschehen.



Erstes Kapitel

Viktor Sklovskij. Leben und Werk bis zum Beginn der dreiRiger Jahre

"...4TO Bbl OH HK Hanucan,
KaXkablM Y3HaET, YTo 3TO Hanucan
LLKknoBcknin."

(B.Ejchenbaum, "O Viktore Sklovskom")

1. Biographisches. Stellung im Literaturprozess

Als Viktor Sklovskij im Dezember 1984 im Alter von 91 Jahren verstarb, wurde von dem
groBen Verlust gesprochen, den die sowjetische Literatur erlitten habe.

"Vielseitigkeit der Begabung, auBergewohnliche Gelehrsamkeit, polemische
Leidenschaftlichkeit kennzeichneten das aulRergewohnliche Talent des altesten Meisters der
sowjetischen Literatur"!, hieB es in einem Nachruf. Jedoch sind in dieser Wirdigung bereits
die Ursachen dafiir zu erkennen, warum die Person und das Werk Sklovskijs zeit seines
Lebens Streit und Diskussionen, hochste Anerkennung und scharfste Kritik ausgeldst haben.
Viktor Borisovi¢ Sklovskij wurde am 12. Januar 1893 in Petersburg geboren. Sein Vater, ein
aus dem Siden Russlands stammender Jude, hatte am Technologischen Institut studiert und
unterhielt eine Privatschule. Nach der Oktoberrevolution erwarb er noch die Hochschulreife
und unterrichtete Mathematik an der Militirakademie. Varvara Sklovskaja war die Tochter
einer Russin und eines im Smolny als Gartner arbeitenden Letten. Die Familie lebte in
drmlichen Verhiltnissen. Viktor Sklovskij war der jiingste von vier Geschwistern. Da er
mehrfach relegiert wurde, besuchte er verschiedene Lehranstalten, beendete das
Gymnasium schliellich mit ausgezeichneten Ergebnissen. Aus dem Interesse flr Sprache und
Literatur wurde ein Studium an der philologischen Fakultdt der Petersburger Universitat.
Sklovskij legte jedoch keine Priifungen ab und erlangte nie einen akademischen Grad. Er
lernte Lev Jakubinskij, Ossip Brik, Jevgenij Polivanov u.a. kennen und war 1916 Mitbegriinder
der OPOJAZ. Wahrend des Ersten Weltkrieges diente er als Kraftfahrer und Instrukteur einer
Panzerwagenkompanie. Er beteiligte sich an den Aufstanden wahrend der Februarrevolution,
akzeptierte aber wie viele andere russische Intellektuelle nicht die Konsequenzen der
Oktoberrevolution. Im Herbst 1917 hielt sich Sklovskij im damaligen Persien auf. Nach seiner
Rickkehr im Januar 1918 war er an den Vorbereitungen zu einem Aufstand gegen die
Bolschewiki beteiligt, floh nach der Entdeckung in die Ukraine, kehrte illegal zurlick, wurde
dann amnestiert. Flr kurze Zeit kampfte er in den Reihen der Roten Armee. 1922 floh er aus
Angst vor Denunziation und Verhaftung nach Finnland, spater nach Deutschland. Doch die
Emigration bedeutete keinen Ausweg fiir ihn.

"In Berlin waren Schklowskis traurige Augen noch trauriger", schreibt I'lja Erenburg in seinen
Memoiren, "er konnte sich nicht an das Leben im Ausland gewohnen."?2

1923 kehrte Sklovskij in die Sowjetunion zuriick, und es begann der langwierige und
komplizierte Prozess der Integration in die neue Gesellschaft.

Slovo proscanija, in: Literaturnaja gazeta, 1984, Nr. 50, S. 6.
I. Erenburg, Ljudi, gody, Zizn', Moskva 1966-1967. (Zit. nach I. Ehrenburg, Menschen, Jahre, Leben.
Memoiren, Band I, Berlin 1978, S. 23.)
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Viktor Sklovskij hatte als Halbwiichsiger begonnen zu schreiben, Lyrik und Prosa, aber auch
Uberlegungen zu den Werken, die er gelesen hatte. Sein Einstieg in die Wissenschaft war von
der Ablehnung der herrschenden Literaturtheorie gepragt.

In Sklovskijs Autobiographie heifRt es: "Jene Zeit war der Vorabend der Revolution. Wir
wulditen, dall es mit dem Imperium zu Ende ging. Wir verachteten das Alte. Wir dachten, dass
alles von Grund auf neu gemacht werden mifSte. Doch von welchem Standpunkt aus - das
wulRten wir nicht genau."?

Unbeeindruckt von den Autoritdten der russischen Geistesgeschichte - den revolutionaren
Demokraten wie den akademischen Gelehrten - begannen die in der OPOJAZ vereinigten
jungen Wissenschaftler ihre Forschungen. Wenn Sklovskij oft als der fiihrende Kopf der
Formalen Schule betrachtet wurde, dann weniger deshalb, weil er deren Auffassungen
besonders deutlich und konsequent vertrat, sondern weil er am meisten auffiel.

"Standig sorgte ich fir die Zuspitzung der Dispute", berichtet Sklovskij in der
autobiographischen Erzahlung "Es war einmal" ("Zili-byli"), "ich bemiihte mich, allgemeine
Fragen zu losen und schlug Briicken von einem Fakt zum anderen, lieR Wichtiges aus,
behauptete Verkehrtes."*

Sklovskijs Arbeiten, die innerhalb der OPOJAZ erschienen, waren von Anfang an wenig
akademisch in dem Sinn, dass in ihnen Fakten gesammelt, systematisiert und daraus
Schlussfolgerungen gezogen wurden. Das Ziel, "alles von Grund auf neu" zu machen,
bestimmte das Schaffen von Sklovskij ebenso wie das methodische Prinzip des Widerspruchs.
Fir ihn gab es nichts Feststehendes, fiir alle Zeit Anerkanntes. Dies galt auch fiir die eigene
Arbeit. Sklovskij stellte immer neue Fragen; die Antworten machten oft einen
Absolutheitsanspruch geltend, der wenig spater zurlickgenommen wurde.

Aufgrund seiner Fahigkeiten® fiel es ihm leicht, sich ein enormes Wissen anzueignen, aber er
war oft ungenau und groRziigig, weniger in Bezug auf die Fakten wie auf die aus ihnen
gewonnenen Erkenntnisse. Er versuchte selten, bewusst systematisch oder logisch an ein
Problem heranzugehen, er vertraute dem Gang seiner Gedanken. Haufig war er sich selbst
wichtig, trat als Autor in den Vordergrund.

Sklovskij zeigte seinem Leser, wie er arbeitete oder versetzte seine Ausfiihrungen mit der
Beschreibung seiner Empfindungen, mit Erinnerungen, Reflexionen u.a. Seine literarischen
Ambitionen beeinflussten seine Arbeit als Wissenschaftler. Andererseits war der Theoretiker
auch in den belletristischen Arbeiten prasent.®

"To Bpems 6bIN10 Bpema NpespeBoNtoLMOHHOEe. Mbl 3HANW, YTO UMMNEPUSA CKOPO KOHYUTCA.

Mbl npe3supanu ctapoe.

[lymanu, 4to Hafo CTPOUTb Bce 3aHOBO. Bo umA yero ctpouTb - 3Hanu xyxe."- V. Sklovskij,
Avtobiografija, in: Sovetskie pisateli. Avtobiografii, Band 4, Moskva 1972, S. 689.

"Cnop obocTpsan Bce Bpems A, NbiTaACb pewaTtb obuwme BONPOCHl, NEPeKMAbIBaA MOCTbl OT OAHOMO
daKkTa K Apyromy, Npomnyckas [naBHoe, yTBep:kgaa HesepHoe."- V. Sklovskij, Zili-byli, in: Sobranie
socinenij. Band 1, Moskva 1973, S. 128.

5 Sklovskij selbst schreibt dazu: "Ich habe ein gutes Gedichtnis, kann mir aber nicht merken, wie die
Worter geschrieben werden. Vielleicht rihrt das daher, dass ich sehr friih und miihelos lesen lernte.
Ich habe eine Besonderheit: ich lese eine Seite im Ganzen, und wenn ich ein Buch lese, so geschieht
dies auBergewdhnlich schnell. An die Seite kann ich mich mihelos erinnern."- V. Sklovskij,
Avtobiografija, S.686.

So zum Beispiel im dem im Exil entstandenen Aufsatz "Zur Theorie des Komischen" ("K teorii
komiceskogo"):

"Ich erinnere mich an eine Seite aus den 'Aufzeichnungen aus dem Totenhaus'. Ich zitiere aus dem
Gedachtnis. Ich habe das Buch nicht bei der Hand. Ich habe vieles nicht bei der Hand, zum Beispiel
Petersburg... Ein GruR an die Freunde.

7



In den zwanziger Jahren verfasste Sklovskij nicht nur sehr viele Arbeiten zu den
unterschiedlichsten Fragestellungen in Literatur und Kunst, sondern nahm auch an
zahlreichen Disputen teil. Sein Auftreten musste oft wie eine Provokation gewirkt haben, und
Angriffe auf seine Person lieBen nicht lange auf sich warten. Selbst wenn man berticksichtigt,
dass die offentlichen, in den Zeitungen und Zeitschriften geflihrten Diskussionen einen
"publizistisch-emotionalen oder direkt polemischen Charakter" besaen und viele aus
Gruppeninteressen resultierende Uberspitzungen und Entstellungen enthielten’, so zeigte
sich in der Polemik gegen Sklovskij eine Tendenz, die Boris Ejchenbaum 1929 so formulierte:
"Jeden Tag wird in einer Zeitungsnotiz oder in einem Zeitungsartikel auf Sklovskij 'geschimpft'.
Das geht so weit, dass man Sklovskij studiert, um ebenfalls auf ihn zu schimpfen. Dabei
werden weniger die Ideen, sein Stil oder die Theorie erortert als vielmehr etwas anderes - er
selbst: sein Benehmen, der Ton, die Anspielungen, die Manier zu schreiben. Er existiert nicht
nur als ein Autor, sondern eher als eine literarische Figur, als der Held eines nicht
geschriebenen Romans..."®

Natiirlich wurde die Auseinandersetzung mit Sklovskij im Zusammenhang mit der Kritik an
der Formalen Schule gefiihrt, ging aber oft dariiber hinaus, so als nach den Diskussionen der
ersten Jahre behauptet wurde, die Formale Methode habe Sklovskij bereits tiberragt.?

Im Zusammenhang mit den Disputen um die Zeitschrift "Novyj Lef", der Sklovskij eine
Zeitlang als Mitarbeiter angehorte, wurde ihm der Vorwurf gemacht, er diskreditiere den
Marxismus, seine Positionen seien die eines Kleinbiirgers, der die Oktoberrevolution nie
begriffen habe. Als Verteidiger von Sklovskij fungierte hier Vladimir Majakovskij.°

Die politische Diskussion wurde "ergdnzt" durch ganz direkte personliche Angriffe, und
entsprechend den damaligen Gepflogenheiten ging es nicht gerade sanft zu.

"Sklovskij ist ein kraftiger und kugelrunder Mann. Aus seinem glidnzenden Schidel prasseln ....
originelle Gedanken heraus", schreibt beispielsweise ein Kritiker."!! Ein anderer verglich
Sklovskij mit der Gestalt des Pljukin aus Gogol's "Tote Seelen" ("Mertvye dusi")!2, und V.
Veresaev bezeichnete ihn als verstaubten alten Gelehrten und Sonderling.!3

Sklovskij war selten in dieser direkten Art polemisch wie etwa in dem Artikel "Einige Worte
zu Vjacepolonskij" ("Neskol'ko slov o Vjacepolonskom") als

Antwort auf die wiederholte Kritik von V. Polonskij.1*

Die Seite beginnt folgendermaRen. Man bringt einen Verhafteten, der Offizier... Nein, aus dem Kopf
kann ich es nicht. Ich werde in die Stadt gehen und das Buch suchen."- V. Sklovskij, K teorii
komiceskogo, in: Epopeja, 3 (1922), S. 63.
7 Vgl. D. Ivlev, Metodologiceskie problemy poétiki v sovetskom literaturovednii 20-ch godov, Moskva
1968 (Dissertationsschrift).
"Karkaplh AeHb B KAKON-HNOYAb ra3eTHOM 3aMeTKe UM B KypHasibHOM cTaTbe LLIKNOBCKOro »pyratoT».
[eno poxopuT fo Toro, uto y LLIKNoBCKOro yyatca Ans Toro, YTobbl HAYUMTLCA €0 e pyraTb.
Mpwu 3ToM 06CYKAQIOT HE CTO/IbKO €ro uaeu, CTUab AU TEOPUM, CKONBKO YTO-TO APYroe - ero Camoro:
ero noBsegeHue, TOH, HameKu, MaHepy. OH cylecTByeT He TONbKO KaK aBTOp, a CKopee Kak
JINTepaTypHbIN NEePCOHaX, KaK repoil KaKoro-To HeHanucaHHoOro pomaa..."- O Viktore Sklovskom, in: B.
Ejchenbaum, Moj vremennik, Leningrad 1929, S. 131.
S Vgl. V. Percov, Sklovskij i ego raznovidnost', in: Zizn' i iskusstvo, 1925, Nr. 41, S. 7.
10 Vgl. Vystuplenie na dispute "Lef ili blef?" 23 marta 1927 goda, in: V. Majakovskij, Polnoe sobranie
socinenij. Band 12, Moskva 1959, S. 345 ff.
"LLIKNOBCKUIA YenoBeK KPenKuin u Kpyrabin. N3 ero 6nectawero Yyepena ... CbINAOTCA HEOXKUAaHHble
mbican."- K. Zelinskij, Kak sdelan Viktor Sklovskij, in: Zizn' i iskusstvo, 1924, Nr. 14, S. 13.
12 Vgl. V. Pravduchin, Etjud o sovremennych kritikach, in: Krasnaja Niva, 1925, Nr. 1, S. 22.
13 Vgl. V. Veresaev, O kniznoj pyli, o komplimentach Ruzvel'ta i o dvuch velikich russkich revoljucijach, in:
Novyj mir, 1927, Nr. 12, S. 204.
Sklovskij verglich Polonskij mit einem Feuerwehrmann am Theater, der zufillig das Singen fiir sich
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Die hier angedeuteten Reaktionen wurden oft durch Sklovskijs haufig absoluten und
durchaus nicht immer gerechtfertigten Urteile hervorgerufen. Denn Sklovskij hielt alles fiir
wert, analysiert zu werden, und beurteilte Bekannte und Freunde mit der gleichen
Absolutheit wie literarische Werke und theoretische Konzeptionen. Er hatte nachweisbar
Einfluss auf die sich herausbildende russisch-sowjetische Literatur. Aber auch hier blieben
indiskrete und beleidigend wirkenden Einschitzungen nicht aus.*

Zugleich verband Sklovskij eine tiefe Freundschaft mit Jurij Tynjanov, Boris Ejchenbaum,
Roman Jakobson, aber auch mit einer Reihe von Schriftstellern wie Vsevolod Ivanov, Vladimir
Majakovskij oder der Gruppe der "Serapionsbriider". Es blieb nicht aus, dass Sklovskijs
Schreibweise parodiert wurde, so von Michail Zo$¢enko oder Aleksandr Archangel’skij'é, und
Boris Ejchenbaum schreibt:

"Menschen, die nicht durch eine berufliche oder historische Freundschaft mit ihm
verbunden sind, ertragen seine Anwesenheit in der Literatur nur schwer. Sklovskij dhnelt nur
wenig einem traditionellen Intelligenzschriftsteller... Es ist sogar schwer zu sagen, ob er ein
Belletrist ist, ein Wissenschaftler, ein Journalist oder etwas anderes. Er ist ein Schriftsteller im
wahrsten Sinne des Wortes: was er auch immer schreibt, jeder erkennt, dass dies Sklovskij
geschrieben hat... Wenn er noch kein Klassiker ist... dann nur deshalb, weil er nicht zu den
Klassikern der Gegenwart, sondern zu denen der Zukunft gehért."*’

Ejchenbaums euphorische Einschitzung behielt insofern ihre Giiltigkeit, dass Sklovskij auch
heute noch als "Klassiker der Zukunft" bezeichnet werden muss.

2. Entwicklung der theoretischen Auffassungen. Stellenwert der Aussagen zur Verfremdung

Seine erste wissenschaftliche Arbeit verdffentlichte Sklovskij 1914, noch wihrend des
Studiums an der Petersburger Universitdt. Der Aufsatz "Die Wiedererweckung des Wortes"
("VoskreSenie slova") beginnt mit einer Kurzfassung der wesentlichen Aussagen: "Das Wort-
Bild und seine Versteinerung. Das Epitheton als Mittel der Erneuerung des Stils. Das Schicksal
der Werke der alten Kinstler ist das gleiche wie das Schicksal des Wortes selbst. Sie
vollziehen den Weg von der Poesie zur Prosa. Der Tod der Dinge. Die Aufgabe des Futurismus,
die Dinge auferstehen zu lassen und dem Menschen das Erleben der Welt wiederzugeben."!8

entdeckt hat, den aber deshalb niemand in die Truppe aufnimmt.- Vgl. V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et,
Leningrad 1928, S. 14.

So duBert sich Vsevolod lvanov in einem Brief an Maksim Gor'kij:"...ich, Alexej Maximowitsch, werde
Uber Schklowski nicht schreiben. Er hat es mir gegeben: 'Seine Augen’, sagt er, 'schielen, und er ist ein
tribsinniger Patron'... Darf man einen lebenden Menschen derart beleidigen?"- M. Gorki, Briefwechsel
mit sowjetischen Schriftstellern, Berlin 1984, S. 238.

Vgl. M. Zoscenko, DruZeskie parodii, in: Literaturnye zapiski, 1922, Nr. 2, S. 8.- V. Archangel'skij, Viktor
Sklovskij, in: Jumor i zatira, Moskva 1957, S. 96 f.

"Tloasam, He CBA3aHHbIM C HUM NPOPECCMOHANBHOM UAM UCTOPUYECKOW APYKOON, TPYAHO NEepPeHOCUTb
ero nNpucyTCTBME B IMTepaType.

LLIKNOBCKMIA COBCEM HE MOXOX HA TPAAMLMOHHOIO PYCCKOro nMuUcaTena-muHTennureHTa. ... O Hem fake
3aTPYAHAOTCA CKasaTb - BeNNeTPUCT AN OH, YYEHbIN /M, KYPHANUCT UAU YTO-HMBYAb aApyroe. OH -
nucaTtesb B HACTOALEM CMbICIE 3TOTO C/I0BA: YTO Bbl OH HW HANMcan, BCAKMIA yY3HAET, YTo 3TO HanMuMcan
LLIKnoBCKUM. ...

Ecnv OH elle He »KAACCUKY ..., TO TOSIbKO MOTOMY, YTO OH OTHOCUTCA K YNCAY HE HAaCTOALLMX, @ ByayLumnx
PYCCKMX Knaccukos.- O Viktore Sklovskom, 131 f.

"CnoBo - 0bpa3 1 ero okameHeHue. INUTET, Kak cpeacTso obHoeneHUa cTuaa. Cyapba npousseseHnUi
CTapbIX XyA0XKHUKOB TaKOBA-¥Ke, KaK cyabba camoro ciioBa. OHM coBepLUatoT MyTb OT MO33UN K Mpo3e.
CmepTb Belel. 3asadva GyTypuM3ma BOCKpeELUeHWe Belel - BO3paLleHWe YeNoBeKy nepexunsaHue
mupa".- V. Sklovskij, Voskresenie slova, Peterburg 1914, S. 1.
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Verstandlich werden diese Aussagen im Kontext der Situation der Literatur in Russland:
Neben der, groRe Traditionen fortflihrenden realistischen Literaturhatten sich Stromungen
wie der Futurismus und andere herausgebildet, die eine Erneuerung der Kunst anstrebten.
Dies bedeutete vor allem eine starke Hinwendung auf bisher nicht genutzte Moglichkeiten
der Sprache.

Diese Orientierung ist auch in Sklovskijs Arbeit deutlich zu erkennen. Schon der Titel deutet
darauf hin, dass das literarische Werk mit der Sprache des Werkes oder sogar einzelnen
Worten gleichgesetzt werden soll. Denn im Alltag sind diese "zur Gewohnheit geworden, und
ihre innere (bildhafte) und duRere (lautliche) Form werden nicht mehr erlebt."!® Dieser
Verlust wird zur Ursache fiir den "Tod der alten Kunst", und das "Empfinden der Welt" geht
verloren.?® Als Alternative erscheint die Schaffung einer auf das Sehen und nicht das
Wiedererkennen gerichteten Sprache?!, so durch die Verwendung besonderer, willkirlicher
Worter, wie dies von Vladimir Majakovskij oder in radikaler Weise von Aleksej Kru¢enych
oder Velimir Chlebnikov praktiziert wurde.

Die wahrnehmungspsychologische These, dass allzu bekannte Gegenstidnde - nach Sklovskij
auch Kunstwerke - nur noch unbewusst gesehen, nach Sklovskij also wiedererkannt werden,
verband sich hier mit einer euphorischen Bewertung der neuen literarischen Strémungen.
Sklovskijs Verbundenheit mit den neuen Kunstentwicklungen zeigt sich auch in seinem
zweiten Aufsatz "Zaum-Sprache und Poesie" ("Zaumnyj jazyk i poézija"), der 1916 im ersten
Sammelband der OPOJAZ verdéffentlicht wurde. Ausgehend von der Vorstellung, dass
vorrangig die lautlich-sprecherische Seite von Worten Emotionen hervorruft ("dakr
BbI3bIBaHMA SMOLMM 3BYKOBOI U1 NPOU3BOAUTENLHOW CTOPOHOM cnosa"22), versucht Sklovskij
anhand einer Fille von Beispielen, die "zaum'"'?3 als ein allgemeines Merkmal von Sprache zu
konzipieren, das bisher nur von den Dichtern genutzt wurde.?*

Diese vorrangig auf die Rezeption, den miindlichen Vortrag gerichtete Betrachtungsweise
sowie die Auffassung vom Ziel der Kunst, die Welt zu "empfinden", fihlbar zu machen, fiihrt
in dem Aufsatz "Potebnja" u.a. zu der These von der Existenz von zwei Sprachen, die
unterschiedliche Gesetze befolgen: die Sprache der Prosa (auch als "praktische" Sprache
bezeichnet) und die Sprache der Poesie. Die dichterische Sprache unterscheidet sich "von der
Prosasprache durch die Fiihlbarkeit (owytnmocts) ihrer Konstruktion". In der weiteren
Analyse der Unterschiede sah  Sklovskij eine  wesentliche Aufgabe der
literaturwissenschaftlichen Forschung. Zugleich wandte er sich gegen die von Aleksandr
Potebnja u.a. vertretene Gleichsetzung von Bildhaftigkeit (o6pasHocTb) und Poetizitat
(nosTnuHocTb).? Diese Kritik an der Theorie von Potebnja bildete auch den Ausgangspunkt
fiir Sklovskijs Aufsatz "Kunst als Verfahren" ("Iskusstvo, kak priem"), in dem er zunichst die
auf Belinskij zurlickgehende, hier aber Potebnja zugeschriebene Formel "Kunst ist Denken in

9 "CnoBa ... CTann NpMBbIYHBIMKU, @ UX BHYTpeHHas (obpasHasd) M BHewHsAs (3ByKoBas) popma cTanu

nepexmeatbea."- Ebd., S. 3.

"Ceiluac cTapoe WMCKYCCTBO YK€ YMep/ao, HOBOE elle He POAMNOCH; U BELM YMEP/IU - Mbl NOTEPAIM
owyuieHne mupa..."- Ebd., S. 12.

"Heobxogumo cosgaHue HoBOro ‘Tyroro' (cnoBo KpydyeHbix), Ha BWAEHME, a He Ha y3HaBaHue
pacumTaHHoOro A3blka."- Ebd., S. 15.

V. Sklovskij, Zaumnyj jazyk i poézija, in: Sborniki po teorii poéti¢eskogo jazyka, Petrograd 1916, S. 4.
Zum Begriff und der Ubertragung ins Deutsche vgl. R. Lauer, Probleme der Ubertragung
literaturwissenschaftlicher ~ Begriffe ~ des  russischen Formalismus, in:  Zeitschrift  fur
Literaturwissenschaft und Linguistik, 30/31 /1978, S. 175 ff.

Vgl. Zaumnyj jazyk i poézija, S. 26.

2 Vgl. V. Sklovskij, Potebnja, in: Poétika, Petrograd 1919, S. 4.
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Bildern" ablehnt.2®

Sklovskij betrachtet sprachliche Bilder entsprechend ihrer Funktion als "praktische Mittel
zum Denken" und im Unterschied dazu das dichterische Bild als eine Moglichkeit zur
"Verstarkung des Empfindens eines Dinges", das anderen kiinstlerischen Verfahren wie
Parallelismus, Wiederholung, Symmetrie u.a. gleichwertig ist.?” Er kommt so der Auffassung
nah, wonach die Existenz von sprachlichen Bildern ein allgemeines Kennzeichen von Sprache,
aber kein hinreichendes Merkmal zur Bestimmung von Literatur darstellt.
Wiederaufgenommen wird nun der Gedanke einer besonderen Wahrnehmung von Kunst:
entsprechend der Beobachtung, dass Texte, die nicht als literarische Texte geschaffen wurden,
spater als solche rezipiert werden kénnen - und umgekehrt, gelangt Sklovskij zu der These,
dass "das Kinstlerische [...] das Resultat der Methode unserer Wahrnehmung ist; als
kiinstlerisches Ding im engen Sinn wollen wir die Dinge bezeichnen, die durch besondere
Verfahren geschaffen wurden, deren Ziel darin bestand, dass diese Dinge mit grolRer
Wahrscheinlichkeit als kiinstlerisch wahrgenommen werden wiirden"22,

Daraus folgte also, dass das Wesen einer "Kunst als Verfahren" - oder Literatur, denn beide
Begriffe werden synonym gebraucht - in den gestalterischen Mitteln, den "Techniken" zu
suchen war. Zugleich wurde die Auffassung bekraftigt, dass gewohnheitsmalige Handlungen
wie auch Gedanken- und Sprachabldufe soweit automatisiert sind, dass sie nicht mehr ins
Bewusstsein dringen und so gleichsam aufhdren zu existieren.

An dieser Stelle folgt nun die - spater sehr haufig zitierte - Kunstauffassung des 23jahrigen
Sklovskij:

"Und gerade, um das Empfinden des Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fihlen, den
Stein steinern werden zu lassen, existiert das, was man Kunst nennt. Das Ziel der Kunst ist es,
das Fiihlen des Dinges zu vermitteln als Sehen und nicht als Wiedererkennen. Das Verfahren
der Kunst ist das Verfahren der 'Verfremdung' der Dinge und das Verfahren der erschwerten
Form, das die Schwierigkeit und Linge der Wahrnehmung steigert, denn der
Wahrnehmungsprozess in der Kunst ist Selbstzweck und muss verlangert werden; die Kunst
ist ein Mittel, das Machen der Dinge zu erleben, das Gemachte ist in der Kunst nicht wichtig."
(Hervorhebung durch V.S. - B.J.)?®

Im Wesentlichen bildet diese Bestimmung die logische Folge der bisherigen Auffassungen.
Der Begriff der Verfremdung (octpaHeHue) erscheint das erste Mal in diesem Text und war
noch durch Anfihrungszeichen hervorgehoben. Er wird nach dieser Definition anhand einer
Fllle von Beispielen erldutert, die sich deutlich in zwei Gruppen unterteilen lassen. Zum

26 Sklovskij wurde Potebnja nicht ganz gerecht.- Vgl. A. A. Hansen-Love, Der russische Formalismus.

Methodologische Rekonstruktion seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978, S.
49.

z "... cywecTByloT ABa Tuna obpasa: obpas, Kak NpaKTUYecKoe CPeAcTBO MblWAEHMA ... U 0b6pas
NOSTUYECKUIA - CPeAcTBO ycuneHWa BreuatneHus." Iskusstvo kak priem,in: V. Sklovskij, teorii
prozy,Moskva 1929,S. 9 f.

28 ... BELAMM XyOOXKEeCTBEHHbIMW, B TECHOM CMbIc/ie, Mbl Oyaem HasbiBaTb BelwM, KoTopblie Obinu

C03JaHbl 0CObbIMM NpMEeMamMM, Ueb KOTOPbIX COCTOAMA B TOM, YTOBbl 3T BelM NO BO3MOMKHOCTU

HaBepHAKA BOCNPUHMMANUCD, KaK XyAoXKecTBeHHble." - Ebd.

"M BOT gnAa TOro, 4TobObl BEPHYTb OLLYLLEHME KM3HKM, MOYYBCTBOBATL BeELM, ANA TOro, YTobbl Aenatb

KaMeHb KaMeHHbIM, CYLLEeCTBYeT TO, YTO Ha3blBAaeTCsA MCKyccTBOM. Llenbio McKyccTBa ABnseTcA AaTb

ollylleHWe BeWM, Kak BWAEHME, a He KaK Yy3HaBaHWe; MPUEeMOM WCKYycCTBa ABAAETCA NPUEM

»OCTPAHEHUA» Belen W npuem 3aTpygHEHHOM GOPMbl, YBEMUYMBAKOWMN TPYAHOCTb M AOAFOTY

BOCMPUATUA, TaK KaK BOCMPUHMMATENbHBIN MPOLECC B UCKYCCTBE CAMOLENIEH U AO/KeH BbITb NpoaneH;

UcKyccmeo ecmso criocob nepexcums OenaHee gewell, a coesnaHHoe 8 Uckyccmae He saxcHo."- Ebd., S.

13.
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einen ging es um die Methode von Lev Tolstoj, in einigen seiner Werke einen als negativ
empfundenen Sachverhalt - zum Beispiel im zweiten Band des Romans "Krieg und Frieden"
("Vojna i mir") eine Opernauffiihrung - aus einer scheinbar naiven Sicht zu zeigen und so
einer Kritik zu unterziehen. Zum anderen wird auf die euphemistische Umschreibung
"erotischer" Objekte und Vorgange durch die Volksdichtung verwiesen.

Jedoch kann die oben genannte Kunstauffassung nicht als Ausgangspunkt fiir die weiteren
Uberlegungen dienen, denn die These uber die Verfremdung als Wesensmerkmal von
Literatur wird in dieser Absolutheit nie wieder aufgegriffen. Im Gegenteil: in den zeitlich
folgenden theoretischen Arbeiten erscheint, wie zu zeigen sein wird, der Begriff nur noch
vereinzelt.

Zu Sklovskijs Arbeitsweise

Die bisher erwdhnten Arbeiten entstanden vor 1917. Der Band "Uber die Theorie der Prosa"
("O teorii prozy") erschien 1925 3% und enthielt neben dem Aufsatz "Kunst als Verfahren"
sieben weitere Arbeiten aus den Jahren bis 1922. Hier soll auf die Entstehungsbedingungen
eingegangen werden, da sie den Inhalt und den Charakter dieser Werke beeinflussten.
Méglichkeiten fiir ein systematisches Literaturstudium gab es kaum, Sklovskij zitierte aus
dem Material, das er gerade zur Hand hatte. Eine wirkliche Auseinandersetzung mit der
wissenschaftlichen Sekundarliteratur konnte so nicht stattfinden. Wenn das Gedachtnis als
einzige Quelle dient, waren Wiederholungen und Widerspriiche fast zwangslaufig.

Die duReren Umstidnde werden erginzt durch bestimmte Eigenarten, die Sklovskijs Umgang
mit der Literatur und mit der Wissenschaft pragten. Die sich bereits in friiheren Arbeiten
abzeichnende Gleichglltigkeit gegen die Art der Beispiele aus der Literatur gerat in einen
eklatanten Widerspruch zur Generalisierung der Schlussfolgerungen. Auch dndert Sklovskij
einmal Geschriebenes nicht mehr wesentlich um. Die "ebenso kiihnen wie oft unprazisen
Hypothesen"3?, die betont selbstsicher und zum Teil provokativ vorgetragenen Ansichten sind
offenbar auch eine Folge der Unsicherheit gegeniliber den Ereignissen, der inneren
Zerrissenheit Sklovskijs.

30 "Zaum-Sprache und Poesie" ("Zaumnyj jazyk i poézija") erschien 1916 im ersten Sammelband der
OPOJAZ und noch einmal 1919 im dritten Band unter dem Titel "Uber Poesie und Zaum-Sprache" ("O
poézii i zaumnom jazyke"). "Kunst als Verfahren" ("Iskusstvo, kak priem") wurde 1917 im zweiten Band
verdffentlicht und ebenfalls im dritten, der unter dem Titel "Poétika" herausgegeben wurde. Dieser
enthalt auch die Aufsitze "Potebnja" (als Entstehungsjahr wird 1915/16 angegeben) und "Der
Zusammenhang zwischen den Verfahren der Sujetfligung und den allgemeinen Verfahren des Stils"
("Svjaz' priemov sjuZetosloZenija s obsc¢imi priemami stilja").

"Der Bau der Erzdhlung und des Romans" ("Stroenie rasskaza i romana") und "Wie Don Quijote
gemacht ist" ("Kak sdelan Don Kichot") wurden 1921 zusammen unter dem Titel "Die Entfaltung des
Sujets" ("Razvertyvanie sjuzeta") herausgegeben. Diese Arbeiten und die 1921 ebenfalls als
Einzeldrucke erschienenen "'Tristram Shandy' von Sterne und die Theorie des Romans" ("'Tristram
Sendi' Sterna i teorija romana") und "Rozanov" tragen noch die Verlagsbezeichnung "OPOJAZ". Aus
dem Artikel "Der Geheimnisroman" ("Roman tajn") wurden 1923 Ausziige in der Zeitschrift "Lef"
veroffentlicht.

Der 1925 herausgegebene Band "Uber die Theorie der Prosa" ("O teorii prozy") enthilt die Arbeiten:
"Kunst als Verfahren", "Der Zusammenhang zwischen den Verfahren der Sujetfligung und den
allgemeinen Verfahren des Stils", "Der Bau der Erzdhlung und des Romans", "Wie Don Quijote gemacht
ist", "Die Geheimnisnovelle" ("Novella tajn"), "Der Geheimnisroman", "Der parodistische Roman"
("Parodijnyj roman", friiherer Titel: "'Tristram Shandy' von Sterne und die Theorie des Romans") und
"Die Literatur auRerhalb des 'Sujets' ("Literatura vne 'sjuzeta", friiherer Titel "Rozanov").

31 J. Striedter, Zur formalistischen Theorie der Prosa und der literarischen Evolution, in: Texte der
russischen Formalisten. Band I, Miinchen 1969, S. XVII.
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"Uber die Theorie der Prosa"

Die spater in dem Band "Uber die Theorie der Prosa" zusammengefassten Arbeiten sind
allgemeinen Fragen der Literatur oder Analysen einzelner Werke gewidmet. Alle enthalten
eine Fille von Einzelbetrachtungen und wenig Versuche, die gewonnenen Erkenntnisse zu
systematisieren. Die Beweisfiihrung erfolgt oft empirisch durch Beispiele. Oft lasst sich
Sklovskij  von  seinem Material hinreiBen, ein  geringer  Abstand zum
Untersuchungsgegenstand ist ebenso charakteristisch wie haufiges und langes Zitieren.

Es kann deshalb nur auf einige Schwerpunkte verwiesen werden, die gerade wegen ihrer
Widerspriichlichkeit einer Interpretation breiten Spielraum geben. Erschwerend wirkt sich
der ungenaue Gebrauch der sehr zahlreichen Termini aus, d.h. die Begriffe werden in immer
neuen Zusammenhadngen und wechselnden Bedeutungen gebraucht. Oft entfernt sich
Sklovskij weit von dem gestellten Thema.

Auf folgende Probleme soll eingegangen werden: die allgemeinen Ansichten zum Wesen der
Literatur und zur Literaturgeschichte, die theoretischen Auffassungen lber die Beziehungen
von Inhalt und Form eines literarischen Werkes sowie die Begriffe des Sujets und des
Materials. Fiir Sklovskij charakteristisch ist eine "groRziigige" Literaturauffassung, in der nicht
die Funktionalitat von Literatur negiert wird, wohl aber ein spezifischer Gegenstand.
Entsprechend dieser Auffassung scheint es auch legitim, die unterschiedlichsten Ergebnisse
literarischen Tuns als gleichwertig in die Untersuchungen einzubeziehen - die Volksdichtung,
antike  und  mittelalterliche  Literatur, langst vergessene  Abenteuerromane,
Detektivgeschichten ebenso wie bedeutende Autoren des 18. und 19. Jahrhunderts und
zeitgenossische russische Schriftsteller. Diese Aufzahlung ist unvollstandig, allerdings
konzentriert sich Sklovskij auf epische Werke. Zum verbindenden Kriterium wird die
Auffassung, dass Kunst eben dazu "konstruiert" wurde, um gefiihlt zu werden. Diesem
Standpunkt entspricht, dass die Literaturgeschichte sich als "unterbrochene Linie vorwarts
bewegt". Dazu heilit es:

"In jeder literarischen Epoche existiert nicht nur eine, sondern einige literarische Schulen. Sie
existieren in der Literatur gleichzeitig, wobei eine von ihnen den kanonisierten Gipfelkamm
darstellt."3? Diese fiihrende kanonisierte Linie verliert ihre Fuhlbarkeit, weil sie durch
Normen festgelegt ist, und deshalb entstehen in einer "niederen Schicht" neue Formen, die
die Formen der alten Kunst abldsen, wobei es keine direkte Nachfolge gibt.33

Bei dieser Betrachtungsweise wird die fiir Sklovskij wichtige theoretische Pramisse bekriftigt,
Literatur ausschlielich als Form zu betrachten. Die Literatur soll das Fihlen der Welt
ermoglichen, ihre Wahrnehmung ist aber nur innerhalb der Grenzen der Kunst moglich.

Sie erfolgt "auf dem Hintergrund und liber Assoziationen mit anderen Werken der Kunst. Die
Form des Kunstwerkes wird durch ihre Beziehung mit anderen, vorher existierenden Formen
bestimmt. [...] Nicht nur die Parodie, sondern liberhaupt jedes Kunstwerk wird als Parallele
und Gegeniiberstellung zu irgendeinem Muster geschaffen. Die neue Form existiert nicht, um
einen neuen |Inhalt auszudriicken, sondern um eine alte Form abzulésen, die ihre
Kunsthaftigkeit verloren hat". (Hervorhebung von V.S. - B.J.)3

32 "cTopua nuTepaTypbl ABUraeTca Bnepes no NPepPUBUCTON NEPENOMUCTON NMHUK /.../ B Kaxayio anoxy

CylLecTBYeT He OfHa, a HEeCKO/NbKO AWUTepaTypHbIX wWKoA. OHM CcyllecTByloT B JMTepaType
OAHOBPEMEHHO, MPUYEM OAHA U3 HUX MPEeACTaBaAAeT ee KAHOHM30BaHHbIW rpebeHb.” - Literatura vne
"sjuzeta", in: V. Sklovskij, O teorii prozy, Moskva 1929, S. 227.

3 Vgl. ebd.

34 "...ipou3sBeane WCKycCTBa BOCMPUHMMAETCs Ha ¢oHe U nyTem acCouMypoBaHUS C  ApYyrum
npou3BeaeHUAMMN UCKyccTBa. Popma NponsBeLeHN UCKYCCTBA ONpeaenseTcs OTHOWEHNEM K APYTUM,
[0 Hero cyuiectBoBaBlMM, dopmam.... He napogms TonbKo, HO U BCAKoe Boobuie npousBegeHue
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Wie der letzte Satz zeigt, kommt auch Sklovskij nicht ohne die Kategorie des Inhalts aus. Er
versucht jedoch immer wieder, sie der Form unterzuordnen, wenn er zum Beispiel die
allgemeine Regel: "die Form schafft sich den Inhalt" (Hervorhebung durch V.S. - B.J.)
aufstellte3> oder in Bezug auf den Roman "Tristram Shandy" von Lawrence Sterne behauptete,
das Bewusstmachen der Form durch ihre Zerstérung mache den Inhalt des Romans aus.3°
Mitunter wird der Begriff des Inhalts durch den des Materials ersetzt, so wird in der im Exil
entstandenen Arbeit "Literatur und Kinematograph ("Literatura i kinematograf") das Korrelat
Material - Form aufgestellt.3”

Sklovskij fasst unter Material all das, woraus ein literarisches Werk seiner Meinung nach
bestand - Laute und Worte ebenso wie Gedanken.

"Zweifellos gibt es in einem literarischen Werk auch eine Reihe von Gedanken", heifdt es in
der eben erwadhnten Arbeit, "aber dies sind keine in kiinstlerische Form gekleidete Gedanken,
das ist kiinstlerische Form, die aus Gedanken als dem Material gebaut wird."38

Bei dem offensichtlichen Bemiihen, den Inhalt-Form-Dualismus zu tUberwinden, werden so
alle auBerliterarischen Elemente - sobald sie werkkonstituierend wirkten - zur Form erklart.
Auch wenn im Schaffensprozess der "Wille des Schopfers" ("sona tBopua") 3° anerkannt wird,
sollen sich letztendlich alle Formen durch die ihnen immanenten kinstlerischen
GesetzmaRigkeiten erklaren lassen.*°

"Fir den Begriff des 'Inhalts' besteht bei der Analyse eines Kunstwerkes, unter dem Aspekt
der Sujethaftigkeit keine Notwendigkeit. Die Form mul} hier als Konstruktionsgesetz des
Gegenstandes begriffen werden."#

Leider wird dieser Gedanke - wie haufig bei Sklovskij - nicht weiter ausgefiihrt.

GroRe Bedeutung besitzt die Kategorie des Sujets. Sklovskij vertritt die Ansicht, dass in der
Literatur "besondere Gesetze der Sujetfligung existieren" ("cywiecreoBaHMe 0cobbIXx 3aKOHOB
cloxetocnoxkeHua").#2  Tatsichlich beschaftigt er sich haufig mit Genres, die eine gut
erkennbare oder/und relativ festgelegte Aufeinanderfolge von Handlungselementen
aufwiesen - wie Marchen oder aber wie in Massen produzierte Abenteuerromane. Jedoch
versteht Sklovskij unter Sujet nicht die "Beschreibung der Ereignisse" - das ist fiir ihn die
Fabel.®® Sujetfiigung steht flr das Zusammenwirken der kiinstlerischen Mittel, mit deren
Hilfe ein literarisches Werk - unabhangig von dem, was erzahlt wird - ein Empfinden der Welt
ermoglichen sollte. Untersucht werden auch die "allgemeinen Stilverfahren"”, wobei der

MCKYCCTBa CO343eTCA KaK Mapannenb U NPOTUBOMONOXKEHUE Kakomy-HWUbyab obpasuy. Hosasa ¢opma
A814aemca He 0414 mMo20, Ymobbl 8blpa3umes Hosoe codepyaHue, a 07149 moao, Ymobbl 3ameHuUmsb
cmapyio Gopmy, yrwe rnomepaswWyrd C80H UCKyccmeeHHocmb".- Svjaz' priemov sjuZetosloZenija s
obs¢imi priemami stilja, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 31.

"... popma cozdaem 0nsa cebs cooepxcaHue."- Ebd., S. 35.

Vgl. Parodijnyj roman, in: Ebd., S. 180.

Vgl. die Uberschrift des ersten Kapitels "®opma u matepuan", in: V. Sklovskij, Literatura i kinematograf,
Berlin 1923, S. 23.

38 Ebd., S. 15.

39 Vgl. Svjaz' priemov sjuZetosloZenija, S. 54.

"®opmMbl UCKyccTBa OODBACHAIOTCA CBOEKD XYAOXMECTBEHHOK 3aKOHOMEPHOCTbO, a He ObIToBOM
moTmsuMpoBKoi" .- Parodijnyj roman, S. 204.

"B NOHATUM »coAep)KaHue» Mpu aHanM3e NPOU3BEAEHUA UCKYCCTBA, C TOYKM 3PEHUA CHOMKETHOCTH,
Hapgo6HOCTU He BcTpeyvaeTca. Popmy 34eCh HYXKHO NOHMMATL KaK 3aKOH NOCTpoeHuA npeameTa.”- Ebd.,
S. 60.

Svjaz' priemov sjuzetosloZenija, S. 27.

"MoHATMA croXema CAWUWKOM 4acTo CMeELMBAlT C ONUCaHMeM CobbITUI - C Tem, YyTo npegsarato

ycnoBHO Ha3BaTb pabynoi." - Parodijnyj roman, S. 204.

35
36
37

40

41

42
43
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"Stufenbau" ("ctyneHbyatoe ctpoeHune") genannt wird mit dem Spezialfall Wiederholung
sowie Rhythmus, Tautologie oder Parallelismus.* Der Parallelismus kann sprachliches Mittel
sein, aber auch sujetkonstitierendes Element. *> In der Sujetfigung erscheint die
"stufenformige Anhdufung von Motiven, wobei dann der "Stufentyp" ("nocTpoeHune Tvna
ctyneHen") dem "Ringtyp" ("noctpoeHune Konbua") gegenibersteht, welcher das Sujet zum
Ausgangspunkt zuriickfuihrt.

Der "Stufentyp" ("noctpoenue Tnna ctyneHen") ist eine Erscheinungsweise des Sujets, der
"Stufenbau" ("ctyeneHbuaTtoe ctpoeHe") allgemeines Kennzeichen von Literatur.*’

Diese Beispiele, die fortgesetzt werden kénnten, sollen verdeutlichen, dass Sklovskij
moglicherweise aus seinem Theorielabyrinth nur schwer wieder herausfindet.

Verdnderung der Positionen

Nach der Riickkehr aus dem Exil verdnderten sich Sklovskijs Positionen. Ursache dafiir waren
unter anderem die Anerkennung des Marxismus als wissenschaftliche Methode und das
Bemiihen einiger Wissenschaftler, den Formalismus und die soziologische Methode
miteinander zu verbinden.*8

Jedoch fiihren marxistische Begriffe und Ansatze einer soziologischen Literaturauffassung in
Verbindung mit formalistischen Thesen und spezifischen Sklovskijschen Auffassungen zu
einer recht eigenwilligen Mischung. Das zeigt sich zum Beispiel, wenn er die Weltanschauung
eines Schriftstellers als dessen Arbeitshypothese bezeichnet und zu folgender "Aussage"
gelangt:

"Die philosophische Weltanschauung des Schriftstellers ist seine Arbeitshypothese. Genauer
gesagt, das Sein der literarischen Form bestimmt das Bewusstsein des Schriftstellers."4°
Uberwunden wird die These von der Autonomie der Literatur®®, aber damit sind neue Fragen
verbunden.

"Es ist sehr wahrscheinlich, dass der gesellschaftliche Kampf, die Klassenstruktur der
Gesellschaft auf die Schaffung literarischer Formen Einfluss hat und diese sogar hervorruft",
schreibt Sklovskij in dem Artikel "Uber Klassiker", um dann fortzufahren: "Es ist jedoch
unklar ... ob sie so wirken, wie das bei ihrer Schaffung geplant war, oder ob die Form dann
dsthetisiert wird.">!

Sklovskij geht inzwischen davon aus, dass jedes literarische Werk iber eine bestimmte
soziale Zielstellung verfiigt, die iber die Form realisiert wird. Dieser "soziale Auftrag">? wird

44 "K cTyneHb4aTOMy NOCTPOEHUIO OTHOCUTCA - MOBTOP, C €70 YAaCTHbIM CyYaem - puPpMoin, TaBToNOMUA ...
napannenusm..."- Vgl. Svjaz' priemov sjuzetoslozenija, S. 33.

45 "OcobbIli npnem 0b6pasoBaHMA HOBEAbI eCTb Npuem napannenn." -Ebd.,S. 79.

46 Vgl. Stroenie rasskaza i romana, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 68 f.

47 Vgl. Svjaz' priemov sjuZetosloZenija, S. 33.

48 Das belegen verschiedene Artikel sowie die Wiedergabe von Diskussionen in der Zeitschrift "Novyj
Lef".- Vgl. dazu u.a. Disput o formal'nom metode, in: Novyj Lef, 1927, Nr. 4, S. 45 f.

