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Prazdny ram (1977, [Der leere Rahmen]), kombinierte Technik in Farbe, 73,5 x 55 cm, Papier 76 x 58 cm
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Zwei Hinde am unteren Rand einer weiflen Flache. Einige Finger fehlen, die ver-
bliebenen tasten sich zaghaft ins Rauminnere. Was suchen sie zu ertasten? Einen
Hinweis gibt der Titel der Radierung: Prdzdny rdm (Der leere Rahmen). Die weifle
Flache! verbirgt oder umhiillt etwas, scheint wie eine Meditation tiber das Meta-
physische. Aber dieses Weifd ist nicht rein und nicht im eigentlichen Sinne leer, son-
dern Teil einer rdumlichen Konstellation, eines Palimpsests, das die braunen Farb-
und Papierreste in der oberen Fensterecke andeuten. Es ist vielschichtig, worauf die
komplexe mehrfache Umrahmung der Fensterscheibe hindeutet. Durch sie entsteht
ein raumlicher Eindruck, verstarkt durch Perspektive schaffende Seitenverhiltnisse;
symmetrisch, aber nicht steril, eher gebrochen und verschwommen. Im Aufbruch
des oberen Fensterrahmens kippt die Zentralperspektive aus der Achse, die Illusion
geometrischer Raumlichkeit wird negiert. Die collageartig? eingefiigten Dreiecke
aus unterschiedlichen Materialien - die goldgelbe Stelle im linken Bildrand gleicht
einem diinnen Tuch, die braune einer Holzplanke - verstirken den Eindruck einer
zutiefst kiinstlichen und kiinstlerischen Raumlichkeit.

Adriena Simotovés Radierung entsteht 1977, in der Zeit der Normalisierung nach
dem Prager Friihling. Literarische und 6ffentliche Rdume sind schwer zugénglich
und werden kontrolliert, viele Kiinstler fliechen aufler Landes oder ziehen sich ins
Private zuriick. Die Aufbruch versprechende Tradition der Avantgarden ist noch
prasent, aber auch problematisch geworden. Der Einzelne ist gefahrdet und nur noch
als Rudiment erkennbar. Diese Konstellation bringt eine spezifische Raumasthetik
hervor: sie ist a-sozial und abstrakt, immateriell und immanent. Es dominieren geo-
metrische Linien und Seitenverhéltnisse, elementare Symbole wie Hinde, Fenster und
Farben. Die Asthetik ist niichtern, aber dennoch illusionsbildend. Eines ist sicher:
die Rdume sind nie das, was sie zu sein vorgeben. Sie haben keine festen Kompo-
nenten, sind dynamisch-organische Gebilde. Hier geht es nicht um Realismus, nicht

1 Das ganze Bild ist in dezenten Farben gehalten, wie es fiir die meisten Werke der Kiinstlerin in
jener Periode charakteristisch ist. Vgl. beispielhaft Profil (1975, [Profil]), Dvoji profil (?) (1976,
[Doppelprofil (?)] und Zizer (1976, [Der Durst]) in Hodrova 2015. Die Farbwahl und -symbolik
stellt die Radierung in die Tradition der Avantgarde, fiir die die Farbe Weil} ein ,Schweigen [...]
voll Moglichkeiten“ (Kandinsky 1912: 81) ist. Fiir Jifi Valoch (Valoch 2006: 25) hat dieses Weil3
im Schaffen Simotovas ein transzendentales Potential.

2 Inden 1970er Jahren gibt Simotovéa die Malerei zugunsten von Zeichnungen, Aktionskunst,
Installationen und v. a. Collagen auf. In ihnen integriert sie heterogene Materialien wie Stoff,
Glas, Blei und Papier, z. B. in Vymezeni ¢lovéka (1977, [Definition des Menschen]), vgl. Hodrova
2015:18.
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um die detailgetreue Wiedergabe von Personen, Orten und Dingen. Topologie statt
Topografie.

Simotovis Werk? fasziniert. Véra Linhartova ist so angetan, dass sie Simotova
als Illustratorin mehrerer ihrer Werke wahlt.# Mit Daniela Hodrova verbindet die
Kiinstlerin eine tiefe Freundschaft. Die Autorin macht sie sogar zur Protagonistin in
ihren Werken Tocité véty (2015, [ Wendelsdtze]) und Ta blizkost (2019, [Diese Nihe])
und widmet sich im Essay Co se vyjevuje (2015, [ Was enthiillt wird]) ihrer Asthetik.
Was fasziniert, ist der Einbruch eines Geheimnisses in die Armlichkeit der alltig-
lichen Existenz, die poetische und metaphysische Aufladung klassischer Raumtopoi,
der Bruch mit traditionellen Raumperspektiven und die intermediale Erschlieffung
neuer Weisen der Raumwahrnehmung und -semantisierung. Diese Aspekte, so die
Ausgangshypothese der folgenden Arbeit, konturieren eine topologische Raumpoetik,
die in der Folge analytisch am Werk von Richard Weiner, Linhartova und Hodrova
durchmessen werden soll.

Fiir die spezifische Denkbewegung dieser Raumpoetik steht der Titel der Arbeit,
Einsichten aus Riumen. Das Verb ausrdumen hat im Deutschen zwei Bedeutungen.
Es bezeichnet einerseits einen Prozess der Leerung, etwa, wenn man eine Wohnung
ausraumt, und andererseits einen Prozess diskursiver Klarung, etwa, wenn in einer
Diskussion Bedenken ausgerdumt werden kénnen. Nach erfolgreichem Ausridumen
gerit der Raum bzw. ein Diskussionsgegenstand in seiner urspriinglichen Form in
den Blick. Man gewinnt Einsichten in Rdume, die zuvor verschlossen oder verdeckt
waren. Diesen Erkenntnisgewinn hat Martin Heidegger im Sinn, wenn er der Etymo-
logie des Verbs rdumen nachgeht. Er schreibt: ,Was aber heifft >riumen< anders als
ein Frei-, ein Offen-machen. Waldlichtung: ein Ort, an dem gelichtet, d. h. an dem der
Erdboden von den Baumstaimmen freigelegt, von ihnen gerdumt wurde. So griindet

3 SeitEnde der1960er bildet sich ihr kiinstlerisches Profil zunédchst als Malerin. Sie war Mitglied
der bedeutenden Kiinstlergruppe UB 12, zu der unter anderem Véclav Bostik, Jifi Mrazek, Petr
Fragner, Daisy Mrazkov4, Bedfiska Fragnerova, Stanislav Kolibal, V&ra Janou$kova sowie Simo-
tovas Ehemann Jifi John gehorten. Die Gruppe bediente sich methodisch und bildnerisch des
Ausdrucksrepertoires der westlichen Avantgarden, wenngleich die Grundhaltung der Gruppe
die einer psychologisierenden Realitatsdurchdringung war und sie damit der emotionalen
Expressivitat verhaftet blieb. Dadurch gehérte die UB12 (gemeinsam mit der Gruppe KriZovatka)
in der kurzen Zeitspanne der Liberalisierung zu den progressiven Innovationskraften in der
Parallelkultur der tschechoslowakischen Kunstszene, vgl. Setlik 1991.

4 Das letzte publizierte Werk Linhartovas, das von Simotova illustriert wurde, ist der Gedichtband
lanus tri tvari (Linhartova 2014).
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wesensmiflig alles Raumbhafte im Freien, Offenen, Gelichteten und nicht umgekehrt.“
(zit. nach Boss 1977: 37)

Heideggers Ausfithrungen erinnern an den Handlungsaspekt des Ausrdumens
und an die Titigkeiten, die damit verbunden sind. Es gibt aber auch einen diskur-
siven Aspekt des Ausrdumens, ein Entwickeln und Nachvollziehen von Gedanken,
der denselben Effekt hervorbringen kann. Beide Aspekte spielen in der Folge eine
Rolle, etwa, wenn es um die Raumtechniken eines Akrobaten bei Weiner geht, der
versucht, den Raum neu in den Blick zu nehmen (vgl. Kap. 3.1.1), oder wenn die
Protagonistinnen von Daniela Hodrova auf der Suche nach offenen Freiflichen durch
Prag ziehen, um ihrer Vergangenheit und Identitét nachzuspiiren. Auch Simotovas
Radierung vollzieht diese Bewegung nach, wenn sie alle Raumqualitdten reduziert,
um den Raum in seiner elementaren Weif$heit sichtbar zu machen.

Die Radierung illustriert schliefllich auch den Charakter der so gewonnenen
Erkenntnisse. Hierfiir stehen die titelgebenden Einsichten. Einsichten sind visueller
Natur, man muss genau hinsehen, um sie zu erlangen. Die Suche nach einem neuen
Sehen, das es iiberhaupt erst ermoglicht, die Raumlichkeit des Raumes zu erkennen,
spielt in der Folge eine zentrale Rolle, zum Beispiel in der prominenten Platzierung
der Forderung nach einem neuen Sehen zum Ende von Weiners Doppelroman (vgl.
Kap. 3.3), oder wenn Linhartova in einem ihrer Texte durch Leerzeichen eine eigen-
tiimliche Schriftbildlichkeit herstellt, in der Leerstellen bedeutungstragend werden
(vgl. Kap. 4.1.3). Solche Einsichten sind aber keine vollstindigen Erkenntnisse, son-
dern eher fliichtige, zeitlich begrenzte Einblicke in komplexe Sachverhalte. Mit dieser
zweiten Bedeutungsdimension der Einsicht soll der Geltungsanspruch der Arbeit
markiert werden. Es geht nicht um ein vollstandiges Bild, um eine erschopfende
Erklarung und Interpretation topologischer Raumpoetiken, sondern vielmehr um
exemplarische Einblicke in eine lange vernachléssigte Dimension literarischen Erzah-
lens tiber den Raum.

Die weilten Flecken des spatial turn
Kaum ein Begriff hat in den letzten Jahren grofiere Kreise in der Forschung gezogen

wie der spatial turn. Die Bezeichnung, die auf Edward W. Soja zurtickgeht,> hat sich
ldngst in einer transdisziplindren Debatte um den Raum aufgeféchert, (vgl. Doring/

5  Zur Definition des spatial turn vgl. Soja 2005: 96, Doring/Thielmann 2009: 7 ff.
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Thielemann 2009, Giinzel 2009) an der sich auch die Literaturwissenschaft beteiligt.
(vgl. Miiller/Weber 2013) Seitdem ist nicht nur eine schier uniiberblickbare Anzahl
an philologischen Einzeluntersuchungen erschienen, (vgl. u. a. Miiller/Weber 2013,
Diinne/Mahler 2015) sondern auch die Theoriegeschichte der Raumforschung in
umfangreichen Handbiichern und Anthologien verfiigbar gemacht worden. (Diinne/
Doetsch/Liideke 2004, Giinzel 2013, Diinne/Giinzel 2015, Diinne/Mahler 2015)
Theorie und literarische Praxis stehen hierbei nicht in einem Konkurrenzverhaltnis,
sondern bedingen sich wechselseitig. Literarische Werke liefern Impulse fiir raum-
theoretische Reflexionen, raumtheoretische Ansatze gehen in literarische Werke ein.
Der spatial turn ist schliellich selbst Gegenstand weiterer Differenzierung geworden,
so ist mittlerweile die Rede von einem topological turn und einem topographical turn.
(Glinzel 2008: 221)

Die Ausgangsbasis des spatial turn ist eine konstruktivistische Betrachtung des
Raumes und mit dieser ein Produkt verschiedener (technische, mediale, kulturelle,
etc.) Formen der Wahrnehmung und Symbolisierung. (Niinning 2009) Raumver-
standnis baut auf Praktiken auf, die Rdume erschlieffen und in Représentationen
verstdndlich machen. (Bachmann-Medick 2006: 300) Dieser Prozess wird als Map-
ping bezeichnet und meint die Ausbildung raumlicher Strukturen, die in Form von
»raumlichen Metaphern wie Marginalitit, Rander, Grenze, Location, Deterritoriali-
sierung, Zentrum-Peripherie“ (ebd.: 305) politisch und kulturell wirkméachtig wer-
den. Dieses wesentlich auf Henri Lefebvre zuriickgehende sozialkonstruktivistische
Raumkonzept ist somit als Gegenpol zu der klassischen Vorstellung eines absoluten
Raumes, d. h. einem Verstindnis vom Raum als eine Art Container fiir Menschen
und Gegensténde, zu verstehen.®

In der Literaturwissenschaft sind diese Impulse vor allem im Rahmen des topogra-
phical turn aufgenommen worden. Dieser riickt mit Sigrid Weigel die ,,Bedeutung von
Orten, Landschaften und Raumkonzepten® (Weigel 2002: 157) und ihre kiinstlerische
Darstellung in den Fokus. Ist die ,Reprisentation des Raums® (Borso 2015: 279)
Gegenstand der Studien, so spricht man meist von Topografie. Hier geht es um die
literarische Bedeutung von Orten, Landschaften, um ,, geographisch identifizierbare

6  Lefebvre zufolge ist jeder Raum ein Produkt sozialen Handelns. Hierbei differenziert er den
wahrgenommenen Raum, den konzipierten Raum des Wissens und der Zeichen sowie den
gelebten Raum der Akteure. Auf Lefebvres Studie greift auch Soja in Postmodern Geographies
zuriick, vgl. Diinne/Glinzel. 2015: 297 ff.
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Orte“ (Weigel 2002: 157 £.), um eine Kartographie literarischen Raumwissens. Auch
im slavistischen Kontext gibt es viele Untersuchungen von Darstellungen einzelner
Stadte, allen voran von Prag, (Hodrova 1988, Bobravkov-Timoskin 2006, Kliems
2009, Kliems 2010, Weinberg/Wutsdorft 2018, Wutsdorft 2020, Mascher 2021) von
Landschaftsformationen (Baran-Szoltys/Glosowitz/Konarzewska 2018, Power 2015,
Tomasek 2016) oder raumpoetischer Topoi wie dem Haus (Martinek 2009) In der
kulturwissenschaftlichen Forschung zu Ost(mittel)europa sind umfangreiche Unter-
suchungen zur Geopoetik” (White 2007, Marszalek/Sasse 2010) realer und imaginarer
Raume vorgelegt worden. (Ajvaz, Havel, Mitda§ova 2004, Bilek/Dimter 2007, Jedi¢kova
2010, Komenda 2011, Tlusty 2011, Komenda/Malinova/Zmélik 2012, Dézsai/Kliems/
Polakova 2014, Kliems 2015, Soukupova/Spina 2016) Hier riicken Kontaktmomente
zwischen Texten und Kulturen in den Fokus, die eine lange historische Tradition
und eine bedeutsame erinnerungskulturelle Funktion besitzen. (Hochmann 2014,
Schreiber 2015) Poetische Verfahren wie Polyphonie oder (postkoloniales) Rewri-
ting zur Abbildung von Transferprozessen zwischen (National)Literaturen betonen
die Pluralitdt kultureller (und nationaler) Identitédten in Zeiten der Globalisierung.
(Turec¢ek 2007: 182) Transnationalisierende Phanomene wie border crossing, third
spaces, contact zone sowie unterschiedliche Arten der Transgression, (Neumann 2003,
Sturm-Trigonakis 2007) sind nicht nur Anlass, sondern ldngst auch fester Bestand-
teil von literaturwissenschaftlichen Untersuchungen. (Frank 2009: 64) Zu den topo-
grafischen Ansdtzen zahlen auch Arbeiten aus der Literaturgeographie, die Aussagen
iiber die geografische Lokalisierung verschiedener Genres ableitet (Moretti 2009)
und Beziehungen zwischen literarischen Raumen und realen Topografien unter-
sucht. (Piatti 2008)

Wozu bedarf es angesichts dieser Erfolgsgeschichte eines weiteren turn, des
topological turn? Die bisher genannten Ansitze legen grofien Wert auf die sozialen,
kulturellen und historischen Bedingungen der Raumkonstitution. Dariiber gera-
ten die homologen Merkmale der Raumerschlieffung und -beschreibung etwas aus
dem Blickfeld, wie Stephan Giinzel (2008: 224) kritisiert hat. Solche findet man in
mathematischen und naturwissenschaftlichen Raummodellen, aber auch in phéno-
menologischen und strukturalistischen Ansétzen, die von den kontingenten Merk-
malen der Raumwahrnehmung abstrahieren und die ontologischen, perzeptiven

7 Unter Geopoetik versteht man literarisch produzierte Landschaften, Orte und Territorien, die
mit einer spezifischen Semantik korrelieren.
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und semantischen Grundlagen des Raumes ermitteln.® Topologien beschreiben
»allgemeine[ ] Relationsgefiige* (Giinzel 2018: 134) wie Oben und Unten, Nihe
und Distanz, Horizontalitat und Vertikalitat. Anstelle der Beschreibung konkreter
physischer Auspragungen des Raumes interessiert die Raumstruktur, die solche Aus-
pragungen erst ermdglicht. Um diese zu beschreiben, greift die Topologie auf mathe-
matisierte Beschreibungsmuster zuriick, entwickelt aber auch eigene Raumkonzepte
wie das des Knotens oder der Falte, um die Konzentrations- und Umschlagspunkte
von Raumstrukturen einzufangen. Es geht, mit Gilles Deleuze gesprochen, ,,um die
Bestimmung eines ,reinen spatium’ (Deleuze zit. nach Giinzel 2008: 225, Hervorh.
im Original).

Nun koénnte man berechtigter Weise einwenden, dass ein solch reines spatium
immer eine terminologische Fiktion bliebe und ebenfalls auf soziale, kulturelle und
historische Konstruktionsfaktoren zuriickverweist. Das Argument tragt aber auch in
die andere Richtung. Es gibt keine Form kultureller Raumaneignung, die nicht auf
bestimmten invarianten Grundmustern aufbauen wiirde. Topografie und Topologie
stehen folglich in einer Wechselwirkung zueinander und je nachdem, welche der
beiden Blickrichtungen man wihlt, bekommt man bestimmte Phanomene schérfer
und andere unschirfer in die Linse der Betrachtung.

Diese Pluralitit der Betrachtungsweisen entspricht einer pluralen Textlandschaft,
in der es sowohl Texte mit explizit topografischen Beziigen als auch Texte mit vor-
rangig topologischen Beziigen gibt, (Pichler 2009) die um abstrakte Fragen wie die
Geometrisierbarkeit des Raumes, die literarische Erkundung unterschiedlicher Posi-
tionalititen oder die Elementareigenschaften von Raumelementen kreisen. Um solche
Texte soll es in der Folge gehen. Sie bilden in der Slavistik im Allgemeinen und der
Bohemistik zwar keinen weiflen, aber doch einen hellgrauen Fleck. Nach dem Ende
des Kommunismus iiberwogen topografische Ansétze in Literatur und Literaturwis-
senschaft mit einem Schwerpunkt in der Gegenwartsliteratur, was nach der Offnung
der Grenzen, die neue Mobilitdts- und Kontakterfahrungen mit sich brachte, und
der Archive, die lange verdringte historische Erfahrungen zu Tage forderten, nur
allzu verstidndlich war.

8  Topologische Raumverstéandnisse findet man darliber hinaus in der abstrakten Geometrie oder
in der Beschreibung des Cyberspace, aber auch in frithen Entwicklungsstadien des Kindes oder
bei vormodernen Kulturen.
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Die vorliegende Arbeit hingegen fokussiert andere Erfahrungsmomente, die
vom Verlust der Sicherheit der unmittelbaren Lebenswelt ausgehen. Hierzu gehort
der Bedeutungsverlust stabilisierender Anker wie Religion und Tradition in der
Moderne, aber auch die politische Einschrinkung kiinstlerischer Spielraume im
Kommunismus und die damit verbundenen Erfahrungen von Exil und Ausgren-
zung. In solchen Konstellationen greifen Autoren auf topologische Elementarfigu-
ren zuriick, um ihre Erfahrungen und Beobachtungen kiinstlerisch zu bewiltigen.
(Giinzel 2008: 229) Die Strategien und Schreibweisen unterschieden sich dabei,
wie die Analysen des Hauptteils zeigen werden, stark und hangen von kulturellen
Voraussetzungen ab, die es genau in den Blick zu nehmen gilt, um die Spezifik topo-
logischen Raumwissens in der Literatur besser verstehen zu konnen.

Begreift man ,,Topologie als Methode“ (ebd.: 142), so geht es darum, in einem
Prozess der analytischen Abstrahierung die Strukturen der literarischen Rdume und
ihre Funktion fiir den Aufbau der jeweiligen Werke zu ermitteln. Mit Jurij Lotman
gehe ich davon aus, dass ,historische und national-sprachliche Raummodelle® als
»Organisationsprinzip fiir den Aufbau eines Weltbildes“ (Lotman 1972: 313) fungie-
ren.” Lotman beschreibt diese Raummodelle mittels binérer topologischer Kategorien
wie hoch-niedrig, nah-fern oder diskret-ununterbrochen. Eine solche Orientierung
an archetypischen Raumkonstellationen kann auch bei der Beschreibung moderner
Literatur hilfreich sein, in der Weltmodelle nicht an einzelne Figuren gebunden sind,
sondern in ihnen selbst und ihren Wahrnehmungs- und Sinngebungsmustern in
einen Widerstreit geraten. Einzelne Motive und Verhaltensweisen kénnen hier nicht
mehr, wie etwa bei Pierre Bourdieu, eindeutigen Positionen in einem begrenzten
sozialen Raum zugeordnet werden, sondern sind selbstwiderspriichlich und struktu-
rell doppelt codiert. Auf diese Weise transportieren sie ein spezifisches, topologisch
strukturiertes Raumwissen.

Vorstellung der Arbeit

Worin dieses Raumwissen besteht, mochte ich im Theorieteil meiner Arbeit klaren.
Er folgt einem mulitperspektivischen Zugriff, fiir den phdnomenologische Raum-
denker wie Edmund Husserl, Maurice Merleau-Ponty und Jan Patoc¢ka sowie Ernst
Cassirers édsthetische Raumtheorie zentral sind. Die Uberlegungen des Kapitels 2.1

9 Vgl fiir einen Transfer der Ideen Lotmans auf den tschechischen Kontext Wutsdorff 2018.
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zur Raumontologie beginnen mit der Diagnose einer Divergenz naturwissenschaft-
licher, alltdglicher und dsthetischer Raumwahrnehmung am Ende des 19. Jahrhun-
derts, deren Uberwindung und Synthese im Zentrum der philosophischen Beitrige
von Cassirer, Pato¢ka und Kurt Lewin steht. Um den Seinsstatus des Raumes zu
konkretisieren, beriicksichtigen sie dabei sowohl kulturelle Symbolisierungen (Cassi-
rer) und subjektive Lebenszusammenhange (Patocka) als auch topologische Voraus-
setzungen der Raumontologie. Lewin entwickelt mit seinem Konzept der Hodologie
(gr. hodos = Weg) eine Raumontologie, die objektives und subjektives Raumdenken
zu einer Synthese fithrt, wobei im Kontext der Analyse vor allem deren asthetische
Potentiale von Belang sind. Im Kapitel 2.2 zur Raumwahrnehmung wird mit Husserls
Begriff der Abschattung zunéchst darauf hingewiesen, dass jeder Wahrnehmungs-
akt positional und sinnlich bestimmt ist und neben Erkenntnissen immer auch
blinde Flecken (die Abschattungen) produziert. Anschlieflend wird mit Patocka auf
die zentrale Bedeutung leiblicher und psychologischer Voraussetzungen der Raum-
wahrnehmung Bezug genommen. Konzeptuell kniipft hieran Merleau-Ponty an, der
von spezifischen und individuell verschiedenen Situationsrdumlichkeiten spricht, die
primér durch das Koérperschema des wahrnehmenden Subjekts definiert sind. Das
Kapitel 2.3 schlief3t mit Hermann Schmitz Konzept des Weiteraumes, dem zufolge
Raumwahrnehmungen iiber sinnlich vermittelte Eindriicke hinaus immer auch eine
Ahnung des Absoluten transportieren und damit den Blick fiir die transzendente
Qualitat des Raumes offnen.

Raumwahrnehmung geht in Raumsemantisierung iiber, wenn Sinneseindriicken
spezifische Eigenschaften zugesprochen werden, die zu einer Erkenntnis des Erleb-
ten fithren. Dieser Ubergang steht im Zentrum des Kapitels 2.3, das am Beispiel der
Apophinie und des Geheimnisses Probleme bei der Ubersetzung von Raumwahr-
nehmung in Raumwissen verhandelt

Der Analyseteil der Arbeit ist in drei Hauptkapitel untergliedert. Das Kapitel
3.1 widmet sich Weiners nicht-topografischer Raumpoetik der Moderne unter der
Annahme, dass in seinen Werken die spatiale Ordnung eine strukturbildende Funk-
tion besitzt. Beeinflusst von der Avantgardegruppe Le grande jeu und der Philosophie
Friedrich Nietzsches und Henri Bergsons, sind Weiners Erzdhlungen an einer neuen
Welt- und Seinserfahrung interessiert, fiir die der alltigliche Raum transformiert
werden muss. Das Unterkapitel 3.1 nimmt sich am Beispiel der Erzdhlungen Rov-
novédha, Hlas v telefonu. Ze zdpiskit N. N. und Uhranuté mésto den Techniken die-
ser Raumtransformation an, die durch performative, syndsthetische und kognitive
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Erschlieflungsakte neue Raumqualititen erfahrbar machen. Das Kapitel 3.2 widmet
sich Weiners Abschied von der Romantik und arbeitet heraus, wie seine Erzdhlungen
Louceni s vierejskem, Kostajnik und Valnd hromada mit der romantischen Naturdar-
stellung brechen, die in Zeiten von Krieg und Revolution nicht linger sinnstiftend
sein kann. Im Kapitel 3.3 zu Weiners Doppelroman Hra doopravdy geht es um die
Moglichkeit der Entwicklung neuer Existenzentwiirfe angesichts der Erfahrung der
Entfremdung in der modernen Grof3stadt. Diese Entwiirfe sind eng mit der Erschlie-
flung transzendenter Raumqualitdten verbunden, die vor allem in Schwellen- und
Theaterraumen erfahrbar werden.

Kapitel 4 widmet sich Véra Linhartovd, die den Raum auf topologische Grund-
qualitdten wie Tiefe, Hohe oder Weite reduziert. In ihren Erzahlungen dominieren
Protagonisten, die sich in heterotopischen Rdumen wie Klgstern, Psychiatrien und
Bibliotheken bewegen, in denen sie fremden Regimen ausgeliefert sind. Das Kapitel
4.1 Literatur als Refugienbildung zeigt, wie sich die Protagonisten in Cesta do hor,
Pokoj und Diim daleko solche Orte als Riickzugsorte aneignen und dort nach einem
neuen Lebenssinn suchen. Im Kapitel 4.2 Welt(en) der Literatur liegt der Fokus dar-
auf, wie die Protagonisten in Raci kdnon na besovské téma, Chiméra neboli Priifez
cibuli und Co nejvic Sedé in der Bewegung durch Raum und Zeit neue, vielseitige
Raum-, Subjekt- und Zeitordnungen entwerfen. Kapitel 4.3 mit dem Titel ,, Auf dem
Weg ins Anderswo“ nimmt sich Linhartovas franzdsischsprachigem Spéatwerk an.
Neben dem Einfluss der japanischen Kultur und Philosophie und dem damit verbun-
denen Aufgreifen japanischer Topografien, wird vor allem der zum Leitbegrift von
Linhartovas Raumdenken avancierte Begriff des Anderswo in den Blick genommen.

Der Analyseteil schliefSt mit der Untersuchung von Daniela Hodrovas Raum-
poetik der Uberlagerung in ihrer Trilogie Tryznivé mésto — Podoboji, Kukly, Théta.
Uberlagerung fungiert dabei als Schliisselkonzept, das, motivisch variiert, eine auf8er-
ordentliche Vielfalt an Raumverstindnissen ermdglicht. Das Kapitel 5.1 konkretisiert
Uberlagerung aus topografischer Perspektive als Sedimentierung. Die Handlungsorte
der Romane fungieren als Speichermedien, in denen sich historische Zeitschichten
iiberlagern. Kapitel 5.2 interpretiert Uberlagerung als organisches Gewebe. Meta-
phern wie Haut, Verpuppung und Gewebe verweisen auf historische Traumata wie
die Verbrechen des Holocaust, auf korperliche Erfahrungen existenzieller Bedro-
hung und auf biologische Modelle der Evolution und Metamorphose. Kapitel 5.3,
Uberlagerung als Schichtung, widmet sich dem geologischen Paradigma. Hier stehen
Bewegungen von Aufstieg und Abstieg sowie die korperlichen Praktiken, mit denen
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sich Tiefenschichten der Stadtlandschaft erschliefen lassen, im Zentrum. Es wird
gezeigt, dass unter der Oberflache des Handlungsraumes Prag verschiedene dies- und
jenseitige Welten existieren, die in mythologischen, historischen und biographischen
Streifziigen durchschritten und erschlossen werden kénnen.

Fiir die literarischen Analysen greife ich auf verschiedene methodische Ansitze
zuriick. (Neo)strukturalistischen Ansitzen folgt die Identifikation textstrukturieren-
der Binarismen, die vor allem in den Analysen zu Weiner bedeutsam sind. Struk-
turalistisch inspiriert ist auch Linhartovas Konzept der Geometrie-Poetik, das sie in
der Analyse des Spatwerks von Weiner entwickelt und spéter in ihr eigenes Schaffen
integriert. Viele der Binarismen, die die Texte der drei Autoren prégen, befinden sich
in einer spezifischen kulturgeschichtlichen Konstellation, die - so zum Beispiel im
Falle der Psychiatriekritik Linhartovas oder den Grofistadtdarstellungen Weiners und
Hodrovas — im Hinblick auf ihre topologischen Implikationen rekonstruiert wird.
Im konkreten Fall von Weiner wird sein Grofstadtroman Hra doopravdy im Span-
nungsfeld zwischen weiteren Grof3stadttexten der Moderne und dem zeitgendssischen
Wahrnehmungshorizont diskutiert. Im Falle Hodrovas spielt vor allem ihre Ausein-
andersetzung mit dem Prager Texte eine tragende Rolle. Solche Rekonstruktionen
implizieren motivgeschichtliche, intertextuelle (Chvatik 1988, Stolz-Hladka 2000)
und intermediale Zuginge, letztere vor allem im Hinblick auf die Bildende Kunst.

Die ausgewahlten Autoren stehen in einem intensiven Rezeptions- und Diskus-
sionszusammenhang. So entwickelt Linhartové ihre raumpoetischen Uberlegungen
wesentlich im Nachwort zu einer Edition ausgewéhlter Texte des Spatwerks Weiners.
(Schamschula 2004: 507-510; Tippner 2009: 192) In ihren Texten gibt es dartiber
hinaus eine Reihe direkter intertextueller Verweise auf Weiner. Hodrové widmet sich
in ihren theoretischen Schriften den literarischen Raumkonzeptionen von Weiner
und Linhartova, (Hodrova 1994a: 113 ff., Hodrova 2011) und verweist in ihrem bel-
letristischen Schaffen namentlich auf Linhartova. Neben intertextuellen Beziigen
sind auch zentrale biografische Gemeinsamkeiten auszumachen. Da ist zum einen
die Emigration nach Paris, die Weiner und Linhartovd eint und die eine Publikation
ihrer Werke im eigenen Heimatland erschwert oder gar unmdéglich macht. Alle drei
Autoren haben mit Zensur und Problemen bei der Verdffentlichung ihrer Werke zu
kampfen. Alle eint ebenfalls ein profundes Interesse an den (kunst)theoretischen Dis-
kursen ijhrer Zeit. Bei Weiner zeigt sich das in seinem journalistischen Schaffen und
im Kontakt mit surrealistischen Gruppen, in denen auch Linhartova aktiv ist. Uber
Linhartovas vielfiltige Forschungsinteressen (Kunst, Kunstgeschichte, Orientalistik,
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Japanologie, etc.) legen ihre zahlreichen Studien und Essays Zeugnis ab, (Linhartové
2010) Hodrovés Bedeutung als Theoretikerin und Ubersetzerin (u. a. von Bachtin)
ist ebenfalls gut bezeugt.

Der hier zuletzt genannte Grund fiir die getroffene Auswahl verbindet sich
zugleich mit einem der Anliegen der Arbeit. Obwohl das Raumthema die deutsch-
sprachige wie tschechischsprachige Bohemistik-Forschung in den letzten Jahren
stark mitbestimmt hat, ist die Forschung zu Weiners, Linhartovas und Hodrovas
Werk defizitdr. Es existiert zwar eine Bandbreite an Fachartikeln und Studien tiber
raumthematische Fragestellungen, diese sind jedoch meist an paradigmatischen
geistesgeschichtlichen Makrokonstellationen interessiert und fokussieren oft nur
einzelne Texte. Die vorliegende Studie entwirft eine ganzheitliche Raumpoetik, die
in literaturtheoretische und -historische Kontexte eingebettet wird. Sie ist die erste,
explizit topologischen Raummustern gewidmete Studie und spannt einen weiten
Bogen von der Moderne zur Postmoderne. Sie behauptet dabei, dass der Fokus auf
die Topologie philosophische und ésthetische Tiefendimensionen, die fundamental
fiir ein Verstdndnis der tschechischen Literaturgeschichte im Allgemeinen und der
drei Autoren im Besonderen sind, freilegen kann.

Anmerkung zur Transliteration und Ubersetzung

Fremdsprachige Literaturangaben der Primir- und Sekundarliteratur werden in der
fiir alle wissenschaftlichen Texte iiblichen Transliteration aufgefiihrt. Stddtenamen
und geographische Bezeichnungen werden aus stilistischen Griinden in der im Deut-
schen tiblichen Form aufgefithrt (zum Beispiel Prag statt Praha).

Sofern vorhanden wurde auf verfiigbare Ubersetzungen aus dem Tschechischen
zuriickgegriffen. In einigen Fillen stammen die Ubersetzungen, wie angegeben, von
der Verfasserin.
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Um das eben skizzierte Wechselspiel von Theorie und literarischer Praxis fiir die
Textanalyse fruchtbar zu machen, sollen in der Folge zentrale Denkfiguren der Raum-
theorie vorgestellt werden, die ontologische, perzeptive und semantische Grundla-
gen einer topologischen Raumpoetik definieren. Methodologisch greife ich auf das
Modell der Denkfigur zuriick, die theoretische Anstrengung (das Denken) mit kiinst-
lerischer Formgebung (die Figur) kombiniert. Urs Stiheli definiert Denkfiguren ,als
plastische Verbildlichungen und Veranschaulichungen von abstrakten und formalen
Argumenten in theoretischen Texten, die ,,die begriffliche Arbeit anregen, struktu-
rieren und ,,als argumentative Abkiirzung wirkmachtig werden® (Stiheli 2021: 241)
kénnen. Sie sind folglich keine kohdrenten, genealogisch rekonstruierbaren Modelle,
die nur auf den Analysegegenstand iibertragen werden miissen, sondern liefern viel-
mehr Anhalts- und Orientierungspunkte auf dem langen und schwierigen Weg der
begrifflichen Einholung dessen, was literarische Werke mit Réumen machen. Es geht
somit nicht um eine vollstdindige Rekonstruktion von Ontologien, Wahrnehmungen
und Semantisierungen des Raumes, sondern um die Sammlung eines theoretischen
Bestands und den Aufbau eines Begriffsarsenals.

2.1 Vor-Raum - Denkfiguren der Raumontologie

1994 veroffentlicht Véra Linhartova ihren Essay Za ontologie exilu (1994, [Fiir eine
Ontologie des Exils]), in dem sie sich mit ihrer eigenen Positionalitdt als Exilschrift-
stellerin auseinandersetzt. Sie wendet sich gegen die emotionale Uberzeichnung des
Exils und erklart diese zum Ausdruck eines Denkens sesshafter Gesellschaften, das in
einer nomadologisch strukturierten Gegenwart seinen Wert verloren hat. Im Begriff
der Nomadologie klingen Gilles Deleuze und Félix Guattari an, die mit diesem das
Verhiltnis zwischen Mensch und Ordnung im Raum fassen. Dem gekerbten Raum
der Sesshaften, der durch Grenzen und Reglementierungen bestimmt ist, stellen
sie den glatten Raum der Nomaden gegeniiber, der durch Offenheit und Unein-
geschrinktheit bestimmt ist. (Deleuze/Guattari zit. nach Diinne/Giinzel 2015: 434)
Wiahrend ersterer durch Akte der Territorialisierung und Subjektivierung sowie durch
Normierungen von Verhaltensweisen strukturiert ist, ist letzterer durch Deterrito-
rialisierung und vielfiltige Verhaltensweisen gepragt. (ebd.: 436)

Auffallend an Linhartovés Essay ist weiterhin, dass sie durch den Terminus Onto-
logie eine Grundsitzlichkeit ihrer Uberlegungen postuliert, die weit tiber die Refle-
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xion ihrer eigenen Lebenserfahrung hinausgeht. Was aber meint hier Ontologie?
Linhartova grenzt sich von einem Raumdenken ab, das in binéren territorialen Kate-
gorien wie Mobilitat und Immobilitat, Eigen und Fremd, Hier und Dort operiert und
Identitit an die Einnahme einer solchen Raumposition zuriickbindet. An die Stelle
tritt ein Pladoyer fiir die Kategorie des Anderswo, das ein Raummodell evoziert, das
raumstrukturierenden Ordnungsmustern skeptisch gegentibersteht und stattdessen
fiir eine individuelle Konstruktion freier Verortungen eintritt.

Thre Infragestellung von etablierten Kategorien des Raumdenkens kniipft an die
literarische Moderne und deren Kritik an erkenntnistheoretischen Dualismen wie
Subjekt/Objekt, Natur/Kultur, Aktiv/Passiv, Auflen/Innen an. Letztere ist mehrfach
motiviert: Mit der Krise des Historismus am Ende des 19. Jahrhunderts gerit die
Dominanz der Zeit tiber den Raum ins Wanken. In der territorialen Reorganisation
Europas nach 1918 wird der schwankende Boden, auf dem die Imperien und ihre
Bewohner standen, politisch und personlich erfahrbar. Insbesondere aber der Fort-
schritt in den Naturwissenschaften — das Aufkommen und die Verbreitung nicht-euk-
lidischer Geometrien, die Relativitétstheorie oder die Quantenphysik - gibt wesentli-
che Impulse zur Abkehr von einem stabil gedachten, dreidimensionalen euklidischen
Raum. An die Stelle eines verbindlichen Raummodells, das als Abbild eines einheit-
lichen Weltbildes wirkt, treten disparate, divergierende und diffundierende Modelle.

Exemplarisch wird diese Differenzierung im Denken Ernst Cassirers. In den
1920er Jahren verfasst dieser unter dem Eindruck neuer physikalischer Erkennt-
nisse und der Neuinterpretation des modernen, in der Renaissance beginnenden
Verstandnisses von Kosmos und Welt seine Philosophie der symbolischen Formen,
in der er sich auch mit dem Raum beschiftigt. Er konstatiert: ,,Es ist bekannt, daf3
der Wahrnehmungsraum, dafl der Seh- und Tastraum, mit dem Raum der reinen
Mathematik nicht nur nicht zusammenfillt, sondern daf} zwischen beiden viel-
mehr eine durchgehende Divergenz besteht.“ (Cassirer 2002a: 98) Was beide Rdume
jedoch eint, ist, dass sie ,,Ergebnis eines Prozesses® (Cassirer 2002b: 160) sind, also
konstruiert sind, wie man heute sagen wiirde. Der Konstruktion liegt ,,ein beson-
derer Schematismus der Darstellung® (ebd.: 168) zu Grunde, also eine bestimmte
Art und Weise, Raum wahrzunehmen und zu beschreiben. Raum wird also nicht
als immer schon vorhanden gedacht, sondern als Ergebnis eines Aktes der Symboli-
sierung. Symbolisierung meint hier die Integration in eine bereichsabhéngige Sinn-
ordnung. Dies gilt zum Beispiel auch fiir den mathematischen Raum und seine nur
vermeintlich denk- und erfahrungsabhéngige Struktur. In seiner Studie Mystischer,
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dsthetischer und theoretischer Raum (1931) konstatiert er, dass ,,der Raum seinen
bestimmten Gehalt und seine eigentiimliche Fiigung erst von der Sinnordnung
erhilt, innerhalb deren [sic!] er sich jeweilig gestaltet. Je nachdem er als mythische,
als asthetische oder als theoretische Ordnung gedacht wird, wandelt sich auch die
,Form' des Raumes", (Cassirer zit. nach Diinne/Giinzel 2015: 494) Entscheidend an
diesem Gedanken ist die Dialektik von Differenzierung und Vereinheitlichung. Erst
die Differenzierung der Raumwahrnehmung in der modernen Wissenschaft, die
in Konkurrenz zu lebensweltlichen, mythisch-religiésen und édsthetischen Raum-
vorstellungen tritt, 6ffnet den Blick dafiir, dass all diese Muster der Wahrnehmung
Resultat eines, von einer kontingenten Sinnordnung abhiangigen Aktes der Symbo-
lisierung sind.

Ganz dhnlich hat Jan Patoc¢ka diese dialektische Beziehung in seinem Aufsatz Der
Raum und seine Problematik beschrieben:

Nicht nur der abstrakte und konkrete, der physische und psychische Raum
werden differenziert, sondern auch Aspekte und Gruppen grundlegender
raumlicher Beziehungen, und zwar die topologischen, projektiven und met-
rischen Beziehungen. [...] Alle diese Fortschritte, die urspriinglich blof3 unter
dem Zwang sachlicher Probleme und ohne programmatische Einheit erzielt
werden, bereiten den Weg fiir eine mogliche neue Synthese. (Patocka 1991: 70)

Er wendet sich gegen die Verallgemeinerung des geometrisch-mathematischen
Raumverstindnisses, das keinen Platz mehr fiir alternative Auffassungen lésst.
Die Verabsolutierung dieses Raumverstandnisses ist fiir ihn ein Missverstidndnis.
Lakonisch schreibt er: ,,Nicht die Geometrie schaftt die Realisierung, sondern die
Realisierung schaftt die Geometrie.“ (ebd.: 87) Patoc¢ka verortet diese Realisierung
allerdings nicht im Akt der Symbolisierung selbst, also in einer Kulturtechnik, son-
dern im Subjekt. Das Subjekt ist der ,,Realisator von Beziehungen® (ebd.: 89) und
als Realisator immer in einen , Lebenszusammenhang® (ebd.: 100) eingebunden,
der unhintergehbar ist. Patocka spricht von ,,urspriinglichen Verhaltnissen des Erle-
bens® (ebd.: 120), deren genaue phanomenologische Analyse die Differenzierung des
Raumdenkens iiberwindet.

Ein idealtypisches und auch fiir diese Arbeit zentrales Konzept, das die Dialek-
tik von Differenzierung und Synthetisierung des Raumdenkens illustriert, wire die
Hodologie. Ihr Interesse gilt einer mathematisch prézisen Beschreibung gerichteten
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Raumhandelns, worunter so unterschiedliche Phdnomene wie alltidgliche Besorgun-
gen und physikalische Kraftwirkungen zusammengefasst werden kénnen. Dieses
Raumhandeln kann - folgt man Kurt Lewin, dem Begriinder dieser Denkfigur -
nicht mit der traditionellen euklidischen Geometrie in Einklang gebracht werden, die
Richtung und Weg miteinander gleichsetzt. (Lewin 1934: 262) Um von A nach B zu
kommen, ist es in vielen Fillen — Lewin wiéhlt zur Veranschaulichung ein Labyrinth -,
nicht damit getan, einmalig die richtige Richtung einzuschlagen, sondern man muss
fortwihrend Richtungsinderungen vornehmen. ! Uber mathematisch-physikalische
Raumbeschreibungen (Begriffe wie Winkel, Feld, Richtung, Differential) versucht
Lewin, eine allgemeine Definition fiir die Richtung psychologischer Aktivitidten und
insbesondere fiir die Richtung von Kriften (Vektoren) im psychologischen Bereich zu
erhalten. !! Dabei lenkt er die Aufmerksamkeit darauf, dass insbesondere bei lebens-
weltlichen Fragen nur in den seltensten Féllen von durchstrukturierten Feldern, 2
in denen einzelne Gebiete und Sphiren klar voneinander abgrenzbar sind, ausge-
gangen werden kann. (Lewin 1934: 290) 13 Die Pointe der Argumentation Lewins
liegt darin, dass nur in der Synthese aus objektivem (das heift mathematischem)

10 Mathematisch gesprochen handelt es sich beim hodologischen Raum um einen Raum, in dem
die Richtung von a nach b durch das anfangliche Differential des ausgezeichneten Weges von
a nach b definiert wird. Die Richtung ist durch diesen Weg definiert. Sie definiert Lewin als
Relation von Raumgebilden, die fiir sie bestimmend sind, u. a. die Art der Lokomotion. Unter
Lokomotion versteht Lewin eine Bewegung, die eine Person in ihrem Lebensraum unterneh-
men kann, um von einer Region in eine andere zu gelangen. Die Art der Bewegung kann im
Zusammenhang mit der Umgebung des Lebensraums variieren. (vgl. ebd.: 252)

11 Lewin geht es bei seiner Psychologie um allgemeingiltige Erklarungen psychologischer Pro-
zesse und nicht um individuelle Diagnosen, vgl. Liick 2007: 261)

12 Lewin libernimmt den Feldbegriff aus der Physik. Die Feldtheorie geht von einer relativen und
lokal begrenzten Homogenitat aus, weswegen sie weniger vom Raum als vom Feld spricht.
Ein Feld ldsst sich durch Vektoren beschreiben, die jedem Punkt eine Richtung geben. Lewin
importiert aus dieser Vorstellung die Figur sozialrdumlicher Felder, die ebenso relative Raum-
verhaltnisse beschreiben, vgl. Glinzel 2008: 94. Fiir eine Einschatzung des Verhaltnisses zwi-
schen Feldtheorie und Sozialwissenschaft bei Lewin vgl. Lohr 1963.

13 Ausgangspunkt seiner spateren theoretischen Entwiirfe ist die Kriegserfahrung im Ersten Welt-
krieg. In seinem ersten Aufsatz Kriegslandschaft von 1917 zeigt er, dass Raum im Krieg auf
anderen Konstituenten fult als in Friedenszeiten. Seine Topologie einer Kriegslandschaft, die
ganzim Zeichen seiner Erfahrung als Feldartillerist steht, ist durch Gefahrenzonen, Grenzen und
Stellungen bestimmt. Die Landschaft wird dadurch einerseits als begrenzt, in Zonen gegliedert
und gerichtet charakterisiert. Andererseits ist ihre Struktur dynamisch konzipiert - Grenzen
verschwinden oder und mit ihnen verdndern sich Gefahrenzonen und Gefechtslagen, vgl. Lewin
1917 in Diinne/Glinzel 2015.
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und subjektivem (das heif3t psychologischem) Raumdenken die Realitit des Raum-
handelns in angemessener Komplexitit beschrieben werden kann. Erst im Riickgrift
auf den Lebensraum gewinnt die Raumontologie in den Begriffen des strukturierten,
unstrukturierten und durchstrukturierten Raumes die Begriftlichkeiten, mit dem sich
menschliches Handeln im Raum begreifen lasst.

Lewins Ansétze sind in der existentialistischen Philosophie, so bei Jean-Paul Sar-
tre, und spater durch Otto Bollnow erweitert worden. Letzterer fithrt im Anschluss
an Lewin den Begriff des ,,Spielraums“ (Bollnow 1997: 210) ein, um die Wahlmog-
lichkeiten des Subjekts beim gerichteten Gehen im Raum herauszustreichen. Das
hodologische Modell lisst sich nur sinnvoll denken, wenn man das Raumverhaltnis
des Menschen als freies begreift, das heifit, wenn seine Bewegung im Raum Resultat
von Entscheidungen ist. Der Raum entsteht erst, so Bollnow im Anschluss an Sartre,
durch ein ,,Sich-Situieren im Feld“ (ebd.: 198). Im Unterschied zu Lewin schwingt
bei Bollnow auch eine 6kologische Komponente mit, wenn er an der Landschaft die
Logik der Hodologie veranschaulicht und damit eine Praxis beschreibt, die wesent-
lich aus Naturbeziigen erwéchst.

Ebenfalls hodologisch vorstrukturiert ist die einflussreiche Unterscheidung zwi-
schen Karte und Wegstrecke bei Michel de Certeau. Dieser unterscheidet zwei Weisen
der Beschreibungen von Handeln im Raum: eine kartographische, die von abstrakten
Raumbeziehungen ausgeht (etwa in einer Straflenkarte oder in einem Grundriss fir
ein Haus) und eine praxeologische, die aus Handlungs-Anweisungen besteht. (de
Certeau 2014: 221) Er wahlt hierfiir die Begriffe Karte und Wegstrecke und behaup-
tet, dass das historisch lange Zeit vorherrschende Modell der Wegstrecke ab dem
15. Jahrhundert sukzessive durch das Modell der Karte abgelost wird, (ebd.: 223)
wodurch es zwar erméglicht wird, heterogene Orte zusammenzubringen und einen
»Gesamt-Schauplatz (ebd.: 225) zu erzeugen, die Anzahl moglicher Resultate aber
begrenzt wird. Diese Entwicklung erfolgt zum Preis, dass die Anzahl ,,aufgezwun-
gener” (ebd.) Orte erh6ht wird und die Moglichkeit, Geographien zu verandern und
flexibel zu interpretieren, abnimmt. 14

Was macht die Hodologie als Denkfigur fiir die folgenden literarischen Raum-
analysen attraktiv? Theoriegeschichtlich ist die Hodologie am Schnittpunkt von Psy-

14 Mit der bindren Unterscheidung zwischen Karte und Wegstrecke fallt de Certeau analytisch
allerdings hinter die Syntheseleistung Lewins zuriick, dessen Ziel es ja war, die Logik der Weg-
strecke mit den Mitteln mathematisierter Kartographie beschreibbar zu machen.
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chologie, Existenzphilosophie und Mathematik angesiedelt, der insbesondere fiir das
Schreiben Weiners und Linhartovas zentral ist. Letztere spricht etwa von Geometrie-
Poetik und versucht in diesem Begrift ebenfalls eine Synthese mathematischen und
asthetischen Raumverstindnisses. Literarische Texte zeichnen sich zudem durch eine
~Umwegskultur® (Blumenberg 1987: 137) aus, die sich einfachen Deutungsmustern
konfliktloser Bewegung von A nach B entzieht. Erst durch Hindernisse gewinnt der
hodologische Raum seine Qualitit und Komplexitit, wie spéter exemplarisch am
Beispiel Hodrovas gezeigt werden soll. Zuletzt ist der hodologische Raum, so Lewin,
ein Raum, der sich besser als Beziehung zwischen Gebieten als zwischen Punkten
beschreiben ldsst. (Lewin 1934: 288) Diese Figur ist bei Weiner und Linhartova von
zentraler Bedeutung, in deren Texten es nicht auf die Ankunft an einem konkreten
Ziel ankommt, sondern um das Vorstoflen in eine neue Sphire, ein neues Gebiet des
Erlebens. Die Logik des Unterweg-Seins ist wichtiger als die Logik der Ankunft. Das
Unterwegssein dient nicht vorrangig der Vernetzung oder Verkniipfung, sondern
besitzt einen eigenen Modus, der vor allem aus der Psychologie des handelnden
Subjekts heraus rekonstruiert werden muss.

Zusammengefasst geht die in dieser Arbeit angelegte Raumontologie von der
spezifisch modernen Konstellation der Differenzierung verschiedener Formen der
Raumauffassung aus. Trotz dieser Differenzen eréffnet sich im Akt der Symbolisie-
rung, der entweder prozessual (Cassirer) oder individual (Patoc¢ka) gedacht werden
kann, die Moglichkeit einer Synthese eigentlich unvereinbarer Raumauffassungen.
Die Suche nach einer solchen Synthese naturwissenschaftlich-mathematischer und
lebensweltlicher Raummodelle spielt fiir alle in der Folge besprochenen Autoren
eine entscheidende Rolle. Mit dem Paradigma der Hodologie wurde schliellich ein
transdisziplindres Begriffsangebot unter die Lupe genommen, das diese Agenda der
Synthetisierung in einer fiir die Texte dieser Arbeit besonders produktiven Art und
Weise unternimmt, ndmlich in Bezug auf die Beschreibung von Handlungs- und
Lebenswegen. Die Hodologie wurde dabei als proto-existenzialistische Raumphilo-
sophie mit besonderem Augenmerk auf interaktionistische Elemente und subjekti-
vische Grundierungen des Raumhandelns rekonstruiert, das insbesondere in seiner
Sensibilitit fiir die dsthetischen Spielrdume der Raumkonstruktion attraktiv erschien.
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2.2 Im-Raum - Denkfiguren der Raumwahrnehmung

Viktor Sklovskij bestimmt in Kunst als Verfahren die Verfremdung als Hauptauf-
gabe und -wirkweise der Kunst. Fiir ihn zeichnet sich die Gegenwart durch einen
»Prozef} der Algebraisierung, der Verautomatisierung® (Sklovskij 1969: 13) aus, die
im Dienst der Okonomisierung der Wahrnehmungskrifte stehe. Aufgabe der Kunst
sei es, die Gegenstdnde aus diesem ,, Automatismus der Wahrnehmung® (ebd.: 15)
herauszuldsen. Hieran kniipft Jan Mukafovsky an, wenn er die Einnahme der Position
eines entfremdeten Beobachters der Wirklichkeit, die zur Erschlieffung neuer Wahr-
nehmungsraume fithre, zum Definitionsmerkmal der dsthetischen Funktion macht:

Nur die dsthetische Funktion kann dem Menschen gegeniiber dem Universum
die Stellung eines Fremdlings erhalten, der immer wieder mit unverbrauch-
ter und hellwacher Aufmerksamkeit in unbekannte Regionen vorstofit, der
sich seiner selbst immer wieder dadurch bewusst wird, dass er sich in die
umgebende Wirklichkeit projiziert, und der sich immer wieder der ihn umge-
benden Wirklichkeit dadurch bewusst wird, dass er sie an sich selbst misst.
(Mukarovsky 1989: 66)

Das Kunstwerk ist der privilegierte Ort dieser stindig erneuernden, pluralistischen
WirklichkeitserschlieBung. Im Modus des Asthetischen verdeutlicht sich die Viel-
faltigkeit der Modi, durch die der Mensch seine Umwelt wahrnimmt, wobei die
asthetische Funktion nicht auf einen spezifischen Wirklichkeitsausschnitt, sondern
auf die Wirklichkeit als Gesamtes gerichtet ist. In Formalismus und Strukturalismus
spielt die Reflexion {iber Voraussetzungen und Modi der Wahrnehmung eine zent-
rale Rolle. Die Problematisierung der Wahrnehmung hat dabei auch eine rdumliche
Dimension. Wie und was wir im Raum wahrnehmen, ist abhéngig von komplexen
Voraussetzungen, die insbesondere die Phdanomenologie identifizieren und beschrei-
ben mochte. (vgl. Pétova 2004)

Edmund Husserls Beschéftigung mit der Raumwahrnehmung erwichst aus seiner
kritischen Auseinandersetzung mit der Psychologie. Husserl wendet sich gegen die
empiristische Grundhaltung der Psychologie, die die menschliche Wahrnehmung auf
Sinneseindriicke reduziert und betont in Abgrenzung hierzu die transzendentalen
Voraussetzungen jedes Wirklichkeitsbezugs. In seinem frithen Hauptwerk Logische
Untersuchungen (1901) entwickelt Husserl die Idee einer ,reinen Logik® (Husserl
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1921: 227), auf deren Prinzipien sich die Tatigkeit aller Wissenschaften zuriickfiih-
ren lasse. Im methodischen Zentrum dieses Ansatzes steht die Idee der Reduktion’,
(Fellmann 2015: 63 ft.), die Wahrnehmungsakte auf ihre Grundbestandteile zuriick-
fihrt.1> Auf diese Weise identifiziert er Strukturen, die in allen Wahrnehmungsakten
gelten wie zum Beispiel die Intentionalitdt, das heiflt die Gerichtetheit der Wahr-
nehmung auf etwas hin oder die Strukturen von Protention und Retention, die jede
Form des Zeitbewusstseins organisieren.

Was sind nun laut Husserl die Grundformen und -strukturen der Raumwahr-
nehmung? Hierfiir konzentriere ich mich auf Husserls wichtigsten Beitrag (Mer-
tens 2017: 216) zu dieser Frage in seiner Vorlesung Ding und Raum (1907). Husserl
wendet sich gegen empiristische Auffassungen, denen zufolge der Raum und seine
Quualitaten, die Menschen auf eine bestimmte Art und Weise affizieren, immer schon
existieren. Stattdessen spricht er vom ,,Sich-Konstituieren [...] von Erfahrungsgegen-
stindlichkeit®, womit er die ,,Korrelation von Wahrnehmung und wahrgenommener
Dinglichkeit“ (Husserl 1991: 8) meint, oder, in den Worten von Mertens, von ,,objek-
tiver als auch subjektiver Richtung® (Mertens 2017: 216). Wenn Husserl von ,,Ding-
umgebung und Wahrnehmungszusammenhang® (Husserl 1991: 80) spricht, dann
lassen sich diese Qualitéten nicht einem subjektiven oder objektiven Pol zuordnen,
sondern koénnen nur als deren Korrelation analysiert werden. Was als Umgebung
eines im Raum situierten Gegenstandes erscheint, ist abhangig von der Position des
Beobachters, seinem visuellen und taktuellen Feld, (ebd.: 82) wihrend der Beobach-
ter wiederum nur ,,die raumliche Ausbreitung der dinglichen Qualititen® (ebd.: 68)
wahrnehmen kann, die selbst kein Gegenstand subjektiver Wahrnehmung ist. Indem
Husserl von konkreten Wahrnehmungsakten ausgeht, vermeidet er die unergiebige
Diskussion um das Primat subjektiver Erkenntnis oder objektiver Gegebenheit und
macht deutlich, dass beide Dimensionen immer schon notwendigerweise miteinan-
der verschrankt sind. Husserl differenziert in seiner Vorlesung weiterhin zwischen
einer ,idealen’ Form der ,,unverdnderten dufleren Wahrnehmung® (ebd.: 42) und der
,realen’ Situation der ,,kinetischen Wahrnehmungssynthesis“ (ebd.: 85). Letztere ist an
dieser Stelle interessanter und meint vereinfacht gesprochen die Kontextabhingigkeit
des Prozesses der Raumwahrnehmung. Raumwahrnehmung ist stets Wahrnehmung

15 Die Methodologie hinter dieser Reduktion, die Husserl wahlweise als ,eidetische“ oder ,tran-
szendentale“ (Fellmann 2015:69) Reduktion bezeichnet, muss an dieser Stelle nicht vertieft
werden.
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in Bewegung, ist abhidngig von der geistigen ,,Interessenrichtung® (ebd.: 129), aber
auch von ganz realer Positionsverdnderung im Raum. 16

In der Folge mochte ich mich auf eine Denkfigur konzentrieren, in der meh-
rere Fiden des Husserl'schen Raumdenkens zusammenlaufen: das Phanomen der
Abschattung. Begrifflich verweist die Abschattung auf das Wechselspiel von Licht und
Schatten (Mertens 2017: 226) und gehort in den Bereich visueller Wahrnehmung.
Wahrnehmungsakte sind abhédngig von der Belichtung, die notwendigerweise von
Beschattung begleitet wird. Was jeweils im Licht, und was im Dunkel erscheint, ist
abhingig von der Perspektive, das heifit von der Position der Wahrnehmung. Der
einzelne Wahrnehmungsakt kann dabei nie das Ganze des Raumes und der darin
befindlichen Dinge erfassen, sondern stets nur einen Ausschnitt. Claesges spricht in
diesem Zusammenhang von der ,,prinzipielle[n] UnabschliefSbarkeit der Erfahrung®
(Claesges 1964: 49), da so etwas wie vollkommene Wahrnehmung nicht existieren
kann. Wahrnehmung ist notwendigerweise einseitige Wahrnehmung. (Mertens
2017: 227) Diese Einseitigkeit bedeutet gleichzeitig aber nicht, dass es in der Quali-
tdt der Raumwahrnehmung keine Unterschiede geben kénnte. Einen ersten Unter-
schied deutet Husserl durch die Betonung der ,,Klarheit und Deutlichkeit* (Husserl
1991: 132) der Wahrnehmung an. Klarheit und Deutlichkeit kénnen durch ,,Struktu-
ren der Vertrautheit und Bekanntheit“ (Mertens 2017: 227) hergestellt werden, aber
auch durch Positionsveranderungen im Raum, durch die einzelne, zuvor verschattete
Aspekte, klarer in den Blick genommen werden kénnen.

Die Moglichkeit qualitativer Steigerung, ,leg[t] die Frage nahe, ob nicht eine
Wahrnehmungsmannigfaltigkeit denkbar wire, die zu einem Grenzpunkt hinleiten
konnte, in dem absolute Sattigung und Sattigung in jeder Hinsicht bestdnde.“ (Hus-
ser] 1991: 114) Husserl negiert die Moglichkeit eines solchen Standpunktes, aber dass
er ihn als Ideal nennt, weist auf eine Dynamik des Erkenntnisprozesses hin, die auch
in den von uns untersuchten Werken eine wesentliche Rolle spielt. Das Wissen um die
Defizite der eigenen Wahrnehmung provoziert die Suche nach einer Positionalitit,
von der aus der Mangel an Klarheit und Deutlichkeit iberwunden werden kdnnte.
Ein zweiter relevanter Gedanke zum Ideal der Sattigung betrifft die Vorstellung, dass
die Bewegung im Raum die Qualitét seiner Wahrnehmung zu einer ,,allseitigen®

16 Smail Rapic weist darauf hin, dass diese Vorstellung Husserls stark von Alexander Bain und
Ernst Mach beeinflusst wurde, die wiederum auf Berkeleys Theorie des Sehens aufbauen (1709)
vgl. Rapic 1991: XI-LXXVII.
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(Husserl 1991: 103) steigern konnte. Die Reize der Auflenwelt motivieren zu Posi-
tionsverdnderungen, um das bisher Abgeschattete ins Reich des Lichts tiberfiihren.
Diese Suchbewegung ist nicht von konkretem Wissen getrieben, sondern von vagen,
fast mystischen Ahnungen, dass an einer Stelle etwas sein konnte.

Jan Patocka studierte in den 1930er Jahren in Freiburg bei Edmund Husserl und
zéhlte spater zu dessen engstem Mitarbeiterkreis.1” (Landgrebe 1990) In seiner Habi-
litationsschrift Pfirozeny svét jako filosoficky problém (1936, Die natiirliche Welt als
philosophisches Problem) folgt Patocka der von Husserl in seinem Spétwerk entfalteten
Problematik der Lebenswelt (Husserl 2008). Dabei spielen raumliche Aspekte wie der
Gegensatz zwischen Fremde und Heimat oder die Rolle der Leiblichkeit in der Welt-
wahrnehmung eine zentrale Rolle, die auf Motive seines spateren Werks verweisen.
Patocka fasst den Gegensatz zwischen Lebenswelt und abstraktem Raum als Wider-
spruch ,,zwischen der rein objektiven Notwendigkeit einer mathematisch begriffenen
Natur, die alles Seiende diesem Modell der Objektivitit unterwirft und dem erlebten
Leben“ (Patocka 1990: 181). Zwar lasst sich aufgrund von Texten aus Husserls Nach-
lass rekonstruieren, dass auch er bereits in seinem Frithwerk von der ,,Nahsphére®
und der ,,Kernwelt des menschlichen Orientierungsraums als ,,Urzelle, aus der sich
der homogene Raum konstituiert (Rapic in Husserl 1991: LXIX ), spricht, Gedan-
kenfiguren also, die thematisch auf die Lebenswelt-Idee vorausweisen, aber eine sys-
tematische Beschiftigung mit diesen Aspekten fehlt in Ding und Raum noch. Dieser
Aspekt spielt bei Pato¢ka nun eine Hauptrolle:

Es gehort zum Wesen unserer Welt, dass ihren zentralen Kern jener Teil bildet,
mit dem wir am engsten vertraut sind, in dem wir uns sicher fiithlen, wo es
fast nichts gibt, was man erst noch entdecken muss, wo jede Erwartung sich
schon erfiillt hat oder sich auf eine typische Art und Weise erfiillen lasst. [...]
Heimat ist freilich nicht [...] ein an meiner jeweiligen Position orientiertes
Zentrum. Heimat ist nicht da, wo ich gerade bin, sondern gerade ich selbst
kann fern der Heimat sein. Heimat ist Zuflucht, ein Ort dem ich mehr als

17 Zum Verhéltnis von Husserl und Patockas Philosophie vgl. Vetter 2003. Patockas Phdnomeno-
logie des Raumes (vgl. u. a. Vgl. dazu bspw. Patocka, Jan (2003): Pozndmky o prostoru. CTS0316
Rukopisné pozndmky, [http://www.cts.cuni.cz/soubory/reporty/CTS0316.doc (gesehen am
30.11.2021, I. H.)] spielte bislang in der Forschung nur eine untergeordnete Rolle, siehe Karfik
2008, S. 50-52, was auch an der sich nur langsam verbessernden Quellenlage liegen mag.
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irgendeinem anderen zugehore. Mehrere »Heimaten« kann ich nicht gleich-
zeitig mit derselben Intensitdt erleben. (Patocka 1990: 99)

Patocka abstrahiert vom konkreten Hier des Wahrnehmungsaktes und akzentuiert
stattdessen die psychologischen, Identitdt stiftenden Voraussetzungen der Raum-
wahrnehmung, wie etwa Vertrautheit, Zugehorigkeit oder Intensitit.

Zudem unterscheidet Patoc¢ka von Husserl die Betonung der Leiblichkeit des Ich
als Grundbedingung der Raumwahrnehmung. In seiner Leiblichkeit steht der Mensch
in ,,stdndiger Interaktion mit den Dingen seiner Umgebung® (Patocka 1991: 95). Leib-
lichkeit fungiert hier als Medium der Kontaktaufnahme zur Mit-Welt und verankert
den Menschen in dieser Welt. (Blecha 2017) Die Unterscheidung zwischen diesem
aktiven und passiven Modus des Subjekts im urspriinglichen Verhiltnis zur Welt
bestimmt den Zusammenhang zwischen Innen und Auflen. Das menschliche Subjekt
ist urspriinglich und anfanglich immer schon in einer Situation, in Beziehungen zu
Wirklichkeiten gesetzt und eingegliedert. Das In-Sein oder Innen ist eine ,,den Raum
begriindende Beziehung®, ein ,allgemeiner Zustand der Disposition fiir Kontakte*
(Patocka 1991: 91 £.). Das Subjekt ist also immer schon Teil von Beziehungsstrukturen
und rdaumlich verankert. Obwohl in der Welt und mitten unter den Dingen, ist das
Subjekt gleichzeitig urspriinglich auch auflerhalb. Das Auflerhalb ist die notwendige
Voraussetzung fiir diese Praxis, es ermoglicht dem Subjekt ,,die Ausgliederung, ohne
die eine Gliederung und daher auch die Eingliederung seiner selbst nicht moglich ist*
(ebd.). Hier bestehen Parallelen zu den oben zitierten Auffassungen Sklovskijs und
Mukarovskys. Durch seinen Wunsch nach Kontaktaufnahme und Behausung ist das
Subjekt als Realisator von Beziehungen am Ordnen des Raumes beteiligt. (ebd.: 90)
»Der solcherart mit dem Leben verbundene Raum ist also kein rein objektives Konkre-
tum, kein spatium ordinatum, sondern ein Bauen, eine spatium ordinans.“ (ebd.: 120)

Deutlich klingen in Patockas Betonung des In-Seins und des Bauens Denkfiguren
der Ontologie Martin Heideggers an, die dieser in Sein und Zeit (1927, insbes. §12
zum In-Sein) und in seinem Aufsatz Bauen, Wohnen, Denken (1951) entfaltet hat.
Patocka entwickelt diese weiter, indem er sie explizit als raumtheoretische Probleme
betrachtet und den Anderen, das Du, als notwendigen Bezugspunkt jeder Raumwahr-
nehmung aufwertet. Das Ich bildet im Raum verankerte Beziehungen zu Anderen.
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Patockas Uberlegungen beeinflussen auch Linhartova und Hodrova, die explizit auf
seine Philosophie literarisch Bezug nimmt. 18

Patockas Philosophie lasst sich auch auf Denkfiguren der Phanomenologie Mau-
rice Merleau-Pontys beziehen. Wihrend Patoc¢ka diese Wahrnehmung allerdings
noch in der menschlichen Subjektivitat fundiert und ihr ein personales Ich zugrunde
legt, steht im Mittelpunkt von Merleau-Pontys Phanomenologie der Raumwahrneh-
mung ein natiirliches Ich, (Bernes 2020: 80) das in der Leiblichkeit des Menschen, die
allen Sinnkonstruktionen vorausgeht, wurzelt. Eine weitere Differenz liegt im Unter-
schied von ,,im-Raum-Sein®, dem Leitbegrift Pato¢kas und ,,Zum-Raum-Sein®, dem
Leitbegrift Merleau-Pontys. Ersterer fokussiert den Wahrnehmungszusammenhang
einer konkreten Situation, letzterer die transzendentalen (ebd.: 70) Voraussetzungen
von Wahrnehmung, die von dieser notwendigerweise abstrahieren miissen.

In seiner Phénoménologie de la perception (1945, Phinomenologie der Wahrneh-
mung) beschreibt Merleau-Ponty den Leib als Bedingung von Raumlichkeit: ,,End-
lich ist mein Leib fiir mich so wenig nur ein Fragment des Raumes, dass iiberhaupt
kein Raum fiir mich wire, hitte ich keinen Leib“ (Merleau-Ponty 1966: 127). Der
Leib ist kein Ding unter anderem, sondern Grundlage der Weltwahrnehmung. Es
gibt keinen ,,konkreten Raum“ der der menschlichen Vorstellung gegeniibergestellt
ist, sondern all die Elemente, die wir gewohnlich einem solchen Raum zuschreiben
wiirden, sind ,,in der Struktur meines Leibes schon vorgezeichnet, als dessen unab-
losliches Korrelat, da ,,schon die ,reine* Motorik die elementare Sinngebung” besitzt.
(ebd.: 171) Merleau-Ponty meint mit dem Leib eine integrierte Struktur: das Kor-
perschema.!® Das Korperschema versteht er in den Worten von Stefan Kristensen
als ,,die Einheit des Korpers als lebendiges, wahrnehmendes und sich bewegendes
Wesen* (Kristensen 2018: 23). Durch es steht der Mensch immer schon in Interaktion
mit dem umliegenden Raum. Den Unterschied zwischen Leib und Raumding ver-
anschaulicht Merleau-Ponty anhand eines Aschenbechers, den er als beispielhaftes
Gegenstiick zum menschlichen Arm wihlt. Im Vergleich zum Aschenbecher besitzt
der menschliche Arm keine ,,Raumwertigkeiten® (ebd.: 123). Der Arm ist nicht Teil
des Raumes, wie es der Aschenbecher als rein physisches Objekt ist. Der Arm (der

18 In Tocité véty ist dieser sogar einer der Protagonisten.

19  Der Begriff des Kérperschemas wird in der Neurologie und Psychologie seit dem friihen 20.
Jahrhundert als eine Wechselbeziehung der Wahrnehmung zwischen AuRen- und Kérperwelt
verwendet. Vgl. fiir die Begriffsgeschichte des Kérperschemas. (Joraschky 1983:17-22)
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stellvertretend fiir den Leib steht) ist nicht ,,im Raume, wie {ibrigens ebensowenig
[...] in der Zeit. Er wohnt Raum und Zeit ein“ (ebd.: 169).

Um diese Differenz zwischen Leib und Gegenstindlichkeit begrifflich einzufan-
gen, unterscheidet er Positions- und Situationsrdumlichkeit. Die Positionsraumlich-
keit bezeichnet die Lagebeziehung der Gegenstande, zum Beispiel des oben erwahn-
ten Aschenbechers im Raum.?? Die Situationsraumlichkeit ist hingegen immer auf
den Leib und seine Wahrnehmungssituation bezogen. Sie ist die Bedingung der Mog-
lichkeit dafiir, dass wir iiberhaupt von Positionen im Raum sprechen kénnen und mit
dem Adverb hier (im Gegensatz zum dort des positionierten Gegenstandes) markiert:

Auf meinen Leib angewandt, bezeichnet das Wort ,,hier” nicht eine im Ver-
haltnis zu anderen Positionen oder zu dufSeren Koordinaten bestimmte Orts-
lage, sondern vielmehr die Festlegung der ersten Koordinaten tiberhaupt, die
Verankerung des aktiven Leibes in einem Gegenstand, die Situation des Kor-
pers seinen Aufgaben gegeniiber. (Merleau-Ponty 1966: 125 £.)

Das Wissen um das Hier ist die Bedingung dafiir, dass wir {iberhaupt von Lagebe-
ziehungen im Raum sprechen kénnen. Merleau-Ponty verdeutlicht dies am Beispiel
der préipositionalen Bestimmung des auf. Die Rede davon, dass sich ein Gegenstand
auf einem anderen befindet, ,,impliziert die Unterscheidung von Oben und Unten,
mithin einen ,orientierten Raum'“ (ebd.: 126) Diese Orientierung kann nur der Leib
geben, der uns ein intuitives, Orientierung gebendes Wissen vermittelt, das meist
latent bleibt, durch die phanomenologische Analyse allerdings explizit wird.

Das Konzept der Situationsraumlichkeit baut auf dem Korperschema aufund
ist wie dieses dynamisch und individuell verschieden. Situationsraumlichkeit ist,
wie Merleau-Ponty in Abgrenzung unter anderem zu Cassirer betont, noch kein
Resultat symbolisierender reflexiver Praktiken, (ebd.: 147 ff.) sondern représentiert
ein intuitives Wissen. Das Konzept der Situationsraumlichkeit meint auch mehr als
das oben erwihnte visuelle und taktuelle Feld, das fiir Husserl den Horizont der
Raumwahrnehmung darstellt. Das Kérperschema geht der visuellen und taktuellen
Erschlieffung des Raumes voraus, es konstituiert eine Situativitét, vor deren Hinter-

20 Diese Positionsraumlichkeit geben wir tiblicherweise als Verhéltnisbestimmung an, in etwa
der Form, dass der Gegenstand vor, hinter, neben oder in einer bestimmten Entfernung von
einem anderen Gegenstand liegt.
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grund erst der Raum sehend und tastend erschlossen werden kann. Es ist eben dieser
Riickgriff auf die Situation einer ,,Urstiftung“2!, des Riickgangs auf die Bedingungen
der Raumwahrnehmungen, die das Konzept der Situationsraumlichkeit fiir die fol-
genden Analysen wertvoll macht. Dies gilt erstens im Hinblick auf die Abstraktions-
bewegung der Raumwahrnehmung, die vor allem bei Weiner und Linhartova zentral
ist: Leiblichkeit ist hierbei Grundbedingung jeder Bestimmung und Qualitfikation
von Positionalitit. Zweitens ist das Konzept sensibel fiir Stérungen des Korpersche-
mas.?? Fehlen bestimmte Vermogen im Korperschema, zum Beispiel im Falle einer
Amputation oder einer psychischen Stérung, dann wandeln sich Wirklichkeits- und
Méglichkeitsfelder. (Merleau-Ponty 1966: 135) Der Kranke nimmt den Raum anders
war als der Normale (hier bediene ich mich der Begriffe Merleau-Pontys) und handelt
dementsprechend auch anders.

Hermann Schmitz, der fithrende Vertreter der sogenannten Neuen Phinomeno-
logie, geht noch einen Schritt weiter, wenn er eine weitere Voraussetzung des Korper-
schema postuliert: den Weiteraum. Schmitz zufolge ,,tiberformt® (Schmitz 1998: 55)
das Korperschema den Weiteraum, dessen Grundempfindungen dem Korperschema
vorausgehen. Er versteht ,,[u]nter dem eigenen Leib eines Menschen [...] das, was
er in der Gegend seines Korpers von sich spiiren kann, ohne sich auf das Zeugnis
der funf Sinne [...] und des perzeptiven Korperschemas [...] zu stiitzen“ (Schmitz
1998: 12). Leib meint hier keinen zeitlich und 6rtlich bestimmbaren Korper, sondern
ein pradimensionales Volumen, das iiber den eigentlichen Kérper hinausgeht. Dieses
Volumen manifestiert sich im ,,sptirbaren Leib“ (ebd.), der als solcher vor allem durch
Emotion und Praxis erfahrbar wird. Entscheidend sind fiir ihn hier vor allem die
Dimensionen von Enge und Weite. Beide stehen in einem dialogischen Verhiltnis
zueinander, wie Schmitz am Beispiel der Atmung verdeutlicht. Beim Einatmen ist
eine Weitung spiirbar, beim Ausatmen eine Engung. Schmitz iibertrégt diese beiden
Grundtypen leiblicher Dynamik auf die Dimension des leiblichen Raumes und resii-
miert: ,,Die tiefste Schicht des leiblichen Raumes, auf die alle anderen Raumstruktu-
ren aufgetragen werden, ist demgeméfS der Weiteraum, in dem sich auf ungegliederte
Weite der absolute Ort des Leibes [...] ohne Vermittlung abhebt® (ebd.: 52). Weite
liegt allen Gegebenheiten des Raumes zugrunde; sie ist notwendige und zureichende

21 Den Begriff der Urstiftung entlehnt Merleau-Ponty von Husserl, vgl. ebd., S. 155.
22 Merleau-Ponty beschreibt ausfiihrlich Pathologien menschlicher Leiblichkeit, etwa die Aphasie
oder die Anosognosie.
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Bedingung dafiir, dass etwas raumlich ist. Aus dem ungegliederten diffusen Weite-
raum hebt sich der Leib als absoluter Ort ab. Der absolute Ort ist der, von dem das
leibliche Spiiren ausgeht. Ein Beispiel hierfiir wire das Wetter, das immer préisent
und leiblich spiirbar ist. Schmitz spricht bei diesem bestédndigen leiblichen Erleben,
das ohne explizite Konfrontation stattfindet, von einem unartikulierten Weiteraum.
Fiir Schmitz existiert also noch eine Raumdimension, die sich nicht artikulieren lasst
und durch die Spezifik des Spiirens eine Ahnung des Absoluten vermittelt, das alle
Formen der Wahrnehmung umfingt. Dadurch, dass dieser Weiteraum unartikuliert
bleiben muss und ein Elementargefiihl widerspiegelt, gerat Schmitz Phdnomenologie
jedoch in die Nédhe zur metaphysischen Spekulation.

2.3 Uber den Raum - Denkfiguren der
Raumsemantisierung

»Der Raum als Gegenstandsraum wird erst dadurch gesetzt und erobert, daf3
bestimmten Wahrnehmungen ein reprasentativer Wert zugesprochen wird, daf}
sie als feste Bezugspunkte der Orientierung auserlesen und ausgezeichnet werden®
(Cassirer 2002b: 175), heifit es bei Ernst Cassirer. Hier geht Raumwahrnehmung in
Raumsemantisierung iiber. Sinneseindriicken werden durch Sprache symbolische
Eigenschaften zuerkannt, die zu einer Erkenntnis des Erlebten fithren. Die Summe
der Einzeleindriicke wird in eine Gestalt iiberfiihrt, etwa, wenn man aus der Anord-
nung von Hausern, Straflen, Geriichen, Gerduschen und vieler weiterer Elemente
die Vorstellung einer Stadt bildet. Cassirer spricht in diesem Zusammenhang von
einem ,,Akt der Konzentration® (ebd.: 179) und einer geistigen Grundfunktion. Wie
konzentriert wird und auf welche Weise das Erlebte symbolisch und begrifflich kon-
zipiert wird, ist allerdings kontingent und abhangig von kulturellen Pragungen und
Logiken der Verkniipfung.

Eine besonders reizvolle und spezifisch moderne Logik der Verkniipfung stellt
die Apophinie dar. Unter ihr versteht man das Herstellen von Wahrnehmungszu-
sammenhéngen zwischen eigentlich unverbundenen, zufilligen Mustern, Ereignissen
oder Elementen. Wiahrend die Apophénie ihren Ursprung in der Gestaltpsycholo-
gie und der Theorie der Schizophrenie besitzt (Conrad 1979), ist sie in jiingerer
Zeit ,,zum generalisierten Modus der Bedeutungsproduktion in digitalen Gesell-
schaften” (Staheli 2021: 75) erkldrt worden. Der Mensch als Apophianiker generiert
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unabléssig und exzessiv neue Korrelationen. Mangelnde Verbundenheit wird durch
Hyperkonnektivitit sublimiert, die dazu fiihrt, dass der Apophéniker nicht mehr
zwischen fiktiven und realen Verbindungen differenzieren kann (ebd.: 78) und ,,[n]
ichts klares erkennen® (Steyerl 2018: 309) kann. Dies erinnert an Diskussionen der
Jahrhundertwende, vor allem an Georg Simmels Stadtessay Die Grofistidte und das
Geistesleben (1903), der die ,,Steigerung des Nervenlebens, die aus dem raschen und
ununterbrochenen Wechsel duflerer und innerer Eindriicke hervorgeht® (Simmel
1995: 116), beklagt. Diese Steigerung ist direkt an das Raumerlebnis riickgebunden,
das von Uberreizung und Dynamik geprigt ist und auch fiir die Grof3stadtromane
meines Untersuchungskorpus von Belang ist.

Eine mogliche Reaktion auf pathologische Apophénie ist die Ausbildung von
Techniken der Indifferenz, Simmel spricht beispielsweise von Blasiertheit und Reser-
viertheit (Simmel 1995: 121 f.) Indifferent-Werden kann auch als Raumpraxis ver-
standen werden, der es unter anderem um ein neues, 6kologisches und resonan-
tes Verhiltnis zur Natur geht und um die Suche nach individuellen Freirdumen.
Gegenwartig wiirde man diese Praktiken als Teil einer Retreat- oder Detoxing-Kultur
betrachten, der sich insbesondere Grofistadter bedienen. Materiell geht es um eine
Reduktion der verfiigbaren Gegenstiande, medial um ein Abkapseln von Kommu-
nikationskanilen (in vielen der Digital-Detox-Destinationen gibt es kein Internet),
spirituell um ein Erschlieflen neuer Sinnschichten. Das spirituelle Potential bestimmt
die Wahl des Riickzugortes. Diese Bewegung lésst sich als Bewegung von einem Hier
zum Dort im Sinne Patockas denken, von der Endlichkeit in die Unendlichkeit, von
der Realitat in die Imagination.

Patocka spricht in diesem Zusammenhang auch von Geheimnis. Der Begriff
des Geheimnisses verweist auf die orgiastische Intensitat des Sakralen, die in der
Moderne durch Rationalisierung und Technisierung unsichtbar gemacht wird, als
Urgrund des Seins aber prasent bleibt. In seinem Essay Ist die technische Zivilisation
zum Verfall bestimmt? diagnostiziert er, dass der Mensch der industriellen Epoche
»in unvergleichlich hoherer gesellschaftlicher Dichte (Patoc¢ka 2010: 116) lebt, die
dazu fiihre, dass er sich die Natur immer effektiver und intensiver zu Nutzen mache.
Fiir ihn ist dieser Zustand ein ,,Verfall®, da er auf einem pathologischen Verhaltnis
zur Natur beruht. ,Das echte, eigentliche Sein®, so Pato¢ka im deutlich erkennbaren
Anschluss an Heidegger, bleibt so verdeckt. Es gibt aber eine ,,Dimension im Leben
[...], in der etwas Starkeres [...] in unser Leben einzudringen und ihm einen Sinn
zu geben scheint.“ (ebd.: 119) Dieses Etwas gehort nicht zu den alltaglichen Dingen,



32 Denkfiguren der Raumtheorie

es tiberwiltigt und reifit den Menschen hin. (ebd.: 120) Diese orgiastische Urgrofie
présentiert, ahnlich wie das Dionysische bei Nietzsche, eine vorrationale Welt. Der
Mensch muss sich diese offene Dimension, die Pato¢ka mit dem Begrift Geheim-
nis - verwandte Begriffe des Essays sind das Orgiastische, das Damonische oder der
Eros - umschreibt, durch Kulturtechniken aneignen und in Verantwortung tiber-
fithren. Er benennt diesen Prozess als Akt der Einverleibung des Geheimnisvollen
und verankert ihn im Individuum und seiner Seele.?3

Derrida konkretisiert in seinem Kommentar zu Patockas Essays die von diesem
entworfene Genealogie des Christentums und der europiischen Zivilisation, indem
er die Ubergiénge zwischen den eben skizzierten drei Stadien des Umgangs mit dem
Orgiastischen - das Urstadium, den Platonismus und das Christentums - als ,,topo-
logische Operation® (Derrida in Patoc¢ka 2010: 189) konkretisiert. Der erste histo-
rische Ubergang ist gekennzeichnet durch den Akt der Einverleibung: das Auflen
wird ins Innen tiberfithrt und diesem untergeordnet, allerdings nie unterdriickt.
Der zweite historische Ubergang ist gekennzeichnet durch den Akt der Verdrin-
gung, der das orgiastische Moment unterdriickt und auf Distanz hilt. (ebd.) Mit
beiden Operationen korrelieren zwei unterschiedliche Arten des Geheimnisses: mit
dem Ubergang vom Platonismus zum Christentum wird das orgiastische durch das
,andere® Geheimnis, das mysterium tremendum, abgelost. (ebd.: 186) Dieses Mys-
terium erlebt der Mensch im Verhéltnis zu Gott und der Konfrontation mit dessen
Allméchtigkeit. Einerseits ist dieses Mysterium durch seine religiése Sakralisierung
ein den orgiastischen Urformen denkbar fernes, andererseits bleibt die Urerfahrung
des Damonischen auch hier prisent: ,Das mysterium tremendum begehrt auf, im
doppelten Sinne des Wortes: es erhebt sich gegen ein anderes Mysterium, aber es
erhebt sich auch, indem es vom Grund eines vergangenen Mysteriums aus aufsteigt.
(ebd.: 187) Dieses andere Mysterium ist in Derridas Auslegung das ,,Ungedachte] ]
des Christentums® (ebd.: 202) und es hat nun zwei Mdglichkeiten, sich mit diesem
auseinanderzusetzen: es vollenden oder es negieren.

Eine weitere Theorie des Geheimnisses entwirft Hodrova in ihrer Studie Mista
s tajemstvim (1994, [Orte mit Geheimnis]). Sie behauptet, dass in der westlichen

23 Als konkurrierender Modus zur Einverleibung steht in der christlichen und v. a. der neuzeitlichen
Zivilisation die Verdrangung der Natur durch deren Objektivierung und rationalisierende Aneig-
nung. Durch diese Distanzierung wird allerdings das sinntragende Element zum Verschwinden
gebracht, es wird negiert, gezahmt und dem Alltag dienstbar gemacht. (Patocka 2010:133)
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Literatur gegenwirtig zwei Ansétze nebeneinander existieren, von denen einer, der
weitgehend mit dem Realismus verbunden ist, versucht, das Mysterium auszuldschen,
wiahrend der andere sich bemiiht es zu bewahren. (Hodrova 1994a: 10 f.)2* Hodrovéa
topologisiert das Geheimnis. Sie orientiert sich an der Differenz von profanenen
und sakralen Orten und beobachtet die Verwischung der Grenzen zwischen beiden
Raumtypen in der Moderne. Die Méglichkeit einer ,,mystischen Erfahrung® [,,[m]
ystickd zkuSenost® (ebd.: 7)] wird von einem konkreten Topos gelost und wandelt
sich zu einer intuitiven und individuellen Grofle, die sich rdumlich manifestiert.
Daraus folgt, dass sich nach Hodrova ,jeder Ort in einen Ort mit Geheimnis ver-
wandeln kann' [,,[k]azdé misto se miize proménit v misto s tajemstvim® (ebd.: 12)].
Der Individualitat von Orten mit Geheimnis stehen alltdgliche, kollektive, profane
Orte ohne Geheimnis gegeniiber. (ebd.: 11) Der Ort des Geheimnisses erscheint in
den unterschiedlichsten Gestalten - als Schloss, Labyrinth, Wildnis, Haus, Berg,
etc. —, die jedoch eines eint:

Der Ort mit Geheimnis tragt Erinnerungen an alle Wesen in sich, die sich an
ihm befanden (ihre Erzdhlungen sind oft ein wichtiger Teil der Geschichte),
und enthilt sogar verschiedene explizite Informationen iiber dhnliche Orte
mit Geheimnis in anderen Werken.

[Misto s tajemstvim si v sobé nese vzpominky na v§echny bytosti, které se
na ném ocitly (jejich pribéhy tvofi casto dilezitou soucast déje), a dokonce v
sobé obsahuje rtizné explicitni informaci o podobnych mistech s tajemstvim
v jinych dilech (ebd.: 10)].

Durch Orte mit Geheimnis entsteht ein iiber-individuelles, intertextuelles Raum-
Netzwerk, das seine Bedeutung manifestiert und seine Kontexte erweitert. Das
Orgiastische als Urgrofie bleibt so prasent und ist nach Hodrova in der Literatur
raumlich vermittelt. Hodrova tibertragt diese Konzeption auch auf ihre literarischen
Werke. Diese kreisen um die ErschlieSung raumlich gebundener Geheimnisse durch

24  Hier folgt sie der von Patocka und Derrida entwickelten Differenzierung zweier grundsétzlicher
Handlungsoptionen, wobei sie ebenso wie die beiden Philosophen fiir die Bewahrung und
ErschlieRung des Mysteriums pléddiert.
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koérperliche und geistige Kulturtechniken. Insbesondere die Korperlichkeit dieses
ErschliefSungsakts riickt ihre Konzeption in die Nahe der Gedanken Patockas.

Vergleicht man die hier untersuchten Denkfiguren der Raumsemantisierung, so
wird ein gemeinsames Muster sichtbar. Ausgangspunkt ist in allen Féllen eine kultur-
kritische Gegenwartsdiagnose, die eine Abkehr vom eigentlich Wichtigen, von der
sinntragenden Dimension beklagt. Uberwunden werden kann dieses Stadiums des
Verfalls durch einen Akt der Konzentration auf das Wichtige. Zentral fiir die Uber-
windung ist die Ausarbeitung neuer Kulturtechniken und einer neuen literarischen
Form der Verkniipfung, die durch die Reduktion der Objekte und die Neuverkniip-
fung der durch Reduktion zu Tage geforderten Tiefenschichten zu leisten ist. Bei
Weiner ist dies ein kognitiver, bei Linhartova ein kinetischer und bei Hodrova ein
korperlicher Akt.



Aus dem Gleichgewicht -
Richard Weiners
Raumpoetik der Moderne
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Seit 1912 lebt und arbeitet Richard Weiner (1884-1937) als freier Autor, Ubersetzer
und Auslandskorrespondent der Tageszeitung Lidové noviny in Paris.?* Er befindet
sich somit an dem Ort, an dem nach dem Zusammenbruch der alten Welt nach dem
Ersten Weltkrieg die Ordnung der neuen Welt verhandelt wird. Die Friedensverhand-
lungen von Versailles lauten eine Zeitenwende ein, (Leonhard 2018) die gleichzeitig
auch eine Raumwende ist: Die alten Imperien zerbrechen und in Mitteleuropa ent-
stehen Nationalstaaten. Bereits am 28. Oktober 1918 wird in Prag die Tschechoslo-
wakische Republik ausgerufen, deren Staatsbiirger Weiner nun ist.2® Krieg und Krise
scheinen fiir Weiners Schaffen eine stimulierende Wirkung zu haben.?” Nachdem er
1914 nervenschwach von der serbischen Kriegsfront nach Paris zuriickkehrt, entste-
hen in kurzer Abfolge die Erzdhlbande Litice (1916, [Die Furie]) sowie Netecny divik
(1917, Der gleichgiiltige Zuschauer) und Skleb (1919, [Die Fratze]). Erst 1929 beginnt
mit der Publikation des lyrischen Prosabandes Lazebnik (1929, Der Bader) eine zweite
Schaffensphase, die der Doppelroman Hra doopravdy (1933, Spiel im Ernst) abschlieft.

