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l. Einleitung

~Schreiben ist eine Sache des Werdens, stets unfertig, stets im Entstehen begriffen,
und lasst jeden lebbaren oder erlebten Stoff hinter sich. Es ist ein Prozess, das heif3t
ein Weg, der sich dem Leben &ffnet und das Lebbare und Erlebte durchquert.“*

Gilles Deleuze

51 naxe onpegensin Ans cebs, 4TO 3aHUMAOCh TEM, Yero HeT U BbiTb He MoXeT."?
Boris Juchananov

1. Schreiben / Literatur. Theoretischer Rahmen und Zielsetzung

Eine literaturwissenschaftliche Arbeit, gleich welcher Schlagrichtung, setzt einen gewissen
Begriff ihres Gegenstandes voraus, der Literatur selbst, mit dem weitere Begriffe eng und
dadurch erklart verbunden sind — wie etwa ,Autor, oder ,Werk®. Der Fall der vorliegenden
Arbeit verlangt jedoch eine kritische Auseinandersetzung mit diesen Begrifflichkeiten, denn
sie soll sich mit Texten und deren ,Autor® beschaftigen, die eben diese Voraussetzungen
immer aufs Neue herausfordern.

Das ,Werk" des Regisseurs, Schriftstellers, Schauspielers und Theoretikers Boris
Jurevi¢ Juchananov entzieht sich einer einfachen Kategorisierung. Obwohl vor allem als
Theaterregisseur bekannt, arbeitet Juchananov in verschiedenen Medien und knipft an
unterschiedliche &asthetische Traditionen an. All seinen Projekten gemein ist jedoch eine
grundséatzliche Befragung des Mediums, in dem sie stattfinden. Juchananov fordert die
Methoden der kinstlerischen Aussageproduktion fundamental heraus und hinterfragt
etablierte Werkkonzepte und Arbeitsweisen. Reprasentativ seien hier genannt: der Roman
MomeHmarnbHble  3anucku ceHmumMeHmarsbHo2o condamuka, dessen Form  der
ununterbrochenen Aufzeichnungen einer spezifischen Realitdt auf die Probleme des
Verhaltnisses zwischen ,Schreiben® und ,Leben“ hinweist; die ,1000 Kassetten“ des Video-
Romans CyMACLWEAWWMY MPUHL, (1986-1992), die auf grundsatzliche Weise die Mdglichkeiten
der Videokunst befragen; sowie mehrjdhrige Theaterprojekte wie der Cad-Zyklus oder
JladopaTOPUA, die darauf aufmerksam machen, auf welch vielféltige Weise Leben und
performatives Spiel verbunden sein kdnnen — in jedem Projekt Juchananovs, deren
umfassende Beschreibung bei Weitem den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde, ist eine
unbandige Lust zu finden, sich den grundsatzlichen Parametern des kreativen

Schaffensprozesses und seiner Rezeption zu widmen.

1 Deleuze, Gilles: ,Die Literatur und das Leben.” In: Ders.: Kritik und Klinik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2000, 11-
17, hier 11.

2 lOxaHaHoB, Bopuc: ,»A xoten Obl 3aHMMaTbCA TeM, Yero HeT U ObiTb He MOXeT.» WHTepBblo TaTbsiHb
Bockosckon ¢ Bopucom HOxaHaHoBbIM.“ In: KOxaHaHoB, Bopwuc/lesyeHko, Hatanua: Teamp u e2o OHEBHUKU.
®paameHmbI Xu3HU, pedyu u mekcmsi. Mocksa: 2013, 333-356, hier 340.



Fur eine theoretische Arbeit, die mit diesen Umstanden in direkten Austausch treten
mochte, bietet es sich an, mit den eigenen methodologischen Begrifflichkeiten ebenfalls frih
anzusetzen. Das eingangs angefiihrte Zitat von Gilles Deleuze ist in dieser Hinsicht auf3erst
wertvoll: Es stellt vor einen Begriff der ,Literatur” zunachst den Begriff des ,Schreibens®. Im
Unterschied zum ,Schreiben® ist die Konzeption von ,Literatur® inh&rent politisch — es gabe
keine Literatur im ,westlichen® (und nach wie vor gangigen) Sinne des Wortes ohne die
Wirkungsgeschichte des Prafixes ,National-“. In diesem Sinne ist der Begriff zunachst
ausschlielich als ein funktionaler zu verstehen, wie es auch Jacques Derrida in einem
Vortrag Uber das Schreiben von Maurice Blanchot ausgedrickt hat:

,Keinerlei Aussage, keinerlei diskursive Form ist innerlich oder wesensmaRig
literarisch vor oder auf3erhalb der Funktion, die ihr ein Recht, das heil3t eine direkt in
den sozialen Korper eingeschriebene spezifische Intentionalidt zuschreibt oder
zuerkennt.*®

Der Vorgang der Zuerkennung, den Derrida hier beschreibt, ist direkt mit den
Institutionen der ,Literatur” verbunden. Diese sind von besonderer Bedeutung, wenn von
Werken gesprochen werden soll, die zum Teil in eine ,Periode“ der ,Literatur” fallen, die man
»Sowjetisch“ nennen kdnnte. Ein Grundanliegen dieser Arbeit besteht demzufolge darin, zu
zeigen, dass Boris Juchananovs kiinstlerische Projekte stets an den Randlinien zwischen
den spéat- oder postsowjetischer Institutionen zu verorten sind. Sie erhalten ihre ,spezifische
Intentionalitat® eben nicht von einem mehr oder weniger klar definierten Corpus, der
bestimmt, was ,Theater”, ,Film“, ,Literatur®, im weitesten Sinne also ,Kunst“ ist — vielmehr
wahlt Juchananov Formen und Mittel, die genau diese Zugehorigkeitskriterien produktiv in
Frage stellen.

Damit sind seine Aussagen durchgehenden ,prozesshaft** ein Attribut, das auch
Deleuze seiner Vorstellung vom ,Schreiben” zuordnet — der Glaube an das Entstehen im
Tun, an die mannigfaltigen Mdglichkeiten der Verknipfung zwischen ,tun“ und ,leben®. Der
hier formulierte Gedanke der Prozesshaftigkeit lasst sich in weiterer Folge mit der Figur einer
prinzipiellen UnabschlieBbarkeit in Verbindung bringen, die sowohl dem kinstlerischen
Schaffen als auch dem ,Leben® eigen ware, damit auch den Kategorien des Lebbaren und
Erlebten, die vom Prozess des Schreibens durchdrungen sind. Dies sind Problemstellungen,
die Juchananovs Werk bestimmen, gleichzeitig aber Briicken schlagen zum Denken von
eben Deleuze oder Derrida, aber auch in besonderem Maf3e von Michail Bachtin, und hier
vor allem dessen Frihwerk.

,,MCKyCCTBO N XXN3Hb HEe OO4HO, HO AOJ1XKHbl CTaTb BO MHE eVWHbIM, B eUHCTBE Moemn

oTBeTcBeHHocT ,® schreibt Michail Bachtin bereits 1919 in einem kurzen Text, der sich als

® Derrida, Jacques: Bleibe. Maurice Blanchot. Wien: Passagen, 2011, 26, Hv. i. O.

4 Vgl. dazu Juchananovs Schllisselbegriff der novaja processual'nost’, etwa auf S. 29 dieser Arbeit.

5 BaxtuH, M. M.: ,ckyccTBo 1 oTBeTCTBEHHOCTL.” In: Ders.: Pabomsi 1920-x 20008. KueB: Next, 1994, 7-8, hier 8;
auf Deutsch als ,Kunst und Leben sind nicht eins, aber sie missen in mir einheitlich werden, in der Einheit meiner



programmatisch fir sein weiteres Schaffen zeigen wird. Obwohl vor allem im Kontext seiner
damaligen Beschéftigung mit der Suche nach einer ,ersten Philosophie®,’ ,T. e. yueHuem He
O €AVMHOM KyNbTYPHOM TBOPYECTBE, HO O EAVHOM W eOUHCTBEHHOM 6biTumn-cobbitumn®’, und
als allgemeinmaoglichste Formulierung der Verbindung der beiden genannten Groflien zu
verstehen, lasst sich diese Maxime auch fur das vorliegende Projekt zu Rate ziehen. Die
eben beschriebenen spezifischen Charakteristika von Juchananovs Werk sollen in der
vorliegenden Arbeit auch in standiger Wechselbeziehung zu Juchananovs Leben stehen.
Damit soll keinesfalls das Ziel formuliert sein, Juchananovs ,Biographie® zu schreiben, oder
die jeweiligen kinstlerischen Projekte aus personlichen Entwicklungen und Umstanden
heraus zu erklaren. Vielmehr geht es darum, die spannungsreiche Beziehung zwischen den
ratselhaften Polen von ,Kunst* und ,Leben® als integralen Bestandteil von Juchananovs
kiinstlerischer Praxis zu verstehen.®. Wenn im Rahmen dieser Arbeit so etwas wie der
Versuch einer Juchananov'schen Poetik formuliert werden kann, dann im Rahmen dieser
GroRen und in Bezug auf die Uberlegungen von Michail Bachtin. Im Einverstandnis damit,
sollen Juchananovs Projekte nicht als edinoe kul'turnoe tvoréestvo verstanden weden,
sondern immer in Bezug auf ihre Einzigartigkeit im Leben des Kunstlers und dessen
Verhaltnis dazu. Stellvertretend dafir wird Juchananovs Roman MomeHmarbHble 3anucku
ceHmuMeHmarsbHo20 conidamuka im Zentrum dieser Arbeit stehen — das technische
Verfahren der stdndigen Aufzeichnungen, das Juchananov hier anwendet, wird als
Veranschaulichung dieser Verflechtungen von ,Kunst® und ,Leben” verstanden.

Damit kann es weder das Ziel dieser Arbeit sein, das Leben und das Schreiben Boris
Jur'evi¢ Juchananovs zu behandeln als waren sie ein- und dasselbe; noch kann es darum
gehen, das eine zu beschreiben und dabei das andere génzlich zu ignorieren. Der Begriff der
otvetstvennost', der in Bachtins Frihwerk eine zentrale Stellung einnimmt, wird in dieser
Hinsicht auch zum Leitfaden der wissenschaftlichen Beschaftigung. Einerseits lasst er sich
als ,Verantwortung“ verstehen, fur den redlichen Umgang mit eigenen und fremden Ideen,
mit dem Setzen von Schwerpunkten, die trotzdem fiir das Schaffen eines Kiinstlers
reprasentativ bleiben. In diesem Sinne muss Bachtins Maxime des ,einheitlich Werdens*
(stat edinym) als Leitfaden daflir verstanden werden, mit einer wissenschaftlichen Arbeit den

Ideen eines Kiinstlers in adaquater Form umzugehen, ohne so zu tun, als waren sie

Verantwortung® In: Bachtin, Michail M.: ,Kunst und Verantwortung.“ In: Ders. Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp, 1979, 93-94, hier 94.

6 Vgl. Sasse, Sylvia: Michail Bachtin zur Einfihrung. Hamburg: Junius, 2010, 20ff.

! BaxtuH, M. M.: ,K cdounocodum noctynka.“ In: Ders.: Pabomsi 1920-x 2odos. Knes: Next, 1994, 9-68, hier 25; auf
Deutsch als ,Lehre nicht vom einheitlichen kulturellen Werk, sondern vom einheitlichen und einzigartigen Seins-
Ereignis® in Bachtin, Michail M.: Zur Philosophie der Handlung. Berlin: Matthes & Seitz, 2011, 62.

8 Nach der Ansicht von Boris Groys besteht darin die gesamte Faszination des ,Westens* fur den ,Verzicht auf
alle fur den westlichen Rationalismus traditionellen Kategorisierungen, einschlieBlich der Unterscheidung
zwischen Kunst und Leben® (94), der ,als extrem ostlich® empfunden wird. Darin besteht fir Groys das
Hauptinteresse des ,Westens" an den verschiedene Spielarten der russischen Avantgarde, vgl. Groys, Boris: ,Die
Ethik der Avantgarde.” In: Ders.: Die Erfindung Russlands. Miinchen, Wien: Carl Hanser, 1995, 93-104.
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austauschbar (odno). Daruber hinaus bedeutet der Begriff auch ,Antworthaftigkeit* — so wie
Juchananovs kinstlerische Techniken im dialogischen Austausch untereinander und (im
Falle der Theaterprojekte) der teiinehmenden Personen existieren, soll auch in dieser Arbeit
ein dialogischer Aufbau versucht werden, der, unter anderem, Uber die Sphéare der spezifisch
russischen Theoriebildung, die durch die Arbeiten Bachtins reprasentiert wird, hinausgeht.

Konkret geht es dabei um die Moglichkeit einer parallelen Lektire von Juchananovs
Texten, Bachtins Philosophie und ausgewahlter Gedanken aus der neueren franzésischen
Denktradition, in diesem Fall um Jacques Derrida und Gilles Deleuze. Deleuzes Konzeption
eines Schreibens als Verkettung, als Prozess, auf die bereits zu Beginn kurz hingewiesen
wurde, kann als komplementar zum Literaturbegriff gelesen werden, der sich aus
Juchananovs Texten ergibt. Derridas Theorien zur Schrift kommen vor allem dann zum
Tragen, wenn es um Juchananovs Aufzeichnungstechnik im Zusammenhang mit seiner
theoretischen Beschéftigung mit dem Video-Medium gehen soll. Das wissenschaftliche
Spektrum dieser Theoretiker deckt Uberlegungen ab, die sowohl literaturtheoretischen als
auch philosophischen Fragestellungen zuzuordnen sind (und im Falle von Bachtin und
Derrida auch spezifisch sprachwissenschaftlichen). Die vorliegende Arbeit tendiert zu einer
literaturtheoretischen Zugangsweise; trotzdem soll die Lektire durch sekundarwissen-
schaftliche Zugange, die die jeweiligen Theoretiker als Philosophen verstanden haben,
informiert werden, wie etwa einfihrende und kontrastive Artikel von Rainer Gribel und
Michael Holquist.

In diesem Sinne lasst sich Bachtins Konzept der otvetstvennost' auch anwenden, um
den Austausch zwischen verschiedenen Sprach- und Denktraditionen zu rechtfertigen und
damit die Widerstande abzumildern, die entstehen kdnnen, wenn der Versuch unternommen
wird, ,russische” Literatur in Zusammenhang mit ,franzdsischer* Theorie zu lesen. Ein Text
von Deleuze und Claire Parnet, aus dem im Folgenden noch zitiert werden soll, ist in seiner
Gesamtausrichtung von dieser gegenseitigen Antworthaftigkeit durchdrungen. Der Titel des
Textes, ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur*,® lasst sich, jenseits der

t° als Hinweis auf den

inharenten Polemik, die im Wort ,,Uberlegenheit“ steck
immerwahrenden  Austausch  spezifischer (nationaler, sprachlicher) ,Literaturen®
untereinander verstehen. Dadurch, dass Deleuze und Parnet der franzdsischen Literatur
Defizite gegentber einer spezifischen anglo-amerikanischen zuschreiben, zwingen sie
erstere zu einer (")ffnung gegenuber einer anderen Tradition, und damit, der anglo-

amerikanischen Literatur ,Rede und Antwort‘ zu stehen. Diese Offnung gegeniiber dem

° Deleuze, Gilles/Parnet, Claire: ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur.“ In: Dies.: Dialoge.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1980, 43-82.

19 Auch wenn die deutsche Ubersetzung das Wortspiel zulésst, ,Uberlegenheit* im Kontext des Verbs ,iiberlegen®
zu lesen, und den Text demzufolge als ,Uberlegung” der anglo-amerikanischen Literatur tiber die franzdsische zu
deuten (was dem Impetus des Textes ja letztendlich auch entsprechen wirde). Das franzdsische Original,
supériorité, verschlielt sich jedoch einer solchen Interpretation. Bestenfalls lieRe es sich als ,dariiberliegend*
verstehen, was in jedem Fall auch eine kommunikative Situation einschlief3t.
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Anderen ist auch ein zentraler Bestandteil von Michail Bachtins Philosophie und stellt ein

weiteres Grundthema der vorliegenden Arbeit dar.

2. AuRerung / Spaltung. Begriffe und Uberblick

Der Begriff des Werdens kann auch im Zusammenhang mit Gegensatzen oder Spaltungen
verstanden werden. Wie bereits angedeutet, lasst sich Juchananovs kinstlerisches Schaffen
nur Uber fliichtige und temporare Bertuhrungspunkte mit statischen Institutionen oder Formen
in Verbindung bringen. Das Werden als Uberwindung der Spaltung lasst sich allerdings nicht,
im klassisch marxistisch-leninistischen Sinne, als ,Einheit der Gegensatze® verstehen,
sondern vielmehr als Aufenthalt zwischen verschiedenen Sphadren oder Welten. Diese
Welten konnten, als konkretes Beispiel, etwa die Kunst des andergraund und der ,offiziellen®,
subventionierten Kunst sein — zwei Welten, die eben etwa in den 1980ern und 1990ern der
UdSSR und Russlands in direkten Kontakt traten. Sie konnen aber auch, auf einer
grundsétzlicheren Ebene, die Welten von ,Kunst® und ,Leben® sein. Um eine Drehbewegung
weiter formuliert ist dieser Gegensatz in Michail Bachtins fragmentarisch gebliebenen friihen
Aufsatz K dunocodpum noctynka“ (,Zur Philosophie der Handlung®, ca. 1921), namlich als
Gegensatz von theoretischer und praktischer Welt:

,MVP, B KOTOPOM OOBEKTMBUPYETCA aKT HaLlen OEeATENbHOCTU, U MUP, B KOTOPOM 3TOT

aKT eMHOXAbl AeNCTBUTENBHO NpoTekaeT, ceepluaeTcs.

.die Welt, in der der Akt unserer Tatigkeit objektiviert wird, und die Welt, in der dieser

Akt ein einziges Mal tatséchlich verlauft, vollzogen wird.“*?

Bachtin geht es um den Gegensatz all dessen, was er ,theoretisch“ nennt, also etwa
durch Sprache vermittelt, objektiviert, abstrahiert, zu den konkreten, einzigartigen
Handlungen des Lebens, die etwa auch den Akt des Denkens umfassen. Daraus folgt fur
Bachtin eine klassische philosophische Fragestellung, ein grundlegendes Paradoxon:

JHVKakas npakTUuKckas OpUeHTauMsi MOEN J>KM3HU B TEOPEeTUYECKOM Mupe
HEBO3MOXHO, B HEM Hesb3sl UTb, OTBETCTBEHHO NOCTYNaTh, B HEM S HE HYXeH, B
HEM MeHs NpUHUMNManLHO Het. !

,Eine praktische Orientierung meines Lebens in der theoretischen Welt ist unmaoglich,
in ihr kann man nicht leben, verantwortlich handeln, in ihr werde ich nicht gebraucht,
in ihr gibt es mich prinzipiell nicht.“**

Diese Formulierungen sind jedoch weniger als Postulat einer generellen Spaltung zu

verstehen, sondern vielmehr als Kritik an einem philosophischen Paradigma, das diese

" Baxtuh: K dunocodum noctynka®, 11f.

12 Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 34. Soweit Bachtins Arbeiten auch auf Deutsch erschienen sind, wird
im Folgenden immer sowohl die russische Originalversion als auch die Ubersetzung zitiert werden.

13 Baxtuh: K dpunocodum noctynka®, 17.

4 Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 44.
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Spaltung uberhaupt erst ermdglicht hat. Bachtins Uberlegungen versuchen Momente zu
finden, in denen das menschliche Sein nicht in diese beiden gegeniberliegenden Pole
aufgeteilt wird. Zentraler Begriff ist fur ihn in diesem Zusammenhang das Wort postupok, in
der englischen Ubersetzung als ,act”, in der deutschen als ,Handlung“ Gbertragen. Michael
Holquist und Katerina Clark driicken die Konzeption unter der Chiffre der ,ethical activity*
aus.™ Als postupok, eigentlich ,An-, oder ,Herantreten, ist genauso eine gedankliche wie
sprachliche und jede andere Lebensaktivitdt zu verstehen. Dieses Herantreten ist immer
auch ein Moment der Gestaltung der Welt:

.[Ilm Moment der Handlung wird die Welt augenblicklich umgestaltet, wird ihre

wahrhafte Architektonik, in der alles theoretisch Denkbare nur ein Moment ist,

wiederhergestellt.“*°

Der ,Moment der Handlung“ ist deshalb ein Grenzbereich der Berlihrung, ein Moment
des Werdens. In weiterer Folge wird Bachtin diesen Bereich, der hier noch sehr allgemein
formuliert wird, konkret auf kinstlerische Aktivitaten beziehen. Im Sinne Bachtins und
vermutlich auch Juchananovs kénnte nun formuliert werden, dass es genau diesen
Grenzbereich braucht, um Kultur im weiteren und Kunst im engeren Sinne zu schaffen. Im
etwas spateren Aufsatz ,[lpobnema cogepxaHusi, matepmana M ¢GOpMbl B CITOBECHOB
XygoxectBeHHoMm TBopdecTBe" (1925) formuliert Bachtin genau diesen Gedanken in Bezug
auf die Bedingung der Mdoglichkeit der Literatur. Sie findet fir Bachtin in eben diesem
Grenzbereich zwischen den Welten statt, der im Leben durch die ,ethische Aktivitat* erreicht
wird:

,BHYTPEHHON TEppUTOPUN Yy KyNbTypHOW OBNacTM HeT: OHa BCHA pacnofioXeHa Ha
rpaHuuax, rpaHvubl NpoxogaT NOBClAY, Yepe3 Kaxablh MOMeHT ee [....]. Kaxabin
KyNbTYPHbIN  aKT CYLLEeCTBEHHO >XMBET Ha rpaHuuax: B 9TOM €ero CepbesHOCTb U
3HauuTenbHocTb; Y

»Im Bereich der Kultur gibt es kein inneres Territorium: er ist vollstdandig an Grenzen
gelegen, Uberall, durch jedes seiner Momente verlaufen Grenzen; [...] jeder kulturelle
Akt lebt wesentlich an Grenzen: Darin bestehen seine Ernsthaftigkeit und seine
Bedeutsamkeit;“*®

«19

Diese spezielle Qualitat des ,sich an der Grenze befinden*™ spiegelt sich auch im

«20

Begriff der vnenachodimost', Bachtins Konzeption der ,Auf3erhalbbefindlichkeit“” wieder.

1o Vgl. Clark, Katerina/Holquist, Michael: Mikhail Bakhtin. Cambridge, London: Harvard University Press, 1984,
63. Eine Ausflhrliche Besprechung des Begriffs findet sich ebd. 74.

'® Dieser Satz fehlt in der russischen Ausgabe. Deutsch zitiert nach Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 45f.
' BaxTuH, M. M.: ,[Ipobnema cogepxaHusi, matepmana n popmbl B CITOBECHOM XyOO0XXECTBEHHOM TBOpYecTBe."
In: Ders.: Pabomsi 1920-x 20d08. Knes: Next, 1994, 257-318, hier 276.

18 Bachtin, Michail M.; ,Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen.“ In: Ders.: Die Asthetik
des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979, 95-153, hier 111.

1% An diese Konzeption erinnert auch der Begriff ,,Deterritorialisierung®, den Deleuze verwendet, um verschiedene
kunstlerische Praktiken zu beschreiben. Im Gegensatz zu Bachtin ist dies allerdings keine Eigenschaft des
.Bereichs der Kultur®, sondern ein spezifisches Verfahren, das etwa einer littérature mineure“ eignet, vgl.
Deleuze, Gilles/Guattari, Félix: Kafka. Fir eine kleine Literatur. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1976, passim.

0 Vgl. dazu in der vorliegenden Arbeit Juchananovs Position in Bezug auf kulturelle Strukturen in Kap. II.1 und 2
sowie die Problematik Innen/Au3en etwa in Kap. 111.3.3.
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Insofern das Kunstwerk nun in dieser Ubergangssphare zwischen innen und auRRen
und der Arbeitsprozess als produktives Werden verstanden wird, stellt sich die Frage nach
der Sinnhaftigkeit des Begriffs ,Werk® im Zusammenhang der Beschreibung der
kunstlerischen Projekte Juchananovs. In einer spateren Arbeit, die sich zwar im engeren
Sinne linguistischen Fragestellungen widmet, trotzdem aber mit grundséatzlichen Gedanken
seiner frihen Essays verknupft ist, schlagt Bachtin einen anderen Begriff vor. Im Zuge seiner
Abhandlung zum ,lMpo6nema peuvesbix xaHpoB® (1952/53) spricht er an zentraler Stelle von
der vyskazivanie (AuBBerung):

,BeOb A3blK BXOAMT B XU3Hb Yepe3 KOHKPETHble BbiCKa3blBaHWS (peanuaytowmne ero),

Yyepe3 KOHKpPETHbIE XXe BbiCKa3biBaHNA U XU3Hb BXOOUT B FISI:IK.“21

Die vyskazivanie als grundsatzliche Kategorie der re¢, als Voraussetzung fur jede Art
von kinstlerischem Ausdruck, erscheint im Rahmen dieser Arbeit als geeignete Kategorie
um Uber Juchananov zu sprechen. Uber spezifisch sprachwissenschaftliche Fragen hinaus
liegt der Verdienst von Bachtins Essay vor allem in der Suche nach kategorischen Begriffen,
die das Phanomen der re¢ in seinen speziellen Eigenschaften fassen kénnen — flexibel und
situativ anpassbar, deswegen treffender als die starren Begriffe der Grammatik und Stilistik,
dabei aber konkret genug um den Anforderungen der wissenschaftlichen Methodologie zu
genugen. Weil die Begrifflichkeiten des Strukturalismus, gegen die Bachtin hier auch
anschreibt, der komplexen und wiedersprichlichen Realitat der menschlichen Rede nicht
entsprechen, fuhrt er Begriffe wie Zanr oder eben vyskazivanie ein. Es sind dies Kategorien,
die jederzeit selbst im Werden und im Entstehen sind. Das Zanr, das die systematische Form
jeder AuRerung bestimmt, ist genauso abhangig von der spezifischen Sprechsituation wie
auch von den AuRerungen die ihr vorhergangen sind. Die mannigfaltigen Verbindungen
zwischen Leben und Sprache lassen sich fir Bachtin am Treffendsten mit Hilfe dieser
Kategorien fassen. Es sind Kategorien, die sich deswegen immer in Bewegung befinden,
aber dadurch vereint sind, dass sie nur in ihrer AuRerlichkeit (VerauRerung), als konkrete
(sprachliche) Handlung (postupok) existieren kdnnen. Sie haben deshalb nur periphére
Beruihrungspunkte zu grammatisch/stilistischen oder sozio-linguistischen Versuchen, die
menschliche Sprache zu kategorisieren. Dies lasst sich auf die Fragestellungen der
vorliegenden Arbeit Ubertragen: Eben weil die kinstlerische Praxis Juchananovs eher
Kontakte ,im Vorbeigehen®, aber keine vollstandige Deckung, sowohl mit kulturellen
Institutionen, als auch mit Begriffen wie ,Literatur® und ,Werk" aufweist, soll diese Praxis in
Bezug auf die Begriffe ,Schreiben® und ,,AuBerung“ verstanden werden.

Wenn ,Werden“ als zentrale Kategorie der Beschaftigung mit Juchananovs

AuRerungen eingefuihrt werden soll, geschieht dies auch um zu unterstreichen, dass diese

2 BaxTuH, M. M: J1pobnema peyeBbix xaHpoB.“ In: Ders.. Ocmemuka crioeecHoeo meopyecmea. Mocksa:
WckyccTBo, 1979, 237-280, hier 240.
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AuRerungen bewusst mit den duReren Formen einer jeweiligen Gattung, eines Genres, eines
Kontextes spielen, und in diesem Sinne immer als eine Befragung des Mdglichen zu
betrachten sind. Juchananovs kuinstlerische Praxis erschopft sich nicht darin, die
offensichtlichen AuRerungsformen wiederzugeben, die in einem gewissen A&sthetisch-
sozialen Kontext als gegeben betrachtet werden kénnen (wie etwa die Form des narrativen
Films, eines psychologisch-realistischen Theaters im Sinne seines Lehrers Anatolij Efros,
oder eines auktorialen Romans). Stattdessen entwickelt sich die Form des Ausgedrickten in
Juchananovs Behandlung im Prozess, und befragt die Mdglichkeiten des jeweiligen
Mediums immer neu. Aufzeigen lasst sich diese Tendenz etwa deutlich am Beispiel seiner
Theaterproduktionen, die durch wiederholte Neuauflagen (redakcii) sich nie auf eine
abgeschlossene Form festlegen, und gleichzeitig immer neue Kategorien der Ausdrucks-
mdoglichkeiten inkorporieren. Als Beispiel seien hier Juchananvos Bearbeitungen von
Goethes Faust erwahnt, die zwischen 1999 und 2009 in sechs verschiedenen redakcii
gezeigt wurden. Die jeweiligen Produktionen nehmen sowohl Anleihen an klassisch-
realistischer Figurenzeichnung als auch an Elementen eines mystisch-kultischen
Theaterereignisses (im Stile eines performativen Happenings) sowie spezifisch ausgeformter
Theaterpraktiken — in konkreten Fall spielt ein featr koSek eine entscheidende Rolle. Die
Beschaftigung mit dem Faust-Stoff erschopft sich also nicht in einer Ausdrucksform.
Vielmehr ist jede neue redakcija eine neue Befragung der Mdglichkeiten des Mediums.

Damit ist Juchananovs klnstlerische Praxis bereits als Praxis eines unablassigen
Befragens charakterisiert. Wieder kann auf Formulierungen von Bachtin zurtickgegriffen
werden, auf seine Konzeption des Dialogischen, oder auf die im Essay Uber die Redegenres
formulierten Gedanken zur Antworthaftigkeit einer AuRerung gegeniiber anderen
AuRerungen, die inharente Bezugnahme jedes eigenen Wortes auf ein fremdes Wort:

»IKCMpPEeccus BbiCKasbiBaHWsA Bcerga B OOnbLUEn UM MEeHbLUEN CTENEHN omeeyaem,

TO €CTb BblpaXaeT OTHOLWIEeHNe ropopsAwero K 4yXXmm BbiCKa3dbiBaHUAM, @ HE TOJIbKO

€ro OTHOLLEHME K NpeaMeTy CBOEro BbICKa3bIBaHMA. “*

Die direkte Ubernahme Bachtin’scher Kategorien auf das Schreiben von Juchananov,
birgt allerdings Schwierigkeiten, da Juchanov selbst etablierte Begrifflichkeiten deutlich
weiterentwickelt und in Bezug auf eigene AuRerungen zugespitzt hat. So stellt er etwa neben
den Begriff des Dialogischen, wie man ihn bei Bachtin finden wirde, den Begriff des dilogs:

sMOXHO BBECTW TakOW TepMMH KaKk awunor. [Be MOHOMOrn4YHble, TBOpPSLME
3BPUCTUYHBIE pPeYnN COEQMHSAIOTCS B €4MHOM MpoLecce, He KOHKYpUpysl, He 3amellas,
He Tomnkasa Apyr Apyra, a Kak 6bl y4acTBys Kaxaasi B CBOEM Npouecce TBOPEHUSA U B

oTMeHe TBopeHus.“?®

2 BaxTuH: .[pobnema peveBbIx xaHpoB®, 272, Hv.i.O.

% 1OxaHaHoB, Bopuc: ,TeaTp — Tepputopunsa pacKkpbITUsi YHUBEPCANBHOIO NOTeHUMana nnyHocTh.” In: KOxaHaHoB,
Bopuc/LLesyeHko, Hatanus: Teamp u e2o dHesHUKU. ®pasMeHmMbl XU3HU, pedu u mekcmsi. Mockea: 2013, 14-
38, hier 30.
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Die Moglichkeit eines gegenseitigen Befragens ist also in jedem Fall gegeben,
allerdings bemiht sich Juchananov einer Konzeption des Dialogischen auszuweichen, um
eine andere Nuance des kinstlerischen Schaffensprozesses auszuleuchten. Damit soll nicht
gesagt sein, dass eine ,dilogische“ Konzeption Juchananovs AuBerungen erschopfend
erklaren oder analysieren soll. Vielmehr soll diese kurze theoretische Skizze darauf
hinweisen, dass Juchananovs Arbeitsweise nur als konstante und ruhelose Befragung des
Mdglichen beschreibbar scheint. Sie ist gepragt von zahlreichen Vorstézen formaler und
theoretischer Natur. Wie bereits angedeutet, liegt es nahe, auch die Begriffe, anhand derer
man sich diesen AuBerungen widmet, einer genauen Priifung zu unterziehen. Dazu lohnt
sich der Blick in Juchananovs eigene theoretische Werke. Oft findet sich in diesen Artikeln
bereits ein Begriff oder die Umdeutung eines geisteswissenschaftlich belegten Begriffs, die
zum produktiven Weiterdenken anregen. Im Laufe dieser Arbeit sollen derartige Begriffe wie
novaja processualnost’ oder matrica nach Moglichkeit systematisch erklart und in
Verbindung sowohl zu verwandten Begrifflichkeiten als auch zu Juchananovs eigenen
kunstlerischen AuRBerungen gebracht werden. Keineswegs sollen sie aber unkritisch
tubernommen werden — die Gefahr einer Hermetisierung eines bestimmten Korpus, wenn
man ,hauseigene” Begriffe fur die ,Erklarung® kunstlerischer Phdnomene heranzieht, liegt auf
der Hand und kann das gesamte Unterfangen der vorliegenden Arbeit in der Tautologie
versanden lassen.

In diesem Spektrum, zwischen Kunst und Leben, Schreiben und Werden, Formen
und Mdoglichkeiten sollen Juchananovs AuRerungen besprochen und verortet werden. Die
theoretischen Hintergriinde dieses Vorhabens wurden in dieser Einleitung bereits
angesprochen und sollen im weiteren Verlauf der Arbeit entsprechend vertieft werden. Als
zentraler  Werkbezug  wird  Juchananovs Roman  MomeHmarnbHble  3anucku
ceHmumMeHmarbHo20 condamuka herangezogen— eine dnevnikovaja rabota, die den ,real
erlebten” Armee-Alltag des Schriftstellers aus den frihen 1980ern mit den eben
angerissenen theoretischen Fragestellungen verknlpft. Die Fragen und Begriffe, die als
grundsatzlich fur Juchananovs Schaffen formuliert wurden, zeichnen sich anhand dieser
frihen Arbeit mit groBer Deutlichkeit ab. Der Roman ist nicht im Druck erschienen, zur
Untersuchung wurde eine Redaktion von 2008 aus Juchananovs Archiv herangezogen, fiir
deren Zurverfiigungstellung ich Boris Jurevi¢ und seiner Mitarbeiterin Leda Timofeevna zu
grofem Dank verpflichtet bin. Dem gegeniber gestellt wird, als kurzer Coda der Arbeit, eine
der letzten AuBerungen Juchananovs, die roman-opera Csepnutiysi, die im Jahre 2012 ihre
Premiere feierte. Die Arbeiten sind durch knapp drei3ig Jahre getrennt und decken somit
auch die Jahrzehnte von Juchananovs kiinstlerischem Schaffen ab.

Ein Anliegen der vorliegenden Diplomarbeit liegt auch darin, aus dieser zeitlichen

Spanne produktive Einsichten in eine generelle kinstlerische Poetik zu finden. Dieser
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Versuch betritt Neuland, insofern Juchananovs Texte, die hier beprochen werden sollen,
bislang keinen Eingang in den Bereich der kanonisierten oder organisierten Kulturkritik im
weiteren Sinne gefunden haben. Als solches birgt die vorliegende Lektire spezifische
Risiken (etwa in ihrem Bezug auf kaum bekannte Texte schwer verstandlich zu bleiben; in
ihrem multiperspektivischen Lektirezugang eine klare Zuspitzung der Fragestellung
vermissen zu lassen) aber auch ebenso viele spezifische Chancen (vor allem darin, Lekttre
jenseits der ausgetretenen akademischen und spezifisch disziplinaren literaturkritischen
Pfade zu betreieben).

Doch dem ,Werden® im Titel dieser Arbeit verpflichtet, soll zunachst versucht werden,
eben diese drei Jahrzehnte im Uberblick zu besprechen und Ankniipfungs-, Spaltungs- und
Berthrungspunkte mit Institutionen verschiedenener Ordnung anhand des Lebens und
Schaffens von Boris Jurevi¢ Juchananov zu nennen. Dabei geht es keinesfalls um eine
,abschlieBbare“ Ubersicht oder groben Biographismus als Erklarung sondern darum, eine
Position gegenlber einem Leben, einem Prozess, zu finden — in Gilles Deleuzes, nunmehr
wiederholten, einleitenden Worten: ,ein Weg, der sich dem Leben 6ffnet und das Lebbare

«24

und Erlebte durchquert.

% Deleuze: ,Die Literatur und das Leben, 11.
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Il. Werden. Boris Juchananov

1. Kultur und sovremennost'

Biographische Abrisse entstehen immer in Wechselbeziehung zu einer offiziellen Leseart der
»,Geschichte“ einer bestimmten (nationalen, ethnischen, asthetischen, etc.) Gemeinschaft.
Die von Historikern niedergeschriebene Abfolge und Relation von Ereignissen, Meistern und
Meisterwerken liefert den Hintergrund fir die Relation einer kinstlerischen Biographie zu
einem historischen Kontinuum. Reibungen tauchen auf, wenn sich ein individueller ,Weg*
gegen diese Schematik abhebt, sie sogar in Frage stellt. Fur die akademische Besprechung
eines solchen ,Weges“ bedingt diese, in Bachtin’scher Begrifflichkeit, vnenachodimost'
(auRerhalb der breitgetretenen Wege der Historiographie) eine weitere Schwierigkeit: Wenn
sich ein Kinstler nicht im kanonisierten Raum befindet, und sich nur bedingt in der
akademischen und damit begrenzten ,historischen Wirklichkeit® (im Falle eines Regisseurs:
der Inhalt gangiger Theatergeschichtswerke) aufhalt, bleibt meist kein anderer Weg, als auf
die Selbstbeschreibung des Kiinstlers zuriickzugreifen. Dem kann mit einer Verlagerung des
Fokus begegnet werden: Weniger als einen biografischen Abriss der Entwicklung
Juchananovs vor dem Hintergrund einer (bekannten) sozio-kulturellen historischen Realitat
zu liefern, sollen Bemerkungen zu einer gegenseitigen Beleuchtung und Infragestellung
festgehalten werden. Demzufolge kann die kinstlerische Aktivitdt Juchananovs als
L,<auRRerhalb der Strukturen befindlich“ auch mit den Worten Bachtins beschrieben werden:
,JTa BHeHaxo0umMocmb (HO He wHAMPMEPEHTU3M) MNO3BONSET XyLOXECTBEHHOMU

aKTMBHOCTb U38HE 06BLeANHNATL, 0OPMNATL U 3aBepLuaTh cobbiTue. >

,Diese AuBerhalb-Befindlichkeit (nicht aber Indifferenz) gestattet es der

kunstlerischen Aktivitat, das Ereignis von aul3en zu vereinigen, zu formen und zu

vollenden.“?®

Obwohl Bachtins AuRerung im eingangs skizzierten Zusammenhang der Frage nach
der kinstlerischen Aktivitat als ethisch-asthetisches Handeln im Leben zu betrachten ist,
bringt das Umlegen auf eine historisch Situation einen neuen Blickwinkel mit sich. Das an
sich nicht abschliel3bare historische Ereignis der Gegenwart erfordert einen kinstlerischen

Blick ,von auBen®, um in einer vollendeten’” Form des Kunstwerkes eine spezifische

% BaxTuH: L1pobrnema cogepxaHus, maTepuana u hopMbl B CITIOBECHOM XyA0XXeCTBEHHOM TBopyecTee®, 283, Hv.
i. O.

%6 Bachtin: ,Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen®, 118, Hv. i. O.

" Es ist uns bewusst, dass Bachtins Wortwahl des ,Vollendens* oder ,AbschlieRens" (zaversat') einen
Widerspruch zu vielen Argumentationslinien dieser Arbeit darstellt, die auf das stdndige Werden und damit auf
eine grundsatzliche UnabschlieRbarkeit rekurrieren. Dies entspricht auch einem Perspektivenwechsel im
Schreiben Bachtins, der etwa ab dem Buch Uber Dostoevskij (1929) im Zuge der ,Entdeckung“ von dessen
Dialogizitat ebenfalls von der UnabschlieRBbarkeit zu sprechen beginnt. Der frihe Bachtin operiert mit dem Begriff
des AbschlieRens jedoch noch auf einer grundsétzlicheren Ebene, die sich mit der Frage beschéftigt, wie ein
Mensch (berhaupt einen asthetischen oder ethischen Zugang zum ,Material“ erlangen kann. Dafir ist die
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Aussage Uber die Gegenwart zu treffen. Juchananovs Position auferhalb géngiger
Stromungen kann also seinen Projekten eine besondere Relevanz in diesem Sinne
zuschreiben.

.Nichtoffizielle® Kultur hat im Kontext der Sowjetunion einen besonderen Beiklang.
Die Kultur des samizdat wurde in verschiedenen ,westlichen® Landern, soweit mdglich,
besonders lebhaft rezipiert; die uniberschaubare Anzahl an exilierten Schriftstellern und
Werken, die ihre erste Publikation im ,Westen“ erlebten, werfen das Problem eines
ortsgebundenen Charakters einer spezifisch russischen Literatur immer wieder aufs Neue
auf. Uber dreiBig Jahre nach dem offiziellen Ende der Sowjetunion stellt sich allerdings die
Frage, ob durch die darauf folgende Offnung von Archiven, Rehabilitation von Schriftstellern
(was allerdings auch in sowjetischer Zeit in periodischen Abstéanden geschah) nicht bereits
eine Uberlagerung und Assimilierung dieser urspriinglich parallelen kulturellen Gedachtnisse
vor sich gegangen ist. Urspringlich ,nichtoffizielle® Kultur hatte demnach in Folge einer
Tradition der Aufarbeitung und Erinnerungsarbeit,?® bereits ihren Zugang zur offiziellen Kultur
gefunden, zumindest im Blickwinkel ihrer historischen Bearbeitung.

Die Jugendkultur der 1980er jedoch, der Moskauer und Leningrader andergraund im
Allgemeinen und die Sphéaren von Theater und Perfomancekunst im Speziellen, scheinen
diesen Eingang noch nicht gefunden zu haben. Weder in der 1999 erschienenen History of
Russian Theater” noch in einem 2005 erschienenen russischen Gegenstiick, Ycmopus
pyCccKo20 Opamamuyecko2o meampa: om e2o ucmokos 0o koHua XX eeka™® findet sich eine
nennenswerte Beschreibung der Untergrundkultur der 1980er. Der Name Juchananovs
taucht ebenfalls in keinem der beiden Werken auf. Obwohl im Bereich der Film- und
Videokultur einige Studien existieren,® steht eine systematische Beschreibung dieser Kultur
im Kontext anderer Stromungen und Bewegungen bisher noch aus.*

In diesem Mangel an institutioneller Verortung steckt jedoch gleichzeitig auch das
Potential, ein ,Werden zwischen den Strukturen“ zu beschreiben. Juchananovs Arbeiten sind
von einer LeichtfuBigkeit gepragt, zwischen verschiedenen Graden der Institutionalisierung,

zwischen akademischen und kinstlerischen Zusammenhéngen frei zu wechseln. In der

AbschlieBbarkeit unerlasslich. Spéatere Texte Bachtins argumentieren hingegen vielmehr auf der Ebene der
Organisation eines bereits geformten Materials. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann dieser Gegensatz
'&gdoch unaufgeldst bleiben.

Vgl. dazu in der Sphéare des Theaters: Senelick, Lawrence: ,Recovering Repressed Memories: Writing Russian
Theatre History. In: Wilmer, S. E. (Hg.): Writing & Rewriting. National Theatre Histories. lowa City: University of
lowa Press, 2004, 47-67.

29 | each, Robert/ Borovsky, Victor (Hg): A history of Russian theatre. Cambridge: Cambridge UP, 1999.

% Mueosaposa, H. C. (Hg.): Ucmopus pycckozo dpamamuydecko2o0 meampa: om e20 ucmokog 0o koHua XX eeka.
Mocksa: TMTUC, 2005.

31 Vgl. im Kontext der vorliegenden Arbeit etwa: Moéller, Olaf: ,Return of the Living Dead. The resurrection of Cine
Fantom, prime mover in Parallel Cinema, the former Soviet Union's underground film scene.” In: Film Comment,
Volume 43 (Jan/Feb 2007), Nr. 1, 13-14; Ljalina, Olga: ,Russischer Film-Underground 1984-1994: Das ,Parallele
Kino“.“ In: Balagan, 1 (1995), Nr. 1, 132-146.

%2 Es existieren allerdings Sammelbéande zu verschiedenen Aspekten der Untergrundkultur, vgl. etwa Berry, Ellen
E./Miller-Pogacar, Anessa (Hg.): Re-Entering the Sign. Articulating New Russian Culture. Ann Arbor: University of
Michigan Press, 1995.
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Terminologie von Gilles Deleuze und Félix Guattari kbnnte man von einer minoritaren,
.Kleinen“ Kultur sprechen, die sich zwischen den Verastelungen der ,grof3en®, offiziellen
Kultur bewegt.*® Das bedeutet keinesfalls, dass etablierte Strukuren ignoriert oder nicht
genutzt werden wuirden. Im Gegenteil, die Bewegungsfreiheit, die durch fehlende
Kanonisierung bedingt wird, lasst eine kreative Nutzung existierender Kanale und
Institutionen zu, wodurch im Idealfall die freie Wahl der Mittel und Gegenstédnde zu einem
breiteren Oeuvre flhrt.