49 "®unocopckoe MMpoBO33peEHNE Yy nucaTens - 3To ero pabouyasa runotesa. foBopa TouyHee, ObiITUEM

NUTEpaTypHOI GpopMbI ONpeaenseTca cosHaHue nucatens."- Ornamental'naja proza, in: V. Sklovskij, O
teorii prozy, S. 205.

50 Vgl. V. Sklovskij, Anna Achmatova "Anno Domini MCXXI", in: Peterburg, 1922, Nr. 2, S. 18.

51 "... obwecTBeHHaa 6opbba, KnaccoBoe cTpoeHne 06LWEecTBa CKas3blBAETCA B CO3A4aHMU INTEPATYPHbIX
dopm U paxke BbI3blBaeT UX. HO HEACHO, OCTalOTCA AN co3AaHHble GOPMbI CTPOrO CBA3AHHbIMU CBOEW
reHeTUKOW, AEeNCTBYIOT /IM OHM TaK XKe, KaK paccyuMTanu npu Co34aHuu, uau ke dopma noTom
scteTusmpyertes..."- O klassikach, in: V. Sklovskij, Podens¢ina, Leningrad 1929, S. 171.

52 Sklovskij bezieht sich hier auf die Konzeption von V. Majakovskij. Vgl. "Kak pisat' stichi" (eine Variante
erschien unter dem Titel "Kak prichodit social'nyj zakaz"). V. Majakovskij, Polnoe sobranie socinenij,
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jedoch nicht mehr wahrgenommen, wenn sich die Rezeptionsbedingungen verandert haben.
Sklovskij kommt daher zu dem Schluss, dass eine Trennungslinie zu der "alten" russischen
Literatur gezogen werden miusse, denn: "Flr neue Werke und Werke der Zukunft sind neue
Formen notwendig.">3

Zu dieser Auffassung gelangt Sklovskij auch durch seine Beschaftigung mit der "neuen"
Literatur, er schreibt Arbeiten Uber Aleksej Remizov, lzaak Babel', Boris Pil'njak, Vsevolod
Ivanov und andere.

Es kommt - auch im Zusammenhang mit Sklovskijs Vorstellungen tber das eigene literarische
Schaffen>* - zu Veranderungen in der Verwendung der Termini "Material" und "Sujet".

Der Begriff des Materials gewinnt an Bedeutung, denn er diente als Bezeichnung fiir den in
der neuen Gesellschaft aufgefundenen literarischen Stoff. Demgegeniiber wird das Sujet
nicht mehr als existentielle, sondern als historische Kategorie betrachtet.

"Das Sujet ist kein Schlissel fir die Tir, sondern ein Dietrich", es verdrangt und verzerrt das
Material allein schon durch Auswahl und Gestaltung.>® Der Sujetbegriff ist daher nur bedingt
auf die moderne Literatur anwendbar. In dem Artikel "Der Kampf um die Form" heift es:

"Bei uns gibt es jetzt zwei Typen von Werken: die libersetzte Literatur mit ausschlielich
fiktivem Material und die sowjetische Literatur, die auf das Material, die Mitteilung gerichtet
ist. Ein Teil unserer Literatur funktioniert wie die ibersetzte. Dies trifft man auf Erenburg zu
und zum Teil auf Mariétta Saginjan. Die (ibersetzten Sachen werden bei uns auRerhalb der
Fakten, die in ihnen beschrieben werden, wahrgenommen.">® Zu diesen Werken passen die
alten Formen.

Bei seiner Forderung nach der Ubereinstimmung von inhaltlicher Aussage und kiinstlerischer
Form gelangt Sklovskij nicht selten zu extremen Positionen. Dies zeigte sich zum Beispiel in
der Polemik mit Maksim Gor'kij, wo Sklovskij nicht nur "die Nutzlosigkeit vieler Formen der
kiinstlerischen Literatur" feststellt, sondern zugleich fiir eine Anndaherung der Belletristik an
die nicht fiktionale Literatur auftritt.>’

"Material und Stil im Roman von Lev Tolstoj 'Krieg und Frieden'"
Sklovskij hatte bisher seine theoretischen Ansichten in Artikeln und Aufsitzen dargelegt,
1928 erschien sein erstes Buch: "Material und Stil im Roman 'Krieg und Frieden" von Lev

Tolstoj" %8

Band 12, Moskva 1959, S. 84 ff.

"K HOBbIM Bellam M Bellam 6yayliero HyKHbl HoBble Gpopmbl."- Bor'ba za formu, in: V. Sklovskij,
Gamburgskij scet, Leningrad 1929, S. 123.

54 Siehe dazu den Abschnitt 4 des Kapitels.

55 "CloXKeT - 3TO OTMbIYKa B A,BEPb, @ He KoY. CIOXKETHbIE CXeMbl O4eHb NMPUBAN3UTENIBHO COOTBETCTBYIOT
6bITOBOMY MaTepuany, KOTopblii OHWM 0popmAAtoT. CIOXKET WUCKaKaeT maTepuan yiKe Tem CambiM
¢dakTOoM, YTO OH ero BbibmpaeT."- OcCerk i anekdot, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 246 f.

"Y Hac ceivac ecTb ABa TMNa NPOM3BEAEHWI: NepeBOAHAA /AMTepaTypa C COBEPLUEHHO YC/0BHbIM
MaTepManom, U AnTepaTypa COBETCKAsA, C YCTAHOBKOM Ha maTtepuasn, Ha coobuieHue. YacTb Hawwewn
NuTepaTypbl paboTaeT nog nepeBogHyt. ITO MOXHO OTHECTM K JpeHbypry u otyact K MapuaTtre
LarnHaH.

MepeBoaHble BewWM Yy HAc BOCNPUHMMAIOTCA BHE 3HayeHWs Tex GaKToB, KOTopble B HUX
onucbiBatoTca."- Bor'ba za formu, S. 123.

"Mbl nponoBeayemM  HEHYXKHOCTb MHOMMX GOPM XYyAOXKECTBEHHOM AUTepaTypbl M OMpoBepraem
NPOTMBONOCTaBNEHME  XY[AOMECTBEHHOW /UTepaType HexygoskectseHHol."- V. Sklovskij, O
samochvalach, in: Novyj Lef, 1928, Nr. 4, S. 25.

Diese Jahreszahl nennt die Sklovskij - Bibliographie; das Buch erschien ohne Jahresangabe. Ausschnitte
aus der Arbeit waren 1928 in verschiedenen Nummern der Zeitschrift "Novyj Lef" veroffentlicht
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Es beinhaltet vorrangig den Versuch, anhand der Entstehungsgeschichte des Romans die
verdnderte kinstlerische Reprasentation ("Stil") der Realitdt ("Material") in einem
literarischen Werk darzustellen. Dabei erweist sich der Roman "Krieg und Frieden" als
geeignet, denn Sklovskij versteht unter Material die Quellen, die Tolstoj fiir seinen Roman
genutzt hatte und die den Forschern bekannt waren - vor allem die russische und
franzosische Geschichtsschreibung tber die Ereignisse der Jahre 1805 und 1812.

Die Arbeit verrat Fleis und Griindlichkeit, was zu einer erstaunlichen Stoffkenntnis fihrt.
Sklovskij waren nicht nur die Uiber fiinfzig Biicher bekannt, die Tolstoj gelesen hatte, sondern
auch die zeitgenossische Kritik Giber den Roman und andere Quellen.

In der Einleitung seines Buches aduRert sich Sklovskij in einer Weise {iber Lev Tolstoj, die
zumindest fragwiirdig erscheinen muss und sich nur mit Sklovskijs spezifischen Auffassungen
zum Wesen des Schriftstellers oder zum "sozialen Auftrag" erklaren lasst. So erschien Tolstoj
als "der Schriftsteller der Gutsbesitzer" ("cambii nomewmnuynin astop"), der vor dem Roman
"Krieg und Frieden" noch kein Berufsschriftsteller gewesen sei.>®

Bei der fir ihn charakteristischen Anhdufung von Zitaten und Einzelergebnissen macht
Sklovskij kaum einen Unterschied zwischen fiir das Thema der Arbeit wichtigen und einfach
interessanten Gedanken und Beobachtungen. Im Zusammenhang mit der Zielstellung der
Arbeit versucht Sklovskij zu zeigen, tiber welche Quellen Tolstoj beim Schreiben seines
Romans verfligt, wie dieses Material zunadchst fast unverandert in das literarische Werk
einbezogen wird, spater jedoch einer zunehmenden "Deformation" ("aedopmauma")
unterliegt.

Diese Deformation hat nach Sklovskij das Ziel, die offizielle Geschichtsschreibung im Sinne
der geistigen und moralischen Auffassungen Tolstojs umzuschreiben. Der Beweis flir diese
These erfolgt empirisch durch viele, oft seitenlange Vergleiche des Romantextes mit dem der
Quellen.

Den theoretischen Ausgangspunkt bildet die erst gegen Ende des Buches verbal dargestellte
Auffassung vom Verhaltnis Material - Fabel auf der einen und Sujet - Stil auf der anderen
Seite.

"Die Fabel ist eine Erscheinung des Materials. Das ist flir gewohnlich das Schicksal des Helden,
das, woriber in einem Buch geschrieben wird.

Das Sujet ist eine Erscheinung des Stils. Das ist die kompositionelle Konstruktion des Dings;
bestimmte Fabelsituationen kénnen nach Sujetprinzipien ausgewéhlt werden."°

Es geht hier um den Beweis der bereits angefiihrten These von Sklovskij, wonach das Sujet
als werkkonstituierendes Element das Wirklichkeitsmaterial in einer Weise verdandert, wie
das fiir den "Auftrag" eines Schriftstellers notwendig ist. Im konkreten Fall vermag Sklovskij
zwar Uberzeugend die Differenz zwischen den Quellen und dem Roman darzustellen, negiert
aber, dass die Geschichtsschreibung nicht mit den historischen Ereignissen gleichgesetzt
werden kann. Er bemerkt die Diskrepanz wohl, ist aber an einer objektiven Einschatzung des
Romans wenig interessiert.

Sklovskij nimmt in groRerem Umfang die Verfremdungsproblematik wieder auf ohne
allerdings Verallgemeinerungen zu treffen, die den Rahmen der Romananalyse wesentlich

worden.

59 Vgl. V. Sklovskij, Material i stil' v romane L'va Tolstogo "Vojna i mir", Moskva o.J., S. 13 ff.

60 "®abyna - 310 ABNEHNE maTepuana. 3To obbI4HO cyabba repos, To, 0 YEM NUCAHO B KHUTeE.
CloXKeT - 3TO fIBIeHWE CTUAA. ITO KOMMNO3UUMOHHOE MOCTPOEHMe Belu; onpeaeneHHble ¢abynbHble
NoNoXKeHUs MoryT BbITb BblIOMPaeMbl MO CHOXKETHbIM NpuHuunam."- Ebd., S. 220.

17



Uberschreiten.®!

Sklovskijs Buch tiber Tolstoj wurde von der Kritik heftig angegriffen, so in der griindlichen, bis
ins Detail gehenden Rezension von L. Nusinov mit dem bezeichnenden Titel "Verspatete
Entdeckungen oder Wie es V. Sklovskij zu langweilig wurde, mit bloBen formalistischen
Handen zu essen, und er sich mit einem selbstgefertigten marxistischen Loffel bewaffnete'"®2,
Auch andere Kritiker konstatierten zum Beispiel das Bruchstlickhafte vieler in der Arbeit
dargelegter Gedanken und die Widerspriiche des theoretischen Konzepts.®3

Wie zu zeigen versucht wurde, befanden sich Sklovskijs Auffassungen in einer stindigen
Entwicklung. Jedoch kann der im Jahre 1930 erschienene Artikel "Ein Denkmal flr den
wissenschaftlichen Irrtum" als ein gewisses Fazit betrachtet werden, nicht nur, weil er in
einer fiir Sklovskij ungewdhnlichen Geradlinigkeit und Schlichtheit geschrieben ist.

Sklovskij bekennt sich zu seinen Fehlern, indem er auf eine Erzdhlung verweist, in der infolge
eines Irrtums der Wissenschaft eine Stadt entsteht, und die Einwohner dieser Stadt dem
wissenschaftlichen Irrtum ein Denkmal errichten. Sklovskij betont, dass nicht die "heuristisch
bedingte" Absonderung der "literarischen Reihe" ein Irrtum war, sondern das Beharren auf
dieser Absonderung.®*

Sklovskij hatte begonnen, die Werke des Marxismus zu studieren und auf seine Weise zu
"nutzen". Seiner Behauptung, Marxist zu sein, kann wohl nicht zugestimmt werden.

3. Publizistisches Schaffen

Das Werk Viktor Sklovskijs war von Anfang an durch Vielseitigkeit gepragt. Neben den
theoretischen Arbeiten verfasste er Rezensionen, Feuilletons und Reportagen, aber auch
Erzahlungen und literarische Werke groReren Umfangs. Anzahl und Haufigkeit der
publizistischen Veroéffentlichungen hingen jedoch nicht nur von den Interessen und
Neigungen Sklovskijs ab, sondern auch von duBeren Umstianden. So verdiente Sklovskij in
den Jahren 1919/20 seinen Lebensunterhalt als Mitarbeiter der Zeitschrift "Zizn' i iskusstvo".
In fast jeder Nummer erschienen daher Theaterkritiken von ihm, aber es existieren keine
theoretischen Arbeiten zur Dramatik, und spater finden sich Rezensionen zu Theaterstlicken
nur vereinzelt unter den Artikeln.

Als Sklovskij in einem Moskauer Filmstudio arbeitete, war ein groRer Teil der Publikationen
theoretischen und praktischen Fragen der Filmkunst gewidmet.®®

In den Jahren 1925 bis 1927 nahmen Reportagen einen wichtigen Platz ein - Sklovskij war als
Korrespondent fiir verschiedene Zeitschriften, u.a. fiir den "Ogonek", tétig.

Sklovskij beschéftigt sich auch mit theoretischen Fragen der Publizistik, wobei er zumeist
Ansichten vertritt, die mit denen in der Zeitschrift "Lef" und "Novyj Lef" vertretenen
Ubereinstimmen oder ihnen nahekommen. Vor allem geht es um eine neue Funktion und
Wirkungsweise der Publizistik: "Die Zeitschrift als literarische Form"®® sollte eine Alternative

61 Siehe dazu das Zweite Kapitel dieser Arbeit.

Vgl. I. Nusinov, Zaposdalye otkrytija ili kak V. Sklovskim nadoelo est' golymi formalistskimi rukami i on
obzavelsja samodel'noj marksitskoj lozkoj, in: Literatura i marksizm, 1929, Nr. 5, S. 3.

Vgl. die Rezensionen von L. Pol'jak, in: Krasnaja nov', 1929, Nr. 1, S. 257 und Ja. Nikolaey, in: Na
literaturnom postu, 1929, Nr. 7,S. 74.

Vgl. V. Sklovskij, Pamjatnik naucnoj oSibke, in: Literaturnaja gazeta, 1930, 27. Januar (Zit. nach:
Denkmal zur Erinnerung an einen wissenschaftlichen Irrtum, in: Formalismus, Strukturalismus und
Geschichte, Kronberg/Taunus 1974, S. 75).

Dieses umfangreiche Schaffensgebiet von V. Sklovskij muR hier unberiicksichtigt bleiben.

Vgl. Zurnal kak literaturnaja forma, in: V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et, Leningrad 1928, S. 112 ff.
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zur "alten" Literatur bilden. Gefordert werden Authentizitdt und unmittelbare Wirksamkeit,
aber auch literarisches Kénnen.

"Die Arbeitsmethode eines Journalisten muss daher eine Mischung zwischen der Methode
eines Schriftstellers und der eines Wissenschaftlers sein"®’, schreibt Sklovskij. Er polemisiert
entschieden gegen dickleibige Literaturzeitschriften, die sich untereinander gleichen und
alles wahllos publizieren.®® Eine Zeitschrift soll ihr eigenes Profil besitzen, nicht nur in
Hinblick auf die Art der veroffentlichten Literatur und damit den Leserkreis, sondern auch in
der Verbindung ihrer einzelnen Teile.®®

Sklovskij betrachtet die journalistische Arbeit als Voraussetzung und Vorstufe der
literarischen. Seine Auffassungen legt er in dem Buch "Die Technik des schriftstellerischen
Handwerkes" ("Technika pisatel'skogo remesla", 1928) dar. Dieses beinhaltet eine Anleitung
fur Laienschriftsteller und erlebte mehrere Auflagen.”®

Sklovskij halt es unbedingt fiir erforderlich, den Adressaten genau zu beriicksichtigen und die
Dinge zu zeigen und nicht nur zu benennen. Er verweist auf die Notwendigkeit einer
Materialsammlung, die Fakten und Zahlen enthalt, aber auch einzelne Worter und Satze,
Artikel und verschiedene andere Vorarbeiten.”! Wie noch zu zeigen sein wird, arbeitet
Sklovskij oft selbst nach dieser Methode.

Einen Teil seiner Arbeiten verdffentlichte Sklovskij in den Sammelbanden "Hamburger K.O."
("Gamburgskij scet", 1928) und "Alltagsarbeit" ("Podensc¢ina"”, 1930). Die dort - nach ihrer
Erstveréffentlichung  in  Zeitschriften -  nachgedruckten  Artikel sind  durch
Zwischenuberschriften, einer Vorrede bzw. einem Nachsatz miteinander in Beziehung gesetzt.
Es handelt sich um theoretische und literaturkritische Arbeiten, aber auch Erzahlungen. Hier
- spatestens jedoch im Vergleich mit den der Belletristik naherstehenden Blichern "Die dritte
Fabrik" ("Tret'ja fabrika", 1926) und "Auf der Suche nach Optimismus" ("Poiski optimizma",
1931) wird deutlich, dass langst nicht alle publizistischen Arbeiten einem bestimmten Genre
zugeordnet werden konnten, und auRerdem die Uberginge zu wissenschaftlichen wie zu
literarischen Texten flieBend waren. Relativ deutlich lassen sich die Rezensionen abgrenzen,
von denen im Literaturverzeichnis zwélf aufgefiihrt sind. Fiir Sklovskij charakteristisch ist,
dass im Mittelpunkt der Betrachtungen haufig nicht das zu beurteilende Werk stand, sondern
die Person des Kritikers und dessen Gedanken. So finden sich in dem Artikel "Anna
Achmatova 'Anno Domini MCXXI'" neben Bemerkungen zur dufReren Gestalt des Buches und
dem Versuch einer Einordnung in den literarischen Kontext auch eine sehr subjektive
Darstellung des Rezeptionserlebnisses und schlieRlich allgemeine Betrachtungen zur
Trennung von Kunst und Leben:

"Rihmen wir das Losgerissensein der Kunst vom Leben, riihmen wir den Mut und die
Weisheit der Dichter, die wissen, dass das Leben, in Versen wiedergegeben, kein Leben mehr

67 "MeTog, paboTbl }KypHanUCTa JOMKEH ObiTb, TaKUM 06pasom, CpeaHnM mexay MeTogom bennetpucra

1 yyeHoro."- V. Sklovskij, O pisateljach, Zurnalistach i poluzadugennych trupach, in: Zurnalist, 1924, Nr.
15, S. 26.
68 Vgl. V. Sklovskij, Pisateli o tolstych Zurnalach, in: Na literaturnom postu, 1929, Nr. 20-21, S. 95.
69 Vgl. Zurnal kak literaturnaja forma, S. 116.
Blcher dieser Art, die Laien die Anfangsgriinde des literarischen Schaffens beibringen sollten, waren
damals nicht selten. So ging N. Vitin in seiner Rezension auf die verschiedensten Versuche ein. In
Sklovskijs Arbeit hielt er besonders die Kapitel tiber das Sujet fiir interessant, kritisierte aber die
fehlende Systematik und teilweise oberflachliche Darstellung. - Vgl. N. Vitin, O samouciteljach po
technike pisatel'skogo remesla, in: Literaturnaja uceba, 1930, Nr. 2, S. 112 ff.
Vgl. V. Sklovskij, Technika pisatel'skogo remesla, Moskva-Leningrad 1928, S. 18.
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ist."72

Auch spater dienen die rezensierten Werke - wenn auch weniger spektakuldr - haufig als
Beispiel und Erlauterung fir die eigenen theoretischen Auffassungen. In der Rezension zu
"Die Liebe der Arbeitsbienen" ("Ljubov' pcel trudovych") und dem Artikel "Das Verbrechen
des Epigonen" ("Prestuplenie épigona") kritisierte Sklovskij die Diskrepanz zwischen dem in
den Blchern gestalteten neuen Wirklichkeitsmaterial und dessen traditioneller Umsetzung:
Bachmet'ev kopiere den englischen psychologischen Roman, und Aleksandra Kollontaj
schreibe in der Manier langst vergangener Damenliteratur.”3

Dem Genre der Rezension nicht zugeordnet werden kbénnen solche umfangreichen
literaturkritischen Arbeiten wie Uber Isaak Babel' "Kritische Romanze" ("Kriti¢eskij romans",
1924, Uberarbeitet 1928), "Uber Pil'njak" ("O Pil'njake", 1925) oder Vsevolod Ivanov
"Zeitgenossen und Synchronisten" ("Sovremenniki i sinchronisty"). Diese Arbeiten waren
sehr unterschiedlichen Themen gewidmet. Die eigentlichen literaturkritischen
Einschatzungen wurden durch eigenwillige, von den persénlichen Beziehungen Sklovskijs zu
dem jeweiligen Autor gepragten Portrats, Erinnerungen und allgemeinen Betrachtungen
erganzt.

Theoretisch sehr intensiv beschaftigte sich Sklovskij mit dem Feuilleton. Dieses Genre
verfligte Uber Gestaltungsmoglichkeiten, die seinen Vorstellungen von einer "neuen"
Literatur nahekamen: nicht Sujet und Held, sondern Material und Erzahler wirken
genrekonstituierend.”

In mehreren Arbeiten, so in "Zori¢" (1925) und "Das angemalte Exponat" ("Krasennyj
éksponat", 1925), verwies Sklovskij auf die Traditionen des russischen Feuilletons und dessen
veranderter Funktion. Als wichtige Merkmale des Genres bezeichnete Sklovskij die
Verbundenheit mit dem Tagesthema der Zeitung sowie die "Einfligung einiger absichtlich
weithergeholter Themen"’>, durch welche die Aussage des Textes unterstiitzt wurde.
Sklovskij selbst reizte die Moglichkeit, zwei oder mehr scheinbar weit voneinander
unabhangige Sachverhalte miteinander zu verbinden, denn er betonte nicht nur das
Schopferische dieser Methode bei der Analyse der Arbeiten von M. Kol'cov, A. Zori¢ oder L.
Sosnovskij’®, sondern nutzte sie auch fur eigene Texte. Besonders deutlich wurde dies in dem
Aufsatz "Der Kampf um die Form". Der Artikel beginnt mit der Beschreibung eines Theaters
in Tibet. Die dort aufgefiihrten Schamanentanze galten als Symbol der friiher herrschenden,
dann aber zuriickgedrangten Religion. Sklovskij transponierte nun den Begriff in die
Auseinandersetzungen der zwanziger Jahre: "Schamanentanze" als die Formen der "alten"
Kunst, die noch nicht tGberwunden waren und die heranwachsende Kiinstlergeneration
beeinflussten.”’

Aufgrund der eben skizzierten Merkmale kénnen auch Arbeiten wie "Die Serapionsbriider"
("Serapionovy brat'ja", 1922) als Feuilleton bezeichnet werden, wobei als weiteres wichtige

72 “ﬂpOCJ’IaBMM OTOPBAHHOCTb UCKYCCTBaA OT XXU3HU, NPOCN1aBUM CMENTOCTb U MyAPOCTb NO3TOB, 3HAKOWMUX

UTO XM3Hb, Nepejalollas B CTUXM, Ye He xu3Hb."- V. Sklovskij, Anna Achmatova, "Anno Domini
MCXXI", S. 18.

Vgl. V. Sklovskij, Prestuplenie épigona, in: Novyj Lef, 1927, S. 36.- A. Kollontaj, "Ljubov' péel trudovych,
in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 339.

"CoBpemeHHbIn ¢GeNbeToH npeactaBaseT coboi MOMbITKY COeAMHEHWS maTepuana He repoem, a
pacckasumkom."- Ocerk i anekdot, S. 249.

"... 1) cBsI3aHHOCTb €ro C raseToi CerogHsAlWHen Temol 2) BBeAeHME B HEr0 HECKONIbKUX YMbIC/IEHHO
usganeka B3ATbIX Tem."- Zori¢, in: V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et, S. 63.

76 Vgl. ebd.

7 Vgl. Bor'ba za formu, S. 122 ff.
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Kennzeichen die haufig ironische bis satirische Darstellung zu nennen ware. Jedoch ist eine
Abgrenzung zum Essay nicht immer moglich.”®

Das Essay war das von Sklovskij insgesamt am haufigsten genutzte Genre, da hier Uber
Personen und Ereignisse ebenso gesprochen werden konnte wie Gber theoretische Probleme,
und der Vielfalt in Hinblick auf Komposition, Stil usw. keine Grenzen gesetzt waren.
Thematisch sehr unterschiedliche Arbeiten kdnnen unter diesem Begriff zusammengefalst
werden, da sie von einer engen, oft persénlichen Beziehung Sklovskijs zu dem jeweiligen
Gegenstand gekennzeichnet waren. Haufig standen Erinnerungen an Ereignisse oder
Personen im Mittelpunkt: an die Oktoberrevolution in "Zehn Jahre" ("Desjat’' let", 1927) oder
an Larisa Rejsner in "Der sinnloseste Tod" ("BessmyslennejSaja smert'", 1926). In dem zuletzt
genannten Artikel, der eine sehr starke emotionale Gestaltung aufweist, waren Uberginge
zur Belletristik nicht zu verkennen, genauer, bestimmte Besonderheiten der Prosa Sklovskijs,
Uber die noch zu sprechen sein wird, zeichneten sich hier bereits ab.

Einige Arbeiten, die thematisch in den Bereich der Literaturkritik gehoren, sind aufgrund
ihrer stilistischen Besonderheiten dem Essay zuzuordnen, so "Gor'kij - wie er ist" ("Gor'kij -
kak on est") und "Uber Pe$kov-Gor'kij ("O Peskove-Gor'kom") in dem Band "Erfolge und
Niederlagen des Maksim Gor'kij" ("Udaci i poraZenija Maksima Gor'kogo", 1926), in denen
die nicht unkomplizierten Beziehungen zwischen Sklovskij und Gor'kij reflektiert wurden. In
diesem Buch befand sich aber auch die Kritik zu "Das Werk der Artomonovs" ("Delo
Artomonovych"), in der ein realtiv objektive Urteil zu dem Werk angestrebt wurde.

Sklovskij hielt eine Literatur, in der das Schicksal eines fiktiven Helden im Mittelpunkt stand’®,
nicht mehr fir zeitgemaR, und betrachtete Memoiren und Reiseberichte als alternative
literarische Formen. Das Sujet wurde ersetzt durch die "Methode der Verschiebung des
Erzdhlstandpunktes, eine rdumliche in Reisebeschreibungen, eine zeitliche in Memoiren"°,
Sklovskij veréffentlichte viele seiner Reiseberichte, die entweder mehr zur Reportage oder
mehr zum Reisebild tendierten, in den bereits erwdhnten Sammelbanden. Sklovskij bemiihte
sich kaum, hinter den detailliert geschilderten Erscheinungen Zusammenhange zu erkennen.
Die scheinbar genaue Schilderung der Fakten fiihrte zu sehr subjektiven Einschatzungen. So
brachte Sklovskij zum Beispiel in "Der Wecker" ("Budil'nik") durchweg sein Bedauern iiber die
sich in Mittelasien vollziehenden Veranderungen zum Ausdruck.

4, Literatur "an der Grenze"

Das literarische Schaffen Viktor Sklovskijs begann zugleich mit dem theoretischen oder friiher.
In seiner Autobiographie berichtet Sklovskij von einer Erzihlung, die er im Alter von fiinfzehn
Jahren in einer Zeitschrift veréffentlicht hatte.®! Die erste eigenstidndige Publikation, "Das
bleierne Los" ("Zvincovyj Zzrebij") erschien 1914, im gleichen Jahr wie auch "Die

78 Ich betrachte hier das Feuilleton als ein relativ knapp gehaltenes publizistisch-literarisches Genre, in
dem operativ und unkonventionell, oft auch auf satirische Weise zu aktuellen Problemen Stellung
genommen wird, wahrend im Essay wissenschaftliche (literaturwissenschaftliche, asthetische,
politische) Fragestellungen wie literarisch-klnstlerische behandelt werden.

I "Crapas ctoKeTHas d¢opma, c cyabboli repos, NOMOKEHHOM B OCHOBY CHOXKETa, MepecTaeT

Y[I0BNIETBOPATL MHOTVX aBTOPOB."- Vgl. O sovremennoj russkoj proze, in: V. Sklovskij, Udadi i porazenija

Maksima Gor'kogo, Tiflis 1926, S. 3.

"... MeTo nepeaBuKEHNA TOYKM PACCKasblBaHMA, MPOCTPAHCTBEHHOE B NYTELWECTBUM, UAN BPEMEHHOE

B memyapax."- Ocerk i anekdot, S. 249.

81 Vgl. V. Sklovskij, Avtobiografija, S. 687.
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Wiedererweckung des Wortes". Uber den literarischen Versuch schreibt Sklovskij:
"Ich kann ehrlich sagen, dass das Buch schlecht, gekiinstelt und pathetisch ist; es ist auch
sehr klein, man kann es auf vier Schreibmaschinenseiten unterbringen."8?

"Sentimentale Reise"

In den darauffolgenden Jahren widmete sich Sklovskij vor allem der wissenschaftlichen
Arbeit. Jedoch schrieb er ab 1918 -angeregt durch den Verleger Zinovij Grzebin -
Erlebnisberichte, die er selbst als "Memoiren" bezeichnet: zunadchst "Revolution und Front"
("Revoljucija i front", 1919) und spater den dazugehdrigen "Epilog" (1922) iiber die
Februarrevolution bis zum Beginn des Jahres 1918. Im Exil in Finnland entstand 1922
innerhalb von zehn Tagen "Der Schreibtisch" ("Pis'mennyj stol") Uber die Zeit des
Blirgerkrieges.

"Revolution und Front" erschien 1919 als Einzelausgabe, 1923 (in Berlin), 1924 und 1929 (in
Leningrad) in einem Band mit dem "Schreibtisch" als "Sentimentale Reise" ("Sentimental'noe
putedestvie"). Sklovskij berichtet iber seine Erlebnisse als Soldat einer Panzerreservedivision
wahrend der Februarrevolution, Uber Fahrten an die Front, die er im Auftrag des
Oboronicestvo - einer Gruppe der Sozialrevolutiondre - unternahm, und Uber seine
Erlebnisse im russisch und englisch besetzten, blutig umkampften Persien.

Es handelt sich um eine im Wesentlichen chronologische, um Authentizitdit bemihte
Darstellung. Im Mittelpunkt stehen die Ereignisse, Sklovskij ist Chronist und seine Person nur
insofern von Interesse.

"...ich will kein Kritiker der Ereignisse sein", heillt es, "ich will dem Kritiker nur etwas Material
liefern."83

Trotzdem ist Sklovskij um eine Einschitzung der jeweiligen Situation bemiiht. So werden
seine vorgepragten Haltungen, die zum Teil unbewussten Vorurteile deutlich. Er erkennt
durchaus die zerstérerische Wirkung des Krieges auch auf die Personlichkeit des Menschen
("Hass auf den Krieg, auf uns selbst und die Mudigkeit liefen uns nicht an die Selbsterhaltung
denken" 8 ), wversucht aber wiederholt, die Fortsetzung des Krieges nach der
Februarrevolution zu begriinden.8> Sklovskij erzahlt detailreich, aber zuriickhaltend und
geradlinig, um Genauigkeit bemiiht. Auch die Menschen, denen er begegnet, werden so
charakterisiert. Jedoch zeigt sich bereits Sklovskijs Vorliebe fiir ungewdhnliche Vergleiche,
wenn er zum Beispiel den Sozialrevolutionar Cernov einschatzt:

"Cernov hielt seine Reden. Mit solchen Reden kann man Lebkuchen an Bauernweiber
verkaufen oder einer Frau etwas vormachen, wihrend man sie auszieht."8®

Insgesamt sind jedoch die Besonderheiten des Sklovskijschen Stils noch wenig ausgepragt. Es
war ihm vor allem wichtig, sich selbst Klarheit tGber die Ereignisse zu verschaffen.

Die Unterschiede zu dem spéater entstandenen "Schreibtisch" sind daher gut zu erkennen,
obwohl dieses Buch als Fortsetzung von "Revolution und Front" gedacht war. Sie werden
bereits am Titel sichtbar: wahrend "Revolution und Front" direkt auf die dargestellten

82 "Mory co BCell MCKPEHHOCTbIO CKa3aTb, YTO KHWra naoxas, aMtepaTypHa M nadocHa; OHa M o4YeHb

Ma/sieHbKan: ee MOXHO nepeneyaTtaTb Ha YeTblpex CTpaHULax mawmnHonueun."- Ebd., S. 689.

"...A He Xouy 6biTb KPUTUKOM COBBITUIA, A XOUy AaTb TOAbKO MaTepuana Ana Kputuka."- V. Sklovskij,

Sentimental'noe putesestvie: Vospominanija 1917-1922, Peterburg - Galicija - Persija - Saratov - Kiev -

Peterburg - Dnepr - Peterburg - Berlin, Berlin 1923, S.34.

"HeHaBMCTb K BOMHE, K cebe 1 ycTanocTb He NO3BOASAIM AyMaTb O camocoxpaHeHun."- Ebd., S. 75.

85 Vgl. ebd., S. 33, 55 u.a.

86 "YepHoB rosopun cBou peun. C TakMmm peyamum xopowo 6abam nNpsAHMKM npogaBaTb WU
3aroBapoBaTh XKeHLWMHy, pa3gesas ee."- Ebd., S. 102.
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Ereignisse verweist, nennt der "Schreibtisch" offenbar den Ort der Herstellung des Textes,
und der neue Gesamttitel "Sentimentale Reise" erzeugt als Anleihe bei Lawrence Sterne ein
ironisch-verzweifeltes Bild der Irrfahrten des Viktor Sklovskij in den Jahren 1918 bis 1922:
konspirative Arbeit gegen die Bolschewiki, Flucht, Rickkehr und Amnestie, Leben im
hungernden Petrograd, Fahrten in den Stiden, Kdmpfe in der Roten Armee, Verwundung bis
hin zur Flucht nach Finnland im Jahre 1922.

Im nunmehrigen zweiten Teil der "Sentimentalen Reise" ist Sklovskij nicht mehr der Chronist,
sondern ein Mensch, der die Ereignisse erlebt, dem etwas geschieht. Chronologie und
Folgerichtigkeit verlieren ihre Bedeutung, an ihre Stelle treten sich wiederholende Vergleiche
und Motive.

Von besonderer Bedeutung ist das Motiv des fallenden Steins, das die Position des
Schreibenden charakterisieren soll:

"Ich bin nur ein fallender Stein. Ein Stein, der fallt und sich zu dieser Zeit eine Laterne
anziinden und seinen Weg beobachten kann."

"_..Ich bin ein Stein, der fallt und in die Tiefe schaut."®’

Um dieses noch an anderen Stellen des Textes erscheinende Motiv gruppieren sich dhnliche
Vergleiche: Sklovskij als nicht zu verstehender Mensch aus einer anderen semantischen
Reihe, als Samowar, der zum Nageleinschlagen benutzt wird, als Nadel ohne Faden, die im
Stoff keine Spur hinterldsst.®8

Diese und weitere Aussagen veranlassen A.A. Hansen-Love, das "Geworfen-Sein" des
Kiinstlers zu verabsolutieren und Sklovskij lediglich die Position eines sich von den
Ereignissen und sich selbst distanzierenden Beobachters zuzubilligen.®

Wie viele russische Intellektuelle war Sklovskij aber niemals gegen eine revolutionire
Entwicklung in Russland und entzog sich letztendlich auch nicht einer aktiven Teilnahme am
Biirgerkrieg. Natirlich ist Sklovskijs Situation kompliziert. "Ich kann nicht all das Seltsame,
das ich in Russland gesehen habe, miteinander verbinden", bekennt er und duBert auch
offen seine Verzweiflung.’® Andererseits sieht er durchaus die Moglichkeiten, die sich ihm
durch die Revolution eroffnen: die Herausgabe von Blichern, die Arbeit am Institut fir
Kunstgeschichte mit einer neuen und anderen Generation von Studenten. Und trotz aller
Kompliziertheit und Problematik der Situation findet Sklovskij hier einen ihm adaquaten
Wirkungskreis.®?

In zweiten Teil der "Sentimentalen Reise" kiindigt sich auch jene Koketterie mit sich selbst
und dem Schicksal an, die spater ein Spezifikum der Schreibweise von Sklovskij darstellen soll
und oft kritisiert bzw. parodiert wird.

“Ich - ein fallender Stein - bin Professor am Institut flir Kunstgeschichte, Begriinder der
russischen Schule der formalen Methode."®?

87 "fl - TONbKO NaAaloLWMi KaMeHb.

KameHb, KOTOpbI NafaeT n MOXKET B TO BpeMs 3axkeub GpoHapb, 4Tobbl HabaoaaTh cBOM NyTh."

"...A KameHb Nagarwmi n cmoTpawwmii BHus."- Ebd. S. 187, 252.

" yenoBeK HEMOHATAMBLIA, A TOXE APYroro CEMaHTMYECKOro paga, A, Kak camoBap, B KOTOpbI

3abusatoT reosapl."

"A TyT 6bIN KaK Uronka 6e3 HUTKK, beccneaHo NpoxoaALwasn CKBo3b TKaHb."- Ebd., S. 232, 317.

Vgl. A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 553.

"M BOT 1 HE YMEI HU C/IUTb, HU CBS3aTb TO CTPAHHOE, YTo A BUgan B Poccun."- Ebd., S. 259.- Vgl. S. 187,

260 u.a.

a Vgl. ebd., S. 281, 329f.

92 "A - nagarowmit KameHb - npodeccop UHcTUTyTa McTopum WCKyccTBa - OCHOBATE/b PYCCKOM LLUKO/bI
dopmanbHoro meTtoga."- Ebd., S. 317.
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In diesem Text spielt das personliche und wissenschaftliche Leben eine grofRe Rolle. Die
Darstellung der Arbeit gewinnt immer mehr an Bedeutung, Bekannte und Freunde treten aus
der Anonymitat. Im letzten Viertel des Buches - beschrieben wird die Zeit nach dem Ende des
Biirgerkrieges - riicken Betrachtungen zu diesem Gebiet in den Mittelpunkt. Sklovskij
charakterisiert Aleksandr Blok, Maksim Gor'kij, die Mitglieder der Gruppe der
"Serapionsbrider" und andere.

Sklovskij verzégert das Ende des Buches: Nach dem Bericht iiber die Ursachen seiner Flucht
und der Versicherung, er sei der Revolution gegeniiber ehrlich gewesen®3, wird der Text des
vierzig Seiten umfassenden Buches "Epilog" eingeschoben, der 1922 - wahrscheinlich nach
der Emigration von Sklovskij - zundchst als Einzelausgabe erschienen war und Uber die
Erlebnisse in Persien berichtet. Danach folgt eine relativ in sich geschlossene Darstellung der
"Serapionsbriider"?*, und die Umstande der Flucht werden wiederholt. AnschlieBend heift
es: "Es ist Zeit, das Buch zu beenden. Aber es ist schade, wenn auch traurig, es mit dem Bild
einer alten Frau zu beenden, die sich an einem fremden Feuer warmt. Der Schluf8 von zwei
Blchern muss ihre Motive in sich vereinigen. Deshalb werde ich tiber Doktor Shed schreiben.
Doktor Shed ist der amerikanische Konsul in Urmia."®>

Shed hatte Hunderte persische Kinder vor einem sicheren Tod gerettet. Die "Sentimentale
Reise" erhalt so trotz ihrer Widersprichlichkeit einen humanistischen Ausblick.

In diesem Buch wird deutlich, dass Sklovskij beginnt, ein besonderes Genre fiir sich zu
entwickeln: in sich geschlossene Texte werden - zum Teil unter Angabe der Motivation -
miteinander verbunden. Es bildet sich eine Erzdahlweise heraus, in der die Geradlinigkeit der
Handlung zerstort, Zusammengehoriges getrennt und unterschiedliche Gegenstande und
Sachverhalte zusammengefiihrt werden.

Die "Sentimentale Reise" wurde in zeitgendssischen Rezensionen heftig angegriffen. Im
Mittelpunkt der Kritik standen die Unentschlossenheit des Erzahlers, sein Pendeln zwischen
den Fronten sowie die Konzentration auf das eigene Ungliick,’® ,ein leeres und schidliches
Buch", lautet ein extremes Urteil.®’

"Zoo oder Briefe nicht (iber die Liebe"

Wihrend die "Sentimentale Reise" bis zum Tod von Sklovskij nicht mehr verlegt wurde,
erlebte das Buch "Zoo oder Briefe nicht Uber die Liebe" ("Zoo ili pis'ma ne o ljubvi") in den
sechziger Jahren zwei Neuauflagen und fand als Werk mit der frilhesten Entstehungszeit
Eingang in die dreibandige Werkausgabe. Es wurde im Exil geschrieben und erschien 1923 in
Berlin, 1924 und 1929 in Leningrad.

In traditionellen literaturgeschichtlichen Betrachtungen spielt das Werk keine Rolle, da es
infolge seiner Besonderheiten nur bei einem sehr weit gefassten Begriff zur Belletristik
gezahlt werden kann. Jurij Tynjanov bezeichnete es als ein "Werk 'an der Grenze'".

"Das Buch ist interessant”, schreibt er weiter, "weil auf einer emotionalen Achse zugleich
Roman, Feuilleton und wissenschaftliche Studie angebracht sind."%8

%3 Vgl. ebd., S. 341, 345.
94 Vgl. ebd., S. 377 ff.
% "Mopa KOHYATb KHUMKKY. MKanKo, XOTb U }KanobHO KOHUYMTb ee CTapyxOM, rPetoLLeiica y Yy»KOro OrHs.

KoHeL, ABYX KHUT JOMKEH coeluHATb B cebe MX MOTMBbI. BOT moyemy s Hanuwy o aokTtope Llege.
[okTtop Wea, 3To amepuKaHCKuit KoHeyn B Ypmun."- Ebd., S. 385.

%6 Vgl. die Rezensionen von V. Zic, in: Krasnaja nov', 1925, Nr. 2, S. 283 f. und P,, in: Zvezda, 1925, Nr. 2, S.
283.
97 V. Kin, in: Molodaja Gvardija, 1925, Nr. 2-3, S. 267.

%8 "»Zoo» LLUKNOBCKOro - Belpb TOMe »Ha rpaHuue». /../ KHura uHTEpecHa Tem, 4YTO Ha OfHOM
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Vor allem zwei Momente bestimmen das Wesen des Werkes: zum einem wird - dhnlich wie
in der "Sentimentalen Reise" - eine bestimmte Lebenssituation reflektiert®®, zum anderen
handelt es sich um den deutlich erkennbaren Versuch, theoretische Vorstellungen (iber
Literatur praktisch umzusetzen. Dieses Vorhaben zeigt sich im radikalen Bruch mit
traditionellen Formen, aber auch in den Verdnderungen, die Sklovskij an der Fassung der
ersten Leningrader Ausgabe vornahm.

Dem &duBeren Aufbau nach besteht das Buch (1923) aus einem Vorwort, einem Epigraphen -
ein Text von Velimir Chlebnikov - und 29 durchgehend nummerierten Briefen, von denen
sechs mit "Alja" unterzeichnet waren, wahrend die Gbrigen von einer namenlos bleibenden
mannlichen Figur stammen.

Das Genre des Briefromans wird nun auf verschiedene Art und Weise durchbrochen. Das
beginnt mit dem Vorwort, in dem Sklovskij erldutert, warum das Buch so und nicht anders
konstruiert ist.

"Zuerst hatte ich vor, eine Reihe von Skizzen Uber das russische Berlin zu schreiben, dann
erschien es mir interessant, dieses Thema durch irgendein gemeinsames Thema miteinander
zu verbinden. Ich nahm als Thema den 'Tiergarten' ('Zoo'), der Titel des Buches war damit
geboren, aber es verband die Stlicke nicht miteinander. Es kam mir der Gedanke, daraus so
etwas wie einen Roman in Briefen zu machen.

Fir einen Roman in Briefen ist unbedingt eine Motivierung erforderlich - warum sich die
Menschen unbedingt Briefe schreiben missen. Eine gewdhnliche Motivierung sind Liebende
und voneinander Getrennte. Ich nahm diese Motivierung fiir einen besonderen Fall: die
Briefe schreibt ein Liebender an eine Frau, die keine Zeit fir ihn hat. Hier bendtigte ich ein
neues Detail: weil das grundlegende Material kein amourdses ist, fihrte ich das Verbot ein,
Uber die Liebe zu schreiben. Es kam das heraus, was ich auch im Untertitel zum Ausdruck
gebracht habe: Briefe nicht Gber die Liebe."1®

Sklovskij wahlte das Wort "Z00"1%! offenbar wegen des Klangs. Das Thema des "Tiergartens"
wird durch den Text von Chlebnikov "Der Tiergarten" ("Zverinec") und den sechsten Brief
realisiert, in dem Uber den Zoo von Berlin berichtet und die Gefangenschaft, die Unfreiheit
der Tiere betont wird.

Durch das Motiv des Zoos werden Assoziationen zum Leben der russischen Emigranten - von
denen viele in der Gegend des Zoologischen Gartens wohnten - hergestellt, jedoch erweist
sich dies fir die Struktur des Werkes insgesamt als nicht ausreichend.

GroRere Bedeutung erlangt daher das Motiv der Liebe und des Verbotes, dariiber zu

3MOLIMOHA/NIbHOM CTEepP’)KHE Cpasy AaHbl - U pOMaH, M GenbeToH, U HayyHoe ucciegoBaHue."- Ju.
Tynjanov, Literaturnoe segodnja, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 305.
9 Zum Aufenthalt Sklovskijs vergleiche auch P. Drews: Russische Dichter am Scheideweg, in: Anzeiger fiir
Slavische Philologie, Band XII, 1981, S. 119ff.
"MepBoHaYanbHO A 3afyman [aTb pAf, O4YEePKOB pPyccKoro bepanHa, NOTOM OKa3anoCb MHTEPECHbBIM
CBA3aTb 3TM OYEPKM KaKoM-HMbyAp obuielt Temon. B3an »3sepuHeu» ("Zoo"), 3arnaBue KHUTU yKe
POAMNOCb, HO OHO He CBA3a/N0 KycKoB. MMpuwaa MbiCAb cAenaTb M3 HUX YTO-TO BpOLe POMaHa B
nucbmax.
[na pomaHa B NMcbMax HeobxoaMMa MOTUBMPOBKA - MOYEMY MMEHHO JIIOAMN OONKHbI NePEenmcbiBaTbCA.
Obbl4yHasAs MOTUBMPOBKA - NOOOBb M PA3NyYHUKM. A B3AN 3Ty MOTMBMPOBKY B €€ YaCTHOM C/yyae:
NMUCbMa NULLYTCA NOOALLMM YENOBEKOM K YKEHLUMHE, Y KOTOPOM HEeT A/aAa Hero BpemeHu. TyT MHe
noHagobunacb HOBasa AeTanb: TaK KaK OCHOBHOM MaTepuan KHUMM He NobOBHbIN, TO A BBeN
3anpelieHne nucatb o nbsu. Moayunnocb To, YTO A BbIPA3WA B nopgsaronoske,- »Mucbma He o
no6Bu»."- V. Sklovskij, Zoo ili pis'ma ne o ljubvi ili Tret'ja Eloiza, Berlin 1923, S. 9.
101 Im russischen Original erscheint das Wort "Zoo" deutsch. Jedoch wird das deutschsprachige Schriftbild
nicht durchgehend verwendet.