Meine Studie untersucht die Raumpoetik von Weiners Prosa. Sie nimmt dabei
Bezug auf Prosatexte aus allen Schaffensphasen und interpretiert diese im Kontext
seines Gesamtwerks. Darin unterscheidet sie sich von der bisherigen Forschungs-
literatur, die sich, meist unter biographischen oder motivischen Gesichtspunkten,
entweder nur dem Frithwerk widmet (Widera 2001) oder sich in der Analyse auf
wenige einzelne Erzahlungen bzw. auf den Roman konzentriert. (u. a. Ibler 1995/96,
Thomas 1995) Meine These lautet, dass die Poetik des Raumes als Schliissel zum Ver-
stindnis von Weiners Texten dient und eine strukturbildende Funktion besitzt. Das

25 Seine Tatigkeit als Korrespondent beginnt Weiner bei der Zeitung Samostatnost. 1917 lber-
nimmt er temporar die Stelle eines Redakteurs bei der Tageszeitung Venkov. Ende 1917 wechselt
er zu Ndrodni Listy und kehrt im Laufe des Jahres 1918 endgiiltig zu Lidové noviny zuriick, vgl.
Urban 1991:164.

26 Im Jahr der Staatsgriindung verfasst Weiner den Artikel Kde je moje misto? (Wo ist mein Platz?),
(Weiner 1918) dessen Titel eine Anspielung auf die tschechische Nationalhymne ist. Der Artikel
liest sich als personlicher Kommentar, in dem Weiner der Frage nach der jlidischen Identitat im
Kontext der nationalstaatlichen Griindung der ersten Tschechoslowakischen Republik nachgeht.

27 Neben zahlreichen Gedichten und Feuilletonbeitrdgen pragen kiirzere und langere Prosatexte
sein Werk. Zu den Gedichtsammlungen zahlen Ptdk (1913, [Vogel]), Usmévavé odrikani (1914,
[Ldchelnde Entsagung]), Rozcesti (1918, [Scheidewege]), Mnoho noci (1928, [Viele Ndchtel), Zatisi
s kulichem, herbdrem a kostkami (1929, [Stillleben mit Kauz, Herbarium und Wiirfeln]) und Mezo-
potdmie (1930, [Mesopotamien]). 1919 erscheint eine Auswahl von Feuilletonbeitrdgen in der
Sammlung Trdsnicky déjinnych dnd. 1918-1919 (1919, [Fransen historischer Tage. 1918-1919]). Zu
Weiners Feuilletons vgl. Langerova 2000, Janka 2018.
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heif3t, dass die ideelle und motivische Architektonik der Erzahlungen immer rdum-
lich vermittelt ist. Meist lassen sich verschiedene Teilrdume differenzieren, die jeweils
fiir eine bestimmte Weltsicht stehen. Beispiele hierfiir wiren Klein- und Grof3stadte,
privilegierte Handlungsorte wie das Café, der Zirkus oder Naturrdume. Diese einzel-
nen Teilrdume folgen dabei einer eigenen Motivik, Metaphorik, Rhetorik und Syntax.

Kapitel 3.1 setzt sich mit den Erzahlungen Rovnoviha (1917, Gleichgewicht), Hlas
v telefonu. Ze zdpiskii N. N. (1919, [Die Stimme im Telefon. Aus den Aufzeichnungen
von N. N.]) und Uhranuté mésto (1919, Die behexte Stadt) auseinander, die an symbo-
lisch aufgeladenen Handlungsorten spielen. Diese sind geprigt von Entfremdung und
Identitétsverlust, lassen aber durch den Eintritt unwahrscheinlicher Ereignisse und
den Auftritt weltverwandelnder Charaktere die Moglichkeit einer Transformation
aufscheinen. Im Kapitel 3.2 stehen Naturraume im Zentrum, wie in Louceni s vcerejs-
kem (1914, [Abschied von gestern]), Kostajnik (1916, Kostajnik) und Valnd hromada
(1929, Die Hauptversammlung). Der Naturraum ist in Frith- und Spatwerk positiv
besetzt. Er besitzt Potentiale neuer Welt- und Selbstverhéltnisse, die die Protagonisten
jeweils ausagieren. Im Kapitel 3.3 widme ich mich dem Doppelroman, in dem sich
vielféltige intertextuelle Beziige zum Frithwerk ausmachen lassen. Weiner tiberwindet
die dichotomische Grundstruktur seiner frithen Erzahlungen und akzentuiert das
Potential von durch Offenheit geprigten Schwellenrdumen, in denen fiir kurze Zeit
eine Alternative zum Alltag sichtbar wird.

Weiner im Kontext seiner Zeit
In der Forschungsliteratur galt Weiner lange Zeit als Einzelginger.28 Als tschechisch

schreibender Jude, dessen gesamtes Werk im Ausland entsteht, fillt die Einordnung
Weiners in eine nationalphilologisch konzipierte Literaturgeschichte schwer.?® Hinzu

28 Insbesondere der Nachruf Karel Capeks sollte die Reputation Weiners als Solitar der tschechi-
schen Literatur fiir lange Zeit pragen. Darin heilt es, dass Weiner in Paris der tschechischen
Literatur verloren gegangen sei; ,von Zeit zu Zeit bekamen wir seine Blicher mit nervdsen,
schmerzhaften, innerlich gespaltenen Gedichten und Prosa‘ [,,Cas od Casu jsme dostévali do
rukou jeho knizky nervéznich, bolavych, vnitiné rozpolcenych basni a pr6z“]. Weiner selbst
beschreibt er als ,stets [...] komisch einsam, abgelenkt und flatterhaft‘ [,,vZdycky [...] podivinsky
osamély, roztrzity a tékavy“] und libertragt dieses Bild auch auf Weiners Personlichkeit, vgl.
Capek 1937 [Nachdruck in Malek 2007].

29 In seiner Studie Objevovdni Richarda Weinera befasst sich Roman Kanda (Kanda 2008) mit der
Rezeption Weiners in Tschechien. Er konstatiert, dass die Interpretationen der 1930er bis 1960er
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kommt, dass seine Texte zur Zeit der literarischen Modernen entstanden, deren Stil-
pluralismus bzw. -synkretismus eine eindeutige Standortbestimmung ohnehin haufig
verhindert. Einflussreich in der Bohemistik war lange Zeit Jindfich Chalupeckys kurz
nach dem Zweiten Weltkrieg vorgenommene Einordnung. Er zahlt Weiner neben
Ladislav Klima und Jakub Deml zum Kreis der Expressionisten. (Chalupecky 2013)
Reinhard Ibler (Ibler 1995) und Peter Zajac (Zajac 2008) verorten Weiner im grofie-
ren Kontext der Avantgarde und Spatmoderne. Haufig wird auch auf semantische,
thematische und motivische Parallelen zu Franz Kafka verwiesen, (Hodrova 2006,
Chavét 2006, Dolezel 2008, Zimmermann 2012)

Solche Zuordnungen kénnen zwar Analogien benennen, bleiben aber mit dem
Problem konfrontiert, dass sich Weiner zu keiner der grof3eren, literarischen Grup-
pierungen zugehorig versteht. Hierauf weist vor allem Steffi Widera hin, die Weiners
Werk von den Reprisentanten der Capkovskd generace abgrenzt. (Widera 2001: 16)
Diese Standortbestimmungen wéren zu ergdnzen um eine Kldrung von Weiners
Verhiltnis zum Poetismus. Wenngleich augenscheinliche Unterschiede zwischen
der optimistischen Grundstimmung des Poetismus und Weiners Existentialismus
bestehen, verweisen die Achse Prag-Paris als auch motivische Gemeinsamkeiten
(Akrobat, Zirkus etc.) auf Parallelen. Diese werden auch in meiner Arbeit immer
wieder eine Rolle spielen, wie bspw. im Kapitel 3.1 zur Erzéhlung Rovnovdha, deren
Hauptfigur mit Vitézslav Nezvals Akrobat (1927, Akrobat) verglichen wird.

Ebenso einflussreich wie der tschechische Kontext ist fiir Weiner der franzosische.
Hier ist vor allem die avantgardistische Kiinstlergruppierung Le Grand Jeu zu nennen,
der unter anderem die franzosischen Autoren René Daumal, Roger Gilbert-Lecomte
sowie der tschechische Maler Josef Sima angehérten und deren Bekanntschaft Weiner
Mitte der 1920er macht. (Chalupecky 2013: 79 f.) Sie {ibt mit ihren Experimenten
psychischer und physischer Grenziiberschreitungen (Schlafmangel, Drogen, esote-
rischen Methoden) einen ethischen wie dsthetischen Einfluss auf Weiner, vor allem
in seiner zweiten Schaffensphase, aus. (Tharp 1999: 119, Srp 2004, Linhartova 2010)

Jahre weitestgehend mit historischen Veranderungen des literarischen Feldes korrelieren und
Weiner als Dichter der metaphysischen Leere (Frantiek X. Salda) oder als abstrakter Dichter
(Jindfich Chalupecky) interpretiert und in expressionistischen, (Mourkova 1988) existenziellen
und sogar christlich-spirituellen (lvan Slavik) Kontexten gelesen wurde.

30 Die Capskovd generace umfasst junge Autoren, die sich gegen die herrschende symbolisch-
mystische Kunstvorstellung der Zeit positionieren. Relativismus, Pragmatismus, Humanismus
und Liberalismus sind wichtige thematische Schlagworte dieser Generation, vgl. Ort 2016:9.
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Paris als kulturelles Epizentrum der modernen Kunst und Philosophie ist fiir Weiners
literarische Entwicklung ebenso inspirierend wie der personliche Kontakt. Weiner ist
vertraut mit den neusten Entwicklungen im Film, in der Bildenden Kunst, (Weiner
2002: 374-376) in Literatur, Tanz und Musik, wie seine Feuilletons und vor allem
der Doppelroman Hra doopravdy zeigen.3! Philosophisch steht Weiner, wie viele
seiner Zeitgenossen, unter dem Einfluss Friedrich Nietzsches und der Philosophie
Henri Bergsons. (Paloft 2016: 241) Er horte 1914 Vorlesungen bei Bergson, Ein-
flisse lassen sich vor allem im Hinblick auf die Suche nach einer neuen Methode
der Welterkenntnis (Intuition), den Stellenwert schopferischer Emotionen und die
Suche nach einer unmittelbaren Gegebenheit reiner, unverzerrter Qualitidten von
Raum und Zeit (Dauer) ausmachen. In seinem Spétwerk finden sich in der starken
Betonung subjektiver Emotionen als Medium der WelterschliefSung auch Parallelen
zur zeitgendssischen Phdnomenologie, die von einem ,, Apriorismus des Emotionalen®
(Felllmann 2006: 80) ausgeht, durch den die Wirklichkeit unmittelbar wahrgenom-
men werden kann. Dieser Apriorismus wurzelt in der Vorstellung des In-Seins, das
primir durch die Leiblichkeit des wahrnehmenden Subjekts gepragt ist.

Raumpoetik

Betrachtet man Weiners Werk, so fallt zundchst die starke Stellung biografischer
Réume auf. (Widera 2001: 38-39) In der Tat findet Weiners Biografie - seine siid-
bohmische Geburtsstadt Pisek, die mit dem Krieg verkniipfte serbische Landschaft32
oder seine Wohnorte Prag, Miinchen und Paris — wiederholt Eingang in sein Werk.
Die meisten Handlungsraume seiner Erzdhlungen erklédren sich biografisch, wie zum
Beispiel die negative Darstellung des provinziellen Kleinstadtlebens in Uhranuté més-
to.33 Einige Schauplatze passen aber nicht in dieses Schema, zum Beispiel Manchester
und Kyoto in der Erzéhlung Rovnovdha oder das schwedische Uppsala in Long is the
way to Tipperary (1929).

31 Martin Gazi untersucht Weiners journalistisches Werk im Hinblick auf seine Kommentare und
Kritiken zu zeitgendssischen Filmen und kommt zu dem Ergebnis, dass er begeisterter Anhdanger
der franzdsischen Kinematografie von R. Bernard, R. Claire und J. Epstein war, vgl. GaZi 1999.
Von der Kenntnis zeitgendssischer Kultur zeugen Weiners zahlreiche Feuilletons (Weiner 2002).
32 AlsReservist dient Weiner im Winter 1912/1913 an der serbischen Front und wird 1914 erneut zum
Kriegsdienst eingezogen. Seine Erlebnisse verarbeitet er im Werk Litice, vgl. Harkins 1982: 61.
33 Weiner selbst stammte aus Pisek und kehrte bis an sein Lebensende nie wieder dorthin zuriick.
Zum schwierigen Verhéltnis Weiners zu seiner provinziellen Heimatstadt vgl. Widera 2001:160.
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Viele dieser biografischen Raiume wurden in der Forschung in dichotomische
Kategorien wie Heimat-Fremde (Widera 2001) oder Belebt-Unbelebt (Dole-
zel 2008: 72) iiberfiithrt und mit Weiners ,Vorliebe fiir Dichotomien® (Langerova
1998: 28) erklart. Ich erweitere diese bislang ermittelten Dichotomien um Kategorien
wie Oben-Unten, Zentrum-Peripherie, Gleich- und Ungleichgewicht. Die Strukturen
von Weiners Raumauffassung lese ich zudem im grofleren Kontext des im Theorie-
teil beschriebenen Wandels im physikalischen und philosophischen Raumverstind-
nis, dessen er sich bewusst ist und den er literarisch reflektiert. Das metaphysische
Moment in Weiners (Raum)Denken (Slavik 1995) verstehe ich im Rahmen einer
Raumpoetik des Performativen. Nur durch einen nicht stabil gedachten, dreidimen-
sionalen Raum besteht {iberhaupt erst die Moglichkeit einer Raumtransformation.
Durch die Bewegung im Raum, wie das im Falle des Artisten in Rovnovaha oder des
durch die Stadt wandernden Fremden in Uhranuté mésto der Fall ist und durch ein
neues emotionales Verhaltnis zum Raum, wie es sich in der syndsthetischen Raum-
erfahrung des Protagonisten in Hlas v telefonu auflert, entstehen neue Raumquali-
taten. Hier geht es um eine Vorstellung von Raumfiihlen, die nicht von unmittelbar
sichtbaren Evidenzen im Raum ausgeht, sondern auf andere, intuitive Formen der
Raum- und Wirklichkeitswahrnehmung abzielt.

3.1 Techniken der Transformation

Als Richard Weiner seine Erzihlbande Netecny divdk a jiné prézy (1917) und Skleb
(1919) vorlegt, ist die Vorkriegswelt verschwunden: Halb Europa ist zerstort, Millio-
nen Menschen haben ihre Heimat verloren, neue politische Grenzen werden gezogen
und neue Staaten gegriindet. Weiner, der nach Kriegsende zuriick nach Paris geht,
verarbeitet diese Verlusterfahrungen. Sie spiegeln die unmittelbaren Ereignisse jedoch
nicht wider, sondern betonen grofiere technologische und transnationalisierende
Entwicklungen.

Im Zentrum dieses Kapitels stehen drei Erzahlungen: Rovnoviha, Hlas v telefonu.
Ze zdpiskit N. N. und Uhranuté mésto. Die Handlungsorte — eine namenlose Klein-
stadt, Prag und Manchester - unterscheiden sich in Einzelheiten, nicht aber in ihren
Grundziigen. Thre Bewohner kdnnen sich in der Unwirtlichkeit ihrer Stddte nicht
langer zurechtfinden, es dominieren Entfremdungserfahrungen und Identitétsver-
lust. Einzig die Hauptfigur bleibt noch beschreibbar, Nebenfiguren hingegen exis-
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tieren nicht. Die Protagonisten sind migrierende Gestalten, ohne festen Ortsbezug.
Die Wahl der Handlungsorte erscheint daher kontingent — die Ortsbeschreibungen
bleiben abstrakt-symbolisch, eine Kenntnis lokaler Traditionen und Mythen ist nicht
notwendig. Eine topografische Dimension besitzen diese Orte nur noch in Ansitzen,
sie haben ihre kulturelle Eigenheit verloren.

Dieser Negativierung der Makroebene steht ein ambivalenter Blick auf die Meso-
ebene der konkreten Handlungsorte in den Stiddten entgegen. In Rovnovdha wird
ein Zirkus zum Zwischenort, an dem sich eine namen- und ahnungslose Masse ver-
sammelt, die der japanische Akrobat durch seine Kunststiicke verzaubert. In Hlas v
telefonu. Ze zapiskit N. N. wird ein Café zum ambivalenten Zwischenort, zu dem sich
der Protagonist trotz seiner Oberflachlichkeit und Morbiditdt magisch hingezogen
fithlt und der spater zum Schauplatz einer weltverwandelnden Erfahrung wird. In
Uhranuté mésto ist der ortliche Marktplatz ein solcher uneindeutiger Ort, dessen
abstrakt-geometrische Beschreibung einerseits die Entfremdung der Bewohner unter-
streicht und andererseits die Vorstellung geometrischer Harmonie erahnen lasst.

Narrativer Angelpunkt dieser Erzdhlungen ist die temporére Transformation die-
ser Raumlichkeiten. In allen Fallen geht es um die Entwicklung von Selbsttechniken,
mit denen die entfremdete Raumwahrnehmung in einer transnationalen Moderne
transzendiert und dadurch iberwunden werden kann, etwa durch medial-sinnliche
Erweiterungen, wie das in Hlas v telefonu der Fall ist, oder durch eine veranderte
Korperhaltung, wie sie die Gestik des Fremden in Uhranuté mésto oder das Artis-
tische in Rovnovdha reprisentiert. Eine solche Uberwindung ist fiir einen kurzen
Augenblick denkbar, bleibt aber prekar. Niemand veranschaulicht das besser als der
japanische Akrobat in Rovnovdha, der nur wihrend des Kunstakts die Moglichkeit
eines Gleichgewichts realisiert. Alle Erzahlungen enden schliefllich mit der Riickkehr
zum status quo ante.

Der Modus der jeweiligen Raumaneignungen ist der der Verzauberung. Weiners
Protagonisten experimentieren mit verschiedenen Mdglichkeiten, die entzauberte
Wirklichkeit zu transzendieren. In Rovnoviha dominieren Anklange an Nietzsches
Ubermensch-Philosophie, in Hlas v telefonu ist es der zwischenmenschliche Kontakt
zwischen Mann und Frau, der als utopische Moglichkeit aufscheint, in Uhranuté mésto
eine performative Transformation des Raumes durch dessen Begehung. Die Hetero-
genitit dieser Verfahren ldsst erkennen, dass Weiner zu diesem Zeitpunkt noch keinen
privilegierten philosophischen und handlungstheoretischen Zugangspunkt gefunden
hat, sondern mit unterschiedlichen Méglichkeiten der Kompensation experimentiert.
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Kompensation und Transformation beziehen sich dabei nie auf die Auflenwelt, deren
Topografie gleichbleibt und sich nicht transformieren lasst. Vielmehr geht es um die
Transformation topologischer Strukturen, um eine Neuordnung grundlegender Raum-
verhiltnisse wie Oben-Unten, Zentrum-Peripherie und Sakral-Profan.

3.1.1  Der Verlust der Heimat in Rovnovaha (1917)

Die Erzahlung Rovnovdha aus dem Band Netecny divik a jiné prézy handelt von
einem siebzehnjéhrigen Artisten aus Japan. Sie schildert einen Abend, an dem dieser
zusammen mit seinem Vater seine Kunststiicke im Zirkus von Manchester auffiihrt.
Sie ist als innerer Monolog des Artisten gestaltet, der sein kiinstlerisches und bio-
grafisches Selbstverstindnis reflektiert. Ausloser der Reflexion ist eine akrobatische
Nummer, in der der Protagonist auf eine Leiter klettert, die sein Vater am Boden
liegend hilt. Als er die Spitze der Leiter erreicht und fiir wenige Minuten sein Gleich-
gewicht halt, beginnt die Imagination der japanischen Heimat. Diese verblasst mit
dem Ende seines Balanceakts.

Eine Welt im Wandel

Im Gegensatz zu vielen in abstrakten und namenlosen Réumen angesiedelten Erzah-
lungen Weiners enthélt Rovnovdha eine Vielzahl topografischer Markierungen. 34
Handlungsort ist die nordenglische Industriestadt Manchester, in deren Zirkus die
Artisten auftreten. Manchester reprasentiert zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht
allein eine Stadt, sondern metonymisch ein ganzes Gesellschaftsmodell — den Man-
chester-Kapitalismus. Popularisiert durch Friedrich Engels erschiitternden Bericht
uber Die Lage der arbeitenden Klasse in England (1845), steht Manchester fiir einen
auf Profitmaximierung getrimmten, inhumanen Kapitalismus, in dem die Arbeiter-
klasse unter langen Arbeitszeiten, menschenunwiirdigen Wohnbedingungen und

34 Alice Jedlickové unterscheidet zwei Raumverstandnisse im Text. Der erste, analytisch-argu-
mentative Teil arbeitet mit einem Raum, der durch die ausgewogene Bewegung von Kdrper
und Geist des Artisten entsteht; der zweite, retrospektive narrative Teil mit einer Umgebung,
die durch konkrete Objekte, visuelle Reize und wirkungsvolle Details strukturiert ist, vgl. Jed-
lickova 2010:204. Meine Analyse betont hingegen die verbindenden Elemente innerhalb der
Erzahlung und ihre strukturelle Verkniipfung.
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Unsicherheit leidet. 3> Fiir den Artisten scheint diese Welt auflerhalb des Zirkus-
zelts im Zerfall begriffen zu sein: ,,[I]ch bleibe ich selbst, mége es um mich herum
krachen, davonflieflen und mir den Boden entziehen“ (Weiner 1992: 34) [,,[T]rvam
sam sebou, necht popraskd kolem mne, odplyne a sebéte mi pevnou pudu“ (Weiner
1996: 205)]. Hier artikuliert er die Erfahrung von unauthérlichen Umbriichen in
Gesellschaft, Politik und Wirtschaft, die ihn pragen. Diese Umbriiche spiegeln sich
in seiner Migrationsgeschichte wider, die ihn durch halb Europa, die USA und Asien
gefithrt haben. Im Text werden unter anderem Kopenhagen, Berlin, Konigsberg und
Chicago genannt. Es sind Orte bar jeder Semantik, austauschbare Kulissen, die keinen
bleibenden Eindruck hinterlassen. Die globalisierte Welt, in der sich der Protagonist
bewegt, ist instabil und identitétslos.

Identitatsstiftend ist allein der Herkunftsort des Protagonisten — Japan. An ihn
erinnert er sich, als seine Vision einsetzt:

Ty vidi$ v této chvili nasi zahradu s latovymi pavilony; a vitr v nich nadyma
lehké rohozky, volné zapjaté. Z Kiota a z pfistavu busi kladiva, houkaji sirény,
je slySeti hluché narazy shazovanych beden a Soupavy béh dvoukolek. [...]
Pres nasi zahradu je napjat drat z elektrické centraly, po obvodé mésta ¢asem
projede tramvaj smérem k tovarnim predméstim. Ale z pavilonu vychazi
matka v atlasovém kimonu, vlasy jsou spjaty mnozstvim dlouhych jehel ve
vysoky uces. (Weiner 1996: 20)

Du siehst in diesem Augenblick unseren Garten mit den Lattenpavillons; und
der Wind bliht darin die leichten, lose verbundenen Matten. In Kioto (sic!)
und im Hafen dréhnen Himmer, jaulen Sirenen, man hért das dumpfe Kra-
chen heruntergeworfener Kisten und den schnurrenden Lauf der Rikschas.
[...] Uber unseren Garten ist ein Draht von einer Elektrozentrale gespannt,
iibers Weichbild der Stadt fahrt zeitweise eine Straflenbahn hinaus zu den
Fabrikvorstidten. Aus einem Pavillon tritt die Mutter im Kimono aus Altseide,
das Haar hat sie sich mit einer Vielzahl langer Nadeln zu einer hohen Frisur
aufgesteckt. (Weiner 1992: 30 f.)

35 Zwar wird keines dieser Merkmale in der Erzahlung explizit angesprochen und auch die Topo-
grafie der Stadt bleibt unspezifisch, aber sie pragen doch die Assoziationen der Leser.
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Sein Heimatort Kyoto wird mitsamt vieler Realien der japanischen Kultur (Lampions,
Rikscha etc.) topografisch prazise beschrieben. Vater wie Sohn lassen keinen Zweifel
an ihrer Zugehorigkeit zu dieser Landschaft: Possessivpronomen dienen als Marker,
um den Garten, der den Ausgangspunkt des Rundblicks bildet, als Eigentum der
Familie zu kennzeichnen. Aber auch in Japan dndern sich die Verhiltnisse. Im Hin-
tergrund des ruhigen Hausgartens erblickt er den Hafen, um den herum es dréhnt
und jault. Der Hafen ist Symbol fiir eine aufstrebende Industrienation, aber auch
fiir einen sich 6ffnenden Inselstaat, der seine jahrhundertlange Isolation zugunsten
einer globalen Integration tiberwindet. Als der Blick schliefllich nach Tokyo wandert,
riicken auch politische Umbriiche in den Fokus: ,,Und ich sehe als ich mich langsam
strecke [...]: Vor dem Parlament in Jedo3¢ ist ein grofler Menschenauflauf“ (Weiner
1992: 30) [,,A vidim, zatimco pomalu se vzty¢uji, stavéje se na ruce: Pfed snémovnou
v Jedu jsou veliké zastupy lidu® (Weiner 1996: 201)].

Kyoto mit seinen Zen-Gérten, der traditionellen Kleidung und (Haar)Mode sowie
der Pavillon-Architektur, die an die Teezeremonie denken lésst, steht fiir das alte,
Identitit stiftende Japan. Diesem historisch-exotistischen Bild, das in der westlichen
Japanrezeption in der Literatur des beginnenden 20. Jahrhunderts dominiert,3” ent-
zieht sich Rovnovdha. Japan ist kein Gegenentwurf zur westlichen Moderne, son-
dern ein ebenso moderner, industriell geprégter Inselstaat wie Grofibritannien. Das
hier geschilderte Japan ist das Japan der Meiji-Periode, in der sich Japan zu einer
modernen Industrienation entwickelt. (Kreiner 2018: 261-267) Schlussendlich lasst
sich zwischen Japan und England, Heimat und Fremde nicht mehr unterscheiden,
Kleidung und Fahrzeuge dhneln sich. (Weiner 1996: 201)

Und so resiimiert der Protagonist: ,,Es ist alles so, als wiren wir in Manchester,
doch wir sind in Jedo (Weiner 1992: 30 £.) [,,Je to vSechno, jako by to byl Man-
chester, ale je to Jedo“ (Weiner 1996: 202)]. In der Moderne wird alles austauschbar
und identititslos. Wenn der Protagonist von Heimat spricht (ebd.), dann meint er

36 Jedo, auch Edo, ist der urspriingliche Name der japanischen Hauptstadt Tokyo und die Bezeich-
nung flir eine spezifische Epoche. In der Edo-Zeit verlegte die Regierung 1869 den Sitz des
Kaisers von Kyoto nach Jedo. Dass Weiner sich fiir die Bezeichnung Jedo anstelle Tokyos ent-
schied, das bereits ab 1869 als Name der Hauptstadt Verwendung fand, kann als Ausdruck einer
Riickbesinnung des Protagonisten auf das alte Japan verstanden werden.

37 Japan als Antipode des Westens ist seit dem 16. Jahrhundert ein zentraler, aber auch ambiva-
lenter Topos, der zwischen kultureller Uberheblichkeit und Uberidealisierung changiert, vgl.
Pekar 2003. Vgl. konkret zum tschechisch-japanischen Kulturkontext Merta/Capkova/Pu&ervova
2021.
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keine geografisch-kulturelle Gréfle, sondern eine familidr-soziale, wie sie Jan Patoc¢ka
beschreibt. (Patocka 1992: 86) Alles Weitere bleibt nostalgische Projektion.

Uber den Menschen

Da die Auflenwelt aus dem Gleichgewicht geraten ist, sucht der Protagonist nach
Stabilitdt im Inneren. Er grenzt sich von seinen Zuschauern ab, (Weiner 1996: 199)
und erhoht sich psychisch wie physisch {iber diese. Gleich zu Beginn will er Publikum
und Leser dariiber informiert wissen, dass der Gleichgewichtsfigur nicht nur seine
korperlichen Konditionen, sondern auch ,,innere Funktionen® (Weiner 1992: 23)
[»vnittni dkony® (Weiner 1996: 195)] zugrunde liegen. Jede Kérperbewegung wird
»mit mathematischer, [ihm] zur Gewohnheit gewordener Genauigkeit“ (Weiner
1992: 32) [,,s matematickou presnosti, stavsi se [mu] zvykem“ (Weiner 1996: 203)]
ausgefithrt. Medium des Aufstiegs ist die Leiter, die eine materielle und emotionale
Einheit mit dem Akrobaten bildet. Sie ist ein Instrument zur Uberwindung von
Hohenmetern und teilt den Raum in Oben und Unten. Diese Raum-Umordnung
garantiert erst die (Selbst) Aufwertung des Ich. Die Leiter ist auflerdem anorganisches
Bindeglied zwischen Vater und Sohn und wird zur Metapher fiir die feste und stabile
Verbindung zwischen ihnen. 38

Die Unterscheidung zwischen Kiinstler und Masse ist zentral fiir Rovnoviha. Die
Erzdhlung beginnt mit der Frage ,Warum zittern Sie?“ (Weiner 1992: 22) [,,Pro¢ se
chvéjete? (Weiner 1996: 194)], wodurch die mechanisch kontrollierte Kérperlichkeit
des Erzahlers mit dem Korperverhalten seiner nervosen Zeitgenossen3® im Publi-
kum kontrastiert wird. Das Zittern des Publikums ist unkontrolliert und deutet einen
Angstzustand an, der dem Protagonisten fremd ist. Dieser fithrt dem Publikum folg-
lich die eigene Unzuldnglichkeit vor Augen. Den Kontrast zwischen Kiinstler und
Menge iibersetzt er in die Raumlogik eines mathematischen Vektorfeldes: ,Wir, Sie
und ich, sind wie zwei Divergenten, die voneinander wissen kdnnen, doch in keinerlei
Beziehung zueinander stehen® (Weiner 1992: 25) [,,Jsme, vy a j4, jako dvé lichobézky,
které mohou védéti jedna o druhé, jez v§ak nemaji viibec vztahu“ (Weiner 1996: 197)].

38 Einesinnliche Ergénzung zur Leiter ist das ,Band der Verstandigung“ (Weiner 1992, S. 26)
[,padsmo dorozuméni“ (Weiner 1998, S. 198)], d. h. der Blickkontakt zwischen Vater und Sohn.
Ihn versteht der Protagonist metaphorisch als ,,das stdrkste Seil“ (Weiner 1992, S. 26) [,,nejsil-
néjsi lano“ (Weiner 1998, S. 198)] im Geflecht der Raumbeziehungen.

39 Zu Nervositat als Grundspannung der Zwischenkriegszeit, vgl. Radkau 1998.
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Das Publikum wird als gesichtslose Masse wahrgenommen, die vom Artisten auf Dis-
tanz gehalten wird: ,Wahrhaftig, wenn ich den Abgrund zwischen meiner und Ihrer
Vorstellungswelt so weit wie moglich vertiefe, leiste ich fiir Sie die niitzlichste aller
Taten, deren ich fihig bin (Weiner 1992: 25)* [,Vpravdé prohlubuji-li co mozna nejvice
propast mezi svym a va$im svétem predstavovym, konam pro vas dilo nejuzite¢néjsi z
téch, ktera jsou v mych moznostech.” (Weiner 1996: 197)]. Das Publikum kann und
soll ihm in seine hoheren Gefilde der Wahrnehmung nicht folgen.

Der Artist ist kein beliebiger Kiinstlertypus, sondern einer der Prototypen der
Moderne. In der Vorrede von Friedrich Nietzsches Also sprach Zarathustra (1883-
1889) wird der Seiltanzer, ein Artist wie der Protagonist in Rovnovdha, als anthropo-
logische Annaherung an den noch zu schaffenden Ubermenschen eingefiithrt. Durch
seinen Mut und seine Kithnheit unterscheidet er sich von der Menge und erfahrt des-
halb auch die Wertschitzung Zarathustras. Solche nietzscheanischen Assoziationen
waren Weiners Denken nicht fremd und finden sich auch in anderen Erzahlungen
wie Let vrdany (1917, Der Krdihe Flug). (Widera 2001: 141-143)40 Die Figur des Artis-
ten und vor allem des Gleichgewichtskiinstlers erhilt bei Weiner eine eigenstdndige
Bearbeitung. Ubermensch und Artist verschmelzen zu einer Person. Der Seiltinzer
befindet sich an der Grenze zwischen Schwerelosigkeit und Schwerkraft, zwischen
Gefahr und Sicherheit, zwischen Leben und Tod. Durch seinen Wagemut ist er in der
Lage, in einer Realitdt zurechtzukommen, die die Existenz erschiittert. Er ist fahig,
sich in sich selbst zu begriinden und somit ein seelisches Gleichgewicht zu schaffen:
»Ich bin das Gleichgewicht, ich bin durch mich selbst“ (Weiner 1992: 34) [,,Jsem
rovnovaha, jsem sam sebou“ (Weiner 1996: 205)].

Weiners junger Japaner ist nicht der einzige Artist der (tschechischen) Literatur
der Zwischenkriegszeit und wurde in der Forschung mit Kafkas Trapezkiinstler aus
der Erzahlung Erstes Leid (1924) (Wutsdorff 2020) und dem Akrobat Volodja Kablu-
kov aus Daniel Charms Theaterstiick Zirkus Sardam (1935) verglichen. (Olsovsky
2010: 18) Dariiber hinaus lief3e sich auf Vladislav Vanc¢uras Erzdhlung Rozmarné
léto (1926, Ein launischer Sommer) hinweisen. Deren Protagonist Arnostek ist ein
Verfiihrer, der in einem roten Umhang auftritt und an einen Protagonisten aus einem

40 Widera sieht Parallelen zwischen Weiner und Nietzsche in Bezug auf ,,die Thematisierung der
Sinnlosigkeit des Daseins, [die] Negierung von Konventionen und Normvorstellungen® und in
der Méglichkeit der ,,autonomen Gestaltung des eigenen Schicksals“ (Widera 2001:141). AuRer-
dem fiihrt sie aus, wie das in der Erzédhlung formulierte Ideal einer fréhlichen Schonheit in
Analogie zu Nietzsches Idee einer frohlichen Wissenschaft steht.
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mittelalterlichen Mysterienspiel erinnert. Im Gegensatz zu Weiners Protagonisten ist
er kein rationalisierender, moderner Typus, sondern eine Gegenfigur aus der Vergan-
genheit. Gleich ist beiden Erzahlungen jedoch der Gegensatz zwischen Artisten und
Menge. Arnostek wird mit Neid und Missgunst der Menge konfrontiert. Ein solche
Ablehnung erfahrt Weiners Protagonist nicht. Die Erzdhlung endet mit der Betrach-
tung iiber das Fallen, das lediglich angedeutet, aber nicht realisiert wird. Tragisch
endet jedoch das Schicksal des namenlosen Akrobaten in Vitézslav Nezvals Akrobat
(1927, Akrobat), der in die Tiefe fillt. Nezval widmete sein Gedicht Vanéura und
war ebenfalls stark von Nietzsche beeinflusst. (Havelka 2001: 135) Eine Parallele zu
Rovnoviha ergibt sich durch den grenziiberschreitenden Charakter des Seiltanzes, der
den Protagonisten von Madrid nach Sibirien fiihrt. Nezvals Akrobat steht dabei nicht
im Gegensatz zur Menge, sondern wird von ihr als Erloser erwartet. Im Poetismus,
zu dem Nezval zéhlt, wird der Topos des Zirkus einige Jahre nach Weiners Erzahlung
eine wesentliche Rolle spielen und als modernes Unterhaltungsmedium erscheinen.
Hier dominieren Fantasie, Heiterkeit und Vergniigen — Eigenschaften, die Weiners
Protagonisten fremd sind. Die Akrobaten Weiners, Van¢uras und Nezvals eint die
Fahigkeit, als Kiinstler die Welt anders wahrzunehmen und in Bereiche vorzustoflen,
die der Menge verschlossen sind. Diese Fahigkeit ist in Rovnovdha magisch konno-
tiert, der Protagonist beschreibt sich als Zauberer, der Wunder vollbringt. (Weiner
1996: 196) Er stof3t in die ,,Gebiete des Unphysischen® (Weiner 1992: 24) [,,oblast(]
nefyzi¢na“ (Weiner 1996: 196)], in denen sich eine andere Realitdt offenbart, die
»iber die Grenzen der {iblichen Zweckdienlichkeit der Leistung“ (Weiner 1992: 27)
[»zuzuje [se] do mezi vSedni Gcelnosti vykonu“ (Weiner 1996: 199)] hinaus geht. Er
ist Teil ,einer anderen Ordnung als der, welche die tibrige Welt beherrscht® (Weiner
1992: 22) [,,nez jen ten, jimz je ovladan ostatni svét (Weiner 1996: 194)].

In der Introspektion erschliefit sich der Protagonist ein neues, transzendierendes
Sehen. Nach Zuzana Stolz-Hladké weist ein solches Sehen auf eine expressionistische
Asthetik und mit dieser auf Deformation, Disharmonie und mystische Exaltation hin.
(Stolz-Hladka 2006: 194)4! Trotz seiner tibermenschlichen Fihigkeiten, mit denen er
sich iiber die Menschen erhebt, bleibt er in seiner Wahrnehmung an eine Objektwelt

41 Laut Stolz-Hladka wendet Weiner in Hlas v telefonu, Uhranuté mésto und Smazany oblicej die
Kriterien, die er als Kritiker fir (kubo)expressionistische Kunst formuliert, selbst literarisch an.
Dazu gehoren neben der Einbindung von Medien der bildenden Kunst insbesondere die visuelle
Kommunikation als Alternative zum Wort und das ,innere Sehen‘. Dem Sehen des Auges setzt
das Ich sein ,inneres‘ Sehen entgegen. (Stolz-Hladka 2006)
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gebunden, in der sich eine solche Transzendenz nur noch als Nostalgie erschliefien
ldsst. Im Zirkus erschafft er autonome Raumordnungen, die die Verbindung zur japa-
nischen Heimat sicherstellen. Der Zirkus wird so zu einem Kompensationsraum fiir
den verlorenen Raum der Heimat. Die Uberwindung des eigenen Standorts in der Welt
findet sehend im Individuum statt und ist kein Resultat sprachlicher Kommunikation.
Nie gibt es eine wirkliche, lautlich artikulierte Verstaindigung, Frage oder Anweisung,
nie eine wirkliche Auseinandersetzung. Die Sprachlosigkeit beruht weniger auf dem
Umstand der fremdsprachigen Umgebung als auf einer ausgepragten Skepsis gegen-
iiber der Sprache, deren Konventionalitit die Wahrnehmungswelt des Ich nicht fassen
kann. (Weiner 1996: 189) Es gibt eine Unmittelbarkeit der sensorischen, vor allem der
visuellen Wahrnehmung, die die Bedingung der Moglichkeit seiner Kunst ist.4?

Das Wunder in der Erzdhlung ist weniger im Bereich der Magie angesiedelt als
in der Tatsache, dass sich das Ich einen sicheren, stabilen Standort in der zitternden
Welt schaffen kann. Die vertikale Positionierung iiber den Menschen wird wichtiger
als die horizontale Verortung zwischen Japan und England. In einer Welt, die sich
durch technischen Fortschritt transnationalisiert hat, spielt die Heimat keine her-
ausgehobene Rolle mehr. Wichtiger wird die Fahigkeit, durch neue Selbsttechniken
der Weltwahrnehmung in Sphiren vorzustoflen, die der Menge verschlossen sind.

3.1.2 Der Verlust der Liebenden in Hlas v telefonu (1919)

Weiners Kurzgeschichte Hlas v telefonu. Ze zdpiski: N. N. aus dem Band Skleb handelt
von einem namenlosen Grof3stadter, der seine Tage allein in einem Café verbringt.*3
Eines Tages erhilt er einen Anruf, in dem eine mysteriose Frauenstimme ihm gesteht,

42 In einer Passage artikuliert der Protagonist eine klare Hierarchie seiner Sinne: ,Was immer
ich erblicke, was immer ich hére, was immer meine Finger beriihren, alles versetzt mich in
Entzlicken, denn alles fiihrt zu meiner Leiter und meiner Kunst. Die Féhigkeit, alles zu transfor-
mieren, die Kunst mich aus der Gleichgiiltigkeit gegen alle Dinge und die Ereignisse zu l8sen,
sie macht mich wertvoller als Sie [den Leser]“ (Weiner 1992:33) [,,Cokoliv spatfim, o cemkoliv
uslySim, ¢ehokoliv se dotknou moje prsty, vSe mne uvadi u vytrzeni, nebot vSechno vede k
mému Zebriku a k mému uméni. Schopnost transformovati vSsechno, uméni osvoboditi se z
netecnosti vzhledem ke vSem vécem a vSem udalostem, ta dava mi cenu nad vas [Ctenare]“
(Weiner 1996:204)].

43 Die Geschichte nimmt in Weiners Werk eine besondere Stellung ein. Weder die Thematik der
sich vermeintlich anbahnenden Liebschaft zwischen Mann und Frau noch die synasthetischen
Verfahren der Raumwahrnehmung werden in anderen Texten thematisiert.
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dass sie ihn liebe, aber nicht verraten konne, wer sie sei. Der Protagonist ist von dem
intimen Gestdndnis {iberrascht und bittet sie mehrmals erfolglos darum, ihm zu sagen,
wer sie sei. Nach einigen verpassten Gelegenheiten, seine Verehrerin zu treffen, werden
die Anrufe weniger. Die Stimme am Telefon spricht kranklich und hérbar geschwicht.
Die Erzdhlung schliefit damit, dass der Protagonist eines Abends eine Menschentraube
erblickt, die eine Frauenleiche aus dem Fluss birgt — seine Verehrerin.

Die Finsternis der Einsamkeit

Handlungsort der Erzdhlung ist Prag. Die Stadt wirkt fragmentiert, wie ein Raum
zusammenhangsloser Orte, die keinen stabilen semiotischen Verweischarakter besit-
zen. Die Stralen und Gassen liegen im Dunkeln, in ihnen herrscht ,,Grabesstille®
(»hrobovy klid“), sodass sich der Protagonist verirrt. (Weiner 1996: 396) Dunkel-
heit und Schwirze sind Eigenschaften des verfallenden, leblosen und monotonen
Stadtraums. Dramaturgisch strebt die Erzahlung der totalen Dunkelheit des letzten
Satzes entgegen: ,,Es war eine solche Dunkelheit. Eine solche Dunkelheit“ [,,A byla
takovd tma! Takovda tma!“ (ebd.: 409)]. Die Grofistadt ist ein Ort, der den einzelnen
schwicht, isoliert und in seinem Dasein zersetzt. Das wird mit Sprachbildern des
Morbiden und des Kranklichen sowie in mystisch-mythologischen Verbindungen,
zum Beispiel zu Medusa, illustriert. (ebd.: 392) Angesichts eines sich materiell zer-
setzenden Raums muss auch das Subjekt ,,sich schlussendlich verlieren und unter-
gehen® [,,nakonec zbloudi a zanikne® (ebd.)].

Diese Beschreibungen stehen in der Tradition symbolistisch-modernistischer
Stadtbilder. Bereits Charles Baudelaires Les Fleurs du Mal (1857-1868, Die Blumen
des Bosen) erzeugen den Eindruck des Hisslichen und Morbiden durch atmosphéri-
sche Kontraste wie Tag und Nacht, Helle und Dunkelheit, an die sich Metaphoriken
des Todes kniipfen. 4 So heif3t es in Baudelaires Abendklinge etwa, der Nachthimmel
sei ein ,,grosses Grab“ und ,,Ein Herz das flieht vor Nacht und Untergehn® (Baude-
laira 1999: 636). Die Bilder des Grabes als Metapher fiir einen todgeweihten (Stadt)

44 Insbesondere die Abteilung Tableaux parisiens ist hierbei von Bedeutung. Neben Baudelaire
sei auch an den Topos der toten Stadte, der auf den symbolistischen Roman Bruges-la-morte
(1892, Das tote Briigge) von Georges Rodenbach basiert, die morbide Raumasthetik in Thomas
Manns Tod in Venedig (1911) oder den apokalyptisch-satirischen, karikaturhaften Untergang des
Perle-Reiches in Alfred Kubins Die andere Seite (1908) erinnert, die pragnante Beispiele einer
Raumasthetik im Zeichen des Hasslichen und Morbiden sind.
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Raum und die Figur des Fliehenden vor einer Nacht, die zugleich den Tod bedeutet,
finden sich auch in Hlas v telefonu. Eine weitere Parallele liele sich zu Paul Leppins
Pragdarstellung in Severins Gang in die Finsternis (1914) ziehen. Die Unklarheit
und Unergriindlichkeit des Stadtbilds erzeugen beim Protagonisten Unruhe und
den Eindruck des drohenden Untergangs.4> Bei Weiner ist der Untergang des Stadt-
raums bereits Gegenwart geworden, der in der Finsternis seine Metapher findet. In
der Orientierungslosigkeit und in der in Naturmetaphern (Weiner 1996: 393, 402 £.)
gefassten Auflosung des Raumes zeigen sich in Weiners Text so prototypische litera-
rische Elemente moderner Grofstadtwahrnehmung. 46

Prag bildet aber nur die Kulisse der Erzdhlung, deren wichtigster Handlungsort
ein Café ist, das der Protagonist tiglich aufsucht. Als literarischer Topos erlebte das
Prager Café in der Zwischenkriegszeit eine Bliite. Es galt als Ort der Ausgelassenheit,
als Treffpunkt, besinnlicher Zufluchtsort, als ein Epizentrum des geistig-kulturellen
und kiinstlerischen Lebens. (Jahn 1988: 318-319) Solche Beschreibungen vermisst
man in Weiners Erzahlung.4” Zwar sucht der Erzédhler das Café auf, um in Kontakt
mit anderen Menschen zu treten, Teil einer Caféhaus-Gesellschaft zu werden, mag
ihm aber nicht zu gelingen.

[K]dykoliv stoupam po schodisti kavarny, citim na prsou ohavnou tihu, které
vsak bych uz postradati nechtél, a jdu-li ve¢er mimo, prechazim na druhy
chodnik, abych dobte vidél fadu kavarenskych zlutych o¢i, které Salebné sli-
buji, Ze uvnitf pro mé uchystano cos vzrusuyjiciho. [...] A pak tam seddavam
ve svém koutku, u stolu, kde je jesté pét mist, na néz nikdo nikdy neusedd, a s
rukama lehce vzepfenyma na kolenou ¢ekam. (Weiner 1996: 395)

45 Leppin nennt dariiber hinaus eine Reihe von Burgen, Kirchen und Denkmalern, die fiir den
Topos Alt-Prag stehen. Zu nennen waren in diesem Kontext auch Karel Hynek Machas Ndvrat
(1834, [Riickkehr]) und Julius Zeyers Inultus (1895, Inultus), die ebenfalls das Bild Prags als
tragisch-dlisterem Ort pragen. (Udolph 2000: 259, Escher 2018:56)

46 Hierauf werde ich im Kapitel 3.3 zuriickkommen.

47 Bemerkenswert ist allerdings, dass Weiner das Café als interkulturellen Ort konzipiert.
Deutsch- und tschechischsprachige Tischgesellschaften hielten sich haufig streng separiert
und in unterschiedlichen Cafés auf. Bei Weiner hingegen mischen sich beide Gruppen. So hort
der Protagonist um sich herum deutschsprachige Dialoge und beobachtet eine Frau, die die
deutschsprachige Zeitschrift Die Dame liest - ein Berliner Modemagazin des friihen 20. Jahr-
hunderts. (Weiner 1996:399) Dadurch wird nicht nur auf die Préasenz der deutschsprachigen
Kultur im Café verwiesen, sondern auch auf den real-existierenden Umstand, dass das Café
auch immer ein Ort des Lesens war. (Jdhn 1988:323)



Techniken der Transformation 51

[W]ann immer ich die Treppe eines Cafés besteige, fiithle ich auf meiner Brust
eine abscheuliche Last, aber ich wiirde sie nicht mehr missen wollen, und
wenn ich abends nach drauflen gehe, wechsle ich auf die andere Seite des
Biirgersteigs, um die Reihe der gelben Augen des Cafés gut sehen zu kénnen,
die triigerisch das versprechen, was im Inneren fiir mich so aufregend ist. [...]
Und dann sitze ich dort in meiner Ecke, an einem Tisch, an dem es noch fiinf
weitere Platze gibt, niemand setzt sich jemals auf sie, und warte mit meinen
Armen leicht auf den Knien liegend.

Die Alliteration néz nikdo nikdy neusedd bringt seine isolierte Position in ihrer (gram-
matikalischen) Negativitit zum Ausdruck. Diese korrespondiert mit der Namen- und
Identitétslosigkeit des Erzéhlers, der mit dem Kiirzel N. N.8 bezeichnet wird. Das
Café erscheint mit seinen gelben Augen, die im Dunkeln lauern und zugleich locken,
raubtierhaft.#° Es 16st im Ich gleichermafen Faszination und Schrecken aus. Obwohl
er beim Eintritt korperliche Schmerzen empfindet, kehrt er immer wieder in das
Café zuriick. Wie in so vielen anderen Erzahlungen Weiners misslingt die Kontakt-
aufnahme und Kommunikation mit anderen. Als sich eine Dame zu ihm an den
Tisch setzt, ist er nicht in der Lage, ein Gespréch zu fithren. Um seine Einsamkeit zu
iiberwinden, betritt er einen Raum, in dem seine Einsamkeit in gesteigerter Form
sichtbar wird, so die tragikomische Ironie seines Alltags. Er gleicht einer Motte, so
ein eindriickliches Sprachbild, (Weiner 1996: 393) die es fortwihrend von der Fins-
ternis der Stadt in das Licht des Cafés zieht, dort aber fremd bleibt und mehr Parasit
als moglicher Partner ist.

Der Wandel der Wahrnehmung

Diese trostlose Existenz wandelt sich, als der Protagonist plotzlich den Anruf einer
Frau erhilt. Thr gegeniiber nennt er erst- und einmalig seinen Namen und signalisiert
dadurch seinen Willen zur Kontaktaufnahme. Diese Annéherung wird allerdings
nicht erwidert, seine Nachfrage nach ihrem Namen bleibt ergebnislos. Ausloser dieses

48 Die lateinische Abkiirzung fiir Nomen nominandum steht fiir einen Namen, der noch zu nennen ist.

49 Die Antropomorphisierung des Cafés verstarkt den Kontrast zum umliegenden, unlebendigen
und im Dunkeln liegenden Stadtraum. Erst aus dieser leblosen Umgebung kann das Café in
seiner Lebendigkeit herausstechen und als Raum auf den Protagonisten eben jene Verlockung
austiben.



52 Aus dem Gleichgewicht - Richard Weiners Raumpoetik der Moderne

Umschwungs ist das Telefon. Marshall McLuhan zufolge beeinflusst jedes Medium
»sofort die gesamte Sinnesorganisation’, (McLuhan 1964: 61) die sich in der Folge
in einer anderen Weltwahrnehmung manifestiert. ,, Musik mit den Augen horend*
[-naslouchaje hudbé ocima“ (Weiner 1996: 394 f., Hervorh. im Original] wartet der
Protagonist auf weitere Nachrichten, wiahrend um ihn herum das bis dahin spérlich
beschriebene Café sinnlich ausstaffiert wird und neue Objekte in sein Sinnesfeld
riicken. Das synisthetische Bild wird zur Sehnsuchtsfigur (Grufl 2017), die seinen
Wunsch nach Anerkennung und Antwort artikuliert und im Kontrast zu den zuvor
so ausfithrlich beschriebenen sinnlichen Mangeln des Stadtbilds steht. Die folgenden
Stunden und Tage verbringt er wartend im Café. Zwar meldet sich die mysteriose
Frau erneut am Telefon, erscheint jedoch nicht zum verabredeten Treffen, da sie sich
nicht offenbaren wolle. (Weiner 1996: 405) Das Telefon bleibt ein ,,kaltes Medium*
(McLuhan 1964: 44), die Wirme des erhofften direkten Kontakts wird dem Prota-
gonisten verweigert.

Die mysteridse Frau steht fiir einen Typus, der Hodrové zufolge mit der Jahr-
hundertwende in den Prager Stadttexten auf den Plan tritt — die schone Unbekannte,
die femme fatale oder die Dame in Schwarz. (Hodrova 2006: 208) Sie kontrolliert die
Kontaktaufnahme und das durch sie ausgel6ste Spannungsverhéltnis von An- und
Abwesenheit, Distanz und Néhe. Dieser Typus dominiert auch in den Personen-
beschreibungen der Erzahlung, in denen von dunkler Kleidung, Blasse, auffilligem
Marke-Up, gefirbten Lippen (Weiner 1996: 401) und schwarz geschminkten Augen
(ebd.: 402) die Rede ist. Hinter dem Glas wirkt eine Unbekannte mit ihrer schwarzen
Silhouette (ibid.) so schemenhaft und mysterios wie der Stadtraum. Diese Beschrei-
bungen sind Bilder des bevorstehenden Todes. (Hodrova 2006: 208)

Die Anrufe mit dem Telefon bleiben ambivalent. Sie beleben den Raum und
erweitern die Wahrnehmung, kiinden aber auch von der Gefahr des Todes. Diese
Ambivalenz kulminiert im Symbol des Blumenstraufles, den die Verehrerin in der
Wohnung des Protagonisten platziert:

Zde na stole mém, v pokoji, kde po rozsviceni elektrické lampy postiehl jsem
prechajici zachvév cizi pritomnosti, mala kytice petrkli¢d, jejichz stonky jsou
jesté vlhké a pokryté prsti. Svazany bilou niti spole¢né s jednou jedinou fial-
kou, ktera nevoni. A naspodu kaligku jest barva petrklict jako barva skrani
téch, jiz pravé dosli vé¢ného klidu a miru, a slabounka viné jejich jako pach
ruky zrovna dopracovavsi — navéky. (Weiner 1996: 406)
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Hier auf meinem Schreibtisch, im Raum, in dem ich nach dem Einschalten
der elektrischen Lampe das fliichtige Beben einer fremden Anwesenheit wahr-
nahm, ein kleines Biindel Primeln, deren Stiele noch feucht und mit Finger-
abdriicken bedeckt waren. Mit einem weiflen Faden zusammengebunden mit
einem einzigen Veilchen, das nicht riecht. Und am Boden des Bechers befindet
sich die Farbe der Primeln, wie die Farbe derer, die gerade die ewige Stille und
den ewigen Frieden erreicht haben, und der schwache Geruch von ihnen, wie
der Geruch einer Hand, war gerade zum Ende gekommen - fiir immer.

Der Blumenstraufd steht im Kontrast zur nicht vegetabilen, technischen (aufgegriften
in der elektronischen Lampe) Umgebung des Zimmers. Seine Natiirlichkeit verweist
auf die sonst in der Erzéhlung fehlende Natur, die wiederum - stereotyp — mit der
Frau verkniipft wird.

Aber der Blumenstrauf3 ist bereits im Begriff zu verwelken und geruchslos. Auch
hier deutet sich das baldige Ableben der Verehrerin an, die in der Nennung der
Hinde direkt aufgerufen wird. IThr Todeskampf spiegelt sich im Blumenstrauf3.>° Er
ist ins Wasser eingetaucht und weist somit auf das Ende der Erzédhlung voraus. Das
Wasser am Vasenboden reflektiert die Farben der Primeln, nimmt sie in sich auf
und ldsst sie schwicher werden — wie spater der Fluss den Korper der ertrunkenen
Anruferin in sich aufnehmen wird.5!

Die Anrufe im Café werden in der Folge kiirzer, die Stimme der Frau wird ,,immer
schwicher und farbloser [,,vZdy slab$im a bezbarvéj$im“ (Weiner 1996: 409)]. Die
Farbqualititen der Umgebung verblassen und selbst die Formen verschwimmen.

50 Das Symbol des BlumenstraulRes verweist intertextuell auf Karel Jaromir Erbens Epos Kytice
(1853, Der BlumenstrauR3). In der gleichnamigen Ballade verstirbt die Mutter zweier junger
Kinder. Ihre Seele kehrt im Gewand eines BlumenstraulRes auf ihrem Grab zuriick. Der Blu-
menstraul’ bot ihrer Seele die notwendige Korperlichkeit, damit die Kinder sie wahrnehmen
konnten. Neben der parallelen raumlichen Konzeption der Stadt als Grab lbertragt sich ins-
besondere dieser tibernatiirliche Handlungsmoment in Weiners Erzéhlung. So meint der Prot-
agonist im Gebinde der Frithbliiher seine Verehrerin zu erkennen. Die Motivik der Wiederkehr
in Erbens Ballade verkehrt sich bei Weiner jedoch in eine Motivik des Abschieds. Und damit
verkehrt sich auch die zentrale Idee von Erbens Balladenwerk. Die junge Mutter - das tsche-
chische Wort materidouska fiir Thymian, der Blume in Erbens Ballade, heilRt wortlich Mutter-
seelchen - steht fiir die Idee der Verantwortung, die der romantischen Idee der Selbsterfiillung
entgegenstellt wird, vgl. Turecek 2014: 61.

51 Das Bild der Ertrunkenen in der Stadt findet sich zu etwa derselben Zeit auch in Josef Capeks
Plynouci do Acherontu (1917, [In den Acheron strémend]).



54 Aus dem Gleichgewicht - Richard Weiners Raumpoetik der Moderne

(ebd. 408). Der Mangel kann nun nicht mehr synésthetisch ausgeglichen werden,
die Umgebung entfirbt sich und am Ende ergraut auch der Protagonist. (ebd.: 409)
Der einzige Moment, in dem der Protagonist seine Verehrerin leiblich erlebt und die
Distanz zu ihr authebt, ist der Moment ihres endgiiltigen Abschieds. Mit dem Tod
gelangt auch die Moglichkeit einer anderen Weltwahrnehmung an ein Ende und der
Protagonist kehrt in die Trostlosigkeit des grofistadtischen Alltags zuriick.

3.1.3 Die fehlende Mitte in Uhranuté mésto (1919)

Handlungsort der Erzahlung Uhranuté mésto aus dem Band Skleb ist eine namen-
lose tschechische Bezirksstadt. Geschildert wird die Ankunft eines Fremden, dessen
Streifziige im Zentrum die gebannten Blicke der Bewohner auf sich ziehen. Seine
Anwesenheit verdandert die Atmosphire des Ortes und weckt die Neugier seiner
Einwohner, die tiber das Wesen des Ankommenden ritseln. Schliefllich erfahren sie
den Namen des Fremden und versuchen erfolglos, in einem Gasthaus mit ihm ins
Gesprich zu treten. Der Fremde tritt stattdessen mit einem in die Stadt zuriickge-
kehrten Studenten in Dialog,>? bevor er am kommenden Morgen die Stadt in seinem
Sportwagen wieder verlasst.

Die entzauberte Welt der behexten Stadt

In keinem anderen Text Weiners erfahrt die Beschreibung des kleinstadtischen
Raums so viel Aufmerksamkeit wie in Uhranuté mésto.>? Die Kleinstadt wird als

52 Widera weist in ihrer Analyse von Uhranuté mésto auf die dichotomen Konstellationen der
Erzahlung (Fremder-Bewohner; Stadtraum-Naturraum) hin und interpretiert sie als dialektische
Beziehung von Heimat und Fremde (Widera 2001:149 ff.). Wahrend die Stadt kein Verstandnis
fuir den Fremden entwickeln kann, stellt die offene Haltung des Studenten einen gelungenen
Umgang mit dem Anderen da. Fiir diese Deutung spricht die dichotome Anlage der Erzahlung
und ihre Anschlussfahigkeit an die Biografie Richard Weiners. Ich radikalisiere diese These
dahingehend, dass es in Uhranuté mésto nicht nur um den Verlust einer konkreten Heimat
geht, sondern um eine existentielle, metaphysische Verlusterfahrung, die sich v. a. anhand der
topologischen Struktur des Textes zeigen l&sst.

53 Betrachtet man die insgesamt neun Erzihlungen im Band Skleb fillt zudem auf, dass die Klein-
stadt als literarischer Raum nur in Uhranuté mésto thematisiert wird. Die fiinf Erzahlungen
Smazany oblicej, Hlas v telefonu, Prdzdnd Zidle, Ruce und Stigma sind im groRstddtischen Raum
angesiedelt. Weitere Erzahlungen im kleinstadtischen Raum sind Smrt Jakuba Ondricha und
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lebendiger Organismus beschrieben, sie hat Augen, schnauft, staunt, und gahnt.
(Weiner 1996: 411) Sie ist streng geometrisch aufgebaut und in Vertikalen, Diago-
nalen und Horizontalen gegliedert. Der Marktplatz samt seiner Architektur wirkt
»krampfhaft® (Weiner 1992: 5) [, kfecovité“ (Weiner 1996: 410)] geordnet und gleicht
eher einer statischen Kulisse als einem lebendigen Kern. Die hinter den Fenstern
hervorlugenden Gesichter gleichen Zuschauern der Auftithrungen, die sich dem
Geschehen auf der ,,Bithne“ (Weiner 1992: 10) [,,scén[a]“ (Weiner 1996: 414)] des
Marktplatzes widmen. Mukatovsky zufolge werden im modernen Theater ,,Dinge und
Wesen [...] in einzelne Bestandteile zerlegt, die an sich weder lebendig noch unbelebt
sind und in willkiirliche gegenseitige Beziehung treten konnen“ [,,Véc i bytost roz-
kladaji se v jednotlivé slozky, které samy o sobé nejsou ani zivé, ani nezivé a mohou
vstupovat v libovolné vzajemné vztahy“ (Mukarovsky 2000: 419). Eben dies ist auch
der Fall in Uhranuté mésto. Der als Theaterraum konzipierte literarische Raum, der
uns ebenfalls im ersten Romanteil von Hra doopravdy wiederbegegnen wird, zeugt
vom gespaltenen Subjekt des Modernismus und der Authebung einer Dichotomie
zwischen der Welt der Menschen und der Welt der Dinge.

Das Hauptmerkmal des Handlungsorts ist seine fehlende Mitte. Dominiert wird
die Stadt von vier Geraden, die in die vier Himmelsrichtungen weisen, wodurch in
der Stadtmitte ein , geisttotendes Vakuum® (Weiner 1992: 5) [,,duchamorné vakuum®
(Weiner 1996: 410)] entsteht. Das Vakuum ist ein leerer Raum, in dem es keine
Materie gibt. Folglich fehlt in der Erzédhlung auch jede Form der Semantisierung
einzelner Objekte oder Gebdude. Neben der Metapher des Vakuums wird die Stadt
in der Exposition dreimal mit einer (Schmiede)Esse verglichen.>* Wahrend die
Austauschprozesse in der Esse in der Regel menschlich kontrolliert werden, fehlt
diese Moglichkeit der Kontrolle in der Bezirksstadt: ,,Es sah so aus, als entwiche der
Stadtkern (Weiner 1992: 5) [,,Podobalo se, Ze jadro mésta, unikajici jimi“ (Weiner
1996: 410)], wodurch das Zentrum sein Bewusstsein zu verlieren droht. Es wirken
Elementarkrifte, die zu einem allgemeinen ,Vitalitatsverlust® (Weiner 1992: 6)
[,odsat[4] vitalit[a]“ (Weiner 1996: 411)] fithren.>> Symptom dieses Verlusts ist das
Fehlen einer Stadtmitte. Die Stadt hat jede charakteristische Pragung verloren und

Valng hromada aus dem Band Netecny divdk a jiné prézy. Letzterer wende ich mich im Kapitel
3.2.3 zu. Vgl. zum Topos des Kleinstadtraums bei Weiner Gilk 2006.

54 Eine Esse ist eine offene Feuerstelle, der Luft zu- und abgefiihrt werden kann.

55 Die Rede vom Vitalitétsverlust erinnert an damals populére vitalistische philosophische Denk-
muster in Nachfolge v. a. des elan vital-Denkens Henri Bergsons, vor allem aber spiegelt sie
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wird dominiert von dehumanisierenden Raumlichkeiten, die eine direkte Folge aufler
Kontrolle geratener technischer Regulierung sind. Als Folge des Verlusts der Mitte
(Sedlmayr 1948) entstehen gestérte Kommunikationsverhiltnisse unter den Bewoh-
nern, die sich nicht verstdndigen konnen.

Im Gegensatz zu den hektischen, auseinanderstrebenden Raumpraktiken der
Bewohner steht das Verhalten des ankommenden Fremden. Er begibt sich ,,glei-
tend und unbeirrt® (Weiner 1992: 7) [, plavné a bezpe¢né“ (Weiner 1996: 412)]
direkt in das Zentrum der bislang verwaisten Stadtmitte. Er hlt sich ,,in genau der
arithmetischen Mitte dieses Raums“ (Weiner 1992: 8) [,,[v] samém aritmetickém
stfedu prostranstvi® (Weiner 1996: 412)] auf und zieht dadurch die gebannten Blicke
der Bewohner auf sich. Wahrend in der dysfunktionalen Esse die Energiestrome
unkontrollierbar waren, bringt er durch sein tiberlegtes Auftreten das Stadtzentrum
kontrolliert zum Glithen und etabliert eine geregelte energetische Beziehung zur
Mitte, womit er ihr ihre Lebendigkeit zuriickgibt. (Weiner 1992: 413) Diese Trans-
formation des bislang ,erstarrte[n]“ (Weiner 1992: 8) [,,strnulé“ (Weiner 1996: 413)]
Zentrums - an spiterer Stelle ist die Rede davon, dass sich ,,die Hitze disziplinierte®
[,,horko se ukaznilo“] - wird mit musikalischen Metaphern als ,vollig reine klang-
liche Kadenz“ [, z¢istajasna zvu¢n[a] kadenc[e]“] und als ,,dauerhafte Harmonie®
(Weiner 1992: 9) [,,houzevnaty souzvuk® (Weiner 1996: 411)] bezeichnet. Der
Fremde bewerkstelligt diese Transformation, weil er vollig in sich ruht und geistig
wie korperlich ausgeglichen ist, womit er in deutlichem Gegensatz zu den iiber-
spannten Bewohnern der Stadt steht.

Der Text erzeugt eine Analogie von Kérper- und Kraftstromen. Mehrfach ist von
Stromungen und Energien die Rede, die nun wieder auf natiirliche Weise fliefSen
konnen. Der Fremde ruht in sich, in einem ,,geheimnisvollen Gleichgewicht (Weiner
1992: 11) [,tajemn[4] rovnovah[a]“ (Weiner 1996: 415)], das sich in einer idealen
Korperhaltung duflert, die an klassische Vorbilder sowie an die bereits besprochenen
Gleichgewichtsideale in Rovnovdha erinnert. Seine Disposition wird in einer vitalis-
tisch anmutenden Semantik (Stromung, Gleichgewicht, Sympathie) vermittelt, > die
zur Voraussetzung der Regulierung der dufleren Kraftstrome wird. In seiner Natiir-

die kollektive Angst vor der Entropie als unausweichliche Folge des Zweiten Hauptsatzes der
Thermodynamik wieder.

56 Stromung und Sympathie sind auch Schliisselbegriffe der Philosophie Henri Bergsons und
stehen im Rahmen seiner Philosophie der Intuition fiir eine alternative Methode der Welter-
kenntnis.
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lichkeit gibt er dem Raum die ordnende Struktur zuriick, die er im Zuge seiner
technischen Transformation verloren hat.

Durch seine Prasenz im Zentrum erzeugt der Protagonist Resonanzen in Raum
und Geist. Die ihn beobachtenden Bewohner nehmen kommunikative Seilfithlung>”
auf, es entstehen Erwartungen und Spannungen. Dieser Zustand hilt jedoch nur
kurz an und mit dem Verschwinden des Fremden bricht die Atmosphéare wieder
zusammen. Was bleibt, ist die Ahnung einer ,unerklarliche[n], unbenennbare[n],
zugleich aber auch unbestreitbar neue[n] Phase® [,,nevysvétlitelnou, nepojatelnou,
ale zaroven i nepopiratelné novou fazi“].

Diese Formulierung deutet auf die transzendente Qualitdt der Raumtransfor-
mation hin. Der Fremde transportiert eine ,,vollig unbekannte Spannung® [,,napéti,
jim posud zcela nezndmé“], die im Gegensatz zum bislang Erlebten und Gesehenen
steht. Die apophatische Lexik des Nicht-Beschreibbaren verleiht der Szenerie eine
religiose Dimension. Deren Evidenz ist ,,etwas Unabwendbares® (Weiner 1992: 11)
[,,cosi olekdvaného (Weiner 1996: 415)], der sich die Bewohner nicht verschlieflen
konnen. Der Fremde besetzt eine Leerstelle, die von den Bewohnern - das bezeugen
ihre gestorten Raum-Relationen vor seiner Ankunft — als Mangel empfunden wird.
Diese Leerstelle ist transzendenter Natur. Sie verweist auf die Leerstelle grenziiber-
schreitender, verbindender Erfahrungen im technischen Zeitalter, das die Kontrolle
iber die Menschen und ihre sozialen Beziehungen iibernommen hat. Im Angesicht
dieser Transformation entpuppt sich die anfangliche topologische Beschreibung der
Bezirksstadt als Versinnbildlichung der Orts- und Orientierungslosigkeit des moder-
nen Subjekts, die durch den Aufritt eines neuen aufrecht-aufrichtigen Menschen
tiberwunden wird. An die Stelle auseinanderlaufender Linien und Diagonalen tritt
ein in sich ruhender Pol, der alle Rdumlichkeiten auf sich konzentriert. Dies wird
auch durch die Namenswahl des Protagonisten unterstrichen. Sein Nachname lautet
Kres, was etymologisch auf das mittelhochdeutsch gleichnamige Wort fiir Kreis ver-
weist. (Hennig 2011: 190) Der Kreis als harmonische Form steht in Spannung zu den
disparaten Diagonalen des Ortes.

57 Beschrieben wird, wie ein Bewohner nach einer anderen Bewohnerin ruft, ,als wére ein Seil von
jenem Fenster zum gegenliberliegenden gespannt, und als glitte der Ruf wie fliissiges Wachs
an diesem Seil hinliber.“ (Weiner 1992:9.) [,,Jako by najpal lano z onoho okna do protéjsiho, po
némz zvolani odkvapilo jako visuty vozik“ (Weiner 1996: 414.)] Eine dhnliche Metapher wahlt
Weiner bereits mit dem ,Augenseil in Rovnovdha.
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Die Verzauberung der Stadt

Dass wir es hier mit einem tibernatiirlichen Vorgang zu tun haben, zeigt sich bei
einer ndheren Analyse des Erscheinens des Fremden. Uber dieses heifit es: ,,Plétzlich
stand wie ein Blitz aus heiterem Himmel ein Sportwagen vor dem Hotel. Aus heiterem
Himmel [...].“ (Weiner 1992: 6) [,,Z nileho nic stal pfed hotelem zavodni automobil.
Z niceho nic [...]“ (Weiner 1996: 411)]. Die Wiederholung des unerwarteten Auf-
tretens lenkt den Blick auf den auflerordentlichen Charakter des Geschehens. Der
Fremde reist mit einem Sportwagen an, der sich selbststdndig zu bewegen scheint
und am Ende der Erzéhlung ebenso unerwartet wie am Anfang auftaucht, wodurch
das Gefihrt eine magische Komponente erhalt.

Der aus heiterem Himmel gekommene Neuankommling kann als prophetische
Gestalt gelesen werden. Propheten, die in eine fremde Stadt kommen, die von einem
lasterhaften Lebenswandel gepragt ist, sind seit dem Alten Testament Teil der euro-
péischen Kulturgeschichte. Ihr Leben ist der Erkenntnis Gottes gewidmet, in ihren
Predigten rufen sie zu Umkehr und Frommigkeit auf. Der Fremde in Uhranuté mésto
ist kein Prediger des Wortes, sondern ein Prediger der Tat, der durch sein erhabenes,
hofliches Auftreten Beispiel gebend erscheint. Sein Verhalten nihrt denn auch wei-
tere Erwartungen an ihn: ,,Die Stadt rief den Fremden, damit er ihr Richtung weise
und Rat erteile® (Weiner 1992: 16) [,,Mésto volalo po cizinici, aby dal smér a radu®
(Weiner 1996: 419)].

Diese Rolle kann und will er jedoch nicht annehmen, weshalb es zum Bruch
kommt und er spéter als ,Rattenfanger® (Weiner 1992: 17) [,krysar“ (Weiner
1996: 420)] verunglimpft wird.>® Er kann sie nicht annehmen, weil er selber ein
Suchender ist: ,,Keiner kann mich @iber das Einzige informieren, was ich gerne
gewuflt hitte: die wahre Farbe des Himmels“ (Weiner 1992: 18) [,,Nikdo nemtize mé
informovati o tom, co jediné rad bych zvédél: totiz o skute¢né barvé nebes” (Weiner
1996: 421)].5% In einem Studenten findet er einen Seelenverwandten, mit dem er
sich in ,einem gemeinsamen Strom von Gefiihlen und Gedanken zweier sterbli-
cher Wesen* (Weiner 1992: 20) [,,spole¢ny proud citu a myslenky dvou smrtelnych*
(Weiner 1996: 423)] verbinden méchte. Die Bestimmung des Fremden als sterbliches

58 Die Figur des Rattenfangers wird uns in Kapitel 3.2.1 wiederbegegnen.
59 Wiein Hlas v telefonu wird die Vorstellung eines gelingenden Weltverhaltnisses auch hier mit
der Erkenntnis der Farben verbunden.
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Wesen reduziert aber seine prophetischen Qualitéten. Er ist keine iibernatiirliche
Heilsgestalt, sondern selbst eine sakulare Erscheinung.

Im Crescendo rhetorischer Fragen, das das Ende der Erzahlung einlduten, reiht
sich der Erzihler schlieflich als dritter in die Phalanx der Suchenden ein: ,,Uber das
Land und die Leute, iiber deren Elend, Arbeit und Miihe, {iber das geduldige Warten
auf unseren grofien Tag, da uns alles offenbar werden wird, ohne dafl wir danach
gefragt haben!? —“ (Weiner 1992: 21) [,,O zemi, lidech, o jejich slotach, praci a snahach,
o trpélivém ocekavani velikého naseho dne, kdy v§e nam bude zjeveno, aniz jsme se
tazali? —“ (Weiner 1996: 423)]. Mit dem uns wird eine Gemeinschaft der Suchenden
kreiert, die Offenbarung erwartet; eine Offenbarung, deren Unwahrscheinlichkeit in
der Moderne durch den folgenden Gedankenstrich in den Raum gestellt wird.

In dieser ambivalenten Prophetengestalt des Fremden liegt schliellich auch der
Schliissel zur Deutung des Titels der Erzahlung. Die fortschrittliche, durch und durch
moderne Stadt ist die Versinnbildlichung von Max Webers These der entzauberten
Welt der Moderne, die zwar Wohlstand und Fortschritt, aber auch existentielle Zwei-
fel mit sich gebracht hat. Die entzauberte Welt ist eine entfremdete Welt, die nach
Wiederverzauberung diirstet. Hier wird kein Aufklarer gesucht, der die Bezirksstadt
in die Zukunft fithrt, sondern eine Figur aus der Vergangenheit, die das Sinnva-
kuum - die metaphysische Leere im Zentrum von Stadt und Bewohnern - wieder zu
filllen vermag. Der Fremde - so viel wird schon durch seinen prototypisch ,moder-
nen’ Auftritt im Sportwagen klar — kann diese Rolle nicht fiillen, weswegen sein
Besuch zum Scheitern verurteilt ist.

Er kann durch sein Handeln allerdings imaginative Potentiale freisetzen. Solange
er zentraler Projektionspunkt bleibt, gelingt dies auch. In dem Moment, in dem
seine Existenz aber die Konkretion eines Namens bekommt, verschwindet sie. Die
Szene, in der die Bewohner den Namen und den franzésischen Wohnort des Frem-
den erfahren, wird somit zum Wendepunkt. Sie raubt der Erzdhlung die Imagination
der Exotik, des absolut Anderen. Der Protagonist, der nun verortet wurde, verliert
in den Augen der Bewohner seine Fahigkeit zur Neuordnung. An die Stelle der von
ihm zuvor freigesetzten Potentiale der Fantasie und Imagination treten die Negativi-
taten von Neugier und Peinlichkeit, die zum Scheitern der Kommunikation in der
Gaststitte fiihren. 60

60 Die Bewohner versuchen mit dem Fremden ins Gesprach zu kommen, laden ihn ein, mit ihnen
zu trinken. Der Fremde blockt diese Angebote ab. Die Bewohner reagieren daraufhin feindselig
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Die Erzdhlung wird somit zu einer Parabel der Unméglichkeit der Wiederver-
zauberung der Welt. Eine umfassende Beseelung der verlorenen und verlassenen
Réume ist nicht linger moglich, als einzige positive Moglichkeit scheint das tempo-
rire Behexen der Szenerie auf. An die Stelle dieser positiven Illusionsbildung tritt
aber am Ende erneut das regressive Verharren in tiberlebten mythischen Bildern. Hier
taucht die Neptunstatue des Beginns der Erzdhlung wieder auf und die Zerstérung
einer weiflen Wolke ruft einen apokalyptischen Eisregen hervor. Diese gescheiterte
Transformation von Wasserstromen und Aggregatszustianden ist das glatte Gegenteil
der harmonisierenden Stromungslehre des Fremden, in dessen Présenz in der Mitte
zumindest fiir einen Augenblick die Moglichkeit umfassender Harmonie aufschien.
Die Stabilisierung dieses Zustands bleibt allerdings ein ferner Traum, um die Schluss-
worte der Erzahlung zu paraphrasieren.

3.2  Abschied von der Romantik

Naturrdume spielen in Weiners Prosafrithwerk eine wichtige Rolle. Es ist gepragt
von der Auseinandersetzung mit der Romantik, ihrer metaphysischen Aufladung
des Naturraums und dessen Konturierung als Fluchtort der Selbsterfahrung. An die
Stelle etablierter idyllischer Topoi und romantischer Natursymbolik tritt ein neuer
Blick auf die Natur, der einerseits durch mathematisch-wissenschaftlich verfrem-
dende Beschreibungen geprégt ist, und andererseits in den dimonischen Urgriinden
der Natur nach metaphysischen Wahrheiten sucht. In den Erzahlungen Louceni s
véerejskem (1914, [Abschied von gestern]), Kostajnik (1916, Kostajnik) und Valnd
hromada (1929, Die Hauptversammlung) wird die Raumdarstellung der Natur zum
zentralen Instrument der Herstellung eines neuen Verhiltnisses zu Gemeinschatft,
Vergangenheit und Politik.

Die drei Erzdhlungen vereinen sujetgenerierende Raumdichotomien. Die wich-
tigste dieser Dichotomien, die auch in spéteren Erzdhlungen (zum Beispiel in Long is
the Way to Tipperary) Weiners immer wieder eine Rolle spielen wird, ist die zwischen
Zivilisation und Natur. Weiners Protagonisten stehen in einer steten Spannung zum
geordneten, zivilisierten Raum der Kleinstadt (Loucent s véerejskem, Valnd hromada)
oder zum Gewaltraum des Krieges (Kostajnik), den sie verlassen, um in der Natur

und legen sein Verhalten als Eitelkeit und Desinteresse aus.
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ein neues Seinsverhaltnis zu etablieren. Mit dieser grundlegenden Raumdichotomie
korreliert eine starke Aufladung des Konflikts zwischen Individuum und namenloser
Masse. Eine dritte zentrale Raumdichotomie, zwischen dem Raum der Vergangenheit,
vor allem der Kindheit und dem Raum der Gegenwart, ist zeitlicher Natur. All diese
Dichotomien offenbaren - ganz im expressionistischen Geiste der Zeit - eine tiefe
Skepsis gegeniiber der geordneten biirgerlichen Welt. Gleichzeitig ist der Naturraum
durch seine magisch-ddmonische Qualitit in allen Féllen ein ambivalenter Raum, der
Bedrohungen ankiindigt und in extremer Form auf die psychisch labilen Charaktere
Weiners wirkt.

Diese Raumkonstellationen werden in allen drei Fillen durch eine Epiphanie im
Naturraum erzéhlerisch dynamisiert, durch die das Ich ein neues Selbst- und Welt-
verhiltnis gewinnt.®! In Louceni s véerejskem ist es die Begegnung mit Hanka, die
den Protagonisten Jaroslav von der Utopie romantischer Waldeinsamkeit 16st und
ihm die Notwendigkeit eines Abschieds vom Gestern klarmacht. In Kostajnik ist es
die eigenstindige Erkundung des Naturraumes am Vorabend einer Schlacht, die die
verdrangten Erlebnisse der Vergangenheit hervorbringt und den Protagonisten zur
Erfahrung des Nichts fithrt. In Valnd hromada schlief3lich ist es der Einbruch der
Natur in Form einer Dogge in die Lebenswelt des Kommunisten Unwillkiir, durch
die er beginnt, seine kommunistischen Ideen in die revolutiondre Tat umzusetzen.
In all diesen Féllen wandelt sich das Individuum durch die Naturerfahrung, sie wirkt
als handlungsgenerierendes Moment und enthilt eine performative Dimension. In
Louceni s vcerejskem liegt diese im langst iiberfélligen Abschiednehmen, in Kostajnik
im Ausleben von Rachegeliisten, in Valnd hromada in der revolutionaren Tat.

Natur dient allerdings nicht nur als Medium der Selbsterfahrung, aus der die
Maéglichkeit einer Transformation der politischen Gegenwart erwéchst, sondern auch
als Medium einer transzendenten Erfahrung. Im Naturraum erhalten Weiners Pro-
tagonisten metaphysische Einsichten in die Grundkrifte des menschlichen Daseins.
Weiner greift dabei auf verschiedene zeitgendssische Einfliisse zuriick. Wichtig ist ers-
tens sein Ankniipfen an Raumprinzipien der Malerei. In Valnd hromada gibt es einen
expliziten Bezug zur metaphysischen Malerei de Chiricos, Loucent s vcerejskem ist, wie
der Erzéhler in Prdzdnd Zidle beichtet, inspiriert von einem Bild des tschechischen
Kiinstlers Frantisek Kupka, der zusammen mit Vasilij Kandinskij zu den Begriindern

61 Josef Hrdlicka zufolge verortet die Epiphanie in Weiners Werk den Menschen im Kosmos, in
dem er ein Gefiihl der Vollkommenheit erlebt. (Hrdlicka 2008:174-175)
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der abstrakten Malerei zdhlt. (Weiner 1996: 377) %2 Die Grundkrifte sind zweitens
nietzscheanisch konnotiert und betreffen die Erkenntnis der ewigen Wiederkehr aller
Phénomene, die in einer harmonischen Zyklizitit aufgehoben sind, ebenso wie die
Erfahrung des den Menschen umgebenden Nichts. Literaturgeschichtlich zeigt sich
drittens Weiners Nédhe zur Strémung des Expressionismus, dessen Erfahrung von
Entfremdung, Krieg und Zivilisationsbruch eine neue Natur zu Tage fordert, deren
Grundprinzipien sich wesentlich von der nur noch in verfremdeter Form anwesen-
den romantischen Naturdarstellung unterscheidet. In der Auseinandersetzung mit
der Romantik und ihrer Naturphilosophie gewinnt Weiners Schreiben eine Kontur,
die auch seine spitere Prosa pragen wird.

3.2.1 Derentleerte Naturraum in Louceni s vCerejSkem (1914)

Die Kurzgeschichte Louceni s véerejskem® aus dem Prosaband Neteceny divdk a jiné
prézy handelt vom Einzelgéinger Jaroslav Harcan, der den Unmut der Dorfgemein-
schaft auf sich zieht, weil er sich Abend fiir Abend in den Wald zuriickzieht. Eines
Abends sucht ihn das Dorfmadchen Hanka im Wald und kehrt mit ihm ins Dorf
zuriick. Der Aufbau der Erzdhlung ist musikalisch motiviert. Der Ich-Erzihler sagt:
»Meine Erzahlung sei wie fiinf Noten® [,,Povidka moje [...] byla by jakoby pét not*
(Weiner 1996: 136)].%* Dem Priludium folgen vier Kapitel, die Erzdhlperspektive ist
auktorial: Aufruhr im Dorf, Flucht, Nachtlager und der finale Weggang. Sie struktu-
rieren die Beziehung Jaroslavs zum Wald und erinnern an das bedeutendste Werk der
tschechischen Romantik, Karel Hynek Machas Mdj (1836, Mai), das ebenfalls in vier
Gesinge (und zwei Intermezzi) unterteilt ist.

62 Weiner sieht Parallelen zwischen Kupkas Asthetik (Verzicht auf Volumen, Farbmystik, Dema-
terialisierung des Raumes) und seinem eigenen Schaffen, vgl. Weiner 1912:1-2. Zur Bedeutung
Kupkas fiir Weiner siehe Stolz-Hladka 2008. Ihr zufolge tberfiihrt Weiner die Bewegung von
Kupkas Bild in die Sprache. Sie spricht von einer kinetographischen Sprache, die aus Fokus-
und Perspektivwechseln sowie sensorischen und medialen Wechseln resultiert.

63 Die Erzahlung wurde erstmals 1914 in der Monatszeitschrift Lumir. Mésicni revue pro literaturu,
uméni a spolecnost, Jahrgang XLII, 1914 veroffentlicht.

64 Literarischer Text und Musik werden neben dieser Erzahlung auch im Doppelroman Hra doo-
pravdy verschrankt. Dort organisiert das Motiv des Rondos das Sujet.
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Die Dummen und der Verriickte

Wie viele spétere Erzahlungen Weiners folgt Louceni s véerejskem einer dualistischen
Raumlogik, deren Hauptgegensatz zwischen (einem namenlos bleibenden) Dorf und
Wald besteht. Der ,,Dorfplatz mit fiinf Linden, einer Pfiitze von Entenkiiken und
Johannes Nepomuk® [,,navsi kde je pét lip, louze s kachnaty a Jan z Pomuku“ (Weiner
1996: 143)] ist nationalsymbolisch aufgeladen. Die Linde (lipa) gilt als tschechischer
Nationalbaum und Nepomuk ist Schutzpatron von B6hmen und Prag. Die Dorfge-
meinde tritt als homogene (ebd.: 137, 141), dumme (ebd.: 141, 149) und unbeweg-
liche Menge auf und steht fiir die tschechische Nation. Ihre Unbeweglichkeit symbo-
lisiert geistigen Stillstand und korrespondiert mit ihrer Macht- und Antriebslosigkeit,
die im Symbol gefalteter und versteckt gehaltener Hiande ein Bild findet. (ebd.: 138)
Hinter dieser Haltung steckt das Gefiihl der ,,Freiheit in unserer Unfreiheit® [,,jaka
volnost je v nasi nesvobodé“ (ebd.: 148)], alle scheinen fremden Befehlen zu folgen,
(ebd.: 147) es gibt keine Widerrede, kein Aufbegehren.

Von dieser Menge hebt sich der Protagonist in mehrfacher Hinsicht ab: als Mit-
glied einer jiingeren Generation gegeniiber der élteren Dorfgemeinde, als Individuum
gegen die kollektive, national codierte Identitit sowie als Suchender, der sich starker
zum Natur- als zum Dorfraum hingezogen fithlt. Durch seine Distanz vom Dorf wird
er zu einem Verriickten (ebd.: 149, 151, 155), was in diesem Kontext vor allem die
Abweichung von sozial akzeptierten Verhaltens- und Denkweisen meint. Er ist laut,
schreit (ebd.: 138), und scheint fortwahrend vor etwas zu fliehen (ebd.: 136, 146),
wobei er die Grenzen des Sozialraums Dorf hin zum Wald iiberschreitet. Er wird von
den Dorfbewohnern als ,,Taugenichts® [,,budizkni¢emu (ebd.: 142)] wahrgenommen,
seine Verhaltensweisen fithren sie auf seine Lektiiren zuriick. %> Thren Héhepunkt
erreicht dieses othering, wenn er in Anlehnung an die Geschichte des Rattenfingers
von Hameln als Zauberer bezeichnet wird. (ebd.: 142) 66

65 Im Vorwurf ,er hat das aus Biichern“ [,Ma to z knih“ (ebd.)] schwingt zugleich ein intertex-
tuelles Wissen mit. Die Verbundenheit zur Natur als etwas, das nicht den Konventionen der
Dorfgesellschaft entspricht, stellt eine Referenz auf BoZzena Némcovas Werk Divd Bdra (1855,
Die wilde Bara) dar. Die Hauptprotagonistin Bara ist wie Jaroslav als Zwischenfigur zwischen
dem Natur- und Dorfraum angesiedelt. Bei Némcovd ist der Wald jedoch als biedermeierlich-
idyllischer, triebhafter Naturraum angelegt, der einem ebenso national-patriotisch konzipierten
Dorfraum etwas Wahrhaftes entgegensetzen kann, das in Weiners Naturraum fehlt.

66 Die Anspielung auf die alte niederdeutsche Sagengestalt ist literaturhistorisch aufschlussreich.
Bereits 1911/1912 vero6ffentlichte Viktor Dyk in der Zeitschrift Lumir seine Novelle Pravdivy pri-
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Der Zwist zwischen Jaroslav und der Dorfgemeinde deutet tiefere Konfliktlinien
an. Fiir Jaroslav ist ,das Dorf kaputt, jeder ist alleine und alleine und alleine® [,,Ves je
rozbitd. Kazdy je sdm a sam a sam" (ebd.: 150)]. Seine Bewohner leiden unter einer
existentiellen Entfremdung und gehen einer Tragodie entgegen, die motivisch durch
eine Sense, den Schatten, der sich {iber die Felder legt, und bedrohliche Wetterpha-
nomene (ebd.: 136 £, 141) angedeutet wird. Jaroslav besitzt die prophetische Gabe,
in die Zukunft blicken zu kénnen, in der er Krieg und militdrische Gewalt erblickt.
(ebd.: 146) Er zieht eine Parallele zwischen dem gehorsamen Feldarbeiter und dem
Soldaten, der auf seinem Posten Wache halt: ,,Bald werden sie den Ort erreichen und
sich an ihren Orten aufstellen, und es wird so sein, als wére jeder Mann ein Wachter
am befohlenen Ort, und das Befehlsgeldnde ist irgendwo fern, nicht sichtbar und hei-
lig“ [,,Brzo dojdou na misto a rozestavi se na svych mistech a bude to, jako by kazdy
¢lovék byl strézi na prikdzaném misté, a prikazisté je nékde daleko, neviditelné a svaté®
(ebd.: 147)]. Wahrend die Dummen im Dorf unfihig zur Bewegung sind und stur ent-
fremdenden Routinen folgen, erkennt der verriickte (im Verriicken deutet sich bereits
seine rdumliche Distanzierung an) Jaroslav die Degeneration seines Umfeldes. Seine
Verriicktheit, die im Gegensatz zur Dummbheit nicht pejorativ markiert ist, eroftnet
ihm Einsichten, durch die er einen Ausweg aus dem trostlosen Alltag im Dorf sucht.