Diese bewusste Grenziiberschreitung der Sphéaren von professioneller Kultur und
Amateurkultur wird auch in den meisten Kritikerstimmen zu Juchananovs Projekten erwéahnt
(die sich meist auf die Theaterinszenierungen beschrénken). Stellvertretend sei auf einen
Artikel von John Freedman verwiesen, der Juchanaovs flnfte und sechste regeneracija des
Cad-Projektes (1996/1997) wie folgt beschreibt:

,Yukhananov's production was a bold, occasionally inspired, occasionally

unwatchable attempt to establish a contemporary theatrical language for Chekhov's

text. It had the feel of an exalted amateur production in which anti-professionalism
and the joyous mockery of tradition were the keynotes.*®

Freedmans kurze Besprechung enthalt einen Begriff, dessen Erlauterung fur die
weitere Besprechung von Juchananovs Asthetik von Nutzen sein kann: ,contemporary“ -
sovremennyj. Der Begriff der sovremennost' ist gerade in der sowjetischen (literarischen)
Tradition mit bestimmten Bedeutungen aufgeladen. Seine jeweilige Interpretation liel3 sich in
der Organisation der Literaturproduktion als AusschlieBungs- oder Unterstiitzungskriterium
fir Schreibstile, Inhalte etc. anwenden und damit argumentieren, warum ein gewisser
Schriftsteller gerade sovremennyj (oder eben nicht) genannt werden konnte und demzufolge
aus dem System ausgeschlossen werden konnte.** Michail Bachtin erwéhnt den Begriff im
seinem fragmentarischen Aufsatz Uber den Bildungsroman (,PomaH BocnuTaHust n ero
3HayYeHne B uctopuu peanuama. K ucropuyeckonm Ttunonormm pomana“, ca. 1936-38) im
Kontext von Goethes Konzeption von Gegenwartigkeit in dessen Aufzeichnungen, vor allem

in der Italienischen Reise:

3 .50 gesehen qualifiziert das Adjektiv klein® nicht mehr blof? bestimmte Sonderliteraturen, sondern die
revolutionaren Bedingungen jeder Literatur, die sich innerhalb einer sogenannten ,grofRen‘ (oder etablierten)
Literatur befindet. [...] Allein die Méglichkeit einer kleinen (nicht etablierten) Schreibweise auch innerhalb groRRer

Sprachen erlaubt eine Definition von populérer, marginaler usw. Literatur. Nur um diesen Preis wird die Literatur
tatsachlich zur kollektiven Ausdrucksmaschine, nur so wird sie fahig, Inhalte zu behandeln, mit sich fortzureil3en.*
Deleuze/Guattari: Kafka, 27.

% Freedmans Text gliedert Juchananovs Inszenierung in einen breiteren Uberblick tiber die mannigfaltigen Wege
der Cechov-Inszenierungen im postsowjetischen Russland ein. Freedman, John: ,Center Stage: Chekhov in
Russia 100 Years on.“ In: Modern Drama, 42 (1999), Nr. 4, 541-564, hier 550.

5 Vgl. WBaHoBa, Hartanbs: ,Yckonb3awuwas coBpeMeHHOCTb. Pycckass nutepatypa XX—XXI BekoB: OT
"BHEKOMMJIEKTHOM" K MOCTCOBETCKOW, a Tenepb 1 BCeEMUPHON.” In: Borpock! Jlumepamypsi, (2007), Nr. 3, 30-53.
fiir eine breitere Besprechung dieser Umsténde und des fraglichen Begriffs. Eine englische Ubersetzung findet
sich in lvanova, Natal'ja: ,That Elusive Contemporaneity. Russian Literature of the Twentieth and Twenty-First
Centuries: From “Outside the Mold” to Post-Soviet, Now Global.” In: Russian Studies in Literature, 45 (Summer
2009), Nr. 3, 30-52.
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,COBpeMeHHOCTb Ans Hero [Goethe, Anm.] — 1 B npupoae 1 B 4eroBe4YEeCKOW KU3HU

— pacKpbiBaeTCsl Kak CyLeCTBEHHas pPa3HOBPEMEHHOCTb: KaK MNEepexuTKn Unu

PENuKTbl PasHbiX CTyNeHen u hopmauuin NpoLLNIoro 1 Kak 3adaTtku 6onee nnn meHee

nanekoro 6yayuiero."

Diese Beschreibung der sovremennost' als raznovremennost' kommt der
kunstlerischen Praxis Juchananovs bereits sehr nahe. Wie im Folgenden noch zu zeigen
sein wird, birgt etwa seine Konzeption des ,Aufzeichnungsromans® die Méglichkeit der
komplexen = Formung  verschiedener  Zeitebenen. Die dort vorgenommenen
Problematisierungen der Positionen von ,Autor® und ,Aufzeichnender® stellen die Frage nach
dem Zeitpunkt der kiinstlerischen Aktivitat und lassen dabei unterschiedliche Antworten zu.

Doch wie lasst sich diese sovremennost’ erreichen? Freedmans Beschreibung als
»anti-professionalism“ und ,joyous mockery“ deckt sich mit Juchananovs eigenen Worten
Uber die Beziehung zwischen etablierter, akademischer Kultur und dem andergraund, wie er
es in einem unveréffentlichten Artikel aus dem Jahre 1986 formuliert:

,[locrne CBOMX MPUKMIOYEHUN B akageMU4eckoh KynbType s MOHAN, u4TO
npogeccmoHanmMam — 370 NPOCcTo PUKUKUS; TOT NpodeccnoHannam, KOTOPOMy yyaT B
BbICLUMX Y4eOHbIX 3aBefeHUsAX, B YaCTHOCTU B PEXUCCEPCKOM dhakyrnbrete. ITO
NOHATME HEAOCTATOYHO CKka3aTb, CyMOYpHOE; OHO MPOCTO HMKakoe. M obpaTmBLUnCh K
«aHgeprpayHay», 9 BUXy, YTO BCe CaMble OCTpble MAeN, K KOTOPbIM cernyac npuxoanT
akagemudeckasn KynbTypa, 34eCb yXXe OaBHO CyLlecTBYHOT U paspabatbiBatoTcs 6e3
nnWwHMX cnos..“¥’

Insofern, wie es Juchananov hier ausdrickt, professionalizm nicht als vom
andergraund klar abgetrennte Sphéare wahrgenommen wird, stellt sich die Frage nach
bewusstem Grenzgangertum gar nicht mehr — vielmehr werden Grenzen im Schaffen selbst
Uberschritten, bzw. im kreativen Prozess nicht als Storfaktor eingeplant. Diese Tendenz soll
im nun folgenden kurzen Uberblick Uber Stationen in Juchananovs kinstlerischer
Entwicklung veranschaulicht werden. Dieser Abriss hat weniger den Charakter einer
Auflistung aller Tatigkeiten, als vielmehr den eines Versuchs, Knotenpunkte und brauchbare
Begriffe aufzugreifen und néher zu beschreiben, insofern sie fur die darauf folgende Analyse

hilfreich sein konnen.*®

2. Lehrer und Schuler

Boris Jurevi¢ Juchananov wird am 30. September 1957 in Moskau geboren. Seine erste

kunstlerische Station ist das Moskovskij Teatr Kukol (MTK), bald darauf tritt er ins

36 BbaxtuH, M. M.: ,PomaH BocnuTaHusi U ero 3HavyeHMe B ucTopum peanuama. K mcrtopmyeckon Tunonorum
omaHa.“ In: Ders.: 9cmemuka criogecHozo meopyecmesa. Mocksa: Uckycctso, 1979, S. 188-236, hier 208.

7 KOxaHaHoB, Bopwc: .Y T1ebsa B pykax TBosi ronoea. Quanor o Buaeo.” 0.0., 1986, zit. nach http://you-mir.ru/u-

tebya-rukakh-tvoya-golova-boris-yukhananov (13.12.2012), letzter Abschnitt.

% Der Uberblick folgt Juchananovs eigener Auflistung, nachzulesen unter http://you-mir.ru/biografiya (13.12.2012)

und wird, sofern méglich, durch zusétzliche Quellen erganzt.
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VoroneZskij Institut Iskusstv ein, das er 1979 mit der Ausbildung zum Theater- und
Filmschauspieler abschliel3t. Nach einem kurzen Intermezzo als Schauspieler im Brjansker
Provinztheater tritt er 1982 in die Regieklasse von Anatolij Efros am Moskauer Theaterinstitut
GITIS (Gummanitarnyj Institut teatral'nogo iskusstva)® ein, lernt bei Anatolij Vasil'ev, der
wohl pragendsten Regiestimme im Russland der 1980er. Juchananov ist auch bei dessen
Produktion von Viktor Slavkins Cepco (1985 im Teatr na Taganke, ,often regarded as the

«40

best production of the 1980s“™) als Regieassistent beschaftigt. Juchananov selbst gibt beide

Namen als die fur seine Entwicklung einflussreichsten an: ,A yuntensmn B pexuccype y
MeHs 6b1nmn Tonbko Adpoc n Bacunbes.

Beide Einflisse sind sowohl pragend als auch reprasentativ flr eine bestimmte
Tradition: Efros ist, &hnlich wie Jurij Ljubimov, Vertreter einer Generation, die sowohl das
Aufblihen der Theater in der ,Tauwetter‘-Periode, als auch die darauffolgende
Einschrankung der kiinstlerischen Freiheit und deren Nachwirkungen selbst erlebte. Efros
wurde in den 1970ern vorubergehend von seiner Lehrtatigkeit am GITIS suspendiert und in
das ,Theater an der Malaja Bronnaja“ (Moskovskij dramatiCeskij teatr na Maloj Bronnoj)
zwangsversetzt.”” 1984 ubernahm er schlieRlich nach Ljubimovs forciertem Exil dessen
Leitung des Teatr na Taganke bis zu seinem Tod — ohne allerdings jemals von Ljubimovs
loyaler Truppe tatséchlich akzeptiert zu werden. In &sthetischer Hinsicht kann Efros wohl als
gemalRigter Reformator der etablierten Schauspiel- und Regietechniken beschrieben werden,
oder, in Maria Brauckhoffs Worten, als ,einer der wichtigsten sowjetischen Vertreter und

“43 Damit ist Juchananov

Erneuerer des ,Psychologischen Realismus’ Stanislavskijs.
einerseits, in A&sthetischer Hinsicht, mit der technisch meisterhaften Auslegung einer
tradionellen Schauspieltechnik konfrontiert, andererseits, in institutioneller Hinischt, mit einer
fundamentalen Unsicherheit in Bezug auf die Strukturen, in denen diese Asthetik mdglich
gemacht wird. In seiner eigener Darstellung von Efros Regietechnik bezeichnet Juchananov
ihn als Vertreter eines ,teatr risunka®™

»[---] OH MPOCTO pucoBan XWBOro YenoBeka Npu NOMOLLM Menoauun, peanusyemomn u

KOMEHTUPYEeMoOIi B ero nokase xoga.“*

Efros‘ kiinstlerisches Selbstverstandnis ist fiir Juchananov gepragt von absoluter

Stilsicherheit und gestalterischer Ausdruckskraft, die letztendlich vor allem vom Regisseur

%9 Seit 1991 offiziell PATU (Poccuiickas akaaemus TeaTpanbHoro uckycctea). Der alte Name ist allerdings nach
wie vor gebrauchlich.

40 Beumers, Birgit: ,The 'thaw' and after, 1953-1986.” In: Leach, Robert/Borovsky, Victor: A history of Russian
theatre. Cambridge: Cambridge UP, 1999, 358-381, hier 380.

4 OxaHaHoB, Bbopuc:,Y MeHs ecTb goragka, YTo OPYroro Tuna MUCTEPMM HallemMy MOKOMeHuo He AdaHo.” In:
FOxaHnaHoB, bBopuc/LeByeHko, Hatanua: Teamp u eeo OHesHUKU. DpaaMeHmbl XKU3HU, pedu u mekcmsl. Mocksa:
2013, S. 414-436, hier 414.

42 Aufgrund von ,ideological shortcomings®, vgl. Beumers, ,The ‘thaw' and after”, 371.

“3 Brauckhoff, Maria: Das Theater Anatolij Vasil'evs (1973 - 1995). Zwischen Tradition und Erneuerung. Bochum:
Projekt-Verlag, 1999, 367.

4 IOxaHaHoB: »Y MEHS1 eCTb Joragka, YTto Apyroro Tmna MMCTEPUM HalleMy MOKONEHMIO He AaHo®, 417.
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als treibende Kraft ausgeht und damit wenig an schauspielerischer Eigeninterpretation oder
Gestaltung interessiert ist:

,,rlpl/l TakoM nogxone nobon aKTép CTaHOBUTCA €ANHOMbILUITEHHNUKOM, €CIln CJI1bILUUNT,

4TO NpeanaraeTcs U He ConpoTMBRsAeTcs aTomy.

Die Beziehung zwischen Text, Regie und Schauspiel ist bei Efros demnach eine
direkte Linie, in der der Regisseur die gestaltende Kraft darstellt — in dieser Hinsicht ganz in
der Tradition des Theater Stanislavskijs.

Anatolij Vasil'ev wiederum, auf dessen enormen Einfluss auf die russische (und
internationale) Theaterszene bereits hingewiesen wurde, nimmt in buhnenédsthetischer
Hinsicht eine Schlisselposition in Juchananovs Werk ein, von der er sich aber im Weiteren

“4 \wird von

auch bewusst distanzieren wird. Vasil'evs Konzeption eines ,Vertikalen Theaters
Juchananov aufgenommen, hochgeschatzt, aber auch adaptiert.*” Diese Theorie kann im
Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht behandelt werden; an dieser Stelle soll nur kurz auf
die Bedeutung Vasil'evs fir Juchananov eingangen werden. So beschreibt Juchananov etwa
in einem Abschnitt seiner Tagebiicher aus dem Jahre 2001, die im Sammelband Teamp u
e20 OHesHuKku aufscheinen, von einer sehr gespannten Beziehung zu Vasil'ev. Innerhalb
dieser Tagebucheintrage findet sich auch ein kurzer Text mit der Bezeichnung , Top»ecTsBo
CapymaHa Ceporo. CapymaH Cepniti. Tonkuer.*® Die Beschreibung eines Charakters aus
dem Herrn der Ringe lasst sich unschwer als Polemik auf das Wirken und die Stellung von
Anatolij Vasil'ev deuten. Juchananov zeichnet ein kurzes Portrat eines machtigen, jedoch der
Kunst der Tauschung verfallenen Mannes. Am Ende des Textes findet eine Transformation
statt: Saruman wird von nun an mit Kleinbuchstaben geschrieben und ist als saruman nicht
mehr Name, sondern Konzept (,He ums, Ho noHsiTve®).* Damit ironisiert Juchananov die
Verwandlung von Vasil'ev in eine Ikone, in ein Konzept, das schon langst nicht mehr fir
einen Kiunstler, sondern vielmehr fir die Sehnsucht einer Gesellschaft nach einer
bestimmten kinstlerischen Ausdrucksform steht, die jedoch unweigerlich ein Zeichen der
Vergangenheit ist. Die Kanonisierung und damit der Stillstand der kinstlerischen Aktivitat
Vasil'evs scheinen die Folge davon. Auch wenn in diesem Tagebucheintrag eine polemische
Stilisierung stattfindet, scheint die weitere Entwicklung Juchananovs Portrat recht zu geben:

Vasil'ev verlie3 Moskau kurz darauf, seine Inszenierungen liefen zwar weiter in seinem

*® lOxaHaHOB: ,Y MeHsi €CTb [JOraKa, YTo PYroro TUNa MUCTEPUM HaLLEMY NOKONEHMIO He JaHo", 416.
46 Vgl. Brauckhoff, Das Theater Anatolij Vasil'evs, 328ff. Zu Vasil'evs Theaterkonzeption vgl. auch Koller, Sabine:
Das Gedachtnis des Theaters. Stanislavskij, Mejerchol’d und das russische Gegenwartstheater Lev Dodins und
Anatolij Vasil'evs. Tubingen: Francke, 2005; Beumers, Birgit: ,Spinning the Text: The Play with Infinity in
Contemporary Russian Theatre.” In: The Modern Language Review, 97 (Jan 2002), Nr. 1,135-148; sowie
Vasil'jev, Anatolij: Dem einzigen Leser. Schriften zum Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2003.
*" vgl. FOxaHaHoB, Bopuc: ,Teopusi BUAEOPeXUcCYpbl.* In: MumuH xypHan, (1989), Nr. 25, zit. nach http://you-
mir.ru/teoriya-videorezhissury-boris-yukhananov (20.01.2013).

lOxaHaHoB, bBopwuc: ,TopxectBo CapymaHa Ceporo. CapymaH Cepbil. TosnkueH.* In: HOxaHaHOB,
Bopuc/LLesyeHko, Hatanus: Teamp u e2o dHesHUKU. ®paeMeHmMbl XU3HU, pequ u mekcmsel. Mockea: 2013, 69-
71.
*° Ebd. 70.
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Theater, der Skola dramati¢eskogo iskusstva wurden aber blof3, wenig inspiriert, ,fertig
gespielt.“*°

Diese Betrachtungsweise einer Kkinstlerischen Entwicklung im Spiegel von
padagogischen Einflissen hat gewil3 ihre Berechtigung. Sie ist aber, speziell in Hinblick auf
den Fall Juchananovs, auch kritisch zu betrachten: Er selbst schreibt ,HyxHO BbINTU n3nog

ONNO3NLMKN «yunTenb—y4eHuk».“ Denn obwohl Juchananov in den 1980er Teil des starren

Systems der GITIS-Ausbildung ist, bleibt er in anderen, alternativen Kunstspharen auf3erst
aktiv. Neben den Brider Gleb und Igor' Alejnikov ist er eine der Schlisselfiguren des so
genannten Parallel'noe Kino. Im Gegensatz zur Literatur, bildenden Kunst oder
Musikindustrie war es in der Filmkunst bis dahin logistisch deutlich schwerer, autonome
Kunstwerke zu schaffen, wenn man sich auf3erhalb der staatlich organisierten Industrie etwa
der Produktionsstudios Mosfil'm oder Lenfil'm befand. Erst ab den frihen 1980ern wurde es
einerseits aufgrund gelockerter staatlicher Kontrolle, andererseits aufgrund besserer
Verfugbarkeit von Equipment und neuer Technologie, wie etwa tragbarer Videokameras,
moglich, ,inoffizielle* Film- und Videokunst auf dem Territorium der Sowjetunion zu
betreiben.

Die Aktivitat solcher frei schaffender Gruppen ist eng mit dem Namen SineFantom
verknupft — diese fur die AuRerungen der genannten Filmemacher zentrale Zeitschrift wurde
ab 1985 im Eigenverlag herausgegeben und erschien zunéchst in unregelmafigen
Abstanden. Obwohl das Magazin der Alejnikov-Brider in Leningrad beheimatet war, kam der
Kontakt mit dem vor allem in Moskau tatigen Juchananov zustande. SineFantom existiert
nach wie vor (allerdings ,more like a brand than an organization®,”> wie es Olaf Méller
ausdruckt) und bleibt mit Juchananovs Arbeit verknupft — so wurde etwa der Premiere der
roman-opera Ceepnuiusi im Dezember 2012 eine Sondernummer gewidmet, die auch einen
langeren Text Juchananovs enthielt.®> Auch noch in den spéaten 1980er-Jahren erschienen
einige von Juchananovs theoretischen Texten im SineFantom-Magazin. Abgesehen von
Mollers Artikel existieren wenige Texte zum Parallel'noe Kino im Allgemeinen und kaum
etwas zu Juchananov im Speziellen. Dies liegt zum Einen daran, dass das internationale
wissenschaftliche Interesse am inoffziellen Filmschaffen dieser Periode kaum jemals richtig
entflammte, wie Olga Ljalina formuliert:

»2Aullerhalb der geographischen und zeitlichen Grenzen von Cine Fantom war [das
Paralle'noe Kino, Anm.] unbemerkt geblieben. Das ,Parallele Kino® war in den Bann
des Interesses an der Perestrojka geraten. [...] Doch erst hatte man keine Zeit daftr

0 30 die Formulierung der russischen Theaterwissenschaftlerin Natal'ja Pivovarova im persénlichen Gesprach
mit dem Verfasser im Mai 2010.

*! lOxaHaHOB: ,1eaTp — TeppuUTOpuUsi PackpbITUS YHMBEpPCanbHOro noteHymana nnyHoctn®, 30, Hv. i. O.

%2 Moller: ,Return of the Living Dead*, 13.

%3 vgl. Kap IV. 2 der vorliegenden Arbeit.
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und dann war es zu spat. Die Perestrojka kam aus der Mode, und auf das ,Parallele

Kino' reagiert man in RuRland eher gereizt.“**

In einer generellen Umwertung kultureller Sicherheiten scheinen die Filme des
Parallel'noe Kino weniger als kunstlerisch eigenstandige und wertvolle Aussagen gelesen
worden, als vielmehr unter die breiteren Stromungen der Perestrojka subsumiert und wenig
ernst genommen worden zu sein. Zum Anderen ist aber im speziellen Fall von Juchananov
auf die in der Einleitung bereits erwahnte Tendenz zur wiederholten Revision der eigenen
Arbeiten hinzuweisen — Juchananovs Videofilme konnten durch mangelnde Verbreitung
kaum groRe Resonanz finden, da sie vor allem auf archivierten Kassetten im Besitz des
Autors existieren und bis zur Verdffentlichung einer DVD-Box durch SineFantom im Jahr
2006 keine ,finalen® Versionen herausgegeben wurden.

Sowohl den Arbeiten der Bruder Alejnikov, als auch anderer Protagonisten des
Parallel'noe Kino, wie etwa Evgenij Kondrat'ev oder Evgenij Jufit oder eben den
Videoarbeiten Juchananovs waren eigene Studien zu widmen. Im vorliegenden Fall soll nur,
wenn fur die Argumentation sinnvoll, auf Aspekte von Juchananovs veréffentlichten Filmen
eingegangen werden. Dieser kurze Exkurs in die Filmgeschichte weist dartiber hinaus darauf
hin, dass sich Juchananov bereits in seiner GITIS-Zeit in sehr ausgepragten kinstlerischen
Netzwerken befindet, die weit dariiber hinausgehen, bloR die theatrale Linie von Efros oder
Vasil'ev fortzufiihren.>> Obwohl beide Padagogen zweifellos Lehrerfiguren fiir Juchananov
sind und waren, sind die Einflisse, die Juchananov aus seiner Arbeit an Videos, Filmen und
weiteren performativen Kunstformen mitnahm, nicht weniger pragend, jedoch kaum mit der
Konzeption eines Lehrer-Schiler-Verhaltnisses entsprechend zu erfassen — wer ware denn
der Lehrer des Moskauer andergraund der 1980er gewesen?

»s1 KaK TeaTpanbHbIN pexunccep, BHavane opueHTMpoBancsa Ha npogeccuoHanbHyo
paboTy C NOAroTOBMEHHbIMU MoAbMU, HO B cepeanHe 80-X cuTyaums packpblriacb
TakvuMm obpa3om, 4TO camo NOHATUE NpodeccuoHanu3ama — BO BCAKOM Cly4vae, B TOM
KOHTEKCTE XWU3HEeOeAaTeNnbHOCTU U KU3HEeTBOPYeCTBa, B KOTOPOM S Haxoawuncs,
AeBarnbBupoBanock. [1oaTomy s nepecTpoun Bce CBOU OpueHTauum n ctan pabortaTb
B NOrpaHNYHOI 30He."°
Im Kontext dieser Arbeiten in der pograni¢naja zona muss wohl von einem anderen
Verhdltnis als dem vertikalen zwischen Lehrer und Schiiler gesprochen werden. Im Artikel ,O
COBETCKOM aHaerpayHae, WUnn HecKoSbKO He3aBUCUMMbIX MaTepuanoB K UCTOPUM CO3OaHUSA
cnektakna «Habniogatene»“ spricht Juchananov von den Besonderheiten der Leningrader
Untergrundkultur der 1980er und pocht auf terminologische Genauigkeit zur Unterscheidung
des Untergrundes der 60er und 70er Jahre — damals sei der Untergrund podpol'e gewesen,

in den 1980ern jedoch podzemka. Der frihere podpol'e ist fir ihn durch die schlichte

* | jalina: ,Russischer Film-Underground 1984-1994“, 134.

°° Die weiter oben zitierte Forderung ,HyKHO BBIATM M3NOL ONMO3NLMN «yUUTENb—Y4EeHUK»* |3sst sich auch in
diesem Zusammenhang verstehen.

%6 |OxaHaHoB: ,»5 xoTen Bbl 3aHNMAaTHCS TEM, Yero HeT U ObITb He MOXeT.»", 333.
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Tatsache bestimmt, dass er unter der Erde stattfindet, also aul3erhalb der Sichtweite
offizieller Kultur, jedoch wenig eigenstandige Merkmale besitzt, abgesehen von der
Selbstdefinition als Negation des Sichtbaren. Dem gegenuber steckt fir Juchananov in der
Bezeichnung podzemka der Hinweis auf ein gesamtes System der Gegenkultur, das
genauso seine Regeln und Systematiken kennt:

,JTO Oblna uenas cuncrema co CBOEW MHMPACTPYKTYPON, pedniekcuen, nereHgamu.
[...] Tam 6bina oTpaboTaHa cucTema, NpeoaoneBarllas NOAMUENCKUN Pexnm. 310
OblN APYrov CTUMb XWU3HW, YMEHVe TakuM 06pa3om AONWHIroBaTb CBOK XW3Hb, YTOOLI
npeofoneBaTh HeraTMBHbIe peakumnmn B cebe.“>’

Juchananov beschreibt die Umgebung des Leningrader Untergrunds anhand von
Organisationsprinzipien, die fundamental andere sind, als die des offiziellen Systems —
deutlich mehr ihrer Zeit angemessen, sovremennyj:

"Hndopmaumsa crtana couUMTCa HEe M3 KHUI, a Yyepe3 TYyCOBKY, T.e. APYr OT Apyra, u
BMECTE C HEW, C €6 HOBbIMM KA4YECTBOMU 1 CBOMCTBAMM cO3peBani noan."

Die Strukturprinzipien dieser Gemeinschaften unterscheiden sie von der vertikal
ausgerichteten professionellen Kultur iz knig, insofern sie durch ein Nebeneinander
gekennzeichnet. Die Inszenierung von Aleksej Sipenkos Stiick Ha6rmodamens,” die
Juchananov in diesem Text beschreibt, kann als Beispiel hierfir dienen — einerseits tourte
sie an der Seite von Anatolij Vasil'evs Cepco durch Europa und war so in direktem Kontakt
zum damaligen Aushéngeschild spatsowjetischer Theaterkunst, andererseits vereint die
Produktion selbst klassische literarische Qualitaten mit zeitgentssischer Rockmusik: So
spielt etwa die Rockgruppe ,,Obermaneken® eine zentrale Rolle in der Inszenierung.

Diese Verschiebungen, die Juchananov gegeniber den Strukturen klassischer
Theaterarbeit vornimmt, lassen sich nun mit einer Reihe von Begriffen in Verbindung
bringen, die auch die chronologische Besprechung seiner Arbeiten weiter fortfiihren sollen —
individual'naja reZissura, novaja processualnost' und performans.

Trotz seiner Abkehr von der Struktur der Ausbildung im GITIS-System arbeitete
Juchananov in den spéaten 1980ern und frithen 1990ern im direkten Bereich der Padagogik.
Eine bemerkenswerte, wenn auch kurzlebige Institution dieser Zeit war die sogenannte
Leningradskij svobodnyj Universitet und die Svobodnaja Akademija. Anna Lawton beschreibt
diese Unternehmungen wie folgt:

.In 1988, various parallel groups united to form the Leningrad Independent
Kinoacademy, for the preparation of film directors. Then, another similar institution
appeared, the Free Academy that consists of the Leningrad Free University and the

> KOxaHaHoB, Bbopuc: ,O coBeTckom aHaerpayHge, unm HecCKOJ1IbKO He3aBUCUMbIX MaTtepuanoB K UCTOPUK

co3faHua cnektakna «Habnopgatenb».“ In: KOxaHaHoB, Bopwuc/lleByeHko, Hatanusa: Teamp u e2o OHEBHUKU.
®paameHmbI Xu3HU, pequ u mekcmabi. Mocksa: 2013, 211-236, hier 211f. Hv. i.O.

8 Epd. 215, Hv. i. O.

% Entwickelt 1987 im Rahmen von Vasilevs Skola dramaticeskogo iskusstva, danach Premiere 1988 im
Moskauer Theater Metropol'.
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Moscow Free Lyceum. These solemn names are used to disguise rather modest

operations. But the intentions behind them are serious.”®

Zu den Padagogen dieser Institutionen gehédrten neben Juchananov einige frihe,
spate und standige Weggefahrten, wie etwa die Bruder Alejnikov oder der bildendene
Kinstler Jurij Charikov, der bis heute in vielen Projekten Juchananovs als Ausstatter tatig ist.
Wie Anna Lawton beschreibt, wurden nur fiir kurze Zeit tatsachlich Kurse abgehalten.®* Trotz
ihrer temporéaren Natur sind diese Versuche, unabhangige &sthetische Bildung zu
ermdglichen, in jedem Fall zusatzlicher Aufmerksamkeit wert. In diesem Zusammenhang ist
auch auf die Verbindungen zwischen den Moskauer und Leningrader Perfomance-Gruppen,
wie etwa Juchananovs Gruppe Teatr Teatr und den damals bereits etablierten Kiinstlern der
Moskauer Konnzeptualisten hinzuweisen, die ebenfalls noch ihrer detaillierten Erforschung
harren.

Im Rahmen dieser Akademie entwickelt Juchananov seinen eigenen Kurs — die
Masterskaja Individual'naja ReZissura.> Die Abkirzung (MIR) ist gewollte vielsagend-
provokativ, denn Juchananov sieht sein péadagogisches Anliegen direkt mit den
mal3geblichen Trends der Zeiten der perestrojka verbunden. Die Mdoglichkeit des
individuellen  Ausdrucks jeder Privatperson beeinflusst auch die &sthetischen
Gestaltungsmoglichkeiten.

,UTo Takoe — MHAMBUAYanbHAas pexuccypa? STo CNocoBHOCTL YeroBeka NopoXaaTh
MHOMBUAYANbHbIE NEKCUKM.

Juchananovs padagogische Arbeit formuliert somit als Maxime die Ausbildung einer
personlichen, individuellen Lexik. Allerdings wird diese Arbeit nicht als rein
avantgardistisches Projekt verstanden, das den Anforderungen einer postsowjetischen
,offiziellen®, sichtbaren Asthetik (und eines dementsprechenden Marktes) grundséatzlich
entgegengesetzt ware:

.Mactepckas He npoTuBonocTaBnser cebss «oduumanbHOMY WCKYCCTBY», a,

HaMNpOTMUB, CTPEMUTLCS K CHATMIO OMMO3NLIMM MEXAy Tpaauumen n aBaHrapgom.

Die Schnittstelle zwischen diesen beiden Positionen liegt fir Juchananov nun genau
in der individuellen Ausdruckskraft. Dazu ist das klassische Modell ,Lehrer-Schiler”, wie
bereits angedeutet, wenig hilfreich. Juchananov argumentiert fir ein anderes Verhaltnis und
greift dazu auf Konzepte zuriick, die sich wieder im Zusammenhang mit theoretischen
Formulierungen Michail Bachtins besprechen lassen: In der (damals) gegenwartigen

Situation diagnostiziert Juchananov unter einer ,jungen Generation“ (der er, knapp Gber 30

69| awton, Anna: Kinoglasnost: Soviet cinema in our time. Cambridge: Cambridge University Press, 1992, 230.
> Ab dem Sommer 1989 zog sich Juchananov wieder zuriick, seine pddagogische Aktivitat ging teilweise in die
Arbeit in den Klassen der MIR auf.
%2 Diese Akademie wurde in unregelméafigen Abstédnden wiederbelebt und veranstaltet etwa zum gegenwartigen
Zeitpunkt (Frijahr 2013) einen konkurs fir eine kommende, flinfte Generation von Studenten.

lOxaHaHoB: , TeaTp — TeppUTOPMSA PacKpPbITUS YHMBEPCANbHOIO noTeHumana nuyHoctr®, 31, Hv. i. O.
84 http://you-mir.ru/biografiya, (03.01.2012)
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Jahre alt, Ende der 1980er natiirlich auch selbst noch angehért), einen leksiceskij zachvat.®®
Die plotzliche Verfugbarkeit einer Mannigfaltigkeit an Texten, ein postmodernes Paradigma,
fuhrt zum smert' slova.®® Durch die Erweiterung der kulturellen Ausdrucksméglichkeiten mit
dem Ende der offiziellen Monokultur der Sowjetzeit scheinen, Juchananovs Ansicht nach,
nun paradoxerweise die Moglichkeiten der individuellen, inoffiziellen AuRRerungen deutlich
eingeschrankt.

In seinem Aufsatz Uber die Redegenres versucht Bachtin das Zustandekommen einer
jeden sprachlichen AuRerung zu erklaren. Dabei trifft er eine Unterscheidung zwischen dem
neutralem Wort, dem Wort des Anderen und dem eigenen Wort — wobei letzteres immer vom
fremden Wort getrankt ist:

,[109TOMY, MOXHO CKasaTb, YTO BCSKOE CIIOBO CyLlecTByeT M5 FOBOPSALWEro B Tpex

acnekTax: Kak HemTpanibHoe M HUKOMY He NpuHaanexailiee CrioBo fA3blka, Kak Yy»xoe

CMNOBO OpYrux Itofen, NonHOe OT3BYKOB YYXXMX BblCKa3blBaHWNA, U, HAKOHeL, Kak mMoe

cnoBo, uBO, MOCKOMbKY S WME C HUM Aeno B OnpedeneHHon cutyaumn, C

onpefeneHHbIM peyeBbiM HaMepeHEeM, OHO YXKe MPOHMKAeTCst Moel akcrpeccueir.“®’

Die Aussageschwierigkeiten in der postsowjetischen Offentlichkeit, die Juchananov
beschreibt, konnen nun durch den Uberhang eben des fremden Wortes als Stummbheit,
Arretierung des Wortes im Sinne Bachtins erklart werden. Das plotzliche Uberangebot das
C¢uzoe slovo, erklart die Schwierigkeiten, seine eigene Stimme, moe slovo, zu finden.
Juchananovs Gegenstrategie ist eine Aufwertung der individuellen Rede:

»AKTYanbHOCTb COCTOUT B TOM, YTOObl BEPHYTbCA K CNOBY, BEPHYTLCSA K peyu, Kak s
yXe rosopwn. [...] B peun Bceraa ectb ABMXEHUE K €€ HEeCyLeCTBYHOLLEMY, pPeydb
nopoxaaeT 6biTue [...].“

Insofern lasst sich der theoretische Hintergrund von Juchananovs padagogischen
Konzeptionen der Perestrojka-Zeit als Versuch lesen, einerseits der vertikalen Struktur des
.Lehrer-Schuler‘-Verhéltnisses und andererseits der (wirtschaftlichen und &asthetischen)
Paralyse der damaligen Umstande zu entkommen. Die Betonung der Individualitat und der
freien Rede lasst sich weiter auf Juchananovs konkrete Theaterarbeit Ubertragen, die
zentrale Elemente der Spontaneitéat enthalt und selbige der Improvisation gegentber stellt —
wahrend Improvisation das freie Spiel innerhalb einer klar (z.B. von einer Regieinstanz)
vorgebenen Struktur beschreibt (was eine Anspielung auf Anatolij Vasil'evs ,vertikales
Theater” bedeutet), ist unter spontannoe jener Moment zu verstehen, indem sich das
tatsachlich freie Spiel eines Schauspielers entfaltet, das keiner vertikalen Struktur mehr

unterworfen ist.®®

%% lOxaHaHoB: , TeaTp — TeppPUTOPUS PACKPLITUS YHUBEPCANBHOTO NOTEHLMana nuYHocTh®, 31.
®® Ebd.

7 BaxTuH: .[pobnema peyeBhbIX }aHpoB*, 268, Hv. i. O.

®8 OxaHaHoB: ,1eaTp — TeppuTopns packpbITUS yHMBEpPCarnbHOro noteHumana nuyHoctn®, 31f.
% vgl. tOxaHaHoB, Bopuc: ,»O HOBOWM MUCTEPUANLHOCTY U NpoekTe “Capg“».“ In: KOxaHaHoB, Bopuc/LLeByeHKo,

Hatanua: Teamp u e2o OHe8HUKU. @paamMeHmMbI XU3HU, pequ u mekcmael. Mockea: 2013, 357-376.
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Es lasst sich schwer beurteilen inwieweit diese theoretischen Ausfiihrungen von
tatsachlichem padagogischen ,Erfolg“ gekront waren — die Svobodnaja Akademija existierte
zu kurz und spielte eine zu marginale Rolle in der Logik der friihen postsowjetischen
Landschaft als dass eine fundamental andere Generation von Kinstlern aus diesen
Laboratorien und Klassen hervorgehen hatte koénnen. Fest steht allerdings, dass Juchananov
in seiner eigenen Arbeit diese Prinzipien konsequent verfolgte und weiterfiihrte — was in den
1990ern und 2000ern zu verschiedenen Projekten fuhrte, die sich unter Juchananovs Begriff
der novaja processualnost' ndher beschreiben lassen.

Zu dem Cad-Projekt sind bereits einige Worte gefallen. Sein theoretischer
Hintergrund wiirden den Rahmen dieses Uberblicks sprengen, deshalb nur einige
ausgewahlte Bemerkungen. Basierend auf Cechovs Text BuwHosnii Cad entwickelte
Juchananovs Truppe Theaterabende und Filme von unterschiedlicher Lange und
unterschiedlicher Ausrichtungen. Zwischen 1990 und 2001 entstanden acht verschiedene
regeneracii dieses Projekts. Der Journalist und Schriftsteller Dmitrij Bavil'skij formuliert
folgende Eindricke:

,KaKk BvOMM, BaXHOW OKa3blBaeTCa OpuUeHTauMss Ha HeOo(OPMITEHHOCTb,

HeoTpeaaKTUPOBAHHOCTb, CTUXUIMHOCTb. ™

Alle beschreibenden Adjektive, die Bavil'skij findet, deuten auf eine Inszenierung hin,
die sich einer Asthetik des offenen Entstehen verschrieben hat. Es geht Juchananov nicht
darum, Uber den Weg jeder neuen regeneracija schlussendlich eine finale Version der
Inszenierung zu finden, die dann letztgiiltig fiir sich und fiir Cechovs Text stiinde. Vielmehr
zeigt er immer neue Variationen eines performativen Textes. Fur die Behandlung des Textes
selbst benutzt Juchananv das Wort resakralisacija. Durch schauspielerische Improvisation,
die Mdoglichkeiten von Blhne, Ausstattung und Bauten und durch die unvorhergesehenen
Momente, die eine Auffiihrung bietet, wird versucht, einen lebenden Kdrper der Auffiihrung
zu schaffen. Die Arbeit an Cad ist auch verbunden mit Juchananovs Projekt [ayHbi
KommeHmupytom mup, im Rahmen dessen er mit Menschen mit Down-Syndrom arbeitete,
woraus auch Filme entstanden: 1995 der Kurzfilm HEYNPABISEMbIZ HW AN KOro,’* der mit
klerikalen Texten aus den Evangelien arbeitet, sowie zwei Jahre spater der Langfiim [OA,
OAYHbI, UM Moxon 3A 30M0ThiIM MTULAMW.”? Auch diese Projekte wéren einer tiefer
gehenden Besprechung wiirdig, an dieser Stelle soll nur kurz auf die direkte Verbindung zum
Cao-Projekt eingegangen werden. In einer der Regenerationen traten Schauspieler mit

Down-Syndrom aktiv auf der Bihne auf; ihre Beitrage waren durch besondere Freiheit

" BaBunbckuii, Omntpmin: ,Cagoshuk. Cag.” In: Mumun xypHan, (3uma 1997), Nr 54, 220-243, zit. nach
http://www.vavilon.ru/metatext/mj54/bavilskyl.html (03.01.2013), 2. Abschnitt, 5. Absatz.

" HEYNPABRSIEMBIN HW ANst KOro, R: Boris Juchananov, Russland 1995, Video, 16min.

e LA, OAYHBI, Unn Moxon 3A 30Nn0ThIM NTULAMK, R: Boris Juchananov, Russland 1997, Video, 109min.
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gekennzeichnet, indem sie auf verschiedenartige Weise mit den Geschehnissen auf der
Buhne in Kontakt traten. Juchananov beschreibt:

,Cama Ta curHanbHasi cuctema, KOTOpylo OHUM [dayHbl, ANm.] BKNOYAKOT: BHUMaHME,
noBeAeHuNe, peakumsi, Ta yAMBUTENbHAA TPAEKTOPUSA UX ABVKEHWUS BHYTPW CIOXHOIO
XUBOTO Tena MnpoeKTa, pasBopayvBalollerocas (A 9TO HasblBal  «HOBas

npoueccyarbHOCTb»), WX KOMMEHTapui BHYTPU OSTOW HOBOMW MNpOLEeCCyaribHOCTH

yAMBUTENEH 1 NoMHoLeHeH. "

Die novaja processual'nost' ist also fir Juchananov eine Mdéglichkeit, eine Auffihrung
lebendig zu halten und so durch deren Projektcharakter zu versuchen, etwas Neues zu
schaffen, das Uber die klassische gerichtete Struktur Theatertext-Inszenierung-Auffiihrung
hinausgeht. Die weitere Arbeit Juchananovs ist durch eben solche évoljucionnye proekty
gepragt — neben dem Cechov-Text arbeitet er etwa auch an Goethes Faust und entwickelt
gemeinsam mit Grigorij Zel'cer das flabopaTOPUA, das sich mit dem Golem-Mythos und
kabbalistischen Texten beschéftigt.

,[ TOCKOIIbKY 3TO MPOEKT «HOBOW MPOLECCyanbHOCTM», TO Y HEro Kak TakoBOro HeT

NepCneKTUBbI, a SBOSOLMOHHbIE NMPOEKTbI KaxXabli MMEET CBOK NepcrnekTuBy. B aTtom

CMbICTe ero nepcnekTuaa — 6bITb, NPOAOIPKATLCA, Tak NapafgoKcansHO OH ycTpoeH.“

Als weiterer Schlisselbegriff, der den Projektcharakter weiter greifbar machen kann,
lasst sich zuletzt noch der Begriff der perfomans erwéhnen:

"OH [nepdopmaHc, Anm.] yxoauT C Tepputopum xusHeTBop4veckon. OH yxe

nepecrtaeT 6eCnoKOUTLCS 3a 3Ty ONMO3ULMIO: XM3Hb — TBOPYECTBO. OH ee CHMMaerT.

OH Kak 6bl He 3HaeT 0 Heil. M 3To JOBOMbHO CYLLECTBEeHHbI addekT."’

Die bereits frlher im Zusammenhang mit Bachtin ins Spiel gebrachte Opposition
Kunst-Leben, die ein entscheidendes Verhaltnis fir das gesamte Oeuvre an Aussagen
Juchananovs darstellen konnte, ist hier ein weiteres Mal formuliert. Wenn hier, zum
Abschluss dieses Kapitel, die Frage nach einer Periodisierung des Schaffens von
Juchananov gestellt werden soll, wird der Performance-Begriff als ausschlaggebend fir die
dritte Phase verstanden. Dem vorausgehend kann von einer Ausbildungsphase in den
frihen 1980ern ausgegangen werden, die flieBend in eine zweite, experimentelle Phase mit
theatralen Formen und Videokunst gegen Ende der 1980er Ubergeht. Juchananovs Arbeit in
den folgenden Jahrzehnten (1990 bis in die Gegenwart) spielt sich in verschiedenen Medien
ab. Die Beschéftigung mit grundlegenden literarischen Texten (wie Cechovs BuwHesniii Cad
und Goethes Faust) wechselt sich mit Video-Projekten und eigenen literarischen Projekten
(wie etwa Teamp u ez2o OHesHuku) ab. Der Raum, in dem diese Projekte stattfinden, lasst

sich als performativer Raum charakterisieren:

3 lOxaHaHOB: .5 xoTen 6bl 3aHMMAaTLCA TEM, Yero HeT U ObiTb He MoxeT", 343.
74
Ebd. 353.
® }OxaHaHoB, Bopuc: ,lMepdopmaHc n Teatp.” In: KOxaHaHoB, Bbopwuc/llesyeHko, Hatanua: Teamp u ezo
OHeBHUKU. ®pasmeHmMbI XU3HU, pedu u mekcmsl. Mocksa: 2013, 304-308, hier 306.
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"B 39TOM cMbIcne nepopmMaHc — cBoeobpasHoe NPeTBOPEHME CErOAHSILLHErO OnbiTa
B MPOCTPaHCTBO BHeBpeMeHHoe. M Tam, Ha TeppuTopun nepdgopmaHca, u 6yayT
obHapyXeHbl HOBbIA MUM U HOBble puTyanbl. W TONbko TaM OHM, MOXET ObiTb, U

6y,EI,yT POXAOEHbI. N ato yXKe He BO3poXAeH4YeCKada LOeATellbHOCTb W 3MnoxXa, 3TOo,

cKopee, anoxa 3apo>|<,£|,eHv|s|."76

In diesem Sinne lassen sich die multimedialen Tatigkeiten Juchananovs unter dem
Begriff der performans, wie er hier gedeutet wird, zusammenfassen. Die verschiedenen
kunstlerischen Diszplinen (Film, Video, Literatur, Theater, etc.) sind intensiv miteinander
verbunden. So lasst sich ein Ubergreifender Begriff aus genau diesen Umstanden
entwickeln. Juchananov schreibt sich immer weiter ein in die Arbeit permanent
fortschreitender Projekte. Diese verlaufen nicht parallel zu den Linien etablierter Institutionen
und Genres sondern kreuzen sie unter bestimmten Voraussetzungen.

Die bei der Beschreibung dieser Kreuzungspunkte entwickelten Begriffe sollen nun in
einer detaillierteren Analyse eines Romans von Juchananov getestet und erweitert werden.
Seine Position zwischen den Institutionen und Asthetiken und die prozesshafte, performative
Qualitat seiner Arbeiten sollen den Hintergrund fur diese Analyse bilden, die auch als
Uberpriufung der These dient, dass sich eben diese (biographischen) Beobachtungen auch in
der Besprechung eines konkreten Textes zeigen lassen.