100

25



schreiben. Den teilweise authentischen Hintergrund dafiir bildet die Liebe Sklovskijs zu Elsa
Triolet'%?, der Schwester von Lilja Brik und spateren Lebensgefahrtin von Louis Aragon. Il'ja
Erenburg berichtet in seinen Memoiren dariiber.13

Nach Vorwort und Epigraph beginnt "Zoo oder Briefe nicht iber die Liebe" zunachst doch wie
ein Roman in Briefen. Im ersten Brief berichtet Alja ihrer Schwester von der Ankunft in Berlin
sowie von den drei Verehrern, die sie dort umgeben. Der zweite Brief beinhaltet eine
Liebeserklarung an Alja. Dann folgt deren Bitte, die Anndherungen zu unterlassen und nicht
mehr Uber die Liebe zu schreiben. Der vierte Brief beginnt mit dem Versprechen, sich daran
zu halten. Hier nun ist die Handlung zu Ende und wird zu einer allgemeinen
Ausgangssituation, zum Vorwand zu schreiben. Die weiteren AuRerungen werden nur noch
vereinzelt - im 9., 18., 20. und 23. Brief - durch das Motiv der Liebe und des Verbotes,
dariiber zu schreiben, unterbrochen.

Erenburg vertrat die Ansicht, dass Sklovskij vier oder fiinf Briefe von Elsa Triolet in sein Buch
aufgenommen und so die "Geburt einer Schriftstellerin" beginstigt habe.1%* Tatsichlich
unterscheiden sich der erste (1.), vierte (19.) und fiinfte (21.) Brief deutlich von den Ubrigen
Briefen Aljas, wahrend der zweite (3.), dritte (8.) und sechste (28.) Brief viele Merkmale des
Sklovskijschen Stils aufweisen. Besonders der vierte und fiinfte Brief der Schreiberin zeigen
eine andere Weltsicht und bilden so ein gewisses Gegengewicht.

Hingegen machen die AuBerungen des minnlichen Briefeschreibers - wie auch Tynjanov
betonte® - nicht den Eindruck privater Briefe. Hervorgerufen wird dieser Eindruck durch die
Vielfalt der behandelten Themen wie auch der benutzten Genres.

In dem Artikel "Eine Rezension zu diesem Buch" ("Recenzija na étu knigu") beschreibt
Sklovskij, wie er auf dem FuRboden gesessen und die einzelnen Stiicke des Buches
zusammengeklebt habe.1%®

Tatsachlich enthadlt es eine ganze Reihe von relativ in sich geschlossenen Teiltexten, die sich in
drei Gruppen einteilen lassen.

In der ersten Gruppe kann das Material zusammengefasst werden, das die Grundlage fir die
urspriinglich geplanten "Skizzen lber das russische Berlin" bildete. Es handelt sich um die
Darstellung der spezifischen Situation und des Lebens eines russischen Emigranten im Berlin
der Nachkriegsjahre, die eine Fortsetzung zu den Erlebnissen der "Sentimentalen Reise"
bildet, wobei jedoch das beschreibend-reflektierende Moment verstarkt wird und
Erinnerungen an Schriftsteller, Kiinstler und andere (authentische) Bekannte von Sklovskij im
Vordergrund stehen. Einige dieser Betrachtungen wiederum, zum Beispiel zu Chlebnikov (im
4. Brief) oder zu Andrej Belyj (im 9. Brief) sind in ihrer Struktur mit den spateren Arbeiten zu
Gor'kij oder Babel' vergleichbar.

Eine zweite Gruppe bilden jene Textteile, in denen das Motiv der verbotenen Liebe reflektiert
wird. Es existiert zumeist in der Form von Anspielungen, und so ergibt sich trotz der
durchgangigen Motivfiihrung nur ein lockerer Zusammenhalt flir das Werk. Als "Realisierung
der Metapher"17 Liebe versteht Sklovskij auch den als "Theaterstiick" bezeichneten
spitzfindig-absurden Dialog zwischen dem Hochwasser und Aljas Sandaletten (im 10. Brief).

102 Daher auch der Zusatz "Die dritte Héloise" ("Tret'ja Eloiza") zum Titel in einigen Ausgaben des Buches.

103 Vgl. I. Ehrenburg, Menschen, Jahre, Leben, Band 2, S. 21f.

104 Vgl. ebd.

105 Vgl. Ju. Tynjanov, Literaturnoe segodnja, S. 305.

Vgl. Recenzija na étu knigu, in: V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et, S. 108.

"... BCE MUCbMO MpeacTaBaseT coboto peanusaumio metadopsl..."- Vgl. V. Sklovskij, Zoo ili Pis'ma ne o
ljubvi, S. 43.
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Dieser Text bezieht sich aber eher auf das die "verbotene Liebe" erweiternde Motiv der
ungleichen, nicht erfiillbaren Liebe, was in gleicher Weise auf das (im 27. Brief erzdhlte)
Marchen vom Eremiten und der in ein Madchen verwandelten Maus zutrifft.

Bei der Bearbeitung der Berliner Ausgabe wurde die Textgruppe zum Motiv der nicht
erflllbaren Liebe quantitativ erweitert, die Textgruppe der "Skizzen" aber gekiirzt. Der 7.
Brief Gber den Verleger Zinovyj Grzebin entfiel, daflir kamen zwei Texte hinzu: nach dem 18.
Brief die Erzahlung Uber den Japaner Tarzuki und dessen unerfillte Liebe zu dem russischen
Madchen Masa und nach dem 27. Brief eine sehr freie Version des Andersen-Marchens "Die
Prinzessin und der Schweinehirt".1%8 So wurde das Titelmotiv "Briefe nicht liber die Liebe"
verstarkt.

Die dritte Gruppe umfasst Bemerkungen zu Kunst und Literatur, personlich-intime
Erinnerungen, Anspielungen, Aphorismen usw. Diese waren ebenfalls fertige "Stlicke" oder
wurden geschrieben, um in ihrem Zusammenschluss und ihrer Kombination die Struktur des
Werkes zu erzeugen. Sklovskij hatte sich die Aufgabe gestellt, das traditionelle Sujet mit dem
Schicksal eines fiktiven Helden zu zerstéren:

"Niemand verneigt sich vor den Idolen, die er selbst herstellt. Meine Beziehung zu einem
Sujet des gewdhnlichen Typs ist die eines Zahnarztes zum Zahn."1%°

Der Anspruch, eine neue Kunst zu schaffen, wird im Text mehrfach formuliert, zum Beispiel
im 22. Brief: "Es gibt zwei Einstellungen zur Kunst. Die erste ist dadurch charakterisiert, da
ein Werk als Fenster zur Welt betrachtet wird. Mit Worten und Bildern soll das zum Ausdruck
gebracht werden, was hinter den Worten und Bildern liegt. Kiinstler diese Typs verdienen die
Bezeichnung Ubersetzer.

Die andere Beziehung zur Kunst bedeutet, sie als eine Welt eigenstandig existierender Dinge
zu betrachten. Worte, ihre Wechselbeziehungen, Gedanken, die Ironie der Gedanken, ihre
Nichtlbereinstimmung, machen den Inhalt der Kunst aus. Wenn man die Kunst mit einem
Fenster vergleichen kann, dann nur mit einem aufgemalten."!10

Umgesetzt werden diese Thesen in dem bereits beschriebenen Aufbau des Werkes, auch in
den zahlreichen Verweisen auf diesen oder in dem Verbot, den 19. Brief zu lesen.

Gegen die "traditionelle" Literatur richtet sich das widerspruchsvolle Spiel zwischen
Authentizitat und Fiktionalitat.

Authentisch sind einige Briefe sowie die Personen, von denen in dem Buch gesprochen
wurde. Fiktiv sind die Textteile, in denen das Motiv der verbotenen Liebe entwickelt wird, die
Marchen usw. Das Fiktive der Ubrigen Briefe wird noch durch die ihnen vorangestellten
Kommentare betont.

Die beiden "Verfasser" sind authentisch und fiktiv zugleich. Von Elsa Triolet stammen
mehrere Briefe, aber sie ist nicht mit der literarischen Figur der Alja identisch. In den Briefen
des mannlichen Schreibers kommen Sklovskijs Meinungen zum Ausdruck, aber er ist nicht

108 Dieser Text erschien 1924 auch einzeln unter dem Titel "Ein fremdes Marchen".- Vgl. V. Sklovskij, CuZaja
skazka, in: Zizn' iskusstva, 1924, Nr. 1, S. 8.
109 V. Sklovskij, Zoo ili Pis'ma ne o ljubvi, S. 10.- Diese Textstelle fiel spater heraus.

110 "ECTb A,Ba OTHOLEHMWA K UCKYCCTBY.

MepBoe XapaKTePHO TEM, YTO NPOMU3BEAEHNE PACCMATPUBAETCA KaK OKHO B MUP.

CnoBamu, obpasamu XOTAT BbIPa3UTb TO, YTO JIEKMUT 33 C1OBAMU U obpasamu. XygOKHUKM TaKoro Tmna
3aC/YKMBAKOT MMEHW NEPEBOAYMKOB.

[pyroit BMA OTHOWEHWMA K WCKYCCTBY - 3TO pacCMaTpuMBaTb €ro Kak MUP CaMOCTOATENbHO
CYLLECTBYIOLMX BeLLeN.

CnoBa, OTHOLWEHMUA CNOB, MbICAN, MPOHUA MbICAW, UX HECOBMAZEHME WU ABAAIOTCA COAEPNKAHWEM
MCKyccTBa. ECM MCKYCCTBO MOXKHO CPAaBHUTL C OKHOM, YTO TO/IbKO C HapucoBaHHbIM."- Ebd, S. 83.
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der Briefeschreiber. Das zeigt sich zum Beispiel in dem Kommentar zum 12. Brief:

"... der Autor versucht, unbeschwert und lustig zu sein, aber ich weiR, daB er im nachsten
Brief nicht durchhalten wird."%!

Sklovskijs Bestreben, kanonisierte Formen der Literatur zu zerstdren, zeigt sich in der
Nutzung kinstlerischer Methoden von Lawrence Sterne und Vasilij Rozanov, Autoren, mit
denen sich Sklovskij auch in seinen theoretischen Arbeiten beschaftigt hatte. Von Rozanov
Ubernahm er das Personlich-Intime der Briefe und die "Sujetlosigkeit" ("6ecctorkeTHocTb")
der Darstellung, wahrend ihm Sterne, durch die "EntbloRung des Verfahrens" ("obHaxeHue
npuema") und die paradox-spitzfindige Darstellung nahekam. Dies findet seinen Ausdruck in
dem bereits erwdhnten "Theaterstiick", in Bemerkungen zur Notwendigkeit und Spezifik von
Hosen (12. Brief) und dhnlichen Details.!?

Sklovskijs Versuch, durch die Einbeziehung auReristhetischen Materials und dessen
kiinstlerische Formierung, eine neue literarische Form zu schaffen, fand auch hier wenig
Beachtung oder gar Anerkennung.''3 Das Echo auf die Leningrader Veréffentlichung von
"Zoo" blieb gering. In der Rezension der Zeitschrift "Knigono$a" wurde dem Buch einige
Bedeutung als "menschliches Dokument", als Bericht eines russischen Intellektuellen lber
die Emigration, bescheinigt, jedoch rigoros festgestellt, dass es nicht ausreicht, die Technik
des literarischen Verfahrens zu kennen, um ein Kunstwerk zu schaffen. 114

"Die Dritte Fabrik"

Wenn "Zoo oder Briefe nicht lber die Liebe" mit Einschrankungen noch zur Belletristik
gezahlt werden kann, ist das bei dem Band "Die Dritte Fabrik" ("Tret'ja fabrika", 1926) kaum
mehr moglich. Dieser enthalt autobiographische Erzahlungen, Briefe, Essays sowie
Reiseberichte. Fiktive Elemente fehlen vollig. Seine Spezifik erhalt die "Dritte Fabrik" durch
die Beschreibungen und Reflexionen auf die damalige Lebenssituation von Sklovskij, die das
gesamte Werk durchziehen. Vor allem sind es Probleme, die mit dem Zurechtfinden in der
Gesellschaft nach der Riickkehr aus dem Exil zusammenhingen:

"Ich lebe schlecht. Ich lebe farblos... Ich arbeite in der Dritten Fabrik des Goskino, bearbeite
Filme. Ein zufalliges Leben, ein verdorbenes vielleicht. Ich habe keine Kraft, der Zeit zu
widerstehen, es ist vielleicht auch nicht notig. Vielleicht ist die Zeit im Recht. Sie hat mich auf
ihre Weise bearbeitet."!!>

Der Erzahler befindet sich in einer komplizierten und widerspruchsvollen Situation, deren
Losung er nur andeuten kann. So kam es zu einigen Aussagen, die von der Kritik heftig
angegriffen wurden. Folgende, fiir Sklovskij charakteristische paradoxe AuRerung wurde
sogar Gegenstand einer 6ffentlichen Diskussion. Sklovskij schreibt:

"Es gibt jetzt zwei Wege. Weggehen, sich eingraben, nicht durch die Literatur Geld verdienen
und zu Haus fiir sich schreiben. Es gibt den Weg - das Leben beschreiben gehen, ehrlich das

m .. aABTOpP MbITaeTCA ObITb NNETKMM U BECE/IbIM, HO A 3Halo, YTO B cnegyrouwem nmcbme oH COpBeTCH."-

Ebd., S. 33.

Vgl. dazu "Parodijnyj roman" [zu Sterne] und "Literatura 'vne sjuZeta
S. 177 ff. und 226 ff.

So bezeichnete Sklovskij in einer Diskussion "Zoo" als einen "Roman ohne Sujet", worauf V. Kaverin
erwiderte, diese Linie wiirde an der weiteren Existenz der Sujetprosa nichts dndern, so wie Sklovskij zu
schreiben, ware leichter als alles andere.- Vgl. dazu Diskussii o sovremennoj literature, in: Russkij
sovremennik, 1924, Nr. 2, S. 277.

"... LUKNOBCKUI HanpacHO CYMUTAET, YTO XOPOLLUEro 3HAaKOMCTBA C TEXHWKOW /NINTepaTypHOro npuema
[0CTaTO4HO, YTOObI AenaTb XyAoXKecTBeHHble Bewn."- Gagen., in: Knigonosa, 1924, Nr. 42, S. 16.

115 V. Sklovskij, Tret'ja fabrika, Moskva 1926, S. 93.

112

, in: V. Sklovskij, O teorii prozy,
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neue Dasein suchen und die richtige Weltanschauung. Einen dritten Weg gibt es nicht. Und
diesen muR man gehen. Der Kiinstler muR nicht den Schienen der StraBenbahn folgen."!®
Sklovskij selbst sieht diesen dritten Weg ... "in den Zeitungen, den Zeitschriften arbeiten,
taglich, die Arbeit hiiten und sich nicht schonen, sich verandern, sich mit dem Material
kreuzen, es wieder bearbeiten; und dann wird es Literatur sein."1’

Schon einige Zeit spater schreibt Sklovskij, dass ihm das Buch "Die Dritte Fabrik" bereits
unverstandlich geworden sei.

"Ich wollte darin vor der Zeit kapitulieren, und zwar so kapitulieren, daR ich meine Krieger
auf die andere Seite bringe. Die Gegenwart anerkennen. Wahrscheinlich hatte ich nicht so
eine Stimme. Oder das Material Uber das Dorf (gemeint waren die Reiseberichte - B.J.) oder
das Material (iber das Nicht-Eingerichtet-Sein im Leben, das in das Buch eingeschaltet
worden war, floR heraus..."118

Jedoch ist - nach der Anzahl und Scharfe der abgegebenen Stellungnahmen - "Die Dritte
Fabrik" das umstrittenste Buch Sklovskijs.

Auch hier wollte er durch die Verkniipfung literarischer und publizistischer Genres eine neue
kiinstlerische Form entstehen lassen.

Zunichst ist die Konstruktion des Werkes Gegenstand der Darstellung. Sklovskij duRert sich
zum Titel:

"Erstens arbeite ich in der Dritten Fabrik des Goskino. Zweitens ist der Name nicht schwer zu
erklaren. Die erste Fabrik waren flir mich Familie und Schule. Die zweite - die OPOJAZ. Und
die dritte bearbeitet mich jetzt."!1?

Entsprechend ist das Buch gegliedert. Der erste und zweite Teil enthalten liberwiegend
Erinnerungen, die - unterteilt in kurze Abschnitte mit Uberschriften - Kindheit und Jugend
Sklovskijs bruchstiickhaft wiedergeben, der dritte hingegen Essays, Briefe und Reiseberichte.
Wieder werden Teiltexte verschiedenster Art miteinander verbunden, wobei die Gruppierung

116 "EcTb ABa NyTW cenyac. YWTU, oKanaTtbcs, 3apabaTbiBaTb AEHbIM He IUTEpPaTypoir M gomMa nucaTb anaa

cebs.

EcTb nyTb - MOWTU OMNUCbIBATb MU3Hb U A06POCOBECTHO MCKaTb HOBOro 6biTa M MPaBMAbHOMO
MWUPOBO33peHUS.

TpeTbero nyT1 Het. BOoT N0 HEMY M HaA0 UATU. XYAOXKHUK HE A0MKEH UATU MO TPaMBaMHbIM ANHUAM." -
Ebd., S. 84.

In dem Disput "Lef oder Bluff" ("Lef ili blef"), der am 23. Marz 1927 stattfand, bezeichnete O. Beskin
Sklovskijs Ansichten als "erzreaktionar". Majakovskij verteidigte draufhin seinen Freund und Mitstreiter
so: "Das Zitat, wonach es in der Literatur zwei Wege gabe und keinen dritten und diesen dritten misse
man beschreiben, wird in der Lesart von Beskin so dechiffriert, dald dieser dritte Weg eine Absage an
den Marxismus sei. Warum aber nicht so dechiffrieren, dall dieser Weg eine Dekanonisierung, eine
Deschablonisierung bedeutet."- V. Majakovskij, Vystuplenie na dispute "Lef ili blef", S.345.

O. Beskin polemisierte spater auch in seinem Artikel "Die Heimstatt der literarischen Reaktion" gegen
Sklovskijs Buch.- Vgl. O. Beskin, Kustarnaja masterskaja literaturnoj reakcii, in: Na literaturnom postu,
1927, Nr. 7,S. 18 ff.

"MyTb TpeTuii - paboTaTb B rasetax M B KypHanax, exeAHeBHO, He bepeub cebs, a bepeyb pabory,
M3MEHSATbLCA, CKpeLWmnBaTbCA C MaTepmnasiom, cHoBa obpabaTbiBaTb ero, U Toraa byaet nutepartypa.”- V.
Sklovskij, Tret'ja fabrika, S. 84 f.

" xoTen B Hel KanUTyAMPOBaTbCA Mepes BpeMeHem, MpUYeM KamnuTyMpoBaTbCA, Nnepeseas CBOU
BOMCKa Ha Apyryto CTOPoHy. Npu3HaTb coBpeMeHHOCTb. OUeBMAHO, Y MeHA OKa3anca He TaKoW ronoc.
Nnn maTepuan AepeBHU U MaTepuan AMYHON HEYCTPOMCTBEHHOCTU B XKU3HU, BKIOUEHHDIN B KHUTY,
BbIes ..."- Recenzija na étu knigu, in: V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et, S. 109.

"Bo-nepBblIx, A cy*Ky Ha 3-i pabpuKe MOCKMHO.

Bo-BTOpbIX, Ha3BaHbe 06BACHUTL He TpyaHo. MNepBoit ¢abpuKoi ana meHs Gblia cembsas U LWIKONA.
Btopas OMNOA3.

U TpeTbs - 0bpabaTbiBaeT MeHs celtuac."- V. Sklovskij, Tret'ja fabrika, S. 16.
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und Montage zum groBen Teil thematisch erfolgt. Die fir "Zoo oder Briefe nicht Gber die
Liebe" charakteristische Vermischung der Genres innerhalb der sichtbaren Gliederung sind
zum Beispiel in den Briefen zu finden. Gerichtet an Boris Ejchenbaum, Jurij Tynjanov und
Roman Jakobson, enthalten sie neben sehr personlichen Dingen Probleme, die fir das
wissenschaftliche Interesse des Betreffenden charakteristisch waren.2°

Abschnitte mit Uberschriften wie "Uber die Freiheit der Kunst", "Die Sache, die ich schlecht
mache", "Was man aus mir macht" und "Die Erfahrungen, die ich mache" beinhalten
Reflexionen zur Situation Sklovskijs, vermischt mit einigen theoretischen Erlduterungen zur
Literatur.

In der "Dritten Fabrik" gibt es keine werkkonstituierenden Motive wie etwa das Motiv der
verbotenen Liebe in "Zoo oder Briefe nicht (iber die Liebe", jedoch existieren Motive, die
Motivlinien bilden. Eines davon ist die Zeit, die den Erzdhler gepragt hat:

"Ich habe keine Kraft, der Zeit zu widerstehen. Sie hat mich auf ihre Weise bearbeitet."121

Das Motiv der Zeit, die bearbeitet und pragt, erschien auch in modifizierter Form im Bild des
Flachses, der gebrochen, gesponnen wird usw., also als Flachs zerstort werden muss, um
seiner Funktion gerecht werden zu kénnen.*?2 Damit in Zusammenhang gebracht wird das als
- illusorisch erkannte - Verlangen nach Freiheit sowie das Eingestandnis, dass alle Ereignisse,
gute wie schlechte und tragische, fiir das Leben eines Menschen notwendig sind.

“Im Leben von Puskin war wahrscheinlich nur die Kugel von d'Anthes fiir den Kinstler
Uberflissig. Doch Angst und Unterdriickung waren notwendig.

Seltsame Beschaftigung. Armer Flachs."'%3

Viele der Aussagen bleiben absichtlich mehrdeutig. Zwar sagt der Erzahler an einer Stelle
selbst, seine Scharfsinnigkeit sei ihm tber!?4, jedoch kann und will er offensichtlich seinen
Hang zu assoziativen Gedankenfolgen, der standigen Kombination und Neukombination von
Fakten, Thesen, Bildern usw. nicht unterdriicken. Vor allem deshalb wirkt das Werk
provozierend, andererseits filihrt eine so verstandene "Entautomatisierung der
Wahrnehmung" ("BbiBog, Bewy u3  aBtomaTtMsma  socnpuatna") 2> rasch  zu
Ermidungserscheinungen, was auch von der Kritik bestatigt wurde.

So heillt es zum Beispiel zur Sprache der "Dritten Fabrik": "Das Abrupte, Abgehackte erzeugt
ein erschwertes Lesen und ermiidet wie ein kurvenreicher Weg."1%¢

Lediglich F. Zic billigte Sklovskij einigen Erfolg zu bei dem Versuch, die nicht mehr fiihlbare
Sujetform der Literatur durch eine neue Schreibweise zu ersetzen. Sklovskijs
Alltagsbeobachtungen zeugten von einer "kolossalen Lebensneugier", die anderen
Belletristen fehle.??”

Wenn Zic die in der "Dritten Fabrik" zum Ausdruck kommende Eigenliebe Sklovskijs nur am
Rande erwdhnte, so wurde dies in der Rezension von A.

Leznev zum schweren Vorwurf: Sklovskij solle nicht aus dem Recht des Menschen, sich selbst

120 So duRerte sich Sklovskij im Brief an Ejchenbaum zum "skaz".- Vgl. ebd., S. 101.

121 Ebd., S. 93.

122 Vgl. ebd., S. 39, 40, 82, 85.

123 "3 kn3HU MywKnHa TonbKo nyna [laHteca, HaBepHO, He Bblaa HyXHa NoaTy.
Ho cTpax v yrHeTeHNA HY>KHbl.
CTpaHHoe 3aHaTue. begHbiit neH."- Ebd., S. 85.

124 Vgl. ebd., S. 103.

125 Iskusstvo, kak priem, S. 13.

126 "OTpbIBMCTOCTb CO343aeT 3aTPYAHEHHOCTb YTEHMA M YTOMAAET, Kak 3ybuatas gopora."- |. Burkov, in:
Sibirskie ogni, 1927, Nr. 1, S. 232.

127 F. Zic, in: Krasnaja nov', 1926, Nr. 11, S. 246 f.
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Zu trosten, eine Theorie konstruieren. Weiterhin stellte Leznev fest, dass das Buch kein
gedankliches Zentrum habe, um das sich das Material gruppieren kénne.'?8

Zic und Leinev gehérten zu den Rezensenten, die eine kritische, aber nicht polemische
Wertung zu diesem Werk vornahmen - im Gegensatz etwa zu O. Beskin und anderen.'?°

"Die Dritte Fabrik" war auch das einzige Werk von Sklovskij, zu dem auRer den Rezensionen
auch eine um Wissenschaftlichkeit bemiihte Darstellung erschien: das 35 Seiten umfassende
Buch "Das Schaffen Viktor Sklovskijs" ("Tvoréestvo Viktora Sklovskogo", 1927) von T. Gric.
"Die ausfiihrlichste und fundierteste Analyse der beschriebenen Verfahren und die einzige
adaquate zeitgendssische Wiirdigung der Poetik Sklovskijs...", schreibt Hansen-Love.!3°

Gric unternahm den Versuch, das Werk Sklovskijs in den literaturhistorischen Kontext
einzuordenen, vor allem aber dessen innovatorische Leistung herauszustellen. Seiner
Auffassung nach setzt Sklovskij die Tradition einer autobiographischen Literatur fort. Weiter
heildt es:

"Sein letztes Werk, die 'Dritte Fabrik', ist der ironische Versuch einer Autobiographie: ironisch
in dem Sinn, weil Uberhaupt keine Autobiographie dabei herauskommt... Doch die
Motivierung durch die Autobiographie eréffnet die Moglichkeit, Fakten einzufiihren, die
moglicherweise authentisch sind, die aber im Bewulitsein des Autors asthetisch erlebt
werden." Dadurch entstehe ein Genre, dal$ es in der russischen Literatur noch nicht gegeben
habe.3!

Der Roman "lprit"

Wie die bisherige Entwicklung zeigt, stand Viktor Sklovskij als Autor, Erzihler und Figur im
Mittelpunkt seiner belletristischen Werke. Eine Ausnahme bildet der gemeinsam mit
Vsevolod Ivanov verfasste utopische Roman "lprit" (1925). Er wurde nur ein einziges Mal
verlegt und erschien in neun einzelnen Heften als Fortsetzung.

Der Roman wurde von der Kritik einhellig verurteilt: eine "todliche Langeweile"
("cmepTenbHaa ckyka") erscheint als wichtigstes Rezeptionserlebnis, der Roman insgesamt
als dumm und unsinnig und zugleich auch als bester Beweis dafiir, dass die Theorien der
Formalisten nicht auf die literarische Praxis anwendbar seien.3?

Ein anderer Kritiker hingegen bedauerte, dass "der talentierte Schriftsteller und der
ernstzunehmende Literaturwissenschaftler" ("TanaHtTamBbIi nNucaTtenb M UHTEPECHbIN
nntepatyposea-popmanuct”) die Moglichkeiten verschenkt haben, einen wirklichen
sowjetischen Abenteuerroman zu schaffen; die wichtigste Ursache fiir das MiRlingen des
Werkes sah er in der Zerteilung des Sujets in einzelne, voneinander unabhéngige Stiicke, dies
fuhre zu einem den Sinn vernichtenden Durcheinander.!33

128 Vgl. A. LeZnev, Tri knigi, in: Pe&at' i revoljucija, 1926, Nr. 8, S. 83.

Vgl. O. Beskin, Kustarnaja masterskaja literaturnoj reakcii, in: Na literaturnom postu, 1927, Nr. 7, S. 18.
A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 554.

131 T. Gric, Tvoréestvo Viktora Sklovskogo. O "Tret'ej fabrike", Baku 1927, S. 6 f,,9.

Es gelingt Gric, einige wichtige Merkmale des Werkes herauszustellen, zum Beispiel die "Intimitat", d.h.
den stindigen Bezug zum persdnlichen Leben Sklovskijs und dessen Freunden und Bekannten (S. 9 ff.).
Weiterhin untersuchte Gric den sujetlosen, "mosaikhaften" Aufbau der einzelnen Kapitel (S. 12 ff.)
sowie die stilistischen Besonderheiten, vor allem die Verwendung von Vergleichen und Metaphern (S.
22 ff.).

"»Unput» ABNAETCA NYUYLIMM NOKasaTeNeM, KaK HEMPUMEHUMbI K IUTEPaTYPHOM NPaKTUKe BCAYECKUE
Teopun u uccnegosanma ¢opmanuctos.”- Vgl. F. Beljaey, in: Oktjabr', 1925, S. 161.

"Bce 3TO ApOOUT ClOXKET Ha OTAE/IbHble, aBTOHOMHbIE KYCKU, IMLIAET ero Kakoi To HM Bbi/1o LebHOCTH.
CloXKeTHan M3blCKaHHasA OC/IOXKEHHOCTb TEM CaMbiM MpuBena K becmbicanue n Hepasbepuxe."- Vgl. S.
Dinamov, Avantjurnaja literatura nasich dnej, in: Krasnoe studencestvo, 1925, Nr. 6-7, S. 111.
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Auch in der dritten Rezension wurde von einer endlosen Aneinanderreihung von
Dummbheiten sowie der Zerrissenheit des Sujets gesprochen: "Im Grunde falsch und
antisozial ist das Herangehen der Autoren an die Zukunft, die bei ihnen rein zufillige,
individuelle Ursachen hat", stellte der Autor auRerdem fest.134

Wenn auch diesem Urteil insgesamt nicht zugestimmt werden kann, musste es dem Leser
jedoch schwerfallen, eine dem Werk zugrundeliegende Absicht zu erkennen.

Der Roman spielt etwa dreiig Jahre nach der Errichtung der Sowjetmacht; in einer Reihe von
Landern gibt es Aufstande, die mit Hilfe des Giftgases lprit brutal unterdriickt werden. Auch
die USSR wird Ziel eines grofRangelegten Angriffes, den sie aber abwehren kann. In England
und anderen Staaten siegt die Revolution.

Auf diesem ernsten, insgesamt schemenhaft bleibenden Hintergrund agieren zahlreiche
Figuren, die es auf die verschiedenen Schaupldtze des Romans verschlagt, nach Moskau,
London, New York, in die imagindre Chemiestadt Ipat'esk, in den Urwald, die Steppe, das
Eismeer usw., sich dort wechselseitig begegnen, die unwahrscheinlichsten Abenteuer
erleben und schlieflich alle - sofern sie noch am Leben sind - an einem gemeinsamen Ort
zusammengefihrt werden.

Zentrale Gestalt ist der russische Matrose Pavel Slovochotov, der zusammen mit seinem
Baren (!) nach London gerat, dort fiir Tarzan gehalten wird, Erfolg hat, der Spionage
verdachtigt wird und schlielich der Revolution zum Sieg verhilft.

Als eine Art Gegenspieler von Slovochotov fungieren die Deutschen Reck und Kiirre, von
denen der eine in New York als Gott gefeiert wird und der andere im Auftrage einer
deutschen Kammfirma in Ipat'evsk das Patent fiir nichtbrennbare Zellulose stehlen soll, was
wiederum der Chinese Sin-Bin-U zu verhindern sucht.

Weitere Figuren sind: der deutsche Professor Schulz, der Gold herstellen kann, sein friiherer
Freund, der englische Professor Mond, der ein Schlaflosigkeit erzeugendes Medikament
erfunden hat, damit die Arbeiter in kurzer Zeit die flr einen Giftgaskrieg notwendige Menge
Iprit herstellen kénnen; der ehemalige Diener Cholten, ein Farbiger, der als erster das Mittel
zur Schlaflosigkeit ausprobieren muss und sich dann als der eigentliche Vater des Sohnes von
Schulz und der Tochter von Mond erweist. Weiterhin gibt es in "lprit" Spione fangende
russische Kommissare, mannstolle Nonnen, Sprit in New Yorker Wasserleitungen und viele
andere seltsame Personen und Ereignisse. Insgesamt hat der Roman (ber finfzig, im
Durchschnitt sechs bis sieben Seiten lange Kapitel. Die vielen Handlungslinien werden
abwechselnd erzahlt, so dass der Eindruck der Zerrissenheit des Geschehens nicht von der
Hand zu weisen ist. AuRerdem werden haufig die Folgen vor den Ursachen genannt, ist die
zeitliche Reihenfolge erst nach und nach erkennbar.

Diese kurze Charakteristik verdeutlicht, was die oben genannten Rezensionen mit ihrer Kritik
zum Ausdruck bringen wollten.

Sklovskij selbst sah die Aufgabe des Romans darin, die sich in der jungen Sowjetliteratur
etablierende Form des phantastischen Abenteuerromans zu parodieren und anstelle des
konventionellen, d.h. fiktiven Materials Fakten einzufiihren. Dazu schrieb er in der Zeitschrift
"Lef", die einen Vorabdruck des ersten Romankapitels brachte:

"Mir scheint, dass die Krise des Genres nur durch die Verwendung neuen Materials
Uberwunden werden kann. Wir kdmpfen jetzt mit dem Genre des Abenteuerromans als
Stilisierung. Es gibt ein Spiel mit Klischees und Ubersetzungsfilschungen. Das &sthetische
Moment ist zweitrangig und Ergebnis der nachfolgenden Interpretation. Ich bin mit dem

134 "B KOPHE HeBEPEH M aHTUCOLMANEH NOAX0A, aBTOPOB K ByayLLemy, KOTOpPOoe Y HUX onpeaenseTca YUCTO

CNYYaMHBbIMU U UHAMBUAYANNCTUYECKMMM NpuunHami."- Vgl. D., in: Knigonosa, 1926, Nr. 16, S. 17.
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Roman nicht vollstandig zufrieden, da das parodistisch-ironisierende Material zu viel Platz
einnimmt."13%

Die Sujetstruktur eines Abenteuerromans wird bis zum Absurden (ibertrieben. Eine nicht
unwesentliche Rolle spielen dabei die Kapiteliiberschriften, die zum Teil in einer fiir Sklovskij
typischen Spitzfindigkeit geschrieben sind und die in der "alten" Literatur (blichen
parodieren. Zum Beispiel hat ein Kapitel - in ihm wird erzahlt, wie Slovochotov in einem
Londoner Hotelzimmer Ubernachtet, am nachsten Morgen aus der Zeitung von einer
Revolution in China erfahrt und schlieBlich von dem russischen Kommissar Sarnov fiir Reck
gehalten wird - folgende Uberschrift:

"Wir erzdhlen in diesem Kapitel Gber die Gewohnheiten von Soldaten (gemeint war die
Angewohnheit Slovochotov, sich beim Schlafen den Kopf zuzudecken - B.J.) und die Erfolge
von Paska. Hier rickt die Handlung weiter vorwarts, und wir sehen, die Welt wird nicht
kliger mit der Zeit. Zwischen Revolutionen vergeht manchmal die Zeit so nutzlos wie
Ferien."136

Der Roman hat einen scheinbar traditionellen Schluss: es gibt eine Hochzeit, und man erfahrt,
was aus den Ubrigen Figuren geworden ist. Danach aber beginnt die Handlung von neuem,
die Figuren werden dazu in die "Gegenwart", die sowjetische Wirklichkeit der zwanziger
Jahre, zuriickversetzt. Allerdings bricht das Buch nach kurzer Zeit ab, das Projekt einer
Fortsetzung wurde nie ausgefiihrt.

Bei der Parodierung der Sujetstrukturen von Abenteuerromanen sind die ironischen
Anspielungen auf die Tarzan-Blcher besonders gut erkennbar. Das war nicht verwunderlich,
denn Sklovskij hatte sich vor der Arbeit an "lprit" mit den Ursachen der ungeheuren
Popularitat dieser Literatur bei sowjetischen Lesern beschaftigt.3’

Die Tarzan parodierende Figur des Pavel Slovochotov war - nach Angaben der Kritik!38 - eine
real existierende Person, wahrend die Figur des Chinesen Sin-Bin-U der Erzahlung "Panzerzug
14-69" ("Bronzepoezd 14-69") von Vsevolod Ivanov entnommen wurde, wobei sich in "lprit"
allerdings herausstellt, dass Sin-Bin-U eine Frau ist.

Einige Motive - wie das wertlos gewordene Gold oder das Patent fiir nicht brennbares
Zelluloid - stammen wahrscheinlich aus Romanen von Jules Verne, die Sklovskij nachweisbar
kannte.3°

Die "Beschreibung von Fakten", von denen Sklovskij gesprochen hatte, findet sich zum
Beispiel im Titel des Romans: "lprit" - eigentlich "Yperite" nach dem Ort der erstmaligen
Anwendung - war ein chemischer Kampfstoff, das sogenannte Senfgas, das im ersten
Weltkrieg eingesetzt worden war.

Ein reales Ereignis liegt moglicherweise auch dem Seitenhieb auf die Zeitschrift "Na
literaturnom postu" zugrunde. Als Slovochotov (im 53. Kapitel) von einem Vertreter der
Zeitschrift (berzeugt wird, sein Klassenbewusstsein zu erhéhen und deshalb der

135 "MHe KaxeTca, 4To KPU3UC }KaHPa MOXKeT ObITb U3KNUT TONILKO npusnevyeHMem HOBOro matepumana.

KaHp aBaHTIOPHOrO pomaHa ceiyac bopeTcs HaMu, Kak CTUAM3auma. NMopUCXoauT urpa WTamnamm u
nepesenika nepesosa.
ICTETUYECKUIA MOMEHT BTOPUYEH W ABAETCA PE3YNbTaTOM NOCNEeAYHOLLEr0 OCMbICIMBAHMA.
PomaHOM A [OBONEH He COBCEM, TaK KaK B HEM MHOFO MecCTa 3aHA/N NapoguiMHO-MPOHMYECKUN
matepman."- V. Sklovskij, Iperit, in: Lef, 1925, Nr. 3, S. 70.
136 Vs. Ivanov, V. Sklovskij, Iprit, Moskva 1925, 15. Kapitel.
137 Vgl. V. Sklovskij, Tarcan, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 2, S. 253 f.
138 Vgl. S. Dinamov, Avantjurnaja literatura nasich dnej, S. 111.
Bei einem genaueren Vergleich von "lprit" mit zeitgendssischen sowjetischen und (ibersetzten
Abenteuerromanen kénnten sicher noch weitere Bezlige festgestellt werden.
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Militarakademie beizutreten.

Das Spiel mit der Fiktionalitdat der Handlung ist ebenfalls mehrfach auszumachen: so dufert
Sklovskij zu Beginn des Romans den Wunsch, in der Zukunft seinen Sohn mit der Tochter
Ivanovs zu verheiraten. Makaber wirkt die Nachricht, die Slovochotov (im 49. Kapitel) im
giftgasverseuchten Moskau vorfindet: Sklovskij und Ivanov sind ums Leben gekommen und
vermachen ihm das Honorar fiir das Buch.

Das Misstrauen und die Kritik, die der Roman hervorrief, werden so verstindlich und
verstarkten sich bei einem Rezeptionsabstand von mehr als siebzig Jahren noch. Sklovskijs
Konzept konnte nicht aufgehen, weil er nicht nur das Genre parodieren, sondern es durch die
Einbeziehung authentischer Tatsachen erneuern wollte. Aber das Spiel mit den literarischen
Vorgaben, mit Gegenwart und Zukunft, Realitdt und Fiktionalitat verselbstdndigte sich und
geriet in einen - das Werk zerreiBenden Widerspruch zu dem Ernst und der Tragik der
angenommenen Weltsituation, insbesondere zu den Uberdeutlich gezeigten maoglichen
Folgen eines Giftgaskrieges. Diese Szenen standen den parodistischen des Werkes gegentiber.
Die beginnende Weltrevolution war sehr naiv dargestellt, die Moglichkeit einer weltweiten
Bedrohung des menschlichen Lebens wurde verharmlost.

Sklovskijs Versuch - es kann hier nicht erértert werden, welchen Anteil Ivanov an dem Projekt
hatte - schlug fehl, er vermochte es nicht, seine Vorstellungen von einer neuen Literatur
umzusetzen.

Historische Prosa

In der zweiten Halfte der zwanziger Jahre begann Sklovskij, sich fiir historische Prozesse zu
interessieren, d.h. fur die Entwicklung von Literatur und Kunst im 18. Jahrhundert sowie
allgemein fiir das Wirken von Personlichkeiten in der Geschichte. Ursache dafiir war der
Versuch, formale und soziologische Methoden der Literaturforschung miteinander zu
verbinden. Im Ergebnis dessen entstanden historische Erzahlungen und Romane, wie
"Matvej Komarov, Einwohner der Stadt Moskau" ("Matvej Komarov, Zitel' goroda Moskvy",
1929), "Die kurze, aber wahrhaftige Geschichte liber den Adligen Bolotov" ("Kratkaja, no
dostovernaja istorija o dvorjanine Bolotove", 1930) u.a.

Aber auch diese Symbiose des Wissenschaftlers Sklovskij mit dem Belletristen - die Werke
sollten Forschungsarbeit und Roman zugleich sein - fand keine Akzeptanz bei der Kritik.
Insbesondere wurde das Konzept negiert, durch die Montage vieler, ganz verschiedenartiger
Details ein Gesamtbild zu erzeugen.4°

Aber auch dieses Interesse sollte im Schaffen nichts Endgliltiges darstellen.

Erzéhlungen

Sklovskij verfasste in den zwanziger Jahren auch Erzahlungen, wobei deren Entstehungszeit
im Einzelnen nicht mehr genau bestimmt werden kann, die aber zum groRen Teil in dem
Band "Auf der Suche nach Optimismus" ("Poiski optimizma", 1931) veroffentlicht wurden.
Dieses Buch enthalt auBerdem Reiseberichte und Essays, aber den Schwerpunkt bildet die
Belletristik. Die Texte werden in flinf Abschnitte zusammengefasst, denen jedoch keine
erkennbaren thematischen oder genremalligen Gesichtspunkte zugrunde liegen: sie stellen
lediglich eine duBere Gliederung dar.}4!

140 Vgl. G. Gukovskij, Sklovskij kak istorik literatury, in: Zvezda, 1930, Nr. 1, S. 196 ff.

141 Dies wurde auch durch ironisch-spitzfindige Uberschriften unterstiitzt. Der erste Teil "hat den Titel 'Wie
bei allen"™, der zweite Teil "hat keine besondere Bedeutung", der dritte bildet "die Mitte des Buches
oder so ungefahr" usw.- Vigl. V. Sklovskij, Poiski optimizma, Moskva 1931, S. 6, 36, 61.
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Dem literarischen Genre der Erzdhlung zugeordnet werden kdnnen die Texte "Holz" ("Drova"),
"Das Standesamt" ("Zags"), "Das einfache Leben" ("Prostaja zZizn'"'), "Rudin" und "Der Sohn
des Generals" ("Syn generala").

Sklovskij schrieb diese Texte wahrscheinlich kurz nach der Riickkehr aus dem Exil. Eine solche
eindeutig literarische Form ist spater nicht wieder unter seinen Texten zu finden.

"Holz" und "Das Standesamt" sind die einzigen Geschichten, in denen Sklovskij nicht als
Autor auftritt: es wird aus der Perspektive einer Frau erzahlt. Auch die Erzahlstruktur war
dhnlich: die Ich-Erzdhlerin berichtet von ihren Erlebnissen, wobei im "Standesamt" der
Monolog durch gelegentliche Repliken der zufalligen Gesprachspartnerin unterbrochen wird.
Die Handlung war anekdotisch angelegt. Im "Standesamt", der Behorde, wo hinter einem
Schalter zugleich Hochzeiten und Scheidungen, Geburten und Todesfalle registriert werden,
will sich die Erzahlerin scheiden lassen, weil sie bei dem Versuch, ihren Mann zu betrligen,
sich selbst als die Genasflihrte erwiesen hat. In "Holz" soll die Erzahlerin Opfer eines
Mordkomplottes ihrer Schwiegertochter und deren Geliebten werden, was aber trotz
Verabreichung von Gift nicht gelingt.

Die Spezifik der Erzahlungen resultiert auch aus dem Widerspruch zwischen dem Gebrauch
der miindlichen Rede und den "normalen" Besonderheiten der Werke von Sklovskij.

Die Erzdahlungen "Rudin", "Der Sohn des Generals" und "Das einfache Leben" beruhen
offensichtlich auf eigenen Erlebnissen, der Erzahler tritt Gberwiegend als Beobachtender auf.
Die zuletzt genannte Geschichte erzahlt (iber die Malerin Ksana, die nach Berlin emigriert
war und wieder nach Moskau zuriickkehrt. Hier werden Sklovskijs Beschreibungstechniken
wie die Uberbetonung der Details oder sich wiederholende Signalwérter, besonders deutlich.
Die Erzahlung "Untertitel zu Bildern" ("Podpisi k kartinkam") beinhaltet den Versuch zu
zeigen, wie ein historischer Fakt dsthetisiert und so "verzerrt" werden konnte. Das heift,
verschiedene "Genres" - wie zum Beispiel Fotos, Lexika oder aber Romane a |a Turgenev -
verandern die Tatsachen jeweils auf ihre spezifische Weise. Die Demonstration dessen erfolgt
jedoch nicht konsequent, sie war mit den Verinderungen verbunden, die Sklovskij selbst
vornahm.

Spezifika des Sklovskijschen Stils

Trotz der Heterogenitat und der "Wandlungsfihigkeit" des Sklovskijschen Stils lassen sich
zumindest einige grundlegende Merkmale beschreiben.

1. Charakteristisch fiir die Prosa von Sklovskij ist die Vielfalt und vor allem die Vermischung
der verwendeten literarischen und publizistischen Genres. Sklovskij selbst schreibt dazu:
"Was halte ich selbst fiir wichtig, nicht in meiner theoretischen, sondern in meiner
literarischen Arbeit? Wichtig ist das Geflhl des Fiir-Sich-Stehens der Formen (4ycTBO
pa3obuieHHocT dopm) und der freie Umgang mit ihnen."142

Es gibt jedoch nicht nur Montage- bzw. feuilletonistisch-faktographische Misch-Genres!43,
sondern durchaus auch Arbeiten, die einem bestimmten Genre, etwa dem der Rezension,
zugeordnet werden konnen. Das Mischen der Genres wie Autobiographie, Erinnerung,
Reisebericht, Portrat, wissenschaftliche Abhandlung usw. ist - in unterschiedlichem Umfang
und Wertigkeit - charakteristisch fir "Zoo oder Briefe nicht liber die Liebe" und zum Teil fiir
die "Dritte Fabrik", wahrend "Gamburgskij Scet" und "Podenscéina" groBtenteils bereits

142 "YT0 A1 cuMTato BaXKHbIM B CBOEM HE TEOPETYYECKOM, a IMTepaTypHoli paboTte?

BakHO 4yBCTBO pasobuieHHocTM dopm 1 cBobogHoe ¢ HUMK obpalleHune."- Recenzija na étu knigu, S.
107.

143 Vgl. A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 523, 551.

35



veroffentlichte Arbeiten enthalten, die durch ihre Anordnung, Uberschriften und
Zwischentexte zu einem spezifischen Ganzen montiert werden. Das gilt in dhnlicher Weise
fir die in dem Band "Auf der Suche nach Optimismus" gesammelten Texte.

2. Ein weiteres allgemeines Kennzeichen ist, dass Sklovskij seine persénliche Beziehung zu
den Ereignissen und Menschen als Ausgangspunkt wahlt. Jedoch tritt er selbst entschieden
gegen eine |dentifizierung von Autor und Erzdhler auf, "weil es ausreicht, sich das, was ich
gerade geschrieben habe, anzusehen, um sich davon zu (iberzeugen, dass ich zwar in
meinem Namen spreche, aber nicht Giber mich..."44

Jedoch ist es gerade die "stilistisch signalisierte Perspektive des Erzihlers/Autors"'*>, die eine
ganzheitliche Wirkung der Texte ermdglicht. Nur wenige Aufsitze belegen, dass Sklovskij
auch in der Lage war, seine eigene Person in den Hintergrund zu stellen; jedoch war das
umgekehrte Extrem charakteristisch: selbst in Werken mit einer fiktiven Handlung brachte
sich Sklovskij als Autor in Erinnerung.

Diese haufig anzutreffende "Intimitat" der Darstellung bewirkt ein vertrautes Verhaltnis zum
Leser, macht die Rezeption aber in hohem Mal3e von der Kenntnis des historischen Umfeldes
abhangig, setzt der Analyse Grenzen.