Der Wald als verfremdeter Sehnsuchtsort

Der Gegensatz findet seinen raumpoetischen Ausdruck im Gegensatz zwischen zivi-
lisiertem Dorfraum und romantischem Wald. Der Wald ist Jaroslavs Sehnsuchtsort:
»Und dann bin ich Jaroslav Harcan ganz alleine hier, ich weif3, ich freue mich darauf,
davon singe ich im Wald und schlafe mit der Behaglichkeit ein, dass ich alleine und

béh, die er spater in Krysar (1915, Die Ballade vom Rattenfdnger) umbenennt. Nur zwei Jahre
spater wurde Weiners Text in der gleichen Zeitschrift veroffentlicht. Es ist anzunehmen, dass
Weiner Dyks Text kannte. Dyks Text bleibt in der klassischen Motivik des Rattenfangers. Vom
helfenden Retter wandelt er sich in einen damonischen Racher, der nicht nur die Kinder, son-
dern die gesamte Dorfgemeinde durch das Spiel auf seiner Zauberflote in den Tod fiihrt. Ein
solches Ende wird bei Weiner nur angedeutet. Todbringend ist jedoch nicht Jaroslav, sondern
ein bevorstehender Krieg. Die Dimension des Krieges ldsst bei Weiner letztlich die Dialektik
zwischen Gut und Bose als liberholt erscheinen. So hebt sich bei Weiner am Ende auch der
Gegensatz zwischen dem Einzelnen und der Dorfgemeinde auf, der ihn zunachst noch mit Dyks
Werk eint. Weiners wesentlich subtiler adaptierte Sagengestalt wird zur Figur der Moderne
umgepolt, die keinen Raum der Sicherheit mehr aufsuchen kann, der Protagonist steuert als
Teil der Masse dem Untergang entgegen.
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ich bin® [,,A pak tu jsem Jaroslav Harcan docela sam, vim to, tésim se z toho, zpivim
to do lesa a usindm s poklidem, Ze jsem sam a ja“ (ebd.: 138)]. Im Wald sucht er die
EinsamkKeit, die das Dorf ihm nicht bieten kann. Waldeinsamkeit®” ist ebenso ein klas-
sischer romantischer Topos wie die Charakterisierung des Waldes als Mondschein-
landschaft (Weiner 1996: 152, 155). Die romantische Symbolik schimmert auflerdem
in dem Wunsch des Erzihlers durch, ,,diese Geschichte so zu schreiben, dass sie nur
von den Tonen der Waldhorner verstanden werden kann“ [,,Chtél bych tuto povidku
napsati tak, aby ji bylo rozumét jen pfi zvucich lesnich roht“ (ebd.: 136)]. Das Wald-
horn dient als zentrales Instrument der musikalischen Klangwelt der Romantik und
steht fiir die freie Natur, die mit ihr verbundene Weite, (unstillbare) Sehnsucht und
Einsamkeit. (Terzakis 2007: 259) Zentral fiir die romantische Konzeption des Wald-
raums ist auch die intertextuelle Anspielung des Titels auf Joseph von Eichendorffs
Gedicht Abschied vom Walde (1810). Das vierstrophige Gedicht Eichendorffs the-
matisiert den Abschied des lyrischen Ich vom Waldraum seiner Kindheit, den er fiir
die Fremde verldsst und die Weiner ibernimmt.
Blicken wir nun genauer auf die Semantisierung des Naturraums:

Slunce stalo hodné nizko a vydavalo svétlo jiné, nez déava ve dne: nepadalo
jiz na kraj, nybrz kraj se v né halil jako v bily pfehoz s malebnymi zahyby. A
bylo to svétlo takové, Ze by se feklo integralni, vé¢né bilé, totiz nerozkladné
hranolem. V ném pole byla vice poli, lesy vice lesy, vody vice vodami, nez se
jindy jevi, a téZ jako by si daly slovo: musime byti vice samy sebou, aby kluk
byl v nas vice ¢lovékem. [...] A vSe, co bylo viikol ného, zachovalo sobé sice
obrysy a rozméry piivodni, ale pfece se zdalo, Ze se piiroda néjak rozestoupila,

67 Inseiner Erzéhlung Der blonde Eckbert (1797) pragte Wolfgang Tieck diesen Schliisselbegriff der
deutschen Romantik. In den Ubersetzungen tschechischer romantischer Texte wird der Begriff
oftmals im Sinne der deutschen Romantik verwendet, wie das in der Ubersetzung von Machas
Mdj durch Siegfried Kapper im Jahr 1844 der Fall ist, sieche Winter 2014: 264. Dariiber hinaus
besitzt die tschechische Romantik eine eigene Tradition des Wald-Topos, die sich, bspw. bei
Frantidek L. Celakovského oder Karel Jaromir Erben, explizit von der deutschen Kultur abzu-
grenzen versucht. Das romantische (Bohmer)Wald-Programm ladt den Topos mit Symbolen
und Metaphoriken einer nationalen tschechischen Identitat auf. Weiners Werk steht, dahnlich
wie Karel Hynek Machas Mdj, nicht in dieser patriotischen Linie, vielmehr scheint die Handlung
eher eine Flucht vor der Nation zu suggerieren. Veronika Trnkové zufolge wird der Wald in der
tschechischen Literatur der Vorkriegszeit (bspw. bei Jan Vrba, Vilém Mrstik) als mysteridser
Raum wahrgenommen, der im Gegensatz zu Mensch und Zivilisation steht. (Trnkova 2018:139)
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néjak vyprazdnila [...]; a bylo, Ze kol ného se utvorilo néjaké podivné a uctivé
vzduchoprazdno. (Weiner 1996: 139)

Die Sonne stand sehr tief und hatte ein anderes Licht als das Tageslicht: Sie
fiel schon nicht mehr auf die Landschaft, aber die Landschaft war wie eine
weifle Decke mit malerischen Falten. Und es war ein solches Licht, sodass man
von einem integralen, ewig weiflen und unerschépflichen Prisma sprechen
konnte. In ihm waren die Felder mehr Felder, die Wélder mehr Walder, das
Wasser mehr Wasser denn je und als ob ihnen das Wort gegeben wurde: Wir
miissen mehr von uns selbst sein, sodass der Junge in uns mehr Mensch ist.
[...] Und alles um ihn herum behielt anfangs seine urspriinglichen Konturen
und Proportionen bei, aber es schien, als hatte sich die Natur irgendwie aus-
gebreitet, irgendwie geleert [...]; und es war, dass um ihn herum ein seltsames
und ehrfurchtsvolles Vakuum herrschte. %8

Zentral fiir diese Charakterisierung des Naturraums ist seine Ambiguitit. Auf der
einen Seite steht die Moglichkeit der Intensitétssteigerung im Naturraum. Das inten-
sive Licht fithrt zu einem neuen Sehen und verdndert Jaroslavs Wahrnehmung. So
empfindet er das Anwachsen der Natur, ganz allgemein ihren prozessualen Charak-
ter, als Aufforderung an sich selbst, mehr Mensch zu sein. Im Naturraum findet der
Mensch zu sich selbst und kann sein Wesen ergriinden. Der Wald ist Spiegel einer
tieferen Wahrheit, die der Mensch in der Natur erkennen kann. Dieser Gedanke
findet sich auch in Eichendorfts Gedicht: ,,Da steht im Wald geschrieben/ Ein stilles,
ernstes Wort/ Von rechtem Thun und Lieben,/ Und was des Menschen Hort./ Ich
habe treu gelesen/ /Die Worte, schlicht und wahr,/ Und durch mein ganzes Wesen/
Ward’s unaussprechlich klar.“ (Eichendorff 1970: 67-68)

Die Farbe Weif$ symbolisiert die Signatur einer hoheren — méglicherweise gott-
lichen - Ordnung, deren Prisenz beim Betrachter Ehrfurcht hervorruft, obwohl sie
nicht erkannt wird. Gleichzeitig ist die Metaphorik dieser Textstelle merkwiirdig
gebrochen. Die Naturfarbe Griin fehlt ebenso wie jede Charakterisierung konkre-

68 Clovék kénnte auch als Mann iibersetzt werden. Da der Text jedoch ein gestértes Gemeinschafts-
geflige thematisiert, handelt es sich m. E. eher um die Forderung mehr Mensch zu sein, denn
um die Bitte, die Phase der Jugend hinter sich zu lassen. Die Rede vom Menschen appelliert an
das Einzige, was Jaroslav mit der Dorfgemeinde verbindet. Die Rhetorik hebt verbal auf, was
sie trennt, was auch zum Menschheitspathos des Expressionismus passt, siehe Anz 2010: 67 f.
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ter Objekte und Phdnomene. Stattdessen dominieren mathematisch-physikalische
Lexeme (Falte/zdhyb, integral/integrdlni, Prismalhranol, Proportion/rozmeér, Vakuum/
vzduchoprdzdno), die verfremdend wirken und die Natiirlichkeit des Walderlebnisses
storen und konterkarieren. Das Licht dient als Verfremdungseftekt und bringt die
Fraktalitdt des Naturraums zu Tage. Die Ausbreitung und Entfaltung der Natur fiih-
ren schlussendlich zu ihrer Entleerung, zum Aufkommen eines seltsamen Vakuums.

Der Waldraum ist ein Raum ohne Materie, ohne Leben: ,,Und aufler ihm war
keine lebende Seele nicht weit und breit, weder menschlich noch tierisch [,, A nebylo
krom ného Zivé duse $iroko daleko, ani lidské, ani zvifeci (Weiner 1996: 146)]. Der
Wald bleibt blofle Projektion, er hat keinen Wirklichkeitswert und kann daher auch
nicht zu einem Zufluchtsort werden.

Die hohle Fassade der Waldkulisse erkennt Jaroslav spatestens mit dem im Wald
erklingenden Lied, das Hanka zu seinem Schlafplatz begleitet. Mit Hanka kommt
ein anderes Tempus, die Zukunft, in die Erzahlung: ,Ich werde nicht ernten/ was
ich verkleinert habe/ Ich werde nicht verwenden/ was ich dachte/ [...] Sogar mein
reifes Feld/ wurde mir gestohlen® [,,Nebudu sklizeti, co jsem si zasila, nebudu uzivat,
co jsem si smyslila/ [...] A byt muj zraly lan byl mné zcizen (ebd.: 157)]. Das Lied
negiert (nicht werden/nebudu, wurde mir gestohlen/byl mné zcizen) Vergangenheit
und Zukunft und kiindet von Mangel, Willkiir und Verlust. Aus Liebe zu Hanka wird
sich der Protagonist diesen Realitdten im Dorf stellen.

Louceni s véerejskem verhandelt die Moglichkeit romantischer Weltflucht am Vor-
abend des Ersten Weltkrieges. Scheint die Erzahlung zunachst durch ihre dualistische
Grundstruktur sowie durch ihre intertextuellen Anspielungen klassische romantische
Topoi aufzurufen, so erweist sich die Sehnsucht nach einer urspriinglichen Einheit
zwischen Individuum und Welt schliefilich als vergeblich. Die seltsam gebroche-
nen Naturbeschreibungen deuten den dramaturgischen Fluchtpunkt der Erzédhlung
an: den titelgebenden Abschied von gestern, der in der Erzahlung gleichzeitig ein
Abschied von der nichtlichen Waldeinsamkeit ist. Zunachst versucht Jaroslav der
nahenden Katastrophe noch durch die Flucht in den Wald zu entkommen. Spites-
tens mit dem Kommen von Hanka muss er jedoch erkennen, dass die romantische
Seelenlandschaft, die der Wald in der Vergangenheit, im beschworenen Gestern,
noch darstellte, verwirkt ist. Der Wald ist kein locus amoenus fiir Liebende, er ist eine
inhaltslose Projektion, aus der keine neue Wirklichkeit entspringen kann.
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3.2.2 Der zerstorte Naturraum in Kostajnik (1916)

Die Erzdhlung Kostajnik aus der Prosasammlung Litice berichtet aus der Ich-Per-
spektive vom Angriff einer osterreichisch-ungarischen Einheit an der serbischen
Front im Ersten Weltkrieg. Der Protagonist bewegt sich mit seiner Kompanie durch
ungesichertes Geldande in Richtung des Berges Kostajnik. In der Nacht vor dem
Angriff verliert der Protagonist den Anschluss an seine Truppe und Erinnerungen
an sein voriges Leben in Miinchen und Paris iiberwiltigen ihn, bevor er am Morgen
der beginnenden Schlacht zu seiner Einheit zuriickkehrt. Frither hatte er eine Lieb-
schaft mit der Serbin Milena Popovicova, die ihn versetzt hatte und um die er mit
dem Serben Ivo Risti¢ konkurrierte, den er schlief3lich tétete. Auf dem Schlachtfeld
begegnet er ihm in Gestalt eines namenlosen Soldaten wieder und totet ihn erneut.

Kompositorisch lasst sich die Erzdhlung in zwei Abschnitte unterteilen. Der erste
Abschnitt schildert in stark rhythmisierten, parataktisch aneinandergereihten Stzen
die Anndherung an den titelgebenden serbischen Berg. In der zweiten Halfte erinnert
sich der Protagonist in der Nacht vor der Schlacht an Bruchstiicke einer vergeblichen
Liebschaft in Miinchen und durchlebt eine Krise existentieller Angst, die ihm Einsicht
in die Grunddeterminanten des menschlichen Daseins verschaftt.

Die Zerteilung des Naturraums

Weiners Litice gilt als die erste Kriegsprosa der tschechischen Literatur (Chalupecky
2013: 14) und steht in ihrer Kriegskritik in programmatischer Verwandtschaft zu
Vladislav Vancuras Pole ornd a vile¢nd (1925, Felder und Schlachtfelder) und Jaroslav
Haseks Osudy dobrého vojika Svejka za svétové vdlky (1921-1923, Die Abenteuer des
guten Soldaten Svejk im Weltkrieg).® Die Antikriegs-Botschaft von Weiners Erzih-
lungen ist im Vergleich zu den stilistisch sehr unterschiedlichen Texten von Vanéura
und Hasek jedoch weniger explizit, bildet der Krieg bei Weiner doch nur den duferen
Rahmen der Geschichten. Ein stark reduzierter, semantisch leerer Raum legt den

69 Weiner war 1914 selbst an der serbischen Front stationiert, bevor er einen Nervenzusammen-
bruch erlitt. Abgesehen von dieser biografischen Parallele zum Protagonisten in Kostajnik, ist
Weiner (auch im Unterschied zu Vancura) darum bemdiiht, wirkliche militérische Ereignisse
wiederzugeben. So ist in der Erzahlung von einer Novembernacht die Rede (Weiner 1998:288),
was dazu passt, dass die Osterreichisch-ungarische Armee von September bis Dezember 1914
in Serbien einmarschierte und den Kostajnik am 14. November besetzte. (Jagow 1922:158).
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Fokus stattdessen auf zwischenmenschliche und individuelle Konflikte, (Harkins
1982) die sich aulerhalb rdumlicher und zeitlicher Kategorien befinden. Dazu passt,
dass sich die Protagonisten kaum bewegen. Trotz Mobilmachung herrscht Stillstand,
der Raum wird vom Protagonisten nicht begangen, erkundet und kaum wahrneh-
mend durchdrungen. In Bezug auf Kostajnik hat das psychoanalytische Deutungen
motiviert, die den Durchbruch des Unheimlichen im Kriegserlebnis fokussieren und
den analytischen Schwerpunkt auf die hervorkommenden verdrangten Erinnerungen
an Liebe und Gewalt legen. (Zusi 2015) Dieser Interpretation soll nicht widerspro-
chen werden, der Fokus soll allerdings verlagert werden. Der Raum, und vor allem
der Berg Kostajnik, wird nicht ,,als Bild des Unheimlichen® (ebd.: 174) betrachtet,
sondern als Erméglichungsfaktor einer Grenz- und Seinserfahrung, von der die Wie-
derkehr des verdrangten Unheimlichen lediglich ein Bestandteil ist.

Der Beginn von Kostajnik ist durch den Verlust und die verheerende Zerstérung
eines konkreten topografischen Raums durch den Krieg bestimmt. Die Kompanie
verwandelt die Natur in ein schachbrettartig und strategisch organisiertes Schlacht-
feld samt Schiitzengridben (Weiner 1996: 271). Sie entstellt die Landschaft, beraubt sie
ihrer Friichte und Fruchtbarkeit: ,,Der halbreife Mais zwischen ihnen (den Soldaten,
Anmerk. I. H) geknickt, zerstampft* (Weiner 1992: 208) [,,Polozrala kukutice mezi
nimi (vojaky, Anmerk. I. H.) zpfelamdna, podupana“ (Weiner 1996: 271)]. Die Zer-
storung der Natur, die sprachlich vorwiegend in Wortfeldern organischer Krankheits-
bilder vermittelt wird - ,,ein Wald wie ein schartiges Gebif. Und am Fufle des Hangs
ein breiter Bach, faulig, wie von Verstopfung geplagt® (Weiner 1992: 209) [,,les jako
vykotlany chrup. A pod strani veliky potok, zahnily, jakoby stizeny zacpou® (Weiner
1996: 272)] -, ist menschengemacht. Die Allgegenwart von Regen und Hitze schaftt
eine feindliche Atmosphire, onomatopoetische Verben - ,,Ein Jaulen, ein Pfeifen,
ein Tosen, ein Brausen, ein Schnarchen® (Weiner 1992, S. 211) [,,Svist, hvizdani,
ryk, hukot, chrapot (Weiner 1996, S. 273)] — ahmen eine in Wallung geratene Natur
nach und verweisen auf das Kriegsgeschehen. Das Individuum ist nur noch Teil einer
gleichgeschalteten Kette,”? einer Lokomotive (ebd.: 274), damit aber auch eine trei-
bende Kraft des Krieges. Die Metaphorik zeigt den industriellen Charakter des Ersten
Weltkrieges an. Es gibt keinen Platz mehr fiir eigene Gefiihle, (ebd.: 275) der Krieg
schafft ein neues Wertesystem, dessen dominante Gegenwirtigkeit das Vergangene

70 Langerové vermutet hier einen Bezug auf den franzésischen Unamismus, der auf Ideen kollek-
tiven Erlebens, Denkens und Handelns basiert, Langerova 2000: 47.
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verdringt: ,Wie kommt es, dafl ich gestern an Berge habe glauben kénnen, die nicht
erobert werden miif3ten, an Felder, die zu tiberschreiten der Landwirt verboten hat®
(Weiner 1992: 213) [,,Jak to, Ze jsem véera mohl vériti v hory, jichZ netfeba dobyvati,
v pole, po nichz je hospodarem zakazano kraceti (Weiner 1996: 275)]. In seiner Ver-
gangenheit hat der Protagonist die Natur als eigenstindige Sphére verstanden. Diese
Vergangenheit ist nun obsolet geworden. Die Natur hat ihre Eigenheit verloren und
wird durch semantisch entleerte Oben-Unten-Relationen (ebd.: 278) substituiert.
Ahnliches beobachtet Kurt Lewin in seiner experimentalpsychologischen Studie
Kriegslandschaft (1917): ,,Die Landschaft ist rund, ohne vorne und hinten® (Lewin
2015: 130, Hervorh. im Original). Auch Weiners Kriegslandschaft ist auf diese Weise
»gerichtet®. (ebd.: 130)

Sie besitzt somit auch keine topografischen Qualitidten mehr. Der Handlungs-
ort, Serbien ,,ist fiir mich ein Neutrum® (Weiner 1992: 218) [,,[jlest pro mé neu-
trem“ (Weiner 1996: 280)], vermerkt der Erzihler. Die Orte auf der Landkarte lassen
sich keiner Wirklichkeit zuordnen. ,,Man wies uns auf der Karte einen tief im Wald
liegenden Ort [...]. Wo liegt Cip? Was ist das? Vorerst nichts anderes als ein mit
einem Wort bezeichneter Ort“ (Weiner 1992: 210) [,,Ukazali ndim na mapé misto,
lezici hluboko v lese [...]. Kde jest Cip? Co jest to? Ted nic nez slovem, oznacené
misto“ (Weiner 1996: 273)].7! Aus dem Raum wird seine kartographische Bezeich-
nung. Ahnlich verfihrt der Protagonist mit dem Kostajnik, wenn er diesen als einen
signorierte[n] Punkt in einem Land“ (Weiner 1992: 218) [, [i]gnorovany bod v zemi*
(Weiner 1996: 280)] bezeichnet und dessen Existenz infrage stellt. (ebd.: 281) Spater
erscheint dem Protagonisten ,,der langgestreckte Kostajnik in der Metamorphose
eines feindseligen Stiers“ (Weiner 1992: 223) [,,v metamorféze posupného byka“
(Weiner 1996: 284)]. Sein ,,Gipfel ist kahl, gezackt und irgendwie fest, wie das Gebif3

71 Der Ubersetzer Karl-Heinz Jdhn nimmt hier bereits eine Interpretation vor, die m. E. der bewusst
subtilen Andeutung Weiners nicht gerecht wird. Wenn J&hn dem im Original lautenden Cip
einen langen Vokal beifligt, korrigiert er das Wort ins Tschechische cip, das die deutsche Ent-
sprechung Zipfel hat. In einem eigens dem deutschsprachigen Text eingefligten Nebensatz
verweist der Ubersetzer zudem explizit auf dieses Pendant. Bei Weiner wird allerdings nur
mit der Motivik der Gestaltform eines Zipfels gespielt, an die der Protagonist eine negative
Vorahnung kniipft. Ahnlich gibt auch Hodrova zu bedenken: ,Eine regelméaRige Falte erzahlt
von einem vollkommen friedlichen Leben, wahrend der Zipfel [...] Gber den Tod oder einen
Zustand an seinem Rand erzahlt“ [,,Pravidelny zahyb vypovidé o celkem mirumilovném Zivoté,
zatimco cip [...] vypovid[a] o smrti nebo stavu na jejim pokraji“ (Hodrova 2011: 301)]. I'n
Wirklichkeit ist der Cip jedoch kein Cip (Zipfel) bei Weiner. Das erkennt der Protagonist als er
ihn passiert, der Hiigel ist lediglich ein Vorbote fiir den Kostajnik.
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eines Kraftmenschen® (Weiner 1992: 213) [,,Temeno jest holé, vyzubené a néjak ztu-
zené jako chrup sildkav (Weiner 1996: 276)]. Die Stier-Metapher und der Anthropo-
morphismus des Gebissvergleichs deuten die imaginire Uberformung des konkreten
Raums durch individuelle Ahnungen existentieller Gefahr an.

Dies kulminiert in den silbentrennenden etymologischen Anniherungen an den
Berg Kostajnik: ,,Ich buchstabiere: Kost- - aj -nik (sic!). Bleibt tibrig: Kost-. Pfui! Der
Knochen. Kost, kosti, kostem. Weibliches Deklinationsmuster (Weiner 1992: 214)
[-Slabikuji: Kost-aj-nik. Ziistava: Kost-. Fuj! Kost, kosti, kostem. Vzor mékké Zen-
ské deklinace* (Weiner 1996: 276)]. Der Naturraum wird existentialisiert, in seine
Einzelteile zerlegt und mit subjektiver Bedeutsamkeit aufgeladen.”? Erst das Attribut
des Weiblichen in Verbindung mit dem Knochenmotiv fiir den Tod erinnert den
Protagonisten an die tragische Liebschaft mit Milena Popovic¢ova.

Dunkelheit und Regen pragen diese Naturdarstellung leitmotivisch. Meist ist es
nachtschwarz, die Einheiten streifen durch tiefe Dimmerung und sind mit einem
Dunkel konfrontiert, das sie fast erstickt. (Weiner 1996: 273) Auch der Kostajnik
ist mit dem Motiv der Dunkelheit verkniipft. Er wird anfangs als ,,Schwarzer Berg"
(Weiner 1992: 207) [,,Cern[y] vrch® (Weiner 1996: 270)] bezeichnet, spiter ist die
Rede von einem ,,obskure[n] Gipfel“ (Weiner 1992: 219) [,,obskurni vrch® (Weiner
1996: 281)]. Die Dunkelheit unterstreicht zunéchst die Unméglichkeit orientierender
Raumwahrnehmung im Kriegsgeschehen, deutet aber auch eine existentielle Fins-
ternis an, durch die die Erfahrung des Nichts motivisch vermittelt wird. Der Regen
begleitet den Protagonisten durch den gesamten Gang der Erzdhlung. (ebd.: 272,
292) Die stechend winzigen Tropfen erinnern ihn an Schiisse, die seine Haut durch-
dringen. Motivisch dominiert der Regen in seiner Elementarform als Tropfen. Dieser
Tropfen begegnet dem Leser als erstes als Metapher der Kompanie, die als ,,sahniges
Quecksilber” (Weiner 1992: 207) [,,smetana rtut (Weiner 1996: 270)] beschrieben
wird. Auffallend ist, dass das Tropfenmotiv, das die Erzdhlung durchzieht, nicht mit
einem natiirlichen Wetterereignis, sondern mit dem hochgiftigen, todbringenden
Stoft des Quecksilbers verkniipft wird. Darin deutet sich die Usurpation des Natur-
raums durch den Krieg an.

72 Denkbar ware an dieser Stelle ein Vergleich mit Georg Trakls beriihmten Gedicht Grodek (1914),
das ebenfalls ein osteuropéisches Schlachtfeld im Titel trégt. Trakl semantisiert diesen Ort
liber seine Titelfunktion hinaus zwar nicht, motivisch lassen sich aber in der Allgegenwart der
dunklen Nacht Parallelen ausmachen.
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Zusammenfassend lasst sich der Raum in Kostajnik als Krisentopologie beschrei-
ben, in der natiirliche Kreislédufe nicht nur unterbrochen, sondern auf immer zerstort
scheinen. Vermittelt wird diese Topologie durch eine Asthetik der Reduktion, die sich
stilistisch in kurzen, stechenden Sétzen zeigt, motivisch durch die Allgegenwart der
feindlichen Tropfen, etymologisch im Knochenberg Kostajnik, der den Menschen auf
die dysfunktionalen Uberreste seiner Knochen reduziert. Die Raumlogik der Erzéh-
lung kann auch gut am Beispiel der im Theorieteil eingefiihrten Hodologie illustriert
werden. Im Krieg wird die etablierte Raumwahrnehmung fraglich, der Raum zwingt
dem Protagonisten Anderungen in seiner Bewegungsrichtung auf.

Die Erfahrung des Nichts

Die Negation des Naturraums geht in Kostajnik mit einer Schiarfung der Wahrneh-
mung einher. Schliisselstelle hierfiir ist die Mitte der Erzahlung, die als Peripetiepunkt
fungiert.

Vsechny zrakové viemy mély reliéf spise jesté ostrej$i nez jindy, zvuky se
viezavaly tak naléhavé, Ze jsem mél dojem, jako by byly hmatatelné, a soubor
drobnych epizod bitevniho dne byl kupodivu souvislym vyrazem déni [...].
(Weiner 1996: 282)

Alle Blickwahrnehmungen hatten eher noch ein um vieles schérferes Relief als
sonst, die Gerausche schnitten sich so nachdriicklich ein, daf8 ich das Gefiihl
hatte, als seien sie ertastbar, und die Gesamtheit der kleinen Episoden dieses
Kampftages waren erstaunlicherweise der kohédrente Ausdruck eines Gesche-
hens [...]. (Weiner 1992: 220)

Seine visuellen, auditiven und taktilen Sensoriken sind auf das Au8erste geschirft
und eroftnen einen Blick auf die ,,Gesamtheit® des zerstiickelten Tages. Dadurch
versplirt er ,,Selbstbeherrschung, Festigkeit und Urteilskraft“ (Weiner 1992: 220)
[.sebevlady, pevnosti a soudnosti“ (Weiner 1996: 282 £.)]. Diese Erfahrung steht im
Gegensatz zur Wahrnehmungsfihigkeit des Protagonisten zu Erzéhlbeginn. Dort
besitzt er nur ein dysfunktionalisiertes ,, Atropin-Auge“ (Weiner 1992: 207) [,,atro-
pinovanym zrakem® (Weiner 1996: 270)], er hort kaum etwas, alles um ihn herum ist
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stumm; die Wahrnehmung wird pathologisiert (Atropin ist ein hochgiftiger Stoft).”?
Diese Aufwertung der Wahrnehmungsmaoglichkeiten verschaftt neue Einblicke. Dies
betriftt zunéchst die von Peter Zusi herausgearbeitete Wiederkehr des Verdrangten
der eigenen Vergangenheit. (Zusi 2015: 178) Es betrifft aber auch grundlegende meta-
physische Einsichten, die dem Protagonisten nun offenbar werden. Die erste dieser
Einsichten ist die Kreisgestalt des Lebens: ,,Aber die Tendenz des Lebens ist, daf3 es
Kreisgestalt hat. Dagegen etwas zu unternehmen ist ein Verbrechen, das allein durch
Torheit entschuldigt wird. So denkt ein demiitiger Mensch. Und wie gut das ist!“
(Weiner 1992: 221) [,,Ale tendenci Zivota pravé jest miti podobu kruhovou. Podni-
kati néco proti tomu jest zlo¢inem, jejz jediné snad omlouva bldhovost. Tak smysli
pokorny ¢lovék. A jak jest to dobré!“ (Weiner 1996: 283)]

Die zweite dieser Einsichten ist die Erkenntnis der zentralen Stellung des mensch-
lichen Willens:

Vim, Ze dnesni noci jediné vtile plati zdchranou. Kdyby se mi tak zdzrakem
sdélila nyni, kdy vim, Ze v nas v$ech je po ni stradlivé vakuum! Vile k ni¢emu
treba, budsi k vrazdé, k podlosti nejpodlejsi! Viile k ni¢emu tfeba, jen sama,
bezucelnd, kvalita sama sebou! A zachranén j4, zachranén pro tuto noc [...].
(Weiner 1996: 288)

Ich weifi, dafd heute nacht allein der Wille den Wert der Rettung hat. Wenn er
sich mir jetzt durch ein Wunder mitteilte, da ich weif3, daf in uns allen nach
ihm ein schauerliches Vakuum ist! Der Wille zu irgendwas, und sei es zum
Mord, zur allergemeinsten Gemeinheit! Der Wille zu nichts vielleicht, nur
er allein, ziellos, die Qualitat selbst! Und ich gerettet, gerettet fiir diese Nacht
[...]. (Weiner 1992: 227)

Die dritte dieser Einsichten ist schliefllich die Erkenntnis des Nichts: ,,Der Tod als
Zeitmesser; was fiir eine Allegorie! Oh, seid die Begleitmusik, ihr Postenschiissen,
zu jenem Nichts, das angeblich auch geschehen ist“ (Weiner 1992: 229) [,,Smrt jako
méFi¢ casu; jaka to alegorie” O doprovazejte, strazné vystiely, ono nic, jez pry se
také udalo“ (Weiner 1996: 290)]. Im Nichts kulminiert die Erkenntnisbewegung des

73 Das Raumerleben in Kostajnik ist das eines Kriegstraumatisierten, wobei vor allem der fehlende
Horsinn das Trauma anzeigt, siehe Lethen 2000.
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Protagonisten am Erzdhlende: ,,Ich bin fiir alles und fiir alle eingeschreint, und ein
grofSer unbekannter Kummer hat sich in mir in ein bedeutungsschweres, vollstin-
diges Nichts verwandelt® (Weiner 1992: 233) [,,Jsem zabednén vii¢i véem a vSemu a
veliké neznamé hore zménilo se ve mné ve vyznamné, plné Nic“ (Weiner 1996: 293)].

Die nietzscheanische Grundierung dieser drei Grundgedanken - der Kreisgestalt
als ewige Wiederkehr, der ultimativen Qualitit des Willens und der Nichtsgebunden-
heit der menschlichen Existenz - ist augenscheinlich. Konfrontiert mit der Grenz-
erfahrung des Krieges werden dem Protagonisten in seinem liminalen Zustand zwi-
schen Leben und Tod, Tag und Nacht, Sein und Nicht-Sein die Grundqualititen seines
Daseins offenbar. Die ,,Zerstiickelung des Ewigen* (Weiner 1992: 233) [,,kouskovanim
vééna“ (Weiner 1996: 293)], die die erste Halfte der Erzdhlung dominierte, ist iber-
wunden und weicht einem Blick auf die Gesamtheit des Lebens. Dieser Blick hat sogar
Handlungspotential. Der schicksalshafte, aber sinnlose Mord an dem unschuldigen
Ivo Risti¢ resultiert direkt aus der Erkenntnis des Willens als Elementarkraft, dem
Sehnen nach dem ,Willen zu irgendwas, und sei es zum Mord“ (Weiner 1992: 227)
[,Vile k ni¢emu tfeba, budsi k vrazdé“ (Weiner 1996: 288)]. Sinnstiftend kann ein sol-
cher Mord nicht wirken, aber als eine temporare performative Kompensation eigener
Angstzustande kann er rettend sein — wenn auch nur fiir eine Nacht. Im Téten und in
der Todesahnung des Krieges zeigt sich dem Menschen also das Nichts als Letztgrof3e
der Existenz. (vgl. hierfiir auch Zajac 2008: 206) Das Nichts in seiner Bedeutungs-
schwere und Vollkommenheit (Weiner 1996: 293) ist reine Potentialitat und nicht
referenzfihig. Die Bedingung der Moglichkeit dieser Erfahrung liegt in der Reduk-
tion der Umweltqualititen auf kleinste Einheiten. Diese im ersten Teil der Erzahlung
durchgefiihrte Reduktion kann dann umschlagen in die Erkenntnis der Gesamtheit
und Vollstandigkeit des Seins, allerdings nicht als positive Qualitét, sondern nur als
Einsicht in dessen Nichtigkeit. Aushalten lasst sich diese Nichtigkeit nur mit einer
Philosophie des amor fati, des Akzeptierens der Schicksalsgebundenheit der mensch-
lichen Existenz. Diese beendet in Form der unwahrscheinlichen, nur durch das Fatum
zu erkldrenden Wiederbegegnung mit Risti¢ auf dem Schlachtfeld die Erzéhlung.

3.2.3 Derrevolutiondre Naturraum in Valng hromada (1929)

Die Erzéhlung Valnd hromada aus dem Band Lazebnik handelt von der Hauptver-
sammlung der Filiale der Antialkoholliga in der Stadt N. Die erste Halfte der Erzéh-
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lung wird von der Gegeniiberstellung von Stadt- und Naturraum geprégt, bevor in
der zweiten Hilfte die Handlung voranschreitet. Auf der Hauptversammlung kommt
es unerwartet zu einer ,Revolution; als der langjahrige Vorsitzende Novak durch den
Kommunisten Unwillkiir ersetzt wird. Das revolutionire Sujet entfaltet sich erzéhle-
risch durch die Dynamisierung der Raum-Dichotomie Stadt-Natur. Letztere stellt den
monochromen, von bedeutungslosen Routinen geprigten Alltag in der Stadt auf den
Kopf. Die Erzéhlung fungiert als Abbildungsfliche des revolutiondren Geschehens
und indiziert dieses sprachlich-stilistisch.

Der entzeitlichte Raum

Handlungsort der Erzahlung Valnd hromada ist eine namenlose Kleinstadt N. Die
Abkiirzung N. verweist auf einen klassischen Topos insbesondere der russischen Lite-
raturgeschichte, die Provinzstadt N., in der viele Erzahlungen Nikolaj Gogol’s oder
Michail Saltykov-Scedrins spielen und die fiir das tumbe, zuriickgebliebene Hinterland
jenseits der Dynamik der Hauptstadt steht. (Cherl’t 2013) Die titelgebende Hauptver-
sammlung verweist auf einen 6konomischen Kontext, auf die jahrliche Zusammen-
kunft von Aktiengesellschaften, auf denen tiber den Gang der Geschifte Rechenschaft
abgelegt wird und Personalentscheidungen getroffen werden. Die Antialkoholliga, die
in N. zusammentrifft, verweist wiederum auf den Kontext der amerikanischen Pro-
hibition der 1920er Jahre, als sich vielerorts Gesellschaften griindeten, die sich gegen
Alkoholkonsum richteten, die spiter auch in Mitteleuropa Verbreitung fanden.”*

In der Beschreibung des Stadtzentrums werden weitere geographische Referen-
zen aufgerufen. Einzelne Bauelemente wie ,eine Fassade mit ionischen Sédulen und
einen Turm, der eine venezianische Kampanile imitiert” (Weiner 1992: 85) [,,pruceli
s jonskymi sloupy a véz napodobujici benatské kampanile“ (Weiner 1998: 128)] sind

74  Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts organisierte sich eine weltweite Bewegung gegen den
Alkoholkonsum. Die Abstinenzbewegung war in Tschechien besonders einflussreich, hatte sich
doch der spatere Prasident Tomas Masaryk seit den 1880er Jahren gegen den Alkoholismus
engagiert. Er hielt auf internationalen Antialkohol-Kongressen Vortrége und verfasste spater
sogar eine Schrift gegen den Alkoholismus. Das Thema der Abstinenz war dariiber hinaus auch
mit sozialistischem Engagement verbunden. Es gab eine starke Antialkohol-Bewegung, die sich
1924 institutionalisierte und ein Jahr spater eine eigene Zeitschrift Zdravy Zivot herausgab.
(Janci2014:49)
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italienisch konnotiert, andere Beschreibungselemente scheinen tschechisch.”> Kon-
kretes Vorbild des Stadtraums ist das in einer Fufinote genannte Gemilde Giorgio
de Chiricos, Mistero e malinconia di una strada (1914, Das Geheimnis und die Melan-
cholie einer Strafe).”¢ In einer ekphrastischen Beschreibung heif3t es:

Radniéni priceli, otlu¢ené, skrvnité, malomocné. Kusy obnazeného zdiva
misto aby pfesvédéeni o hmotnosti oné vystfedni jonské stavby utvrzovaly,
vnukaly naopak myslenku, Ze je pfeludem. Jen sloupovi ziistavalo oslnivé
bilym. Kontrast byl tak pfikry, zes nemohl jinak nez véfit, ze jeho natér
potajmu obnovuji. Také sloupovi bylo jen omitnuto, zdalo se vSak alabastro-
vym, a upostied této zalostné civici chudoby, upostfed tohoto namésti,
které [...] trvalo na svém okle$téném Zivoté jen z donuceni, ¢ekajic s pla-
chou netrpélivosti na svoleni stati se rumi$tém, svadél onen simili-alabastr
k vystfedné skvélym predstavam [...]. [...] Nékdy prebéhlo dité pohanéjici
obrug, ¢ervanky byly tézké, na protéjsi strané nebes hotovaly se na né ¢erné
chuchvaly, radni¢ni kolonada zdéla se nahle tak $ikmou jako by se bezhlavé

vy

hnala za né¢im, na ¢em by se zase naprimila. (Weiner 1998: 136 £.)

Die Rathausfassade abgebrockelt, fleckig, aussitzig. Die Stiicken (sic!) frei-
gelegten Mauerwerks, statt daf3 sie die Uberzeugung von der Kérperlichkeit
jenes exzentrisch ionischen Bauwerks bestitigt hatten, liefen im Gegenteil
den Gedanken erwachsen, daf} es sich um eine Tduschung handelte. Nur das
Saulenwerk war blendend weif3 geblieben. Der Kontrast war so schroft, dafl
man nicht anders konnte als anzunehmen, der Anstrich wurde insgeheim
erneuert. Auch das Sdulenwerk war nur verputzt, doch wirkte es alabastern,
und inmitten dieser klaglich dahindésenden Armut, inmitten dieses Markt-
platzes, welcher [...] an seinem gestutzten Leben nur aus Zwang festhielt, wobei
er mit schiichterner Ungeduld auf die Erlaubnis wartete, zu einem Schuttplatz
zu werden, verfiihrte jener Simili- Alabaster zu exzentrischen Vorstellungen
[...]. [...] Manchmal lief ein Kind, das einen Reifen vor sich hertrieb, vori-
ber, schwer war die Himmelsréte, auf der Gegenseite des Himmels riickten

75 Fiir die tschechische Nationalitat stehen Verweise auf das nationale Gewerbe des Bierbrauens
oder einen mittelbéhmischen Marktplatz vgl. Weiner 1998:127, 130.
76  Fiir die tschechische Rezeptionsgeschichte vgl. Smejkal 1996.
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wider sie schon schwarze Wolkenballen an, die Rathauskolonnade erschien
auf einmal so schrig, als jagte sie kopflos etwas nach, woran sie sich wieder
aufzurichten vermochte. (Weiner 1992: 94 ff.)

Die Szenerie fokussiert einen verlassenen 6ffentlichen Raum. Farblich steht die unna-
tirlich weifSe Rathausfassade (die bei de Chirico aber keine ionischen Bauelemente
beinhaltet) in beiden Medien im Vordergrund. Der Platz ist fast menschenleer, bis auf
ein kleines mit einem Reifen spielendes Méddchen. De Chiricos Gemalde antizipiert
eine unmittelbar bevorstehende Begegnung zwischen dem kleinen Méddchen und
einer iibergroflen, an eine Statue erinnernden Person, die nur durch ihren Schat-
ten présent ist. Das Madchen bewegt sich auf die Lichtquelle zu, die sich hinter
dem Gebaude auf der rechten Seite befindet und die Arkaden auf der linken Seite
beleuchtet. Der hellgelbe Korridor, der sich bis zum Horizont erstreckt, trennt zwei
Zonen - Licht und Dunkelheit.

Das Zusammenspiel dieser Qualititen interessiert auch Weiner in seiner Beschrei-
bung: Schwarze Wolken ziehen auf und drohen die Himmelsrote zu iibertiinchen.
Weiners Marktplatz befindet sich in einem eigentiimlichen Zwischenzustand zwi-
schen Tag und Nacht, Sonnenaufgang und -untergang gehalten, der eine morbid-
melancholische Atmosphire hervorruft,”” die auch sprachlich transportiert wird.”®
Die drohende Dunkelheit macht aus dem Marktplatz einen Raum der Enge, die vor
allem durch den Bruch mit etablierten Perspektivierungen des Raums entsteht. De
Chiricos mysterios aus der Perspektive gekippte Raumelemente interessieren auch
Weiner, der von ,,Tauschung® und ,, Kopflosigkeit®, vor allem aber vom ,Gespens-
tischen (Weiner 1998: 128) spricht. Eine dhnliche Distanzierung von traditionel-
len Raumdarstellungen findet man in derselben Zeit auch im Kubismus (Arnheim
2000: 294 f1.). Die in Uhranuté mésto zumindest theoretisch noch denkbare Moglich-
keit, dass die Mitte der Stadt wieder mit Leben und Ordnung gefiillt werden konnte,
wird in Weiners de Chirico Lektiire hinter sich gelassen.

77 Zum theoretischen Verhaltnis von Licht und Atmosphére vgl. Bohme 2014:136 f. Zur Melancholie
bei Weiner und de Chirico vgl. Clair 2005: 151, Malek 2004.

78 Hierzu passen u. a. diese Passagen: ,[U]ber dem Marktflecken N. [...] schwebt so etwas
Unseliges“ (Weiner 1992:92) [,,[n]ad méstysem N. [...] vznasi se cosi neblahého“ (Weiner
1998:134)]; ,wie ein Trauerflor® (Weiner 1992: 92) [,,smutecni zavoj“ (Weiner 1998:134)]; ,das
zugeschraubte Unleben des Marktplatzes von N.“ (Weiner 1992:102) [,,pfiSroubovany nezivot“
(Weiner 1998:142)].
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Bevor Valnd hromada zu dieser Bildbeschreibugn gelangt, wird jedoch noch ein
Detail fokussiert, das bei de Chirico fehlt, ndmlich, dass am Turm die Zifferblitter
der Thr fehlen und an deren Stelle runde Locher klaffen (Weiner 1998: 128). Die
fehlende Uhr, symbolisiert den Verlust eines objektiven und regelmafSigen Zeitbe-
wusstseins. Der Raum steht somit still, alles auf dem Marktplatz scheint ,,ein ewiges
Fortgehen zu sein“ (Weiner 1992: 96) [,,bylo v§e jakoby vé¢nym odchodem® (Weiner
1998: 137)]. Dieses ewige Fortgehen zeigt sich auch erzéhlerisch. Der maandernde
Stil, die Wiederholungen zum Teil ganzer Sitze gleichen Inhalts zielen ebenso darauf
ab, den Innenstadtraum zu entzeitlichen.

Das Turmgebiaude ist noch in einer weiteren Hinsicht bedeutsam. Es etabliert eine
vertikale Perspektive, die auf den umliegenden Raum wirkt: ,, Auflerdem sagten wir
noch, dafy die Hiuser auf dem Marktplatz deshalb niedrig waren, weil sie sich aus
Angst duckten, [...], worin sie den Einwohnern glichen.“ (Weiner 1992: 87) [,,Krom
toho rekli jsme jesté, ze domy na nameésti byly nizké proto, Ze se kr¢ily strachy [...],
podobajice se v tom obyvateliim® (Weiner 1998: 130)]. Der Turm wird zum Symbol
einer autoritdren Macht, die auf Unterdriickung aufbaut. Der Stadtraum steht somit,
so lasst sich zusammenfassen sagen, fiir eine dunkle Zwischenwelt, die sich jenseits
der Zeit befindet, auf Unterdriickung aufbaut und eine bedrohliche Atmosphére von
Angst und Enge schafft.

Der idyllische Naturraum

Im Gegensatz zum Stadtraum steht der Naturraum. Dieser wird ebenfalls intertex-
tuell aufgespannt durch einen Verweis auf Valery Larbauds Werk A. O. Barnabooth,
ses ceuvres complétes, cest-a-dire un conte, ses poésies et son journal (1913, Samtliche
Werke des A. O. Barnabooth). Larbauds Roman, der vom Leben des reisenden, ver-
armten Dandys Barnabooth in Europa und Amerika berichtet, setzt sich aus Erzéh-
lungen, Tagebuchaufzeichnungen und Gedichten zusammen, die durch die Chrono-
logie der Jahreszeiten miteinander verflochten werden. Der Roman umfasst genau
einen Zyklus, in dem die sommerliche Landschaft wie folgt beschrieben ist:

Sur les collines ot le blé et les oliviers étalent des verts légers, et ou San Miniato
montre dans la sombre verdure un visage de couleurs, azur de grand luxe, ciel ita-
lien doutremer foncé, et couchant [...]. Tout accueille pourtant, dans ces paysage.
[...] La vivacité des gens; on dirait que les animaux y participent: le trot des petits
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chevaux, les ébats des chiens dans la belle lumiére, et la vigoureuse vermine! [...]
Sur les pentes mille pins arrondissent en méme temps leur bouftée de verdure.
Des compagnies de cypres gardent les hauteurs. (Larbaud 1951: 167-171)

Auf den Hiigeln, wo Getreidefelder und Oliven ihr zartes Griin entfalten und
in dunklerem Griin San Miniato ein farbiges Gesicht zeigt, viel Azur, dunkel-
blauer italienischer Himmel und ein Sonnenuntergang [...]. Alles in diesen
Landschaften lockt. [...] Die Menschen sind lebhaft, ihre Lebhaftigkeit scheint
auf die Tiere abzufiarben; der Trab der Pferde ist lebhafter; lustig spielen die
Hunde im hellen Licht; iiberall wimmelt es von Ungeziefer. [...] Auf den Hén-
gen runden tausend Pinien gleichzeitig ihre Wolken aus Griin. Kompanien
aus Zypressen bewachen die Hohen. (Larbaud 1986: 112-115)

Analog heifit es bei Weiner:

Na umbrijskych svazich nebety¢nych hor shlizejicich vn [...] ské ndmésti stri-
dala se ro¢ni obdobi tak plavné a odevzdané, jako bys natacel svolnou stuhu,
jejiz barva jde povlovnymi odstiny od velice bilé k nenasytné zlatohnédé (pres
zelenou, fialovou a pres cosi jakoby jiskfeni); olivy, tdje, ol$e a lisky porucily se
tam nevyzpytatelnym strijcim smén tak véénych a pravidelnych [...]; ptaci
prelétali a odlétali, vraceli se a mizeli poslu$ni onéch tajuplnych pokynil slu-
novratt [...]; v onéch obdobich, kdy se odvijela ona ¢ast stuhy [...], pfichazeli
kanci, lanky, veverky, koroptve, zajici k poustkam [...]. (Weiner 1998: 135)

An den umbrischen Hangen der in den Himmel ragenden Berge, welche auf
den Marktplatz von N. herabblickten, wechselten die Jahreszeiten so flieflend
und ergeben, als rolltest du ein willfahriges Band auf, dessen Fiarbung in seinen
Schattierungen von sehr weif3 zu unersittlich goldbraun (iiber griin, violett und
iber etwas wie ein Funkeln) hingeht; Oliven, Thujen, Erlen und Haselstrducher
boten sich dort den unergriindlichen Urhebern so ewiger und regelmaf3iger
Wechsel dar [...]; die Vogel flogen voriiber und davon, kehrten zuriick und
schwanden wieder, gehorchend jenen geheimnisvollen Winken der Sonnen-
wenden [...]; in jenen Zeitabschnitten, da sich der Teil des Bandes abwickelte
[...], kamen die Wildschweine, die Hirschkiihe, Eichh6rnchen, Rebhiihner,
Hasen zu den Einsiedeleien [...]. (Weiner 1992: 93)
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Larbauds Sommer ist eine vielfarbige, lebendige Landschaft, an der Weiner im Sinne
von Renate Lachmann ,partizipiert’. Partizipation ,,schlief$t im Wiederholen und
Erinnern der vergangenen Texte ein Konzept ihrer Nachahmung ein.“ (Lachmann
1990: 39) Die Landschaft ist gepragt durch den Wandel der Vegetation und der damit
einhergehenden Farbwechsel, ihre Botanik erinnert an eine mediterrane Landschatft,
die Stimmung mutet bukolisch an. Sie steht dem monochromen Stadtraum kontrar
gegeniiber. Die unterschiedlichen Farben werden vom Licht ,getragen;, wirken gesit-
tigt und belebend - ja sogar durch ihr ,Funkeln’ magisch aufgeladen.

Wie bei Larbaud wirkt die Natur einladend auf Mensch und Tier. Der Raum ist
voller Leben und vielfiltig in seinen Erscheinungsformen. Alles in ihm ist im Wach-
sen und in Bewegung begriffen. Die gesamte Raumordnung ist dynamisch. Durch
die Metapher des abspulenden Bandes ist der Raum Teil der unabléssigen Zirkula-
tion der Jahreszeiten. Dem ewig grauen Winterhimmel, der den Marktplatz von N.
in eine morbide Kulisse verwandelt, steht ein aufgeklartes Firmament entgegen. In
dieses ragen die Baumkronen hinein, sie durchbrechen allerdings nicht die durch eine
Bergkette geprigte Horizontale, die wiederum als Ausdruck einer wohldisponierten
Raumharmonie gelesen werden kann.

Die Erzahlung ruft somit den Chronotopos der Idylle auf. Dem entzeitlichten
Stadtraum wird ein {iberzeitlicher Naturraum gegeniibergestellt. Dominiert im erste-
ren das ,ewige Fortgehen', so ist zweiterer gepragt vom ,,Beispiele der ewigen Wieder-
kehr [...], von welchem die umliegenden Berge so reichlich und mit unverdrossener
Ausdauer gaben® (Weiner 1992: 96) [,,pfiklad[] vé¢ného navratu, jejz okolni hory
davaly tak hojné a s vytralosti, jiZ se jim nikdy nezmrzelo“ (Weiner 1998: 137)]. Die
ewige Wiederkehr ist ein zentrales Konzept Nietzsches und referiert zudem auf die
zyklische Naturzeit.”® Von ihr geht ein ,,gewisse[r] idyllische[r] Zauber[]“ (Weiner
1992: 98) [,,jakehosito idylického kouzla“ (Weiner 1998: 139)] aus.

Der einzige Ort zwischen Stadt und Natur ist das lingliche, einstockige Haus
Jaromir Unwillkiirs, des revolutiondren Protagonisten der Erzdhlung. Es liegt ,,am
Ende der breiten Strafle, welche aus dem verworrenen Knéuel der ratlosen Gassen
der Innenstadt herausfuhr® (Weiner 1992: 96) [,,na konci Siroké ulice, vyrazejici ze
zmotaného klubka bezradnych uli¢ek vnitfniho mésta“ (Weiner 1998: 137)]. In seiner
klaren Form und Struktur ist es dem Durcheinander seiner Umgebung entgegenge-
setzt. Fir seine Beschreibung wird das Wort einstdckig/ptizemni anstelle des vorher

79  Zum Verhaltnis von Zyklizitat und Idylle vgl. Hodrova 1989: 50.
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genannten Wortes niedrig/nizky verwendet, wodurch ein Vergleich mit den Hausern
der Innenstadt explizit vermieden wird. Das Haus duckt sich nicht, es entzieht sich
der Autoritat des Zentrums (auch deshalb kann Unwillkiirs Haus als Treffpunkt einer
kommunistischen Zelle fungieren). Unwillkiirs Haus ist durch eine Offenheit gekenn-
zeichnet, die die Innenstadt vermissen lasst: Das Bild des ,,Knotens® [,,uzel“ (Weiner
1998: 139)], das die Position des Hauses beschreibt, unterstreicht seine Funktion als
Schnittstelle von Stadt- und Naturraum. Die Raumordnung in der Erzahlung lasst
sich schliefilich auch durch den von Nietzsche unterschiedenen Gegensatz zwischen
dem Apollinischen und dem Dionysischen erkldren. Der Stadtraum verkoérpert in
seiner Architektur und in seinen geregelten Abldufen das Apollinische. In der Lebens-
kraft des Naturraums hingegen zeigt sich das Dionysische. Die Natur sublimiert
dionysische Energien, indem sie im Zyklus der Jahreszeiten den Lebensprozess selbst
abbildet. Die Revolution, die nur aus dem Dionysischen hervorgehen kann, hebelt
den routinierten Ablauf der Hauptversammlung, der das Apollinische nachahmt, aus.

Die Raumrevolution

Die zu Beginn aufgerufene dichotomische, archetypisch anmutende Raumkonstel-
lation dynamisiert sich im weiteren Verlauf der Erzahlung. Ausgangspunkt dieser
Revolution ist das plétzliche Erscheinen einer Dogge vor Unwillkiirs Haus. Der Hund
uiberwindet die Grenze zwischen Stadt- und Naturraum, indem er sich in den Wald
begibt: Er ,,schickte sich an zu traben wie ein Diirstender zum Brunnen hin. Aber
dieser Diirstende 16schte seinen Durst auf die Weise, dafi er sich vom Brunnen auf-
trinken lief3. Dieser Brunnen, das war jenes Wildchen (Weiner 1992: 101) [,jala se
klusat jako ziznivy ke studdnce. Ale tento Ziznivy napojil se tim zptisobem, Ze se dal
vypit studankou. Byl ji onen borek® (Weiner 1998: 141)].

Der Hund ist ein Trinkender und steht somit im Kontrast zur das Zentrum ein-
nehmenden Antialkoholliga, die sich gegen das Trinken wendet. Der feste Aggregat-
zustand des Schnees im Stadtraum symbolisiert eine Erstarrung, die kontrér zur Was-
serquelle des Waldes steht. Das Wasser ist lebensspendend und -erhaltend. Die Kraft,
die vom Element ausgeht, sein stetes Flieflen und Stromen findet ihr Analogon im
Bewegungsverhalten (traben/klusat) der Dogge. Das Exzessive ihres Trinkverhaltens
bedeutet nicht nur die Aufnahme von Energien durch die Kraftquelle des Brunnens,
sondern symbolisiert zugleich etwas Rauschhaftes, das in der Stadt nicht vorhanden
ist. Diese Kraft der Dogge und der Natur geht auf Unwillkiir tiber. Unwillkiir, der
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bis dato lediglich von ,Hammer und Sichel“ (Weiner 1992: 100) [,,srp[] a kladiv[o]“
(Weiner 1998: 140)], ergo von der Revolution, traumte, wird nun zum Handelnden.
Der zeitlose Marktplatz wird durch einen Glockenschlag erschiittert: ,,Uber N. schlug
die Uhr in eine so klare, nachklingende Atmosphire hinein, dafl man sofort erkannte,
es ist Oktober® (Weiner 1992: 101) [,,Nad N. odbijely hodiny do ovzdusi tak ¢irého a
ozvu¢ného, Zes okamzité poznal, Ze je fijen® ((Weiner 1998: 141)]. Dieser wird zum
Symbol fiir die Authebung der Stille und des Stillstands im Raum. In der Stadt beginnt
eine neue Zeitrechnung. Der Monat Oktober kiindigt die Revolution an (hier ist natiir-
lich die russische Oktoberrevolution gemeint). Unwillkiir wird zum Revolutiondr, ein
Revolutionir allerdings, dessen Handeln unbewussten Motiven folgt. Er erscheint
als ein vom Teufel Besessener (Weiner 1998: 152) und von fremden Méchten gelenkt
(Weiner 1998: 141, 149). Die diabolische Semantik und der Verweis auf eine Unterwelt
gehen Hand in Hand mit der Kerberos-Analogie (Weiner 1998: 140) der Dogge. Die
Dogge hat durch ihre Bewegung die ,hollische Kraft® der Revolution freigesetzt, die
sich nun in N. Bahn bricht. Unwillkiir wird zum Revolutiondr, dessen Auferes, vor
allem sein Schnurrbart (Weiner 1998: 138), an sowjetische Vorbilder (namentlich an
Stalin) erinnert. In seiner ddimonischen Gestalt verkorpert er das Dionysische, er ent-
grenzt sich zur Natur hin, fiihlt sich eins mit jhr. Die Natur und das Dionysische liegen
vor der Zivilisation und wirken zugleich bedrohlich und verlockend. Die Revolution
ist hier eine dimonische Kraft, die Gefahr kiindet und Neues verspricht.

Die Revolution ereignet sich nun in doppelter Hinsicht. Politisch mutiert der
Handlungsort N. zum Versammlungsort der Proletarier der Hauptstadt, deren
Erscheinen den provinziellen Stadtraum zum zentralen Schauplatz der Revolution
macht. Geographisch mutiert der bisher entseelte Stadtraum zu einem Naturraum.
Unwillkiir wird metaphorisch mit Wacholderbeeren verglichen (Weiner 1998: 149),
die auf den Genuss von Alkohol anspielen und ebenfalls zum Dunstkreis des Dio-
nysischen gehdren. Zudem verindert sich die Dekoration des Versammlungsraums
und die bisher der Natur vorbehaltenen Horizonte der Idylle scheinen im Stadtraum
auf, ebenso wie sich nun auch dort Rehe, Hasen, Hirschkithe und Wildkaninchen
(ebd.: 156) tummeln. Das Erscheinen des Natiirlichen bewirkt die Vorstellung einer
»Solidaritat mit dem Menschengeschlecht® (Weiner 1992: 118 f.) [,,solidarity s lid-
skym plemenem® (Weiner 1998: 156)], die schliefflich die Revolution (nun grof3-
geschrieben) von einem Traum zur Realitdt werden lasst. Unwillkiir stiirzt die alte
Ordnung des Herrn Novék und wird neuer Vorsitzender. Wenngleich Unwillkiirs
Beruf als Buchbinder die Revolution zunéchst in einen intellektuellen Kontext ein-
bettet, ist die Revolution kein Ausweis von Rationalitdt und Wissenschaftlichkeit,
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sondern wird getragen von dimonischen Urkriften.® In ihrer (Uber)Inszenierung
wirkt sie wirklichkeitsfern und inhaltsleer, da sie iiber eine symbolische Darstellung,
Phrasen und Parolen wie ,,Es leben die Sowjets“ (Weiner 1992: 115) [,, At Ziji sovéty®
(Weiner 1998: 153)]) nicht hinauskommt.

Im Epilog bleibt die Szenerie ambivalent. Das Auftauchen einer Wolke verweist
auf die bleibende Anwesenheit des Naturraums in der Stadt, die fortdauernde Exis-
tenz des schwarzen Lochs in der Kampanile steht jedoch weiterhin fiir eine Zeitlo-
sigkeit, die auch die Revolution nicht iiberwinden konnte. Ein dauerhafter Wandel
der Raumzeitstruktur scheint ausgeschlossen.

3.3 Spiel(t)raume - Existenzentwdrfe in Hra doopravdy
(1933) zwischen Entfremdung und Erlosung

In seinem 1938 veroftentlichten Werk Homo ludens konstatiert der niederldndische
Kulturhistoriker Johan Huizinga, dass ,,6fters Spiel und Ernst in der Kultur untrenn-
bar sind oder in einander iibergehen® (Huizinga 1949: 26) und liefert damit retro-
spektiv das Motto fiir Richard Weiners Doppelroman Hra doopravdy (1933, Spiel
im Ernst). Fir Huizinga war das Spiel Ursprung der Kultur, da sich in ihm eigene
Realititsverstdndnisse herausbilden konnten, die den Mdglichkeitssinn (Robert Musil)
stimulierten und eine Alternative gegeniiber einer von natiirlichen Dispositionen,
gesellschaftlichen Anforderungen und rationalistischen Vorannahmen dominier-
ten Welt konturieren konnten. (Harrasser 2006: 356) Diese Alternative ist im Falle
Weiners, so die These des folgenden Kapitels 3.3, rdumlich vermittelt.

Der Doppelroman ist das letzte publizierte Werk von Weiner und gilt als sein
Magnum Opus.8! Die Anndherung an den Text wird dabei durch seine narrative Form

80 Diese tendenziell negative Wahrnehmung der kommunistischen Revolution passt zu Weiner, der
die kommunistische Ideologie ablehnte. Diese Ablehnung artikuliert er v. a. in seinem Artikel
Pro¢ nejsem komunistou (1925, [Warum ich kein Kommunist bin]), Weiner 1925: 27.

81 Der erste Teil Hra na ctvrceni, der urspriinglich mit Hra tak nevinnd ([Spiel so unschuldig])
betitelt war, entstand zwischen 1929-1931. Der zweite Teil Hra na Cest a opldtku (Spiel auf Ehre
und Vergeltung) ist auf den Zeitraum zwischen 1930-1931 datiert. Im Literaturarchiv PNP in
Prag existieren zum Roman handschriftlich und mit Schreibmaschine verfasste Varianten, die
die urspriingliche Titelgebung bezeugen. Linhartova setzt sich in ihrem Nachwort zur Neue-
dition ausfiihrlich mit den Varianten zu beiden Romanteilen auseinander, siehe Linhartova
2010:74-79.
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erschwert. 82 Der Text ist episodisch strukturiert, wobei die einzelnen Sequenzen
sowie die beiden Romanteile nur punktuell leitmotivisch und symbolisch miteinan-
der verkniipft werden. Der erste Teil, Hra na ¢tvrceni (Vierteilungsspiel), lasst sich
lose in drei Episoden unterteilen. Die erste Episode beschreibt die Heimkehr eines
namenlosen Protagonisten mit der Pariser Metro, der sich verfolgt glaubt und in
seiner Wohnung fremd fiihlt. Die zweite Episode umfasst ein Treffen einer Gruppe
von Freunden in einem Café, in dem sie makabre Dialoge fithren und das sie schlief3-
lich verlassen, um durch die Pariser Nacht zu fahren. Die dritte Episode lasst sich
als Variation der ersten interpretieren, wobei sich in das Bild der Verfolger Charak-
terelemente der Figuren der zweiten Episode drangen. Der zweite Teil, Hra na cest
za opldatku (Spiel auf Ehre und Vergeltung), ist noch loser strukturiert und beginnt
in einem Hotelzimmer, in dem ein ebenfalls namenlos bleibender Protagonist des
Diebstahls beschuldigt wird. Darauthin verlasst dieser das Hotel und streift ziellos
umbher. In einem Café triftt er auf Sinaida, in die er sich verliebt. Spater begibt er sich
nach Paris, wo er des Mordes an ihr verddchtigt wird. Der Verdacht zerstreut sich

82 Fiir bisherige Interpretationen des Romans, an die die folgende Analyse allerdings nur bedingt
anschliefen will, vgl. u. a. Chalupecky 2013: 61ff. Linhartova 2010:100; Langerova 2000: 95 ff.
DoleZel 2008: 70-76. Schlisselbegriff der Raumanalyse von Chalupecky, Linhartové und Lan-
gerovd ist die Wiederholung. Chalupecky macht einen kiinstlichen und statischen Raum aus,
in den die Handlung und die Handlungstrager immer kreisformig zuriickkehren. Die Motivation
dahinter sieht Chalupecky in einer stetig expliziter werdenden Enthiillung tiber die Protagoni-
sten, die er als Archetypen des Autoren deutet, was dazu passt, dass er den gesamten Text als
biografische Meditation versteht. Der statischen Topologie Chalupeckys setzt Linhartova eine
prozessuale Relationsbestimmung entgegen. Im ersten Teil sieht sie die kreisformige Bewegung
des Protagonisten einen geschlossenen Raum formen, im zweiten Teil erzeugt seine geradlinige
Bewegung einen offenen Raum. In diesem Sinne versteht Linhartova die beiden Teile als anti-
thetisch konstruiert. Allerdings sei es nach Linhartova immer das Anliegen des Protagonisten,
den vorgegebenen Weg zu verlassen. Kreis und Gerade verzerren sich, sodass es eine reine
Wiederholung nicht geben kénne. Langerova folgt in ihrem prozessualen Raumverstandnis
im Wesentlichen Linhartova. Laut Langerova evozieren die Wiederholungen von ein- und den-
selben Szenerien aus unterschiedlichen Blickwinkeln im Moment der Spiegelung einen immer
kleiner werdenden, hochkonzentrierten Raum. DoleZel wahlt einen ganzlich anderen Ansatz. Er
verbindet in seiner geistesgeschichtlichen, linguistischen Analyse die Raume des Romans mit
der sprachlichen Stilistik. Dabei wird DoleZel von der Annahme geleitet, dass in der Moderne
nicht mehr der Inhalt, sondern die dsthetische Form des Romans Bedeutung Uibermittele. Er
unterscheidet auBerdem zwischen einer sichtbar-belebten und einer unsichtbar-toten Welt.
Ihm zufolge libertragt Weiner beide Welten in die semantische Struktur, belegt dies allerdings
nicht direkt am Text.
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aber nach Entlastung des Protagonisten durch einen Biirgen, der identisch mit dem
Ankldger im Hotel ist. Der Roman endet mit dem Verlassen des Polizeigebaudes.

Das Sujet und die Figurenkonstellation geben, dies diirfte aus der Zusammenfas-
sung hervorgegangen sein, nur sehr bedingt Auskunft iiber die Struktur des Textes.
Von grof3erer Bedeutung sind stattdessen Wiederholungen und Varianten. Diese las-
sen eine Vielzahl motivischer, raumlicher und thematischer Parallelen zu Tage treten,
die sinnstiftend wirken. Eine Analyse des Textes muss deshalb versuchen, Kategorien
zu ermitteln, mit deren Hilfe sich die Architektur des Texts rekonstruieren ldsst.

Der Doppelroman steht in einer Reihe mit experimentellen Romanen des frithen
20. Jahrhunderts. Zentrale Themen und Verfahren wie die Prekaritit des Ich und
seiner Wahrnehmung, die Fragilitit der Figuren und ein episodisches, anachrones
und fragmentiertes Erzéhlen, distanzieren ihn von der Romantradition des 19. Jahr-
hunderts, vor allem von ihrer Psychologie, ihrem mimetischen Realismus und dessen
Weltverstindnis. Im Zentrum von Rainer Maria Rilkes Aufzeichnungen des Malte
Laurids Brigge (1910), James Joyces Ulysses (1922) oder Alfred D6blins Berlin Alex-
anderplatz (1929) stehen existentiell verunsicherte Protagonisten, die ihren Platz in
der biirgerlichen Gesellschaft verloren haben und deren Stimmungen, Anschauungen
und (Selbst)Reflexionen zum Grundpfeiler einer veranderten Weltwahrnehmung
werden. Eben dies sind auch die Themen von Weiners Doppelroman.

Auch im Umfeld des franzésischen Surrealismus wurde mit innovativen Formen
des Romans experimentiert. Surrealistische Romane wie André Bretons Nadja (1928)
oder Louis Aragons Le Paysant de Paris (1926, Der Pariser Bauer) griffen — trotz der
anfinglichen Anti-Roman Polemik ihrer Theoretiker um Breton - auf die Gattung
des Romans zuriick, die sie durch alternative psychologische Imaginationen im Grof3-
stadtraum weiterentwickelten. (Jenson 2011: 809-810) Weiner stand in engem Kon-
takt mit der parasurrealistischen Gruppe Le Grand Jeu, die (im Vergleich zu Breton)
ethischen und metaphysischen Aspekte ein grofleres Gewicht einrdumte. Zentrale
Themen des Doppelromans wie die Suche nach einem neuen Sehen, die Entwicklung
alternativer Kosmogonien oder das Motiv des suchenden Wanderers wurden in dieser
Gruppe diskutiert und spater kiinstlerisch verarbeitet. 83

83 Hier ergdben sich interessante Perspektiven fiir die zukiinftige Forschung, so z. B. im Vergleich
zum Romanschaffen René Daumals. Maximilian Gillessen (2017) weist z. B. auf die starke Geo-
metrie-Poetik von Daumals Roman hin, die auch Linhartova in ihrer Analyse von Hra doopravdy
stark macht. Interessant wére auch der Vergleich von Weiners Roman, den er in der Emigration
schrieb, mit Paris-Wahrnehmungen der russischen Emigration (Lauer 2000: 559-576). Zu den
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Raumfiguren deformierter Subjektivitat

Josef Hrdli¢ka spricht im Kontext von Weiners Schaffen von ,leeren Subjekten®
(Hrdli¢ka 2000: 122) 34 und meint damit unter anderem das Fehlen klassischer Merk-
male der Subjektivitdt wie Biographie, Erinnerungen, Geschlechtlichkeit und Korper-
lichkeit. Die Protagonisten des Doppelromans sind hier keine Ausnahme. Zentra-
les raumliches Kennzeichen gebrochener Subjektivitat ist die Fragilitat der eigenen
vier Winde, die in beiden Romanteilen eine zentrale Rolle spielt.8> Ausloser dieses
Gefiihls ist in beiden Romanteilen das unkontrollierbare Eindringen von Fremden
in den eigenen Raum. Dieser ist nicht linger ein Schutzraum, sondern wird zu einem
Konfrontationsraum fiir die eigene, krisenhafte Identitdt des Protagonisten. Dabei
kommt es zu einer Ich-Dissoziation, die Ergebnis einer doppelten Konfrontation ist:
zwischen dem Ich und dem Anderen und dem Ich als dem Anderen. 8 Wichtigstes
Motiv der ersten Konflikterfahrung ist der Diebstahl, wichtigstes Motiv der zweiten
Konfrontation der Spiegel.

russischen Emigranten in Paris zdhlte z. B. Gajto Gazdanov, der in seinen Erzahlungen sinnli-
che und emotionale Elemente der Wahrnehmung privilegierte, durch die er ein alternatives
Weltbild erschuf. (Jandl 2019) Gazdanov kniipfte dabei als ,modernist observer‘ an Motive der
Flanerie an, der verschiedene Beobachtungstechniken auspragte, wobei insbesondere das
Autofahren und Kinematographie zu seinen Inspirationsquellen wurden (Abdelmalik 2019).
Weiners Doppelroman mit seinem Primat der Introspektion und seinen magisch-mythischen
Grundelementen lasst sich als Gegenstiick zu Gazdanovs soziologisch gepragter und von der
konkreten Pariser Topografie dominierten Weltbeobachtung fassen.

84 In diesen Zusammenhang passt auch die Interpretation des tschechischen Literaturkritikers
Frantidek X. Salda, der meint, dass die Figuren im Roman eher ,Halbfiguren® [,,polopostavy*]
seien, Charaktere, ,die nach den mysteriosen Gesetzen ihrer inneren Funktionalitdt spielen®
[,které hraji po tajemnych zakonech své vnitini funk&nosti“. Das fiihrt Salda zu seiner in der For-
schung gern aufgegriffenen Aussage, dass es sich bei Weiners Roman um ein ,metaphysisches
Spiel“ [,metafyzickou hru“] nach Art einer ,transzendenten Nekrophilie“ [,transcendentalni
nekrofilie“] handle. (Salda 1993:155-156)

85 Bereits in seiner frithen und wohl bekanntesten Erzahlung Prdzdna Zidle (1919, Der leere Stuhl)
ist die eigene Wohnung Schauplatz einer existentiellen Verunsicherung des Protagonisten.
Ursache dieser Verunsicherung ist die Konfrontation mit dem/einem Fremden.

86 Das zweite Motiv geht auf Arthur Rimbauds Formel Je est une autre zurlick, die er in seinen
Lettres du Voyant (1871, Seher-Briefe) préagt. Die Avantgarde im Allgemeinen und die Weiner
nahestehende Avantgarde-Gruppierung Le Grand Jeu im Besonderen sah sich in Nachfolge
Rimbauds. (Roberts 108: 45)
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Die Konfrontation des Ich mit dem Anderen: Das
Motiv des Diebstahls

In beiden Romanen spielt ein Diebstahl, der sich (angeblich) in den eigenen Réu-
men ereignet hat, eine wichtige Rolle. Nachdem der Protagonist im ersten Teil den
Metroraum verlassen hat und von einem Unbekannten und seiner Komplizin bis
zur eigenen Wohnung eskortiert wurde, meint er, dass sich in seiner Wohnung ein
Dieb befinde. Sobald es ihm gelungen ist, in die Wohnung einzutreten, beginnt er
sich fieberhaft auf den vermeintlichen Dieb zu konzentrieren. Gegenstand seiner
Konzentration ist ein Schliissel, der sich in den Hidnden des Diebes befinden soll
und den er wiederhaben mochte. Dabei bleibt unklar, ob der Dieb tatsachlich anwe-
send ist. (Weiner 1998: 221) Ebenso unsicher ist die Gefiihlswelt des Suchenden, die
zwischen Angst und Hoftnung auf romantische Zweisamkeit und Vertraulichkeit
schwankt. (ebd.: 220)

Die (vermeintliche) Anwesenheit dieses Diebes im eigenen Haus fithrt dazu, dass
der Protagonist seine eigene Wohnung als fremd empfindet: ,,Sie [die Géste, I. H.]
waren mir fremd; waren mir jah fremd geworden, wenn auch nicht so fremd wie
die eigene Wohnung“ (Weiner 1987: 24) [,,Byli [hosty, I. H.] mi cizi; odcizili se mi
zlistajasna, ne vsak tolik jako vlastni byt“ (Weiner 1998: 225)]. Diese Fremdheit wird
in raumlichen Sprachbildern wie denen eines verlorengegangenen Gleichgewichts,
einer aus der Achse gekippten Raumordnung und einer wiitenden Revolution {iber-
mittelt. (ebd.: 226 fI.) Die Ursache dieses Gleichgewichtsverlusts ist aber nicht primar
in der Existenz des Anderen zu suchen. Die Kommunikation des Protagonisten hat
etwas Halluzinatorisches und die Anwesenheit des Diebes ist wahrscheinlich nur eine
Projektion. Dies legt zumindest das abschliefiende Selbsteingestdndnis von einem
~ewige[n] Gast, [...] [der] in uns wohnt“ (Weiner 1987: 32) [,,nebydli-li v nas vé¢na
navstéva“ (Weiner 1998: 232)] nahe. Die extremen Gefiihlsduflerungen, die die erste
Szene in der Wohnung prégen, lassen sich so als Ausdruck einer Angststorung lesen.

Im zweiten Romanteil spielt das Motiv des Diebstahls eine ebenso entschei-
dende Rolle. Der Protagonist wird beschuldigt, ein Armband gestohlen zu haben.
Die Hintergriinde bleiben zunichst unklar: Einerseits gibt der Protagonist zu, in den
Diebstahl des Armbandes involviert zu sein, andererseits weist er die Vorwiirfe als
unhaltbare Anschuldigungen vehement von sich. Im Laufe der Szene tauchen die
Besitzer des Armbandes, Herr und Frau Steel, sowie der Wirt in seinem Zimmer
auf. Es kommt zu einer Durchsuchung. Nachdem diese erfolglos geblieben ist, wird
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die Polizei hinzugerufen. Das Armband wird schliefSlich gefunden, allerdings nicht
in seinem Zimmer, sondern in einem Schuppen. Fiir Herrn Steel ist dadurch seine
Téterschaft erwiesen. Er beschimpft ihn, was den Protagonisten tief kriankt, da er sich
selbst fiir einen Ehrenmann halt. (ebd.: 332, 334) Er mochte die Beleidigung vergel-
ten, indem er Herrn Steel ohrfeigt, verpasst dafiir jedoch den richtigen Augenblick,
was ihn in der Folge stark qualt.

Werden die Eindringlinge im ersten Teil toleriert, ist die Situation im zweiten
Teil feindseliger. Dies wird dadurch verstarkt, dass es sich im zweiten Teil um ein
Hotelzimmer und nicht um die eigene Wohnung handelt, was das Motiv der Ent-
fremdung vom Eigenen nochmals steigert.8” Mehrmals fordert der Protagonist die
Eindringlinge zum Verlassen seines Zimmers auf. (Weiner 1998: 332) Sie bleiben
jedoch und durchsuchen nicht nur seine Wische und sein Mobiliar, sondern schlief3-
lich auch seinen Korper. Diese traumatische Krinkung durch die Verletzung seiner
Privatsphire verdndert die Weltwahrnehmung des Protagonisten. Er assoziiert seine
eigene Lage mit einer Revolution (Weiner 1998: 336) und einem ,,operettenhaften
»Ausnahmezustand«“ (Weiner 1987: 159) [,,operetni Gstavu »vyjime¢ného stavu«®
(Weiner 1998: 336)] und wendet sie so ins Allgemeine. Diese revolutionire Lage ist
dabei einerseits existentiell ernst, der Protagonist fiihlt sich ,wie ein Ertrinkender®
(Weiner 1987: 159) [,,jako tonouci drzici“ (Weiner 1998: 336)]. Gleichzeitig erscheint
sie unwirklich und grotesk, vor allem die Theatralitdt der Operette verweist auf die
spielerische, fantastische Qualitit des Geschehnisses. Wahrend der vermeintliche
Diebstahl im ersten Teil eine Autosuggestion ist, ist der Diebstahl im zweiten Teil
Ausgangspunkt einer psychischen Storung, die zur Aufgabe des Wohnorts fithrt und
den Prozess eines ziel- und rastlosen Suchens in der Welt in Gang setzt.

87 Die Wahldes Hotelzimmers als Topos des verloren gegangenen Eigenen verweist dabei einer-
seits auf die Biographie Weiners, der als Emigrant in Paris lebte und andererseits auf den in
den 1920er Jahren populdren Topos des Hotels. In Romanen wie Joseph Roths Hotel Savoy
(1924) oder Vicky Baums Menschen im Hotel (1929) ist das Hotel ein ambivalenter Ort des Selbst-
entwurfs zwischen Entfremdung und Zuflucht. Das Hotel ist dabei eine ,Raumfigur [, die] die
Eigenschaften des groRstadtischen Raums [verdichtet] und als Mikro-Raum oder Mikrokosmos
die Moglichkeit [schafft], die Konflikte der Zeit an einem Schauplatz gebiindelt zu diskutieren.”
(Wilhelmer 2015:133; siehe auch Segar 2004)
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Die Konfrontation mit dem Ich als dem Anderen:
Das Motiv des Spiegels

Steht das Motiv des Diebstahls fiir die Konfrontation des Protagonisten mit dem
Anderen, reprasentiert der Spiegel die Konfrontation des Ich als dem Anderen. Der
Protagonist nutzt jede Gelegenheit, in den Spiegel zu schauen. Der Blick in den Spiegel
ist dabei die wichtigste Versinnbildlichung des Primats visueller Wahrnehmung im
Roman, der Blickgebundenheit jeder Form der Erkenntnis. Aufierdem unterstreicht
er die Unsicherheit seiner Personlichkeit. Er bestitigt dabei keine bereits vorhandene
Identitdt, sondern problematisiert das Verhaltnis des Protagonisten zum eigenen Ich.
Was aber sieht er im Spiegel? Zunachst einmal — nichts. 38 Der Protagonist ist ein Mann
ohne Eigenschaften. Er besitzt keine visuellen oder charakterliche Qualititen, an denen
er sich festhalten konnte. Er lebt inmitten eines Nichts, das die Gegenwart dominiert.
Dieser nihilistische Zug der Selbsterkenntnis trigt noch die nietzscheanischen Ziige,
denen wir bereits bei der Analyse des Nichts in Kostajnik nachgegangen sind.

Der Blick in den Spiegel offenbart aber manchmal mehr als nichts, ndmlich
eine entfremdete Version seiner selbst. Das eigene Ich wird zum ungebetenen Gast,
Fremdling, zum Schurken, zum bezwungenen Feind, zum éltlichen Kind, zum mie-
sepetrigen Brauer von Prinzipien. (Weiner 1998: 305, 343, 345, 389) Solche Sprach-
bilder sind Indiz fiir eine tiefe Unzufriedenheit mit dem eigenen Ich, fiir einen Selbst-
hass, der auf eine Identitatskrise hindeutet. Das Ich ist in seinem Innersten gespalten,

88 Das verdeutlichen folgende drei Textstellen: ,Ihr schaut in den Spiegel, und im Spiegel - nichts
da: ihr laf3t eine Platte laufen, und - kein einziger Piepser. So auch hier: ihr wiRt, dald ihr staunen
sollt; doch das Staunen sagt ab“ (Weiner 1987: 15) [,,Podivali byste se do zrcadla, a v zrcadle
nic; spustili byste fonograficky disk, a ani zvuku. Tak také zde: vite, Ze mdte Zasnout; ale Gzas
odrekl“ (Weiner 1998:217, Hervorh. im Original)]; ,Ich, auf den Beinen, sprang vor den hohen
Spiegel Giber dem Kamin - ich sage: vor den hohen Spiegel iiberm Kamin, und weif} doch son-
nenklar, daR vor einen Spiegel -, der aber gab keine Antwort.“ (Weiner 1987:91) [,,Byl jsem na
nohou, skokem pred vysokym zrcadlem nad krbem - dim pred vysokym zrcadlem nad krbem,
a slunojasné véda, Ze pred zrcadlem -, které vSak neodpovidalo“ (Weiner 1998:282)]; ,,Er, der
seine nackten Knie umklammernd auf dem Bette sa}, drehte langsam seinen Kopf erfaBte sein
Bild im Spiegelschrank - Nun, mitnichten, er fuhr nicht zusammen; nichts, was vom plétzlichen
Schrecken zeugen wiirde. Kein Hochfahren, kein Ducken; schlug seine Hande vors Gesicht ...
Nichts ...“ (Weiner 1987:121) [, Ten, jenZ objimaje nahd kolena sedél na lGzku, obrétil zvolna
hlavu a spatfil se v zrcadlové skrini. - NuzZe, nikoliv, netrhl sebou; nic, co by svédcilo o leknuti -
Zadné napfimeni, Zadné skrceni; nezastrel si tvare... Nic...“ (Weiner 1998:305)]. Auffallend sind
die Pausen. Ein Fiillhorn an Gedankenstrichen hemmt den Erzéhlfluss, fragmentiert den Text,
stellt emphatisch einzelne Bestandteile in den Fokus.
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es projiziert Negativbilder des Feindlichen und Schurkenhaften auf sich selbst und
ist damit nicht in der Lage, zu einem selbstsicheren Subjekt zu werden. Im Spiegel
wird der Protagonist mit einer verdrangten Version seiner selbst konfrontiert. Die
Bilder, die er im Spiegel sieht, sind Ausdruck seines Unbewussten, das er nicht zu
kontrollieren vermag. Der Protagonist ist nicht langer, um mit Sigmund Freud zu
sprechen, Herr im eigenen Haus, was sich sowohl auf die von ihm bewohnte Welt als
auch auf seine Gefiithlswelt beziehen ldsst.

Die Welt als theatrum mundi

Der Spielraum par excellence im Doppelroman ist das Theater. Metaphoriken der
Theatralitdt finden sich bereits in Weiners Frithwerk, etwa in den Erzdhlungen
Netecny divik und Rovnoviha und kulminieren in den theatralen Raumlichkeiten
des Doppelromans. Der spanische Tédnzer Escudero, dem der Protagonist im Prolog
des ersten Teils in der Metro begegnet, deutet bereits die Prasenz des Theatralen und
Maskenhaften an,?® die dann im zweiten Abschnitt des ersten Romans dominierend
wird. Als der Protagonist sich mit seinen Freunden Fuld, Mutig und SmiSek in einem
Café trifft, erkennt er sofort, dass sie ,,sich wie auf der Bithne [befanden], jeder mit
seinem Part und auf einem ihm zugewiesenen Platz“ (Weiner 1987: 45) [, jakoby na
jevisti, kazdy se svou tlohou a na vykazaném misté“ (Weiner 1998: 243)]. Das Café
erinnert an ein Varieté-Theater mit Zuschauern, das sich je nach Szene in einen
Tempel, ein Gasthaus oder einen Rittersaal verwandelt. (ebd.: 243)°° Der Protagonist
ist iberwiltigt von den ,,atemberaubende[n] Kulissenwechsel[n]“ (Weiner 1987: 57)
[-zavratné rychla zména dekorace® (Weiner 1998: 253)], die so ,,»wie in der Wirk-
lichkeit«“ (Weiner 1987: 64) [,,»jako skute¢nost«® (Weiner 1998: 259, Hervorh. im
Original)] wirken und eine gewaltige immersive Kraft austiben. Die Theatralitit des
Dargebotenen ist verstorend, der Erzahler findet es schauerlich, dass die dargebo-
tene ,Komodie [...] eine verbotene Grenzlinie tiberschritten hatte und dadurch real

89 Ersteht fiir die Unterhaltungswelt, worauf auch sein ostentatives Blattern im Programmheft
des Apollo-Theaters hinweist.

90 Erwahnt wird das ,Les Folies-Bergere“ (ebd.: 245), ein 1872 eroffnetes Konzertcafé, das in der
Zwischenkriegszeit enorm populdr war. Es befand sich unweit des im zweiten Teil erwdhnten
Boulevard Poissioniére (386), was die Bezlige zwischen beiden Romanteilen unterstreicht. Dem
Folies-Bergere widmet Roland Barthes sogar eine seiner Mythologien. (Barthes 1953: 272-280)
Zur Stellung der Konzertcafés in der Pariser Kultur jener Jahre siehe Lange 2016: 46f.
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geworden war“ (Weiner 1987: 70) [,komedie [...] prekrocila zakdzanou hranici a
stala se tim opravdovou® (Weiner 1998: 264)].

Was ist real und was ist phantastisch, was ist Spiel und was ist Ernst? Auf der
Ebene der Figuren zeichnet die Theaterszene im Café eine Dynamik der Metamor-
phose aus. Sobald sich der Protagonist in ihrer Mitte eingefunden hat, wechselt der
Modus der Erzéhlung zum dialogischen Modus des Dramas. Der Dialog simuliert
zunéchst einen philosophischen Diskurs, in dem iiber die Méglichkeit von Emanzi-
pation, Gliick und Dauer gestritten wird. Er dreht dann ins Dramatische, als Mutig
seinen Gatten/seine Gattin SmiSek®! anweist, sich die Kehle durchzuschneiden und
Selbstmord zu begehen. Die Offentlichkeit im Café ist eine Sphire stetiger Verfiih-
rung und Provokation. Umgeben von voyeuristischen Zuschauern, die die Bithne
begaffen und den Protagonisten ,,bis zur Qual® (Weiner 1987: 46) [,,mucivé mé“
(Weiner 1998: 244)] reizen, werden die Handelnden im ,,Endszenario“ (Weiner
1987: 46) [,,scénarem jednou providy“ (Weiner 1998: 244)] des Spiels zu immer
neuen Grenziiberschreitungen gezwungen. Die Eskalationsspirale folgt dabei einer
doppelt erwihnten ,,unsichtbaren Regie“ (Weiner 1987: 46 £.) [,,neviditelného rezi-
séra“ (Weiner 1998: 243 £.)], die eine entmenschlichende Ethik propagiert, die Men-
schen zu Kreaturen (Weiner 1998: 249) degradiert.

Gegen die deformierende Dynamik der theatralen Metamorphose und des
Kulissenwechsels steht als Alternative der tiefe Blick, der Versuch, iiber die Augen
des Anderen in dessen Innerstes vorzudringen. In dieser ersten theatralen Szene
ist Theatralitdt negativ bestimmt. Schauspieler und Zuschauer reizen sich gegen-
seitig, verlieren die Kontrolle iiber ihre Korper und Gefiihle. Der Erzahler sucht in
den Gesichtern seiner Freunde, die an Gestalten aus einem barocken Mysterienspiel
erinnern, Hoffnung und Erlésung, die er schliefllich auf dem Antlitz von Fuld aus-
macht. Fuld hat jedoch ein Doppelgesicht (ebd.: 289), er ist Christus und Teufel in
einer Person und kann bzw. will die Hoffnung auf Erl6sung nicht erfiillen.

In Hra na Cest a opldtku wird die Topografie des Cafés erneut aufgenommen,
zunichst, als der Protagonist in einem Café Sinaida triftt und versucht, sich dieser zu
nihern, wofiir er von Dritten beschimpft®? und verpriigelt wird. (Weiner 1998: 375)
Wenig spéter zieht es ihn, endlich aus der Provinz in Paris angekommen, erneut in

91 Das Geschlecht von SmiSek changiert im Text zwischen mannlich und weiblich.
92 Die hdufige Beschimpfung des Protagonisten als ,Schwein® oder ,Schweinekerl“ im zweiten
Teil spiegelt die negative Reaktion Dritter auf die Homosexualitdt des Protagonisten.
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ein Café. Das Paris, das er, fast stadtsoziologisch, registriert, ist das Paris der Bou-
levards®? und Flaneure, ein prototypischer Ort des Theatralen, das an die Stelle von
Gesellschaft getreten ist. Einen Hohepunkt findet diese Verkniipfung im Zuge eines

Caféhaus-Aufenthalts, der ausfiihrlich geschildert wird. Das Caféhaus mit seinem

kiinstlichen Himmel und seiner aufwandigen Inszenierung erscheint als theatraler

Raum, (Weiner 1998: 398) in dem er sich mit seinen Freunden®* treffen mochte. Im

Café selbst wird ausgelassen getanzt, was der Protagonist erstaunt registriert:

Kdo to hraje na xylofon? Nikdo. Hraje sam. Cervené, bilé zlatové, opalové
sklenice na stohlech jakoby nic: pretvarka! Britky pochod alpskych myslivet
na xylofon je jejich krysafem. Je to hudba sfér; a hudba sfér je prii§ obsazna,
aby se vypotiebovala sluchem. CiZe ji nevidiite? Cize byste nevidéli, jak se
barevna jakost aperitivovych sklenic vznesla? Slyste! Nevidite cervené, zlatové,
hnédé a opalové zvuky, jak spéchaji, jak se predstihuji na ktistalovych mos-
tech, aby nezemeskaly sraz? Vizte! Neslysite, jak se ¢ela rozvinutych utoénych
jejich fad nahle ptivabné ktivi, uhybajice nyvé a marné pritazlivému jakémusi
ohnisku? Excentricka odvaha pocatych zévitnic zvolna roste. Jen je$té ona
nejvyssi, extaticka sebediivéra [...]. Pochod alpskych myslivci byl primy, ted
se z primé zlostné stocil v bezhlesou ¢tverylku vitivych mléénych kouli, vidite
je? Slysite, jak v nich v dlouhych, nespésnych intervalech propukaji vzpoury
sedmi svétel? Reklamni gléby paroplavebnich spole¢nost. Ctverylka vifivych
kouli $ikmo k spole¢né ekliptice, po niz plavné klouzou k duhové kouli jesté
tis$i a rozvernéjsi a ktera je hlta. Vznasi se puvabné, fekl bys kulovy blesk.
Vizte, je nad jejich stolem, nad stolem potrefné vivisekce. Splyva neutralné,
jako vzduchové méchyte, hazené v no¢nich tancirnach. To¢i se sttemhlavou
nete¢nosti k tomu, kudyze a kam. (Weiner 1998: 394 f.)

93 Explizit genannt wird der Boulevard Poissioniere, der im 17. Jahrhundert errichtet wurde und
zur Zeit des Romans als beliebtes Ausgehviertel galt. Es fallt an Weiners Paris-Topografie auf,
wie eng diese mit seiner eigenen Biografie verwoben ist. So verweist Linhartova darauf, dass es
sich bei der Zielstation Lamarck im ersten Romanteil um die tatsachliche Haltestelle zu Weiners
Wohnung gehandelt habe (Linhartova 2010:97). Der Boulevard Poissioniere lag demnach nur
eine halbe Stunde zu FuR von Weiners Wohnort entfernt. Noch augenscheinlicher wird die Ver-
kniipfung des Privaten in Weiners Paris-Topografie in der Erzahlung Ela (Odposlouchdno) (1929,
Ela. Abgelauscht). Elas Hotel liegt in der rue d‘Athénes, die sich in der Nahe der Metrostation
Lamarck im Pariser Nord-Westen befindet. Weiners Lieblingscousine Kamila Swoboda, kurz
Ela, diente als Vorbild fiir die Protagonistin Ela (Chalupecky 2013: 44, 82).

