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The article compares three perspectives on a symbol of modern Berlin between the World Wars:
the central railway junction Gleisdreieck, which is seen as the “iron heart of Betlin and of mod-
emn Germany”. Two of these perspectives are from a point of view of Russian writers, who spent
a rather short time in emlgratlon keeping close ties with Russian culture: Viktor SHKLOVSKY
makes Gleisdreieck an issué in his epistolary novel ZOO. Ilucvma e o awbsu usu mpemps
Aaousa [Zoo. Letters not on Love or Third Eloise], Boris PASTERNAK, who lived in Berlin for less
than a year, wrote a poem in Russian with the German title Gleisdreieck, and the Austrian writer
Joseph RoTH published an essay called Bekenntnis zum Gleisdreieck [Commitment to Gleis-
dreieck]. PASTERNAK makes the entanglement of rails a symbol of urbanization, shaped against the
background of rural, Biedermeier Germany, which PASTERNAK knew from his years of study in
the picturesque town of Marburg. He sees Germany in a rapid process of modernization, which
does not extinct its petty bourgeois identity, but blows it up to monstrous dimensions. In
SHKLOVSKY’s novel, Gleisdreieck symbolizes life in a cage, cold iron reigns over human beings
in an anonymous, deserted and inhuman world. RoTH also emphasizes mechanization and dehu-
manization, symbolized in Gleisdreieck, but for him, man has to comply with the fast pace of
modernity, and this leads to a warm future, because movement implies heat.

In seinem gut informierten und glinzend geschriebenen Essay The Stepmother of
Russian Cities! beschreibt Alexander DOLININ zwei einander sich offensichtlich komplett
ausschliefende Sichtweisen auf das Berlin der 20er Jahre. Wihrend Besucher aus
Westeuropa wie auch deutsche Zugereiste das freiziigige, glitzernde, erotisch aufgeladene
Leben der Metropole preisen oder doch zumindest wahrnehmen, ,fehlt diese erotische
Betorung den meisten russischen Beschreibungen der Stadt vollig*2. Lediglich Sergej
TRET’JAKOV und Roman GUL’ preisen im Geist der avantgardistischen Technikbegeiste-
rung und des modernistischen Urbanismus das industriell hochinnovative Berlin und diag-
nostizieren eine rasante ,Amerikanisierung* Deutschlands. II’ja ERENBURGs Beschreibun-
gen Berlins zielen in dieselbe Richtung, sind jedoch ,,wie immer“3 nur aus zweiter Hand.
Die Beschreibungen Berlins aus der Feder der russischen Emigranten in dieser Stadt sind
dagegen, so DOLININ, gepréigt von der Abneigung gegen den Modernismus, weil dieser eng
mit kommunistischen Sympathien verkniipft ist. Die Emigranten zeichnen ein diisteres, ja
apokalyptisches Bild der Metropole. DOLININ macht zwei Varianten dieser Perspektive
aus: historic demonization® im Geiste von Oswald SPENGLERs Untergang des

1 Alexander DoLiNiN: “The Stepmother of Russian Cities”. Berlin of the 1920s through the
Eyes of Russian Writers, in: Gennady BARABTARLO (Hg) Cold Fusion. Aspects of the German
Cultural Presence in Russm New York/Oxford 2000, S. 225-240.

2 Ebd, S. 228.
3 Ebd, S. 229.
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Abendlandes oder aber ,oneirization®, d. h. Berlin wird zum Ausldser von Traumbildern,
Erinnerungen, intertextuellen Assoziationen und Projektionen.* Abgesehen von der
Abneigung der russischen Emigranten gegen das linke Berliner ,Festmahl wihrend der
Pest“ - DOLININ zitiert hier die Anspielung auf PU3KINs gleichnamigen Einakter in
Vladimir KORVIN-PETROVSKIS Cmuxu k Ilywruny [Gedichte an Puskin]> - macht
DoLmN noch einen psychologischen Faktor geltend, der die differenzierte Wahrnehmung
Berlins durch die meisten russischen Schriftsteller-Emigranten verhindert: ihre mangelnde
soziale Integration in Berlin. Man muss Biirger dieser Stadt sein, Teil ihres komplexen
Beziehungssystems, um ihre semantische Topographie zu begreifen. Das erinnert an
Erfahrungen von blind geborenen Menschen, die durch eine Augenoperation im Er-
wachsenenalter sehend wurden, denen aber nach eigenem Bekunden nun alle Menschen
gleich, unindividualisiert, gleichsam gesichtslos erscheinen. Die Gleichformigkeit der
Berliner StraBenziige ist ein Wahrnehmungsproblem.

DoLNinNs Befund ldsst zunichst zwei Schlussfolgerungen zu. Zum einen stellt er die
formalistische Verfremdungstheorie, die hauptsiichlich von einem prominenten zeitweili-
gen Berlin-Exilanten, nimlich Viktor SkLovskwy, entwickelt wurde, radikal in Frage. Der
sehende, fremde Blick ist zumindest in seiner formalistischen Generalisierung eine
Fiktion, Das Gegenteil ist der Fall: das unverstandene Umfeld macht blind fiir seine
innere Differenziertheit, es 1adt dazu ein, sich in die Schemata von Klischees, in Infor-
mation aus zweiter Hand oder eben in von der Umgebung ausgeldste Traumwelten
zurlickzuziehen.

Zum anderen scheint die Wahrnehmung des Raumes abhéngig zu sein von der kul-
turellen Haltung, mit der man in ihn eintritt. Die westlichen Reisenden wenden sich der
Stadt ausdriicklich zu, wihrend die russischen Emigranten sich hier groBtenteils
aufhalten, weil sie dort, wo sie zu Hause sind, nicht leben kénnen. Sie sind ,displaced
persons‘ im wahren Wortsinne. Eine regressive Haltung wird in einer solchen Situation
geradezu provoziert. Das Ziel der folgenden Studie ist es, zu testen, ob es nicht doch
eine Wahrnehmungsméglichkeit der Stadt aus der Perspektive der Emigration gibt, die
weder der ,falschen‘ Betdrung durch die erotisierte Scheinwelt noch der ebenso
,falschen* Verdiisterung durch eine Desemantisierung des Raumes untetliegt. Zu
diesem Zweck werden Boris PASTERNAKs, Viktor SkLovskus und Joseph RoTHs
Perspektiven auf Berlin anhand ihrer literarischen Reprisentationen des Gleisdreiecks
untersucht.

DoLININ selbst bietet hier die direkt und indirekt auf Berlin bezogenen Werke
Vladimir NaBokovs auf. Allerdings scheint er NaBokov zugleich zum Kronzeugen der
,onirischen® Reaktion auf Berlin zu machen. Dieses Problem wiirde sich 16sen lassen,
wenn man zu dem Schluss kiime, dass in den entsprechenden Texten NABOKOVs nur per-
sonal perspektivierte Rollen durchgespielt werden, denen der mit ihnen spielende Autor
selbst nicht unterliegt. Doch auch das eigentliche ,,Gegenprogramm® NABOKOVs, fiir das

4 Ebd, S. 235-236.
5 Ebd.
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DoLNIN auf einen Essay von Annelore ENGEL-BRAUNSCHMIDTS verweist, zeigt sich am
Ende nicht als Dialog mit einer Stadt jenseits von Klischees, iibergestiilpten Konzeptua-
lisierungen und Ausldsemn von ihr fremden Zusammenhiingen. Es liegt vielmehr, so lesen
wir bei ENGEL-BRAUNSCHMIDT, darin, den stidtischen Raum, der den ihn wahrnehmenden
Emigranten umgibt, als jungfriuliches Material fiir eine Sinngebung zu verwenden, die in
ihrem Ausgangspunkt wie in ihrem Ziel literarisch ist. ENGEL-BRAUNSCHMIDT verweist in
diesem Zusammenhang auf ein Gedicht NABOKOVs, in dem die Hinde, mit denen jeder
fremde Raum, also auch Berlin, ertastet wird, eine in sie geritzte Landkarte Russlands
(also ein kiinstlerisches Abbild der Heimat) tragen. Berlin dient dazu, Russland zu tasten,
und zwar das literarische, das kulturelle Russland, das der Dichter in sich triigt. Dafiir ist
der Dichter auch diesem fremden Raum gegeniiber sensibel, allerdings nicht sehend, son-
dern nur tastend, denn er ist in dem Gedicht ein Blinder (,,cmenen). Als Blinder vermag
er den fremden Raum als den Raum der Anderen, als den deutschen kulturellen und lite-
rarischen Raum gerade nicht wahrzunehmen. Strukturell gibt es Berlin in NABoKOvs
Berliner Werken nicht, nur als - iiberall aufgespieBtes - thematisches Material, wic die
Formalisten es genannt hitten, Vorwand fiir einen rein innerliterarischen, innerkulturellen
und innerrussischen Diskurs.

Pasternaks modernes Deutschland - das Berliner Gedicht Gleisdreieck

Gleichwohl war einem Russen eine echte Begegnung mit dem deutschen Berlin, mit
seiner kulturellen Identitit und seiner Geschichtlichkeit mdglich. Dieser Russe war nicht
eigentlich ein Emigrant, obwohl er mit diesem Gedanken spielte, doch am Ende hielt er
sich nur ein knappes Jahr in Berlin auf, obwohl er zuvor schon liingere Zeit in Deutschland
gelebt hatte.” Dieser Russe war jiidischer Abstammung, aber sikularisiert, was in diesem
Fall einen nicht unwesentlichen Gesichtspunkt darstellt. Eine wesentliche Voraussetzung
fiir die produktive Begegnung mit Berlin ist eine kosmopolitische Neugier, die grundsitz-
liche Bereitschaft, sich auf das Fremde einzulassen, semantische Netzwerke zu explo-
rieren. Nur so wird Verfremdung als Differenzerlebnis von Fremdheit und Vertrautheit

6 Anneclore ENGEL-BRAUNSCHMIDT: Die Suggestion der Berliner Realitit bei Vladimir
Nabokov, in: Karl SCHLOGEL (Hg.): Russische Emigration in Deutschland 1918-1941. Leben im
europdischen Biirgerkrieg, Berlin 1995, S. 367-378.