% }OxaHaHoB: ,MepdopmaHc 1 Teatp®, 308.
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lll. Schreiben. MomeHmasnbHbIE 3anucku

L5 nuwy poma, xusy? - He 3Haro... 5 nuwy poman.“’
Im Zentrum des folgenden Kapitels soll nun Juchananovs Roman MomermarbHble 3anucku
ceHmMuMeHmanbHo20 condamuka in einer Redaktion aus dem Jahre 2008 stehen. Der Text
wird allerdings weniger anhand einer bereits klassischen Methodik der Literaturanalyse
,2gedeutet”; vielmehr wird die offene Form der Aufzeichnungen als Einladung verstanden, die
.inhalts- und Ausdrucksformen® (Deleuze), die aus dem Romantext prapariert werden
kénnen, als bewusste oder unbewusste Fragen an das ,Wesen“ der ,Literatur oder des
.Erzahlens“ ernst zu nehmen. Keinesfalls soll auch eine Art Ideenspekturm des Autors
aufgefachert werden, oder Juchananov als Denker in einer gewissen philosophischen
Tradition, sei es nun die Bachtins oder der franzdsischen Poststrukturalisten, dargestellt
werden. Vielmehr wird versucht, anhand von Beispielen seines schriftstellerischen Textes zu
Fragen nach den Bedingungen von ,Literatur vorzudringen.

Die spezielle Form des vorliegenden Romans verdient besondere Aufmerksamkeit.
Nach auf3en hin zeigen die Uber 650 Seiten die Form eines Tagebuchs. Jeweils einem
Datum zwischen dem 25.05.1980 und dem 29.11.1981 zugeordnet, versammelt der Text die
Aufzeichnungen des Soldaten Nikita IlI'in und umfasst Ereignisse von kurz nach dem
Einrlicken bis zur Demabilisierung. Es sind dies einerseits tagebuchhafte Eindriicke aus dem
militarischen Alltag, andererseits auch kurze Erzahlpassagen, die nichts mit dieser Realitat
zu tun haben, Gedichte, Reflexionen, Passagen aus anderen Biichern. Einen grof3en Teil
des Textes machen Dialoge zwischen Nikita und anderen Soldaten oder dieser Personen
untereinander aus, die den Eindruck einer stenographischen Mitschrift erwecken.
Bezugspersonen fiur Nikita sind der wechselnde Kreis an Kameraden und Vorgesetzten, die
teilweise nur kurz erwdhnt werden, teilweise im wiederholten Austausch stehen; daruber
hinaus Freunde aus der vormilitarischen Zeit und vor allem Nikitas Familie, seine Frau und
seine Tochter. Der Text ist in zwanzig Kapitel unterteilt, denen, in bester Brecht'scher
Manier, jeweils ein Kkurzer zusammenfassender Text vorangestellt ist. Auf diese
Kapiteliiberschriften soll noch gesondert eingegangen werden. In jedem Fall formen sie die
Leserfahrung in Richtung eines gewissen ,Inhalts“ der Aufzeichnungen zu einer Erzahlung

hin, die sich grob in drei Teile differenzieren lasst:

" tOxaHaHoB, Bopuc: MoMeHmasnbHbIe 3arucku CeHMUMEHMansHo20 condamuka, unu PomaH o rnpagedHoMm
toHowe. Zit. nach einer Abschrift des handschriftichen Manuskripts aus dem personlichen Archiv von Boris
Juchananov, Mocksa, 2008, 367.

8 Insofern der Roman nicht im Druck erschienen ist, wird im Folgenden eine Abschrift des handschriftlichen
Manuskripts aus dem personlichen Archiv von Boris Juchananov zitiert werden. Fir die Zuverfigungstellung bin
ich dem Archiv und, im Speziellen, Leda Timofeeva zu auRerordentlichem Dank verpflichtet.
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1. Die ersten Abschnitte beschreiben vor allem die schrittweise Gew6hnung an das
Soldatenleben, setzten sich mit dem sozialen Geflige und dem Arbeitsalltag der Rekruten
auseinander. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei den Diskrepanzen zwischen Innen- und
AulRenwelt — Naturbeschreibungen und Reflexionen in stilisierter Sprache bilden einen
harten Kontrast zum wortlich wiedergegebenen Umgangston der Soldaten.

2. Obwohl diese Elemente weiter andauern, schiebt sich etwa ab Mitte der
Aufzeichnungen eine selbstreflexive Ebene in den Vordergrund. Der Text scheint auf seinen
eigenen Status als Dokument aufmerksam zu werden und es mehren sich die Eintrage, die
auf die Tatsache verweisen, dass Nikita seine Erlebnisse mitschreibt. Literaturexzerpte
nehmen einen groReren Platz ein und werden als Vorbilder bemerkt und thematisiert.

3. Die Alltagsbeobachtungen werden schlie3lich fragmentarischer und treten in den
Hintergrund, die Aufzeichnungen weisen groRRere Lucken auf. Die Eintrage beschéftigen sich
immer haufiger mit philosophischen Fragen und sind mit den Aufzeichnungen ebensolcher
Gesprache mit Nikitas Mitmenschen verbunden.

Uber die gesamten Aufzeichnungen verteilt finden sich immer wieder kurze Gedichte
und Skizzen zu Erz&hlungen, Portrats und Anekdoten, die oft, aber nicht immer, mit dem
Armeealltag verbunden sind. Poetische Reflexionen und Alltagsbeobachtungen stehen
jedoch meist Ubergangslos nebeneinander. Um in den Genuss von durchgehenden Themen,
wiederaufgenommenen  Charakteren und tragenden  Erzahlbdgen, kurz, den
Annehmlichkeiten der etablierten narrativen Technik zu kommen, ist ein grof3es Mald an
Eigeninitiative und Assoziationsleistung seitens der Leserinnen gefordert — die Entwicklung
des Protagonisten, die Sympathien und Antipathien gegeniiber anderen Charakteren etwa,
missen meist aus der direkten Wiedergabe von Gesprachen geschlossen werden,
erklarende oder verbindende Passagen fehlen. Zusatzlich werden durch den
fragmentarischen Charakter der Aufzeichnungen diese Bdgen oft wieder fallen gelassen,
langere Liicken mussen vom Leser Uberbriickt und Entwicklungen erraten werden. Dadurch
wird die Lektlire der Aufzeichnungen &uRerst anspruchsvoll und potentiell offen fir
verschiedene Deutungen. Ansatze dazu sollen in den folgendenden Kapiteln formuliert
werden.

Obwohl keine Verweise auf die reale Existenz von Boris Juchananov gemacht
werden (sein Name kommt in den Aufzeichnungen nicht vor) basieren die Aufzeichnungen
auf seinen Armeetagebiichern.” Dadurch ergibt sich ein spezielles Spannungsfeld, das in
den kommenden Kapiteln erlautert wird. Diese Konstellation bedingt auch die Freiheit,
Passagen aus dem Text als programmatisch in Hinsicht auf Juchananovs asthetische

Positionen zu verstehen und dementsprechend zu deuten. Die ,Authentizitat® der

" Grund firr diese Feststellung sind einschlagige Aussagen in der persénlichen Korrespondenz mit Boris
Juchananovs sowie in verschiedenen Interviews (vgl. etwa S. 43 und 54f. der vorliegenden Arbeit).
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Aufzeichnungen als Dokument legitmiert diesen Schritt. Weiters lasst sich daraus die
Mdoglichkeit ableiten, Textpassagen in Hinblick auf philosophische Fragestellungen, deren
Umfeld in der Einleitung beschrieben wurde, zu lesen, im Einklang mit dem dort
abgesteckten Rahmen der Beschéaftigung mit den Verflechtungen von Leben und Kunst.
Insofern Juchananov als Person ein unbestreitbarer Faktor dieses Textes ist, kann auch die
Kenntnis dieser Person als Mensch mit einem tiefgehenden Interesse an philosophischen
und asthetischen Grundfragen in die Besprechung des Textes einflieRen.

Juchananovs Text nennt als Untertitel eine Form, als die er gesehen zu werden
intendiert (roman), gibt aber bereits in eben diesem Titel weitere Ratsel auf: MomermarnbsHbie
3anucku ceHmuMeHmarsbHo20 cosndamuka, unu PomaH o npasedHoM toHowe.®’ Die
Qualifizierung der Aufzeichnungen als momental'nye lasst einen Augenblick stocken. In
diesem Wort, das dem franzosisch-lateinischen Anteil der russischen Sprache entstammt,
sind beide Bedeutungsebenen des lateinischen momentum gleichzeitig prasent — sowohl der
(entscheidende) ,,Augenblick®, als auch die ,Bewegung“. Die zu folgenden Aufzeichnungen
sind demnach einem (oder mehreren) Augenblicken eines Lebens zuzuordnen, dadurch und
dartiber hinaus bilden sie eine Bewegung ab. Das zweite Substantiv des Titels wird ebenfalls
durch ein Adjektiv franzdsisch-lateinischen Ursprungs qualifiziert — sentimental'nyj. Der
Gebrauch dieses Wortes lasst zunachst eine Verwurzelung im (historisch gesehen)
Romantisch-empfindsamen vermuten. Diese Konnotation geht mit dem Substantiv des soldat
eine produktive Spannung ein, welche ihrerseits durch das Diminutiv soldatik abgemildert
wird. Diesen franko-latinischen Lexemen stehen im Untertitel des Textes jedoch zwei
Kirchenslavismen gegentber — der pravednyj juno$a fiuhrt die romantisch-ironische
Konnotation des sentinemntal'nyj soldatik weiter, allerdings vor einem anderen
ethymologischen Hintergrund.

Diese gedoppelte ironische Bewegung lasst bereits im Titel Schliisse auf eine
gewisse synthetische Natur des folgenden Textes zu. Einerseits ist eindeutig, dass sich
Juchananov weder einer latinisch gepragt ,europaischen® literarischen Tradition zugehdrig
fuhlt, noch einer spezifisch russisch-nationalistischen. Andererseits lassen die Konnotationen
der Worter sentinemntal'nyj und pravednyj an eine bestimmte (religidse) Kultur der
confessiones denken, die bereits darauf schlieBen lassen, dass hier die Thematik des
Verhaltnisses von ,Kunst® und ,Leben” mehr oder weniger ironisch verhandelt werden wird.
Die grofien Bereiche von ,Gefuhl* (sentiment) und ,Wissen® (vedenie) sind hier bereits in
zwei verschiedenen sprachlichen Traditionen angesprochen. Es sind dies auch zwei
Bereiche, denen grof3te Aufmerksamkeit gilt, wenn man sich im semantischen Feld der
,Erziechung® des Menschen befindet. Damit lasst sich der Bezugsrahmen des Textes

zunachst im Bereich der Tradition des Entwicklungs- oder Erziehungsromans im weiteren

8 Als Teil des FlieRtexts wird der Roman im Folgenden kurz mit Zapiski bezeichnet werden.
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Sinne verorten, worauf in Kapitel 111.4 noch gesondert eingegangen werden soll. Dem ist
allerdings, in Bezug auf das Wort zapiski, eine weitere Tradition hinzuzufigen — die der
Aufzeichnungen, Tagebicher, confessiones, Autobiografien. Es ist dies ein moglicher
Hintergrund, vor dem sich eine Lektlire des Textes abspielen kann.

Vor Beginn dieser Lektire steht jedoch die Frage nach einer mdglichen
Klassifizierung derselben, die sich im vorliegenden Fall im Spannungsfeld zwischen den
beiden Begriffen verorten lasst, die Juchananovs Titel selbst vorschlagt — zwischen roman
und zapiski. Diese beiden Termini formulieren jedoch die Frage nach einer schaffenden
Instanz jeweils anders: Einmal geht es um einen ,Autor®, einmal um ,jemanden, der
aufzeichnet®. Damit verknipft ist die Frage nach den Rollen der Leserinnen. Im Zuge der
Beschaftigung mit einem Text, der sich als ,,Aufzeichnung® betitelt, stellt sich die Frage, ob es
im Hinblick auf die Lektlre von Autobiografien und Aufzeichnungen eine spezifische ,Lust
am Text“ gibt, die sich von einer klassischen auktorialen Situation unterschiede. Ein
naheliegende Antwort scheint im ,Miterleben®, ,Einfihlen zu liegen, das wohl eine
Grundlage flr eine Art der Rezeption von Kunst ist, die sich auf personale Entitaten verlasst
(also im gangigen Sinne narrativ vorgeht). In der Form ,direkter* Aufzeichnungen ist dieser
Schluss besonders naheliegend — wenn ich die personalisierten Aufzeichnungen einer
spezifischen Person lese, scheinbar ohne Eingreifen einer transzendenten Autoreninstanz,
scheint der Zugang zu einem direkten Miterleben weitaus naheliegender. Jedoch muss,
selbst wenn der Autor nicht sichtbar ist, seine Existenz angenommen und somit die Frage
nach der grundsatzliche Trennung in Autor und handelnde Person gestellt werden.

An dieser Stelle kann eine weitere grundlegende Arbeit von Michail Bachtin
eingefihrt werden, deren Thematik deutliche Parallelen zu den eben versuchten
Uberlegungen aufweist. Bachtin unternimmt in seinem friihen fragmentarischen Text ,AsTop
W repo B acTeTudeckon geatenbHocTn® (1923/24)% eine Art Deutung der menschlichen
Existenz im Verhéltnis zu seiner Umwelt und anderen Menschen unter dem Zeichen einer
asthetischen Wahrnehmung der Welt, wofiir ihm die Beziehung zwischen Autor und Held im
literarischen Schaffen als Leitmetapher dient. Bachtin versucht, Ahnlichkeiten zwischen der
Tatigkeit schaffender Kinstler und einer taglichen und allgemeinen Lebensrealitat zu
formulieren. Die Konstitution eines Selbst ist fir ihn in dieser Schrift nur moglich vor dem
Hintergrund einer Wahrnehmung des Anderen, die mit asthetischen Prinzipien verknupft ist
und nur mit deren Hilfe verstandlich wird.

Bachtin nimmt eine Differenzierung vor zwischen dem Absoluten von Geographie und
Geschichte auf der einen Seite und dem Relativen von personlicher Zeit und personlichem

Raum auf der anderen Seite. Nur aus einem einzigartigen und personlichen Wertzentrum

81 Geroj, Held, entspricht in Bachtins Terminologie einem Uberbegriff dafiir, was spater meist unter ,handelnder
Charaker” verstanden werden wird. Der Begriff wird hier dementsprechend verwendet.
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heraus (eine Einstellung, die Bachtin als émocional’no-volevoj bezeichnet, vgl. Kap 111.4.2)
konnen diese grundsatzlichen physikalischen GroRen verstanden werden, da ihnen per se
keine transzendente Qualitat eignet.®? Damit jedoch eine Relation des Ich zu den GréRen
von Raum und Zeit und letzendlich zum Phanomen des Lebens hergestellt werden kann,
benotigt man laut Bachtin immer den Anderen, was in diesem Fall bedeutet: einen anderen
Menschen. Dies ist eine Leistung, die das Individuum nicht fur sich selbst erbringen kann.
Nur durch die AuRenposition (wieder: vnenachchodimost) dem Anderen gegeniber kann
eine Relation zum eigenen Leben gefunden werden:

,TONIbKO B TaK BOCMPWUHATOMN >XU3HW, B KaTeropmm Opy2020 MOe Teno MOXET cTaTb

3CTETUYECKM 3HAYUMbLIM, HO HE B KOHTEKCTE MOEWN XW3HW ANsi MEHs caMoro, He B

KOHTEKCTE MOEro caMoco3HaHumst. %

.Nur bei einem so aufgefassten Leben, nur in der Kategorie des Anderen kann mein

Leib &sthetisch relevant werden, nicht aber im Kontext meines Lebens fir mich

selbst, nicht im Kontext meines Selbstbewusstseins.“®*

Diese Aufwertung des Anderen (die in bestimmten Facetten die ethische Philosophie
eines Emmanuel Levinas vorwegnimmt)® bedingt eine Neubewertung des Einfilhlungs-
begriffes. Insofern der Andere fur die Selbstkonstitution unerldsslich ist, kann eine
Identifikation mit ihm Gber das Mittel der Einfiihlung nur sehr begrenzt stattfinden. So wie
sich das innere Leben eines jeden Menschen nur duch die Existenz eines vollstandig
Anderen erklaren lasst, bleibt das Innenleben dieses Anderen letztendlich unergrindlich.
Jede Aussage Uber darlber ist zwangslaufig unvollstandig und damit fehlerhatft. In ,AsTop 1
repoi“ rekurriert Bachtin zwar auf den (im Original deutschen) Begriff ,Einfiihlung®,?®
Ubersetzt ihn allerdings mit dem russischen vsivanie, ,Einleben®. Dieses Wort kommt
urspriinglich aus der Theatersprache und unterstreicht die Nahe, die Bachtin zwischen
ethischer und &sthetischer Tatigkeit ausmacht. Ein aktives Interesse am Anderen ist zu
vergleichen mit dem Interesse eines Autors an seinem Helden oder einer Schauspielerin an
ihrem Charakter — ein Einleben, das niemals das ganze Leben kontrolliert. Diesen Begriff
entwickelt Bachtin spater weiter zum Begriff des ,Mit-Schopfens® (sotvorcestvo), das in
folgendem Abschnitt dem ,Mit-Erleben® (sopereSivanie) gegeniibergestellt wird:

»,ConepexnsaHne aBTopy, NOCKOSbKY OH Bbipa3un cebs B JaHHOM NpousBeaeHnn, He
€eCTb COMnepexuBaHue ero BHYTPEHHEWN >XM3HWU [...], HO ero akTMBHOW TBOPYECKOW

82 Vgl. baxtnH, M. M.: ,ABTOp n repon B acteTnyeckon aesitenbHoctwu.” In: Ders.: Pabomsi 20-x 20008. Kues:
Next, 1994, S. 69-255, hier 71f.

8 Epd. 135, Hv. i. O.

8 Bachtin, Michail M.: Autor und Held in der asthetischen Tatigkeit. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2008, 115, Hv. i.
O.

8 Vgl. Ponzio, Augusto: ,The Relation of Alterity in Bachtin, Blanchot, Lévinas.” In: Russian Literature, 41 (1997),
Nr. 3, 315-332.

% Der Stellenkommentar von Rainer Gribel und Ulrich Schmid in der deutschen Ausgabe weist auf die
Urspriinge des Begriffs in der Arbeit des deutschen Philosophen Theodor Lipps (1851-1914) hin, dessen Arbeit
Bachtin vermutlich durch die Vermittlung seines Lehrers Ivan Lap$in kannte. Vgl. Bachtin: Autor und Held in der
asthetischen Tétigkeit, 274, Ful3note 28; sowie zum selben Thema Sasse, Michail Bachtin zur Einflhrung, 43.
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yCTaHOBKE MNO OTHOLWEHUH K |/|306pa>|<eHHomy npegmMmeTy, TO €CTb 4ABJIAeTCA YXe

coTBOpyecTBOM.®’

,Das Miterleben mit dem Autor, soweit er sich selbst in einem bestimmten Werk zum

Ausdruck gebracht hat, ist kein Miterleben seines inneren Lebens [...], sondern seiner

aktiven schopferischen Einstellung in Bezug auf den dargestellten Gegenstand, d.h.,

es ist bereits ein Mit-Schépfen.“®

Das bedingungslose Miterleben entspricht flr Bachtin einer Aufgabe der eigenen
asthetischen Position gegenlber einem Text. Fur ein asthetisches Erleben, das nicht der
Identifkation mit dem Helden eines Romans entspricht, ist die Betrachterposition
unerlasslich. Damit tritt ein Leser nicht nur in Austausch mit dem Helden eines Werkes
sondern auch mit dessen Autor — eine Auf3enposition dem Helden gegenuber ist
Voraussetzung fur einen schopferischen Bezug ihm gegeniiber und damit fir eine aktiv
asthetische Tatigkeit beim Lesen eines Romans (aber auch in anderen Sphéaren der Kunst).

Im Hinblick auf die Problematik der Zapiski lasst sich mit Bachtin nun festhalten, dass
die Abwesenheit eines sichtbaren Autors dieser Aufzeichnungen noch keine grundsétzlich
andere Rezeptionssituation bedingt. Der Held der Zapiski wird durch die Tatsache, dass er
auch der Aufzeichner derselben ist, nicht weniger zum Held, da Bachtin von einer aktiven
Teilnahme der Leserinnen ausgeht. Die Form der Aufzeichnungen bedingt die Annahme
Nikitas als paradigmatischen ,Anderen®.

Diese Lektiure des Textes erfolgt allerdings nicht im luftleeren Raum, sondern ist, wie
jede Beschéftigung mit Texten, von Elementen des Paratexts® informiert, zu denen auch ein
kurzes Vorwort des ,Herausgebers® gehort, das dem eigentlichen Romantext vorangestellt
ist. Dadurch werden die eben beschriebenen Beziehungen noch verkompliziert, indem
Juchananov einen weiteren Terminus einfihrt — den izdatel'. In seinen einleitenden Worten
wird den potentiellen Lesern eine mdgliche Position zu den Aufzeichnungen angeboten:

Slpeanarat uitaTtento 03HaKOMUTLCS C STUMU 3anMckamu, HUYEro onpeneriEHHoro
eMy He o0ewas, HO Kak Obl Mpurnawasi npogernartb 3KCNEPUMEHT Hag CBOUM
BHYTPEHHUM YyBCTBOM WMHTEpPECA K APYroMy 4YerioBeky, BO BCEM OT MEHsSI CaMoro
OTIMYHOMY, HO B YEM-TO, OblTb MOXET, - KaK 3TO HE MOKaXeTCHd MHe >Xe CamMoMmy
CTpaHHbIM - nogobHomy MHe! WHorga cBexue CTPOKM [HEBHWKA camMoybuiubl
NPUTArMBAIOT HEYOEPKMMO, KakK MarHUT NPUTArMBaET XenesHble onunku. YTto ato?
Cuna wuckycctea? Cuna xusHn? Cuna 4YernoBevecKoro xapaktepa, BbldBreHHas B
COBEPLLEHHOM AENCTBUM, OLLENOMMSIOLLEM B CBOEN npocToTe 1 6esymcte? %

Den Lesern wird also vorgeschlagen, den folgenden Text als ,,éksperiment nad svoim
vnutrennim ¢uvstvom interesa k drugomu Celoveku“ aufzufassen. Im Rahmen dessen wird

ein ,Ich* eingeflihrt — wohl das des Herausgebers, lesbar als das von Juchananov selbst; im

8 BaxTuH: +ABTOP 1 repon B 3cTeTn4Yeckon gesatenbHocTn®, 140.

8 Bachtin: Autor und Held in der asthetischen Tatigkeit, 121.

8 Von Gérard Genette definiert als .Jenes Beiwerk, durch das ein Text zum Buch wird und als solches vor die
Leser und, allgemeiner, vor die Offentlichkeit tritt. Genette, Gérard: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des
Buches. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1989, 10.

% \OxanaHoB: MomeHmanbHbIe 3amucku, 2.
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gegenwartigen Kontext aber auch als das jedes moglichen Lesers zu verstehen. Die
Ahnlichkeit zu Juchananovs eigener Vita wird thematisiert, der Leserin allerdings tiber das
erwahnte Experiment hinaus keine Anleitung zur Lektire in die Hand gegeben — etwa, ob der
Text als Tagebuch, reine Fiktion oder Dokument einer vergangenen Gegenwart zu verstehen
sei. Gerade diese Kategorisierungen scheinen Juchananov nicht zu interessieren. Die
Lektureerfahrung, die er anstrebt, soll aus einer anderen Richtung kommen — aus dem
inneren Interesse einem Menschen gegentber, ,ganz anders als man selbst, und doch, auf
irgendeine Art und Weise, ganz ahnlich.” Juchananov vertaut somit seinen poetologischen
Anspruch direkt mit einem geradezu anthropologischen. Das Interesse an Literatur, so
scheint er zu suggerieren, entspricht dem Interesse an dem jeweiligen anderen Menschen
und letztlich an uns selbst. Die Frage, ob man es nun mit der sila iskusstva oder doch der
sila Zizni zu tun hat, kann und soll hier nicht beantwortet werden. Am ehesten findet sich eine
Antwort noch in abschlieBend formulierten Frage, wo der Begriff einer ,abgeschlossenen
Handlung® auftaucht, der bereits an eine Bachtin’sche Formulierung erinnert.**

Als Gegenstiick zu dieser Einleitung findet sich auch am Ende des Textes ein
Abschnitt, fir den der izdatel' verantwortlich zeichnet. Hier wird aus einer klassisch
auktorialen Erzahlperspektive, die sonst in den gesamten Aufzeichnungen so nicht
vorkommt, Nikitas weiteres Schicksal nach der Demobilisierung beschrieben. Der Inhalt
dieses kurzen Abschnitts verdient besondere Beachtung: Zunéchst werden Nikitas
Handlungen, als er in das Haus seiner Eltern zurlickkehrt in detaillierter GroRaufnahme
beschrieben:

,Kora oH Bollen B KBapTUPy, MaTb C OTYMMOM ellle cnanu. Tam xe, B Kopuaope, OH
Me[eHHO pasaencsa Aorona v Aonro Tontan Horamu napagHyto dgopmy. Mocne yero
BCeil Oxarnkoun, BMecTe C carnoramu, yrnopHo 3aTtasnkuean ee B KOBLU MycOpOnpoBoaa,
cxaB 3ybObl OT IypHOro 3anaxa, MayLero u3 Tpyosbl.

3a oauH pas He nonyyunock. B Havane oH cnycTun ogexay, noTom canoru. %

Direkt darauf wird diese detaillierte Perspektive sofort wieder verlassen und das
weitere Schicksal Nikitas in groben Ziigen beschrieben:

,depe3 Tpu Mecsiua paHHei BecHou Hwkuta passencs ¢ Hactend. A oceHbto OH

3aKnoYMn UKTUBHBLIM Bpak C nblWHOrpyaon AeBywkon m3 Heto-Nopka no umeHu

Oxynua. U yexan 8 Amepuky. Tam - cneabl ero notepsnucs... %

Die Sequenz ist vor allem als Parodie auf die Art von Erzahlperspektive zu verstehen,
welcher sich die Aufzeichnungen auf den vorhergehenden 680 Seiten ohnehin verweigert
haben. Der Ubergangslose Perspektivwechsel wird nicht erklart, die groben Striche, die

Nikitas Auswanderung nach Amerika beschreiben, stehen in keinem Zusammenhang zum

9 Vgl. die bereits friher (S. 17) zitierte Stelle: ,3Ta éHeHaxoOumocmb (HO He MHAMdEPEeHTM3M) NO3BONAET
XyOOXECTBEHHOW aKTUBHOCTb U38HE 006beauHsITb, 0hOPMISTL M 3aBepLluaTh cobbiTne.” (Bachtin: ,Das Problem
von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen®, 118, Hv. i. O.)

%2 lOxaHaHoB: MoMeHmarbHbIe 3arnucku, 680.

% Ebd.
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Fortlauf der Erzahlung bisher. Die Sequenz wirkt vielmehr wie ein Versuch, ein Ende finden
zu mussen, wobei (sowohl inhaltlich als auch erzéhltechnisch) vulgare Mittel angewendet
werden — die jedoch eine Grundierung in einer tatsachlichen Problematik haben, namlich die
real existierenden Wiinsche einer jungen Generation zu Beginn der 1980er Jahre die
Sowijetunion zu verlassen.

Der starke Kontrast, in dem dieser Abschnitt zu den vorhergehenden Aufzeichnungen
steht, macht auch deren speziellen Status klar, auf den im Folgenden eingegangen wird.
Gleichzeitig wird die Rolle des Herausgebers thematisiert, der in diesen wenigen Zeilen ein
Wissen preisgibt, das deutlich darlber hinausgeht, was ein bloRBer Auffinder der
Aufzeichnungen wissen kénnte. Im Weiteren soll deshalb die Frage nach der Klassifikation

des Textes weiter ausgefihrt und mit dem Begriff des Tagebuchs verbunden werden.

1. Tod und Tagebuch. Die Form der Aufzeichnungen

Der Begriff des Tagebuchs spielt tber die Zapiski hinaus eine entscheidende Rolle in der
schriftstellerischen Tétigkeit Juchananovs. Unter dem Namen Temp u Ezo [HesHuk (eine
Anspielung auf Antonin Artauds Buch Le Théatre et son double)® ist etwa ein groReres
izdatel'skij proekt geplant, dessen Anspruch Juchananov folgendermaf3en formuliert:
,Mbl NpeanpuHYMaeM KOHTEKCTyarnbHyl penpes3eHTaumio, TO eCTb, XOTUM u3gaThb
npoueccyanbHoe NPOuU3BEAEHME — XXMBOE, MOJTHOLEHHOE, TPEXMEpPHOEe, Ka3anocb
Obl, He nmoppawleecs NMHENHOMY nepeBody B TeKCT. Mbl MblTaeMcsi HE MPOCTO
pacckasaTh O NPOMU3BEAEHNN, a AaTb eMy BTOPYIO KM3Hb CPeaCTBaMM KHUMK.
Dieses ,zweite Leben“ wird dem kinstlerischen Text nun unter anderem mit den
Mitteln des Tagebuchs gegeben. Auch dieses Projekt wird im Sinne der in Kapitel I
herausgearbeiteten Charakteristika als grundséatzlich prozessorientiert verstanden. In diesem
Fall sind die Tagebticher der Kontext, in Bezug auf den die (theatralen) Werke verstandlich
werden, die aber in jedem Fall dem eigentlichen kiinstlerischen Text nachgestellt,
zweitrangig sind. Das Tagebuch stellt das zusatzliche, das Surplus an ,Leben® zur
Verfligung, das diesem theatralen Text fehlt. Worin liegt nun der Vorteil gegeniiber andern
Formen, wie etwa einem Interview mit dem Regisseur? Juchananov argumentiert, dass nur
in der monologischen Form des Tagebuchs sich die ldee des ,Theaters” in seiner

eigentlichen Form ausdrucken lasst.

o Teamp u Ezo [souHuk im Russischen, auf Deutsch erschienen als Das Theater und sein Double zuletzt bei
Matthes & Seitz, Berlin, 2012.

% Zitiert nach ,Bctynnenue k usnaHuio®, erklarendes Beiblatt zum Projekt, im Rahmen der Korrespondenz des
Verfassers mit Boris Juchananov und Leda Timofeeva.
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In dem bereits erwdhnten Sammelband Teamp u ezo dHesHuku,” der noch 2013
endgultig erscheinen soll, versammeln sich nun Texte zweier Autoren, Boris Juchananovs
und der ukrainischen Schriftstellerin und Theaterwissenschaftlerin Natalija Sevéenko. Die
Texte sind unterschiedlicher Herkunft und Ausrichtung: Teils theoretische Artikel und
Interviews von und mit Juchananov, die u.a. bereits in anderen Ausgaben erschienen sind,
teils Sev&enkos theatertheoretische Texte (zum Teil auf Ukrainisch) und Reflexionen zum
Werk Juchananovs. Einen groRen Anteil machen jedoch Auszliige aus den Tagebilchern
beider Schriftsteller aus, die um das Jahr 2000 entstanden sind, und die damalige tagliche
Arbeit sowie Reflexionen darlber beinhalten. Darunter auch eine Passage, in der
Juchananov die Technik des Tagebuchschreibens selbst verhandelt:

,[Q]TOT OHEBHUK coaepXuT B cebe 0cobbii KOHHOTaTUBHbIM nnaH. OH kak Obl
AEMOHCTPUpYeT unu nposienseT ocoboro poga wurpy, Kotopas AnUTCA BO3MOXHO He
TONbKO B MOEM CO3HaHMM W, CYLIHOCTb KOTOPOW 3akrioyaeTcs B NpU3payHOM
XernaHuM NoXuTb B MUpE Unu owyTuTb Mmnp 6e3 cebs, nocne cebsi, B KOTOPOM Thl

Oymewb npebblBaTb B BuMAE TeKcTa, «crega». OTo Ta durypa TemnopanbHoro

napagokca, kotopas cobnasHsieT XyQOXHWKAa Ha apXvB W OHEBHWK, UMEHHO He

CTPEMIMEHMEM K >KMU3HU BEYHOW, a CTPEMIMIEHMEM K TOMY HacCnaxAeHuto, KoTopoe

TauTca B MarMm BpeMEHU U B couManbHbIX paspbiBax ob6pasylomMXca B MOMEHTbI

nepemeH, OTKpbIBaeT A0CTyN K cebe YyTkuMm asaHTiopucTam [...].*%"

Der Reiz des Tagebuchschreibens wird aus Sicht eines idealisierten Kiinstlers
beschrieben und mit dem Wunsch nach Leben Uber den Tod hinaus verbunden. Das
Tagebuch scheint eine Zwischenform darzustellen, die nicht dem eigentlichen kinstlerischen
Werk zuzuordnen ist, gleichwohl aber kiinstlerischen Prinzipien folgt.

Es ist genau dieser Status des ,Dazwischen®, des schwer zu verortenden Werdens,
auf das auch Jacques Derrida anspielt, wenn er Uber das literarische Erbe Maurice
Blanchots zu sprechen versucht. Derrida arbeitet zwar nicht mit dem Begriff des Tagebuchs,
beschreibt aber das Werk Blanchots als ,Zeugnis® und ,autobiographisch®, um die Position
und die Konnotation eines gewissen ,Ich“ in jener Literatur zu untersuchen, die sich vor- oder
hintergriindig mit dem tatsachlichen Leben ihres Autors beschéftigt:

~>einem Wesen nach ist das Zeugnis stets autobiographisch: Es sagt in der ersten

Person das teilbare und unteilbare Geheimnis dessen, was mir, mir allein,

widerfahren ist; das absolute Geheimnis dessen, was ich zu erleben, zu sehen, zu

hoéren, zu beriihren, zu fiihlen und zu erahnen imstande war.“®®

Derridas Oxymoron des ,teilbaren und unteilbaren Geheimnisses® lasst sich im
Austausch mit Juchananovs zitierter Formulierung eines ,temporalen Paradoxes® und dem
damit verbundenen ,geisterhaften Verlangen® (prizracnoe Zelanie) lesen. Fur Juchananov ist

das Tagebuchschreiben der Versuch, mit einer Welt bez sebja in sinnlichen Kontakt zu

% tOxaHaHoB, Bopuc/lWeByeHrko, Hatanua: Teamp u e2o OHe8HUKU. @pacMeHmbl XKU3HU, peqyu U MeKCcmbl.
Mocksa: 2013.

o7 lOxaHaHoB, Bopwuc: M3 gHeBHuka. Yactb 1.“ In: KOxaHaHoB, Bopwuc/lleByeHko, Hatanus: Teamp u ezo
OHeBHUKU. ®pasmeHmMbI XU3HU, pedu u mekcmsbl. Mocksa: 2013, 39-162, hier 66.

% Derrida: Bleibe, 46.
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treten. Der Text Uberlebt den Schreibenden, als Spur zwar, und deshalb prasent und leiblich,
doch gleichzeitig als Gespenst eines absolut Abwesenden, als Geheimnis. Damit stellt sich
die Frage, wie der Text zu bezeichnen wére, der aus einem solchen Wunsch heraus
entsteht. Fur Derrida wie auch fir Juchananov ist diese Art des Schreibens somit eine Art
Gesprach mit einer geisterhaften Prasenz.*

Damit ist die Frage des Tagebuchs direkt mit der Frage nach dem Tod verbunden.
Derrida entwickelt diesen Gedanken anhand einer Lektire von Blanchots Die Schrift des
Desasters weiter und weist mit den Worten Blanchots darauf hin, dass der Tod, im
(autobiographischen) Schreiben mit einem Geschenk an den Gast, als welcher hier der
Leser bezeichnet wird, anzusehen ist;

~Seine Autobiographie zu schreiben, sei es, um sich zu bekennen, sei es, um sich zu

analysieren, sei es, um sich den Blicken aller, in Form eines Kunstwerkes,

auszusetzen, das ist vielleicht ein Versuch zu Uberleben, aber durch einen
andauernden Selbstmord - ein vollstandiger Tod, sofern fragmentarisch.

Sich schreiben heif’t aufhdren zu sein, um sich Gast anzuvertrauen — dem Anderen,

dem Leser —, der von nun an als Last und als leben nur noch Deine Nichtexistenz

haben wird.“'%

Genau wie in Juchananovs Reflexion Uber das Tagebuch, wird hier ,Sich schreiben®
mit dem Versuch zu tUberleben gleichgesetzt, allerdings nicht in einer naiven Sehnsucht nach
dem ewigen Leben (Juchananov: imenno ne stremlenie k Zisni ve¢noj). Dem Drang, ,sich
den Blicken aller” auszusetzen zufolge ist das Tagebuch eine Grenziiberschreitung, aber
dadurch immer schon Hybris. Denn sowohl Blanchot als auch Juchananov verweisen darauf,
dass hier dem Leser ein Ich, ein Leben aufgeblrdet wird, dass sich nicht in den Weiten der
Fiktion verliert. In Blanchots Worten: Der Leser hat nun als ,Last” die ,Nichtexistenz* des
Schriftstellers zu tragen. Das Weiterleben auRerhalb des klar markierten fiktiven Werks geht
deshalb mit einer potentiellen Verschuldung gegentiber der Leserin einher.

Daraus lasst sich der erste Schluss ziehen, dass Aufzeichnungen mit
autobiografischen Charakter immer eine Aussage in Bezug auf einen zukulnftigen Tod sind.
Im Falle der Zapiski ist allerdings eine bewusste Geste bemerkbar, diese autobiografischen
Zuge aus den Aufzeichnungen zu verbannen — Juchananov erschafft die Figur des Nikita
II'in, um ihr die Autorschaft der Aufzeichnungen zuzuweisen. Insofern kann in Hinblick auf

AT

Bachtins bereits erwdhnte Gedanken in ,AsTop n repon” die Frage aufgeworfen werden, wie
sich das Verhaltnis zur realen Person des Boris Juchananov beschreiben I&sst.

Bachtin bestimmt in seinem Text Tod und Geburt ebenfalls als definierende Elemente
fur das Verhaltnis zum Ich oder zum Anderen. Niemand kann seinen eigenen Tod oder seine

eigene Geburt tatsachlich sinnlich begreifen. Diese Grenzen sind zeitliche Grenzen des

% In diesem Zusammenhang kann auch auf Derridas Reflexion iiber das ,Erbe“ des Kommunismus verwiesen
werden: Derrida, Jacques: Marx' Gespenster. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2004.
100 Blanchot, Maurice: Die Schrift des Desasters. Miinchen: Wilhelm Fink, 2005, 83.
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Lebens, die Bachtin parallel zu den rdumlichen Grenzen des Kdrpers beschreibt. Dieses
Verhéltnis bezieht Bachtin nun sowohl auf grundsatzliche anthropologische Verhaltnisse als
auch auf den schopferischen Prozess. Es ist gerade diese AulRerhalbbefindlichkeit des
Autors gegeniiber seinen Charakteren, die ihn dazu befahigt, sie kinstlerisch zu
beschreiben, eine literarische Welt zu erschaffen, die von diesen Charakteren bevolkert
ist. 1%

Im Falle von biografischen Aufzeichnungen miissen diese Uberlegungen jedoch neu
beleuchtet werden. Welche Position kann ein Autor zu einem Charakter einnehmen, wenn
dessen Leben, das er beschreibt, dem Leben des Autors selbst enstpricht? Eine mdgliche
Strategie besteht in der Distanzierung von dem Beschriebenen, die allerdings nicht so sehr
in Bezug auf das ,Faktische”, die Lebensdaten des Beschriebenen vorgenommen wird, als
vielmehr eine Distanzierung durch die Verschleierungstaktiken der Literatur, also durch all
das, was man Stilistik nennen konnte. Das Schreiben Uber ein Leben kann dadurch als ein
klar ,fremdes” Leben markiert werden, indem etwa ein literarisches Idiom verwendet wird,
das kein Aquivalent im ,echten Leben* besitzt. Ohne es explizit aussprechen zu miissen,
weist die Organisation des verbalen Diskurses durch eine Autoreninstanz immer schon
darauf hin, dass sie genau das ist: organisiert und damit dem ,Leben” entgegengesetzt. Dies
betrifft keineswegs nur die aufl3ere Form des Textes, also eben stilistische Entscheidungen,
das Vokabular, die Syntax, die als ,literarisch® erkennbar sind. Schon ab dem ersten
Moment, sobald eine ordnende auktoriale Instanz das (z.B. erinnerte) Material (z.B.
gedanklich) ordnet und wiedergibt, hat eine Distanzierung stattgefunden. Der spatere
Bachtin wirde dieses Phanomen vielleicht die chronotopische Féarbung oder Intonation des
Materials nennen.

Ich moéchte argumentieren, dass Juchananovs Reaktion auf das von Bachtin
herausgearbeitete Dilemma (wie kann ich tber mich selbst schreiben? kann ich der Held
meiner eigenen Erzéhlung sein?) eine Manipulation in der Zeitlichkeit ist. Bachtin vertaut die
Schwierigkeit mit dem Phanomen der Ruckschau und des Gedachtnisses: ,[lamsmb o
APYrOM U €ro XM3HW B KOPHE OTNIMYHA OT CO3epLiaHnsa U BOCMOMUHAHUS CBOEN COBCTBEHHOM
xusHu“, %2 oder, etwas spater: ,Moe cosepuaHue CBOEN XW3HW — TOJbKO aTHMUMNauns
BOCMOMMHaHMS 06 aTom >wm3Hum apymmx“.'® Es gibt demnach fur Bachtin keine
Selbstbetrachtung ohne das erinnernde Zeugnis der Anderen. Die Voraussetzung flr die

Ruckschau sind demnach eine rdumliche und zeitliche Trennung: Ich zeichne entweder

101

100 Vgl. BaxTuH: ,ABTOp 1 repon B acTeTnyeckomn gearenbHoctun®, 171ff.

BaxTuH: ,ABTOp U repor B actetTudeckon gearenbHocTh®, 174, Hv. i. O.; auf Deutsch: "Das Gedachtnis an den
Anderen und sein Leben unterscheidet sich grundlegend von der Betrachtung und Erinnerung an das eigene
Leben." (Bachtin: Autor und Held in der asthetischen Tatigkeit, 170, Hv. i. O.).

193 BaxTuH: ,ABTOp M repolt B acTeTUYEcKOl aesTenbHocTv, 211; auf Deutsch: ,Mein Blick auf mein eigenes
Leben ist nur Antizipation der Erinnerung, die Andere an dieses Leben haben" (Bachtin: Autor und Held in der
asthetischen Tétigkeit, 215).
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etwas auf, das in der Vergangenheit liegt (die klassische Autobiografie) oder etwas, das
raumlich eindeutig von mir getrennt stattfindet (jede Erzahlung vom ,Anderen®).

Juchananovs Technik andererseits, wendet sich bewusst gegen "Betrachtung und
Erinnerung”. Die Tatsache, dass Nikitas Aufzeichnungen eindeutig den Gestus des
Ruckblicks verweigern, ist in diesem Zusammenhang von groRer Wichtigkeit. Dadurch, dass
die Aufzeichnungen scheinbar im selben Moment vorgenommen werden, in dem auch ,das
Leben® ablauft, wird ein Eindruck der standigen Gleichzeitigkeit (auch wieder mit dem Begriff
sovremennost' fassbar) erreicht. Der Versuch, diese Simultaneitat von "erleben" und
"aufzeichnen" (damit auch von "Leben" und "Kunst") zu erreichen, zielt somit auch darauf ab,
die zeitliche Distanz zu eliminieren.

Juchananovs Text lasst sich demnach als ein Versuch beschreiben, die Distanz
zwischen Leben und Kunst bzw. zwischen Erleben und Beschreiben aufzuheben, einerseits
durch die eben erwahnte versuchte Gleichzeitigkeit, andererseits durch das Verschwinden
der distanzierenden Sprache. In diesem Zusammenhang ist eine weitere Deutung des
bereits angesprochenen Nachworts des Herausgebers moglich. Genauso wie die Figur des
Nikita fur die notwendige Distanzierung in diesen Aufzeichnungen erschaffen wurde, muss
sie auch an deren Ende wieder abgeschafft werden. Nikita am Ende nach Amerika
auswandern zu lassen, wo sich ,seine Spuren verlieren®, ist Juchananovs Strategie, um sein
Alter Ego im ,absolut Anderen® der USA aufgehen zu lassen. Die ironische Note, die bereits
besprochen wurde, verstarkt den Eindruck, dass sich Juchananov dieses Vorganges
bewusst ist.

Eine Aufzeichnung, die kurz vor Ende des Tagebuchtextes steht, bestétigt diese
Annahme:

./ HET y meHs Bonblue cnos, KOTopbiMu Obl 5 gopoxun. U camoe Benukoe, Ha YTo S

cnocobeH — npogosmkeHne Moero 6e33rnobHoro  cyuwiectsoBaHus.  Bripouyem,

6e33nobue ot 6espasnmuns. ™

Die Wortlosigkeit und Gleichgultigkeit nimmt den unvermeidlichen Tod der Kunstfigur
Nikita vorweg, die das Ende des Textes ausmacht. Dass es keine andere Mdglichkeit zu
geben scheint, diesen Text zu beenden, deutet ein weiteres Mal auf die Verschrankung

zwischen Tod und Tagebuch hin, die in den Zapiski artikuliert ist.

2. Material und Montage. Das Erbe der Bibliothek

Im Falle des vorliegenden Textes von ,Montage“ zu sprechen, wirft spezielle Probleme auf.
Einerseits scheint gerade Juchananovs Pramisse der direkten Aufzeichnung des Lebens

einem ausgekligelten Montageprinzip ,im Nachhinein® zu widersprechen. Eine auf einen

104 1OxaHaHoB: MomMeHmanbHbie 3anucku, 678.



43

gewissen Effekt abzielende nachgerade Bearbeitung des ,Materials® in bestimmten
Kombinationen setzt eben den auktorialen Abstand voraus, den Juchananov, wie zu zeigen
versucht wurde, in Frage stellt. Andererseits scheint es wiederum gerechtfertigt, von
,Montage® zu sprechen, da ein bedeutender Teil der Textelemente der Zapiski aus Dialogen
besteht, die den Gestus einer direkten Ubernahme ,aus dem Leben“ zeigen.