94 Diese ,Clique“ (Weiner 1998:392) ist wohl dieselbe, die er auch im ersten Teil im Café trifft.
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Wer spielt denn da Xylophon? Keiner. Er spielt es selbst. Rote, weif3e, gold-
farbene, opalisierende Gléser auf den Tischen, als wire nichts geschehen: Ver-
stellung! Der schneidige Gebirgsjagermarsch auf dem Xylophon ist ihr Rat-
tenfinger. Sphiarenmusik; und Sphiarenmusik allzu gehaltvoll, um sich durch
Horen zu verbrauchen. Oder seht ihr sie nicht? Oder solltet ihr nicht gesehen
haben, wie sich die Farbqualitat der Aperitifglaser steigert? Hort! Seht ihr
denn die roten, goldfarbenen, braunen und opalisierenden Tone nicht, wie
sie dahinrasen, wie sie sich auf den Kristallbriicken gegenseitig iiberholen,
um den Zusammenstof3 nicht zu verpassen? Seht! Hort ihr denn nicht, wie
sich die Fronten der entfalteten Angriffslinien plotzlich kriimmen, sehnlich
und vergeblich bemiiht, einer Art lockende Brennpunkt zu entkommen? Der
exzentrische Wagemut der so begonnen Spirallinien nimmt langsam zu. Nur
noch eine hochste, ekstatische Selbstvergewisserung |[...]. Der Gebirgsjéiger-
marsch ist geradlinig gewesen, jetzt schwenkt er von der Geraden wiitend
ab. Schwenkte ab in die lautlose Quadrille eines milchigen Kugelwirbels, seht
ihr’s? Hort ihr, wie darin in langen, haltlosen Intervallen Revolten ausbrechen,
Revolten von sieben Lichtern toben? Schiffahrtsgesellschaftsreklamegloben.
Quadrille, hurtig wie das Chaos und hastig wie die Disziplin. Wirbelnde Kugel-
quadrille, schrig zur gemeinsamen Ekliptik, auf der sie einer Regenbogenkugel
entgegenschwebt, die, stiller noch und lebhafter, jene verschlingt. Schwebt so
grazids, man mochte fast sagen, Kugelblitz. Seht, jetzt schwebt sie tiber ihrem
Tisch, dem Tisch der ach so gekonnten Vivisektion. Schwebt unbeteiligt tiefer,
wie jene Luftballons, die nachts in Tanzlokalen losgelassen werden. Dreht ihre
Kreise, Hals tiber Kopf unberiihrt davon, woherum. (Weiner 1987: 230 f.)

Bereits im ersten Romanteil ging von der Theatralitit des Dargebotenen ein immersi-
ver Effekt aus, der jedoch noch ganz in der negativen Dynamik der Eskalation stand.
Wiahrend dort das dialogische Wort treibende Kraft der Handlung ist, ist es nun der
Tanz. In Gang gesetzt durch die Musik, die bereits im ersten Teil Initiator des Kaf-
feebesuchs war (dort ist es ein stark regelgebundenes Rondo® von W. A. Mozart),

95 Das Rondo besitzt fiir den gesamten Doppelroman eine wichtige sujetbildende Funktion. Ein
Rondo ist eine musikalische Komposition, in der sich ein Thema mit anderen Gestaltungsele-
menten wiederholt und abwechselt. Wiederholungen und Varianten einzelner Episoden sind
fiir beide Romanteile von grofRer Bedeutung. In ihnen lassen sich eine Vielzahl motivischer,
raumlicher und thematischer Parallelen ausmachen, die sinnstiftend wirken.
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entwickelt sich hier eine synasthetisch vermittelte Immersion, die die Verhaltnisse
zum Tanzen bringt. Alles beschleunigt sich, wird farbiger, lauter und lockender und
der Erzdhler kommt mit seinen auf den Hor- und Sehsinn ausgerichteten Appellen
kaum hinterher, auf alle Veranderungen hinzuweisen. Die Episode kulminiert in
einem Tanz, der Quadrille, die schliefilich die Regelgebundenheit des Alltags (sym-
bolisiert durch Brennpunkt, Ekliptik und Gerade) aufler Kraft setzt. Dieser Bruch
mit der Alltagsordnung wird vorrangig auf der raumlichen Ebene vermittelt. Es gibt
keinen Orientierung gebenden Brennpunkt mehr, die Episode verliert ihr Zentrum,
der Gefiithlsmodus wird ein ekstatischer, der keinen Halt mehr kennt. Uberall gibt es
Wirbel, die chaotisch und haltlos sind. Fiir einen kleinen Moment wird schliefSlich
ein idealer Zustand des Schwebens iiber den Dingen erreicht, der — gleich um welches
Zentrum (woherum/kudyze a kam) — das Gliick der Ekstase erahnen ldsst. Auffallend
ist, wie sich dabei Sprachbilder des Tanzes und des Krieges (Fronten, Angriffswirbel,
Kugellinien, Gebirgsjagermarsch unter anderem) vermischen. Die Regellosigkeit
des Tanzes reanimiert die verdrangten Erfahrungen der eigenen Kriegserlebnisse,
die sich als Ausdruck des Unbewussten in die Schilderung der Szenerie einschaltet.

Dieses Gliick ist zum einen nur temporérer Natur und tibt zum anderen nicht
die immersive Wirkung auf den Protagonisten aus, die man erwarten wiirde. So
heif3t es lapidar: ,,Selbst sieht er sich gesondert (Weiner 1987: 232) [,,On sam vidi se
zvlastné® (Weiner 1998: 395)]. Wenig spater hat er sogar eine Vision einer bevorste-
henden Katastrophe am Fluss, die auf die Schlussszenerie der Episode vorausverweist.
(ebd.: 396) Fiir einen kurzen Zeitpunkt scheint in der obigen Sequenz die Unsicher-
heit des Raumes ins Positive gewendet werden zu konnen, aber schnell wird klar, dass
ein Aufgehen im Tanz des Theatralen keine Option sein kann, um die Identitatskrise
des Protagonisten zu losen. Das liegt auch daran, dass die Sprachbilder des Tanzes
stets ambivalent bleiben, da sie an Gliick und Kriegsleid gleichzeitig erinnern.

Die Verbindung von Theatralitit und Offentlichkeit ist zentral fiir das Verstindnis
von Gesellschaft im frithen 20. Jahrhundert. Bereits vor dem Ersten Weltkrieg war es,
unter anderem bei Georg Simmel und Gabriel Tarde, zur Ausbildung erster ,,Thea-
tralitdtstheorie[n] der Gesellschaft (Warstat 2018: 36) gekommen, die nach dem
Krieg von Philosophen wie Helmuth Plessner oder Johan Huizinga zu Handlungs-
empfehlungen fiir die Grofistadtgesellschaft weiterentwickelt wurden. Die Moderne
erforderte das flexible Spielen mit und Einnehmen von Rollen, das Aufsetzen von
Masken sowie Handlungskompetenz im Umgang mit der allgegenwirtigen Kiinst-
lichkeit der neuen Warenwelt. Offentlichkeit und Theatralitét stehen auch in Weiners
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Doppelroman in einem engen Verhiltnis. Die gesellschaftlichen Rdume, in denen
sich die Protagonisten beider Romanteile bewegen - die Pariser Kaffeehduser, die
Boulevards der Hauptstadt und die Alleen der franzdsischen Provinz - sind durchweg
theatrale Rdume, inszenierte Begegnungsraume im Sozialen, in denen sich kiinstliche
Gestalten in kiinstlichen Umgebungen begegnen.

Die literarische Konzipierung der Welt als Theaterraum in der Zwischenkriegszeit
steht im Kontext der Wiederaneignung der barocken Metaphorik des theatrum mun-
di.% Zu Beginn des 20. Jahrhunderts gab es eine Reihe von Literaten und Theoretikern,
die auf die Traditionen des theatrum mundi und des allegorischen barocken Theaters
zuriickgriffen, so zum Beispiel Hugo von Hofmannsthal im deutschsprachigen Raum
oder Louis Aragon in Frankreich.®” Das Beispiel Aragons, eine der Griindungsfiguren
des Surrealismus, weist dabei auf die besondere Néhe zwischen Surrealismus und
den Ideen des theatrum mundi hin. Der Anti-Rationalismus des Surrealismus, seine
Priferenz fiir das Groteske, Karnevaleske und fiir Traumphantasien steht in einem
historischen Zusammenhang der Wiederaneignung eines frithneuzeitlichen Erbes, das
die Grenzen zwischen Theater und Leben aufthebt und in seiner Ambivalenz fir die
Beschreibung moderner Subjektivitit attraktiv scheint. (Maurer 2004: 297)

Der Surrealismus im Allgemeinen und Aragon im Besonderen war auch eine
der wichtigsten Inspirationsquellen fiir Walter Benjamin, der 1928 seine Schrift Der
Ursprung des deutschen Trauerspiels vorlegte. Benjamin sieht im barocken Drama
»die Anschauung des Lebens selbst als eines Spiels®, in dem ,,die Transzendenz zu
ihrem letzten Worte komme[ ].“ (Benjamin 1978: 63) Dieser Spielcharakter war dabei
zutiefst ambivalent, der ,,strenge Spaf3“ konnte schnell ins ,,Grauenhafte[]“ (ebd.: 107)
tibergehen. Kompositorisch ist das Barockdrama durch Wiederholungen von Gegen-

96 Bjorn Quiring interpretiert die Konjunktur dieser Metaphorik in der friihen Neuzeit (u. a. bei
William Shakespeare oder Pedro Calderon) als Ausdruck religioser und politischer Entfrem-
dung, als Moglichkeit, die personliche, religiose und epistemologische Unsicherheit des friih-
modernen Subjekts zu artikulieren, siehe Quiring 2014: 6. Eines der bekanntesten Stiicke im
Zusammenhang mit der Metaphorik ist Pedro Calderdn de la Barcas El gran teatro del mundo
(1655, Das grofRe Welttheater), das das gesamte menschliche Leben zum Gegenstand hatte und
in dem als Allegorien fungierende Charaktere sozialer, moralischer und asthetischer Eigenschaf-
ten auftreten. Das Barocktheater war ein allegorisches Theater, das oftmals auf die Traditionen
des mittelalterlichen Mysterienspiels zuriickgriff, um archetypische Grundkonstellationen der
fragwiirdig gewordenen menschlichen Existenz zu verhandeln. (Jahn 2019)

97 Josef Fiirnkas spricht in Bezug auf letzteren von einer ,traumverwandten Dramaturgie der
N&he, die Dinge und Geschehnisse in burlesker Verfremdung [...] den Akteuren auf den Leib
riicken laRt.“ (Flirnkas 1988: 40).
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stinden und Sachverhalten gepragt, durch ein generelles Zuriicktreten der Handlung
und ein Hervortreten der Affekte. (ebd.: 79, 118) All diese Aspekte finden sich auch
bei Weiner wieder. So stehen zum Beispiel bereits in den Titeln des Doppelromans
mit Spiel und Ehre (Benjamin spricht an einer Stelle von der ,,beherrschende[n] Rolle
der Ehre® (ebd.: 67) im barocken Trauerspiel) barocke Begrifflichkeiten im Zentrum.

Fiir Benjamin stelle das barocke Theater dabei, so Samuel Weber, eine ,,response
of an uncertain spatiality to questions of life and of death® (Weber 2004: 166) dar,
die durch die Erschiitterungen der Reformation und der naturwissenschaftlichen
Revolutionen initiiert wurde. Auf diese Erschiitterungen konnte eine der Repri-
sentation verpflichtete, auf Ganzheitlichkeit abzielende, mimetische Asthetik nicht
addquat reagieren, weswegen sich im barocken Trauerspiel vor allem allegorische
Modi der Darstellung ,,im Figuralen und im Szenischen (Benjamin 1978: 169) ent-
wickeln, die in ihrer Bedeutung enigmatisch oder zumindest ambivalent blieben.
(ebd.: 177) Benjamins Schrift zielte darauf ab, die Allegorese des Barocks als Asthetik
des modernen Subjekts zu aktualisieren. An dieser Stelle schlief3t sich der Bogen zu
Weiners Doppelroman. Hra doopravdy steht in seiner nicht-mimetischen, enigma-
tischen und theatralen Asthetik in einem engen Verhiltnis zur eben beschriebenen
Konstellation. Ahnlich wie das barocke Trauerspiel spannt sich die Romanhandlung
zwischen subjektiven und kosmologischen Sphéren. In ihrem Zentrum stehen keine
psychologischen Charaktere, sondern Allegorien menschlicher Charakterziige und
subjektiver Empfindsamkeiten wie Schuld, Schmach, Furcht oder Neugier.

Parallel zum Prosawerk wendet sich Weiner auch in seinem letzten Lyrikband
Mnoho noci der barocken Motivik (Verlust der Unschuld, Vertreibung aus dem Para-
dies, Sehnsucht nach einer erlosenden Gnade etc.) zu. Hierauf hat Josef Vojvodik
hingewiesen, der eine barocke Lesart seiner spaten Texte (Lazebnik, Hra doopravdy)
vorschlagt. (Vojvodik 2008: 134) In ihrem Zentrum steht die chiastische Verschrin-
kung von Tugend und Siinde, Gnade und Fluch. Dadurch entsteht eine metaphysi-
sche Kosmopoetik, die Ausdrucksform eines als urspriinglich gedachten ekstatischen
Exzesses ist und zugleich erotisch-sexuell konnotiert ist. (ebd.: 134 f.) Diese paradoxe
Gegensitzlichkeit zwischen Metaphysik und Erotik, Geist und Koérperlichkeit lasst
sich in Mnoho noci schon erahnen und ist in Hra doopravdy ausbuchstabiert: Die
Welt, die Weiner in seiner Lyrik und Prosa unter dem Eindruck dieser paradoxen
Ambivalenz konstruiert, problematisiert das Erleben der Wirklichkeit auf zweierlei
Weise. (ebd.: 136) An der Metapher des Spiegelbildes verdeutlicht Vojvodik, dass
es sich dabei einerseits um eine Reflexion der Wirklichkeit und des Selbst handelt,
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andererseits um die Wiedergabe der unwirklichen Wirklichkeit einer Auflenwelt.
Das Ich ist Betrachter und Betrachtender zugleich. (ebd.: 136 £.)

Vom Tunnel ins Licht = Schwellenrdaume im
Doppelroman

Benjamin Paloff hat in seiner Studie Lost in the shadow of the word (2016) jlingst
Weiners Doppelroman in einer Konstellation der In-Betweenness in der mittelost-
européischen Literatur der Zwischenzeit verortet und ihn motivisch und ideell unter
anderem mit Witold Gombrowicz, Andrej Platonov und Franz Kafka verglichen.
In-Betweenness versteht Paloff dabei weniger raumlich als psychologisch, als Erkla-
rungsmuster fiir Ich-Dissoziation, paradoxe Prisenz, den Schrecken der mensch-
lichen Existenz und endlose Wiederholung. Die Figur der In-Betweenness lasst sich
aber auch ins Rdumliche wenden. Schwellenrdume®® spielen im Doppelroman eine
wichtige Rolle: sie spannen utopische Horizonte auf und besitzen eine erotische und
eschatologische Dimension, die im Folgenden herausgearbeitet werden soll.

Ein zentraler Schwellenraum im ersten Roman ist die Metro,*® die Stadt und
Wohnung verbindet und mit deren Beschreibung der Teil beginnt. Auch der zweite
Roman beginnt unterirdisch, in der Kanalisation. Dort kimpft sich der Protagonist
hindurch, um zum Licht zu gelangen. Durch eine Semantik von negativen Emotionen
und Sinneswahrnehmungen 1% wird eine infernalische, bedrohliche Atmosphire
(Weiner 1998: 295) erzeugt. Diese negative Emotionalitdt des Raumes iibertrégt sich
iiber das Gesicht auf die innerpsychische Befindlichkeit des Protagonisten: ,,Ekel-
haftes Zeug tastete an seinem Gesicht. Er war sich selbst zuwider (Weiner 1987: 109)
[,Hnusné véci omakavaly mu tvar. Osklivil si sam sebe“ (Weiner 1998: 295)].

98 Unter Schwellen verstehe ich im Anschluss an Till Boettger Ubergénge zwischen Rdumen und
Zonen. Der Schwellenraum ist durch Elemente begrenzt, die ihn von seiner Umgebung unter-
scheidbar machen, z. B. StraRen und Verkehrswege. (Boettger 2014:10)

99 Die Bewegung durch moderne Transportmittel und neuartige Distanziiberwindung {ibt auch
auf den befreundeten Maler Josef Sima eine Faszination aus, die sich in einer Reihe seiner Bil-
der, wie bspw. Vlak v krajiné (o. J., [Zug in der Landschaft]), (Vlak) Zelezni¢ni most (1920, [(Zug),
Eisenbriicke]), Parnik na Seiné (1923, [Dampfer auf der Seine]), niederschlagt. Eine gegenseitige
Einflussnahme liegt nahe.

100 Dafiir stehen bspw. die Textstellen: ,stinkenden Strom“ (Weiner 1987:109) [,,pachnoucimu toku“
(Weiner 1998:295)], ,,Ekel“ (Weiner 1987:109) [,,hnusu“ (Weiner 1998:295)] und ,,Ekelgefiihl*
(Weiner 1987:109) [,,o8klivost“ (Weiner 1998:295)].
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Beide Prologe sind motivisch miteinander verkniipft. Metro und Tunnel sind
unterirdische Zwischenorte, die zur Uberwindung von Raumdistanzen genutzt
werden. Beide Sequenzen beginnen grammatikalisch in der dritten Person, im
Geschlecht einer méannlichen Person und sind dominiert von einer ambivalenten
Dialektik zwischen Neugier und Gefahr, die sich vor allem in Bezug auf die Kon-
frontation mit dem Ekel - die Leit-Emotion der Prologe - duf3ert. Sie besitzen einen
sexualisierten Spannungsbogen, der vom Eintritt in den Untergrund bis zum finalen
Austritt ins Licht reicht. Im ersten Teil wird die Annéherung an die eigene Wohnung
sexuell semantisiert, 19! was eine erotische Atmosphare aufbaut. Insbesondere die
wiederholte Rede vom Stoflen eines Schliissels in ein Loch imitiert einen Geschlechts-
akt. 192 Dieser scheitert aber letztendlich, weil die eigene Tiir des Protagonisten nicht
aufgeht, (Weiner 1998: 216) was auf dessen sexuelle Defekte verweist. 193 Im zweiten
Romanteil kulminiert die Bewegung durch die Kanalisation im lustvollen Erreichen
des Lichtpunktes, was auf einen Orgasmus hinweist. Das anschlielende Erwachen
erfolgt in einem Raum, der durch eine Semantik der Stimulation und Privatheit und
seine klischeehafte Asthetik an ein Bordell erinnert. (Weiner 1998: 297)

Der Schwellencharakter des Prologs zeigt sich somit in mehrfacher Hinsicht.
Es dominieren Untergrundrdume, in denen Vorstellungen einer klaren Ordnung
von Licht und Dunkel, von Kontrolle und Determination, vom Selbst und Anderen
in Frage gestellt werden. Sein Weg zu einem eigenen Gesicht,1%4 zu einer eigenen

101 Dafiir sind folgende Textstellen exemplarisch: ,nicht widerstehen konnten® (Weiner 1987:12)
[,,by neodolali“ (Weiner 1998: 215)], ,feucht* (Weiner 1987:12) [,vhlky*“ (Weiner 1998:216)],
wstirmische Nacht (Weiner 1987:13) [,,bourlivou noc“ (Weiner 1998: 216)].

102 Explizit wird die sexuelle Grundstimmung im Auftritt des Hauswarters, der seiner Pflicht nicht
nachkommt, weil er mit dem Geschlechtsakt beschaftigt ist, siehe Weiner 1987:13.

103 Martin C. Putna zufolge bearbeitet Weiner das Thema der Homosexualitat auf versteckte und
chiffrierte Weise, wie es bei vielen homosexuellen tschechischen Autoren dieser Zeit der Fall
war. Eine Strategie dieser Sublimation bei Weiner ist eine duerst komplizierte Sprache, die
von einer augenscheinlichen Erotik durchzogen, die aber nicht greifbar ist. Die Strategie der
Sublimation fiihrt Putna u. a. auf das eher durch ungliickliche Liebschaften geprégte Privat-
leben Weiners zurilick. Der Raum der Sprache wird fiir Weiner der Raum, in dem er sich von
seiner biirgerlichen Existenz lossagen kann. (Putna 2013:156-158) Vgl. zur kryptischen erotisch-
religosen Dimension in Weiners Spatwerk auch Vojvodik 2008:134, 171.

104 Im gesamten Roman fungiert das Gesicht als Essenz der Personlichkeitsstruktur mit der Frage
nach der Souveranitat Uiber das eigene Gesicht als zentralem Kampfplatz. Das Gesicht als Tra-
ger der Identitat ist eines der Hauptmotive in Weiners Werk und verbindet friihe Prosastiicke
(bspw. Smazany oblicej (1919, [Das geldschte Gesicht]) mit dem Roman. Tomas Jirsa konsta-
tiert, dass die Figur des formlosen Gesichts bei Weiner drei Aspekte beinhaltet. Erstens ist das
der zeitgeschichtliche Kontext der im Ersten Weltkrieg massiv verwundeten und entstellten
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Personlichkeit, fithrt den Protagonisten in die Abgriinde der Stadt Paris und seines
Selbst, zur Begegnung mit dem Unbekannten und Unbewussten, die er {iberstehen
muss, um schlieflich zum Licht der Erkenntnis zu gelangen. Der Schwellencharakter
wird dabei auch auf die Zeit-Ebene tiberfiihrt. Im ersten Teil setzt die Handlung auf
einer temporalen Schwelle zwischen dem vergangenen und einem neu anbrechenden
Tag an. (ebd.: 211) Im zweiten Teil offenbart das Erwachen des Protagonisten mit
Austritt aus dem Tunnel den Schwellenraum als Traummetapher.

Das Motiv des Tunnels tritt gegen Ende des ersten Teils erneut auf, als der Pro-
tagonist mit seinen Bekannten Fuld und Smisek am Stadtrand von Paris in einen
Tunnel einfihrt. Dort heifit es:

KdyzZ jsme do onoho [tunelu, Anmerk. I. H.] vjeli [...], zmocnil se mé silny,
opravdu silny dojem ¢ehosi kdysi uz spatfeného. A vzapéti, jako by to ve mné
davno bylo uchystano, jsem onu vzpominku také uz ztotoznil: onen tunel, to
byl dlouhy vybileny tunel, vedouci z piseckého parku do Heydukovy ulice, ale
nebyl ¢isty, nybrz [...] pomichan s vestibulem arleské radnice, o némz jsem byl
ve vecernich novindch Cetl, Ze je tto¢istém pred destém. (Také pisecky tunel
byl Gtocistém zmoklé promendady). (Weiner 1998: 275)

Als wir in den Tunnel einfuhren [...] iiberkam mich das starke Gefiihl, das
alles irgendwann schon einmal gesehen zu haben. Und ich konnte, als hitte sie
ldngst in mir bereitgestanden, diese Erinnerung auch gleich dingfest machen:
der Tunnel, das war der langgezogene Tunnel vom Piseker Park zur Heyduk-
Strafe, nicht in Reinkultur allerdings, sondern [...] vermischt mit dem Rat-
hausvestibiil von Arles, {iber das ich mal gelesen hatte, es sei ein Zufluchtsort
vor dem Regen. (Auch der Tunnel in Pisek war Zufluchtsort fiir regennasse
Promenaden). (Weiner 1987: 83)

Méanner, zweitens ist das Gesicht nicht mehr selbstverstandlicher Ausdruck der Persénlichkeit,
was typisch fiir die Literatur der Zeit ist. Drittens ibertragt sich die Figur auf die Sprache, die
die Botschaft und skizzierten Bilder der Erzahlung erst formt und dann l6scht. (Jirsa 2016: 45)
Gilles Deleuze hat darauf hingewiesen, dass es eine enge Verbindung zwischen Gesichtlich-
keit und Geschlechtlichkeit gibt, die es zu dekonstruieren gelte. Zwar steht die Frage bei der
Geschlechtlichkeit im Doppelroman nicht im Fokus, allerdings lassen sich durchaus Beziige
herstellen zwischen Weiners Destruktion der modernen Personlichkeit und Deleuzes Pladoyer
fuir eine Destruktion von Gesichtlichkeit. (Deleuze 1993, v. a. das Kapitel 1730 - Intensiv-Werden,
Tier-Werden, Unwahrnehmbar-Werden)
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Hier vermischen sich Weiner biographische Eindriicke aus Frankreich und Tsche-
chien.1%% In der Nennung seines Geburtsorts Pisek scheint kurz die Moglichkeit der
Heimat als Zufluchtsort (Patoc¢ka 1992: 86) auf. Als sich der Protagonist vom Zent-
rum an die Pariser Peripherie begibt, entsteht die Moglichkeit, so etwas wie Heimat
zu assoziieren. Diese Moglichkeit ist allerdings fragil. Denn die Heimat ist nicht nur
Zufluchtsort, sondern auch Narbe (Weiner 1998: 276).

Nach der Ausfahrt aus dem Tunnel betritt der Protagonist einen weiteren Schwel-
lenraum mit utopischem Potential. Er gelangt durch ein Tor auf eine Strafle. Sie steigt
im Kontrast zu ihrer Umgebung ,,auffillig steil“ (Weiner 1987: 85) [,,ndpadné stou-
pajici“ (Weiner 1998: 277)] an. Beim Protagonisten entsteht daher der Eindruck, ,,als
hobe die Strafle von der Erde ab, um ihr eigenes Steigungsdasein zu fiihren (Weiner
1987: 85) [,,jako by se silnice od zemé odlucovala“ (Weiner 1998: 277)]. Die sich
abhebende Strafle besitzt eine utopisch-iiberirdische Dimension. Dadurch suggeriert
sie dem Protagonisten, dass es eine Moglichkeit einer anderen Form der Existenz
geben konne, was der Hinweis auf eine eigene Daseinsform anzeigt. Der Protagonist
spricht dem Traum einen Wahrheitswert (,Zone der Wahrheit“ (Weiner 1987: 86)
[»-pasmem pravdy“ (Weiner 1998: 278)]) und damit auch einen Wirklichkeitswert zu.
Der Traum deutet eine hohere, transzendente Wirklichkeit an. 1% Die Ahnung eines
anderen Daseins bleibt aber eine Momentaufnahme und der Protagonist steigt am
Ende in die unterirdische Metro ab, anstelle zu dem iiberirdischen Ort hinauf zu fah-
ren. Die Uberwindung von Entfremdung und Theatralisierung gelingt nur temporir,
am Ende bleiben Verzweiflung und Dunkelheit. Aus dem Fegefeuer fithrt kein Weg
ins Paradies, sondern nur zuriick in die Holle, um auf eine hilfreiche Unterscheidung
Frantidek X. Saldas zuriickzugreifen. (Salda 1993: 159)

105 Esgibtinsgesamt drei Tunnel-Sequenzen im Prosa-Werk, von denen zwei mit Weiners Heimat-
stadt Pisek verknipft sind, die vorliegende sowie eine zweite in Long is the Way to Tipperay,
vgl. hierzu Weiner 1998:113. Vgl. zudem komparatistisch zur Funktion des Tunnelraums als
Heimatmarker bei Hodrova, Linhartova und Weiner Hartmann 2018.

106 Dies lasst sich mit einer These von Peter Zajac in Verbindung bringen, fiir den ,der Traum [bei
Weiner, Anmerkung I. H.] den epiphanischen Charakter des mystischen Aufblitzens“ (Zajac
2008:203) besitzt, was Weiners Traumverstdndnis auch vom psychoanalytisch gepragten Sur-
realismus unterscheide.
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3.4  Weiner neu (ge)sehen

Am Ende des Doppelromans, das gleichzeitig auch das Ende von Richard Weiners
literarischem Schaffen ist, verbleibt der Protagonist im offenen Raum. Die ohnehin
kaum rekonstruierbare Handlung gelangt an kein Ziel, es gibt keine Losung der
Konflikte, kein Ziel, an das der Protagonist gelangt ist. Im Frithwerk gibt es noch
dramatische Bogen, die die Rekonstruktion von Sujets erlauben, so zum Beispiel
in der Erzahlung Uhranuté mésto, die mit dem Verschwinden des Fremden und
der Riickkehr in den status quo endet. Eine solche Idee des Abgeschlossenen ist im
Spatwerk nicht mehr vertreten.

Das Ende des Doppelromans ist nichtsdestotrotz in einem doppelten Sinne
programmatisch: Erstens im Sinne einer zeitgenossischen Krise des Endes in der
Avantgarde, die ,,die Idee eines Endes als sinnstiftende[m] Schlusspunkt® (Obermayr
2007: 358) grundsatzlich infrage stellt. 107 Zweitens unterstreicht das offene Ende des
Doppelromans die Idee des Unterwegs-Sein, eines ewigen Pilgerns, das nie an ein
Ende gelangen kann. Marie Langerova hat im Anschluss an Gustav Winter Weiner als
»Ahasver von Montparnasse“ (Langerova 2000: 11) bezeichnet und die Sagenfigur des
ewigen Juden mit Weiners Biographie in Verbindung gebracht, die ein widerspriich-
liches Verhaltnis zwischen Nation und Heimat prigt. Betrachtet man eine Vielzahl
der hier untersuchten Erzahlungen, von Uhranuté mésto, iiber Louceni s vierejskem
bis zu Kostajnik, dann gewinnt man den Eindruck, dass die Protagonisten immer
dann bei sich sind, wenn sie unterwegs sind und immer dann in eine Krise geraten,
sobald sie festen Boden unter den Fiiflen spiiren. Weiners Helden sind Suchende,
Pilgergestalten in einer sikularen Welt, die die Hoftnung auf die Erkenntnis eines
Uberweltlichen noch nicht aufgegeben haben.

Trotz dieses Suchens gelangt das Schreiben schlussendlich an ein Ende. Der letzte
Satz des Romans lautet: ,,Der Tag blendet durch steinernes Wirklichsein® (Weiner
1987: 284) [,,Den osliioval kamennou opravdovosti“ (Weiner 1998: 439)]. Wie lésst
er sich lesen? Zunéchst einmal ist es ein hoffnungsvolles Ende. Weiners Werk halt
viele Nachtsequenzen bereit, vor allem schwere Traume, die die Protagonisten, so

107 Brigitte Obermayr beleuchtet die Krise an modernen Texten und spricht von zwei radikalen
Typen von Zeitorientierung, die im 20. Jahrhundert aufeinandertreffen und die traditionelle
Narration von Anfang und Ende aufbrechen. Zum einen sind das u. a. die Symbolisten mit der
dekadenten Hoffnung auf die Apokalypse und zum anderen die Budetljane/Zukiinftler, die der
Apokalypse ihr Ende prophezeien und sich auf die Zukunft orientieren. (Obermayr 2007: 55)
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zum Beispiel in Kostajnik oder auch zu Beginn des zweiten Teils des Romans, ver-
unsichern und quéilen. Am Ende des Werks steht aber der Tag, nicht die Nacht. Und
der Tag zeigt die Wirklichkeit. Und zwar keine Wirklichkeit in einem schwachen
Sinne, wofiir im Tschechischen der Begriff skutecnost stiinde, sondern Wirklichkeit
in einem starken Sinne, wofiir das Wort opravdovost steht, was im Deutschen durch
das Substantiv Wirklichsein treffend tibersetzt ist.

Die Unterscheidung zwischen Wirklichkeit und Wirklichsein ist eine grundle-
gende Differenz in Weiners Denken. Auf der einen Seite steht die blofle Wirklichkeit,
die alltdgliche Wahrnehmung, auf der anderen Seite das aufgewertete Wirklichsein,
eine tiefere, ent-automatisierte Sicht auf die Wirklichkeit. Das Wirklichsein besitzt
eine ontologische Qualitdt und lasst sich nur durch ein Neues Sehen erfassen. Trotz-
dem bleibt ein Restzweifel - denn das Verb blenden/osliioval 1asst offen, ob das Wirk-
lichsein nur so hell scheint, dass es blendet, oder ob es eine Illusion bleibt.

Mit dem Stichwort des Neuen Sehens sind wir schlieSlich inmitten der Program-
matik der Avantgarde angelangt. Das Neu-Sehen der Wirklichkeit spielt insbesondere
im Doppelroman eine entscheidende Rolle. Sein Protagonist ist ein obsessiver Seher,
dem es sogar gelingt unsichtbare Dinge wie Namen optisch zu erfassen. (ebd.: 299) In
dhnlicher Form wurde das Neue Sehen in der Analyse von Rovnoviha verfolgt und
als transzendentes Sehen bezeichnet, als raumiibergreifende Praxis, die in der Lage
ist, von der trostlosen Gegenwart raumlich und zeitlich zu abstrahieren. Das Neue
Sehen am Ende des Doppelromans wird adjektivisch konkretisiert. Es ist das Erfassen
eines steinernen/kamennou Wirklichseins. Das steinerne Sein ldsst sich zunichst als
Widerlegung der eben entwickelten emphatischen Lesart des Wirklichseins lesen.
Denn das Steinerne ist tot, nicht lebendig, anorganisch und deshalb unmenschlich.
Aber es lasst sich auch anders lesen. In einer seiner beriihmtesten Formulierungen im
Aufsatz Iskusstvo kak priem (1916, Kunst als Verfahren) formuliert Viktor Sklovskij
die Aussage, die Aufgabe der Kunst bestiinde darin, den ,,Stein [wieder] steinern zu
machen” (Sklovskij 1969: 15). Dabei geht es um eine neue Form der Weltwahrneh-
mung, um ein neues Fithlen der Wirklichkeit durch Literatur, das nur tiber den Weg
der Verfremdung erreicht werden kann.

Diesen Weg beschreitet Weiner, dessen (Euvre die Entautomatisierung der
Wahrnehmung verfolgt. Der transformatorischen Kraft der kiinstlerischen Wahr-
nehmung wurde ein Kapitel gewidmet und sie ist auch im Spatwerk noch lebendig.
Noch besteht die Moglichkeit zu einer Revolution, aber die Revolution, die Weiner
im Sinn hat, ist keine politische, sondern eine dsthetische. Es geht um die Entwick-
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lung eines neuen Verhiltnisses des Ich zu sich selbst, nicht um die Entwicklung
neuer gesellschaftlicher Verhiltnisse. Der dsthetische Kern der Desautomatisierung
bei Weiner zeigt sich bei einem Blick auf seine Verfahren. Zentral sind, wie andere
bereits herausgearbeitet haben, die metapoetischen Selbstreflexionen der Erzihler,
die Entwicklung einer alternativen Schriftbildlichkeit, der Verzicht auf klassische
Sujetstrukturen, die Verwendung einer Sprache voller Archaismen und Neologis-
men, die sich von der Sprache des Alltags maximal unterscheidet. 198 Eine solche
Sprache lésst eine charakteristische Farbung erkennen, die Weiner zwangslaufig zu
einem Einzelgdnger macht. Weiner ist nicht unverstindlich 19, wie haufig behauptet,
sondern unverstanden. Dieses Nicht-Verstanden-Werden fithrt zu Schuldkomplexen,
von denen die meisten Protagonisten Weiners, man denke etwa an Hilas v telefonu,
Kostajnik oder an den Doppelroman, besessen sind. Diese Schuld ist insofern zwangs-
ldufig, dass ein solch existentielles Suchen, wie es die Charaktere Weiners auszeichnet,
immer in einem Konflikt mit der Gesellschaft und dem Publikum enden muss.
Und der Raum? Weiner lebte seine gesamte Schaffenszeit tiber im Exil und die
Erfahrung von Heimatverlust und Entortung pragt sein Werk. Hierauf hat die Sekun-
dérliteratur wiederholt hingewiesen. Worauf es mir in meiner Analyse ankam, war,
darauf hinzuweisen, dass sich Weiners Raumpoetik nicht in der Dialektik von Hei-
mat und Fremde erschopft. Vielmehr steht im Zentrum seiner Raumasthetik die
Hoffnung, asthetische Raumqualitdten herauszupréparieren, die auf die Moglichkeit
einer anderen Wirklichkeit verweisen. Solche Schneisen in eine andere Welt schlagen
fast alle seiner Protagonisten, sei es im gehenden Erschliefien bislang leerer Zentren
(Uhranuté mésto), sei es im Bespielen kiinstlerischer Riume wie dem Theater oder

108 Weiner ist ein Autor mit eigenem Idiom. Seine archaischen grammatikalischen Formen und
Archaismen sind Langerova zufolge der Situation des Inseltums seiner Muttersprache geschul-
det, d. h. eines isolierten Tschechischs inmitten seiner franzosischsprachigen Umgebung, siehe
Langerové 2014:215.

109 Vgl. Chalupecky 1965:15f. Alfred Thomas reagiert auf Chalupecky und konstatiert, dass Wei-
ners Poetik liber eine absolute Forderung nach bedeutungslosen Wértern hinausgehe und zu
polyvalenten Wortern iibergehe, die ein Maximum an Bedeutungsoptionen auf semantischer
(und phonetischer) Ebene béten. Thomas sieht darin eine Fragmentierung eines einheitlichen
Diskurses, der einer monistischen, moralisch eindeutigen Wahrheit untergeordnet ist, siehe
Thomas 1995. Stolz-Hladka folgt Thomas‘ These von der semantischen Ambiguitat Weiners.
Fir sie ist Weiners Sprachkonzept vielfdltig: Neben dem spielerischen und kreativen Ansatz
des linguistischen Erfinders verstehe Weiner die Sprache als Mittel zur Selbstkonstitution
und Selbstentdeckung des sprechenden, lesenden und schreibenden Subjekts. (Stolz-Hladka
2004:141)
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dem Zirkus (Rovnovdha, Hra doopravdy), sei es im Gang in die Natur (Valnd hro-
mada, Louceni s vierejskem).

Die dabei entwickelten Qualitaten haben meist eine metaphysische Tonung, sie
kénnen auf das Nichts ebenso verweisen wie auf die kurz aufblitzende Méglichkeit
allumfassender Harmonie, wie man sie in den Schwellenrdumen des Doppelromans
beobachten kann. Sie miissen dabei dsthetisch und performativ errungen werden.
Im Raum liegen sensuale Qualititen verborgen, die sowohl synésthetisch aktiviert
werden konnen als auch performativ, durch das Gehen und Schreiten ins Offene hin-
ein. Der existentielle Ernst, der hinter den spielerischen Raumkonfigurationen lauert,
ist dabei typisch fiir Weiner. Kein Raum ist einfach nur Schauplatz der Handlung,
kein Raum ist blof3e dsthetische Spiegelung oder Verdopplung des Seelenzustands
der Protagonisten. Stattdessen herrscht in Weiners Prosa ein spatiales a priori, ein
Primat des Raumes, dessen Qualititen erst die Moglichkeit einer anderen Form der
Wahrnehmung und des Seins erdffnen.
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In Véra Linhartovas (*1938) Radi kdnon na bésovské téma (1964, Krebskanon iiber
ein Ddmonenthema) legt der Erzdhler Rechenschaft iiber seine literarischen Vor-
bilder ab. Er nennt Giacomo Casanova, Fédor Dostoevskij, Stendhal - und Richard
Weiner: ,Weiner [...], den ich nicht eher gelesen habe, bis mir jemand sagte: Aber
den kennst Du doch, Du schreibst ihn ja wortwortlich ab“ (Linhartova 1971: 73)
[.Weiner, kterého jsem nikdy neprecetl dfiv, neZ mi nékdo fekl: Ale toho prece zn4s,
vzdyt ho opisujes doslova® (Linhartova 1993b: 68)]. Weiner gilt als literarischer See-
lenverwandter, der Linhartovas Schreiben stark beeinflusst, was sie auch in Interviews
explizit bekannt hat. (Bollina Monies de Oca 1970) 10

Ausgehend von diesem intertextuellen Verweis stellt sich die Frage, wie sich die
von Weiner exemplarisch verkorperte moderne Raumpoetik im Angesicht ihrer neo-
avantgardistischen Wiederaneignung ab Mitte der 1950er Jahre verschiebt.!!! Dies
soll in der Folge am Beispiel Linhartovas exemplarisch untersucht werden.

Entwicklungen und Einflisse

Die Autorin, Essayistin und promovierte Kunsthistorikerin beginnt Ende der 1950er
Jahre ihr literarisches Schaffen, das sich zwischen den offiziellen Positionen des Kul-
tur- und Wissenschaftsbetriebs und der inoffiziellen Alternativkultur bewegt. Im
Tauwetter koexistieren, beriihren und iiberlappen sich diese unterschiedlichen Kul-
turen kurzweilig. Von dieser Entwicklung profitiert die Autorin in mehrerlei Hin-
sicht: Durch Lockerungen der Zensur kénnen ihre Prosawerke Prostor k rozliseni

110 Linhartovés Beziehung zu Weiner geht iiber das Literarische hinaus. Als Herausgeberin und
Kommentatorin erfiillt sie eine zentrale Scharnierfunktion fiir die Wiederentdeckung seines
Werks in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. So war sie entscheidend an der Neuedition
von Weiners Doppelroman Hra doopravdy (1964, 2. Aufl. 1967) beteiligt. In ihrem Nachwort
stellt sie die im Nachlass erhaltenen handschriftlichen Varianten der beiden Romanteile vor,
zitiert reichlich aus der privaten Korrespondenz Weiners und kommentiert mit nahezu mathe-
matischer Prazision die Raumpoetik des Romans, wodurch sie neue Perspektiven auf das Werk
Weiners erdffnet.

111 Selbstverstéandlich ist diese Genealogie unvollstéandig, gab es doch wichtige Autoren und Auto-
rinnen, die auch in den 1930ern und 40er Jahren das modernistische Programm weiterfiihrten,
so z. B. Milada Souckova. (Rothmeier 2006: 351) Fiir Jan Matonoha ist das Werk Linhartovas
neben dem Souckovas einer der auffalligsten Falle anti-illusorischen und anti-mimetischen
Schreibens, das die Moglichkeiten und Grenzen der Erkenntnis und des Denkens in der Spra-
che untersucht, sieche Matonoha 2009:197. Haufig werden ihre Texte aufgrund ihres hohen
Abstraktionsgrades auch mit denen Milan Napravniks verglichen.
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(1964, Geschichten ohne Zusammenhang), Mezipriizkum nejbliz uplynulého1? (1964,
Mehrstimmige Zerstreuung), Rozprava o zdvizi (1965, Diskurs iiber den Lift), Prestofec
(1966, [Dennochrede]) und Diim Daleko (1968, Haus weit) erscheinen. 13 Zugleich ist
sie als Kuratorin in der Are$-Galerie in Hluboka nad Vltavou eine wichtige Stimme
des Kunstdiskurses. 114

Die bildende Kunst ist fiir ihr Werk und ihre literarische Raumkonzeption von
auflerordentlicher Bedeutung. Intermediale Inspirationen gehen vor allem von Josef
Sima (1891-1971), Mikulas Medek (1926-1974), Antoni Tapies (1923-2012) und
Adriena Simotova (1926-2014) aus. Sie alle brechen mit dem klassischen (dreidi-
mensionalen) Raum: Der Raum ist abstrahiert, perspektivisch verzerrt, seine Umrisse
iberschneiden einander oder sind géinzlich aufgehoben, die Objekte im Raum sind
daher zugleich vor- und hintereinander - diese mitunter transzendentalen Medi-
tationen werden vor allem fiir den literarischen Raum im Frithwerk Linhartovas
konstitutiv.

Nach der sowjetischen Invasion 1968 emigriert sie, wie viele Intellektuelle, Kiinst-
ler und Autoren, nach Frankreich. In franzésischer Sprache erscheinen schliefSlich

112 Die deutsche Ubersetzung wahlt als Titel fiir den Sammelband die Erzihlung Vicehlasé roz-
ptyleni. Dadurch wird jedoch die besondere Relevanz verfehlt, die das Dazwischen, der Zwi-
schenraum, eben das Mezi(priizkum) fiir Linhartovas Schaffen hat. Der Zwischenraum, der dem
modernen, destabilisierten Ich eine Verortung ermoglicht, indem es Erkundungen (prdizkum)
vornehmen kann, um die Moglichkeiten seiner Existenz zu erproben. Es scheint, als brauchte
Linhartovas Ich fiir seine Selbstbestimmung gerade diese Transitivitat, dieses Dazwischen-
Stehen, dieses Dazwischen-Sein, das sich auch textuell tibertrégt. Linhartovas Texte verstehen
sich als Zwischenraum der Begegnung mit fremden Texten, insbesondere mit Weiners Texten.
Fur diese Anmerkung danke ich Josef Vojvodik.

113 Ihr letztes tschechischsprachiges Prosawerk Chiméra neboli priifez cibuli (1993, Chimdre, oder
der Querschnitt durch die Zwiebel) kann hingegen erst nach der Samtenen Revolution erschei-
nen. Linhartova verfasst auerdem in der Zeitperiode die drei Gedichtzyklen Nastoleni krdle
(1965, [Die Inthronisierung des Kénigs]), Dim pro mé ldsky (1968, [Haus fiir meine Lieben], lanus
tri tvari (1969, [Janus drei Gesichter]) die teilweise publiziert wurden, aber auch im Samizdat
kursieren, bis sie 1993 und in jiingster Ausgabe 2014 auf dem tschechischen Buchmarkt erschie-
nen. (Linhartova 2014:133)

114 Linhartova arbeitet von 1962-66 in der Galerie. Das Potenzial politisch-asthetischer Widerstan-
digkeit ihrer Ausstellungen, Ausstellungstexte sowie Artikel in Tvdr'zog nach kurzer Zeit die
Aufmerksamkeit der Staatssicherheit auf sie. Auch wenn es Linhartova weniger um politische
Kritik als um die Freiheit der Kunst ging, wurde der Galerie die Entlassung ihrer Kuratorin
nahegelegt. (Kosatik 2006: 246)
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die Werke Twor (1974, Twor113), Intervalles (1981, Zwischenzeiten), Portraits car-
nivores (1982, Zehrbilder) und Les Cascades (1989, Kaskaden). Thr letztes belletris-
tisches Werk ist Mes oubliettes (1996, [Meine Kerker]), seitdem gilt ihr Prosawerk
als abgeschlossen. Die Autorin lebt heute zuriickgezogen in Paris und arbeitet als
Ubersetzerin und Orientalistin. 16 2010 erschien die Essay- und Aufsatzsammlung
Soustredné kruhy. Clanky a studie z let 1962-2002 (2010, [Konzentrische Kreise. Artikel
und Studien aus den Jahren 1962-2002]), die in gebiindelter Form Zeugnis {iber ihre
vielfiltigen Forschungsinteressen ablegt und die intime Kenntnis raumtheoretischer
Diskurse belegt, was auch bei der Untersuchung ihrer literarischen Raume bertick-
sichtigt werden muss. 17

Die Polaritaten von Geschlossenheit und Offenheit, Hier und Dort, Auflen- und
Innenwelt sind raumliche Kategorien ihres Frithwerks, die vor allem an das Raum-
denken Patockas ankniipfen. 118 Im franzosischsprachigen Spitwerk ist ein Wandel
der theoretischen Beziige auszumachen. Die zentrale Stellung der Reise als prades-
tinierte Seinsweise sowie die zunehmenden Denkfiguren der Deterritorialisierung
verweisen auf die franzosische postmoderne Debatte der 1980er Jahre und vor allem
auf das Konzept der Nomadologie, das Gilles Deleuze und Félix Guattari eingefithrt

115 Es existiert nur ein kleiner Auszug in deutscher Ubersetzung durch Elma Tophoven. Der Auszug
wurde noch vor der eigentlich franzdsischen Ausgabe im Jahr 1973 publiziert. (Linhartova 1973)
In einigen Féllen erschienen die deutschen Ubersetzungen noch vor der eigentlichen Publi-
kation des franzdsischen Originals verlegt wurden. Eine Auswahl ihrer tschechischsprachigen
Prosa erschien in Editionen des Literarischen Colloquiums Berlin, z. B. Chiméra neboli Prirez
cibuli.

116 Anfragen fiir Lesungen und Lesereisen in Tschechien lehnte die Autorin in der Regel ab. Das
letzte Interview konnte nur auf personliche Vermittlung Vaclav Havels 2010 in Paris entstehen.
Das Interview flihrte sie mit dem Prager Literaturwissenschaftler Martin C. Putna. Es wurde
im Rahmen des Projekts Spring with 36ers in der Vaclav Havel Bibliothek in Prag am 21.4.2010
prasentiert. Linhartovas Ubersetzungen aus dem Japanischen ins Tschechische erscheinen
hingegen weiterhin, siehe u. a. Linhartové 2018.

117 Fiir die Essaysammlung erhielt sie 2010 den F. X. Salda Preis sowie den Tom Stoppard Preis.

118 Darauf verweist Jan Wollner in seiner Studie Prostor k rozliSeni. Wollner zufolge rezipierte
Linhartova Patockas Raumauffassung auf Vermittlung des Kunsthistorikers Véaclav Richters
(Linhartova besuchte die Seminare Richters) hin, der mit Patocka korrespondierte. Paralle-
len zwischen Linhartova und Patocka sieht Wollner v. a. in ihrem Werk Prostor k rozliseni,
das die Idee des absoluten Raumes durch ein komplexes Netzwerk miteinander verbundener
Beziehungen ersetzt. Weiterhin argumentiert Wollner, dass sich Linhartova nicht nur Patockas
Raumkonzeption nahert, sondern sogar dieselbe Terminologie verwendet. Wollner reslimiert,
dass Linhartova Patockas programmatischen Text Prostor a jeho problematika (Der Raum und
seine Problematik) gekannt haben miisse, siehe Wollner 2013:23f.
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haben. Ein weiterer Fokus liegt auf der ostasiatischen Philosophie, insbesondere auf
der japanischen Kosmogonie, sowie der dortigen Tradition des Pilgertums, die leitend
fiir einige ihrer Protagonisten ist.

Ebenso wie die theoretischen Beziige wandeln sich die Gruppenzugehorigkeiten
der Autorin. Zunichst vornehmlich im Umbkreis der surrealistischen Gruppierung!1®
in Prag sowie der Sestatficdtnici ([Sechsunddreifiiger]) anzutreffen, distanziert sich
die Autorin Mitte der 1960er Jahre (Glanc 2011: 7) und wird in der Folge fast zur
literarischen Einsiedlerin. (Richterova 1991: 13) Zeitgleich avanciert Linhartova
mit ihren kiinstlerisch anspruchsvollen Texten zum Wunderkind der intellektuellen
Kunst- und Literaturszene. (Karfik 1998: 1, Chvatik 1992: 225) Ihre Prosa hat aber
nicht nur die tschechische Literatur der 1960er Jahre entscheidend mitbestimmit,
sondern bildet auch eine Briicke zur Postmoderne, die bereits im Sozialismus ihren
Ausgang nimmt, wie Raoul Eshelman am Beispiel Linhartovas (und Bohumil Hra-
bals) gezeigt hat. (Eshelman 2000)

Sucht man nach zeitgendssischen Parallelen zu ihrem und Einfliissen auf ihr
Schaffen, so fallen zunéchst die intertextuellen und intermedialen Einfliisse des fran-
z6sischen Nouveau roman auf. 120 Inspiriert vom Schaffen Samuel Becketts entwickelte
sich in Frankreich Mitte der 1950er Jahre eine neue Form des Erzdhlens, die sich, in
enger Auseinandersetzung mit dem theoretischen Diskurs rund um die Zeitschrift
Tel Quel, der Erneuerung des Romans verschrieb. (Wehle 1970: 10 ff.) Schriftsteller
wie Alain Robbe-Grillet, Claude Simon und Schriftstellerinnen wie Nathalie Sarraute
préagten mit ihren Erzédhlexperimenten bis in die 1960er Jahre hinein die franzésische
Literaturlandschaft und strahlten auch ins Ausland ab. Kennzeichnend fiir den Nou-
veau roman ist ein Grundgefiihl der Isolierung, Vereinzelung und Einsamkeit, der
Bruch mit chronologischen Zeitverstandnissen, die Ersetzung einer Handlung durch
die Prasentation einzelner, haufig unzusammenhéngender Situationen, die Aufgabe
einer auktorialen zugunsten einer radikal subjektivierten Erzdhlhaltung, ein hoher
Grad an (Selbst)Reflexivitat, eine starker von musikalischen Assoziationsprinzipien
als von traditionellen Sinn- und Koharenzerwartungen geprégte Sprache sowie die

119 Anja Tippner vertritt die Meinung, dass Linhartovas Texte aufgrund einer zu engen Definition
des Surrealismus meist aulRerhalb des surrealistischen Kontextes gelesen werden. (Tippner
2009:192)

120 In der Forschungsliteratur wird die Analogie zwischen den nouveaux romanciers, wie Alain
Robbe-Grillet, Nathalie Sarraute und Linhartovd zumeinst nur knapp konstatiert. (Pytlik
1969:161, Galmiche 2003/2004:222f., Hodrova 2006: 101, Kosnarova 2019:1541.)
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Reduktion der erzdhlten Welt. (ebd.: 259-266) All diese Merkmale finden sich auch
im Schaffen Linhartovas, die aufgrund ihrer intimen Kenntnis der franzdsischen
Kultur mit den dortigen Entwicklungen bestens vertraut war. Eine weitere Inspira-
tionsquelle ist die filmische Nouvelle vague. Die Ausstellung Loni v Marienbadu. Film
jako umeéni, die 2016 im Prager Rudolfinum zu sehen war und eine Audioaufnahme
von Linhartovd présentiert, in der sie Ausziige aus Diim daleko wiedergibt, belegt
die inspirative Wirkung, die von diesem Klassiker des franzésischen Films, zu dem
Alain Robbe-Grillet die Vorlage verfasste, auf Linhartovd ausging. 12!

In meiner Studie widme ich mich der tschechischsprachigen Prosa Linhartovas.
Eine untergeordnete Rolle spielt ihr umfangreiches lyrisches, publizistisches und
theoretisches Werk, das an einigen Stellen ergédnzend hinzugezogen wird, allerdings
nicht systematisch ausgewertet wird. Im Fokus stehen Erzédhlungen aus ihrem Friih-
werk, das mit ihrer Emigration nach Paris 1968 einen Abschluss findet. Die spiter
entstandenen, franzosischsprachigen Werke fasse ich im Kapitel 4.3 in ihren the-
matischen Grundziigen zusammen, eine detaillierte Analyse hingegen wire Gegen-
stand einer eigenen Studie. Die Arbeit gliedert sich in zwei Hauptkapitel, die die
zwei wichtigsten Modi der Raumpoetik Linhartovas umspannen, 1) die Suche nach
einem transzendenten Fluchtpunkt innerhalb einer statischen Raumordnung, wie sie
pragnant in den Erzahlungen Cesta do hor, Pokoj und Diim daleko vertreten ist, und
2) der Entwurf archetypischer literarischer Weltmodelle, zu denen die Protagonisten
in Pilger- und Reiseerzdhlungen in ein Verhéltnis gesetzt werden und die eindriick-
lich in den Texten Raci kdnon na bésovské téma, Chiméra neboli Priifez cibuli und
Co nejvic Sedé beschrieben sind.

Meine Studie ist konzeptuell breit angelegt. Die bisherige Forschungsliteratur
nimmt sich dem Raum bei Linhartovéd vorzugsweise anhand von Analysen einzelner
Erzdhlungen, Gedichte 1?2 oder Raumphédnomene (die Mauer, das Haus, das Zim-
mer (Langerova 1998: 73-87, Goldschweer 2000) an. Die Verkniipfung von Kor-
per und Raum ist der Schwerpunkt der Analysen von Zuzana Stolz-Hladka. (Stolz-

121 Kennzeichnend fiir die Raumasthetik des Films ist die Weite der Innenrdume und Parkanla-
gen. Der Raum ist so als Erfahrung der Distanz zu verstehen, die sich auch auf die Beziehung
der Personen auswirkt. Ahnliches gilt fiir die Raumésthetik in Linhartovés Dim daleko. (siehe
hierfiir Kapitel 4.1.3)

122 Stellvertretend sei hier auf Veronika KoSnarova verwiesen, die eine komparatistische Raumana-
lyse des Prosawerks Dim daleko und des Gedichtsbands lanus tii tvdri vorgelegt hat und auf
Einfliisse anderer Autoren, v. a. Weiners und Blanchots sowie der bildenden Kunst, aufmerksam

gemacht hat. (Kosnarova 2008, 2010)
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Hladké 1998) Das Wort-Raum-Konzept wird ihr zufolge vor dem Hintergrund der
Lkorperproduzierende[n] Kraft des Wortes® [,,télotvorn[4] moc slova“ (Linhartova
1993b: 338)], wie es in Prestofec heifit, auf ein Wort-Korper-Konzept erweitert. 123
Sie verweist auflerdem auf die intertextuelle Pragung der Prosa Linhartovas (Stolz-
Hladka 2000, siche auch Chvatik 1988: 56-63), deren Bedeutung fiir den literarischen
Raum jedoch bislang nicht systematisch behandelt wurde.

Linhartovas Raumpoetik

Die Erzéhlungen Linhartovés sind kurzen Umfangs und stark untergliedert. 24 Die
einzelnen Passagen innerhalb der Erzdhlungen verfiigen meistens iiber eine struk-
turelle Eigenstidndigkeit, worin sich laut Peter Biirger die typisch avantgardistische
Konzeption eines nicht-organischen Kunstwerks mit mehreren Sinnebenen zeigt.
(Biirger 1974: 95-97) Die Handlung ist oft nur schwerlich nachzuvollziehen, was
auch daran liegt, dass die Erzahler im Text ihre Perspektive oder ihr Geschlecht
andern.!?* Die Texte sind zudem héufig dialogisch strukturiert. 126 Durch das Fehlen

123 Der Korper in Linhartovas Texten wird zudem als Beispiel fiir einen geschlechtsspezifischen
Verhandlungsraum fiir eine weibliche, politische Dissidenz angefiihrt. (Thoma 2001:203) Beim
Zusammendenken von politischer Dissidenz und Linhartova, die Thomas suggeriert, ist aller-
dings Vorsicht geboten. Trotz der (intellektuellen) Ndhe zu Véaclav Havel und Patocka hat Lin-
hartova nicht die Charta 77 unterzeichnet.

124 Uber modernistische Einfliisse hinaus gibt es im franzésischen Kontext wichtige Vorlaufer
solcher Kurzformen zwischen Poetik und Prosa, hinzuweisen ist v. a. auf Charles Baudelaires
Petits poémes en prose (1869, Pariser Spleen).

125 Die Sekundarliteratur weist darauf hin, dass das grammatikalische Geschlecht des Erzéhlers
bei Linhartova wandelbar und fast immer mannlich ist. (Richterova 1991, Stolz-Hladk& 1997,
KFivancova 2012) Martin C. Putna verortet Linhartovas vorwiegend mannlichen Erzahler im
homosexuellen Kanon der tschechischen Literatur. (Putna 2013:159)

126 Alena Pribanova untersucht die verschiedenen Funktionen des Lesers in ausgewahlten Erzah-
lungen Linhartovas der 1960er Jahre. Dabei geht sie davon aus, dass die Transformation der
Erzéhltechnik in Abhangigkeit zur Kontaktaufnahme zum Leser steht. In ihren friihen Arbeiten
wird der Leser als Zuschauer projiziert, der erwartet, dass der Erzahler ihn unterhalt. Spater
verwandelt er sich in einen aktiven Gegner, der die literarischen Bemiihungen des Erzdhlers
durch seine konventionelle Wahrnehmungsweise zerstort. Schliellich wird der Leser in den
spateren Arbeiten ein Teilnehmer am Prozess der Textproduktion - der Erzahler hort auf, ihn zu
fiihren, der Leser soll seine eigene Vorstellungskraft einsetzen, um den Text fiir sich selbst zu
entwickeln. (Pfibafova 1997, vgl. hierzu auch Ce3ka 2010:199) Linhartovas Raumpoetik kann als
Versuch, die Kluft zwischen der subjektiven und der objektiven Welt mittels Kunst und Literatur
zu lberbriicken, gelesen werden. Die extreme Subjektivitdt der Texte erzeugt eine Hermetik,
die zur herausfordernden Erfahrung fiir den Leser wird.
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von Schliisselinformationen, wie zum Beispiel von Zeit- und Ortsangaben, von Ein-
sichten in die Psychologie der Figuren, durch Leer- und Unbestimmtheitsstellen in
der Handlungsfiihrung ist der Zugang zum Text deshalb haufig verschlossen.

Der hermetische Eindruck der Texte wird durch deren poetisierte Sprache und
das Spiel mit Lauteindriicken 27 verstirkt. Linhartova reichert die tschechische Spra-
che durch Worter oder ganze Phrasen aus anderen Sprachen (vorzugsweise aus der
italienischen, franzosischen, englischen und deutschen) an. Hinzu kommt, dass sie
durch semantische Umprigungen und Neologismen neue, abstrakte sprachliche Bil-
der und Kontexte entstehen lasst, was vor allem in Diim daleko zu beobachten ist.
Syntaktisch fallen die vielen elliptischen Konstruktionen ins Auge sowie ihr Spiel mit
Schriftbildlichkeit (vor allem in Ubyvdni hldsky ,m"), in dem das Schriftbild selbst
zum Teil des Raums wird. Die Vorstellung von Sprache baut oftmals auf riumlichen
Konzepten auf. Sie verbindet so nicht nur zwei der Schliisselthemen ihrer Texte —
Sprache 28 und Raum -, sondern entfaltet auf diese Weise auch ihre Auffassung
sprachlicher Autarkie. (Stolz-Hladka 1998: 397, 419)

Auf der figuralen Ebene handelt es sich oft um Lebensgeschichte von Einzelgan-
gern. Auf die nahere Beschreibung der zumeist wenigen Protagonisten wird grof3-
tenteils verzichtet.

Ebenso wie die Figuren bleibt der Raum unscharf und wird auf wenige Attribute
reduziert. Er gewinnt dadurch aber auch eine spezifische Qualitit, er reprasentiert
eine primére Ebene, die dem Geschehen und dem Verhalten der Figuren immer
schon vorausgeht. Die Figuren befinden sich in Konstellationen, die sie nicht kon-
trollieren kénnen und die sie sich nicht produktiv aneignen konnen. Es gibt kaum
Orte oder Dinge, die in diesen Rdumen mit Bedeutung aufgeladen sind, stattdessen
werden Grundqualitaten wie Hohe, Weite oder Tiefe zentriert. Diese Reduktion des
Raumes auf seine Grundqualitéten ldsst sich auch als Akt der Transzendierung lesen,

127 Bspw. ,Eulen kreisen, Eulenkreisen, zusammenschweiflen“(Linhartova 1970b:31) [,Sovy rej,
sovyrej, svirej“ (Linhartové 1968:29)], ,Rauschen Rascheln Rausch“ (Linhartova 1970b:17) [,,.zna-
meni znaveni zmdmeni® (Linhartova 1968:17-18)]. Die Ubersetzung reproduziert die melodisch-
assoziative Nachbarschaft der Worter auf Kosten der Bedeutung, die sie im Original haben. Vgl.
zur Ubersetzung von Diim daleko auch Urban 1970.

128 Zahlreiche Erzéhlungen Linhartovas handeln von der Sprache selbst, von ihren Potentialen,
aber auch Einschrankungen. Diese beiden Pole driickt die Autorin in einer der wichtigsten
Erzéhlungen zu diesem Thema - Protokolovad vypovéd* (Zu Protokoll) - in den Raummetaphern
der Worter-Briicke und der Worter-Mauer aus. (Linhartova 1964:12-13) Vgl. zur ambivalenten
Beziehung Linhartovas zur Sprache in ihren Texten Matonoha 2009:198-203.
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als Flucht vor dem grauen sozialistischen Alltag. Im Vergleich zu anderen Werken
oder Filmen, in denen kaum konkretisierte Rdumlichkeiten als leere Folie fiir eine
verklausulierte, dsopisch operierende Gesellschaftskritik dienen, ! finden sich bei
Linhartova keine tagesaktuellen Anspielungen. Stattdessen wird die Abstrahierung
des Raumes Mittel einer Raumpoetik, die Lyrik und Philosophie ndhersteht als Bel-
letristik und Prosa.

41  Literatur als Refugienbildung

Die 1960er Jahre sind eine Zeit des Aufbruchs in der tschechischen Literatur. Nach
den restriktiven und repressiven stalinistischen Jahren kommt es im Zuge des auch
Mitteleuropa ergreifenden Tauwetters zur gesellschaftlichen und kiinstlerischen
Liberalisierung, die sich unter anderem in einer Wiederaneignung des Erbes der
Vorkriegsavantgarde duflert. (Tippner 2009: 56) 130 In diesen Zeitraum fallt auch das
Geburtsdatum einer kiinstlerischen Parallelkultur, die sich der offiziellen Doktrin des
Sozialistischen Realismus nicht ldnger fiigt. (Glanc 2017) Und es ist schliefllich auch
eine Zeit der Offnung gegeniiber neo-avantgardistischen Stromungen im Ausland.
(Janousek 2008: 319, Spirit 2018: 148) All diese Entwicklungen sind fiir Linhartov4
von grofler Bedeutung, deren stark vom Surrealismus beeinflusstes Schaffen am
Schnittpunkt dieser Linien verlduft.

Mit diesem &sthetischen Aufbruch ist auch eine Neubestimmung der Rolle des
Kiinstlers verbunden. Die Zeit gilt als Periode der Riickbesinnung auf das Individuum,
dessen personliches Erleben und Schicksal an Gewicht gewinnt. Deutlich ldsst sich

129 Ein zeitgendssisches Beispiel ware Jan Némec Film O slavnosti a hostech (1966, Vom Fest und den
Gdsten), der die Kulisse einer nicht ndher bestimmten Waldlandschaft nutzt, um die verhéng-
nisvollen Verhaltensweisen selbstgeniligsamer Biirgerlichkeit und politischen Opportunismus
in der Tschechoslowakei zu persiflieren. Der Raum ist dabei ebenfalls stark reduziert, allerdings
besitzt diese Reduktion keinen Eigenwert, die gesamte Entwicklung des Films ist auf die Figuren
konzentriert und stellt insofern ein Gegenbeispiel zu den Texten Linhartovas dar.

130 Neben der Publikation von Texten der Zwischenkriegsavantgarde organisiert Linhartova zusam-
men mit Frantidek Smejkal 1964 die Ausstellung Imaginativni maliFstvi 1930-1950 in Hluboka
nad Vltavou. Sie zeigt u. a. Werke von Toyen, Styrsky und Mikuld% M&dek, wird jedoch vor
der offiziellen Eréffnung verboten und in zensierter Form und unter anderen Titel fiir wenige
Monate in Prag gezeigt. (Linhartova/Smejkal 1964) Zwei Jahre spater kuratieren die beiden eine
weitere Ausstellung, in der sie sich den Werken Toyens und Styrskys aus den Jahren 1921-1945
zuwenden. (Chronologie Paris-Prag 1919-1969: 82)
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diese Fokussierung in ihren frithen Erzdhlungen beobachten, die von einer grof3en
Distanz zwischen Individuum und Gesellschaft geprégt sind. Die Werte, Verhaltens-
und Kommunikationsweisen der Mehrheitsgesellschaft werden in Cesta do hor (Reise
in die Berge), Pokoj (Das Zimmer) und Diim daleko (Haus weit), die in diesem Kapitel
im Fokus stehen, distanziert und kritisch bedugt oder gar nicht der Darstellung Wert
befunden. Die heterotopischen Raumlichkeiten dieser Erzdhlungen, wie etwa Kloster,
Bibliotheken oder Psychiatrien, reprasentieren Aufenthaltsorte, deren Regelwerk sich
maximal von dem der iibrigen Gesellschaft unterscheidet. Sie illustrieren die Suche
nach Schutzraumen, in denen das Individuum einen neuen Lebenssinn sucht.

Linhartova stellt metaphysische Fragen nach dem grofien Ganzen, belisst es in
ihren Antworten aber meist bei Andeutungen. Zwar lassen sich Ortlichkeiten erah-
nen, in denen die Fiden des Lebens schlussendlich zusammenlaufen, aber diese Ort-
lichkeiten sind meist nicht zugénglich. In Diim daleko werden die malerische Meta-
phorik des Fluchtpunktes und die musikalische Metaphorik der Resonanz bemiiht, in
Cesta do hor wahlt der Erzihler die Raumprojektion einer flichenhaften Wirklichkeit,
in der sich eine neue Ordnung (einer der Schliisselbegriffe der Erzihlung) erahnen
lasst, in Pokoj deutet die Licht-Metapher das Absolute an. Diese Zielorte sind parado-
xer Natur, weil sie erzdhlerische Erscheinungen eines prinzipiell abwesend bleibenden
Anderen sind, mit dem ein Dialog aufgebaut werden soll. Zuweilen kann die Grenze
zwischen den hiesigen Dingen und den Dingen an sich iberschritten werden, ein
dauerhafter Aufenthalt jenseits der Grenze bleibt allerdings prekar.

Die titelgebende Bildung ist dabei in allen Fillen nicht nur ein Akt kiinstleri-
scher Imagination, sondern zeigt sich auch in der gattungspoetischen Rahmung der
Erzdhlungen als Bildungsgeschichten. Es sind Reiseerzéhlungen, die den bisherigen
Lebensweg verlassen, um den Aufenthalt in Behausungen anzustreben, in denen die
unbehausten Protagonisten Heimat und Vertrautheit erspiiren konnen. Diese Riick-
ziige und Fluchtreflexe sind Ausdruck einer Suche nach Weisheit (sophia), die iber
blofie Vernunfterkenntnisse hinausgeht. Die Verhaltensweisen der Protagonisten
wirken un-sinnig, sie erinnern an Kinderspiele und Praktiken des Wahnsinns, lassen
diese aber nicht als Riickstédndigkeit und Pathologie erscheinen, sondern als Ausdruck
einer hoheren Erkenntnis. Die Umwertung vermeintlich negativer Charakteristika
wie Wahnsinn, Vernebelung oder Antriebslosigkeit zu Voraussetzungen kiinstleri-
scher Imagination zieht sich wie ein roter Faden durch das Frithwerk Linhartovas,
der nun analytisch gekniipft werden soll.
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41.1 Die Stufen der Erkenntnis in Cesta do hor (1964)

Die Psychiatrie-Erzdhlung Cesta do hor gehort zum Zyklus Povidky o cemkoliv
([Geschichten woriiber auch immer]) aus dem Erzahlband Prostor k rozliseni, der im
Zeitraum von Oktober 1957 bis Februar 1958 entstand. Erzéhlt wird aus auktorialer
Perspektive und ohne erkennbaren dramaturgischen Bogen. Beschrieben werden die
Réumlichkeiten der auf einem Berg liegenden Anstalt und die Titigkeit des leitenden
Arztes Jan Kraus, der die namen- und symptomlos bleibenden Patienten betreut.

Die Entstehung von Linhartovas Text fillt in eine Zeit, in der sich ein neues
Verstandnis der Psychiatrie Bahn bricht. Seit Mitte der 1950er Jahre war es zu einer
grundlegenden Kritik der bestehenden Psychiatrie gekommen, die sich im Laufe der
1960er Jahre zu einer regelrechten Anti-Psychiatrie-Bewegung entwickelte. Miss-
stinde in den Einrichtungen sollten beseitigt und die rechtlich-soziale Stellung von
psychisch-kranken Menschen verbessert werden. (Schony 2018: 17) Dominant wurde
nun, auch in der Tschechoslowakei, ein therapeutisch-rehabilitierendes Paradigma,
das sich deutlich von fritheren repressiven Praktiken unterschied.!3! Literatur und
Kultur spielten hierfiir als Medium der Kritik eine ebenso wichtige Rolle (Reich
2018) wie theoretische Beitrdage — hier wéren vor allem Michel Foucaults Wahn-
sinn und Gesellschaft (1961) und Erving Goffmans Asyle. Uber die soziale Situation
psychiatrischer Patienten und anderer Insassen (1961) zu nennen. Ken Keseys One
Flew Over the Cuckoo's Nest (1962, Einer flog iibers Kuckucksnest) ist wohl eines der
bekanntesten Werke dieser Thematik und erlangte mit der Verfilmung durch Milo§
Forman im Jahr 1975 weltweite Aufmerksamkeit.

In Linhartovas Erzahlung dominiert diese kritische Auseinandersetzung mit dem
repressiven Moment in der Psychiatrie jedoch nicht. Die Anstalt fungiert vielmehr
als Zufluchtsort, als letzter Ausweg fiir seine Insassen. Das versinnbildlicht die Archi-
tektur der Anstalt, bei der es sich um ein ehemaliges Klostergebdude handelt. 132 Das

131 Zbynék Havlicek, der in den 50er und 60er Jahren Mitglied der Surrealistengruppe um Vratislav
Effenberger war, arbeitete als klinischer Psychologe in der psychologischen Anstalt Dobrany in
der Nahe von Prag. Bereits Ende der 50er Jahre beschéftigte er sich mit dem ,schizophrenen
Symptom* der ,sozialistischen Realitat’. Letztere war nach Havlicek hochgradig schizophren und
die Anstalt war fiir einige der Patienten eine Art Asyl, siehe Havlicek 2003, Grof/Prokupek/Stuchlik
1968, Deutschmann 2007. Jedoch kam es auch im Verlauf der 1960er Jahre zu mehreren Vorfallen
repressiver Psychiatrie, die bekanntesten Falle stammen aus der Sowjetunion. (Reich 2018)

132 Grof, Prokupek und Stuchlik vermerken, dass in Tschechien mehrere Psychiatrien in alten KI6-
stern eingerichtet wurden, vgl. Grof/Prokupek/Stuchlik 1968:127.
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Kloster ist ein Ort der Stille und Abgeschiedenheit, aber auch der kontemplativen
Welterkenntnis. Die die Anstalt umgebende Mauer, ,,iiber die niemand hinein- oder
herausgelangen konnte“ (Linhartova 1965: 9) [,,ptes kterou nemohl nikdo proniknout
dovnitf ani ven (Linhartova 1964: 24)], konstituiert einen Raum, der vom Rest der
Welt abgeschnitten scheint, und in sich streng hierarchisiert ist. In der Abgrenzung
der Ortlichkeiten wird eine Raumordnung transparent, die einen Stufenprozess abbil-
det, im Rahmen dessen ein Aufstieg zur Selbstvervollkommnung stattfindet und sich
eine neue Welt innerhalb der Anstalt er6ffnet.

Die Raum- und Zeithierarchie der Erzahlung

Die Erzahlung beginnt mit dem Gegensatz Stadt- und Klosterraum. Letzterer liegt
in einiger Entfernung oberhalb der Stadt.!33 (Linhartova 1964: 24) Diese Distanz ist
Teil eines raumlichen Stufenmodells. Sie kann nur in eine Richtung iberwunden
werden: aus der Stadt in die Anstalt, keiner der ankommenden Patienten kehrt spater
in die Stadt zurtck. Die Krankenschwestern und der leitende Arzt Jan Kraus leben
ebenfalls dauerhaft im Kloster. Die Bewegung zwischen Kloster und Stadt ist zudem
vor allem im Winter eingeschrinkt. (ebd.: 24)

Stellt das Leben in der Stadt die erste Stufe der Raumhierarchie dar, so kenn-
zeichnen der Vorhof und der Besucherraum dessen zweite Stufe. Beide Orte sind
Schwellenraume, an denen Interaktion mit Nicht-Zugehorigen der Anstalt moglich
ist. (Linhartova 1964: 25) Dem medizinischen Personal stehen als Fremde benannte
Warentriger gegeniiber. Markiert wird dabei nicht nur ein Unterschied zwischen
Personen, sondern zwischen Sphiaren. Auf das eben genannte Zitat folgt erneut die
Erwiahnung klosterlicher Gepflogenheiten, die durch die Raumordnung des Bauwerks
erst ermoglicht werden. Insofern ldsst sich eine Unterscheidung zwischen sakralem
und profanem Raum ausmachen. Wihrend die Waren und Giiter Symbole des Profa-
nen sind, besitzen die spéter genannten Biicher, die sich im Besitz von Jan Kraus und
in der anstaltseigenen Bibliothek befinden, einen sakralen Charakter. Der eigentliche
Bereich der Anstalt ist nur wenigen vorbehalten. Dies gilt auch fiir die Besucher, die

133 Das Motiv einer psychiatrischen Einrichtung auf einem Berg, die eine eigene Welt darstellt,
erinnert stark an Thomas Manns Zauberberg (1924). Mann schuf mit seinem Sanatorium eine
Metapher fiir Tod, Krankheit und Krise, die zugleich Phdnomene der européischen Kultur am
Beginn des 20. Jahrhunderts prasentierte. Wie bei Linhartova verspricht auch Manns Sanato-
rium keine Heilung.
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ihre Angehorigen und Freunde nicht direkt treffen kénnen und mit ihnen nur tiber
ein Gitter im Besuchszimmer sprechen, das die Grenze beider Orte markiert.

Das Leben innerhalb der Klostermauern stellt die dritte Stufe der Raumhierarchie
dar. Es konzentriert sich vollstindig auf den Innenhof, der von einem offenen Séu-
lengang umgeben ist. Der Hof steht durch seine offene, gartendhnliche Architektur
im Kontrast zum Vorhof und Besucherraum. Er entspricht nicht der klassischen
Vorstellung von reglementierten und stark iiberwachten Abldufen und Prozessen in
einer Psychiatrie (im Sinne von Foucaults Panoptikum), wie sie im Vorhof und im
Besucherraum noch zu erkennen sind, sondern erscheint als Schutz- und Begeg-
nungsraum, sein Sdulengang erinnert an einen Kreuzgang im Kloster. Zur Seite des
Hofes hin ist er durchléssig, zur Auflenseite des Klosters hin jedoch geschlossen.
Die Patienten sitzen und spazieren im Hof, manchmal kommt es sogar zu einem
Gesprich, das aber ,eher einem langen Schweigen (Linhartova 1965: 17) [,,spiSe
dlouha mlc¢eni® (Linhartova 1964: 30)] gleicht. Das Schweigen ist jedoch weniger
pathologisch, das heif3t als Unfiahigkeit zum Dialog und des Sprechens iiber die
eigene psychische Stérung, zu deuten, denn als Praxis der Meditation und Einkehr,
wie man sie auch in Schweigekldstern antriftt.

Die offene Architektur korreliert mit einer offenen Zeitlichkeit. Im Tagesablauf
gibt es nur wenig feste Termine, wie etwa die Annahme von neuen Patienten und
das Einnehmen der Mahlzeiten. Diese Ordnung wird jedoch nur den Patienten
zuliebe aufrechterhalten, die aus anderen Einrichtungen eine genaue Tageseintei-
lung gewohnt sind und ,wahrt[ ] nur so lange, bis sie von selbst auf den Gedanken
verfielen, iiber ihre Zeit nach eigenem Gutdiinken zu verfiigen (Linhartova 1965: 15)
[»dokud jim samym nenapadlo zménit si rozvrh po svém® (Linhartovd 1964: 28)].
Auch der Arzt Krauss verfiigt iiber seine Zeit weitgehend nach Belieben und macht
die Nacht zum Tag. All dies tragt zum Eindruck einer Eigenzeit der Psychiatrie bei,
die sich deutlich von der Zeitordnung auflerhalb der Institution unterscheidet und
an die sich alle Bewohner der Anstalt nach einer gewissen Ubergangszeit anpassen.

Diese Idee der Eigenzeit zeigt sich auch in der Bibliothek, welche die vierte Stufe
der Raumbhierarchie reprasentiert. Sie wird als exklusiver, die gesamte Anstalt archi-
tektonisch dominierender Raum eingefiihrt: ,zwar handelte es sich dabei nur um
einen einzigen Raum, aber nach auflen hin erschien er als méchtiger Gebédudeteil
[...], er iberragte die Riickfassade der Anstalt, sein Schatten warf sich weit iiber den
Hof“ (Linhartova 1965: 14) [,.tfebaze §lo o jedinou mistnost, byl sal i navenek nejmo-
hutnéjsi [...], pfe¢nival zadni priiceli budov s svou vyskou stinil ¢ast vnitfniho dvora®
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(Linhartova 1964: 28)]. Indem sich der Schattenwurf der Bibliothek stetig verdndert,
konstituiert sie sich je nach Tageszeit als Ort immer wieder neu und transzendiert
ihren real lokalisierbaren Ort. Sobald sich Krauss, der allein Zutritt zur Bibliothek
besitzt, in ihr befindet, gilt er als unerreichbar. Er befindet sich auflerhalb der Zeit
und auflerhalb des Raumes. Dort liest er allerdings nicht, sondern studiert stunden-
lang Landkarten und einen Globus. Durch den Globus erweitert sich erneut der
Raum, die Bibliothek wird zur Welt. Der Globus beginnt sich ,,langsam und knarrend
um seine verrostete Achse zu drehen (Linhartova 1965: 15) [,,se pomalu a vrzavé
otacel kolem zrezivélé osy“ (Linhartova 1964: 28)], sobald Kraus ihn beriihrt. Die
aktiv gesteuerte, langsame Drehbewegung markiert erneut eine eigene Geschwindig-
keit, die der rasanten real-zeitlichen Wirklichkeit entgegenlauft. Zugleich beschreiben
die Worte knarrend/vrzavé und verrostet/zrezivélé den Globus als ein antiquiertes
Objekt, das einer anderen Zeit entspringt. Diese eigenzeitliche Form der Bibliothek
lasst sich auch mit Foucaults Auffassung der Heterotopie in Verbindung bringen, die
ihm als eines der Beispiele fiir sein Konzept dient. Sie markiert einen Ort . fiir alle
Zeiten markiert, ,,der selber aufler der Zeit und sicher vor ihrem Zahn sein soll*
(Foucault 2015: 325).

Die fiinfte und abschlieflende Raumebene ist virtueller Natur. Eingefiihrt wird
sie, um Krauss® Ansatz im Umgang mit seinen Patienten zu illustrieren:

Kdy?z si takto vytvoril dvé dvojice predpokladii, které se vzdjemné ktizily,
mohl, podle vzdalenosti od obou, vymezit kazdému pacientovi v této grafické
predstavé jeho misto, alespon ptiblizné, a potom jim posunovat jako figurkou
v Sachovnicovém poli. Ale nemél rad predstavu plochy, ¢astéji umistoval véci
vedle sebe nad sebe, jako kusy néceho v prostoru, a i takového primétu uzival
jen nerad, aby se jeho pomoci dostal tam, kam chtél, a potom mohl kazdou
podobnou predstavu opustit. A to tim spise, ze nebyl sdm momo né a nemohl
je prehlédnout jednim pohledem, ale mezi nimi, takze je mohl poradat jen
kolem sebe a v sobé. (Linhartova 1964: 29)

Diese Voraussetzungen bildeten fiir Jan Kraus gleichsam zwei sich schneidende
Geraden, die es ihm erlaubten, jedem einzelnen Patienten, je nach dessen Ent-
fernung von den beiden Linien seinen ungefahren Platz in diesem Diagramm
zuzuweisen und ihn dann wie eine Figur auf dem Schachbrett hin- und herzu-
riicken. Freilich, das Bild einer derartigen flichenhaften Wirklichkeit behagte
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ihm nicht sehr, meistens dachte er die Dinge als neben sich oder iiber sich
placiert (sic!), so als wiren sie Elemente einer rdumlichen Welt; aber auch einer
solchen Projektion bediente er sich nur ungern, um mit ihrer Hilfe dorthin
zu gelangen, wohin er zu kommen wiinschte, und um dann auf jede dhnliche
Vorstellung verzichten zu konnen. Und das war um so eher mdglich, als er
selbst nicht aulerhalb der Dinge stand, also nicht imstande war, sie mit einem
Blick tiberschauen, sondern sie mitten unter ihnen befand und sie nur um sich
herum und in sich selbst anordnen konnte. (Linhartova 1965: 16)

Die Patienten werden, Dingen gleich, im Raum verortet, sie werden Teil der raumli-
chen Welt. Menschen werden zu Figuren auf einem Schachbrett, 134 Voraussetzungen
wie Biographien und Krankheitsbilder zu Geraden. Das Ziel dieser Verwandlung
besteht dabei nicht in der Zuweisung eines konkreten Ortes, sondern in der Etab-
lierung neuer Raumverhaltnisse. Diese Raumverhailtnisse sind enthierarchisiert. Es
gibt keinen Punkt auflerhalb der Dinge, keine Moglichkeit, eine Vogelperspektive
einzunehmen. Die Hierarchiebeziehung zwischen Arzt und Patient wird aufgel6st,
der Ordner ist Teil der Anordnung.

Das Ziel ist die Verortung selbst. Das klingt abstrakt und die oben zitierte Stelle
bleibt vage. Man kann es so verstehen, dass das Ziel nicht darin besteht, die Patienten
zu heilen, sondern ihnen einen anderen Ort zuzuweisen. Die Psychiatrie wiére in
diesem Fall keine Heilanstalt, sondern eher ein Hospiz, in dem es darum geht, einen
méglichst angenehmen Ort fiir den Ubergang in eine andere Welt zu bieten. Mit eben
solchen Vorstellungen schliefit die Erzdhlung, wenn sie die Anstalt als ,,einen vertrau-
ten Ort, wo ihnen [den Patienten] alles selbstverstindlich schien und wo sie nichts
mehr in Erstaunen setzte“ (Linhartova 1965: 18) [, misto znamé, kde pro né bylo
vSechno samoziejmosti a kde se nicemu nedivili“ (Linhartova 1964: 31)] beschreibt.

Was meint also die titelgebende Reise in die Berge? Die Einlieferung in eine
Psychiatrie mit einer Reise zu vergleichen, mutet zundchst ungewohnlich an. Mit
einer Reise im touristischen Sinne hat die beschriebene Raumbewegung nichts zu
tun, sondern eher mit einer Suchbewegung, der es darauf ankommt, hohere Stufen
im Aufbau der Welt zu erklimmen. Die Idee einer hierarchisch durch verschiedene
Stufen gegliederten Welt erinnert an mittelalterliche Sphidrenmodelle und Kosmolo-
gien, deren jeweilige Uberginge komplexen Voraussetzungen folgten. Im Mittelalter

134 Zur surrealistischen Affinitdt zur Metaphorik des Schachbretts vgl. Hollander 1970: 209 f.
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wurde zwischen der sublunaren, profanen und der himmlischen, sakralen Sphére
unterschieden, wobei diese beiden Sphéren jeweils wieder untergliedert waren. Die
dargelegte Interpretation sieht eine Analogie zwischen dem Raummodell der Erzéh-
lung und solchen mittelalterlichen Raumbildern. 13> Das psychische Leiden wird nicht
als Pathologie beschrieben, sondern als Voraussetzung, um zu einer héheren Wirk-
lichkeit zu gelangen. Dieser Prozess ist durch die Metaphorik des Aufstiegs positiv
konnotiert. Das Ziel ist dabei weniger christlich konnotiert als es Vorstellungen einer
absoluten Selbstverstandlichkeit und Gleichartigkeit der Dinge vertritt, die sich mit
ferndstlicher Philosophie assoziieren lassen. 136

4.1.2 Die Vernebelung der Welt in Pokoj (1964)

Die Erzdhlung Pokoj entstammt wie Cesta do hor dem Zyklus Povidky o cemkoliv.
Sie behandelt die Geschichte der jungen Studentin Sofie, die, unfihig zu sprechen
und sich zu bewegen, die meiste Zeit liegend in ihrem Zimmer verbringt. Sie wird
skeptisch von ihrer Wirtin beobachtet, die sie fiir eine Simulantin hélt und einen
Arzt konsultiert, dessen Diagnose aber uneindeutig bleibt. Sofies Krankheit bleibt
unverdndert und sie rutscht immer mehr in einen Zustand zwischen Traum und
Realitét. In den Fokus ihrer Beobachtung riickt das eigene Zimmer, dessen Gegen-
stainde und Mobel ihr zunehmend in unerreichbarer Entfernung zu sein scheinen.
Es dominieren Licht- und Schattenspiele, die die Grenzen des Zimmers aufzulésen
scheinen. Das Zimmer wird zu einer rein metaphysischen Grof3e, die ein Abbild von
Sofies Geisteswelt ist.

135 Die einzelnen Sphéren besitzen auch eine jeweils eigene Zeitlichkeit, worauf in der Interpre-
tation ebenfalls hingewiesen wurde.

136 Linhartova setzte sich in fiktionalen und nicht-fiktionalen Texten mit den Lehren des (japani-
schen) Buddhismus und Hinduismus auseinander. So libersetzte sie eine Reihe von Predigten
des japanischen buddhistischen Monchs Dogen (1200-1253). (Linhartové 1999) Bereits im Friih-
werk zeigt sich diese spatere Auseinandersetzung mit ferndstlichem Denken, wie etwa beim
Thema des Schweigens, das sie u. a. in Cesta do hor und Pokoj thematisiert. Das Schweigen
im Buddhismus dient der Suche nach einer spirituellen Erfahrung abseits der Sprache und
erfolgt haufig auf dem Weg der Meditation, ein Thema, das auch bei Linhartova immer wieder
angedeutet wird. Der Ubergang vom Reden zum Schweigen spielt auch in Linhartovas letzten
tschechischsprachigen (Horspiel) Texten eine wichtige Rolle, worauf Lenka Jungmannova hin-
gewiesen hat. (Jungmannova 2010)
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Das Zimmer ist ein gingiger literarischer Repréasentationsraum, der tiblicherweise
als rdumliche Metapher der seelischen Intimsphéire des Protagonisten fungiert. Eines
der prominentesten Beispiele hierfiir wire Franz Katkas Die Verwandlung (1915).137
Je mehr der in einen Kéfer verwandelte Gregor Samsa korperlich und seelisch ver-
kiitmmert, umso mehr zerfallt auch die Einrichtung seines Zimmers. Durch die feh-
lende Empathie seiner Familie fiihlt sich Gregor zunehmend emotional und sozial
isoliert, was sich auch in der Zimmer-Ordnung der gesamten Wohnung widerspie-
gelt. War es Gregor zuvor moglich, von seinem Zimmer nahezu alle anderen Zimmer
der Wohnung zu erreichen, ist er nun trotz seines zentralen Durchgangszimmer
isoliert. Beim Versuch das Wohnzimmer, den Raum der Familie, zu betreten, zieht
sich Gregor todliche Verletzungen zu. Er stirbt allein in seinem Zimmer, das in der
Dunkelheit liegt und dadurch symbolisch seinen Tod umrahmt.

Katkas und Linhartovas Erzdhlung gleichen sich in der Unterscheidung zwischen
Zimmer und Wohnung. Beide Texte verhandeln die Isolation eines Individuums,
dessen Bewegungsfihigkeit stark eingeschrankt ist. In beiden Fillen transformiert
sich auch die Bedeutung der Dingwelt, die auf vollkommen veridnderte Weise wahr-
genommen wird. Wahrend Die Verwandlung als Verlustgeschichte einer dufieren
Metamorphose zu lesen ist, vollzieht Sofie eine innere Metamorphose, als deren
Resultat sie eine neue Form der Weltwahrnehmung gewinnt.

Die Entfremdung von der Welt

Das auslosende Moment der Raumwahrnehmung in Pokoj ist Sofies Krankheit. Diese
ist nahezu symptomlos und macht sich nur durch ,.eine anhaltende totale Miidigkeit*
(Linhartova 1965: 79) [,,4ndva, trvald, celkova“ (Linhartova 1964: 14)] bemerkbar,
auf die sie anfanglich auch ihre Bewegungslosigkeit zuriickfiihrt. Sie verspiirt keinen
Wunsch mehr, ihr Zimmer zu verlassen und zieht sich von allen sozialen Kontakt-
personen - ihrer Familie, der Universitdt und ihrer Vermieterin - zuriick. Heute
wiirde man wohl von einer Depression sprechen. Die Ursache ihrer Krankheit bleibt
im Dunkeln, kryptisch spricht die Erzahlung von den ,,seltsamsten [verschiedensten]
Griinde[n]“ (Linhartova 1965: 79) [,,nejriiznéjsich pri¢in“ (Linhartova 1964: 15], die
dahinterstehen konnen. Auch ein Arzt kann nicht weiterhelfen, er spricht von einem
hiufigen Krankheitsbild, kann dieses allerdings nicht diagnostizieren und spricht

137 Siehe fiir einen Vergleich von Kafka, Weiner und Linhartova KoZmin 1968.
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metaphorisch von etwas Negativem, einem Mangel und einem Vakuum. (ebd.: 19)
Gegen diese Deutung der Antriebslosigkeit als Erschopfungssyndrom steht die Mei-
nung der Wirtin, die Sofie Faulheit unterstellt. Als sie von Sofies Ausschluss aus der
Universitét erfahrt, redet sie auf die Studentin ein und bezichtigt sie der Simulation.
(ebd.: 18)

Sofie selbst bleibt diesen Fremddiagnosen gegentiber gleichgiiltig: ,,Sophie suchte
nach irgendeiner Antwort, aber es war keine Antwort in ihr“ (Linhartova 1965: 79)
[.Sofie hledala néjakou odpovéd, ale odpovéd v ni nebyla® (Linhartova 1964: 18)].
Die gewiahlte Formulierung deutet auf ein doppeltes Krankheitsbild hin: Bewegungs-
und Sprachverlust. Dieses Krankheitsbild hat psychische wie physische Ursachen,
die die Wirtin jedoch ignoriert. Fiir sie ist die Sache eindeutig: ,,Entweder sie kann
gehen oder sie kann nicht gehen® (Linhartova 1965: 86) [,,Bud muzZe chodit, nebo
nemuze“ (Linhartova 1964: 19)].