7 Vgl. Viktor SxLovsku: ZOO. Pis’ma ne o ljubvi, ili tret’ja Eloiza [Zoo. Briefe nicht iiber
Liebe oder die dritte Eloizal, in: DErs.: ES¢e ni¢ego ne kongilos’ [Es ist noch nichts zu Ende],
Moskau 2002, S. 267-332, hier S. 307; Viktor SkLovski: ZOO ili pis’ma ne o ljubvi [Zoo oder
Briefe nicht iiber Liebe], in: DERS.: Sobranie soéinenij v trech tomach [Gesammelte Werke in drei
Biinden], t. 1, Moskau 1973, S. 163-230, hier S. 203; Viktor SkL.ovskl: Zoo oder Briefe nicht iiber
Liebe, Frankfurt/M. 1980, hier S. 72. ,,B Bepaune I[TacrepHak TpeposxkeH. UeNOBeK OH 3anaj{HOMH
KyJBTYPBI, IO KPaiiHE# Mepe, ee NOHUMACT, KUJ ¥ paHblie B lepManuu, ¢ HUM cefiuac MOJIofast,
XOpolilas XeHa, — OH o4enb TpepoxkeH.” ,In Berlin ist Pasternak voller Unruhe. Thn hat die west-
liche Kultur gepriigt, zumindest ist sic ihm vertraut, er hat auch schon friiher in Deutschland gelebt,
diesmal begleitet ihn seine junge, vortreffliche Frau - und trotzdem ist er unruhig.*

Die verschiedenen Ausgaben werden in der Folge abgekiirzt mit ZOO; ZO02; ZO0?2, Vgl. auch
Lazar FLEISMAN: Boris Pasternak v dvadcatye gody [Boris Pasternak in den Zwanziger Jahren],
Sankt-Peterburg 2003, S. 23-24.
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iiberhaupt asthetisierbar, d. h. semantisierbar. Zum anderen aber bedarf es der Bereit-
schaft, die deutsche Kultur in ihrer Genese und ihrer inneren semantischen Vernetzung zu
verstehen, bedarf es eines radikalen sich Einlassens auf diese Kultur jenseits und doch
immer auch innerhalb der Genreszenen auf Berliner StraBen, um den Sinn und vielleicht
die Tragik dieser Stadt in ihrer Ambivalenz zu erfassen. Beide Voraussetzungen erfiillt
Boris PASTERNAK. Zum Zeitpunkt seines Berlin-Aufenthaltes hat er bereits eine lange und
intensive Auseinandersetzung mit der deutschen Kultur hinter sich. Er ist im gewissen
Sinne Teil dieser Kultur geworden. Zum anderen ist PASTERNAK, auch wenn er sich nie,
ja dezidiert nicht, als Teil der jiidischen, sondern immer nur der russischen Kultur ver-
standen und stilisiert hat, ein herausragender Vertreter jenes kulturellen Kosmopolitismus
des siikularisierten Judentums, dem die russische Kultur des beginnenden 20. Jahrhunderts
zu einem erheblichen Teil ihre Weltliufigkeit, ihre Dynamik und auch ihre Komplexitét
zu verdanken hat. Diese Voraussetzungen machen sein Werk, soweit es sich auf das Berlin
der 20er Jahre bezieht, zu einem geeigneten Priifstein fiir die Frage, ob es fiir die russi-
sche Emigration jenseits der Projektionen und Klischees die Chance eines Dialogs mit
dem nicht nur (aber auch) kosmopolitischen, sondern auch deutschen kulturellen Berlin
der 20er Jahre gab.

Vor diesem Hintergrund wird exemplarisch das Gedicht Gleisdreieck8 (Titel deutsch
im Original) untersucht, das nicht nur ein Produkt von PASTERNAKS Berlin-Aufenthalt ist,
sondern als ausdriickliche Auseinandersetzung mit dieser Stadt und mit dem Deutschland
der 20er Jahre gelten kann.?

Das 1923 entstandene Gedicht mit seinen fiinffiiBigen Jamben und abwechselnd
méannlichen und weiblichen Reimauslauten ist wie alle Gedichte des in Berlin entstande-
nen Gedichtzyklus in der Form durchaus traditionell. In der Lautinstramentierung, die sich
{iber die Reime hinaus auf das gesamte Wortmaterial erstreckt, sowie in der kiihnen,
zuweilen hyperbolischen Metaphorik und Symbolik entspricht es dagegen formal dem
Futurismus, dem PASTERNAK in dieser Ubergangsphase seines Schaffens noch zuzurech-
nen ist. Bereits das im Original deutsche Titelwort lockt mit seinen euphonischen
Qualitiiten, doch es vernetzt sich nicht mit lautlichen Qualititen im russischen Text. Dieser
Text ist dann iiber die Reimwérter hinaus massiv horizontal und vertikal lautlich vernetzt.
Die erste Strophe vertikal: ,,Ki3H1 — KaxbIiA®, ,,IPOGABIACTCS — HEGONBILYIO, ,,IEHD —
Haj pesoM“, ,nponacta — Ilorcmama“; die zweite Strophe horizontal: ,,cemacops! —
CIIOPSAT — KPacToH®, ,,po3y — pe3efoi®, ,,BepcThl — Kop3uHy*, wobei die letzten beiden
Paare sich auch vertikal miteinander vernetzen; die dritte Strophe vertikal: ,,pygax —

8  Boris PASTERNAK: Gleisdreieck, in: DERs.: Stichotvorenija i poémy v dvuch tomach [Ge-
dichte und Poeme in zwei Bénden], t. 2, Leningrad 1990, S. 235.

9 Valentin BELENTSCHIKOW: Zur Poetik Pasternaks. Der Berliner Gedichtzyklus 1922-1923,
Frankfurt/M./Berlin/Bern 1998. BELENTSCHIKOW hat sich in seiner Studie mit den - als Zyklus nie
publizierten, aber laut BELENTSCHIKOW als Zyklus konzipierten ~ Berliner Gedichten befasst. Eine
ausfiihrliche Analyse findet sich aber dort nur von Bodrost’ und Stichotvorenie, zu allen anderen
Gedichten gibt es nur allgemeine Bemerkungen zur Metrik und zur Reimtechnik. Auch bleibt
BeienTscuikow den Nachweis schuldig, dass die Berliner Gedichte PAsTERNAKs wirklich eine
innere Zyklizitit aufweisen.
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cymepkm” (liber die Konsonantenkombination r-u-k / u-r-k), ,Kpenm — xapampamm®,
»I'pEMa — Mpaka — rpaMac”; horizontal: die r-Ketten ,,pykax — xpbuu — Tpy6 — HefoTpor
und ,,MpaKa — BBIPBaBIIACH — MeTpo* sowie die Assonanz ,,rpuMac —~ ApiMa‘.

Die semantische Funktion dieser Klangwiederholungen und Assonanzen wie auch
die der Reime erschliefit sich uns erst vor dem Hintergrund der durch die einzelnen Worte
gezielt ausgelGsten Assoziationen. Dabei ist das Reimwort ,,uymak® [Sonderling] bereits
ein Schliisselwort im semantischen Netzwerk des Gedichtes. Es verweist auf die heraus-
ragende Bedeutung der Figur des Sonderlings in der deutschen Romantik - der Epoche,
die im Ausland, insbesondere in Russland, besonders intensiv gewirkt hat und damit mit
der deutschen Literatur als Weltliteratur geradezu identifiziert wurde (dabei wurden
GOETHE und SCHILLER, anders als in Deutschland selbst, der Romantik zugeschlagen).
Dies ist der Hintergrund, vor dem auch PASTERNAK die deutsche Kultur wahrgenommen
hat - bis zu seinem Aufenthalt in Berlin. Der arme (in dem Gedicht sein Zimmer fiir ein
geringes Geld zur Verfiigung stellende) Sonderling in der Dachkammer (Dachkammer -
»aeprak”, das Reimwort zu ,,aymak®) ist dariiber hinaus iiber das berilhmte Gemilde
Spitzwegs geradezu emblematisch fiir das deutsche Biedermeier geworden - und zugleich
fiir die latent regressive, sich ins Kleinstidtische, Provinzielle und Idyllische fliichtende
deutsche Mentalitit in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Mit diesem Reimpaar ruft
PASTERNAK 'somit ein zentrales Paradigma der deutschen Kultur auf. Dieselbe klein-
biirgerliche:Idylle scheint auch der Blumenkorb mit Rose und Reseda aufzurufen, der in
der ersten Zeile der zweiten Strophe aus der Dachkammer ,hinausgestellt“ wird. Die
Kombination von Rose und Reseda ist dabei nicht nur euphonisch motiviert. Sie verkniipft
auch die Farben Rosa (Rose) und Gelb (Reseda) des damit doch recht lichten und freund-
lichen Sonnenuntergangs. Hier wie in der ersten Strophe fungieren die biedermeierlichen
Versatzstiicke als metaphorische Bilder fiir eine urbane, technische Realitit, die sie nur
auf den ersten Blick zu idyllisieren scheinen. Tatsichlich sind sie von Anfang an auf den
scharfen Kontrast zum Stahlkoloss im Zentrum der pulsierenden Metropole Berlin berech-
net. Bereits ,,ipo6asnstercs“ und ,,HeGonpuiyro miaTy* prosaisieren das Bild, auch wenn
diese 6konomischen Begriffe zugleich eine Briicke zwischen der Armut des biedermeier-
lichen Sonderlings und der des Berliner Proletariats im 20. Jahrhunderts bauen. Die
Metaphorik eines kilometergroen Blumenkorbs aus einem Geflecht von Stahltrdgern und
Schienen iiber dem ,,Gebriill des Abgrunds“ ist dann weder idyllisch noch antiidyllisch,
sie ist grotesk. Das kleinbiirgerliche Krbchen hat sich zum gewaltigen Stahlgewirr aufge-
bliht, der Blick hinunter von einer hiibschen Marburger Fachwerkfassade ist zum Blick
in den Abgrund geworden. Die kleinbiirgerliche Mentalitit der Deutschen ist unter den
Bedingungen von Industrialisierung und Urbanisierung nicht verschwunden, sie ist durch
sie vielmehr zu monstrésen Formen mutiert.