In einem Interview mit Andrej Sil'vestrov, Filmwissenschaftler und glavnyj redaktor
der SineFantom-Zeitschrift, spricht Juchananov unter anderm Uber die Entstehung des
Romans:

,Y’K€ MOTOM, OTNPaBMBLUMCL B apMui0, BCE Te ABa rofa, KOTopble A CRyXun, s

KaXkabln AeHb (bVIKCI/IpOBaJ'I apme|7|0|<y+o AEeNCTBUTENBHOCTb MO 3TOMY Xe npuHuuny mn

Hanucan poman.“'%

Duch Juchananovs Beschreibung seiner Arbeitsweise als fiksirovat' armejskuju
dejstvitel'nost’ stellt sich die Frage, in welcher Form dejstvitel'nost’ fir Juchananov als
Vorlage gedient hat, bzw. unter welchen Parametern sie fixierbar ware. Antworten auf diese
Fragen waren jedoch rein spekulativ; insofern scheint es zutreffender, in Hinsicht auf die
Konstruktionsprinzipien der Zapiski trotz allem eher von Auswahl und Montage
lebensweltlicher Fragmente als vom ,Fixieren der Realitat* zu sprechen.

In jedem Fall ist das direkte Transkribieren einer gewissen Realitat von Faktoren
beeinflusst, die nicht direkt mit der asthetischen Gestaltung eines Textes zu tun haben — geht
man von der Lebensrealitat einer sowjetischen Kaserne der frlhen 1980er Jahre aus, so ist
anzunehmen, dass der Alltag der Soldaten von anderen Prinzipien geleitet war, als einem
Rekruten das ungehinderte Mitschreiben der armeebezogenen Vorgédnge zu ermdglichen.
Genau diese Umstéande werden in den Aufzeichnungen auch mehrmals thematisiert, etwa in
diesem Austausch zwischen Nikita und seinem Vorgesetzten Sugurov:

»,HaoTmawb meHs Lyrypos cenyac, korga 3anvcbiBan aTo:
- A Hy, fan cioga aTy epyHay!

- [1a He-e-eT, 970 51 Bam He gam!

- Oaan ctopa!

PBy nucToukn, n oH yxxe cam, oTcTynas:

- Cnpsiub, 1 4TOO BOOMbLUE A 3TOro HUKOrga He Bugen!

MHe kaxeTcsi, oHu Bositcs, GoaTCs 3TUX MOUX 3anucei. .. 1%

Zunachst soll darauf hingewiesen werden, dass der zitierte Textababschnitt jene
Einflisse deutlich macht, die die Form der vorlegenden Aufzeichnungen mafgeblich
beeinflussen. Insofern Juchananovs Anspruch darin liegt, eine direkte schopferische
Verbindung mit der armejskaja dejstvitel'nost' einzugehen, muss dieser Realitat ein
offensichtlich formgestaltender Einfluss zugestanden werden. Was aufgezeichnet wird und

wie es aufgezeichnet wird ist somit nicht allein Entscheidung einer direkten formgebenden

195 CunbeecTpoB, Anapeit: MHTepsbio Bopuca KOxaHaHOBa 3KCKMIO3MBHOE M NomHoe. (22. Juni 2011), zit. nach
http://cinefantomclub.ru/?p=1652 (03.11.2012), 2. Abschnitt.
lOxaHaHoB: MomeHmarnbHbIe 3anucku, 113.
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Instanz (Kunstler, Autor), sondern wird bewusst den unbeeinflussbaren auf3eren Faktoren
Uberlassen.'®’

Ob nun jedoch einer unkontrollierbaren dufReren Realitat oder einer kinstlerischen
Eingebung eine groRRere Rolle zugeschrieben wird — Juchananovs Vorgehen operiert in
jedem Fall mit Fragmenten einer auf einer gewissen Weise wahrgenommenen Lebenswelt.
Als solches haben diese Fragmente eine zitathafte Qualitdt per se. Sie sind aus einem
bestimmten ,realen” Kontext in einen textuellen Zusammenhang transferiert. Damit stellt sich
die Frage nach dem Status dieser Aufzeichnungen als ,Literatur.

Ein vergleichbares Beispiel, das auch in den Zapiski als eine Lektlre des
Hauptcharakters Erwadhnung findet, ist Thomas Manns Die Entstehung des Doktor Faustus.
Mann montiert darin Erinnerungen und Tagebuchzitate der Zeit, als er an Doktor Faustus
arbeitete, zu einem neuen Roman eines Romanes (so der Untertitel). Neben den Daten und
Lebensumsténden der Entstehung der Lebensbeschreibung Adrian Leverkiihns liefert Mann
auch poetologische Reflexionen tUber den Roman, den er geschrieben hat, sowie Uber den,
den er gerade schreibt. Insofern Doktor Faustus ganz grundsatzlich mit Zitaten arbeitet, ja
die Grundpramisse des Romans als versteckte Nietzsche-Biografie bezeichnet werden
kénnte, spielt die Montage von Zitaten eine wesentliche Rolle in Manns Reflexionen. Er
beschreibt den Umgang mit ,Wirklichem® und die ihn selbst ,dauernd bestirzende
Rucksichtslosigkeit im Aufmontieren von faktischen, historischen, personlichen, ja
literarischen Gegebenheiten**®®, die fiir inn die Arbeit am Roman ausmacht:

,Diese mich fortwéhrend befremdende, ja bedenklich anmutende Montage-Technik

gehort geradezu zur Konzeption, zur 'ldee' des Buches, sie hat zu tun mit einer

seltsamen und lizenzidsen seelischen Lockerung, aus der es hervorgegangen, seiner

Ubertragenen und auch wieder baren Direktheit, seinem Charakter als Geheimwerk

und Lebensbeichte, der die Vorstellung eines 6ffentlichen Daseins tberhaupt von mir

fernhielt, solange ich daran schrieb.“*%®

Diese ,bare Direktheit® wird allerdings erst durch den Roman eines Romanes
deutlich. Doktor Faustus, fur sich selbst genommen, bleibt ein durchgéngig konventionelles
und geschlossenes Stiick Literatur, dessen grundlegende Montage-Techniken zwar immer
wieder durchscheinen (sofern den Lesern die Vorlagen bekannt sind), derer es jedoch fur
eine priméare Leseerfahrung nicht bedarf.

Dem gegenuber koénnen die Zapiski als Versuch beschrieben werden, beide
Deutungen der Zitathaftigkeit, versteckte und offene, die des Faustus und der Entstehung, zu
vereinen. Insofern lasst sich Juchananovs Text auch als Entstehungsgeschichte eines

Romans lesen, der nie geschrieben wurde. In ihm finden sich Entwirfe zu narrativen

7 1 diesem Zusammenhang lasst sich ein weiteres Mal auf Bachtins Uberlegegungen zum Anderen hinweisen,

der hier tatsachlich, als die ,fremde Realitat" verstanden werden konnte.

108 Mann, Thomas: Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romanes. Frankfurt a. M.: S. Fischer,
1966, 29.

199 Epg.
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Fragmenten, Drehbuchskizzen, Gedichte, in denen verschiedene Themen verarbeitet
werden. Im Text selbst wird diese Vorlaufigkeit auch mehrmals thematisiert:

,BCE& BpeMsi xo4y npekpaTutb 3T 3anmcn. K yemy MOM HMYEM He CBsI3aHHbIE

HabnogeHnsa Hag cobown, criydarHble 3apucoBkn nensaxa. ObpbiBKM gnanoros... Ho

BCE eLlé HagetCb MOHTAXXOM CIIOXUTb 3TU OTPLIBKU B uenoe.“*°

Dieses celoe liegt jedoch nicht vor — oder es verbirgt sich hinter ebendieser Montage
der Aufzeichungen, die nun zu lesen ist. In diesem kurzen Abschnitt ist somit auch eine
Frage nach der Werthaftigkeit solcher kurze Zitate, Monaden, sluajnye zarisovki pejzaza
versteckt, sowie die Problematisierung ihres Status als ,Literatur®. Manns Antwort darauf
scheint hingegen eindeutig. Solche Fragmente haben in einem literarischen Werk nur Platz
in Hinsicht auf das kunstlerische Ganze:

"Ein Gedanke als solcher wird nie viel Eigen- und Besitzwert haben in den Augen des

Kinstlers. Worauf es ihm ankommt, ist seine Funktionsfahigkeit im geistigen Getriebe

des Werkes.""*

Genau dieser Gedanke scheint den Erzahler der Zapiski zu beschaftigen.'** Womit
Juchananov die Leser konfrontiert, kann nun als Zwischenstation, wiederum als Schreiben
im Werden begriffen werden. Die nabljudenija, die kurzen Beobachtungen, die
Lebensfragmente aus der Anschauung, die die Zapiski bilden, werden einerseits nicht als
bedeutungslos verworfen (schliel3lich existiert der Roman, wenn auch bislang
unveroffentlicht), allerdings auch nicht zu einem eindeutig lesbaren Ganzen im Sinne
Thomas Manns zusammengefligt. Juchananovs Text operiert somit auf einer seltsamen
Schwebeposition zwischen Sammlung, Archiv und gerichteter Zusammenstellung; die
chronologische Ordnung der Aufzeichnung hinsichtlich ihrer Entstehung gibt einen Lesefluss
vor, gleichzeitig existieren thematische Verbindungen, die einerseits Uber die blof3e Chrono-
logie und andererseits Uber die Zufalligkeit der Zusammenstellung hinausdeuten.

In Bezug auf die Frage, ob dem Zitat nicht doch eine gewisse Eigendynamik oder ein
Eigenwert eignet, bezieht Mann ebenfalls klar Stellung:

"Das Zitat als solches hat etwas spezifisch Musikalisches, ungeachtet des

Mechanischen, das ihm eignet, aulerdem aber ist es Wirklichkeit, die sich in Fiktion

verwandelt, Fiktion, die das Wirkliche absorbiert, eine eigentiimlich trAdumerische und

reizvolle Vermischung der Sphéaren."*

Gerade auf diese ,Vermischung der Sphéaren“ scheint Juchananovs Projekt
abzuzielen. Es bringt die Musikalitat seiner kurzen Beobachtungen auf zweifache Weise zur
Geltung: Einerseits in ihrer Rhythmisierung fur sich selbst, die durch bloRRes

Herauspraparieren, Mitschreiben, Fixieren sichtbar wird (etwa wenn die Fliiche eines

10 \OxanaHoB: MomeHmanbHble 3anucku, 556.

1 Mann: Die Entstehung des Doktor Faustus, 39.

"2 Auf die Frage nach dem Status als Kunstler und dem Weg dorthin soll in Kapitel 11.4 noch eingegangen
werden.

3 Mann: Die Entstehung des Doktor Faustus, 30.
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Vorgesetzten in Juchananovs Aufzeichnung ihre eigene Rhythmik und Musikalitat erhalten),
andererseits durch die Montagezusammenhénge, die kontrastiv oder verstarkend wirken.

In der Konstruktion der Zapiski nehmen diese kontrastiven Zusammenhénge eine
wichtige Rolle ein. So dominieren vor allem in den ersten Kapiteln des Textes die
Gegensatze zwischen (lyrischer) Naturbeobachtung und dem brutalen Armeealltag.
Stellvertretend sei auf eine langere Passage aus den Anfangsparagraphen des Textes
hingewiesen:

»,MHe HpaBWTCs CMOTpPETb Ha CBOW pyku, 3arpybeBluine B pabote. Cnxy cenyac Ha

TONbKO YTO MOAMETEHHOM MpaMope, NepPeKypuBatd U M3yyaro NMHUM NEBON NagoHw,

«npopaboTaHHble» Mbiblo. byaTo 6bl pe3ve obo3Haumnacb NUHUSA XusHu. Kakoe

obunune mopmHoK. Xa! y MeHs gosmkHa poantbes aeBodka! [leBoHbkal..

3akaHumBaem paboTy, CBOpauMBaEM LUMAHIX, AOKMObIBAEM NOCNEAHNE KYCKU Mbinn B

rpy3oBukn. U ¢ 3aBUCTblO (OOHUM 251a3koM) CeKy 3a NWKOHaAMW B KMHCUKAX,

nepruoanyecKk/ BO3HMKAOLWMMN Y BOYKKN C KBACOM.

CepxaHT:

- 9n ToI! BoH Tam nonata ctouT. Bepewb nonaTy u BOT 3TOT BeCb Mycop

nepekuabiBaelwb ctoga. boeictpee caenaem un Bee!l

Cpoenaem... Mbl naxanm...“**

Der Gegensatz zwischen innen und aul3en, zwischen Introspektion (Beobachten der
eigenen Hand) und Eingriff des realen Umfelds (der Befehl des Sergeanten) erzeugt eine
spezifische Rhythmik. Insofern auf einer rein narrativen Ebene auch die Unterschiede
zwischen burgerlichem (auch &sthetisch-kunstbetontem) und armeebezogenen Leben
thematisiert werden, illustriert die zitierte Passage eben diese Kontraste. Dabei wird auch auf
sprachliche Umstande eingegangen: Oft stehen lyrisch-beschreibende Passagen in direkter
Néhe zur soldatischen Umgangssprache, die von Fliichen und mat dominiert ist (,B apmun
MaTtoOM He pyratlTca - obwaloTes, r-o-B-o-p-a-T. A3blk 9TO, Haw ;|3b||<!“).115 Es scheint
dementsprechend geradezu ein Anliegen des Erzahlers zu sein, eben das Lyrische,
Schriftstellerische, Kiinstlerische im Alltaglich-Profanen zu finden.

.Kpbllla 13 3eneHO-KOPUYHEBO-CMHUX JIMCTOB MflacTMacCbl cendac NOACBEYEHHbIX

conHuem. YepT Bo3bMU! A HUKaK He Oxupan, Y4To Ha KMPNUYHOM 3aBOAMKE MOXET

BbITb Tak OpaHxepeiiHo.

Dieses Unterfangen, das in der Romandiegese beschrieben werden kann, spiegelt
sich ebenfalls auf einer allgemeineren poetologischen Ebene. Genauso wie Nikita die beiden
Sphéren in seiner inneren Entwicklung zum Kinstler hin vereinen muss, stehen sprachliche
Fragmente der verschiedenen Lebenswelten gleichberechtigt den Lesern gegenuber. Es
steht offen, ob man die langeren Passagen, die aus der direkten Soldatensprache

tibernommen sind, die haufigen Fliiche, die nenormativnyj jazyk, als Milieuzeichnung

114 \OxanaHoB: MomeHmarnsHbie 3anucku, 8, Hv. i. O.

15 Epd. 30.
118 Epg. 20,
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” oder ob man ihnen einen

begreift, als ,Wirklichkeitseffekt* im Barthes’schen Sinne,™*
poetisch-gestaltenden Status zugesteht, der auf der selben Ebene operiert, wie die
Reflexionen des Erzahlers. Die Synthese dieser Ebenen wird innerdiegetisch teilweise vom
Erzahler ibernommen, teilweise obliegt sie aber den Lesern, die auf verschiedene Weise mit
den angebotenen Zitaten umgehen kdnnen.

Die Frage nach Zitaten ist jedoch immer auch mit der Frage nach gewissen
Eigenheiten eines literarischen Stils verbunden. Die Form der direkten Aufzeichnungen
scheint manche stilistische Entscheidungen bereits vorwegzunehmen (so wie die direkte
Aufzeichnung, die der Text verspricht, Kirze und Genaugkeit vorweg zu nehmen scheint).
Doch erzeugt die Lektlre verschiedener Autoren im Text, die teilweise wortlich wiedergeben
werden, eine Nahe zu diesen Vorbildern. Einen gewichtigen Teil der Romanerzahlung
nehmen Nikitas Lektiren ein (u.a. Tolstoj, Dickens, Rolland, Stendhal, Faulkner, aber auch
Sklovskij, Ejchenbaum, Gercen,...), aus denen auch zitiert wird. Im konkreten Fall auch aus
Manns Entstehung des Doktor Faustus und zwar folgender, bekannter, Satz: "Ich kenne im
Stilistischen eigentlich nur noch die Parodie."**® Interessant nun jedoch, dass eben dieser
Satz bei Mann, in der Entstehung, selbst zwischen Anfiihrungszeichen gesetzt ist — es
handelt sich um ein Selbstzitat Manns, das er seinen Tagebuichern der damaligen Zeit
entnimmt. Das ,Original®, aus dem Nikita bei Juchananov zitiert ist bei Mann bereits ein Zitat.

Gilles Deleuze und Claire Parnet machen an anderer Stelle auf den Grundcharakter
der Literatur als ,Verkettung“ aufmerksam:

,Die kleinste reale Einheit ist nicht das Wort, nicht die Idee oder der Begriff und nicht

der Signifikant — es ist die Verkettung. Sie produziert die Aussagen. [..]]

Der Schriftsteller erfindet, aufbauend auf Verkettungen, die ihn erfunden haben,

andere Verkettungen, er l4Rt eine Vielheit in eine andere (ibergehen.“'*?

In diesem Sinne ist auch die vorliegende Arbeit als weiteres Glied dieser Verkettung
zu betrachten: Sie ist Schreiben tber Juchananov, der tUber sich/Nikita schreibt, der Thomas
Mann liest, der Uber den Montagecharakter von Doktor Faustus schreibt, detailliert
aufspaltend, auf welche Pratexte sich dieser Roman bezieht. Darin liegt eine Aussage Uber
den sich standig weiterschreibenden Kérper der Literatur verborgen. Aus der Annahme eines
.Korpers“ der Literatur folgt die Frage nach ihrer ,Materialitat, wenn es denn eine solche
gibt. In Bezug auf Manns Arbeitsweise ware die Antwort klar: Die Bicher, die er liest,
bestimmen, was und wie er schreibt. Das Verhaltnis zwischen Kunst und Leben entsteht fur
Mann durch das Bindeglied der Bibliothek.

17 vgl. Barthes, Roland: ,Der Wirklichkeitseffekt.“ In: Ders.: Das Rauschen der Sprache (). Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 2005, 164-172.

18 Mann: Die Entstehung des Doktor Faustus, 44. Vgl. OxaHaHoB: MomeHmarnbHbie 3anucku, 63, ,A s, ecriu
roBOpuTb O CTUNE, NpMU3Hato, cobCTBEHHO, ToNbko Napoamio.” Auch Bachtin liest in einer FuRnote des Dostoevskij-
Buches dieses Mann-Zitat als Hinweise auf die ,starke Karnevalisierung“ von Manns Werken, vgl. Bachtin,
Michail: Probleme der Poetik Dostoevskijs. Miinchen: Carl Hanser, 1971, 314.

119 peleuze/Parnet, ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur®, 59, Hv. i. O.
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Die Bibliothek, real und imaginar, spielt auch eine wichtige Rolle in den Zapiski.
Zunachst ist die einzige erwahnenswerte weibliche Figur, abgesehen von der Frau des
Erzahlers, eine Bibliothekarin, deren Rede als Monolog von den restlichen Aufzeichnungen
abgehoben prasentiert wird:

,MannHoBoe nanbTO, 3eNneHble canoru, KOpoTKas CTpWXKKa C YENKOW, KpalleHas.

BcTpsixuBaeT ronoBow... 3HepruyHasa 1 Besgecyllasi Magam...

- Tonbko vyBcTBamMu! M Bornblue s1 HUKAK HE BOCMpuMHMMa0 nutepartypy. BoT kak mos

npuarenbHiua - nobut [OukkeHca. Kak en ckydyHo - oHa 6epét [dukkeHca. A A

HvkkeHca TepneTb He Mory. YKeHLUHY He MOHATb... A MOTOM, BOT MEHS, Hanpuvep,

MOM MyX... My MHe roBOpuT, YTO «Tbl He NpaBa BCE PaBHO», YTO «CIIULLIKOM BCE

YyBCTBaMM BOCMNpUHMMaeLWb». BOT noyemy Tak XeHWuHa ycTpoeHa? W TBos XeHa

TaKke, HaBepHo... MepBoe BrneyaTrneHme - y Hac Bcé JyyscTeo!“'%

Uber diese innerdiegetische reale Referenz hinaus ist auch eine virtuelle Bibliothek
fur die Aufzeichnungen mafRgeblich. Nikita fihrt Buch dartber, welche Blcher er liest und
exzerpiert regelmafRig kurze Zitate und Passagen in die Aufzeichnungen. Der Leser der
Zapiski wird somit auch zum Leser dieser Literatur — aus zweiter Hand. Der Akt des Heraus-
und Abschreibens (perepisyvat', vypisyvat') wird im Laufe der Aufzeichnungen selbst
wiederholt thematisiert und zum performativen Akt (vgl. auch Kap. 111.3.3 der vorliegenden
Arbeit):

,~ 1bl YTO NuLLeLb?

- [la BoT y Toncroro nepenunceliBato, y4ycb... BoT cMoTpu, JIeBUMH Ha Takomn Xe, Kak S

Tebe, BONPOC «HE CKY4HO NN B OepeBHe?», oTBevaeT: «He ckyyHO, ecnu ecTb

3aHATUS, A U C cCaMUM COBOM HE CKy4HOY.

- Xa-xa-xa-xa! Tbl y Hero nepenucbiBaellb, a NOTOM 3a CBOE BblAaellb. Xa-xa-xa!

niogen HaebbiBaelb... A xo4dy Kak Ioan XuTb... KeHNTbCa He xouy. KynuTb MaluuHy,

4yT06 AoXab, cHer MHe He Mewan. Kaxabii AeHb oaHy... A neT B TpuauaTb NATb - B

TpMALATb LWECTb MOXHO YXKe XXEHUTbCS, Kak Tbl AyMaeLlb?

- MoxHo u Tak...**

In der zitierten Sequenz wird genau diese Verflechtung von Bibliothek, von
literarischem Erbe und der gegenwartigen Realitét, in literarischer Form greifbar. Der Akt des
Lernens (ucus) wird mit dem Akt des Herausschreibens (perepisyvaju) gleichgesetzt.
Gleichzeitig wird Parallelitit zwischen Tolstojs Romanwelt aus Anna Karenina und der
Realitat von Nikitas Aufzeichnungen hergestellt — Levins Antwort aus dem Roman passt auf
die Frage aus Nikitas Realitat, die nun aber selbst in Romanform vorliegt. Die Reaktion des
Kameraden weist einerseits auf den Marktcharakter der Literatur hin und damit auf den Wert,
den die Kopie, das Zitat in diesem Zusammenhang hat (pofom za svoe vydae$§’),
andererseits bestédtigt sie die Relevanz, die die von Nikita gelesene, zitierte,
herausgeschriebene und somit wiedergegeben Literatur fir seine Lebensrealitat besitzt — er

knupft sofort eine Aussage uber persdnliche Traume und Plane an, die von der Reflexion

120 |0xaHaHoB: MomMeHmanbHbie 3anucku, 545.

121 Epd. 2271,
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Uber die Literatur ausgeldst wurden, ob sie nun vor dem Hintergrund von Anna Karenina zu
lesen sind, oder nicht.

Die Moglichkeit zu diesen Reaktionen und Reflexionen werden aber erst durch die
virtuelle Bibliothek Nikitas/Juchananovs mdglich gemacht. Die Materialiat der Bicher, die
Nikita liest, und die teilweise den Lesern der Zapiski weitergeben wird, verbindet sich mit der
Realitat eben dieser Aufzeichnungen.

Neben der Frage nach literarischen Bezugspunkten finden sich jedoch auch
Referenzen auf geschichtliche Ereignisse. So beginnt ein Kapitel mit der folgenden
Anklndigung:

<J1asa oduHHaduamas, 8 komopou Hukuma cmasum reped cobol nucamesib.cKkue

3adayu, nepexusaem cmepme Kroxenbbekepa Bunbeenbma Kapriosuya u

Bbicoukozo Brnadumupa CemeHosuya“.**

Eine Seite spater enthalt ein Eintrag den folgenden Satz:

,YMep KKOXENbBEKEP? KIOXJTA BUNbIENbM KAPITOBUY! XoTenock nnakatb.

CTpaluHble ero nocnegHve rogbi.

Heyxenu aTa Mep30CcTb U MHe yroToBaHa?!“'?®

Es darf allerdings als bekannt vorausgesetzt werden, dass der Tod des Dekabristen-
Schriftstellers und Puskin-Gefahrten Vil'gel'm Karlovi€¢ Kjuchel'beker nicht in der zeitlichen
Realitat der frihen 1980er stattfand (sondern vielmehr im August 1846). Der Tod Vladimir
Vysockijs fallt jedoch sehr wohl in die Epoche der Aufzeichnungen: Er stirbt am 25. Juli 1980,
sein Begrabnis wird zu einem pragenden sozialen Ereignis der spaten Breznev-Zeit. Genau
dieses Begrabnis wird einige Seiten spater in den Zapiski beschrieben:

.~ TaraHka BoobLle Obinia 3akpbiTa NONIHOCTLIO. Bce MOCKOBCKME nucaTenu, noatbl -
OHWM BCe eMy npoLljanbHoe crnoBo, Tuna: «Bonogsa, npoctn, Tam, He NoHANW Tebs...»
Bbina xyTkaa TpaypHas npoueccus, no Bcen MockBe - MalUMHbI, MalWHbI, Tam,
KOHEYHO, MOMSNM BCE MOIWMbl, KOHHad munnuus. CobGpann apTuctuyeckue
TOBapuWM [OEHbLINM HA NaMATHUK, KTO-TO npobun, «Mepcegec»-To y Hero ot
MonoTtoBa. 1 MapuHa Bnaaun otkasanacbk. OHa cama 3akasana NamMsTHUK - Ha CBOM.
EcTecTBEHHO, NOMMHKM FpaHONO3HENLLIHME B TaraHke, TOPXXECTBEHHbIE cOOpaHus ¢
BbICTYMMAEHMAMM, 3aMMUHUCTPbI MPUCYTCTBOBANMW. ..

- A kak Jltobnmos?

- OH Kak-To mano Tam BbicTynan. [ae-To 4o nonytopa MWUASIMOHOB >XenakLwmx
nonpucyTcTeoBaTh. Ha onumnuaay, Ha aTy nnoHynu... '

Beide Ereignisse werden in der Kapiteltiberschrift zusammengebracht und sind in den
Aufzeichnungen Nikitas gleichwertig vertreteten. Dadurch werden einerseits Parallelen der
beiden Kinstler herausgestrichen — beide sind Revolutiondre, einmal gegen das zaristische

Russland, das andere Mal gegen die asthetische Monokultur der spaten Breznev-Zeit. Die

Aufzeichnungen bringen diese beiden verschiedenen und doch &hnlichen Kinstler

122 |OxaHaHoB: MoMeHmarbHbie 3anucku, 352, Hv. i. O.

123 Epd. 353.
124 Epd. 366.
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zusammen; allerdings werden sie aus verschiedenen Quellen aufgerufen. Wéahrend Vysockij
tatsachlich zu der Zeit der Aufzeichnungen stirbt (das Begrébnis fand allerdings am 28. Juli
1980 statt; die Schilderung in den Zapiski findet sich unter dem Datum des 24. Januar 1981),
kommt die emotionale Reaktion auf den Tod Kjuchel'bekers offensichtlich nicht aus einer
sozialen Realitat wie die von Vysockijs Tod, sondern aus einer spezifischen literarischen. In
direkter Nahe zu diesen Aufzeichnungen findet sich ein kurzes Exzerpt aus Jurij Tynjanovs
historischem Roman Kjuchlja:*?®

.«bpaT, - ckasan oH [lywkuHy c pagocTbio, - 6paT, s cTapatocb. Kpyrom crosnu

cocean, MywwmH, Opocvaga MBaHoBHaA ¢ AeTbMWU. Bunbrenbm BbinpaMuUncs, ero nuuo

6e3006pa3HO nomepTBeEno, rofioBa OoTkMHynacb. OH nexan npsMour, CO B34EpPHYTON

cenon 6opoaomn, OCTPbIM HOCOM, NMOOHATBIM KBEPXY, U 3aKaTUBLUMMUCS rmasammy. 12

Die Erregung Uber Kjuchel'bekers Tod, die aus der oben zitierten Tagebuchnotiz zu
lesen ist (man beachte die Grof3schreibung), ist also eine, die Nikitas Lektire von Tynjanovs
Roman zuzuordnen ist, aus dem eine Passage in den Aufzeichnungen allerdings erst eine
Seite spater zitiert wird.

In der Form der Aufzeichnungen tritt nun eine weitere Deutung der Gleichzeitigkeit,
Synchronizitat (letztlich: sovremennost’) zu Tage. Durch den scheinbar unmittelbaren
Charakter der Aufzeichnungen und den damit verbundenen Glaubwirdigkeitsiiberschuss
(der paradoxerweise mit einer Reduktion der Sichtbarkeit des Autors, damit einer gré3eren
Sichtbarkeit des Aufzeichnenden selbst einhergeht) kann eine direkte Verbindung zwischen
den beiden Figuren Vysockij und Kjuchel'beker hergestellt werden, die allerdings keine
argumentative Verbindung ist. Die soziale Realitat des Vysockij-Begrabnisses und die
literarische Realitat des Tynjanov-Buches werden nebeneinander montiert, auf eine Art und
Weise, die keinen kausalen Zusammenhang argumentiert, sondern durch die formale Kraft
der durchgehenden, nicht durch asthetische Prinzipien begrindeten, sondern vielmehr aus
ihrer eigenen Materialitat heraus bekraftigten Evidenz der Aufzeichnungen.

Neben der ,Verkettung“ fuhren Deleuze und Parnet einen weiteren Begriff ein, um die
Gemachtheit literarischer Werke in ihren Zusammenhangen zu erlautern. Die Homogenitat
gewisser AuBerungen, die ein d&sthetisches Ganzes bilden, basiert auf einem
Funktionszusammenhang der einzelnen Werkelemente untereinander, der gegenseitigen
~oympathie®:

,Verkettung ist der gemeinsame Funktionszusammenhang, ist ,Sympathie’,
Symbiose. Sympathie nun ist kein vages Gefiuhl der Wertschdtzung und
Hochachtung, der geistigen Teilnahme, sondern im Gegenteil die Anstrengung oder
Penetration von Korpern: Hal3 oder Liebe; denn auch der Haf3 ist ein Gemisch, ein
Korper, gut nur dann, wenn er sich mit dem vermischt, was er haf3t. Die Sympathie,
das sind die einander liebenden oder hassenden Korper, und in diesen Kérpern sind

125 Auf russisch z.B. TbiHsiHOB, FOpuin: Kioxnsi. Mocksa: XyaoxecTBeHHas lutepatypa, 1989; auf Deutsch etwa in

der Ubersetzung von Maria Einstein als Tynjanov, Jurij: Wilhelm Kiichelbecker: Dichter und Rebell. Historischer
Roman. Zirich: Diogenes, 1990.
126 |OxaHaHoB: MoMeHmanbHbie 3anucku, 354.
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stets Populationen am Werk. Es bleiben Korper auch dann, wenn sie erkennbar

biologischer, psychischer, sozialer oder verbaler Natur sind.**?’

Daraus lasst sich folgende Formulierung ableiten: Zwischen dem Tod von
Kjuchel'beker und dem von Vysockij herrscht eine bestimmte Sympathie. Diese Form der
historischen Montage zielt auf eine Art von Effekt oder Wissen ab, das nicht argumentativ,
aber auch nicht historisch ist. Die Montagetatigkeit der Zapiski lauft auf verschiedenen
Ebenen ab und bringt literarische und historische Korperlichkeiten in gegenseitigen,

~Sympathischen“ Zusammenhang.

3. Video-Poetik

Eines der jungsten Projekte Juchananvos, das seit 2002 in Arbeit ist, tragt den Namen
JlabopaTOPUIA. Es ist ein komplexes Spiel mit sakralen Texten aus der judisch-mystischen
Tradition, das sich im Verlauf des Projekts mit Passagen aus dem Stiick Der Golem des
jiddischsprachigen Schrifstellers H. Leivick Uber die Prager Golem-Legende vermischte. In
verschiedenen Phasen ging die Diskussion dieser Texte von freier Improvisation zu
szenischen Experimenten tber. Eine zehnstiindige Auffihrung fand im Marz 2007 in Wien

128 Diese

beim TIKUN OLAM-Festival des internationalen judischen Theaters statt.
Auffuhrung lebte jedoch auf einzigartige Weise weiter: Nach der Rickkehr nach Moskau
begann die Truppe ein Transkript dieses Abends, von nun an Venskaja Repeticija genannt,
im Rahmen von Auffilhrungen in der Skola dramaticeskogo iskusstva wieder zu spielen. In
den Stiicktext wurden die in Wien notwendige englische Ubersetzung, sowie Kommentare
der Zuschauer und Schauspieler eingeftigt. Mit jeder Regeneration wurden die Rollen neu
verteilt und weitere Wortmeldungen von Zuschauern, Improvisationen der Schauspieler etc.
in den standig wachsenden Text aufgenommen, der sich nun wie von selbst weiter
entwickelte. In den Worten des Projektleiters Grigorij Zel'cer wurde damit ein fundamentales
Ziel erreicht: ,pesnja piset sebja“, das Stiick schreibt sich selbst (weiter).**

Diese Faszination an der Mdglichkeit eines Textes ,sich selbst weiter zu schreiben®
und dieses Weiterschreiben Uber (mediale) Grenzen hinauszutreiben, ist ein gemeinsames
Charakteristikum der Arbeiten Juchananovs. Das Cad-Projekt beispielsweise versucht mit
Improvisation, Video, speziellen Darstellungsformen, den Cechov-Mythos gleichzeitig in
Frage zu stellen und weiter zu schreiben. Damit wird auch die Unterscheidung zwischen

.,Material* (etwa das Stick) und ,Darstellung” (die theatrale Inszenierung) kritisch hinterfragt.

121 Deleuze/Parnet, ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur, 59.

128 Vgl. Hager, Isabella: ,Gebrochenes Zusammenfugen.” In: Der Standard, 20. Mérz 2007.
° Personliches Gespréch des Verfassers mit Grigorij Zel'cer im Mai 2010, zum Projekt vgl. auch die
Aufsatzsammlung KHuza ompaseHul. Mocksa: LaboraTORIJA, 2009.
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Juchananovs Interesse gilt somit dem kontinuierlichen Fortschreiben von mythischen oder
ideellen Elementen tGber Mediengrenzen hinweg.

Zu Beginn dieser Arbeit wurde der Anspruch formuliert, zu einer Poetik des
Schreibens im Werden beizutragen. Dieses Werden ist im Falle von Juchananov nicht von
technischen Voraussetzungen zu trennen. Was in den spaten 1970ern und frihen 1980ern
der bloknotik als Aufschreibemedium war, wird im Lauf der Jahre durch ein anderes Geréat
abgelést — von der Videokamera, die standiges und leicht zu bedienendes filmisches
Aufzeichnen Mitte der 1980er Jahre erstmals mdglich machte. Juchananovs Faszination mit
dieser Technik ist offensichtlich und er entwickelt eine mehr oder weniger koharente Theorie
der Video-Regie, die jedoch, im Nachhinein betrachtet, auch als allgemeine Theorie der
Aufzeichnungen, wie man sie in den Zapiski findet, lesbar ist.

In einem kurzen programmatischen Aufsatz formuliert Juchananov etwa eine Video-
Poetik als Gegenmodell zur Kino-Poetik: Video konstruiert nicht die Welt, sondern nur sich
selbst:

"Buaoeokamepon Mbl MOXEM «UCKaxaTb» pearnbHOCTb, TO €CTb BbirOBapvBaTb CBOU

MbICIM X 3mouuMM No ee noBoAy. BeiroBapueBate He peanbHOCTb, a cebsi, He

KOHCTPYVPYS ee, YeM 3aHNMaeTcs 06bI4HO KuHO." ¥

Im Folgenden soll nun die Frage geklart werden, inwieweit eine mehr oder weniger
konsistente Videotheorie fiir die Lektire der Zapiski nutzbar sein kann. Kernbegriffe aus
dieser Theorie sollen dementsprechend erlautert, gedeutet und gegebenenfalls angewendet
werden.

Die Besprechung in diesem Kapitel lauft Uber mehrere Knotenpunkte. Zunachst soll
Juchananovs Begriff der matrica erlautert werden und auch in Zusammenhang mit Bachtins
Konzeption von re¢ und vyskazivanie beschrieben werden. AnschlieBend wird der
Materialbegriff, der schon im vorhergehenden Kapitel relevant war, einer weiteren Prifung
unterzogen. Es soll hier allerdings um die Materialitdt der aufzeichnenden Medien selbst
gehen. Durch Juchananovs Technik, so das Argument, wird auf die Anwesenheit
aufzeichnender Medien (Stift, Notizblock, Kamera) hingewiesen und die Besonderheiten
dieser Prasenz besprochen. Danach werden diese Beobachtungen in Zusammenhang mit
dem Performance-Begriff gesehen, den Juchananov ebenfalls in theoretischen Artikeln,
verbunden mit der Video- und Theaterarbeit, entwickelt hat. In Zusammenhang mit der
Problematik von Sein und Handeln wird untersucht, ob und inwieweit diese Technik mit der
Suche nach Wabhrheit in Verbindung gebracht werden kann. In Bezug auf Derrida und
Bachtin kann argumentiert werden, dass diese Wahrheit eine performative ist, d.h. sie
existiert nur wenn sie ausgesprochen wird. Abschlie3end soll Derridas Konzeption der Schrift

besprochen werden, um auf die Frage der rdumlichen Ausdehnung dieser besprochenen

130 \OxaHaHoB: ,Y Te6s B pykax TBOsi ronosa“, 9. Absatz.
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Techniken einzugehen. Dabei wird wieder davon ausgegangen, dass literarische
AuRerungen nur in Verkettungen zu finden sind und die raumliche Ausdehnung der Schrift
bereits eine Aussage (AuBerung im Sinne Bachtins) fir sich ist, noch vor der semantischen

und narrativen Bedeutungsproduktion.

3.1 Re¢ und matrica
In einem breiter gefachertem, aber auch detaillierteren Kontext beschreibt Juchananov seine

Methodik in dem Artikel ,TeaTp — TeppuTOpMa pPacKpbiTUS YHMBEpPCANbHOro NoTeHuMana
nnyHocTn.* Vor dem Hintergrund seines Cad-Projektes und des damit verbundenen
Umgangs mit Text beschaftigt er sich mit der Mdglichkeit der Improvisation in der Rede und
der Transformation von Texten, die ihn zum Begriff der matrica flhren:

,P€4b MOXHO LIeNTIMKOM nepeBecTu Ha Bymary, He pefakTupyst U Nony4nuTb MaTpuuy,

13 KOTOpOIt Janee co3aaBaTh pasHble TekcTbl. !

Der Zusammenhang bzw. der Unterschied, der hier zwischen re¢’ und tekst gezogen
wird, soll uns im Folgenden weiter beschéaftigen, ebenso wie die matrica, die im Feld
zwischen diesen Begriffen liegen konnte. Und obwohl es in der vorliegenden Arbeit
bestenfalls am Rande um Theater gehen soll, sei hier vermerkt, dass es genau dieser
Zwischenbegriff sein konnte, der das definiert, was man als die Essenz einer
Theaterauffuhrung bezeichnen koénnte, wie Juchananov einige Zeilen spater erlautert:
,JOYHO TaKKe MOXET CyLleCTBOBaTb M TeaTparnbHbl CNeKTakNb — BHayane Kak peyb, a
MOTOM Kak TekcT. "%

Juchananov versteht re¢ als durchgehende Produktion eines gewissen Materials,
dessen spezieller Charakter darin besteht, dass es eine ununterbrochene Linie darstellt. Dies
kann etwa die Textproduktion eines Schauspielers beim Improvisieren sein, die Worte eines
Schriftstellers, oder aber auch eine kontinuiertliche Aufzeichnung einer ,natirlichen® Realitat,
mit den Mitteln verschiedener medialer Techniken.

"CunTaHHOE M 3anucaHHOE Ha MNNEHKY ObiTue SABMSsIET COOOM COBEPLLEHHLIN NpUMEpP
peyun, KOTOPYH Aanblue MOXHO noaBepraTb MOHTaXHbIM 06paboTkam, oTnpaBnsTb B
BapuaTVBHbIE UrPbl B BUAE UNbMOB Bapuauui u 1.4.“%

Die letztendliche Zusammenstellung, die Variante dieses Materials, etwa eine
Redaktion einer Inszenierung, ein herausgegebenes Buch oder ein geschnittener Film
bezeichnet Juchananov als tekst. Er kommt einem endgiiltigen Produkt am Nachsten,
markiert aber lediglich eine mogliche Variante des Endprodukt unter anderen. Zwischen
diesen beiden Polen liegt nun etwas, das Juchananov matrica nennt. Darunter versteht er

die Sammlung eines Materials, das in seiner Zusammengehorigkeit bereits eine gewisse

131 \0xaHaHoB: ,TeaTp — TeppUTOPHST PACKPbITUSI YHUBEPCANBHOMO MOTEHLMaNa NMYHoCTH®, 33.
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Formung hat, das aber noch offen genug ist, um daraus die verschiedensten weiteren
Formen (teksty) zu kreieren — inhaltliche Formen genauso wie Ausdrucksformen:
"OTO MeTod CroXeHWs npousBeneHus, Kak Obl HakuablBaHUA W MOPOXAEHUS
A0CTaTO4YHO CBOBGOAHOM MaTpuLbl (XOTS U HE YMCTO CMOHTaAHHOW, a onpeaeneHHoOn B
y3rax, kak 370 4acto OblBaeT B Axkase), U3 KOTOpOW B AarbHENLIEM BblYNEHsIeTCA
CTpykTypa. Matpuua - 3To TOT TOTanbHbIN MaTepuan, KOTOPbIN CYMTaH KamMepon BO
Bpemsi paboTbl BuaeoasTopa. N ata maTtpuua, NopoxaeHHas BOMbHbIM, MUrparoLmm
AYXOM aKkTepa M kak Obl Tadwas B cebe He TONbKO pe3ynbTaT, HO U NPOLECC ero
co3pgaHus, 3Ta camasi MaTpuLa Aarnblue kak 6bl oTnpaensieTcs B nyTelectame."
i_etztendlich geht es Juchananov mit diesem Begriff um eine Hinterfragung der
Begriffe von Kreation, Material, Spontaneitat. Die Arbeitsweisen mit der Videokamera,
genauso wie das Material, das bei dieser Arbeit entsteht, lassen sich laut Juchananov eben
nicht mit Begrifflichkeiten fassen, die fir die Arbeit mit Film oder in einem Kklassischen
Theaterkontext passend waren. Fur ihn hinterfragt das Medium Video die bekannten Begriffe
von ,Arbeitsprozess” und ,Resultat” auf sehr grundsatzliche Weise. Im Gegensatz etwa zur
Bihne, wo im Probenprozess ein szenischer Vorgang erarbeitet wird, dessen Resultat dann
im Rahmen einer Auffihrung gezeigt wird, oder beim Kinofilm, dessen Arbeitsprozess das
Erschaffen einer kiinstlichen Realitdt umfasst, mit einem narrativer Film als Endprodukt, ist
fur ihn der Videofilm, sowohl Prozess, als auch Resultat. Genau das drtickt das Wort matrica
aus: Es ist einerseits gefilmtes und geformtes Material, das die Arbeit von Videoschau-
spielern, Videoregisseuren und einer gewissen sozialen Realitéat zeigt, und somit Resultat;
gleichzeitig hat es aber die unfertige und bearbeitbare Qualitat eines vorlaufigen Prozesses.
Das durchgehende Aufzeichnen des Videoapparates ist somit Voraussetzung fur das
Entstehen einer matrica. Die technischen Gegebenheiten resultieren in einer gesonderten
Poetik, in einer einzigartigen kinstlerischen Umgebung. Doch im Einklang mit Juchananovs
eigenen Uberlegungen sind diese technischen Umstande nicht nur auf die Arbeit mit der
Videokamera zu reduzieren. Wie bereits beschrieben, sind Juchananovs Romane, die vor
der Arbeit mit Video entstanden sind, einer &hnlichen kinstlerischen Ausrichtung
zuzuordnen:

"A 6pan Gymary 1 nbiTancs 3anucbiBatb, (PMKCMPOBATbL CBOM BNeYaTiieHUs 1 CBOe
NpOXMBaHMe B 3TOM MUpe, CBOKO (haHTasno Mo NoBoAy 3Toro mmpa. 3 atoro y meHs
nonyyanucb Takue CTpaHHble pomMaHbl. A genan MarHUTounbMbl OMSATb XKe
durKemMpys oencTBuTENbHOCTL. A 6Gpoamn No NpoBMHUMaNsLHOMY ropogy BopoHexy Ha
npotsbkeHnn 10 gHeM WM NbiTanca 3anucbiBaTb €ro XWU3Hb, (UKCUMpOBaTbL B
MarHMTOOH cam ropoA M JaBaTb eMy KOMMeHTapuu. 3aTteM S MOHTMpOBan 3anuchb,
4YTO-TO [OBaBNAN K HEN U U3 3TOro Nony4anuck pomMaHsbl. 'py6o roBops, 9 3aHMMancs

va,eo."m

Ganz ahnlich erlautert Juchananov im Gesprach mit Andrej Sil'vestrov seine

Videoarbeiten dieser Zeit und erklart seine Uberlegungen zur Besonderheit der Videokamera

134 OxaHaHoB: , Teopusi BUaeopexuccypsl®, 14. Absatz.

135 1OxaHaHoB: ,Y Te6s B pykax TBos ronosa“, 4. Abschnitt.
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anhand seiner friihen literarischen Versuche. Grundlage fiur seine Theorie ist die Materialitat
der Aufzeichnungsmedien. Juchananov beschreibt einen (unverdffentlichten) Roman
namens «YepT-Te yto! unu B Berax 3a yberatowmum BpemeHem» mit folgenden Worten:

,CYTb ero [pomaHa, Anm.] 3aknoyanacb B TOM, YTO A (PUKCMPOBAIT CBOK XW3Hb B
MOMEHT, B KOTOPbIN S1 ee MnpoxuBan. BoT kak Mbl ¢ TOOOW cenyac roBopum —
nepego MHOW HEKM OMOKHOT MMM 3anuCHas KHWXKa, U S OQHOBPEMEHHO C TEM,
ytTo pasroBapuBard C ToOOW, C(OMKCUPYHOD HalW  AManor  CKOPOMUCb U
OOHOBPEMEHHO C 3TUM OUKCUPYIO haHTa3Mbl, KOTOpPble KPYTSATCHA B rofioBe, 4acTto
He pelasicb Ha MNposIBNEHWEe, WMHOrga 3anofnHas co3HaHue. W BOT 3Ty CMecCb
aHTa3MOB C MOASIMHHON bukcaunen cobbITUS B MOMEHT €ro MPOUCXOXAEHUSA, B
TOT MOMEHT, KOra OHO Cny4aeTcsi — BOT 3Ta TEXHMKA OKasanacb Afa MEHS OYeHb
OpPraHM4YHOW, A MPOABMHYNCS B Hen K Havany 80-x rogoB [OOBOMbHO CEPLE3HO,
dyHaameHTanbHo %
Das technische Dispositiv Video ist in Juchananovs Eigenanalyse also entscheidend
fir ein gewisses literarisches Vorgehen. Die Voraussetzung dafir ist jedoch ein standiges
Aufzeichnen einer bestimmten Realitét.