Gegen eine solche Form des Entweder-Oder steht die komplexe Wirklichkeit des
Sowohl-Als auch. Sofies Krankheitsbild kann von der Schulmedizin nicht beschrieben
werden. Sie leidet an einer verscharften Form der Entfremdung, als deren Folge sie
ihre Identitat verliert: ,,Sogleich begann ihre Fremdheit sie mehr und mehr zu durch-
dringen - alles, was sie hitte wahrnehmen und was man zu ihr hitte sagen konnen,
nicht nur von ihr abprallen, sondern sich in Leere auflésen muf3te“ (Linhartova
1965: 80) [,,[P]otom stoupala nezavaznost stale hloubéji, az v§echno, co mohla Sofie
uvidét, nebo co ji mohlo byt fe¢eno, muselo ne narazit na hradbu ale rozplynout se v
neprekonatelné prazdnoté (Linhartova 1964: 15)]. Fremdheit meint Sofies Anders-
artigkeit, aber auch ihre weltlich-raumliche Entriicktheit. Das zeigt sich insbesondere
im Verb durchdringen/stoupala, das im Zentrum der Aussage steht und einerseits die
Intensitat der Fremdheit beschriebt, andererseits aber auch auf eine raumiiberwin-
dende Praxis referiert. Es kulminiert in der anschlieflenden Aussage, dass es keinen
(Korper-)Raum mehr gebe, der Resonanz erzeuge.

Das Auflésen der Sprache in der daraus resultierenden Leere ist aber auch positiv
konnotiert. Zwar wirkt Sofies Schweigen auf die Wirtin unhéflich und beleidigend,
ihr eréftnet es jedoch neue Bewusstseinsraume. Sie befindet sich, wie der Arzt richtig
begreift, ,,schon im nichsten Augenblick jenseits der Grenze aller Worte“ (Linhartova
1965: 80) [,,za okamzik bude za hranicemi slov“ (Linhartova 1964: 15)]. Er muss sich
eingestehen, dass es trotz seiner Bemithungen ausgeschlossen ist, Sofies Krankheit
zu erkldren. Am Ende ist er sogar neidisch, denn seiner Meinung nach sei ,,Sophie
von ihnen allen am besten dran; fiir sie war die Krankheit ganz einfach eine Wirk-
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lichkeit, in der sie lebte ohne Zweifel und ohne Begriindung® (Linhartova 1965: 86)
[»nejlépe z nich je na tom Sofie, pro kterou je nemoc prostou skute¢nosti, upostred
niz zije, bez pochyb nebo vysvétlovani“ (Linhartova 1964: 19)]. Die Beschreibung
dieser neuen Wirklichkeit bildet das Zentrum des zweiten Abschnitts der Erzahlung.

Sofies Krankheit eréffnet mehrere Deutungsperspektiven. Ihr Krankheitsbild auf
eine Uberlastungsstérung hin, auf ein Erschopfungssyndrom, in dessen Folge sie
ihren Lebensmut verliert. Pathologisch ist dieses Krankheitsbild zwar konturiert,
allerdings liefert die Erzéhlung keine Hintergrundinformationen, die auf eine Uber-
lastung im Studium oder durch andere Faktoren hinweisen wiirden. Alternativ wére
Sofies Verhalten auch als Verweigerung zu interpretieren, als stiller Protest gegen
einen von ihr fremd empfundenen Lebensentwurf. Der Brief ihrer Mutter, in dem sie
sich nach Sofies Befinden erkundigt, deutet an, dass es in der Familie grofie Erwar-
tungen ihr gegeniiber gibt, die sie nicht erfiillen will. Gleichzeitig geht Sofie jede
Form kritischen Engagements ab. Sie protestiert gegen nichts, sondern verweigert
sich, wenn tiberhaupt, durch Nichtstun.!3® Als dritte Deutung der Krankheit liee
sich auch deren Klassifizierung als Krankheit hinterfragen. Denn Sofie wirkt in ihrem
Leiden nicht deprimiert, sondern nimmt ihre verdnderten Lebensumstinde als Mog-
lichkeit eines neuen Weltverhiltnisses an. Nimmt man Fremdheit als Hauptmerkmal
dieses neuen Bezugs, dann liefSe sich das immer mitschwingende, negativ konnotierte
Verdikt der Entfremdung auch ins Positive wenden. Sofie wird notwendigerweise
das fremd, das mit ihrem Ich, ihren Wiinschen und Vorstellungen, nichts zu tun
hat. Wird diese Entfremdung aus der Auflenperspektive als Defekt und Pathologie
beschrieben, so wirkt sie aus der Innenperspektive als Befreiung, die das Fremde
hinter sich ldsst, um sich ins Eigene vertiefen zu kénnen.

Die Verdinglichung der Welt

Semantiken des In-die-Tiefe-Dringens sind fiir die Beschreibung ihrer Metamor-
phose kennzeichnend. So wird ihre fortschreitende Krankheit mit einem Eindringen
in die Tiefe (Linhartova 1964: 20) verglichen und als ,,tiefe Verstorung® (Linhartova
1965: 91) [,velkou stisnénost (Linhartova 1964: 22)] beschrieben. Diese Sprachbilder

138 Man konnte das mit George Perecs Erzahlung Un homme qui dort (1967, Ein Mann der schldft)
vergleichen, in deren Zentrum ebenfalls ein Protagonist steht, der sich in sein Zimmer zuriick-
zieht und sich im Nichtstun verweigert, vgl. hierzu Frischmuth 2021:189-247.
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beschreiben erneut eine raumiiberwindende Praxis und sind ambivalent, weil die tiefe
Verstorung einerseits als Pathologie erscheint, andererseits aber auch als Erinnerung
an eine wichtige ,,unerfiillte Pflicht“ (Linhartova 1964: 20) [,,nesplnéné povinnosti*
(Linhartova 1965: 91)] fungiert.

Diese raumliche Tiefendimension von Sofies Bewusstseins iibertrigt sich auf die
Wahrnehmung ihres Zimmers, das sich wahrend ihrer Krankheit (ver)wandelt. Zu
Beginn wird es als ,,grofler, quadratischer Raum mit einem einzigen kleinen Fens-
ter (Linhartova 1965: 82) [,,prostornd ¢tvercova mistnost s jedinym malym oknem®
(Linhartova 1964: 16)] beschrieben. Durch das Fenster halt Sofie zu Beginn noch den
Kontakt zur Auflenwelt, sie deutet die Gerdusche der Strafle, beobachtet das Wetter
und unterscheidet die Tageszeiten. (Linhartova 1964: 15) Spater hingegen dominieren
andere Eindriicke, als sich die Personen und Dinge im Zimmer verandern. Im Traum
erscheint Sofie eine Gestalt aus mehreren Individuen zugleich. Diese ,,Vielheit von
Individuen® (Linhartova 1965: 83) [,,souhrnem se zdaly byt“ (Linhartova 1964: 17)]
spiegelt sich spater — nun nicht mehr im Traum (ebd.: 21) - in ungleich grofien,
zirkulierenden Quadraten an der Wand, die sich in ihren Bewegungen phasenweise
tiberlagern und dann wieder abspalten. Sofie kann die Personen und Quadrate nicht
auseinanderhalten, sie kann das Geschehen nur intuitiv und spielerisch erfassen.
So erscheinen die Quadrate an der Wand wie hingeworfene ,Wiirfel zum Spielen®
(Linhartova 1965: 89) [, kostky na hrani“ (Linhartova 1964: 21)], Sofie iiberwiltigen
nun Erinnerungen an ihre Kindheit. (ebd.)

Anthropologische Spieltheorien schreiben dem spielerischen Element eine
zentrale Funktion fiir die eigene Identitdtsbildung zu. Wéhrend in traditionellen
Gesellschaften eine ,,ausgekliigelte Platzordnung fiir den einzelnen® existiert, miissen
moderne Gesellschaften mit flexibleren Formen und Rollenbildern zurechtkommen,
deren Gelingen an der Moglichkeit der Ubereinstimmung zwischen der Einnahme
einer Rolle und ihrer Wahrnehmung hangt. (Plessner 1982: 71) Dabei erlangt der
Spieler nie Gewissheit, ob eine Handlung gelingt oder nicht. (Buytendijk 1933: 116)
Das Spiel kann daher als eine ziellose Bewegung verstanden werden, die immer
an ihren Ausgangspunkt zuriickkehrt. Linhartovas Spielbeziige erinnern an solche
Theorien, beziehen sie allerdings nicht auf die Dimension des zwischenmenschlichen
Zusammenlebens, sondern auf die Sachdimension. Das Beispiel fiir diese Art der
Bewegung im Text, die diesem Merkmal entspricht, ist ein kleiner Storch, ein ,,gli-
serne(s] Spielzeug® (Linhartova 1965: 88) [,,sklenéné hrac¢ky“ (Linhartova 1964: 20)].
Sofie beobachtet das Spiel des Storches stundenlang. In jeder seiner Bewegungen gibt
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es einen Moment, in dem er eine Weile stillsteht, bevor er sich wieder einer Seite
zuneigt. Sein Spiel symbolisiert die Unberechenbarkeit, die jedem Spiel innewohnt,
aber auch die Wechselwirkungen im Leben, denen Sofie sich nun im eigenen Zimmer
ausgesetzt sieht.

Die Verwandlung der Umgebung geht mit der Umgruppierung von Mébeln und
Dingen einher. Sofie lernt ihr Zimmer zunéchst ,,nicht nur durch Anschauen, son-
dern auch durch Betasten kennen® (Linhartova 1965: 82) [,,nejen pohledem, ale i
hmatem® (Linhartovd 1964: 16)]. Mit fortschreitender Krankheit reduziert sich ihre
Wahrnehmung, erst vom Betasten zur Anschauung, dann zum génzlichen Sinnesver-
lust. Am Ende scheint gar ihr ganzer Korper zu verschwinden: ,,Hitte jetzt jemand
in das Zimmer geblickt, er hitte nicht sagen konnen, ob Sophie in ihrem Bett lag
oder nicht“ (Linhartova 1965: 93) [,,Kdyby byl nékdo nahlédl do pokoje, nebyl by
si jist, lezi-1i Sofie ve své posteli nebo ne“ (Linhartova 1964: 24)]. Diese Verluster-
fahrungen sind allerdings nicht nur negativ. Dies wird deutlich am Verlust visueller
Eindriicke sichtbar, der in der zunehmenden Metaphorik von Dunkelheit, Schatten
und Nebel bemerkbar ist. Denn gerade mit dem Nicht-Sehen kommt es im Text zu
einem Einsehen.

Am Ende der Erzahlung dominiert die Lichtsymbolik. Sofie beginnt, das Leuchten
der Wiirfel wahrzunehmen, der ,,sie umgebende[ ] Nebel erglith[t]“ [,,od néhozZ se
zazihala okolni mlha“], sodass ,sie selbst auf diese Weise in dem Licht aufging und
sich im Nebel aufloste” (Linhartova 1965: 92) [,,a rozplyva se v mlze“ (Linhartova
1964: 23)]. Sie entdeckt ihr Vermogen, die Wiirfel durch ihre Wiinsche zu bewegen,
das freie Spiel wird zur gerichteten Bewegung. Am Ende erkennt sie ihr Zimmer in
reiner Gestalt: ,das Zimmer [galt] fiir sie als Teil des Ganzen, genauer gesagt als der
kleinere Teil fiir den grofleren® (Linhartova 1965: 86) [,,pro ni pokoj ¢asti za celek,
presnéji: mensi ¢asti za vétsi ¢ast (Linhartova 1964: 19)].

Diese Dramaturgie erinnert an einen Bildungsroman. Sophia ist griechisch fiir
Weisheit und wird dort als tiefere Erkenntnis der Welt von der oberflachlichen
Schein-Erkenntnis geschieden. Sophia ist das Privileg der Gotter und lasst sich nicht
von Menschen auf dem Bildungsweg aneignen. Eben diesen Bildungsweg beschreitet
die Studentin Sofie am Anfang noch, verlésst ihn aber. Sie tauscht den universitaren
Raum mit threm Zimmer und erfahrt dort einen vollkommen neuen Blick auf die
Welt. Die Lichtmetaphorik am Ende des Stiicks signalisiert dabei, dass sie ihrem Ziel
der Weisheit einen Schritt ndhergekommen ist. Die Voraussetzungen, um den Weg
der Weisheit zu beschreiten, sind Entfremdung, Verdinglichung und Vernebelung.
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Dies mutet zunéchst paradox an, gelten diese Prozesse doch gemeinhin als Aus-
druck eines Verblendungszusammenhangs (Theoder W. Adorno), der die Erkenntnis
der wahren Zustande verschleiert. Die Erzahlung hingegen kehrt diese Diagnose
ins Gegenteil. Sofie muss sich selbst fremd werden, von ihrer eigenen Personlich-
keit distanzieren, um ein neues Selbstverhéltnis zu etablieren. Sie muss die falschen
Ratschldge der Personen in ihrem Umfeld hinter sich lassen und sich stattdessen
auf die magische Bewegung der Dinge einlassen. Beides fithrt zur Vernebelung
ihres Umfelds, die bisherigen Horizonte verschwinden und machen Platz fiir die
Offenbarung des Lichts. Der Riickzug ins Zimmer ist, so lasst sich schliefien, somit
Voraussetzung fiir einen inneren Zustand der Ruhe (Zimmer und Ruhe werden im
Tschechischen durch dasselbe Wort — pokoj — bezeichnet), der wiederum Ausdruck
ihrer Abwendung von der vita activa und ihrer Zuwendung zur vita contemplativa ist.

4.1.3 Raumpoetik der Resonanz in Dim daleko (1968)

Linhartovés Prosatryptichon Diim daleko setzt sich aus den drei Erzdhlungen Diim
daleko (Haus weit), Ubyvdni hldsky ,m‘ (Das Abnehmen des Lautes M) und Prehledné
uspordddani (Ubersichtliche Anordnungen) zusammen. Der Text kann am ehesten
als eine Form lyrischer Meditation iiber die existentielle Metaphorik des Hauses
bezeichnet werden.!3° Letztere wird durch eine Reihe von Elementaroppositionen
(Sein-Seiendes, Leben-Tod, Vergangenheit-Gegenwart, Hier-Dort, Ich-Er usw.)
reflektiert. Die Reflexion erfolgt in einer sehr verdichteten, hochstilisierten, lyrisch
anmutenden Sprache, die sich vor allem im zweiten Teil duflert, der formal an einen
lyrischen Zyklus erinnert. Verbindungen zwischen den einzelnen Textabschnitten
lassen sich iber Symboliken, Assoziationen, Traume und das Unbewusste herstellen.

Programmatisch fiir diese Verflechtung steht das titelgebende Adverb weit/
daleko. Dieses kann in doppelter Hinsicht verstanden werden. Einerseits im Sinne

139 Nach Bronislav Prazan und Oleg Sus - den ersten Interpreten von Ddm daleko - ist das Motiv
des Hauses ,ein Projekt metaphysischen Verlangens der menschlichen Seele, ein Bild des
gesuchten, gefundenen und verlorenen Ziels der transzendenten menschlichen Anstrengung®
(Prazan/Sus 1970:70). Ein moglicher visueller Pratext der Erzahlung konnte Mikulas Medeks
Kommentar zu Andrew Wyeths Bild Christina‘s World (1948) gewesen sein, das ebenfalls das
Haus als metaphysisches Objekt thematisiert. (Medek 1995:99-101) Fiir diesen Hinweis danke
ich Josef Vojvodik.
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von Ausweitung, das heifit einer Vermehrung der Untersuchungsgegenstande, die die
Komplexitit der menschlichen Existenz umfassen. Andererseits aber auch im Sinne
eines Entfernens, da das gerichtete Wahrnehmen des Erzahlers die positiven Pole der
jeweiligen Elementaroppositionen (Sein, Leben, Vergangenheit usw.) nicht erreichen
kann. Hier lasst sich auch die Verbindung zum im Theorieteil vorgestellten Konzept
des Weiteraumes von Hermann Schmitz ziehen. Der Weiteraum eréftnet eine der
Erfahrung immer schon vorausgehende und diese prigende rdumliche Dimension,
die aber unartikulierbar bleibt. Dies passt insofern zu Diim daleko, dass dort keine
konkreten Raumlichkeiten vorgestellt werden, sondern Zustinde poetisch erkundet
werden, die als immer unbewusst Bleibende der bewussten Erfahrung von Raumen
vorausgehen.

Der Topos Haus in der tschechischen Literatur

Daniela Hodrova entwickelt in ihrer Studie Mista s tajemstvim eine Typologie des
geheimnisvollen Hauses in der tschechischen Literatur und differenziert sechs Haus-
typen: das idyllische Haus (idylicky diim), das aristokratische Nest (slechtické hnizdo),
das utopische Haus (utopicky diim), das Haus der Familie und Erinnerung (rodny
dim a diim vzpominky), das Haus mit esoterischem Geheimnis (dim s esoterickym
tajemstvim) und das Horrorhaus (diim hriizy). (Hodrova 1994: 69) 140 Sie sind geprigt
von einer starken Verbindung zwischen Haus und Subjekt und imaginieren das Haus
als Trager menschlicher Eigenschaften und Identitit. Mit dem Poetismus kommt
ein neues Verstindnis des Hauses auf, das sich mit dieser Typologie nicht einfangen
lasst. Karel Teige, der Theoretiker des Poetismus, entwirft das Haus in seinem Vor-

140 In Citlivé mésto kiirzt Hodrova ihre Typologie auf drei Positionen: ,,das Haus, die Wohnung, das
Zimmer erscheinen in literarischen Texten im Allgemeinen auf drei Arten: als beengter Raum
einer elenden Existenz, in dem die feindliche Stadt verpuppt ist, als Zuflucht, aber oft so prekar
wie die ganze Stadt und als mysteridse Freuden und ersehnte Orte, die erforscht werden mis-
sen“[,dim, pribytek  (byt),  pokojfiguruje v literarnich  textech zhruba  trojim
zpUsobem: jako stisnény prostor bidné existence, v némz se zakuklilo nepratelské mésto, jako
Gtocisté, nezridka vsak stejné nejisté jako celé mésto a jako zahadné rozkosné a vytouzené
misto, jeZ mé byt prozkouméno, dobyto“ (Hodrova 2006: 271)]. Fiir das geheimnisvolle Haus
steht Karel Hynek Méchas Erzahlung Marinka (1833, Marinka), fir das idyllische Haus Bozena
Némcovas biedermeierliches Epos Babicka (1855, Die GroBmutter), fir das geheimnisvolle eso-
terische Haus die Erzéhlungen von Julius Zeyer (wie bspw. in Inultus (1895, [Inultus]), Samko
ptdk (1895, [Samko Vogel]). Hodrovas Genealogie endet mit Jaroslav Havli¢eks Horrorhdusern
(wie bspw. in Smaragdovy priboj (1946, [Smaragdenbrandung]), Neviditelny (1937, [Ungesehen).
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trag Das mechanische Haus (1937) als utopische Sammelmetapher, als ,,Produkt einer
vollkommenen Gesellschaft“ (Teige 2010: 102), das Leben und Poesie vereint: ,,Das
mechanische Haus wird daher eine Umgebung darstellen, die den Menschen nicht
nur durch den vollkommensten Komfort umgeben, sondern die ihn auch 4sthetisch
befriedigt.“ (ebd.)

Linhartovés Erzahlung bricht mit beiden Traditionslinien. Im Unterschied zu den
von Hodrova angefiihrten Beispielen fehlen Individuen und personale Identitaten. Das
Haus bleibt daher abstrakt, es besitzt keine Topographie und es gibt daher auch keine
Verbindung zwischen einem handelnden Subjekt und der Geschichte. Wihrend Karel
Hynek Machas, Julius Zeyers und Jarolav Havli¢eks Hiuser symbolisch aufgeladen
sind und eine konkrete Architektur besitzen, ist das Haus bei Linhartova so gut wie
eigenschaftslos. Die Eigenschaftslosigkeit des Hauses lasst sich auch mit der Denkfigur
der Unbehaustheit in Verbindung bringen, die zentral fiir die Nachkriegszeit ist. In
Theodor Adornos Essay Asyl fiir Obdachlose (1951) heifdt es lakonisch: ,,Das Haus ist
vergangen.“ (Adorno: 1980: 42). Das Thema der Unbehaustheit wird in den 1960er
Jahren auch in der Tschechoslowakei theoretisch reflektiert. (Dubsky 1966)

Von Teiges avantgardistischer Idealisierung des mechanischen Hauses unterschei-
det sich ihre Konzeption durch einen organischen, fast 6kologischen Charakter. Das
Idealbild eines Hauses ist nicht langer technischer oder mechanischer Natur, sondern
besteht in einem Gleichgewicht zwischen Mensch und Natur. Komfort und Fort-
schritt konnen nicht linger identitatsstiftend sein, sondern verhindern vielmehr eine
gelingende Weltbeziehung. Das Haus wird an dieser Stelle ganz Metapher, es gibt
keine Raumelemente und -einteilungen wie Zimmer, Mébel und Bewohner mehr. Die
einzige Qualitit des Hauses ist seine Weite, die vor allem dazu dient, eine Dimension
zu bezeichnen, die jenseits der Vorstellung technischer Utopien liegt.

Der Raum als Fluchtpunkt

Als Ausgangspunkt der Analyse der Raumordnung bietet sich das Konzept des
Fluchtpunktes an, das im Text eine prominente Rolle einnimmt. In der perspektivi-
schen Malerei ist der Fluchtpunkt der Punkt, auf den simtliche Linien eines Bildes
zulaufen. Dadurch entsteht auf einer zweidimensionalen Flache der Eindruck von
Raumtiefe. Die dargestellten Objekte wirken so, als ob sie in den Raum hineinragen
wiirden, das heif3t die vorderen Objekte erscheinen grofier als die hinteren Objekte.
Je nach Ausrichtung des Fluchtpunktes dndert sich die Perspektive. Befindet sich die
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Horizontlinie, auf der der Fluchtpunkt liegt, innerhalb des Bildes, wird das Darge-
stellte frontal gezeigt. Befindet sie sich oberhalb des Bildes scheint der Betrachter von
oben auf die Gegenstidnde zu blicken (Vogelperspektive), befindet sie sich unterhalb
des Bildes, betrachtet man die Gegenstidnde von unten (Froschperspektive). Selbst
wenn der Fluchtpunkt auflerhalb des Bildes liegt, ist er als strukturierende Grofle
im Bild présent.

Im ersten Teil definiert der Protagonist sein raumliches Verhaltnis zum Flucht-
punkt folgendermafien: ,,In fernem Durchblick ist der Fluchtpunkt des Widerhalls.
Ich weifd nicht, ob ich es nicht einmal wage, ihn aufzusuchen, aber bestimmt werde
ich nach ihm fahnden, obwohl die Entfernung, die uns trennt, immer verhaltnis-
méfig grof$ ist“ (Linhartova 1970b: 8) [,V dalkém prihledu je tbézny bod ozvény.
Nevim, odvazim-li se jej kdy vyhledat, ale rozhodné po ném budu patrat, tiebaze
vzdalenost, ktera nas déli, je stdle pomérné znaéna“ (Linhartova 1968: 10)]. Wich-
tig ist hier die musikalische Komponente. Der Widerhall impliziert die Vorstellung
von Resonanz, die auf einen gréf8eren Raum - der im zweiten Teil sogar explizit als
unendlicher Raum verstanden wird - verweist. Mehrmals wird in der Textstelle auf
die Distanz (u. a. Linhartova 1968: 39) zwischen dem Protagonisten und dem Flucht-
punkt referiert. Im Text existieren andere Formulierungen fiir den Fluchtpunkt, die
dem gleichen Prinzip folgen. 4! Sie benennen einen Standort, der zwar auflerhalb
der Reichweite des Ichs liegt, auf den seine Bewegungen und letztlich auch der Raum
aber dennoch zulaufen.

Das Prinzip des Fluchtpunktes hilft dabei, wesentliche Punkte des Raumkonzepts
in Linhartovas Diim daleko zu verstehen, allen voran die Idee der Anniherung an
einen prinzipiell unerreichbaren Punkt und die paradoxe Qualitdt eines zeitgleich
an- und abwesenden Punktes. Der Fluchtpunkt befindet sich auflerhalb des Darge-
stellten. Die Mauer, auf die im Text an mehreren Stellen referiert wird, (Ko$narova
2010: 222 £.) stellt die Bildgrenze, den Rahmen der Erzéhlung dar, den der Protago-
nist nicht itberwinden kann. Er beschreibt sie im ersten Teil folgendermafien: ,,Die
Mauer des Hauses, wire sie auch noch so undurchdringlich, ist leicht pords. Blut
steigt in die baufillige Mauer. Was mein ist, erkenne ich nicht, was nicht mein ist,

141 Wie bspw. ,ausgangslose Punkt“ (Linhartova 1970b: 9) [,,bezvychodny bod“ (Linhartova
1968:11)], ,Ausgangspunkt (Linhartova 1970b: 73) [,,pocatecni bod“ (Linhartova 1968:69)],
»blinde[r] Fleck[] im Raum* (Linhartova 1970b: 93) [,,slep[é] mist[o] do prostoru® (Linhartova
1968: 87)].
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eigene ich mir nicht an“ (Linhartova 1970b: 10 f.) [,,Zed domu, byt byla sebenepro-
stupnéjsi, je lehce prilincitd. Krev stoupa seslou zdi. Co je mé, nepoznam, nesvé si
neptivlastnim® (Linhartova 1968: 12)]. Die Mauer wird zunichst als nicht iitberwind-
bare Barriere beschrieben, als anorganisches, sondern als organisches (Blut) Gewebe
charakterisiert ist. Hier ist die Mauer als Bildgrenze noch nicht erkennbar, die im
dritten Teil dann bedeutsam wird:

Zed stale nebrala konce. Pocal ji otukavat holi, aby dodal udélostem jakysi
spad. Uz pred ¢asem zjistil, Ze je nahote pokryta ldhvovymi stiepy a kusy
rezavého plechu, tu a tam se z ni také odrolil kaminek a jesté po dopadu chvili
znél v neruseném tichu. (Linhartovila 1968: 84)

Die Mauer nahm immer noch kein Ende. Er fing an sie mit dem Stock zu
beklopfen, um den Ereignissen ein gewisses Gefille zu geben. Schon einige Zeit
vorher hatte er festgestellt, dafi sie oben mit Flaschenscherben und Stiickchen
rostigen Bleches gespickt war, hier und dort brockelte aus ihr ein Steinchen
ab, und noch nach dem Fall klang es ein Weilchen in der ungestorten Stille.
(Linhartovd 1970b: 90 f.)

Die Mauer erscheint an dieser Stelle als Symbol der Uniiberwindbarkeit, auch wenn
ihre Substanz bereits brockelte/odrolil se. Im Vergleich zum ersten Teil ist die Mauer
als Raumgrenze, die dem Protagonisten den Weg zum Fluchtpunkt versperrt, mar-
kiert. Der kleine Stein, der auf die andere Seite der Mauer fillt, verursacht ein Nach-
klingen, das an den Widerhall im Resonanzraum erinnert, in dem sich der Flucht-
punkt befindet.

Diim daleko reflektiert fortwahrend tiber die Moglichkeit einer grenziiberschrei-
tenden Anndherung an den Fluchtpunkt: ,,Die Grenze jeder Sache, von jeder beliebi-
gen Seite genommen, das Tor jeder beliebigen Seite, stehen immer an ihrem Anfang.
[...] Sobald wir die Grenzen tiberschritten haben, wird es sehr schnell dunkel. Ich
kehre zuriick in den Winter® (Linhartova 1970b: 8) [,,Hranice kazdé véci, bréana z
kterékoli strany, stoji vzdy na jejim pocatku. [...] Jakmile jsme uz prekro¢ili hranice,
stmiva se velmi rychle. Vracim se do zimy“ (Linhartova 1968: 9 £.)]. Die Metaphori-
sierung der Grenze als Tor suggeriert einen raumlichen Neubeginn, den Eintritt in
eine andere Sphire. Die Raumgrenze wird {iberwunden, um in einen anderen, unbe-
kannten qualitativ neuen Raum zu gelangen. Wie in Pokoj und spéter in Co nejvic
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Sedé wird dieser Ubertritt als Gang in die Finsternis und die Kilte semantisiert. Die
Raumgrenze wird zur Zeit- und Lichtgrenze. Den Text durchziehen Kontraste von
Sommer/Winter und Licht/Dunkelheit, Unterscheidungen, die auf den natiirlichen
Zyklus der Jahreszeiten sowie von Tag und Nacht referieren. Die Grenze stellt eine
Moglichkeit dar, diese natiirlichen Zyklen zu unterbrechen., ist aber auch ein Wagnis
und mit Risiken verbunden. (Linhartova 1968: 14)

Das Prinzip des Fluchtpunktes trigt auch dazu bei, die Idee der Unendlichkeit
des Raumes aufzukldren. Der Definition gemaf? liegt der Fluchtpunkt immer in der
Unendlichkeit. Er befindet sich in der Tiefe des Raums, ist nicht erreichbar, nicht
beriihrbar und sorgt dafiir, dass der Eindruck entsteht, der Raum in seiner konkreten
Gegenstandlichkeit wiirde endlos weiterlaufen. (Arnheim 2000: 290) Insbesondere
am Anfang des zweiten Teils wird das sehr klar ausgesprochen: ,,Nicht fraglich ist
ob der Raum unendlich ist oder nicht ob er Grenzen hat an denen er auth6rt® (Lin-
hartova 1970b: 43) [,,Neni otdzkou zda prostor je ¢i neni nekone¢ny neboli
zda ma hranice® (Linhartovd 1968: 39, Leerzeichen im Original)]. Das Ich befindet
sich nach dem Ubertritt der Grenze in einem unendlichen und grenzenlosen Raum
wieder. Mehr kann zunéchst nicht tiber diesen Raum ausgesagt werden. Der Raum
als solcher wird fraglich, die Ordnung des Raums stiirzt ein. (ebd.) Die Suche nach
den Grenzen des Raums bleibt ergebnislos, die Grenzen bleiben unbekannt. (ebd.: 39,
54) Sie ist allerdings nicht erfolglos, denn es gibt ein abstraktes Ergebnis der Medi-
tationen iiber den Raum:

»Die Frage der Unendlichkeit hat [...] einen Sinn wenn wir sie nicht auf
einen einzigen Raum beziehen  sondern auf eine folgende Folge einzelner Raume®
(Linhartova 1970b: 43) [,,Otazka nekonee¢nostima [...] smysl ~ nevztahujeme-li ji
kjedinému prostoru  ale k naslednému sledu jednotlivych prostort® (Linhartova
1968: 39)]. Aus dem einzelnen Raum wird die unendliche Raumfolge, angesichts
deren das Ich auch die Unendlichkeit seiner eigenen Existenz erkennt:

Pfipustim-li prostorové usporadani ja  coz se zda byt pripustné vzhle-
dem k jeho prostorové zamistitelnosti ~ pak ovSem ani ji neni prostorem
jedinym  atudiz ohranicitelnym  nebo mohoucim si klast otazku své
neci-smrtelnosti  Je-li ja prostor tedy je také ja-sled-prostord. (Linhartova
1968: 40)
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Wenn ich die raumliche Ausdehnung des Ich zugebe was vertretbar zu sein
scheint im Hinblick auf seine raumliche Platzierbarkeit =~ dann aber ist auch
das Ich nicht der einzige Raum  und deshalb nicht begrenzbar oder méachtig
die Frage nach seiner Sterblichkeit ~ oder Unsterblichkeit zu stellen ~ Wenn
ein Ich-Raum ist ist auch Ich-Raum-Folge. (Linhartova 1970b: 44)

Das sprechende Subjekt macht sich zum Objekt des eigenen Sprechens. Dadurch
entsteht einerseits eine Distanz zum Ich, andererseits aber auch eine Aufspaltung/
Vervielfaltigung seiner Person, die es in rdumliche Kategorien iibertragt.

Die Bewegung hin zum Fluchtpunkt ldsst sich auch mit Patocka als Bewegung
von einem Hier zu einem Dort lesen. 42 Fiir ihn ist die Unterscheidung zwischen
Hier und Dort Ausgangspunkt menschlicher Welterfahrung, analog etwa zur Unter-
scheidung zwischen Innen und Auflen. Das menschliche Subjekt ist urspriinglich
immer schon im Zustand des In-Seins (vgl. 1.2.2), das heif3t in einer Situation, in
Beziehungen zu Anderen und zu Wirklichkeiten gesetzt und eingegliedert. (Patocka
1990: 97 £.) Das Innen ist dabei weniger als eine rdumliche Beziehung zu verstehen als
vielmehr eine ,,den Raum begriindende Beziehung®, (Patocka 1991: 91), ein ,,allgemei-
ner Zustand der Disposition fiir Kontakte® (ebd.: 91 f.). Gleichzeitig ist das Subjekt
urspriinglich immer auch auflerhalb. Das Auflerhalb ist die notwendige Vorausset-
zung fiir jede Praxis. Es ermdglicht dem Subjekt ,,die Ausgliederung, ohne die eine
Gliederung und daher auch die Eingliederung seiner selbst nicht méglich ist“ (ebd.).
Diese Ausgliederung findet in einem offenen und potenziell unendlichen Raum statt.
Sie bewegt sich auf ein Dort zu, das rein imaginér ist und nur indirekt gesehen
wird. Das Dort ist unendlich und ungeordnet, eine Raum-Folge ohne Abschluss, die
ins Unendliche verweist — eben jener Fluchtpunkt auf den Linhartovas Text abzielt.
Diese Grundbewegung des Subjekts in die Offenheit hinein, sprich eine mogliche
Ausgliederung, durch die ein Ich-Raum zu einer Ich-Raum-Folge wird, 4> hat auch
Linhartovés Text zum Gegenstand.

142 Selbstverstandlich waren auch andere theoretische Bezugspunkte denkbar, z. B. zu Jacques
Derridas Bestimmung von Parergonalitét, die sich auf das Verhaltnis von Bild, Bild-Rahmen
und Bild-AuRRerhalb bezieht. (Derrida 1992)

143 Das Haus wiirde dieser Ausgliederung Patocka zufolge entgegenstehen, da es den Menschen in
der Welt verankere. (ebd.: 106) Erst wenn sich diese materielle Verankerung [&st, ist der Ubertritt
in eine andere Sphare moglich.
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Die Sprache der Unendlichkeit

Um tiber den Raum der Unendlichkeit sprechen zu konnen, ist eine Sprache von-
néten, die sich von der alltiglichen Rede wesentlich unterscheidet. Die Erzidhlung
kennzeichnen eine stark verdichtete Sprache, metafiktionale Auflerungen, multilin-
guale Experimente, die Entwicklung einer eigenen Syntax und Typographie sowie
die philosophische Konzeption einer jinarec/ Anderssprache (Linhartova 1968: 66) 144,
die allein fiir die Beschreibung der Unendlichkeit angemessen ist. Der Text enthalt
zudem franzosische und italienische Worter sowie Makkaronisch, eine Sprachmi-
schung, die Worter oder Phrasen aus einer Fremdsprache, meist dem Lateinischen, in
eine andere Fremdsprache tibertragt 4. Die Mehrsprachigkeit kulminiert in der Idee
einer vorbabylonischen Sprache, einer Ursprache, die vor der Spaltung in mehrere
Sprachen existiert haben soll. (Linhartova 1968: 44)

Was nicht nur an dieser Stelle auffillt, ist die besondere Interpunktion des zweiten
Teils. Es gibt keine Satzzeichen, alle Punkte, Kommata und Interjektionen werden
durch Leerzeichen markiert. 146 Der Satz wird in seiner syntaktischen Begrenzung

144 Das tschechische re¢ bedeutet eigentlich Rede und meint im Sinne Ferdinand de Saussures die
parole. Adaquater wire daher die Ubersetzung Andersrede gewesen. Dies passt auch zu einer
Aussage im Essay Une langue plurielle (1988, Eine Sprache in der Mehrzahl), wo es heift: ,Ich
kann mich irren, aber ich glaube, daR die Quelle jeglicher poetischer Schépfung sowie sein
Material par excellence nicht ausschlief3lich die Sprache ist [...]. Eher ist es eine Stimme, die zu
uns spricht mit undeutlichen Worten, mit Akzenten von absoluter Notwendigkeit.“ (Linhartova
1988:163f.) Zuzana Stolz-Hladka versteht jinarec als kreative Antwort auf die Angst, Ausdrucks-
moglichkeiten zu limitieren oder zu verlieren. Das verbindet Linhartova nicht nur mit Weiner,
sondern auch mit Milada Souckova und Jifi Weil. (Stolz-Hladka 2004:135)

145 Ein Beispiel im Text lautet: ,Ammalata alla testa Malatesta Testimonio tui tristitia mea
succederunt® (Linhartova 1968:62). Eine mégliche Ubersetzung wire: ,,Krank im Kopf ~ Mala-
testa Dein Zeugnis mein Schmerz ist erfolgreich.“ Malatesta kdnnte auf den italienischen
Anarchisten Errico Malatesta (1853-1932) referieren.

146 Dies steht im Zusammenhang mit zeitgendssischen Versuchen der experimentellen Poesie/
experimentdlni poezie (v. a. bei Jifi Kolar), die Grenzen der Lyrik durch visuelle, haptische und
performative Aspekte aufzuheben und zu erweitern. Hinzu kommen Experimente mit Materi-
alien, Techniken und alternativen Formen der Textorganisation. Von dieser Tradition distanziert
Linhartova sich allerdings explizit. (Fabian 2016: 91, 103) Veronika KoSnarova verortet sie im
Umkreis von Ivan Wernisch, Miroslav Topinka, Jifi GruSa oder Petr Kabes, in deren Werk das
Gedicht eine autonome Welt bildet. Die Sprache wird, im Unterschied zur experimentellen Poe-
sie, nicht zersetzt und seziert, sie ist nicht nur graphisches Material, um einen vor-sprachlichen
Bereich zu simulieren, sondern unterliegt noch syntaktischen und semantischen Regeln. (Kos-
narova 2010:219)
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aufgehoben, wobei jeder Satzanfang dennoch als solcher durch Grofschreibung mar-
kiert bleibt. Es geht also nicht primar um eine Enthierarchisierung der Satzstruktur,
um die Evokation eines Gedankenflusses ohne Pause, sondern um das Hervorrufen
eines starken visuellen Eindrucks. Die Prosa wird poetisiert und rhythmisiert, was
zeitgleich etwa auch bei Milan Népravnik der Fall ist. (Ko$narova 2010: 220) Gleich-
zeitig wird die Sprache verraumlicht, was in der Idee eines auf Wortsdulen errichteten
Raums der Sprache kulminiert. (Linhartova 1968: 46) Der Text baut sich aus und in
der Sprache sein eigenes, durch die Liicken allerdings etwas rissiges Haus. (Galmi-
che 2004: 221, vgl. auch Langerovéa 2002: 418). Denkbar wire schliellich auch eine
musikalische Interpretation des Satzraums, im Rahmen derer die Leerzeichen fiir
Pausenzeichen und das Schweigen stiinden. (Galmiche 2004: 221)

Wie in der Musik oder bei den Leerstellen einer Radierung geht es hier darum,
dass die Leerstellen selbst Voraussetzung jeder Bedeutsamkeit sind. 147 Sie deuten
einen Raum jenseits des Textes an, in dem eine Bedeutung jenseits der Sprache exis-
tiert. Das erinnert an das Prinzip des Fluchtpunktes. Mit diesem teilen die Leer-
stellen den paradoxen Effekt des gleichzeitig An- und Abwesenden. Visuell wird ein
Anwesenheitseffekt generiert, der gleichzeitig aber auf etwas abwesend Bleibendes
verweist, das nicht benannt werden kann.

Die Idee einer Anderssprache steht am Ende einer dreistufigen Unterscheidung
zwischen Alltagssprache, poetischer Sprache und Fremdsprache. ,,Rutschend falle
ich in die Fernzeit in die Anderssprache ~ Vermenschlichung des Wortes ist Rest
eines infantilen Vorstellungsvermégens® (Linhartova 1970b: 66) [,Klouze padam
do davnacasu do jinare¢i“ (Linhartova 1968: 62)]. Die Anderssprache ist Ergebnis
des nicht zu kontrollierenden Akts des Fallens. Sie steht syntaktisch in struktureller
Analogie zur Fernzeit, einem Terminus, der aus Kategorien des Raumes (nah, fern)
abgeleitet wird. Niklas Luhmann hat die Fernzeit als ,Dunkelzone, fiir die andere
Regeln der Glaubwiirdigkeit und Relevanz gelten“ (Luhmann 2005: 137) charakteri-
siert. Eben eine solche Dunkelzone, in der die etablierten Worte und Kategorien des
Verstandes nichts ausrichten konnen, ist auch die Anderssprache: Die Anderssprache
ist die Sprache eines absolut Anderen, das vom Ich getrennt ist und dessen Sprache

147 Das erinnert an Wolfgang Isers Konzept der Leerstelle (Iser 1976:284-315), die den Leser in die
Deutung des Textes integriert oder an Jacques Derridas Analyse von Leerzeichen, Interpunk-
tionen und anderen schriftbildlichen Akten der Verrdumlichung, in denen ,der Ursprung der
Bedeutung® (Derrida 1983:1181.) liegt.
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ganz anderen Regeln folgt. In dieser Hinsicht unterscheidet sich die Anderssprache
auch von der Fremdsprache, die man erlernen und deren Verstindnis einem ver-
traut werden konnte. Dies ist bei der Anderssprache von vornherein ausgeschlossen.

Linhartovas Text gibt einen Hinweis auf die Natur des Anderen, wenn die Auto-
rin in negierender Diktion die Vorstellung, dieser Bereich kénnte mit menschlichen
Worten bezeichnet werden, als ,,Rest eines infantilen Vorstellungsvermégens® (Lin-
hartova 1970b: 66) [,,zbytkem ryze infantilni predstavivosti“ (Linhartova 1968: 62)]
kritisiert wird. In dieser Hinsicht geht die Anderssprache tiber die modernistische
Vorstellung des Sprachexperiments hinaus, wie man sie bspw. in der Zaum-Sprache
Velimir Chlebnikovs findet. Denn eine solche Sprache war - als dichterische - immer
noch eine menschliche Sprache. Die Anderssprache hingegen folgt keiner Grammatik
und besitzt keine Semantik, sie muss blofSe Andeutung bleiben. Sie steht somit im
Zusammenhang mit Vorstellungen des Sakralen, mit Ideen einer nicht-menschlichen
Sphire, wie sie auch die korrespondierenden Konzepte der Fernzeit oder der Unend-
lichkeit aufrufen. Ein Wissen von dieser Sphére, von der uns ein Abgrund trennt,
(ebd.: 63) ist nicht auf methodischem Wege mdglich, sondern nur iiber das ,Wunder*
[,,div“], das uns in ,vollkommene[s] Erstaunen® (Linhartova 1970b: 67) [,,dokona-
lému tZasu“ (Linhartova 1968: 63)] versetzt. Dabei kann es nie um eine vollstdndige
Erkenntnis gehen, sondern immer nur um eine Annéherung an ein Wissen, das fiir
den Menschen prinzipiell unerreichbar bleiben muss.

Dieses Wissen ldsst sich besser schweigend als sprachlich erwerben:

To je ma jedind starost: hovorit jasné. Trebaze ov§em zamléuji. Zamléim-
-li v§ak pouze podstatna jména, nemuiZe se nic stat, protoze vlastni pletivo
zlistane nedotéené a jestlize nékdy zaml¢im v$echna slova, [...] bude to
naprosto zfejmé. (Linhartova 1968: 79)

Das ist meine einzige Sorge: klar zu sprechen. Trotzdem verschweige ich. Wenn
ich blofl Hauptworter verschweige, kann nichts passieren, weil die Textur unbe-
rithrt bleibt. Und wenn ich einmal alle Worter verschweige,|...] wird es voll-
kommen offenbar sein. (Linhartova 1970b: 85)

Die Unterscheidung von schweigen/micet und verschweigen/zamiCet ist hier entschei-
dend, meint schweigen doch lediglich eine nonverbale Form der Kommunikation,
wihrend das Verschweigen Kommunikation bewusst verweigert. Das Verschweigen



136 Der Fluchtpunkt des Schreibens - Véra Linhartovas Raumpoetik der Transzendenz

von Hauptwoértern, die Gegenstandliches und Nicht-Gegenstindliches bezeichnen, ist
eine Form poetischer Schadensbegrenzung. Dahinter verbirgt sich die Angst Objekte
zu konstruieren und Abstrakta zu benennen. Es ist einerseits Ausdruck einer Schreib-
krise, (Linhartovd 1968: 56) andererseits aber auch grundsitzlichere Verweigerung
gegeniiber der Konstruktion stabiler Bedeutungsketten von Signifikant und Signi-
fikat. Diese Verweigerung eroffnet ein Verstehen jenseits der Sprache, das Verstehen
des Gottlichen. 148

Resonanz und Reflexion

Fiir die konzeptuelle Einholung der verschiedenen Versuche des Textes, Verstindnis
jenseits direkter sprachlicher Vermittelbarkeit zu schaffen, bietet sich das Prinzip der
Resonanz an. Resonanz kann dabei als phanomenologischer Grundbegriff, als Art
und Weise eines gelingenden Weltbezugs verstanden werden. (im Sinne von Rosa
2018) Dieser Weltbezug wird nicht primar sprachlich vermittelt, sondern korperlich
und raumlich. 14 Dafiir muss ein Schwingungs- und Korrespondenzverhéltnis mit
Objekten etabliert werden, das immer rdumlich vermittelt ist. Man kann das etwa mit
der Musik vergleichen, wo Tone nicht nur iiber die spezifischen Resonanzkérper der
Instrumente eine jeweils eigene Gestalt bekommen, sondern die Verrdumlichung des
Tonimpulses selbst eine neue Qualitat erzeugt. Aus dem Luftstofd wird in Interaktion
mit dem Raumkorper des Musikinstruments ein Ton.

148 Viele Motive und Symbole im Text beziehen sich auf den biblischen Diskurs, insbesondere auf
das Johannesevangelium. (Prazan 1970: 68 f.; Langerova 1998: 84; Stolz-Hladka 2000:159f.) So
lasst sich nach Prazan und Sus der Titel Ubyvdni hldgsky ,m‘ auf das Diligite iustitiam qui iudi-
catis terram (Liebt die Gerechtigkeit, ihr, die ihr auf Erden richtet) in Dantes Géttlicher Komédie
zuriickfiihren, das den Moment von Dantes Eintritt in die Sphéare Jupiters in Paradiso XVIII
markiert. (Das M bildet den letzten Buchstaben der Inschrift) Zudem héatten einige Aussagen
den Charakter einer Litanei, bspw. werde im ersten Teil sehr oft die Interjektion 0/6 verwendet.
Flir KoSnarova vermitteln die religiosen Motive des Textes spirituelle Erfahrungen. (Kosna-
rova 2008:160f.) Glanc hat am Beispiel von Mikulad$ Medeks Ikonenmalerei die Bedeutung
von Spiritualitat fir das Verstandnis von Autorschaft in der spatsozialistischen Parallelkultur
betont (Glanc 2017:122) Linhartova widmete den zweiten Teil von Dim daleko Medek, dessen
Leitbuchstabe M folglich auch fiir diesen stehen kdnnte. (Medek 1995:339)

149 In dieser Hinsicht ahneln Linhartova Texte stark denen Weiners. Das Weltverhaltnis des Prot-
agonisten in Uhranuté mésto beruht beispielsweise ebenfalls nicht auf der Kommunikation mit
den Dorfbewohnern, sondern auf seinem Verhalten im Raum.
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Solche musikalischen Bilder finden sich auch in Diim daleko. Bereits zu Beginn
wurde auf ein akustisches Motiv verwiesen, als der Fluchtpunkt durch den Wider-
hall charakterisiert wurde. 1>° Im ersten Teil heif3t es ebenfalls: ,,Ein einziger Klang
entsteht in tausendfachem Widerhall. Wohin aber werde ich mich begeben, wenn
diese Stelle von tiberall her sichtbar wird“ (Linhartova 1970b: 14) [,,Jediny zvuk vze-
jde tisicerym ozvukem. Kam se vSak podéju, stane-li se to misto odevsad viditel-
nym"“ (Linhartova 1968: 14)]. Klang und Raum werden miteinander verbunden. Die
Potenzierung des Widerhalls eroffnet einen schier unendlichen, iiberdimensionalen
Resonanzraum, der wiederum auf eine iibermenschliche, quasi metaphysische Sphére
hinweist. Der Widerhall geht von einer Stelle aus, die unverfiigbar ist und vom Ich
unmoglich erreicht werden kann. Allerdings kann sie durch den Widerhall erahnt
und damit indirekt gewusst werden. Die Bewegung im Raum er6ffnet also Reso-
nanzerfahrungen, die Weltbeziige intensivieren, (ebd.: 10) und wird selbst horbar.
Dabei geht es weniger um die Idee von Harmonie, um die Suche nach einer neuen
Einheit, sondern um das Horen von Klidngen, die multiple Beziehungen zum Raum
eroffnen. 151

Resonanz ldsst sich aber nicht nur auditiv, sondern auch visuell verstehen. Es geht
nicht nur um eine Steigerung des Horerlebnisses, sondern auch um eine Verviel-
fachung der visuellen Eindriicke: ,, Augen sind facettierte Bienenaugen. Jede kleine
Flache spiegelt dasselbe aus etwas anderem Winkel, in etwas anderer Zusammenset-
zung des Regenbogenspektrums® (Linhartova 1970b: 9) [,,O¢i jsou fasetované véeli.
Kazda ploska zrcadli totéz z ponékud jiného thlu, v ponékud jiném slozeni duhového
spektra® (Linhartovd 1968: 10 f.)]. Das Facettenauge der Biene besteht im Unterschied
zum menschlichen Auge aus zahlreichen Einzelaugen. Jedes der sechseckigen Einzel-
augen nimmt einen Bildpunkt wahr, der im Gehirn zu einem Gesamtbild zusam-
mengesetzt wird. Die rdumliche Auflosung ist zwar durch die Bildpunkte begrenzt,
aber — und auf diesen Aspekt spielt das Zitat insbesondere an — das facettierte Auge
kann trotzdem gleichzeitig in unterschiedliche Richtungen blicken. Der Raum wird
dadurch vieldimensionaler gesehen als es das menschliche Auge vermag. Des Weite-

150 Widerhallen ist die deutsche Ubersetzung des lateinischen Wortes resonare.

151 Vgl. hierfiir v. a. dieses Schlisselzitat: ,Ich weil nicht, wie der Sinn des zweih&dusigen, gegen-
seitig sich bindenden Zusammenklingens wére, eher habe ich im Sinn in jedem Falle das Ange-
fangene bis auf die Spitze zu treiben. [...] Zusammenklanglos“ (Linhartova 1970b: 36) [,,Nevim,
jaky by byl smysl dvojdomého, navzajem se viziciho souznéni, spiSe mam v idmyslu v kazdém
pfipadé dovést zapocaté do krajnosti. [...] Bezsouzvuéné“ (Linhartova 1968:34)].
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ren ist die Farbwahrnehmung eine intensivere, wenn man bedenkt, dass Bienenaugen
ultraviolettes Licht wahrnehmen kénnen. Das Bienenauge ist daher Metapher fiir
einen aufgeficherten und von den Buntwerten der Farben durchlichteten Raum, der
im Symbol des Regenbogens kulminiert.

Hier lasst sich auch der Bogen zum obigen Thema der Resonanz spannen. Visu-
elles Partnerphdnomen der auditiven Resonanz ist die Reflexion. Im Regenbogen
entsteht durch die Reflexion des Lichts am Wassertropfen ein vollkommen neuartiges
Raumgebilde. (Linhartova 1968: 25, 85) Dieses korrespondiert mit dem bereits dis-
kutierten paradoxen Phanomen des Anwesend-Abwesenden. Ein Regenbogen besitzt
keine Materialitdt und Objektivitét, lasst sich aber visuell wahrnehmen. Ebenso wie
der Ort des Widerhalls ist er als Ort nicht beschreibbar, wohl aber als Phanomen, in
dem sich eine neue, auch metaphysisch deutbare, Qualitit konstituiert.

Archaische Bukolik

Abschlief3end soll ein letzter Aspekt der Raumpoetik des Textes behandelt werden,
der sich auf die umfangreichen Naturbeschreibungen bezieht. Diese drehen sich vor
allem um Wasser- und bukolische Renaissancelandschaften. Diese entzeitlichen den
Raum und er6ffnen eine Zeitschicht, die jenseits der menschlichen Erreichbarkeit
liegt. Dieses Prinzip steht in seiner Unverfiigbarkeit in struktureller Analogie zu den
bereits behandelten Raumpoetiken des Fluchtpunktes und der Resonanz, die eben-
falls nur auf indirektem Wege beschreibbar sind.

Die Darstellung von Wasser und Wind ist in Dim daleko allgegenwirtig. An einer
besonders markanten Stelle heifit es im zweiten Teil:

[D]louhé proudéni vétru  Uleva znovunastéleho pohybu  ktery pro-
nikd v§im  jemuz se nic nadlouho nepostavi do cesty ~ nic se mu nevy-
hne  Domovni tramovi praskd ~ Hladina vody ubiha ¢efenim  stromy
se sklanéji  jejich listi je undSeno  Trava sleduje smér vanuti ~ Prach
viti na cestdich  a kdyZ uzZ se usazuje v zavétti  jesté tehdy znaci
poryvysily  kterd jej hnala  Pisek prozrazuje stejnorodost svého sku-
penstvi s vodou  presypa se ve vlnach  Skdly zvétravaji  vyvySené
stavby =~ nehmohou  odolat opakovanym ndrazim  Nezachyti-
telny  nezasazitelny ptivodce tohoto pohybu odezniva a mizi (Linhartova
1968: 57)
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[L]anges Stromen des Windes ~ Nachlassen einer wiederentstehenden Bewe-
gung  diealles durchdringt  der sich nichts fiir lingere Zeit in den Weg
stellt  nichts weichtihraus ~ Gebiélk knistert =~ Wasserfldche krauselnd
davon Baume biegen sich  ihre Blatter werden fortgetragen ~ Das Gras
folgt der Richtung des Wehens ~ Staub wirbelt auf den Wegen und noch wenn
er die Stofle der Kraft  die ihn vor sich hergetrieben hat ~ Der Sand verrit
die Gleichartigkeit seines Aggregatzustandes mit dem des Wassers schiittet
sich in Wellen um Felsen verwittern ~ hochstehende Gebdude kénnen den
wiederholten Anstoflen keinen Widerstand leisten Ungreifbarer ~ unstreifba-
rer Urheber dieser Bewegung verklingt und schwindet (Linhartova 1970b: 61)

Von Wasser und Wind gehen verheerende Krifte und sich wiederholende Bewe-
gungen aus, die sich in den Verben durchdringen/pronikat, kriuseln/Cefit, knistern/
praskat, sich biegen/skldnét se, wirbeln/vifit, hertreiben/hnout materialisieren. Die
Umgebung und ihre Objekte beugen sich den Bewegungen - oder zerbrechen an
diesen. Die Naturkrifte unterscheiden dabei nicht zwischen natiirlichen (Biume,
Felsen) und menschlichen Objekten wie dem Haus, das letztlich dem Feuer zum
Opfer fallt. Da die Ursache des Brandes unklar bleibt, reiht sich das Feuer ebenfalls in
die bereits bekannten Figuren des Abwesend-Anwesenden ein. (Linhartova 1968: 83)

Die Landschaftsbilder fokussieren eine Landschaft vor dem Anthropozin. Sie
wird von Fossilien der Fernzeit wie Schnecken, Muscheln, Perlmuscheln und See-
igeln bevélkert. (ebd.: 47) Sie sind Uberreste einer urzeitlichen Urspriinglichkeit, zu
denen zwar kein direkter Zugang besteht, derer der Protagonist aber dennoch gewahr
werden kann. Sie besitzen eine dsthetische Eigenzeit, (Gamper/Hithn 2014) die tiber
raumliche Metaphern interpretierbar wird. Im Text ist bereits zu Beginn von einem
Schneckenhaus (Linhartova 1968: 11) die Rede, dessen gewundene kalkige Schale an
eine Spirale erinnert, die sowohl die kreisende Erzahlbewegung als auch die ideale
Form eines Hauses représentiert. Diese Gestalt gibt auch einen Hinweis darauf, wie
die einzelnen Teile des Triptychons konstruiert sind. Keine der Erzdhlungen hat
ein klares Ende, sie stehen stets an der Schwelle zum darauffolgenden Text, leiten
diesen ein oder verweisen durch Reminiszenzen auf den vorangegangenen. !> Die
Erzéhlung kann an kein Ende gelangen, sie besitzt keine Dramaturgie im engeren

152 Fiir KoSnarova symbolisiert die Spirale gar Linhartovés Werkbiographie als ganzes, die nicht
linear, sondern spiralférmig verlaufe. (KoSnarova 2008:269)
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Sinne. Insofern ldsst sich die Schnecke auch als Verkérperung der Idee einer dko-
logischen Prosa lesen, als Andeutung eines anderen Verhiltnisses von Mensch und
Natur, das sich von der Idee der Verfuigbarkeit und Verfiigbarmachung der Natur
abwendet. Schlief3lich ist die Schneckenform auch dem Bild der Muschel verwandt,
das Gaston Bachelard in seiner Poetik des Raumes aufgreift, (Bachelard 1960: 42, 129)
und das fiir ihn einen geschiitzten Raum des Trdumens erdffnet. Linhartovas Haus
wire dann nicht wirklich, sondern eine gedankliche, traumartige Struktur jenseits
der menschlichen Erfahrung.

Ins Bild gesetzt wird die Idee einer gelingenden Weltbeziehung in bukolischen
Landschaftsbildern. Instruktiv ist hierfiir eine ekphrastische Textstelle zu Rembrandt:

Tady pfilozime pravitko a narysujeme elysejskd pole. Rdzem je obloha modra.
Docela nepatrny dole na konci nedohledného priithledu rembrant pase kozy.
Svétlesedé fasady domi se pravidelné opakuji v méritku do ztracena. V§echno
je na svém misté, kazda véc zaujimd misto odli$né, vydélené. [...] Udrzime-li
tento poradek véci po jistou dobu, nic se ndm nemiiZe stat. Kozy se rozbéhly
pres most, rembrant jde pokojné za nimi, nebrani jim, spi$ jenom sleduje
jejich drobné poskoky. Je mu kromoobycejné jedno, kde se v tu chvili nachdzi.
(Linhartova 1968: 71 f.)

Hier legen wir ein Lineal an und machen einen Aufrif3 der Elyseischen Felder.
Mit einem Mal ist der Himmel blau. Ganz winzig da unten am Ende eines
unabsehbaren Durchblicks weiden Rembrandts Ziegen. Hellgraue Hauser-
fassaden wiederholen sich regelmaflig maf3stabsgerecht ins Verlorene. Alles
ist an seinem Platz, jedes Ding nimmt einen unterschiedlichen, abgeteilten
Platz ein. [...] Wenn wir diese Ordnung der Dinge eine Zeitlang einhalten,
kann uns nichts passieren. Die Ziegen laufen tiber die Briicke, Rembrandt
geht friedlich hinterher, behindert sie nicht, verfolgt vielmehr ihre zierlichen
Spriinge. Es ist ihm einerlei, wo er sich in diesem Augenblick befindet. (Lin-
hartova 1970b: S. 76 f.)

Die Elyseischen Felder markieren die Szenerie als idyllischen Sehnsuchtsort. Hier
ist die Mensch-Natur-Beziehung noch intakt, alles ist an seinem Platz, es herrscht
Frieden und Ruhe. Mensch und Ziegen sind in Bewegung, aber die Bewegung ist
harmonisch und nicht zielgebunden. Renaissance- und Barockmalerei, insbesondere
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die Breughels, war im Spitsozialismus eine zentrale Quelle kiinstlerischer Selbstver-
standigung. (Kirschbaum 2016: 312) Linhartovas Ekphrasis unterscheidet sich von
solchen Renaissancelandschaften wie in Tarkovskijs Solaris (1972) dadurch, dass sie
keine Stimmungslandschaft der Melancholie und existentiellen Verlassenheit evoziert,
sondern ein Gegenbild dkologischen Gleichgewichts und idyllischer Harmonie kons-
truiert. Dieses Bild bleibt aber, und das ist entscheidend, nur Andeutung. Im Text
heif3t es: ,,Stunden stehe ich davor, schaue zu und kann es nicht in den Kopf kriegen.
Es muf? da oben etwas sein, das sie immer wieder anzieht, das sie ununterbrochen
aufhebt® (Linhartova 1968: 72 ) [,,Hodiny prostojim, pozoruji a nedovedu si to srov-
nat. Musi byt tam nahote, co ji vZdycky znova ptitahne, co ji ustavi¢né pozveda“
(Linhartova 1970b: 77)]. Das Prinzip hinter der Harmonie kann nicht beschrieben
werden. Es folgt einem anderen Zeit- und Raumregime, wobei ersteres die Idee einer
harmonischen, non-linearen, sich wiederholenden Zeit!>* meint und zweiteres auf
die Kluft zwischen Mensch und Himmel anspielt.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die vier besprochenen Raumpoeti-
ken des Textes — Fluchtpunkt, anderssprachliche Unendlichkeit, Resonanz und ent-
zeitlichter Raum - alle derselben Grundstruktur folgen. Diese besteht darin, dass sie
auf einen Raum anspielen, der durch Einheit und Ganzheit geprégt ist und an dem
Sinn und Existenz zusammenfallen. Dieser Raum ist dem menschlichen Streben prin-
zipiell unzugénglich, allerdings gibt es Moglichkeiten der Andeutung der Qualititen
dieser Raume. Diese Andeutungen sind der Kunst vorbehalten und betreffen Sprache
(Anderssprache), Musik (Resonanz) und Malerei (Fluchtpunkt, Bukolik). Vorausset-
zung der Annédherung an diese Raumlichkeiten ist die stete Bewegung des Erzéhlers
und dessen Bruch mit der Alltdglichkeit, mit deren Sprache und Logik. Begibt er
sich auf diesen Weg, besteht die Chance, den weiten Abstand zwischen Existenz und
Sinn zu verringern. Das titelgebende Haus fungiert dabei als Einheitsmetapher, als
Andeutung einer resonanten, sinnhaften existenziellen Ganzheit, die zwar weit weg
ist, deren Essenz man aber durch achtsame Bewegungen und artistische Offenheit
nahekommen kann.

153 Zur Zentralitdt von Figuren der Wiederholung in der tschechischen Lyrik dieser Zeit vgl. Kaza-
larska 2018.
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4.2  Die Welt(en) der Literatur

»Ich stimme offenbar nicht mit meiner Zeit und meinem Ort iberein® (Linhartova
1971: 68) [,,Nejsem patrné v souhlasu s dobou a mistem* (Linhartova 1993b: 63)],
konstatiert Véra Linhartovd in ihrem autobiographischen Text Raci kdnon na bésov-
ské téma (Krebskanon iiber ein Ddmonenthema) aus dem Jahr 1964. Liest man ihre
Texte dieser Jahre, so erhirtet sich dieser Eindruck. Lebensweltliche Elemente, seien
diese personlicher oder politischer Natur, spielen kaum eine Rolle. Stattdessen ladt
die Autorin immer wieder zu unzeitgeméflen Begegnungen ein — mit dem mittel-
alterlichen Denken, mit der Monadologie von Leibniz, zu Ballonfahrten mit Camille
Flammarion und Theaterauffiihrungen im spatbarocken Venedig. Der gemeinsame
Nenner dieser Begegnungen ist der Wunsch, in einer anderen Welt zu leben, in einer
anderen Ordnung, an einem anderen Ort, zu einer anderen Zeit.

In Raci kdnon na bésovské téma dient die Monadologie Gottfried Wilhelm Leib-
niz‘ mit ihrer Idee kugelférmiger, isolierter Einzelelemente als gedanklicher Aus-
gangspunkt. Zu Beginn hat die Monade noch ein ,,ganz schmales Fensterchen® (Lin-
hartova 1971: 69) [, zcela tzkym okénkem® (Linhartova 1993b: 64)], in das spater
Milchglasscheiben eingesetzt werden, die die Auflenwelt verhangen. Dient in diesem
frithen Text die Moglichkeit einer weltlichen Einheit als Ausgangspunkt, so organi-
siert in Chiméra neboli Priitez cibuli (Chimdre oder der Querschnitt durch die Zwiebel)
die Idee der Zweiheit den Text. Er unternimmt in verschiedenen Variationen den
Versuch, ,,von zweierlei Welt zu sprechen® (Linhartovd 1970a: 38) [,,0 dvojim svété®
(Linhartovd 1993a: 35)] — der Welt des Dichters und der Welt des Schauspielers,
der Welt des Tages und der Welt der Nacht, der Welt vor und hinter dem Spiegel.
Im Zentrum steht die Frage, ob und wie sich die beiden Welten zusammendenken
und -fithren lassen bzw. wie die Idee der Einheit hinter der Zweiheit erfahr- und
beschreibbar wird. In Co nejvic Sedé (Im dichtesten Grau) dominiert schliefSlich die
Idee der Vielheit, die die Welt organisiert. In ihr treffen wir auf mehrere Figuren, die
alle ihre eigenen Welten zu bewohnen scheinen und nur durch die Bewegung des
Erzéhlers im Raum miteinander verkniipft werden.

Die einzelnen Weltmodelle gehen flieflend ineinander {iber, sind nicht klar von-
einander geschieden, sondern partizipieren aneinander auf verschiedene, literarisch
vermittelte Weisen: durch Leitmetaphern (von denen das Theatrale die bedeutsamste
ist), durch metafiktionale Selbstreflexionen der Erzdhler oder durch gemeinsame
intertextuelle Horizonte wie Mittelalter, Spatbarock und Romantik. Im Unterschied
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zu den eher statischen Konfigurationen im ersten Kapitel ist es hier die Bewegung
im Raum, die Bedeutung erzeugt. Linhartovas Erzdhler sind Einsiedler/poustevnik
und Pilger/poutnik, (Linhartova 1993b: 69 f.), die auf der Suche nach unerreichbaren
Fluchtlinien und -punkten sind, in denen sich die Ordnung der Welt offenbart. Dies-
beziiglich dhneln die Erzahler stark den bereits untersuchten Protagonisten Richard
Weiners, die ebenfalls den Eindruck zu teilen scheinen, ihrer Zeit und ihrem Ort
nicht zugehorig zu sein und sich deshalb auf die Suche nach Alternativen machen.

Um die Welten zu charakterisieren, die eine andere Ordnung versprechen, bedie-
nen sich die ausgewahlten Texte — und darin besteht eine weitere Parallele zu Weiner -
verstarkt einer Geometriepoetik. Die gedanklichen Operationen des Erzéhlens werden
mit Querschnitten durch Kugeln und Kérper verglichen, die Identititen der Erzahler
gleichen Kugeln und Monaden, die durch den Weltraum treiben. Auch wenn es einige
wenige topografische Markierungen gibt, lassen sich iiber diese keine Weltordnun-
gen herstellen, sondern nur iiber topologische Verhiltnisbestimmungen. Diese sind
meistens so strukturiert, dass sie Kérper zerschneiden, Hierarchien zerstéren und
sinnliche Eindriicke zerstreuen. Die Grundoperation ist die horizontale Aufgliederung
der Welt, die sich unter anderem in der Allgegenwart des Wortfeldes des Zerstreuens
und Zerschneidens bemerkbar macht. Gegenstand der Erfahrung ist nicht das Ganze,
sondern immer nur Bruchstiicke, die mithsam zusammengefiigt werden miissen, um
etwas verloren Gegangenes anzudeuten. (Linhartova 1993b: 78) Die dialektische Ope-
ration des Zergliederns und Zusammenfiigens von Dingen und Elementen wird zum
grundlegenden strukturellen Modell dieser Form literarischer Philosophie.

Realer Fluchtpunkt der Suche nach einer Gegenwelt wird der Garten. Der Garten
ist der undenkbare Ort, (Linhartovd 1993a: 42) an dem es sich leben ldsst. Hier gibt
es eine Parallele zu den vorhin als 6kologisch bezeichneten Gedanken. Deren Ziel ist
es, ein neues Verhiltnis zu den Dingen und zur Natur zu finden, das die Eigenwelt-
lichkeit dieser Bereiche anerkennt und im Akt der Anerkennung die Voraussetzun-
gen dafiir schafft, an ihnen partizipieren zu konnen. Am Ende der Pilgerreise steht
somit der Wunsch nach einem dauerhafteren Aufenthalt an einem Ort, an dem die
Bedeutung zu sich selbst kommen kann.
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4.2.1 Leibniz, Maxwell, Dostoevskij — Die Welt der
Damonen in Raci kdnon na bésovské téma (1964)

Ordnung ist einer der Schliisselbegriffe in Linhartovas Werk. Die Suche nach Einheit
und Homogenitét inmitten einer chaotischen Welt ist eines seiner Grundmotive. Im
Kapitel zu Cesta do hor (4.1.1) wurde die Suche nach Ordnung als Suche nach einem
verloren gegangenen Grundzustand, der prinzipiell nicht erreich- und beschreibbar
ist, herausgearbeitet. Auch Linhartovas Erzdhlung Raci kdnon na bésovské téma aus
der Sammlung Mezipriizkum nejbliz uplynulého kreist um das Motiv der Ordnung. 1>
»Eine Weile mdchte ich mich mit meinem Leben als Ganzem befassen, und diesem
Gegenstand widme ich auch diese Abhandlung.“ (Linhartova 1971: 69) [,,Chtél bych
se néjakou dobu zabyvat svym Zivotem vcelku, a tomtu pfedmétu také vénuji toto
pojednani“ (Linhartova 1963b: 64)]. So bestimmt der Erzéhler das Thema. Der Text
geht aufs Ganze (ebd.: 57) und meint damit nicht nur das Ganze des eigenen Lebens,
sondern auch das Ganze, in das dieses Leben eingebettet ist.

In keinem anderen Text legt Linhartova so explizit Rechenschaft {iber ihre lite-
rarischen und philosophischen Gewahrsméanner ab. Dies zeigt sich auch in der Gat-
tungsanzeige des Textes. Er ist als ,,rein theoretischer Vortrag“ (Linhartova 1971: 63,
Hervorh. im Original) [,,fe¢ ryze teoretickd“ (Linhartova 1993b: 59)] untertitelt und
zahlt zur Gattung literarischer Beichten, die vor allem fiir die russische Literatur und
insbesondere fiir Dostoevskij, von zentraler Bedeutung ist. (Sasse 2009) Dostoevs-
kij ist sodann auch Linhartovas wichtigster literarischer Bezugspunkt. Als konkur-
rierende Gattungsbezeichnung fungiert die musikalische Titelangabe Krebskanon.
Bei einem Kanon handelt es sich um eine mehrstimmige Komposition, in der ein
Grundmotiv von verschiedenen Stimmen wiederholt wird. Dabei iiberlagern sie sich,
wodurch eine Spannung zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit entsteht. Eine dhnliche
Spannung ergibt sich auch bei einem Krebs, in dem das vorwérts und riickwirts
gespielte Stiick einander entsprechen. 15°

Eine prominente Rolle fiir die Erzdhlung nehmen die Monadologie Leibniz‘ und
die Idee des Maxwellschen Déimon ein. Beide Konzepte fragen nach der Moglichkeit

154 Fur bisherige, eher biographisch und linguistisch gepragte Deutungen siehe KoSnarova
2008:127-131, Kfivancové 2012:208-217.

155 Der Krebs erfreute sich v. a. in der Musik des Barocks grofRer Beliebtheit, was mit der Betonung
barocker Philosophie, insbesondere der von Leibniz im Text korrespondiert.
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des Kontakts zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Innen- und Auflenwelt sowie
nach der Moglichkeit von Ordnung inmitten von Chaos. Diese philosophisch-meta-
physische Fragestellung wird komplementiert durch eine existentialistische, die sich
in der Auseinandersetzung mit Dostoevskijs Besy (1871, Die Ddmonen) und einer
ebenfalls an Dostoevskij gemahnenden existentiellen Selbstbefragung duflert. Das
Motiv des Ddmons ist dabei das verbindende Glied der beiden Teile.

Die Substanz des Barocks

Die Frage, wie das Ganze miteinander verbunden ist, steht im Zentrum von Gott-
fried Wilhelm Leibniz® Monadologie (1714). In Auseinandersetzung mit der carte-
sianischen Trennung von Intellektualitit und Materialitat entwickelt Leibniz eine
Einheitskonzeption der Welt, in deren Zentrum der Begrift der Substanz steht. Die
Substanz fasst er mit dem Begriff der Monade und denkt sie als geistiges, handeln-
des, ewiges und unteilbares Grundelement der Weltordnung, die sie jeweils in sich
abbildet. Substanzen existieren im Plural und unterscheiden sich durch Qualititen.
Sie sind eingebettet in die sogenannte pristabilierte Harmonie, die das Verhéltnis der
Monaden untereinander regelt und von Gott garantiert wird.

Die Selbstbeschreibungen des Textes verweisen explizit auf Leibniz® Bestimmung
der Monade. ,,Mir selbst gelang es, in eine andere, fiir mich weit bequemere Gestalt
zu schliipfen, namlich in die Form einer Kugel. Sie ist aus Elfenbein gedrechselt
und hat ein ganz schmales Fensterchen, durch das ich die Welt draufien beobachten
kann“ (Linhartova 1971: 69) [,,Mné samému se podaftilo proklouznout do jiného
tvaru, daleko pro mne ptihodnéjsiho, totiz do podoby koule, hladce vykrouzené ze
slonoviny a opatfené jen zcela tzkym okénkem k pozorovani vnéjsiho svéta® (Lin-
hartova 1993b: 64)]. Wie die Monade ist die Kugel von der Welt vollkommen unab-
hingig und kann die Distanz zu anderen Monaden nicht éiberwinden. %6 Durch ein
schmales Fenster beobachtet das Ich in der Kugel die Welt und nimmt sie wahr. Das
Leben ist reine Beobachtung: ,,Mein eigenes Leben habe ich immer und ausschlief3-
lich auf das Beobachten verlegt“ (Linhartovd 1971: 71) [,,Zato svijj vlastni Zivot jsem
vzdycky strojil jenom za tcelem pozorovani“ (Linhartova 1993b: 65)]. Ziel der Beob-
achtung ist die Erkenntnis des urspriinglichen Ordnungszustands der Welt: ,,unsere

156 Kosnarova interpretiert diese Stelle psychoanalytisch als Ausdruck der Suche nach einem
Selbst, wobei die Kugel die Seinsform des Selbst symbolisiert. (KoSnarova 2008:129)
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erste Pflicht sei, geordnet zu denken und denkend die wirkliche Ordnung der Dinge
um uns her zu entdecken.“ (Linhartova 1971: 85) [,,jako by nasi prvni povinnosti
bylo sporddané myslet a mys$lenim objevovat skute¢né usporadani véci kolem nas®
(Linhartova 1993b: 79)]. Um die Analogie zwischen Mensch und Kugel genauer zu
bestimmen, kann man auf eine andere Erzihlung Linhartovas zuriickgreifen. In
Vicehlasé rozptyleni (Mehrstimmige Zerstreuungen), ein Prosatext aus dem gleichen
Erzahlband, zitiert der Erzahler Blaise Pascals Pensées (1670). So sei das Universum
»eine Kugel, deren Mittelpunkt iiberall ist, und deren Grenzen nirgends“ (Linhartova
1971: 88) [, koule, jejiz stfed je vSude, a hranice nikde* (Linhartova 1993b: 82)].

Die Ankniipfung an die Kugelbilder Pascals und die Substanzmetaphysik Leibniz’
mutet zunéchst anachronistisch an, gilt diese doch mit der kantischen Philosophie
der Aufklirung als tiberwunden und ihre theologischen Voraussetzungen der prista-
bilierten Harmonie und der Unmoglichkeit der Einwirkung auf andere Monaden als
»gedankliche Zumutung® (Busche 2009: 49). Zwar hat Linhartovas Kugel ein kleines
Fenster, es ist allerdings aus ,Rauch- und Milchglasscheiben® (Linhartova 1971: 67)
[,koufového a mlé¢eného skla“ (Linhartova 1993b: 66)], was die Sicht erschweren
diirfte. Jede Kugel steht somit fiir sich und besitzt eine eigene Identitat, die ,,der
Grundstein meiner Betrachtung der Welt“ (Linhartovd 1971: 67) [,,iuhelnym kame-
nem mého nahlizeni do svéta“ (Linhartova 1993b: 61)] ist. Jede Person und jedes
Ding hat seine eigene Bedeutsamkeit, die es mit niemand anderem teilt. (ebd.: 79)

Trotz der Beschrinktheit der Monaden und Kugeln eréfinen sich in der Philo-
sophie Leibniz® jedoch auch Moglichkeiten des Weltganzen. Dieses wird unter ande-
rem in einem Gedankenexperiment veranschaulicht, das spater unter dem Namen
des Laplaceschen Ddmons bekannt wurde. (Schmidt 2008: 147 f.) Dieser kennt alle
Naturgesetze und kann die Welt daher als Ganzes wahrnehmen. Er ist ein positiver
Démon, der den Glauben der Aufklarung verkorpert, das absolute Wissen sei moglich
und beschreibbar. Gleichzeitig ist der Ddmon mit seinen tibernatiirlichen Kriften
LVermittlungsinstanz zwischen Erde und Himmel, zwischen Immanenz und Trans-
zendenz“ (Krajewski 2008: 39).

Eine solche Moglichkeit der Erkenntnis des groflen Ganzen gibt es auch bei Lin-
hartova, wo sie allerdings an den Traumzustand gebunden ist. 15

157 Auch in Co nejvic $édé wird Welterkenntnis an den Traumzustand gebunden.
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kdykoli jsem zavtel oci, pokouseje se spat, zachycoval jsem znendhla atrzky
naprosto presné logiky, a to nejen logiky popisné, ale ptimo a vyslovné prika-
zujici, jenomze jsem jim nikdy nevédél za¢atku ani konce, zjevily se a zanikaly
a nikdy nic neztistavily za sebou. (Linhartova 1993b: 78)

als ich die Augen geschlossen hatte und mich um Schlaf bemiihte, fing ich
Fetzen absolut priziser Logik auf, einer Logik, die nicht nur beschrieb, sondern
direkt und ausdriickliche Anordnungen gab, nur wufite ich bei diesen Bruch-
stiicken nie Anfang oder Ende, sie tauchten auf und verschwanden und lieflen
nie etwas hinter sich zurtick. (Linhartova 1971: 83)

Die Moglichkeit einer prizisen Logik verweist hier auf die gottliche Allmacht, die
der Mensch durch kontemplative Weltbetrachtung erkennen kann.

Damonische (Un)Ordnung

Als Vermittlungsinstanz fungiert auch die von James Maxwell eingefiihrte Figur des
Démons, 58 der ohne die Aufwendung von Arbeit den Energieaustausch zwischen
zwei Kammern reguliert, wodurch das Gesetz der Entropie - ein zentraler Bestandteil
des Zweiten Hauptsatzes der Thermodynamik — aufer Kraft gesetzt zu sein scheint.

Maxwells Dédmon tritt in Linhartovas Text auf der ersten Seite auf und wird zum
wichtigsten Partner des Erzahlers: ,wir sind immer zu zweit“ (Linhartova 1971: 65)
[»jsme vidycky dva“ (Linhartova 1993b: 59)]:

Predevsim bés je ten nej¢innéjsi Cinitel, ktery je v nas, je to samo jadro nasi
nesnesitelné ¢inorodosti, nageho uporného a nepretrzitého pachténi; bez ného
bychom nikdy neucinili ani krok, ani jediny bezdé¢ny pohyb. (ebd.: 58)

Vor allem ist der Damon das aktivste Element, das in uns ist, er allein ist der
Kern unserer unertriglichen Tatkraft, unserer hartnickigen und ununterbro-

158 Maxwell spricht selbst nicht von einem Damon, sondern von einem ,very observant and neat
fingered being“ (Krajewski 2008:42). Eben eine solche {ibernatiirliche Féhigkeit zur Beobach-
tung zeichnet auch den Erzéhler in Raci kdnon na bésovské téma aus.
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chenen Anstrengungen; ohne ihn wiirden wir niemals auch nur einen Schritt,
auch nur eine einzige absichtslose Bewegung machen. (Linhartova 1971: 64)

Im Gegensatz zu Maxwell ist Linhartovas Ddmon aber keine ordnende, sondern eine
verwirrende Figur. (Linhartova 1993b: 58) Ein weiterer Unterschied besteht in der
Betonung der Tatkraft des Damons. Wahrend die Pointe der Darstellung der Arbeit
des Damons in Maxwells Gedankenexperiment gerade darin liegt, dass der Damon
nicht arbeitet, keine Energie verbraucht und damit zum Symbol der Moglichkeit
eines perpetuum mobile wird, ist er bei Linhartova durch unertréigliche Tatkraft, hart-
nickige Anstrengung und Aktivitdt charakterisiert. Ein dritter Unterschied besteht
darin, dass Raci kanon na bésovské téma den Damon internalisiert, er wird zu einem
Prinzip im Menschen.

Das Prinzip dieses Ddmons steht im Gegensatz zum Ziel, eine Ruheposition ein-
zunehmen, von der aus das Ganze beobachtet werden kann. Der Protagonist spricht
in diesem Sinne von dem Wunsch ruhiges, untatiges und unbewegtes Leben fithren
zu wollen (ebd.: 59, 72) und ,,den Ddmon erstarren zu lassen (Linhartova 1971: 65)
[,,znehybnéni bésa“ (Linhartova 1993b: 59)]. Soll aus diesem Wunsch Realitét wer-
den, muss der Ddmon besiegt werden. Die Beziehung zwischen Damon und Prota-
gonist entwickelt sich daher zum Zweikampf, den der Erzihler aber nicht gewinnen
kann und daher durch eine Trennung 16st. Er schickt den Ddmon in die Welt und
wird zum Beobachter von dessen Titigkeit.

Versucht man den Gegenstand des Zweikampfs auf einen Begrift zu bringen, so
lautet dieser Ordnung. Der Maxwellsche Damon ist ein Ordner, der langsame und
schnelle Molekiile voneinander trennt. Ra¢i kdnon na bésovské téma variiert diese
Déamonologie. Der Daimon wird zum aktiven Element, das in die Welt hinaustritt und
diese durch Aktivitat in Unordnung bringt. Das ordnende Element ist hingegen die
nicht-ddmonische Seite der eigenen Subjektivitat. Die Kugel, in die sich das Subjekt
zuriickzieht, ist eine solche Figur der Ordnung, aber auch die Beschreibung der
nahezu neurotischen Ordnungsliebe in Bezug auf Gegenstidnde in der Umgebung
lasst sich unschwer als solche erkennen. Das Leben ist ein Kampf zwischen Ordnung
und Unordnung, wobei es ,,unsere erste Pflicht sei, geordnet zu denken und denkend
die wirkliche Ordnung der Dinge um uns her zu entdecken® (Linhartova 1971: 85)
[-nasi prvni povinnosti bylo spofadané myslet a my$lenim objevovat skute¢né uspo-
radani véci kolem nas“ (Linhartova 1993b: 79)]. Diese Ordnung ist nicht mit Ordent-
lichkeit zu verwechseln. Was die meisten Menschen fiir Ordnung halten, ist das
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Gegenteil von Ordnung. (ebd.: 73) Ordnung ist vielmehr als Einsicht in das Gefiige
der Welt, (ebd.: 79) in die Selbstgeniigsamkeit eines jeden Individuums und Dings
zu verstehen, wie sie Leibniz in Form der pristabilierten Harmonie beschrieben hat.

Die ddmonische Natur des Menschen

Eine letzte Variation erfihrt das Ddmonenthema im intertextuellen Verweis auf Dos-
toevskijs Roman Besy, der zur zentralen Referenz der zweiten Halfte der Erzdhlung
wird. Nachdem er die ,,Ordnung ans Licht gebracht“ (Linhartova 1971: 85) [,,Obje-
voval jsem rad* (Linhartova 1993b: 80)] und Einsicht in die Vollstdndigkeit und Har-
monie der Dinge erlangt hat, (ebd.) wechselt die Erzahlinstanz zu einer Erinnerung
Nikolaj Stavrogins, der Hauptfigur des Dostoevskijromans. Der Schlussteil wechselt
fortwahrend zwischen der inneren Rede des Erzihlers und der inneren Rede Stav-
rogins, sodass beide miteinander verschmelzen und das Subjekt der Rede unklar ist.

Eine besondere Rolle spielt das Kapitel Bei Tichon, das in der ersten Romanfas-
sung Dostoevskijs der Zensur zum Opfer fiel und in Ra¢i kdnon na bésovské téma
genannt wird. In diesem Kapitel beichtet Stavrogin dem Geistlichen Tichon seine frii-
heren Siinden und Verbrechen, insbesondere den mafigeblich von ihm verschuldeten
Selbstmord des Madchens Matresa. Stavrogin hatte aus ddimonischer Lust am Leiden
eines unschuldigen Méddchens einen diesem zugeschriebenen Diebstahl nicht auf-
geklart, um die Ziichtigung des Madchens zu genieflen. Spiter verfithrte er das Mad-
chen gar, was bei diesem so starke Schuldgefiihle hervorrief, dass es sich umbrachte.
Diese Sequenz erinnert an die Abgriindigkeit des Ddmonischen im Menschen, die in
den Tod fiihrt. Eingebettet wird diese Beichte in die Diskussion der Frage, ob es bose
Geister gebe und wie man an sie glauben konne. Die bosen Geister sind Ddmonen,
sie personifizieren die moralischen Abgriinde im Menschen, seinen Zynismus, seine
Gleichgiiltigkeit und Stindhaftigkeit. Der Damon ist keine Figur der Ordnung mehr,
sondern eine teuflische, verneinende Kraft. Diese Kraft ist die Gegeninstanz zum
Ordnungsstreben des Erzédhlers.

Das Diamonische wird in Raci kdnon na bésovské téma mit dem Menschen und
dessen Personlichkeit assoziiert: ,,Die Personlichkeit des Menschen schlagt der Welt
eine Wunde, die, wenn tiberhaupt, nur sehr langsam verheilt“ (Linhartova 1971: 78)
[,Osobnost clovéka otevird do svéta ranu, ktera se zaceluje jen velmi pozvolna, zaceli-
-li se viibec* (Linhartova 1993b: 73)]. Zum Schutz vor den Abgriinden im Menschen
muss man eine Position einnehmen, die sich von dessen rastloser und tendenziell
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todlicher Aktivitat 16st, und sich stattdessen in die Kontemplation der Dinge versenkt.
Auf diese Weise kann Einblick in die Ordnung der Welt erlangt werden, wahrend die
ddmonischen Krifte zwar beanspruchen, diese Ordnung zu schaffen, den Menschen
aber geradewegs in Unordnung und Verzweiflung stiirzen.

4.2.2 Raumschichten, Raumschnitte in Chiméra neboli
Prifez cibuli (1967)

Chiméra neboli Priifez cibuli ist Linhartovas letzter tschechischsprachiger Prosatext,
der in Teilen bereits in Paris entstanden ist. (Linhartova 1970a: 47) 1>° Von einer
Handlung im eigentlichen Sinne kann keine Rede sein, der Text ist wiederum pri-
mar durch Leitmotive wie Tod, Schatten, Zweiheit oder Theatralitét strukturiert, von
denen viele hier bereits eine Rolle spielten. In einem weiten Sinne ldsst sich Chiméra
neboli Priifez cibuli als Reiseerzahlung deuten, als spielerische Begegnung mit mythi-
schen Gestalten und dunklen Gedanken, die in erster Linie einer existentiellen Selbst-
befragung dienen. Der Text zdhlt zu den philosophisch und intertextuell dichtesten
Erzihlungen der Autorin. Zentral ist der Verweis auf Gérard de Nervals Sonettzyklus
Les Chiméres (1854, Die Chimdren). Die Chimire als Fantasiewesen tibersinnlicher
und subjektiver Natur spiegelt bei Nerval und Linhartova die Struktur des Textes,
der in sieben ,Kopfe (tschechisch Hlava I.-VIL.) untergliedert ist.

In Bezug auf das Leitthema des Oberkapitels, die Welttheorie Linhartovas, fallt
die zentrale Stellung des Motivs der Zweiheit auf. 1% Bereits die titelgebende Chi-
mire, ein mythologisches Mischwesen, 16! verweist auf das Motiv der Verdopplung,
das im Gedanken kulminiert, dass das Eine aus der Zweiheit, dass Homogenitét aus
Heterogenitit entsprange: es geht um ,,die Moglichkeit der Angleichung, Durch-
dringung und endlichen Verwechslung zwecks Austausch zweier Denkweisen und
Verwandlungen zweier Physiognomien in eine gemeinsame, die keiner der beiden

159 Zur Publikationsgeschichte siehe auch Topinka 2007:259. Nach Chiméra neboli Prirez cibulf
entstanden in tschechischer Sprache nur noch die beiden Horspiele Prekladatel (1969, Der
Ubersetzer) und Pfesypaci hodina (1970, Sanduhr). (Ko$narova 2010: 218-226)

160 Langerova sieht eine Parallele zum Poem Ubyvdni hldsky ,m*in Bezug auf die Leitdifferenzen
Offen- und Geschlossenheit sowie Begrenzung und Unendlichkeit (Langerova 1998: 86)

161 Traditionell erscheint die Chiméare vorne wie ein Lowe, in der Mitte wie eine Ziege und hinten
wie eine Schlange oder ein Drache.
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mehr dhnlich ist“ (Linhartova 1970: 8) [,,0 moznost spodoby, prolnuti vymény dvou
zptisobt mysleni, do promény fyziognomie dvou tvéfi v jednu spole¢nou, ktera se
uz nepodoba ani jedné z obou” (Linhartova 1993a: 6)].

Jede Begegnung dieser Art hat eine dhnliche Struktur, es geht um die Uber-
windung einer anfinglichen Ungleichheit durch die Versdhnung in einer kiinftigen
Ubereinstimmung. Dieses Motiv findet sich zum Beispiel im Eindruck einer Spiegel-
welt, (Linhartova 1993a: 33) die, dhnlich wie bei Weiner (siehe Kap. 3.3) zur Metapher
tiir die Diversifizierung der Welten wird. Unklar bleibt, auf welcher Seite der Wirk-
lichkeit sich das Ich befindet. Ebenso mit dem Motiv der Zweiheit verkniipft ist das
Auftauchen eines Schattens, von dem sich der Erzéhler verfolgt glaubt. (Linhartova
1993a: 33) Mit dem Motiv des Schattens korrespondiert die Unterscheidung zwischen
einer Tages- und Nachtwelt, zwischen Licht und Dunkelheit: 162, Besser als von zwei
Welten wire es angebracht, von zweierlei Welt zu sprechen: der téglichen und der
néchtlichen® (Linhartova 1970: 38) [,,Lépe nez o dvou svétech by bylo na misté hovo-
fit o dvojim svété: dennim a no¢nim® (Linhartova 1993a: 35)]. Der Text kreist um
die Méglichkeit der Uberwindung dieser Zweiheit, um die Einnahme eines neuen
Aggregatszustands, (ebd.: 39) 163 in dem sich das vorher Verschiedene vereinigt. In
der Folge sollen nun die Momente des Zerfalls und der Zusammenfithrung anhand
von drei Motivkomplexen verfolgt werden: Zeit, Wahrnehmung und Raum.

Querschnitt durch die Zeit

Wie in Co nejvic Sedé zeichnet sich die Zeitstruktur der Erzéhlung durch ein Inein-
anderflielen verschiedener Zeitschichten aus. Leitend ist dabei die Trias von Mittel-
alter, Romantik und Gegenwart. Die zentrale Stellung mittelalterlicher Weltbilder
erinnert an Cesta do hor, wihrend der Verweis auf die romantische Tradition bisher
eher impliziter Natur gewesen ist.

Bereits zu Beginn wird das Mittelalter als Referenzfolie eingefiihrt. Die Rede ist
vom Wort ,,Mittelalter, das sich jedesmal auf meine Zunge drangt, sooft ich versuche,
die Entfernung zwischen unserem Leben abzumessen. [,,stfedovék, které se mi dere

162 Dunkelheit ist ein wiederkehrendes Motiv in Linhartovas Texten und wird in der Analyse von
Co nejvic Sedé noch eine Rolle spielen.