Vor diesem Hintergrund kann man nun versuchen, die Frage zu beantworten, warum
der personifizierte Sonnenuntergang Abend fiir Abend gerade aus Potsdam herbeieilt. Es
geht hier nicht um die banale Tatsache, dass Potsdam von Berlin-Mitte aus im Stidwesten
liegt, also in Richtung auf den winterlichen Sonnenuntergang, denn die Nennung von
Potsdam ist in diesem Zusammenhang redundant und darum gleichwohl erklarungs-
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bediirftig. Die Losung diirfte in dem ,.kéniglichen® und damit vormodernen Berlin liegen,
das in Potsdam zu lokalisieren ist (konigliche Schldsser und Girten). Dieser geschicht-
liche Aspekt deutscher kultureller Identitit sendet seinen GruB in das stihlerne Herz des
modernen Berlin.

In der zweiten Halfte der zweiten Strophe erscheint nun eine neue, mit der bieder-
meierlichen Schonheit des Blumenkorbs konkurrierende Instanz - die Symbolik der (mut-
maBlich roten) Signale (,,cemacpopr1®) und der Weile des Schnees. Der Benzingeruch gibt
dem Schnee den Charakter eines Industrieprodukts, wie ein synthetisch hergestelltes
Pulver. Hier musste PASTERNAK gezielt die vormodern-romantische Konnotation des
Schnees abweisen. Wihrend der vormoderne Schnee in der russischen Kultur eher mit
Wirme assoziiert wird (vgl. die Marchen um Viterchen Frost), dringen sich hier die
Konnotationen von Kilte und Sterilitit auf. Die starke Haufung von s-Lauten in den
entsprechenden zwei Zeilen stiitzt diesen Aspekt. Zusitzlich kommt noch eine meta-
poetische Dimension ins Spiel. Das russische Wort ,,cemacpopsi“ fiir Eisenbahnsignale ist
eine Entlehnung aus dem Griechischen und bedeutet wortlich ,,Zeichentrager. Mit der
Schoénheit des Sonnenuntergangs konkurriert mithin die Schonheit der textuellen
Zeichentriger, und das Geflecht der Gleise, in dem diese Zeichentriger verstreut sind,
wird zum Wortgeflecht des poetischen Textes. Das alte Paradigma von Romantik und
Biedermeier, in dem versucht wurde, das Ideal der Naturschdnheit nachzuahmen, wird
verdrangt durch das Paradigma der Avantgarde, in dem die Schonheit gleichsam autark
den Zeichentriigern, den Signifikanten selbst, ihren Klangqualititen und ihrer kunstvollen
Vernetzung (das Geflecht der Gleise) entstammt. Metapoetisch betrachtet erweist sich der
,Schonheitswettbewerb® zwischen Schnee und Signalen somit als Konkurrenz zwischen
der neuen Poetik (,,cemacdoprr®) und einer mit der Moderne (Benzin) kontaminierten und
damit nicht nur ,entzauberten‘, sondern auch noch kiinstlich synthetisierten romantisch-
vormodernen Schénheit.

Die dritte Strophe macht den Paradigmenwechsel in der deutschen Kultur explizit: an
die Stelle von romantisch konnotierten ,Démmerungen” (,,cymepku®) treten moderne
Schminkstifte. Damit wird metapoetisch zweierlei z7um Ausdruck gebracht. Zum einen
wird Natiirlichkeit durch absichtsvolle Kiinstlichkeit (Schminken) ersetzt. Zum anderen
werden unmerkliche Uberginge ~ das Zwielicht der Dammerung ist ja als Grenz- und
Ubergangszeit fiir die Romantik geradezu konstitutiv - substituiert durch die klaren
(Grenz-)Linien, die die Stifte ziehen. Das Wort ,cymepgu® vernetzt sich also mit den
romantischen bzw. biedermeierlichen Schliisselwértern der ersten Strophe: die Negation
der Dimmerung, in die hinein die Metro fliegt, verweist auf die Unmdglichkeit, das
Deutschland des 20. Jahrhunderts, fiir das metaphorisch und metonymisch das
Gleisdreieck steht, noch mit dem kulturellen Code der Romantik zu verstehen.

Ein dritter Bezug ergibt sich iiber die figura etymologica ,rpuma“ (2. Zeile) -
~TpEMac” (4. Zeile). Die Moderne mit ihrer Schminkstift-Asthetik erscheint zwar kiinst-
lich, zeigt aber paradoxerweise gerade dadurch ein authentisches Bild der sozialen
Realitit, denn sie zeichnet den modernen Menschen in einem ,, Kniuel von Grimassen®.
Sicherlich nicht zufillig evoziert diese hochexpressive Metonymie die linienbetonten
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Bilder des deutschen urbanistischen Expressionismus der 20er Jahre, z. B. Otto Dix und
den frithen Max BECKMANN.

Die aus dem Dunkel emporschiefiende und auf den Fliigeln des Rauchs fliegende
Metro der letzten beiden Zeilen deutet DOLININ als apokalyptische Hollenfahrt im Geiste
Oswald SPENGLERs.10 Doch damit verkehrt er nicht nur die Richtung - die Metro bricht
doch aus dem Dunkel der Unterwelt hervor ans Licht (,,a3 Mpaka srIpBaBImmce*) — er ver-
schweigt auch die Anspielung auf das 1921 in Berlin im Sammelband Oznennuiii cmoan
[Feuersiule]!! publizierte und wohl beriihmteste Gedicht Nikolaj GUMILEVs 3a6.0-
Ouswuca mpaneaii [Die verirrte StraBenbahn]!2. Dieses Gedicht, eigentlich untypisch fiir
den Exotisten und archaisierenden Stilisierer GumiEv, gilt als ein Manifest der
Avantgarde. In seiner Bildlichkeit erweist es sich aber letztlich als ein seltenes russisches
Beispiel des Expressionismus, dieser Miitelstromung zwischen Modernismus - und
Avantgarde. Dies wiirde ein Vergleich von 3a6awduswuca mpameaii [Die verirrte
StraBenbahn] mit dem thematisch eng verwandten expressionistischen Poem Hrvatska
rapsodija [Kroatische Rhapsodie]!3 des Kroaten Miroslav KRLEZA zeigen, auf das hier
nicht niher eingegangen werden kann. Die grotesk ibersteigerte, dabei aber grell-realis-
tische Bildlichkeit, der existenzielle Ausdruck mit deutlichem Transzendenzbezug unter-
scheiden die expressionistische Asthetik und Poetik von der avantgardistischen.
PASTERNAK orientiert sich in diesem Gedicht eher am Expressionismus als an der
Avantgarde und stellt es damit auch in den Kontext der deutschen Moderne.

Den intertextuellen Bezug zu GUMILEV stellt nicht nur die Analogie der fliegenden
Metro beziehungsweise StraBenbahn her, auch das Attribut ,,kprutaTeia® [gefliigelt] fiir
die StraBenbahn wird mit ,,ma kpeurax“ [auf Fligeln] fiir den Flug der Metro aufgegrif-
fen. Die StraBenbahn fliegt bei GUMILEV in eine Art Erdumlaufbahn und zugleich in die
Transzendenz des kollektiven Todes. Als rasende kollektive Bewegung bei gleichzeitigem
Orientierungsverlust wird sie zaum Emblem der unkontrollierten sozialen Eruption.!4 Das
Auftauchen der Metro aus dem finsteren Untergrund verschérft die Symbolik dieses
Moderne-Emblems noch. Die ,Fliigel des Rauches® reichern sie mit einem Attribut der
Industrialisierung an, das zugleich das Dunkel des Untergrundes mit ins Helle trans-

10 Vgl. DOLININ, S. 234.
1t Nikolaj GUMILEV: Ognennyj stolp [Feuersiule], Berlin 1921.

12 Auch Nikolaj GUMILEV: Zabljudivsisja tramvaj [Die verirrte StraBenbahn], in; DERS.:
Stichotvorenija i poémy [Gedichte und Poeme], Stankt-Peterburg 2000, S. 335-336.

13 Miroslav KRLEZA: Hrvatska rapsodija [Kroatische Rhapsodie], in: DErs.: Hrvatski bog
Mars. Jubilamo izdanje povodom 80-godisnjice rodenja Miroslava KrleZze [Der kroatische Gott
Mars. Jubildumsausgabe anlisslich des 80. Geburtstages von Miroslav Krleza], Sarajevo 1973, S.
313-342.