,30.01.81.

A onate B napkHapsige... Hago, Hago 3anucatb, Bpode Menovb, a BCe-Taku

sanuwy. ¥’

Der Zwang, alles aufzuzeichnen, bestimmt das Sein des Soldaten Nikita. Sein
Schreiben kann als Versuch charakterisiert werden, eine durchgehende re¢ im oben
beschriebenen Sinne zu produzieren. Er néhert sich dem Apparat an, der, etwa am 30.01.81,
noch gar nicht erfunden, oder zumindest nicht verfiigbar ist. Im Kontext von Juchananovs
Videothorien erhalten die Zapiski in der Rickschau nunmehr eine nahezu prophetische
Qualitat. Nikitas Drang zur Aufzeichnung ist Teil der spezifischen Poetik, die mit einer
kommenden technischen Neuerung verbunden ist. Gilles Deleuze und Félix Guattari haben
diese Antizipation der Anderungen als einen Grundzug der ,kleinen® Literatur beschrieben:

,Die Literatur ist eine vorgehende Uhr, und die Literatur ist eine Angelegenheit des

Volkes. Die individuellste literarische Aussagenproduktion ist ein Sonderfall der

kollektiven Aussagenproduktion.***®

In diesem Sine ist der standig mitschreibende Nikita Il'in bereits ein Mann der Zukunft.
Wie Dziga Vertov zu Beginn der 20er Jahre, den Menschen zum Kino-Menschen, das Auge

zum Kino-Auge machen wollte,**

skizziert Juchananov Anfang der 1980er einen Video-
Menschen. Damit wirden sich die Zapiski als ,kleine® Literatur im Sinne von
Deleuze/Guattari qualifizieren. Wenn sich die kommende technische Disposition des Videos
bereits in einer literarischen Technik, der sich ein Klnstler zuwendet, abzeichnet, dann kann

diese Literatur durchaus als ,vorgehende Uhr“ bezeichnet werden. Gewiss, es handelt sich

136 CunbBecTpoB: ,MHTepBblo bopnca KOxaHaHOBa aKkcknto3nBHOE U nonHoe“, 2. Abschnitt.

137 \OxaHaHOB: MomeHmarnbHbie 3anucku, 374.

138 Deleuze/Guattari: Kafka, 116, Hv. i. O.

189 Vgl. etwa stellvertretend Vertov, Dziga: ,Kinoglaz.“ In: Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des
Films. Stuttgart: Reclam, 1988, 51-33.
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dabei nicht um die Vorahnung von gro3en Katastrophen (Deleuze und Guattari beziehen
sich auf die Vorboten des Faschismus und Stalinismus in Kafkas Schreiben), aber doch um
eine Art der Vorahnung, die zumindest eine technische Entscheidung retrospektiv
rechtfertigt.

3.2 Video-Mensch und Aufschreibe-Mensch
Eine Frage, die sich an die verschiedenen Stufen der Materialhaftigkeit im kreativen Prozess

(re¢, matrica, tekst) anknupfen lasst, lautet nun, wie sich das Verhéltnis zwischen Autor und
dieser Materialitat beschreiben lieRe und welche Auswirkungen diese auf die (literarischen)
Ausformungen haben kénnten. Denn wenn Juchananov dem Vorgang des Aufzeichnens als
Voraussetzung des Entstehens einer matrica solche Bedeutung beimisst, muss weiters die
Frage gestellt werden, welche Rolle die Materialitat der aufzeichendem Medien selbst
spielen. Deren Prasenz musste demnach in die matrica eingeschrieben sein.

In seinem Text zur , Teopus Bugeopexmnccypbl” beschreibt Juchananov das Verhéltnis
des Korpers zur Kamera. Insofern das technische Setup der Videokamera im Unterschied
zum filmischen Dispositiv deutlich weniger komplex ist (ein einzelner Mensch kann die
Kamera bedienen im Gegensatz zu der groRen Anzahl an Menschen, die in die Entstehung
eines Kinofilms beteiligt sind), kann auch von einer anderen Beziehung des Videoregisseurs
zur Realitat gesprochen werden.** Im Gegensatz zur konstruierten Welt des Kinofilms, die
als kunstliches Set gebaut wird, ist die Videokamera laut Juchananov in der Lage, die
kleinsten Feinheiten im ,energetischen Zustand® einer gewissen Situation wahrzunehmen.
Das bedingt auch eine andere Korperlichkeit des aufnehmenden Mediums, die in die
Aufzeichnungen einflie3t. Im Gegensatz zum reinen Kino-Auge (Vertov) diagnostiziert
Juchananov neben dem Video-Auge auch eine Video-Hand und einen Video-Koérper. Die
Materialitait der Kamera und des aufzeichnenden Menschen, des Videoautors, flieRen
zusammen, gehen ineinander (iber (,cTpeMnenne kamepbl cnUTLCS ¢ BUAeoasTopom).'*! Die
Auseinandersetzung zwischen dem aufzeichnenden Medium und dem lebensweltlichen
Material ist also mehrdimensionaler als bei anderen aufzeichnenden Verfahren. Dies lasst
Juchananov nun von einem (sinnlich wahrnehmbaren) ,Kampf mit dem Autor” sprechen, den
das Material fuhrt. Hierzu benutzt er das Bild der ,betrunkenen Kamera“:

,HYy, MbsiHas kamepa (Has3oBeM 3TO Tak) MNM NbsHOe u3obpaxeHue - Bce 3TO
[AOBOSIbHO CYLLECTBEHHO, MOTOMY YTO 3[4€eCb, Kak NPeACTaBnsieTcs MHEe, U Ha 4YeM s
HMKoMM 00pa3oM He HacTamBato, HabyxaeT 1M HakanMBaeTCsa aHepreTMka matepuana
1 Kak 6bl ero 6opuba ¢ aBTopom,..."*

140 ,B OTNu4Me OT KMHO, BUOEO - HEOUCKPETHbIV BUA UCKYCCTBA. Buaeo Mbicnut eQuHoN HenpepbiBHOM NuHMen.*

FOxaHaHoB: ,, Teopusa Bugeopexuccypbl®, 2. Absatz.
YL Epd. 3. Absatz.
%2 Ebd. 7. Absatz.
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Die physische Realitat des Aufnahmevorgangs ist, laut Juchananov, im Bereich der
Video-Regie, auf sehr spezielle Art und Weise prasent, die mit keiner Pr&senz im Bereich
des klassischen Filmkinos vergleichbar ist. Die Zapiski kdnnen nun, wieder im Lichte der
Videotheorie, als ein &hnlicher Versuch gelesen werden, die materielle Prdsenz der
Aufzeichnung und deren medial-technische Verfahren in das Aufgezeichnete
einzuschreiben. Die Zapiski reflektieren diese geradezu klassische Pramisse der
Medienwissenschaften*® auf einer besonders grundsatzlichen Ebene. Die Tatsache, dass
Nikita standig und alles mitschreibt, ist Voraussetzung dafiir, dass Uberhaupt ein Text
entsteht. Es gibt keinen asthetischen oder kinstlerischen Grund, der (stillschweigend)
vorausgesetzt wird und der rechtfertigen wirde, warum hier Gberhaupt etwas entsteht und
warum es wichtig ware, das zu lesen.

Juchananov benutzt nun genau diese Pramisse, um ein Stiick weiter zu denken:
Wenn etwas in der Welt des Nikita Il'in nicht mitgeschrieben werden konnte, dann hat dies
den gleichen Status, als ware es Uberhaupt nicht passiert. Diese kurze Passage handelt
etwa von der (verpassten) Gelegenheit die Erzéhlung des Mitsoldaten Sabir aufzuzeichnen:

.0Ba Yaca a cnywan ero. O yem 6bl He pacckasbiBan Cabup, Bce yknaabiBaeTcs

3pMMbIMU COYHbIMM Kyckamu B namsiTb. Mpoknsitas pydka, 3atepsinacb kyaa-To, U s

He cMor 3anucaTb ero pacckas...“**

Die materielle Vorhandenheit des Mediums rucka ist die Voraussetzung fir die
Aufzeichnung der Erzdhlung. Die Lektire der Zapiski macht klar, was ihre
Entstehungsbedingen sind — das physische Miterleben Nikitas eines bestimmten Ereignisses
in seiner Lebenswelt sowie das gleichzeitige oder zumindest nur leicht zeitlich versetzte
Aufzeichnen desselben. Die materielle Prasenz von Stift und Notizblick ist wiederum die
Voraussetzung dafur. Sobald eine der beiden Voraussetzungen nicht erfillt ist, hat das
Ereignis in der diegetischen Welt der Zapiski auch nicht stattgefunden. Das Aquivalent der
,betrunkenen Kamera“ ist der ,verfluchte Kugelschreiber — Aufzeichnungsmedien, deren
Materialitat sich in sichtbarer Form in die von ihnen gemachten Aufzeichnungen einschreibt.

Die direkt mit dem Korper verbundene Présenz des Mediums, die Juchananov der
Videokamera zuschreibt, aufert sich auch in der Verbundenheit des aufschreibenden
Menschen mit seinen Aufschreibemedien:

.da! (foeopto s cebe.) HabnogeHne, nosHaHue 4ernoBeka, a MNOTOM 3anucb, Thbl

ycneelwb euwe 3anncatb, HO pyKa yXe TAHETCA K pydKe, U ONOKHOTKK BbINOM3aeT M3

kapmaHa.'*®

Die direkte Verbundenheit zwischen der Anschauung (nabljudenie) und der medialen

Reaktion (zapis') &uf3ert sich Uber die Materialien des Kugelschreibers und des Notizblocks,

143 gl Marshall McLuhans kanonisches ,The medium is the message.*

144 10xaHaHoB: MomeHmaribHbIe 3anucku, 220f.
145 Epd. 401, Hv. i. O.



58

die ein mit dem Aufzeichner verbundenes Leben filhren. Die Existenz von Nikita als
Aufschreibe-Mensch, ahnlich dem Video-Menschen, ist somit Voraussetzung fur die Existenz

und spezielle Form dieser Aufzeichnungen.

3.3 Performans
Ein weiterer Begriff, den Juchananov in seinen theoretischen Schriften entwickelt, und der fur

die Lektlre der Zapiski von Interesse sein kann, ist der Begriff der performans. Vor allem
zum Ende der 1980er Jahre hin entwickelt Juchananov mit der Gruppe Teatr-teatr
verschiedene Aktivitdten, die er selbst als zwischen Performance und Happening
beschreibt.**® Der Performance-Begriff wurde am Ende des zweiten Kapitels bereits
gedeutet, soll nun aber mit konkreten Beispielen aus der asthetischen Praxis verbunden
werden. Wie bereits ausgefiihrt, hat die Performance fir Juchananov im Gegensatz zum
Theater den Vorteil, dass sie die Liicke zwischen Leben und Schaffen nicht vergroRert

"OH [nepdopmaHc, Anm.] yxoauT C TeppuTopuM Xu3HeTBop4yeckon. OH yxe

nepecTtaeT 6ECNOKOUTBLCS 3a 3Ty ONMO3ULMIO: XU3Hb — TBOpYECTBO. OH ee CHUMaeET.

OH Kak Bbl He 3HaeT 0 Heii. M 3To OBOMbHO CyLLLECTBEHHbIN addekT." !

Die Qualitat des nicht vom Leben abgehobenen Performativen wird etwa anhand
einer Sequenz aus Juchananovs Film UrpA B XO aus der CYMACWEAOWWMN TMPUHL, — Serie
deutlich. Grundsatzlich lasst sich auch ein wenig differenzierter Begriff von ,Performance”
auf viele Szenen, die in diesem Film und anderen dieser Reihe abgebildet sind, anwenden —
schlieBlich tauchen verschiedenste GrofRen der unabhdngigen Schauspiel- Performance-
und Musikszene der 1980er Jahre darin auf und werden dabei gefilmt, wie sie offensichtlich
nicht narrativ motivierte Handlungen, eben Performances, Happenings durchfiihren. Diese
Fragmente haben ihre eigene Logik und Dramaturgie, die nicht unbedingt mit ihrer Position
als Teil des vorliegenden Videofilms zusammenhangen. Allerdings werden sie eben durch
ihre Prasenz in diesem Videofilm Teil der matrica dieser Video-Serie.

In einer Szene'*® aus Cymacweawwuin MpuHy;: UrPA B XO stellt der Schauspieler Nikita
Michajlovskij eine Sterbeszene in einer Wohnung dar. Um ihn herum spielen kleine Kinder,
die gleichzeitig Zuschauer seiner Performance als auch Teil davon sind. Die inneren
Gesetze der Performance des Darstellers existieren nicht in klarer Trennung vom ,Leben®,
wie etwa auf einer Blihne, oder in einem abgetrennten theatralen Raum, sondern machen
auf zweifache Weise diese Trennung obsolet: Einerseits dadurch, dass die Performance im
personlichen Raum ihrer Zuschauer vor sich geht, deren Leben in direktem Kontakt mit den

performativen Handlungen steht; andererseits aber dadurch dass sie alle, sowohl das Spiel

146 \/gl. http://you-mir.ru/biografiya (13.01.2013), 2. Abschnitt.

17 \OxanaHoB: ,MepdopmaHc 1 Teatp®, 306.

148 CymaclwEnWMR MPUHL: UFPA B XO, R: Boris Juchananov, Russland/UdSSR 1987-2005, Video, 63min, 00:38:18
—00:45:10.



http://you-mir.ru/biografiya

59

des Schauspielers als auch das Leben dieser Menschen, Teil der matrica des Video-
Romans sind und nun darin existieren.

In den begriffichen Differenzierungen, die Juchananov in seinen theoretischen
Arbeiten vornimmt, spezifiziert er den einzigartigen Raum der performans, den er als
grundsétzlich neu geschaffenen definiert. Darin liegt ein Paradoxon verborgen — es ist ein
unmoglicher Raum, weil es immer ein neuer Raum ist. Deshalb ist die performans auch
etwas radikal Personliches, weil eben diese Umstande ausnahmslos von den in die
jeweiligen Vorgange verwickelten Handelnden abhéngen:

,MepdopmaHc 0BoCTpsieT B Hac TO, YTO S Ha3blBal0 MHAMBUIYallbHLIM BbiTMEM,
06oCTpsieT B Hac 4YyBCTBO Ha WHAMBMAyanbHoe 6biTve. YenoBek, 3aHMMasiCb
nepdopMaHCcoM, ABNSETCA CreuuanicToM CBOero HAMBMOyanbHOro B1uaa MCKyccTBa,
KOTOpOE B HEM Yyxe cylecTsyer.“

Dieser indviduelle Raum, der potentiell getffnet wird, stellt fir Juchananov die
Mdoglichkeit dar, sich selbst weiterentwickelnde, evolutiondre Projekte zu initiieren, die nicht
einen alten Mythos oder ein archaisches Ritual wiederholen (wie es die meisten theatralen
Produktion seiner Meinung nach tun), sondern ihre eigenen Mythen und Rituale begrinden.

In den Zapiski wird das Schreiben zu einem performativen Akt, einerseits indem es,
wie bereits gezeigt, auf verschiedene Arten und Weisen im Text selbst thematisiert wird, und
andererseits weil deutlich wird, dass das Schreiben auch fir andere Beteiligte offen steht
und somit ein evolutionar-performativer Prozess sein kann. Hierzu soll eine weitere langere
Sequenz zitiert werden::

»3.11.80.

- Mpo obbekT NuweLs, ga?

- He-e, Hebo, goepeBbs, conHue.

- NaBawn npo npuuensol.

- He-e, 4TO Npo HMX NucaTtb.

- Knura moxewb nucatb? NMNoam?

- Mory.

- Mucan yxe? N vero, nony4nnocs?

- [a, B o6LleM, 4ero-To Nony4nnoch.

- Mpo Harnesa nuwwn, nonan, Harnes, cioga. Harnes, Tbl eMy ctoga Hanmwm!

MuweTt Harunes:

«Hukutoc BoobLe ybuBaeT MeHs B nocrneaHee BpemMsi!»

- Yuran, Yero Tebe Hanucan?

- An, ra-ra-ral

HarveB wyTur:

Edpentop TypmaHungse, BbiiT u3 cTposd Ha Tpu wara. O6baABNdgemM Tpu LUTYKU
apecta. ([a-ra-ral) Buauwb, kakou xonod, MOpoO3, a Tbl PacCTerHyT. Tpu LWITYKK
apecral..“™°

Zunachst wird hier ein weiteres Mal die Tatsache thematisiert, dass Nikita die Realitat

um ihn herum mitschreibt. Auf der narrativen Ebene werden verschiedene Méglichkeiten

142 tOxaHaHOB: ,MepdopmaHc 1 Teatp”, 307.
150 \0xaHaHoB: MomeHmaribHbIe 3anucku, 187f.
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verhandelt, zu denen sich dieses Schreiben entwickeln kdnnte — potentielle Sujets (ob"ekt,
nebo, derev'ja, solnce) werden versprochen, eine mogliche Form des Schreibens (kniga)
wird in Betracht gezogen. Sobald allerdings uber einen Menschen (Nikitas Kamerad Nagiev)
geschrieben werden soll, geschieht etwas Bemerkenswertes: Das Objekt des Schreibens,
der Mensch, entwickelt sich sofort zum Autor, zum Schreibenden. Eine Zeile in den
Aufzeichnungen eines anderen (Nikitas) wird zum Schauplatz der Performance einer neuen
Person (Nagiev), die nun einen Satz ausdriicken kann (,Hukutoc BooGLe ybnBaet meHs B
nocnegHee Bpemsi‘). Abgesehen von den inhaltlichen Deutungsmdglichkeiten dieses Satzes
steckt darin auch die performans-Poetik, die Juchananov in Hinblick auf theatral-szenische
Formen beschrieben hat. Das individuelle, singuldre Sein (indiviudal'noe bytie) wird im
Rahmen der schreibenden Performance Nikitas moéglich. Ein Aspekt des individuellen Seins
von Nagiev, sei es auch zufallig, auert sich innerhalb des Rahmens der performativen
Schrift. Sich seiner selbst bewusstes und selbstreflektives, damit performatives Schreiben,
wie es in den Zapiski zeigbar ist, weist ein weiteres Mal auf die engen Verschréankungen von
Sein und Handeln hin.

Ein letzter, schwieriger Begriff, der fir die Analyse eingefiihrt werden kann, ist der
Begriff der Wahrheit. Dieser ist fur Juchananov ein weiteres Charakteristikum der
Aussagenproduktion im Video-Medium. Anders als das Kino, das kinstliche Realitaten
schafft, hat das Video keine Neigung zu einer narrative Anordnung:

",El,eno B TOM, 4YTO B NnpuHUMNe BNOAEOKMHO HE MOXET pacCKa3biBaTb UCTOPUMN. EMy He

[iaHo pacckasa, eMy He JaHO CloXeTa, EMy He JaHO noBecTBoBaHus.">

Damit kann das Medium nicht tduschen, nicht ligen, da es durch sein anti-
konstruktivistisches Dispositiv der Realitat verpflichtet ist.

"B cuny Toro, 4Yto BMAeo, B oOWeM, cuuTbiBaeT HaTtypanbHo. OHO He MoXeT

06MaHyTLCs, eMy He JaHo obmaHyTbes." %

Was hier wieder von Interesse ist, ist Juchananovs Verortung der Video-Technik, der
matrica, als Phanomen zwischen Prozess und Produkt. Dies kann nun in Verbindung mit
einem grundsétzlichen philosophischen Problem gebracht werden, das Michail Bachtin in
seinen spaten Aufzeichnungen anspricht. Bachtin stellt die Frage inwieweit es ein Ich, ein
Selbst allein fur sich selbst Uberhaupt geben kann und ob es nicht einen grundlegen
Unterschied in der Sichtweise auf den Menschen macht, ob er alleine ist, oder nicht. Es
gabe, laut Bachtin, keine Essenz des Menschlichen oder des Ichs, die glltig ware, wenn
man nur einen einzelnen Menschen, abgetrennt vom Anderen (von allen anderen)
betrachten wirde. Dieses Sein fir sich alleine (ja-dlja-sebja) kann keinen Einfluss auf das

Sein haben, es hat nur Einfluss auf die Wahrnehmung des Sein (npusHatb). Genau diese

151 \OxanaHoB: , Teopus BUAeoOpexuccypbl®, 8. Absatz.

152 Epd. 10. Absatz.
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Einflussnahme und damit die Moglichkeit zur Freiheit der Kommunikation, des Dialoges,
geschieht Uber das Wort:

,OHa [=cBoboga, Anm.] BblpaxaeTca B cri08e. IcTuHa, npaBaa nNpucyLn He caMmoMy

BbLITUIO, @ TONLKO BbITUIO NO3HAHHOMY U U3peyeHHoMy. >

In diesen wenigen Worten steckt eine gesamtes Pladoyer fiir die Performativitat, wie
sie bei Juchananov beschrieben wurde. Wahrheit steckt im Handeln, nur durch das Handeln
kann sich das Sein auf3ern. Sein fur sich allein ist nichts wert, oder gibt es schlicht nicht, nur
das ausgesprochene, bekannt gewordene Sein hat einen Bezug zur Wahrheit.

Damit steckt auch dieses Sein in einem Zwischenstatus, das analog zum
Vorhergehenden als ,zwischen Prozess und Produkt® bezeichnet werden kann. Insofern das
Video nicht eindeutig einer der beiden Daseinsformen zuzuordnen ist, hat es einen
bevorzugten Zugang zur Wahrheit. Diese Aussage lasst sich auch Uber das performative Mit-
und Aufschreiben treffen, das Juchananov in den Zapiski vorschlagt. Der Aufzeichner darin
kann gar nicht aufzeichnen ohne auszusprechen, und da er auch nicht wahrnehmen,
anschauen kann, ohne aufzuzeichnen, gibt es fur ihn auch kein Sein ohne Aussprache. Der
seine Biografie, seine Wahrnehmung, sein Sein standig mitschreibende Mensch ist damit ein
vollkommen aufRRerlicher Mensch, womit die Trennung zwischen Innen und Auf3en tendenziell
aufgehoben wird, analog zum Aufheben der Trennung zwischen Prozess und Produkt, die
Juchananov fir das Videomedium in Beschlag nimmit.

Nikita wird in den Zapiski somit vom technisierten Video-Individuum, wie es in den

vorangehenden Kapiteln beschrieben wurde, zum priviligierten Wahrheits-Medium.

3.4 Raum und Schrift
Im bereits zitierten Interview mit Andrej Sil'vestrov bietet Juchananov eine Definition des

Begriffs matrica an, die einen weiteren Terminus enthalt, der fiir die vorliegende Analyse
hilfreich sein kann:

,MaTpuuya — 3T0 BeCb 06beM CHATOro mMaTepvana BHYTPU onpeaenmBLIEenCca TEMb.

[...]. Becb cHATbIN MaTepman sBnaeTca 0cobon WUrpon B TEKCTOBAHME XKU3HWU,

NCKYCCTBEHHO CMPOBOLMPOBAHHOM WM COOPY)XEHHOM W eCTECTBEHHO BOLUeALleNn

BHYTPb Cbemku.“™>*

Wenn die materielle Existenz des Textes der Zapiski, wie bereits mehrmals versucht,
als matrica gedeutet wird, liegt hier ein weiterer hilfreicher Vergleichsmoment vor. Zentraler
Begriff ist hier ob"em — ,Raum, Extensitat‘. Das Verfahren, das Juchananov hier beschreibt,
das Herausbrechen und Aufbauen einer gewissen Linie im Prozess der tekstovanie des
Lebens, der vorgdngigen Realitat, ist fast Ubergangslos mit dem Vorgang der

Aufzeichnungen der Zapiski vergleichbar. Die dabei entstehende matrica bedingt gleichzeitig

153 baxtuH, M. M.: M3 3anucen 1970-1971 rogos.“ In: Ders.: Ocmemuka criogecHo2o meopyecmea. Mocksa:

WckyccTBo, 1979, 336-360, hier 342, Hv. i. O.
54 CunbeecTpoB: ,MHTepBbIio Bopuca KOxaHaHoBa 3KCKITIO3MBHOE M MomHoe*, 6. Abschnitt.
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die Entstehung eines gewissen Raumes, einer Extensitat und damit auch Exterioritat. Auf die
AuRerlichkeit der Wabhrheit in Hinblick auf den Performance-Begriff wurde bereits
eingegangen, nun soll es darum gehen, diese Ausdehnung der matrica mit einem Konzept
der Schrift und Schriftlichkeit in Verbindung zu bringen, wie es sich bei Jacques Derrida
findet.

Derridas Schriftbegriff speist sich aus einer systematischen Kritik des Zeichenbegriffs
von Ferdinand de Saussure und darUber hinaus der Zeichengeschichte westlich-
metaphysischer Pragung. Grob zusammengefasst: Saussures kategorische und
grundlegende Unterscheidung zwischen Signifikant und Signifikat deutet flr Derrida darauf
hin, dass letztlich ein idealisiertes, ,transzendentales Signifikat bevorzugt wird, also eine
Idee, der gegeniber zunachst die Verlautlichung und in weiterer Folge die Verschriftlichung
davon abgeleitete Signifikanten waren. Diese Grundsatzlichkeit des Signifikats ist flr Derrida
jedoch wenig Uberzeugend:

.Kein Element kann je die Funktion eines Zeichens haben, ohne auf ein anderes
Element, das selbst nicht einfach préasent ist, zu verweisen, sei es auf dem Gebiet der
gesprochenen oder auf dem der geschriebenen Sprache. Aus dieser Verkettung folgt,
dal} sich jedes ,Element’ — Phonem oder Graphem - aufgrund der in ihm
vorhandenen Spur der anderen Elemente der Kette oder des Systems konstituiert.“**®
Bedeutungsproduktion lasst sich demnach nicht als System von Verweisen auf eine
urspringliche Bedeutung oder einen Sinn beschreiben, die durch das transzendentale
Signifikat représentiert waren. Vielmehr spricht Derrida von einer Verkettung von
Signifikanten, die jeweils auf eine gewisse Absenz verweisen, oder, anders ausgedrtickt, von
einem ,systematische[n] Spiel der Differenzen, der Spuren von Differenzen, der
Verraumlichung, mittels derer sich die Elemente aufeinander beziehen.“*® Demzufolge
macht es, laut Derrida, wenig Sinn, sich auf die Suche nach einem Ursprung zu begeben:

» Signifikant des Signifikanten‘ beschreibt im Gegenteil die Bewegung der Sprache —
in ihrem Ursprung; aber man ahnt bereits, dal3 ein Ursprung, dessen Struktur als
Signifikant des Signifikanten zu entziffern ist, sich mit seiner eigenen Hervorbringung
selbst hinwegrafft und ausléscht. Das Signifikat fungiert darin seit je als ein
Signifikant. Die Sekundaritat, die man glaubte der Schrift vorbehalten zu koénnen,
affiziert jedes Signifikat im allgemeine, affiziert es immer schon, das heil3t, von
Anfang, von Beginn des Spieles an.“**’

Aufgrund dessen versucht Derrida den Begriff der Schrift zu rehabilitieren, die im
Laufe der Geistesgeschichte immer wieder als sekundares, parasitires System definiert
wurde, und dem Gedanken, dem logos, und dessen phonetischer Reprasentation nachfolgt

und ihnen untergeordnet ware. Gerade die rdumliche Ausdehnung der Schrift zeigt fur

Derrida eine Nahe zu der Verraumlichung des Spiels der Differenzen an.

158 Derrida, Jacques: ,Semiologie und Grammatologie. Gesprach mit Julia Kristeva.“ In: Kammer, Stefan/Lideke,

Roger (Hg.): Texte zur Theorie des Textes. Stuttgart: Reclam, 2005, 55-73, hier 66.
156 .

Ebd. Hv.i. O.
%7 Derrida, Jacques. Grammatologie. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1983, 17, Hv. i. O.
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In diesen Spielen von An- und Abwesenheit, Verkettung der Signifikanten, etc. steckt
ein dekonstruktives Potential, das die klaren Wege der Bedeutungsproduktion immer wieder
in Frage stellt. Eine Strategie, dieses Potential zu entschéarfen, ist laut Derrida das Konzept
des Buches. Das Buch hat die Kraft, eine prinzipiell wild wuchernde Signifikantenkette unter
der gemeinsamen Pramisse einer Totalitat, einer geteilten Idee zu zahmen:

,Die ldee des Buches, die immer auf eine natirliche Totalitat verweist, ist dem Sinn

der Schrift zutiefst fremd. Sie schirmt die Theologie und den Logozentrismus

enzyklopadisch gegen den sprengenden Einbruch der Schrift ab.***®

Wenn der ldee des Buches die der Schrift entgegengesetzt wird, kdnnen die
Sonderform der Aufzeichnungen im Allgemeinen und die der vorliegenden Zapiski im
Speziellen als eben dieser Idee der Schrift zugehorig verstanden werden. Obwohl
Tendenzen zur Fixierung eines ideellen Sinns durch die Rahmung der Worte des
Herausgebers erkennbar sind, verweigern sich die Zapiski zu grof3en Teilen der ideenhaften
Einheit eines ,Buches®. Die assoziativen (oder, in Deleuzes Worten ,sympathischen®)
Verkettungen von Aufzeichnungen erzeugen in ihrem Fluss verschiedene nicht
festgeschriebene Deutungsmdglichkeiten. Es ist kaum mdglich, einen Ubegreifenden Sinn
aus diesen Aufzeichnungen herauszudestillieren, der mafgeblich tber ihre Materialitat, ihr
Da-Sein hinausgeht.

Dementsprechend lasst sich Juchananovs Vorgehen in den Zapiski wieder auf das
Verhéltnis zwischen Kunst und Leben beziehen, diesmal in Form des Zusammenhangs von
vorsprachlicher Erfahrung und Schrift. Fir Derrida ist diese Schriftlichkeit, dieser Spur-
Charakter als grundsatzlicher zu betrachten, als die Erfahrung an sich. Dies kann in
Verbindung mit dem performativen Charakter der Zapiski, wie er zu beschreiben versucht
wurde, gelesen werden: Die Realitat, in der Nikita schreibt, wird durch die Aufzeichnungen
erst hervorgebracht, ganz gleich ob es sich um ,Ausschnitte” aus dem ,echten Leben®
handelt. Ohne die Aufzeichnungen gibt es gar kein echtes Leben.

Dazu lasst sich eine Stelle aus dem Roman zitieren, die ,rein als Schrift* und ohne
ausgewiesene sprechende Instanzen (Figuren) als Teil des Textes fungiert. Es geht um den
Akt des Schreibens:

.~ bl Yero Tam nuwewsb? 3n! Houbto Yyero-to nuweT! Tol Yero Tam nuwelwb? A? Tol
4yTO, BUAMWb YTO-HMOYAb? [a Tbl HU4ero He nuwelwb. A? Tbl Yyero, nocne oTdos
nuwewb? A? (Bbipbieaem.) Hy-ka, gan, nan, gan, 1 NOCMOTPIO... Thbl X HUYErO HE
nuwews. BoT gaBan Ha cBeT, 9 NOCMOTPIO (CUHUU HOYHUK)... JlagHo, AaBan 3aBTpa
yTpOM, xopoLuo... A wac uam cnatb. Vian, Tebe rosopio!“*>?

Kein anderes Sujet als die Tatsache des Schreibens wird hier aufgezeichnet. Jede
Erfahrung wird in diesem Ausschnitt mitgeschrieben, selbst die Anmerkung des

Sprechenden, dass der Aufzeichnende ja gar nichts schreiben wirde. Die Sequenz hat das

%8 perrida: Grammatologie, 35.

159 |OxaHaHoB: MomMeHmaribHbie 3arnucku, 186, Hv. i. O.
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Schreiben selbst zum ,Gegenstand® wodurch das Konzept eines ,Sujets des Schreibens*
selbst in Frage gestellt wird. Das unbedingte und ununterbrochene Mitschreiben erzeugt eine
matrica und damit eine gewisse Raumlichkeit (ob"em). Diese Raumlichkeit besteht vor den
Zuschreibungen, die einem bestimmten Textfragment narrative Bedeutung zuweisen
kénnten. Die ununterbrochene Aufzeichnung erzeugt einen vorgdngigen Raum, bedeutet
aber, im gangigen Sinne des Wortes, ,nichts.“ Genauso wie Nikita eigentlich nichts schreibt
(allenfalls dass er schreibt), entziehen sich diese Textpassage und andere vergleichbare
Abschnitte der Zapiski dem Diktat der narrativen Aussage, ganz so, wie laut Derrida die
Schrift vor einem transzendentalen Signifikat exisitiert. Die Textpassage wird, wenn so etwas
moglich ist, zur reinen Aussage, zur reinen AuRerlichkeit.

An dieser Stelle kann die zu Beginn dieser Arbeit zitierte Passage aus Bachtins
Abhandlung Uber die Redegenres in Erinnerung gerufen werden:

,BeOb A3blK BXOAMT B XM3Hb Yepe3 KOHKPETHbIE BbiCKa3blBaHUSA (peanuayloLme ero),

yepes KOHKPETHBIE Xe BbICKa3bIBAHNSA U XW3Hb BXOAMUT B A3bIK.

Die Sprache wird in Bachtins Konzeption dadurch ,realisiert, dass sie ins Leben
durch konkrete AuRerungen eintritt (und umgekehrt). Grundsétzlich sind diese AuRerungen
jedoch immer durch situationsbezogene Semantik auf die eine oder andere Weise gefarbt,
Lntoniert‘, so dass eigentlich nie von einer ,reinen AuRerung“ gesprochen werden kann —
wie es ja auch die reine AuRerlichkeit niemals geben kann. Juchananovs Poetik der
Aufzeichnung kann jedoch in Teilen als Versuch in diese Richtung gedeutet werden. So wie
die spezifische Technik der Videokamera matricy erzeugen kann, die jenseits der
Unterscheidung von Prozess oder Produkt liegen; so wie Jacques Derrida der endlosen
Verkettung der Schrift im Spiel der Differenzen die Vorrangigkeit vor der Unterscheidung
zwischen Signifikant und Signifikat einrfGumt; so wie Bachtin das Wechselspiel zwischen
Leben und AuRerung durch die Sprache beschreibt, docken die Aufzeichnungen des
Soldaten Nikita Il'in in den Momental'nye Zapiski an eine Art der Bedeutungsproduktion an,
die sich gangigen Beschreibungen und Dichotomien entzieht. Passagen wie die zitierte aus
den Zapiski sind sich ihrer Materialitat als Aufzeichnung bewusst und wissen, dass diese
Materialitdt einen Zugang zu einer Bedeutung hat, die nicht dem entspricht, was eine
narrative Semantik produzieren kann. Letztlich wird auf eine Art der Bedeutungsproduktion
verwiesen, die jenseits der Dichotomie Autor-Sujet liegt und in die Richtung geht, die zu
Beginn dieses Kapitels als der Versuch beschrieben wurde: den Text dazu zu bringen, dass

er sich selbst schreibt.

180 BaxTuh: ,Mpo6riema peyeBbix xaHpoB®, 240.
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4. Kunstler Werden

4.1 Bildung und Entwicklung
Jacques Derridas Vortrag Uber Maurice Blanchot, der in Kapitel 1ll.1 bereits angesprochen

wurde, lasst als Bezugsrahmen fir das Denken des ,Schreibens des Kinstlers Uber sich®
einen anderen Text durchscheinen, der in dieser Hinsicht durchaus paradigmatisch fir eine
gewisse europdische Tradition der Autobiografie steht: Johann Wolfgang Goethes Dichtung
und Wabhrheit. Goethe beginnt diesen Text mit einer bemerkenswerten Geste. ,Als Vorwort
zu der gegenwartigen Arbeit“ setzt er ,hier den Brief eines Freundes, durch den ein solches,
immer bedenkliches Unternehmen veranlaft worden.“*** Dieser Zug erweckt den Anschein,
als sei es notwendig, fur den folgenden Text ,Uber sich® im Voraus eine Rechtfertigung zu
formulieren. Und tatsachlich ist dieser ,Brief eines Freundes® nicht authentisch, sondern
fingiert, auch wenn er vielleicht tatsachliche Korrespondenzen Goethes widerspiegelt. Er ist
Teil des literarischen Textes und spielt am Anfang des Textes eine gewisse Rolle, die als
spezifisch fir autobiografische Texte beschrieben werden kann — eine distanzierende
Rechtfertigung.

,/ICKyCCTBO M XW3Hb HE OAHO, HO OOMMKHbI CTaTb BO MHE €4WHbIM, B €AVHCTBE MOEWN
oTBeTcBeHHocTH, 1% schreibt Michail Bachtin 1919. Bedeutet dies auch, Verantwortung, flr
den eigenen Text zu Ubernehmen? Zu Beginn von Kapitel 1ll wurde bereits die erklarende
Vereinnahmung des ,Herausgebers® im Falle des Zapiski besprochen. Im Kontext von
Goethes Autobiographie kann diese Geste neu gedeutet werden. Beide Texte vereint ein
gemeinsames Moment der Abgabe von Verantwortung, der Distanzierung der realen Person
von der, deren Schicksal im Text beschrieben ist. Indem Goethe den Brief eines Freundes
fingiert, mildert er die Hybris ab, ein Buch nur tber sich selbst und die eigene kiinstlerische
Entwicklung aus eigenem Antrieb heraus geschrieben zu haben. Juchananov gibt die
Verantwortung ab, indem er sich als Herausgeber ausgibt, und entkommt der Frage nach der
Legitimation dieser Aufzeichnungen.

Eine weitere Parallele beider Texte ist jedoch weiters der Topos der Entwicklung zum
Kanstler hin. Juchananovs Vorwort des izdatel' beginnt wie folgt:

,[IpeaocTaBnsAl0 BHUMAHWIO YMTaTENs 3anuckM HEKOero MOMOAOro YeroBeka Mo
umenn Hukuta WnbuH. CopepaHue 3TUX 3anncOK MoKasarocb MHe HeobblyaiHo
CYLLECTBEHHbIM. B 3TOM pomMaHe O npaBedHOM IOHOLWE CchpsiTaHa WCTopUs
nocesLleHns gywn. ictopms obpeTeHns 1 noTepm CBATOro cosHaHms. %

Die istorija posvjas¢enija dudi kindigt nichts weniger als einen Bildungsroman im

klassischen Sinne an. Im Umfeld der Werke Goethes ist das Genre des Bildungsromans

161 Goethe, Johann Wolfgang: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit. Miinchen: Carl Hanser, 1985, 9.

162 BaxTuH: ,MCKYCCTBO 1 OTBETCTBEHHOCTL®, 8.
163 |OxanaHoB: MoMeHmanbHbIe 3amucku, 2.
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jedoch mit einer weiteren Reihe von Werken konnotiert, in denen ein klassisches auktoriales
Autor-Held-Verhaltnis vorherrscht — die Rede ist hier von den Wilhelm Meister-Romanen.
Diese stehen dadurch den Aufzeichnungen Goethes gegeniiber, dessen Held er selbst ist
(neben Dichtung und Wahrheit auch die Italienische Reise).

Juchananovs Aufzeichnungsroman lasst sich in diesem Rahmen wieder in einer
Zwischenposition verorten. Einerseits ist er formell dem klassischen auktorialen Verhaltnis
verpflichtet (ein Autor, Boris Juchananov, fingiert einen Herausgeber, der die
Aufzeichnungen seines Helden, Nikita, herausgibt), andererseits hat der Roman die Form
von personalisierten Aufzeichnungen, tUber die aus dem Paratext ersichtlich ist, dass sie sich
auf Erlebnisse des realen Boris Juchananov beziehen. Die Figur der Bachtinschen
otvetstvennost', welche die Verbindung zwischen Kunst und Leben verwaltet, wird also auf
ambivalente Art und Weise behandelt, und pendelt im erzéhlerischen Paradigma hin und her,
das in diesem Fall als von Goethes Werken umspannt beschrieben werden kann.

Im Folgenden soll die Frage nach der Verortung des Textes zwischen Aufzeichnung
und (Auto-)Biografie ein weiteres Mal aufgegriffen und mit dem Bachtinschen Begriff des
Bildungsromans (roman vospitanija) in Verbindung gebracht werden. Zuné&chst wird
allerdings noch auf Bachtins Ausfihrungen zum biografischen Roman in seinem langeren
Aufsatz ,Popmbl BpeMEHM UK XpoHOoTOMe B pomaHe“ (ca. 1938, Uberarbeitet 1973)
eingegangen. Dort beschreibt Bachtin die Ausformung biografischer und autobiografischer
literarischer Formen in Zusammenhang mit allgemeinen gesellschaftlichen Entwicklungen.
Dass sich als Teil der Literaturentwicklung tberhaupt die Frage nach der Moéglichkeit eines
Erzéhlens des eigenen (bzw. fremden) Lebens stellen konnte, korreliert fir ihn mit der
Herausbildung des Konzepts des Privaten und des Verlusts der offentlichen Ganzheit
Uberhaupt:

./ 10CTaHOBKa nogobHOro BoOMpoca roBOPUT O TOM, YTO Krnaccuyeckasa mnybrudyHas
yeslocmHocmb  YenioBeka  pacnaganacb WM HayuMHanacb  npuHUuMpuanbHas
andbdepeHumaums Guorpaduyecknx n aBTobuorpadudecknx gopm. e

,Die Tatsache, dalR eine derartige Frage aufgeworfen wurde, zeugt davon, dal3 die

klassische offentliche Ganzheit des Menschen in Zerfall begriffen war und eine

prinzipielle Differenzierung der biographischen und der autobiographischen Formen

einsetzte.“*®

Dass es lUberhaupt moglich wurde, in literarischer Form von sich selbst und seinem
Leben zu berichten, deutet Bachtin als Produkt einer gesellschaftlichen Disposition, die
festlegt, was personliches und was o6ffentliches Leben ist, und dadurch erst moglich macht,

von sich etwas zu erzahlen, das nicht ohnehin 6ffentliches Gut ist:

184 BaxTuH, Muxaun: ,POPMbl BPEMEHN 1 XpoHOTOone B pomaHe. O4vepku no mctopuyeckon noatuke.“ In: Ders.:

Bonpocbkl numepamypsi u scmemuku. Mocksa: XygoxecTBeHHas nutepatypa, 1975, 534-407, hier 283, Hv. i. O.
165 Bachtin, Michail M.: Chronotopos. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2008, 60, Hv. i. O.



67

,Bcakoe 6biTve ONA rpeka KnaccuYeckoit anoxu Bbino U 3pUMBbIM U 38yyYalluM.
MPUHLMNMANBLHO (MO CYLLECTBY) HEBUAMMOTO U HEMOTO BbITUS OH He 3HaeT.“

.Fur den Griechen der klassischen Epoche war jegliches Sein sowohl sichtbar als
auch horbar. Ein grundsatzlich (vom Wesen her) unsichtbares und stummes Sein gab
es fiir ihn nicht.“*¢’

Die autobiografischen Genres der Neuzeit sind demnach erst eine spéatere
Entwicklung. Einerseits haben sie eine religidse Attribution (man vergleiche die confessiones
verschiedener Ausrichtungen) andererseits auch eine direkte Reprasentation in der sozialen
Wirklichkeit — nur wenn es Sinn macht, von Privatem im Gegensatz zu Offentlichen zu
sprechen, besteht tberhaupt die Mdglichkeit eines Berichts Uber das eigene Sein und den
eigenen Werdegang.

Genausowenig wie der Chronotop-Aufsatz ist auch Bachtins spaterer,
fragmentarischer Versuch ,PomaH BocnntaHust u ero 3HadyeHue B uctopum peanusma. K
ncropuyeckon tunonormm pomaHa“, als umfassende Romantheorie zu verstehen. Bachtin
versucht vielmehr, historische Entwicklungslinien anhand formaler und inhaltlicher Kriterien
aufzuzeigen und Kategorien fur diese Phanomene zu finden. Darin taucht auch eine
Klassifizierung als biografi¢eskij roman auf, worunter Bachtin allerdings weitlaufig Werke der
Weltliteratur wie etwa auch Fieldings Tom Jones versteht. Bachtins historischer Versuch
versucht letztendlich darzustellen, wie sich das Bild des Menschen in den erzahlerischen
Formen gewandelt und, umgekehrt, welchen Einfluss diese Entwicklung auf eben diese
erzahlerischen Formen hatte. Dahingehend verstanden, trifft der Begriff biograficeskij
weniger auf einen Kanon an Werken zu, sondern beschreibt vielmehr ein gestalterisches
Prinzip:

.M BoobLle uncton popmbl BGuorpadhnyeckoro pomaHa, B CYLLHOCTW, HUKOrga He
cywectsoBano. CyulectBoBan npuHumn Guorpaduyeckoro (aBtobmorpadunyeckoro)

0obopMIIeHNs reposi B poMaHe 1 COOTBETCTBYHOLLLEro OhOPMIIEHUS HEKOTOPLIX APYrMX

MOMEHTOB pomaHa.“®®

Eine weitere Differenzierung, die Bachtin etwas spater vornimmt, ist ebenfalls flr die
vorliegende Lektire interessant. In Bezug auf die Mdglichkeit des ,menschlichen Werdens*
(stanovilenie &eloveka) im Roman unterscheidet Bachtin zwischen verschiedenen Formen
der Organisation der Zeit in der Erzéhlung und welche Méglichkeiten der Entwicklung sie
zulassen. In der Abenteuerzeit, ist etwa keine Entwicklung mdglich, da der Held hier immer
schon ,fertig, ein geschlossenes Ganzes ist. Die fortlaufende Entwicklung eines
spezifischen Individuums zu zeigen, ist laut Bachtin im Gegensatz dazu (in der historischen

Entwicklung des Romans) nur mdglich vor dem Hintergrund der so genannten zyklischen

185 BaxTuH: ,POpMbI BPEMEHM 11 XPOHOTONE B poMaHe*, 284, Hv. i. O.
187 Bachtin: Chronotopos, 61, Hv. i. O.
18 BaxTuH: ,POMaH BOCMIUTAHMS 1 €ro 3HaYeH1e B UCTOPUM peanuama’, 195.
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Zeit (cikliceskoe vremja).'® Der Name stammt daher, dass die Entwicklung des Menschen
als wiederkehrend, wie die Jahreszeiten, beschrieben wird, die den Menschen anhand
seines Alters von jung bis alt weiterfiihrend begleitet. Als Beispiel einer Erzéhltechnik, wo
diese Form dominant vorkommt, nennt Bachtin etwa Tolstoj.