3. Als wichtiges Merkmal genannt werden muss die - in einigen Texten sowie in den Parodien
tiber Sklovskij bis zum AuRersten getriebene - Kiirze und Eigenstandigkeit vieler Teiltexte, die
Sklovskij als Stiicke bezeichnet.

"Die Vorstellung von der Einheit eines literarischen Werkes wurde bei mir abgeldst durch das
Erfiihlen des Wertes der einzelnen Stiicke. Ihre Widerspriiche interessieren mich mehr als ihr
ZusammenflieRen..."146

"Ich arbeite an den Dingen in Bruchstiicken, verbinde sie nicht kiinstlich miteinander."4’
Solche Bruchstiicke kénnen kurze Erdrterungen sein, aphoristische Aussagen oder Paradoxa,
aber auch Teile von Erinnerungen, kurze Beschreibungen oder Portrats, die durch eine
"Totalisierung von Details"'® gekennzeichnet sind. Die Eigenstandigkeit und Selbstwertigkeit
wird aber durch den spezifischen Erzahlstil sowie verschiedene, sich wiederholende Motive
kompensiert. Einige Motive haben eine besondere Bedeutung, sie werden - in modifizierter
Form - immer wieder aufgegriffen. Ein solches Motiv, das liber Jahre hinweg in den Texten
erscheint - ist das der Laterne. Es wurde, wie das Feuilleton "Die Serapionsbriider" zeigt'4°,
dem Marchen "Die alte Straflenlaterne" von Hans Christian Andersen entnommen,
gegenliber der Vorlage aber auf die Gaben, die nicht benutzt wurden, reduziert. Dieses
Motiv erscheint dann in der "Sentimentalen Reise" in der Bedeutung des sich selbst
beobachtenden Erzdhlers ("Ich bin nur ein fallender Stein, ein Stein, der fallt und sich zu
dieser Zeit eine Laterne anziinden und seinen Weg beobachten kann"%*°) sowie spater in der
"Dritten Fabrik" als Unmoglichkeit fiir Sklovskij, in seinem Beruf zu arbeiten ("Die Laterne
ging durch die Redaktionen... Sie sagte: 'Ich bin kein Kinematograph, ich bin ein Projektor.'-
Ich kann nicht das Zimmer erhellen, ich bin ein Forscher."*>?)

144 "... AOCTATOYHO NPOCMOTPETb BCE TO, YTO A TOJIbKO YTO Hanmcan, YTobbl ybeanTbCa B TOM, YTO FOBOPIO A

OT CBOEro MMeHu, Ho He npo cebs."- Ebd., S. 106.

A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 524.

"MpeacTaBneHne CANTHOCTU NUTEPaTYPHOro NPOM3BEeAeHUSA Y MEHS 3aMeHEHO OLLyLLeHNEM LleHHOCTH
OTAEeNbHOTrO KycKa. BMecTo cniMBaHMA KYCKOB MHe MHTepecHee ux npotmeopeuns.”- Ebd., S. 107.
"PaboTato Belu B SIOM, He CBA3bIBAA UX UCKycCTBeHHO."- Ebd., S. 109.

A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 524.

Vgl. V. Sklovskij, Serapionovy brat'ja, in: KniZznyj ugol, 1921, Nr. 7, S. 18 f.

V. Sklovskij, Sentimental'noe putedestvie, S. 187.

151 V. Sklovskij, Tret'ja fabrika, S. 103.

145
146

147
148
149
150

36



4. Die Schwierigkeiten, aber auch das Vergniigen bei der Rezeption vieler Werke von Sklovskij
wurden nicht zuletzt durch die Fahigkeiten des Autors hervorgerufen, ungewdhnliche
Assoziationen und Vergleiche zu erreichen, wobei das Streben zu erkennen war, moglichst
weit voneinander entfernte Sachverhalte zu verbinden.

5. Die Ubergédnge zwischen Belletristik und Publizistik waren immer flieRend. Durch solche
Genres an der "Grenze" der Literatur wie Memoiren und Reisebericht und durch das
Vermischen literarischer und publizistischer Genres wandte sich Sklovskij gegen eine Literatur,
die etwas Fiktives als Realitat ausgab. Er strebte keine Authentizitat an, seine Arbeiten zielten
darauf, einen authentischen Gegenstand mit kiinstlerischen Verfahren und Methoden zu
zeigen.

Seine Versuche verweisen auf die Vielfalt der Moglichkeiten literarisch-kiinstlerischer
Darstellung. Die Ursachen dafiir, dass seine Angebote zumeist nicht angenommen wurden,
waren nicht nur in den unklaren politischen und weltanschaulichen Positionen, die Sklovskij
vertrat, zu finden, sondern auch in den der sehr auffdlligen Subjektivitdt und betonten
Intimitat der Darstellung sowie den ausgepragten individualstilistischen Besonderheiten.
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2. Kapitel

Verfremdung - Theorie und Praxis bei Viktor Sklovskij

"... NPMEMOM MCKYCCTBA ABNAETCA NPUEM
»OCTPAHEHUAN
W Nnpuem 3atpygHeHHou ¢opmbl..."

(V. Sklovskij, "Iskusstvo, kak priem")

1. Begriff, Thesen und Beispiele

Sklovskij zur Methode der Verfremdung bei L. Tolstoj

In dem Aufsatz "Kunst als Verfahren" hatte Sklovskij Verfremdung als ein Wesensmerkmal
der Literatur konzipiert. Ursache dafiir war seine Auffassung vom Ziel der Kunst, die
Sinnesorgane des Menschen anzusprechen, das "Empfinden der Welt" zu erméglichen, ein
Sehen, denn: "Dinge, die einige Male wahrgenommen werden, beginnt man durch
Wiedererkennen wahrzunehmen: die Dinge befinden sich vor uns, wir wissen dartber, aber
wir sehen sie nicht. Deshalb kénnen wir nichts dariiber sagen."!

In dem Artikel "Uber die neue Kunst" ("O novom iskusstve", 1921) wird folgender Vergleich
angefiihrt: Wenn jemand nach einem langeren Aufenthalt aus der Provinz nach Petersburg
zurickkehrt, sieht er vieles, was er vorher nicht bemerkt hat.

Dieser unwillkirlich auftretende Effekt soll nun in der Literatur durch verschiedene Mittel
bewusst hervorgerufen werden. Dabei ist die Verfremdung eines der Mittel, die Dinge aus
dem "Automatismus der Wahrnehmung" herauszuholen ("BbiBog, Bewn M3 aBTOMatTM3ma
Bocnpuatua"), welches nach Sklovskijs Auffassung auch der russische Schriftsteller Lev Tolstoj
genutzt hatte.?

Als Beweis fiir seine These von der Kunst als Verfremdung nutzt Sklovskij das Schaffen Lev
Tolstojs. Danach verfremdet dieser in der Erzahlung "Es ist beschamend" ("Stydno") die
Darstellung einer Auspeitschung, indem er zum einen den Vorgang in aller Ausfiihrlichkeit
beschreibt und zum anderen vorschlagt, die dullere Form der Auspeitschung durch eine
andere, véllig absurde Form, zu ersetzen.?

In Tolstojs Erzahlung "Der Leinwandmesser" ("Cholstomer") hingegen, in der ein Pferd aus
seiner Sicht das menschliche Dasein, unter anderem die Vorstellungen (ber Eigentum,
betrachtet, "...werden die Dinge nicht durch unsere, sondern durch die Wahrnehmung des
Pferdes verfremdet"4.

Hier wird eine Gestaltungsmethode als Verfremdung bezeichnet, die in der Literatur haufiger
Anwendung findet, wobei durch einen personalen oder einen Ich-Erzdhler die Perspektive

"Belm, BOCNPUHATbIE HECKO/IbKO pPa3, HAYMHAOT BOCNPUHMMATBLCA Yy3HABaHMEM: Bellb HaxoauTca
nepea Hamu, Mbl 3Haem 06 3TOM, HO ee He BMAMM. [M03TOMYy HE MOXEeM HMYEero ckasaTtb O Hell."-
Iskusstvo, kak priem, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, Moskva 1925, S. 13.

Vgl. Iskusstvo, kak priem, S. 13 f.

Vgl. Iskusstvo, kak priem, S. 13 f. Sklovskij bezog sich auf eine FuRnote innerhalb des Artikels "Es ist
beschamend" ("Stydno") von Lev Tolstoj, in dem dieser die Abschaffung der Priigelstrafe forderte. Vgl. Stydno,
in: L. Tolstoj, Sobranie socinenij v dvadcati dvuch tomach, Band 17, Moskva 1984, S. 171 ff.

4 "...pacckas BegeTcA OT /MLUA J/oOWagu, M BeWwM OCTPaHeHbl He HawuMm, a JOoWaAuMHbIM WX
Bocnpusatnem."- Ebd., S. 14.

2
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eines AulRenseiters erzeugt wird.

Auf diese Methode bezogen sind auch die sich in "Kunst als Verfahren" anschlieBenden
Beispiele aus Tolstojs Roman "Krieg und Frieden" ("Vojna i mir"). Gemeint ist hier die Szene,
in der Natasa Rostova in Petersburg eine Opernauffiihrung besucht.

Wahrend der AuBenseiter-Standpunkt eines Pferdes aus sich heraus erklart werden kann,
wird die unkonventionelle Sicht der Natasa mit ihrem langen Aufenthalt in der Provinz
begriindet.

"Das Verfahren der Verfremdung bei L. Tolstoj besteht darin, dass er ein Ding nicht mit
seinem Namen nennt, sondern es beschreibt, als zum ersten Mal gesehen und einen Vorfall
als zum ersten Mal passiert...">

Fiir die genannte Szene bedeutet dies, dass theaterspezifische Begriffe nur umschrieben
werden, so zum Beispiel "Kulissen" mit "bemalten Gegenstanden", und die Beschreibung des
Wesentlichen einer Oper durch eine libergenaue Darstellung des technischen Ablaufs sowie
der Kleidung und des Benehmens der Sanger und Tanzer ersetzt wird.

Die Kritik Tolstojs, seine moralisch-kiinstlerischen Intentionen treten in den genannten
Beispielen so deutlich zutage, dass sogar Sklovskij darauf verweist. Er spricht von der
"Methode Tolstojs, bis ins Gewissen vorzudringen" ("cnoco6 Tonctoro, gobupatbca A0
cosectn") oder vom Ziel des Kiinstlers, mit Hilfe des Verfahrens der Verfremdung das "Sehen
einer Sache zu gewahrleisten, zu der er sich negativ verhielt"("aaTb BUaeTb Bellb, K KOTOPOI
OH OTHOCMK/ICA oTpuLaTesbHo")®,

Die kritische Haltung Tolstojs galt in besonderem Malie der orthodoxen Kirche. So nutzt er
nach Auffassung Sklovskijs in dem Roman "Auferstehung" ("Voskresenie") bei der
Beschreibung eines Gefangnisgottesdienstes "die Methode der Verfremdung, indem er
anstelle der gewohnten Worte des religiosen Gebrauchs deren normale Bedeutung setzte,
heraus kam etwas Seltsames, Schreckliches..."” So wird zum Beispiel die Hostie als in Stiicke
geschnittenes Brot bezeichnet.

Der vierte Hinweis auf Tolstoj - wiederum eine Szene aus "Krieg und Frieden" - geht in eine
andere Richtung: Pierre Bezuchov wird sich bewuBt, in Kriegsgefangenschaft zu sein.
Sklovskij bezeichnet dies als das "Sehen der Dinge durch das Herauslésen aus dem Kontext"
("cnocob BuAeTb Beln BbIBEAEHHbIMU UX M3 KOHTeKcTa") und behauptet, es gabe in dem
Buch Hunderte von Beispielen dafiir.2

Der Begriff des Kontextes wird jedoch nicht ndher erldutert und bleibt verschwommen.

Schlussfolgerungen

Das zuletzt genannte Beispiel soll deshalb vorlaufig nicht beriicksichtigt werden. Es bleiben
drei wichtige Aussagen:

Ein Pferd halt die Eigentumsverhaltnisse der Menschen fiir unsinnig.

Aus der Sicht eines theaterunerfahrenen jungen Madchens wird eine Opernauffiihrung zum
lacherlichen Spektakel.

Die Beschreibung des Gottesdienstes in einem Gefangnis zeigt, dafl dieser mit wahrem

"Mpuem ocTpaHeHus y J1. ToNCToro cocToMT B TOM, YTO OH HE HA3biBaeT BELlb €e UMEHEM, @ ONUCLIBAET
ee, KaK B MepBblii pa3 BUAEHHYIO, a C/lyyald - Kak B NepBblili pa3 npoucweawuid..."- Ebd.

6 Vgl. ebd., S. 14, 17.

"...ToncTtoli, pasbupana Aormatbl U 06pALbI, TAKXKe NPUMEHUA K UX OMUCAHWUIO METOL OCTPaHEHWUA,
NOACTaB/AAA BMECTO NPMBbLIYHbIX C/I0B PE/IUTMO3HOro 06Mxoaa Ux 06blYHOE 3HaYEHWNEe, MOYYNAOCh YTO-
TO CTpaHHOe, YyaosuliHoe..."- Ebd.

8 Vgl. ebd.
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Christentum nichts mehr zu tun hat.

In den drei Beispielen kann eine unterschiedliche Erzahlperspektive festgestellt werden: ein
Ich-Erzédhler (Pferd), ein figurengebundener Erzahler (Natasa) und ein personaler Erzahler
("Voskresenie"), wobei letztere voriibergehende "Einschrankungen" eines auktorialen
Erzdhlers darstellen.

Daraus kann die Schlussfolgerung gezogen werden, dass die kiinstlerische Methode der
Verfremdung nicht an einen bestimmten Erzdhler gebunden ist. Natirlich gilt auch, dass
nicht jede eingeschrankte Perspektive die Verfremdung eines Gegenstandes oder einer
Erscheinung hervorruft. Voraussetzung fir eine neue oder unerwartete Betrachtungsweise
ist eine bewusst eingenommene AuRenseiter-Haltung, ein scheinbares oder tatsachliches
Nicht-Begreifen von Dingen und Ereignissen.

Von verbindender Bedeutung ist das Ziel, mit dem eine solche Haltung eingenommen wird.
Bei Lev Tolstoj war es eindeutig eine Kritik, was gut anhand seiner politischen und
dsthetischen Schriften nachgewiesen werden kann.®

Weiterhin zeigt sich, dass diese erste Art der Verfremdung auf die genaue Rezeption durch
den Leser angewiesen ist, denn scheinbar Selbstverstandliches, allgemein Bekanntes, wird
durch die detaillierte Beschreibung von AuBerlichkeiten, die das Wesen {iberwuchern, in
Frage gestellt. Entsprechende Kenntnisse des Rezipienten sind Voraussetzung, denn ein mit
den Riten der Kirche nicht mehr vertrauter Leser kann die normbrechende Beschreibung nur
abgeschwacht als Stilbruch oder liberhaupt nicht als eine solche erkennen. Er bemerkt die
Kritik erst dann, wenn der Autor selbst zu Wort kommt.

Verfremdung kann als eine bewusst verdnderte, scheinbar das Wesen einer Sache nicht
erkennende Sicht auftreten. Auf diese Weise wird Selbstverstandliches in Frage gestellt,
Kritik gelibt.

Diese Art der Verfremdung ist an Erscheinungen und Rezipienten gebunden, die historisch
und gesellschaftlich determiniert sind.

Sklovskij zur Verfremdung in sprachlichen Bildern

Nach der Analyse der Verfremdung bei Tolstoj duRert Sklovskij die Auffassung, "daR es
Verfremdung fast Gberall gibt, wo ein Bild vorhanden ist... Das Ziel des Bildes besteht nicht in
einer Annaherung der Bedeutung an unser Verstandnis, sondern in der Schaffung einer
besonderen Wahrnehmung des Gegenstandes, die Schaffung seines Sehens und nicht des
Wiedererkennens." (Hervorhebung durch V. S - B.J.)1°

Dieser These kann dann zugestimmt werden, wenn man unter "Bild" konkrete sprachlich-
stilistische Erscheinungen wie Metaphern, Periphrasen usw. versteht. Voraussetzung fir eine
solche "unkonventionelle, d.h. gleichsam verfremdete Sicht oder dsthetische Wirkung"!! ist
eine der Aussage angemessene, einmalige oder seltene Verwendung. Aber darum ging es
Sklovskij nicht: Er untersucht in einer wahren Flut von Beispielen "die Bildlichkeit in der
erotischen Kunst", vor allem in Genres der Volksdichtung wie Marchen und Réatsel, wobei der
Gegensatz zu den obigen Beispielen mehr als deutlich wird. Gemeinsam ist ihnen lediglich,

Sklovskijs sich verandernde Haltung zu "auRerliterarischen”, d.h. historischen und gesellschaftlichen
Problemen wurde auch an dem zunehmenden Interesse fiir diese Seite im Schaffen von Tolstoj
deutlich.

" NMYHO cumTalo, YTO OCTPaHEHWe ecTb NOYTU Be3ae, rae ecTb 0bpas... Llenbto obpasa asnsercs He
NPUBAMIKEHME 3HAYEHUS ero K Hallemy NMOHUMaHWIo, a co3daHue ocoboeo socnpusmusa npedmema,
co30aHue »sudeHbA» e2o, a He »y3HasaHbA»."- Ebd., S. 17 f.

1 W. Fleischer, G. Michel, Stilistik der deutschen Gegenwartsprache, Leipzig 1975, S. 152.
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dall etwas Bekanntes als etwas Unbekanntes beschrieben wird. Diese Methode - in der
Stilistik als "Euphemismus", verhillende Umschreibung, bezeichnet - wird in der
Volksliteratur mit dem Ziel angewendet, sich dem Thema der (korperlichen) Liebe
zuzuwenden, ohne gesellschaftliche Konventionen zu verletzen. Ohne Zweifel wird hier eine
"besondere Wahrnehmung" durch das Vergniigen des Nicht-Sagens, des Spiels mit dem Tabu,
erreicht.!?

Jedoch entspricht diese Zielstellung nicht unbedingt dem Bedeutungsgehalt des Wortes
"Verfremdung".!® Nimmt man die Tolstoj-Texte als Grundlage des Verfremdungsbegriffes, so
kdnnen die "erotischen Beispiele" nicht als Verfremdung bezeichnet werden, weil ihnen
nichts einer Kritik unterzogen oder gar in Frage gestellt wird.

Weitere Anwendungen des Verfremdungsbegriffes

In den Arbeiten, die Sklovskij nach dem Aufsatz "Kunst als Verfahren" schrieb, taucht der
Begriff der Verfremdung nur noch sporadisch auf. Wenn man fiir Sklovskijs wissenschaftliche
Arbeit in der ersten Hilfte der zwanziger Jahre den Band "Uber die Theorie der Prosa"
zugrunde legt, kann bei einem Textumfang von ca. 200 Seiten auf sieben akzentuiert
vorgetragene Beispiele verwiesen werden.

(1) "Eine der Moglichkeiten dieses Verfahrens (der Verfremdung - B.J.) besteht darin,
dass der Schriftsteller in einem Bild irgendein Detail fixiert und hervorhebt, so daR die
gewohnlichen Proportionen verandert werden. So entfaltet Tolstoj im Bild der Schlacht das
Detail des kauenden, feuchten Mundes. Diese Hinwendung der Aufmerksamkeit auf ein
Detail erzeugt eine spezifische Verschiebung..."'*

(2) "Auf jeden Fall 'verfremdete' Tolstoj die Wagnerischen Dinge, beschrieb sie vom
Standpunkt eines klugen Bauern aus, d.h. vom Standpunkt eines Menschen, der nicht tber
die gewdéhnlichen Assoziationen verfugt..."*>

(3) "...in vielen Novellen beschreibt Maupassant den Tod eines Bauern, beschreibt
einfach, aber erstaunlich 'verfremdet', wobei als Vergleichsmald natiirlich die literarische
Beschreibung des Todes eines Stadters dient, doch dies wird in der gegebenen Novelle nicht
angefuhrt."®

(4) "Aber die Redensarten von Sancho gehoren einem anderen Typ an als die von
Samuel. Bei dem Diener von Pickwick sind die Redensarten bewusst verfremdet. Ihr Humor
besteht in der Unangemessenheit ihrer Anwendung, in der Nichtlibereinstimmung mit dem
Sinn des Vorgefallenen." (Hervorhebung durch V.S. - B.J.)Y

12 Vgl. Iskusstvo, kak priem, S. 18 ff.

Zu den Bedeutungsunterschieden zwischen dem russischen Begriff und der deutschen Ubersetzung
siehe Abschnitt 3 des Dritten Kapitels.

"OfHa M3 pa3sHOBMAHOCTEW 3TOFO NPUEMa COCTOUT B TOM, YTO nucaTeslb GUKCUPYET U NOAYEPKUBAET B
KapTMHE KaKyto-HMbyap AeTasb, YTO M3MeHAeT obbluHble nponopumn. Tak, B KapTuHe 60s Tosnctoi
pa3BepTbiBaeT AeTaNlb KYWLEro, BAaXHOro pTa. ITo obpalleHne BHMMAHMA Ha AeTanb co3paet
cBoeobpasHbIit caBur." - Stroenie rasskaza i romana, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 80.

"Bo BcAKOM cnyyae, TONCTOM »OCTPAHAN» BarHEPOBCKME BELLM, ONUCAN MX MMEHHO C TOYKM 3peHus
YMHOTO KPecTbAHWHA, T.e. C TOYKM 3PEHMA YeNI0BEKA, HE MMEIOLLLEro NPMBbIYHbIX accoumaumit..." -Ebd.,
S.80f.

"...BO MHOruMx Hosennax MonaccaH OMUCbIBAeT CMePTb KPecTbAHWMHA, OMMUCbIBAET MPOCTO, HO
YAMBUTENBHO »OCTPAHEHHO», MPUYEM MEPKOM CPAaBHEHMA CNYXKUT, KOHEYHO, IMTepaTypHOe onucaHue
CMepPTU ropoXKaHMHA, HO OHO He NPMBOAMTCA B 3TOM e Hosenne." -Ebd., S. 82.

"Ho noroBopkn CaHYO HECKOAbKO MHOro Tmna, yem y Camyansa. Y cayru [MKBMKA MNOroBOpPKM
CO3HATENbHO OCMPAHeHbl. VIX OMOP COCTOUT B HEYMECTHOCTM UX MPUMEHEHUA, B HECOBNALEHUN UX CO
cmbiciom npoxogsalero..." -Kak sdelan Don Kichot, In: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 110.
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(5) "Im Geheimnisroman sind Losung und Ratsel wichtig. Das Réatsel gibt die Moglichkeit,
die Darstellung zum Klingen zu bringen, sie zu verfremden, die Aufmerksamkeit des Lesers zu
erhéhen..."18

(6) "Sterne hat als erster die Beschreibung von Gesten in den Roman eingefiihrt; sie
sind bei ihm immer sehr seltsam dargestellt, genauer gesagt - verfremdet."*®
(7) "Als ein wichtiges Merkmal zur Entfaltung dient bei Sterne Material einer erotischen

Verfremdung, das hauptsichlich als Euphemismus gegeben ist... Uber die Grundlagen dieser
Erscheinung habe ich schon in dem Artikel "Kunst als Verfahren" gesprochen. Bei Sterne
finden wir eine ungewdhnliche Vielfalt von Mitteln der erotischen Verfremdung."?°

Schlussfolgerungen

Die Heterogenitdt der Beispiele ist gut zu erkennen. Deutlich werden jedoch Analogien
zwischen (3) - der Darstellung des Todes bei Maupassant - und (6) - der Beschreibung von
Gesten bei Sterne, denn hier wird Verfremdung begriffen als Loslésen von einem Kanon, von
einer bislang Ublichen literarischen Beschreibung. Diese These geht offenbar auch auf den
Einfluss von Broder Christiansen zuriick, dessen Arbeit "Die Philosophie der Kunst" Sklovskij
in seiner Arbeit "Der Zusammenhang zwischen den Verfahren der Sujetfligung und den
allgemeinen Verfahren des Stils" ausfiihrlich zitiert. So wird unter anderem die Auffassung
vertreten, wonach ein besonderer emotionaler Eindruck durch das Empfinden einer
Differenz erméglicht werden soll.?! In diesem Fall war aber ein "literarisches Bewusstsein"
des Lesers noch starker erforderlich als bei einer verfremdenden Erzahlperspektive. Darauf
verweist auch Sklovskij:

"Der franzosische Leser spirt die Zerstérung des Kanons deutlicher... als unser Leser mit
seinen unklaren Vorstellungen vom Normalen."??

Entsprechend seinen allgemeinen Auffassungen tber Kunst unterscheidet Sklovskij nicht
zwischen der Aussage und der kiinstlerischen Gestaltung. Bei der Erzahlung von Maupassant
ist es eindeutig der Umgang mit dem Tod im bauerlichen Leben, das dem stadtischen Leser
fremd bleiben mul, d.h. das was und viel weniger die Art und Weise, wie dariiber berichtet
wurde.

Dagegen handelt es sich bei der verfremdeten, d.h. in ihrer Ausfihrlichkeit komisch
wirkenden Beschreibung von Gesten in "Tristram Shandy" um ein konkretes kiinstlerisches
Verfahren. Da ein solches natirlich keine allgemeine Verbreitung fand, verlor es nichts von
seiner Wirkung und ordnet sich in das Gesamtsystem der Gestaltungstechniken bei Lawrence
Sterne ein.

In diesem Kontext ist auch die "erotische" Verfremdung, das Beispiel (7), zu betrachten,
worliber es weiter heif3t:

18 "B pomaHe TaiH BaKHa pa3rajKa 1 3arajka.

3aragka [faeT BO3MOMHOCTb MNefanvMpoBaTb W3NOMKEHWE, OCTPaHUTb €ro, Hanpayb BHUMaHUe
umnTatens..." -Roman tajn, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 169.

"CTepH BnepBble BBE/S B POMAH OMUCaHWE MO03; OHW Yy Hero M3obparkatoTcA BCeraa oYeHb CTPAHHO -
TOYHee - ocTpaHeHo." -Parodijnyj roman, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 184.

"OyeHb BaA)KHbIM MaTepuanom pasBepTbiBaHUA y CTepHa ABAAETCA MaTepuan 3POTUYECKOro
OCTpaHeHus, OaBaemblii, rnaBHbIM obpa3om, B Buae sdpemmsma (6naropeume). O6 ocHoBax 3TOro
ABNIEHUA A TOBOPUA YiKe B CTaTbe »MCKycCTBO, Kak npuemy». Y CTepHa Mbl HaxoAMM HeODbIKHOBEHHOE
pa3Hoobpasme cnocobos ocTpaHeHua." - Ebd., S. 196.

Vgl. Svjaz' priemov sjuietosloZenija s obs¢imi priemami stilja. In: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 31 f.
"...dpaHLYy3CKMIA YMTaTeNIb ApUe YyBCTBYET HAapYyLLUEHME KaHOHA WU/IM }Ke nerye noabliCKMBAET napannens,
yem Hall YMTaTesb C ero HeACHbIM NpeacTaBaeHneM HopMasbHoro." -Stroenie rasskaza i romana, S. 82.
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"Fiir die handelnden Personen ist im Roman dieses Mittel (die euphemistische Umschreibung
erotischer Dinge - B.J.) ein Mittel zum schicklichen Sprechen, fir Sterne ist es, wenn er diese
Erscheinung als Material der kinstlerischen Konstruktion nimmt, ein Mittel der
Verfremdung."?3

Indirekt verweist Sklovskij darauf, dass hier die Verfremdung tber den Rahmen eines
stilistischen Mittels hinausgeht, indem sie eine kinstlerische Funktion erfillt, genauer, der
Figuren- und Zeitcharakteristik dient. Ein Bezug zu den Figuren wird auch in der in "Kunst als
Verfahren" zitierten Erzahlung von Gogol' deutlich, die deshalb in einem Gegensatz zu den
Ubrigen "erotischen" Beispielen gerat, die vorrangig eine begrenzt sprachlich-stilistische
Funktion ausiiben.?*

Durch das Ziel, "die Aufmerksamkeit wecken zu bzw. zu erhéhen", werden die Beispiele (1) -
die Detailgestaltung in einem kinstlerischen Text - und (5) - die Bedeutung des Ratsels im
Kriminalroman - zusammengehalten. Da dieses jedoch ebenso vage bleibt wie die These von
der besonderen Wahrnehmung, werden hier sehr verschiedene kiinstlerische Sachverhalte
nebeneinandergestellt.

So ist im Beispiel (5) das "Ratsel im Geheimnisroman" als komplex zu fassendes
Handlungselement in Kriminal-, Abenteuer- oder ahnlich angelegten Romanen zu verstehen.
Im Gegensatz zu den anderen Anwendungen ist die Wirkung, die damit erreicht werden soll,
aber genretypisch und damit normerfiillend. Die Auffassungen Sklovskijs schlieRen auch eine
solche Moglichkeit mit ein, wobei er so der Bestimmung "Verfremdung = kinstlerisches
Mittel mit emotionaler Wirkung" nahekommt.

Ebenfalls problematisch bleibt das "Fixieren und Hervorheben von Details", da es sich bei der
Detailgestaltung um eine spezielle kiinstlerische Technik handelt und flir sich genommen
kein Kriterium fiir eine Verfremdung darstellt.

Wahrend sich das Beispiel (2) - der "Standpunkt eines Menschen mit ungewdhnlichen
Assoziationen" mit unter dem Begriff einer verfremdeten Erzdhlperspektive einordnen lasst,
muss das Beispiel (4) - die komische Wirkung durch Unangemessenheit - vorlaufig im Raum
stehenbleiben, obwohl Humor und noch mehr Ironie als kiinstlerische Zielstellung fir die
Verfremdung in Frage kommen, aber nicht lediglich als Moglichkeit der Figurencharakteristik.
Gemeinsamer Ausgangspunkt ist die Kritik, die gelibt werden soll, aber es bleibt unklar,
welche Mittel der Ironie oder der Satire als Mittel der Verfremdung auftreten kénnen.
Weitere Einzelbeispiele bei der Anwendung des Verfremdungsbegriffes finden sich auch in
anderen Arbeiten Sklovskijs aus den friihen zwanziger Jahren.

In "Literatur und Kinematograph" bezeichnet Sklovskij wiederum das euphemistische
Umschreiben "erotischer Objekte" als Verfremdung ?®, in dem ebenfalls in Berlin
erschienenen Aufsatz (iber Puskin "Evgenij Onegin" ("'Evgenij Onegin' [Puskin i Sterne]")
einen Vergleich, von dem ein Teil im Text weggelassen wird.%®

Insgesamt muss festgestellt werden, dass "ostranenie" nur ein literaturtheoretischer Begriff
unter vielen von Sklovskij verwendeten war und wie diese in sehr unterschiedlichen
Zusammenhangen gebraucht wurde. Zumeist wurden mit dem Begriff konkrete

3 "OnA AeNCTBYOWMX UL, B POMaHe 3TOT cnocob,- cnocob npuctoinHoro rosopenus, gna CtepHa e, To-

ecTb beps »Ke ABNeHUsA, Kak MmaTepman XyLoXKeCcTBEHHOro NOCTPOeHus, 3To cnocob octpaHeHus." - Ebd.,

S. 201.

Vgl. Iskusstvo, kak priem, S. 18.

2 Vgl. V. Sklovskij, Literatura i kinematograf, Berlin 1923, S. 11.

26 "/MIo6ONbITHBLIN CNyYyalh »OTCPaHEeHUA» cpaBHeHUA. CpaBHeMEe He AaHOo, a TO/IbKO YKa3aHo ero mecro." -
V. Sklovskij, "Evgenij Onegin" (Pugkin i Sterne), in: Ocerki po poétike Pugkina, Berlin 1923, S. 217.
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Gestaltungsmittel benannt, die eine Systematisierung nur teilweise und unter Vorbehalt
zulassen. Produktive Ansatze finden sich vor allem in folgenden Auffassungen:

Die Verfremdung ist eine deutlich erkennbare Zerstérung einer gewohnten Beschreibung.
Sie kann als ein Mittel der Ironie genutzt werden.

Die Verwendung des Verfremdungsbegriffes in der Arbeit "Material und Stil im Roman 'Krieg
und Frieden' von Lev Tolstoj"

In den Jahren nach der Riickkehr aus dem Exil taucht der Begriff der Verfremdung in den
Arbeiten Sklovskijs kaum noch auf. Diese Tatsache kann nur zum Teil mit Sklovskijs
vorrangiger Beschaftigung mit Problemen der Kinokunst bzw. konkreter literaturkritischer
und journalistischer Arbeit erkldrt werden. Wahrscheinlich ist, dass Sklovskijs Interesse fiir
diese Fragestellung zeitweise nachliel§, was auch bei anderen Begriffen oder Thesen der Fall
war. Eine Renaissance erlebt der Begriff erst wieder in dem Buch "Material und Stil im Roman
'Krieg und Frieden' von Lev Tolstoj". Wieder wird er auf verschiedene Strukturebenen des
literarischen Werkes bezogen. Das geht - wie sonst nur in "Kunst als Verfahren" - soweit, dass
die Verfremdung als eine allgemeine kinstlerische Methode betrachtet wird, die auf eine
"Herausfihrung der Dinge aus ihrer gewohnlichen Wahrnehmung" ("BbiBegeHus npegmeta
13 ero obbluHoro socnpuatua') zielt.?” Ursache dafiir war die Einbeziehung und Verdnderung
des historischen Quellenmaterials in Tolstojs Roman.?®

"Der Kampf mit der traditionellen Geschichte ... schuf fir ihn eine Methode der Verfremdung,
die eine Methode der Polemik war."?°

Diese am Schluss des Buches formulierte These wird der Gesamtheit der Beispiele nicht
gerecht. Diese sollen daher im Folgenden nach ihrem Anwendungsbereich geordnet werden.
Sklovskij spricht von zwei Méglichkeiten, die Verfremdung eines Dinges zu erreichen: einmal
durch die Veranderung der dufleren Gestalt, zum anderen durch eine besondere Wiedergabe
des Gegenstandes.3? Der zuletzt genannten Methode ist das Kapitel "Die Wiedergabe des
Ereignisses durch den Helden als eine Methode der Verfremdung" ("MNepenaya cobbitus
yepes repon Kak OAMH U3 MeToaoB ocTpaHeHms") gewidmet.

In dem in der Zeitschrift "Novyj Lef" veroffentlichten "Arbeitsplan” schreibt Sklovskij dazu:
"Die gesamte Bewegung des Romanstils, das ganze Geheimnis besteht darin, daR Lev
Nikolaevi¢ die Handlungs mit folgenden Verfahren verfremdet: erstens zeigt er ein Ereignis
aus der Sicht eines Menschen, der sich im Affekt befindet oder eines AuRenseiters. So ist die
Theatervorstellung, die Natasa sieht, gemacht, so ist die Versammlung in Fili vom Standpunkt
eines Madchens aus gestaltet, so Borodino vom Standpunkt Pierres aus..."3?

Die Verfremdung der Opernauffihrung durch die Wahrnehmung Natasas wird bereits als
"traditionell" bezeichnet. Im Gegensatz zu den Darstellungen in "Kunst als Verfahren"
verweist Sklovskij aber jetzt auf den Aufsatz "Was ist Kunst?" ("Cto takoe iskusstvo?"), in dem
Tolstojs Kritik an der russischen Theaterpraxis zum Ausdruck kommt, wobei der Kinstler
dhnliche sprachlich-kiinstlerische Mittel nutzt.??

Als weiteres Beispiel mit der Wahrnehmung Natagas gibt Sklovskij eine Szene in der Kirche an.

27 Vgl. V. Sklovskij, Material i stil' v romane L'va Tolstogo "Vojna i mir", Moskva 0.J., S. 94.

28 Siehe dazu Niheres im Abschnitt 2 des Ersten Kapitels.

2 "Bopbba ¢ TPaAMLIMOHHOMN UCTOPUEl ... cO34ana A/ HErO MEeToA, OCTPaHEeHUA, KOTopbI Bbln MeTogom
nonemukn." - V. Sklovskij, Material i stil', S. 237.

30 Vgl. ebd., S. 109 ff.

31 V. Sklovskij, "Vojna i mir" L'va Tolstogo (plan issledovanija), in: Novyj Lef, 1928, Nr. 4, S. 21.

32 Vgl. L. Tolstoj, Cto takoe iskusstvo, in: Sobranie socinenij v dvacati dvuch tomach, Band XV, Moskva
1983, S. 42 ff.
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Er stellt fest: "... die Verfremdung in der Kirche und die Verfremdung im Theater werden vor
allem tiber den Autor gegeben."33

Diese AuRenseiter-Perspektive wird erweitert auf das kleine Bauernmadchen, das zufallig
Zeuge des Kriegsrates in Fili wird. Als wichtigstes Beispiel erscheint aber die Sicht Pierre
Bezuchovs auf die Schlacht von Borodino. Nach Sklovskij braucht Tolstoj, um eine Schanze
oder eine Attacke zu beschreiben, die Wahrnehmung eines nichtverstehenden Menschen
und die Wiedergabe mit dessen Worten. Sklovskij spricht von einer "Zitat-Anwesenheit"
("umTatHOe npucytcTeme") Pierres 34 und meint damit die kinstlerische Ndhe zu der Gestalt
des Fabricio in dem Roman "Die Kartause von Parma" von Stendhal, der an der Schlacht von
Waterloo teilnimmt und nichts versteht. Gleichzeitig wird eine Parallele zu Tolstojs
"Sewastopoler Erzdhlungen" ("Sevastopol'skie rasskazy") gezogen.3

Als allgemeine Begriindung fir die "Wiedergabe des Ereignisses durch den Helden" heit es:
"Das Leben war flr ihn (Tolstoj - B.).) ungesetzlich, er konnte keine Verbindung mit
Telegraphen und Kriegen eingehen. In die Kunst Ubertragen, wurde diese Weltsicht zum
Grund flr ein Misstrauen gegeniber dem Leben und fiir die Notwendigkeit, es neu zu sagen,
es zu verfremden. Als grundlegendes Verfahren erwies sich das Probieren eines Dinges an
einem Menschen, der nicht mit ihm verbunden ist, die Wiedergabe eines Spiels durch einen
Menschen auRerhalb des Spiels."3¢ (Hervorhebung von V. S. - B.J.)

In diesem Kapitel begriindet Sklovskij die AuRenseiter-Stellung von Natasa und Pierre. Jedoch
bleibt unberiicksichtigt, dass es sich um keine durchgangige Position handelt. Durch die
unterschiedliche Anlage der Figuren gerat Pierre immer wieder in einen Abstand zur
Gesellschaft, die Unkenntnis Natasas hingegen ist auf einzelne, konkrete Sachverhalte
bezogen. Andererseits kdnnen eine Reihe anderer Situationen benannt werden - etwa der
Salon Anna Pavlovnas zu Beginn des Romans oder der Eintritt Pierres in die Freimaurerloge -
wo bestimmte Gegebenheiten einer Kritik unterzogen werden.

Die "Wiedergabe eines Ereignisses durch den Helden" begrenzt Sklovskij aber nicht auf die
verfremdete Erzahlperspektive eines Aullenseiters. Das zeigte sich auch in der Einbeziehung
der Figur des Nikolaj Rostov in dieses Kapitel der Arbeit "Material und Stil in dem Roman
'Krieg und Frieden' von Lev Tolstoj". Uber Nikolaj heiRt es:

"Das ist die Wahrnehmung eines durchschnittlichen Menschen. Die Verfremdung ist hier
nicht als Misstrauen gegeben, sondern als eine private Beziehung und ein Gefihl nicht zu
realisierender Schemata." Und weiter:

"Das Zwiespaltige der der Erlebnisse Rostovs besteht darin, dass er wahrend des ganzen
Kampfes mit seiner Wahrnehmungs aus der Tradition der Schlachten herausfallt."3”

Sklovskij verweist hier auf die Flucht Nikolaj Rostovs nach der ersten unmittelbaren
Konfrontation mit dem Feind, d.h., das Schema eines unbedingt heldenhaften Kampfes kann

33 "... OCTpaHEHMe B LEPKBM W OCTpaHeHMe B TeaTpe AaHO MaBHbiM 06pa3om uepes asTopa..." - V.
Sklovskij, Material i stil', S. 119.

34 Vgl. V. Sklovskij, "Vojna i mir" L'va Tolstogo, S. 21.

3 Vgl. V. Sklovskij, Material i stil', S. 126 ff.

36 "HMu3Hb Ons Hero 6Gblna BHE 3aKOHA, MU OH He CMOr CBA3bIBATbCA C Tenerpadamum M BOMHaAMM.

MepeHeceHHOe B WMCKYCCTBO, 3TO MWMPOBO33pPEHME [a/I0 YCTAHOBKY Ha HeAOBEpUE K KU3HU U
noTpebHOCTb ee nepeckasatb, ocMpaHumMes. OCHOBbIM NMPUEMOM 34eCb OKasasicA NPUMepKa Bewn Ha
YyenoBeKe, He CBA3aHHbIM C HEW, Nepegaya Urpbl Yepes yesoseka BHe urpbl." -Ebd., S. 109.

"3To BOCNpMATME CpeaHero 4enoBeKa. 34eCb OCTPaHEeHMEe [aHO He HeJoBepueMm, a YacTHbIM
OTHOLIEHNEM M OLLYLLEHUEM HEeOoCyLLecTBAsoWMXca cxem."

"[lBOMCTBEHHOCTb NepeXKMBaHMA POCTOBa COCTOUT B TOM, YTO OH Bce Bpema 605 CBOMM BOCNPUATUEM
BblNnagaeT us 6atanbHoM Tpagmnumn." - Ebd., S. 110, 112.
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nicht erfillt werden. Im Mittelpunkt steht also nicht schlechthin das Bemiihen Tolstojs um
eine realistische Beschreibung, sondern der bewusste Abstand zu bisherigen
Kriegsdarstellungen, die Verfremdung einer - nicht nur literarischen - Tradition.

Damit gerdt Sklovskij in die Nidhe einer Gleichsetzung der Verfremdung mit der
"Deformation"”, den Verdanderungen der in den historischen Quellen beschriebenen
Tatsachen und Personlichkeiten, was aber nicht unbedingt mit einer kritischen Sicht
verbunden sein muB. Nach den Auffassungen von Sklovskij verfremdet Tolstoj auch den
russischen Heerflhrer Kutuzov, indem er ihn - im Vergleich zu den Quellen - mit mehr Details
ausstattete.3®

Eindeutig ablehnend war die Haltung Tolstojs gegeniiber Napoleon. Als Mittel einer
verfremdenden Kritik benennt Sklovskij die fehlende Psychologisierung bzw. das
Verschweigen von Handlungsmotiven sowie das Zusammenstellen von Ausspriichen, die zu
verschiedenen Zeiten erfolgt waren.3°

Zu einem synonymen Gebrauch Verfremdung - Deformation fiihrt auch die Ansicht Sklovskijs,
dass einige Helden bei Tolstoj vorrangig der Einbeziehung und Veranderung des historischen
Materials dienen. Deshalb gebe es Figuren, die nur ein einziges Mal auftauchen, wenn sie ein
geschichtliches Ereignis darbieten.

"So gibt es also keinen Helden, nur das Zeichen eines Helden. Doch eine Erwahnung, eine
Anspielung auf die Charakteristik erlaubt es, die historischen Mitteilungen als etwas
Romanhaftes wahrzunehmen und schafft trotzdem eine schwache Verschiebung... So ist der
Held in der Lage, das Ereignis zu verfremden, fast ohne selbst zu existieren."4°

In dieser Weise sei auch der Rickzug der russischen Armee verfremdend geschildert: von
dem historischen Fakt bleibt nur eine ironische und unglaubwiirdige Erinnerung.*!
Verfremdung bedeutet hier also, dass die Darstellung geschichtlicher Ereignisse den Ubrigen
Ereignissen des Romans angeglichen wird, es gibt im Roman keinen Unterschied mehr
zwischen realem und fiktivem Geschehen. Dies trifft dann auch auf die Szene zu, in der die
fiktive Figur des Pierre Bezuchov an einer tatsachlich stattgefundenen Siegesfeier teilnimmt
und diese verfremdet, weil er dabei an die Untreue seiner Frau denkt.*?

SchlieRlich bezeichnet Sklovskij auch allgemein das kiinstlerische Konkretisieren als
Verfremdung, wenn er schreibt, daB Tolstoj Krieg und Tod verfremdet, indem er nicht den
Krieg oder den Tod allgemein beschreibt, sondern zum Beispiel den Mord an einem
konkreten Menschen.*

Fiir den sterbenden Andrej Bolkonskij ist die Welt verfremdet, weil in dieser Situation keine
gewohnliche Wahrnehmung mehr moglich ist. Sklovskij vermischt hier - wie in anderen
Fallen - kinstlerische Arbeitsweise und Ergebnis, und die Gestaltung entscheidet Uber die
Aussage:

"Natdirlich erwiesen sich als beste Szenen des Romans diejenigen, in denen die stilistischen
Fertigkeiten und Verfahren Tolstojs ihre beste Motivierung erhielten - das ist die Szene des
Sterbens von Andrej Bolkonskij, die dadurch verfremdet ist, weil seine normale

38 Vgl. ebd., S.137.

3 Vgl. ebd., S. 184, 182.

40 "Takum o06pa3om, repoa HeT, ecTb TO/MbKO 3HaK repoa. Ho paHoO ynomuHaHWe - Hamek Ha
XapaKTePUCTMKY NO3BONSAET BOCNPMHMMATb UCTOPUYECKME CBEAEHMA KaK HeYTo poMaHHOoe U co3daeT
BCe-TaKM cnabbliit casur... Takum o06pasom, repoit MOoMKeT OCTPaHATb CObbITUE, MOYTU He CyllecTBys
cam." - Ebd,, S. 116.

4 Vgl. ebd., S. 71.
42 Vgl. ebd., S. 151.
43 Vgl. ebd., S. 92.
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Wahrnehmung zerfiel, d.h. Andrej Bolkonskij ist sterbend krank an den stilistischen Verfahren
Tolstojs."**

In diesen Zusammenhang ldsst sich das als "Herauslosen aus dem Kontext" bezeichnete
Beispiel aus "Kunst als Verfahren" einordnen, denn dort wird die fir einen Krieg gewdhnliche
Gefangennahme zu einem fir die Figur des Pierre Bezuchov aullergewohnlichen,
unfassbaren Ereignis.

Sklovskij bezeichnet auch in Bezug auf den Roman "Krieg und Frieden" sprachlich-stilistische
Mittel als Verfremdung. Diese beziehen sich vor allem auf die Verdanderungen bei der
Ubernahme von Textstellen der Quellen in den Roman, zum Beispiel durch
Wiederholungen.*

Ein besonderes Kapitel widmet Sklovskij der Verwendung der russischen und franzdsischen
Sprache im Roman. Die Nutzung beider Sprachen entwickele sich von einer Illustration der
Figurenrede zu einem Mittel der Charakterisierung. So diene die Vermischung russischer und
franzdsischer Worter zur negativ-ironischen Kennzeichnung, zum Beispiel Napoleons.

Schlussfolgerungen

Wiederum kdénnen zwei Beispiele fur die Anwendung des Verfremdungsbegriffes als relevant
bezeichnet werden: Verfremdung als ungewohnliche Sicht, Verfremdung als Zerstorung einer
Tradition. Ziel ist in jedem Fall eine Kritik. Wahrend es sich aber bei der Darstellung von
Ereignissen in der Sicht von Natasa eindeutig um eine verfremdete Perspektive handelt,
tendieren die Verhaltensweisen von Pierre Bezuchov und Nikolaj Rostov mehr dazu,
Traditionen friherer Darstellungen zu zerstéren und den Krieg als etwas Widernatirliches,
dem Wesen des Menschen Feindliches zu zeigen.

Einem Verfremdungsbegriff im engeren Sinn nicht zugeordnet werden kénnen alle rein
sprachlich-stilistischen Mittel und auch die von Tolstoj vorgenommenen Anderungen an den
Quellen.

Nach der Analyse der bisherigen Arbeiten wird deutlich, dass die Verfremdung als Begriff
und Konzeption nicht iiberbewertet werden sollte und nicht von einer
Verfremdungstheorie gesprochen werden kann.

Begriff und Thesen zur Verfremdung im Spdtschaffen

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit ist es nicht moglich, auf Entwicklung und Gebrauch des
Begriffes im Gesamtschaffen von Sklovskij einzugehen, aber es soll auf einige Tendenzen im
Spatwerk verwiesen werden.