14 Auch bei Viktor SkLovsky ist die Berliner U-Bahn eng mit dem Tod verkniipft. So
prophezeit sich der Erzihler in Cenmumenmanvnoe nymewecmeue [Sentimentale Reise] ,,im
fliegenden Sarg der Berliner Untergrundbahn® (,,B nerydem rpo6y yaTeprpysma“) zu sterben.
(Viktor Skrovskir: Viktor Sklovskijs Sentimentale Reise [1923], iibers. v. R.-E. RIEDT,
Frankfurt/M. 1964, S. 341; Viktor SKLOVSKI): Sentimental’noe putesestvie [1923], in: DERs.: Esce
ni¢ego ne kondilos’, S. 15-266, hier S. 240.)
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portiert. Diese Metro wurde gleichsam von der Holle ausgesandt, um den Himmel iiber
Berlin zu erobern.

Die personifizierten Diicher, Schornsteine und Mimosen der ersten Zeile erscheinen
vor diesem Hintergrund zuniichst als eine hochst heterogene Reihe. Diese Reihe ist aller-
dings sorgfiltig realistisch motiviert - die Berliner U-Bahn wechselt an dieser Stelle vom
Untergrund zu einer aufgestinderten Hochbahn, deren Hohe aus der Beobachterposition
mit den Baumkronen, Dichern und Schornsteinen zusammenfillt. Das schlieBt eine sym-
bolische Funktion natiirlich nicht aus. Diese besteht hier darin, dass zunichst ein Bild des
heterogenen ,kulturellen Uberbaus® in Deutschland erscheint. Die Dicher verweisen
zuriick auf den Dachboden des Sonderlings aus der ersten Zeile, die Mimosen auf die
Kleinbiirgerliche Regression (iiber die auch im russischen sprichwdrtliche Bildlichkeit
(,HemoTpora® - riihr-mich-nicht-an) sowie iiber den Riickbezug auf die einzigen sonsti-
gen Pflanzen des Gedichts - Reseda und Rose. Die Schornsteine verweisen dagegen auf
die Industrialisierung und das Kapital, wodurch dann auch im Rauch (,aemmM*) der ,Auf-
trieb* fiir die Fliigel der Metro bereitgestellt wird.

Man kann die drei Strophen des Gedichts zusammenfassend als eine Auseinan-
dersetzung mit der kulturgeschichtlichen Entwicklung Deutschlands auffassen. Die erste
Strophe modelliert zuniichst — allerdings bereits ironisiert und mit semantischen Kontra-
punkten durchsetzt - ein romantisch-biedermeierliches Bild der deutschen Kultur. In der
zweiten Strophe wird dieses Bild durch Hyperbolik ins Groteske gesteigert (das
Gleisgewirr als hiibscher geflochtener Blumenkorb), doch durch die Semantik der Signale
und des Benzingeruchs bereits verdringt. Das Schliisselwort ist hier ,,copstr®, d. h. das
Alte ringt in dieser Strophe mit dem Neuen. Dieses Ringen sollte man weniger auf die
aktuell wahrgenommene Wirklichkeit beziehen, denn die romantisch-biedermeierliche
Welt erschien in der ersten Strophe ja nur vermittels der vom Dichter gewihlten Meta-
phorik. Darum findet dieses Ringen im Beobachterbewusstsein statt, d. h. in PASTERNAKS
eigenem Deutschlandbild. In seine noch von der Marburger Studienzeit und vom klein-
stidtischen Marburger Stadtbild gepragte Vorstellung eines romantisch-biedermeierlichen
Deutschland dringen nun Bilder ein, die sich den mit der ersten Strophe dokumentierten
Versuchen widersetzen, Deutschland weiterhin unter diesen Vorzeichen wahrzunehmen.
Die dritte Strophe enthélt die Romantik nur mehr in der Negation, die deutsche Moderne
ist im Bewusstsein des Betrachters angekommen und vernetzt sich nunmehr intertextuell
mit der russischen Modemne (GUMILEV) zum Bild der kollektiven Grimasse und der im
Projektil der Moderne aus dem Untergrund hervorbrechenden und in den ,Uberbau‘ der
alten Kultur eindringenden Menschenmasse. Diesem Befund entspricht letztlich auch die
traditionell-moderne Ambivalenz der dufieren Form des Gedichtes.

Das Gleisdreieck bei Viktor Sklovskij und Joseph Roth, ein Vergleich

Auch Viktor SkLovskn befand sich 1922 bis 1923 in der Berliner Emigration. Er
blieb wie PASTERNAK nur kurz, entstammte wie dieser einem biirgerlichen jiidisch-akkul-
turierten Milieu und hétte eigentlich von vornherein durch seine Familie eine Verbindung
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zur deutschen Kultur haben kénnen, da seine GroBmutter miitterlicherseits eine Deutsche
war. Diese Verbindung gab es jedoch nicht, schon die Sprachbarriere blieb fiir SKkLoVsKIy
ein uniiberwindbares Hindernis. Er wurde kein Kosmopolit, sondern litt in Berlin stark
unter seinem Heimweh nach Russland. Berlin blieb fiir ihn eine fremde Stadt, in der er
einfach nicht leben konnte. Dies zeigt sich auch in seinen literarischen Berlin-Bildern aus
dieser Zeit, von denen die meisten in seinem Briefroman ZOO. IHucbma ne o awbeu usu
mpemba Iaousa [ZOO. Briefe nicht iiber Liebe oder die dritte Eloiza] enthalten sind.

Hier beschreibt der namenlose Erzdhler ausfiithrlich die Berliner Emigrantenszene
und seine Eindriicke der urbanen Landschaften innerhalb der Metropole, da es ihm von
der Adressatin seiner Briefe, Alja, untersagt wurde, iiber seine Liebe zu ihr zu schreiben.
Die Form des Briefromans, der meist die Liebe thematisiert, wird so ausgehéhlt und damit
parodiert.!5 Die Berlin-Bilder des Erzdhlers zeigen die Stadt insgesamt als lebens-
feindliches Ungetiim, in der keinerlei Natur Platz hat. Eisen, oder allgemeiner Metall,
dominiert die Beschreibungen der Metropole, wodurch Berlin wie von kalten Adern
durchzogen wirkt.

Neben den immer wieder genannten zwolf eisernen Briicken, die sich als Leitmotiv
durch den gesamten Roman ziehen, betont der Erzihler im achtzehnten Brief, dass noch
weitere Dinge in Berlin beziehungsweise in Deutschland aus Eisen bestehen. Das Klima
Berlins ist dem Material aber nicht gerade zutriglich:

»3uMbl HeT. CHEr TO BEINARAET, TO TAET,

B cHIpOCTH H B IIOPAaXXEHHH PXABECT Xele3Has I'epMaHus, B PXaBYMAOH CPACTaEMCA
) k4

pkaBesi BMecTe C Hel, HeXele3Hble Mbl, “16

Eisen ist kein Edelmetall. Es reagiert schnell auf Wettereinfliisse und beginnt zu ros-
ten, also zu zerfallen. Deutschland beginnt durch die Kriegsniederlage und die
Wirtschaftskrise ebenso zu zerfallen. Die alte Stirke ist dahin. Auch die Stirke der rus-
sischen Emigration beginnt nachzulassen. Ebenfalls auf die eine oder andere Weise eine
Niederlage erlitten und aus dem eigenen Land fort gegangen, befinden sich die
Emigranten nun in Deutschland und, obwohl sie nicht wie die Deutschen sind, ndhern sie
sich langsam in ihrer Resignation und in dem Gefiihl der Bewegungslosigkeit an die
Deutschen an. Sie rosten ein, obwohl sie laut SkLovskus Erzahler aus einem anderen
Material gemacht sind.

Im selben Brief beschreibt der Erzéhler eine Fahrt mit der Berliner U-Bahn, bei der
er die metallenen Gerdusche, die bei der Beschleunigung entstehen, und die Enge der
Passagen zwischen den Hiusern in den Vordergrund stellt. Auch die Leierkastenménner
an den Bahnhéfen spielen keine Lieder. Zu héren ist nur ,Berlins mechanisches

15 Vgl. Jan LEVCENKO: Istorija i fikcija v tekstach V. Sklovskogo i B. Ejchenbauma 1920e
gg [Geschichte und Fiktion in V. Sklovskijs und B. Ejchenbaums Texten der Zwanziger Jahre],
Tartu 2003 (Dissertationes Semioticae Universitatis Tartuensis; 5), S. 65.

16 Skrovsku: ZOO, S. 309; ZOO2, S. 205. ,Winter gibt es nicht. Mal schneit es, mal taut
es. In der Feuchtigkeit und in der Niederlage rostet das eiserne Deutschland. Der Rost lisst uns
zusammenwachsen, wir rosten mit, wir Nichteisernen.“ (ZOO?22, S. 76.)
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Stéhnen“17, Die typischen Lieder, die ansonsten an den Bahnhofen gespielt wiirden,
benennt der Erzihler mit ,,Ach, mein lieber Augustin“ oder ,,Deutschland, Deutschland
tber alles“18, die eine inhaltliche Oppositionsbeziehung aufweisen. Das Deutschlandlied,
1841 im Helgolander Exil von Hoffmann vON FALLERSLEBEN verfasst und seit dem 11. 8.
1922 Nationalhymne der Weimarer Republik, beschwort Patriotismus gepaart mit
deutscher Gréfie und einer Vormachtstellung in der Welt, wohingegen ,,Ach mein lieber
Augustin® wohl auf das deutschsprachige Volkslied Oh, du lieber Augustin verweist, in
dem klar pessimistische Tendenzen erkennbar sind, denn es heifit hier nicht nur im
Refrain: ,Alles ist hin“, Damit entspricht es weit mehr dem deutschen Zustand nach der
Kriegsniederlage.!® Trotzdem werden diese musikalischen Alltagsuntermalungen voll-
kommen vom Berliner Verkehr {ibertdnt. Die menschliche Gerduschkulisse, egal welcher
Zukunftstendenz, wird durch die mechanische abgelGst.