Hier lasst sich ein ersten Blick auf die Zapsiki werfen. Wie verhalt sich Bachtins
Konzeption der zyklischen Zeit zur Form des Aufzeichnungsromans wie er hier vorliegt?
Zunachst ist zu sagen, dass, wie es Bachtin auch ausfuhrt, sich das Werden, jede
Veranderung des Helden, umso deutlicher abzeichnet, wenn es vor einem zyklischen
Hintergrund stattfindet. (Fast) jedem Eintrag in die Zapiski ist ein Datum (ganz wie im
Tagebuch) vorangestellt. Obwohl das stete Voranschreiten der Zeit eine Grundvoraus-
setzung ihrer Konzeptualisierung ist, kann sie, paradoxerweise, auch als zyklisch
beschrieben werden: Dadurch, dass Jahreszeiten, Monate, Jahre immer wiederkehren,
erhalten die zwei Jahre des Militdrdienstes eine zyklische Qualitat. Der Fortgang der
(historischen) Zeit ist somit etwas Gegebenes und Unabwendbares. Damit korreliert auch die
Eintonigkeit von Nikitas Alltag im Militérdienst.

Um Nikitas Entwicklung deutlich herauszustellen, muss also ein Kontrast zwischen
seiner inneren Entwicklung (die, wie wir spater noch beschreiben werden, eine unbedingt
kunstlerische ist) und den &ufleren (die historische Zeit genauso wie die spezifische
Militarzeit) gegeben sein.

Daruiber hinaus untersucht Bachtin das Verhdltnis zwischen den Ereignissen einer
Erzahlung und der Entwicklung eines bestimmten Charakters, des Helden dieser Erzéhlung.
Fur Bachtin liegt darin auch ein tiefgreifender Unterschied zwischen dem Bildungsroman
(roman vospitanija) und dem biografischen Roman (biografi¢eskij roman). Im Bildungsroman
wird der Held, laut Bachtin, einer systematischen Abfolge von Prifungen ausgesetzt, anhand
derer sich sein Charakter herausbildet und auf ein gewisses ldeal hinarbeitet. Die Zige, die
sich dabei herausbilden, sind allerdings abstrakt-idealisierte Charaktereigenschaften. Dem
gegenlber steht die spezifische biografische Konstellation des Romans:

,BMeCcTo abCTpaKTHOM MocCredoBaTesflbHOM repovsaumm poMaHa WUCNUTaHuS 34ecbhb
repon xapakTepuayeTcsa Kak MomoXuTenbHbIMKU, Tak U oTpauuTenHbiMn Yeptammn (OH
He UCMbITbIBAETCHA, a CTPEMUTCHA K pearibHbiM pesynbtatam). Ho yepTbl 9Tu HocAT
TBepabl, rOTOBbIM XapaKTep, OHM AaHbl Kak TakMe C camMoro Hadana, U Ha BceM
NPOTSHKEHNUN pOMaHa 4YenoBeK OcTaeTca camMum cobo (HemsameHHbIM). CobbiTns
cbopMmMpyIOT He YenoBeka, a ero cyabby (xoTs 6bl 1 TBOpUeckyto).!°

Wie ist diese letzte parenthetische Formulierung zu deuten? Ist die Situation eine
andere, wenn es sich um ein kiinstlerisches Schicksal handelt (tvoréeskaja sud'ba)? Bachtin

wirde somit suggerieren, dass es sich beim Kinstler um einen besondern Menschentyp

handelt, dessen biografische Erzahlung folglich auch anders gesehen und behandelt werden

189 v/gl. BaxTuH: ,POMaH BOCTIMTAHWS 1 ero 3HaYEHNe B UCTOpUM peanuama“, 201.

170 Epd. 1971,
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muss. Dies scheint nun aber auf seltsame Art und Weise mit der Grundpramisse vieler
kinstlerischer Autobiographien tbereinzustimmen. Die Rechtfertigung, die Juchananov an
den Anfang seines Herausgeber-Vorwortes stellt, zielt auf genau diese Umstande ab: Eben
weil hier eine istorija posvjascenija dusi mitzuerleben sein wird, lohnt es sich, diesen Roman
zu verdffentlichen und somit zu lesen. Genauso wie Goethe seine Autobiografie mit der
fingierten Bitte danach stitzt, wird hier darauf hingewiesen, dass es sich hier um die
Kunstlerwerdung eines Menschen handelt, was die Aufmerksamkeit rechtfertigt.

Im Text der Zapiski selbst spiegelt sich diese Fragestellung an verschiedenen Stellen
wieder. So formuliert Nikita zu Beginn der Aufzeichnungen ein kinstlerisches Programm fir
deren Fortgang:

,Lens: [aTb BEPEHULY CMauHbIX apMENCKUX TUMOB, MOHATb CUCTEMY 3AELUHUX

OTHOLUEHUA,  BbIpa3MTb  BCK  TArOCTb, BCE  OMNACHOCTM  Be3AdecCyLlero,

BCENPOHMKAIOLLEro oxnobnenus, oxuvpenus ayw. OTkyoa CTONbKO Hepobporo B

nogax? Jobpoe oTkyaa? "

Die Aufgabe, die sich Nikita hier stellt, ist eine eindeutig kiinstlerische. Juchananov
scheint explizit darauf aufmerksam machen zu wollen, dass diesen Aufzeichnungen, trotz
aller unvermeidlichen Zufélligkeit, Redundanz und Hermetik, ein kinstlerischer Anspruch
innewohnt, und dass dieser Anspruch mit der persodnlichen Entwicklung von Nikita II'in
verbunden ist. Der eine Faktor bedingt den anderen. Am Deutlichsten tritt dies in den
KapitelUberschriften zu Tage, bei denen das kiinstlerische Eingreifen offensichtlich wird. Die
Funktion dieser Uberschriften kann nun etwas deutlicher herausgearbeitet werden. Meistens
ist ihnen eine suggerierte Leseart des folgenden Kapitels zu enthehmen. Das muss jedoch
nicht unbedingt dem entsprechen, was tatséchlich in diesem Kapitel zu lesen ist. Die
Ubergange, Klammern, sinnstiftenden Argumentationen und Briicken, die aus den
Aufzeichnungen eine gewisse Richtung, Erziehung (vospitanie) herauslesen lassen, finden
vor allem in diesen Kapitelliberschriften statt.

Bereits im zweiten Kapitel wird mit den Worten ,[HukuTta] HaunmHaeT 3anucbiBaTb
cnoea, koTopble noet ero aywa“'’ ein kiinstlerisches Motiv als Grundton der Erzahlung
eingefuhrt. Es sind somit gerade diese Uberschriften, die die Aufzeichnungen davon
unterscheiden, einfach nur Aufzeichnungen zu sein, sondern sie forcieren geradezu die
Leseart — ,Kunstler im Werden“ und damit auch ein ,Schreiben im Werden®. Gerade dadurch
erhalten die Zapiski ihre Literarizitat im klassischen Sinne. Beinahe vor jedem Kapitel finden
sich antizipierende Zusammenfassungen, die nahelegen, die kommenden Aufzeichnungen
im Hinblick auf kiinstlerisches Wachsen und Lernen zu interpretieren. Einerseits werden die
Aufzeichnungen selbst als auf Kunst ausgerichtet qualifiziert. So werden im gerade zitierten

Ausschnitt die Worte, die Nikita schreibt als ,Gesang von der Seele kommend® bezeichnet

" \OxaHaHoB: MoMeHmaribHbIe 3amnucKu, 48.

172 Epd. 10.
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(,cnoBa, koTopble noet ero gywa“) und sein Stift als Aufzeichnemedium  definiert

(,HenmameHHbIn KapaHgoaw WnbuHa 60Mko UKCMPYET 4YEenoBEeYECKyl pPasHOCTb, Tak

OTYETNNBO NPOSBAAIOLLYIOCS B YCMOBUAX apMENCKon cryx6bbl)*. "

Andererseits zielt ein grof3er Teil dieser Sequenzen darauf ab, die Abfolge der
Aufzeichnungen von Ereignissen als auf eine seelische und geistige Entwicklung
ausgerichtet zu interpretieren. So wird sehr frih davon gesprochen, dass Nikita eine
.schopferische Krise“ durchlebt (,JoH] nepexwuBaeT nepebii TBOPYECKUA KPU3UC BedeT
Oopbby Cc xaocom, obpeTad 4epTbl 4venoBeka O6E3pas3nMYHOrO; U poXaaeTcs B gywe

ManeHbkoro congatuka HexHocTb®),"”* Nikita entdeckt in sich einen Philosophen

175

(,obHapyxuBasa B cebe dunocoda®),””™ stellt sich schriftstellerische Aufgaben (,cTtasut

nepen cobol nucaTensckue 3agaun [...] B utore, obpeTaeTt Bepy B cebs 1 cBoit poman* ),*"®

177 Und

durchlebt neue Etappen (,npoxoanT HOBbIA 3Tan B MpeogoneHun cebs®),
Eleuchtungen (,nepexuBaeT HakoHeL, NpocBeTneHne, Habnoaas 3a ogyBaHunkamu®).’® Die
Nahe zu schriftstellerischen Vorbildern wird dabei explizit betont: (,[oH] yuuTcs y JlbBa
ToncToro pucosaTb rpaduyeckue noptpetsl®).t”®

Die Uberschrift des letzten Kapitels schlieRlich, die hier in voller Lange zitiert werden
soll, erweckt den Eindruck eines mehr oder weniger abgeschlossenen Werdeganges, und
legt nahe, dass der Leser nun diesen Werdegang miterlebt hat:

JaBa__nocnegHsii, B KoTopo# Hukuta B HOBOM CTWMEe nNULIET MOPTPETHI

COCMYXMBLEB, COYMHSIET COHET, AenaeT GonblUol NnepepbiB B 3anucsx, Npu3HaeTcs,

YTO TEPSET K HUM MHTEPEC, YXOAMT B NOCMEAHIO CaMOBOSKY U... %

Es scheint, dass diese Uberschriften als Bindeglied funktionieren, um den
Aufzeichnungen im Spannungsfeld zwischen Tagebuch und Biografie, das am Anfang des
Kapitels ausgebreitet wurde, einen verortbaren Platz zuzuweisen. Vielleicht sind sie somit

geschrieben, um letztendlich die Lesbarkeit der Aufzeichnungen zu erhdhen.

4.2 Sein und Handeln
Nachdem im vorhergehenden Abschnitt die Frage nach der Rahmung des vorliegenden

Textes in Bezug auf die Frage des Kinstler/Schriftsteller-Seins erlautert wurde, kann nun
nach den besonderen Umstanden gefragt werden, unter denen das Schreiben als Kinstler-
Sein mit dem Handeln als Mensch-Sein zusammenhangt. Unter Rickgriff auf Bachtin soll

somit die Frage nach Sein und Handeln als Schriftsteller geklart werden.

173 |OxanaHoB: MoMeHmanbHbIe 3anucku, 26.

174 Epd. 36.

15 Epd. 135.

176 Epg. 3521

Y7 Epbd. 400.

178 Epg. 534.

179 Epg. 211.

180 Epd. 651, Hv. i. O.
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Zu Beginn mdchte ich auf einige kurze Sequenzen aus den Zapiski eingehen, in
denen die Frage verhandelt wird, wie die Aufzeichnungen als Handlung sich zur Frage des
Leben (des eigenen Lebens und das der Anderen) verhalten. Das grundsatzliche Interesse,
das Sein (der anderen) an sich zu verstehen, wird an einer Stelle explizit thematisiert:

NS TOro, YToObl MOHSATb, HAAO HaAyYUTbCSA He MPUAYMbIBATb, HE AOMNUCLIBATb, He

NOAroHsATb - uKcuposaTh. &

In diesem kurzen Zitat findet sich bereits eine ganze Poetik des Verhaltnisses zum
Leben. Das erkennende Verstehen lasst sich nicht durch Vernunft oder Denken erreichen,
sondern im Tun — man muss es fixieren, aufschreiben. Das Verstehenwollen der Menschen
ist damit der Antrieb hinter den Aufzeichnungen.

Einige Seiten weiter wird dieser Antrieb, die Begrindung fir das Aufschreiben,
bereits wieder in Frage gestellt. Der Erzahler stellt die direkte Verbindung, die er im oben
erwahnten Zitat zwischen aufschreiben (fisksirovat) und verstehen (ponjat) gezogen hat,
wieder in Frage:

,flocrnegHee BpemMs My4aeT MbICIb (U Mewaem) - OnacHo 3anucbiBaTtb BCE BpeMs 3a

CBOE! XU3HbIO — XMpeeT haHTasus - Bc& BpeMs Ha cebe - camoobmaH - Ky6uku. %

Das Mitschreiben, das standige Aufzeichnen, so meint der Erzahler, lasst die
Fantasie verkimmern. Es hat damit einen negativen Einfluss auf sein eigenens Leben. Das
stéandige Handeln des Mitschreibens beeinflusst die Koeffizienten des Seins. Sind Schreiben
und Leben letztlich doch unvereinbare Gegensatze? Das folgende Zitat scheint das zu
bestatigen:

,CWXy Ha 3emrne 1 CMOTpPH, KaK KonebniTcsa TpaBuHKN. Yenosek He Npoxun Obl OHS

TaK, OTKNMNKAACh Ha kaxaoe AyHoBeHue. OTKMHYICA Ha CNUHY, 3aXXMYPUICS - COMHLE

neyéT. Cen... 30M10TUCTbIE PeLLeTouKn-6nrkn NnasatoT nepeq rnasamu. %

In jedem Fall wird eine mogliche Aporie zwischen Schreiben und Leben thematisiert.
Im Gegensatz zu diesen Passagen scheinen jedoch die bloRe Existenz der Aufzeichnungen
an sich und die Ausfihrungen, die wir bis jetzt versucht haben, zu bekréftigen, dass diese
beiden Konzepte sich nicht ausschlie3en, sondern sich gegenseitig bedingen. Schreiben als
Kulturtechnik, ,to make sense of the world* ware demnach ein zentrales Anliegen der
Zapiski.

In Michael Holquists Bachtin-Lektire wird ein weiteres Mal auf die Konstiution des
Selbst im Austausch mit dem Anderen hingewiesen. Holquist interpretiert Bachtin im klaren
Gegensatz zu Sigmund Freuds Position, der das Ich als Verkimmerung und standiges

Kampfen gegen soziale Zwange sieht:

181 lOxaHaHoB: MoMeHmarbHbie 3anucku, 508.

182 Epd. 546, Hv. i. O.
183 Epd. 554,
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"In Bakhtin, on the contrary, the movement is from a non-self through the gradual

accretion of different languages to a self that evolves and that is at any moment the

sum of its discursive practices. If in Freud the self is suppressed in service of the
social, in Bakhtin it is rather a function, indeed a creation, of the social. In Freud, the
more other, the less self: in Bakhtin, the more other, the more self."*8

Im Zusammenhang der Zapiski lieBe sich dieser Gedanke folgendermal3en
umdeuten: Genauso wie jeder Mensch den Anderen braucht, um seine Personlichkeit
herauszubilden, braucht der Schriftsteller das Umfeld fremder Prosa, um seine eigene
Prosastimme herauszubilden. In Kapitel 1ll.2 wurde bereits auf Nikitas intertextuelle
Umgebung aus Zitaten, Pratexten und Bulchern hingewiesen. In Bezug auf das hier
verhandelte Thema des ,Kinstler-Werdens* lasst sich nun folgender Gedanke formulieren:
Auch die Prosa von Nikita braucht den Kontakt mit dem Anderen um am Anderen zu
wachsen und sich selbst zu werden. Die fremde Prosa, die in seinen Text gerade durch das
standige Mitschreiben von originaren Dialogen eindringt und dadurch einen signifikanten
Anteil des Romantextes ausmacht, ist das notwendige Andere fir die eigene Prosa, fur den
eigenen Text. Nikitas Wachsen als Kinstler geht also im standigen fruchtbaren Austausch
mit fremder Prosa vor sich. Dieser Prozess geschieht im Handeln des standigen
Aufzeichnens der ihn umgebenden Realitat.

Eine ahnliche Faszination mit der Handlung als Grundlage fur die Wahrheit lasst sich
grundsatzlich im Schreiben von Bachtin ausmachen.'® GleichermaRen scheint Juchananovs
Aufzeichnungs-Roman die These zu vertreten, dass es erkennendes Schreiben nur als
Handeln gabe. In der Arbeitsweise der Zapiski sind Sein, Handeln und Kommentieren eng
verschankt.

Bachtins frihe Beschaftigungen mit der Suche nach einer ,ersten Philosophie®
kénnen in einer ahnlichen Richtung verstanden werden.

,OTCl0Oa sicHO, YTO nepBasi hmnocodus, NbiTaroLAACa BCKPbITb ObiTUe-cobbITHE, KakK
€ero 3HaeT OTBETCTBEHHbIN MOCTYMOK, HE MUP, CO34aBaeMmbli MOCTYNKOM, a TOT, B
KOTOPOM OH OTBETCTBEHHO Cebs1 OCO3HaEeT M CBepLUaeTCs, He MOXET CTPOUTb 0BLMX
MOHATUI, NONOXEHWI N 3aKOHOB 006 3TOM MUpe (TeopeTnyeckn-abCcTpakTHas ymctoTa
NOCTynka), HO MoOXeT OblTb TOMbKO OnucaHuem, (EHOMEHONOornen 39Toro mupa
nocTtynka. CobbiTue MOXeT BbiTb TOMLKO y4acTHO onmcaHo. %

,von daher ist klar, dass eine Erste Philosophie, die versucht, das Seins-Ereignis
sichtbar zu machen, wie es die verantwortliche Handlung kennt, nicht die durch die
Handlung geschaffene Welt, sondern jene, in der die Handlung sich verantwortlich
erkennt und vollzogen wird, keine allgemeinen Begriffe, Thesen und Gesetze Uber
diese Welt (die theoretisch-abstrakte Reinheit der Handlung) konstruieren kann,

184 Holquist, Michael: ,The Surd Heard: Bakthin and Derrida.” In: Morson, Gary Saul (Hg.): Literature and History.

Theoretical Problems and Russian Case Studies. Stanford: Stanford University Press, 1986, 137-156, hier 148.
185 Vgl die Aussage von Rainer Grubel: ,Es gibt keine von der Handlung des einzelnen abgeldste Wahrheit.”
Grubel, Rainer: ,Bachtins Philosophie der asthetischen Handlung und ihre Aktualitat.” In: Bachtin, Michail M.:
Autor und Held in der &sthetischen Téatigkeit. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2008, 317-352, hier 349.

186 BaxTUH: ,K bunococun noctynka®, 34f.
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sondern nur eine Beschreibung, eine Phanomenologie dieser Handlungswelt sein

kann. Ein Ereignis kann nur partizipativ beschrieben werden.“*®’

Die von Juchananov gewdhlte Form der Aufzeichnungen lasst sich in enge
Verbindung mit der Konzeption des ,emotional-volitiven“ (émocional’no-volevoj) bringen, mit
einem Terminus, der Bachtins Denken von seinem Frihwerk an begleitet. Laut Bachtin kann
es keine Positionierung der ,Welt* gegeniber, ja Gberhaupt kein ,Sein“ geben, das nicht eine
emotional-volitive Handschrift triige:

»OMOLMNOHANBHO-BOMIEBBIM  TOHOM Mbl 0003Ha4YaemM MMEHHO MOMEHT MOoeW

adKTMBHOCTU B MepeXunBaH, nepexmBaHne nepexmBaHnAa Kak mMoeeco. 4 MbICII0 —

nocTynat Mbicrbo. %

»,Als emotional-volitiven Ton bezeichnen wir gerade das Moment meiner Aktivitat im
Erleben, das Erleben des Erlebens als meines: Ich denke — ich handle durch den
Gedanken.“*®°

Jede Konzeption von ,Subjektivitat* ist somit laut Bachtin ein weiteres Moment der
emotional-volitiven Aufladung, die jedes Handeln (mit)bestimmt. Damit wird diese Konzeption
zu einem Grundpfeiler von Bachtins Verschrdnkung von Handeln und (Er-)Leben. Es gibt,
vereinfacht ausgedruckt, somit auch kein Leben, das nicht Handeln wére, denn alles, jeder
Gedanke, existiert nicht in einer ausschlie3lich abstrakt-theoretischen Form, sondern immer
auch als konkrete Gedanken-Handlung. In Bachtins Worten:

,BCEe [OENCTBUTENBbHO MEPEXNBAEMOE MNEPEXMBAETCS KaK OaHHOCTb-3a4aHHOCTb,
WHTOHMPYETCSA, MMeeT 3SMOLMOHAaNbHO-BONEBOM TOH, BCTynaeT B [OEeNCTBEHHOE
OTHOLLEHNE KO MHE B eguMHCTBe 0O6beMniowen Hac CoObITUMHOCTU. OMOLMOHAaNnbHO-
BOJIEBOW TOH — HEOTLEMIIEMbIN MOMEHT MOCTYMKa, AaXe camMon abCTpaKTHOW MbICN,
MOCKOMbKY s1 €ee [OeNCTBUTENbHO MbICM, T. €. MOCKOSbKY OHa [EeNCTBUTENbHO
ocyulecTtBnseTcs B 6b1Tun, npnobLuaeTca K cobbiTuio. 1%

»Alles tatsachlich Erlebte wird erlebt als Gegebenheit-Aufgegebenheit, wird intoniert,
hat einen emotional-volitiven Ton, tritt in eine wirkende Beziehung zu mir in der
Einheit der uns umfassenden Ereignishaftigkeit. Der emotional-volitive Ton ist ein
integrales Moment der Handlung, selbst des abstraktesten Gedankens, insofern ich
ihn tatsachlich denke, d.h. insofern er im Sein tatsachlich umgesetzt wird und am
Ereignis teilhat.“**

Juchananovs Zapiski lassen sich nun als Thematisierung dieser engen
Verschrankung von ,Gedanken* und ,Handlung®,"*? in Form der ,Gedanken-Aufzeichnung*
lesen. Indem Juchananov bewusst keinen ,Plot, kein ,Sujet® auswahlt, sondern das
stéandige, unkontrollierbare ,Erleben” zur Quelle seines Schreibens werden lasst, mit dem

Ziel der Vermischung beider GrofRen (,Leben“ und ,(Auf)Schreiben“) scheint er Bachtins

187

168 Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 80f.

BaxtuH: ,K dounocodum noctynka“, 38, Hv. i. O.

189 Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 88, Hv. i. O.

190 BaxTUH: ,K dpunocodun noctynka“, 35.

91 Bachtin: Zur Philosophie der Handlung, 82

192 Oder genauer: die Abhangigkeit des Gedanken vom der Handlung, denn es gibt, laut Bachtin, keinen
Gedanken ohne die Handlung des Denkens, also nur ,Gedanken-Handlungen®.
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Diktum unbewusst ernst zu nehmen. Bachtins Formulierung der Untrennbarkeit dieser
beiden Pole zieht sich, in Abgrenzung von einer reinen Transzendentalphilosophie, wie ein
Leitfaden durch dessen Frihwerk. Wenn alles ,tatsdchlich Erlebte“ konsequent als
.Gegebenheit-Aufgegebenheit® interpretiert wird, scheint die Form der ununterbrochenen
Aufzeichnungen tatsachlich die ad&quateste Realisierung zu sein. Insofern lasst sich
Bachtins Theorie auch als Poetologie einer ,direkten® Form lesen, die Juchananov, wie
bereits gezeigt wurde, in den friihen 1980er Jahren zunachst als Aufzeichnungs-Roman und
spater und in erweiterter Form als Technik und Poetik der Videokunst interpretierte.

Die Form der Momental'nie Zapiski ist allerdings streng zu unterscheiden von einem
klassischen sujetgebundenen Narrativ, in dem das Tagebuch nur als au3ere Form ,benutzt
wirde. Um die hier eher vage vorgenommene Differenzierung zwischen ,innerer® und
.2aulberer* Form naher zu beschreiben lasst sich etwa auf Bachtins Terminologie eines
anderen friihen Artikels zurlickgreifen, die er in ,[lpobnema cogepxaHusi, matepuana u
dopmbl B CNoBecHOM XyaoxecTtBeHHOM TBopudecTBe® entwickelt. Bachtin unterscheidet hier
zwischen ,architektonischen® und ,kompositionellen“ Formen, wobei unter Architektonik das
»acmemuyeckuli 06bekm 8 e2o 4ucmo xy0oXXecmeeHHOM ceoeobpasuu u cmpykmypy ez2o"
zu verstehen ist. Dagegen bezieht sich der Begriff der Komposition auf die ,cTpykTypy
npou3BedeHns, MOHATYD  TEeneoriorMyeckuin, Kak OCYLLEeCTBASIOWY  3CTEeTUYECKUI
o6bekt.'* Zur Erlauterung eine Parallele aus Bachtins weiterem Werk: Eine dialogische
Struktur, wie sie Bachtin im Schaffen Dostoevskis allerorten ausmacht, ware somit eine
architektonische Eigenschaft, die sich nicht unbedingt in der Komposition als Dialog (wie im
Drama) niederschlagt. Gerade diese &ul3ere, kompositionelle Form kann durchaus
monologisch sein, dahingegen ist die innere, architektonische Form bei Dostoevskij, laut
Bachtin durchwegs dialogisch.***

Es ware demnach leicht moglich, die Form eines Tagebuchs oder der
Aufzeichnungen als kompositionelle Form eines Werkes zu beschreiben — die Beispiele aus
der Weltliteratur dafiir sind zahllos, einer der ersten englischsprachigen Romane etwa,
Daniel Defoes Robinson Crusoe, lasst sich als solche Komposition beschreiben. Die
Architektonik dieses Werkes, allerdings, die rein kinstlerische Eigenart, die emotional-
volitive Aufladung, die Defoe seinem Material zukommen lasst, unterschiede sich nicht von
dem géangigen Paradigma des modernen Romans, in dem der Autor als oberste Instanz eine
gewisse Materialordnung prasentiert, die sich als Ganzes von jeder ,Welterfahrung“ abhebt.

Dem lasst sich Juchananovs Material gegeniberstellen — hier liegt auch auf der

193 BaxtuH, M. M.: ,Mpobnema conepxaHus, matepuana u (oopMbl B CITOBECHOM Xy[0XXECTBEHHOM TBOp4YecTBe.”
In: Ders.: Pabombl 1920-x 2odo8. KueB: Next, 1994, 257-318, hier 269, Hv.i.O.

Auf Deutsch Ubersetzt als ,das &sthetische Objekt in seiner rein kinstlerischen Eigenart und Struktur®
(Architektonik) bzw. ,die das &sthetische Objekt verwirklichende, teleologisch verstandene Struktur des Werks*
(Komposition) in Bachtin, Michail M.: ,Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen.” In:
Ders.: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979, 95-153, hier 104, Hv. i. O.

104 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, passim.
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architektonischen Ebene ein Zugang vor, in dem der Asthetik der (standigen)
Aufzeichnungen den absoluten Vorrang gegeniiber der spateren formgebenden Komposition
des Materials gegeben wird. Es liel3e sich also von einer Deckung der architektonischen und
der kompositionellen Komponente sprechen, die beide dem Prinzip der Aufzeichnung

unterworfen sind.

4.3 Fantasie und Synthese
In dem weiter oben zitierten Ausschnitt aus den Zapiski hat Juchananov darauf hingewiesen,

dass das standige Mitschreiben direkte Auswirkungen auf die Fantasie des Aufzeichnenden
haben konnte. Um keinen falschen Eindruck zu erwecken, darf deshalb nicht unerwahnt
bleiben, dass auch Elemente auftauchen, die zwar in einem Zusammenhang mit den
direkten Aufzeichnungen der umgebenden Lebensrealitat vorkommen, die aber nach den
Regeln der Physik und allgemeinen konsensualen Weltwahrnehmung eindeutig als
.Fantasie zu qualifizieren sind. Juchananov hat in dem Gesprach mit Sil'vestrov (vgl. Kap.
[11.2) deutlich darauf hingewiesen, dass seine literarische Technik der damaligen Jahre
darauf abzielte, gleichzeitig die Realitat, die dejstvitel'nost' als auch die Fantasmen (fantazii),
die ihm gerade durch den Kopf schossen, aufzuzeichnen.

Im Falle der Zapiski soll hier das auffalligste dieser Fantasmen genauer behandelt
werden: Es ist die Figur eines kleinen Drachen, des drakoncik, der an verschiedenen Stellen
des Romans in unterschiedlichen Funktionen und Kontexten auftaucht. Die erste Erwahnung
findet sich in der Uberschrift zum flnften Kapitel:

,[aBa naTtas, B KOTOPOW Ha nnauy nosensaetca [pakoHuuk, LyrypoB npogormkaet

Hanagkv, Npuavpkn 1M nposokauuun, Hukuta nuweTt 6acH-NopTpeT O NnerTeHaHTe

MapTbIHOBE U yunTCS «npeogonesaTby. %

Was durch diese Ankundigung allerdings nicht klar wird: Der drakoncik taucht
zunachst innerhalb einer Geschichte auf, die sich Nikita fir seine Tochter ausdenkt. Diese ist
allerdings als solche bereits Teil einer Fantasie — aus den Aufzeichnungen lasst sich
schlieen, dass Nikita an seine Familie denkt, sich zu Frau und Tochter wiinscht und sich
vorstellt, bei ihnen zu sitzen und seiner Tochter eine Geschichte von einem kleinen Drachen
mit einem Schwanz aus Kristall zu erzahlen. Von nun an wird der Drache immer wieder
auftauchen und in den Aufzeichnungen vom Armeealltag wie ein weiterer Charakter
vorkommen. Er ist jedenfalls in der Realitat, die Nikita beschreibt, vorhanden — was die
Frage aufwirft, ob die von Juchananov getroffe Einteilung in dejstvitel'nost' und fantazii so
leicht aufrechtzuerhalten ist. Der drakoncik taucht immer wieder in Nikitas Gedichten auf und
erhalt somit motivischen Status. Dadurch, dass er zuerst innerhalb einer Geschichte (die in
einer ertraumten Realitat erzahlt wurde), aber mit Fortlauf der Aufzeichnungen auch

vermehrt in den Passagen auftaucht, die den Anschein einer direkten Wiedergabe der

195 1OxaHaHoB: MomMeHmaribHbie 3anucku, 116, Hv. i. O.
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~<Armee-Realitat® haben, wird diese Figur zum Bindeglied dieser beiden Ebenen — jedoch
ohne deren Beziehung Uberzeugend zu erklaren.

Exemplarisch soll nun eine langere Sequenz aus den Zapiski detaillierter analysiert
werden: Sie beginnt mit einem Satz, der aus einer klassisch narrativen Schauergeschichte
stammen konnte:

,TyMaH 6rnegHbIMN 1 HeOBMXKHBIMIU CBOAAMMW, rPOMaAHOro A0 HEOGO3PUMOCTU 3aMKa
LapuT Hag MUPOM.
A B knybGe B napTwiKone. B komHaTe Tpu YenoBeka - OBO€ CMAT, pa3BanuBLUMECS B

3enéHbIX Kpecnax; Lwarka y O4Horo cresna Ha o6, y Apyroro ckaturnacb Ha KONleHu u

nokauMBaeTcs B TaKT AblxaHuto. %

Der Erzahler sieht aus dem Fenster auf dem gegenuberliegenden Dachfirst eine
Kréhe sitzen, zu der sich plétzlich auch der drakoncik gesellt. Der Dachfirst verwandelt sich
in ein lebendendiges Pferdchen, in dessen Mahne sich der Drache festhélt. In der anderen
Hand halt er jedoch ein Buch. Der drakoncik beginnt gymnastische Ubungen und schleicht
sich gemeinsam mit dem Pferdchen an die Kréahe heran. In diesem Moment lehnt sich der
Erzahler aus dem Fenster und ruft. Es entspannt sich ein Kampf zwischen Rabe, Pferdchen
und drakoncik, dessen Schonheit der Erzahler in Parenthese anerkennt. Das Buch fallt auf
die Erde, und im Geschrei der Tiere, das ineinander tbergeht, schlagt der drakoncéik mit
einer Rute auf die Krahe ein. Pferd und Kréhe verschwinden. Der drakoncik sitzt wieder auf
dem Dachfirst, als er plétzlich das in einer Pfiitze liegende Buch bemerkt. Vorsichtig tragt er
es hoch und kehrt auf das Dach zuriick. Der Erzéhler beobachtet ihn und macht eine
verbliffende Entdeckung: (5 edea ycriesar npodyecmb HaseaHue: «MomeHmarbHbIe
3anucku»..*)."®’ Der drakoncik blattert weiter im Buch und ignoriert den Erzéhler, der nach
ihm ruft. Der Nebel wird wieder dichter, bis das Dach nicht mehr zu sehen ist.

Diese Episode lasst sich als eine geschlossene Miniaturgeschichte in der Umgebung
der Zapiski beschreiben. Sie beginnt und endet im Nebel. Sie ist eine Fantasie, die sich mit
den (vermutlich) real gesehenen Elementen der Krahe und des Dachfirsts und der Pfiitzen
vermischt. Der drakoncik ist als narrativer Komplize in der Konstruktion der Zapiski zu sehen.
Er reprasentiert das Mogliche der Fiktion, die Fantasie, die immer wieder auf den Boden der
Realitat des Militdralltags zurlickgeholt werden missen. Die Tatsache, dass er das gleiche
Buch liest, an dem Nikita gerade schreibt (und das wir gerade lesen) drickt diese
Komplizenschaft sehr deutlich aus. Genauso wie er ein Charakter in der Welt und in der
Geschichte ist, die Nikita schreibt, reprasentiert er gleichzeitig all die Einflisse, die auch an
den Aufzeichnungen mitschreiben, aber nicht kontrollierbar sind. Damit steht der drakoncik

auch fiir den Ubergang zwischen Innen und AuRRen.

196 |OxaHaHoB: MomMeHmarnbHbie 3anucku, 455.

197 Epd. 457, Hv. i. O.
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Dazu lasst sich eine kurze Sequenz zitieren, die, ohne jede weitere Einbettung,

unkommentiert in den Aufzeichnungen steht, und einen @hnlichen Gedanken ausdrtickt:

Jletaowmun  OpakoHunk... Wcnonb3oBatb kak npuéEM: neTalowuni  auanor
(nnaearowuli), NOPTPET, 3apUCOBKY nemnsaxa... PomaH-akBapuym (rnepemewieHue
pbI6OK)...*%®

In der Figur des drakoncik verdichten sich verschiedene architektonische Linien der
Zapiski. Die Entscheidung zwischen Dokument oder Fiktion, die letztendlich nie getroffen
wird, ist hierin prasent. Das seltsame Konglomerat der Zapiski lasst alle diese scheinbaren
Gegensatze nebeneinander stehen.

Die Lekture der Zapiski als Spiel zwischen den Polen von Fantasie, Kunst, Leben und
Realitat lasst sich durch die Analyse einer weiteren Sequenz verdeutlichen, die hier zunachst
in voller Lange zitiert wird:

,1.12.80.

MucaTenbCcTBO - 3TO PoA CyMacLLECTBUS, 3Takoe XOHrMnpoBaHve. Bce Bpemsi aymatb
0 GNOKHOTUKE U OAHOBPEMEHHO C 3TUM XMTb. XXWUTb ANA TOro, YToObl XW3Hb 3TY
yknagbiBaTb B OGNOKHOTUK. /I BeCcb CMbICN-TO GNOKHOTMKA B TOM, YTOObI B >KWU3HU
pas3obpaTbCs, HO MOMy4YaeTCsi, YTO BECb CMbICI XXMU3HM TOMbKO B 3TOM GIOKHOTUKE U
€CTb. YKOHrnumpyeLlb, OCTAHOBUTLCS HE YMeellb M 06513aTeNbHO B KOHLIE OAHO YTO-TO
YPOHMLLb — U OCBULLYT...

INyHa pucyeT TeHW Ha CHery.

PucoBaTtb Ha cHery

A elwe He mory

He ymeto

MHe nu MmnageHuy B 3TOM COnepHMYaTh C Helo
locnoxa npupyyYn MeHs TaMHCTBOM CBeTa U TeHU
O6yun a3biky 06nakoB kKaMHEN U pacTeHni

A nHa4ve CBUXHYCb

OT nIoacKoro XXecToKoro wyma

N He n3basnocb

OT geTcKoro »arnkoro cTpaxa

YUT0 BbITE MOXET

W xmn3Hb Mmoo OH gns Toro nuwb npugyman
YUTtobbl AYHYTb NOTOM

Oa v cayts ee

"opcToykon npaxa

A roe kucka Hawwa Jlapucka? Yxe Hegernto HU cnyxa, Hu gyxa, Hu M9|y|<a?“199

Zu Beginn der Sequenz werden ein weiteres Mal die Schwierigkeiten der
Schriftstellerei verhandelt, auf deren medienspezifische Ausdruckschancen jedoch auch
bereits hingewiesen wurde (vgl. Kap 111.3.2 ). Der darauf folgende kurze Satz lasst tiefer
greifende Analysen zu. Die Anspielung auf die Kraft der Natur, Schonheit zu schaffen
erinnert an den von Kant beschriebenen Schauer angesichts ,erhabener‘ Naturphdnomene.

Im Kontext des vorhergehenden Absatzes steckt darin ein Vergleich mit den beschrankten

198 |OxaHaHoB: MomMeHmaribHbie 3arnucku, 545, Hv. i. O.

199 Epd. 230f.
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Mitteln des Menschen (z.B. bloknotik) ebenfalls andauernde Kunst zu schaffen. Die
beschreibenden und erschaffenden Kréfte des Menschen sind limitiert, wohingegen der
Mond ohne grofden Aufwand ,Schatten in den Schnee zeichnet.“ Juchananovs Antwort auf
dieses Dilemma ist jedoch ebenfalls bemerkenswert — sie nimmt die Form eines Gedichts an,
das mit eben diesen Motiven spielt und als Referenz auf die Solov'ev’sche Suche nach der
ewig weiblichen Weltseele (gospoZa) gelesen werden kann.

Der abschlieBende Satz verdient ebenfalls nahere Beschreibung. Die hier erwahnte
Katze Lariska ist ein wiederkehrendes Element der Erzahlung und kann als Gegenstiick zum
drakoncik interpretiert werden. In der Narration der Zapiski ist sie Spielgefahrtin der Soldaten
und willkommene Abwechslung im Alltag. Ein wiederholt auftauchendes Motiv der
Aufzeichnungen ist jedoch der kolportierte Tod dieser Katze — mehr als einmal notiert Nikita
ihr Ableben, weil sie bereits fiir einige Zeit verschwunden ist, doch sie taucht immer wieder
auf. Im Gegensatz zu der fantazija des drakoncik reprasentiert die Katze das Naturliche, das
jedoch dadurch immer an der Schwelle des (natirlichen) Todes steht.

Diese Linien werden nun in einem kurz darauf folgenden Absatz zusammengefihrt.
Der drakoncik, die Katze und die Literatur, repréasentatiert durch Tolstoj, vermischen sich in
der Synthese der Aufzeichnungen:

,Ha nnauy - 3epkana YepHOCNUHHbIE OpYr B Apyra rnagsatca. M B HUX BO BCex,
XanocTnmneo Msaykas, kuca - Jlapucka samepsaeT nocpeau cHera. U toraa JpakoH4mnk
cknablBaeT ¢ cebs NMyYnHy Moto 1 bpocaeTcs K Hen oTorpeBaTth U rMaanTb, U Nackaer,
n rpeet ee... 1 unutaet en Toncrtoro JlbBa Hukonaeeuda npo pagoctb JleBuHa u
ounweHne KapeHnHa. W npuroBapmBaeT:. «Begob 9T0 OH ¥MM cBOM camble
COKpPOBEHHbIE 4YyBCTBa oTdan... ceom! I mMHe n Tebe kucka manasi, n Bcem!» U
Jlapncka mMayy4uT B MONYCHE - KOMOYKOM Yy Hero Ha rpyau. W [pakoH4YnKy xodeTcs
nnakatb OT 3TOM0 HEXHOro B3gparvBatoLLero nog TOHKOW LUepCTbio Tenbua, M OH
neTut B JleHuHrpag nnakatb..."?%

Die Tolstoj zugeschriebene Formulierung des Herausgebens der innersten Gefihle
wird somit zum Leitspruch des ganzen Zapiski-Projekts. Im Gegensatz zur Hegel’'schen
L<Aufhebung“ der Gegensatze wird hier ein Teilen derselben formuliert. Es ist bezeichnend,
dass dieser Abschnitt weder programmatisch am Anfang noch zusammenfassend am Ende
des Textes steht, sondern ohne spezifische Markierung in der Mitte. Dazu ein weiteres Mal
Deleuze und Parnet:

,von Interesse ist [...] niemals Anfang oder Ende, beides sind Punkte. Was zahlt ist
das Dazwischen. Angefangen wird mittendrin.“***

200
201

KOxaHaHoB: MOMeHmaant_,_/e 3anucku, 232.
Deleuze/Parnet: ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur®, 48.
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5. (Un)Mdogliche Erzahlung

In diesem letzten Kapitel, das sich direkt mit den Zapiski beschaftigt, soll die eben gestellte
Frage nach der letztlich vielleicht doch mdéglichen Synthese der Erzahlung vertieft werden.
Zunachst verweigert sich Juchananovs Aufzeichnungsroman klar einer einfachen
Erzahlstruktur. Eine Leserin, die auf der Suche nach einem kohéarenten Erzahlfluss ist, wird
mit sprunghaften Ubergangen konfrontiert, die mit der rhetorischen Figur des Non-Sequitur in
Verbindung gebracht werden konnen. Auf der anderen Seite finden sich im Fluss der
Aufzeichnungen doch wiederholt in sich abgeschlossene, eingrenzbare Erzahlsequenzen.
Damit stellt sich die Frage, ob die scheinbar ungeregelten, ,direkten Aufzeichnungen des
Lebens trotz allem als narrativen Strukturen entsprechend beschrieben werden konnen.
Literarische Konventionen hatten demnach einen préfigurierenden Anteil an der
Aufzeichnung und Wiedergabe der nicht medialisierten ,Erfahrung®.

Der Grofiteil der Sequenzen aus den Zapiski in ihrer scheinbar nur durch das
strukturelle Diktat der fortschreitenden Zeit legitimisierten Abfolge, entwickeln sich nicht auf
einen klar erkennbaren narrativen Punkt hinaus. Es scheint eher das Non-Sequitur des
~echten” Lebens zu dominieren, Anschliisse ohne interne Kohasion. Als langeres Beispiel sei
hier auf eine Sequenz verwiesen, die ein Gesprach zwischen mehreren nicht naher
benannten Soldaten transkribiert:

,- Cnylian, a nayku XpyT gpyr gpyra?

- Maykn? XXpyr.

- TOYHO?

- To-0-04HO, Oaxe BOT camka, Nnocre TOro, Kak eé camel, HaTAHET, CXKMUpaeT ero - u
Takune ecCTb.

- Hukuta! A Tbi Obin1 B 60OMLWIOM TATP3?

- Oa.

- Ckonbko pas?

- Hy, pasa 4yeTbipe.

- W yto Tam nokasbiBanu, 6anet unu onepy?

- W to n ppyroe.

- Kpacueo, ga?

- Oa.

- A yem GaneT oTnM4yaeTcs OT onep.l, a?

- A B npoLusiom roay, Aa, 3uMon noexanu Topd paseo3nTtb, néq 6bin. A Myxuka B3sn
no;:uaeczggl. MHe Hago npamo, a eMy HamneBoO, MOKa goexann Tam OO0 MecTa, OH
MHe...*

Zunachst zeigt diese Sequenz noch die Logik und Koharenz eines Gesprachs im
realen Leben, denen folgend die Nahrungsgewohnheiten von Spinnen besprochen werden.
Ein erster Bruch in der Logik, ein Gedankensprung, ist zu sehen, als Nikita nach dem bo/'Soj

teatr (in dem kaukasischen Akzent eines Kameraden wiedergegeben) gefragt wird, worauf

sich ein kurzer Austausch dartber ergibt. Auf die Frage nach dem Unterschied zwischen

202 |OxaHaHoB: MoMeHmarbHbIe 3anucku, 433.
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Ballet und Oper folgt jedoch eine véllig andere Aussage, eine Erzahlung von sich selbst von
einem Kameraden. Weder ist klar wer hier spricht, noch in welchem Zusammenhang diese
AuRerung zu dem vorherigen Gesprach stehen sollte.

Es ist durchaus vorstellbar, dass dieses Gesprach in der Realitat der frihen 1980er
Jahre von Juchananov inklusive dieses logischen Bruchs aufgezeichnet wurde. In dem
gegenwartigen Kontext des Romans wird diese ,natlrliche® Licke im Gesprach jedoch
unweigerlich zur literarischen Technik des Non-Sequitur umcodiert. Die literarische
Konvention wirde nun vom Autor der ,Gesamtaul3erung® der Zapiski erwarten, diesen Bruch
zu erklaren, zu rechtfertigen oder zumindest als solchen erkennen zu geben, als gewolltes
Stilmittel, wohl in der Absicht eine gewisse Direktheit im Stil zu erzeugen und eine
dementsprechende Wirkung bei den Lesern zu erzeugen. Doch nichts dergleichen
geschieht. Diese Sequenz bleibt wie viele andere unkommentiert. Das Non-Sequitur ist eher
Regel als Ausnahme, aber es ist kaum moglich, die literarische Rechtfertigung daflir zu
finden, die man konventionell erwarten wirde.

Im Gegensatz dazu stehen andere Sequenzen aus den Zapiski, die einer gewissen
Jiterarischen“ Dramaturgie deutlich entsprechen. So wird Gber mehrere Kapitel hinweg ein
Machtkampf zwischen Nikita und einem starsjj serzant namens Sugurov beschrieben. Als
Teil davon die folgende Episode:

,Lyrypos:

- A 3TO OKHO BbIMbIN, nNbuH?