In der autobiographischen Erzahlung "Es war einmal" schreibt Sklovskij:

"Heute, da ich Shaws Meinung Uber Tolstoj und die Arbeiten von Brecht {ber die
Dramaturgie gelesen habe, so denke ich, dass meine Uberlegungen zur Verfremdung,
insbesondere in der Anwendung auf Tolstoj, richtig waren, aber falsch verallgemeinert
wurden."4®

Die direkte Auseinandersetzung, so im zweiten Band der "Erzdhlungen {ber Prosa"

44 "KOHeYHO, Ny4YlIMMM CUEHaMW B POMaHe OKas3ajucCb Te, r4e CTM/EBble HaBblKM W npuembl ToACTOro

NONYYNAN HaUYYLLYIO MOTUBUPOBKY - 3TO CLeHa ymupaHma AHapes BONKOHCKOro, KoTopas oCcTpaHeHa
TeM, 4YTO pacnano ero ob6blMHOe BoCMpuATHE, T.e. AHApei BOAKOHCKMM, ymupasa, 6oneH
CTUAUCTUYECKUMM Npruemamm ctunsa Tonctoro." - Ebd., S. 107.

45 Vgl. ebd., S. 96, 157.

46 "Ceivac a gymato, npountas mHeHue LLloy o Tosictom 1 ctaTbu Bpexta o gpamaTypruum, YTO MbICIV MOU
06 OCTpaHeHUW, B YaCTHOCTU B MPUNONKEHUW K ToACTOMY, BblAM NPaBW/ibHbl, HO HEMNPaBUbHO
0606weHbL." - V. Sklovskij, Zili-byli, Moskva 1964, S. 135.
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("Rasskazy o proze", 1966) ist durch eine kritische Haltung gekennzeichnet, der Begriff der
Verfremdung wird als Bestandteil einer "falschen Theorie" gekennzeichnet.

"Das Fehlerhafte des Begriffes", so Sklovskij, "bestand darin, dass ich ein stilistisches Mittel
als Endziel der Kunst ausgab, sie somit ihrer wahren Funktion beraubte. Dem Begriff wurde
dann eine nicht naher erlduterte Hilfsfunktion zugewiesen."4’

Andererseits existiert der Verfremdungsgedanke - im Sinn der immer noch propagierten
"Erneuerung der Wahrnehmung" ("o6HoBneHune socnpuatma"), dem "neuen Sehen" ("Hosoe
sugenune") und dhnlichen Thesen weiter, ohne dass der Begriff selbst erscheint.*®

Es gehort insgesamt zu den Arbeitsprinzipien von Sklovskij, Begriffe und Thesen immer
wieder zu durchdenken, in neuer Weise miteinander zu verbinden, gleichzeitig aber zu
verhindern, etwas Endglltiges zu formulieren. Gerade in den letzten Jahren seines Lebens
griff er speziell Probleme auf, mit denen er sich in den zwanziger Jahren beschaftigt hatte, so
in der Arbeit mit dem bezeichnenden Titel "Die Energie des Irrtums" ("Energija zabluzdenija",
1981) Fragen des Verhaltnisses von Fabel und Sujet. Das letzte Buch, das zu Lebzeiten von
Sklovskij erschien, "Uber die Theorie der Prosa" ('O teorii prozy", 1983), enthilt den
Wiederabdruck der Arbeiten "Kunst als Verfahren" und "Der Zusammenhang der Verfahren
der Sujetfliigung mit den allgemeinen Verfahren des Stils". Der Plan eines Buches mit dem
Titel "Hamburger K.0." ("Gamburgskij 5¢et"), das einen Uberblick {iber das vielgestaltige
Schaffen Sklovskijs in den zwanziger Jahren erméglichen sollte, konnte erst 1990 realisiert
werden.

Es muss jedoch betont werden, dass der Altersstil von Sklovskij theoretische Uberlegungen
nur in sehr abstrakter, essayistischer Form zuldsst. Sklovskij kommt zwar in der "neuen"
Theorie der Prosa immer wieder auf den Begriff der Verfremdung zurlick®®, sicher auch eine
Reaktion auf die verschiedenen Interpretationsangebote, aber seine Aufzeichnungen waren
nicht als theoretische Arbeiten zu begreifen. So heiRt es zur Verfremdung: "Verfremdung -
das ist das Sehen der Welt mit anderen Augen.

Verfremdung ist eine Sache der Zeit.

Verfremdung ist nicht nur ein neues Sehen, das ist der Traum von einer neuen und nur
deshalb sonnigen Welt. Und das bunte kragenlose Hemd Majakovskijs ist die
Feiertagsbekleidung eines Menschen, der fest an den morgigen Tag glaubt.

Die Welt der Verfremdung ist die Welt der Revolution.">°

Es zeigt sich, dass weniger der Begriff selbst, als vielmehr die - auch von anderen provozierte
- Erinnerung an diesen immer wieder reflektiert wird und aus dem Kontext der essayistischen
Uberlegungen kaum herauszuldsen ist.

2. Die Anwendung des Verfremdungsbegriffes im publizistischen und literarischen Schaffen
Die bisherige Analyse des publizistischen und literarischen Schaffens Viktor Sklovskijs aus den

zwanziger Jahren konnte die These provozieren, Verfremdung im Sinne einer standigen
Veranderung und Provokation als allgemeines Schaffensprinzip von Sklovskij zu bezeichnen.

47 Vgl. V. Sklovskij, Povesti o proze, razmyslenija i razbory, Band I, Moskva 1966, $.305, 307.

48 Vgl. dazu R. Lachmann, Die "Verfremdung" und das "Neue Sehen" bei Viktor Sklovskij, in: Poetica, 1970,
Nr. 1-2, S. 227-249.

49 Vgl. V. Sklovskij, Tetiva, O neschodstve schodnogo, Moskva 1970, S. 11.- Iz perepiski Ju. Tynjanova i B.
Ejchenbauma s V. Sklovskim, in: Voprosy literatury, 1984, Nr. 12, S. 185.

50 V. Sklovskij, O teorii prozy, Moskva 1983, S. 270.

48



Jedoch nahm Sklovskij den Begriff fiir sich selbst nicht in Anspruch. Eine gewisse Ausnahme
bilden lediglich seine Uberlegungen zu Funktion und Wirkungsweise der Feuilletons, in
denen konkret von einer Verfremdung gesprochen wurde. So heiflt es in dem Aufsatz "Das
angemalte Exponat" ("Krasennyj éksponat", 1925):

"Das moderne Feuilleton besteht aus zwei oder drei Themen. Eins davon ist programmatisch-
zielgerichtet. Das Feuilleton heit nicht nach ihm, sondern nach dem zusatzlichen,
verfremdeten Thema. Dieses Thema wird zur Verdnderung der Chiffre, mit der
normalerweise das Zielthema wahrgenommen wird, eingefiihrt. Die Kunst des
Feuilletonisten besteht nun in der unerwarteten und notwendigen (aber nicht erzwungenen)
Dechiffrierung des Hauptthemas mit Hilfe des erganzenden.">!

Symptomatisch ist auch hier, daR Sklovskij wiederholt iiber dieses Problem - die Verbindung
von Themen im Feuilleton - spricht, ohne jedoch den Begriff der Verfremdung noch einmal
zu nutzen.>? Er bringt die Verfremdung mit anderen in Verbindung, vor allem mit dem der
"entautomatisierten", "erneuerten Wahrnehmung", die als Ziel vieler Arbeiten benannt wird,
und ordnet sie diesem Begriff unter.

"Verfremdung - das ist das Herausfiihren eines Gegenstandes aus seiner gewohnten
Wahrnehmung, die Zerstorung seiner semantischen Reihe. Das ist notwendig fiir die Kunst,
aber nicht ausreichend.">3

Hier wird nicht nur der Absolutheitsanspruch fiir die Verfremdung zuriickgenommen,
zugleich flihrt die These von der "Zerstorung der semantischen Reihe" zu dem in diesem
Zusammenhang wichtigen Begriff der "Verschiebung" ("casur"). In "Der Bau der Erzdhlung
und des Romans" spricht Sklovskij von der Notwendigkeit, einen Gegenstand aus der "Reihe
gewohnlicher Assoziationen" herauszuholen, um ihn fir die Kunst nutzbar, d.h. fihlbar zu
machen. Dazu verwendet der Dichter Bilder, zum Beispiel Tropen und vollzieht damit eine
semantische Verschiebung.

"... er holt den Begriff aus der Sinnreihe, in der er sich befand, setzt ihn mit Hilfe eines
Wortes (einer Trope) in eine andere Sinnreihe, wobei wir die Neuheit....fihlen.">*

Dieses Vorgehen ist in den Arbeiten von Sklovskij oft zu finden. Ein herausragendes Beispiel
dafiir ist der "Einflhrungsbrief" ("Pis'mo vstupitel'noe"), aus "Zoo oder Briefe nicht liber die
Liebe", der fir die Leningrader Ausgabe geschrieben worden war. Der Text ist in sich
abgeschlossen, und das Thema - "Dinge formen den Menschen um" wird mit einer fir
Sklovskij ungewdhnlichen Konsequenz entwickelt. Die Gedankenfilhrung erfolgt fast
durchgangig durch die assoziative Verknipfung von bestimmten Wortern, wobei die

51 "CoBpemeHHbI $penbeToH cocToUT 06bIYHO U3 ABYX-TPEX TEM.

OpHa ueneBasa - nporpamHa. ®enbeToH Ha3blBAETCA He MO Hel, a No Teme [AONOJbHUTENbHOW,

OoCTpaHALWen. dTa Tema BBOAMTCA AO/1A W3MEHEHWMA K/ayya, B KOTOPOM OB6bIMHO BOCNPUHMMAETCA

uenesan Tema.

MckyccTBOo penbeToHUCTa COCTOUT TakMM 0Opasom B HEOXKMAAHHOCTM M 0bsA3aTenbHOCTU (He

HaTAHYTOCTW) PaCLUMPOBKOM MTAaBHOM TeMbI NMPU MOMOLLM AONONbHUTENbHOW." - Krasennyj éksponat, in:

V. Sklovskij, Gamburgskij $¢et, Leningrad 1928, S. 69.

Vgl. V. Sklovskij, Technika pisatel'skogo remesla, Moskva-Leningrad 1928, S.27.- Vgl. Zori¢, in: V.

Sklovskij, Gamburgskij S¢et, S. 69 f.

"OcTpaHeHue - 3TO BbiBeAeHWe npeameTa M3 ero 06blMHOTO BOCMPUATUA, pPacpylUeHWe ero

CeMaHTMYecKoro paga. 3To HeobXoAMMO [ANA WCKyccTBa, HO He goctatouHo." - V. Sklovskij, K.

Miklasevskij "Gipertrofija iskusstva", in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 235.

54 "... MO3T coBepLUAET CEMAHTUYECKMIA CABUF, OH BbIXBaTblBas MOHATUE M3 TOrO CMbICNEHHOIO PAAa, B
KOTOPOM OHO HaxoAMN0Cb, U NMepemeLlaeT ero ¢ NOMOLLbIO C/I0Ba (Tpona) B ApYyroi CMbICNOBOM pAg,
NpMYeM Mbl OLLYLLAEM HOBU3HY, HAXOXAEeHWe npeameTa B HOBOM pagy."- Stroenie rasskaza i romana,
in: V. Sklovskij, O teorii prozy, S. 79 f.
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einzelnen Verbindungen genauer charakterisiert werden konnen.
Das soll an der folgenden Textstelle verdeutlicht werden.
"....Den Mann hingegen verandert sein Handwerk.
Al
Das Werkzeug verlangert nicht nur die Hand des Menschen, es setzt sich
Al A3
auch in ihm selbst fort.
Blinde, so sagt man, lokalisieren den Tastsinn an der Spitze des Stockes.
A2
Meinem Schuhwerk bringe ich keine besondere Zuneigung entgegen, dennoch ist es eine
Fortsetzung,
A3

ein Teil von mir.

Schon ein Spazierstockchen veranderte den Gymnasiasten und war ihm

AZ

daher untersagt.">>
Die Begriffe Handwerk und Werkzeug (A') stehen in der Beziehung Hyperonym und Hyponym.
Der Stock des Blinden und das Spazierstockchen des Gymnasiasten (A?) sind einander
aulerlich @hnlich. Innerhalb des Teiltextes kdnnen weitere Verbindungen hergestellt werden:
der Blindenstock als Werkzeug, Handwerk und Spazierstock als die Dinge, die den Menschen
verandern.
Eine ungewdhnliche Assoziation wird durch den Vergleich Werkzeug - Schuhwerk (A3)
erreicht. Die konventionelle Vorstellung vom Handwerk als Verlangerung der Hand erzeugt
die "verfremdete" These vom Schuhwerk als Fortsetzung des Menschen.
Auf dhnliche Weise, fiir den Leser jedoch nicht so gut erkennbar, gelangt Sklovskij zu solchen
Vergleichen wie: der MG-Schiitze als Fortsetzung seines Instrumentes, Autos als Prothesen
der Menschheit.
Diese "Verschiebungen" beruhen auf der strukturierten Bedeutung der Worter. Die einzelnen
Bedeutungselemente bzw. Sememe tragen die Mdglichkeit von Assoziationen in sich, durch
Bedeutungsiibertragungen werden weitere Assoziationen moglich.

Mit der Methode der Verfremdung als der "Zerstorung der semantischen Reihe" kann
Sklovskij zum Beispiel die Struktur von Texten und Teiltexten erldutern, es kann auch mit der
These des "Dechiffrierens" des Hauptthemas durch andere Themen in Verbindung gebracht
werden. Im Zusammenhang mit einer Textstelle aus "Krieg und Frieden" spricht Sklovskij
auch von einer "gleichzeitigen Verwirklichung zweier Reihen, die nicht voneinander
abhingen und sich gegenseitig verdrangen".>®

Betracht man Reihen als komplexe sprachliche Realisierungen eines Themas, so sind die in
den Text von "Zoo oder Briefe nicht Gber die Liebe" integrierten Marchen als Verfremdungen
zu bezeichnen. Hier wurden literarische Vorlagen mit der Realitdt des Nachkriegsberlins
verknipft.

55 Zoo ili Pis'ma ne o ljubvi, in: V. Sklovskij, Sobranie so¢inenij, Band I, Moskva 1973, S. 173.
56 V. Sklovskij, Material i stil', S. 110.
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3. Kapitel

Verfremdung - Forschungsobjekt der Literaturwissenschaft - Geschichte und
Gegenwart

1. Rezeption und Kritik von Sklovskijs Verfremdungskonzeption im literatur-
wissenschaftlichen Umfeld der zwanziger Jahre

Das folgende Kapitel ist der Geschichte der Rezeption, Interpretation und Kritik der
Verfremdungskonzeption von Viktor Sklovskij gewidmet. Da es im Rahmen der vorliegenden
Arbeit nicht moglich war, die Entwicklung in ihrer Gesamtheit zu zeigen, wurden zwei
Schwerpunkte gesetzt: zum einen auf die zwanziger Jahre, d.h. die unmittelbaren Reaktionen,
zum anderen auf Forschungen seit der "Wiederentdeckung" in den flinfziger Jahren. In
beiden Fallen war von besonderem Interesse, welche unterschiedlichen Interpretationen die
Verfremdung erfuhr. In Bezug auf die zwanziger Jahre sollte der theoriegeschichtliche
Hintergrund beleuchtet werden, um deutlich zu machen, welchen Stellenwert die Thesen zur
Verfremdung innerhalb der damaligen literaturwissenschaftlichen Diskussion besalRen. Aus
diesen Griinden wurde das vorhandene Material in verschiedene Gruppen unterteilt.

Begriff und Thesen zur Verfremdung innerhalb der Formalen Schule

Das Studium einzelner, vom heutigen Standpunkt aus relevanter Arbeiten von Boris
Ejchenbaum, Jurij Tynjanov, Roman Jakobson und anderen fiihrt zu dem Ergebnis, daR diese
den Begriff kannten, aber im Sinne der Auffassungen von Sklovskij kaum verwendeten.
Zumindest terminologisch ist eine solche Verbindung nicht zu belegen. Wahrscheinlich
wurde der Begriff genutzt, um - zum Beispiel in Diskussionen - Einzelphdanomene zu
kennzeichnen. Insgesamt aber war die Verfremdung als Begriff und Konzeption theoretisch
und methodologisch zu wenig durchdacht, um fiir Tynjanov, Ejchenbaum und die anderen
von groflerem Interesse zu sein, was sicher auch auf andere, von den einzelnen
Wissenschaftlern bevorzugte Termini und Fragestellungen zutraf.

Boris Ejchenbaum schreibt in dem Artikel "Die Theorie der formalen Methode" ("Teorija
formal'nogo metoda"):

"Ein komplettes System, eine in sich geschlossene Doktrin besitzen wir nicht und haben wir
nie besessen. In unserer wissenschaftlichen Arbeit schatzen wir die Theorie nur als
Arbeitshypothese, mittels derer die Fakten einen Sinn bekommen: in ihrer GesetzmaRigkeit
sowie als Material fiir die Forschung."!

Demzufolge sind die unterschiedlichsten Methoden zur Untersuchung literarischer Werke
moglich und untereinander gleichwertig, wenn sie dem Gegenstand der Analyse gerecht
werden. So erscheint - als eines von vielen Stichworten - auch die Verfremdung und wird als
These moglichst textgetreu wiedergegeben.?

Jurij Tynjanov zum Beispiel geht in seinem Aufsatz "Das literarische Faktum" ("Literaturnyj
fakt", 1924), der Viktor Sklovskij gewidmet war, auf verschiedene Auffassungen von Sklovskij

! Zit. nach B. Eichenbaum, Aufsatze zur Theorie und Geschichte der Literatur, Frankfurt am Main 1965, S.
8.
2 Vgl. ebd., S. 22.
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ein, nicht aber auf die Verfremdung.? In einem Artikel nutzt er den Begriff, um auf die
"Verfremdung der Welt durch das Tier" in Erzahlungen von Jurij Nikitin und Konstantin Fedin
aufmerksam zu machen.*

Die Kritik der Verfremdungskonzeption im Umfeld des Formalismus

Nachdem festgestellt werden musste, dass die Verfremdung fiir den engeren Kreis der
Formalen Schule keine wesentliche Rolle spielte, soll auf Arbeiten von Wissenschaftlern
eingegangen werden, die dem Formalismus nahestanden bzw. ihn als theoretische Richtung
akzeptierten.

V. Zirmunskij hatte 1921 in einer Rezension zu Sklovskijs Aufsatz "Der parodistische Roman"
von "metaphorischer Verfremdung, d.h. Verwandlung gewohnlicher Gegenstande in
unbekannte und damit kiinstlerisch wirksame" gesprochen.> Zwei Jahre spater distanziert er
sich von dem Begriff, den er vor allem mit den Auffassungen Sklovskijs zur Entwicklung der
Literatur in Verbindung bringt. Er kritisiert die Vorstellungen von einem immanenten Prozess
und schreibt:

"Das Prinzip der Abweichung von existierenden Schablonen, 'das Verfahren der
Verfremdung' und 'das Verfahren der erschwerten Form' erscheint mir deshalb nicht als
organisierender oder etwas bewegender Faktor in der Entwicklung, sondern nur als
sekundares Kennzeichen, das die vollzogene Evolution im Bewusstsein der in ihren
Forderungen an die Kunst zurtickgebliebenen Leser widerspiegelt."®

Zirmunskij betrachtet die Verfremdung jetzt als ein "Gefiihl". Dieses "geht dem dsthetischen
Erleben voraus und bezeichnet das Unvermogen, ein aullergewdhnliches asthetisches Objekt
zu konstruieren. Im Moment des Erlebens verschwindet dieses Gefiihl und wird durch ein
Gefiihl der Einfachheit und Gewdhnlichkeit ersetzt"’. Zirmunskij sieht in der Verfremdung
lediglich eine - zeitweilig - erschwerte Rezeption neuer oder ungewdhnlicher Kunstformen.

In dem Artikel "Formprobleme in der russischen Literaturwissenschaft" fir die deutsche
"Zeitschrift fiir slavische Philologie" erwahnt Zirmunskij dieses Problem und die Verfremdung
nicht mehr.®

Die Arbeit von Vjaceslav lvanov "Zu neusten theoretischen Forschungen auf dem Gebiet des
kiinstlerischen Wortes" ("O novejSich teoreticeskich iskanijach v oblasti chudoZestvennogo
slova"), die sich nicht nur mit dem Formalismus beschaftigt, beinhaltet eine recht
eigenwillige Interpretation der Verfremdung.

lvanov zitiert die Kunstbestimmung von Sklovskij und schreibt:

"Diese vollkommen richtigen Uberlegungen kénnten noch durch einen Bereich erginzt
werden: die 'Figur' der lyrischen Verwunderung ist nicht nur eine 'Figur' - wie die

3 Vgl. Ju. Tynjanov, Literaturnyj fakt, in: Novyj Lef, 1924, Nr. 2, S. 101 ff.

Vgl. J. Tynjanov, Serapionovy brat'ja, in: Kniga i revoljucija, 1922, Nr. 6, S. 62.

"... meTadopuyeckoe ocTpaHeHMe, T.e. NpeBpaLLeHne 06bI4YHbIX NPeaMETOB B HE3HAKOMbIE U MOSTOMY -
XY[0KeCcTBeHHO-AelcTBUTeNbHbIe. - V. Zirmunskij, in: Nacala, 1921, Nr. 1, S. 216.

"BOT OTYero NPUHUMN OTKNOHEHMA OT CYLLECTBYIOWMX WAbMOHOB, »MPUEM OCTPAHEHUA» U »NPUEM
3aTpyAHEHHOM GOpMbI» NPeACTAaBAAIOTCA MHE OTHIOAb HE OPraHU3YIOLWUM U ABUraTeibHbIM GaKTOpom
B Pa3BUTMM MCKYCCTBA, A TONIbKO BTOPUYHBIM NPU3HAKOM, OTPAKAIOLLLMM COBEPLLMBLLYIOCA 3BONOLMIO B
CO3HaHMWM OCTaBWKX B cBOUX TpeboBaHMAX K McKyccTBy umtatenen."- K voprosu o "formal'nom
metode", in: V. Zirmunskij, Teorija literatury, Poétika, Stilistika, Leningrad 1977, S. 100.

7 "... owylweHMe »OCTPAHEHUA» WU »TPYAHOCTUY» NpPeALIecTBYeT 3CTETUYECKOMY MNEepeXMBaHWUO U
0603HavYaeT HeymeHne NOCTPOUTb HENPUBBIYHBIA 3CTETUYECKUIN 0OBEKT. B MOMEHT nepexmnsaHusa ato
oulyLeHne ncyesaeT U 3aMeHAEeTCA YyBCTBOM NPOCTOThbl M NpuBbIMHOCTW."- Ebd., S. 101.

Vgl. V. Zirmunskij, Formprobleme in der russischen Literaturwissenschaft, in: Zeitschrift fiir slavische
Philolgie, 1925, Nr. 1, S. 117 ff.
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Ausschmiickung der Rede ein Mittel zur Einflussnahme auf den Horer - in der wahren Poesie
ist das naive Erleben echt... Der Dichter zeigt die Dinge nicht nur als seltsam, er empfindet sie
auch so..."®

Nach Ivanov gleicht die Verfremdung der lyrischen Verwunderung, die bereits Aristoteles als
eine Ursache fir die Poesie betrachtet hatte - ein Gedanke, den verschiedene
Wissenschaftler, wie auch Sklovskij selbst, spater wieder aufgreifen sollten.1® Jedoch ist es
gerade die scheinbare Naivitat, die eine - ebenso vorgetduschte - Verwunderung hervorruft,
was zu einer Verfremdung bekannter Gegenstande und Erscheinungen fiihren soll.

Es kann festgestellt werden, dass bei Arbeiten, die um eine objektive Darstellung des
Formalismus bemiiht sind, die Verfremdung als Problemstellung zwar rezipiert wird!?, sie
aber nur schwer in das Gesamtkonzept der Formalisten eingeordnet werden kann.

Der einzige Versuch, die Verfremdung als Theorie zu entwickeln und fir die Analyse
literarischer Werke zu nutzen, ist bei dem Sklovskij-Schiiler Boris Tomasevskij zu finden. In
seinem Buch "Die Theorie der Literatur" ("Teorija literatury") betrachtet er die Verfremdung
als "Spezialfall der kiinstlerischen Motivierung" und schreibt dazu:

"Die Einfihrung auRerliterarischen Materials in das Kunstwerk muR - damit es nicht aus dem
Kunstwerk herausfallt - durch das Neue und Individuelle in der Beleuchtung des Materials
gerechtfertigt sein. Uber Altes und Gewohntes muss man wie {iber Neues und Ungewohntes
sprechen. Uber Gewdhnliches spricht man wie (ber Seltsames. Diese Verfahren der
Verfremdung gewohnlicher Dinge motivieren sich gewodhnlich selbst durch die Brechung
dieser Themen in der Psychologie der mit ihnen nicht bekannten Helden." Als Beispiel fiihrt
Tomasevskij die Szene aus 'Krieg und Frieden' an, wo Tolstoj den Kriegsrat in Fili beschreibt
und als handelnde Person ein Bauernmadchen einfiihrt, "das auf seine kindliche Art, ohne
Verstandnis fur das Wesen des Vorgefallenen seine Beobachtungen anstellt."*?

AnschlieBend verweist Tomasevskij auf die "Brechung menschlicher Beziehungen"
("npenomnenune yenoseyeckux otHoweHuin") in der hypothetischen Psychologie des Pferdes
im "Leinwandmesser" von Tolstoj sowie des Hundes in der Erzdhlung "Kastanka" von Anton
Cechov.

Die Ndhe zu den ersten Beispielen aus "Kunst als Verfahren" ist deutlich zu erkennen.
Zugleich verweist Tomasevskij auf die Wertung, denen die Erscheinungen unterzogen werden
sollen. Hier nimmt er als Beispiel den Roman "Gulliver" von Jonathan Swift, in dem (iber die
Figur des Gulliver - bei dessen Bericht lGber die Verhaltnisse in England - eine Verfremdung
und damit eine Entlarvung und Kritik dieser Verhaltnisse erzielt wird, weil der "Rezipient",

"3Tn coBepLUEeHHO NpaBu/ibHble COOBPaXKEeHMA MOXKHO Obl10 BOCMONHUTL eLle OAHOM YepToi: purypa
JIMPUYECKOTo yAMBAEHUSA He MPOCTO »Urypa», Kak yKpalleHWe peyn u cpenctso BO3LEWCTBMA Ha
cnywaTtens, Ho B UCTUHHOW NO33MK NOANMHHO TO HAMBHOE NepeXKMBaHUe, 3a KaKoBoe OHa cebn BblaaeT.
Mo3T He TONbKO NPeACTaBAAET Belu »CTPaHHbIMU», HO TaKUMW MUMEHHO MX U BOCNpUHUMaeT." -V.
Ivanov, O novejsich teoreticeskich iskanijach v oblasti chudozestvennogo slova, in: Naucnye izvestija,
Band Il, Moskva 1922, S. 176.

10 Vgl. V. Sklovskij, Povesti o proze, Band I, Moskva 1966, S. 189.

1 Vgl. dazu |. Oksenov, Na put'jach k novoj poétike, in: Kniga i revoljucija, 1923, Nr. 4., S. 12.

12 "KaKk 4acTHbI/A cay4Yalh XyOoXKeCcTBEHHOW MOTUBMPOBKM YMOMAHY Npuem ocmpaHeHus. Bsog B
npov3BeAeHMe BHEAUTEPATYpPHOro MaTepuana, uYTobbl He BbiNaZan M3  XYAOXKECTBEHHOro
npouvsseaeHuns, foMKeH bblTb onpaBgaH HOBU3HOM U MHAMBUAYAIbHOCTBIO B OCBELLEHUN MaTepuana.
O cTapom M HeNpPUBLIYHOM HaAO FOBOPUTb KaK O HOBOM M HenpuBbIYHOM. O6 06bIKHOBEHHOM rOBOPAT
KaK O CTPaHHOM.

3TN Npuembl OCTpaHeHUA 06blYHbIX BeLleit 0BbIKHOBEHHO CaMW MOTUBUPYIOTCA MPEIOMIEHUEM 3TUX
TEeM B NCUXONIOTUM Frepos, C HUMKU He3Hakomoro."- B. Tomasevskij, Teorija literatury, Moskva-Leningrad
1927,S. 150 f.
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ein Houyhnhnm, nichts versteht und Gulliver gezwungen ist, das Selbstverstdndliche neu zu
erklaren.!3

Die Verfremdung in der Formalismuskritik

Die bis jetzt aufgefiihrten Darstellungen des Formalismus waren jedoch in ihrer Art in der
Minderheit. Wesentlich haufiger kam es zu einer sehr kritischen Auseinandersetzung mit
formalistischen Thesen und Analysemethoden, wobei oft die Polemik (iber den
wissenschaftlichen Meinungsstreit dominierte.

Um dem Thema des Kapitels zu entsprechen, wurden einige wenige Artikel ausgewahlt, doch
ergeben die angefiihrten Arbeiten kein Bild der tatsachlich geflihrten Diskussion. Als
Auswahlkriterium dient die ausfiihrliche Beschaftigung mit Sklovskij. Allerdings erwiesen sich
fast alle Zeitschriftenartikel, in deren Mittelpunkt Person und Schaffen Sklovskijs stehen, als
so zugespitzt polemisch, dass theoretische Auffassungen nur indirekt zur Sprache kamen.
Anders gestaltet sich das Bild bei Rezensionen, insbesondere zu den Biichern "Uber die
Theorie der Prosa" und "Material und Stil in dem Roman von Lev Tolstoj 'Krieg und Frieden'".
Hier wird der Begriff der Verfremdung haufig erwahnt, er hatte zumindest etwas Auffalliges
an sich. So spielt er - wenn es wirklich um die Auseinandersetzung mit dem
wissenschaftlichen Werk ging - eine relativ grofle Rolle, allerdings in sehr unterschiedlicher
quantitativer und qualitativer Ausweitung. Neben dem bloRen Zitieren der Auffassungen'*
Uberwiegt eindeutig die Kritik. Schlielich erscheint der Begriff auch als Metapher, wenn eine
ironische Wertung erreicht werden soll.*®

Eine Kritik der Verfremdung, die nach ernsthaften theoretischen Voriberlegungen erfolgt,
formuliert L. Vygotskij in seiner "Psychologie der Kunst" ("Psichologija iskusstva"). Innerhalb
seiner Kritik am Formalismus verweist Vygotskij auf den inneren Widerspruch in den
Auffassungen von Sklovskij, wonach die Kunst das Ziel habe, "die Dinge zu fithlen", d.h. jenes
Wirklichkeitsmaterial starker zu erleben, das zuvor fir unwichtig erklart worden war.

"Infolge dieses Widerspruchs geht die wahre Bedeutung der ... Gesetze der Verfremdung usw.
verloren, da sich als Ziel der Verfremdung letztendlich die Wahrnehmung erweist."1®

Wie in der Arbeit von Zirmunskij wird vor allem kritisiert, daR die Thesen Sklovskijs zur
Verfremdung einseitig auf die Sinneswahrnehmung des Menschen orientiert sind.

Die ausfihrlichste, mehrere Seiten umfassende Kritik der Verfremdung findet sich in dem
Buch "Die formale Methode in der Literaturwissenschaft" ("Formal'nyj metod v
literaturovedenii").l” Bemerkenswert ist zundchst, daR hier nicht von der Kunstbestimmung
Sklovskijs ausgegangen wurde, sondern von der These, Verfremdung bedeute eigentlich die
Tilgung des alten Wortsinnes.

"Von diesem Punkt her, aus dem Verlust des urspriinglichen Sinns resultieren der neuartige
Charakter und die Fremdheit des Wortes und des von ihm bezeichneten Gegenstandes." Das
Wesen der Verfremdung liege demzufolge in "Umgruppierungen und Verlagerungen
innerhalb des Inventars an Sinnelementen, die Werte reprisentieren..."18

13 Vgl. dazu J. Swift, Reisen in verschiedene ferngelegene Lander von Lemuel Gulliver, Berlin 1954, S. 311

ff.

Vgl. etwa die Rezension zu "Razvertyvanie sjuzeta" von V. Percov, in: Novyj mir, Moskva 1922, Nr.1, S.

278.

Vgl. U. Focht, Pod znakom sociologii. In: Literatrua i marksizm, 1928, Nr. 1, S. 140.

16 V. Vygotskij, Psichologija iskusstva, Moskva 1968, S. 79.

7 Zur Autorschaft des Werkes vergleiche die Einleitung von H.G. Hilbert, Das Werk M.M. Bachtins -
Wissenschaftliche Entwicklung und romantheoretische Konzeption, Jena 1983 (Dissertationsschrift).

18 Zit. nach P. Medvedev, Die formale Methode in der Literaturwissenschaft, Stuttgart 1976, S. 78 f.
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15

54



Auch hier wird die These vom Selbstzweck der Wahrnehmung einer Kritik unterzogen, die -
zumindest bezogen auf die Werke Lev Tolstojs - eine Vernachldssigung der moralischen
Intentionen des Autors beinhalte.

"Das verfremdete Ding ist fiir Tolstoj keineswegs Gegenstand des reinen Vergniigens. Im
Gegenteil, er bedient sich der Verfremdung nur mit dem Ziel, sich von dem verfremdeten
Ding absetzen zu konnen, sich von ihm loszureiRen, um umso scharfer den jeweils
wesentlichen Punkt, einen bestimmten moralischen Wert jedenfalls, ins Zentrum zu
stellen."®®

Wichtig ist hier vor allem die Betonung der Distanz eines Autors, die er zu einem Gegenstand
oder einer Erscheinung einnehmen muss, um diese aus einer verfremdeten Perspektive
zeigen zu kdnnen.

An dieser Stelle soll auf den 1924 geschriebenen, aber erst in den siebziger Jahren
veroffentlichten Artikel "Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen" ("Problema
soderzanija, materiala i formy v slovesnom chudoZestvennom tvorcestve") eingegangen
werden. Bachtin spricht von einer "sogenannten 'Verfremdung' der Formalisten" und halt
den Begriff fiir eine "nicht ganz eindeutige Formulierung fiir die Funktion der Isolierung".
"Manchmal wird die Verfremdung allerdings auch auf einen Gegenstand bezogen, aber grob
psychologisch begriffen: als Herauslésen des Gegenstandes aus seiner gewohnlichen
Wahrnehmung... In Wirklichkeit ist die Isolierung das Herauslésen eines Gegenstandes, eines
Wertes oder eines Ereignisses aus der obligatorischen erkenntnistheoretischen und
ethischen Reihe."?°

In den folgenden Arbeiten wird die Verfremdungskonzeption einer konkreten, jedoch sehr
unterschiedliche Aspekte betonenden Kritik unterzogen.

B. Arvatov wendet sich in dem Artikel "Die poetische Sprache und die praktische Sprache"
("Jazyk poéticeskij i jazyk prakticeskij') gegen eine derartige, von den Formalisten
unternommene Unterteilung. So verweist er darauf, dass Verfahren wie die Bremsung des
Sujets und die Verfremdung - die Sklovskij fir kunstspezifisch hielt - auch in der
Alltagssprache anzutreffen seien, da dort durch ein emotionales Sprechen diese Verfahren
unbewusst angewendet werden.?!

Auch I. Nusinov betrachtet in seiner ausfiihrlichen wie kritischen Rezension zu "Material und
Stil im Roman von Lev Tolstoj 'Krieg und Frieden' zunachst das Wort "Verfremdung" als
erfunden und &dulerst unharmonisch klingend, es sollte besser durch "Unbehagen"
("HenpuaTtme") ersetzt werden. Auch sei die Verfremdung nicht nur in der Kunst anzutreffen.
Er schreibt:

"Der Kiinstler, aber auch der Politiker und Publizist, nutzt dieses Verfahren jedes Mal, wenn
er sich weigert, die traditionelle Beziehung zu einer Erscheinung oder einem Fakt
anzuerkennen."??

1 Ebd.

20 "Tak Ha3blBaemMoe »OCTpaHHeHMe» (OpPMaNUCTOB B OCHOBE CBOEM €ecTb MNOMNPOCTy He COBCEM
METOAMYECKM ACHO BbIparKeHHan GYHKLMA U30NALMU... UHOTAA, BNPOYEM, OCTPAHHEHWE OTHECEHO U K
npegmeTty, HO NOHWMMAETCs rPybo MNCUXONOrMYECKU: KaK BblBeAeHMe npeameTa M3 ero obblMHOro
BOCMPUATUA... Ha camom ke aene M3onauusa ecTb BbiBeAeHWe npegmeTta, LEHHOCTM U cobbiTna u3
Heobxo4MMOoro MosHaBaTe/IbHOro M 3TMYeckoro paga."- Problema soderzanija, materiala i formy v
slovesnom cudozestvennom tvorcestve, in: M. Bachtin, Literaturno-kriticeskie stat'i, Moska 1986, S. 79.
"CpeacTBOM »TOPMOMKEHUAY» B CHOXKETE CAYXKAT NPUEMbI TaK Ha3. »OCTPAHEHUAY» U 3a4ePKKM AENCTBUA.
Ho KaK pa3 oHM NoCTOosIHHO BCTpeyatoTca B 6bITy."- B. Arvatov, Jazyk poéticeskij i jazyk praktic¢eskij, in:
Pecat'i revolucija, 1923, Nr. 7, S. 62.

"XYAOXHUK, A3 M Ny6AMLUCT M MOAUTUK, NpuberaeT K 3TOMYy MNPUEMY KaxKablit pas, Koraa OH
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Die Beispiele, die Nusinov anfiihrt, zeigen, dass er unter Verfremdung offenbar bestimmte,
auf polemische Wirkung zielende Metaphern verstand.?3

Nach L. Pol'jak hat der Begriff der Verfremdung Eingang in den wissenschaftlichen Alltag
gefunden, aber in der Arbeit (iber Tolstoj missbrauche ihn Sklovskij und verwende ihn in
einem solchen breiten Umfang, dass er damit fast jedes Verfahren nicht nur bei Tolstoj,
sondern auch bei einem beliebigen anderen Schriftsteller abdecken kdnnte. "Nach einer
solchen erweiterten Interpretation des Terminus 'Verfremdung' entsteht die Frage, ob nicht
das kiinstlerische Schaffen seinem Wesen nach vollstindig eine Verfremdung des
Lebensmaterials darstellt... Bei der Analyse des Stils von 'Krieg und Frieden' vernichtet
Sklovskij selbst den theoretischen Wert des von ihm in die Wissenschaft eingefiihrten
Terminus".?

Diese Auffassung wird von der in der vorliegenden Arbeit vorgenommenen Analyse der
Anwendung des Verfremdungsbegriffes in der Arbeit "Material und Stil in dem Roman von
Lev Tolstoj 'Krieg und Frieden' bestatigt. Die heterogene Nutzung des Begriffes bildet auch
eine Ursache dafiir, dass es bei der Einschiatzung der Thesen Sklovskijs zu fast
entgegengesetzten Meinungen kam.

So vertritt R. Sor die Auffassung, dass den Arbeiten von Sklovskij eine "heftige Neigung zum
Psychologismus" eigen sei, was seinen Ausdruck "in der Lehre von der 'Verfremdung' als
einem Prinzip des kiinstlerischen Schaffens findet, einer Lehre, die die Aufmerksamkeit des
Forschers von der Analyse des Kunstwerkes auf die Analyse der Psychologie des Schaffens
und der Psychologie der Wahrnehmung richtet"?°.

Ein anderer Rezensent hingegen meint, wenn die Schriftsteller die Fakten auf ihre Weise
verfremden, agitieren sie mehr, als dass sie die Welt erkennen. "Mit anderen Worten: es ist
vollkommen natiirlich, die Position Sklovskijs mit der These zu verbinden, daR die Kunst eine
Rolle in der Organisation der Psychologie spielt." Sklovskij jedoch grenze seinen
Forschungsbereich ein.?®

Zusammenfassung
Gerade die zuletzt genannten Arbeiten zeigen, dass es nicht allein Sklovskijs Schuld war,
wenn die von ihm vertretenen Auffassungen zur Verfremdung so unterschiedlich

OTKa3blBAETCA NPUHATb TPAAULMOHHOE OTHOLIEHMEe K ABneHuto uam ¢akty."- I. Nusinov, Zaposdalye
otkrytija ili kak V. Sklovskim nadoelo est' golymi formalistskimi rukami i on obzavelsja samodel'noj
marksistskoj loskoj, in: Literatura i marksizm, 1929, Nr. 5, S. 35.

Nusinov sah dieses Verfahren in Lenins Losung "Weg mit den zehn Minister-Kapitalisten" ("Oono#
hecATb MUHUCTPoB-KanuTannctos"), da hier die Provisorische Regierung als das bezeichnet wurde, das
sie in Wirklichkeit war. - Vgl. ebd.

"lMocne Takoro paclMpeHHOro TO/IKOBaHUA TEPMMUHA »OCTPaAHEHMAY» BO3HMKAET BOMPOC, He ABAAeTCA
NN XyAOXKEeCTBEHHOE TBOPYECTBO MO CYLLECTBY LE/IMKOM OCTPaHEHUEM KM3HEHHOro matepuana... Ha
aHanu3e ctuna »BoiHbl U Mupa» LLKNOBCKMI CaM YHUUTOXKAET TEOPETUYECKYHO LIEHHOCTb TEPMUHA,
BBEZAEHHOro Um B Hayky."- L. Pol'jak, in: Krasnaja nov', 1929, Nr. 1, S. 258.

"...p€3KUI YK/IOH B MCUXOJIOTN3M, KOTOPbIN HaxoauT B cebe BbipaxkeHne B y4eHUn 06 »OTCTPaHEHUMU»
(abweichende Schreibweise! - B.J.) Kak npuHUMNE XyOOXECTBEHHOrO TBOPYECTBA, Y4YeHUM,
nepeHocAlleM BHMUMAHWE UCCNefoBaTeNs OT aHa/AM3a XyLOXKECTBEHHOrO MPOW3BELEHWMs K aHanusy
MCMXONI0TMM TBOPYECTBA M Ncuxonornm socnpuatua.”- R. Sor, in: Pedat' i revolucija, 1926, Nr. 5, S. 206.-
Zur "falschen" Schreibung des Wortes siehe den Abschnitt 3 des Dritten Kapitels.

"...pas3nnMYHbIe XYAOXKHUKK (Hanpumep, funnnyc n MasaKkoBCKKWI) aNeKo He OAMHAKOro NOAAT OAHU U
Te e (aKTbl, MO CBOEMY »OCTPAHAT» WX, --- CNefoBaTe/ibHO, He CTO/IbKO MNO3HAlOT, CKONbKO
aruTUpytoT.  MHbIMM  cnoBamu: nonoxKeHus LLUKNOBCKOro BMOJHE ecTeCTBEHHO CBA3bIBAaTb C
VYTBEPXKAEHMEM, YTO UCKYCCTBO UrpaeT posib B opraHusauum ncmuxonormn.”- F.R., in: Sovetskoe isskustvo,
1926, Nr. 1,S. 109 f.
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interpretiert wurden, da auch schon die heterogenen Ausgangspositionen der einzelnen
Forscher und Rezensenten zu verschiedenen Ergebnissen fiihren mussten.

Insgesamt wird deutlich, dass sich - vor allem infolge der unzureichenden theoretischen und
methodologischen Ausarbeitung durch Sklovskij - der Begriff der Verfremdung nicht
durchsetzen konnte. Aber auch die zum Teil gegensatzlichen Auffassungen, die in der
sowjetischen Literaturwissenschaft der zwanziger Jahre vertreten wurden, verhinderten
seine Ausbreitung. Einseitigkeiten in der Konzeption und die Anwendung auf zu verschiedene
Probleme flihrten dazu, dass die Berechtigung des Begriffes im Einzelnen nicht bestritten
wurde, er jedoch nur schwer in gréRRere Zusammenhange eingeordnet werden konnte.

Der Begriff der Verfremdung und die mit ihm verbundenen theoretischen Vorstellungen
wurden im literaturwissenschaftlichen Umfeld der zwanziger Jahre sehr unterschiedlich
rezipiert und spielten weder innerhalb des russischen Formalismus noch in den sehr
zahlreichen Disputen eine wesentliche Rolle.

Einige der damals vertretenen Positionen werden - zumindest in Ansatzen - in der modernen
Forschung wieder aufgegriffen.

2. Heutige Forschungen und moderne Verfremdungstheorien

Im Mittelpunkt des folgenden Abschnittes stehen wissenschaftliche Untersuchungen, die
nach der "Wiederentdeckung" des russischen Formalismus entstanden. Dabei wurde das
vorhandene sehr umfangreiche Material auf die Texte eingegrenzt, die sich auf den
Verfremdungsbegriff ~ von  Viktor  Sklovskij  beziehen, den Rahmen  einer
literaturwissenschaftlichen Arbeit nicht wesentlich Gberschreiten und die in russischer oder
deutscher Sprache erschienen sind. Die Auswertung erfolgt im Wesentlichen chronologisch.

Die Analyse des Verfremdungsbegriffes nach der "Wiederentdeckung" des Formalismus

Eine Ubersetztung von "ocTtpaHenune" mit "Verfremdung" ist in dem Artikel "Werkimmanente
Betrachtung des sprachlichen Kunstwerkes nach Viktor Schklovskij" von V. Setschkareff aus
dem Jahre 1954 zu finden. Der Begriff wird in die Darstellung einer als mehr oder weniger
exotisch empfundenen Theorie eingeordnet. Ohne Zitate kenntlich zu machen, vermischt
Setschkareff wortlich wiedergegebene Aussagen von Sklovskij aus dem Band "Uber die
Theorie der Prosa" mit weiterflihrenden Interpretationen. Im Fall der Verfremdung werden
die Passagen zu Tolstoj und zur "erotischen " Kunst wiederholt sowie Textbeispiele aus der
Erzdhlung "Leinwandmesser" {ibernommen.?’

Die eigentliche Rezeption der formalistischen Theorien beginnt mit dem Buch des
Amerikaners Victor Erlich "Russian Formalism", das 1964 in deutscher Ubersetzung erschien.
Das Verdienst des Buches besteht in einer ersten allgemeinen Darstellung dieser
theoretischen Richtung. Als hinderlich erweist sich das Bestreben, moglichst viele Begriffe
und Probleme zu erdrtern, so dass einiges im Ansatz steckenbleibt.

Entsprechend der Zweiteilung des Werkes in eine Geschichte der Theorie und die Theorie
selbst wurde auch die Verfremdung zweimal betrachtet. Im Kapitel IV wurde sie mit
Sklovskijs Vorstellungen von einer spezifischen "poetischen" Sprache und Form des
Kunstwerkes gleichgesetzt. So entstanden "kiinstliche Hindernisse zwischen dem

27 V. Setschkareff, Werkimmanente Betrachtung des sprachlichen Kunstwerkes nach Viktor Schklovskij, in:

Lexis, 1954, Nr. 1, S. 40 ff.
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wahrnehmenden Subjekt und dem wahrgenommenen Objekt", die das "Sehen der Dinge"
ermoglichten. Verfremdung bedeutete das "schopferische Verzerren der Natur mit Hilfe
verschiedener Kunstmittel".2®

Im Kapitel X des zweiten Teils wurde diese Interpretation bestatigt. Das Wesen der
Verfremdung bestand fir Erlich in der Abweichung von einer Norm, vor allem im Bereich der
Sprache. Deshalb betrachtete er das von Sklovskij als Verfremdung bezeichnete Verfahren
Tolstojs als "Ablehnung von Klischees - das Ausmerzen 'grofer Worte' ... zugunsten eines
grundlegenden, naiven Wortschatzes"?°.

Die Analyse von Begriff und Konzeption der Verfremdung durch J. Striedter, R. Lachmann und
A. Flaker

In den sechziger Jahren nahm das Interesse fir den russischen Formalismus in einigen
westlichen Landern, darunter in der Bundesrepublik Deutschland, spirbar zu. Neben
zahlreichen Ubersetzungen, Textsammlungen und Nachdrucken erschienen wissenschaftliche
Arbeiten zu den unterschiedlichsten Fragestellungen.