163 Das Schliisselwort des Aggregatszustands fallt auch prominent zu Beginn von Dim daleko.
Die Anderung des Aggregatszustands als Initialmoment des Erzéhlens wurde auch in Weiners
Erzéhlung Uhranuté mésto verfolgt. (Kap. 3.1.3)
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na jazyk pokazdé, kdykoli se pokousim zmé¥it vzdalenost mezi nasimi Zivoty“]. Unser
Dasein, so der Erzdhler weiter, habe ,,heute parallel, seinen Schnittpunkt im Mittel-
alter” (Linhartova 1970: 39) [,dnes rovnobézné, maji svijj prusecik ve sttedovéku®
(Linhartova 1993a: 35)]. Das Mittelalter bildet einen Denkraum vor der modernen
Zersplitterung und Zerstreuung von Zeit und Raum. Der Gegenwart geht hingegen
die Geradlinigkeit und Folgerichtigkeit des mittelalterlichen Denkens ab. (ebd.: 16)
Wenn der Erzdhler spiter ,,ganz mittelalterlich® (Linhartova 1970: 44) [,,uplné stfe-
dovéce® (Linhartova 1993a: 40)] denkt, so ist eine Riickkehr zur Einheit gemeint, die
an dieser Stelle durch die Nennung der Motive der (Wieder)Geburt und des Lichts
aufgerufen ist.

Das Mittelalter ist aber nicht nur Sehnsuchtsort einer Einheitsprojektion, sondern
auch Schnittpunkt. In der Troubadourdichtung nimmt die dichterische Operation
ihren Anfang, die Ursache der Entzweiung der Welt ist, ,ndmlich die Entfernung
des besungenen Wesens“ (Linhartova 1970: 21) [,,totiz vzdalenost opévané bytosti*
(Linhartova 1993a: 17)]. Poesie setzt Distanz voraus, aber Distanz korreliert immer
auch mit Entfernung und Entfremdung. Dass explizit von Entfernung die Rede ist, ist
bedeutsam. Entfernung wurde bereits in Diim daleko als raumkonstitutives Moment
umrissen, das die Gegenwart prigt. Die Wirklichkeit ist immer weit weg, die Einheit
kann nur mehr erahnt, nicht durchschritten werden. Diese Idee findet sich auch in
Chiméra neboli Priifez cibuli, wird dort aber zeitlich prézisiert. Der in Dium daleko
metaphorisch bleibende Fluchtpunkt des Denkens lasst sich nun zeitlich verorten: er
ist das mittelalterliche Denken.

Ebenfalls auf der ersten Seite wird mit Nervals Le Christ aux Oliviers (Christus
am Olberg, II) eine weitere Referenz zitiert, die den Text strukturiert. Dort heif3t es
im zweiten Sonett:

Tout est mort ! J’ai parcouru les mondes/ Et jai perdu mon vol dans leurs che-
mins lactés/ Aussi loin que la vie, en ses veines fécondes/ Répand des sables
dor et des flots argentés : (sic!) Partout le sol désert cotoyé par des ondes [...] /
Un souffle vague émeut les sphéres vagabondes/ Mais nul esprit nexiste en ces
immensités/ En cherchant I'ceil de Dieu, je mai vu qu'un orbite/ Vaste, noir et
sans fond; doti la nuit qui ’habite/Rayonne sur le monde et sépaissit toujours/
Un arc-en-ciel étrange entoure ce puits sombre/ Seuil de 'ancien chaos dont le
néant est lombre/ Spirale, engloutissant les Mondes et les Jours!
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Alles ist tot. Ich habe Welten durchflogen,/ Bis sich mein Flug verlor in ihrer
Sternenmilch,/ So weit das Leben reicht und furchtbar seine Adern,/ So weit
es goldn'en Sand und Silberfluten breitet [...]/ Den Sphérenlauf bewegt ein
unbestimmter Hauch,/ Doch gibt es keinen Geist in all den Raumweiten./ Das
Auge Gottes suchend fand ich nur die Hohlung,/ Weit, schwarz und bodenlos,
dort wohnt die Nacht und strahlt/ Die Dunkelheit, die immer dichter wird,
auf Erden. Ein Regenbogenglanz umgibt den dunklen Abgrund,/ Schwelle des
alten Chaos, sein Schattenwurf — das Nichts,/ Spirale, allesverschlingend die
Welten und die Tage. (Nerval 2008: 28 £.)

Ikarus stiirzt in die Dunkelheit, in ein Nichts, das alles verschlingt. Nur das Licht

des Regenbogens bleibt als Hoffnungsschimmer in dieser gottlosen Welt undurch-

dringlicher Dunkelheit. 1®4 Ohne fassbare Ding- und Geistlichkeit irrt der Mensch

herum, haltlos fliegt er in den eigenen Tod, in das Chaos, den Urzustand der Welt.
Der tragisch gefallene Ikarus kehrt bei Linhartova als Schatten wieder:

Neékde v dohledné délce houstne a obchazi stin. Vysava mé tak obratné, ze
jsem den ode dne slab$i, a nezada ode mne nic jiného nez moji télodusi, mou
bytost. Neproptij¢im-li mu ji okamzité a Gplné, to jest neptivolim-li okamzité
k tomu, aby si ji bral kousek po kousku, bez nejmensiho omezeni, vymysli
si pro mne tisicero zptsobt smrti, mezi nimiz nebudou chybét ani rozli¢né
sebevrazdy a nékteré druhy $ilenstvi. Zvolna se prestavam vzpirat. Bylo doby -
nyni (snad jen do¢asné) nazyvané temnymi, a¢ byly Serosvitné -, kdy basnik
s hercem splyvali v jedno v osobé potulného pévce. (Linhartova 1993a: 5)

Irgendwo in absehbarer Ferne verdichtet sich ein Schatten und geht umher. Er
saugt mich mit solcher Gewandtheit aus, dafd ich jeden Tag schwécher werde,
und er verlangt nichts anderes von mir, als meinen Seelenleib, mein Wesen.
Wenn ich es ihm nicht sofort und vollig anvertraue, das heiflt, wenn ich nicht
sofort zustimme, dafi er sich davon stiickweise, ohne die geringste Einschréin-
kung nimmt, wird er fiir mich tausend Todesarten ersinnen, worunter auch
verschiedentliche Selbstmorde und einige Arten des Wahnsinns nicht fehlen

164 Als weitere Moglichkeiten der Kompensation erscheinen bei Nerval zudem christliche Erlésung
und das Weibliche (Kriiger 2008:154).
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werden. Allméhlich hére ich auf zu widerstreben. Es gab Zeiten — gegenwirtig
(vielleicht auch zeitweilig) dunkel genannt, obwohl sie helldunkel waren — wo
der Dichter und der Schauspieler ineinander flossen in Gestalt des wandernden
Séngers. (Linhartovéd 1970: 7)

Die Aufgabe des Widerstands gegen die dunkle Macht des Todes wird zum Beginn
der Dichtung. Das Betreten des Todesreichs (der Text erinnert deutlich an Text-
traditionen der Hollenfahrt) fithrt allerdings nicht wie bei Nerval in das Chaos des
Todes, sondern nur in ein Helldunkel - das sich durch die darauffolgende Nennung
des Schauspielers als Theaterbeleuchtung lesen lisst. Grenziiberschreitung hin zum
Dunkel ist folglich nicht nur Héllen- und Todesfahrt, sondern auch Befreiung,
Erleuchtung, Erhellung des eigenen Daseins. Diese Idee wird auch noch in Co nejvic
Sedé eine Rolle spiele. Mit der Nennung des Schauspielers und Dichters schlief3t sich
der Kreis zum Mittelalter-Motiv. Denn die Synthese aus Schauspieler und Dichter
ist der Troubadour, ein Ideal, in dem sich fiir einen kurzen Zeitpunkt Identitit und
Differenz vereinen. Eben diese Riickkehr zum mittelalterlichen Ideal war auch eines
der zentralen Anliegen in der Romantik, was die Auswahl eben dieser zwei Zeit-
rdaume plausibilisiert.

Querschnitt durch das Bewusstsein

Die Dialektik der Entfernung wird auch in Chiméra neboli Priifez cibuli zur Voraus-
setzung fiir eine Neukonfiguration der Wahrnehmung: ,, Ich sehe die Dinge umso
deutlicher, je mehr sie von mir entfernt sind, und ich meine nicht, daf} dieses Sehen
etwa eine blof} vereinfachende optische Tduschung ware“ (Linhartova 1970: 21)
vidéni bylo pouhym zjednodusujiicim zrakovym klamem® (Linhartova 1993a: 17)].
Die Entfernung entzweit den Einheitspunkt in ein Hier und Dort und ist Grundbe-
dingung der Erkenntnis. Dies ist die eine, visuelle Seite der Wahrnehmung.

Es gibt aber noch eine andere, taktile Seite der Wahrnehmung: ,,Ich bewege mich
durch Situationen, Begebenheiten und Geschehnisse, indem ich andere Menschen
beriihre, indem ich tastend Gegenstiande untersuche, indem ich tiberlege und auch
anders“ (Linhartova 1970: 20) [,,Pohybuji se skrze situace, udalosti a déje, které vzni-
kaji dotykanim jinych lidi, tipavym ohleddvanim pfedmétd, uvazovanim i jinak®
(Linhartova 1993a: 16)]. Der Erzahler nahert sich den Dingen und Menschen an, er
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betastet die Objekte, wobei die Reihenfolge der Verben die verschiedenen Schritte der
Erkenntnis anzeigt. Berithrung stellt den Erstkontakt her, worauf Untersuchung und
Reflexion folgen. Wichtig ist, dass nicht von der Feststellung irgendwelcher Ergeb-
nisse oder Erkenntnisse die Rede ist. Entscheidend ist der Akt der Wahrnehmung
selbst, nicht deren Objekt, das unbestimmt bleibt. Diese Operationsweise kulminiert
in der Anverwandlung des Erzahlers in die Dinglichkeit: ,,ich bin die Bdume [...], ich
bin die grauweiflen Hiauserwinde, ich bin die Spalten in den Fensterldden® (Linhar-
tova 1970: 24)[,,jsem stromy [...], jsem $edobilé zdi dom, jsem $kviry“ (Linhartova
1993a: 20)]. Das Ich verraumlicht sich, es wird Teil der Dingwelt, geht in dieser auf
und tberwindet auf diese Weise die kiinstliche Unterscheidung zwischen Subjekt
und Objekt. In der Metaphorik des Tiefbaus wird das Ich sogar zum Raum selbst, es
verkorpert die Infrastruktur seiner eigenen Gehversuche in der Unterwelt. (ebd.: 37)

Eines der Priifobjekte der eigenen Wahrnehmung ist der Spiegel, in den der Pro-
tagonist blickt:

Nebyl jsem si také docela jist, na které strané vlastné jsem a odkud kam se to
vlastné divam, protoZe je stejné dobfe mozné, Ze ja jsem za zrcadlem nebo
ten, ktery byl pted ¢asem, a nahlizim odtud tam, kde jsem snad byl dfiv. Toto
dvoji vidéni uz mé pak neopousti a zmrazuje mne. (Linhartova 1993a: 33)

Ich war mir auch nicht ganz sicher, auf welcher Seite ich mich eigentlich
befinde und woher ich wohl eigentlich blicke, denn genauso ist es méglich,
daf3 ich hinter dem Spiegel bin oder jemand, der vor der Zeit gewesen ist,
und dafl ich von dort in einen Bereich hineinblicke, wo ich vielleicht frither
gewesen bin. Diese zweifache Sicht verlafit mich seither nicht mehr und macht
mich eiskalt. (Linhartovéa 1970: 36)

Im Spiegel verdoppelt sich die Welt und verwirrt sich die Erkenntnis. Das Spiegelbild
erinnert an die bereits analysierten Kompositionsprinzipien von Fluchtpunkt und
Resonanz. Es ist gleichermaflen Subjekt und Objekt, Wirklichkeit und Projektion. Mit
diesen Dualismen korrespondieren die Spannungen zwischen Korper und Geist, Tag
und Nacht, Wiarme und Kailte, Belebtem und Unbelebtem die nicht aufgeldst werden
kénnen. Im Verlust der Einheit der Existenz wird diese somit selbst fragwiirdig.
Das Thema der Ich-Dissoziation, das im Spiegelmotiv anklingt, auflert sich auch
im Motivkomplex des Theatralen. So greift auch Chiméra neboli Priifez cibuli auf die
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bereits bei Weiner analysierte barocke Metapher des Welttheaters zuriick: ,was ich
bis dahin fiir die Welt des Theaters hielt, nur der allgemeine Begriff des Welttheaters
war“ (Linhartova 1970: 13) [,,co jsem dosud povazoval za svét divadla byl jen obecny
pojem divadla svéta“ (Linhartova 1993a: 10)]. Menschen sind Schauspieler, die Mas-
ken tragen und diese je nach Bedarf wechseln. (ebd.: 40) Dieser Wechsel verweist auf
die Unmoglichkeit einer stabilen Identitit des Subjekts, das immer wieder andere
Rollen einnehmen muss. Menschen werden zu Marionetten ohne Leben, (ebd.: 11)
kénnen aber ihre Lebendigkeit erhalten und erlangen, wenn sie sich auf dieses Spiel
ganz und gar einlassen.

Das Ideal dieses Weltverhiltnisses ist der Schauspieler: ,,Die Erfahrung des Schau-
spielers geht [...] unvergleichbar tiber die geldufige Liebeserfahrung hinaus, und in
ihren Hohepunkten beriihrt sie die vollkommene Vereinigung® [,,Herecka zku$enost
takto nesouméritelné presahuje béznou milostnou zkusenost a dotyka se ve svych
vrcholcich dokonalého obcovani“]. Der Schauspieler vollzieht die ,,unerlaubte Beriih-
rung einer Erfahrung, die nur einer einzigen Beziehung vorbehalten war® (Linhar-
tova 1970: 17) [,,nedovolenym dotykanim zkudenosti, kterd byla vyhrazena jenom
jedinému vztahu“ (Linhartovd 1993a: 13)], worunter die Erfahrung der Identitit und
Vereinigung des Heterogenen verstanden werden kann. Das explizit Nerval gewidmete
vierte Kapitel des Prosatextes, in dem dieser zu einer Art Prometheus-Figur stilisiert
wird, kondensiert diesen Gedanken: ,,Denn sein Leben selbst ist der Stoff, allerdings
kein Stoff fiir die Poesie, sondern der Stoft fiir sich selbst, dunkel und ungeordnet,
der also in eine strahlende Einheit verwandelt werden muf.“ (Linhartova 1970: 27)
[,,Protoze jeho zivot je latka, nikoli ov§em latka pro poezii, ale latka pro sebe samu,
temna a neusporadana, a ktera tedy musi byt proménéna v zarici jednotu® (Linhartova
1993a: 24)]. Die Poesie wird auf das Ideal der Lebenskunst verpflichtet. Das eigene
Leben wird selbst zum Kunstwerk, die Trennung zwischen Werk und Leben wird
iberwunden und abgelost von der Einheit des Lebens in der und als Poesie. 16

Querschnitt durch den Raum

Auch im Raum vermischen sich die Ebenen. Unterscheiden lassen sich archetypi-
sche Aufenthaltsorte (wie das Haus), reale Topografien (vor allem von Paris) und

165 Dieses Ideal erinnert auch an Theorien der Lebenskunst (russ. Ziznetvorcestvo) im russischen
Symbolismus, siehe hierzu Schahadat 2004.
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Sehnsuchtsorte (wie der Garten). Auch die titelgebende Metapher des Querschnitts
besitzt eine rdaumliche Dimension. Mit ihr wird einerseits eine Trennung eines Raums
assoziiert, andererseits beschreibt ein Querschnitt auch eine bewusste Auswahl von
Elementen (zum Beispiel im Sinne von: ein Querschnitt der tschechischen Literatur
des Barocks). Sie variiert die Dialektik von Entzweiung und Vereinigung, die auch
die anderen Motivkomplexe beherrscht.

Deutlich wird dies weniger in den realen Pariser Topographien des Textes, als in
abstrakten erzéhlerischen Reflexionen. Eine wichtige Rolle nimmt die Geometriepo-
etik ein, die im vierten Satz mittels einer lingeren Meditation iiber die Erfassbarkeit
der Kugelfliche entfaltet wird. Um diese Flidche zu erfassen bediirfte es eines imagina-
ren Schnittpunktes, in dem sich alle Linien schneiden wiirden: ,Die Mitte der Kugel,
ein durch zweckgerichtete Spekulation entstandener Punkt, ist nur ein imaginérer
Schnittpunkt, in dem sich alle radialen Linien schneiden wiirden, wenn sie ndmlich
bis zu ihm gelangten (Linhartova 1970: 30) [,,Stfed koule, bod vznikly tcelnou spe-
kulaci, je jen pomyslny prusecik, v némz by se protaly vSechny polomérné paprsky,
kdyby dospély az k nému“ (Linhartova 1993a: 26)]. Diese Reflexion imaginiert einen
Mittelpunkt, in dem sich die Entfernungen reduzieren und gegenseitig autheben.
Dieser wird als ,,strahlender Brennpunkt [,,zafivé ohnisko“] bezeichnet und somit in
die Nahe zur bereits analysierten Lichtmetaphorik gertickt. Weiter heifit es: ,, Die kris-
tallenen Kugeln der Alchimisten und der Wahrsager auf Jahrmarkten sind also das
wirkliche Bild des Universums, ein Spiegel, in dem man alles sehen kann [...]: solche
Gebilde sind Nervals Sonette.“ (Linhartova 1970: 30) [,,Jsou tedy kfistalové koule
alchymistt i poutovych vyklada¢t skute¢nym obrazem univerza, zrcadlem, v némz
Ize spattfit [...]: takovym ttvarem jsou Nervalovy sonety® (Linhartovd 1993a: 27)].
Mit den Alchimisten und dem Jahrmarkt klingt das Mittelalter-Motiv an, mit Nerval
wird explizit auf die Kraft der Poesie verwiesen. Das Ideal des Kugelmittelpunktes
wird so als Ideal eines erfolgreichen Querschnitts lesbar, der die Welt auffichert und
in dieser Aufficherung ihre Einheit sichtbar macht.

Neben dem Kugelmittelpunkt findet die Erzdhlung noch ein weiteres Raumideal,
das den Zustand der Identitit erreicht: den Garten. Bereits zu Beginn wird ein Besuch
des Jardin de Luxembourg zum Eintritt in eine andere Welt, was die zentrale Stellung
des Gartens andeutet. (ebd.: 9) Das Ideal der Weltschau ist die Veranschaulichung des
»Zustand[s] der urspriinglichen, unendlich mannigfaltigen und mit einer unermef3li-
chen Triebkraft ausgestatteten Einheit [...], bevor sie anfing zu zerfallen (Linhartova
1970: 29) [,,stav puvodni, nekone¢né rozmanité a nesmirnou hybnou silou nadané
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jednoty [...], nez se zacala rozpadat® (Linhartova 1993a: 26)]. Wahrend diese Stelle
zundchst noch unspezifisch bleibt, zeigt sich ganz am Ende, welcher Ort damit gemeint
sein konnte. Die Meditationen iiber die Moglichkeit der Verschmelzung und Vereinheit-
lichung fithren in ,,jene[n] undenklichen Garten [...], wo sie [die Identitét, I. H.] mit
ihnen allen endlich wieder verschmilzt* [,,oné nepamétné zahradé, kde kone¢né s nimi
se vSemi opét splyva“]. Anschlieflend folgt ein Gedicht, das mit den Worten schlief3t
»Dank sei der Mutter/ Fiir den Garten/ Da alle Liebe endet“ [,,dik matce za zahradu/
kde vSechna laska kon¢i“]. Der Garten als letzter Aufenthaltsort, an dem alles endet
und die menschliche Reise an ein Ende gelangt, markiert eine raumliche Sphére, die
nur poetisch angedeutet, nie aber ausgesprochen werden kann. Hier regieren ,Wortlose
Sprache und/ Sprachloses Wort“ (Linhartova 1970: 46) [,,fe¢ beze slova/ a slovo bez reci®
(Linhartova 1993a: 42)]. Die Unaussprechlichkeit dieses Raumes ist die Unaussprech-
lichkeit einer Einheitserfahrung, die das poetische Ich anstrebt, aber nie poetisch reali-
sieren kann. Es gibt die Moglichkeit einer Uberwindung der Entzweiung, aber sie ldsst

sich nicht beschreiben, nur symbolisch andeuten, so die Schlusspointe dieser Erzéhlung.

4.2.3 Bewegung im Welt(en)raum - Die Entfaltung des
Raumes in Co nejvic Sedé (1964)

Wie sieht das Leben hinter der Mauer aus? Im Kalten Krieg war das eine hochpoli-
tische Frage. Da man nicht ins Ausland reisen konnte und iiber die Umstidnde im
jeweils anderen Block schlecht informiert war, besafy der Raum hinter der Mauer
eine grofle Faszination. Dort schien sich eine génzlich andere Welt zu befinden, die
man nur literarisch, nicht aber real erkunden konnte. Linhartovas Erzahlung Co
nejvic Sedé (1960) aus dem Band Mezipriizkum nebliz uplynulého wagt den Blick
hinter die Mauer und findet nicht nur eine, sondern mehrere neue Welten. Der Text
beginnt mit einem Abgleiten von einer Mauer, hinter der sich, von einem geheim-
nisvollen Nebel umbhiillt, neue Welten eréffnen. Der Weg fithrt nach Venedig und
zu einer Raumfahrt durch Zeit und Galaxien, in der der Protagonist neue Figuren
und Weltverstindnisse kennenlernt, die ihn zur Frage fithren, wie denn eigentlich
seine eigene Welt aussdhe und wie sie zu bestimmen sei. %6 Verschiedene Figuren,

166 Langerovd riickt die Erzahlung in die Ndhe der Lyrik und fiihrt auf diese auch die gebrochene,
nicht-lineare Raumauffassung des Textes zuriick. (Langerova 1998: 76 f.) KoSnarova betont die
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allen voran die zentrale Gestalt Camille Flammarions (Ceska 2011: 60 £.), fithren in
mannigfaltige Wirklichkeiten (Schiitz 1971) ein und verhandeln in metafiktionalen
Reflexionen die Moglichkeit anderer Existenzformen.

Augenscheinlich ist der Unterschied zu Cesta do hor und Pokoj. Beide Erzéh-
lungen konzentrieren sich an einem einzigen Handlungsort und reprasentieren ein
vertikal gegliedertes, stufenformiges Weltmodell. Paradigmatisch dafiir steht die
raumliche Stufenfolge der Klosteranstalt oder die Oben-Unten-Relation in Sofies
Zimmer. Im Gegensatz hierzu steht das horizontale Weltmodell gleichberechtigter,
nebeneinanderstehender, eigenstindiger Welten. Co nejvic Sedé fithrt fort, was in
Diim daleko bereits thematisiert wurde: die Uberwindung eines konkreten Raumes
zugunsten einer raumlichen Ausweitung durch eine Erzédhlbewegung, die schlussend-
lich die raumlichen Koordinaten unseres Weltverstindnisses neu ausrichtet.

Die Welt der Figuren

Die verschiedenen Welten der Erzdhlung, die der Protagonist bei seiner Reise durch-
schreitet, lassen sich am besten um ihre jeweiligen personalen Fixpunkte gruppie-
ren.1%” Die médnnlichen Protagonisten Bérys, Flammarion und Prospero sind welt-
bildende Figuren, wihrend die weiblichen Nebenfiguren Julie und Matylka weltarm
sind, da ihnen autonome Handlungsraume und -mdoglichkeiten fehlen. Der Erzahler
selbst ist welt-los und damit welt-offen fiir die Erkenntnis anderer Welten. 168 Wih-
rend die anderen ménnlichen Helden ihren Platz in der Welt gefunden zu haben
scheinen, sucht der Erzahler noch nach seinem Raum, er fithrt ein ,Wanderleben®
(Linhartova 1971: 12) [,,Zivot vandrovni“ (Linhartovd 1993b: 14)], das eine feste Bin-
dung an einen Ort auszuschlieflen scheint.

Die Welten-Reise beginnt mit dem Eintritt in den Bereich hinter der Mauer, der
zunéchst unscharf erscheint: ,,Hier ist es ruhig, windstill und ddmmerig“ [,,Je tady ticho,
bezvétrno a Sero‘]. Um den Protagonisten herum ist ,,nichts [...] zu sehen oder zu fiih-
len (Linhartova 1971: 7) [,,nic [...] na pohled ani na dotek® (Linhartova 1993b: 10)].

Unterscheidung von Leben und Tod, die auch die Erzéhlebenen unterteilt (KoSnarova 2016:97f.,
103). Ahnlich argumentiert auch Hodrova (1991: 36)

167 Verweise auf Dante spielen auch in Chimerd neboli Prirez cibuli eine Rolle, v. a. im sechsten
und letzten Kapitel.

168 Die Unterscheidung zwischen weltarmen, weltoffenen und weltbildenden Geschépfen ent-
nehme ich der Philosophie Martin Heideggers (Heidegger 1993:284-293)
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Alles ist in einen ,,milchige[n] Nebel“ (Linhartova 1971: 8) [,,mlé¢né mlzné* (Linhar-
tova 1993b: 10)] getaucht. 1¢° Der Raum scheint anonym und anorganisch, er kann
nicht sinnlich wahrgenommen werden, was aber nicht notwendigerweise einen Mangel
anzeigt. Nebel und Dunkelheit sind in Co nejvic Sedé, aber auch in den meisten anderen
Erzihlungen Linhartovas, keine Metaphern der Unklarheit und Unerkennbarkeit, son-
dern raumlicher und zeitlicher Entgrenzung. Sie verursachen ein Gefiihl der Orientie-
rungslosigkeit, das zur Voraussetzung des Ausbruchs aus Routinen und Alltagsraumen
wird. Der Eintritt in das Reich des Nebels und der Nacht erinnert an den Ubergang vom
Tag zur Nacht und zum Traum. Im Traum gelten die Einschrankungen der Logik nicht
mehr, was erst die Moglichkeit multipler Welten er6ffnet. Die Anonymitit des Raumes
korrespondiert mit der Anonymitit des Protagonisten. Sie ist Grundbedingung dafiir,
dass der Protagonist in die individuellen Welten der anderen Figuren eintauchen kann.

Bérys ist die erste Person in einer ganzen Reihe typologisierter Gestalten, der er
begegnet und der ,,mit liebenswiirdiger Teilnahmslosigkeit (Linhartova 1971: 12) [,,s
laskavou nezucastnénosti“ (Linhartova 1993b: 13)] die ersten Schritte in der neuen
Umgebung begleitet. Das Oxymoron verweist auf eine grundlegende Eigenschaft aller
Figuren der Erzahlung. Sie sind unnahbar, spielen eine Rolle, besitzen weder Emo-
tionen noch psychologische Tiefe. Béry$ wird als ,,Zeitgenosse Goethes® (Linhartova
1971: 12) [,,soucasnikem Goethovym® (Linhartova 1993b: 14)] und tiber seine Land-
schaft eingefiihrt:

Kdyz jsem se setkal poprvé s BérySem, obklopovala jej krajina italska, presnéji
feCeno benatska; — s onim pronikavym osvétlenim, které kresli pfedméty do
nejtemnéjsich podobnosti, tteba by byly sebevic vzdéleny. (Rik4 se oviem, ze
té neuvéritelné presnosti dosahovali benatsti malifi pomoci camery obscury,
ktera jim kreslila na platno i velmi vzdaelna mista s oku nedostupnou podrob-
nosti.) Tato krajina, kterd se naskytla pohledu kazdého, kdo by byl ptistoupil k
Bérysovi a chvili s nim rozmlouval, neznamenala ov§em, Ze by byl rozmlouva-
jici nucen kracet spolu s nim po lomeném mosté pres Canal Grande, anebo po
mozaikovém ndmésti San Marca; — spi$ se néjak promitala v prostredi okolo
ného [...]. (Linhartova 1993b: 13)

169 Die konturlose Umgebung des Protagonisten erinnert an die metaphysischen Meditationen und
transzendenten Raume Josef Simas, die Linhartovas Arbeit wesentlich beeinflussen. (Ko¥na-
rova 2019:69-71)
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Als ich Béry$ zum ersten Mal begegnete, umgab ihn eine italienische Land-
schaft, genauer gesagt Venedig - in jener durchdringend klaren Beleuchtung,
die die Gegenstinde, seien sie auch noch weit entfernt, bis in ihre feinsten Ein-
zelheiten aufzeichnet. (Man sagt allerdings, daf} diese unglaubliche Genauigkeit
von den venezianischen Malern mit Hilfe der Camera obscura erreicht worden
sei, die ihnen auch sehr entfernte Orte mit allen fiir das blofe Auge nicht mehr
sichtbaren Details auf eine Leinwand gezeichnet habe.) Diese Landschaft, die
die Blicke jedes Menschen auf sich zog, der sich Béry$ nur ndherte und eine
Weile mit ihm sprach, bedeutete allerdings nicht, dal der Gesprachspartner
nun gezwungen gewesen wire, mit ihm gemeinsam auf der gew6lbten Briicke
iiber den Canal Grande zu wandeln oder {iber den Mosaikplatz von San Marco;
sie lief eher wie ein Film in seiner Umgebung ab [...]. (Linhartova 1971: 14 )

Die Topographie Venedigs steht im Kontrast zur nebligen, rdumlich und zeitlich
ungreifbaren Umgebung des Protagonisten. Venedig fungiert als symbolischer Ver-
weis auf den Westen, auf die Schénheit der Kunst, vor allem auf Malerei, Film und
karnevaleskes Theater. Das Venedig des ausgehenden 18. Jahrhunderts, in dem die
Szene spielt, (Linhartova 1993b: 17) ist die Zeit Casanovas (der in Ra¢i kanon na
bésovské téma als einer der Lieblingsautoren des Erzdhlers genannt wird) und die
Spitzeit der Commedia dellarte, zu der auch das unter Béryss Agide dargebotene
Stiick Der gestohlene Schuh oder Unerwartete Hindernisse zéhlt. Das Stiick ist eine
Improvisation eines inneren Monologs, der ,.erst auf der Bithne ausgedacht® (Linhar-
tova 1971: 18) [,,na misté smysleny vystup (Linhartovd 1993b: 19)] wird. Das Sujet
ist grotesk und enthalt Ratschldge fiir einen erfolgreichen Diebstahl.

Bérys fungiert als Prinzipal einer Theatergruppe und bestimmt, was auf dem
Spielplan steht. Er ist auch der Schutzherr der Schauspielerin Julie, der der Erzéhler
anschlieflend auf ihr Zimmer folgt. Er wiirde sie gerne iiberzeugen, mit ihm fortzu-
gehen, aber sie lehnt dies ab. (ebd.: 23) Julie ist Béryss Geschopf und an dessen Raum
gebunden. Da er Julie nicht gewinnen kann, schafft sich der Erzahler im weiteren
Verlauf der Erzéhlung sein eigenes Geschopf, Matylka. Die Idee hierfiir bezieht er
dabei aus dem Theater. Der Inhalt des von Béryss Truppe dargebotenen Stiicks, das
von einem Diebstahl handelt, erweist sich als Inspiration fiir das weitere Handeln des
Erzéhlers. Die Idee zur Erschaffung Matylkas kann als geistiger Diebstahl bezeichnet
werden. Improvisation und Maskierung sind Techniken, die sich der Erzéhler eben-
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falls im Theater aneignet. Er schliipft in verschiedene Rollen und ist damit auch in
der Lage, sich auf den verschiedenen Biithnen seiner erzihlten Welt zu bewegen. 170

Als zweites begegnet der Protagonist Camille Flammarion. 7! Auch hier spielt
die Landschaft, in der die Begegnung stattfindet, eine zentrale Rolle. In einer Mond-
nacht, eine trauméihnliche Zwischenzeit, (ebd.: 26) beobachtet der Erzihler, wie
»alle Dinge in ihrem Verhaltnis zueinander einerseits wuchsen, andererseits kleiner
wurden® (Linhartova 1971: 27) [,,ze vSechny véci jednak narostly, jednak zdrobnély*
(Linhartova 1993b: 26)]. Der Raum wird zum Zehrbild, dessen Groflenverhiltnisse
verschwimmen. Diese Szenerie ist eine intermediale Hommage an den berithmten
Holzstich au pélerin. (Flammarion 1988: 163) Dieser illustriert den Ubergang vom
antiken, geozentrischen zum neuzeitlichen Weltbild. (Senger 1998: 793) Flammarion
nimmt den Protagonisten in seinem Ballon auf eine Reise iiber die Himmelsgrenze
mit und erdffnet ihm neue Welten. Sie fiihrt in eine Zukunft, in der die Erde nicht
mehr der einzige Lebensraum ist. 172

Die dritte Figur, der der Protagonist begegnet, ist Prosper.7? In dieser Begegnung
erkennt der Protagonist zum ersten Mal sein ,,entscheidendes Interesse [...], [s]eine
eigene, undurchdringliche, [ihm] unbegreifliche Welt kennenzulernen® (Linhartova
1971: 41) [,rozhodnujicim zdjmem poznani [jeho] vlastniho a neproniknutelného
svéta“ (Linhartova 1993b: 39)]. Prosper nimmt ihn mit in eine Millionenstadt, in der
der Protagonist seine totale Einsamkeit erfahrt. Zunéchst scheint Prosper nur eine
Begegnung unter vielen zu sein und als Figur im Vergleich zu Bérys und Flammarion
unterbestimmt. Umso mehr {iberrascht es, dass es beim Wiedersehen mit Prosper zur

170 Die Tradition der Commedia dell’arte ist insofern bedeutsam, dass sie eine nicht-naturalistische
Form der Darstellung meint, die auch die Erzahlung auszeichnet. In der tschechischen Kul-
tur der Nachkriegszeit finden sich nur wenige Ankniipfungen an die Tradition der Commedia
dell’Arte, so z. B. in den Animationsfilmen Jifi Trnkas (Whybray 2020: 60). Eine zentralere Rolle
spielen Bezlige zu dieser Tradition z. B. in den Filmen Frederico Fellinis (Bondanella 2002: 52 ff.)
und in der spatsowjetischen Literatur (Simonova-Partan 2017).

171 Das Auftreten von Wissenschaftlern und Astronomen ist dabei kein Einzelphdnomen d. In der
Erzéhlung Vicehlasé rozptyleni begibt sich der Protagonist in Begleitung des Astronomen und
Mathematikers William Rowan Hamilton (1805-1865) in die Sternwarte auf dem Prager Petfin.

172 Dies erinnert auch an die Auffassung, dass die Erde als Lebensraum im ,barbarischen Zeitalter*
ausgedient habe. (Havlacek 2015:26)

173 Dessen Name erinnert zwar an literarische Vorbilder, z. B. an Prospero aus William Shake-
speares The Tempest (1611, Der Sturm) oder Prospero in Edgar Allan Poes The Masque of the Red
Death (1842, Die Maske des Roten Todes), enthalt aber Giber den Namen hinaus keine intertex-
tuellen Verweise.
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Katastrophe kommt, denn Prosper wird vom Protagonisten unvermittelt erschlagen.
Die Hintergriinde dieses Mords bleiben unklar und lassen sich nur erahnen. Eine
Ursache konnte das Bemiihen des Protagonisten um Julie sein, die kurz vor dem
Erscheinen des Protagonisten aus Prospers Haus tritt. Der Erzihler hatte zuvor lange
versucht, Julie dazu zu bewegen, Béry$ zu verlassen und mit ihm zu gehen. Zur ver-
einbarten Stunde taucht Julie allerdings nicht auf, ihre Befreiung misslingt. Prospers
Rolle in dieser Situation bleibt unklar, aber er warnt, dass Julie das nachste Mal ,,einen
solchen Ausflug nicht mehr wagen® [,,uz se takového vyletu neodvazi“] wiirde, was als
versteckte Drohung gelesen werden kann. Der Protagonist rasoniert, dass Julie, ,,[w]
enn [Prosper, Anmerkung I. H.] also nicht wire (Linhartova 1971: 59) [,,[t]akZe nebyt
vas“ (Linhartova 1993b: 55)] mit ihm gegangen wire, worauthin er ihn ermordet.

Neben dieser Eifersuchtsgeschichte ergibt sich noch eine andere Hypothese.
Bereits bei der ersten Begegnung entdeckt der Protagonist ,,etwas Gemeinsames*
(Linhartova 1971: 42) [,,néco spole¢ného” (Linhartova 1993b: 40)] zwischen ihm und
Prosper, ohne dass er dieses Gemeinsame niher bestimmen kénnte. Die Ahnlich-
keit erzeugt bei ihm von Anfang an ein Unwohlsein, das spéter bis zum Mord fiihrt.
Aufgrund ihrer Ahnlichkeit beanspruchen der Protagonist und Prosper denselben
Raum, dieselbe Person und dieselbe Welt. Das Motiv des eigenen Raums, der eigenen
Welt, ist mit der Begegnung der beiden verkniipft, weshalb sich deuten lief3e, dass fiir
beide gemeinsam kein Platz auf der Welt ist — deshalb muss Prosper getotet werden.

Alle genannten Figuren besitzen eine jeweils eigene, autonome Welt. Der Prota-
gonist erfahrt diese Welten und versucht, an ihnen zu partizipieren. Dies misslingt
ihm aber, da andere Welten zwar im Theater und im Traum kennengelernt werden
konnen, aber nicht zum dauerhaften Aufenthalt taugen. In dem Moment, in dem
sich der Protagonist gewaltsam Zutritt zu diesen Welten verschaffen mochte, kommt
es zur Katastrophe.

Entzweiung und Entfaltung

In Co nejvic Sedé erstreckt sich die Thematik des Weltpluralismus nicht nur auf die
diegetische Ebene, sondern erhilt auch eine starke metafiktionale Pragung. Der
Status des Erzahlten und Erlebten ist im Ungefihren belassen, was durch die Leit-
metaphorik des grauen Nebels unterstrichen wird. Die Frage nach der Autonomie
von Autorschaft und Erzdhlakt wird auf mehreren Ebenen (sprachlich, erzihlerisch,
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symbolisch) gestellt und im Sinne einer konstitutiven Pluralitit verschiedener Bedeu-
tungsmoglichkeiten beantwortet.

Als Ursache dieser Bedeutungsvielfalt wird bereits zu Beginn der Erzdhlung die
Zweiseitigkeit aller Dinge genannt. Solche Zweiseitenformen stehen im Zentrum der
Erzdhlung, sei es in Bezug auf die temporale Unterscheidung zwischen Vergangenheit
und Zukunft,174 sei es in Bezug auf die raumliche Unterscheidung zwischen diesseits
und jenseits der Grenze, 17> oder sei es in Bezug auf die intentionale Unterscheidung
zwischen Innen- und Auflenwelt.!7¢ Diese, in extradiegetischen metafiktionalen
Passagen vermittelten Erkenntnisse, dienen der Feststellung der perspektivischen
Gebundenheit jeder Wiedergabe. Aber die Entscheidungen und Unterscheidungen
zum Erzdhlen und Wahrnehmen, die jedes Erzéhlen durchlduft, setzen auch eine
Kaskade weiterer Unterscheidungen in Gang, die man sich nicht als hierarchisierte
Folge vorstellen sollte, sondern als horizontale Aufficherung.

174 Siehe die Schlisselstelle: ,Es verwundert mich, daR ich von mir in der Vergangenheit berich-
ten kann, als verfolgte ich von neuem ein schon einmal beendetes Geschehen. [...] Und doch,
um lber mich und tber das, was mit mir geschehen war [...], wahrheitsgemaR zu sprechen,
miifRte ich doch auch wissen, was auf diese oder jene Begebenheit folgte. Wenn ich das nicht
weil}, ist die Begebenheit in Wirklichkeit keineswegs abgeschlossen, und ich habe auch nicht
das Recht, uiber sie als iber etwas unwiederbringlich Vergangenes zu sprechen® (Linhartova
1971: 45) [,,Udiviuje mé také, ze mohu o sobé vypravét v minulém case, jako bych znovu sledoval
uz jednou skonceny déj. [...] A prece, kdybych smél o sobé a o tom, co se se mnou dalo [...],
mluvit popravu jako o hotové véci, musel bych prece také védét, co po které prihodé nasledo-
valo. JestliZe to nevim, neni ta prihoda ve skutecnosti nijak uzaviena, a tedy o ni také nemam
pravo mluvit jako o né¢em nenavratné minulém* (Linhartova 1993b: 42)].

175 Siehe die Schliisselstelle: ,Denn sobald es zwei Seiten gibt, gibt es auch Behauptung und
Zweifel, und diese Doppelreihe ist so selbstandig und so sehr in sich verwachsen, daf} sie am
Ende ein festes Ganzes bildet* (Linhartova 1971:11) [,,ProtoZe jakmile jsou dvé strany, je také
tvrzeni a pochybnost, a tato Ctverice je tak sobéstacna, a tolik v sobé srostla, Ze naposledy tvori
jednu jedinou véc“ (Linhartova 1993b:13)].

176 Siehe die Schliisselstelle: ,Nun kann ich nicht mehr an mich halten und muf auRerhalb der
Grenze fortfahren, auBerhalb der Welt, die ich mit meinem Erzdhlen Veranschaulichen wollte.
Auch wenn ich in ihr bliebe, wiirde dennoch die Erzéhlung von hier an absplittern, denn auch
bei groRter Beschrankung bieten sich jetzt schon beliebig viele Schliisse an - eigentlich SchlufR-
worte. Ich habe mich daher fiir ein SchluBwort von aufRen entschieden, denn das erméglicht mir
eine bessere Ubersicht {iber die Begebenheiten innen® (Linhartov4 1971:60) [,,Nemohu se ted
udrZet, abych nepokracoval mimo meze, mimo svét znazorfiovany timto vypravénim. - | kdybych
zUstal jenom v ném, stejné by se uz odtud vypravéni tfistilo, nebot i pfi nejvétsim omezeni se
ted uZ nabizi libovolné mnoZstvi zavérd - vlastné dovétki. Rozhodl jsem se proto pro dovétek
zvendi, protoZe ten mi umoznuje lepsi prehled po udélostech uvnitf (Linhartova 1993b: 56)].
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Das eindringlichste Bild, das die Erzahlung hierfiir findet, stammt aus der Geo-
metrie und wird im Anschluss an eine Erérterung tiber die Bewegung der Kegel-
schnitte zwischen Flammarion, Matylka und dem Erzéhler entwickelt. Dort heif3t
es, ebenfalls in Form eines extradiegetischen Kommentars:

Dostali se brzy do slozité a mné ne zcela pochopitelné rozpravy o tom, jak
jedna a téz linie v pozvolném pohybu nabyvé vSech zakladnich podob - to
jest podoby primky, hyperboly, paraboly a kruhu - a rozvijeli ve vzédjemném
porozuméni tuto myslenku [...]. (Linhartova 1993b: 46)

Sie gerieten bald in komplizierte und mir nicht ganz verstandliche Erorterungen
dariiber, wie ein und dieselbe Linie in allméihlicher Bewegung alle moglichen
Grundformen annimmt - eine Gerade, eine Hyperbel, eine Parabel und einen
Kreis bildet - und entfalteten in gegenseitigem Einverstandnis diesen Gedanken
weiter bis zu seinen letzten Konsequenzen [...]. (Linhartova 1971: 49)

Die Charakterisierung des Denkwegs als Entfaltung/rozvijeni unterstreicht diesen
Gedanken: der komprimierte Punkt entfaltet sich zu geometrischen Kurven und
Figuren. Analog ldsst sich dieses Verfahren auf der zeitlichen Ebene beschreiben als
Entfaltung des Einheitspunkts der Gegenwart in eine Pluralitit der Handlungszeiten,
vom 18. Jahrhundert bis in die Zukunft der Raumfahrt. Auf der personalen Ebene
schliefSlich wird die Entfaltung als Differenzierung verschiedener Persénlichkeiten
bzw. Personlichkeitsmerkmale exerziert. Am deutlichsten wird dies bei der Figur
Matylkas, wenn bei der Auslegung ihres Namens immer neue Nuancen und Etymo-
logien entstehen. (Linhartova 1993b: 51) Keine dieser Varianten ist dabei giiltiger
oder wahrer als die andere, sie ergdnzen sich und facettieren ihre Personlichkeit.
Verkniipft man die Metaphoriken von Entzweiung und Entfaltung, so lasst sich
von Entzweiung als Voraussetzung der Entfaltung sprechen. Der Mensch muss sich,
um der Vernunft zur Verwirklichung zu verhelfen, aus dem Schutz der Lebenswelt
und Privatheit 16sen und sich in die Gesellschaft begeben, um sich in und mit dieser
zu verwirklichen. Entzweiung ist ein ambivalenter Prozess, der, im Anschluss an die
Philosophie Joachim Ritters, auf der einen Seite Autonomie und Erkenntnis bringt,
die auf der anderen Seite allerdings mit Entfremdung und Zweifel bezahlt werden
muss. (Schweda 2014) Analog ldsst sich der kiinstlerische Schaffensprozess als Ent-
zweiung lesen, als Realisierung der Potentialitdt von Figuren und Handlung, die
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hierdurch Gestalt gewinnen, allerdings auch ein Eigenleben entfalten, das Autoren
und Erzdhler nicht kontrollieren kénnen. 177

Linhartovd erzahlt diese Geschichte der Entzweiung nun nicht als Entfremdungs-
erfahrung, sondern als Erfahrung der Entrdumlichung. Mit dem Verlassen des von der
Mauer geschiitzten Bereichs begibt sich der Mensch ins Offene, er wird bereit fiir die
Erfahrung der Welt. Dieses Offene begegnet dem Erzahler zunéchst in Gestalt dichter
Dunkelheit, die Unverstdndnis und Angst hervorruft, weil sie mit Erfahrungen des
Kontrollverlusts einhergeht. In der Begegnung mit dem Anderen und der Erfahrung
von Kunst schafft der Mensch aber nach und nach Entlastungsmechanismen, durch
die er der Welt begegnen kann und mit der Vielheit der Perspektiven und Sichtweisen
umzugehen lernt. Linhartovés Erzahlung ironisiert diese Geschichte der Emanzipa-
tion, da die grenzenlose Bewegung im Raum an kein Ziel gelangt. Die Hoffnung des
Erzihlers, sich im Anderen durch Liebe oder Freundschaft zu stabilisieren, misslingt.
Stattdessen wird der Akt des Erzédhlens selbst zur Entlastung, die Wiedergabe des
Gesehenen und Erlebten birgt die Hoffnung auf Verstindnis in der Lektiire selbst und
verschaftt dadurch Trost, indem die Erfahrung der Verlassenheit geteilt wird.

Weg und Bewegung

Die einzelnen Welten der Erzahlung, die bisher skizziert wurden, werden in der
Erzdhlung durch Bewegung miteinander verbunden. Der urspriingliche Akt des
Ubertritts iiber die Mauer bringt den Erzihler in Bewegung und wird zur Voraus-
setzung seines Erlebens. Wihrend die Erfahrungen in der ersten Hilfte der Erzahlung
personal gebunden sind, wird der Raum und die Moglichkeit der Verortung in die-
sem zum Hauptgegenstand des zweiten Abschnitts. Wendepunkt ist ein rauschhaftes
Fest, das im Protagonisten die Erfahrung des Maueriibertritts wieder wachruft. Der
Raum wird nun als widerstidndiger erlebt. Verfiihrt von Prosper, muss der Protagonist
im Dunkel verschlungener Wege (s)eine Richtung finden. An den duflersten Rand
seines Daseins getrieben, macht er den Schritt in den Abgrund, ermordet Prosper
und fillt darauthin ins Nichts des Anfangs zuriick.

Wie vorher ausgefiihrt, ist der Ubertritt iiber die Mauer der archimedische Punkt
der Erzahlung. Der sich hier eréffnende Raum ist zundchst maximal unbestimmt,

177 Insbesondere in der Romantik sind solche Figuren der Entzweiung im kiinstlerischen Schaf-
fensprozess zentral, z. B. bei E. T. A. Hoffmann.
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er ist ein nichts (Linhartova 1993b: 10), ,neblige[] Leere® (Linhartova 1971: 39)
[»mlhavé prazdnoty“ (Linhartova 1993b: 37)]. Zunichst tritt der Protagonist auf der
Stelle: ,,Ich versuchte, noch einige Schritte zu machen, blieb aber bald wieder stehen,
denn auch das Gehen war hier zwecklos; nichts anderte sich dadurch® (Linhartova
1971: 7) [,,Pokusil jsem se jesté udélat nékolik krokd, ale zastavil jsem se opét brzy,
protoze taky kracet zde bylo docela bez ti¢elu® (Linhartova 1993b: 10)]. Diese Unbe-
weglichkeit und Unbewegtheit steht im Kontrast zur Dynamik des Textes, die auf den
Begegnungen des Protagonisten basiert. Bewegung ist zu Erzdhlbeginn daher weniger
ein konkreter physischer Akt, als Ausdruck der menschlichen Existenz selbst. Kurze
Zeit spiter gerat alles in Bewegung. Der Raum verwandelt sich (ebd.), als die zuvor
besprochenen personengebundenen Landschaften das Nichts ablosen.

Scheint die Bewegung zunédchst mehr oder minder gerichtet und planvoll, so
andert sich dies mit dem Ereignis eines rauschenden Fests auf dem Plateau in Prag.
Im Tanz verschwindet die Ordnung. Musik und Bewegung fiithren zu einem ekstati-
schen Rausch, der in einem gemeinsamen Tanz kulminiert. Der Protagonist ist plotz-
lich Teil des Tanzes und wird gezwungen, in den Wirbel des Kreises der Tanzer einzu-
treten. Er empfindet eine ,,Unordnung, die im ganzen Raum herrscht[]“ (Linhartova
1971: 38) [,,neporadku, ktery zavladl na celé prostore (Linhartova 1993b: 36)], die
in folgender Sequenz kulminiert:

Pfipadd mi ted podivné a podporuje to ma nejdavnéjsi podezieni, jakym
zplisobem se déje, abych mohl zazivat pfihody tak skutecné, jsa vlastné ziv v
zemi preludil. [...] [P]rotoze prese vechno, co o tom vim, se mi nezda docela
pravdépodobné, ze by opravdu tady byla mozna takovd jasnost a ostrost vni-
mani a predev$im myslenkova i citova hnuti takové zivosti, jako se déje mné.
(Linhartova 1993b: 37)

Jetzt erscheint es mir seltsam und bestarkt mich in meinem altesten Verdacht,
daf3 ich so reale Vorgiange durchleben kann, obwohl ich mich eigentlich im
Land der Illusionen befinde. [...] Denn trotz allem, was ich dariiber weif3,
scheint es mir doch nicht ganz wahrscheinlich, daf$ hier — auf dieser Seite der
Mauer - eine solche Klarheit und Schérfe der Wahrnehmung und vor allem
Denk- und Gefiihlsbewegung von solcher Lebendigkeit, wie ich sie erlebe,
moglich sind. (Linhartovd 1971: 38 f.)
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Wiahrend des Festes erlangt das Ich eine neue, gescharfte Wahrnehmung, die im Kon-
trast zur sonst nebligen Umgebung steht, die keine Klarheit zuldsst. Diese Klarheit
der Wirklichkeit steht wiederum im Kontrast zur Scheinwirklichkeit des Theatralen,
die der Protagonist zu Beginn der Erzahlung durchschritt. Die falsche Wahrnehmung
der Wirklichkeit, die die Mauerseite nach der Uberwindung definiert, ist fiir einen
kurzen Moment iiberwunden. Das Plateau wird hier zur rdumlichen Metapher. Auf
dem Plateau, in der Ballonfahrt, aber auch auf dem Dach, das er nach dem Mord an
Prosper erklimmt, befindet er sich in der Hohe, in der die neblige Erscheinung des
Raumes aufgehoben ist.

Nach dieser Tanzerfahrung beschreitet der Protagonist einen markierten Weg.
Vermutet der Erzahler anfinglich noch, dass der Weg ihn an den néchsten Ort bringen
wird, konstatiert er nach einiger Zeit, dass auf ihm ,,kein wohin [...] mehr verniinftig
bedacht werden [konnte]“ (Linhartové 1971: 58, Hervorh. nur in der dt. Ubersetzung)
[»a Zadné kam tady rozumné vzato nebylo“ (Linhartova 1993b: 54)]. Es wird unmog-
lich, an den ersehnten eigenen Ort zu gelangen. Stattdessen gelangt der Erzéhler zu
seinem anfinglichem Ausgangszustand des Nichts zuriick, in seine ,,ureigenste Umge-
bung® (Linhartovd 1971: 60) [,,nejvlastnéjsiho prostredi (Linhartova 1993b: 56)].

Wie steht es also um die Moglichkeit des Protagonisten, (s)eine eigene Welt zu
finden? Versucht er zunéchst, sich in den Welten fremder Protagonisten zurechtzu-
finden, so realisiert er nach der Erfahrung des Festes und der Begegnung mit Pro-
sper, dass er in fremden Welten seine rdumliche Identitét nicht wird finden kénnen.
Die rasanten Ortswechsel, die die erste Hilfte der Erzdhlung kennzeichnen, werden
weniger und der Protagonist erkennt schliefilich, dass er stehen bleiben muss, um
seinen eigenen Ort zu reflektieren und zu reklamieren. (ebd.: 52) Nur so kann er sich
dem Rausch der Bewegung entziehen und vermag er es, seinem Dasein, ,.eine gewisse
Richtung® (Linhartovd 1971: 57) [,jakysi smér* (Linhartova 1993b: 53)] zu geben.
Dafiir muss er sich der Umgebung anpassen, sich von der theatralen Traumwelt der
Stadt distanzieren und ins Offene treten. (ebd.: 52) Das Fanal dieses Entschlusses ist
der Mord an Prosper, der den Bruch mit Venedig und der Welt des Theaters markiert.
An deren Stelle tritt die ,Welt wundersamer Erfindung® (Linhartova 1971: 61) [,,svét
podivuhodného vymyslu® (Linhartova 1993b: 57)], in der allein der Protagonist Selig-
keit und Gliick empfindet, so zumindest seine Schlussworte. Konfrontiert mit dem
Reichtum der Welten hinter der Mauer erkennt er am Ende, dass der wahre Reichtum
der Existenz in der eigenen Welt liegt.
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4.3 Aufdem Weg ins Anderswo

Der in den 1970er Jahren ebenfalls nach Frankreich emigrierte Milan Kundera schreibt
in seinem Essayband Une rencontre (2009, Die Begegnung): ,Wenn Véra Linhartova
auf Franzosisch schreibt, bleibt sie dann eine tschechische Schriftstellerin? Nein. Wird
sie zu einer franzosischen Schriftstellerin? Wieder nein. Sie ist woanders. (Kundera
2011: 123) In der Ortsangabe woanders'7® schliefit Kundera an Linhartovas Essay 17
Za ontologii exilu'8® an, in dem es heif3t: ,,Ich sagte zu Beginn dieser Uberlegungen:
Meine Sympathie gilt den Nomaden, ich habe nicht die Natur eines sesshaften Men-
schen. Und so kann ich zu Recht sagen, dass mein eigenes ,Exil fiir mich bedeutet,
das zu erfiillen, was immer mein heifSester Wunsch war: anderswo zu leben® [,,Rekla
jsem na pocatku této avahy: mé sympatie patti nomadtim, nemam povahu usedlika.
A tak mohu po pravu fici, Ze pro mne mij vlastni ,exil’ znamena naplnéni toho, co
bylo odevzdy mym nejvroucnéj$im pranim: zit jinde“ (Linhartova 2010: 346)]

Was ist gemeint, wenn Linhartova und Kundera vom Anderswo sprechen? Es ist
wohl am ehesten eine Metapher fiir jenen Ausgangspunkt, den Linhartova in ihrem
Essay beschreibt. Dieser ist nach allen Richtungen offen und verhindert sowohl eine
Riickkehr als auch ein Ankommen. Das Anderswo ist ein nicht lokalisierbarer Ort,
der stark an einen transzendenten Seinszustand gekniipft ist und erinnert diesbeziig-
lich an die bereits analysierten Raumpoetiken.

Neben der Etablierung des Anderswo ist im franzosischsprachigen Werk eine
Zunahme von topografischen Markierungen zu registrieren. 18! Eine besondere Rolle
spielen dabei japanische Motive, zum Beispiel die dortige Gartenkultur oder die
explizite Einfithrung archetypischer Figuren wie des pilgernden Monchs oder des
sensei (Meister). (Ko$narova 2019) Als Hauptfiguren fiihrt Linhartova zudem ver-

178 Kundera libernimmt das im franzosischen Original verwendete Wort ailleurs (Kundera 2009:125)
von Linhartova. Ailleurs kann sowohl mit anderswo oder woanders tibersetzt werden.

179 Mit der Hinwendung zum Essay vollzieht die Autorin einen Wechsel, den auch zahlreiche andere
Schriftsteller (Milan Kundera, Norman Manea, Mircea Eliade etc.) im Exil vornehmen, vgl. Beh-
ring 2004: 457.

180 Die Ubersetzung ins Tschechische erfolgte durch die Autorin selbst und wurde erstmalig 1997
in der Anthologie Literatura vézeni exil/Literature prison exile publiziert. Da sie von der Autorin
selbst erstellt wurde, fiihre ich sie als dem franzdsischen Original gleichwertige Quelle an.

181 Ausfiihrlich mit dem franzésichsprachigen Werk hat sich bisher nur KoSnarova beschiftigt, die
sich u. a. dem Motiv der Reise und des Pilgers widmet. Sie verweist ebenfalls auf die Persistenz
von Raumtopoi wie der Mauer und der Wand sowie auf stilistische Kontinuitdten wie das expe-
rimentelle Spiel mit der Lexik. (KoSnarova 2009)
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mehrt weibliche Personen ein, die sich im Frithwerk nur vereinzelt (man denke etwa
an Sofie) finden lassen.

In der folgenden Analyse stehen weniger diese innovativen, neuen Themen im
Vordergrund, die eigene Studien verdient hétten und die nicht ins Aufgabengebiet
einer bohemistischen Studie fallen, als dass der Fokus auf einige bereits besprochene
Motive gelegt werden soll, deren Weiterentwicklung und Variation an exemplarischen
Kurzanalysen entfaltet werden soll.

Die Architektur des Anderswo

Typographisch erinnert das erste franzosischsprachige Werk Linhartovas mit dem
neologistischen Titel Twor stark an den zwischen Lyrik und Prosa changierenden
Text Ubyvdni hldsky ,m: Durch die im Druckverfahren bewusst gesetzten Abstinde
zwischen den einzelnen Phrasen, bisweilen auch nur zwischen einzelnen Wortern,
und die Aussparung jeglicher Interpunktion errichtet Linhartova in beiden Poemen
eine eigene ,textuelle Architektur® Kosnarova spricht in diesem Zusammenhang von
»Architekturgedichten (Ko$narova 2008: 184) Auch in stilistischer Hinsicht (zum
Beispiel im Oszillieren zwischen ménnlichem Erzahler und weiblicher Erzéhlerin,
zwischen Ich- und Er-Form, zwischen unterschiedlichen Sprachen) stehen sich die
beiden Poeme nahe. (Topinka 2007: 260 £.)

Raumpoetisch schliefit der Text an die dichotomischen Entwiirfe von Chiméra
neboli Priifez cibuli und Ubyvdni hldsky ,m‘ (Galmiche 2004: 220) an. Auch in Twor
wird explizit auf eine solche Zweiheit referiert: ,Die Welt ist ihrer Definition nach
zweihdusig: es werde Licht: und korpuskular und wellenférmig/ Entscheide dich vor
allem niemals fiir das eine oder andere/ pendeln zwischen zwei drauflen bleiben’ [,,Le
monde est dioique par définition: que la lumiére soit : et/ corpusculaire et ondula-
toire/ Surtout ne jamais opter pour I‘un ni l‘autre/ osciller entre deux/ demeurer
en dehors (Linhartova 1992: 8)]. Das Pendel tritt an die Stelle der Metapher der
Chimare. Seine unermiidliche Bewegung und sich veridndernde Positionalitat ver-
sinnbildlicht die Vielgestaltigkeit der Welt, in der der Protagonist ortlos zwischen
den Pendelpolen steht: ,Noman's body in everybody’s land* (ebd.: 10). Die Zweihdu-
sigkeit unterscheidet sich von der Singularitat des Hauses in Diim daleko. Das Haus
dient dort als Sammelmetapher der menschlichen Existenz, die iiber verschiedene
Elementaroppositionen verhandelt wird. Das unmdégliche Ziel ist die Einholung der
Weite des Raums. Eine raumliche Anndherung an einen bestimmten Fluchtpunkt
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ist in einer zweih4usigen Welt von vornherein ausgeschlossen. Der ideelle Horizont
ist eher ein Raum des Lichts, der jedoch aufgrund seiner Nicht-Materialitdt nicht
verortet werden kann.

In Twor spielt jedwede konkrete Topografie eine ebenso marginale Rolle wie im
nachfolgenden Werk Intervalles. Die beiden Werke kniipfen damit an die Bevorzu-
gung abstrakter Raumpoetiken im Frithwerk und insbesondere an die Erzahlungen
des Kapitels 4.2 an. Die Geometriepoetik steht auch in Intervalles im Dienst der
Enthierachisierung und des Entwurfs einer anderen Ordnung im Raum. Der Raum
erscheint als eine flielende Wellenoberfliche: ,Die Koordinaten dieses Ortes sind
einfach und verdndern sich selten: Breite — zwischen zwei Parallelen, Linge: null,
Hohe: unendlich, Zeit: jetzt. Je genauer die Topologie, umso mehr Chancen habe
ich, unerkannt zu bleiben“ (Linhartova 1988: 123) [,,Les coordonnées de ce lieu sont
simples et warient rarement: latitude — entre deux paralléles, longitude zéro, alti-
tude I'infini, I'instant présent. Plus précise sera la topologie, plus de chance aurais-je
détre confondu® (Linhartova 1996: 54)]. Die aufgefithrten topologischen Verhiltnisse
benennen keinen definierbaren Ort, Raum und Subjekt bleiben identitétslos und
ohne Verbindung zur Welt. Auch der Titel des Werks ist in diesem Sinne raumlich zu
verstehen. Das Intervall, das heif$t der Abstand zwischen unendlich weit voneinander
entfernten einzelnen Rdumen, bildet ein Netz, durch dessen ,,Maschen zu schliipfen”
(Linhartova 1988: 123) [,,de passer a travers la maille* (Linhartova 1996: 54)] sich
der Protagonist zur Lebensaufgabe gemacht hat.

Das Zusammenspiel von rdaumlicher Unbestimmtheit und Verschleierung der
Identitit miindet in Intervalles in die Stilisierung der eigenen Person als Pilger,
einem Motiv, das im Spatwerk allgegenwirtig ist. 82 ,, Manchmal bin ich ein reisender
Schamane, dessen Krifte ihn gleichzeitig an verschiedenen Orten sein lassen, und
ihm jeweils ein anderes Aussehen verleihen® (Linhartova 1988: 128) [, Tantot je suis
un chaman voyageur dont les pouvoirs le transportent simultanément en plusieur
endroits, lui conferent différents aspects” (Linhartova 1996: 66)].183 Hier wird das

182 In Portraits carnivores und Les Cascades sind Reisende und Wanderer in das japanische
Monchsritual des Kaihdgyo eingebettet, das die mehrtagige Umrundung eines Berges bei Kyoto
bezeichnet. In Rire indifférent. Un carnet de voyage (Gleichgiiltiges Lachen. Reisenotizen) wird
in Briefform von einer Wanderschaft berichtet, deren Beschreibung an die asketische Ubung
des erwdhnten Kaihdgyo erinnert. In einer Schliisselszene in La Vieille de la Montagne (Die Alte
vom Berg) begegnet die Hauptprotagonistin in der Bergregion, in der sie lebt, einem Monch.

183 Stolz-Hladka interpretiert die wiederkehrende Figur des homo viator als Ausdruck der Heimat-
losigkeit. (Stolz-Hladké 1999:164-167) KoSnarova deutet das Pilgermotiv als Metapher fiir die
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bereits behandelte Motiv multipler Welten aufgegriffen und mit magischen Prak-
tiken verkniipft. Diese Bewegungen des Pilgerns sind nicht zielgerichtet, was sich
schon an dieser Schliisselstelle der Erzdhlung Rire indifférent. Un carnet de voyage
(Gleichgiiltiges Lachen. Reisenotizen) zeigen lasst: ,Vielleicht gelingt es Thnen ja, den
Bogen zu schlagen zwischen hier und anderswo, zwischen vorher und nachher. Ich
habe es lingst aufgegeben. Ich gehe Schritt fiir Schritt, von einer Etappe zur anderen
voran“ (Linhartova 1989: 16, Hervorh. I. H.) [,,Peut-étre parviendrez-vous a faire
un lien entre ici et ailleurs, entre avant et apres. I’ y ai renoncé depuis longtemps. I’
avance pas a pas, détape en étape“ (Linhartova 2002: 20, Hervorh. I. H.)]. Selbst das
Anderswo wird an dieser Stelle bedeutungslos. Reisen und Raumbewegungen werden
zum Selbstzweck. Hierin unterscheiden sich die Pilgerfiguren des Frithwerks, bei
denen noch der Wunsch existiert, am Ende an einen Ort des dauerhaften Aufenthalts
zu gelangen, wesentlich von denen des Spatwerks.

Japanische Topografien

Neben der japanischen Kultur und Philosophie halt auch die Topografie Japans Ein-
zug in Linhartovas Werk, die einige Jahre zu Forschungszwecken im Land verbringt.
Deutlich wird dies zum Beispiel in der Erzahlung Détrompe-loeil. Le Jardine se de
Ryoanji (Augen-Enttduschung. Der Steingarten von Ryoanji) aus dem Band Les Casca-
des, die sich einem berithmten Miniaturgarten in Kyoto widmet, dessen Raumord-
nung den Prinzipien des Zen-Bhuddismus folgt. Er ,,gewdhrt uns [...] keinen einzi-
gen ruhigen Augenblick® (Linhartova 1989: 10) [,,nous refuse [...] le moindre instant
de repos® (Linhartova 2002: 16) 184] und setzt das freie Denken durch ,,die Kraft des
Ortes“ (Linhartova 1989: 9) [,,le pouvoir du lieu” (Linhartova 2002: 14)] frei.
Neben der topografischen Ebene spielen japanische Einfliisse auch bei der Figu-
renmodellierung eine Rolle. Die Erzdhlung Maitre Sagiro (Meister Sagiro) aus Port-
raits carnivores wird aus der Sicht eines sensei geschildert. Der sensei bezeichnet eine

Existenz und stellt es in die tschechische Tradition des Pilgerns, z. B. bei Karel Hynek Macha.
(KoSnarova 2008:128, Kosnarova 2010) In Za ontologii exilu driickt Linhartovas ihre Sympathie
fiir Zugvogel aus, worunter sie Menschen versteht, die nie fiir langere Zeit an einem festen Ort
bleiben. (Linhartova 2010: 343)

184 Im Titel stellt Linhartova einen Bezug zur Trompe-[’ceil Technik her, die seit der Antike dazu
dient, den dargestellten Raum dreidimensional erweitern. Linhartova invertiert diese Technik
(daher der Titel Détrompe-l’oeil) und ersetzt die kiinstliche Wirklichkeit durch eine Realitat
hoéherer Ordnung.
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Person, die der jingeren Generation an Kenntnissen, Fertigkeiten und Lebenserfah-
rung tiberlegen ist. Seine Meisterschaft driickt sich im Verhiltnis zur Welt und zum
Raum aus: ,,[d]ie Distanz, die ihn gewdhnlich von der Welt trennte, war so gross“ [,,[1]
a distance qui, habituellement, le séparait du monde était telle“], dass der Raum zwi-
schen seiner Existenz und den irdischen Dingen als ,,absolute[] Leere® (Linhartova
1986: 23) [,,vide absolu“ (Linhartova 2015: 46)] beschrieben wird. In diesem Ideal ist
nicht linger die Uberwindung der Distanz handlungsleitend, sondern deren Steige-
rung. Maximaler Steigerungspunkt der Distanzierung ist das Aufgehen in der Leere,
die in der japanischen Kosmogonie positiv besetzt ist.18> Der Protagonist ist an einem
transzendenten, qualitativ und raumlich nicht mehr bestimmbaren Ort angelangt.

Besonders pragnante Frauenfiguren finden sich in der ersten und dritten Erzéh-
lung aus dem Triptychon Portraits carnivores. In La Vieille de la Montagne (Die Alte
vom Berg) ist die Hauptfigur eine einst fiir ihre Schonheit bewunderte Frau, die
nun in Schmutz, Krankheit und Einsamkeit lebt. Obgleich sie ihre gesellschaftliche
Stellung verloren hat und als Paria lebt, wird sie in der Hohe des Berges lokalisiert,
eine Raumangabe, die bereits in Cesta do hor Weisheit indizierte. Dariiber hinaus
ist von Bedeutung, dass es in Japan die weit verbreitete Vorstellung gibt, dass das
Zentrum der Welt ein Berg (der sog. Weltenberg) sei, aus dem heraus die Welt ent-
sprungen sei. (Naumann 2011: 127) Der Aufenthalt auf dem Berg trennt die alte Frau
vom Rest der Welt — dhnlich wie das Zimmer in Sofies Fall — und riickt sie zugleich
ins Zentrum dieser. In Une barbare captive (Eine gefangene Barbarin) berichtet eine
anonyme Frau in Briefform iiber ihr ambivalentes Verhiltnis zu ihrem vormaligen
Erzieher und Gefingniswirter. Einerseits ist sie in ihn verliebt, andererseits auch fest
entschlossen, sich von seinem unterdriickenden Einfluss loszusagen. Sie ist eine in
Gefangenschaft geratene Sklavin, die verkauft wurde und nun in einer unbenannten
Grof3stadt im Exil leben muss. Aufgrund dieses auch biographisch interpretierbaren
Sujets gilt die Erzdhlung als Schliisseltext, auch, weil hier erst- und einmalig das Wort
Exil explizit auftaucht. 186

185 In der japanischen Kosmogonie gibt es neben den Grundelementen Erde, Wasser, Feuer und
Luft noch ein weiteres Element - die Leere. Die Leere ist nicht als rdumliche GroRe zu verstehen
und bedeutet nicht Abwesenheit und Mangel, sondern meint den geistigen Zustand endlich
erlangter Weisheit. (Naumann 1988:18, 25)

186 Chvatik versteht Portraits carnivores als den Beginn einer neuen Periode in Linhartovas Schrei-
ben, in der sie der Exil-Erfahrung eine zentrale Bedeutung zukommen l&sst. In ihrem Essay Eine
Sprache in der Mehrzahl bezieht Linhartova Stellung zu Chvatiks Aussage, die berechtigt, aber
einseitig sei. (Linhartova 1988a:159) Stolz-Hladkéa verweist hingegen darauf, dass das Thema
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4.4 Einheit in Vielheit

In Véra Linhartovés Spatwerk radikalisiert sich eine Spannung zwischen Einheit und
Vielheit, die bereits in ihren frithen Texten auszumachen ist. Auf der einen Seite steht
ihr konsequentes Pladoyer fiir Vielstimmigkeit, fiir Differenz und Differenzierung,
fiir Mobilitdt und den Entwurf multipler Subjekt-, Zeit- und Raumordnungen. Auf
der anderen Seite steht allerdings ebenso vernehmbar ein Pladoyer fiir Einheit, fiir
die Wichtigkeit des Ganzen, fiir die Unhintergehbarkeit der Welt als Ensemble des
Totalen. 1988 spricht Linhartova in einem programmatischen Text von dem ,,grund-
legendste[n] Prinzip literarischer Kritik [...], das verlangt, daf$ ein literarisches Werk
als erstes als ein unteilbares Ganzes betrachtet werden muf3, und dann erst die Bezie-
hungen, die sich zwischen dem Ganzen und seinen Teilen herstellen.“ (Linhartova
1988a: 160 f.) Was also sind die Einheitspunkte des in seiner Differenz vorgestellten
Werks? Um diese zu bestimmen, lohnt ein Vergleich mit der Raumpoetik Richard
Weiners, um Parallelen, aber auch Eigenheiten des literarischen und historischen
Ortes des Werkes von Linhartové zu bestimmen.

Bei einem Vergleicht fallt zunédchst die Privilegierung der Kurzform als formale
Gemeinsamkeit ins Auge. Wahrend Weiner noch einen Roman veréffentlicht, ver-
zichtet Linhartova ginzlich auf diese Gattungsform und experimentiert stattdessen
mit verschiedensten Kurzformen. Die Bevorzugung der Kurzform steht, wie gezeigt
wurde, in beiden Fillen in einem zeittypischen Kontext, wird in Linhartovas Fall aber
nicht programmatisch: ,Mein Bemiihen geht stets dahin, den Gedanken so prazis
wie moglich werden zu lassen. Die Verwirklichung dieser Prézision hiangt weder von
der Lange des Textes noch von der Konstruktion klar formulierter Sitze ab.“ (Bollina
Monies de Oca 1970) Die Abwendung vom Roman hat in beiden Féllen zu tun mit
einem anti-historischen, entpsychologisierenden kompositorischen Ansatz. Es geht
nicht um eine zeitlich, raumlich oder psychologisch méglichst akkurate Schilderung
des Erlebten, sondern um ein Experimentieren mit neuen Weltverhéltnissen, fiir die
die frei interpretierte Form der Erzdhlung mehr Raum lasst als der Roman. Greift
Weiner fiir seine Erzahlungen, wie dargelegt wurde, haufig noch auf schematische

des Exils bereits im Frithwerk Linhartovas auftaucht. Sie deutet es als mentale Verfassung, die
sie mit spirituellen Praktiken (z. B. bei Ménchen), aber auch mit einem grundsatzlichen Zwei-
fel an Raum, Zeit, Realitdt und Sprache in Verbindung bringt. (Stolz-Hladka 1999:153-177) Zu
Exilerfahrungen tschechischer Autoren im Allgemeinen vgl. Skvorecky 1976.



Einheit in Vielheit 175

Sujetanordnungen zurtick, so lassen sich bei Linhartovd kaum mehr Spannungs-
kurven oder Elemente der Narrativierung finden.

Der Bruch mit den Erwartungen der Leserschaft korreliert mit dem von Linhar-
tova im Vergleich zu Weiner noch gesteigerten Selbstverstindnis des-engagierter
Literatur, fiir die das Zeitgeschehen keine Bedeutung besitzt. Hinweise auf die jeweils
gegenwdrtige Situation sind ebenso selten wie topografische Orientierungspunkte.
Dies deutet sich bereits bei Weiner an, dessen Lebenswelt allenfalls in Form einzel-
ner Dinglichkeiten und Schliisselbegriffe Eingang in die Texte findet. Linhartova
geht noch einen Schritt weiter und reduziert die Realitétsreferenzen so stark, dass
aus dem Text allein kaum Hinweise auf seine Entstehungszeit zu entnehmen sind.

Betrachtet man die topografische Ebene, so finden sich zwischen Autorin und
Autor ebenfalls Parallelen, so in der Bedeutung des Exilorts Paris oder im Aufgrei-
fen japanischer Motive, die bei Linhartova jedoch héufiger und programmatischer
sind. Eine wesentliche Parallele besteht in der Negation eines primér topografischen
Realitatszugriffs zugunsten einer literarischen Suche nach einem transzendierenden
Sehen, das eine Wirklichkeit jenseits des offensichtlich Sichtbaren erschlielen soll.
Wahrend bei Weiner der Impuls hierzu allerdings noch von der eigenen, biographisch
grundierten Lebenswelt ausgeht, greifen Linhartovas Werke in kosmische Spharen
aus. Heimat ist keine Kategorie mehr. Die stets nur vage gezeichneten Charaktere
Linhartovéas bewegen sich im offenen Raum, sie sind mobil und pilgern von Ort zu
Ort, ohne dass sie an ein Ziel gelangen konnten. Dieses Motiv ist in Weiners Prosa
bereits angelegt und wird bei Linhartova erweitert, was vor allem bei den Raum- und
Zeitreisen ihrer Erzahlungen deutlich wird.

In der Analyse von Weiners Frithwerk wurde ein besonderes Augenmerk auf
Poetiken und Techniken der Raumtransformation gelegt. Riume lassen sich durch
bestimmte Praktiken des Bewegens und Wahrnehmens verandern und offenbaren
eine Qualitit, die fiir die Masse unsichtbar bleibt. In Linhartovas Erzdahlungen spielt
Raumtransformation durch technisch angeleitetes Handeln keine herausgehobene
Rolle. Am ehesten lésst sich noch Sofies Verhalten in Pokoj diesem Typus zuordnen,
allerdings ist die Verwandlung des Raumes nicht an ein Handeln, sondern eher an
ein Nicht-Handeln der Protagonistin gebunden. Wihrend die Raumqualitaten bei
Weiner erst erzeugt werden miissen, sind sie bei Linhartova meist schon vorhanden.
Bestes Beispiel hierfiir ist Cesta do hor, wo die einzelnen Raume in ihren Qualititen
a priori zu existieren scheinen und lediglich angeeignet werden miissen. Auch in
der Erziahlung Co nejvic Sedé wirkt das gleiche Grundschema, wenn der Protagonist
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verschiedene Orte aufsucht, die immer schon vorhanden sind und zu denen er ein
Verhéltnis finden muss. Transformieren lassen sich diese Raume nicht. Das hat auch
damit zu tun, dass Linhartovas Texte in einem fundamentalen Sinne ereignislos sind.
Es existiert kein Ereignis, das Raum und Handlung verdndern konnte. Es gibt eine
prastabilierte Harmonie und Hierarchie, die sich nicht verdndern ldsst, so die barock
anmutende Vorstellung vieler Erzdhlungen.

Mochte man diese Differenzen auf den Begrift bringen, so bietet sich der bereits
erwédhnte Begriff der 6kologischen Prosa an. Wahrend bei Weiner Grofistadtraume
samt modernen Inventars dominieren, macht Linhartova eher den landlichen Raum
stark. Stadte, insbesondere moderne Grof3stidte, sucht man im Werk nahezu vergeb-
lich, stattdessen fithren die Texte immer wieder in offene Landschaften, in Gérten,
auf Stralen und Wege, in Kleinstiddte und vereinzelt stehende Gebdude und Rui-
nen. Wahrend Weiners Prosa als melancholischer, pathetisch aufgeladener Abschied
vom Naturraum gelesen wurde, als Entleerung des einst symbolisch durchwirkten
Raums, so rehabilitieren Linhartovas niichterner gehaltene Erzahlungen den Natur-
raum. Diese Rehabilitierung erfolgt nicht in einem neoromantischen Modus der
Remythologisierung, wie man ihn im Magischen Realismus und spéter bspw. auch
bei Daniela Hodrova findet, sondern erinnert eher an mittelalterliche Raummo-
delle, die von einem hierarchisch gegliederten Raum ausgehen. Linhartovds Rdume
sind aber azentrisch und verzichten auf einen goéttlichen Einheitspunkt sowie auf
die Souverinitit des Autors und Erzéhlers, dessen sprachliche und erzéhlerische
Nicht-Souverdnitit immer wieder metafiktional ausgestellt wird. Okologisch an
dieser Raumkonzeption ist die Vorstellung, dass das Individuum in eine grof3ere
Naturordnung eingebunden ist, zu der es ein Verhiltnis finden muss, soll die Suche
nach Sinn und Erkenntnis gelingen. Um solch ein Verhdltnis zu etablieren, miissen
resonante Weltverhiltnisse errungen werden, die das Andere und den Anderen
respektieren und in diesem und durch diesen eine neue Stufe der eigenen Existenz
erreichen, die das Subjekt einen Schritt naher an den unerreichbaren Fluchtpunkt
des Schreibens fiihrt.
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Die topografische Dominante in Daniela Hodrovas (*1946) literarischem Schaffen ist
Prag. Ihre Texte formen eine neue, postmoderne Welt, in der authentische Ereignisse
mit fiktiven Handlungsstrdngen spielerisch vermischt werden. Dabei entsteht eine
hochst individuelle Neudefinition national-literarischer Mythen und der Tradition
des Prager Textes, die in Konfrontation zu den Gesellschaftsromanen des Sozialis-
tischen Realismus steht. Aufgrund dieser Konfrontation befindet sich die Autorin
zundchst in der inneren Emigration. (Behring 2004: 208 f.) Erst mit der Samtenen
Revolution wird ihr Hauptwerk, die 1977-1990 entstandene Trilogie Tryznivé mésto -
Podoboji, Kukly, Théta (Citta dolente — Das Wolschaner Reich, Im Reich der Liifte,
Theta),187 veroffentlicht. Hierdurch avanciert Hodrova zu einer der renommiertesten
Autorinnen der zeitgendssischen tschechischen Literatur. 138 In den folgenden Jahren
entstehen der literarische Stadtfithrer Mésto vidim... (1992, Ich sehe die Stadt...) und
die Romane Peruniiv den (1994, Peruns Tag) Ztracené déti (1997, Das verlorene Kind),
Komedie (2003, Komddie), Vyvoldvini (2010, Aufrufen), Tocité véty (2015, Wendel-
sdtze) sowie Ta blizkost (2019, Diese Nihe). Die vier letztgenannten Werke bauen
inhaltlich und personal auf die Trilogie auf.

Neben dem belletristischen Werk publiziert die Autorin zur Romantheorie und
dem literarischen Raum. Hierzu zéhlt auch ihre 1973 zunéchst abgelehnte Disser-
tationsschrift Romdn zasvéceni (1993, Roman der Einweihung), die heute zu den
Grundlagentexten im literaturwissenschaftlichen Studium in Tschechien z4hlt. Ab
1980 arbeitet Hodrové am Institut fiir Tschechische Literatur in Prag. Es entstehen
weitere theoretische Arbeiten, Essaybdnde und Studien wie Hleddni romdnu (1989,
Auf der Suche nach dem Roman), Mista s tajemstvim (1994, Orte mit Geheimnis), die
Kollektivarbeit ... na okraj chaosu (2001, ... am Rand des Chaos), Citlivé mésto (2006,
Empfindliche Stadt), Spatiené hlavy (2007, Sehende Kopfe), Chvdla schouleni (2011,
Lob des Verbergens) und Co se vyjevuje: Eseje o Adriené Simotové (2015, Was enthiillt
wird: Essays iiber Adriena Simotovd), in denen sie literarischen Poetiken, Typologien
und Strukturen nachgeht, aber auch eigene Konzepte und Termini entwickelt, die sie

187 Podoboji entstand zwischen 1971--1978, Kukly zwischen 1981-83, Théta wurde zwischen 1987-
1990 fertiggestellt. Podoboji und Kukly wurden 1991 veréffentlicht, Théta 1992. Da die Roman-
trilogie zuvor weder im Samizdat, Tamizdat noch im offiziellen Verlagswesen publiziert wurde,
wird Hodrovas Werk der sogenannten Schubladenliteratur zugeordnet. (Kliems 2017:128)

188 Zahlreiche Preise belegen dies. 2011 erhielt sie den Staatspreis fiir Literatur, 2012 den Franz-
Kafka-Preis und zuletzt den Magnesia Litera 2016 fiir ihr Werk Tocite véty.
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in ihre belletristischen Texte einflicht.!8? Ahnlich wie fiir Linhartova ist es auch fiir
Hodrova kennzeichnend, dass in ihre Texte literatur- und kulturwissenschaftliche
sowie philosophische Theorien einfliefen, die die literarische Raumkonzeptionen
ihrer Texte prigen.!®0 Bemerkenswert ist, dass sie auch intermedial arbeitet, so zum
Beispiel im Einsatz von Fotografien in Spatené hlavy.1°!

Die folgende Analyse konzentriert sich auf Hodrovés Trilogie, die programma-
tisch die Raumpoetik der Autorin umfasst und abbildet. 192 Sie gliedert sich in drei
Hauptkapitel, die entscheidende Modi der Raumpoetik von Tryznivé mésto benennen.
Thr Leitbegriff lautet Uberlagerung. 193 Zeiten, Rdume, Personen, Dinge und Figuren -
all diese Komponenten von Hodrovas Romanen werden auf komplexe Art und Weise
literarisch miteinander verflochten. Bedeutung entsteht durch das Zusammenspiel
dynamischer und variabler Grundgréflen, deren Movens ein stetiger Prozess der
Transformation und subtilen Verschiebung ist. Uberlagerung lasst sich in dreierlei
Hinsicht verstehen - 1) als topografische Uberlagerung in Vierteln, Gebduden und
Kammern konzentrierter Zeitschichten (als Sedimentierung), (vgl. hierzu auch Rezna
2010) 2) als geologische Uberlagerung verschiedener Zeitschichten (als Schichtung),
3) als biologische Uberlagerung von Zellen und Organismen (als Gewebe). All diese
Metaphoriken verwendet die Autorin fiir die Charakterisierung ihres Werks. Sie
geben die Struktur der folgenden Argumentation vor.

Das Prinzip der Uberlagerung ist eng mit dem Prinzip der Konzentration ver-
kntipft. Die vertikale Schichtung einzelner Elemente, zum Beispiel in Form der bio-
graphischen Uberschreibung einander dhnelnder Hauptfiguren, erlaubt die Kon-
zentration auf einen begrenzten Handlungsraum. Wéhrend die Werke Weiners und

189 Zdenék KoZmin vergleicht Hodrova in diesem Punkt mit Umberto Eco. (KoZmin 1995:346) Auch
solche Vergleiche fiihren dazu, dass ihr Schreiben mitunter als ménnlich wahrgenommen wird.
(Jelinek 1996: 301, kritisch hierzu: Sokol 2006: 605f., Matonoha 2009)

190 Vgl. stellvertretend Koskova 2007. Koskova analysiert Hodrovés Podoboji und Milan Kunderas
Nesmrtelnost als Beispiel fir den Wandel der Raumwahrnehmung in der Literatur des ausge-
henden 20. Jahrhunderts. Sie betont die Auflosung der Grenzen zwischen Realitat und Fiktion,
Materialitdt und Spiritualitat bei Hodrova.

191 Nach Josef Hrdlicka ermoglichen die Fotografien eine Neuentdeckung der Stadt, in die der
Leser immersiv hineingezogen wird. (Hrdlicka 2008:229)

192 Eine untergeordnete Rolle spielen ihre weiteren Prosatexte sowie ihr theoretisches Werk, die an
entsprechenden Stellen ergdnzend hinzugezogen, allerdings nicht systematisch ausgewertet
werden.

193 Erkennbar wird hier bereits eine vertikale Komponente, die ein zentrales Strukturprinzip des
Romanschaffens Hodrovas ist. Zur Theorie der Uberlagerung vgl. Donat/Fritz/Rai¢/Sex| 2018.
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Linhartovas in die Horizontale streben und Handlungsschauplitze globalisieren,
beschrinkt sich Hodrové auf das Prager Stadtviertel Zizkov, in dem sie aufwuchs
und bis heute lebt. !4 Innerhalb dieses Viertels interessiert sie vor allem das Areal
rund um den Wolschaner Friedhof. Handlungszeit ist die Lebenszeit der Autorin,
die diese wiederum zur Weltzeit dehnt, um mit der von Hans Blumenberg gepragten
fundamentalen Differenz des inneren Zeitbewusstseins zu sprechen. Die Periode
zwischen dem Zweiten Weltkrieg und der Samtenen Revolution fungiert in potentiell
unendlichen biographischen Variationen als Kernperiode, von der aus Bohrungen
in frithere historische und mythische Schichten unternommen werden. In persona-
ler Hinsicht interessiert die Periode der Adoleszenz, was die Charakterisierung der
Trilogie als Initiationsroman plausibilisiert. In dieser kurzen Zeit streifen Hodrovas
Protagonisten durch Prag, um in Auseinandersetzung mit der Stadt, ihren Eltern,
Grofieltern und Geliebten, individuelle Identititen auszupragen. Im Kern, so liele
sich behaupten, erzahlen alle Romane Hodrovas von dieser Suche nach der eigenen
Identitat ihrer Protagonisten. 1%

Die Wiederentdeckung des Raumes - Hodrovads
Raumpoetik im literaturgeschichtlichen Kontext

In seiner Studie Im Raume lesen wir die Zeit (2003), die die Wiederkehr des Raumes
verkiindet, formuliert Karl Schlégel eine Forschungsagenda, die nicht nur fiir sein
eigenes Schaffen, sondern auch fiir einen grofien Teil mittelosteuropéischer Litera-
tur - so auch fiir Hodrova - nach dem Kommunismus programmatisch ist: ,wichtiger
als die Arbeit an einer aparten Geschichte des Raums ist etwas anderes: die Erneue-
rung der geschichtlichen Erzidhlung selbst.“ (Schlégel 2006: 12) Ein gewandeltes
Raumverstandnis wird zur Voraussetzung einer gewandelten historischen Erkenntnis,
die im Kontext von Demokratisierung, Grenzéffnung und der Aushandlung neuer
kollektiver Identitdten nach 1989 steht. Der konkrete Raum wird als Voraussetzung
von Poetik und (Geschichts)Wissenschaft zwar rehabilitiert, gleichzeitig aber auch fiir

194 Zum autobiographischen Schreiben bei Hodrova siehe Tippner 2000.

195 Perundyv den, die Trilogie sowie die an diese ankniipfenden und mit neuen Details versehenen
Romane Komedie, Vyvoldvani, Tocité véty und Ta blizkost sind Initiationsgeschichten junger
Mé&dchen und nicht zuletzt der Autorin selbst. Ztracené déti erzéhlt die Geschichte einer psy-
chisch instabilen, ehemaligen Lehrerin, deren 15-jéhrige Tochter weggelaufen ist. Um ihre Tat
zu verstehen, arbeitet die Protagonistin ihre eigene Beziehung zur Mutter und GroBmutter auf.
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den Prozess des Erzahlens instrumentalisiert. Er wird zum Medium, in dem sich die
verschiedenen Zeitschichten ablagern, zu einem Raumsediment, das seine Bedeutung
durch die Zeitlaufte und ihre Wiederentdeckung gewinnt.

Bei Hodrova fungiert der Raum als Determinante ihrer Werke, in denen syn-
chron stattfindende historische Ereignisse die schwindende Bedeutung gliedernder
Zeiteinheiten unterstreichen. Dabei fillt vor allem die Beschéftigung mit der jiin-
geren Geschichte des 20. Jahrhunderts ins Auge. Sie konzentriert sich in Prag und
um die Ereignisse, die die Stadt pragen: den Prager Friihling, die Verbrennung Jan
Palachs und die Samtene Revolution. Auch die eigene Lebensgeschichte der Autorin
ist Teil dieses Stadtraumes. 16 Die Konzentration auf kleine, hoch referentielle und
hoch semantisierte Handlungsraume fordert dabei eine klar zuordenbare Raumpo-
etik zu Tage, die einen Stadtraum abseits des eigentlichen topografischen Zentrums
fokussiert. In ihren Texten sind ganze Streifziige der Protagonisten durch das Prager
Arbeiterviertel Zizkov anhand der Detailtreue von Stralennamen erfahr- und karto-
graphierbar. 197

Diese Auffassung steht in Gegensatz zu den Werken von Weiner und Linhar-
tova und den jeweiligen Raumverstdndnissen von Avantgarde, Moderne und Neo-
avantgarde. Der Raum ist dort, wie die bisherigen Analysen verdeutlicht haben, eine
ahistorische Grofie, die gerade nicht durch personale, kulturelle oder geschichtliche
Bande verkniipft ist. Er fungiert als quasi transzendente Instanz, deren Raumlich-
keit in ihren Verhiltnisbestimmungen (Oben-Unten, Entfernung unter anderem)
stets abstrakt bleibt. Der Raum erscheint als nicht referentialisierbare, ontologische
Grundgrofle, nicht als konkrete Topografie oder als kartographierbares Areal. Im
Fokus stehen Elementargréfen wie die Mitte, das Zimmer oder das Haus, wihrend
konkrete Ortschaften nur schwach semantisiert sind.

Besonders deutlich wird der Unterschied bei einem Vergleich der Stadtraume von
Weiner und Hodrova. Wahrend bei Weiner Paris und Prag dem Protagonisten unver-
traut bleiben und ihm die Stidte als anonymer, nahezu feindlicher Raum gegeniiber-
treten, ist Hodrovas Prag eng mit dem Lebenslauf ihrer Protagonisten verbunden.
Der Schwer- und Ruhepunkt der Trilogie ist das Zizkover Wohnhaus (Wolschaner

196 Durch metatextuelle Reflexionen, wie sie v. a. in Théta zu finden sind, entsteht der Eindruck,
dass sich die Autorin selbst zu Wort meldet. Unterstiitzt wird diese direkte Kontaktaufnahme
zum Leser durch den Wechsel von der Er- zur Ich-Form des Erzahlens.