- [1a HeT ewe!

- A noyemy?

- Hy, Bbl XXe camu ckasanu: XOpoLUEeHbKO BCe BbIMbITb M 3ama3aThb.
- Bygewb Hoyblo paboTaTh!

- Houbto 3anpelyeHo.

- InbuH, Tbl Harnas canaral

W ywen. BoT Takoii oH napeHs, Lyrypos...“?%

Die Sequenz hat unbestreitbare komische Qualitat. In ihrer Struktur erinnert sie an ein
klassisches Lustspiel-Szenario: Ein Vorgesetzter mit einem Surplus an Macht, aber einem
Defizit an Intelligenz ausgestattet, wird von einem Untergebenen, der zwar faul, aber gewitzt
ist, bloRgestellt. Diese Entlarvung verlauft Uber sprachliche Mittel, derer sich der
Untergebene genauer und gezielter zu bedienen weil3 als der Vorgesetzte, indem er es
schafft, dessen eigenes Verbot (in der Nacht ist es verboten zu arbeiten) gegen ihn zu
kehren und fur sich selbst auszunutzen. Die Reaktion des Vorgesetzten (naglaja salaga!)
kénnte in eben dieser Form auch den Schlusssatz einer komischen Szene bilden.

Doch es geht noch kirzer. Ein Eintrag aus den Aufzeichnungen liest sich schlicht:

,Ckameiiky Bbikpacunu. Cen. Mpunun — cmex.“?*

203 |OxaHaHoB: MomMeHmarbHbIe 3anucku, 139f.

204 Epd. 598.



81

Die Essenz einer kleinen Lustspiel-Dramaturgie liegt in diesen funf Worten. Es ist
eine Kirzesterzahlung mit dramatischem Aufbau und einem klaren kathartischen Ende.

In seinem narratologischen Hauptwerk Zeit und Erzahlung weist Paul Ricoeur auf
ahnliche Umstande hin. Einer der Grundansatze seiner Uberlegungen ist, sich nach der
Natur der menschlichen Zeiterfahrung zu fragen. Seine These besteht darin, dass es nur
durch Erzahlen mdglich ist, eine Position zum Phanomen der Zeit einzunehmen, weil ,die
Spekulation Uber die Zeit eine nichtabschlieBende Gribelei ist, auf die nur das Erzahlen eine
Antwort gibt.“*®® Ricceur betont unser Angewiesensein auf Techniken der Erzéhlung, um
Zeiterfahrung Uberhaupt zu entwickeln. Dementsprechend geht er davon aus, ,dass die Zeit
in dem MaRe zur menschlichen wird, in dem sie sich nach einem Modus des Narrativen
gestaltet, und dass die Erzahlung ihren vollen Sinn erlangt, wenn sie eine Bedingung der
zeitlichen Existenz wird.“?®® Der einzige Weg, um eine Vergangenheit und eine Zukunft
greifbar zu machen und dadurch erst ein Konzept von Gegenwart herauszubilden, ist, zur
Zeit und damit zum Leben die Haltung eines Erzahlers einzunehmen. Genauso wie demnach
das Erzahlen die Lebenswahrnehmung strukturiert, ist gleichzeitig auch jede Erzahlung von
dieser Zeitwahrnehmung beeinflusst: Ricceur beschreibt demzufolge eine gegenseitige
Durchdringung von Zeit und Erzahlung. Ein wichtiges Strukturmerkmal dieser Durchdringung
ist die Fabelkomposition:

,Die Fabelkomposition ist bereits ein Hervortreiben des Intellegiblen aus dem

Akzidentiellen, des Universellen aus dem Vereinzelten, des Notwendigen oder

Wahrscheinlichen aus dem Episodischen.“?%’

Es ist genau dieser Drang zur Formung, der sowohl unsere Lebensfiihrung
beeinflusst, als auch, wie wir unsere Geschichten erzéhlen. Noch vor der Frage nach Fakt
oder Fiktion diagnostiziert Ricoeur die Formung der Narration, die mit der
Lebenswahrnehmung in standigem reziproken Austausch steht.

Auch wenn diese Frage wohl im Rahmen dieser Arbeit nicht geklart werden kann,
lasst sich doch darauf hinweisen, dass Juchananovs Aufzeichnungen auf eine &hnliche
Aussage hin gelesen werden kdnnen. Er beantwortet nicht die Frage nach der Vorgéngigkeit
von entweder Leben(szeit) oder Erzahlung, sondern lasst in den Aufzeichnungen die
Moglichkeit der eng verflochtenen Interdependenz beider Gro3en offen. Das Non-Sequitur
des Lebens und die Pointe der Erzahlung liegen unkommentiert und unkategorisiert eng
nebeneinander in der Ganzheit der Zapiski.

Zum Schluss muss nun noch auf eine Episode eingegangen werden, die all diese
GroRen und Uberlegungen ein weiteres Mal kritisch verknuipft und in sich eine Mdglichkeit

der Lektire der Zapiski enthalt. In dieser Sequenz verdeutlichen sich die Schwierigkeiten der

205 Ricceur, Paul: Zeit und Erzahlung. Band I. Zeit und historische Erz&hlung. Minchen: Fink, 1988, 17.

208 Epqg, 87.
207 Epd. 71.
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Verbindung von Kunst und Leben, Aufzeichnung und Realitéat einerseits auf der Ebene der
Narration, andererseits auch auf der Diskursebene der Gemachtheit der Aufzeichnungen.

Wie bereits erwahnt (vgl. Kap 111.4.1), haben die Kapiteliberschriften besondere
Beachtung verdient. Es wurde argumentiert, dass sie eine Lesart der Aufzeichnung als
Entwicklung hin zum ,Kinstler-Werden® bedingen. In dieser Funktion geben sie immer eine
kurze Zusamenfassung und damit auch Interpretation der folgenden Aufzeichnungen und
kombinieren dadurch verschiedene Handlungsstrange. Das vorletzte, neunzehnte Kapitel
unterscheidet sich nun dahingehend, dass in der Kapiteliberschrift nur auf ein einziges
.Ereignis® rekurriert wird:

JJ1aBa__pgeBaATHaguartas, B KOTOpoM Ha Huknuty o6pywmBaeTcs rpomagHoe
HecuacTbe."?%®

Einerseits kann diese Besonderheit als Hinweis gelesen werden, dass das folgende
Kapitel sich vermehrt den literarischen Konventionen einer geschlossenen, koharenten
Erzahlung beugen wird. Andererseits ist gerade hier, wie wir sehen werden, der Akt des
Mitschreibens im Zentrum und verbindet somit wieder die bekannten GroRen: Schreiben wird
Teil der Erzéhlung und des Lebens.

Das Kapitel verknipft nun das, was man als Nikitas Privatleben bezeichnen konnte,
mit den Funktionsweisen seiner Aufzeichnungen. Nikitas Frau, Nasten'ka, kommt zu Besuch,
es entspannt sich ein Gesprach, das letztendlich zur Trennung der Beiden fihren wird. In
diesem gesamten Gesprach spielen jedoch Nikitas parallele Aufzeichnungen fast die Rolle
eines dritten Gesprachspartners. Sie werden wiederholt angesprochen und strukturieren den
Verlauf des Gespréaches:

,9.8.81.

Cuanm ¢ HacteHbkom noa HacbINbiO B XKEMNe3HO40POXHOM B TpaBse.

- NMoHumaewb, (TbIKaeT MEHSA KONOCKOM B LUTAHWHY) MOXET, MHE MPOCTO KaxeTcs,
HO...

- Tak 4YTO Thl roBOpULLbL «HOX», HacTeH? (CmexHynacs.)

- Tl He gonucan... Hy... MNuwun, nuwmn, MeHs 3To He OTBIEKaeT.

Onepnacb Ha napgowky. Konocok moTaetcs, cnabo npwxatbin K weke. YyTb
nokaymsaeTcs cama, Monyut. CMOTpPIO B Hee, YyTb MOKYCbiBas cTepxeHb. CMOTPUT B
MeHs, ynbibaeTcs, rpycTHas. 2%

Die Sequenz zeigt, deutlich wie kaum eine andere, die gegenseitigen Verflechtungen.
Das ,aber, das Nasten'ka ausspricht, irritiert Nikita, es deutet bereits die Trennung an. Bevor
sie jedoch erklaren kann, wartet sie darauf, dass Nikita seine Aufzeichnungen dessen, was

sie gerade sagt, zu Ende fiihren kann — es stért sie auch nicht (menja éto ne otviekaet).

.~ Hn-n-uknta?

- Yto-0-07?

- Tol cnbiwan, 4yto A roBopuna? [lMoyemy Tbl mMonuuMwb?.. N ewe A xody Tebe
ckasaTb... He oueHb NpuATHYyIO Bellb xo4vy Tebe ckasaTtb...

208 |OxaHaHoB: MomMeHmarbHbIe 3anucku, 640, Hv. i. O.

299 Epd.
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- Hy, ckaxu.

- A xAay, korga Tbl MHe OTBETULWb. HMKMTa, Hy KOraa Tbl MHE OTBETULLbL?

- He-eT, Tbl BHa4ane MHe Bce CKaxu.

- Tbl, 3Haewsb, 4T0... Hy, Tbl KOrga Hanuwelwsb, 1 Tebe ckaxy, nocne TOro, Kak Thbl

Hanuwews... HukuTa...

- Hy, ckaxu, Hy, CKaxu, Hy, 4TO, 4YTO?

- MNopoxan. He Toponn Tbl MeHs1. Kak Tbl cunTaellb, 1 Tebe gomKkHa roBopuTh Bce? A

Tbl MHe? [No4yemy Tak CKpbIBatoT, BpyT, 6eperyT apyr apyra? A MOXeT He Hago?

- Hapo. HacTeHbka, Thl JOMKHa MHe BCe roBOPUTL, A Beb M Tak Bce 3Hato. ™

Das Mitschreiben ist ein standiger Aufschub.”** Das Schreiben ist kein Problem fiir
Nasten'ka, aber es ist ein Phdnomen der Verschiebung des Lebens. Die Szene stellt die
Frage, ob Nikita eher seiner Frau oder den Aufzeichnungen zugewandt ist, worin auch eine
weitere Formulierung des bekannten Gegensatzes Leben (Frau) und Kunst
(Aufzeichnungen) formuliert ist. Ob gewollt oder nicht, werden die Aufzeichnungen zum
differenzierenden, aufschiebenden, distanzierenden, hinterfragenden Faktor. Die Passage,
die auf das Gesprach folgt, kann als dessen Verarbeitung mit bereits vorgestellten Mitteln
und Motiven bezeichnet werden:

,Cenyac g cmxy B Knacce, KOTopbli Ham npeacTont ¢ AHApIOXon aenatb. BoT Tonbko

yto 3atux goxab. Cepo Bce. Jlyku Ha nnady. A [pakoHYMK cuauT B Iyxe,

NPOMOKLUMIA, epcTb obBmcna. MyTUT nanon NOBEPXHOCTb YEpPHOW BoAbl. A NOTOM

BrNsiAblBAeTCH, CMOBHO YTO-TO XOYeT YyBMAETb B HecyulecTBywouwen rnybuHe.

XonogHo 1 NycTo. XonoaHo.

,D,O)I(,El,b.“212

Der drakoncik fungiert als Spiegel des Gemitszustandes, als Thema und
Wiedergabe der Seele gleichzeitig. Darauf folgt wieder ein Gedicht, in dem Themen der
Trennung und des Schmerzes das Leitthema bilden.?*® Auf die Vermischung von Kunst und
Leben durch das standige Mitschreiben des schmerzhaften Trennungsgesprachs zwischen
Nikita und Nasten'ka folgt die sofortige Weiterverarbeitung mit literarischen Mitteln. Die
Synthese von Kunst und Leben wird ein weiteres Mal durch Handeln im und durch das Wort,
Leben in und durch das Schreiben erzeugt. Die Mdglichkeit der Erzahlung ist mit dem Willen
zum Leben vermengt.

Die Unmdglicheit der klaren Trennung von Kunst und Leben ist hier ein weiteres Mal
formuliert. Aber genau darin lage, mit Deleuze und Parnet gesprochen, auch der Anspruch
der Literatur:

»2Anders wiederbeginnen dagegen heil3t, die unterbrochene Linie wiederaufnehmen,
der briichigen Linie ein weiteres Segment hinzufiigen, sie zwischen zwei Felsen,
durch einen Engpal} sich hindurchwinden lassen, oder sie Uber die Leere
hinwegfuhren, da, wo sie gestoppt worden war. Von Interesse ist dabei niemals

210 \0xaHaHoB: MoMeHmarbHbIe 3anucku, 641f.
21 |n diesem Zusammenhang kann auf Derridas Figur der différance verwiesen werden, vgl. Derrida, Jacques:
31D2ie différance.” In: Ders.: Randgange der Philosophie. Wien: Passagen, 1999, 31-56.
lOxaHaHoB: MomeHmMarbHbIe 3anucku, 645.
213 vgl. ebd. 646.
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Anfang oder Ende, beides sind Punkte. Was zahlt ist das Dazwischen. Angefangen

wird mittendrin.“*'

In diesem Sinne lasst sich auch das letzte Kapitel der Zapiski verstehen. Es
beschreibt gleichzeitig Ende und Neubeginn. Nikitas Trennung von seiner Frau geht in die
Beschreibung von Erlebnissen tber, die bisher keinen Platz in den Zapiski gefunden haben —
Musikabende, Dichterlesungen, Diskussionen in Moskau. Damit ist bereits angedeutet, dass
Nikitas Existenz als Aufzeichner zu Ende geht, findet jedoch keinen narrativen Abschluss.
Wie das Ende der letzten Kapiteliberschrit andeutet (,[Hukuma] yxoOum e nocriedHror

215 ist der Zeitpunkt des Aussteigens auch nichts anderes als ein Zufall. Die

camogoriky u...“)
drei Punkte (,...“) deuten die potentielle Unendlichkeit an, werden jedoch noch einmal
gebrochen, denn die Aufzeichnungen enden nicht mit dieser Uberschrift, sondern dauern
noch bis zu einem gewissen Punkt an, um schlieBlich mit einer Notiz Uber die Dicke von
Holzbrettern abrupt zu schliel3en.

Werden endet niemals. Durch das Schreiben der Aufzeichnungen haben allerdings

Leser Teil daran.

24 Deleuze/Parnet: ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur®, 48.

215 |OxaHaHoB: MomMeHmarbHbie 3anucku, 651. Hv. i. O.
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IV. Leben. Gemeinschaft

1. Werk und Kommentar

In diesem Kapitel wird als vorlaufig letzte Deutung des ,Schreibens im Werden® der Frage
nachgegangen, welche Konzeptionen von Gemeinschaft im Zusammenhang des
Juchananov’'schen Schaffens beschrieben werden kdnnen und welche Konsequenzen sich
durch dieses Schreiben der Gemeinschaft ergeben kdnnte.

Fast jedes einzelne Projekt Juchananovs lasst sich als Fragestellung in Bezug auf
eine mogliche Gemeinschaft verstehen. Das fangt bei der Identitat des Kinstlers selbst an —
die Frage nach der Identifizierung mit gewissen kultuellen Strémungen wurde bereits im
zweiten Kapitel aufgeworfen und kann nun anhand der Frage nach der Zugehdrigkeit zu
spezifischen Gemeinschaft vertieft werden. Daflr stellvertretend soll ein weiteres Mal auf das
Projekt JlabopaTOPW5 hingewiesen werden. Grigorij Zel'cer, neben Juchananov
kunstlerischer Leiter, hat dessen Grundphilosophie im Gesprach mit dem Verfasser dieser
Arbeit folgendermaf3en formuliert:

.Klassisch ist ja die Vorgangsweise, dass ein Kollektiv zusammenkommt, zu einer

gewissen einheitlichen Analyse des Stiickes gelangt und nach dieser Auswahl kommt

dann die Handlung. Bei uns ging es ein bisschen anders vor sich: Jeder Einzelne
kann zu seiner eigenen Analyse kommen, die dann nebeneinander unter einem
gewissen einheitlichen thematischen Feld existieren.“**®

Dieses ,Nebeneinander® ist fir die kinstlerische Praktik Juchananovs reprasentativ,
wie wir im Vorfeld herauszuarbeiten versucht haben. Gleichzeitig ist dabei auch die Frage
nach Kollektiv und Gemeinschaft bei der Erarbeitung eines Kkinstlerischen Textes
aufgeworfen. Die Tatsache, dass hier, wie so oft in Juchananovs Schaffen (man denke an
die dauny beim Cad-Projekt), mit ,Laien, mit an sich nicht Kunstschaffenden, intensiv
gearbeitet wird, deutet darauf hin, dass Juchananov kinstlerische Praxis als tber den Zirkel
der bereits im Voraus Eingeweihten hinausgehend versteht. Allerdings soll damit nicht
gesagt sein, dass seine Werke als leicht zuganglich und jedermanns Verstandnis sofort offen
beschrieben werden kdnnten, ganz im Gegenteil. Die meisten theatralen Produktionen und
Texte erschaffen eine vergleichsweise hermetische Welt, die sich erst nach intensiverer
Beschaftigung oder durch Kenntnis bestimmter kultur- und kunststpezifischer Codes der
Reflexion erdffnet. So drickt es etwa Gleb Alejnikov, Mitbegriinder der Zeitschrift
SineFantom und langjahriger Weggefahrte von Juchananov in einer Sondernummer seiner

Zeitschrift anlasslich der Premiere von Ceepnutiusi im Dezember 2012 folgendermalfen aus:

218 Interview mit Grigorij Zel’cer, Mai 2010.
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,ECTb £3blK, KOTOPbI NPUHAANEXUT onpedeneHHoMy coobLiecTBy, Xo4eTcs C
NMOMOLLbID 3TOr0 4A3blka roBOpUTb. [...]. A NOHUMAD, YTO HUKTO HE XOTesT MeHs
nopasuTb, MCMyratb, 3anatMpoBaTb — MNPOCTO MOAAPUTL MpPEKPacHOe, BO3MOXHO

NOHATHOE HEMHOIMMm, HO MHE abcontTHO NOHATHOE npoumsseneHume,

BbiCKa3blBaHue. “?t’

Deshalb ist wichtig, den Begriff der Gemeinschaft hier zu differenzieren. Ein
Zusammenhang zwischen Werden und Schreiben im Hinblick auf die Gemeinschaft lasst
sich in Verbindung mit den Theorien des franzosischen Philosophen Jean-Luc Nancy
herstellen. 1986 veroffentlicht er einen Aufsatz, der wenig spater als Die undarstellbare
Gemeinschaft auf Deutsch Ubersetzt erscheinen wird, und in dem Nancy die géngige
Konzeption dieses Begriffs hinterfragt. Die philosophische und soziale Tradition wirden sich,
so Nancy, auf die Suche nach einer einer ,urspriinglichen“ Gemeinschaft begeben, um mit
den Mangeln einer gewissen aktuellen ,Gesellschaft umzugehen. Diese Ansatze sind
deshalb zum Scheitern veruteilt, weil sie von einer Erreichbarkeit dieser ,urspringlichen®
Gemeinschaft ausgehen. In diesem Punkt gleichen sich die faschistische Verschmelzung in
der einen Volksgemeinschaft, die kommunistische Internationale wie auch verschiedene
post-totalitdre demokratische Projekte. Sie scheitern, weil sie die Gemeinschaft immer nur in
Hinblick auf ihre Verwirklichung, als Werk, als Projekt sehen. Ein Projekt, das vollendbar und
abschliel3bar wére, und von dem man ,Allmacht und Allgegenwart [...], Souveranitat und

“218 arwarten wiirde. Institutionen und

Intimitat, Selbstgegenwart ohne Bruch und ohne AulRen
Interessensgemeinschaften besetzen, laut Nancy, genau diesen Wunsch, diese Leerstelle
mit einer fertigen, vollendeten, ,verwerkten® (ouvré) Idee von Gemeinschaft.

Nancys Reaktion auf diese Konzeption von Gemeinschatft ist ablehnend:

,Eine Gemeinschaft ist weder ein Projekt, das eine Verschmelzung intendieren
wirde, noch allgemeiner gesehen, ein auf ein Produkt oder Werk zielendes Projekt —
sie ist (iberhaupt kein Projekt."**?

Im Gegensatz dazu versucht Nancy an einen Gemeinschaftsbegriff anzudocken, der
grundsatzlicher ist, als die Verbindung durch ein gemeinsames ,Werk®. Im Zuge dessen
bringt er den Begriff des gemeinsamen Raums ins Spiel:

,Die Gemeinschaft ist weder ein herzustellendes Werk, noch eine verlorene

Kommunion, sondern der Raum selbst, das Erdffnen eines Raums der Erfahrung des

DraufRen, des AufRer-Sich-Sein.“??°

Nancy drickt damit aus, dass es nicht um eine gemeinsame Substanz geht. Es gibt
fur ihn kein Band, das individuelle Subjekte miteinander verbindet und das in irgendeiner
Farbe (des Volkes, der Religion, etc.) gefarbt ware. Gemeinschatft ist das Teilen des Nichts,

das Teilen des Raums dazwischen. Sobald eine Gemeinschaft diesen Ganzheitsanspruch

27 Cune®armonm, 15 (28.11-05.12.2012), Nr. 268, 8.

218 Nancy, Jean-Luc: Die herausgeforderte Gemeinschaft. Zurich: Diaphanes, 2007,12.

23 Nancy, Jean-Luc: Die undarstellbare Gemeinschaft. Stuttgart: Edition Schwarz, 1988, 38.
Ebd. 45.
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formuliert, sich als fertig ansieht, hat sie bereits ihre urspringliche Legitimierung als ,Mit-
Sein“ verloren und ist in einer Reihe mit nationalistischen oder ideologischen Gemein-
schaften abgerutscht.

Deshalb scheint es so wichtig zu sein, hier die Juchananov’'schen Gemeinschaften
zwar auf ein (kunstlerisches) ,Werk“ bezogen, aber nicht als verwerkt im Sinne Nancys zu
beschreiben. Juchananovs kiinstlerische Praxis schafft mit jeder neuen AuRerung, mit jedem
kinstlerischen ,Werk®, eine neue Gemeinschaft, mit der eine gewisse Codifizierung und
Reglementierung einhergeht, die sich erst durch intensive Beschaftigung erschlieRen.
Allerdings stellt dies ebenso die Existenz einer vorher bestehenden, als selbstverstandlich
genommenen Gemeinschaft in Frage. Damit soll nicht gesagt sein, dass etwa ein
Theaterprojekt als Aussage in Richtung einer gewissen Gesellschaftstheorie vestanden
werden muss. Juchananovs Interesse gilt nicht der Soziologie, sondern der konkreten
kunstlerischen Praxis. Trotzdem sind Aussagen, wie sie etwa zum Cad-Projekt und der Rolle
des ,Mythos” (mif) darin getroffen werden, (etwa wie: ,Ha TeppuTOpMM nepdopmaHca, U

6yayT oBHapyXeHbl HOBbI MU 1 HOBbIE pUTyanbl®)?

auch eine Verhandlung der Praktiken
einer speziellen gesellschaftlichen Anordnung. Der Mythos (in diesem Fall etwa von Cechovs
Texten) fuhrt in der kulturellen wie sozialen Alltagspraxis ein unreflektiertes Eigenleben. So
setzt z.B. die Teilnahme an einer sowjetischen kulturellen Theatergemeinschaft einen
gewissen Umgang mit Cechovs Theatertexten voraus. Das muss nun keineswegs eine reine
Affirmation sein, oder die Privilegierung einer bestimmten Art, Cechov zu spielen. Aber die
Position der Texte als kulturelle Instanz selbst ist so gefestigt, dass sie als
gemeinschaftsstiftender Mythos nicht mehr hinterfragt wird.

Deshalb lasst sich Juchananovs Anliegen, in der Beschaftigung mit dramatischen
Texten diesen Status zu problematisieren und in der aktiven Arbeit mit Theater-
Performances einen neuen Mythos zu schaffen, direkt mit der Frage nach der Gemeinschaft
kurzschlieRen. Sowoh im Cad-Projekt, als auch bei JlabopaTOPUA erschlieldt sich dieses
Verstandnis durch ein besonderes Mittel der Kontaktaufnahme, des Dialogs mit dem Text —
durch den Kommentar. Dieses Vorgehen beschreibt Juchananov in einem Interview wie
folgt:

»s1 TMNOHMMaK KOMMEHTapWin cerogHss He TMpOCTO KaK CUCTEMY pediriekCui,

conpoBoXaawlLulyto ObiTre: KOMMEHTapuii cerogHs, cobCTBEHHO, U ecTb Ta dopma

CO3nJaTenbHOro  «TeppopmaMa», C KOTOPbIM XO4YeT M JOfbKHa uMeTb Aeno

COBpeMeHHast KynbTypa.“?

Der Kommentar ist somit als Moglichkeit beschrieben, sich selbst in eine Position
zum Text zu bringen. Damit ist er auch Voraussetzung fir die Ausbildung einer

Gemeinschaft, wie sie etwa Zel'cer in der oben zitierten AuRBerung beschreibt: Dadurch, dass

221

220 KOxaHaHoB: ,MepdopmaHc n Teatp,” 308.

KOxaHaHoB: A xoTen 6bl 3aHMMaTbCA TEM, YEro HET U ObITb He MoxeT", 341.
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jede an einem gewissen kulturellen Ereignis teilhabende Person die Mdglichkeit zum
Kommentar erhalt, kann sie sich in das Ereignis einbringen, gibt jedoch nicht ihre Singularitat
auf, um im Mythos einzugehen. Vielmehr schafft sie ein neues Ereignis, eine neue
Gemeinschaft, einen neuen Mythos, in der verschiedene Individuen ,nebeneinander unter
einem gewissen einheitlichen thematischen Feld existieren.“**® Dies entspricht auch dem
Gemeinschaftskonzept, dass Nancy stark zu machen versucht:

.Gemeinschaft hat kein gemeinsames Sein, keine gemeinsame Substanz, sondern

besteht im Zusammensein. Ausgangspunkt ist ein Teilen, aber das Teilen wovon?

Das Teilen von nichts, das Teilen des Raums dazwischen.“?**

Genau das Zusammensein, das Teilen des Raums, der sowohl ein geographischer
als auch ein kultureller sein kann, lasst sich als Kernthematik der meisten Arbeiten
Juchananovs nennen. Die Kommunikation in diesem geteilten Raum lauft Uber die Technik
des Kommentars, des gegenseitigen respektvollen Austausches, der aber nicht im Aufgehen
in einer Gemeinschaft endet. Paradigmatisch daflr lasst sich die Einbindung von am Down-
Syndrom Erkrankten im Rahmen des Cad-Projektes anflhren. Juchananov verweigert sich
bewusst, sie in dem Sinne als ,gleichwertig® zu betrachten, als ob sie die gleiche
Weltwahrnehmung wie ,alle anderen® hatten. Statt dessen weist er ihnen einen Status als
Lebewesen zu, die er in Anspielung auf Cechovs Text BuwHessili cad als sadovye
suscestva bezeichnet, ,)xMByLINX B TOTanNbHOM CHaCTbe, HE MMEIOLLMX HUYEro OT YeroBeka,
KpOMe MHTepeca k yernoBeky.“’? Diese grundsatzliche Differenz, die sich nicht im Konsens
auflosen lasst, und damit nicht die unterschiedslose Gemeinschaft aller menschlichen
Individuen proklamiert, gesteht den dauny die Mdglichkeit eines sehr spezifischen
Kommentars zu. Daraus erklart sich auch der Name des Projekts: [ayHbl kommeHmupytom
mup. Ohne das Projekt in seiner ganzen Tragweite hier vorstellen zu kénnen, soll nur darauf
hingewiesen werden, dass dieser Kommentar unter anderem direkt Uber kunstlerische
Medien stattfindet. Im Videofilm HEYNPABNAEMbI HM ONA KOro besprechen Personen mit
Down-Syndrom religidose Darstellungen in einem Museum und geben ihre Erklarungen und
Deutungen biblischer Erzahlungen ab. In der Einheit dieses Films stehen diese Aussagen
gleichberechtigt neben den kinstlerischen Darstellungen im Rahmen des Museums und
treten damit durch den gegenseitigen Kommentar des religiosen Mythos in Austausch, in
Dialog.

Diese dialogische Kommentar-Struktur existiert auch innerhalb der verschiedenen

Projekte zwischen den kiinstlerischen Formen. Im Falle des JlabopaTOPUA stehen etwa die

233 |nterview mit Grigorij Zel'cer, Mai 2010.

224 Nancy in einer Diskussion mit Avital Ronell und Wolfgang Schirmacher, zit. nach Elsaesser, Thomas: ,Post-
heroische Erz&hlungen. Jean-Luc Nancy, Claire Denis und Beau Travail.“ In: Kappelhoff, Hermann/Streiter, Anja
(Hg.): Die Frage der Gemeinschaft. Das westeuropéische Kino nach 1945. Berlin: Vorwerk 8, 2012, 67-94, hier
79.

225 |OxaHaHoB: A xoTen 6bl 3aHUMATLCS TEM, Yero HeT U BbITb He MoXeT, 339.
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wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Talmud-Texten und die schauspielerische
Beschaftigung, die spielerische Improvisation dazu, in gegenseitigem Austausch.
Juchananovs jungstes Projekt, der Ceepriutiysi-Zyklus verbindet nun die Form des Romans
mit der Oper (dementsprechend roman-opera) und lasst diese beiden Darstellungsformen
sich gegenseitig kommentieren, um einem uralten, umfassenden Gemeinschaftsmythos, den

Juchananov darstellt, gerecht zu werden, auf den im Folgenden noch eingegangen wird.

2. Staat und Zivilisation

In Kapitel Ill. 2 wurde bereits von der Artikulation der Aufzeichnungen vor dem Hintergrund
einer gewissen literarischen Tradition gesprochen. Das Bewusstsein, Erbe einer literarischen
Genealogie zu sein, lasst Nikita, den Helden der Zapiski, als Teil einer ebensolchen
Gemeinschaft erscheinen. Das Motiv einer ubergreifenden kulturellen Gemeinschatft ist in
Juchananovs jlngster Arbeit, der ,Roman-Oper® Ceepriutiysi zur Beschreibung einer ganzen
Kultur ausgearbeitet, die sich parallel zu menschlichen entwickelt und verschiedene (vor
allem kunstbezogene) Beriihrungspunkte aufweist. Juchananov argumentiert eine ganze
Zivilisation, die gleichzeitig Nahrboden und Spiegel einer realen Weltkultur ist.

Einige Uberlegungen zu diesem Projekt sollen nun im Zusammenhang der Rolle des
Staates diskutiert werden. Dabei beziehe ich mich auf Boris Groys‘ Deutung der Sowjetunion
in Das kommunistische Postskritpum. Seine Beschreibung des Sowijetstaates kann als
Antithese zu Juchananovs Skizze der Kultur von sverlija aufgefasst werden.

In seiner Lektire des kommunistischen Staates setzt Groys sein Argument mit der
Platon’schen Wiedergabe der sokratischen Dialoge an. Der ,Philosophenstaat, der dort
skizziert wird, liefert fir ihn die Blaupause eines spateren sowjetischen Staates. Die
Grundlage dafir liegt in der Rolle des Philosophen im Laufe dieser Gesprache und in seinem
Verhaltnis zu den Gespréachspartnern. In Groys' Deutung dienen die sokratischen Dialoge
nicht dem Zweck der Wabhrheitsfindung oder der Fabrikation einer ,widerspruchsfreien
Rede®. Vielmehr geht es darum, auf den paradoxen Charakter der Rede der anderen, der
Sophisten, hinzuweisen:

,ES genigt also vollkommen, das verborgene Paradox aufzuzeigen, freizulegen, zu

offenbaren, um die noétige Evidenz entstehen zu lassen. Die weitergehende

Erzeugung einer widerspruchsfreien Rede ertibrigt sich.“**°

Darin erschopft sich bereits die Aufgabe des Philosophen, die Groys hier skizziert.
Eben dadurch, dass keine widerspruchsfreie Rede (die aufgrund dessen immer partiell
bleiben muss) angestrebt wird, sondern das Paradox angenommen wird, sieht Groys es nur

dieser Art von Diskurs moglich, das ,Ganze® zu denken. Darin sieht er Anknipfungspunkte

226 Groys, Boris: Das kommunistische Postskriptum. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2006, 18.
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zum Diskurs des dialektischen Materialismus, was ihn zu der folgenden Aussage befahigt:
,Die Sowjetunion hat sich in der Tat als einen Staat verstanden, in dem allein die Philosophie
regiert.“*’

Damit ist fur Groys der sowjetische Staat auf einer standigen inneren Opposition
aufgebaut. Angewandtes dialektisches Denken bedingt fur ihn eine totalitare
Sprachregelung. Die Begriffe ,dialektisch®, ,total® und ,paradox® fallen in dieser Lesart
zusammen. Eine Staatsgemeinschaft kann nur dann umfassend sein, wenn sie von jeder
moglichen AuBerung auch das Gegenteil mitdenkt. Ebenso wie das paradoxe Denken des
Philosophen Evidenz erzeugt, bringt das dialektische Denken des Staates die totale Macht
Uber seine Mitglieder hervor:

,Die Hauptforderung an den sowjetischen Menschen bestand also nicht darin,

sowjetisch zu denken, sondern gleichzeitig sowjetisch und antisowjetisch — und somit

total zu denken.“**®

Dadurch ist wird die innere Gespaltenheit zu einem Grundzug der kommunistischen
Gemeinschaft. In diesem Sinne lassen sich auch die wiederholten Richtungswechsel der
Partei, die inneren ,Sauberungen® der stalinistischen Ara erklaren, da sie nichts anderes als
die AuBRerung dieser inneren Opposition darstellen. Die Utopie des sowijetischen
Kommunismus liegt also in Groys* Lesart darin, dass eine Philosophenherrschaft des Wortes
ohne Rucksicht auf andere Umsténde realisiert wurde.

Die absolut friedliche Kultur in sverlija, die Juchananov beschreibt, kann deshalb
auch als Gegenmodell zu dem eben skizzierten Entwurf betrachtet werden:

,CBEPNMMA — 3TO MUpHas UMBMIM3auMsi. TaM NPUHUMNUANbLHO HET MONeMUK W

onno3unumnii, B CBEPNUM OHN CHUMAKTCS U UCHEPMNbBIBAOTCA CAMUM aKTOM AbIXaHUs ee

obutatenen. 3Ta UMBUNMU3aLNA eanHa B MHOXKECTBE CBOUX npo;IBJ'leH|/1|7|.“229

Was zunéchst wie eine géngige Beschreibung einer konfliktlosen Utopie klingt, erhalt
durch die Gegenuberstellung zu Groys‘ historischem Entwurf der Sowjetunion zusatzliche
Bedeutung. Juchananov versucht, im Gegensatz zu der inneren Zerrissenheit, die Groys
argumentiert, eine synthetische Betrachtung verschiedenster Phanomene einer gewissen
globalen Kultur als Werk eines Mythos zu beschreiben. In dem eben zitierten
programmatischen Text zum sverlija-Universum nennt Juchananov verschiedene real
existierende Orte und kulturelle Phanomene als Austausch- und Ubergangspunkte zur Welt
der sverlijcy. So ist etwa das reale, heutige Venedig ein Verbindungsort beider Welten:

,CerogHawHaa BeHeunms — 370 ocoboe MeCTo, YCTPOEHHOEe, Kak MopTan; OHa

obpa3oBaHa 3a CYET 0COObIX TEKTOHWYECKUX CMELLEHWUI, KOTOpblE MPOUCXOAWNM B

npocTpaHcTee 1 BpemeHn. >

227 Groys: Das kommunistische Postskriptum, 35.

228
Ebd. 59.

zz KOxaHaHoB, Bopuc: ,Ceepnus.” In: CuHe®aHmom, 15 (28.11-05.12.2012), Nr. 268, 2-4, hier 2.
Ebd.
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Diese Andockpunkte sind fur Juchananov jedoch Uber verschiedene Weltkulturen
zerstreut — so ist etwa ein Fresko der mykenischen Kultur auf Kreta als Abbild einer Kreatur
aus sverlija zu deuten. Dartber hinaus proklamiert Juchananov die Nahe von Denkern
unterschiedlichster Ausrichtung zu Ideen der sverlijcy: den russisch-chassidischen Rabbiner
Schne'ur Salman von Liadi (1745-1812) genauso wie den franzdsischen esoterischen
Schriftsteller und Metaphysiker René Guénon (1886-1951) und den US-amerikanischen
Zukunftsforscher und Autor Raymond Kurzweil (*1948). Jede bedeutende Zivilisation der
Weltgeschichte wird als im Kontakt zu den sverlijcy stehend gedeutet. Daraus lasst sich
schliel3en, dass Juchananov an einer weiteren Variante eines Weltmythos bastelt. Die Welt
der sverlijcy beschreibt eine gleichzeitig uralte und zeitlose Form der Gemeinschaft, die
verschiedene Kulturechniken, wie Groys sagen wirde, ,appropriiert.“ Sie wildert in den
Inhalts- und Ausdrucksformen der Utopie. Anders als symbolistische Konzeptionen, wie sie
etwa Vjaceslav lvanov Anfang des 20. Jahrhunderts beschrieb, die eine Ruckkehr zu
antikem Wissen und Ritualen fordern, bezieht sich Juchananov nicht auf eine verlorene oder
wieder zu erreichende menschliche Utopie. Vielmehr geht es ihm um die Beschreibung einer
synthetischen parallelen Zivilisation, die verschiedene Besonderheiten des menschlichen
Lebens vereint.

Ein entscheidendes Charakteristikum dieser Konzeption liegt allerdings darin, dass
sich Juchananov selbst als Kunstler und Teil dieser Gemeinschaft thematisiert. Damit ist
auch wieder auf das grundlegende Thema dieser Arbeit, das Verhaltnis zwischen Kunst und
Leben verwiesen. Juchananov beschreibt eine besondere Rasse von Legionaren, die
sogenannten sverljonysi, die in besonderer Beziehung zu sverlija stehen: ,3T0 cBepnumnckme
pe3naeHTbI, KOTopble OblNM BHEAPEHBbI B pasHble UCTOPUYECKME IMOXM 3€MHOI0 BPEMEHU U
paccesiHbl B YenoBeyeckoi nctopun.“*' Damit ist auch die Verbindung zur realen Person
Boris Juchananov hergestellt:

»<OKasanocb, YTo ognH u3 Ceepnéxbiwen — 3710 4, bopuc KOxaHaHoB. bonee Toro, s
MocnegHnin CeepnéHbiw. Korga-to s npowen ocHoBaTeNbHYH MOAro-TOBKY, Kak 370
AenaeT Kaxabl CBEPINUNCKNIA pe3n-geHT. A Obin 3acnaH B pasHble 3anoxu. Bce mowu
3eM-Hble pevHKapHauuMu CBsi3aHbl C 3TOM 3acnaHHOCTbio. S  Haxoguncs Ha
NOCTOSIHHON cBA3M co Ceepnuen. OTa CBA3b AepXanacb 3a cdeT onpeaeneHHon
ave-Tbl. bonee Toro, oBy4yeHHLIN Kak pe3naeHT, 3Ty ANeTy A Bcerga 3anuchbisan B

[IHEBHUKe.“**?

Die kinstlerische Praxis ist also das vermittelnde Element zwischen den Welten, die
Juchananov beschreibt. Dementsprechend ist auch die Attribution dieser Welt als gleichzeitig
vergangen, gegenwartig und zukinftig zu verstehen. Im Gegensatz zu einer klassischen
Utopie, welche die Gegenwelt in der Zukunft oder in der Vergangenheit, aber sicher nie in

der Gegenwart verortet, ist sverlija als Parallelwelt vielmehr eine gleichzeitige (sovremennyj)

21 1OxaHaHoB: ,CBepnusi“, 4.

%2 Epd.
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Gemeinschaft derer, die sich einen Zugang dazu geschaffen haben. Dieser Zugang erfolgt
Uber kunstlerische Praktiken. Als Paradebeispiel des Werdens im Dazwischen von Kunst
und Leben hat das (kinstlerische) Tagebuch eine besondere Funktion. Fir diese
Interpretation spricht auch ein Tagebucheintrag Juchananovs aus Teamp u e2o OHe8HUKU:

~IHEBHUK — 3TO 3anucb BnyxpgaHun. Ygada npuagaet cun. Tak cyabba yvacTByeT B
Tene. Moxet ObITb, Tak cyabba ynpaenseT Tenom. «Konnuaumsa» yepes co3HaHue
NPOHMKaeT Ha hmM3nyeckuin nNnaH, Bo3BpaLlasch k cebe camon B criegytowem narnbe
XuU3Hn. B Heonncyemom B3aMMOOENCTBMM MaeanbHOro ¢ MatepuarnbHbiM, NPOHUKas
M3 OQHOro nnaHa B OPYrov npu MOMOLLM 4YernoBeka, CyllecTBoBaHue dopmupyet
camoe cebs. «CoumanbHoe Tenoy» (community) cxogHbiM 06pa3om y4acTByeT B 3TOM
dopmmpoBaHmn. PasHunua TONMbKO B TOM,YTO COUManbHOE TENO He WUCMbITbiBAeT
oamHovecTsa.”

Kunst, Schreiben als Werden, als Wechselwirkung des Idealen mit dem
Material(istischen) aufert sich im Aufzeichnen und Schreiben, wie bereits mehrmals
diagnostiziert. Juchananov ist in dieser Leseart ein Kinstler der sozialen Gemeinschaften,
der das Werden, das Dazwischen, die Ambiguitaten der Kunst mit einer direkten
gemeinschaftsbezogenen Aussage verbindet. In diesem Sinne entspricht sein Schreiben
wieder dem, was Gilles Deleuze und Félix Guattari als eine Essenz der Literatur definiert
haben, und hier ein letztes Mal wiederholt werden kann:

,Die Literatur ist eine vorgehende Uhr, und die Literatur ist eine Angelegenheit des
Volkes. Die individuellste literarische Aussagenproduktion ist ein Sonderfall der
kollektiven Aussagenproduktion.“?*

23 |0xanaHoB: M3 [HeBHuKa",75.
4 Deleuze/Guattari: Kafka, 116.
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V. Schluss. Poetik des Gegenwartigen

~Werden heil3t nicht eine Form erlangen (ldentifizierung, Nachahmung, Mimesis), sondern
die Zone einer Nachbarschaft [...] finden“,”* schreibt Gilles Deleuze. Eine Spezifik des
Schaffens von Juchananov kdnnte daran liegen, dass er nicht mide wird, diese
nachbarschaftlichen Beziehungen zu erforschen. Ohne sich mit einer letzglltigen Form des
kunstlerischen Ausdrucks zufrieden zu geben, sucht das Schreiben als standiger Prozess
des Werdens, wie es in dieser Arbeit zu skizzieren versucht wurde, nach immer neuen
Ausdriicken der Gegenwartigkeit, die in jeder Aussage auch neue Formen bedingen.

Ein Ziel der vorliegenden Arbeit bestand dementsprechend darin, die eingangs
formulierte Skepsis gegentber den im Voraus bestimmten Begriffen, die die literaturwissen-
schaftliche Lektlre lenken, anhand einer praktischen Analyse zu Uberprifen. In dieser
Hinsicht gewinnt auch die Verknlpfung von Gedanken Bachtins, Derridas und Deleuzes eine
weitere Ebene: Alle Theoretiker scheinen dieser Skepsis zuzustimmen. So zeigen etwa
Bachtins Texte zur historischen Poetik des Romans, die in Kapitel 111.4.1 kurz erwahnt
wurden, den gemeinsamen Grundzug der Hinterfragung von Kategorien der literarischen
Analyse und den Versuch, neue Terminologien zu finden. Diesem Anliegen wird bei Bachtin
an verschiedenen Stellen der systematische Charakter der Analyse als Theorieproduktion
geopfert. In gewisser Hinsicht trifft diese Diagnose auch auf die vorliegende Arbeit zu: Der
Versuch, Begriffe in der Analyse weiter zu entwickeln und neu zu deuten, deckt sich nicht
immer mit der Forderung nach Koharenz und Widerspruchslosigkeit.

Diese Eigenschaften verhalten sich allerdings nicht weniger als komplementér,
otvetstvennyj, entsprechend und antworthaft gegeniber dem Schreiben, dem sie gewidmet
sind — dem Schaffen von Boris Juchananov.

Als durchgehend hilfreich hat sich hierflr der Begriff der sovremennost' erwiesen, der
sich in der Beschaftigung mit dem Schreiben Juchananovs in Uberraschend vielen
Deutungsmdglichkeiten zeigt. Es scheint insofern durchaus moglich, in Bezug auf
Juchananov und andere Beispiele aus der russischen kinstlerischen Praxis, sowie auf
Konzeptionen von Bachtin, Derrida, Deleuze und anderen Autoren, die Thesen der
vorliegenden Arbeit in Richtung einer poétika sovremennosti zu erweitern. Eine
dementsprechende interdisziplindre Poetik des Gegenwartigen miusste Juchananov im
Lichte der Literatur- und Medientheorie betrachten und hétte wohl zu beiden Fachgebieten
wichtige Impulse beizutragen.

Dementsprechend bedingt eine Poetik des Gegenwartigen auch eine grundsatzlich
Inter- oder Multidisziplinaritat in der Herangehensweise. Die vorliegende Arbeit hofft, ihren

Teil dazu beigetragen zu haben.