Hier soll zunachst auf zwei interessante Arbeiten von J. Striedter eingegangen werden. In
"Transparenz und Verfremdung" untersucht er Ansichten zum poetischen Bild innerhalb der
verschiedenen Stromungen der russischen Moderne, die zu Beginn des Jahrhunderts eine
Rolle spielten. Die Verfremdungskonzeption erscheint hier als Konsequenz der Kritik an der
Bildtheorie Potebnjas durch Sklovskij.

Striedter konzentriert sich auf die Anwendung der Verfremdung auf das Schaffen von Tolstoj.
Er gelangt so zu dem Schluss, dass durch eine verfremdete Erzahlperspektive die "Ubliche
und vermeintlich richtige Art der Darstellung in Frage gestellt wird". Weiter heiRt es:
""Verfremdung' meint hier also nicht die (heute oft ebenfalls Verfremdung genannte) Technik
der bewuBten Verformung von Gegenstanden durch das Subjekt... Die Definition Sklovskijs
und seine Tolstoj-Beispiele zielen umgekehrt auf die Aufhebung der durch 'Automatisation’
der subjektiven Wahrnehmung entstandene Fremdheit zwischen Objekt und Subjekt."
Deshalb enthélt Sklovskijs Verfremdungsbegriff neben dem rein dsthetischen Aspekt einen
erkenntnistheoretischen und ethischen.3°

Striedters Auffassungen stehen also der These Erlichs vom Verfremden als "Verzerren der
Natur" entgegen. Nach Sklovskij versuche der Autor, durch eine veridnderte, verfremdete
Sicht auf die Dinge seine Wahrnehmung bzw. seine Erkenntnisse eines Sachverhaltes, die von
der bisher tiblichen abweicht, zu verdeutlichen.

"Verfremdet wird die oberflachlich rezipierte literarische Tradition, nicht die
auRerliterarische Verfremdung der Wirklichkeit."3! Jedoch beachtet Striedter nicht, dass es
weniger um die Zerstdérung von als hinderlich erkannten Traditionen ging, als vielmehr um
die Wertung von Erscheinungen durch eine verfremdete Darstellung.

Wesentlich differenzierter ndhert sich Striedter dem Problem in seiner Einleitung zum ersten
Band der "Texte der russischen Formalisten".3? Die Verfremdung wird den Ansichten
Sklovskijs zur Prosa und zur literarischen Evolution zugeordnet. Striedter unterscheidet nun

28 V. Erlich, Russischer Formalismus, Miinchen 1964, S. 84. f.

3 Ebd., S. 196.

30 Vgl. J. Striedter, Transparenz und Verfremdung, Zur Theorie des poetischen Bildes in der russischen
Moderne, in: Immanente Asthetik, Miinchen 1966, S. 263-296.

31 Ebd., S. 289.

32 Texte der russischen Formalisten. Band |. Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der
Prosa. Miinchen 1969.- Texte der russischen Formalisten. Band Il. Texte zur Theorie des Verses und der
poetischen Sprache. Miinchen 1971.
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zwei Intentionen der Verfremdungsthese.

"Einmal dient die Verfremdung dazu, die durch sprachliche und gesellschaftliche
Konventionen 'automatisierte’ Wahrnehmung zu erschweren, dadurch ein neues Sehen der
Dinge zu erzwingen und so das eigene Verhaltnis zur Umwelt zu korrigieren. Zum anderen
wurde in einer Art gegenlaufiger Bewegung die durch Verfremdung erschwerte
Wahrnehmung auf die verfremdende und erschwerende Wahrnehmung selbst gelenkt. Diese
Form und die fir sie konstitutiven Verfahren werden zum eigentlichen Gegenstand ... der
Kunst."33

Durch die Behauptung, die Verfremdungsdefinition Sklovskijs in der Auffassung von der
Ablosung kanonisierter Formen aufgehoben zu finden, wird Verfremdung wiederum als
Abweichung von einer literarischen Norm bzw. Tradition begriffen.3

R. Lachmann war die erste, die sich in ihrem Artikel ausschlieBlich mit der
Verfremdungsproblematik beschéftigte. Als Ausgangspunkt wahlt sie die Arbeit "Die
Wiedererweckung des Wortes" und analysiert ausfihrlich die Positionen, die der
Verfremdungsdefinition vorangingen. Bei der Untersuchung von "Kunst als Verfahren"
bezieht sie sich auf beide Gruppen von Beispielen, wobei die zweite als "allgemeine
rhethorische Mittel" bezeichnet wird. Folgerichtig gelangt R. Lachmann zu der Vermutung,
"Sklovskij habe die Gleichsetzung jeglichen rhethorischen oder bildlichen Mittels mit
ostranenie im Sinn ... oder noch allgemeiner, Kunst sei in bezug auf das Leben
Verfremdung"®.

Sie bezeichnet auch die "Entbl6Rung des Verfahrens" etwa bei der Analyse von "Tristram
Shandy" als Verfremdung, worin sie die letzte Konsequenz der "Kunst als Verfahren"-These
Sklovskijs verwirklicht sieht.3® Am Text des Aufsatzes lber Sterne lsst sich das aber nicht
belegen: Sklovskij bezeichnet als Verfremdung konkrete kiinstlerische Mittel, wahrend sich
das "EntbloRen des Verfahrens" auf den gesamten Roman bezieht. Zuzustimmen ist R.
Lachmann, wenn sie schreibt, dass die Abweichung von einer Norm oder einer Tradition - um
wirksam zu werden - ein literarisches Bewusstsein braucht, was im Fall einer "inadaquaten"
Analyse nicht notwendig ist, da der Abweichungshintergrund in den Dingen selbst liegt.
Insgesamt neigt auch Renate Lachmann dazu, Verfremdung vor allem mit dem Begriff der
Abweichung zu erkliren.3’

"Abweichung" im Sinne einer "Verletzung der Norm" als allgemeinste Bedeutung der
Verfremdung begreift auch Wolf Schmid in seinem Aufsatz "Die poetische Sprache in
formalistischer Sicht", der die Herausgabe des zweiten Bandes der "Texte der russischen
Formalisten" zum Anlass nimmt, um wesentliche Positionen der Formalen Schule in Hinblick
auf die Sprache zu untersuchen. Seine Analyse des Verfremdungsbegriffes bezieht sich
jedoch auf Sklovskijs Texte, die im ersten Band verdffentlicht sind, sowie auf den bereits
genannten Aufsatz von R. Lachmann.

Schmid betrachtet Verfremdung unter drei Aspekten: er unterscheidet Bedeutungen,
Wirkungen sowie Objekte der Verfremdung.3® Die Wirkungen sieht er entsprechend der

3 J. Striedter, Zur formalistischen Theorie der Prosa und der literarischen Evolution, in: Texte der
russischen Formalisten |, S. XXIII.

34 Dies bezog sich auf Sklovskijs Thesen in "Literatura 'vne sjuzeta", in: V. Sklovskij, O teorii prozy, Moskva
1925, S. 227.- Vgl. ebd., S. XXX.

35 R. Lachmann, Die "Verfremdung" und das "Neue Sehen" bei Viktor Sklovskij, in: Poetica, 1970, Nr. 1-2,
S.233.

36 Vgl. ebd., S. 235.

37 Vgl. ebd., S.234 f.

38 Vgl. W. Schmid, Poetische Sprache in formalistischer Sicht. In: Zeitschrift flir franzésische Sprache und

59



Kunstbestimmung Sklovskijs als "Sehen" und "Erleben". Als Objekte der Verfremdung
betrachtet er die Sprache, kiinstlerische Verfahren, Gegenstinde der aullersprachlichen
Wirklichkeit (Paraphrasen, Metaphern...) sowie Darstellungsgegenstande. Mit letzteren sind
die Beispiele aus Tolstojs Werken gemeint, die "Verfremdung des Eigentumsgegenstandes,
der Opernauffiihrung oder des Krieges". Schmid sieht darin jedoch als beabsichtigte Wirkung
nicht eine Kritik der dargestellten Realitdt, sondern eine "Abweichung von der
konventionellen Darstellungsweise", die den Wahrnehmenden vor einem "Schwund der
Realitatserfahrung" bewahrt.3°

Nur in dem Aufsatz von R. Lachmann wird der Versuch unternommen, in Sklovskijs Werken
aus den flinfziger und sechziger Jahren neue Ansatzpunkte fiir eine Verfremdungstheorie zu
finden, wobei es offenbar schwerfillt, die haufig auftauchenden Begriffe wie "Neues Sehen"
("HoBoe BuaeHue"), "Verwunderung" ("yausneHune") u.a. miteinander in Beziehung zu setzen.
Daraus schlussfolgernd, sieht sie das Wesen der Verfremdung im "Schaffen einer Dissonanz
(durch Normabweichungen aller Art), woraus eine neue Wahrnehmung (Sehen) und ein
kritisches Bewusstsein ('Neues Sehen') resultieren"4°,

Wiederum werden zwei Aspekte hervorgehoben: Besonderheiten der Rezeption auf der
einen, die kiinstlerische Erkenntnis als wichtiger Bestandteil der Rezeption auf der anderen
Seite. Jedoch bleibt offen, worin das Spezifische der Verfremdung als Abweichung bestehen
soll.

Die Arbeiten von J. Striedter und R. Lachmann weisen neben Unterschieden auch eine Reihe
von Gemeinsamkeiten auf.

Wihrend Striedter seine These von der Verfremdung als "Zentralbegriff des Formalismus"4!
zwar zuriicknimmt, aber nicht véllig aufgibt®2, erkennt R. Lachmann an, daR sich Sklovskijs
Konzeption trotz gemeinsamer Ansadtze innerhalb der Formalen Schule nicht durchsetzen
konnte. Jedoch betrachtet sie den Verfremdungs-Gedanken als Grundlage der Prosatheorie
Sklovskijs.** Die Ursache dafiir ist, dass das Schaffen Sklovskijs mit den Aufsitzen aus "Uber
die Theorie der Prosa" gleichgesetzt wird, andere Arbeiten aus den zwanziger Jahren finden
keine Berucksichtigung.

J. Striedter &uRert sich nicht zu der deutschen Ubersetzung von "ostranenie" mit
"Verfremdung". R. Lachmann konstatiert zwar einen Bedeutungsunterschied, halt ihn jedoch
nicht fir relevant.*

Hingegen wendet Aleksandr Flaker sich in seinem Aufsatz "Der russische Formalismus -
Theorie und Wirkung" gegen die "ldentifikation von zwei Begriffen, die innerhalb von zwei
Systemen natiirlich zwei verschiedenartige Bedeutungen haben"#>.

Seine Ubersetzung von "octpaHeHue" lautet "Vermerkwiirdigung", und er widmet diesem
Begriff nur wenige Zeilen, was dessen Stellenwert innerhalb der theoretischen Richtung
sicher angemessen ist. Jedoch wird - was wiederum bei der Knappheit der Darstellung nicht
verwunderlich ist - Verfremdung nur auf die erschwerte Sprache eines Kunstwerkes bezogen.

Sowohl J. Striedter als auch R. Lachmann verweisen durch zahlreiche Literaturangaben darauf,

Literatur, 1973, Nr. 3, S. 262 f.

39 Ebd., S. 263.

40 Ebd., S. 248.

41 J. Striedter, Transparenz und Verfremdung, S. 163.

42 Vgl. J. Striedter, Zur formalistischen Theorie der Prosa, S. XXIII.

3 Vgl. R. Lachmann, Die "Verfremdung" und das "Neue Sehen" bei Viktor Sklovskij, S. 228.

44 Vgl. ebd., S. 228.

43 A. Flaker, Der russische Formalismus - Theorie und Wirkung, in: Zur Kritik literaturwissenschaftlicher

Methodologie, Frankfurt am Main 1973, S. 118.
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dass die Verfremdung bereits zu einem Modebegriff geworden ist, in vielen Arbeiten den
Bereich eines literaturwissenschaftlichen Terminus bereits verlassen hatte und nun dazu
dient, die verschiedensten Erscheinungen der Kunst - und nicht nur - zu kennzeichnen.

Von dieser Tendenz beeinflusst ist moglicherweise auch Aage A. Hansen-Léve, der 1978 die
bisher umfangreichste und fundierteste Arbeit Giber den Formalismus veroffentlichte.

"Das Prinzip der Verfremdung" bei A.A. Hansen-Léve

Bereits der Titel "Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion seiner
Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung" lasst erkennen, dass Hansen-Léve einen sehr
weit gefassten Begriff einsetzt. Er betrachtet Verfremdung als das "zentrale dsthetische und
philosophische Prinzip der modernen Kunst und ihrer Theorie"4¢, wobei er zugibt, dass die
mangelnde Systematik in der Theorie der Formalisten und Sklovskijs im Besonderen es
unmoglich macht, zwischen Verfremdung als asthetischem Prinzip und konkreter
Einzelfunktion zu unterscheiden.

Da er in seiner exakten, zum Teil auf einem hohen theoretischen Abstraktionsgrad
befindlichen Arbeit nicht nur die Formale Schule, sondern eine Reihe angrenzender
theoretischer und literarischer Stromungen untersucht, wurde die Verfremdung offenbar
bendtigt, um Ubergreifende Gemeinsamkeiten begrifflich zu fassen, wobei im Vordergrund
der Bruch mit den Traditionen und Normen des 19. Jahrhundert - der realistischen Kunst, der
akademischen Literaturwissenschaft usw. - steht. Deutlich erkennbar an zahlreichen
Kapiteltberschriften*’, wird dies durchaus einleuchtend gehandhabt, hatte jedoch nur noch
wenig mit den urspriinglichen Thesen von Sklovskij zu tun. Diese nehmen dann auch in dem
Einflhrungskapitel "Verfremdung - Prinzip und Verfahren" relativ wenig Raum ein.
Hansen-Léve sieht in der Sklovskijschen Verfremdung antike Traditionen, die des
sokratischen (umwertenden) Neu-Sehens wie auch die der aristotelischen Poetik.

Er unterscheidet ebenfalls zwei Aspekte der Verfremdung: den poetisch-philosophischen und
den poetisch-technischen. Beide lassen sich "immer auf eine mehr oder weniger bewuf3t
reduzierte, periphere Optik zurlckfiihren, die 'auRerhalb' des Werkes als verfremdende
Position (V-Position), 'innerhalb' des Werkes als V-Perspektive auf den verschiedensten
konstruktiven Ebenen realisiert sein kann".*®

Sehr richtig betont er die Abhangigkeit der Verfremdung von den jeweiligen
Rezeptionsbedingungen: "Ein bestimmtes poetisches Verfahren (etwa ein Reimtyp, ein
Sujetmodell etc.) kann einmal im Rahmen eines konkreten Epochensystems als Verfremdung
intendiert bzw. rezipiert werden - einmal als ihr Gegenteil, d.h. systemkonform,
normerfiillend oder gar merkmalslos funktionieren."4°

Im System der umfassenden und Ubergreifenden Untersuchung des Formalismus ist der
Versuch von Hansen-Love, Verfremdung als generelle Entwicklungstendenz in den
literarischen Prozess einzubauen, logisch, bedeutet aber in Bezug auf die Auffassungen von
Sklovskij eine Uberbewertung der Erscheinung.

46 A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, Methodologische Rekonstruktion seiner Entwicklung

aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978, S. 19.

Zum Beispiel: Die manieristische Verfremdungsasthetik, die kubistische Multiperspektive als
perspektivische Verfremdung, das Verfremdungs-Prinzip der Neuheit und des epatierten Normbruchs
im Futurismus.- Vgl. ebd., S. 3.

48 Ebd., S. 20.

49 Ebd., S. 20.
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Weitere Arbeiten

Einem speziellen Problem widmete sich K.D. Seemann in dem Artikel "Verfremdung bei Lev
Tolstoj". Er iberpriifte in diesem Zusammenhang Sklovskijs Thesen und stellte fest, daR
"Sklovskij einen nicht notwendigen Zusammenhang von ethisch-philosophischer (z.B.
moralischer, erotischer, sprachlicher) Verfremdung und der Suspendierung der Illusion als
asthetischer Verfremdung stiftet".”® Nach der Analyse von Tolstojs Dramen und der Prosa
gelangte er zu dem Schluss, dass es bei Tolstoj nur eine "moralische Verfremdung" gab, aber
keine dsthetische, wie etwa die "Entbl6Rung des Verfahrens" bei Sterne.>?

Einen Uberblick iber die Forschungslage sowie einen gewissen Abschluss bildet der Band
"Verfremdung in der Literatur”, der 1984 erschien und in dem verschiedene, bereits
veroffentlichte Artikel zu der Problematik abgedruckt wurden, angefangen von Hegel, Gber
Sklovskij und Brecht bis hin zu modernen Arbeiten der Germanistik, Anglistik und Slawistik.5?
In der umfangreichen Einleitung wird dem Begriff der Verfremdung ein weiter und ein enger
Bedeutungsumfang zugewiesen.

"Verfremdung im weiten Sinn meint das Ensemble aller Gestaltungsmittel, die der
kiinstlerischen Absicht entspringen, durch die von der pragmatischen Sprache abweichenden
Formen beim Rezipienten Aufmerksamkeit zu erregen... Verfremdung im engen Sinn
entspringt der gleichen Absicht wie Verfremdung im weiten Sinn, wobei jedoch durch das
Ziel der Gesellschaftskritik spezifische Mittel erforderlich werden.">3

Es wird auBerdem betont, dass zwischen der Geschichte des Wortes "Verfremdung" und der
Geschichte des literarischen Verfahrens der Verfremdung und dessen Theorie unterschieden
werden muss. Auch sei der Begriff im weiten Sinn durch die "Gleichsetzung des
Kunstcharakters und der Verfremdung" als asthetische Kategorie unspezifisch. Es wurden
aber Arbeiten zu beiden Auffassungen von Verfremdung aufgenommen.

Die Auseinandersetzung mit dem Verfremdungsbegriff in der sowjetischen Literatur-
wissenschaft

Wie festgestellt werden konnte, begann die Rezeption des formalistischen
Verfremdungsbegriffes in den westlichen Landern in der ersten Halfte der flinfziger Jahre. Zu
jener Zeit war der Terminus in der UdSSR wissenschaftlich ohne Bedeutung. Wenn er doch
einmal erwahnt wurde, dann nur, um ihn - da er als Begriff des Formalismus bekannt war -
einer strengen Kritik zu unterziehen.

Von der Vielzahl der Wissenschaftler, die den Formalismus aus Unkenntnis oder rein
ideologischen Griinden ablehnten, soll hier G. Pospelov genannt werden. Um zu beweisen,
dass auch die Verfremdung keinerlei Bedeutung habe, reduzierte er die Auffassungen der
Formalisten zum literarischen Werk auf die Begriffe Stilistik und Komposition und meinte,
Sklovskijs Verfremdung sei lediglich eine Abweichung in der Sprache oder der Folgerichtigkeit
der Handlung.”*

In den sechziger Jahren nahm dann das Interesse fiir die literaturwissenschaflichen
Bestrebungen der nachrevolutionaren Phase splirbar zu, und es begann eine Neubewertung

50 K.-D. Seemann, Verfremdung bei Lev Tolstoj, in: Russian Literature. Band X, Amsterdam 1981, S. 50.
51 Vgl. ebd., S. 58 ff.
52 Vgl. Verfremdung in der Literatur. Hrsg. von H. Hehners. Darmstadt 1984.- Der Band enthalt unter

anderem den bereits erwahnten Artikel von R. Lachmann sowie das Einleitungskapitel aus A.A.
Hansen-Loves Schrift "Der russische Formalismus".

53 Ebd., S. 1.

54 Vgl. G. Pospelov, Teorija literatury, Moskva 1971, S. 32.
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auch von Thesen der Formalisten. So gab es Versuche, den Verfremdungsbegriff fiir eine
strukturell orientierte Literaturwissenschaft zu nutzen®>, was sich exemplarisch an dem Buch
von G. Uspenskij "Poetik der Komposition" ("Poétika kompozicii") nachweisen l&sst.
Uspenskij untersucht den "Standpunkt" des Autors auf den verschiedenen Ebenen des
literarischen Kunstwerkes. Die Verfremdung, die er als "eins der elementarsten Verfahren der
kunstlerischen Darstellung">® betrachtet, erscheint in seinem System vorwiegend als Mittel,
um das Verhaltnis des Autors oder des Erzahlers zu den Figuren zum Ausdruck zu bringen.
Uspenskij nimmt eine Reihe von Beispielen aus Lev Tolstojs "Krieg und Frieden", aber im
Gegensatz zu Sklovskij versteht er Verfremdung nicht als "Methode zur Charakteristik der
Ereignisse">’, sondern als Mittel der Figurencharakteristik. Verfremdung verbleibt als der
"Standpunkt eines distanzierten Beobachters">2,

In der Literaturenzyklopadie, die in den sechziger und siebziger Jahren erstellt wurde, findet
sich unter dem Stichwort "octpaHeHue" eine um Objektivitdit bemihte Darstellung, wobei
versucht wird, diese mit dem "klinstlerischen Wort" ("xyaoo»kectBeHHoe cnoBo") in
Verbindung zu setzen, das das spezifische Verhaltnis des Autors zu der ihn umgebenden Welt
vergegenstandlicht.”®

Gegen die "Kritiklosigkeit" des Enzyklopadieartikels polemisiert A. Mjasnikov in seinem
Artikel "Die Probleme des friihen Formalismus" ("Problemy rannego formalizma") und duRert
seine Zweifel an der zum Ausdruck gebrachten moglichen Perspektive des Begriffes. Auf den
der Verfremdung gewidmeten Seiten rekapituliert er jedoch nur einige Aussagen von
Sklovskij sowie die Kritik von V. Zirmunskij und L. Viygotskij, so dass ein verzerrtes Bild der
Auffassungen Sklovskijs entsteht.®°

Den Versuch, die Verfremdung fir die sowjetische Literaturwissenschaft produktiv zu
machen, enthdlt der Artikel "Zur Einordnung interdisziplindrer Terminologie ("K
uporjadoceniju mezdisciplinarnoj terminologii") von G. Tul'Cinskij. Dieser sieht den Begriff
von Sklovskij vor allem in seiner Anwendung auf Tolstoj, denn er betrachtet Verfremdung als
“stilistisches Verfahren zur Beschreibung" ("ctunuctuyecknin npuem onmcanuma"), d.h. wenn
Gegenstdnde und Handlungen nicht mit ihrem Namen bezeichnet wurden®. Sich auf spatere
AuRerungen von Sklovskij beziehend, folgert Tul'¢inskij, Verfremdung sei "eine bestimmte
konzeptionelle Operation schopferischen Denkens" ("onpeaeneHHas KoHuenTyanbHas
onepauua TBopyeckoro mbiwneHuna")®?, Eine Interpretation, die wohl aufgrund der Rezeption
der Spatwerke Sklovskijs mit all ihren Besonderheiten hervorgerufen wird. Auch erweist sich
Tul'¢inskijs Artikel als ungenau in Bezug auf einige Fakten.®?

Eine ausfiihrliche, aber eher populidrwissenschaftliche Darstellung der Thesen von Sklovskij
enthélt "Die Geschichte einer Theorie" ("Istorija odnoj teorii") von G. Maslovskij, wobei hier
erstmals die Aufmerksamkeit nicht hauptsachlich der Sprache, sondern der Erzdhlperspektive

55 Vgl. dazu J. Barabas, Voprosy éstetiki i poétiki, Moskva 1973, S. 141.

56 B. Uspenskij, Poetik der Komposition, Frankfurt a. M. 1975, S. 191.

57 V. Sklovskij, Material i stil' v romane L'va Tolstogo "Vojna i mir", Moskva o.J., S. 114.

B. Uspenskij, Poetik der Komposition, S. 150.

59 Kratkaja literaturnaja énciklopedija, Band 5, Moskva 1968, S. 488.

60 Vgl. A. Mjasnikov, Problemy rannego formalizma, in: Kontekst 1974. Literaturno-kriticeskie
issledovanija, Moskva 1975, S. 99 ff.

Vgl. G. Tul'Cinskij, K uporjadoceniju mezdisciplinarnoj terminologii, in: Psichologija processov
chudozestvennogo tvorcestva, Moskva 1980, S. 243.

62 Ebd.

Zum Beispiel: Brecht habe Sklovskijs Auffassungen in den zwanziger Jahren kennengelernt.- Vgl. ebd., S.
242. - Zu diesem Problem siehe den Abschnitt 3 dieses Kapitels.
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gilt. "Ein Gegenstand, eine gesellschaftliche Erscheinung oder soziale Institution", schreibt
Maslovskij, "erscheinen in einer neuen, unerwarteten, seltsamen Perspektive... (sie) werden
aus der gewohnten, gewissermafen automatisierten Wahrnehmung herausgefiihrt und
erscheinen vor uns in einem neuen Licht, was uns zwingt, ihnen eine besondere
Aufmerksamkeit zu schenken, in ihr Wesen einzudringen, eine frische, deutlich erneuerte
Empfindung zu erreichen."%

Der ausfiihrlichen wie unkritischen Wiedergabe der Thesen von Sklovskij stehen einige
unbewiesene Hypothesen gegeniiber. So behauptet Maslovskij, die Ursache fiir das Scheitern
der Verfremdungstheorie in der Verwendung des Wortes "ostrannenie" anstelle von
"ostranenie", obwohl dieser Bedeutungsunterschied in der Kritik nie eine Rolle gespielt hatte
und beide Varianten genutzt worden waren. Bei weiteren Unterschieden in der Schreibweise,
die Maslovskij benennt, handelt es sich um Druckfehler in spateren Werken, die fiir den
"MiRerfolg" in den zwanziger Jahren nicht verantwortlich gemacht werden kénnen.
Maslovskij ist bemiiht, im Schaffen Sklovskijs eine Kontinuitdt aufzuspiiren, jedoch kann
seiner Behauptung, die Verfremdung sei schon zur Zeit des Bestehens der OPQOJAZ als ein
"Problem des Stils" begriffen worden, in dieser Absolutheit nicht zugestimmt werden. Fir die
Logik des Artikels von Maslovskij erweist sich als glinstig, Verfremdung als "MaR stilistischer
Bemiihung, als sprachliches, kommunikatives Verfahren" zu betrachten, denn in den
"Rezepten" flir Schriftsteller und Kritiker, die Maslovskij im Anschluf® an seine Betrachtungen
entwickelt, wird Verfremdung mit der jeweiligen kiinstlerischen Individualitat eines Autors
gleichgesetzt.®®

Verfremdungskritik in der DDR

In der slawistischen Forschung der DDR existierten keine umfangreichen Analysen zur
Verfremdung.

In dem Nachwort zu einer Textsammlung von Jurij Lotmans "Kunst als Sprache" gibt K.
Stadtke einen kurzen Uberblick (iber wesentliche Punkte in der russischen und sowjetischen
Literaturwissenschaft. In dem Kapitel tGber den Formalismus verweist er darauf, dal die
Thesen Sklovskijs nur einen Teil eines angedeuteten Schemas bildeten.

"Die Theorie der Verfremdung", heit es weiter, "setzt beim Leser ein bestimmtes
WirklichkeitsbewuRtsein voraus, beim Autor die Absicht, dieses BewuRtsein zu verdndern
und schlieRlich die Moglichkeit zur Bildung neuer literarischer Formen, damit die Absicht im
Werk realisiert werden kann."®

Sehr richtig wird hier hervorgehoben, dass bei der Verfremdung drei Aspekte beriicksichtigt
werden missen: Verfremdung in der Intention des Autors, der Realisierung im Text, in der
Rezeption des Lesers.

In dem von der Akademie der Wissenschaften der DDR herausgegebenen Band "Literarische
Widerspiegelung" war der erste Teil des Kapitels "Verfahren - Gestalt - Gattung. Kontroverse
Positionen in der sowjetischen Literaturwissenschaft der zwanziger Jahre" dem Formalismus

gewidmet.

H.-J. Lehnert untersucht einige Grundbegriffe der formalistischen Theorie, darunter auch die
Verfremdung, wobei sie - der Formulierung in der Kunstbestimmung Sklovskijs
64 G. Maslovskij, Istorija odnoj teorii, in: Iskusstvo kino, 1983, Nr. 2, S. 113.

65 Vgl. ebd., S. 122 f.

66 K. Stadtke, Kunst als Sprache - Jurij Lotmans Beitrag zu einer Semiotik der Kultur. In: J. Lotman, Kunst

als Sprache, Leipzig 1981, S. 412.
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entsprechend®’ - und die "allgemeine Erschwerung der Form" als zwei Methoden erscheinen,
"die der Automatisierung entgegenwirken sollen"®,

Als produktiv wurde der rezeptionsorientierte Ansatz der Verfremdungstheorie
hervorgerufen, Kritik gelibt an dessen sensualistischer Einseitigkeit.®®

Da die Arbeit von Lehnert dem Ubergreifenden Thema des Buches, dem theoretischen
Problem der literarischen Widerspiegelung gewidmet ist, wird die Verfremdung weniger
analysiert als in die Zusammenhange eingeordnet.

F.C. Kbpp schreibt in seinem Buch "Literaturwissenschaft":

"Zum Gesetzessystem der Literatur gehdren ... auch die Gesetze, denen gemall das
Abweichen von bestimmten Gesetzen nach anderen (vorhandenen oder entstehenden)
geschieht."”®

Zu diesem Satz gibt es eine ausfiihrliche Anmerkung, in der das Problem der Verfremdung
erortert, Verfremdung aber grundsatzlich mit Abweichung gleichgesetzt wird. Képp betont
die Bedeutung von Verfremdungen fir die literarische Entwicklung, aber eben ausschliellich
als Abweichung vom Vergangenen durch die Gestaltung des Neuen. Sehr umfangreich sind
daher auch die Moglichkeiten der Anwendung: verfremdet werden kdnnen
"Handlungsweisen, Brauche, Vorstellungen, Hypothesen, Meinungen, Bilder,
Redewendungen, Sitze, Worter, Bedeutungen". Den Sklovskijschen Begriff der Verfremdung
betrachtet er folgerichtig als "bloRe Beseitigung eines sprachlichen Automatismus,
Klischees ... als Spezialfall der literarischen Verfremdung (Anomalie, Abweichung,
Innovation)..."”*

Betrachtete man die in den achtziger Jahren in der DDR genutzten Lehrbicher bzw.
Nachschlagewerke, so ist in dem fir Schiler gedachten "Sachwoérterbuch fiir den
Literaturunterricht" Verfremdung als Stichwort enthalten, wobei der Bezug zum Schaffen von
Bertolt Brecht im Vordergrund steht. Sie wird als "asthetisches Prinzip" betrachtet, das durch
ein "befremdliches" Darstellen von Ereignissen von Erscheinungen und Prozessen diese
genauer und deutlicher hervortreten lasst. Der Autor des Artikels gelangt zu der
Schlussfolgerung, dass die Verfremdung der Kunst zugrunde liegt, da die Elemente eines
Kunstwerkes sich infolge der Auswahl und Verknipfung von den natirlichen
Lebenserscheinungen unterscheiden.”?

Eine solche Generalisierung macht jedoch den Begriff der Verfremdung theoretisch
unbrauchbar. Obwohl das Ziel der Verfremdung angegeben ist und auf konkrete
Anwendungsbeispiele wie Metapher oder Parabel verwiesen wird, erscheint eine
Kennzeichnung als "Prinzip" zu allgemein.

Eine ahnliche Tendenz weist auch das "Worterbuch der Literaturwissenschaft" auf.

67 Vgl. die Anmerkung 24 des Ersten Kapitels.- Iskusstvo, kak priem, in: V. Sklovskij, O teorii prozy, Moskva

1925, S. 13.

68 Vgl. H.-J. Lehnert, Verfahren - Gestalt - Gattung. Kontroverse Positionen in der sowjetischen
Literaturwissenschaft der zwanziger Jahre, in: Literarische Widerspiegelung, Berlin und Weimar 1981, S.
412,

69 Vgl. ebd., S. 412 ff.

70 F.C. Kdpp, Literaturwissenschaft, Leipzig 1980, S.111.

7 Vgl. ebd., S. 312.

72 Vgl. K. Kasper (Hg.), Sachworterbuch fiir den Literaturunterricht, Berlin 1983, S. 202.- In den von der
gleichen Einrichtung erarbeiteten "Grundbegriffen der Literaturanalyse" wurde der Begriff nicht einmal
in das Sachregister aufgenommen. Im Zusammenhang mit der Erlduterung von Brechts Dramentheorie
waren ihm einige Zeilen gewidmet.- Vgl. K. Kasper, D. Wuckel (Hg.), Grundbegriffe der Literaturanalyse,
Leipzig 1982, S. 267 f.
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Verfremdung wird als "Methode der Wirklichkeitsdarstellung" bezeichnet, die "in jedem
Abbildungsprozess zu finden ist". Der Verfasser des Artikels, W. Kroplin, betont jedoch, dal}
die Verfremdung als konkretes kiinstlerisches Mittel nicht unabhdngig von seiner
gesellschaftlichen Zielsetzung betrachtet werden darf.”3

Der Artikel selbst wie auch die Verweise innerhalb anderer Begriffsbestimmungen
verdeutlichen, dass Verfremdung einerseits sehr allgemein, andererseits aber fast
ausschlieBlich mit den Auffassungen Bertolt Brechts behandelt wird. Eine Reihe von
potentiellen Anwendungen bleibt deshalb unberiicksichtigt.

3. Zu den Beziehungen zwischen Viktor Sklovskijs Verfremdungsbegriff und Bertolt Brechts
"Politischer Theorie der Verfremdung"

Dieser Fragestellung soll ein gesonderter Abschnitt gewidmet sein. Die Notwendigkeit dafiir
ergab sich aus zwei Griinden: zum einen ist es die haufig gefiihrte Diskussion, ob es zwischen
Bertolt Brecht und Viktor Sklovskij Beziehungen gab, welcher Art diese waren und - als
wichtigster Streitpunkt - ob Brecht den Begriff der Verfremdung von Sklovskij ibernommen
habe. Zum anderen ist es die Frage, welche Beziehungen tatsachlich zwischen beiden
theoretischen Konzeptionen bestehen. Dabei muss jedoch die Analyse der Brechtschen
Thesen weitestgehend unabhangig von dessen Gesamtschaffen erfolgen.

Offenbar tauchte bereits in den flinfziger Jahren, mit Beginn einer tiefergreifenden Brecht-
Forschung in der UdSSR die Frage nach einer eventuellen Verbindung von Sklovskijs
"ostranenie" und Brechts "Verfremdung" auf. 1956 lehnte der sowjetische Germanist Il'ja
Fradkin eine solche Verbindung ab. Er erwahnt dies spater in seiner Brecht-Monographie, wo
er noch einmal ausfiihrlich auf dieses Problem eingeht und dazu verschiedene Quellen
befragt. Es ist Fradkin zuzustimmen, dass es weniger um den Terminus, als vielmehr um die
damit begrifflich gefassten Ideen geht’4, jedoch sind seine Argumente, die das Wort selbst
betreffen, nicht stichhaltig.

Fiir seine These, Brecht habe nie etwas von dem Sklovskijschen Begriff gehért, fiihrt Fradkin
folgende "Beweise" an: Brecht habe bereits 1930, vor seinem ersten Besuch in der
Sowjetunion, den Begriff benutzt. Er zitiert dazu aus Brechts Stiick "Die Ausnahme und die
Regel":

"Findet es befremdend, wenn auch nicht fremd" und "Was nicht fremd ist, findet
befremdlich".”> Wenn auch die Ansatze zur spateren Theorie von Brecht deutlich erkennbar
sind, kommt das Wort "Verfremdung" selbst nicht vor. Fradkin jedoch (Ubersetzt
"befremdend" ("HepoymeHHbIR") mit "ouyskaeHHbIn" ("verfremdend").”®Obwohl Fradkin mit
seinen Auffassungen die Forschung nachweisbar beeinfluRte, werden in der sowjetischen
Literaturwissenschaft spater wieder beide Theorien miteinander in Verbindung gebracht,
eine Beziehung zwischen Brecht und Sklovskij als Tatsache genommen.””

Dass viele westliche Literaturwissenschaftler Parallelen zwischen Brecht und Sklovskij ziehen,
hat seinen Ursprung in der Brecht-Monographie von John Willet, der wahrend der Arbeit an
seinem Buch Viktor Erlichs Arbeit "Russischer Formalismus" kennenlernte und feststellt:

& C. Trager (Hg.), Worterbuch der Literaturwissenschaft, Leipzig 1986, S. 538.
74 Vgl. I. Fradkin, Bertolt Brecht. Weg und Methode, Leipzig 1974, S. 155.

75 B. Brecht, Stiicke. Band V, Berlin 1957, S.187, 229.

76 Vgl. I. Fradkin, Bertolt Brecht. Put' i metod, Moskva 1965, S. 135.

7 Vgl. G. Tul'¢inskij, K uporjadoceniju mezdisciplinarnoj terminologii, S. 242. - Vgl. G. Maslovskij, K istorii

odnoj teorii, S. 824 f.
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"Zufallig (! - B.J.) ist in der Theorie dieser formalistischen Schule die erste Darlegung einer
Anzahl von Brechts charakteristischen theoretischen Ansichten zu finden."”®

Seitdem wird eine solche Verbindung von den Slawisten vorausgesetzt bzw. Vermutungen
angestellt.”? Beweise aber kénnen nicht erbracht werden. Auch die Brechtforschung vollzieht
"nur" einen Textvergleich.®

In der DDR war eine solche Fragestellung vergleichsweise wenig relevant. So negieren
Werner Mittenzwei oder Kathe Rilicke-Weiler die Moglichkeit einer Beziehung zwischen
Brecht und Sklovskij, jedoch war bei den Germanisten generell eine Unkenntnis vieler Fakten
- zum Beispiel in bezug auf den russischen Formalismus - in Rechnung zu setzen.®!

Ernst Schuhmacher hingegen verfiigte iber die Méglichkeit, Sklovskij in einem Interview
direkt zu fragen.8? Dazu zitiert er aus den Memoiren von Bernard Reich, der sich an eine
Begegnung Bertolt Brechts mit dem sowjetischen Dramatiker Sergej Tret'jakov im Moskau
des Jahres 1935 erinnert.

Diese Textstelle lautet: "...Tretjakow prazisierte: 'Ja, das ist eine Verfremdung', und dabei
warf er Brecht einen Verschworerblick zu. Brecht nickte. Das war das erste Mal, dass ich die
Vokabel 'Verfremdung' kennenlernte. Ich muR also annehmen, dass Tretjakow Brecht diese
Terminologie zutrug; ich denke, dass Tretjakow die schon von Schlkowski (hier so geschrieben
- B. J.) formulierte Terminologie 'otuyxaeHue’, 'distanzieren’, 'abstoRen' etwas umbildete."®3
Natdrlich kann eine solche Quelle nicht als Beweis dienen, denn hier stimmen weder Name
noch Begriff. Sklovskij selbst hatte er 1965 in einem Interview mit Vladimir Pozner auf einen
solchen Zusammenhang verwiesen: eine Quelle, die auch Fradkin benennt.8% In dem
Interview mit Schuhmacher meinte Sklovskij nun, Reich miisse sich irren.

Méglicherweise wurde Sklovskij durch den falschen Terminus getiuscht, denn diese Variante
kann aus verschiedenen Griinden als wahrscheinlich gelten: Nachweisbar kannten sich
Brecht und Tret'jakov nicht nur, sie waren befreundet und fiihrten einen regen
Gedankenaustausch, der auch durch Briefe belegt ist.8 Tret'jakov wiederum kannte Sklovskij,
u.a. durch die gemeinsame Arbeit in der Zeitschrift "Lef" bzw. "Novyj Lef", und es war
anzunehmen, dass er zumindest eine gewisse Vorstellung von dessen theoretischen
Ansichten hatte. Weiterhin steht mit ziemlicher Sicherheit fest, dass Brecht den Begriff nicht
vor 1935 verwendete. Und schlieBlich kann belegt werden, dass das Wort "Verfremdung",
bevor es von Brecht fiir seine Theorie des epischen Theaters benutzt wurde, im Deutschen
nicht gebrauchlich war. Deshalb kann Verfremdung durchaus eine - wenn auch nicht exakte -
Ubersetzung von "ostranenie" sein.

Fiir das Thema der vorliegenden Arbeit ist es letztendlich aber nicht entscheidend, ob Brecht
von Sklovskij den Begriff - oder auch einzelne Thesen - (ibernommen hat oder nicht. Es ist
moglich, Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen beiden Konzeptionen darzustellen,

78 J. Willett, Das Theater Bertolt Brechts, Hamburg 1964, S.187.

I Vgl. J. Striedter, Transparenz und Verfremdung, S. 263.- Vgl. R. Lachmann, Die "Verfremdung" und das
"Neue Sehen" bei Viktor Sklovskij, S. 246 ff.

80 Vgl. R. Grimm, Bertolt Brecht, Stuttgart 1971, S. 43.

81 W. Mittenzwei zum Beispiel hielt "ostranenie" flir einen Begriff des "russischen Revolutionstheaters".-

Vgl. W. Mittenzwei, Gestaltung und Gestalten im modernen Drama, Berlin und Weimar 1969, S.

148 f.

Vgl. E. Schuhmacher, Uber "Verfremdung" und anderes in der Kunst. Interview mit Viktor B. Schklowski,

in: Weimarer Beitrage, 1975, Nr. 10, S. 31 ff.

83 B. Reich, Im Wettlauf mit der Zeit, Berlin 1971, S. 371 f.
84 I. Fradkin, Bertolt Brecht. Weg und Methode, S. 154, 472.
85 Vgl. dazu F. Mierau, Erfindung und Korrektur, Tretjakows Asthetik der Operativitat, Berlin 1976, S. 258 ff.
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wie es auch moglich ist, Analogien zu den Uberlegungen anderer Wissenschaftler oder
Dichter zu finden. In der wissenschaftlichen Literatur werden haufig Hegel und Novalis zitiert.
So heiflt es in Hegels "Die Phanomenologie des Geistes": "Das Bekannte ist darum, weil es
bekannt ist, nicht erkannt."8¢

Novalis schreibt: "Die Kunst, auf angenehme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu
machen und doch bekannt und anziehend, das ist die romantische Poetik."8’

B. Mittenzwei duBert in seinem Buch Uber das moderne Drama: "... die Verfremdung ist ein
kiinstlerisches Mittel, das - mehr oder weniger bewult - in allen Perioden der Kunst- und
Literaturgeschichte angewandt wurde."8

Es steht jedoch auller Zweifel, dass die Verfremdungstheorie Brechts auf andere
Uberlegungen zuriickzufiihren ist als die Sklovskijs. Kathe Rilicke-Weiler zeigt in ihrem Buch,
dass es vor allem die Ablehnung des biirgerlichen "Einfihlungstheaters" war, die Brecht neue
Wege suchen lieR, und er bereits vor der Verwendung des Terminus "Verfremdung" in seiner
Theaterpraxis versuchte, etwas allzu Bekanntes wieder ins Bewusstsein zu riicken, in dem es
als fremd gezeigt wurde.?°

In seinem Aufsatz "Uber experimentelles Theater" sieht Brecht das Prinzip einer neuen
Technik der Schauspielkunst darin, anstelle der Einfiihlung eine Verfremdung herbeizufiihren.
Weiter schreibt er:

"Einen Vorgang oder einen Charakter verfremden hei}t zunachst einfach, dem Vorgang oder
dem Charakter das Selbstverstandliche, Bekannte, Einleuchtende zu nehmen und Uber ihn
Staunen und Neugierde zu erzeugen."®®

Parallelen zu den Auffassungen von Sklovskij sind vorhanden, vor allem, wenn man die
Beispiele aus den Werken Lev Tolstojs als Grundlage nimmt. So, wenn die verfremdende, weil
naive und eingeschrankte Perspektive der Natasa der Opernauffiihrung das Bekannte und
Selbstverstandliche nimmt. "Staunen und Neugierde" ist nichts anderes als eine
"entautomatisierte Wahrnehmung". Dem Formalisten Sklovskij geniigt ein "Erleben der
Welt", die Art der Erkenntnis durch Literatur ist flr ihn zunachst unerheblich.

Brecht bleibt dabei nicht stehen. Er halt Verfremdung durchaus nicht fiir seine Erfindung,
sondern verweist auf entsprechende kiinstlerische Mittel bei verschiedenen Schriftstellern,
auch Malern, polemisiert aber dagegen, wenn die Dinge nicht aus der Verfremdung
zuriickkehren.®? So ist seine Konzeption eindeutig gegen eine Bestimmung der Verfremdung
als "Deformation, die nicht riickiibersetzbar ist..." gerichtet.% Im Gegenteil:

"... Brecht kam es gerade auf die 'Rickkehr' an, auf das Erkennen des zuvor als fremd
Gezeigten an. Er fragte, fiir welchen Zweck verfremdet werden soll und setzte den hier
beschriebenen mechanischen, naiven, spontanen Verfremdungen soziale Verfremdungen
gegenliber, die das Zusammenleben der Menschen zum Zwecke seiner Beherrschbarkeit
verfremden sollen, wobei diese Beherrschbarkeit zugleich Zweck und Quelle des
Kunsterlebnisses sein soll." (Hervorhebung durch K. R-W. - B.J.)*

Deshalb werden die zundchst vorrangig auf die Unterbrechung der Biihnenillusion

86 G.W.F. Hegel, Die Phdnomenologie des Geistes, Berlin 1964, S. 28.

87 Novalis, Schriften. Band IlI, Leipzig 0.J., S. 348.

88 M. Mittenzwei, Gestaltung und Gestalten im modernen Drama, Berlin und Weimar 1969, S. 241.

89 Vgl. K. Rilicke-Weiler, Die Dramaturgie Brechts, S. 55 ff.

90 B. Brecht, Schriften zum Theater. Band Ill, Berlin 1964, S. 109.

o1 Vgl. ebd., S. 200 f.

92 Vgl. dazu Immanente Asthetik. Asthetische Reflexionen. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen
1966, S. 522.

%3 K. Riilicke-Weiler, Die Dramaturgie Brechts, S. 60.
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gerichteten Verfremdungen, die vergleichbar sind mit Sklovskijs "Verfremdung einer
literarischen Tradition", durch solche ergidnzt, die auf historische und gesellschaftliche
Kausalitaten sowie auf das Veranderbare der Figuren und Vorgdnge verweisen. Brecht sah
neue Moglichkeiten des Theaters: die emotionale und intellektuelle Beeinflussung des
Zuschauers nicht wie bisher durch Einflihlung, sondern - auf indirektem Weg - durch eine
kritische Distanz zu erreichen. Besondere Beachtung verdienen dabei Brechts Thesen in
"Dialektik und Verfremdung": Widerspriche und Entwicklung als wesentliche Elemente, das
Verstehen auf hoherer Ebene - nach dem Nicht-Verstehen u.a.®

Da Brecht vorrangig Theoretiker und Praktiker des Theaters war, muss in seinen Dramen
zwischen theaterspezifischen Verfremdungen - wie das distanzierte Verhaltnis des
Schauspielers zu der von ihm verkorperten Figur, der Bihnenaufbau und die Masken, die
Unterbrechung der Handlung durch Songs u.a. - und solchen unterschieden werden, die
direkt im Text des Stickes zum Ausdruck kommen. Hier kénnen Verfremdungen entstehen
durch

(1) die Gegenliberstellung einander widersprechender Motive und Vorgange und

(2) die Konfrontation neuer Inhalte mit aus der Weltliteratur bekannten Vorgangen.
Verfremdungen waren moglich

(3) in den Figuren oder

(4) in der Rede, so durch die Nichtangemessenheit der sprachlichen Gestaltung mit dem
Inhalt der Aussage.®”

Daraus sind Unterschiede, aber auch Gemeinsamkeiten in den Auffassungen von Brecht und
Sklovskij gut zu erkennen. Die Mehrzahl der Positionen von Brecht orientiert sich an der
Spezifik des Theaters, zum Beispiel die Moglichkeit, Vorgange parallel, d.h. scheinbar
gleichzeitig, ablaufen zu lassen und so deren Widerspriichlichkeit zu betonen.

Auch die Verfremdung der Figuren bei Brecht kann nur im Zusammenhang mit der
Inszenierung realisiert werden, wobei die inneren Widerspriiche der Gestalten im
Vordergrund stehen.