197 Insbesondere Kukly, weist mehrere Passagen auf, in denen die Gédnge der Protagonistin durch
die Stadt auf dem Stadtplan nachvollziehbar sind. (vgl. auch Hodrova 2017:336)
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Haus genannt), in Peruniiv den ist es die Strafle Perunova samt der hiesigen Grund-
schule. Die Teile der Trilogie (aber auch die an diese ankniipfenden Texte Komedie,
Vyvolavani, Tocité véty und Ta blizkost) sind durch die immer gleichen Stralenziige
und Ortlichkeiten miteinander verflochten. Die Stadt ist Raum der Kindheit und
beginnenden Adoleszenz, ist ihren Bewohnern bis in die kleinsten Winkel und Gas-
sen vertraut. Diese Vertrautheit, die eine heimatliche Atmosphire hervorruft, fehlt
bei Weiners Protagonisten ginzlich. Mit Vorliebe halten sie sich an 6ffentlichen Plat-
zen, in Parks, Cafés und Bars auf. Dabei verzichten sie auf eine aktive Begehung des
Raumes und setzen stattdessen auf einen passiven Transport durch die Metro oder
das Taxi. Im Gegensatz dazu verbleiben Hodrovas Protagonisten oftmals an einem
Ort oder pendeln zwischen zwei, nicht weit voneinander entfernten Orten und das
fast immer zu Fuf3. Selbst wenn sie an 6ffentliche Raume wie einen Friedhof oder
ein Theater kommen, erscheinen diese Orte nicht als anonyme Orte der Begegnung
mit Fremden, sondern als personalisierte Plitze, die aufs Engste mit personlichen
Erinnerungen und Erfahrungen verbunden sind. Ihre Figuren drangen nicht aufs
Rampenlicht der Vorderbiihne, sondern halten sich bevorzugt in Hinterhéfen und
auf Hinterbithnen auf.

Hodrova und der Prager Text

Mit dieser veranderten Schwerpunktsetzung lasst sich Hodrovas Schaffen in eine
dynamische Beziehung zu Traditionen des Prager Textes setzen. Hodrova bricht mit
gangigen Narrativen und Topoi des literarischen Prags. Sie verlegt das Zentrum in
die Peripherie und 6ffnet dadurch den Blick fiir ein bodenstindiges, immer auch
durch Leid, Tod und Schmerz geprégtes Prag.

Pro mé neni Praha magickd, ale tryzniva... - magicka Praha ve smyslu tradi¢-
nich a zprofanovanych mist mé nezajima. Zajima mé magie, ktera je vepsana
do vSednosti, véednost, ktera se stava magickou, kterd za¢ind byt vnimana
jako magicka. Proto si nevolim mista, kterymi se vali hordy turistd, ale mista,
ktera jsou misty mého Zivota — ona si voli, pfitahuji mne. (Balastik 2000: 4)
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Fiir mich ist Prag nicht magisch, sondern eine Stadt der Trauer!°8 ... - das
magische Prag im Sinne traditioneller und profaner Orte interessiert mich
nicht. Ich interessiere mich fiir Magie, die in Weltlichkeit eingeschrieben ist,
Weltlichkeit, die magisch wird und als magisch wahrgenommen wird. Deshalb
wihle ich keine Orte, die von Touristenhorden {iberflutet sind, sondern Orte,
die Orte meines Lebens sind - sie wahlen mich, ziehen mich an.

Zum Topos des magischen Prags (Ripellino 1973) mit seinem romantisierenden Blick
auf die (Alt)Stadt, seinen geheimnisvollen und legendhaften Gestalten, die in der
verwinkelten Enge des stadtischen Labyrinths umherstreifen, liefern Hodrovas Prag-
Texte das Gegenstiick. (Schreiber 2001: 16) Das Magische adressiert bei Hodrova
nicht das Morbid-Nekrophile, Mystische und Dekadente der Moldaustadt, wie es
bspw. die Literatur von Franz Kafka, Gustav Meyrink, Jaroslav Vrchlicky oder Jifi
Orten beschwort. Vielmehr droselt das magische Moment den Gegensatz zwischen
Fantastik und Realitdt auf - ein charakteristisches Phanomen der tschechischen
Literatur nach 1989. (Starostkova 2006) Hier kniipft ihr Schreiben an Traditionen
des Magischen Realismus an, wie sie auch bei Michal Ajvaz, Jifi Kratochvil'®® und
Antonin Bajaja zu finden sind. Das Magische wird zum Schliissel, um iiber die Absur-
ditét der totalitdren Zeit zu sprechen, die eigene Nationalgeschichte und deren Tabu-
themen, die durch die kommunistische Ideologie jahrzehntelang verzerrt wurde,
wiederzuentdecken und zu benennen.

Haupttriger der Raumpoetik Prags sind die Figuren, die mit dem Raum ver-
schmelzen und eine Synthese eingehen. Die liminale Stellung ihrer Protagonisten
zwischen Kindheit und Erwachsensein, Vergangenheit und Gegenwart iibertragt
die Autorin auf den Raum: Die Moldaustadt wird bei Hodrova zum Schwellenraum
zwischen dies- und jenseitiger Welt. Damit wird Prag weniger zu einem religios-
heiligen Raum erhoben, sondern vielmehr zu einer mystisch-esoterischen Gréfie,
in der rétselhafte Praktiken, der Abstieg in die Unterwelt und Tunnelsysteme der
Stadt, Kabbala und Christentum, Holocaust und Samtene Revolution beschworen
werden. Hodrova erschaftt einen Raum, in dem sich das Schicksal der Lebenden mit

198 Ich beziehe mich hier auf Susanna Roth, die tryznivé mésto als Stadt der Trauer iibersetzt.

199 Mit Kratochvil verbindet Hodrova zudem die literarische Einbindung literaturwissenschaftlicher
und -historischer Kenntnisse sowie der Entwurf (eigener) literarischer Modelle und Begrifflich-
keiten.
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dem Schicksal der Toten iiberschneidet. Sie beruft sich dabei auf ihre verstorbenen
Vorbilder und Freunde, wie in To¢ité véty (ein Text, den sie Bohumila Grogerova
und Adriena Simotova widmet) oder in Ta blizkost, aber auch auf Menschen, die
unbekannt, manchmal historisch und mitunter rein fiktiv sind und deren Geschichte
mit der Lebensgeschichte der Autorin verbunden sind.

Hodrové entwirft einen kulturell und semiotisch vielschichtig codierten Raum.200
Dafiir komplementiert sie die Lebensgeschichte ihrer Protagonisten mit historischen
Szenen, Legenden und Sagen, wie dem Griindungsmythos um die Pfemyslidenfiirstin
Libuse, das Hussitentum und seine Reformatoren sowie den Protest gegen die Nie-
derschlagung des Prager Friihlings. Mit dem Einbinden solcher Erzahlungen und
Ereignisse ruft Hodrova fiir Prag spezifische Motive auf den Plan, die den genius loci
der Stadt beschworen. Zugleich — und kontrar dazu - suggeriert Hodrovés raumliches
Konstrukt aus Fiktion und Historizitdt eine Synchronizitit von Vergangenheit und
Gegenwart, bei der die Konturen des Raums unscharf bleiben.

Diese Form der Intertextualitdt steht im Dienst einer Poetik der Verwandlung,
die das zentrale Moment der Dynamisierung des Handlungsgeschehens darstellt.
Ein wesentliches Merkmal von Hodrovas Protagonisten ist die Transformation ihrer
Figuren, die sich in andere Figuren, Puppen und Schmetterlinge verwandeln. Die
Erzdhlungen folgen keiner Chronologie, sondern einem assoziativen (mitunter lyri-
schen) Strukturprinzip. Ihre Geschichten bewegen sich in der Zeit hin und her und
werden abwechselnd in der ersten und dritten Person prasentiert: ,,[M]eine Position
[mag] einem Leser mififallen, fiir den die Unbestimmbheit meines Standortes im
Text unertraglich ist (driicke ich mich jetzt nicht aus wie Véra Linhartova [...]?)“
(Hodrova 1998: 36) [,,Moje pozice se pak rovnéz miize znelibit ¢tenafi, pro kterého
nejistota mého stanovisté v textu (nevyjadfuji se ted jako Véra Linhartova [...]?*
(Hodrova 2017: 435)] verlautet der Ich-Erzahler im Roman Théta. Das Heraustreten
des Erzihlers aus seiner Rolle ist ein wesentliches Element von Hodrovas fragmen-
tarischer Kompositionsmethode, die sie auch in Anlehnung an Linhartova gestaltet.
(Hoffmannova 2016: 24) Thre Prosa offenbart darin demonstrativ ihre Kiinstlichkeit

200 Stellvertretend fiir die zahlreichen Intertexte der Trilogie seien Dantes Divina comedia, Johann
Amos Comenius Labyrint sveta a rdj srdce (1613, Das Labyrinth der Welt und das Paradies des
Herzens), Karel Hynek Machas Mdj (1836, Mai) sowie BoZena Némcovés Babicka (1855, Die Grof3-
mutter) genannt.
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und will den Leser gezielt daran hindern, sich mit der durch Worte geschaffenen
Fiktion zu identifizieren. 20!

Forschungsstand

Die Trilogie ist eng mit den neuen literarischen Tendenzen ihrer Entstehungszeit
verkniipft. Seit den 1970er Jahren kam es in der tschechischen Literatur zu einer
Auflosung traditioneller Gattungsbestimmungen und Sprachcodes, zu einer Diffu-
sion der Grenzen zwischen Realitit, Traum und Phantasie, zur Wiederaneignung
mythischer Zeitvorstellungen und zur Verschmelzung der Zeitebenen von Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft. (Koskova 2001: 765) In der Tradition dieser ,tsche-
chischen Parallele des postmodernen Zweifels an der SchlieBung von Strukturen®
[-¢eska paralela postmoderniho pochybovani o zavfenosti struktur® (ebd.)] steht
auch die Trilogie (wie das gesamte Schreiben) Hodrovas. Durch postmoderne Hyb-
ridisierungen entstehen polyphone Texte, die stindig zwischen Ernsthaftigkeit und
Lacherlichkeit, zwischen Tragik und Komik variieren. Lubomir Dolezel spricht von
Hodrovas Roman Podoboji als Uberschneidung zwischen einer Welt der Lebenden
(svét zivych) und einer Welt der Untoten (svét nemrtvych). (Dolezel 2014: 95 £.) 202
Diese Uberschneidung stellt einen grundlegenden logischen Widerspruch dar, der
Dolezel in Anlehnung an seine eigene possible-worlds-Theorie zu dem Ergebnis fiihrt,
dass die Autorin eine logisch unmogliche, fiktive, nicht fixierbare, briichige und labile
Welt konzipiere.

Ale$ Haman betont ebenfalls die Bedeutung der Postmoderne (Haman 2016),
fokussiert dariiber hinaus aber auch das ihr Werk pragende Gefiihl einer gestohlenen
Geschichte. (Haman 2001: 6) Fiir ihre Autorengeneration seien nicht mehr die grofien
Geschichten (Jean-Francois Lyotard) von Interesse, sondern die Geschichten ihres
eigenen Lebens. Rajendra A. Chitnis hingegen betont starker die biographischen
Erfahrungen der Normalisierungsperiode. Hodrova nutze Themen und Motive aus
frithchristlichen, jiidischen, mittelalterlichen, Renaissance- und Barock-esoterischen

201 Insbesondere im dritten Teil ist die Stilisierung der Protagonistin als Autorin wichtig, die Giber
ihre Arbeit nachdenkt und Satz fiir Satz die erste Version des Manuskripts erstellt. Fiir Helena
Koskova ist Théta daher ein autoreflexiver Metaroman. (Koskova 1999:12-13)

202 In Ta blizkost nimmt die Autorin Bezug auf DoleZels Analyse: ,Lubomir DoleZel nennt sie [die
Halbtoten, Anmerkung I. H.] die Untoten“ [,Lubomir DoleZel je [polomrtvé, Anmerkung I. H.]
nazyva nemrtvymi“ (Hodrova 2019a:11).
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Texten, die die Befreiung von einer fiir ideologische Zwecke manipulierten Literatur
betonen. Dabei ginge es ihr insbesondere um die Rehabilitierung der religiésen Vor-
stellungskraft, was sich unter anderem in der Néhe ihrer Figuren zur christlichen
Ikonografie und antiken Mythologie zeige. (Chitnis 2005: 80, 112)

Dem Verhiltnis von Raum und Gedichtnis widmet sich Jiti Kratochvil, der in
seiner Dissertation Stadtraume bei Milo$§ Urban, Jachym Topol, Michal Ajvaz, Jifi
Kratochvil und Hodrova vergleicht. Fiir ihn sind Stralen und Wohnungen Orte, an
denen Hodrovas Figuren aus der Welt der Lebenden und Toten umherwandern und
versuchen, sich mit ihren Siinden aus der Vergangenheit zu verséhnen. Kratochvils
These lautet, dass die Autoren und die Autorin Stadtraume als Teil des Stadtgedécht-
nisses konzipieren, das durch die Handlungen von Charakteren wiederbelebt wird.
Ein Schliisselbegriff Kratochvils bei der Erschlieffung von Hodrovas Stadtraum ist
das Labyrinth. Der labyrinthische Charakter der Straflen entstehe dadurch, dass die
Protagonisten von ihrem Schicksal so beunruhigt und damit beschiftigt seien, dass
sie die Orientierung im Raum verloren. Hodrovas Trilogie vollfithre so eine zyk-
lische Bewegung im Raum, an die sich zugleich eine vertikale Bewegung kniipfe,
die Hodrova laut Kratochvil primér mit StrafSen und Plitzen in Verbindung bringt.
(Kratochvil 2013: 87)

Eine weitere Untersuchungsdimension betriftt das Verhaltnis von Geschlecht und
Raum. Elena Sokol betont in ijhrer vergleichenden Analyse von Hodrovas Kukly und
Virginia Woolfs Mrs. Dalloway den Gegensatz von Innenraum und Hauslichkeit zum
Auflenraum. Im Fokus ihrer Analyse steht auflerdem das spezifisch weibliche Motiv
des Nédhens und Strickens. Das Strickmotiv ist laut Sokol direkt mit der familidren
und historischen Erinnerung verbunden und reprasentiere die gewebte Natur der
Texte. Der Stadtraum beider Autorinnen bilde so ein narratives Netzwerk aus person-
lichen, rdumlichen und zeitlichen Wechselbeziehungen ab. (Sokol 2011)

Eine kurze Einfihrung in die Trilogie

Neben der bereits erwidhnten Fixierung auf die Stadt Prag im Allgemeinen und den
Wolschaner Friedhof im Besonderen, ist die Vielzahl der Figuren, die insgesamt etwa
hundert Charaktere umfasst, ein weiteres entscheidendes Merkmal. Diese treten meist
nicht als eigenstdndige Personlichkeiten auf, sondern reprasentieren durch fortwéh-
rende Identitatswechsel ein dynamisches Figurengewebe. Fiir Podoboji (utraquistisch)
ist die Idee der Zweiheit grundlegend. Hodrova benennt selbst zwei Bedeutungen
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dieses Titels: ,,Erstens bezieht es [das Wort utraquistisch, I. H.] sich auf die religiose
Tradition des Abendmahls in beiderlei Gestalt. Wichtiger sind jedoch die anderen
Bedeutungen - die Ambivalenz der Existenz von Zwittern, Konfidenten und auch
Wesen, die sich in der Welt der Lebenden und Toten bewegen [,,Slovo podoboji ma v
romanu [...] nékolikery vyznam. Predné odkazuje k nabozenské tradici piijimani pod
oboji zptisobou. Diilezitéjsi jsou vSak jeho vyznamy dals$i — ambivalentni charakter
existence obojetnik(l, konfidentu a také bytosti, které se pohybuji ve svété zivych a mrt-
vych® (Hodrova 1990: 8) In Hodrovas Romanwelt bleiben die Toten auch nach ihrem
Ableben literarisch prasent und beeinflussen die lebendigen Figuren. Ihre Figuren bil-
den zudem komplementére Paare: jidisch - christlich (Alice Davidovi¢ova, Pavel Sant-
ner, Divi$ Paskal), verheiratet — unverheiratet (Paskals, Davidovics, Ko$iseks, Alice),
deutsch - tschechisch - jidisch (Pavel Santner, Divi§ Paskal, Alice Davidovi¢ova), 203
Tater — Opfer (Jan Paskal, Herr Klec¢ka).2%4 In den folgenden Romanen wandeln oder
verwandeln sich die Paare weiter. In ihren Schicksalen wird der Lauf der Zeit sichtbar.

Der erste Teil setzt wihrend des Zweiten Weltkrieges ein, der immer wieder mit
Ereignissen aus der darauffolgenden kommunistischen Ara, aber auch mit zahl-
reichen historischen Ereignissen wie der nationalen Wiedergeburt vermengt wird.
Ereignisse und Personen sind mit spezifischen Prager Orten verbunden, so der Gal-
genberg mit Pavel Santner, oder Hagibor mit Opa Davidovi¢ und dem Holocaust.
Das schaftt ein raumliches Geflecht innerhalb der Metropole, das seinen Ausgangs-
punkt und sein Zentrum im Zizkover Mietshaus findet. Das Haus ist Sinnbild fiir
den dual konzipierten Raum des Romans. Eine Seite ist der Stadt, die andere dem
Wolschaner Friedhof zugewandt. Es ist ein Grenzort zwischen Leben und Tod, ein
Ort ,,des Unentschiedenen und des Zauderns zwischen Gut und Bose, an denen das
eine unbeachtet ins andere iibergeht und sich in sein Gegenteil verwandelt. [...] Es
sind dies Orte unter beiderlei Gestalt“ (Hodrova 1992: 78)[,,dvojzna¢nosti a vahani
mezi dobrem a zlem, na nichZ nepozorované jedno prechdzi v druhé a obraci se ve
svyj protiklad. [...] Jsou to mista podoboji“ (Hodrova 2017: 52)].

203 Damit bedient die Autorin nur auf den ersten Blick den Tripolis-Topos (Schmitz/Udolf 2001),
|6st die Trilogie doch durch die fortwdhrenden Metamorphosen der Protagonisten die multi-
kulturelle Identitat der Stadt transkulturell auf.

204 Jana Vrbova unterteilt die Charaktere zudem in fiktive Figuren (u. a. Alice Davidovicova) und
reale Prototypen (u. a. Karel Sabina, Karel Jaromir Erben, Karel Havlicek Borovsky). (Vrbova
2001:11)
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Auch der Titel des zweiten Teils, Kukly ([Insekten]Puppen), ist programma-
tisch.2% Dies betrifft zunéchst die Hauptfiguren, die eine dhnliche Metamorphose
durchlaufen wie die Insekten, die sich vom Larvenstadium iiber das Puppenstudium
zur Imago entwickeln. So geht die Hauptprotagonistin Sofie Syslova aus Alice Davi-
dovic¢ovd, wihrend sich ihre Mutter Helena Syslova allabendlich in einen Schwan
verwandelt. Eine auf dhnliche Weise stratifizierte Metaphorologie findet sich in wei-
teren Leitsymbolen wie denen der Zwiebel und der Haut. Der Untertitel von Kukly
lautet Zivé obrazy (Lebende Bilder). Wihrend Podoboji in Kapitel mit jeweils eigenen
Titeln gegliedert ist, ist Kukly in 126 Bilder unterteilt.2% Jedes Bild erscheint als
separater Text, oder vielmehr als Intertext, auf den ein anderes Bild folgt. Der Text
dhnelt dadurch einer Collage, die am Ende zu einem grofien abstrakten Bild voller
Metaphern wird. Das beeinflusst auch die Konzeption der Zeit: ,Die Vergangenheit
liegt tatsachlich als lebendiges Bild da und nahert sich der Gegenwart von hinten
in kleinen Schritten® [,,Minulost tam vlastné utkviva jako zivy obraz a blizi se k pri-
tomnosti zezadu nepatrnymi kricky“ (...)]. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
konzentrieren sich im Hier und Jetzt. (Macura 1991: 7) Wahrend in Podoboji noch
erkennbar ist, auf welcher Zeitebene man sich befindet, gilt dies fiir Kukly nicht mehr.

Im letzten Teil eréftnet sich durch den Eintritt in die Dantesche citta dolente
ein ,kegelformige[r] Raum mit nach unten weisender Spitze“ (Hodrova 1998: 6)
[,,kuzelovity prostor hrotem smétujici doltt“ (Hodrova 2017: 415)], eine Metapher
fiir die nun stattfinden Tiefenbohrungen in die eigene Vergangenheit. Das autobio-
graphische Element zeigt sich dabei inhaltlich (zum Beispiel in der Verarbeitung des
Krebstods ihres Vaterse), erzdhlerisch (in der haufigen Nennung der Ich-Form) und
intertextuell (in Verweisen auf Hodrovis eigene literaturtheoretische Arbeiten). Die
starkere faktuale Grundierung des Geschehens reflektiert die Autorin dabei metafik-
tional: ,Nach dem ,Wolschaner Reich’ und dem ,Reich der Liifte‘ habe ich die Absicht,
einen Roman zu schreiben, der sich selbst reflektiert. Ansatzweise. Wer lase ihn noch
mit Genuf3, wenn er vollkommen antiillusiv konzipiert wire? Immer brauchen wir
wenigstens den Schatten einer Illusion von der Wirklichkeit.“ (Hodrova 1998: 7 f.
[,Po Podoboji a Kukldch mam v tmyslu napsat roman, ktery by reflektoval sam sebe.

205 Der Titel Kukly besitzt auch eine autobiographische Komponente. So wird im zweiten Teil
erwéhnt, dass Sofies UrgroRBvater den Namen Kukla trug. Vgl. Hodrova 2017: 203.

206 Das Werk steht damit auch in der Tradition des Tableau vivant, zu dessen Teil die Figuren
werden. (Hodrova 2017:1781.)
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V néaznaku. Kdyby byl cely pojat antiiluzivné, kdo by jej se zalibenim cetl? Vzdycky
potfebujeme alespon stin iluze skute¢nosti.“ (Hodrova 2017: 417)

5.1 Das topografische Paradigma - Uberlagerung als
Sedimentierung

Stadte sind paradigmatische Orte der Uberlagerung. Sie entstehen aus dem Zusam-
menspiel verschiedener Zeitschichten, die in materieller (zum Beispiel in der Archi-
tektur und Infrastruktur) und immaterieller (zum Beispiel in gemeinsamen Erinne-
rungen und Mythen) Form gegeben sein kénnen. Uber Hiuser, Orte und Figuren
lassen sich diese Zeitschichten befragen und ermitteln. Um die Form dieses Gegeben-
Seins zu charakterisieren, greift dieses Kapitel auf den Begrift der Sedimentierung
zuriick. Husserl konturiert diesen in seinem spiten Text {iber den Ursprung der
Geometrie. (Husserl 1939) 207 Er argumentiert, dass menschliches Verstehen stets auf
Sedimenten aufbaue, vage und unbewusst verstandenen Sinneinheiten. Er belegt dies
sowohl an der Alltagskommunikation und dem meist nur passiven Verstdndnis von
Gehortem und Gelesenen (ebd.: 212), als auch am wissenschaftlichen Fortschritt,
in welchem die Sedimente fritherer Forschungen stets préisent bleiben, wenn auch
meist nicht bewusst vergegenwirtigt werden. (ebd.: 216) Sedimentierung ist insofern
eine klassische phdnomenologische Denkfigur, die die versteckten Grundannahmen
menschlicher Weltbeziige explizit machen méchte.

In seinen Ausfithrungen verkniipft Husserl den Begriff der Sedimentierung mit
dem der Reaktivierung. Wie ,,die ,vergessene‘ sedimentierte Evidenz reaktivier[t]
(ebd.: 212, Hervorh. im Original) werden kann, sei die eigentliche Frage der Philo-
sophie. Die Reaktivierung ist dabei zentral, weil das sedimentierte Wissen nicht nur
einen logischen Sinn, sondern auch einen ,wirklichen Wahrheitssinn® (ebd.: 216)
besitze, den es zu rekonstruieren gelte. Peter Berger und Thomas Luckmann haben
diese Idee, vermittelt durch Alfred Schiitz, (Sebald 2009: 133, 136), in personaler
Hinsicht weiterentwickelt. Sie konzipieren Sedimente als erinnerte Erfahrung und
sehen im Riickgrift auf diese Bestande eine Bedingung fiir ein sinnhaftes Verstdndnis
menschlichen Lebens. (Berger/Luckmann 1980: 72)

207 Bekannt geworden ist dieser Text vor allem durch die Interpretation Jacques Derridas, (Derrida
1987) Zu Husserls Sediment-Verstandnis vgl. auch Blomberg 2019.
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Da Sedimentierung bei Husserl im Umfeld der Entstehung der Geometrie auf-
kommt, kénnte man eine gewisse Nahe zu topologischen Denkfiguren annehmen.
Husserl setzt jedoch einen anderen Akzent. Geometrisches Wissen ist fiir ihn abhén-
gig von der Reaktivierung lebensweltlich vertrauten Wissens. Unser Leben baut stets
auf Tradition und Geschichte auf und, so kénnte man ergénzen, topologisch abstra-
hiertes geometrisches Wissen auf topographisch geprigtem Lebenswissen. Dieses
urspriingliche Wissen bezeichnet Husserl als Urstiftung. (Husserl 1939: 215). Geo-
metrie muss und kann auf diese Ur-Evidenz (ebd.) riickgefithrt werden, um eigentlich
verstanden zu werden.

Diese Denkbewegung der Riickfithrung und Reaktivierung lasst sich auf Hodro-
vas Trilogie iibertragen. Der Stadtraum Prag steckt voller sedimentierter Ablage-
rungen, vergessener Sinnbestinde, die die Protagonistinnen in einem Prozess indi-
vidueller und kollektiver Identititsfindung reaktivieren wollen. Die Ur-Evidenz des
Stadtraums lasst sich dabei im Wolschaner Haus lokalisieren. Dieses bildet das Zen-
trum der Erinnerung und enthalt den, durchaus auch metaphysich zu verstehenden,
»wirklichen Wahrheitssinn®. Der Prozess der Reaktivierung ist ein Prozess der Erin-
nerung, was an die Weiterentwicklung der Sedimentfigur bei Berger/Luckmann erin-
nert. Reaktivierung ist als individueller und kollektiver Akt zu verstehen. Wahrheit
ist lebensweltlich riickgebunden und mit dem biographischen und generationalen
Wissen der Protagonistinnen verkniipft. Diese Form der Riickbindung stellt, dhnlich
wie Husserl, das Primat topologisch-abstrakten Raumwissens in Frage und beharrt
auf der Notwendigkeit der Ermittlung tieferer Wahrheitswerte, die in der Erfahrung
der Topographie beschreibbar werden.

5.1.1 Das Haus als Zentrum in Tryznivé mésto

Ein Haus stand bereits im Kapitel zu Linhartova (4.1.3) im Zentrum. Dort dient es
als Sammelmetapher fiir die menschliche Existenz, wird aber weder in personaler,
noch in topografischer Hinsicht konkretisiert. Dies ist im Falle des Wolschaner Hau-
ses anders. Wiahrend Dum daleko die Erwartungen der Leser, mehr {iber Personen
und Ortlichkeiten des Hauses zu erfahren, systematisch unterliuft, ist Hodrovés
Anniherung an das Haus personaler und topografischer gepragt. Wir werden von
der Erzdhlerin in das Haus gefiihrt, erfahren etwas iiber seine ehemaligen Bewoh-
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ner wie Alice Davidovicov4 oder den Hausbesorger Sipek und schreiten mit Eligka
Berankova und Sofie Syslova durch die angrenzenden Gassen.

Gleichzeitig bleiben viele Fragen in Bezug auf das Haus offen: man erfihrt weder
seine exakte Adresse, noch gibt es Angaben iiber Baujahr und Architektur. Es wird
dadurch trotz der vielen Hinweise, die im Laufe der Trilogie gegeben werden, zeitlos,
ortlos und gestaltlos. Es geht folglich nicht darum, einen historischen Roman iiber ein
konkretes Haus zu schreiben, das selbst zum Protagonisten der Geschichte wird.2%8
Stattdessen reiht sich die Autorin in eine Reihe bekannter Haus-Texte der Prager
Literatur wie Jan Nerudas Tyden v tichém domé (1867, Eine Woche in einem stillen
Haus) oder Paul Wieglers Das Haus an der Moldau (1934) ein, die auf Basis einzel-
ner Hausgeschichten ein Panorama der tschechischen Geschichte und Gesellschaft
entwerfen. Auch Hodrovas Haus wird zu einem solchen Konzentrationspunkt, sei es
in generationaler, nationaler oder existenzialer Hinsicht. Im Haus treffen verschie-
dene Generationen, Tschechen, Juden, Deutsche, Tote und Lebende aufeinander. Thre
Geschichten iiberlagern und tiberschneiden sich, die Spharen sind nicht sauberlich
getrennt, sondern hybrid miteinander verschmolzen.

Diese Uberlagerung lasst sich verschiedentlich interpretieren. Naheliegend ist
eine Deutung der Haustopografie als pars pro toto. Im Haus spiegelt sich die grofSere
Geschichte des Stadtviertels Zizkov, der Stadt Prag, der tschechischen Nation, viel-
leicht gar ganz Mitteleuropas im 20. Jahrhundert wider. Wenn es in Podoboji heif3t
»1ch bin das Volk. Ich lebe in einer Wohnung gegeniiber dem Wolschaner Friedhof,
einer Wohnung, in der Juden und Deutsche gewohnt haben® (Hodrova 1992: 179)
[,Jsem narod. Bydlim v byté proti Olsanskému hibitovu, v byté po Zidech a Némcich*
(Hodrova 2017: 115)], wird explizit eine Analogie zwischen Bewohnern und Volk
entworfen. Die geschilderten Einzelschicksale werden als kollektive Biographien les-
bar, als Spiegel der tschechisch-deutsch-jiidischen Geschichte. In eine dhnliche Rich-
tung geht die Metaphorisierung des Hauses als Bibliothek im dritten Teil. (ebd. 564 £.)
Die Romanfiguren werden in die Literaturgeschichte eingeordnet und partizipieren
auf diese Weise am kollektiven Imagindren. Man konnte jedoch einwenden, dass
fiir eine solche Lesart als Teil-Ganzes-Beziehung die kollektive Bedeutungsebene zu
schwach ausgeprigt sei. Die Individuen sind, wie im Falle der weiblichen Hauptfigu-
ren Davidovi¢ova, Syslova und Berankova, so stark individualisiert, dass sie kaum als

208 Wie es etwa in Jurij Trifonovs bekanntem Haus-Roman Dom na nabereZnoj (1976, Das Haus an
der UferstraRe) der Fall ist, der in etwa zur gleichen Zeit wie Hodrovas Trilogie entstand.
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Spiegel von Kollektivbiographien dienen kénnen. In anderen Fillen sind die Hausbe-
wohner zu stark mythologisch iiberformt, wie zum Beispiel im Fall der Kerberosfigur
des Hausbesorger Sipeks, sodass sie als Verkérperungen der nationalen Geschichte
nicht infrage kommen.

In Podoboji richtet sich die Aufmerksamkeit auf die Wohnung der jiidischen
Familie Davidovi¢ in der fiinften Etage. Nach ihrem Ableben verbleiben sie als tote
Lebende in der Kammer ihrer Wohnung, in die nach ihnen die deutsche Familie
Hergesell zieht. Nach den Hergesells zieht die tschechische Pastorenfamilie Paskal in
die Wohnung. Die Hauptpersonen Sofie und Eliska erschlieflen in Exkursionen das
Haus, das dadurch zum Erfahrungsraum vergangener personlicher und kollektiver
(Trauma)Erfahrungen wird. Zugleich wird es auch zum Ort der Begegnung. Jan
Paskals Sohn Divi$ hat ein reges Interesse an der Bekanntschaft mit der verstorbe-
nen Alice und sucht regelméflig den Lichtschacht in der Kammer auf, einen Raum
zwischen Leben und Tod, der ihm Zugang zu Alice ermdglichen soll. 29

In Kukly ist das Wolschaner Haus eng mit der Figur von Sofies Grofimutter ver-
kniipft. Sofies Familie, die zuvor in einem représentativen Wohnhaus lebte, wohnt
nun in einer engen Zweizimmerwohnung nahe dem Wolschaner Haus, in dem
noch Sofies Grofimutter wohnt. Als Sofie in deren Wohnung eintritt, ergreift sie ein
Schwindel, dessen Ursache sie nicht angeben kann. (ebd.: 191) Diese Unbestimmt-
heitsstelle erinnert den Leser an die schicksalshafte Geschichte des Wohnhauses und
ihrer Bewohner, die somit auch im zweiten Teil, mehr als Ahnung denn als histo-
risierbare Gewissheit, prasent bleibt.2!0 Die Begegnung mit dem Haus fiihrt zum

209 Eine dhnliche Semantisierung des Lichtschachtes findet sich in Mlyn (1976, Die Miihle) von
Bohumila Grogerova und Josef Hirsal. (Grogerova/Hirsal 1991) In dem Poem wird der raumliche
Zerfall eines Hauses beschrieben, der als Parabel fiir die fortschreitende Entropie einer sich
verwandelnden Wirklichkeit gelesen werden kann. Die einzelnen Raumelemente sind meta-
phorisch aufgeladen, wie der Lichtschacht, durch den der Gasgeruch aus der unterliegenden
Wohnung stromt, in der sich ein Nachbar das Leben genommen hat. Auffillig dhnelt der Raum,
in dem sich der Lichtschacht befindet, der Kammer in Hodrovas Trilogie. So steht neben dem
Lichtschacht ein Schrank, in dem sich die Gegenstédnde und Kleidung einer langst verstorbenen
Frau befinden. Da Hodrova eine poetische Freundschaft zu Grogerova pflegte, ist nicht auszu-
schlieRen, dass sie einzelne Elemente (so dhnelt der Raum, in dem sich der Lichtschacht bei
Grogerova/Hirsal befindet, der oben erwdhnten Kammer) aus der Geschichte iibernommen
hat.

210 Ein weiteres Beispiel hierflir ware eine Sequenz, in der Sofie am Wolschaner Haus vorbeigeht
und allein durch Erinnerungen Begegnungen mit ehemaligen Bewohnern heraufbeschwort.
(Hodrova 2017:177f1.)
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Kontrollverlust, Sofie wird ,,vom Gefiihl iibermannt“ (Hodrova 1994b: 44) [,,zmocni
se ji najednou pocit“ (Hodrova 2017: 191] und identifiziert sich plotzlich mit Alice.

Diese Sequenz prifiguriert motivisch die Riickkehr Eligkas in das Wolschaner
Haus im dritten Teil. Im Roman imaginiert die Protagonistin in zwei prdgnanten
Sequenzen einen Besuch im Wolschaner Haus, in dem sie bis zu ihrem dreizehnten
Lebensjahr wohnte. Die Erzdhlerin wechselt mit dem Betreten des Hauses von der
auktorialen in die personale Erzéhlperspektive. Auf narrativer Ebene wird dadurch
eine Intimitat mit dem Gebédude konstruiert, die auf Kindheitserinnerungen und
Traumen beruht, in denen das Haus regelméflig vorkommt. Durch diesen hochst
individuellen Zugang zum Wolschaner Haus riickt seine konkrete topografische
Identitdt sowie sein Wirklichkeitsstatus mehr und mehr in den Hintergrund. Das
Haus wird zum Kultort der eigenen Kindheit. Beim Eintritt ist die Rede von einem
»zeremonielle[n] Weg® (Hodrova 1998: 172) [,cesta obfadni“ (Hodrova 2017: 522)]
und ,.eine[r] Art ritueller Formel“ (Hodrova 1998: 173) [,,zptsob ritualni formule®
(Hodrova 2017: 523], die Beschreibung des Inneren ist religios gefarbt, wofiir
Namens?!!-, Zahlen?!2- und Ortssymbolik sprechen.?!3 Diese Stilisierung korreliert
mit einer architektonischen Simplifizierung. Das Haus wird nicht in seinen Einzel-
heiten beschrieben, sondern als eine Art Rohbau, der auf gliedernde Elemente wie
Treppen, Winde und Materialien reduziert wird.

Die semantische Aufladung des Hauses kulminiert in der Erwahnung einer
schweren, schwingenden Fliigeltiir, durch die Eliska am Ende des Aufstiegs schrei-
tet: ,,Ich hange zwischen zwei Zeiten — der Vergangenheit, in die ich eintreten wollte
[...] und der Gegenwart, der ich entfliehen wollte. [...] Die Gegenwart [...] ist nun
gerade diese Ritze?!* zwischen den Tiirfliigeln* (Hodrova 1998: 214) [,,Vézim mezi

211 Dafir stellvertretend: ,,der Junge mit dem engelhaften Namen“ (Hodrova 1998:174) [,,chlapec s
andélskym jménem“ (Hodrova 2017:523)]. Sein Name lautet Peter Nebesky. Das tschechische
Wort nebo, aus dem sich der Nachname zusammensetzte, bedeutet auf Deutsch Himmel.

212 Insbesondere die Zahl sieben: ,Auf die schwere Eingangstiir folgen sieben Treppenstufen aus
hellgrauem Marmor* (Hodrové 1998:173) [,,Za tézkymi dverfmi nasleduje sedm schodt z nased-
lého mramoru“(Hodrova 2017:522)].

213 Eine dhnliche Beschreibung des Hauses findet sich in Ztracené déti. Es wird dort als Ort der
Kindheit beschrieben, an den die Protagonistin im Traum zurlickkehrt und der zum Sammelsu-
rium ihres Unterbewussten wird. So imaginiert sie an einer Stelle, dass dort ihr Lieblingsschiiler
wohnt, der seit Jahren vermisst ist. Namens- (Svétly) und Zahlensymbolik (die Zahl sieben)
beschreiben auch hier das Hausinnere als religids-christlichen Raum. (Hodrova 1997:112f.)

214 Die Metapher der Ritze prasentiert einen Bruch der verschiedenen im Raum manifestierten
Zeitebenen, liber den die Protagonistin einen neuen Sinnzusammenhang in ihrem Leben her-
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dvojim ¢asem — minulosti, do niZ jsem chtéla vstoupit [...] a pfitomnosti, z niZ jsem
chtéla uniknout. [...] Pfitomnost [...] je pravé jen ta $kvira mezi kiidly“ (Hodrové
2017: 549)]. Die Fliigeltiir ist sowohl ein technischer als auch ein Transzendenz anzei-
gender Begriff, verweisen die Fliigel doch deutlich auf die vorher erwahnten Engel.
Werden die Fliigel zum Hauptcharakteristikum des Raumes, dann gewinnt dieser
eine religiose und magische Gestalt. Gleichzeitig wird er anthropomorphisiert. Der
Raum wird zum Korper und als solcher zum Medium des Aufstiegs Eligkas.

Die Fliigeltiir trennt zwei Welten: Oben und Unten, Kindheit und Alter, Erinne-
rung und Gegenwart, die Lebenden und die Toten. Die Erzéhlerin imaginiert sich als
Orpheus-Figur, die das Gel6bnis, nicht zuriickzuschauen, bricht und in den Haupt-
raum schreitet. Das Haus wird von einer topografischen zu einer metaphysischen
GrofSe. Die Rede ist von einem ,,schwarzen Loch® (Hodrova 1998: 176) [,,¢erné dife*
(Hodrova 2017: 524)], aber auch von paradiesisch-fantastisch anmutenden Hoch-
gebirgs- und Tropenlandschaften. Der Gang durch die Tiir ist aufSerdem ein Gang
»in einen weiteren Roman“ (Hodrova 1998: 178) [,,do dal$iho romanu“ (Hodrova
2017: 526)], also nicht nur Gang ins Reich der Finsternis, sondern auch ins Reich der
Literatur. Hier trifft die Erzdhlerin auf Alice, liest aber auch von Anastazie Martinek,
deren Name als letztes auf dem Tiirschild stand. Mit dem Namen Anastazie wird das
Motiv der Auferstehung und Wiederkehr eingefiihrt, das die Erzéhlerin als zentrale
Erkenntnis an den Schluss ihres Hausgangs setzt:

Najednou pochopila, ze pravé tak jako kazdy jeji pohyb v sobé zahrnuje
vSechny jeji predchozi pohyby a také vSechny ty, které teprve udéla, odviji se
jeji zivot v davu existenci, Zivotd jinych postav, které pokracuji, ale zaroven v
kteroukoli chvili opakuji vSechny své faze. (Hodrova 2017: 526)

Plotzlich hat sie es begriffen, so, wie jede ihrer Bewegungen alle vorangegan-
genen und auch alle zukiinftigen Bewegungen in sich enthalt, entwickelt sich
ihr Leben in einer Menge von Existenzen und Leben anderer Figuren, die sich
fortsetzen, gleichzeitig aber in jedem Moment alle ihre Phasen wiederholen.
(Hodrova 1998: 178)

stellt. Die Ritze bzw. der Spalt iibernimmt auch in weiteren Szenen eine dhnliche Funktion,
etwa wenn Herr Sysel seine Hand in den Spalt seines Ledersessels steckt. (siehe Kapitel 5.2.2)



Das topografische Paradigma - Uberlagerung als Sedimentierung 195

Das Haus ist ein Konzentrationspunkt, von dem aus sich Bewegungen in Raum
(oben-unten) und Zeit (vergangen-gegenwirtig) aufspannen lassen. Es ist das
Medium der Uberlagerung von verschiedenen Zeiten (Vergangenheit, Gegenwart,
Zukunft), Personen (Alice, Sofie, Eliska, Daniela), Semantiken (christlich, mytho-
logisch) und Symbolkomplexen (topographisch, geologisch [s. Kap. 5.3]).

5.1.2  Raummuster der Romantrilogie

Schreitet man heutzutage durch die Gegend an der Metrostation Zelivského unweit
des Wolschaner Friedhofs, so erinnert nur wenig an die alte Bebauung des Areals.
Wo frither enge Gassen lagen, die direkt an die Friedhofsmauer grenzten, dominieren
heute Fabrikgebdude und die dreispurige Vinohradska. In Podoboji ist diesbeziig-
lich von Konsolidierung die Rede, die das Ziel hat, die verdéachtigen ,Gafichen, die
von nirgendwo nach nirgendwo fithren“ (Hodrova 1992: 219) [,,uli¢ky, které vedou
odnikud nikam® (Hodrova 2017: 139 f.)] durch klare Strukturen zu ersetzen. Gegen
diese Ersetzung des Mannigfaltigen durch das Einfaltige, des Kleinraumlichen durch
das Groflrdumliche, schreibt der Roman an.

Schauplatz der meisten Ereignisse des Romans ist der Prager Stadtteil Zizkov und
in geringerem Mafle die Alt- und Neustadt. In anderen Stadtteilen bewegen sich die
Charaktere selten, so dass sich die wichtigsten Orte in einem tiberschaubaren Gebiet
befinden. Sie lassen sich in vier Bereiche gliedern, die ich zur Veranschaulichung
auf einer Karte abgebildet habe: Privatraume, 6ffentliche Raume, Arbeitsrdume und
Transportraume bzw. -wege. Hinzu kommen metaphysisch aufgeladene Raume, die
keiner topografischen, sondern einer topologischen Logik folgen, wie zum Beispiel
die Unterwelt. Ereignisse auflerhalb von Prag haben meist episodischen Charakter,
sind jedoch nicht von geringerer Bedeutung, so bspw. die Sequenzen um den Berg
Blanik und dessen umliegende Region (vgl. dazu 5.2.1).

Die Dualitat zwischen Orten der Lebenden und der Toten wirkt sich auf die
gesamte raumliche Struktur in der Trilogie aus: Die Welt der Lebenden reprisen-
tieren unter anderem der Raum des Wolschaner Hauses, die angrenzenden Strafien
sowie ausgewihlte Orte, wie bspw. die Tramstation Zelivského, die Metrostationen
Flora, der Namésti Jifiho z Podébrad und die Kirche des heiligsten Herzen Jesu. Die
Welt der Toten reprasentieren die Kammer in der Wohnung, der Galgenberg und
der Wolschaner Friedhof.
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Der Friedhof ist der Raum der Toten, in dem die Lebenden nur Besucher sind,
die ihn nur beschriankt durchschreiten und verstehen konnen. Der Tod ist aber kein
absoluter Einschnitt, sondern ein Ubergang in eine anders strukturierte Phase des
Seins, die in vielerlei Hinsicht mit dem irdischen Leben zusammenfillt. Die Toten
kommunizieren und interagieren weiterhin mit ihrer Umgebung und reflektieren
die Gegenwart.?!> Der prominenteste Bewohner des Wolschaner Friedhofs ist Herr
Turek, der sich wahrend des Krieges auf dem Friedhof versteckt hielt, bevor er denun-
ziert und dort erschossen wurde. Er kiimmert sich um seinen Schicksalsgenossen
Herrn Klecka. Das kleine Mddchen Nanynka Smid, das tragisch bei einem Autounfall
ums Leben kam, hilt sich ebenso auf dem Friedhof auf. Neben diese fiktiven Figuren
gesellen sich historische Personlichkeiten wie Milada Souckova, Milada Horakova
und Jan Palach. Durch sie wird der Friedhof zu einem polychronen Raum.

Betrachtet man den Aktionsradius der Protagonisten, so fillt auf, dass die Bewe-
gungsmuster in Podoboj noch nicht so deutlich ausgeprigt sind. Alice pendelt meist
nur zwischen dem Wolschaner Haus und dem Galgenberg, der mit Pavel Santner,
ihrer bereits verstorbenen grofien Liebe, verkniipft ist.21® Der Aktionsradius nimmt
in Kukly erheblich zu. Das liegt zum einen daran, dass die meisten Charaktere (allen
voran die Hauptprotagonistin) nun, im Gegensatz zu Podoboji, lebendig sind. Das
fithrt unter anderem dazu, dass auch Arbeitsrdume in die Trilogie eingefithrt werden,
wie das Arbeitszimmer von Sofies Vater oder das Marionettentheater, in dem Sofie als
Schneiderin arbeitet. Sofie begibt sich auflerdem héufig in die Wohnung von Hynek
Machovec, ihres Geliebten. Die Geliebte von Herrn Sysel, Jarmila Schovankova, lebt
in Karlin. Um ihre Wohnung zu erreichen, benutzt er regelmaflig den Tunnel zwi-
schen Zizkov und Karlin. Ein weiterer prominenter symbolisch aufgeladener Ort der
Unterwelt ist der Kanalschacht im Hinterhof des Wolschaner Hauses.

Insgesamt werden die Stadtraume in Kukly abstrakter. Zentral hierfiir ist die
Allegorie des Welt-Labyrinths, die Johann Amos Comenius in seinem Werk Laby-
rint svéta a rdj srdce (1613, Das Labyrinth der Welt und das Paradies des Herzens)
beschreibt und die dort die Form der Stadt annimmt. (Komensky 1940: 13 ff.) Sofie,
die am Comenius-Platz wohnt, ist ebenso wie Comenius’ Erzahler eine Pilgergestalt,

215 Hierin liegt eine Gemeinsamkeit zum zentralen Intertext des Romans, der Divina commedia,
deren Bewohner ebenfalls als Kommentatoren der Gegenwart auftreten.

216 Die Hoffnung, ihm dort erneut zu begegnen, erfiillt sich jedoch nicht. Im zweiten Teil nimmt
der Berg eine dhnliche Funktion ein, wenn Sofie Syslova dort mehrmals vergeblich auf Pavel
Bolinka - das Alter Ego Pavel Santners - wartet.
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die auf der Suche nach ihrem Platz in der Welt ist. Auf diesem Wege hat sie mit meh-
reren Hindernissen zu kimpfen, so verliert sie zum Beispiel beide Elternteile. Thre an
Krebs erkrankte Mutter verstirbt im Franziskus-Krankenhaus, ihr Vater unerwartet
in seinem Arbeitszimmer.

Diese Handlungslinie stiftet eine Verbindung zum dritten Teil, der mit einer
Begegnung mit Dante beginnt.2!7 Mit ihm schreitet die Protagonistin Daniela
Hodrova durch die Unterwelt. Der raumliche Abstieg ist gleichzeitig eine Riickkehr
in die Vergangenheit. Théta kreist um die Erinnerung an den Vater der Autorin, in
der sich der Roman neue Riume und Orte erschlief3t, wie das Zizkover Krankenhaus,
in dem die Krebserkrankung des Vaters behandelt wird, das neue Wohnhaus am Platz
des Georg von Podiebrad, in dem die Tochter den Vater wéihrend seines Leidens
pflegt oder das Theater in Vinohrady, in dem er als Schauspieler engagiert war und
in dem er sein letztes Theaterstiick spielt.?1® Neben dem Vater spielen die Arbeitsorte
der Hauptfigur Eliska (der Verlag Odeon und spéter das Institut fiir tschechische und
Weltliteratur) eine wichtige Rolle. Zu nennen wire auch der Schreibtisch Hodrovas.
An die Stelle des Wolschaner Wohnhauses und des angrenzenden Friedhofes tritt
ein auf mehrere Orte verteiltes Zentrum, dessen Zentren der St. Veits Dom und
der Zizkover Fernsehturm bilden. Deren Héhe steht nicht zufillig im Kontrast zur
Unterwelt, wodurch die gesamte Spannbreite der menschlichen Existenz zwischen
Himmel und Hoélle mythologisch und topographisch aufgespannt wird.

5.1.3 Die Kammer als Konzentrationspunkt des Traumas

Die zeitliche und raumliche Ebene ist jeweils durch eine Poetik der Uberlagerung
gepragt. Zeitschichten gehen ineinander iiber und hinterlassen ihre Spuren im Raum,
der dadurch als Sedimentierung des Vergangenen lesbar wird. Dies zeigt sich am
Beispiel der Familie Davidovi¢,2!° die in Podoboji auftritt. Sie prisentiert eine para-

217 Dante tritt hier an die Stelle von Jesus Christus, dem der Erzahler in Komenskys Werk begegnet
und der ihm Trost spendet.

218 In Ta blizkost berichtet die Erzahlerin, dass sie nach dem Ableben ihres Vaters ihre Wohnung
am Platz Georg von Podiebrad aufgibt und in die aheliegende Polska ulice zieht. (Hodrova
2019a:20)

219 Der Familienname Davidovic spielt auf die jiidische Geschichte an (David - Davidovic), lasst
sich aber auch als intertextueller Verweis auf Danilo KiSs Grobnica za Borisa Davidovica (1976,
Ein Grabmal fiir Boris Davidovic) lesen. Kiss sorgfaltig komponierter Band, der in sieben Kurzge-
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digmatische Geschichte des jiidischen Leidens in Mittelosteuropa, die sich in der
generationalen Verbindung der Familie zeigt. Die drei im Roman eingefiihrten Fami-
lienmitglieder — Enkelin und Grofeltern - sind Opfer des Holocaust. Zeitliche Tiefe
erhilt das Trauma durch historische Anspielungen wie den Fenstersprung Alices,
mit dem der erste Teil beginnt. Alice mochte sich dadurch dem Abtransport ins
Konzentrationslager entziehen, ihr Handeln verweist allerdings indirekt auch auf die
Prager Fensterstiirze von 1419 und 1618. Die Ereignisse werden dabei nicht gleich-
gesetzt, sie bilden aber durch Krieg und Tod einen gemeinsamen Motivkomplex.
Weist dieser Vektor in die Vergangenheit, so verweist das Weiterleben der Figuren
nach ihrer Ermordung auf eine fantastische, in die Zukunft gerichtete Ebene. Dies
deutet auf die Fortsetzung der Leidensgeschichte nach dem Tod hin, aber auch auf
die Moglichkeit der Erinnerung. Alice und ihre Grofieltern leben weiterhin in ihrer
alten Kammer, sprechen dort allerdings nur in Andeutungen tiber ihr Trauma. So
wird erwéhnt, dass der Grofivater ,,schlimme Erinnerungen hat“ (Hodrova 1992: 254)
[,,ma na jedno o$klivé vzpominky“ (Hodrova 2017: 161)] oder dass die Grofimutter
sich beim Wort Kamin ,,an etwas Haffliches aus ihrem Leben [erinnert]® (Hodrova
1992: 75) [,,néco osklivého ze svého zivota“ (Hodrova 2017: 50)].

Medium der Erinnerung sind in diesem Falle nicht die Personen, sondern der
Raum selbst. Die Kammer, in der die drei sich begegnen, wird zu einem Resonanz-
raum, in dem das Leiden kommunizierbar wird.

V komote jako by nékdo tichounce natikal. Alice tam vstupuje a vidi: u stolu
sed{ babicka a te¢ou ji slzy. Na stole je prostien $abesovy ubrus. [...] - Babic¢ko,
pro¢ places? pta se Alice a babic¢ka Davidovi¢ova ukaze do kouta. [...] Déde-
¢ek Davidovi¢, ktery v kouté loupe cibuli [...], se suSe zasméje. Alice chape, Ze
se provinila, ackoliv az do chvile, kdy vstoupila do komory, védéla zcela jisté,

schichten, die sich liber die Geschichte der Menschheit erstrecken, das Leiden meist jlidischer
Protagonisten schildert, steht dabei sowohl kompositorisch als auch programmatisch in enger
Verwandtschaft zu Hodrovas Trilogie, die kurz nach Ver&ffentlichung des Werks von Ki$ ent-
stand. Kompositorisch ist auf die vielféltigen liberzeitlichen Verbindungen zwischen auf den
ersten Blick nicht zusammenhé&ngenden Personen hinzuweisen, programmatisch auf die lange
Geschichte des Leidens und der versdumten Erinnerung an die Opfer antisemitischer Verfol-
gung. Auch Hodrova kreiert eine lange, Jahrhunderte tiberdauernde Geschichte der Verfolgung,
auch sie stellt in der Trilogie Verbindungen zwischen einzelnen, einander nicht bekannten,
Personen her. In beiden Werken spielen ebenfalls tibernatiirliche und libermenschliche Ereig-
nisse und Eigenschaften eine wichtige Rolle.
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ze dédecek umfel pred tfemi mésici [...]. Dédecdek se vratil do komory umfit,
télo mél celé polamané, jak ho na Hagiboru Némci natahovali na skfipec a
lamali kolem. (ebd.: 7)

In der Kammer klingt es, als wehklage jemand leise. Alice tritt ein und sieht,
am Tisch sitzt die GrofSmutter, und tiber ihre Wangen rinnen Trénen. Der
Tisch ist mit dem Schabbestischtuch bedeckt. [...] ,Groffmama, warum weinst
du?‘ fragte Alice, und Grofimutter Davidovi¢ zeigte in eine Ecke. [...] Grof3-
vater Davidovié, der in einer Ecke Zwiebeln schalt, lacht trocken [...]. Alice
begreift, sie hat sich schuldig gemacht; obwohl sie bis zu dem Augenblick,
als sie die Kammer betrat, mit Sicherheit gewuf3t hatte, daf der Grof3vater
vor drei Monaten gestorben war [...]. Der Groflvater kam zuriick, um in der
Kammer zu sterben, sein Kérper war geschunden, nachdem die Deutschen
ihn im Hagibor auf der Folter gestreckt und ihm auf dem Rad die Knochen
gebrochen hatten. (Hodrova 1992: 5)

Die Szenerie ist durch das Schabbestischtuch als jiidische erkennbar. Lexikalisch
verweist die Kammer auf Gaskammern und Folterkammern,?2° in denen die Fami-
lienmitglieder umkamen. Die Kammer wird zu einem ambivalenten Raum, der
einerseits auf Familiaritat und Religiositét, andererseits auf Vernichtung verweist.
Diese doppelte Codierung findet sich auch auf dem Friedhof, der ebenfalls beide
Dimensionen enthalt. Hier iiberlagern sich ebenso die Generationen, er ist ein Ort
der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Gleichzeitig sind Friedhof und Kammer
auch Orte der Versammlung. Die Leidensgeschichte der Familie hat deren Mitglie-
der durch ganz Europa verstreut. In ihrer Kammer und auf dem Friedhof finden
sie nun wieder zusammen, die Zerstreuung hat ein Ende.??! Wahrend die Trilogie
kompositorisch einer Poetik der Fragmentaritat verpflichtet ist, sind ihre zentralen
Réumlichkeiten dem entgegengesetzten Impuls der Vereinigung und Versammlung

220 Alices GroRvater wurde im ehemals jiidischen Sportklub Hagibor von der Gestapo gefoltert.
Uber die GroRmutter heilt es, dass ,,sie irgendwo in Polen durch einen Kamin geflogen®
(Hodrova 1992:66) [,vyletéla kominem nékde v Polsku“ (Hodrova 2017:45)] sei, d. h., dass sie
im KZ vergast wurde.

221 Wahrend Linhartova in ihren Erzahlungen Zerstreuung als positive Operation fasst, ist bei
Hodrové die Zerstreuung negativ konnotiert, wahrend die Vereinigung auf dem Friedhof posi-
tiv besetzt ist.
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verpflichtet. Schliefllich sind Kammer und Friedhof auch Orte der Klage. In der
zitierten Textstelle ist das Wehklagen der Grofimutter zu horen, das sie zwar auf das
Zwiebelschneiden des Grof3vaters zuriickfiihrt, was aber leicht als Schutzbehauptung
decodiert werden kann.

Entscheidend ist dabei, dass der Raum des Traumas konstant bleibt, wihrend die
Zeit voranschreitet. Die verstorbenen Grofieltern bleiben dort prisent, wihrend die
neuen Bewohner, die Familie Paskal, die Kammer nicht betritt. Alice hingegen, die
durch ihren Namen bereits als magische Figur erkennbar wird, ist die einzige Figur,
die einen Weg aus der Kammer und in die Kammer findet. In den 1950er Jahren emp-
fangt sie ihren Sohn Benjamin, in dem das Trauma ihrer Familie schliefllich einen
Abschluss findet. (Hodrova 2017: 8) Er entstand aus der Vereinigung mit Pavel und
durch ,,unbefleckte Empfangnis auf dem Galgenberg“ (Hodrova 1992: 193) [,,nepo-
skvrnéné poceti [...] na vrchu Sibeni¢dku“ (Hodrové 2017: 123)]. Die Jungfrauen-
geburt verweist auf die katholische Theologie, wodurch die Trilogie verschiedene
religiose Einfliisse kombiniert. Benjamin erscheint am Ende der Trilogie als Engel
auf dem Wolschaner Friedhof und bricht den Trauma-Raum der Kammer auf.?22

Das Motiv der Kammer wird in Kukly erneut aufgegriffen, wenn Sofie Syslova im
einundachtzigsten Bild in die Kammer geht:

Sofie Syslova jde do komory, i kdyz Zadné véci nenese. A sotva vstoupi do
komory, kam pootevienym okynkem vnika ze svétliku stalety prach, zaslechne
hlasy. Jsou to docela slabounké stafecké hlasy, Sofie uz ty hlasy nékdy sly-
$ela. Hlasy sem doléhaji zfejmé ze zna¢né dalky, mozna pres dvur. (Hodrova
2017: 324)

Sophie Ziesel geht in die Kammer, obwohl sie nichts mitgebracht hat. Und
sobald sie die Kammer betritt, in die durch das halboffene Fensterchen aus
dem Lichtschacht jahrhundertealter Staub dringt, hort sie Stimmen. Es sind
ganz schwache Greisenstimmen, Sophie hat diese Stimmen schon irgendwann
gehort. Sie dringen offenbar aus weiter Ferne hierher, vielleicht von jenseits
des Hofs. (Hodrova 1994b: 255)

222 Benjamin wird zum melancholischen Engel, dem eine tatséchliche Statue auf dem Wolschaner
Friedhof entspricht. Ein Bild dieser Statue findet sich in Hodrovés spaterem Werk Komedie.
(Hodrova 2003:149)
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Als Sofie die Kammer betritt, ist sie sofort mit der traumatischen Geschichte der
Familie Davidovi¢ konfrontiert. Sie hort die Stimmen der beiden Grofieltern, die aus
der Ferne und von unten zu ihr dringen. Sie rufen in ihr eine Erinnerung hervor, die
weniger biographisch als mystisch konnotiert ist. Sofie ist die verwandelte Alice, mit
der sie die beiden Grofeltern verwechseln. Sie hat beide zwar nie gesehen, ist aber
dennoch mit ihrer Geschichte verbunden. In der Kammer konzentrieren sich Jahr-
hunderte der Geschichte. Der Staub fungiert, hier ebenso wie in der spiter noch zu
analysierenden Staub-Haut-Analogie, (vgl. 5.2.1) als Metapher der toten Menschen,
die in der Erinnerung erneut Gestalt gewinnen. Aus der Tiefe (dem Lichtschacht)
und der Ferne drangt die Geschichte in die Kammer. Sie bleibt damit auch nach dem
Ableben der eigentlichen Bewohner prisent.

5.1.4 Der Raum als Speichermedium

Die raumkonstitutive Funktion des Traumas zeigt sich exemplarisch am Beginn von
Kukly. Der Roman beginnt mit der Annaherung Sofies an den Hinterhof ihres Hau-
ses, bei dem es sich um das gleiche Zizkover Mietshaus wie im ersten Teil handelt.
Dort hort sie einen Ton, der ,,mit etwas lingst Vergangenem in ihrem Leben und
mit diesem Hof verbunden® (Hodrova 1994b: 5) [,,s né¢im davnym v jejim Zivoté
a pravé s timto dvorem“ (Hodrovéa 2017: 167)] ist. Hinter der Hoftiir, so der Text
weiter, verharrt die Vergangenheit. Der Ortswechsel setzt, synésthetisch (Sehen,
Horen) vermittelt, Erinnerungen an ihre Kindheit und traumatische Erlebnisse frei.
Zu letzteren gehoren das Straflager Jachymov, Morde wihrend der ,,preuflischen
Okkupation“ (Hodrova 1994b: 11) [,,pruské okupace® (Hodrova 2017: 171)], ,,Juden-
6fen (Hodrova 1994b: 14) [, Zidovskym pecim* (Hodrové 2017: 173)] und Kinds-
verlust (ebd.: 174). Das Bild blendet dann zu Sofies Vater iiber, der sich in der Figur
des mythologischen dgyptischen Doppelwesens Ka selbst beschreibt.??? Hinter der

223 In der dgyptischen Mythologie entsteht der Ka durch den Schépfergott Chnum als Doppelgan-
ger des Menschen, der an seiner Seele und Lebenskraft partizipiert. Nach dem Tod des Men-
schen garantiert der Ka das irdische Weiterleben des Menschen. Durch ihn bleiben die Toten
damit fiir die Nachwelt ansprechbar. Der Ka stellt also eine Verbindung zwischen Lebenden
und Toten dar und wird zudem lber Generationen hinweg weitervererbt. (Assmann 2007: 62f.,
68) Beides ist auch in Kukly der Fall ist. Nach dem Ableben von Herrn Sysel erscheint er Sofie
(vgl. Hodrovéa 2017:390f.). Der Ka kniipft dadurch ein Band, das Sofie und ihren Vater tiber den
Tod hinaus verbindet.
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biirgerlichen Existenz von Sofies Vater klafft ,,ein Abgrund® (Hodrova 1994b: 30)
[,propast (Hodrova 2017: 183)], der an eine Zeit erinnert, in der ,er, leider, kein
Mensch® (Hodrova 1994b: 32) [,nebyl ¢lovékem® (Hodrova 2017: 183)] gewesen
sei. Welche Zeit genau gemeint ist, wird zwar nicht genannt, aber da wenig spiter
angegeben wird, dass Sysels Erinnerung zu einem ,,Blick von jemandem, der schon
einmal gnadenlos iiber sein Schicksal entschieden hatte, weil er seine Existenz nicht
ertrug® (Hodrova 1994b: 32) [,,pohled kohosi, kdo uz jednou bez milosti rozhodl o
jeho osudu, protoze nesnesl jeho existenci® (Hodrova 2017: 184)] fiihrt, lasst sich
schlieflen, dass hier von Diskriminierung und Verfolgung wihrend der Okkupation
die Rede sein konnte.

Nimmt man in den Blick, wie der Text das Trauma evoziert, so fallen bestimmte
Verfahren auf. Zunéchst ist auf den Gegensatz zwischen privatem Raum und 6ffent-
lichem Raum hinzuweisen. Sofie und ihr Vater befinden sich in geschiitzten Innen-
rdumen, in denen sie mit ihren schlimmen Erinnerungen an die Vergangenheit leben
konnen, wihrend die Erinnerungen selbst mit dem offenen, gesellschaftlichen Raum
verbunden sind. Ortswechsel und Bewegungen im Raum fithren zur Aktivierung der
traumatischen Erlebnisse, die allerdings nicht explizit genannt, sondern nur ange-
deutet werden. Eine wichtige Rolle fiir diese Andeutungen spielen mythologische
und magische Figuren. So erscheint Sofie eine ,,Fata Morgana, bei der [sie sieht],
was nicht ist“ (Hodrova 1994b: 23) [,vI¢i mlhy, kterou vidi[], co neni“ (Hodrova
2017: 178)], durch die sie in der Lage ist, die Galgen auf den Hiigeln der Stadt, die
ihre Bekannten bereits verdrangt hatten, zu memorieren. Fiir ihren Vater wiederum
ist die Selbstbeschreibung als mythologische Figur Voraussetzung dafiir, um sich
seine Erfahrungen wihrend der Okkupation in Erinnerung zu rufen. Durch das Leit-
motiv des Galgens und die Allgegenwart der verhéngnisvollen Signalfarbe rot erhalt
die Episode eine morbide Atmosphire. Neben Ortswechseln kdnnenauch einzelne
Gegenstande wie ein Karussell, eine Schaukel oder ein Kleiderstander unwillkiirlich
die Erinnerung aktivieren.

Als Schliissel fiir die Deutung der Ereignisse zeigt sich die Opposition zwischen
Sichtbarem und Unsichtbarem. Jeder sichtbare Ort, jeder sichtbare Gegenstand
besitzt eine zweite, unsichtbare Ebene, die auf das Vergangene verweist. Orte und
Dinge sind Speicher traumatischer Erlebnisse, die dadurch in den privaten und urba-
nen Raum eingeschrieben werden. Diese Schrift kann durch magische und mytholo-
gische Operationen wieder lesbar gemacht werden. Entscheidend ist diese Opposition
auch fiir den Raumdualismus zwischen Hohe und Tiefe, der die Episode durchzieht.
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Wihrend die Hiigel in der Hohe fiir den Galgenberg des Todes stehen, gibt es in der
Tiefe rettende Tunnel, in denen man sich verstecken kann und an deren Ende ein
»helles Wesen (Hodrova 1994b: 16) [,,svétlé bytosti“ (Hodrova 2017: 174)] und ein
»ewiges Licht“ (Hodrovd 1994b: 19) [,,vé¢né svétylko” (Hodrova 2017: 175)] wartet.
Begibt man sich in die Tiefe der Unsichtbarkeit, so die Lehre, wartet trotz aller Qual
der Erinnerung am Ende die Hoffnung auf Erlosung und Wahrheit.

5.2 Dasorganische Paradigma - Uberlagerung als Gewebe

Organische Strukturen der Uberlagerung, wie man sie zum Beispiel im menschlichen
Korper und in Zellen findet, sind das Ergebnis evolutionarer Prozesse. So besteht die
menschliche Haut aus den Schichten der Epidermis, Dermis und Hypodermis, die
sich tiberlagern und eine jeweils spezifische Stofflichkeit und Funktion besitzen. Eine
ahnliche Form funktionaler Differenzierung findet sich auch in der menschlichen
Zellstruktur, in der spezialisierte Zellen ein Gewebe bilden. Im Gegensatz zur ver-
tikal strukturierten Uberlagerung der Haut ist das Gewebe horizontal differenziert.

Die Trilogie greift diese biologischen Beispiele auf und seziert ihre Strukturen. Wie
bereits im vorherigen Kapitel 5.1 zur Topographie geht es auch hier um die Erschlie-
Bung einzelner Schichten und ihrer jeweiligen Wahrheitswerte. In Bezug auf die Haut
fallt dabei vor allem die Metaphorik der Hautung ins Auge, wihrend der die einzelnen
Hautschichten abgezogen werden und die Grundschichten sichtbar werden. Diese
Grundschichten sind bei Hodrova allerdings nicht mehr biologisch bestimmt, sondern
verweisen auf kulturelle Grundschichten wie die antiken Mythen. Die Metaphorik des
Zellgewebes ist in der Trilogie eng mit dem Thema Krebs verkniipft. Bei einer Krebs-
erkrankung steht die Funktionsfahigkeit des zellular strukturierten Gesamtkonstrukts
Mensch in Frage. Einzelne Zellen wenden sich gegen den Korper selbst und miissen
daher bekdmpft werden. Auch hier findet eine Differenzierung einer vormals funk-
tionierenden Gesamtstruktur statt, die — wie im Falle der Haut - ebenfalls kulturell
gepragte Grundschichten zu Tage fordert.

Die Metaphorik der Verpuppung verbindet schliellich Ubereinander und Nach-
einander. Einerseits bezeichnet die Verpuppung ein Entwicklungsstadium des Insekts
zwischen Larve und Imago. Diese Stadien lassen sich temporal differenzieren. Im
Ubergangsstadium der Verpuppung iiberlagern sich die jeweiligen Formen allerdings
auch raumlich und materiell. In einem komplexen Prozess der Hiutung wird die pas-
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sive Insektenlarve zu einem aktiven Insekt. Sie streift nicht mehr benétigte Schichten
ab und verwandelt sich dadurch in eine vollkommen andere Gestalt.

Die Trilogie nimmt diese Metaphorik in vielfaltigen Formen auf. So verweist
die Dreischrittigkeit des Entwicklungsprozesses der Larve auf die Dreigliedrigkeit
des Romanwerks. Es présentiert einerseits eigenstdndige Personlichkeiten, die sich
ebenso voneinander unterscheiden lassen wie Larven von vollentwickelten Schmet-
terlingen. Andererseits verweisen die drei Hauptprotagonistinnen trotz aller Diffe-
renzen doch auf eine gemeinsame Geschichte, auf geteilte Erinnerungen und Erfah-
rungen. Thre komplexe Dialektik von Identitdt und Nicht-Identitat fasst der Roman
mit der Denkfigur der Verpuppung und fiihrt sie dadurch auf eine evolutionére
Grundgroéfle zuriick.

5.2.1 ,lch bin die Haut“ - Korperliche Einschreibungen
von Martyrium und Mythos

Jsem kuze. Nejsem vsak ktize jako takova, ale kiize lidska. Jsem ochrannou
slupkou, kirou, jez chrani télo jako vzacny plod pred svétlem. Nebyt mne, byl
by ¢lovék ve své posetilosti s to nechat své télo rozplynout se ve svété. Jsem
mezi, kterd télo drzi v jeho télesnosti. Dokud jsem, télo trvd, rozpadam-li se,
i télo je odsouzeno k rozpadu. Jsem ktiZe. Skrze mne se na okamzik setkavaji
bytosti [...]. Tfeni kize o kazi, jez se nazyvd rozko$, nema nic spole¢ného s
dusi, kterou chranim a ktera je vSude a nikde [...]. (Hodrova 2017: 41)

Ich bin die Haut. Aber nicht die Haut an sich, sondern die menschliche Haut.
Ich bin die schiitzende Schale, die Kruste, die den Korper wie eine kostbare
Frucht vor dem Licht schiitzt. Gabe es mich nicht, wire der Mensch in seiner
Torheit imstande, seinen Korper in der Welt zerflieflen zu lassen. Ich bin die
Grenze, die den Korper in seiner Korperlichkeit erhélt. Solange ich bin, iiber-
dauert der Korper, zerfalle ich, ist auch der Korper zum Zerfall verdammt. Ich
bin die Haut. Durch mich begegnen sich fiir Augenblicke zwei Wesen |[...]. Das
Reiben von Haut an Haut, Lust genannt, hat nichts gemeinsam mit der Seele,
die ich beschiitze und die iiberall und nirgendwo ist. (Hodrova 1992: 60 £.)
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Im Kapitel Die Haut (KiiZe) aus Podoboji wird die Erzahlerin zur Haut und bestimmt
iiber diese Metapher ihr Weltverhdltnis. Die Haut ist die Grenze, die den Korper des
Menschen von seiner Umwelt trennt, ihn aber auch mit dieser verbindet. Sie ist somit
»Inbegriff einer Grenzfliche® (Konig 1997: 436), die eine taktil-sensorische Bezie-
hung zur Auflenwelt, eine Berithrung mit einem anderen Menschen, ein Reiben/tieni
zwischen zwei Korpern erméglicht, gleichzeitig aber auch immer das Subjekt von der
Auf3enwelt durch seine Korperlichkeit separiert. Die Haut verortet den Korper, sie
hindert ihn am Zerflieffen in der Welt / rozplynout se ve svété und stabilisiert ihn auf
diese Weise. In Podoboji ist die Haut das privilegierte Sinnesorgan. Wahrend Weiners
Doppelroman Identitit an das Gesicht und eine spezifische Gesichtlichkeit bindet,
koppelt Hodrovas Trilogie Haut, Korperlichkeit und Identitit. Haut ist dabei nicht
nur Trager personaler, sondern auch kollektiver Identitit.

Ein besonderer Fokus liegt in Podoboji auf der Bedrohung und dem Verlust der
eigenen Haut. Dafiir bedient sich der Roman eines weiten intertextuellen Geflechts,
in dem Mythologeme und christliche Glaubensinhalte aufgegriffen und moduliert
werden. Das erste Beispiel hierfiir ist die starke Semantisierung der Figur des heiligen
Bartholomaus. Diesem wurde bei lebendigem Leib die Haut als Strafe dafiir abge-
zogen, dass er heidnische Brauche ausgetrieben und Bewohner im Kaukasus zum
Christentum bekehrt hatte. Die Nennung des Bartholomaus erinnert auflerdem an
die Bartholomausnacht, in der im 16. Jahrhundert ein Pogrom an den franzésischen
Hugenotten begannen wurde. Wahrend Bartholomaus und die Hugenotten fiir Glau-
benstreue bis in den Tod stehen, fokussiert Podoboji den Fall Jean de Pascals, der sich
,»in der Bartholomausnacht eine weifle Binde um den Armel [bindet], um zu sein
wie die Papstanhédnger® (Hodrova 1992: 238) [,,0 Bartoloméjské noci [si] pfipevni na
rukav bily hadr, aby byl jako papezenci® (Hodrova 2017: 151)224]. Der Wiedergénger
Jean de Pascals ist im Roman Jan Paskal, der im Krieg mit den Deutschen kollaboriert
und sich damals einer schweren Siinde schuldig gemacht hat. Die Bartholoméausnacht
fungiert im Roman als menschliche Grunderfahrung, als Situation der Entscheidung
zwischen Treue und Verrat. Dabei sind sie die Menschen vor die Alternative gestellt,
ihre eigene Haut zu opfern, aber dafiir integer zu bleiben, oder die eigene Haut um
den Preis der Preisgabe des eigenen Selbst zu retten. Nach seinem Verrat entwickelt
Jan Paskal eine Hautobsession, er wird wahnsinnig, imaginiert Haute in seiner Woh-

224 Der Name Pascals erinnert an den franzdsischen Philosophen, den Herr Sysel in Kukly studiert.
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nung und kleidet sich in allerlei Tierfelle, (Hodrova 1992: 50 f.) eine Ubersprung-
handlung, die auf den Verlust seiner Identitat durch den begangenen Verrat hinweist.

Neben der Heiligenvita des Bartholomaus gibt es eine weitere mythische Legende
des Hautverlusts, auf die der Roman referiert: die Marsyas-Saga. (Chitnis 2005: 93)
Die Metamorphosen des Ovid, einer der zentralen Intertexte der Trilogie, schildern
das klagliche Schicksal des Marsyas, der in einen musikalischen Wettstreit mit Apoll
trat, verlor und dem als Strafe dafiir, dass er sich gegen die Gottheit aufgelehnt hat,
die Haut abgezogen wurde. Im sechsten Buch der Metamorphosen entspringt aus dem
Blut des Satyrs und den Trinen der trauernden Nymphen ein Fluss: ,,Dort ward Was-
ser daraus; das quoll an die offenen Liifte (Ovid 2016: 119). Die Gestalt des Marsyas,
der im Kampf mit der geltenden, durch die Gétter verbiirgten Ordnung, unterliegt
und zur Strafe seiner Haut beraubt wird, entwickelte sich im Spétsozialismus zu
einer beliebten kiinstlerischen Figur der Selbstreflexion der Lage des Kiinstlers und
findet sich prominent vor allem in der DDR-Literatur bei Thomas Brasch und Franz
Fihmann. (Theile 2006) 22> Marsyas als Opfer des machtigen Apoll ist hier ein Opfer
der Macht und eine Vorzeigefigur antiautoritirer Haltung.

In Podoboji ist es die Figur des Doktor Kozisek, der vage mit dem Marsyas-
Mythos verkniipft ist. Kozisek ist ebenso wie Jan Paskal ein Haut-Fanatiker, der die
Haut nicht nur in seinem Namen (tsch. kiiZze = Haut) tragt, sondern die Beschéf-
tigung mit ihr gar zu seinem Beruf gemacht hat. Und ebenso wie Jan Paskal liegt
dieser Obsession eine lange zuriickliegende Schuld zu Grunde, die Abtreibung seiner
Kinder und die Vergewaltigung seiner eigenen Tochter Nora.(Hodrova 2017: 58)
Koziseks liebster Aufenthaltsort ist eine Gartenlaube in Prag-Straschnitz, die an das
antike Babylon erinnert und in der er schlussendlich stirbt.?2¢ Dieser Tod ist mit
einer ,,babylonischen Sintflut“ (Hodrova 1992: 174) [,,babylonské potopy“ (Hodrova
2017: 112)] verbunden, was an die Verwandlung der Trinen in Wasser aus dem
Marsyas-Mythos erinnert.

225 Im tschechischen Kontext hatte Karel Capek bereits in der Zwischenkriegszeit Marsyas als
Reflexionsfigur etabliert, allerdings in exaktem Gegensatz zum Verstandnis der Figur einige
Jahrzehnte spéter. In seinem Werk Marsyas Cili na okraj literatury (1931, [Marsyas oder am Rande
der Literatur]) ist Marsyas Représentant einer zweifelhaften, boulevardesken und journalisti-
schen Kunst.

226 Im Text symbolisiert Babylon und alles Babylonische das Siind- und Lasterhafte. In Andeutun-
gen wird berichtet, wie sich KoZiSek in der Gartenlaube an der eigenen Tochter vergeht, aber
auch wie Nora spater auRerehelichen Geschlechtsverkehr hat. (Hodrova 2017:39-41). Zum
Babylonischen bei Linhartovéa siehe Kapitel 4.1.3.
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Die Gartenlaube ist ein idyllischer Zufluchtsort, in dem sich Kozi$ek vor den
Zumutungen der Realitit verschlieft. SchlieSlich bricht dieses Refugium zusammen,
als Kozi$ek in die Stadt gerufen wird, um den sterbenden Jan Palach, der sich selbst
verbrannte und auf diesem Wege seine Haut verlor, zu retten. Doch KoziSek kann
nicht helfen und nur noch den Tod konstatieren. Gleichwohl hélt die KoziSek-Epi-
sode Trost bereit, wenn es am Ende seines Lebens heifit: ,,Hautschek, so oder so bist
du Haut und wirst wieder zu Haut werden.“ (Hodrovd 1992: 177) [,,Kozisku, [...],
tak jako tak - kiize jsi a v kiiZi se obratis“ (Hodrova 2017: 114)]. Aus dem gottlichen
Wort ,,Staub bist du und zum Staub kehrst du zuriick® (Gen 3,19) wird bei Hodrova
sinngemaf3 ,Haut bist du und zur Haut kehrst du zuriick’ Ebd.: 114)227 Kozieks im
Roman nur fragmentarisch wiedergegebene Biografie greift diese zyklische Weltsicht
auf und variiert in komprimierter Form die christliche Erzahlung von der Vertreibung
aus dem Paradies bis zur Erlésung im Himmelreich.

In Théta ist es die Figur Herr Chauns, die an den Marsyas-Stoff erinnert. Herr
Chaun arbeitet als Tontechniker im Rundfunk und betreut gemeinsam mit dem
Genossen Midas??8 eine Theatergruppe fiir Kinder. In dieser gelingt es Herr Chaun,
Eliska Berankova auf seine Seite zu ziehen. Bereits hier deutet sich an, dass er sich
spater gegen Midas Tyrannei auflehnen wird, die sogar Menschenopfer einfordert.
Midas reprisentiert eine Staatsmacht, der Kunst und Kreativitit geopfert werden
miissen. Am Ende von Théta dreht sich die Machtordnung allerdings um, Midas
iiberldsst Chaun das Feld, nachdem dieser ihn beriithrt hat. Midas verbrennt schlief3-
lich im Feuer, wiahrend Herr Chaun die Puppe Tvor,2?° die er so lange vergeblich
gesucht hat, wiederfindet und schlief3lich in einem Wasserstrom tanzend aufgeht.

227 Die deutsche Ubersetzung ignoriert jedoch die biblische Referenz: ,so oder so bist du Haut
und wirst wieder zu Haut werden* (Hodrova 1992:177) [, kdZe jsi a v kiZi se obratis“ (Hodrova
2017:114)].

228 In einer Variation des Marsyas-Stoffes wirkte Midas als Richter des Wettstreits zwischen Marsyas
und Apoll und erklérte Marsyas zum Sieger. Midas erklart die ,falsche‘ Kunst fiir schén, wofir er
von den Gottern mit Eselsohren bestraft wurde, die er auch in Théta tragt. (Hodrova 2017: 425)

229 Der Name Tvor lehnt sich auch an Linhartovas erstes franzésischsprachiges Werk Twor an. Wie
Twor, das eine Mischung aus Kreatur (russ. tvar) und Schépfung (russ. tvorenie) und unbe-
stimmten (grammatischen) Geschlechts ist, prasentiert Herr Chauns Puppe Tvor einen Archetyp
kreatirlichen Seins, der in Kukly v. a. in Sofies Arbeit den Raum mitbestimmt. Das Atelier, in
dem Sofie als Schneiderin arbeitet, wird als Puppenreich bezeichnet. Es ist jener Ort, an dem
Sofie aus totem Material lebendige Puppen bzw. Marionetten erschafft. Die Wahl des Wortes
Reich verweist in diesem Kontext auf ein gottgleiches Handeln Sofies im Moment der Erschaf-
fung eines lebendigen Wesens.
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Durch das Bild der Selbstauflosung im Wasser ist wiederum die Briicke zum Mar-
syas-Stoft geschlagen.

Neben der martyrologischen und der mythologischen Dimension verweist das
Motiv der Haut schliefllich auch auf die Verbrechen des Holocaust. Die Haut wird
zu einem Symbol der Erinnerung an Opfer und Vernichtung. Am Beispiel der Davi-
dovi¢-Familie erhalt die Verbrennung der Haut eine kollektive Dimension des Leids.
Die im Holocaust vernichteten jiidischen Bewohner des Mietshauses am Wolschaner
Friedhof erobern sich den Raum zuriick, der ihnen genommen wurde, sie drangen
sich den Uberlebenden auf und zwingen sie, sich mit diesen Abjekten der Geschichte
auseinanderzusetzen.

Dies wird besonders deutlich an einer zentralen Episode aus Podoboji. In der
Kammer Jan Paskals, die weiterhin von den Geistern der verstorbenen Familie Davi-
dovi¢ bewohnt wird, steht ein alter Schrank, in dem Kleiderstiicke, aber auch eine
Haut aufbewahrt werden. Diese Haut beginnt im Laufe der Jahre zu wuchern und
immer mehr Platz einzunehmen. Jan Paskal versucht diese Haut, ein Symbol seiner
Mitschuld am Holocaust durch seine Kollaboration, zu verbrennen, ndhrt die Haut
dadurch jedoch, sodass sie in der Folge gar noch grofler wird. Schlief3lich werden
»Grof3vater und Grofimutter Davidovi¢ [...] ganz ruflig von [...] Rauch® [, Dédecek
a babic¢ka Davidovicovi [...] od toho koufe celi za¢ouzeni“]. Die Grofmutter erinnert
der Rauch an ,.etwas Héflliches aus ihrem Leben, wahrscheinlich an diesen Kamin
in Polen“ (Hodrova 1992: 75) [,,néco osklivého ze svého Zivota, asi na ten komin v
Polsku“ (Hodrova 2017: 50)]. Der Text bedient sich an dieser Stelle bei der ,Proto-
welt’, das heift er greift auf ein gangiges Narrativ im Kollektivbewusstsein zuriick
und re-inszeniert es, indem er es zeitlich und raumlich versetzt. (Dolezel 1998: 207)
Der Kamin in Polen stellt den Bezug zum Holocaust her. Die Haut wird an dieser
Stelle nicht durch Metamorphose in einen Kreislauf des Lebens eingebunden, son-
dern verbleibt als Mahnung fiir die begangenen Verbrechen in der Wohnung. Ebenso
wie Bartholoméus, Marsyas oder Jan Palach sind die Davidovi¢s unschuldige Opfer.
Obgleich sie mit Haut und Haar verbrannt wurden, bleibt ihr Korper in Gestalt der
Haut préisent und wird zu einer Hinterlassenschaft, die die Nachkommen mit ihrer
Schuld und der Verpflichtung der Erinnerung an diese konfrontiert. Die Haut steht in
einer Reihe mit anderen, im Roman magisch aufgeladenen Gegenstéinden, die durch
die Zeit hindurch prasent bleiben und nicht vernichtet werden kénnen. (wie zum
Beispiel der Muff) Die Haut in der Kammer verliert ihre personliche Dimension, sie
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ist nicht langer einzelnen Individuen zuzuordnen, sondern wird zu einem Kollektiv-
symbol der Vernichtung.

In zeitlicher Hinsicht tiberwindet die Haut als grundsétzliche Qualitat mensch-
licher Existenz die Grenzen von Raum und Zeit. Sie verbindet die Zeitschicht der frii-
hen Mythen und Heiligenviten mit der Geschichte des 20. Jahrhunderts, dem Holo-
caust und dem Sozialismus. Sie bleibt durch die Zeit hindurch prasent und fungiert
als textuelles und materielles Symbol der Erinnerung an Leid und Unterdriickung.
Die Foltermethode der Hautung ist ein Machtakt, der die Personen auf grausame
Art und Weise ihres Lebens und ihrer Identitdt beraubt. Dieser Machtakt hat in der
Trilogie nicht das letzte Wort, sondern wird durch eine Erinnerungspraxis erginzt,
die den Opfern der Geschichte durch ihre Haut ein Machtmittel in die Hinde gibt.23°

In religioser Hinsicht unterstreicht die Heterogenitit der Hauttexte, auf die
Hodrova Bezug nimmt, den synkretistischen Charakter des Werks. Christliche,
mythologische und historische Elemente verbinden sich und stehen gleichberechtigt
nebeneinander. Dabei variiert der Text frei einzelne Mythologeme, was sich vor allem
in der Variation des Marsyas-Stoffes in Théta zeigt. Eng verkniipft mit dem Thema
der Haut ist aulerdem das Grundprinzip der Metamorphose, das vor allem in der
Verwandlung von Haut in Wasser anklingt. Haut fungiert dabei nicht als ,,metaphor
[...] for identity“ (Chitnis 2005: 97), zumindest nicht im Sinne individueller Identitit,
sondern als leerer Signifikant, der die Idee von Existenz selbst immer wieder unter-
streicht, ohne diese jedoch personal riickzubinden.

In raumlicher Hinsicht ist zentral, dass die Haut auf die Existenz von Gegen-
orten angewiesen ist, an denen sie ihr subversives Potential entfalten kann. Wéh-
rend der Akt der Verbrennung der Haut einen Ort aufzwingt, an dem diese ihres
Wirkpotentials beraubt ist, entfaltet sie ihre transformative Kraft an Orten, die von
der Offentlichkeit des Machtvollzugs maximal unterschieden sind. Im Falle Doktor
Koziseks ist es der idyllische Paradiesgarten, in dem seine Auseinandersetzung mit
der Haut kulminiert. Im Falle Jan Paskals ist es der Schrank in der Kammer, in den
die Haut verbannt wird, den sie sich aber erobert. In Abgrenzung zur Negativvision
eines Zerflieflens in der Welt, das einer Entortung und damit einer Entsubjektivie-
rung gleichkommt, reklamiert die Haut einen Ort, an dem sie ihre Erinnerungs- und
Reflexionsfunktion ausfiillen kann.

230 Dabei ist bemerkenswert, dass Kérperlichkeit im engeren Sinne in der Semantisierung der
Haut kaum eine Rolle spielt.
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5.2.2 Verpuppung als evolutionadre Universalmetapher

Der Begriff der Hautung hat eine Doppelbedeutung: er bezeichnet sowohl eine Folter-
methode als auch einen evolutiondren Vorgang. In Podoboji ist Hautung, wie eben
ausgefiihrt, vor allem mit Motiven der Folter verbunden, mit Verstimmlung und
Verbrennung. In Kukly ist die Hiutung bzw. Verpuppung stark an biologische Kom-
ponenten, an die Idee eines Naturprozesses gebunden. Diese natiirliche Dimension
der Hiutung zeigt sich bereits im Titel. Das tschechische Wort kukly bedeutet im
Deutschen (Insekten)Puppen. Die Figuren des zweiten Romanteils durchlaufen eine
Metamorphose, wie sie bei der Verpuppung der Insektenlarve stattfindet. Am deut-
lichsten ist dies bei Alice Davidovicova, der Hauptperson des ersten Teils, aus der
in Kukly Sofie Syslova hervorgeht, deren ,,Hautung [...] noch nicht abgeschlossen®
(Hodrova 1994b: 395) [,,svlékani dosud neskondilo® (Hodrov4 2017: 412)] ist und
die im dritten Teil zu Eliska Berankova wird. Wéhrend sich im ersten Teil Alices
(un)geborener Sohn Benjamin noch in einen Engel verwandelt, transformieren sich
die Protagonisten im zweiten Teil vor allem in Tiere: Frau Syslova in einen Schwan,
Herr Sysel in eine Kocherfliege, Hynek Machovec in einen Schmetterling. Eine wei-
tere Interpretationsmdglichkeit des Titels Kukly ist eine Ubersetzung des russischen
Wortes kukla (dt. Puppe/Marionette). Die Puppe ist ein Leitmotiv des zweiten Teils.
Sofie ist eine junge Kostiimbildnerin am Theater, eine ,,Naherin aus dem Puppen-
reich“ (Hodrova 1994b: 275) [,,$vadlenka z Rise loutek” (Hodrova 2017: 337)], die
auch selbst Holzpuppen erstellt.

Dass der zweite Teil seinen Schwerpunkt auf die biologische Dimension der Hau-
tung legt, zeigt sich auch an den Professionen. An die Stelle des Dermatologen Kozi-
$ek, der die Haut in erster Linie in ihren Krankheitserscheinungen wahrnimmt, tritt
der Entomologe Turek. Versteckt in einer Gruft auf dem Wolschaner Friedhof, doziert
er iiber die Verwandlung von Insekten und die verschiedenen Stadien der Hautung.
Sein Aufenthaltsort auf einem Friedhof, zwischen Toten und Lebenden, steht dabei
in Analogie zur Situation der Insekten wihrend der Verpuppung, in der sie sich
zwischen Larve und Imago befinden. Verpuppung fungiert in Kukly iiber die engere
entomologische Bedeutung hinaus als universelles Paradigma fiir die Beschreibung
von Zustandsverdnderungen. Im Roman héuten sich nicht nur Larven und Reptilien,
sondern auch Mobelstiicke wie Sessel, Sofas und Schaukeln, Kleiderstiicke wie ein
Mantel und Muff, Orte und Personen. Mit dieser Universalisierung der Metaphorik
der Verpuppung variiert der zweite Romanteil sein Hauptthema der Metamorphose.
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Die dingliche Dimension

Eines der wichtigsten Symbole und Kleidungsstiicke in der Trilogie ist ein Muff.
Zunachst ist er im Besitz von Alice, die ihn von ihrer Grofimutter vermacht bekom-
men hat. In Podoboji wird er vererbt, gestohlen, verkauft, versteckt und wiederent-
deckt. Der Muft ist dabei vielféltig symbolisch konnotiert. Zunéchst ist er ein Objekt
des Begehrens, etwa, wenn seine Berithrung an einen ,weichen Schofi“ (Hodrova
1992: 108) [,,hebky klin“ (Hodrova 2017: 70)] erinnert oder das Herausgleiten der
Hénde aus den Muff als ,,ein bifSchen unanstdndig, als ginge es nicht um Hénde, son-
dern etwas anderes (Hodrova 1992: 112) [,,trochu neslu$né, jako by neslo o ruce, ale
o néco jiného* (Hodrova 2017: 73)], gar als Stinde (ebd.: 74) wahrgenommen wird.
Fiir Alice ist der Muff hingegen ein sicherer Riickzugsort ,,vor der Welt der Wolfe®
[,,pfed vl¢im svétem“], ein Ort der Unschuld, eine , kleine Hohle fiir Limmchen®
(Hodrova 1992: 108) [,,jeskynka pro jehniatka“ (Hodrova 2017: 71)]. Im zweiten Teil
ist der Muff primér ein Ort der Begegnung, er ist eines der Symbole, das Alice mit
Sofie verkniipft. Sobald Sofie, in deren Besitz der Muff nun ist, ihre Hédnde in den
Mutff fiihrt, spiirt sie die Hande von Alice und fiihlt sich mit deren Schicksal ver-
bunden.