Die Fahrt mit der U-Bahn endet am Gleisdreieck, wo das eiserne Berlin sein Zentrum
hat. Im Gegensatz zur deutschen Literatur aus der Weimarer Zeit, in der die belebten Orte
wie Alexanderplatz oder auch der Kurfiirstendamm und der Tiergarten zur Veranschau-
lichung des Berliner Metropolenlebens benutzt werden, ist in der russischen Emigranten-
literatur das Gleisdreieck zum Sinnbild Berlins geworden.?0 Monstrose metallene
Technik, so weit das Auge reicht. Das Gleisdreieck, ,,das Forum aller Berliner Ziige“21,
ist ein Verkehrsknotenpunkt und folglich Umsteigebahnhof. Verldsst man den Bahnhof
offnet sich der Blick auf ein Geflecht von Gleisen:

,,prI‘OM O KPBIIIAM JIHHHBIX 2KCITBIX SHHHHﬁ HAyT OyTH, IIYTH HAYT OO 3EMIE, 11O
BBICOKHM 2KCJIC3HBIM IIOMOCTAM, HEPECEKAIOT XKEJE3HBIE TOMOCTBI, IPOXOA IO NPYTHM
nmoMocTaM, ce 6oee BLICOKHM.

17 Ebd., 2002, S. 77, ,Mexanndeckuit cron Beparra“ (ZOO, S. 311; Z0O0?2, S. 206.)
18 Ebd. Deutsch im Original.

19 Auch Dostoevskls kennt das deutschsprachige Volkslied. In Besy (Bose Geister) spielt
Ljamsin, eine der Nebenfiguren, auf dem Klavier den deutsch-franzésischen Krieg nach. Hierfiir
wird zunichst die stolze Marseillaise als Thema gewahlt, die aber nach und nach durch Oh, du lieber
Augustin iiberlagert wird. Nachdem nun das Volkslied die Marseillaise ganz verdringt hat, verin-
dert sich der ,,Augustin® weiter: ,,ciblniarcst CHIbIE 3BYKH, YUyBCTBYCTCA GC3MEPHO BLINWTOE MHEBO,
OCIIEHCTBO CAMOXBAlLCTBO, TPCOOBAHMS MHIIMAPJOB, TOHKHX CHrap, IIAMIOAHCKOTO M
3aJIO3KHUKOB; ,Augustin‘ nepexofuT B HEUCTOBLIH peB... PpanKo-npycckast BOHHA OKAHUMBAETCH.
(Fedor M. DostoEvsKkil: Besy, in: Polnoe sobranie so€inenij v tridcati tomach, t. 10, Leningrad
1974, 8. 252.) ,,Er wird gewalttitig, man hort heisere Rufe, das unmiéBig genossene Bier macht sich
bemerkbar, die Raserei der Selbstzufriedenheit, die Forderung nach Milliarden, teuren Zigarren,
Champagner und Geiseln; der ,Augustin‘ steigert sich zum furiosen Gebriill... Der franzosisch-
preuflische Krieg ist zu Ende.“ (Fjodor M. Dostoiewskn: Bose Geister, iibers. v. S. GEIER,
Frankfurt/M./Ziirich 2003, S. 425-426.) Anders als bei SxLovski steht das Lied hier im Kontext
eines gewonnenen Krieges. Durch die intertextuelle Verbindung ergibt sich eine weitere
Oppositionsbeziehung. Das Lied wird hier trotz des insgesamt eher pessimistischen Textes zu einem
Lied des Sieges aufgebldht, wobei deutsche Klischees wie das Biertrinken ebenso bedient werden,
wie der Anspruch auf eine Vormachtstellung in Europa und der Welt.

20 Vgl. DOLININ, S. 233.

21 Zkrovskir: ZOO2, S. 76; ,.popym scex Bepanuexux noesgos® (ZOO, S. 310; ZOO2,
S. 206.)
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Tricsam ormed, hoHapeH, CTPENOK, XEJEe3HbIE IHAphl HA TPex Horax, ceMacdopsl,
Kpyrom cemagopsL. “22

Die sich kreuzenden Gleise werden durch den Chiasmus ,,agyT nyTd, oyra gyt
zusitzlich im TextkOrper visualisiert.23 Auch die Wiederholung der jeweiligen
Bestandteile des Gleisdreiecks verdeutlicht seine Riesenhaftigkeit. Dieses eiserne
Geflecht ist menschenleer. Das Gleisdreieck bezeichnet der Erzihler als ,Deutschlands
eisernes Herz“24. Damit ist dieser menschenleere Ort das Zentrum des eisernen
Deutschlands, ohne den es kein Leben gibe. Eisen ist im Gegensatz zum warmen men-
schlichen Blut ein Material, das Kilte suggeriert. Neben der rein biologischen Funktion
als Pumpe fiir den Blutkreislauf ist das Herz auch immer Symbol fiir amourdse Gefiihle,
die mit Wirme und der Farbe Rot assoziiert werden. Ein eisernes Herz ist jedoch grau und
assoziiert physikalische Kilte ~ bei der Beriihrung fiihlt sich Eisen aufgrund der hohen
Leitfahigkeit kalt an - und somit als Ort der Seele auch seelische Kilte. Ein eisernes Herz
ist kalt gegeniiber Gefiihlen anderer und zu eigenen nicht fihig.

Das Bild des Gleisdreiecks als eisernes Herz findet sich auch in dem Feuilleton von
Joseph ROTH von 1924 Bekenntnis zum Gleisdreieck. Hier ist das Gleisdreieck jedoch
anders als bei SKLOVSKI Inbegriff einer Zeitenwende:

»Alle vitalen Energien des Umkreises haben hier [im Gleisdreieck] Ursprung und
Miindung zugleich, wie das Herz Ausgang und Ziel des Blutstromes ist, der durch die
Adern des Kérpers rauscht. So sieht das Herz einer Welt aus, deren Leben Radriemen-
schwung und Uhrenschlag, grausamer Hebeltakt und Schrei der Sirene ist. So sieht das
Herz einer Erde aus, die tausendmal schneller um ihre Achse kreist, als es Tag- und
Nachtwechsel uns lehren will; deren unaufhorliche, unsterbliche Rotation Wahnsinn
scheint und Ergebnis mathematischer Voraussicht ist; deren rasende Schnelligkeit senti-
mentalen Riickwirts-Sehern brutale Vernichtung innerlicher Krifte und heilenden
Gleichgewichts vortiuscht, aber in Wirklichkeit lebensspendende Wirme zeugt und den
Segen der Bewegung.“25

Bei RotH ist das Gleisdreieck folglich nicht nur Zentrum Berlins, sondern sogar der
Mittelpunkt der Welt. Auch RoTH nutzt das Bild des Herzens fiir das Gleisdreieck, das er
in einer anaphorischen Konstruktion wiederholt. Fiir ihn macht die Technik der Zukunft

22 Ebd., ZOO, 8. 311; ZOO?, S. 206. ,Ringsherum, iiber die Dicher von langen gelben
Gebituden, fiihren Gleise, sie fiihren iiber die Erde, ilber eiserne Hochgleise, queren die Hochgleise
auf noch hdéheren Hochgleisen. Tausende von Lichtern, Laternen, dreibeinigen Eisenkugeln,
Signalen.“ (ZOO2, S, 77.)

23 In der deutschen Ubersetzung wird der Chiasmus nicht wiedergegeben.

24 Sxrovsku: Z00O2, S. 77; ,xenesn[oe] cepanfe] Tepmannu (ZOO, S. 311; ZOO02, S. 206.)
Was bei SkLovsky das eiserne Herz Deutschlands ist, benennt II’ja ERENBURG mit ,,[e]iscrnes Idyll*
(»Dxlenesuas mmanna“). Das Gleisdreieck wird fiir ihn zum Inbegriff des Berliner ,Bahn-
hoflebens® (,,sox3aneHol xusnu“). (Ilja EHRENBURG: Visum der Zeit, tibers. v. H. RUOFF, Leipzig
1982, S. 46-47; 1I’'ja ERENBURG: Viza vremeni [Visum der Zeit], in: DERS.: Sobranie so&inenii v 8
tomach [Gesammelte Werke in 8 Biinden], t. 4, Moskau 1991, S. 7-316, hier S. 8-9.)