In der Konzeption von Sklovskij sind die Figuren lediglich Vermittler, um die Ereignisse auf
neue Art und Weise zu zeigen. Die sprachlichen Verfremdungen hingegen spielen als
"rhetorisches Anderssagen" bei Sklovskij eine groRe Rolle, haben aber, wie bereits erlautert,
eine vollig andere Funktion.

Hingegen kann die verfremdende Erzahlperspektive mit ihrer speziellen kinstlerischen
Erkenntnis, die den Intentionen Brechts nahekam, in dessen Stiicken nicht relevant sein, das
diese auf die sprachlichen Mittel eines durch Lesen rezipierten Textes reagiert.

Insgesamt zeigen Brechts theoretische Uberlegungen sowie ihre Anwendungen auf das
Theater die Produktivitdt des kiinstlerischen Mittels der Verfremdung fir die Literatur und
die Kunst Gberhaupt.

4. Moglichkeiten der Anwendung der Verfremdung als Begriff der Literaturwissenschaft

Es konnte festgestellt werden, dass der Begriff der Verfremdung keine eindeutige
Bestimmung besaR und heterogene Anwendungen fand.

Eine Ursache dafiir ist in Viktor Sklovskijs ungenauen Prdmissen zu sehen. Wie bereits L.
Vygotskij mit Recht kritisiert hatte, kann das Ziel der Verfremdung nicht alleine darin

94 Vgl. B. Brecht, Schriften zum Theater, Band IlI, S. 195.
9 Vgl. dazu K. Riilicke-Weiler, Die Dramaturgie Bertolt Brechts, S. 189 ff.
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bestehen, eine neue Wahrnehmung der Dinge zu erreichen.®®

Der Anspruch, allein mit dem Begriff der Verfremdung das Wesen der Kunst definieren zu
wollen, war deshalb nie zu akzeptieren. Jedoch verweist bereits die erste Bestimmung
Sklovskijs -"... das Verfahren der Kunst ist das Verfahren der 'Verfremdung' der Dinge und das
Verfahren der erschwerten Form"®” - auf ein wichtiges Moment. Die Verfremdung bezieht
sich zunachst einmal auf die dargestellte Welt (die Verfremdung der Dinge) und nicht auf die
Art und Weise der Darstellung (die erschwerte Form). Welche Abhangigkeitsverhaltnisse und
Wechselwirkungen bestehen, soll im Folgenden gezeigt werden.

Zunachst soll davon ausgegangen werden, Verfremdung als eine spezifische Form der
Weltdarstellung eines Kiinstlers zu betrachten und damit als Teil seiner literarischen
Methode. Somit wird deutlich, dass Sklovskij und spater Brecht zwar Begriffe gepragt haben,
die Erscheinung selbst aber schon friiher bekannt und auch verschiedentlich begrifflich
gefasst worden war.

Wenn Verfremdung erst einmal nichts anderes bedeutet, als einen bekannten Gegenstand
(eine bekannte Erscheinung) als unbekannt (fremd, wie zum ersten Mal gesehen, seltsam)
darzustellen, so kénnen damit sehr heterogene Phianomene gekennzeichnet werden: das
euphemistische Umschreiben von Tabus in der Volksdichtung, das angenehme Befremden in
der Romantik ebenso wie die spezifische Gesellschaftskritik durch Lev Tolstoj oder Bertolt
Brecht, aber auch Erzahlungen von Franz Kafka und anderes mehr.

Um eine Eingrenzung zu erreichen, ist es daher notwendig, das kiinstlerische Ziel einer
Verfremdung zu bestimmen. Wenn zur Grundlage die Tolstoj-Beispiele zur Erzdahlperspektive
genommen wurden, ergibt sich als Wirkungsabsicht eine Kritik des Dargestellten. Das gleiche
gilt - unter veranderten Voraussetzungen -flir die Bestrebungen Brechts. Diese Kritik kann als
kritische Wertung oder als Aufforderung auftreten, Bestehendes neu zu durchdenken, aber
auch als ironische Relativierung.

Das Verfremden von Dingen und Erscheinungen kann Ausdruck der Hilflosigkeit sein, der
Unfahigkeit oder der Weigerung, das Wesen der Dinge zu erkennen, oder aber das Ziel
einschlielen, zu neuen Erkenntnissen oder Wertungen zu gelangen.

Damit fallen jene Beispiele aus der Volksdichtung, die Sklovskij zitiert, und auch die
romantische Literatur aus dem Rahmen des Begriffsfeldes, ohne dass die Berechtigung ihrer
kiinstlerischen Mittel in Frage gestellt wird.

Zugleich zeigt sich der Unterschied zwischen Werken, in denen durch Verfremdungen neue
Erkenntnisse vermittelt werden sollen und solchen, in denen die Dinge aus der Verfremdung
nicht mehr zurlickkehren.

Diese gegensatzlichen Auspragungen der Verfremdung waren zum Beispiel Gegenstand einer
Diskussion, die in dem Band "Immanente Asthetik" verdffentlicht wurde. H.R. Jauss schligt
vor, nur diejenigen Darstellungen als Verfremdungen zu bezeichnen, in denen eine
"nichtrickiibersetzbare" Deformation angestrebt wird, nicht aber ein Vorgehen, durch das
"Verkehren" der Dinge umso nachdriicklicher auf deren wahres Wesen hinzuweisen.%®
Verfremdung beruht darauf, dass infolge der menschlichen Entwicklung bereits akzeptierte
Kenntnisse, Werte, Normen usw. (iberprift und gegebenenfalls verandert werden mussen.
Verfremdung ist daher ein Resultat der gesellschaftlichen Entwicklung und nicht nur ein
willkiirlich vom Individuum hervorgerufener Akt, wie A. A. Hansen-Love zu zeigen versucht,

% Vgl. L. Vygotskij, Psichologija iskusstva, S. 76.

Iskusstvo, kak priem, S. 15.
98 Vgl. Immanente Asthetik, S. 522.
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wenn er zum Beispiel von der "Neugierde" als Ursprung der Weltbetrachtung spricht.
Verfremdung bezieht sich damit auch auf die bereits vorhandenen literarischen Werke. Nicht
nur eine spezifische Kritik der dargestellten Realitat, sondern auch einige, mit dem Ziel einer
Neu-Wertung erfolgende Abweichungen von Normen und Traditionen - deutlich erkennbar
zum Beispiel an literarischen Parodien und Travestien konnen als Verfremdung
charakterisiert werden.

Mit der Bestimmung der Funktion der Verfremdung ist jedoch noch nichts (iber die
kiinstlerischen Mittel und Verfahren gesagt, mit denen sie erreicht werden kdnnen. Es muss
davon ausgegangen werden, dass nur etwas in der Welt Vorhandenes und bereits Gefiihltes
verfremdet werden kann.'° Sind Verfremdungen als Intention des Autors im Text prasent, so
missen sie auch als solche vom Leser rezipiert werden. Zum Beispiel erwahnt Sklovskij die
Schilderung eines Gefangnisgottesdienstes in Lev Tolstojs Roman "Auferstehung". Eine
Verfremdung wird hier durch das scheinbare Nicht-Erkennen religioser Gegenstiande und
Rituale erreicht: der Erzahler nimmt voriibergehend eine naive Position ein. Der mit den
Brauchen der Kirche nicht (mehr) vertraute Leser wird die dadurch erzeugte kritische Distanz
kaum nachvollziehen kénnen.

Auch der umgekehrte Fall ist moglich: Verfremdungen, die vom Leser als solche rezipiert
werden, ohne dass dies in der Absicht des Autors lag, sind haufig in der Exilliteratur
anzutreffen. So konnte die Beschreibung eines fremden Landes auf die Leser dieses Landes
eine verfremdende Wirkung haben, da fir sie Selbstverstandliches als etwas Ungewohntes
gezeigt und damit oft in Frage gestellt wurde. Diese Moglichkeit ergab sich zum Beispiel bei
einigen Textstellen aus "Zoo oder Briefe nicht (iber Liebe" in der Beschreibung von
Verhaltnissen Nachkriegsdeutschlands.

Verfremdungen als eine Methode der indirekten kritischen Wertung der Realitat sind auf
allen Ebenen des literarischen Werkes realisierbar. Die sich daraus ergebenden vielfiltigen
Anwendungsmoglichkeiten verweisen bereits auf das Problematische ihrer begrifflichen
Bestimmung. Die Grundvoraussetzung fiir eine Abgrenzung der Verfremdung besteht in ihrer
Funktionsbestimmung als Kritik sowie des "Neu-Sehens" allzu gewohnter Gegenstande und
Erscheinungen. Erst bei der Beachtung dieser Pramisse kénnen Verfremdungen auf den
verschiedenen Ebenen des literarischen Werkes nachgewiesen werden. Eine Unterteilung in
verschiedene Anwendungsbereiche erschien deshalb als sinnvoll.

Erstens. Zunachst sind rein sprachliche Verfremdungen auf der Ebene des Wortes oder einer
Wortgruppe moglich. Diese sind haufig kontextunabhangig rezipierbar. In der Regel handelt
es sich um Normabweichungen in der Schreibweise oder/und der Bedeutung. Aber auch
Metaphern, Periphrasen oder Wortspiele kdnnen diese Aufgabe haben. Es muss jedoch
betont werden, dass sprachliche Bilder innerhalb eines Textes die verschiedensten
Funktionen erfiillen. Bei der Kennzeichnung eines Wortes, einer Metapher usw. als
Verfremdung muss neben der entsprechenden Zielstellung auch Neuheitseffekt
gewadbhrleistet sein. Eine eindeutige Festlegung wird nicht in allen Fallen zu erreichen sein.
Zweitens. Eine relativ exakte Bestimmung ist fir den Anwendungsbereich der
verfremdenden Erzihlperspektive moglich. Dieser Komplex war auch von Sklovskij deutlich
herausgearbeitet worden. Es kénnen drei Formen unterschieden werden:

(1) die permanent eingeschrankte Perspektive von AuBenseiter-Figuren wie Tieren, Kindern,
Reisenden usw.

9 Vgl. A.A. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 21.

Darauf verwies auch Sklovskij in seinem Spatwerk.- Vgl. V. Sklovskij, Povesti o proze, Band I, Moskva
1966, S. 305.
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(2) die situationsbedingt eingeschrankte Perspektive einer beliebigen Figur oder eines
Erzdhlers

(3) die situationsbedingte, bewusst naive Betrachtungsweise eines ansonsten auktorialen
Erzadhlers.

Die zweite und dritte Form der Anwendung verweisen darauf, dass eine verfremdende
Erzdhlperspektive nur fir bestimmte begrenzte Teiltexte konstatiert werden kann, wenn
namlich durch das fingierte Nicht-Erkennen von Gegenstidnden und Erscheinungen eine
kritische Wertung erzielt wird. Aber nicht jede eingeschrinkte Sicht einer Figur oder des
Erzdhlers kann und will eine Verfremdung erzeugen. So ist in der ersten Form die Perspektive
Bestandteil der Figurencharakteristik, und die naive Betrachtungsweise wird auf die
Beschreibung der Realitdt insgesamt ausgedehnt, wahrend sich die Kritik auf konkrete
Sachverhalte bezieht. So werden in der Erzahlung "Leinwandmesser" sehr verschiedene
Situationen mit den Augen eines Pferdes betrachtet, und nicht nur solche, in denen Kritik am
Verhalten der Menschen gelibt wird.

Drittens. Wahrend in den eben genannten Fallen die Figuren als Mittler auftreten, ist es auch
moglich, diese selbst zu verfremden. In einem Text geschieht dies haufig durch ironisch-
kritische Wertungen. Jedoch ist nicht, wie Uspenskij meint, das Verhaltnis des Autors zu
seinem Erzidhler oder den Figuren fir die Verfremdung insgesamt wesensbestimmend?!®?,
sondern nur innerhalb dieses Punktes.

Viertens. Der Begriff der Verfremdung kann produktiv auf das Bearbeiten von bereits
vorhandener Literatur bezogen werden. Hierbei werden aus der Weltliteratur bekannte
Stoffe und Motive nicht nur aufgegriffen, sondern mit einer anderen Aussage versehen.
Diese kann der urspriinglichen sogar entgegengesetzt sein, muss aber zumindest neue
Akzente setzen. In diesen Bereich gehdren zum Beispiel Parabeln und Allegorien, die haufig
eine verfremdende Wirkung hervorrufen und deren sich Bertolt Brecht in einigen seiner
Stiicke erfolgreich bediente.%?

Jedoch ist auch hier die Vieldeutigkeit des Begriffes zu beachten. Wird zum Beispiel die
Verfremdung eines Stoffes festgestellt, muss weiter festgestellt werden, welche Elemente
davon konkret betroffen sind.

Flinftens. Relativ wenig untersucht wurde bisher, dass auch phantastische Elemente in der
Literatur haufig als Verfremdungen gekennzeichnet werden kénnen. Gerade mit Hilfe von
Figuren und Ereignissen, die nicht schlechthin fiktiv sind, sondern in der Realitdt gar nicht
existieren kdnnen, ist es moglich, menschliche Verhaltnisse und Verhaltensweisen kritisch zu
betrachten. Aber auch hier sind es eher Teile der Komposition, Handlung usw. als
phantastische Werke im Ganzen, die als Verfremdungen zu charakterisieren sind.

Sechstens. Verfremdet werden kénnen auch konkrete literarische Vorlagen, erstarrte Formen
der Darstellung, Klischees usw. Uber groRe Wirkungsmoglichkeiten verfiigt die literarische
Parodie, in der bekannte Werke nachgeahmt werden, wobei die Form beibehalten, der Inhalt
aber verandert wird. Von einer Verfremdung ist zu sprechen, wenn eine Parodie es
ermdglicht, auf sehr deutliche Weise aktuelle Ereignisse einzuschitzen.1%3

Aus den skizzierten sechs Anwendungsbeispielen ergibt sich, dass Verfremdungen auf allen
Ebenen des literarischen Werkes anzutreffen sind und sich auf die dargestellte Welt wie auf
die Darstellung selbst beziehen. Zugleich wird deutlich, dass die Anwendung des Verfrem-

101 Vgl. B. Uspenskij, Poetik der Komposition, S. 140.

Brecht hat sowohl literarische Stoffe aufgegriffen ("Die heilige Johanna von den Schlachthéfen") als
auch sich der Parabel bedient ("Die Rundkdpfe und die Spitzképfe").
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103 Vgl. dazu G. Griimmer, Spielformen der Poesie, Leipzig 1985, S. 218.
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dungsbegriffes umso problematischer wird, je komplizierter die damit verbundenen kiinst-
lerischen Phanomene sind. Auch kann keine Textanalyse allein auf der Grundlage dieses
Begriffes erfolgen. Es muss immer der Gefahr begegnet werden, Verfremdung zu allgemein -
zum Beispiel als Abweichung von einer Norm - zu begreifen.

Verfremdung kann in den verschiedensten literarischen Richtungen genutzt werden und zwei
entgegengesetzte Auspragungen haben: eine hochgradige Entfremdung des Menschen zum
Ausdruck zu bringen, die Unmoglichkeit fir ihn, die Welt zu begreifen, oder aber das
Bemiihen, zu neuen Erkenntnissen und Wertungen zu gelangen, um Nachdenken Uber allzu
Bekanntes und Gewohntes anzuregen.

Die Verfremdung ist in der Literaturwissenschaft als Begriff dann produktiv, wenn sie als Teil
der kiinstlerischen Methode, als spezifische Moglichkeit der Weltaneignung begriffen, auf
konkrete Sachverhalte bezogen und durch eine genaue Analyse von anderen kiinstlerischen
Mitteln und Verfahren abgegrenzt wird.
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Literaturverzeichnis

Das Literaturverzeichnis ist als Bibliographie zum Thema der Arbeit angelegt und ist deshalb
thematisch und innerhalb der Punkte chronologisch geordnet, nur die dem Thema nicht
direkt zuzuordnende Literatur ist alphabetisch nach dem Verfasser aufgefiihrt.

1.  Werke von Viktor Sklovskij
1.1. Publikationen bis 1931

1.1.1. Wissenschaftliche und publizistische Arbeiten

Voskresenie slova, Peterburg 1914.

Zaumnyj jazyk i poézija, in: Sbornik po teorii poéti¢eskogo jazyka, Petrograd 1916, S. 3 - 15.
Potebnja, in: Poétika, Petrograd 1919, S. 3 - 6.

Staroe i novoe, in: Zizn' i iskusstvo, 1920, Nr. 416, S. 1.

O novom iskusstve, in: Junyj proletarij, 1921, Nr. 3-4, S. 19 - 20.

Serapionovy brat'ja, in: Kniznyj ugol, 1921, Nr. 7, S. 18 - 21.

Evgenij Zamijatin, in: Peterburg, 1922, Nr. 2, S. 14.

Toska ostrovitjan, in: Peterburg, 1922, Nr. 2, S. 15 - 16.

Anna Achmatova Anno Domini MCXXI, in: Peterburg, 1922, Nr. 2, S. 18.

Pis'mo k Romanu Jakobsonu, in: Kniznyj ugol, 1922, Nr. 8, S. 23 -24.

K teorii komiéeskogo, in: Epopeja, 1922, Nr. 3,S. 57 — 67.

"Evgenij Onegin" (Puskin i Stern), in: Ocerki po poétike Puskina, Berlin 1923, S. 199-220.
Chod konja, Berlin 1923.

Literatura i kinematograf, Berlin 1923.

Lenin kak dekanonizator, in: Lef, 1924, Nr. 1, S. 53 - 56 (Deutsche Ubersetzung: Lenin als
Dekanonisator, in: Sprache und Stil Lenins. Essays von Tynjanov, Schklowski u.a., Berlin 1970)

O zakonach kino, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 245-252.
K. MiklaSevskij "Gipertrofija iskusstva", in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 325.
A. Kollontaj, "Ljubov' péel trudovych", in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 339-340.

Isaak Babel' (Kriti¢eskij romans), in: Lef, 1924, Nr. 2, 152-155. (Dt. Ubersetzung: Isaak Babel,
in: Die Erweckung des Wortes. Essays der russischen Fomalen Schule, Leipzig 1986.)

Tarcan, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 2, S. 253 -254.

(Deutsche Ubersetzung: Tarzan, in: Die Erweckung des Wortes.)
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Svetila, vrad€ajusciesja vokrug sputnikov ili poputciki i ich teni, in: Zurnalist, 1924, Nr. 13, S.
20-21.

O pisateljach, Zurnalistach i poluzadudennych trupach, in: Zurnalist, 1924, Nr. 15, S. 25 - 26.
O Pil'njake, in: Lef, 1925, Nr. 3, S. 126 - 135.
Cto govorjat pisateli o postavlenii CK RKP, in: Zurnalist, 1925, Nr. 8-9, S. 33.
Udaci i porazenija Maksima Gor'kogo, Tiflis 1926.
(Enthalt die Arbeiten:
O sovremennoj russkoj proze, S. 3 - 5,
Gor'kij - kak on est', S. 6 - 8,
O Peskove-Gor'kom, S. 9 - 19,
Gor'kij, Remizov i daze Aleksej Tolstoj, S. 20 - 47,
Delo Artomonovych, S. 48-65.)

Tret'ja fabrika, Moskva 1926. (Deutsche Ubersetzung [Ausziige] in: Die Erweckung des
Wortes.)

O pisatele, in: Novyj Lef, 1927, Nr. 1, S. 29-33.

Dusa dvojnoj Siriny, in: 1927, Nr. 4, S. 17-18.

"Vojna i mir" L'va Tolstogo (plan issledovanija), in: Novyj Lef, 1927, Nr. 10, S. 20 - 24.
O samosvalach, in: Novyj Lef, 1928, Nr. 4, S. 25.

Prestuplenie épigona, in: Novyj lef, 1928, Nr. 4, S. 36 - 39.

O samom znamenitom pisatele, in: Novyj Lef, 1928, Nr. 8, S. 24 - 30.

Kitovye meli i farvatory, in: Novyj Lef, 1928, Nr. 9, S. 27 - 30.

Pod znakom razdelitel'nym, in: Novyj Lef, 1928, Nr. 11, S. 44 - 46.

Pisateli o tolstych Zurnalach, in: Na literaturnom postu, 1928, Nr. 20-21, S. 95.

O Zoscenke i bol'soj literature, in: Michail ZoS¢enko. Stat'i i materialy, Leningrad 1928, S. 13 —
26.

Technika pisatel'skogo remesla, Moskva- Leningrad 1928.
Gamburgskij S¢et. Leningrad 1928.
(Enthalt u.a. die Arbeiten:
Neskol'ko slov o Vjaéepolonskom, S. 13 - 14,
O krasote prirody, S. 20 - 23,
K zascite sociologiceskogo metoda, S. 27 - 44,
Desjat' let, S. 57 - 59,
BessmyslennejSaja smert', S. 60 — 62 [Der sinnloseste Tod, Seite VIII],
Zoric, S. 63 - 67,

Krasennyj eksponat, S. 68 - 75,
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Babel'. Kriticeskij romans, S. 76 - 84,
Sovremenniki i sinchronisty, S. 85 - 96,

Tocki nad i, S. 100 - 103,

Recenzija na étu knigu, S. 104-111,

Zurnal kak literaturnaja forma, S. 112 - 117,
Bor'ba za formu, S. 122 - 126,

Poézija i proza v kinematografii, S. 160 - 166,

O rozdenii i Zizni FEKSov, S. 174-177 (Deutsche Ubersetzung: Geburt und Dasein der
FEKSe, in: Die Erweckung des Wortes.),

60 dnej bez sluzby, S. 220 - 237.)
Material i stil' v romane L'va Tolstogo "Vojna i mir", Moskva o.J.
Ot redakcii, in: Slovesnost' i kommercija, Moskva 1929, S. 7 -8.
O teorii prozy, Moskva 1929.

(Enthalt die Arbeiten:

Iskusstvo, kak priem, S. 9 - 23,

Svjaz' priemov sjuzetosloZenija s obs¢imi priemami stilja, S. 24 - 67.

Stroenie rasskaza i romana, S. 68 - 90,

Kak sdelan Don Kichot, S. 91 -124,

Novella tajn, S. 125 -142,

Roman tajn, S. 143 - 176,

Parodijnyj roman, S. 177-204,

Ornamental'naja proza, S. 205 - 225.

Literatura "vne sjuzeta", S. 226 - 245,

Ocerk i anekdot, S. 246 - 250.)

(Deutsche Ubersetzung in: 1. Theorie der Prosa, Frankfurt am Main 1966, 1984, 2. (teilweise)
Texte der russischen Formalisten, Miinchen 1969, 3. (teilweise) Die Erweckung des Wortes.)

Pamjatnik nau¢noj osibke, in: Literaturnaja gazeta, 27. 1. 1930.(Deutsche Ubersetzung in:
Formalismus, Strukturalismus und Geschichte, Kronberg Taunus 1974, S. 74 - 80.)

Podenséina, Leningrad 1930.
(Enthalt u.a. die Arbeiten:
O klassikach, S. 170 - 180,
Novootkrytyj Puskin, S. 181-185,
Gor'kij kak recenzent, S. 186 - 192,
"103 dnja na Zapade" B. Kusnera, S. 193 - 196,

Neskol'ko slov o0 400 millionach, S. 197-204.)
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1.1.2. Literarische Werke

Svincovyj Zrebij. Dar Viktora Sklovskogo lazaretu dejatelej iskusstv, Petrograd o.J.
V pustote, in: Casy. Cas pervyj, Petrograd 1922, S. 64 -82.

Sentimental'noe puteSestvie. Vospominanija 1917 - 1922, Peterburg - Galicija - Percija -
Saratov - Kiev - Peterburg - Dnepr -Peterburg - Berlin, Berlin 1923. (Dt. Ubersetzung: Senti-
mentale Reise. Frankfurt am Main, S. 1964, 1974.)

CuZaja skazka, in: Zizn' i iskusstvo, 1924, Nr. 1, S. 8.
Zoo ili pis'ma ne o ljubvi ili Tret'ja Eloiza, Berlin 1923.
Iperit, in: Lef, 1925, Nr. 7, S. 70 - 76.
Iprit, Moskva 1925 (gemeinsam mit Vs. lvanov).
Konec pochoda, Moskva 1925.
PuteSestvie v stranu kino, Moskva-Leningrad 1926.
Matvej Komaroy, zZitel' goroda Moskvy, Leningrad 1929.
Nandu Il, Moskva-Leningrad 1929.
Kratkaja, no dostovernaja povest' o dvorjanine Bolotove, Leningrad 1930.
Poiski optimizma, Moskva 1931. (Enthalt u.a. die Erzahlungen:
Zags, S. 6 — 10 [Das Standesamt, Seite 1],
Prostaja zizn', S. 11 — 17 [Das einfache Leben, Seite V],
Rudin, S. 18 - 25,
Syn generala, S. 25 - 27,
Drova, S. 28 — 31 [Holz, Seite | ].
Niko Pirosmanisvili, S. 42 - 50,
Budil'nik, S. 51 — 60 [Der Wecker, Seite X ],
Podpisi k kartinkam, S. 64 - 75.
Marko Polo, S. 76 - 82.)

1.2. Wichtige Veréffentlichungen nach 1931

Dnevnik, Moskva 1938.

O Majakovskom, Moskva 1940. (Deutsche Ubersetzung: Erinnerungen an Majakovskij,
Frankfurt am Main 1966.)

Zametki o russkoj proze, Moskva 1953.

Za i protiv. O Dostoevskom, Moskva 1957.
77



ChudozZestvennaja proza. Razmyslenija i razbory, Moskva 1959.

Zyli-byli. Vospominanija. Memuarnye zapisi. Povesti o proze, Moskva 1964. (Teilweise
deutsche Ubersetzung: Zoo oder Briefe nicht liber die Liebe, Frankfurt am Main 1966, 1980.-
Kindheit und Jugend, Frankfurt am Main 1968.)

Lev Tolstoj, Moskva 1967. (Deutsche Ubersetzung: Lew Tolstoj. Romanbiographie, Berlin
1981.)

Tetiva. O schodstve neschodnogo, Moskva 1970 (Teilweise deutsche Ubersetzung: Von der
Ungleichheit des Ahnlichen, Miinchen 1973.)

Avtobiografija, in: Sovetskie pisateli. Avtobiografii, Band IV, Moskva 1972, S. 638-701.

Sobranie socinenij, Band |, Moskva 1973. (Teilweise deutsche Ubersetzung: Es war einmal.
Zoo oder Briefe nicht (iber die Liebe. Autobiographische Erzdhlungen, Berlin 1976.)

Ejzenstejn, Moskva 1976. (Deutsche Ubersetzung: Eisenstein. Romanbiographie. Berlin 1986)
Energija zabluZdenija. Kniga o sjuzete, Moskva 1981.
O teorii prozy, Moskva 1983.

(Enthalt u.a. den Wiederabdruck der Arbeiten:

Iskusstvo, kak priem, S. 9 - 25,

Svjaz' priemov sjuzetosloZenija s obs¢imi priemami stilja, S. 26 - 63.)

Iz perepiski Ju. Tynjanova i B. Ejchenbauma s V. Sklovskim, in: Voprosy literatury, 1984, Nr. 12,
S. 185 -218.

Gamburgskij S¢et. Moskva 1989.

(Enthalt den Wiederabdruck zahlreicher Arbeiten aus den zwanziger Jahren.)

2. Sekundarliteratur

2.1. Publikationen vor 1931

2.1.1. Ausgewdhlte formalistische Schriften, Darstellungen und Kritik des Formalismus unter
Beriicksichtigung des Verfremdungsbegriffes

TYNJANOV, Ju., Serapionovy brat'ja, in: Kniga i revoljucija, 1922, Nr. 6, S. 22 - 24.

Ivanov, V., O novejsich teoreticeskich iskanijach v oblasti chudozestvennogo slova, in:
Naucnye izvestija. Band Il, Moskva 1922, 164 - 181.

OkseNov, I., Na putjach k novoj poétike, in: Kniga i revoljucija, 1923, Nr. 4, S. 9 - 15.
ARvATOV, B., Jazyk poéticeskij i jazyk prakticeskij, in: Pecat' i revoljucija, 1923, Nr. 7, S. 58 - 67.

ZIRMUNSKI, V., K Voprosu o "formal'nom metode", in: Ders., Teorija literatury. Poétika.
Stilistika, Moskva 1977, S. 94 - 105.

VYGOTsKI, V. Psichologija iskusstva, Moskva 1968.
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EJCHENBAUM, B., Teorija formal'nogo metoda, in: Ders., Literatura, Moskva 1927, S. 116 - 148.
(Deutsche Ubersetzung in: B. Eichenbaum, Aufsitze zur Theorie und Geschichte der Literatur,
Frankfurt am Main 1965.)

TomASEvskl, B., Teorija literatury. Moskva-Leningrad 1927. (Deutsche Ubersetzung: Theorie
der Literatur. Wiesbaden 1985 [nach der 6. Auflage 1931].)

FocHT, U., Pod znakom sociologii, in: Literatura i marksizm, 1928, Nr. 1, S. 139-150.

MEDVEDEV, P., Formal'nyj metod v literaturovedenii, Moskva 1928. (Deutsche Ubersetzung: P.
Medvedev, Die formale Methode in der Literaturwissenschaft, Stuttgart 1976.)

BACHTIN, M., Problema soderzanija, materiala i formy v slovesnom tvorcestve, in: Ders.,
Literaturnokriti¢eskie stat'i, Moskva 1986, S. 26 - 89. (Deutsche Ubersetzung in: M. Bachtin,
Untersuchungen zur Poetik und Theorie des Romans, Berlin und Weimar 1986.)

EFimov, N. Formalizm v russkom literaturovedenii, in: Nauénye izvestija, 1929, Nr. 3, S. 31 -
107.

2.1.2. Viktor Sklovskij im Spiegel der Polemik

GORNFEL'D, A., Formalisty i ich protivniki, in: Literaturnye zapiski, 1922, Nr. 3,S. 5 - 6.
VORONSKI, A. Polemiceskie zametki, in: Krasnaja nov', 1924, Nr. 5, S. 309 - 315.

LELEVIE, Golos iz jamy, in: Zurnalist, 1924, Nr. 13, S. 21 - 22.

Percov, V., Sklovskij i ego raznovidnost', in: Zizn' i iskusstvo, 1925, Nr. 41, S. 7 - 8.

PoLonsk, V., KritiCeskie zametki. Blef prodolzaetsja, in: Novyj mir, 1927, Nr. 5, S. 147 - 167.

VERESAEV, V., O kniZznoj pyli, o komplimentach Ruzvel'ta i o dvuch velikich russkich revolucijach,
in: Novyj mir, 1927, Nr. 12, 204 - 207.

Gus, M., O smednom - o levom Sklovskom, in: Na literaturnom postu, 1928, S. 19 - 25.

NusINov, |., Postojannye i vremennye veliéiny v literature, in: Pecat' i revoljucija, 1929, Nr. 48 -
59.

2.1.3. Rezensionen zu theoretischen Arbeiten V. Sklovskijs

ZIRMUNSK, V., in: Nacala, 1921, Nr. 1, S. 216 - 218 ("Rozanov", "Tristram Sendi Sterna i teorija
romana").

PErcov, V., in: Novyj mir, 1922, Nr. 1, S. 278-279 ("Razvertyvanie sjuzeta").

Loks, K., in: Pecat' i revoljucija, 1922, Nr. 2, S. 355.("Razvertyvanie sjuzeta", "Tristram Sendi
Sterna i teorija romana").

T.B., in: Kniga i revoljucija, 1922, Nr. 4, S. 49 ("Razvertyvanie sjuzeta").
LEBEDEV, N., in: Pecat' i revoljucija, 1924, Nr. 1, S. 304 - 305 ("Literatura i kinematograf").
F.R., in: Sovetskoe iskusstvo, 1926, Nr. 1, S. 265 - 266. ("O teorii prozy").
Zic, F., in: Krasnaja nov', 1926, Nr. 1, S. 267 - 269. ("O teorii prozy").
ANISIMOV, L., in: Knigonosa, 1926, Nr. 3-4, S. 40. ("O teorii prozy").
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SUTYRIN, V., Sentimental'noe putesestvie Sklovskogo v dzungli kino, in: Na literaturnom postu,
1926, Nr. 4, S. 26 - 28. ("Literatura i kinematograf").

SERGIEVSKI, 1., in: Novyj mir, 1926, Nr. 5, S. 197 - 198 ("O teorii prozy").
SoR, R., in: Pecat' i revoljucija, 1926, Nr. 5, S. 203 - 206 ("O teorii prozy").
Titov, E. in: Sibirskie ogni, 1928, Nr. 2, S. 276 - 277 ("Technika pisatel'skogo remesla").

JampoL'skl, 1., O jazyke Tolstogo, in: Na literaturnom postu, 1928, Nr. 15-16, S. 27 - 30.
("Material i stil' vromane L'va Tolstogo 'Vojna i mir'").

PouaAk, L., in. Krasnaja nov', 1929, Nr. 1, S. 256 - 260 ("Material i stil' v romane L'va Tolstogo
'Vojna i mir'").

Titov, E., Gogol'-mogol’, in: Sibirskie ogni, 1929, Nr. 3, S. 187 - 189 ("Technika pisatel'skogo
remesla").

NusINov, |., Zaposdalye otkrytija ili kak V. Sklovskim nadoelo est' golymi formalistskimi rukami
i on obzavelsja samodel'noj marksitskoj lozkoj, in: Literatura i marksizm, 1929, Nr. 5, S. 3 - 52.
("Material i stil' vromane L'va Tolstogo 'Vojna i mir'™).

NIKOLAEV, Ja., in: Na literaturnom postu, 1929, Nr. 7, S. 72 - 74 ("Material i stil' v romane L'va
Tolstogo 'Vojna i mira'").

GREBENNIKOV, M., in: Pecat' i revoljucija, 1929, Nr. 11, S. 105 - 107 ("O teorii prozy").

VITIN, N. O samouciteljach po technike pisatel'skogo remesla, in: Literaturnaja uceba, 1930, Nr.
2,S.112 - 124 (u.a. "Technika pisatel'skogo remesla").

OLENIN, A, in: Plamja, 1930, N. 3, S. 199 ("O teorii prozy").
2.1.4. Kritiken zu publizistischen und literarischen Werken V. Sklovskijs

TYNJANOV, Ju., Literaturnoe segodnja, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 1, S. 291 - 306. (u.a.
"Zoo ili pis'ma ne o ljubvi").

Kurs., A. in: Knigonosa, 1924, Nr. 31, S. 5 ("Sentimental'noe putesestvie").

GAGEN., in: Knigonos$a, 1924, Nr. 42, S. 16 ("Zoo ili pis'ma ne o ljubvi").

MirskoJ, D., in: Zernov, 1925, Nr. 2, S. 12 - 13 ("Zoo ili pis'ma ne o ljubvi").

Zic, F., in: Krasnaja nov', 1925, Nr. 2, S. 283 - 284 ("Sentimental'noe putesestvie").

P., in: Zvezda, 1925, Nr. 2, S. 293 ("Zoo ili pis'ma ne o ljubvi", "Sentimental'noe putesestvie").
KIN, V., in: Molodaja gvardija, 1925, Nr. 2-3, S. 266 - 267 ("Sentimental'noe puteSestvie").
BELIAEVY, F., in: Oktjabr', 1925, Nr. 6, S. 161 - 162 ("lprit").

DiMANOV, S., Avantjurnaja literatura nasich dnej, in: Krasnoe studencestvo, 1925, Nr. 6-7, S.
109 - 112. (u.a. "lprit").

LEZNEV, A., Tri knigi, in: Pecat' i revoljucija, 1926, Nr. 8, S. 80 - 86 (u.a. "Tret'ja fabrika").
Zic, F., in: Krasnaja nov', 1926, Nr. 11, S. 246 - 247 ("Tret'ja fabrika").

D., in: Knigonosa, 1926, Nr. 16, S. 17 ("lprit").

GLAGOLEV, A., in: Molodaja gvardija, 1927, Nr. 1, S. 205. ("Tret'ja fabrika").

Burkov, I., in: Sibirskie ogni, 1927, Nr. 1, S. 231 - 232. ("Tret'ja fabrika").
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BEskIN, O., Kustarnaja masterskaja literaturnoj reakcii, in: Na literaturnom postu, 1927, Nr. 7, S.
18 - 20 ("Tret'ja fabrika").

GRIc, T., Tvor&estvo Viktora Sklovskogo. O "Tret'ej fabrike", Baku 1927.

Gukovskll, G., Sklovskij kak istorik literatury, in: Zvezda, 1930, Nr. 1, S. 191 - 216 ("Matvej
Komarov, Zitel' goroda Moskvy").

MicHAILov, A., Svidetel'stvo o bednosti, in: Kniga i revoljucija, 1930, Nr. 28, S. 23 - 24
("Podenscina").

ZALEssKl, V., O knige V. Sklovskogo "Poiski optimizma", in: Molodaja gvardija", 1931, Nr. 21-22,
S. 156 - 158.

2.1.5. Dispute

A.G., Diskussii o sovremennoj literature, in: Russkij sovremennik, 1924, Nr. 2, S. 273 - 279.
Litovsku, L., O literature i o kritike, in: Knigonosa, 1926, Nr. 7, S. 7 - 8.

ROGINSKI, G., "S 9 -0go étaZa. Disput, in: Zurnalist, 1926, Nr. 10, S. 60 - 61.

Disput o formal'nom metode, in: Novyj Lef, 1927, Nr. 4, S. 45 - 46.

Masakovskll, V., Vystuplenie na dispute "Lef ili blef?" 23 marta 27 goda, in: Ders., Polnoe
sobranie socinenij. Band XIl, Moskva 1959, S. 325 - 350. (Deutsche Ubersetzung: W.
Majakowski, Publizistik, Berlin 1973.)

BUCHSTEIN, V., Est' li krizis v sovremennoj sovetskoj literature? In: Zizn'i iskusstva, 1929, Nr. 8, S.
15.

2.1.6. Aussagen und Parodien zu V. Sklovskij

Z0OSCENKO, M., DruZeskie parodii, in: Literaturnye zapiski, 1922, Nr. 2, S. 8 - 9.
ARCHANGEL'sK1, V., Viktor Sklovskij, in: Jumor i zatira, Moskva 1957, S. 97 - 98.
BELYJ, A., Veter s kavkaza, Moskva 1958.

EJCHENBAUM, B., O Viktore Sklovskom, in: Ders., Moj vremennik, Leningrad 1929, S. 131 -
132 (Deutsche Ubersetzung: B. Eichenbaum, Mein Zeitgenosse, Leipzig 1986)

GORKI, M., Briefwechsel mit sowjetischen Schriftstellern, Berlin 1984.

ERENBURG, I., Ljudi, gody, Zizn'. Moskva 1966-1967 (Deutsche Ubersetzung: I. Ehrenburg,
Menschen, Jahre, Leben. Berlin 1978).

2.2. Publikationen ab 1954

2.2.1. Rezeption des Formalismus und der Verfremdung in westlichen Ldndern

SETSCHKAREFF, V. Werkimmanente Betrachtung des sprachlichen Kunstwerkes nach Viktor
Schklovskij, in: Lexis, 1954, Nr. 1., S. 38 - 46.

ERLICH, V., Russischer Formalismus, Miinchen 1964.
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STRIEDTER, J., Transparenz und Verfremdung. Zur Theorie des poetischen Bildes in der
russischen Moderne, in: Imnmanente Asthetik, Miinchen 1966, S. 263 - 296.

STRIEDTER, J. Zur formalistischen Theorie der Prosa und der literarischen Evolution, in: Texte
der russischen Formalisten. Band I, Minchen 1969, S. IX - LXXXIII.

LACHMANN, R., Die "Verfremdung" und das "Neue Sehen" bei Viktor Sklovskij, in: Poetica, 1970,
Nr. 1-2, S. 227 - 249.

FLAKER, A., Der russische Formalismus - Theorie und Wirkung, in: Zur Kritik literaturwis-
senschaftlicher Terminologie, Frankfurt am Main 1973, S. 115 - 136.

ScHMID, W., Poetische Sprache in formalistischer Sicht, in: Zeitschrift fir franzosische Sprache
und Literatur, 1973, Nr. 3, S. 260-270.

HANSEN - LOVE, A.A., Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion seiner
Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978.

SEEMANN, K.-D., Verfremdung bei Lev Tolstoj, in: Russian Literatur, 1981, S. 49 - 66.
HEHNERS, H., (Hrsg.): Verfremdung in der Literatur. Darmstadt 1984.

2.2.2. Auseinandersetzung mit Sklovskijs Verfremdungsbegriff in der DDR und der UdSSR

MJAsNIkov, A., Problemy rannego formalizma, in: Kontekst 1974. Literaturno-kriticeskie
issledovanija, Moskva 1975, S. 78 - 134.

Tul'Cinskll, G., K uporjadoéeniju mezdisciplinarnoj terminologii, in: Psichologija processov
chudoZestvennogo tvoréestva, Moskva 1983, S. 241 - 245.

MaAsLovsKkl, G., Istorija odnoj teorii, in: Iskusstvo kino, 1983, Nr. 2, S. 113 - 123 (Deutsche
Ubersetzung: Die Geschichte einer Theorie, in: Kunst und Literatur, 1/1986)

Képp, C.F., Literaturwissenschaft, Leipzig 1980.

STADTKE, K., Kunst als Sprache - Jurij Lotmans Beitrag zu einer Semiotik der Kultur, in: Lotman,
J., Kunst als Sprache, Leipzig 1981, S. 403 - 432.

LEHNERT, H.J., Verfahren - Gestalt - Gattung. Kontroverse Positionen in der sowjetischen
Literaturwissenschaft der zwanziger Jahre, in: Literarische Widerspiegelung, Berlin und
Weimar 1981, S. 403 - 458.

2.2.3. Materialien zu Bertolt Brecht und der "Politischen Theorie der Verfremdung"
BRECHT, B., Stlicke. Band V, Berlin 1957.

BRECHT, B., Schriften zum Theater. Band Ill, Berlin 1964.

BRECHT, B., Schriften zur Literatur und Kunst. Band Il, Berlin 1966.

WILLETT, J., Das Theater Bertolt Brechts, Hamburg 1964.

FRADKIN, ., Bertolt Brecht. Put' i metod, Moskva 1965 (Deutsche Ubersetzung: Bertolt Brecht.
Weg und Methode, Leipzig 1974.).

Kuuey, V., Teatral'no-ésteticeskie vzgljady Brechta. Moskva 1966.
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ROLICKE-WEILER, K., Die Dramaturgie Brechts, Berlin 1966.

MITTENZWEI, W., Gestaltung und Gestalten im modernen Drama, Berlin und Weimar 1969.
GRIMM, R., Bertolt Brecht, Stuttgart 1971.

REICH, B., Im Wettlauf mit der Zeit, Berlin 1971.

SCHUMACHER, E., Uber "Verfremdung" und anderes in der Kunst. Interview mit Viktor B.
Schklowski, in: Weimarer Beitrage, 1975, Nr. 10, S. 31 - 43.

SEEMANN, K.D., Verfremdung bei Lev Tolstoj, in: Russian Literature, Band X. Amsterdam 1981,
S. 49-63.

3. Ubrige Literatur

Akimov, V., Literaturno-kriticeskaja i éstetiCeskaja polemika 20-ch godov i stanovlenie
teoreticeskich principov socialisticeskogo realizma, Leningrad 1982.

BARABAS, J., Voprosy literatury i éstetiki, Moskva 1975.

Disput Giber den Roman. Beitrdage zur Romantheorie aus der Sowjetunion 1917-1941. Berlin
und Weimar 1988.

DRrRews, P., Russische Dichter am Scheideweg, in: Anzeiger fir Slavische Philologie, 1981, S.
119-132.

Erbe und Erben. Traditionsbeziehungen sowjetischer Schriftsteller. Berlin und Weimar 1982.
FLEISCHER, W., Michel, G., Stilistik der deutschen Gegenwartsprache, Leipzig 1975.

Gesellschaft - Literatur - Lesen. Literaturrezeption in theoretischer Sicht. Berlin und Weimar
1976.

GRIMMER, G., Spielformen der Poesie, Leipzig 1985.

Immanente Asthetik. Asthetische Reflexionen. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen
1966.

Istorija russkogo sovetskogo romana. Band |, Moskva-Leningrad 1968.

KAsPER, K., WUCKEL, D. (Hg.), Grundbegriffe der Literaturanalyse. Leipzig 1982.

KasPER, K. (Hg.), Sachworterbuch fiir den Literaturunterricht. Klassen 9 bis 12. Berlin 1983.
Kratkaja literaturnaja énciklopedija. Band V, Moskva 1968.

LERCHNER, G., Sprachform von Dichtung, Berlin und Weimar 1984.

LEZNEV, Literatura revoljucionnogo desjatiletija. 1917-1927. Char'kov 1929.

Literaturnye manifesty. Moskva 1929.

Literarische Widerspiegelung. Geschichtliche und theoretische Dimension eines Problems,
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Anhang: Texte von Viktor Sklovskij

Holz!
Gesprach am Gefangnistor

War das Holz wirklich friher schon so schwer?

Bist du es bekommen, geschleppt hast, noch dazu die Treppen hoch, ist dir die Lust am Heizen
vergangen.

Aber mir schleppt einer das Holz. So ein liebenswiirdiger und eifriger Mensch: wir wohnen vier
Treppen hoch.

Doch ich flirchte mich.

Mein Mann ist Pole. Vor langer Zeit gestorben. Mein Sohn ist nach Warschau gefahren.
"Mama", sagt er, "ich werde schreiben." Ich wohne zusammen mit seiner Frau, nenne sie
Tochter.

Unter der Tur aus dem leeren Zimmer zieht es schrecklich. Wir nehmen einen Untermieter auf.
Georgij Sigizmundivi¢ ist Pole, spricht aber nicht in ihrer Sprache. Er ist so ein Kleiner, reicht
mir kaum bis zur Schulter. Er lebte bei uns. Wieder zog es unter der Tur durch.

"Sie sollten abends nochmal heizen", sagte ich. "Das Ofchen hilt die Warme nicht, Sie werden
sich erkalten."

"Ich habe", sagte er, "eine gesunde Lunge, ich heize abends nicht."

Eines Morgens stand ich auf, und die Tochter schlaft bei mir auf dem Herd. Ich ging in die
Kiiche. Dort liegen sie, der Untermieter und die Tochter, auf dem Herd, haben sich mit dem
Mantel zugedeckt. Und die Reithosen hangen liber dem Stuhl. Das Ganze krankte mich sehr,
na, denke ich, so eine Lunge hast du also. Ich sagte ihnen nichts. Nur meine Sachen begann ich
selbst auf dem Markt zu verkaufen. Ich habe viele Sachen. Und der Untermieter begann mich
Mamenka zu nennen. So lebten wir sehr friedlich.

Es war an dem Todestag meines Mannes, und ich beschloss, zu seinem Grab auf dem
Smolensker Friedhof zu gehen. Morgens fing ich an, mich warmer anzuziehen. Der Unter-
mieter erfuhr davon.

"Wir kommen mit lhnen, Mamascha", sagt er.

Auf dem Smolensker Friedhof ist es still. Ich stehe am Grab. Es ist kalt. Sogar die Tranen wollen
nicht kommen.

Die Tochter holt ein Papier heraus, schiittet ein Pulver in die Hand und aR es.

Ich frage: "Was ist das?"

Georgij Sigizmundovic antwortet sofort: "Das ist, Mamascha, ein Herzpulver, mir hat das beim
Militardienst ein Feldscher gegeben. Es ist eine hungrige Zeit, die Blockade, man kann nie-
mandem etwas anbieten. Und so isst man solches Pulver. Du isst so etwas, und gleich wird dir
frohlich zumute. Ich habe auch fiir Sie was."

Ich aRR etwas von dem Pulver.

Wir gingen.

Ich ging vorneweg. Ich denke, sie werden sich noch kiissen, da willst du nicht stéren.

Ich hore, wie die Tochter sagt: "Warum féllt sie denn nicht hin?" Der Untermieter antwortet:
"Gleich", und ich hore, wie es hinter mir ein-, zweimal knallt. Ich drehe mich um, sehe, wie er
mit einem Revolver auf mich schieBt, der nicht losging. Ich stirzte mich auf ihn, ich wollte ihn
direkt in den Schnee hineinstampfen. Und er, ohne den Revolver herumzudrehen, schlug mir
mit der Mindung direkt auf die Stirn. Nur gut, dass es nicht der Griff war, sonst hatte er mich

! Drova, in: Poiski optimizma, Moskva 1931, Seite 28 ff.



umgebracht, obwohl er nicht kraftig ist.