Wenn es nun heif3t, dass sich der Muff verpuppt, (ebd.: 276) so ist damit mehrerlei
gemeint. Zunichst deutet die Verpuppung seine magische Aufladung an, die Trans-
formation von einem Gebrauchsgegenstand in einen magischen Gegenstand, der
Menschen und Zeiten miteinander verbindet. Gleichzeitig deutet die Verpuppung
auch einen Wechsel des Aggregatszustands an, vom weichen, flauschigen Muff hin zu
einem widerstandsfahigeren Zustand, der Alice an eine Hohle, also an einen durch
dichtes Gestein geschiitzten Raum, erinnert.

Das Eindringen in Wolle und Polster ist nicht exklusiv fiir den Muft, sondern
findet sich in Variation auch bei anderen Gegenstédnden. So dient ein mit Kunst-
leder iiberzogener Sessel, der im Arbeitszimmer von Sofies Vater steht, als Verbin-
dung zum Totenreich. (ebd.: 382) Wahrend der Muff im Falle Alices ein Symbol der
Reinheit und Unschuld ist, wofiir vor allem die Tiersymbolik des Lamms spricht,
ist Herrn Sysels Sessel weit weniger unschuldig. Herrn Sysels Haut ist ebenso krank
und beschadigt wie die Haut des Sessels. Die Beschiadigung spielt auf eine Schuld
Herrn Sysels an. Dessen Kommilitonen wollten im Jahr 1945 ein Feuer in der Prager
Burg 16schen und wurden durch deutsche Soldaten massakriert. Herr Sysel wollte
der Aktion urspriinglich beiwohnen, entschied sich dann aber fiir eine Liebesnacht
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mit seiner zukiinftigen Frau. Diese Schuld gegeniiber den Kameraden, aber auch an
der tschechischen Nation, verfolgt ihn. Als er mit seinen Fingern in das Innere des
Sessels eindringt, erscheint Herrn Sysel der Ka, der die toten Seelen der Kommili-
tonen reprasentiert.

Dinge stiften eine Verbindung zu historisch fritheren Schichten, eine Erkenntnis,
die Herr Sysel auch theoretisch reflektiert: ,,Herr Ziesel weif3 wohl, da3 die Dinge
ins Fluidum ihrer ehemaligen Besitzer, die sogenannte Aura, gehiillt sind, daf3 diese
Aura sich nur sehr langsam im Fluidum des neuen Besitzers auflost, und dies nicht
immer ganz“ (Hodrova 1994b: 115) [,,Pan Sysel dobfte vi, Ze véci jsou obaleny psy-
chickym fluidem svych byvalych majiteld, takzvanou aurou, a Ze se tato aura jen
velmi zvolna rozptyluje ve fluidu nového majitele a nikdy se v ném vlastné nerozptyli
uplné“ (Hodrovéa 2017: 236)]. Die Begriffe der Aura und des Fluidums verweisen auf
eine atmosphérische Dimension. Dinge {ibertragen Stimmungen, die eine emotionale
Beziehung zu fritheren Personen und Ereignissen stiften, eine Vorstellung, die eher
magische?3! Vorstellungen als rationale Wissenschaft evoziert. Verpuppung dient
an dieser Stelle der Beschreibung des Wandelns zwischen verschiedenen Welten,
vor allem zwischen Ober- und Unterwelt, Tod und Leben. Gleichzeitig weist die
Verpuppung wieder auf die Multidimensionalitit des Dinglichen hin. Hinter der
Oberfliche von Dingen liegen frithere Zeiten und andere Réume, deren Uberlage-
rung ihren Ausdruck in der magischen Dinglichkeit alltaglicher Gegenstinde findet.

Die personale Dimension

In Kukly verpuppen sich schliefllich auch regelméflig Personen. Eine bedeutende
Rolle spielt diese Dimension bei Helena Syslova, der Mutter Sofies. Sie leidet an einer
psychischen Krankheit und wird deshalb in die psychiatrische Klinik nach Bohnice
gebracht, in der sie, eingeschlifert wird. (Hodrova 2017: 243) Dies verweist auf die
nationalsozialistische Euthanasie,?3? aber auch auf mythologische Beziige. Helena
bittet ihre Tochter, ihr die Dornen aus dem Haar zu kimmen und eine Erdscholle
aus dem Mund zu nehmen. (ebd.: 270) Die Dornenkrone setzt ihren Tod in Analogie
zum Leidensweg Jesus Christus, der vor seinem Tod mit Dornen gekront wurde.

231 Soist die Theoriegeschichte des Fluidums bspw. eng mit dem Schaffen Franz Anton Mesmers
und dem Mesmerismus verbunden. (Schott 1982)
232 In Bohnice wurden im Zweiten Weltkrieg auch Juden umgebracht, worauf die Episode anspielt.
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Ebenso wie Christus steht Frau Syslova wieder von den Toten auf (ebd: 243) und
kehrt auf die Erde zuriick. Sie kommt in ihr Zimmer zuriick und nimmt dort Kontakt
zu einem bereits gut hundert Jahre frither verstorbenen Komponisten auf, dessen
Pastoralmesse sie durch Wande und Zeiten hindurch hort. Die Pastorale verweist auf
die Konstitution einer Leidensgemeinschaft und deutet bereits auf den Klagegesang
voraus, mit dem der Tod von Eliska Berankovas/ Daniela Hodrovas Vater zu Beginn
des dritten Teils der Trilogie begleitet werden wird.

Dariiber hinaus ist mit Helenas allabendlichen Schwanenwerdung ein zyklisches
Bild menschlichen Lebens verbunden, das ein mythologischer Intertext, die Ver-
wandlung des Zeus in einen Schwan, konstituiert. Zeus wird zum Schwan, um sich
der Konigstochter Leda zu bemichtigen, woraus schliefllich seine Tochter Helena
entsteht. Helenas Verwandlung in einen Schwan hat dadurch nicht nur eine bewah-
rende Wirkung im Hinblick auf die Integritit und Selbsterhaltung ihrer Personlich-
keit im Angesicht der Vernichtung, sondern ist auch Teil einer Riickkehr zu ihren
Urspriingen, zum Urmythos des Lebens. 233

Die raumliche Dimension

Indem sich zuletzt auch Orte verpuppen, erweitert Kukly das Metaphernfeld der
Verwandlung in den anorganischen Bereich. Ebenso wie in den bereits analysierten
Sequenzen steht Verpuppung hier fiir ein Wandeln zwischen verschiedenen Sphéren,
die Riickkehr zum Ursprung. Oberflichen verpuppen sich und bilden eine Schutz-
schicht, die durch bestimmte Gesten und Praktiken durchbrochen werden kann,
wodurch der ,,echte Ort zum Vorschein [kommt], der einmal war und wieder sein
wird.“ (Hodrova 1994b: 201) [,,objevi [se] pravé misto, to, které bylo a zase bude®
(Hodrova 2017: 290)]. Dass die entscheidende Geste hierbei erneut das handische
Durchdringen der Oberfliche, das Stecken der Finger in den Spalt ist, stellt diesen
Vorgang in Analogie zur Aktivierung versteckter dinglicher und personaler Sinn-
schichten. 234

233 Wichtig erscheint in diesem Kontext auch die symbolische Aufladung des Schwans als Abbild
der Musen im Jugendstil. (Wieden 2014: 215-221) Der Jugendstil spielt im Roman fiir Herr Sysel
eine wichtige Rolle und ist dort mit dem Motiv sich belebender Statuen und Puppen verkniipft.
(Hodrova 2017:200f.)

234 Ein Beispiel hierfiir findet sich im zweiten Teil, als Sipkovy Jura, indem er seine Finger in den
Spalt einer Mauer steckt, versucht ,,den Spalt zu verbreitern, er hofft, unter dem Mauerwerk
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Die These der Verpuppung von Orten wird von Herrn Turek propagiert. Er ver-
steht das Entdecken der Tiefenschichten verpuppter Orte als experimentelles Unter-
nehmen. Im Gesprach mit Divi§ Paskal benennt er dessen Voraussetzungen. Die Ver-
wandlung von Orten bedarf bestimmter Raumpraktiken, wobei es entscheidend ist,
»wer durch diesen Raum geht und ob er dies regelméflig tut. Die Schritte bemessen
den Raum allmahlich und er fingt an sich zu hduten (Hodrova 1994b: 201) [,.kdo
tim mistem chodi a jestli tamtudy chodi pravidelné. Kroky postupné vymezi prostor a
ten se po nékolikerém obchdzeni za¢ne svlékat® (Hodrova 2017: 290)]. Der Raum ist
immer eine individuelle Grofie, die erst durch das Subjekt und dessen Anwesenheit
zu existieren und sich zu verwandeln beginnt.?3> Seine Bewegungen sind dabei als
performativer Akt der Raumaneignung zu verstehen. Erst ein Kreisen, Durchque-
ren, kreuz und quer Laufen, Hinauf- und Hinabsteigen setzt den raumwandelnden
Prozess der Verpuppung in Gang. Durch diese Raumpraktiken kann das Subjekt den
Ort mit Geheimnis betreten. (ebd.: 290)

Eine neue Raumpraxis wird zur Voraussetzung, um weitere Raumschichten durch
Erinnerung zu erschlieffen. Unter dem Blick Herr Tureks kehrt der Wolschaner
Friedhof zu seiner alten Funktion als Weinberg zuriick. (ebd.: 290 ff.)23¢ Der Wein-
berg fungiert weniger als realer, denn als symbolischer Marker des Ortes. Die reifen
Trauben beschreiben den Raum als einen Leben spendenden Ort und als Symbol
der Fruchtbarkeit. Der Friedhof hingegen steht fiir Tod und Niedergang. Die Ver-
bindung beider Topoi unterstreicht erneut die konstitutive Verschrankung von Leben
und Tod im Roman. Auch das Grab ,,platzt und schliipft aus einer Puppe® (Hodrova

den glanzenden schwarzen Stein zu ertasten, in dem sich einst verschwommen seine Gestalt
widergespiegelt hatte. Sipkovy Jura hofft, unten bloRzulegen, was friiher oben war.“ (Hodrové
1994b:163) [,pokousel sparu rozsifit, doufa, Ze pod zdivem nahmatd cerné sklo, ve kterém
se kdysi jako v zrcadle matné odrézela jeho podoba“ (Hodrova 2017:266)]. An dieser Stelle
geht das organische Paradigma in geologische Denkfiguren iiber, in die Idee, verschiedene
Steinschichten seien Tréger verschiedener Personlichkeits- und Zeitebenen, die im folgenden
Kapitel 5.3 untersucht werden soll.

235 In Mista s tajemstvim verweist Hodrova auf die entscheidende Bedeutung der Individualitat fiir
die Entdeckung spezifischer Orte bzw. Orte mit Geheimnis. Orte einer kollektiven menschlichen
Erfahrung sind hingegen profane Orte ohne Geheimnis. (Hodrova 1994a:10) Unter einem Ort mit
Geheimnis versteht Hodrova die Verschmelzung zwischen einem Ort und dem Charakter einer
Person. In dieser Verbindung kann das Subjekt in rdumliche Erfahrungsbereiche eintreten, die
dem Bewusstsein nicht zugdnglich sind.

236 Erinnerung ist an dieser Stelle ein liberzeitlicher Akt, wurde doch der Wolschaner Friedhof
bereits im 17. Jahrhundert angelegt, wodurch ein Erinnern an diese Zeit von Herrn Turek, der
im 20. Jahrhundert lebt, eigentlich ausgeschlossen ist.
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1994b: 202) [,,praska, svléka se ze své kukly“ (Hodrova 2017: 291)], wenig spéter wird
die Statue des melancholischen Engels zu einem lebendigen Koérper. Der Friedhof
verwandelt sich in einen Ort, an dem die Toten wieder auferstehen kénnen. Die
tiberreife Traube verweist aber auch auf eine sich zu Ende neigende Kraft, auf den
Tod, der im Zyklus der Natur einen Neuanfang beinhaltet. So wird auch der Engel
zuriickkehren und sich ,von neuem verpuppen® (Hodrova 1994b: 203) [,,se znovu
zakukli“ (Hodrova 2017: 291)].

Zusammenfassend lésst sich sagen, dass die Verpuppung in den Texten Hodrovas
den Kreislauf des Lebens symbolisiert.23” Verpuppung ist das Indiz dafiir, dass ,,nichts
aus der Welt vollkommen verschwindet, sondern alles nur den Ort wechselt oder
sich verwandelt“ (Hodrova 1994b: 82) [, nic tplné nezmizi, Ze v§echno jen prechdzi
z mista na misto nebo se proménuje“ (Hodrova 2017: 215)]. Verdnderungen berei-
chern Dinge, Personen und Orte, folgen also einer Logik der Akkumulation, in der
alles aus dem Anfang resultiert: ,, Alle unsere zukiinftigen Gedanken und Gefiihle
sind nichts anderes als mehr der weniger zuféllige Folgen unserer vorangegangenen
Gedanken und Gefiihle“ (Hodrova 1994b: 343) [,,Vsechny nase budouci myslenky
a pocity nejsou ni¢im jinym nez vice ¢i méné nahodilymi nasledky nasich predcho-
zich myslenek a pocitt“ (Hodrova 2017: 380)]. Verpuppung und Héutung sind in
temporaler Hinsicht zweifach konfiguriert. Auf der einen Seite sind sie Teil einer
evolutiondren Abfolge, in der das Spitere jeweils aus dem Fritheren hervorgeht und
diesem folgt. Es herrscht ein Primat des Ursprungs, aus dem alles resultiert und den
es zu entdecken gilt. Das betriftt nicht nur den Evolutionsprozess, sondern auch die
Entwicklung der Sprache. So ist Herr Sysel ein Etymologe, der die Entwicklung heu-
tiger Sinnstrukturen aus der Geschichte der Sprachentwicklung verstehen méchte.
Auf der anderen Seite steht eine synchrone Uberlagerung verschiedener dinglicher,
personaler und rdumlicher Sinnschichten. Hier gibt es keine Trennung und Abfolge
der Zeiten, die Jahrhunderte koexistieren Tiir an Tiir.23® Metaphorisch gesprochen

237 Hodrova entwirft mehrere Figuren, die als Metapher fiir unendliche Kreisldufe, deren Anfang
bereits das Ende bedingt und umgekehrt, fungieren. Als Beispiel daflir wurde bereits auf die
altéagyptische Lebenskraft Ka verwiesen. Eine andere pragnante Figur ist die Schlange Urobo-
ros. Die sich in den Schwanz beilRende Schlange ist ein altdgyptisches Ewigkeitssymbol, die im
zweiten Teil der Trilogie in die Thematik der Hautung miteingebunden wird und dadurch die
Bedeutung der Verpuppung als Teil des Lebenzyklus unterstreicht. (Hodrova 2017: 201 (Kukly),
518 (Théta))

238 Ein Beispiel hierfiir ist Frau Syslovas Gesprach mit ihrem Zimmernachbarn, dem Komponisten
Brixi, der weit vor ihrer Zeit lebte.
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steht die lineare, evolutionire Sicht auf die Dinge eher fiir die Uberlagerung als Kas-
kade, die horizontal organisiert ist, die synchrone Koexistenz verschiedener Dinge
hingegen fiir die Uberlagerung als Spirale, die vertikal organisiert ist.

5.2.3 Das Gewebe des Lebens

In Théta erkldrt die Erzahlerin im Modus der Selbstanzeige das Gewebe zur Leit-
metapher der Trilogie: ,,der Romantext ist ein Gewebe, vielleicht ein Tumorge-
webe“ (Hodrova 1998: 19) [,,text romanu je tkan, mozna tkan nadorova“ (Hodrova
2017: 424)].%% Spiter heiflt es: ,Der Romantext ist ein Zellgewebe“ (Hodrovd
1998: 156) [, Text romanu je buné¢na tkan“ (Hodrova 2017: 512)]. Das Gewebe wird
zur Grundstruktur des Daseins, das in sich die ,Veranlagung zur Metamorphose®
(Hodrova 1998: 129) [,,Vloha k metamorféze® (Hodrova 2017: 495)] trégt, die wie-
derum das zentrale Mittel der Dynamisierung von Raum, Zeit und Figuren ist. Die
Metaphorik des Gewebes soll nun an einem zentralen Motivkomplex, dem des Krebs-
gewebes, exemplarisch gedeutet werden. Dabei wird deutlich, wie Théta Motive von
Podoboji und Kukly aufnimmt und weiterverarbeitet.

Im dritten Teil der Trilogie geht es explizit um die Autorin selbst. Sie gibt sich
unter dem Pseudonym der Hauptfigur zu erkennen: ,,Ich bin nicht Eli$ka Berankova,
ich bin Daniela Hodrova® (Hodrova 1998: 124) [,,Nejsem Eliska Berankova, jsem
Daniela Hodrovd“ (Hodrova 2017: 492)]. Der Text beginnt mit der Erinnerung an
den Ausbruch der Krebserkrankung ihres Vaters und seinen damit verbundenen
Krankenhaus-Aufenthalt, wobei die Diagnose Lungenkrebs zunéchst noch aussteht.
(ebd.: 422) Zusammen mit Karel Milota, bei dem es sich um den zweiten Ehemann
der Autorin handelt, sucht sie das Krankenhaus auf. Der konkreten Datierung dieses
Ereignisses?4? schlief3t sich die raumliche an: ,,Die Krankheit meines Vaters brach im

239 Den Akt des Schreibens beschreibt Hodrova in diesem Kontext als ein Weben, das ein Privileg
von Autorinnen ist: ,,Ich spreche absichtlich vom Weben, weil in ,weiblichen Texten‘ der Akt des
Webens sehr wichtig ist und diese Texte leichter mit dem Unbewussten der Stadt in Kontakt
kommen als ,ménnliche‘ Texte.“ [,Mluvim zdmérné o tkadlené, nebot pravé v ,Zenskych textech
je akt tkani velmi vyznamny a tyto texty navazuji kontakt s nevédomim mésta snadnéji nez
texty ,muZské‘, (Hodrova 2004: 544)]. Vgl. zu Hodrovas Arbeit im Kontext einer feministischen
Literaturtheorie auch Sokol 2006:305f.

240 Die exakte Angabe unterscheidet diese Erinnerung von den meisten anderen Ereignissen im
Roman, die zeitlich unbestimmt bleiben.
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Januar 1984 aus. [...] Zu Anfang des Sommers lag er zum ersten Mal in der Kubelik-
strafie im Zizkover Krankenhaus vom zweifelhaften Ruf.“ [,,Otcova choroba propukla
vlednu v roce 1984. [...] Pocatkem léta lezel poprvé v Kubelikové ulici, v Zizkovské
nemocnici s nevalnou poveésti“].

Das Krankenhaus wirkt zunichst wie ein Gefingnis. Das Gebaude ist fiir Hodrova
und ihren Begleiter ein untiberwindbarer Raum: ,,Alle Tiiren waren verschlossen®
(Hodrové 1998: 13) [,,VSechny dvete byly zamcéené (Hodrova 2017: 420)]. Als sie
schlie8lich doch auf den Innenhof des Komplexes gelangen, sind sie von einem
»Wall von Ziunen und Mauern® (Hodrova 1998: 13) [,,na hradbu plott a zdi*
(Hodrova 2017: 421)] umgeben. Eine Pfortnerin, die Ein- und Ausgang reguliert,
unterstiitzt diese starke raumliche Begrenzung. Das Betreten des Ortes erscheint
als ein unerlaubter Akt, mal ist es ein Davonlaufen vor der Pfortnerin, mal ist es ein
heimliches Stehlen in das Gebdude. (ebd.: 420) Auf das Motiv des Gefingnisses ver-
weist auch die Charakterisierung der Patienten als ,Verurteilte* (Hodrova 1998: 14)
[-odsouzenymi“ (Hodrova 2017: 421)]. Weder Patienten noch Besucher kénnen frei
tiber ihren Aufenthaltsort verfiigen.24!

Das Krankenhaus ist kein Ort der Heilung, sondern ein Ort des Todes, eine ,,Kre-
piermiithle“ (Hodrova 1998: 15) [,dodejcharny (Hodrova 2017: 422)], wie die Orts-
ansissigen das Gebdude nennen. Die Bestrahlungen sind leidvoll. Hodrova weif3,
»solange im Innern der unheilverkiindende Ton der Kobaltkanone zu horen war®
(Hodrova 1998: 14) [,dokud se vevnitt ozyval zlovéstny zvuk kobaltové bomby*
(Hodrova 2017: 421)], dass ihr Vater Schmerz erfahrt. Die Metapher der Kanone in
Verbindung mit der Nutzung radioaktiver Strahlung verleiht dem Krankenhaus eine
militdrische Dimension. Seit den 1960er Jahren stand die Kobaltkanone in Krebs-
texten fiir eine entmenschlichende Gewalt, fiir eine kalte Technik, die der Patient
erleiden musste. (Hitzer 2020: 366) Nach der Behandlung ,,[verliefl] Vater [...] den
Raum jedesmal ein wenig blasser, entkrifteter, dem Tode néher® [,,Otec vychazel
vzdy o poznani bledsi, vysilenéjsi bliz§i smrti“].

Dieser bedrohliche und potentiell tddliche Raumkomplex des Krankenhauses
pragt auch die Wahrnehmung der Auflenrdume. Bereits zu Beginn der Sequenz heif3t
es: ,,Der Hof mit der Teppichklopfstange und den Miilltonnen, er glich dem Hof mei-

241 Unterstiitzt wird diese Deutung durch die intertextuelle Referenz auf Anton Cechovs beriihmte
Erzéhlung Palata No.6 (1892, Krankenzimmer Nr. 6), die ebenfalls die Unmdglichkeit des Ver-
lassens eines Zimmers in einer medizinischen Institution verhandelt.
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ner Kindheit, roch nach Asche und verfaultem Gemiise“ (Hodrova 1998: 14) [,,Dvir
s klepadlem a popelnicemi, podobny dvoru mého détstvi, pachl popelem a shnilou
zeleninou® (Hodrova 2017: 421)]. Dieser Hofraum spielt insbesondere im zweiten
Teil der Trilogie eine wichtige Rolle. In ihm hangt Sofie kopfiiber iiber die Hofstange.
Der Raum verwandelt sich dadurch, im Hof ,.erscheint die Welt ihr in einer anderen
Form“ (Hodrova 1994b: 239) [,,zjevuje se ji svét v jiné podobé“ (Hodrova 2017: 314)].
Fiir Sofie (das Alter Ego Eliska Berdnkovas) ist der Hof noch mit einem Gefiihl von
Magie und Abenteuer, aber auch von Geborgenheit und Zuhause verkniipft. Diese
Wahrnehmung 4dndert sich nun, wenn der Aulenraum Tod (Asche) und Verwesung
(verfaultes Gemdiise) verheifst.

Die bisher geschilderte Raumstruktur wird komplementiert durch den von
Beginn an prisenten Gegensatz zwischen Oben und Unten. Théta beginnt mit dem
Eintritt in die Dantesche Stadt der Trauer, die citta dolente. Im Hollenraum ahnt die
Erzahlerin bereits ,,[d]ie Todesmuster auf Vaters Brust® (Hodrova 1998: 7) [,,Obra-
zec smrti na otcovych prsou® (Hodrova 2017: 416)]. Im Gegensatz zur Verortung
der Tochter in der Tiefe steht die Stellung des Vaters in der Hohe. Er befindet sich
in einer der oberen Etagen des Krankenhauses und nimmt eine entriickte, fiir die
Tochter unerreichbare Position ein. Diese Position wird in der Folge niher bestimmt
und erhilt eine religiése Dimension, wenn es heifit, dass der Vater die Ankunft eines
Herrn erwartet. (ebd.: 422) Mit der Nennung dieses christlich konnotierten Worts
wird das Krankenhaus sakralisiert, die erhobene Position des Vaters wird als Position
religidser Entriicktheit und Annaherung an das Himmelreich lesbar. Der Vater wird
schlieSlich ein ,,Engelchen® (Hodrova 1998: 15) [,,andilka“ (Hodrova 2017: 422)],
das ganz am Ende nach Oben emporsteigen wird. Eine wichtige religiése Rolle spielt
zudem der Todestag des Vaters, der durch Verweise auf die katholische Lehre der
Transsubstantiation, der Verwandlung von Brot und Wein in Leib und Blut Christi
gerahmt wird. Am 15. November bringt die Erzahlerin dem Vater drei Riihreier als
Abendessen, wobei explizit genannt wird, dass sie den Topf mit den Eiern ,wie ein
Sakrament® (Hodrova 1998: 17) [,,jako svatost“ (Hodrova 2017: 423)] halt. Das Zahl-
wort drei ldsst sich als Anspielung auf die christliche Lehre der Dreieinigkeit Gottes
lesen, das Ei als Symbol fiir die Auferstehung Jesu Christi.

Als der Tod des Vaters vermeldet wird, vermerkt die Erzahlerin, dass im Nach-
barhaus das Abendessen eingenommen wird, dessen Duft bis zum Todesort stromt.
Durch die Erwdhnung des Abendessens wird das vorher genannte Sakrament als das
christliche Sakrament der Eucharistie lesbar. Das Essen wird von einem Nahrungs-
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gegenstand in ein Symbol des Lebens verwandelt, 24> der tote Leib des Vaters geht
der Erlosung entgegen, wenig spater wird explizit die Unsterblichkeit als Resultat der
Kommunion genannt.?43 Der Vater ldsst die Leiblichkeit hinter sich, er wird ganz
Stimme, die mit der Klagepredigt aus dem Fernsehen im Nachbarhaus verschmilzt. 244

Die christliche Ikonographie wird durch pagane und spiritualistische Elemente
erganzt. Hierfiir steht ein ,Zigeuner® (Hodrova 1998: 16) [,Cikdn“ (Hodrova
2017: 422)], der dasselbe Krankenzimmer wie der Vater bewohnt. Er erscheint
durch ,,seine dunklen, orientalischen Augen (Hodrova 1998: 18) [,,tmavé orientdlni
o¢i“ (Hodrova 2017: 424)] als exotische Figur. Tagelang singt er leise und mono-
ton vor sich hin, ,vielleicht war es ein Gesang fiir einen Sterbenden, ein Totenge-
sang” [,,mozna to byl zpév za umirajici, nénie za zemfelé“]. Sein Gesang in Romanes
wird als ,,Beschworungsformel“ (Hodrova 1998: 16) [,,jazyk zaklinadel“ (Hodrova
2017: 422)] wahrgenommen und lédsst sich auf die Agonie des Vaters beziehen. Der
Einsatz solcher Beschworungsformeln weist ihn als schamanische Gestalt aus, als
spirituelles Medium zwischen Leben und Tod. Seine Melodie schafft eine Begegnung
zwischen den zwei Patienten und dient als musikalischer Begleiter in den Tod. Die
Bitte des Zimmernachbarn, die Tasse des verstorbenen Vaters behalten zu diirfen,
verfolgt diese spirituelle Verbindung auf materieller Ebene. Sie wird Teil einer Voo-
doo-Praktik, deren Bestandteil die Schaffung einer Analogie zwischen der ,,in Zell-
stoffwatte gewickelte[n] Tasse® (Hodrova 1998: 19) [,,hrni¢ek zabaleny v bunicité

¥ (¢

vaté“ (Hodrova 2017: 424)] und dem in ein Leintuch gewickelten Korper des toten
Vaters ist.

Das Einwickeln der Leiche und das Einwickeln der Tasse verweisen auf das zentrale
Motiv der Textstelle, die Vorstellung der menschlichen Existenz als Gewebe. Dieses
Motiv ergénzt die christliche und spiritualistische Rahmung der Todesszene durch
eine mythologische - die auch auf sprachlicher Ebene durch die Versform mitvollzo-
gen wird. Der mythologische Hintergrund des Webemotivs wird am deutlichsten im

Namen der Pfortnerin, die eine Allegorie der Arachne ist: ,,,es webt im Dunkeln die

242 Wichtigistin diesem Zusammenhang auch, dass das erste in der Szene genannte Lebensmittel
verfaultes Gemise ist, das fiir Tod und Verwesung steht und nun ersetzt wird durch ein Lebens-
mittel, das fiir Leben und Neugeburt steht.

243 Kurz spater wird darauf verwiesen, dass die Grolmutter die erkalteten Eier aufgegessen habe
und unsterblich wurde. (Hodrova 2017:423)

244 Im Fernsehen erinnert der Nachrichtensprecher, der korperlos bleibt und als reine Stimme
erscheint, an die Tschechen, die wéhrend des Zweiten Weltkrieges das Attentat auf Heydrich
gebilligt hatten. (ebd.: 423-424)
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Seide Arachne’/. Ich war in Eile/»angstvoll die Seidenfiden...«,, (Hodrova 1998: 16 £.)
[»tkéd ve tmé hedvabi Arachné/. Spéchala jsem/v tizkosti vlakna hedvébi“ (Hodrova
2017: 423)]. Bereits hier deutet sich durch die Emotion der Angst und das Moment der
wenig verbleibenden Zeit das Ableben des Vaters an. Nach dem Tod des Vaters liegt
er mit einem Leintuch bekleidet aufgebahrt im Krankenhaus. Nun wird deutlich, dass
die Strickarbeit Arachnes das Totengewand des Vaters war. Die Einwicklung seines
Kérpers in ein Tuch erinnert wiederum an den entomologischen Prozess der Ver-
puppung. Die Gewebeart der Seide lasst sich als Hinweis auf die Spinne (Arachnida),
die fiir ihre Larven einen Kokon spinnen, deuten. Die Metamorphose des Vaters fithrt
ihn zuriick in sein Anfangsstadium. Fiir diese Riickkehr zum urspriinglichen Leben
steht das bereits genannte Ei-Motiv.24> Seine erstmalige Namensnennung — durch
ein Schild an seinem Fufl - sowie die Beseitigung des Todesmusters auf seiner Brust
durch die Erzahlerin, die sein ,,erkranktes Gewebe“ (Hodrova 1998: 15) [,,nemocnou
tkan“ (Hodrova 2017: 421)] eliminiert, werden als Motive einer Neugeburt lesbar.
Die analysierte Szene steht in mehrerlei Hinsicht stellvertretend fiir die Raumpo-
etik der Uberlagerung in der Romantrilogie. Als Grundlage der Szene dient die auto-
biographische Erinnerung an den Tod des Vaters. Diese wird durch die semantische
Umdeutung des Krankenhauses zu einem Geféngnis und Leidensort als generationale
Erfahrung emotional destabilisierender Sterbebegleitung eines Krebspatienten lesbar.
Gleichzeitig wird der Tod des Vaters durch die spitere Nennung des Heydrich-Atten-
tats in eine lange Linie tschechischer Widerstandskiampfer gestellt, wodurch sein Tod
einen historischen Sinn bekommt und mit dem Hauptthema der Trilogie, dem Erbe
des Zweiten Weltkrieges fiir die tschechische Gegenwartsgesellschaft, verschriankt
wird. Im Laufe der Szene wird das Dispositiv des Krankenhauses sakralisiert und
spiritualisiert. Hierdurch findet die Agonie des Vaters eine Sinngebung, die in unter-
schiedlichen Traditionen steht. Christliche, pagane und mythologische Elemente
stehen nebeneinander, widerstreiten sich dabei aber nicht, sondern ergénzen sich. Die
Todeserfahrung des Vaters wird so als Ubergang zu einem anderen, erhabenen Seins-
zustand modelliert. Der Korper des Vaters durchliuft eine Metamorphose und wird
zum substanzlosen Engel, zu einem Voodoogegenstand und zum reinen Gewebe,
aus dem neues Leben hervorquellt. In doppelter Hinsicht ist diese Metamorphose
raumlich gerahmt: als Aufstieg von der Unterwelt in die Hohe des Himmels sowie

245 Hinzu kommt, dass der Vater vor seinem Ableben beginnt, Milch zu trinken. Diese lasst sich
ebenfalls als Symbol des Ursprungs und des Lebens lesen.
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als Wandel des Gewaltraums Krankenhaus in einen sakralen Kirchenraum, in dem
der Erzihlerin das Geheimnis des Weiterlebens offenbart wird.

5.3  Das geologische Paradigma - Uberlagerung als
Schichtung

»Es gibt zwei Welten - die Vorwolschaner und die Wolschaner - und zwei Bewegun-
gen, die sie beherrschen - Aufstieg und Abstieg.“ (Hodrova 1992: 215) [,,Dva jsou
svéty — predol$ansky a ol$ansky - a dvoji je pohyb, ktery je ovladd - vystup a sestup*
(Hodrova 2017: 137)]. Mit dieser paradigmatischen Bemerkung umreif3t Herr Turek
in Podoboji die zentrale Bedeutung des Motivs des Auf- und Abstiegs im Roman.
Der Aufstieg auf Berge und Gipfel und der Abstieg in Hohlen und Unterwelten sind
Motive, die beim Lesen sofort ins Auge fallen. Vertikale Bewegungen dominieren
horizontale Bewegungen im Raum. Auf- und Abstieg sind dabei nicht nur reale
Bewegungsvektoren im Raum, sondern lassen sich auch metaphorisch verstehen als
Wanderung der Protagonisten in andere Welten und Reiche.

In Théta wahlt die Erzéhlerin in einer metafiktionalen Passage mit der Metapher
der ,,Dendritenstruktur® [,,struktury dendritové“] eine geologische Denkfigur, um
ihr Romanprojekt zu charakterisieren: ,Das Charakteristische an solch einer Struk-
tur, die Felsrisse, Stromdeltas, die Bronchien haben, ist die Verastelung. Im Rahmen
dieser Struktur behauptet sich das Prinzip der Verteilung, die Tendenz, den Raum
zu gliedern.” [,Rysem takové struktury, kterou maji praskliny ve skéle, delta vele-
toku, pradusky, je vétveni. V ramci této struktury se uplatiiuje princip distribuce,
tendence prostor ¢lenit“]. Die Dendritenstruktur lasst sich als Geologisierung der
berithmten Rhizom-Metapher von Deleuze und Guattari deuten. Sie ist raumgreifend
und bildet an privilegierten Stellen Knotenpunkte, die zentrale Bedeutungen ver-
raumlichen und damit sichtbar machen. Innerhalb einer wuchernden und prinzipiell
unabschliefSbaren Erzahlstruktur, die die freie Sujetstruktur der Trilogie idealtypisch
versinnbildlicht, gibt es ,,Satzballungen (Hodrova 1998: 157) [,,shluku vét* (Hodrova
2017: 512)], Punkte der Konzentration, von denen aus sich ein Blick auf die Gesamt-
heit des Erzihlten erdffnet. Ein solch privilegierter Punkt der Ubersichtlichkeit, den
die Passage in der Folge auch selbst nennt, ist der Berg. Was Verknotung und Ver-
astelung als strukturelle Grofie der Erzdhlung meinen, soll nun in der Folge an der
Motivik und Metaphorik des Berges ausgefithrt werden.



222 Die Verwandlung des Raumes - Daniela Hodrovas Raumpoetik der Uberlagerung

5.3.1 Der Blanik - Biographie eines Berges

Die wenigen Berge Tschechiens werden seit der Periode der Nationalen Wiedergeburt
im 19. Jahrhundert symbolisch aufgeladen. 246 Insbesondere der Rip in der Nihe der
nordtschechischen Stadt Litoméfice und der Blanik in Mittelb6hmen wurden in
Legenden und kiinstlerischen Werken zu Symbolen nationaler Identitat. (Milotova
2019) Hodrové verweist in Mista s tajemstvim selbst auf diese nationale Sakralisie-
rung der Berge und ldsst sie auch an mehreren Stellen in ihre Trilogie einflief}en.
Eine der wirkméchtigsten Legenden, die auch Hodrova nennt, ist die Legende vom
Blanik. Prominenz erlangte diese bereits in der Romantik, zum Beispiel im Thea-
terstiick Blanik (1816) von Vaclav Klicpera, das den Mythos national aufladt und
dessen Darbietung im Tyl Theater im zweiten Teil der Trilogie kurz erwdhnt wird.
(Hodrova 2017: 310) Noch populdrer wurde der Mythos schliefilich als Teil der von
Alois Jirasek gesammelten altbohmischen Sagen, die 1894 veroffentlicht und in der
Folge breit rezipiert wurden. Dieser Legende nach haben sich die letzten hussitischen
Streiter nach der Niederlage der Reformatoren im 15. Jahrhundert in den Berg Bla-
nik zuriickgezogen. (Jirasek 1953) Dort schlafen sie, bis sie unter der Fithrung des
heiligen Wenzel in der Stunde der Bedrohung des tschechischen Heimatlands zum
Leben erwachen und der Nation zur Hilfe eilen.

Ebenso wie bei dem grofien Haus am Wolschaner Friedhof sind auch im Falle des
Blanik biographische und mythologische Elemente eng miteinander verkniipft. In
Théta erwéhnt die Erzdhlerin, dass ihre Familie unweit der Ortschaft Naceradec eine
Datscha besessen hitte, die insbesondere im Sommer ein beliebter Zufluchtsort vor
der Hitze der Hauptstadt gewesen sei. (Hodrova 2017: 454 £.) 47 Neben dem siidlich
gelegenen Naceradec erwéhnt die Erzéhlerin auch die Orte Domasin und Vlasim, in
deren Umgebung sie mit ihrem Bruder durch die Natur streifte. Im ersten Teil wird
bereits das ebenfalls in der Nahe des Blanik befindliche Dorfchen Karhule erwahnt,
in dem Jan Turka sich darauf vorbereitet, seinen toten Vater zu suchen. (ebd.: 106)
Diese Sequenz steht wiederum in Verbindung zur im dritten Teil gegebenen Infor-
mation, dass die viterliche Asche in einer Urne auf dem Friedhof in Naceradec bei-

246 Zur Nationalisierung der Landschaft im 19. Jahrhundert vgl. Guldin 2014.

247 In Komedie erinnert sich die Protagonistin an mehrere Aufenthalte in der Familiendatscha in
Naceradec. In diesen Episoden steht jedoch nicht der Berg Blanik, sondern der umliegende
Wald als magisch-mystischer Ort im Vordergrund. (Hodrova 2003: 44)
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gesetzt sei. (ebd.: 454) Die biographischen Orte rund um den Blanik sind doppelt
codiert: auf der einen Seite erinnern sie an ein ,,kleines Paradies” (Hodrovd 1998: 67)
[»,malym rajem” (Hodrovéa 2017: 455)], an eine idyllische ,,frithlingshafte Landschaft®
(Hodrova 1998: 117) [,,jarni krajinou® (Hodrovéa 2017: 487)], die mit der Zeit der
Kindheit und ersten Liebe verbunden ist. Auf der anderen Seite erscheint der Blanik
als ein Ort des Todes, wofiir sowohl die Beerdigung des Vaters als auch das Grabmal
fur Jan Tarka stehen. (ebd.: 550)

Diese biographische Ebene verschrinkt sich mit der mythologischen. An mehre-
ren Stellen greift die Trilogie den Mythos von den im Berg schlafenden Rittern auf.
Insbesondere zum Tod Jan Turnkas entwickelt der Text dabei widerstreitende Theo-
rien, die zu unterschiedlichen Lesarten des Blanik-Mythos fithren. In Podoboji wird
Tuankas Abstieg in den Berg als Resultat von ,, Irdume[n] und Phantasie[n]“ (Hodrova
1992: 164) [,,sni a predstav” (Hodrova 2017: 106)] geschildert, die ihn dazu verleiten,
sich auf waghalsige Art und Weise in den Berg abzuseilen. Anstatt im Berg auf ,die
Toten vor Karhule“ (Hodrovéa 1992: 165) [,Mrtvi z Karhule“ (Hodrova 2017: 106)],
die Ritter des Mythos zu stoflen, triftt er nur eine Gruppe fremder Soldaten, die sich
iber ihn lustig machen. Tankas Schwérmerei fiir mythisches Heldentum erweist sich
als fatal, er hangt hilflos im Berg und stirbt.

Im dritten Teil wird diese Episode aufgenommen, erhilt allerdings eine andere
Richtung. ,.Vor zwanzig Jahren ist er in den Berg gestiegen, wenigstens war es so in
meinem ersten Roman.“ (Hodrova 1998: 216) [,,Pfed dvaceti lety sestoupil do hory,
tak to alespon bylo v mém prvnim romanu® (Hodrova 2017: 550)]. In diesem meta-
fiktionalen Kommentar nimmt die Erzahlerin das Schicksal Tarkas auf. Nun wird
die Lesart vom Selbstmord Tunkas revidiert, denn an seinem Hals haben sich keine
Spuren eines Seils gefunden. Woran Tuika gestorben ist, bleibt unklar, allerdings
wird als Datum seines Todes der September 1968 angegeben, was den Schluss erlaubt,
dass Tanka als tschechischer Martyrer im Kampf gegen die sowjetischen Invasoren
gestorben ist. Wahrend die Ritter im ersten Teil noch blofie Chimire sind, die Taika
in den Tod treiben, wird er im dritten Teil selbst zu einem modernen Ritter, zu einem
Teil des Mythos, den er aktualisiert. Anhand dieser Episode zeigt sich die ambivalente
Bezugnahme der Trilogie auf die nationale Mythologie: einerseits dekonstruiert der
Text Mythologeme, die sich als Phantasmen erweisen, auf der anderen Seite schreibt
er sich in diese Mythologeme ein und partizipiert an diesen.
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Eine weitere Dimension des Blanik-Topos ldsst sich mit Hodrovas Poetik des
Geheimnisses des Berges und des Geheimnisses des Seins, die sie in Mista s tajemstvim
erwihnt, in Verbindung bringen. 248

Im dritten Teil schildert die Erzahlerin, wie sie gemeinsam mit Karel Milota um
den Blanik streifte. Sie ndhert sich dem Berg dabei nicht von der vertrauten Siidseite,
sondern von der anderen Seite, wodurch der Blanik fremd wie ,,ein unbekannte[s]
schlafende(s] Tier (Hodrovd 1998: 118) [,,neznamého spiciho zvifete“ (Hodrova
2017: 488)] erscheint. Diese veranderte Wahrnehmung wird zur Voraussetzung des
plotzlichen, marchenhaften Anblicks eines Wunderbaums:

Blizime se k zdzra¢nému stromu takika po $pic¢kach, uchvaceni tou nevidanou
krasou, uzasli nad tim pfirodnim zazrakem. Na okamzik mé prepadne uzkost,
radéji bych se stromu vyhnula. Strom v3ak ¢ni na cesté k hote [...]. (ebd.: 488)

Wir nahern uns dem Wunderbaum fast auf Zehenspitzen, ergriffen von dieser
noch nie gesehenen Schénheit, voller Staunen iiber dieses Naturwunder. Fiir
einen Moment werde ich von Angst gepackt, lieber mdchte ich dem Baum
ausweichen. Unerschiitterlich wie ein Schneegott ragt der Baum jedoch empor
auf dem Weg zum Berg [...]. (Hodrova 1998: 119)

Die Berglandschaft wird zur Wunderkammer, in deren Ndhe Einhorner weiden.
(Hodrova 2017: 488) Der Wunderbaum wird zum Symbol des erhabenen Natur-
schonen, das den Besuchern sein quasigéttliches Geheimnis eroffnet.?4° Er wird zum

248 Anhand zweier slowakischer Texte - Dobroslav Chrobaks Drak se vracia (1943, [Draks Riickkehr])
und Frantideks Svantner Nevesté hél (1946, [Die Braut der Berge]) - verdeutlicht Hodrova die
ontologische Bedeutung des Berges. In ihnen verschmilzt das Geheimnis des Berges mit dem
Geheimnis der Identitdt des Charakters und dem Geheimnis seines Seins. Solche Charaktere
sind Waldgeister, Bergfeen, Krduterweiber, Rauber, Jager, diabolische Doppelgénger. Es sind
allesamt Figuren, die mit dem magischen, chtonischen Raum des Berges verbunden sind, die
Natur- und Unwesen auf der Grenze zweier Welten (Leben und Tod, Welt der Menschen und
der Tiere) sind. In beiden Werken erscheint der Berg sowohl als sakraler-christlicher Raum, als
auch als Heiligtum der Natur, als Raum heidnischer Elemente.

249 Vladimir Macura verweist in Znameni zrodu (1983, Zeichen der Geburt) auf die Nahe der Vorstel-
lung von Prag als Schwellenraum zwischen dies- und jenseitiger Welt zu derjenigen des Wel-
tenbaums (arbor mundi) und zur Vorstellung des Heiligen Berges. Beide Phdnomene verbinden
die Welt der Menschen mit der Welt Gottes. Hodrova adaptiert das Motiv des Weltenbaums, der
sein Aquivalent im Blanik findet. Der Berg transformiert sich jedoch nicht zu einem nationalen
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Inbegrift iiberquellenden Lebens, wofiir das bereits analysierte Motiv von Insekten-
larven steht, vor denen es am Baum geradezu wimmelt. (ebd.) In der Metamorphose
von Berg zu (Lebens)Baum und von Todes- zum Geburtsort zeigt sich erneut eines
der Grundmotive der Trilogie. Auffallend ist allerdings, dass dieser Uberschuss an
Vitalitdt der Erzahlerin an dieser Stelle offensichtlich Angst einjagt. Die Episode
schlief3t mit dem Satz: ,Zuriick nahmen wir den steilen Weg, um dem Baum des
Lebens und des Todes auszuweichen® (Hodrova 1998: 120) [,,Zpatky jsme sestoupili
ptikrou cestou, abychom se vyhnuli stromu Zivota a smrti“ (Hodrova 2017: 489)].

Dieser eher resignative Schluss sowie der spéter geschilderte vergebliche Ver-
such Eliska Berankovds, die Ritter des Blanik aus ihrem Schlaf zu holen und von
ihnen Informationen zu erhalten, nahrt die Schlussfolgerung, dass die Versuche, die
eigene Biographie mit der mythischen Legendenwelt des Blanik zu verbinden und
zu versdhnen, am Ende scheitern muss. (ebd.: 551) Wihrend die Protagonisten der
Trilogie im ersten Teil noch Entlastung im Mythos suchen, streben sie gegen Ende
des dritten Teils eher dazu, Entlastung vom Mythos zu erlangen.

5.3.2 Der Galgenberg - Tod, Teufel und Erlésung

Im Rahmen der von Prag dominierten Topografie des Romans bleibt der Blanik
jedoch Episode. Motivisch steht sie in Verbindung zum zentralen Berg im Roman,
dem Galgenberg im Prager Stadtteil Zizkov. Wiahrend Hodrova im Fall des Blanik
um eine kritische Revision bestehender Bergmythen bemiiht ist, verfolgt die Dar-
stellung des Galgenbergs einen anderen Zweck. Durch den Einschluss dieses Berges
erweitert sie die Topografie des Prager Textes,>>° wobei sie einerseits an bestehende
Mythen ankniipft und diese weiterschreibt, andererseits aber auch der Mythologie
der Berge neue Facetten hinzufiigt, zdhlt doch der Galgenberg nicht zu dessen ikono-
graphischen Orten.?>! Im Gegensatz zum Laurenziberg, um den sich eine Reihe von
Mythen ranken und der heute weiterhin ein wichtiger Teil vieler Prag-Besichtigungen

Heiligtum, wie das z. B, im Gedicht Na horu Radost (1892, [Zum Berg Rahost]) von FrantiSek
Palacky der Fall ist. (Macura 1983: 215, 217)

250 Ich beziehe mich beim Prager Text auf Susanne Fritz, die darunter die Summe aller Aussagen
versteht, die in literarischen Texten liber die Stadt Prag getroffen wurden. (Fritz 2005:16)

251 Zusolchen zahlen bspw. der Veits-Dom das jlidische Ghetto, die Karlsbriicke, die Prager Burg
oder die Burg Vysehrad.
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ist, spielt der Galgenberg diesbeziiglich keine Rolle.?>2 Der Hiigel mit der ehemaligen
Hinrichtungsstétte der Hauptstadt liegt heute eingekeilt zwischen Bahnstrecken und
Magistralen unweit des Vitkov-Hiigels und ist als Berg kaum besteigbar oder gar
erlebbar.2>3

Der Galgenberg ist im Roman ein ambivalenter Ort. Einerseits ist er ein gewdhn-
licher Hiigel mit karger Vegetation und Hundekot, (Hodrova 2017: 83) andererseits
ist er fiir Alice Davidovic¢ova und Sofie Syslova auch ein ,auserwiahlter Ort“ (Hodrova
1998: 128) [misto vyvolené” (Hodrova 2017: 83)]. Auf dem Galgenberg triftt sich Alice
regelmiig mit Pavel Santner, ihrem Geliebten, der Berg ist ihr ,,Zizkover Lustgar-
ten“ (Hodrovd 1998: 130) [,,zizkovské zahrddce rozkose“ (Hodrova 2017: 84)].254 Das
macht den eigentlich nicht romantisch-erotisch aufgeladenen Raum zum Ort der
Versuchung und Empfangnis, an dem Alice ihre erste Liebe erlebt und an dem ihr
Sohn Benjamin gezeugt wird.2>> Der Galgenberg wird zum Zentrum von Alices Welt,
das sie auch nach ihrem Tod und auch nachdem sich Pavel ldngst von ihr abgewendet
hat, immer wieder aufsucht.

Dieser Semantisierung des Bergs als Ort der Lust und der Entstehung neuen
Lebens steht die Todessemantik des Galgenbergs gegeniiber. An diesem Ort wurden
iiber die Jahrhunderte hindurch nicht nur Menschen hingerichtet, sondern hier stirbt
auch Pavel Santner tragisch bei einem Autounfall. Auf dem Berg tummeln sich im
Roman auch regelmaflig ,,Henkersknechte“ (Hodrova 1998: 92) [,,katovsti pacholci®
(Hodrova 2017: 61)], wie Horni¢ek und Bursic¢ek, Slachta und Slampa, Provaznik und

252 Hodrova deutet den Laurenziberg in Mista s tajemstvi als Ort der Versuchung. Das fiihrt sie am
Beispiel von Ivan Olbrachts Podivné pratelstvi herce Jesenia (1919, Der Schauspieler Jesenia),
Egon Hostovskys Sedmkrdt v hlavni dloze (1942, Siebenmal in der Hauptrolle) und Milan Kun-
deras Gedicht Posledni mdj (1955, [Der letzte Mai]) aus. Neben dem Laurenziberg spielt v. a. der
WeilRe Berg/Bila Hora in der tschechischen Literatur eine wichtige Rolle. Dabei steht die Nieder-
lage der bohmischen Sténde in der Schlacht am WeiRen Berg im Jahr 1620 im Vordergrund. Der
Berg wird zum Symbol des Untergangs, der Unterdriickung und des Todes des tschechischen
Volkes, wie das bspw. auf Zikmund Winters Roman Mistr Kampanus (1907, Magister Kampanus)
zutrifft. (Fritz 2005:130) Jifi Karasek ze Lvovic nimmt den WeilRen Berg in Gotickd duse (1900,
Die gotische Seele) als Symbol fiir das menschliche Scheitern, fiir die Zwecklosigkeit allen
Handelns. (Nekula 2018; 264)

253 Auf die Geschichte dieser Statte wird im Roman durch die mehrmalige Referenz als Mons pati-
buli (lat. fir Galgenberg) verwiesen. (u. a. Hodrova 2017:178)

254 Im zweiten Teil ist es Sofie Syslova, die sich auf dem Galgenberg mit Pavel Bolinka trifft, der
sich als Doppelgdnger Santners zu erkennen gibt.

255 Der Galgenberg ist auBerdem als Ort der Auferstehung markiert, wofiir v. a. die Symbolik des
Vogels eine Rolle spielt, vgl. Hodrové 2017: 402.
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Pazourek. Diese immer zu zweit auftretenden, Furcht einfloflenden Gestalten sind
Helfer des Teufels, sie verfithren zu Verrat, Mord und Gewalt.2>¢ Der Galgenberg
steht auflerdem in Analogie zu der mythischen Felsenstadt Wirbelbein im Cesky r4j,
die der Roman ebenfalls als morbide Unterweltlandschaft modelliert.

Wihrend diese mythologischen Referenzen die negative Folie der Bergidentitdt
markieren, wirkt die Landschaft an anderen Stellen als Leben bewahrende Instanz.
Besonders auffallend ist in diesem Kontext eine Szene aus Podoboji, in der Alice den
neugeborenen Benjamin in einen Halbkreis aus Baumen legt, die auf dem Berggipfel
stehen. (ebd.: 83) Der Berg erscheint hier als ein personalisierter Raum, der sich
eigenmichtig transformiert, um das Kind zu beschiitzen. Die Szenerie erinnert an
einen mythischen Kultort, der voller Geheimnisse ist. Dieses Motiv zieht sich auch
durch den zweiten Teil, (ebd.: 189, 232 f.) in dem Hynek Machovec regelmifiig den
Berg besteigt und dort Inspiration sucht.?%”

Die Doppelbedeutung des Galgenbergs kulminiert in einer Kirmes am Ende des
zweiten Teils, die auf dem Galgenberg veranstaltet wird. Sofie trifft dort auf Hynek
Machovec und beide vergniigen sich beim Schaukeln, auf einem Karussell und einer
Fahrt auf dem Russischen Rad.?*8 Diese Attraktionen sind, auch unter Berticksichti-
gung von Hodrovas theoretischem Werk, programmatisch zu verstehen, als Schau-
platze sich rasant dandernder Weltverhiltnisse: ,,Der Mensch braucht nur auf einem
Karussell zu fahren oder ein paarmal auf einer Schaukel zu schaukeln, und schon
sieht er mit einem Mal alles anders. (Hodrova 1994b: 303) [,,Stadi, aby se ¢lovek svezl
na koloto¢i nebo parkrat zhoupl na houpadce, a véechno muze razem vidét jinak®
(Hodrova 2017: 355)]. In Chvdla schouleni schreibt Hodrova, dass das Schaukeln in
seiner Vielfalt an Bewegungskombinationen Unsicherheit und Unregelméfligkeit mit

256 Sie sind zum Teil, wie einige Anspielungen im Roman naheliegen, als Nachfolger der Taboriten
modelliert, einer radikalen hussitischen Fraktion, die sich mit Gewalt den reformatorischen
Zielen verschrieben und nach ihrer Niederlage nur mehr im Verborgenen miteinander in Kon-
takt stehen konnten. Durch die starke Bezugnahme auf den Mythos des Bergs Tabor sind sie
eng mit dem Motiv des Berges verschrankt.

257 Im Hinblick auf die ambivalente Stellung des Berges zwischen Tod und Erlésung steht der
Galgenberg in Analogie zur Semantisierung des Blanik. Diese Analogie wird insbesondere im
dritten Teil explizit entfaltet, etwa Uber die Figurenkonstellation, wenn der Ritter Rybar vom
Blanik auf dem Galgenberg als Dr. Fischer erscheint. Ahnlichkeiten gibt es auch in der Topo-
grafie, in der Gegenliiberstellung von paradiesischem Erholungsort am FuRe des Berges und
dem Aufstieg auf den Berg als pragendes biographisches Moment.

258 Kukly besitzt insgesamt eine starke Poetik des Kreisens und Drehens. Diese wird v. a. an den
Bewegungen von Sofie deutlich, die sich in zahlreichen Szenerien in einem Drehmoment befindet.
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sich bringe. (Hodrové 2011: 377 f.) Einerseits verheif3t das Schaukeln und Kreisen
eine neue Welterfahrung, eine Flucht aus einem zuvor geschlossenen Raum, anderer-
seits kiindet es die Gefahr des Abgrunds und Absturzes. (ebd.: 384) Dies wird ganz
deutlich in der gemeinsamen Fahrt von Sofie und Hynek im Russischen Rad, in dem
sie sich ein Abteil mit den beiden Henkersknechten Provaznik und Pazourek teilen.
Ersterer philosophiert: ,,Die Welt ist ein Rad, das sich dreht, das larmt und tobt und
bebt. Wer sich nicht in die Mitte setzt, wird herumgewirbelt und hinausgehetzt*
(Hodrova 1992: 301) [,,Svét jest kolo, jenz se toci, prudce se chvéje, hluci, zvudi. Kdo
mu v centru neusedne, zamota se a vypadne“ (Hodrova 2017: 353)]. Diese Formu-
lierung erinnert an die mittelalterliche Idee des Rads der Fortuna, ein Symbol fiir die
Wechselhaftigkeit und Unvorhersehbarkeit des menschlichen Daseins.

In Bezug auf die Poetik der Uberlagerung ist der Galgenberg dabei in dreifa-
cher Hinsicht relevant. Zunichst einmal verweist die Trilogie mit der exzessiven
Semantisierung eines aus dem kollektiven Gedachtnis gefallenen Ortes auf die Tiefen-
schichten der Prager Stadtlandschaft. Kultorte wie der Galgenberg erhalten trotz der
Uberbauung ihre magischen Potentiale und eréffnen diese Leuten wie Sofie Syslova
und Hynek Machovec, die offen fiir die Geheimnisse der Stadt sind. Zweitens ist der
Berggipfel der Ort, an dem sich widerstreitende Krifte des Lebens und Schicksals,
Tod und Erlosung, Liebe und Verrat, treffen und in Konfrontation zueinanderstehen.
Zentrale Metapher hierfiir ist die Schaukel bzw. das Rad, das den steten Wechsel
der Zeitlaufte symbolisiert. Schliefilich iiberlagern sich im Galgenberg verschiedene
mythische Legenden der tschechischen Tradition. Hier konzentrieren sich Mytholo-
geme der Blanik-Saga und Legenden aus dem Cesky raj. Topografie und Raumpoetik
l6sen sich voneinander, der Berg verselbststandigt sich im Versuch einer poetischen
Neukartierung der Prager Stadtlandschaft, im Rahmen derer vormals periphere Orte
zu neuen Zentren eigener Weltentwiirfe werden.

5.3.3 Korperpraktiken und Dingpoetiken der
Raumoffnung

Im ersten Teil des Kapitels 5.3 wurde bereits aufgezeigt, wie es einige Charaktere der
Trilogie immer wieder in die Hohe der Berge zieht, um dort neue Bekanntschaften
und Existenzerfahrungen zu machen. Ahnlich dominant ist in der Trilogie allerdings
auch die Gegenbewegung, das Sich-Hingezogen-Fiihlen zu Gruften, Unterwasser-
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raumen oder Hohlen. All diese Rdume der Unterwelt sind schwer zugénglich und
stark symbolisch aufgeladen. Wenn Sofie Syslovd, Divi§ Paskal und Eliska Berankova
in die Unterwelt aufbrechen, dann ist das nicht nur eine Reise nach unten, sondern
eine Reise in eine andere Lebenssphire, ein Wandern auf dem Grat zwischen Leben
und Tod. Die Unterwelt ist das Reich der Toten, hier kann Divi$ Paskal bspw. die
ermordeten Grof3eltern von Alice - und nicht zuletzt diese selbst - sehen. Der Grund
des Abstiegs liegt in dem Wunsch und der Neugier, mit den Toten in Kontakt zu
treten, deren Existenz mit der eigenen Identitdt verwoben scheint.

In der Trilogie nehmen liminale?>® Raume, die in der Sphéire zwischen der
Ober- und Unterwelt, des Lebens und des Todes angesiedelt sind, wie zum Bei-
spiel der Brunnen, der Paternoster und der Lichtschacht, eine wichtige Funktion
ein. 2% Diese Rdume existieren unabhéingig von der Zeit: ,Sofie war es vorgekom-
men, als habe der Kanalschlund sie jahrelang, eine ganze Ewigkeit umklammert®
(Hodrova 1994b: 327) [,,Sofii ptipadalo, Ze ji jicen kanalu svira cela léta, celou vé¢-
nost“ (Hodrova 2017: 370)]. Der personifizierte Raum bleibt zeitlich unbestimmt,
besitzt weder Anfang noch Ende. Eine starke Metapher fiir diese Figur der Zeit-
losigkeit bzw. der Zyklizitat der Zeit ist der Paternoster, der das ewige Hinauf und
Hinab des Daseins versinnbildlicht. Eine besondere Zeitbestimmung erfahrt auch der
Lichtschacht. Uber ihn heift es: ,,Im Lichtschacht herrscht ewige Urnacht“ (Hodrova
1992: 71) [,,Ve svétliku panuje véénd prvopocateéni noc” (Hodrova 2017: 47)]. Die
Idee einer Urnacht erinnert an die griechische Kosmogonie, in der diese als verborge-
ner Ursprung der Welt gilt. (Wilkinson 2020: 16 f.) Im Lichtschacht eroffnet sich fiir
Divi$ eine eigene Welt, in der sich auch das Totenreich durch den ,,posthumen Atem
langst Verstorbener® (Hodrova 1992: 71) [,posmrtnym dechem déavno zemfelych®
(Hodrova 2017: 47)] erahnen ldsst. Sich in die Welt der Toten génzlich zu integrieren,
bleibt Divi$ jedoch verwehrt.

259 Von einem liminalen Raum in der Literatur ldsst sich sprechen, wenn der Ubertritt eines Raums
mit bestimmten Ubergangsritualen verkniipft ist (Turner 2000: 95) und das Liminale als Fremd-
artiges dabei Verunsicherung, Erstaunen und Neugier beim Subjekt auslost. Der liminale Raum
fuhrt dazu, dass das Subjekt die vorgefundene Differenz zwischen der fremdartigen Ordnung
und der eigenen Identitatskonstitution zu Uberwinden versucht, (Behschnitt 2015: 92) wie das
bei den Protagonisten Hodrovas der Fall ist.

260 Auffallend ist dabei, dass sich mit Sofie Syslova, Divi$ Paskal und EliSka Berankova alle Prot-
agonisten, die es in die Unterwelt zieht, an der Altersgrenze zwischen Kindheit und Erwach-
senendasein befinden, was den liminalen Charakter nicht nur spatial, sondern auch temporal
unterstreicht.
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Die abweichende Struktur dieser Schwellenraume verlangt den Protagonisten
beim Betreten unterschiedliche, herausfordernde Kérperpraktiken ab. So muss sich
bspw. Sofie ganzlich entkleiden, wenn der Abstieg in das Brunnenloch gelingen will.
Divi$® Eintritt in den Lichtschacht erfordert das Spreizen seiner Arme und Beine zu
beiden Seiten. Und Eligka muss, um eine der Aufzugskabinen zu erwischen, einen
fiir sie angsterfiillten Sprung wagen. Die Schwellenrdume werden zu Aktionsraumen
der Protagonisten, die sie durch ihre Praktiken mitorganisieren und erweitern. 26!

Neben Korperpraktiken kénnen auch Gegenstinde aktivierende Wirkung entfal-
ten. Ein Teppich oder der Muff fungieren als Schliissel zum Reich der Toten und zur
Vergangenheit. Im zweiten Teil liegt ein starker Fokus auf ,,einen Teppich mit Mean-
derrand® (Hodrova 1994b: 5) [, koberec s meandrovym vzorem na okraji“ (Hodrova
2017: 167)], den Sofie tiber ihrer Schulter trigt. Als gewebtes Produkt reiht er sich in
das gesamte Symbolfeld der Metamorphose und Verpuppung ein. Die Ornamentik
mit ihren in Linearmanier ineinander geschachtelten Winkel-, Kreuz- und Rhom-
benmotive bildet die zwei Pole der Existenz ab. (Ford 1997: 42) Der Teppich erhalt
dadurch die symbolische Bedeutung als gewebter Kreislauf von Leben und Tod.
(Hodrové 2017: 38 ff.)262

Auflerdem ist der Teppich ein Eingangsort in die Unterwelt, wenn sich ein ,,Tor
mit der Aufschrift EINGANG FUR AUSLANDER [...] von Zeit zu Zeit in der Mitte
des Teppichs mit dem Meandermuster 6ffnet® (Hodrova 1994b: 63) [,brankou s
népisem CIZINECKY VSTUP, kterd se ¢as od ¢asu otvira upostied koberce s mean-
drovym vzorem® (Hodrova 2017: 203)]. Der Eingang fithrt zu den Wasserleitungen
der Kanalisation unterhalb des Altstadter Rings, in die wenig spater drei Puppen aus
Sofies Atelier hinabsteigen. Kurz darauf steigen sie jedoch wieder empor, ,,denn es
ist der 28. Oktober, und gerade hat im Reich (im Puppenreich?) der Umsturz statt-

261 Schwellenrdume haben auch in der Analyse von Weiner eine Rolle gespielt. Gliedernd fiir seine
Zwischenrdume war dabei die Differenz zwischen Privatheit und Offentlichkeit, wihrend fiir
Hodrovas Zwischenrdume die Differenz zwischen Oben und Unten bestimmend ist. Ein gewich-
tiger Unterschied besteht auRerdem darin, dass Weiners Doppelroman die beiden Pole der
Privatheit und Offentlichkeit negativ konnotiert. Der Schwellenraum hingegen subvertiert die
Ordnung von Kontrolle und Determination, vom Selbst und Anderen und ldsst immer wieder die
Moglichkeit eines anderen, positiv bis utopisch-erlésendes Moments aufscheinen. Bei Hodrova
hingegen ist der Zwischenraum kein utopischer Horizont, sondern ein Ubergangsraum hin zur
Unterwelt bzw. zur Himmelswelt, die eine tiefere Erkenntnis versprechen, die der Zwischen-
raum selbst nicht liefern kann. Letzterer bleibt ein Raum-Mittel zum Zweck, wahrend er bei
Weiner Selbstzweck ist.

262 Dieselbe Symbolik findet sich in Tocité véty. (Hodrova 2016:79)].
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gefunden“ (Hodrova 1994b: 72) [, protoze je 28. fijen a pravé doslo v risi (v Rii?)
k pfevratu® (Hodrova 2017: 208)].263 Das Datum steht fiir das Jahr 1918, als die
Unabhingigkeit der Tschechoslowakei ausgerufen wurde. Die Prager Unterwelt, in
die der Teppich fiihrt, wird zum Verhandlungsort nationaler Identitat. Weite Teile
der tschechischen Gesellschaft hatten Osterreich-Ungarn nie als ihren eigenen Staat
anerkannt. An der Spitze des antiosterreichischen Widerstands stand Toma$ Garrigue
Masaryk, der von Grof3vater Sysel verehrt wird. (ebd.: 209)264 Mit der Unabhiangig-
keit wird die Unterwelt als Zufluchtsort obsolet.

Das Ziel der Raumaktivierung liegt in der Offnung neuer Sicht- und Lebens-
verhiltnisse. Die Protagonisten halten Ausschau nach Offnungen des Raumes,
(ebd.: 272, 388, 399, 405), die die Moglichkeit eines Spharenwechsels zwischen
Ober- und Unterwelt erahnen lassen. So klafft im Teppich ,.eine Offnung zum Kanal
hinunter® (Hodrova 1994b: 357) [,zeje otvor do kanalu“ (Hodrova 2017: 388)], der
den Styx, den Fluss in die Unterwelt, symbolisiert. Sobald die Offnung auf dem
Teppich erscheint, wird die Ornamentik des Teppichs als ,,Todesmuster (Hodrova
1994b: 384) [,vzorem smrti“ (Hodrova 2017: 405)] interpretierbar. Sie ist der Eintritt
in das Totenreich. Die Offnung in der Krankenhauswand, durch die Sofies Mutter
nach ihrem Ableben verschwindet, folgt einer dhnlichen Logik. Die ,,fingerbreite
Offnung” [,,maly otvor zvici prstu“] in der Wand referiert auf die bereits im Kapitel
zur Verpuppung analysierte Praxis von Herrn Sysel, mit seinen Fingern in den Sessel
einzudringen und auf diese Weise in andere Welten vorzustolen. Die Offnung in der
Wand erweist sich im Fall von Frau Sysel ebenfalls als Zugang zu einer Art paradie-
sischem Nirwana. Wenn aus dieser ,,weifler Strandsand auf das leere Bett [...] der
Mutter [rieselt]“ (Hodrova 1994b: 172) [,,se na matéinu prazdnou postel [...] sype
bily pobrezni pisek® (Hodrova 2017: 272)], findet implizit eine Transformation des
Mauerwerks statt. Aus dem trostlosen Krankenzimmer wird eine Strandlandschatft,

263 Das in Klammern angefiihrte Puppenreich bezieht sich auf Sofies Arbeitsstelle. Erst durch
Lektiire von Hodrovas Roman Perundv den erschlief’t sich, dass es sich beim Puppenreich
eigentlich um das Marionettentheater Prag handelt, das sich in der Zatecka befindet. (Hodrové
1994c:109)

264 Der Groflvater ist stark durch eine nationaltschechische Symbolik aufgeladen. Er verbringt
seine Tage in ,seiner Falkenhaut“ (Hodrova 1994b: 73) [, sokolské kiZe“ (Hodrova 2017:209)]
auf dem Diwan und trdumt davon, das Grab von Masaryk zu besuchen. Die Figur prasentiert
jedoch eher Tragik als Nostalgie. Der GrofRvater weil}, dass er den Diwan nie mehr verlassen
wird und den jungen Falken beim Marschieren zusehen kann. Seine Uniform héngt in Fetzen
hinunter.
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zu der ihr der Komponist Brix aus dem Nachbarzimmer den Weg weist. Er hinter-
lisst eine Spur aus Sand, durch die Frau Sysel ihn hinter der Offnung finden kann.
Die Offnung ist hier mehr als nur Zugang zum Reich der Toten. Sie bereitet den Weg
fiir eine Vereinigung der beiden Sterbenden, wodurch Frau Sysel ihre letzte grof3e
Liebe findet.

Die Metaphorik der Offnung, die insbesondere der zweite Teil der Trilogie so
prominent verwendet, kann abschlieflend auch noch einmal Orientierung dafiir lie-
fern, worauf es bei den Raummetaphern geologischer Uberlagerung und Schichtung
ankommt. Gipfel und Abgrund stehen einerseits fiir die zwei existentiellen Pole der
Trilogie, Tod und Leben, die aufs Engste miteinander verkniipft sind. Bewegun-
gen nach oben und nach unten eréffnen Begegnungsrdume mit Verstorbenen und
existentielle Sinnperspektiven, derer insbesondere die Hauptprotagonisten der Tri-
logie bediirfen. Die Erlebnisse, die der Gang auf Bergeshchen und der Abstieg in die
Unterwelt bereithalten, eréffnen dabei ein weites Panorama menschlicher Existenz
zwischen Liebe und Leid, Erkenntnis und Irrtum, Verbundenheit und Verrat. Ebenso
ambivalent ist die Affektpoetik des Auf- und Abstiegs, die zwischen Hoffnung und
Angst changiert.

Die Metaphorik von Auf- und Abstieg wird als Poetik der Uberlagerung erst
dadurch lesbar, dass sie sich einer teleologischen Rahmung der Bewegung - sei es
nach oben oder nach unten -, verweigert. Das Leben ist ein Auf- und Abstieg, dessen
Intensitat gerade in der Kombination entgegenlaufender Emotionen, Existenzent-
wiirfe und Erlebnisse wurzelt. Die poetische Bewegung, die Auf- und Abstieg rahmt,
ist die Entfaltung. Die Welt erscheint als Resultat der Faltung und Uberlagerung
verschiedener figuraler, motivischer und philosophischer Schichten, die der Roman
kunstvoll differenziert und in ihren jeweiligen Eigenwerten lesbar macht. Die verti-
kale Bewegung nach oben und nach unten fithrt dabei nicht nur zu einer Entfaltung
verschiedener Zeitschichten - von der mythischen Vorzeit iber die Hussitenkriege,
die Nationswerdung und den Widerstand bis in die Gegenwart —, sondern auch zu
einer Entfaltung der einzelnen Personlichkeiten, die erst in der Bewegung Einsicht
in die Geheimnisse ihrer Existenz erlangen.

Diese Verkniipfung von Erkenntnis und Bewegung spielte bereits bei der Analyse
des Werks von Linhartové eine Rolle, die jedoch die Metaphorik des Berges noch
deutlich konservativer gebraucht, wenn sie in Cesta do hor den Aufstieg nach oben als
Aufstieg zur Erkenntnis modelliert. Die Bergpoetiken Hodrovas sind in dieser Hin-
sicht ambivalenter. Eine Parallele ergibt sich jedoch im Ziel der SelbstentdufSerung
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durch den Aufstieg. Es geht nicht um Selbsterkenntnis, um eine Vervollkommnung
der eigenen Personlichkeit, sondern um Partizipation an Anderem und Austausch
mit Anderen.

5.4 Raumbewusstheit

Die Ausfithrungen dieses Kapitels haben Daniela Hodrovas Raumpoetik der Uber-
lagerung bestimmt und in topografischer, organischer und geologischer Hinsicht
konkretisiert. Uberlagerung wurde dabei als Sedimentierung, Schichtung und
Gewebe metaphorisiert. Kurz erwéhnt werden sollte, dass die zwei géngigsten Raum-
metaphern der Uberlagerung, Palimpsest und Interferenz, hier bewusst nicht zur
Charakterisierung ihres Schaffens herangezogen wurden. Das Palimpsest beruht auf
der Idee sich iiberlagernder Schriftschichten, die im Laufe der Zeit iiberschrieben
und mit neuen Bedeutungen versehen werden. Die jeweils ausgeloschte Bedeutung
bleibt dabei als Potentialitit erhalten und kann in einem Prozess der Rekonstruktion
wiederhergestellt werden. Das Palimpsest fokussiert auf die Schrift als Trager der
Geschichte, wahrend Hodrova den Kérper (Gewebe) und die anorganische Welt
(Sedimentierung, Schichtung) privilegiert. In der Metaphorik letzterer sind die ein-
zelnen Bedeutungsschichten nicht verschwunden, sondern bleiben prisent. Es geht
nicht um einen Akt der Lesbarmachung, sondern um ein Abgleiten in diese tieferen
Schichten, was vor allem durch die vertikale Strukturierung der Trilogie unterstri-
chen wird. Die Raumqualitdten sind immer schon da und miissen nur freigelegt
werden. Hierin besteht eine Parallele zu Véra Linhartova.

Interferenz ist physikalischer Natur und beschreibt die Effekte, die beim gleich-
zeitigen Wirken benachbarter Impulse in einem verbindenden Medium beobach-
tet werden konnen. (Donat 2018: 17) Der Metaphorik der Interferenz wohnt ein
Moment der Spontaneitit inne. Sie bedarf auflerdem einer bindren Grundanordnung
und eines gemeinsamen Spielfelds, auf dem sich die unterschiedlichen Wirkungen
auflern kénnen. Eine solche Existenz zweier Impulsquellen lésst sich in Hodrovés
Trilogie weniger ausmachen. Hier dominieren Metaphoriken der Entfaltung, die aus
einer Person, einem Prinzip oder einem Ort heraus verschiedene Dimensionen der
Bedeutung differenzieren. Diese Differenzierung hat zwar ein dialogisches Moment,
vor allem in der Interaktion der Protagonistinnen mit ihren Umwelten, fithrt schluss-
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endlich aber stets zu einem Einheitspunkt zuriick. Auch hierin liegt eine Parallele
zur Prosa Véra Linhartovas.

Insbesondere die Prozesse der Sedimentierung und Schichtung verweisen auf
die longue durée geologischer Zeit, deren exorbitante Zeitraume die Bedingung der
Moglichkeit des Herausbildens einzelner Schichten sind. (Bjornerud 2020) Das gat-
tungspoetische Korrelat zu dieser Zeitform ist der Roman. Die Trilogie ist das mit
Abstand langste der hier analysierten Werke und die dort verhandelten Thematiken
sind nicht auf die einzelnen Romane beschrankt, sondern auch Gegenstand vieler
weiterer literarischer Texte Hodrovas. Der Riickgriff auf die Langform ist dabei not-
wendig, um die langen, mythisch und historisch grundierten Prozesse der Verwand-
lung von Personen, Raumen und Dingen darstellen zu kdnnen.

Die zeitliche Expansion des Geschehens steht dabei in einem Spannungsverhaltnis
zu dessen raumlicher Konzentration. Prag und Zizkov sind die Zentren des Erzahlten,
die nur selten iiberschritten werden und falls dies geschieht, kaum weiter als bis vor
die Tore Prags fiithren. Die Differenzierung des raumlichen Geschehens erfolgt somit
nicht iiber dessen Horizontalisierung (wie dies vor allem bei Linhartova der Fall ist),
sondern durch Tiefenbohrungen entlang einer vertikalen Achse. Zwar stehen auch
bei Weiner Grof3stadtraume im Fokus, aber diese sind gédnzlich anders semantisiert.
Hier dominieren 6ffentliche Raume wie Cafés, Theater und breite Boulevards, wah-
rend Hodrovés Trilogie intimer aufgebaut ist, dort bewegt man sich in kleinen Kam-
mern und in engen Gassen. Bei Weiner sind es die prototypischen Orte der Moderne
mit ihren technischen Neuerungen, wihrend man bei der Trilogie das Gefiihl hat,
die Moderne wire an Zizkov voriibergezogen. Hier dominieren anachronistische
Dinge und Menschen, erinnert sei nur an das antiquierte Kleidungsstiick des Mulfts.

In der Riickkehr zum Roman und zu einer vertikalen Topologie liegt einer der
Unterschiede zum Schaffen Weiners und Linhartovas. Ein anderer liegt in Hodrovas
Riickkehr zur Topografie, zur Semantisierung des Prager Stadtraums, seiner Gebédude
und Objekte, die bei Weiner und Linhartova, deren Protagonisten sich eher in der
Fremde als in der Heimat bewegen, fehlt. Ein weiterer Unterschied liegt darin, dass
die Raumbewegungen von Hodrovas Protagonistinnen nicht ins Offene streben, wie
dies insbesondere bei Linhartova der Fall ist, sondern stirker durch ein Ziel bestimmt
sind. Dies zeigt sich insbesondere in der Riickkehr von Alice, Sofie und Eliska in
das Wolschaner Haus, von dessen zentraler Bedeutung fiir ihre eigene Existenz sie
unbewusst wissen. Als letzter grundlegender Unterschied sei noch die Historisierung
des Raumes genannt. Hodrovas Trilogie ist ein Text voller Geschichte und Geschich-
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ten, er ist stark von fritheren Texten, Mythen und historisch-politischen Ereignissen
durchsetzt, die immer wieder explizit genannt werden. Von Interesse ist dabei vor
allem die biographische Zeit der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, wahrend zum
Beispiel bei Linhartova barocke und klassisch moderne Referenzen iiberwiegen.

Gleichzeitig gibt es auch wesentliche Gemeinsamkeiten zwischen Hodrova,
Weiner und Linhartova. Eine der Gemeinsamkeiten besteht im normativen Prinzip
der Transformation des Raumes. Diese wird einerseits als organischer, von unabén-
derlich wirkenden Naturkriften bestimmter Prozess gedacht (zum Beispiel in der
Idee der Verpuppung), andererseits aber auch als magische Praxis semantisiert. Auf
organische Raumtransformationen sind wir in Linhartovds 6kologischer Raumpo-
etik gestofien, auf magische Praktiken der Raumverwandlung vor allem im Kontext
der Kiinstlergestalten Weiners. Beide Momente fallen bei Hodrov4 allerdings nicht
auseinander, sondern werden motivisch und semantisch verkniipft, was insbeson-
dere an der Metaphorik der Verpuppung gezeigt wurde. Eine zweite entscheidende
Parallele liegt im Experimentieren mit klassischen Sujestrukturen. Hodrovas Trilogie
folgt keinem klar erkennbaren Spannungsbogen und ist stark fragmentiert. Obgleich
Erzahltraditionen des Bildungs- und Initiationsromans anzitiert werden, fehlen doch,
insbesondere durch die extreme personale Aufficherung des Geschehens und die
Komplexitit und Bruchstiickhaftigkeit der episodischen Handlung, Halt gebende
Gliederungselemente. Diese Fragmentierung unterstreicht erneut die Moglichkeit
auflerordentlicher Vielfalt auf kleinstem Raum. Durch Prozesse der Verwandlung
und literarische Tiefenbohrungen in der Geschichte lassen sich an kleinsten Erzahl-
einheiten wie dem Haus ganz neue Welten erschaffen.
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Topologie und Imagination scheinen auf den ersten Blick zwei weit voneinander
entfernte Begriffe. Topologie ruft das mathematische Raumverstandnis auf, das abs-
trakt ist, auf Zahlenverhaltnissen basiert und nur methodologisch, nicht aber auf
dem Wege der Phantasie beschreibbar ist. Die Imagination solcher topologischer
Raumverstdndnisse ist herausfordernd, nicht nur fiir mathematische Laien. Dass die
Literatur dabei helfen konnte, erscheint unwahrscheinlich. Angus Fletcher zufolge
ist sie aber wie kaum eine andere Disziplin dafiir geeignet, sich Einblicke in die
Topologie zu verschaffen. Dies liegt vor allem daran, dass die Topologie eine qua-
litative Wissenschaft ist. Sie beschiftigt sich, so Fletcher, mit Fragen der Verortung
(placement), der Verhiltnismafigkeit, der Analogisierung und der Transformation.
All diese Fragen erfordern in erster Linie keine quantitativen, sondern qualitative
Losungswege. Sein Kronzeuge ist Leonard Euler, der in einem Gedankenexperiment
einst die Frage 16ste, ob es moglich sei, die sieben Briicken der Stadt Konigsberg zu
tiberqueren und dabei zum Ausgangspunkt zuriickzukehren, ohne eine der Briicken
doppelt zu iiberschreiten. Dafiir musste Euler den Raum radikal abstrahieren und ihn
rein formal beschreiben, um eine allgemeingiiltige Losung dieses lebensweltlichen
Problems zu entwickeln.

All dies ist, so Fletcher, ,radically abstract, [...] pure and even disembodied”
(Fletcher 2016: 5), also voller Eigenschaften, die eigentlich nichts mit Literatur zu
tun haben. Wie also kommt Fletcher wenig spater auf die Idee, die topologische
Operationsweise mit Ovids Metamorphosen kurzzuschlieen? (ebd.: 9) Hierzu abs-
trahiert er von der abstrakten Topologie und bricht diese auf eine Grundoperation
herunter: ,transforming a shape“ (ebd.: 8). Euler transformiert ein reales Ding, eine
Briicke, in eine mathematische Beschreibungsform. Er folgt einer, so Fletcher, ,,topo-
logical attitude® (ebd.), die darin besteht, methodisch kontrolliert Analogien zu ent-
wickeln. Diese Analogien konzentrieren sich auf Ecken, Grenzriaume, Grenzlinien,
stellen Verbindungen zwischen Disparatem her und verlangen in Einzelféllen gar eine
metaphorische Beschreibung, weil sie anders nicht darstellbar sind. (ebd.: 9) All das
erinnert nun schon eher an die Literatur und die Kompetenzen der Literaturwissen-
schaft, solche Knotenpunkte und architektonischen Strukturen auszumachen und in
ihrer Bedeutsamkeit zu erfassen.

Fletchers Appell durch das Buch ist, wie er selbst sagt, ein Appell fiir ,,perspective
transformations® (ebd.). Die Grundlage, die solche Veranderungen der Blickwinkel
erst moglich machen, legt die Phdanomenologie. Die Raumontologien Cassirers, Pato-
¢kas, und Lewins vollziehen paradigmatisch topologische Denkbewegungen nach.
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Wenn Kurt Lewin Réumlichkeit als Bewegungsraumlichkeit fasst und dies mit Hilfe
hochabstrakter Vektorisierungen strukturiert, dann fithrt er Eulers Briickenbeschrei-
bung konsequent weiter. Die Phdnomenologie abstrahiert vom Erfahrungsraum und
ermittelt dessen Strukturgesetze, die wiederum Wahrnehmungsweisen bestimmen.
Das Aufzeigen solcher Strukturgesetze war das Anliegen der Kapitels zur Raumwahr-
nehmung (2.2), das unter anderem auf Abschattungen im Wahrnehmungsprozess
und die Horizontalitit (im Sinne Husserls) des Weiteraumes zu sprechen kam. Von
Interesse waren hier also Momente, die normalerweise bei der Beschreibung der
Raumwahrnehmung nicht oder zumindest nicht bewusst vergegenwartigt werden.
Zu diesem Punkt passt auch die Diskussion des Geheimnisses im Unterkapitel 2.3
zur Raumsemantisierung.

Die Abwendung vom konkret erleb- und erfahrbaren Raum und die Hinwen-
dung zu einem abstrakten, topologisch strukturierten und poetisch verwandelten
Raum eint auch alle drei hier besprochenen Autoren. Die Transformation wird zum
Textprinzip. Bei Weiner geschieht das durch die Entwicklung von Selbsttechniken,
die eine andere Form der Raumwahrnehmung ermdglichen. Im Handeln entstehen
neue Raumqualitdten, etwa durch Bewegungen ins Zentrum oder in die Periphe-
rie oder durch die gestische Erschlieffung des Raums. Auch bei Linhartova geht es
um die ErschliefSung versteckter Raumqualititen, allerdings weniger im Sinne einer
Transformation durch Handlungen oder Ereignisse als im Sinne einer poetischen
Anniherung an eine neue Positionalitit, die des Fluchtpunktes, von der aus der Raum
erschlossen werden kann. In ihren Erzdhlungen geht es um die Moglichkeit der Ein-
nahme solcher Positionen, die entweder in einem a priori hierarchisch strukturierten
Raum immer schon da sind oder erst entdeckt und geschaffen werden miissen. In den
vielfachen barocken und mittelalterlichen Referenzen ihrer Erzdhlungen zeigt sich
der Raum dabei als Zeit-Raum, ein Motiv, das sich spéter bei Hodrova radikalisiert.
Die Raumlichkeiten in ihrer Trilogie sind vertikal strukturiert, wofiir der analytische
Leitbegriff der Uberlagerung steht. Erzahlerisch geht es um die Entfaltung der raum-
lich rund um den Wolschaner Friedhof konzentrierten Schichten, deren verborgene
Geheimnisse durch magische Praktiken und kérperliche Aktionen entdeckt werden
konnen.

Die perspective transformations laufen in allen drei Féllen dabei strukturell dhnlich
ab. Durch einen Akt sprachlicher und spatialer Verfremdung werden Alltagsraum-
lichkeiten und bekannte topographische Markierungen wie Stiadte und Landschaften
dekonstruiert. Nachdem der Raum auf diese Weise auf seine ontologischen Elemen-
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tarqualitdten zuriickgefithrt wurde, wird er als topologischer Raum wahrnehmbar
und dadurch transformierbar. Die wahrgenommenen Elementarqualititen betreffen
sowohl die spezifischen existentiellen Erfahrungssituationen des immer schon invol-
vierten Subjekts als auch invariante Strukturelemente wie Raumhierarchien oder
Grof3enverhaltnisse. Durch einen Akt erzdhlerischer und praxeologischer Aktivie-
rung treten in einem letzten Schritt dann die im Weiteraum immer schon vorhan-
denen Geheimnisse und Sinnelemente in ihrer Bedeutung zu Tage. Die Gliederung
des Theorieteils spiegelt insofern die Erzahlbewegung der drei behandelten Autoren
wider.

Abschlieflend sollen tiber die Raumpoetiken Weiners, Linhartovas und Hodrovés
hinaus Kategorien vorgeschlagen werden, mit Hilfe derer die topologischen Trans-
formationen strukturiert und in weiterfithrenden Fragestellungen und Analysen
fruchtbar gemacht werden konnen. Als erste Kategorie hat sich im Verlauf der Arbeit
Subjektivitat herauskristallisiert. In vielen Fallen geht die Transformation des Raums
vom Subjekt aus, von dessen Handeln, Bewegung und Praktiken. Das Handlungs-
potential des Subjekts steht dabei immer in Abhdngigkeit zum Raum: Lasst sich dieser
tiberhaupt transformieren oder ist dieser als a priori gegebene Ordnung zu verstehen?
Dabei gibt es sowohl Protagonisten, die Transformationen aktiv herbeifiihren als auch
solche, die in Untitigkeit und Unbeweglichkeit verharren und die Transformationen
des Raums passiv auf sich wirken lassen. Wahrend ein aktiver Protagonist den Raum
aktiv zu verdndern vermag, kann ein passives Subjekt Raumtransformationen nur
bedingt und wenn tiberhaupt nur auf geistiger Ebene erleben.

Die Erzihlform ist eine weitere Kategorie, tiber die sich Raumtransformation den-
ken lasst. Nicht die Lange der Textsorte ist dabei entscheidend, sondern die Anord-
nung des Sujets. Eine Transformation ldsst sich zum Beispiel im Sujetmuster A B
A verstehen, in dem auf einen narrativen Hohepunkt die Riickkehr zum status quo
ante folgt. Transformation ist hier als temporare Grof3e zu verstehen. Im Gegensatz
dazu bleibt bei der Sujetanordnung A B die Transformation als neue Raumkondition
erhalten. Eine weitere Form der Transformation lasst sich im Sujet A B C (D) aus-
machen. Die Transformation ist hier fortlaufende Grofie, die den Raum mehrmalig
transformiert und dabei zum Abschluss kommen kann oder immer neue Transfor-
mationen ermdglicht. Ein solches Muster lief3e sich als Spirale abbilden und findet
sich beispielsweise im Romanschaften Hodrovis.

Die Transformation des Raumes ist in den meisten Féllen mit der Transforma-
tion der Zeit verschrankt. Transformation erscheint dabei hiufig als Ubergang von
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einer linearen hin zu einer zyklischen Zeitordnung. In der Wiederholung des immer
gleichen Augenblicks, die wir bei Weiner verfolgt haben, werden die Abschattungen
der Raumwahrnehmung beschreibbar. Eine topologische Transformation beinhaltet
auch das Spannungsverhiltnis von historischer und ahistorischer Zeit. Im Bereich des
Historischen kann dabei die Riickkehr zu vormodernen Zeitformen wie denen der
Antike, des Mittelalters oder Barocks im Fokus stehen, im Bereich des Ahistorischen
der Ubertritt von einer historischen in eine mythologische Zeitschicht.

Die Sprache spielt bei der Transformation auf zweierlei Weise eine Rolle. Zum
einen kann sie in der Rickfithrung auf ihre Materialitit den Text selbst zum Raum
machen, wodurch der Text als raumliches Gebilde neu strukturiert wird. Zum
anderen préfiguriert und vollzieht die Sprache auf semantischer Ebene die Raum-
transformation. Das geschieht zum Beispiel durch die Verwendung von abstrakten
Raumattributen, zum Beispiel im Adjektiv weit bei Linhartova, wodurch der Raum
als Weiteraum neu beschrieben wird. Ein weiteres Beispiel wiren lokale Adverben
wie hier und dort. Sie spannen einen topologischen Raum auf, der zur Bedingung fiir
andere Beziehungen im Raum wird, zum Beispiel fiir das Verhéltnis zwischen zwei
Objekten oder Subjekten sowie zwischen ideellen Gréf3en wie Fremde und Heimat.

Als letzte Kategorie ldsst sich die Materialitit anfithren, die raumtransformierend
wirken kann. Konkrete Objekte kénnen zum auslésenden Medium der Raumtrans-
formation werden, wie das etwa bei der Leiter in Weiners Rovnoviha, beim Spiegel in
Hra doopravdy oder beim Muff in Hodrovés Trilogie der Fall war. Topologische Texte
konnen die Materialitdt des Raums allerdings auch transzendieren, was wir etwa in
der zentralen Stellung des nur ideell gegebenen Fluchtpunktes bei Linhartova oder
im Symbol des Regenbogens in Diim daleko gesehen haben. Effekte der Spiegelung,
Drehung und Skalierung erschiittern die Raumontologie und eréffnen Sinnschichten
auflerhalb der Alltagserfahrung.
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