25 Joseph Rorh: Bekenntnis zum Gleisdreieck [1924], in: Ders.: Werke, Bd. 2, Das jour-
nalistische Werk, 1924-1928, Amsterdam/Koln 1990, S. 218-221, hier S. 218.
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die Welt seiner Gegenwart aus und er sieht das Gleisdreieck in seiner Monstrositit als ein
bereits existierendes Zeugnis der Zukunft, das das Zeitalter der Maschine einléuten wird.
Er begriifit diese neue Epoche jedoch nicht vollkommen kritiklos; insgesamt bleibt sein
Standpunkt gegeniiber der Technik ambivalent.26 Seine Beschreibung, die sein Zukunfts-
bild impliziert, hat nichts gemiitlich Vertrautes, wo der Mensch seinen Platz innehat.
Vielmehr spielt der Mensch in dieser Zukunft gar keine Rolle mehr, denn alle Arbeit wird
maschinell erledigt und alle Bewegung ist mechanischen Ursprungs. Die Geschwindigkeit
wird zur bestimmenden GréBe und 16st die Natur, im Zitat durch Tag- und Nachtrhythmus,
ab. Uber die Wortwahl versucht RoTH dem technisch Monstrdsen menschliche Ziige zu
verleihen. Es wird sogar in letzter Konsequenz als lebensspendend bezeichnet. Damit wird
die Technik jedoch nicht von ihrem Fremdheitsstatus befreit und zu einem Teil der Welt
der Menschen, sondern vielmehr wird der Mensch ein Teil der technischen Welt, der er
sich bereitwillig unterwirft. Die Macht, die die Maschine verspricht und die der Mensch
erlangen will, fordert gleichzeitig seine Selbstaufgabe.2” RoTH kalkuliert ein, dass es
Skeptiker dieser Zukunft gibt, die er als ,,Riickwirts-Seher” bezeichnet. Diese wiirden die
Zukunft nicht mit offenen Armen begriiflen, weil sie sie schlicht nicht begriffen, denn das,
was sie fiir kalt und brutal hielten, sei in Wirklichkeit der Ursprung des zukiinftigen
Lebens. Technik und Leben schlieBen sich bei RoTH nicht aus, sondern sind untrennbar
mitejinander verbunden, auch wenn der Mensch sich hierfiir als Individuum aufgeben
muss. SKLovskDs Erzihler verhilt sich der Technik gegeniiber durchaus kritisch, obwohl
Automobile einen starken Reiz auf ihn ausiiben:

Bemm nepepopnnd 4€n0BeKa, MalllHHLI OCOOEHHO.
»UEIoBEK cefYac yMeeT TOJIBKO HX 3aBOJIMTh, 4 TaM OHM MIyT Aanbie caMua. MnyT, anyT
H [aBAT 4enoBeka.“28

Hier wird der marxistische Topos umformuliert: ,,Das Sein bestimmt das Bewusst-
sein“ wird bei SkrLovskws Erzihler zu ,Die Dinge verindern den Menschen“.29 Die
Aussage wird dadurch nicht wesentlich verdndert. Im angefiihrten Zitat geht der Erzahler
noch weiter, indem er den (technischen) Dingen ein Eigenleben zugesteht. Der Mensch
wird nicht nur durch die Dinge verindert, sondern mittlerweile auch von jhnen beherrscht.
Bei RoTH wird diese Herrschaft bereitwillig akzeptiert, wohingegen Skr.ovskus Erzihler
die Technik nun als Bedrohung ihres Schopfers wahrnimmt, da der Mensch die Situation

26 Vgl. Jeanne Riou: Joseph Roth’s ,Bekenntnis zum Gleisdreieck: Technology,
Experience and the Feuilleton in the 1920s, in: Christian EMDEN (Hg.): Science, Technology and the
German Cultural Imagination. Papers from the Conference The Fragile Tradition, Cambridge
2002/0xford 2005, S. 157-179, hier 158.

27 Vgl. Carl WeGE: Gleisdreieck, Tank und Motor. Figuren und Denkfiguren aus der
Technosphire der Neuen Sachlichkeit, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte 68 (1994), 2, Juni, S. 307-332, hier S. 320.

28 8krovsku: ZOO, S. 291; ZOO2, S. 187. ,Die Dinge, besonders die Maschine haben den
Menschen verwandelt. Der Mensch versteht sich heute nur darauf, sie aufzuziehen; dann laufen sie
von allein. Sie laufen und laufen und erdriicken den Menschen.“ (ZO0?2, 8. 42.)

29 Vgl. Svetlana Boym: Estrangement as a Lifestyle: Shklovsky and Brodsky, in: Poetics
Today 17 (1996), 4, S. 511-530, hier S. 513.
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nicht langer im Griff hat. Die Skepsis der Technik gegentiber geht beim Erziihler stets ein-
her mit der Skepsis gegeniiber der in seinen Augen dekadenten bourgeoisen Kultur
Europas.30 Zu den kulturellen Unterschieden wie Sprache, Sitten und Mode addiert sich
die deutlich kapitalistische Lebensweise in Deutschland, so dass SkLovskps Erzihler in
Berlin in zweifacher Hinsicht eine Entfremdung verspiiren muss.3!

Fir RotH hat die Technik hingegen einen religionsihnlichen Status inne. Das
Zeitalter der Maschine, das er so enthusiastisch mit seinem Bekenntnis zum Gleisdreieck
begriifit, heiBt fiir ihn, dass die verheifungsvolle Zukunft bereits angebrochen ist.
Vollkommen eindeutig sind RoTHs Ausfiihrungen letztlich jedoch nicht, da er gleichzeitig
die Perspektive des Opfers und die des Téters wihlt. Der Mensch muss sich unterwerfen,
um an der Macht der Technik in Zukunft teilzuhaben.32 Diese Zukunft beschreibt er dhn-
lich einem Himmelreich auf Erden. Besonders nachts wird die Gréfe und Erhabenheit
dieses technischen Wunders in seiner Schonheit fiir ihn greifbar:

»Man sehe in den klaren Néchten das Gleisdreieck, das aus tausenden Laternen durchsil-
berte Tal - es ist feierlich wie der gestirnte Nachthimmel: eingefangen darin, wie in der
gldsernen Himmelskugel, sind Sehnsucht und Erfiillung. Es ist Etappe und Anfang,
Introduktion einer schonen hérbaren Zukunftsmusik.“33

Was fiir SkLovskns Erzihler das mechanische Stdhnen Berlins ist, wird bei RoTH als
wohlklingende Zukunftsmusik wahrgenommen. Die Bedrohung und Kilte, die fiir ihn vom
Metall und der monstrésen Technik ausgehen, sieht ROTH als ,,lebensspendende Wirme*34,
da Bewegung mit Wirme einhergeht. Von Rost ist keine Rede. RoTH bemiingelt nicht, dass
der Mensch hier seinen Platz nur noch schwer zu finden vermag, bezeichnet ihn in seiner
Unzulinglichkeit in all der Technik sogar als stérendes Element, das sich von irrelevanten
menschlichen Problemen leiten ldsst und in der Erhabenheit der Technik ameisengleich
verloren geht.35 Der Mensch wird hier nicht mehr als Individuum gesehen, sondern er wird
zu einem seelenlosen Objekt reduziert, dessen Dasein nur durch seine Funktion in der

30 Vgl. Richard SHELDON: Introduction, in: Viktor SHKLOVSKY: Zoo, or Letters not about
Love, transl. by R. Sheldon, Ithaca/London 1971, S. viii-xxxiii, hier S. xxviii. SHELDON erldutert
zusitzlich, dass dieser Skeptizismus in der russischen Literatur eine gewisse Tradition hat und
erwithnt DOSTOEVSKI und ToLSTOI als prominente Vertreter dieser Haltung,

31 Vgl. Verena DoHrN: Die Literaturfabrik. Die frithe autobiographische Prosa V. B.
Sklovskijs - Ein Versuch zur Bewiltigung der Krise der Avantgarde, Miinchen 1987, S. 43.

32 Vgl. WEGE, S. 320; vgl. Susanne SCHARNOWSKI: ,Berlin ist schén, Berlin ist groB“.
Feuilletonistische Blicke auf Berlin: Alfred Kerr, Robert Walser, Joseph Roth und Bernard von
Brentano, in: Matthias HARDER - Almut HiLLE (Hgg.): , Weltfabrik Berlin“. Eine Metropole als
Sujet der Literatur, Studien zu Literatur und Landeskunde, Wiirzburg 2006, S. 67-82, hier S. 80.
SCHARNOWSKI ist anderer Meinung. Sie liest den Titel von Roths Text als ironisch, wodurch RotH
Berlin ebenfalls als menschenfeindlichen Ort des Elends beschreibt und somit der Zukunft komplett
skeptisch gegeniiber stiinde. Die religiés motivierten Tendenzen zur Selbstaufgabe liisst sie aufier
Acht.

33 Rory, S. 220.
34 Ebd, S. 218.

35 Vgl. ebd., S. 220. Vgl. WEGE, S. 323. WEGE weist an dieser Stelle auf eine ironische
Intertextreferenz zu Gerhard HAUPTMANNSs Bahnwdrter Thiel hin.
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kapitalistischen Welt begriindet wird. Diese Absage an die Individualitéit des Menschen
wird direkt kontrastiert durch das oben angefiihrte Zitat mit seinen romantischen Ziigen.36
Die Zukunftsmusik, von der am Ende des Zitats die Rede ist, wird auch im Text erfahrbar,
da im Anschluss Einzelheiten des Gleisdreiecks mit Hilfe von onomapoetischen Allite-
rationen beschrieben werden, wie beispielsweise ,,Schienen gleiten schimmernd“ oder
LKlangwellen fern rollender Réider“.37 Das Gleisdreieck erhdlt bei ROTH eine sakrale
Dimension, indem er Worte aus einem religios konnotierten Paradigma wihlt, wie ,,Segen®,
~Tempel“ oder ,,Himmelskugel“.38 Letztere wird im Zusammenhang mit der ,,schénen hor-
baren Zukunftsmusik“ genannt, die den GroBstadtlirm so mit Sphirenklingen gleichsetzt.