Ich fiel auf die Erde, schreie, das Blut in den Augen, ich will Schnee in die Wunde tun und
erwische nur Sand.

Ich hére, wie die Meinen vor mir wegrennen, und die Tochter rennt und schreit. Irgendwelche
Arbeiter, sie haben Kreuze angestrichen, erwischten sie. Sie schleppten sie zu mir.

Sie waren ganz fassungslos und sagten immerzu "Mamascha". Die Arbeiter schlugen auf
Georgij Sigizmundovi¢ ein und stieRen ihm den Kopf blutig, und er sagte: "Ich bitte um
Verzeihung."

Sie gaben ihm einen Schlitten und sagten: "lhr wolltet sie umbringen, bringt ihr sie auch ins
Krankenhaus."

Sie brachten mich ins Krankenhaus, und dort wunderten sich die Doktoren iber mich, weil ich,
wie sich herausstellte, Strychnin eingenommen hatte. Ich qualte mich, solange es notwendig
war, und wurde gesund. Kehrte nach Hause zurtick.

Begann, alleine zu leben. Es ist kalt. Unter der Tir zieht es. Einmal gehe ich die Stral3e entlang.
Ein Schlitten holt mich ein. Darauf ein Begleitposten, neben ihm liegt mit dem Gesicht nach
unten eine Frau und schlagt mit den Beinen. Sie hat meine Striimpfe an.

"Tochter", sage ich, "was ist mit dir, Liebe?"

"Mamascha, er liebt mich nicht, ich habe Gift genommen."

Ich setzte mich neben sie, und wir fuhren zum Gefangniskrankenhaus. Dort wurde sie gepflegt,
und es stellte sich heraus, dass sie schwanger war.

Bei uns bleiben Schwangere nicht im Gefangnis. Weil es sehr eng ist. Ich nahm die Tochter und
brachte sie zu mir.

Und Georgij Sigizmundivi€ sitzt im Gefangnis. Er hat eine sehr gute Handschrift und ist ein
akkurater Mensch, und er ist bei ihnen so etwas wie ein Schriftfihrer. Bei der Gerichtsver-
handlung habe ich mich nicht allzu sehr tGber ihn beschwert.

An den Sonntagen lassen sie ihn von dort weg. Er kam zu uns, stand am Tor. Dann begann er
beim Holztragen zu helfen, und sonntags trinken wir alle zusammen Tee.

Und der Sohn schreibt immer noch nicht aus Warschau.

Wahrscheinlich ist das Holz dort billig!

II



Das Standesamt?

Wegen einer Beerdigung?

Heiraten? Und er ist nicht gekommen? Verspatet er sich? Arbeitet er?

Wie komisch, Hochzeiten und Beerdigungen sind hinter einem Schalter.

Sehen Sie, sogar die gleichen Tafeln.

Warum antworten Sie mir denn nicht?

Ich komme auch nicht wegen einer Beerdigung, ich will mich scheiden lassen.

Man kann nicht leben.

Sehen Sie, ich kenne Sie nicht, und Sie antworten mir nicht, aber ich werde lhnen alles
erzahlen.

Sehen Sie, schon wieder heiraten welche.

Ich hatte mal einen Mann, und ich nannte ihn Grauchen. Er war klein. An den Schldfen waren
seine Haare grau. So ein zartlicher, besorgter Mann. Sehen Sie, ich habe lila Strimpfe und
Schuhe. Er hat die Striimpfe nach der Farbe ausgesucht.

Und das sind Aquamarine. Von meiner GroBmutter. Ich trage sie in den Ohren. Denn ich habe
ja blaue Augen. Und den Pullover trage ich passend in der Farbe. Stimmt's, die Aquamarine
sind schén?

Und schon lacheln Sie.

Er ist mein Grauchen. Und ein schones Zimmer haben wir, in einem groBen Haus.

Der Korridor ist aus Stein. Ein Larm. Aber das Zimmer ist schon. Und so viele Nachbarn, dass
sie gar nicht da sind. Und wer kommt und geht, weil} niemand.

Und ich will mich scheiden lassen.

Auf wen ich warte?

Nicht auf ihn natdrlich. Ich warte einfach so.

Also er ist das Grauchen. Wir haben ein schones Zimmer. Nur keine Gardinen an den Fenstern,
und morgens wird man friih wach. Alles kann man nicht kaufen. Sehen Sie die Striimpfe. Von
diesen habe ich nur zwei Paar. Die Uibrigen sind sowjetische.

Also er ist weggefahren. Wieder weinen sie am Schalter. Er ist weggefahren. In den Ural. Auf
Dienstreise. Das ist in der Ndhe von Sibirien. Ich hatte groRe Sehnsucht. Du schlafst allein,
nachts scheinen die Autos ins Fenster. Morgens kannst du nicht ausschlafen, die Sonne, wissen
Sie, steht auf wie aufgezogen. Ich habe eine Freundin, Verocka. lhre Augenbrauen sind ganz
diinn. Sehr schon.

Sie zupft sie aus.

Und ihre Beine sind sehr schon. Ein bisschen dick. Eine sehr schéne Frau. Wir machen alles
zusammen.

Sie hat mir sogar ein Band geschenkt, so ein schénes, mit einer alten Stickerei. In lila, passend
in der Farbe.

Seien Sie nicht nervos. Vielleicht kommt er noch. Sie sind zu friih gegkommen. Und was ist das
fir eine Art, in der Mittagspause zu heiraten.

Also er ist weggefahren. Ich hatte grofe Sehnsucht. Auch wenn es glinstig ist, die
Dienstreisegelder - ein achtundzwanzigstel des Gehaltes. Gardinen kannst du doch nicht
kaufen.

Ich hatte groRe Sehnsucht. Er ist ein Grauchen, aber so elegant, akkurat, besorgt.

Da lernte ich einen Litauer kennen. Er erwies sich dann als Deutscher. Ich spreche auch nicht
litauisch. Er hatte so einen flauschigen Mantel. Keinen hiesigen. Und einen langen Schal, einen

2 Zags, in: Poiski optimizma, S. 6 ff.
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gestreiften. Und wissen Sie, eine Weste aus Wildleder. Sehr schon. Er fiihrte mich ins Kino. Das
Theater mochte er nicht, weil er nichts versteht.

Wir gingen durch die StraBen. Sahen in die Schaufenster. Er sprach schlecht russisch.

Nun ja, wir kiissten uns. Er fuhr mich im Taxi. Und im Taxi kiissen alle Manner. Ich weif nicht
warum. So ein aufmerksamer, er bekommt alles und kiisst so anders, nicht wie das Grauchen.
Und wissen Sie, eigentlich ist es unangenehm.

Und mein Mantel ist wie bei allen. Es war so ein gelber. Farblich nicht passend. Und ich fror.
Er begeisterte sich fir vieles. Wir gingen durch die Strafle und sahen an der Ecke Dmitrovka
Stolesnikov einen Mantel aus Maulwurfsfell. Einen ganz besonderen.

Mit Fell hatten sie nicht gespart.

Er ist weit. Das Fell ausgesucht.

So zwischen blau und grau.

Ihn zusammen mit den Aquamarinen. Achten Sie nicht darauf, dass ich weine.

Hier macht das nichts. Sie werden denken wegen der Beerdigung.

Sehen Sie, was fiir schreckliche Sauglinge auf den Plakaten sind.

Kommt das von der Syphilis?

Nein, nein. Er hat mich nicht angesteckt. Er war sehr vorsichtig. Und nun kauften wir zum
Frihjahr hin diesen Mantel. Er ist so leicht. Und das Fell raschelt nicht. Ein besonderes. Man
halt die Schultern ganz anders.

Verstehen Sie, er wollte natirlich nicht unbedingt den Mantel kaufen. Aber ich habe ihn so
gekdisst.

Er fuhr weg. Hatte es sehr eilig. Hatte Angst, zu spat zu kommen. Wir fanden kein Taxi. Er fuhr
auf zwei Fuhrwerken und lachte sehr, weil er Gber Koffern fuhr.

Mein Mann hatte ein Telegramm aus dem Ural geschickt. Und ich habe mich immer gefreut
und geweint. Es ist beruhigend, wenn ein Telegramm kommt, du weil3t, dass er dort ist.

Ich habe diesen Deutschen gar nicht verabschiedet. Er hatte es eilig, und es war kein Platz auf
diesen Fuhrwerken: zwei Fuhrwerke mit Koffern und er obendrauf, so ulkig.

Mein Mann schickte ein Telegramm: "Ich komme. Ich kisse dich."

Ich habe mich so gefreut und war so beunruhigt.

Was wird mit dem Mantel?

Ich habe an den Fenstern keine Gardinen. Ich stand so friih auf, dass die Sonne noch gar nicht
das war. Ich ging zum Pfandhaus. Stand an. Die Schlange war lang, so lang und alle gaben ab,
weil Friihling war. Ich stand lange, lange an. Ich war véllig erschopft.

Am Schalter nimmt man alles so schnell und gibt fir alles das gleiche, was es auch war. Und
nicht mehr als finfundzwanzig Rubel. Und schafft es weg.

Ich schreie: "Wickeln Sie es ein!"

Aber man steckt mir die Quittung zu und hat es eilig.

Mein Mann kam. Und war so zartlich. Butter hat er nicht mitgebracht. Er sagt, sie lassen sie
nicht durch. Geld hat er wenig. Im Ural ist alles teuer.

Nachts hatte ich die ganze Zeit Angst, dass ich ihn nicht so kiisse, dass er etwas merkt.

Und dann schlief er ein. Ich fahre ihm tber die Haare und denke: "Grauchen, Grauchen", und
er tut mir leid. Ich liebe ihn sehr.

Zwei Tage vergingen.

Er hat Gehaltstag. Ich komme nach Hause und sage:

"Misa, ich habe auf der StralRe eine Quittung vom Pfandhaus gefunden, auf 25 Rubel. Du hast
Geld, kauf es los, und wir werden denken, dass du es mir geschenkt hast."

Ich gab ihm die Quittung. An diesem Tag hatte ich eine Freude - Verocka rief an: "Bin von der
Mama zuriickgekommen."
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Wie dieses Frau weint.

Was ist mit ihr? Ach ja, eine Beerdigung. Ein Kind wahrscheinlich.

Misa kam vom Dienst. Ich sage: "Grauchen, hast du es ausgelost?"

"Nein", sagt er, "ich hab es vergessen."

Noch einen Tag habe ich gewartet. Er hatte frei. Er bringt mir ein Paket, ringsum eingeschndrt.
Ich wickle es aus, und dort ist ein gewohnlicher Mantel aus der Moskauer Fabrik. Mit Fell
Hundertfiinfundvierzig. Ich habe ihn jetzt an.

Und Misa freut sich und sagt: Sieh mal, welch ein Gliick, deine GroRe." Ich wuBte nicht, was
ich sagen sollte. Ich sage: "Mis$a, mir tut der Kopf weh."

Und da klingelt es. Verocka kommt. Sie ist guter Dinge und hat meinen Mantel aus
Maulwurfsfell an...

Ist er gekommen? Gehen Sie?

Ach, der ist es nicht. Ich erzdhle gleich zu Ende. Ich weinte wie verriickt. Er war mit ihr gefahren.
Er dachte, dass ich es nicht erfahre. Nun will ich mich scheiden lassen. Ich kann nicht. Er ist
schlechter. Er hat nicht an mich gedacht, er hat gestohlen.

Nein, ich bin nicht bekannt mit ihrer zukiinftigen Gattin.

Wie sie auf Sie gewartet hat.

Nein, ich bin nicht wegen einer Beerdigung da.

Ich gehe nach Hause. Ich wiinsche Gliick.



Das einfache Leben3

Das Leben ist so einfach. Vieles erfinden wir bloR.

Ich erinnere mich an folgenden Fall.

In einer Mansarde in Berlin lebte eine Kiinstlerin, eine Bildhauerin. Die Berliner Mansarden
sind billig, aber kalt. Die Rahmen der Fenster weisen direkt in den Himmel.

Du siehst den Himmel durch das Glas, und das Glas ist schlecht eingesetzt. Das eiserne Ofchen
riecht nach flichtiger Warme, einer kurzen Behaglichkeit. In grofRen Kisten erkaltet der Lehm.
Die Frau war schon.

Es ist schwer, in Berlin zu leben. Die StraRen sind sauber. Im Sommer riechen irgendwelche, in
sauberen Rabatten blihende Blumen nach Vanille. Die Stralen haben eine graue
Asphaltdecke. Die Hauserwande sehen irgendwie aus wie Innenwande, und der Himmel - jetzt
erinnere ich mich - gehdrt nicht den Hausern, nicht den Wohnungen, sondern der Stadt, und
er ist nicht als

Himmel organisiert, sondern als ein blaues sauberes Dach liber den grauen,

ihn umgebenden Hauserwanden.

In einer Sitzung wurden Bauleute gefragt, ob denn wirklich im Sozialismus ein Mann, der die
StraRe kehrt, genauso viel Geld verdient wie ein leitender Ingenieur?

Wir kdnnen uns leichter den Sozialismus vorstellen als die Moglichkeit, dass die StraRen von
Maschinen gesdaubert werden. Die Stralle vor dem Haus von Ksana sduberte ein stilles Auto,
das von einem Akkumulator betrieben wurde und Biirsten aus Gummi besaR. Die Stral’e wurde
solange geschrubbt, bis sie vor Glanz erstarrte.

Abends erstarrten die erleuchteten Hauser im Spiegelbild der StraRe.

In der Mansarde brannte das Gas. Der Lehm in den Kisten erkaltete. Ab und zu summte der
Ofen.

Die Frau war schon und liebte niemanden.

Sie formte Statuen und legte den Ton auf schlecht miteinander verbundene, verrostete
Gestelle.

Kunst zu machen ist schwer.

Die Skulptur war in schwere, langsam trocknende graue Ticher gehiillt. Zuerst glichen sie einer
Drapierung, dann der Arbeit des Bildhauers, danach wurden sie vollkommen grau. Sie mussten
nassgemacht werden. Das Eisen der Gestelle lie sich schlecht biegen.

Die Frau war schon. Man ging zu ihr. Man brachte ihr Blumen. Sie liebte niemanden.
Wahrscheinlich kamen deshalb so viele Leute zu ihr.

Dort gab es einen Deutschen, einen Architekten. Er hatte sich schon am Stadtrand eine Villa
gebaut. Die alte asphaltierte Chaussee ergoss sich aus der Stadt und floss an dem kleinen Haus
vorbei.

Im Friihling roch der Garten nach Vanille. Im Sommer bliihten im Garten besondere schwarze
Rosen.

In der Mansarde gefror das Wasser. Nicht im Sommer nattrlich. Doch es schien, als sei im Haus
an der grauen Chaussee immer Sommer und in der Mansarde Winter.

Auch in der Mansarde war manchmal Sommer, dann trockneten die Lappen auf der Skulptur
schneller, und das Ziegeldach erhitzte sich.

Im Winter besuchte die junge Frau den Architekten.

Der Kaffee wurde in einem kleinen besonderen Kessel gekocht und in besondere Tassen
gegossen. In den schwarzen Kaffee kam griines Benediktin. An den Wanden standen besonde-

3 Prostaja Zizn', in: Poiski optimizma, S.11 ff.

VI



re Holzstlihle, deren Sitze an die Wand zuriickgeklappt waren. Die Stiihle waren unbequem,
mit Armlehnen, auch besonderen.

Der Hausherr scherzte, er hatte den Rock ausgezogen und zeigte sich in einer gestrickten
bunten Weste. Er scherzte und schamte sich nicht, dass er hasslich war.

Die Frau sal8 da und betrachtete ihr Portrat, das in "Die Dame" gedruckt worden war. In einer
Zeitschrift, die speziell angezogenen Frauen gewidmet war.

Hinter dem bekannten, dem eigenen Gesicht, befand sich das unbekannte Maul eines Pferdes.
Die Aufnahme war auf der Rennbahn gemacht worden. Der Hausherr hatte das arrangiert. Und
das war angenehm.

"Wollen Sie meine Frau werden?" fragte der Hausherr.

Das Zimmer war schon. Unter den diinnen Tischbeinen, unter den Stiihlen gab es so viel Luft.
Oben befand sich nicht der Himmel, sondern die Decke. Und Uber der Mansarde sah der
Himmel so gar nicht stadtisch aus. Eine Ansicht des Himmels wie in einem danischen Roman.
Manchmal bemerken die Danen den Himmel und erschrecken.

Ksana antwortete dem Hausherrn nicht. Sie stand auf. Betrachtete den Tisch. Auf dem Tisch
war alles in Ordnung. Tassen, Kaffeekanne, Bisquit.

Sie ging durch das besondere Zimmer, betrat das Badezimmer. Das Badezimmer funkelte mit
gekachelten Wanden und vernickelten Wasserhdahnen. Die Badewanne selbst war emailliert.
Ksana 6ffnete den HeiBwasserhahn.

Im Raum larmte und dréhnte es. Das heille Wasser trat eilig aus dem Hahn. Die funkelnden
Wande verloren etwas von ihrem Glanz. In geflochtenen Kérbchen gab es Schwamme. In
runden Seifenschalen lag runde Seife.

Die Frau zog sich langsam aus. Das heile Wasser fiillte die Wanne, spielte mit dem
Widerschein an der Decke.

1]

Sie heiratete nicht. Das Gesprach wurde durch das Bad unterbrochen. Dann mussten die Haare
trocknen, und das erinnert mehr an einen Schnupfen als an die Liebe.

Das Gesprach wurde unterbrochen, und der in Quadrate geteilte Himmel blieb hangen.

Es kam ein Tscheche, um unter diesem Himmel zu sitzen. Er malte Bilder auf kleinen Tafeln,
Weil auf Schwarz, Schwarz auf Weil3.

Die Bilder dhnelten einander.

Soro$ war bescheiden, leise, hungrig, doch einige Male im Jahr gab er kleine Blatter heraus,
die scharf und mutig und in tschechischer Sprache geschrieben waren, die in Berlin niemand
las und niemand kannte.

Bei Ksana blieb er jedes Mal so lange, dass der Himmel schon hinter dem Fensterkreuz an der
Decke verschwand.

Schwarz Uberflutete das Kreuz. Soros stieg die dunkle Treppe hinab und wartete dann, ob
jemand aus dem Haus kam, um seinen Hund auszufiihren.

Deutsche Schaferhunde dhneln einander wie Glaser oder Bierflaschen. Sie haben die gleichen
Halsbander um, und fast zur selben spaten Stunde flhren ihre Besitzer sie an den gleichen
kurzen Leinen, die an den Halsbandern befestigt sind, spazieren.

Soros, der im dunklen Treppenflur darauf wartete, musste blinzeln, weil jemand auf der Treppe
das Licht eingeschaltet hatte. Langsam kam von oben ein schweigender Hund herunter und
nach ihm sein Besitzer. Hund und Herr gingen voran, Soro$ ihnen nach. Und hinter der
verschlossenen Tiir des Hauseingangs erlosch automatisch das Licht.
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Er sagte nichts. Das Schwarz-Weille deckte nicht einmal die Ausgaben fiir die Farben. Der
Hunger fasste ihn am Halsband, wenn er durch die Berliner StraBen ging und typisierte, zur
gleichen Zeit spazieren gefiihrte Schaferhunde traf.

Es gibt in Berlin den Tiergarten. Das Gras im Park wird von elektrischen Lampen beleuchtet,
und von der Farbe des Grases bleibt nur die Erinnerung.

Der unerkannte, nicht angekommene Mond hangt Gber den Lampen. Die Blatter erzittern
trocken vom Motorenlarm.

Irgendwo unter grauen niedrigen Briicken flieBt, Larm verbreitend wie in der Badewanne, das
Wasser. Vom Licht der Laternen libergossen, stehen Statuen in langen Reihen. Auf den breiten
Seen der asphaltierten Waldparkplitze wenden die Autos, erreicht ihr Licht die Bdume. Soro3
erhangte sich an einem stillen, schattigen Ort.

Dieser Vorfall rief keine Erregung in Berlin hervor.

I

Der Ton legte sich lustlos auf die rostigen Gestelle. Der Untersatz lieB sich schlecht drehen.
Sie kehrte nach Moskau zuriick. Die grolRe, lebendige, ungleichmaRig erleuchtete Stadt larmte,
ohne zur Ruhe zu kommen.

In den Garten standen ungleichmaRig gewachsene Baume. Es schien, als seien sie fiir einen
Augenblick stehengeblieben. Sie befanden sich auf einer Demonstration und wirden jetzt
weitergehen. Auch die Hauser wechselten ihre Platze. Machten einen Buckel, wollten
auseinandergehen, einander den Ricken zukehren. Pferde in ungewdhnlicher Zahl liefen wie
im Dorf durch die StraRen.

Das Zimmer dhnelte einer Kiste. Es hatte zwei gelbe Wande aus Sperrholz, die den Raum um
die Fenster ungleichmalig zerteilten.

Das runde Pflaster in Moskau rittelt die Beine durch, und der Himmel ist ein ganz anderer.
Nachts ist er mehr violett als rosa.

Ein Zimmer bekam sie. Irgendwer fuhr weg und vermachte ihr das Zimmer, und dann wurde
viel angerufen und dieses Zimmer fiir eine anderes abgetreten, und dann ging sie zur
Wohnungsverwaltung. In der Wohnungsverwaltung saRen die Leute in ihren Manteln.

Auf den Straen kehrten Hauswirte die mit Steinen bedeckte Erde mit Rutenbiindeln, die
Besen genannt werden.

Hunde verschiedener Rassen liefen durch die StraRen.

In der Stadt wurden groRe Hauser gebaut.

Ksana verstand nichts. Sie hatte in dem langen engen Zimmer, zwischen den Sperrholzwanden
bereits die schweren Bildhauersockel aufgestellt. Der FuRboden erwies sich als kalt. Deshalb
hatte man wohl auch die Wohnung gewechselt.

Unter dem FuBboden larmten die Rohre der Wasserleitung.

Es mussten dicke Schuhe gekauft und angezogen werden. Die Beine waren nicht mehr die
eigenen.

Abends kam ein Mann. Er dhnelte Soro$ ein wenig, er war so ruhig, als hitte er noch kein
einziges Bild verkauft.

Zuerst sprachen sie lange liber jene Hauser, die in Moskau gebaut wurden. Diese Hauser sind
groRer als die in Berlin. Das Netz der Eisengeflechte fiir den Beton hatte im Land schon riesige
Flachen erobert. Die Flachen waren schon umrissen, abgegrenzt, von der Welt losgel6st, der
Beton aber noch nicht gegossen.

Der Gast sprach lange. Es war klar, dass er es mit dem Weggehen nicht eilig hatte. Er sal3, die
Beine Ubereinandergeschlagen, die karierten Socken waren nicht straffgezogen.
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Die Schuhe gar nicht auslandisch durch Galoschen geschitzt. Er wiegte seinen riesigen Kopf
und hatte es nicht eilig.

Der Mann stand auf. Er ging in den Vorraum.

Der Vorraum war ringsum von Sperrholzplatten umgeben. Dort begann der Korridor, der einer
stillen Stral’e dhnelte. Der FuBboden erinnerte an den Asphalt der Berliner StraRen.

Auf der Garderobe standen Kartons. Unter der Garderobe trat eine groBe Truhe hervor. Der
Mann versenkte die Hande in die Manteltasche, dann sagte er: "Wissen Sie, ich habe
vergessen, lhnen etwas zu sagen."

Er kehrte ins Zimmer zuriick. Schwieg. Die Rohre sangen unter dem Boden.

"Das Zimmer, das Sie gegen dieses getauscht haben, ist registriert."

"Sie haben keine Wohnung?" fragte Ksana.

Sie sah auf den Sockel. Sie konnte unmaoglich hier weggehen.

"Wollen Sie Tee?" sagte Ksana.

Sie erinnerte sich an das Kino. lhr schien, als misste es hinter den Fenstern regnen.

Ich hatte fast selbst geschrieben, dass es drauBen regnete und der eiserne Fenstersims zitterte.
Sie tranken Tee. Der Mann konnte nirgends hingehen. Er hatte es nicht eilig.

Ksana ging aus dem Zimmer in den Korridor. Sie ging in das dunkle, verwahrloste Bad. Dort
wohnten Kinderwagen, Truhen und Modellpuppen. Ksana weichte im Wasser schwere,
lehmige Ticher ein. In den Rohren wurde das Wasser lebendig.

Im Zimmer war es still.

"Was soll er tun?" sagte Ksana.

Schwere Ticher bedeckten die Skulptur. Die Frauen mit ihren modellierenden, schweren und
weichen Handen, die Frau, die hier niemand kannte, versteckte sich unter der Leinwand.

Der Gast stand auf und begann zu gehen. Wieder wurde die Tir des Vorraums gedffnet. Das
Zimmer mit den langen Wanden wurde von der StralRe her mit Dunkelheit tGbergossen.

Eine Matratze noch ohne Beine lehnte an der Wand. Gestern straubte er sich noch. Heute
stand er irgendwie fiir eine Minute. Er tGiberlebt die Minute nicht. Er zieht niemals in jenes Haus
ein, dessen Wande schon vor der Armatur gekennzeichnet wurden.

Auf der Treppe ist es dunkel. Die Hunde liefen zu verschiedenen Zeiten durch die Stralen. Und
Uberhaupt war alles unbekannt.

Der Mantel blieb im Vorraum hangen und wurde am Morgen von allen, die die Korridorstral3en
entlangkamen, bemerkt.

Der Mann blieb.

v

Es ist einfach - das Leben. Und die Dinge sind einfach, wenn man sie nicht schwer nimmt.
Soros hing im Tiergarten nicht wie ein Mensch, sondern wie im Bild.

Die Frau war schon. Sie wohnte in einer Mansarde und trank keinen Wein und wusste nicht,
dass man, um mit ihr zu leben, einfach dableiben musste.

Ihren Ehemann hat sie sich jetzt ausgesucht. Er hat einen Schnurrbart. Graue Augen. Eine
etwas zu kurze Oberlippe. Und Uberhaupt ist er auBergewdhnlich.

IX



Der sinnloseste Tod*

Es fallt mir schwer zu schreiben, so wenig passt die Vergangenheitsform zu der Verstorbenen.
Wie schreibt man liber einen Menschen, bei dem nicht die Zeit die Rechnung stellte.

Der sinnloseste Tod. Es gab einen Gor'kij mit Gehrock und Burstenhaarschnitt. Einen schlauen
und alles verstehenden Suchanov. Einen ganz jungen Majakovskij. Solche jungen gibt es heute
nicht mehr.

Damals gab es Larisa Rejsner.

Mit dunkelblonden Zépfen. Einem nordlichen Gesicht. Schiichtern und selbstbewusst.

Sie schrieb im "Letopis'' Rezensionen, und - wie es sich mit neunzehn Jahren gehort - ein Poem
von weltweiter Bedeutung, ich glaube, "Atlantida".

Wir zogen damals in die neue Welt wie in eine neue Wohnung.

Larisa Michajlovna erfreute sich an Schlittschuhen. Sie mochte es, wenn wir sie auf der
Eisflache beobachteten.

Dann arbeitete sie bei unerfahrenen Studentenzeitschriften: ich glaube, "Rudin" oder "Boge-
ma".

Die Rejsner war als Schriftstellerin, als Nordlanderin, Giberlegt langsam.

Dann die Revolution. Wie Wind im Segel.

Larisa Rejsner befand sich unter denen, die die Peter-Pauls-Festung einnahmen. Der Sturm ist
nicht schwierig.

Doch man musste an die Festung herankommen. Daran glauben, dass sich ihre Tore 6ffnen
wirden.

Die erste Sitzung bei "Novaja zizn'". Die Reijsner sagte irgend etwas. Steklov war erschrocken
und fragte standig seine Nachbarn: Ist sie Marxistin?

Und Larisa Reijsner war zu dieser Zeit, glaube ich, schon an der Reform der russischen
Rechtschreibung beteiligt.

Sie war damals kein Denker. Sie war zweiundzwanzig Jahre alt. Sie hatte Talent und Mut zu
leben.

Die Menschen denken, dass sie viel vom Leben verschlingen, aber sie kosten nur.

Die Rejsner war voller Gier nach Leben. Und im Leben blies sie die Segel immer weiter auf.
Ihr Weg befand sich im Gegenwind.

Das Winterpalais beschrieb sie gut. Sie verstand es, darin etwas Lustiges zu sehen.

Sie gehorte zu den Bolschewiki, als diese uns als eine Sekte erschienen. Blok sagte damals
voller Bitterkeit: Die Mehrheit der Menschheit besteht aus "rechten Sozialrevolutionaren".
Ich erinnere mich an Larisa Rejsner im "Flickenhotel". Sie war die Frau von Raskol'nikov. Die
Flotte stand schon fast auf der Moskva.

Es war so eng, dass es fast peinlich wurde.

Ich war im feindlichen Lager. Als ich mich besann und zuriickkehrte, begegnete mir Larisa wie
der beste Kamerad. In ihrer Art eines nordlandischen Pastors und irgendwie gut.

Dann fuhr sie mit der Flotte zur Wolga.

Sie verpackte gierig das Leben, als hatte sie vor, es zu verschniren und auf einen anderen
Planeten zu reisen.

Die Minentrager von Raskol'nikov gelangten durch die Untiefen und hinterlieBen auf der Wolga
eine rote Spur.

Auf diesen Fahrten fand Larisa Rejsner zu ihrer literarischen Schreibweise.

m
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Das ist keine weibliche Art zu schreiben. Und auch nicht die gewo6hnliche Ironie eines
Journalisten.

Die Ironie ist ein billiges Mittel, um klug zu sein.

Larisa Michajlovna schatzte das, was sie sah und nahm das Leben ernst. Ein wenig schwerfallig
und Uberlastet.

Aber das Leben war damals Uberfiillt wie ein Giiterwagen. Die Rejsner wuchs langsam und
alterte nicht. Bekam ihre Fahigkeiten nicht so schnell.

Das Beste hat sie gerade jetzt geschrieben. Eine wunderbare Beschreibung von Ullstein und
der Junkerswerke.

Sie begriff Deutschland sehr gut.

Sie war ein wirklicher Korrespondent, der nicht mit den Augen seiner Redaktion sah.

Die Kultur einer Schiilerin von Akmeisten und Symbolisten gab Larisa Rejsner die Fahigkeit zu
sehen.

In der russischen Jounalistik war ihr Stil am meisten vom Stil der Blicher entfernt.

Damals besaR sie mit am meisten Kultur, wurde als Journalist miihevoll geschaffen.

Larisa Michajlovna hatte erst zu schreiben begonnen. Sie glaubte nicht an sich, lernte um.
Ihren besten Artikel schrieb sie iber Baron Stejngel ("Die Dekabristen", er wird, glaube ich,
jetzt erst gedruckt).

Sie hatte gerade gelernt, nicht zu beschreiben, sondern den Gegenstand zu entfalten.

Und nun ein fremdes Gesicht im bekannten Saal des Pressehauses.

Wie oft haben wir sie hier gesehen!

Aus dem russischen Journalismus wurde, wie mit den Zahnen, ein lebendiges Stiick her-
ausgerissen.

Die Freunde vergessen Larisa Rejsner niemals.
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Der Wecker?

Eine Reise. Du reitest. Du hast nichts zu tun. Musst keine Steuern eintreiben. Keine Leute
unterrichten. Nur ist es schwer. Die FiiRe, ungeschickt in die Steigbligel gesteckt, stollen gegen
Steine, der Sattel driickt. Die Sonne scheint durch den Nebel, und die Gipfel der Berge sind
schwarz, stellenweise von blattrigem Gestein bedeckt, das von Erdrutschen verstreut worden
ist.

Die Gipfel der Berge sind schwarz mit gelbem Schnee. In den Augen ein lilafarbenes Licht. Die
Gipfel der Berge ahneln den Schlackebergen neben den Fabriken des Donbass. Aber nur, wenn
man nicht von der Eisenbahn aus auf diese Schlacke sieht, sondern sich selbst auf die
knirschende Oberflache begibt. Der Reisende gleicht einem Schauspieler im Kino, er spielt
nicht, sondern ertragt jene Situation, in die ihn die Montage nach dem Willen des Regisseurs
tragt.

Der Reisende sieht die Menschen und unterhélt sich mit ihnen, da reiRt der Film, und die
Handlung geht in das nachste Stlick tber.

Auf dem Gipfel der steilen Aragva, die in die Kura fallt - was man anhand der Karte Giberprifen
kann - auf dem Gipfel der Aragva flieSt das Wasser besonders rasch. Der Lachs gelangte, als es
die graue Staumauer von Zages noch nicht gab, nur mit Miihe hinauf in die Bergfllisse, um
seinen Laich abzulegen.

Fir die Bergflisse ist nicht das Wasser charakteristisch, sondern die Bewegung.

Du steigst in das Wasser und fiihlst weder die Kalte noch die Feuchtigkeit, sondern du fiihlst,
wie es dich zieht, wegtragt. Das Wasser ist hoch, angespannt, hastig. Wenn man von

einem Bergflul} sagt, dass das Wasser eilt - so ist das wichtigste Wort - eilt.

Und dort, auf dem Gipfel der Aragva, gibt es eine Stelle, die Dvurec'e heilkt. Dort flieRen die
PSavskaja und die Chevsurskaja Aragva zusammen.

PSavien - das ist das Land, dessen Bewohner nach Kachetien ausgesiedelt wurden.

PSavien ist eine Wiiste, Hauser sind selten, die Dorfer so auseinandergezogen, dass sie schon
zerreil3en.

An den Hangen der Berge befinden sich aufgeschittete kleine Flachen. Dort wachsen
gepflanzte Akazien, vielleicht Eichen. Eher Akazien. Die Aste haben sich zusammengeschoben,
als hatte man sie - aus dem Stamm drehend - herausreiRen wollen, und die Aste sind so dick
wie ein menschlicher Kopf, ein menschlicher Korper.

Im Winter fallt ein tiefer und spurenloser Schnee, und die Menschen sitzen in ihren dunklen
Hitten , die zur Halfte in die Felsen eingetrieben wurden.

Wenn in PSavien eine Kuh gebart, holt man sie aus dem Stall in die Hiitte. Wenn eine Frau
gebart, fihrt man sie vom Haus in den Stall.

Und das gesamte Land ist so voll, wie ein Land voll sein kann, dessen Bewohner nach Kachetien
gefahren sind. Es ist voll pSavischer Liebe. Das ist eine Liebe ohne Kinder, eine Liebe, die
zwischen Verwandten sein kann, eine Liebe, von der alle wissen und die niemand bemerkt.
Eine Liebe der Berlihrungen, der Verse, der Vereinbarungen.

Hier nennt man sie: eine Weile ruhen.

Die Menschen laufen auch im Sommer in drmellosen Pelzen herum. Die Frauen stricken
unentwegt Strimpfe.

Es ist kalt. Neblig.

In die Bdume sind mit einer Axt breite Kerben eingehauen, und in die Kerben wurden Verse
geschrieben und geschnitzt. Dies ist ein Land der Hirten. Hier hatte Don Quijote nach seiner

5> Budil'nik, in: Poiski optimizma, S. 51.ff
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Niederlage hingehen sollen. Er hatte hier Gedichte geschrieben und Dulcinea gefunden, und
niemand hatte sich lGber seine Ristung gewundert, denn dort, wo die andere,

die blaue Aragva flieBt, tragen alle Riistungen, und die Ritter stellen mit ihren Schwertern die
Gerechtigkeit her.

Dann wiirde Don - oder besser - Batono Quijote sich aufs Pferd setzen, und zu ihm kdme eine
schwarzhaarige PSavin und wiirde, wahrscheinlich auf russisch, sagen - Don Quijote ist soviel
Ubersetzt worden, dass er sicher alle Sprachen versteht - und wirde auf russisch zu ihm sagen:
"Mein Freund, warum reitest du weg? Ich liebe dich wahnsinnig!"

Und dann wiirden Verse folgen.

Doch alles zusammen macht PSavien nicht gliicklich.

Georgien verandert sich. Und Jahr fur Jahr siehst du andere Menschen.

Wenn die Simpfe des Schwarzmeerufers trockengelegt sind, verschwindet die Malaria,
werden auch die Tragheit und Midigkeit der Westgeorgier und Abchasier vergehen.
Georgien verandert sich. Die steilen Briicken der Zarin Tamara sind nicht mehr die einzigen,
die sich Uber die Fliisse spannen. Es gibt die breiten, grauen Betonbriicken der heutigen Zeit.
Der Buffel und das Biffelgespann und der schwere hélzerne Pflug verschwinden allmahlich.
So verschiedenartig wie Europa verandert sich auch Georgien. Und die Kartlainer, Gurier,
Immeretiner, Mingreler beginnen dhnlich zu werden, wenn nicht einander, so irgend etwas
anderem.

In den Bergen wohnen Menschen, die sich noch nicht verandert haben, und zu ihnen kam vor
vielen Jahren ein véllig ergrauter, leichter, muskuléser Gure - ein Arzt.

Ergraut ist er durch die Franzosen. Sie glaubten, er gehére der kommunistischen Organisation
Odessas an. Sie fesselten ihn und seinen Freund achtundvierzig Stunden lang an einen Stuhl,
und den Freund erschossen sie.

Und damit die Verhafteten nicht schrien, wurden sie von den Franzosen geknebelt.

Der Doktor kehrte aus Odessa in seine Heimat zurlick. Und obwohl er achtundvierzig Stunden
der Folter standgehalten und niemanden verraten hatte, wenngleich er alles wusste, liebte
sein Land unverandert. Man liebt es hier sehr.

Und so fuhr der Doktor vor vielen Jahren in die Berge.

Hoch in den Bergen steht sein Haus. In den Fenstern kein Glas, kein Papier. Es gibt nichts, die
Fenster sind leer. Uber Nacht werden sie durch die Fensterldden verschlossen. Das Licht fallt
durch das Rohr des Kamins ins Zimmer. Die Wande sind schwarz vor Rauch.Im Winter liegt
Uberall Schnee.

Der weille Hengst mit seinem Sattel aus Saffianleder und den silbernen Beschlagen am Zaum-
zeug wirkt schmuck zwischen den alten Doérfern, denn die Georgier vermégen schone Dinge
anzufertigen.

Der Doktor hat auf dem Tisch franzosische und deutsche Medizinzeitschriften liegen. Er lernt.
Er hat eine Flasche Rotwein und Weillbrot da fiir Gaste, wenn sie kommen.

Der Doktor setzt kein Glas ein, um die Dinge um sich herum nicht zu verdndern, er hafdt
Frankreich, England, er verliel’ Tiflis, weil sich Tiflis veranderte.

Im Sommer reitet der Doktor auf seinem weifen Hengst zu den Patienten. Er reitet, wenn er
gerufen wird, einen Tag, zwei, (bernachtet in seiner Burka am Fufd der Gebirgspasse.

Er schlaft wenig, weil das Pferd gefiittert werden muR. Am schnellen GebirgsfliRchen treibt er
Gymnastik. Macht Kniebeuge, rudert mit den Armen.

Er hat ein gelbes Gesicht. Die Malaria. Er reitet. Er behandelt gern Schnitt-, Stich- und
Brandwunden und ist den chevsurischen Arzten befreundet. Sein Name ist Georgij.
Chevsuretien ist abschiissig wie ein nach zwei Seiten schrages Dach, und die Flisse dieses
kleinen Landes fliefSen ins Kaspische oder ins Schwarze Meer. In Chevsuretien taut der Schnee
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in den tiefen Schluchten nicht, und die Felsen der Schluchten dhneln faulenden Lattenzdaunen.
Die Wege sind so abschissig, dass das Herz rutscht, so abschiissig, dass man die Sattelgurte
der Pferde nicht straff zieht.

In Chevsuretien ware es Don Quijote zu rau. Dort gibt es das auch: eine Weile ruhen, aber die
Frau, mit der man Liebe macht, nennt man in Chevsuretien nicht Schwesterchen, wie in
PSavien, sondern Briiderchen.

Chevsuretien tragt auf dem nackten Koérper den Vlasjanik - ein wollenes, besticktes Hemd.

In Chevsuretien tragt man am Daumen einen Ring mit drei Spitzen. Diesen Ring schlagt man
ins Gesicht, aber nicht einem Feind, sondern einfach so einem Menschen, mit dem man sich
gestritten hat. Einen Feind schlagt man mit dem Schwert.

Stellen Sie sich vor, dass das Boot, in das sich Don Quijote an der Miihle gesetzt hatte, dass das
Boot ihn in das Land der Ritterlichkeit gebracht hatte. Doch ware es Don Quijote langweilig
geworden ohne seine Blicher, ohne seine seidenen griinen, wenn auch mit schwarz gestopften
Strimpfen, ohne den Herzog und dessen Maskeraden, ohne die Spafie von Sancho Pansa, der
dort kein Wort gesagt hatte. In Chevsuretien ware Don Quijote wahrscheinlich erschrocken.
Georgij, wir haben viel miteinander gesprochen auf den flachen Dachern der chevsuretischen,
zu ungleichmaRigen Wiirfeln zusammengewachsenen Hauser.

Und dort konnte ich mich nicht an das erinnern, was ich Ihnen, Batono Georgij, hatte sagen
mussen.

Die schwarzen runden Schilder der Chevsuren sind unbrauchbar geworden; erinnern Sie sich
an jenes Schild, das auf das Blech der Bisquitschachtel aufgenietet war.

Knopfe verdrangen die Stickerei.

In Chevsuretien ist es langweilig, ich habe lhnen das gesagt. Sie sind viele Werst von mir
weggeritten, ich sah auf dem Berggipfel ein kleines Zinnpferdchen.

Man konnte, so schien es, die Ohren erkennen, und deutlich war auch der Schwanz des
Hengstes zu sehen.

Haben Sie nicht etwa fiir mich den weillen Hengst geziigelt, gewendet dort oben?

Es gibt eine Stelle in den Bergen, wo die Fllsse verschwinden. Sie haben soviel Steine mit sich
gezogen, dass es scheint, als sei dieser Platz als Baustelle flir eine Stadt vorgesehen, und hier
wirden StraBen angelegt.

In den Bergen wachsen kleine Birken, die einen gelblichen Stamm haben. Die Berge sind sehr
griin. Die Gletscher weit entfernt. Dort hinten stehen Felsen wie Kulissen. Es tut fast leid, den
Menschen die ganze Welt zu zeigen.

Die Welt ist abgeschnitten wie auf einer kleinen Blihne.

Dem Pferd - ich verstehe nicht, die Ziigel straff zu halten - reicht das Gras vom Rande des
Weges. Dieses Gras ist Klee. Die Bullen werden im Sommer dorthin getrieben, wo es keine
Fliegen gibt. Die Bullen glénzen, sie sind wie wilde Tiere.

Rosinante ware den Sommer Uber in diesen Bergen dick geworden. lhre Beine wéaren rund
geworden. Und beschlagen hatte man sie mit gerduschlosen, den gesamten Huf bedeckenden,
flachen Hufeisen.

Es lautet in den Chaten. Das sind kleine Hitten, in denen man Gerstenbier braut und trinkt.
Und dann schlaft man unter den Baumen und hort das Lauten nicht.

Die Chevsiberi brachten Fahnen, und diese Fahnen sind aus Kattun, und an den Fahnen sind
kleine Glockchen von irgendwann zum Opfer gebrachten Bullen befestigt. Und der Chuzessi,
der Gehilfe des Chevisberi, lautet eine andere Glocke, die einer Bahnhofsglocke dhnelt.

Und die Menschen, die nicht schlafen, heben die Augen. Und die Menschen sind verschieden.
Greise und kraftige rothaarige Manner, deren Kdpfe Spuren von zahlreichen, gekonnt nicht
todlich wirkenden Schldgen aufweisen, und flinfjahrige Jungen, die in ihrer Sippe die dltesten
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sind und deshalb hier sitzen. Der Chevisberi schwenkt die Kattunfahne. Und die Menschen
heben die Augen.

Doch nach zwei Seiten - zum Kaspischen und zum Schwarzen Meer - eilen die Fllisse, die Fliisse
des angestrengten Wassers, die Fliisse Chevsuretiens. Sie eilen nach verschiedenen Seiten,
aber Chevsuretien bleibt unbeweglich.

Georgij, der keine Frau hat, Georgij, der kein Geld nimmt, ist hier ein angesehener, besessener
Mensch.

Wir gingen zusammen hinunter zu den Steinen.

Es war ein Feiertag des Herbstes, eine Feiertag des Herbstbieres oder der Ernte. Von hier geht
nichts weg, hierher kommt nichts. Alles, was wachst, wird hier aufgegessen.

Und wenn nichts wachst, wird hier gehungert.

In diesem Jahr gab es eine Ernte. Es fanden Gedenktage fiir einen lange verstorbenen Men-
schen statt. Wir salRen auf der Erde. Die chevsuretischen Kiihe kehrten schon nach Hause
zurlick, ungeschickt die Beine bewegend, die schweren Euter storten sie beim Gehen.

Der kurze, nach unten hin abreiBende chevsuretische Sonnenuntergang (er wird durch die
Berge abgerissen) ging schon zu Ende. Man bot uns Gerstenbrot an, in Stlicke zerpfliicktes
Hammelfleisch, Quark.

Wir tranken bitteres Bier wie in Leningrad und warmen Wodka aus einem Lederschlauch.

Die Kleidung des Toten, das Hemd, das Gewebhr, alles, aulRer den Hosen, war naRgeweint. Die
Hosen gehoren nicht zum Ritual. Es war ein Gelage im Gelage und ein Festmahl auf dem
Festmahl.

Die Jugend war noch nicht zuriickgekehrt, sie hatte sich auf ungesattelten Pferden hinter den
Gebirgspass zu einem Hindernisrennen begeben, das zu Ehren des Verstorbenen veranstaltet
worden war.

Georgij war gliicklich. In silberne Becher mit Verzierungen an den Randern war Bier gefillt.
Bitteres.

Ein Chevsure mit kurzem Oberkdrper und langen Beinen, wie absichtlich fiir eine Reise auf
einem ungesattelten Pferd zurechtgemacht, der Chevsure las oder sagte ein Poem auf,
moglicherweise ein beriihmtes Poem Uber einen Heerflhrer, der den Teufeln in die Hande
geriet und eine Schlange aufal}, um seinem Leben eine Ende zu bereiten, stattdessen aber die
Gabe erhielt, alles zu verstehen.

Deshalb brachten ihn seine Bekannten um.

Wir, von der Welt durch die Berge verstellt wie mit Schranken, tranken in silbernen Bechern
gelbes Bier aus einem roten Kupferkessel. Georgij stand auf. Er war ganz sauber, hatte ein
weilles Hemd an, war gewaschen, rasiert wie immer, sauber, ganz aus Silber, seinem Pferd
ahnlich.

Er stand da wie ein Mensch, der nach seinen Verdiensten gewdrdigt wird.

Er sagte: "Nichts hat sich in Chevsuretien verandert."

Wir waren voll von der Ehrerbietung, wie die silbernen Becher voll Bier. Aber Georgij war nicht
nur ein Ehrengast, er war auch ein besessener Gast. Der Chevsure, der die Verse vorgetragen
hatte, stand auf und ging weg.

Der Fluss ging weg, hinterlieB nur den Ladrm. Es gab noch viel Bier. Das Leben verlief so, wie es
in den Bergen verlauft, in langen Stiicken, ohne gestutzt, ohne unterbrochen zu werden.

Es wurde noch dunkler.

Der Chevsure kam zurlick. Er trug etwas in den Handen. Der Doktor saR ruhig. Der Chevsure
wickelte etwas aus einem Tuch und stellte ein kleines goldglanzendes Ding vor den Doktor.
Und das Ding spielte pl6tzlich "Ach, meine Heimat, meine Heimat". Es war ein Musikwecker
und seine Zeiger wiesen, glaube ich, auf halb drei. Der Wecker spielte ohne Eile, gab allen die
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Gelegenheit zuzuhoren.
"Sie sind UGberhaupt nicht musikalisch", sagte kummervoll der Doktor.
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