235 Deleuze, ,Die Literatur und das Leben®, 11.
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VI. U3anoxeHne Ha pyCCKOM fi3blKe

B paHHon aunnomHon pabote ,[MnucaHune B npouecce ctaHoBneHus“ (,Schreiben im Werden®)
obcyxpaeTca TBOPYECTBO POCCUICKOrO pexuccepa, TeopeTuka w nucatenss bopuca
KOpbeBunya KOxaHaHoBa (*1957). B ueHTpe BHMMaHUA - aHann3 oTOOpPHbLIX ero NMcaTenbCKnX
npou3BedeHWIA, NONbITKA CBA3aTb UX C TEOPETUYECKMMU KOHLEenTaMmm u3 pasHblix obnacrten
KynbTypbl W, BNOCNEeACTBUN, CHOPMYNNPOBaTb OCHOBHbIE YePTbl XYAOXECTBEHHOW MO3TUKM

KOxaHaHoBa.

|. BBepeHue

B nepBoi rnaeBe onucbiBaeTCA TeopeTundeckas OCHoBa M uenb paboTtbl. [locne kpaTkoro
o4yepka OCHOBbIX XapaKTepHbIX 4epT TBopyecTBa HOxaHaHoBa npepoctaBnseTca 0630p
MEeTOA0NOrMYEeCKUX TEPMUHOB, YNOTPENSAOWMNXCSA B UNNOMHON paboTe. Peub nget o Tom,
4YTO cneumduryHas XyaoxecTBeHHasa npakTuka KOxaHaHoBa TpebyeT KpuTnyeckoro noaxoaa K
cnoBy «nutepaTypa». B cBsisM C 3aTMM wuccrnegyetcs COOTBETCBYHOLWOE MoHATME XKaka
Heppuabl (B TekcTe Bleibe. Maurice Blanchot [Demeure. Maurice Blanchot, 1998]), koTopbii
onucuaeT obLiee NoHMMaHue «nNUTepaTypbl» Kak BTOPUYHBLIN KOHUEeNnT. Ccbinasicb Ha TEKCT
Kuna [enés (Die Literatur und das Leben [La littérature et la vie, 1993]) npegnaraetcs
CNoBO «MucaHue» BMECTO TepMuHa «nuTepaTypa». Ha ocHoBe TekcTa W3 paHHero
TBOpYeTcBa Muxavna BaxtnHa («WckyccTBO M OTBETCTBEHHOCTbY», 1919) chopmynupyeTtcs
TeopeTuyeckass OCHOBa [AUNIOMHOM paboTbl 06 OTHOWEHUM MeXAy <(KU3HBbIO» U
«MCKYCCTBOMY», YTO B MOCMEACTBUM ABNSAETCA UCXOAHOW TOYKOW ANS aHanm3a nucaTernbCKux
pabot KOxaHaHoBa. [lunnomHasa pabota OCHOBbIBAETCH Ha aHanu3e BbILEYNOMAHYTbIX TEM
N XyOOXECTBEHHbIX CPEACTB BblpaXeHus B npounsseneHusax KOxaHaHoBa.

Ona aprymeHTauum [OBOAOB B TeOpeTUYeckon 4vactm paboTbl BBOAUTCA TEPMUH
Muxanna BbaxtuHa eHeHaxodumocmb. OH onucbiBaeT MECTO aBTopa B «CITOBECHOM
TBOPYECTBE» B OTHOLLUEHWW K reporo, a Takke MEeCTO KaKAOro YernoBeka B OTHOLUEHUWN K
«apyromy». [lo crnoBam baxTuHa, Hawe «f», Hawe camMoCO3HaHMe, Halle 4YyBCTBO
COBCTBEHHOrO AOCTOMHCTBA KOHCTPYMPYETCHA TOMBbKO TEM, Kak Mbl BOCNPUHUMAaeEM Opy20Ccmb,
T.e. doyHOaMeHTanbHoe WHOGbITME OpYyroro 4YerioBeka MW, crnegoBaTenbHO, OpMynvpyem

cebs Kak gpyroe, CaMoCTOATENbHOE CYLLECTBO.

Il. Buorpadunuyeckum oyepk

B xoge aton gunnomHon paboTbl CroBO 8HeHaxoOumMocmb TaKke ynotpebnserca npu
onucaHnn npolecca XydoKecTBeHHoro passutua bopuca KOxaHaHoBa. Bo BTOpoin 4acTtu
peyb MAET O TOM, 4TOo KOxaHaHOB HaxoOAWUTCS 6HE YCTAHOBMEHHbIX XYAOXECTBEHHbIX W

aKageMn4yecknx CTpykTtyp, M 4YTO C 3TUM N CBA3aAHHbl €ro TBOp4YecCKune 0CODEHHOCTN.
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HecmoTpsa Ha 1O, 4yTto KOxaHaHoB yuuncs B Havyane 80-x roqoB B MOCKOBCKOM TeaTparibHOM
uHctutyte N’MTUNCe B knacce AHaTtonua Sdgpoca n AHaTonusa Bacunesa (OBYX KpYnHENLLIUX
TeaTpanbHblx geatenen 70-90-x rogos), ero OTHOLWIEHWE K WMHCTUTYLMOHaNM3MPOBaHHOM
obnacTtu KynbTypbl SIBNSAETCHA CNOXHbIM U NpoTuBopeYdnBbIM. C 0aHOM CTOPOHbI, KOxaHaHoB
paboTan B KayecTBe acCUCTEHTa pexuccepa Hag, BEPOATHO, CaMblM 3HAYUTENbHbIM
crnektaknem pecatunetns, noecon Buktopa CnaskuHa Cepco (1985), noctaeneHHoun
Bacuneebiv B Teatpe Ha TaraHke. CTunb u TeopeTnyeckne pasmbiwneHunsi Bacunesa
6e3ycrnoBHO oOKasanucb nNyTeBoAHbIMM ANns actetuka HOxaHaHoBa. C Opyro CTOPOHbI,
tOxaHaHOB  aKTMBHO OTMeXeBancs OT CBOero yuyumtens. OTOT akT OTKpblBaeTCs B
AHeBHUKax HKOxaHaHOBa, OTPbLIBKM M3 KOTOPbIX M3A4aHbl B pamkax npoekta Teamp u Ezo
OHesHUK. Tam OH OOBACHAET CBOWM KOHUENUUM W KPUTUKYET Kraccudeckoe MNOoHATME
XYOOXeCTBEHHOM reHearnormm: «Hy>xHO BbINTU M3-NoL4 ONMNO3ULUK yHUMEIb—yYEeHUK.
Moatomy npowussBegeHns HOxaHaHoBa, KOTOopble OH npoBoaMn B obnacTtu
aHOepepayHda, HeodhdULManbHOro UCKYCCTBA, CTaHYT OCOBEHHO 3HAYMTENbHbIMWU AN ero
acTeTnyeckoro pasputusa. KOxaHaHOB  ABNSIETCA OOHUM U3  LEHTpanbHbIX geaTenen
«MapanennHoro KnHo». 3To OBWXeHME pa3BMBarioCb B MOCKOBCKOM W NEHUHrpagckom
aHOepepayHOe HauvHas ¢ cepefuHbl 80-X rogos; rnaBHbIMKM €ro durypamm BnsalTCS
6paTtbs Mneb n Nropb AnenHuKoB, a LieHTpanbHbIM rofocom ctan xypHan CuHe®aHmom,
KoTopbIi cyulectsyeT oo cux nop. Oeatenu «lMapannensHoro KnHo» cHumanu unbmbl n
BMAEO-paboThl, Bblpa)katoLime HEeKOH(OPMUCTCKYIO U arpeccuBHyl0 3CTeTuky. Ha ocHose
TEXHNYECKOro BO3MOXHOCTU CHMMaTb KMHO camocTosaATenbHo, 6e3 noaaepxu rocygapct-
BEHHbIX WHCTUTYTOB (Kak «JleHdunbm» wunu «Mocchunbmy»), 9TO ABWMXKEHWE co3daBano
HeobObl4YaHble OOKYMEHTbl HarnpaBfsoLWOro anoxa pasBuMTMM UCKyccTBa U obuiecTsa.
MmaBHbIM y4yacTHMKOM HOxaHaHOBa B OTOM KOMMEKTMBE SABNSAETCA «BUAEO-POMaH»
CYMACLWIEQWWMN MPUHL, (1986-1992), 13 koToporo 4 rnasbl 661 nsgarsl B 2006-om rogy.
HedatenbHocTb HOxaHaHoBa B Hay4HoM cdepe Takke uHTepecHa. OH OAWH K3
ocHoBaTtenewn JleHuHrpagckoro CeoboaHoro YHusepcuteta n CesobogHon Akagemun, ode us
KOTOPbIX MMENu KOpPOTKOE CylLleCTBOBaHWE BO BpeEMeHa MnepepcTpomnku. M3 atoro crtaHet
SICHO, YTO Megarornyeckas geatenbHocTb KOxaHaHoBa 3aHMMAaET yHUKamNbHY0 NepexoaHyto

no3vumio Mexay aHoepepayHOoM n ucmebrnuwmeHmom.

Ill. MomeHmanbHble 3anucku

LleHTpanbHOM 4YacTblo AWNAOMHOM paboTbl ABNsSeTcs aHanu3 pomaHa HKOxaHaHoBa
MomeHmanbHblie 3anucku ceHmumeHmarsnbHo20 condamuka, unu PomaH o npasedHom
foHowe (HeonybrIMKOBaHHbI pOMaH, UMTUPYeTCs MO pykonucu u3 nuyHoro apxusa b.HO.,
Mockea, pegakums 2008 roga). PomaH HanucaH B oopMe SHEBHMKA OAHOrO KOHOro congara

no umeHn Hukmta UnbuH. Kaxkgas 3anucb gHeBHMKA HWKuTbl noBecTByeT 06 apMencKoMm


http://www.multitran.ru/c/M.exe?t=50225_2_3
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ObiTe, coobLieHMAX ToBapuLlen, OonucbiBaeT NpUpoay U OUKCUPYET OTAENbHblE MbICMW,
KpaTkue pacckasbl, CTUXU U (paHTasnn B TedeHne OBYX apMencknx net. Hekotopble 3ameTku
Bopuca KOxaHaHoBa, ogHako, COOOLLAlOT, YTO PpOMaH HanMcaH Ha OCHOBE («HACTOSLLMX>)
apMencKknux AHEBHUKOB, KOTOpble aBTOp Ben B Hadane 80-x rogos, Korga OH caM CryXun B
apMun.

N3 3Tnx 06CTOATENBCTB BO3HUKAKOT MHTEPECHDBIE NapagoKChbl U NpobremMsbl, KoTopble
6rM3Ko cBSA3aHbl C rMaBHbIMM TEMaMU AUMAOMHOM paboTbl (MMCaHWE U CTaHOBMNEHWE, XU3Hb
N UCKYCCTBO). «ABTOpP» B pOMaHe urpaeT ABe oTAelNbHble (PYHKLUMM: «3anucbiBaloWmm» u
«mn3gatenby». PeanbHbin bopuc HOxaHaHOB ydacTByeT B 00Oomx. Takon BbIBOL MOXHO
caenaTtb U3 aHanusa nNnpeaucnoBns 1 anusora.

B panbHenwem, peyb MOET O BHYTPEHHEW CTPYKType pomMaHa M NpUBOAATCS
arpyMeHTbl B NONb3y pa3feneHns poMmaHa Ha Tpu YyacTu:

1. B nepBbIX rnaBax ONMCbIBAeTCHA NOCTENEHHOE MPUBbIKAHWE K XMU3HW B apMuu, K
30€ELLHEN coumnanbHON CTPYKTYpPE 1 noBcegHeBHoOM paboTe HoBoGpaHueB. Ocoboe BHUMaHMe
yAenseTcs pacXOXAEHUAM MeXay BHYTPEHHUMM W BHELWHWMM MWUPOM HoBOOpaHueB -
€CTECTBEHHbIA £3bIK OMMCaHWS MpUMpoAbl M camoaHanu3 HWKUTbl XeCTKO NPOTUBOCTONAT
A0CMOBHOMY BOCNPOU3BEOEHUIO PA3rOBOPHOro, «kHEHOPMATUBHOIO» s3blka CONAaToB.

2. XOTS BbILWEYNOMSHYThIE 3NEeMEHTbl COXPaHATCA U BO BTOPOM 4acTu, TEM He
MeHee, B cepeanHe 3anucok TeKCT Bce Oonblie n 6Gonblle HameKkaeT Ha CBOM CTaTyc
«HaCcTosILLEero» OOKYMEHTa, M BCe Yalle MosBSITCS 3anucu, KOTopble yKasbliBatoT Ha TOT
dakT, YTOo HuKMTa 3anucbiBaeT NOYTU BCE, YTO MPOUCXOAUT B pearibHOW XU3HU. OTpbIBKM
pasHbIX XyOoXeCTBeHHbIX TekcToB (Tomac MaHH, Jles Toncton, OukkeHc, CTeHgane n ap.)
3aHMMaloT BCE BorblUe MecTa 1 UrpatoT porb NUTepaTypHbIX Mogenen.

3. B TpeTben yactn exxegHeBHble HabNAeHNA cTaHOBATCA Bonee hparMeHTapHbIMU
N OTXOOAT Ha BTOPOKM MnaH. ABTOp 4allie BCEro 3aHAT omnocogCckummn Bonpocamm, Takumm
Kak pas3roBopbl C 6nvxHMMU HUKNTBI, B KOTOPbIX 06CyXAatoTca doyHOaMeHTanbHble BOMPOCHI
ObITUS.

B ganbHenwem aHanMsnpyoTcsa cneundunyeckne kadyectesa pomaHa HOxaHaHoBa. Bo-
nepBbIX, 00CyXgalTca cBoncTBa (QOPMbl OHEBHMKA. [HEBHMK XyOOXHWKA, MO CroBam
OxaHaHoBa, n3obpaxaeT «npu3padvHble XenaHue MOXWTb B MUpPEe Unun owwyTutb Mup 6e3
cebs». CBA3b OHEBHMKA C MbICASAMW O CMEPTU U pa3mblineHnsmn XKaka Oeppuabl Ha 3Ty
TeMy CTaHeT LeHTpanbHbIM BOMPOCOM B 3Ton rnaee. [Nogo6Hble paccyXaeHus MOXHO HanuTu
n y baxtuHa: B ctatbe «ABTOpP M repon B acTeTudeckom AesitenbHocTu» (1923/1924) oH
aprymeHTUpyeT, YTO HEBO3MOXHO AN YerioBeKka 3aHUMaTb XYAOXECTBEHHYK MNO3ULMIO K
COBCTBEHHOW >XM3HWU. [lo3TOMY MOXHO oOnucbiBatb (POPMY [HEBHMKA Kak OCOOEeHHoe

paccMOTpeHMe 3TUX OGCTOATENBLCTB.
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Hanee peyb naget o npobnemax matepuanbHOCTU U MOHTaXa, a TakkKe OMuCbiBaeTCcs
cBa3b Mexay KOxaHaHoBbIM 1 pomaHoM Tomaca MaHHa Die Entstehung des Doktor Faustus.
Roman eines Romans (1949). Cytb coctouT B TOM, 4To ob6a nucaTtenss MCNonb3yloT
ocobeHHble cpeacTBa MOHTaXa uuTaT (M3 peanbHOW «OEWCTBUTENbHOCTM»), HO Ang
pasnuyHbIX uenen: y MaHHa cxogaTcs BCe afieMeHTbl B XyA0XXECTBEHHOE Lienoe, Toraa kak y
FOxaHaHoBa OHM ocTaTCca pasbpocaHHbIMM WU reTeporeHHbiMU. HKOxaHaHoB Takke
nonb3yeTcs NpegMeToM MOHTaxa nctopmyecknx cobbltnin. CoumanbHasa peanbHOCTb U Terno
nuTepaTtypbl CTOAT ps4oM U NPou3BoAAT 0coBeHHbIN pog «oyeBngHocTu» (Evidenz). B atom
KOHTEKCTE BBOAATCA ABa TepMuHa XKunsa [enésa: «cuenneHne» (enchainement, Verkettung)
n «cumnatusa» (sympathie). Oba nNOHATMA OKasblBAOTCA MOME3HbIMU CpedcTBaMu MNpwu
anckyccmm o Metogax HOxaHaHoBa — codveTaHwe dparMeHTOB €CTECTBEHHOro Awarnora u
NCNbITbIBAHWUS MMpa OOHOro congara.

OCHOBHbIM 3N1EMEHTOM CrneayloLLen rnasBbl ABASETCA aHanM3 XaHaHOBCKOW Teopumn
BMAEO N ee npuMmepeHus Ans obcyxaeHna pomaHa MomeHmarbHble 3anucku. Bo-nepsblix,
00OBACHAITCA €ro TepMuHbl peyb W mampuua. HOxaHaHOB paspaboTtan uMx B psge
TeopeTuyeckmx ctaTen, HanmcaHHbix B 80-x n 90-x rogax. CBOMCTBO BMAEO, BO3MOXHOCTb
CHMMaTb npoxogsline dparmMeHTbl peanibHOCTU (=peyb) 6e3 0COBbIX TEXHUYECKUX YCUnni
HanoMMHaeT MeToa HuKMTbl B pomaHe, KOTOPbIA CTPEMUTCS BCHO XXM3Hb 3anucbiBaTb MO
cpeacTBoM OnokHOTMKA. Buaeosanucb unu TEKCT, KOTOpble BO3HMKNU Npu paboTe 3TuM
MEeTO4OM, Ha3blBalOTCA Mampuuel, N3 KOTOPOM MOXHO BblpabaTbiBaTb psg TEKCTOB.
KOxaHaHOB ONUCbLIBAET M COOTHOLLEHME YENOBEYECKOro Tena K kamepe, U BBOAUT TEPMUH
8uUde0-4esi08€eK, KOTOPbIA B JAHHOM KOHTEKCTE MOXHO CpPaBHWUTb C HEONOrM3MOM YEs108€EK-
3anuck. 3aTemM obcyxgaeTca noHATne nepghopmaHc B TBopUecTBe KOxaHaHoBa. B aHanuse
cueHbl 13 Bugeodunoma CYMACLWELWMA MPUHL,. ArPA B XO (1987-2006) peyb nget o Tom,
YTO B MbIWNEHUN W XYyAOXeCTBEHHOW npakTuke HOxaHaHoBa nepdgopmaHc 65M30K K
BbIPaXXEHWNIO UCTMHbI. TakkKe MOXHO XapakTepu3oBaTb MeTod O6ecnpepblBHbIX 3arMCOK Kak
nepdopmMaTMBHOE nNMUCaHWE M MNOITOMY OCOBEHHO WCKPEHHMMA MNOXOA4 K MMcaTenbCTBy.
MocnegHM rnaBHbIM Pa3bsCHEHMEM HOXaHaHOBCKON TeOpuUM BMAEO SABNSAETCS AUCKYCCUSA O
KoHuenuun nucbMeHHocTn (écriture) y XXaka [eppuabl. HaunHas ¢ noHatua Oeppugbl o
NMNCbMEHHOCTU KaK OCHOBOM SIBMEHUN ObITUSS U «OBWKEHUST 6e3 MNpOoUCXOXOEHUS»,
xapaktepusyetcss pomaH HKOxaHaHOBa Kak paccMOTpeHune dyHOAMEHTanbHOro npuHUuna
nucaHus. [axe [0 TOro Kak MpUNUCBLIBAlOTCA MNOBECTBOBATElbHbIE W CeMaHTU4Yeckue
CMbICIbl, MMCbMEHHOCTb CTAaHOBUTCS NepopMaTUBHbBIM BbICKa3blBaHUEM.

B cnepytowien rnase BO3HMKAET Bonpoc 06 obpase XyooXXeCTBEHHOrO pasBuTUS B
MomeHmanbHbIx 3anuckax n obCYy)KOalTCA KOHLUENUMM «poMaHa BocCnuTaHus» y [éTe un
BaxtnHa. CBoncTBO pomaHa KOxaHaHOBa Kak « MCTOPUKN NMOCBALLEHUSA OYyLUN» MOXHO CBA3aTb

C nonbiTkamu baxTuHa nucatb MCTOPUYECKYHO TUMNOJNOTMKO poMaHa. OcobeHHO 3HauYbIMbIMK
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OKasbIBaTCA Ha3BaHUSA MHAUBUAYaAmNbHbLIX rMaB: OHW yTBEPXOalT MHTeprnpeTaumio poMaHa
kak Bildungsroman n kak pasBuTue K ObiTUiO XygoxHuka. [locne atoro obGpaluaetcs
BHUMaHWe Ha OTAenbHble MNOHATUSA baxTuHa, BblpaXeHHble B ero paHHen crtatbe «K
dunocodun noctynka» (okono 1921). baxTuH roBOpUT O TOM, YTO Mbl HE MOXEM OCMbICHSATb
Hawe ObiTne n pasym 6e3 koHkpeTHoro noctynka (Handlung). BaxTmH comHeBaeTcsi B TOM,
YTO CyLLECTBYHT YUCTble, TeopeTudeckue, abCTpakTHble mMaewn, u yTBepXOaeT, YTO OHU
BCeraa ConpoBOXOAlTCA KakMMU-HUOYAb KOHKPETHbIMW MOCTynKamu (Hanpumep, OH He
rOBOPUT O «MbICNINY», HO BBOOAUT HEONOrM3Mbl «MbICIb-MOCTYMOKY» UIMN «MbICIb-AENACTBUEY).
M3 atoro cneayet, 4To B pomaHe HOxaHaHoBa BO3HMKAlOT NOAOOHbIE pa3MbllUfEeHNs: OIS
Hukutbel OblTMe (KM3Hb B apMun) CyLLEeCTBYET TOSIbKO B COBOKYMHOCTM C KOHKPETHbIM
aencrtemem (onucbiBaHne AenctBuTernbHOCTM). Tawke obcyxgatTca baxTuHckMe TepMuHbI
apxumekmypa W KOMMo3uyusi, O KOTOPbIX OH roBopuT B cTaTbe «[lpobnema cogepxaHus,
MaTtepuana n opMbl B CITOBECHOM XYOOXECTBEHHOM TBopYecTBe» (1925), n BbigBUraeTcs
Tesuc, 4To B nNpomssedeHnn KOxaHaHoBa coBnagatoT ob6a aTu NOHATUS.

B cnegywuwen rnaeBe wuccrnegyeTcsl, Kakyld ponb urpawT gaHTasum B 3anuckax
HuknTbl. LleHTpanbHOe MecTo 3aHMMaeT OpakoH4YUK. OTOT NEePCOoHaX SABNAETCA 3HaYMMbIM
A8 nepexoga Mexay BHYTPEHHEN 1 BHELLHEN chepoin, Mexay MHTEPLEPOM U AKCTEPLEPOM.
OH npeacTtaBnsaeT cobor HeynpaBnsemble CUnbl NUTepaTypbl. ATOMY NPOTUBOCTOUT KOLLKA
Jlapucka, noBTOpHasi CMepTb KOTOPOW 4HABNAETCA JEMTMOTUBOM pomaHa. [locnegHui
aprymeHT rnaebl COCTOMT B TOM, 4YTOo HKOxaHaHOB coeauHsAeT 9TWM MPOTMBOCTOSLME
Xapaktepbl NpeaMeToM NUTepaTypbl: B OOHOM Ba)KHOMW 3anucy OH OMNMUCLIBAETCHA CLEHY, rae
APaKkoHYMK 4YmTaeT Kowke Tonctoro. JluTepaTypHas Tpaguuus, LOEWCTBUTENbHOCTb U
¢haHTasnm CoOeanHATCS B 3anmckax.

B nocnegHen rnaee, KoTopasd MOCBsLWEHa B NEPBYH ovepedb aHanmMsy pomaHa
MomeHmanbHble 3anucku, 06CyxaalTca BONPOChbl Happatonoruv. dopma  «npsiMbIX»
3anncoK BbI3blBAeT BONPOC O CyLLECTBOBaHUM Kakoro-nnbo npoobpasa noBecTBOBaTENbHbIX
CTPYKTYp, KOTOpble BO34ENCTBYIOT Ha HabntogeHue. Mo aTomy NoBOAY MCMNONb3YHTCS Teopumn
dpaHuy3ckoro TeopeTuka lNMona Puképa. Peyb naet o TOM, YTO B 3anuckax CyLIeCTBYHOT
HanpsPKEHHbIE  OTHOLUEHWE MeXOy XYOOXECTBEHHOW, 5uTepaTypHOW, WCKYCCTBEHHOM
CTPYKTYPOM MNOBECTBOBAHMA W HECBSA3aHHOW, cnyyamHou norukon Non-Sequitur. 310
NPOTMBOCTOSIHME €eLWé pa3 HanoMuHaeT rNaBHYD Temy AUMNSIOMHON paboTbl — XWU3Hb U
nckycctBo. NogpobHO aHanuaupyeTcs NpeanocneaHss rrnaesa, B KOTOPOW XWM3Hb HUKATBI

(OTHOLLEHME K >XEeHEe) 1 ero NCKYCCTBO (3anucKku, KOTOPbIe OH BEAET) CTanknBalTCS.

IV. Bonpoc coobuiecTBa
MocneaHen 4acTbio AUMNAOMHOM paboTbl sABNSETCA 0b6CyXAeHue noHMMaHusa coobliecTsa

(Gemeinschaft). HekoTopble npoekTbl HOxaHaHoBa (Hanp. TeaTpanbHbI — cepuan



100

JlabopaTOPUS wvinn «pomaH-onepa» Ceepnuliybl) 3afaloTca BOMpocaMy O TOM, Kak
KOxaHaHOB NOHMMaET MeCTO UCKyCCTBa B hopMMpOBaHMKM obLuecTea.

Bo-nepBbiX, aHanuMaMpyeTcs KOHUENT «HeucnpaBHoro obuwectBa» (communauté
désceuvrée) dpaHuysckoro dunocoda Kana-Jlioka HaHcu. B napannenbHom AmMcKyccum
pa3mbiwneHnin HaHcu n nponssenennss KOxaHaHoBa OTKpbIBAETCS CBA3b MeXAy noaxoaamu
OBYX aBTOPOB K TOMY, 4YTO NIEXUT B OCHOBE YenoBe4yeckoro obuiectBa M Kak MOXHO
n3bexatb pasBUTUSA HALMOHANUCTUYECKNX MOEN.

Bo-BTOphIX, 06cyxaaetcs kHura bopuca Mponca Das kommunistische Postskriptum.
B Hen ['ponc cpaBHMBaET COBETCKOE rocydapcTBO C APEBHErPEYECKMM MOHATUEM «LapcTBa
dmnococoB». KOMMYHUCTMYECKOE rOCYydapCTBO AJSI1 HEr0 OCHOBLIBAETCS Ha BHYTPEHHEM
paspblBe KaXOoro 4ernoseka, MOTOMY YTO [uanektnyeckoe, «napagokcanbHoey,
dunocodckoe MbiwrieHne TpebyeT OT HEro OgHOBPEMEHHO ObiTb «COBETCKUM» WU «aHTU-
COBETCKMM». JTOMY MNPOTMBOCTOUT XydoOXeCTBeHHOoe onucaHve HKOxaHaHOBa MUPHOM
umBmnnusaumm B Ceepsiuu — napannenbHas umBunusauus, npugymaHHas HOxaHaHOBbIM.

Cpe,ElHVIM ANeMeHTOM Mexay MnpamMm CHoBa ABIAETCA 3CTETUYHECKaA AeATEeSIbHOCTb.

B 3aBeplieHnn 3Ton aunnomHon paboTbl AenaeTcs BbiBoA, Y4TO TBOp4YecTBO Bopuca
OxaHaHoBa o06GCyxgaeT npoGrembl B3aUMOAENCTBUS MeXOY >XU3HbO WU UCKYCCTBOM C
NOMOLLbID MHOroobpasusi cpeacTB. TakMm o06pa3oM, ero nucaTenbckue MNpou3BeaeHus

aencTBuTenbHo senatoTea «lMncaHnem B npouecce CTaHOBIIEHUA».



101

VIl. Quellenverzeichnis

1. Literatur

Basunbckuin, Omutpmn: ,CagosHuk. Can.” In: MumuH xypHar, (3uma 1997), Nr. 54, 220-243,
zZit. nach http://www.vavilon.ru/metatext/mj54/bavilskyl.html (03.01.2013).

Bachtin, Michail: Probleme der Poetik Dostoevskijs. Miinchen: Carl Hanser, 1971.

Bachtin, Michail M.: ,Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen.” In:
Ders.: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979, 95-153.

Bachtin, Michail M.: ,Kunst und Verantwortung.“ In: Ders. Die Asthetik des Wortes. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp, 1979, 93-94.

Bachtin, Michail M.: Autor und Held in der &sthetischen Téatigkeit. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
2008.

Bachtin, Michail M.: Chronotopos. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2008.
Bachtin, Michail M.: Zur Philosophie der Handlung. Berlin: Matthes & Seitz, 2011.

BbaxTuH, Muxaun: ,®opMbl BpEMEHU U XpOHOTOMNE B poMaHe. O4Yepkun no NCTopuyeckom
noatuke.“ In: Ders.: Boripockl numepamyps! u acmemuku. Mocksa: XygoxxecTBeHHas
nutepartypa, 1975, 534-407.

BaxTtuH, M. M.: .13 3anucen 1970-1971 ropos.” In: Ders.: 3cmemuka crio8ecHo20
meopyecmsa. Mocka: Vckyccteo, 1979, 336-360.

BaxtuH, M. M: ,[Mpobnema peyesbix xaHpoB.” In: Ders.: Scmemuka crogecHo20
meop4yecmsa. Mockea: Wckyccteo, 1979, 237-280.

baxtnH, M. M.: ,PomaH BOCNUTaHMs N ero 3HayeHne B nctopum peanmama. K ncropmyeckom
Tunonornm pomana.“ In: Ders.: 3cmemuka crioeecHo20 mgopyecmea. Mockea:
WckycctBo, 1979, 188-236.

BaxTtuH, M. M.: ,ABTOp 1 repon B acteTudeckon geatenoHocTtu.” In: Ders.: Pabomsi 20-x
20008. Knes: Next, 1994, 69-255.

BaxtuH, M. M.: ,UckyccTtBO 1 oTBeTCcTBEHHOCTL. In: Ders.: Pabomsi 1920-x 20008. Knes:
Next, 1994, 7-8.

BaxtuH, M. M.: K dounocodun noctynka.” In: Ders.: Pabombi 1920-x 20008. Kues: Next,
1994, 9-68.

BaxtunH, M. M.: ,lMpobnema cogepxaHusi, MaTtepnana n opmMbl B CIOBECHOM
XygoxxectBeHHoOM TBopyecTBe.” In: Ders.: Pabomsi 1920-x 2odos. Kne: Next, 1994,
257-318.

Barthes, Roland: ,Der Wirklichkeitseffekt.” In: Ders.: Das Rauschen der Sprache. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp, 2005, 164-172.


http://www.vavilon.ru/metatext/mj54/bavilsky1.html

102
Berry, Ellen E./Miller-Pogacar, Anessa (Hg.): Re-Entering the Sign. Articulating New Russian
Culture. Ann Arbor: University of Michigan Press, 1995.

Beumers, Birgit: ,The 'thaw' and after, 1953-1986.” In: Leach, Robert/Borovsky, Victor: A
history of Russian theatre. Cambridge: Cambridge UP, 1999, 358-381.

Beumers, Birgit: ,Spinning the Text: The Play with Infinity in Contemporary Russian Theatre.’
In: The Modern Language Review, 97 (Jan 2002), Nr. 1,135-148.

Blanchot, Maurice: Die Schrift des Desasters. Minchen: Wilhelm Fink, 2005.

Brauckhoff, Maria: Das Theater Anatolijj Vasil'evs (1973 - 1995). Zwischen Tradition und
Erneuerung. Bochum: Projekt-Verlag, 1999.

Clark, Katerina/Holquist, Michael: Mikhail Bakhtin. Cambridge, London: Harvard University
Press, 1984.

Deleuze, Gilles: ,Die Literatur und das Leben.” In: Ders.: Kritik und Klinik. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 2000, 11-17.

Deleuze, Gilles/Guattari, Félix: Kafka. Flr eine kleine Literatur. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
1976.

Deleuze, Gilles/Parnet, Claire: ,Von der Uberlegenheit der anglo-amerikanischen Literatur.”
In: Dies.: Dialoge. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1980, 43-82.

Derrida, Jacques. Grammatologie. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1983.

Derrida, Jacques: ,Die différance.” In: Ders.: Randgange der Philosophie. Wien: Passagen,
1999, 31-56.

Derrida, Jacques: Marx' Gespenster. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2004.

Derrida, Jacques: ,Semiologie und Grammatologie. Gesprach mit Julia Kristeva.” In:
Kammer, Stefan/Liudeke, Roger (Hg.): Texte zur Theorie des Textes. Stuttgart:
Reclam, 2005, 55-73.

Derrida, Jacques: Bleibe. Maurice Blanchot. Wien: Passagen, 2011.

Elsaesser, Thomas: ,Post-heroische Erzahlungen. Jean-Luc Nancy, Claire Denis und BEAU
TRAVAIL.“ In: Kappelhoff, Hermann/Streiter, Anja (Hg.): Die Frage der Gemeinschatft.
Das westeuropaische Kino nach 1945. Berlin: Vorwerk 8, 2012, 67-94.

Freedman, John: ,Center Stage: Chekhov in Russia 100 Years on.“ In: Modern Drama, 42
(1999), Nr. 4, 541-564.

Genette, Gérard: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
1989.

Goethe, Johann Wolfgang: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit. Miinchen: Carl
Hanser, 1985.

Groys, Boris: ,Die Ethik der Avantgarde.” In: Ders.: Die Erfindung Russlands. Miinchen,
Wien: Carl Hanser, 1995, 93-104.



103

Groys, Boris: Das kommunistische Postskriptum. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2006.

Grlbel, Rainer: ,Bachtins Philosophie der asthetischen Handlung und ihre Aktualitat.” In:
Bachtin, Michail M.: Autor und Held in der &sthetischen Tatigkeit. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 2008, 317-352.

Hager, Isabella: ,Gebrochenes Zusammenfiigen.“ In: Der Standard, 20. Mé&rz 2007.

Holquist, Michael: ,The Surd Heard: Bakthin and Derrida.” In: Morson, Gary Saul (Hg.):
Literature and History. Theoretical Problems and Russian Case Studies. Stanford:
Stanford University Press, 1986, 137-156.

Ivanova, Natal'ja: ,That Elusive Contemporaneity. Russian Literature of the Twentieth and
Twenty-First Centuries: From “Outside the Mold” to Post-Soviet, Now Global.” In:
Russian Studies in Literature, 45 (Summer 2009), Nr. 3, 30-52.

MBaHoBa, HaTanb4: ,Yckonb3atuwasa coBpeMeHHOCTb. Pycckas nutepatypa XX—XXI| BeKoB:
ALl ok

OT "BHEKOMMIIEKTHON" K MOCTCOBETCKOM, a Tenepb U BCceMUpHOW.“ In: Boripocsi
Jlumepamypei, (2007), Nr. 3, 30-53.

KHueza ompaxeHuti. MockBa: LaboraTORIJA, 2009.

Koller, Sabine: Das Gedéachtnis des Theaters. Stanislavskij, Mejerchol’d und das russische
Gegenwartstheater Lev Dodins und Anatolij Vasil’evs. Tlbingen: Francke, 2005.

Lawton, Anna: Kinoglasnost: Soviet cinema in our time. Cambridge: Cambridge University
Press, 1992.

Leach, Robert/Borovsky, Victor (Hg): A history of Russian theatre. Cambridge: Cambridge
UP, 1999.

Ljalina, Olga: ,Russischer Film-Underground 1984-1994: Das ,Parallele Kino'.“ In: Balagan, 1
(1995), Nr. 1, 132-146.

Mann, Thomas: Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romanes. Frankfurt a.
M.: S. Fischer, 1966.

Moller, Olaf: ,Return of the Living Dead. The resurrection of Cine Fantom, prime mover in
Parallel Cinema, the former Soviet Union's underground film scene.” In: Film
Comment, Volume 43 (Jan/Feb 2007), Nr. 1, 13-14.

Nancy, Jean-Luc: Die undarstellbare Gemeinschaft. Stuttgart: Edition Schwarz, 1988.

Nancy, Jean-Luc: Die herausgeforderte Gemeinschaft. Zurich: Diaphanes, 2007.

Mueoeaposa, H. C. (Hg.): Micmopus pycckozo Opamamuyecko2o meampa: om e20 UCMOKO8
0o koHya XX seka. Mocksa: TMTUC, 2005.

Ponzio, Augusto: , The Relation of Alterity in Bachtin, Blanchot, Lévinas.” In: Russian
Literature, 41 (1997), Nr. 3, 315-332.

Ricceur, Paul: Zeit und Erzahlung. Band I. Zeit und historische Erzahlung. Minchen: Fink,
1988.

Sasse, Sylvia: Michail Bachtin zur Einfihrung. Hamburg: Junius, 2010.



104

Senelick, Lawrence: ,Recovering Repressed Memories: Writing Russian Theatre History. In:
Wilmer, S. E. (Hg.): Writing & Rewriting. National Theatre Histories. lowa City:
University of lowa Press, 2004, 47-67.

CunbBecTpos, AHgpeint: ,MHTepBbio bopuca KOxaHaHOBa 3KCKNIO3UMBHOE M nonHoe.” (22. Juni
2011), zit. nach http://cinefantomclub.ru/?p=1652 (03.11.2012).

Soboleva, Maja: Die Philosophie Michail Bachtins. Hildesheim u.a.: Georg Olms, 2010.

Vasil'jev, Anatolij: Dem einzigen Leser. Schriften zum Theater. Berlin: Alexander Verlag,
2003.

Vertov, Dziga: ,Kinoglaz.”“ In: Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films.
Stuttgart: Reclam, 1988, 51-33.

KOxaHaHoB, bopuc: ,M3 gHeBHuMKa. YacTb 1.“ In: KOxaHaHoB, Bopuc/LLes4yeHko, HaTtanus:
Teamp u e2o0 OHesHUKU. ®pasmeHmMbI XU3HU, pedu U mekcmsbl. Mockea: 2013, 39-
162.

tOxaHaHoB, Bopuc: MomeHmarbHbie 3anucku ceHmumMeHmarnbHo20 condamuka, unu PomaH
o npasedHom roHowe. Zit. nach einer Abschrift des handschriftlichen Manuskripts aus
dem persdnlichen Archiv von Boris Juchananov, Mockea, 2013.

KOxaHnaHoB, Bopuc: ,»O HoBoOM MucTepuanbHoOCcTK u npoekte “Cag“».“ In: KKDxaHaHOB,
Bopuc/LLes4yeHko, HaTanusa: Teamp u e2o OHEBHUKU. PpasMeHmMbI XU3HU, Peyu u
mekcmbi. MockBa: 2013, 357-376.

KOxaHnaHoB, Bopuc: ,O coBeTCckOM angerpayHae, Unn HECKOITbKO HE3aBMCUMbIX MaTepuarnos
K uctTopum cosaaHunsa cnektakns «HabnogaTtens».” In: KOxaHaHoB, bopuc/LLeByeHko,
Hatanusa: Teamp u e2o dHesHUKU. DpaameHmMbI XU3HU, pedu u mekcmal. Mocksa:
2013, 211-236.

KOxaHaHoB, bopuc: ,[MepdopmaHc n Teatp.” In: KDxaHaHoB, Bopuc/LLes4yeHko, HaTtanus:
Teamp u e20 OHeBHUKU. ®pasMeHMbI XU3HU, pedu u mekcmbi. Mockea: 2013, 304-
308.

KOxaHaHos, bopuc: ,Ceepnus.” In: CuHe®aHmom, 15 (28.11-05.12.2012), Nr. 268, 2-4.
KOxaHaHoB, bopuc: ,TeaTp — TeppUTOPMSA PaACKPbITUA YHUBEPCANbHOIO NOTEHLUnana
nnyHocTn.” In: KOxaHaHoB, bopuc/LUeB4eHko, HaTtanuna: Teamp u e2o OHEBHUKU.

®paameHmbI XU3HU, pe4du u mekcmsi. Mockea: 2013, 14-38.

tOxaHaHoB, Bopwuc: ,Teopusa suageopexuccypsbl.” In: MumuH xypHan, (1989), Nr. 25, zit. nach
http://you-mir.ru/teoriya-videorezhissury-boris-yukhananov (20.01.2013).

KOxaHnaHoB, bopuc: ,TopxxectBo CapymaHa Ceporo. CapymaH Cepsbili. TonkueH." In:
tOxaHaHoB, Bopuc/LUeByeHko, Hatanusa: Teamp u e2o dHe8HUKU. PpacMeHmMbI
JKU3HU, pedu u mekcmel. Mockea: 2013, 69-71.

tOxaHaHoB, Bopuc:,Y MeHs eCcTb Aoragka, Yto Apyroro Tmna MUCTEPUUN HaLLEeMy MOKONEHUIO
He gaHo.“ In: KOxaHaHoB, bopuc/LLer4eHko, HaTanusa: Teamp u e2o OHEBHUKU.
®paameHmbI XKU3HU, pedu u mekcmael. Mockea: 2013, 414-436.


http://cinefantomclub.ru/?p=1652
http://you-mir.ru/teoriya-videorezhissury-boris-yukhananov

105

KOxaHaHoB, Bopwuc: Y Tebs B pykax TBos ronosa. [nanor o Bugeo.“ 0.0., 1986, zit. nach
http://you-mir.ru/u-tebya-rukakh-tvoya-golova-boris-yukhananov (15.01.2013).

KOxaHaHoB, bopuc: ,»A xoTen Obl 3aHUMAaTLCS TEM, YEro HeT U ObITb HE MOXET.» VIHTepBbio
TaTtbsiHbl BockoBckor ¢ Bopncom KOxaHaHoBbIM.” In: KOxaHaHoB, Bopuc/LLeB4yeHko,
Hatanua: Teamp u e2o dHesHUKU. PpaameHmbl XKU3HU, pedu u mekcmasi. Mocksa:
2013, 333-356.

2. Filme

CyYMACWEQWMA MPuHU: UrPA B XO, R: Boris Juchananov, Russland/UdSSR 1987-2005,
Video, 63min.

CyMAcCWEQWWMA MPUHL;: PACCBMHAOEP, R: Boris Juchananov, Russland/UdSSR 1988-2005,
Video, 40min.

CyYMACWEQLWWMA MNPUHL: 3CconPb, R: Boris Juchananov, Russland/UdSSR 1988-2005, Video,
78min.

CyMACWEQLWWMA MNPUHL: ANOHEL, R: Boris Juchananov, Russland/UdSSR 1988-2005, Video,
81min.

[Diese 4 Teile des CYMACLWEQWWW MNPUHL — Zyklus sind auf DVD erschienen: Moskau, DVD
Cinefantom, 2006]
HEYNPABNAEMBIV HX ANA KOro, R: Boris Juchananov, Russland 1995, Video, 16min.

OA, OAYHBI, v Toxo 3A 30Mn10ThbiIM NTUUAMK, R: Boris Juchananov, Russland 1997, Video,
109min.


http://you-mir.ru/u-tebya-rukakh-tvoya-golova-boris-yukhananov

106

Abstract (Deutsch)

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden ausgewdahlte Texte aus dem Oeuvre des
russischen Regisseurs, Schauspielers, Schriftstellers und Theoretikers Boris Jur'evic
Juchananov (*1957) in Bezug auf eine Poetik des ,Schreibens im Werden® untersucht. Der
Verortung dieses Kinstlers als zwischen verschiedenen Institutionen und kinstlerischen
Positionen entsprechend, wird eine Interpretation und Revision der fur diese Arbeitsweise
grundsatzlichen Begriffe versucht.

Die theoretischen Bezugspunkte dazu kommen einerseits aus der Schriftkonzeption
Jacques Derridas und Gilles Deleuzes (gemeinsam mit Félix Guattari und Claire Parnet)
Uberlegungen zur Literatur (sowohl als ,Werden* als auch als mineur); andererseits vom
russischen Philologen und Philosophen Michail Bachtin. Dessen Konzeption einer
,Philosophie der Handlung“ (ca. 1921) sowie verschiedene &sthetische Schriften werden im
Hinblick auf die Problematik des Zusammenhangs von ,Kunst® (als Literatur) und ,Leben®
gelesen und als eine der Grundproblematiken im Schreiben und Schaffen von Boris
Juchananov definiert. Dieses wird einerseits in einem biografischen Abschnitt beschrieben,
der Juchananov vor allem im Kontext der russischen Kunstszene des andergraund der
1980er verortet; andererseits vor dem Hintergrund von Fragen der Gemeinschaft und des
sowijetischen Staates.

Zentrales Anliegen der Arbeit ist jedoch eine Lektire von Juchananovs
unveroffentlichtem Roman MomeHmarnbHble 3anucku CceHmuMeHmarbHo20 cosidamuka
(gelesen in einer Redaktion von 2008) und dessen Analyse im Lichte dieser theoretischen
Konzepte. Juchananovs ,Aufzeichnungsroman® wird einerseits im Spiegel einer Poetik des
Tagebuchs und der Montage von Materialitaten, als auch in Bezug auf Juchananovs

theoretische Texte zur Videokunst gelesen.
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Abstract (English)

The paper at hand aims towards a discussion of selected text from the Russian director,
actor, writer and theoretician Boris Jurevich Jukhananov (born 1957) with a view on a poetics
of “Writing as Becoming”. The artist is located in-between several institutions and artistic
position; therefore the paper tries to critically revise and apply certain terms and conceptions
that usually form the basis of literary analysis. In this respect, the paper has two main
appeals: Contextualizing Jukhananov’s work (descriptive aspect) as well as discussing the
applicability and validity of selected terms and concepts (systematic aspect).

These concepts are drawn from Jacques Derrida’s formulation of “writing” and Gilles
Delueze’s (together with Félix Guattari and Claire Parnet) theoretical discussions on
literature (both its aspects as being “minor” and as a state of “becoming”) as well as from the
Russian philologist and philosopher Mikhail Bakhtin. His conception of a “Philosophy of the
act® (approx. 1921) as well as several selected writings on aesthetics, are discussed in
relation to the problem of “art” (as “literature”) and “life”, the juxtaposition of which appears to
be a major concern in the theoretical and artistic writings of Jukhananov. These
circumstances are elaborated, drawing from both Jukhananov’s biography, where he is
described as a major figure in the Russian underground scene of the 1980s, and in relation
to questions of community and the late soviet state.

The central concern of this paper, however, is to be found in a discussion of
Jukhananovs unpublished novel MomerHmarnsHbie 3anucku ceHmumMeHmarbHoO20 cosidamuka
(read in a version from 2008) and its analysis concerning the aforementioned theoretical
concepts. Jukhananov’s ,novel of transcription® is discussed as contributing to a poetics of
the diary and the materiality of montage as well as in relation to Jukhananov’'s own

theoretical works concerning the aesthetics of video.
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