,JEiserne Landschaft, groBartiger Tempel der Technik unter freiem Himmel, dem die kilo-
meterhohen Schlote der Fabriken, lebendigen, zeugungstrichtigen Rauch darbringen.
Ewiger Gottesdienst der Maschinen, im weiten Umfang dieser Landschaft aus Eisen und
Stahl, deren Ende kein menschliches Auge sieht, die der graue Horizont umkiammert.“39

Der technische Fortschritt wird bei RoTH zur Riickkehr zu einer urspriinglichen
Religionsform. Der Tempel der Technik ist kein sakrales Bauwerk, in dem der Glaube
eingesperrt wird, sondern er umfasst die gesamte Industrielandschaft unter dem
Himmel. Der Rauch der Schornsteine*® gemahnt an die alttestamentarische Dar-
bringung von Brandopfern. Auch der Ewigkeitsgedanke, der jeder Religion innewohnt,
ist hier enthalten und zusitzlich mit der flichenmaBigen Ausdehnung der industriellen
Anlagen verkniipft, die fiir das menschliche Auge und den Verstand nicht zu erfassen
ist. Mithilfe des Titels und des Anfangs wird zusitzlich auf ein Glaubensbekenntnis
verwiesen. Der Unglaube, verkorpert durch ,Riickwirts-Seher®, wird Konsequenzen
nach sich ziehen:

,Wen [der] Anblick [eines solchen Gleisdreiecks] nicht erschiittert, erhebt und stolz
macht, verdient den Tod nicht, den ihm die Gottheit der Maschine bereitet.“41

36 Vgl. Rioy, S. 167.

37 Roty, S. 220.

38 Ebd, S. 218, 219 und 220.
39 Ebd, S. 219.

40 Neben der religios konnotierten Lesart trigt das Bild des Schornsteins mit seinem ,,zeu-
gungstrichtigen Rauch® eine deutliche Phallussymbolik in sich. Die Technik reproduziert sich so
letztendlich selbst. Auch WEGE weist auf diese Interpretationsmdglichkeit hin, indem er die
Psychoanalyse einbezieht, und bezeichnet Roths Text als ,die Geschichte einer Krinkung. Ein
Angehériger des ehedem ,starken Geschlechts® gerit in das Réderwerk einer von ihm selbst kon-
struierten Maschinerie und wird heillos verunsichert. Thm droht der Ausschluss aus einem sich
selbsttitig regulierenden System. Dieser vorliufig letzten Krinkung waren bekanntlich andere
vorausgegangen. Hinzuweisen wire vor allem auf die erste: den Ausschluss von der Potentia, Leben
zu schenken. Auf die weibliche Herausforderung antwortet der von der Natur aus za kurz
gekommene Mann mit der sich selbst auferlegten Verpflichtung, eine artifizielle Welt in Analogie
zu seinen maschinalen Denkstrukturen zu erschaffen (,Wille zur Technik®), auf den Ursprungs-
mythos von der lebensspendenden Mutter Erde mit dem Gegenmythos eines durch synthetische
Verfahren herstellbaren Universums.“ (WEGE, S. 323.)

4l Rory, S. 219. -
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Es handelt sich folglich um einen strafenden Goti42, wodurch wiederum eine
Verbindung zum Alten Testament hergestellt wird. Die Individuen verlieren sich im
Angesicht der Technik und werden vor ihr gleich durch ihre Geringfiigigkeit, so wie alle
Menschen auch vor Goit gleich sind.43 Trotzdem wird das riesenhafte Gelinde, die ,.eiser-
ne Landschaft“, nicht zu einem neuen Garten Eden fiir den Menschen stilisiert. Es handelt
sich vielmehr um das Paradies der Maschine, in dem der Mensch mehr geduldet als zu
Hause ist und das in seiner Ambivalenz zusitzlich zu der sakralen ebenfalls eine dimoni-
sche Dimension aufweist. 44

Fiir SkLovskws Erzihler ist am Gleisdreieck durch die vielen sich kreuzenden Gleise
das einzige Idyll zerstort, das ihm abgesehen von seiner Literatur in seiner Enttiduschung
in der Liebe geblieben wire. Dem Gleisdreieck haftet fiir ihn nichts Sakrales an, das eine
grofe neue Zukunft beinhaltet. Fiir ihn ist es der Inbegriff von etwas Monstrosem, Kaltem.
Er stecht dem Gleisdreieck, seinem Sinnbild Berlins, nicht ambivalent gegeniiber. Im
vierten Brief schreibt er unter anderem iiber Velimir CHLEBNIKOVS und natiirlich auch
seinen Liebeskummer als Trost: ,,Uns bleiben die gelben, von der Sonne bestrahlten
Héuserwinde [...]“.45 Die langen gelben Gebiude am Gleisdreieck sind jedoch einge-
flochten in das Eisen. Sie liegen nicht mehr offen und von der Sonne beschienen da, son-
dern sie sind eingeengt und beinahe verborgen zwischen den technischen, eisernen
Konstruktionen. Es gibt folglich keinen Trost an dieser Stelle.

Menschliche Gerdusche gibt es entweder nicht oder sie werden durch die metalli-
schen Klinge des Verkehrs iiberlagert. Berlin ist etwas Grofies, Mechanisches, das mit-
hilfe der Eisenanalogien als lebensfeindlich beschrieben wird. Diese Lebensfeindlichkeit
bezieht SkLovskus Erzihler nun auf ganz Deutschland, indem er die Gedanken vom
Anfang des Briefes erneut aufnimmt. Auch Hamburg ist in seiner Beschreibung durch
Metall, Technik und durch die Farbe Grau charakterisiert. In diesem metallischen Grau
Deutschlands gibt es keine Bewegung mehr, keine Prozesse, keine Richtung. Denn es
Hliefert nur fertige Dinge. Hauser wie Koffer, StraBenbahnen, auf denen sich nirgend-
wohin fahren ldsst“.46 Die Dominanz des Materials Eisen in Berlin zeigt emeut dic
Eint6nigkeit des Stadtbildes, die der Erzahler tiberall wahrnimmt.47 Das lebensfeindliche
Berlin bietet dem Erzihler auf Dauer keine Zuflucht.

Das viele Metall, das den Erzahler in Berlin umgibt, spielt zusitzlich, ebenso wie die

42 Vgl. WEGE, S. 320.
43 Vgl ebd., S. 322.
44 Vgl. Riou, S. 166.

45 SkLovski: ZOOZa, S, 31. ,A HaM OCTAKYICH KENTBHIC CTCHBI JIOMOB, OCBEINCHHBIE
conuneM [...]¢ (ZOO, S. 281; Z0OO2, S. 181.)

46 Ebd., ZOO2, S. 77; ,jjaeT TONbLKO rOTOBBIE BEIH —~ IOMA KaK YEMOJAHLI, TPAMBAH, Ha
KOTOpBIX Hekyfa exats” (Z0OO, S. 311; ZO02, 8. 207.)

47 Vgl. DOLININ, S. 233. Fiir DoLININ ist das Metall, durch das Berlin bei SkLovsky charak-
terisiert wird, vergleichbar mit der Dominanz des Steinernen bei CHODASEVIC im Gedichtzyklus
Evropejskaja no¢’ [Europiische Nacht].
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eingesperrten Tiere im Zoo, auf das Gefangensein an. Berlin ist ein eisernes Gefingnis.#8
Die zwolf eisernen Briicken und die Gleise sind seine Gitterstibe. Alja ist sich der
Wirkung der Briicken durchaus bewusst, wenn sie im ersten Brief an ihre Schwester
schreibt:

»]OlTKyna HA wpems, UPUXONATHCA NPOGHPATHCH WOJ J[BCHANATHIO KCIC3HBIMA

Mocramu. Takoe MecTto 3TO, 94T0 6e3 0coGo#l HYXHBI HE 3aefielllb. 3HAKOMBIE C
Kurfiirstendamm’a o gopore 3axopuTh HE 6ymyT!“49

Fiir Alja fungieren die Briicken tatsdchlich als eine Barriere, die allerdings sie selbst
nicht zu betreffen scheint, denn sie verlisst ihre Gegend von Zeit zu Zeit, um Tanzen oder
Einkaufen zu gehen. Die Briicken sperren also nicht sie ein, sondern die anderen aus, auch
den Erzihler.

Am Gleisdreieck umgeben diese Gitterstibe den Erzihler vollkommen. Die Gleise
laufen hier nicht nur auf der Erde, sondern auch iiber Gebduden, wo sich erneut Gleise
kreuzen. Es entsteht ein Gitter wie bei einem Fenster im Geféngnis. Auch die Tatsache,
dass man mit der StraBenbahn nirgendwohin gelangt, ist eine Referenz auf die Situation
des Gefangenen. Eine Flucht - zumindest mit der Straenbahn - bleibt ausgeschlossen.
‘Wohin sollte man auch fliehen? Der Weg nach Russland ist versperrt. Dass in Deutschland
alles ,,roroB“ [fertig] ist, unterstreicht die Stagnation, die der Erzihler am eigenen Leib
erfahrt. Diese Stagnation nimmt ROTH in seinem Feuilleton gar nicht wahr. Im Gegenteil.
Das Gleisdreieck, das fiir ihn stellvertretend fiir den gesamten technischen Fortschritt
steht, ist fiir ihn Bewegung, zum einen in eine groBartige Zukunft, zum anderen sichtbare,
konkrete, mechanische Bewegung, denn er ist nicht in Berlin eingesperrt und verspiirt im
Angesicht der Technik hochstens seine menschliche Unzuldnglichkeit, nicht aber eine
Freiheitseinschrinkung und stagnierende Gleichférmigkeit.

Motive, die sich auf das Themenfeld Gefingnis beziehen, finden sich ebenso wie die
zwolf eisernen Briicken im gesamten Roman SKLOVsKUs. Abgesehen von den bereits
genannten Motiven ldsst sich auch Aljas Zimmer ViISEvskD zufolge als Gefiangnis deuten.50
Im achten Brief bedankt sie sich fiir die Blumen, die der Erzéhler ihr geschickt hat:

»[Clmacufo 3a nBeTH.

Komuara Best majyniena u npopyinena, [...].

B aToit HENEHOM KOMHATE C KOJIOHHAMH, OPY2>KAEM, COBOMH S TyBCTRYIO ce6s1 ToMa.
MHe IpHAAJIEXHT B HEll Tenno, 3amax | THmmHA, “51

48 Vgl. Anatolij VISEvski: Kak sdelan ZOO Viktora Sklovskogo [Wie Viktor Sklovskijs
Z00 gemacht ist], in: Canadian-American Slavic Studies 27 (1993), 1-4, S. 165-180, hier S. 168.

49 Skrovski: ZOO, S. 276; ZOO2, S. 176. ,,Um hierher zu gelangen, muB man, woher man
auch kommt, unter zwolf eisernen Briicken hindurchgehen. Das wird die Leute abschrecken, [vom
Kurfiirstendamm) aus einen Katzensprung zu machen.“ (ZO0?22, S. 22.) In ZOO?2 und Z0O022 ist es
nicht der Kurfiirstendamm, sondern ,,Unter-den-Linden® (,,Yurep-pen-Jluanen*). Angleichung der
Ubersetzung B. K.

50 vgl. Visevsk, S. 170.

51 Skrovsku: ZOO, S. 289; Z0OO02, S. 185. ,[Vlielen Dank fiir die Blumen. Das ganze
Zimmer duftet danach [...]. In diesem unsinnigen Zimmer mit Saulen, Waffen und Eule fiihle ich
mich zu Hause. Mir gehdrt darin die Wirme, der Geruch und die Stille.“ (ZOO??, S. 39.)
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Einerseits deuten die Siulen und Waffen auf ein Geféngnis hin. Es befindet sich
kaltes Metall in Aljas Zimmer in Form von Waffen. Die Saulen bringt Anatolij VISEVSKIJ
mit Geféngnisgittern in Verbindung.52 Andererseits ist die Natur, reprisentiert durch die
Blumen und die Eule, in diesem Interieur eingesperrt.53 Ob es sich tatsichlich um eine
lebendige Eule in einem Kifig, wie Anatolij VISEVSKD meint34, oder um eine aus-
gestopfte Eule handelt, macht nur einen marginalen Unterschied. Sitzt die Eule in einem
Kifig, liegt die Assoziation mit dem Geféngnis jedoch ndher. Handelt es sich dagegen
um eine tote Eule, werden die Stagnation und die Hoffnungslosigkeit der Gesamt-
situation betont. Die Eule ist aus diesem Gefingnis nicht entkommen und ist zu einem
kiinstlichen Accessoire in einer kiinstlichen Umgebung geworden. In beiden Fillen ist
die Eule eine erneute Referenz auf den Zoo und dessen Tiere und damit auf das
Eingesperrtsein.55 Alja fiihlt sich in ihrem eigenen Geféngnis jedoch wohl. Es ist ihr zu
Hause, sie nimmt es nicht als Gefingnis wahr, weshalb die zwolf Briicken fiir sie auch
kein Hindernis sind. Obwohl sie nichts Materielles darin zu besitzen scheint, ist es ihr
Riickzugsort. Darin unterscheidet sie sich fundamental von dem Erzihler, denn er kann
sich mit seiner momentanen Lage nicht abfinden und sieht iiberall in Berlin, dass er hier
nicht hergehdrt. Dieser Unterschied zwischen Alja und dem Erzéhler ist mit ausschlag-
gebend fiir das Scheitern seiner Liebe.56

Eine néher liegende Bedeutung, die Aljas Zimmer durch Saulen, Waffen und Eule
erhilt, ldsst Anatolij VISEvskU unberiicksichtigt. Diese drei Dinge gehbren zu einem
Tempel der Athene. Athene, die griechische Géttin der Weisheit, der Stadte und der listi-
gen Kriegskunst, wird gewOhnlich mit einer Eule als Zeichen ihrer Weisheit und mit
Riistung und Waffen dargestellt. Die Siulen legen die Assoziation mit einem Tempel
nahe. Alja wohnt in diesem Tempel. Im zweiten Brief gesteht der Erzihler Alja seine
Liebe, indem er unter anderem sagt:

»TBI TOPOX, B KOTOPOM A1 JK¥BY, Th1 HA3BAHME MeCsNA ¥ AHA. [...] Bee mopm papmEI nmepeyn
To6oi, Kak neper Iocomom. “57

Der Erzihler tiberhoht seine Geliebte zu einer allgegenwirtigen Gottheit, die er auch
mit der Stadt Berlin in Zusammenhang bringt. Alja wire also die Géttin Berlins dhnlich
wie Athene die Schutzgéttin Athens ist. Dass Alja alle Menschen gleich betrachtet, ist
allerdings ein Vorwurf seitens des Erzihlers. SchlieBlich méchte er die Erfiillung seiner
Liebe zu ihr und somit alles andere als eine Gleichbehandlung,

52 Vgl. Visevsky, S. 170.

53 Vgl. ebd.

54 Vgl ebd.

55 AuBerdem verweist die Eule in einem anderen Kontext zusitzlich direkt auf Alja. Die
Eule ist ein nachtaktives Tier. Auch Alja ist nachts viel unterwegs und tanzt.

56 Vgl Vi3evsk, S. 170.

57 Skrovskw: Z0O, S. 277, ZO02, 8. 176-177. ,,.Du bist die Stadt, in der ich lebe, du bist
der Name des Monats und des Tages. [...] Alle Menschen sind vor dir gleich, wie vor Gott.“
(Z0022, S, 24.)
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Alja selbst beschreibt im siebten Brief ihre Wohnung mit den Merkmalen eines
Tempels, ist sich aber jhrer Bedeutung nicht bewusst, denn sie nennt ihr Zimmer
HHenemas“ [unsinnig]. Trotzdem fiihlt sie sich wohl darin, Das Scheitern der Liebe des
Erzihlers ist auch hier bereits impliziert, wenn Alja die Athene Berlins ist. Athene hat nie-
manden gefreit, sie ist eine jungfriuliche Gottin geblieben. Passenderweise wird Berlin
seit dem 18. Jahrhundert im Volksmund auch als ,,Spree-Athen® bezeichnet. Der
Ausdruck stand Anfangs in einem klaren Bildungszusammenhang, denn ,[wlo eine
Akademie ist, da ist Athene; wo Athene ist, da ist Athen.“58 Hiernach folgten die architek-
tonischen Umgestaltungen Berlins vor allem durch Schinkels Bauten auf der Museums-
insel und das von Langhans gebaute Brandenburger Tor, das einem Athener Stadttor
nachempfunden ist.5 Bei SkLovsk hingegen ergibt sich ein Zusammenhang mit Athen
einzig durch Alja und ihre Attribute. Er beschreibt keine klassizistischen Prachtbauten und
architektonischen Meisterleistungen, keinen Marmor und keine Gétterbiisten in seinem
Berlin, sondern nur ,Paliste aus dem Geschift firr Fertigpalidste“60; und auch ,,[d]ie
Hiuser gleichen einander wie Koffer“61. Berlin bleibt fiir ihn eine Stadt der Eintonigkeit,
deren einzige Gemeinsamkeit mit Athen die ihr inne wohnende, weibliche Gottheit ist, die
fiir ibn durch Alja représentiert wird.

Gemeinsam ist den drei Autoren ihre Aullenseiterhaltung, ihre Sichtweise Berlins ist
jedoch unterschiedlich. PASTERNAK stellt sein zeitgendssisches Berlin deutlich in einen kul-
turellen Kontext. Sein Deutschland ist in der Moderne angelangt, wobei das Gesicht dieser
Moderne noch nicht klar umrissen wird. Den kulturellen Referenzrahmen fiir sein Gedicht
Gleisdreieck bildet das 19. Jahrhundert, also die Zeit der deutschen Romantik und des
Biedermeier. Die Fahrt mit der U-Bahn wird zum Ausbruch aus der in sich geschlossenen
Enge der biedermeierlichen Idylle stilisiert. Doch bleibt das Ergebnis dieses Ausbruchs
nicht eindeutig. Die Mischung aus dem Abgesang auf die Kultur des Dichter- und
Denkerlandes und dem Ausbruch beziehungsweise Aufbruch in eine ungewisse und damit
vielleicht auch beéngstigende Zeit der Moderne fiihrt zwingend zu einer Ambivalenz. Eine
Folge des Ausbruchs ist in jedem Fall der Verlust dieser sicheren, geschlossenen, bieder-
meierlichen Idylle, gleichzeitig bleibt die Zukunft jedoch im Dunkeln.

Auch RoTH zeigt in seinem Peuilleton die Ankunft Deutschlands in der Moderne.
Seine Sichtweise ist weniger durch Kunst und Kultur gepriigt, er stellt vielmehr den Grad
der Technisierung in den Fokus seines Textes. Die Technik, fiir die das Gleisdreieck bei
ihm stellvertretend steht, wird in kosmische Dimensionen gesteigert. Die Welt der
Menschen wird von der Technik iiberlagert, so dass das individuelle Gliick marginal wird.
Der Mensch schrumpft und wird zu einem unbedeutenden Insekt in der erhabenen Welt der
Maschine. Anders als bei PASTERNAK existiert der Mikrokosmos des Menschen parallel

S8 Gottfried Withelm LEBNIZ zit. nach Hubert CANCIK: Spree-Athen, in: Museumsjournal 16
(2002), S. 4-9, hier S. 5.

59 Vgl ebd.

60 SkLovSKI: 7002, 8. 76. ,|njsopunl M3 MarasuHa rorosuix BoOpHOB* (ZOO, S. 309;
7002, S, 205)

61 Ebd., ZOO?, §. 75 ,[n1loMa onuraxobwl, Kak deMopassl (ZOO, S. 309; ZO02, S. 205.)
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zum Makrokosmos der Maschine. Die Gegensitze, die der Anbruch der Moderne in sich
birgt, werden als synchrone Phinomene dargestellt. Bei PASTERNAK hingegen ist das
Biedermeier im Angesicht der Weltmetropole Berlin ein Relikt der Vergangenheit. Seine
Kontraste basieren auf der Diachronie von Moderne und Romantik. Beide Autoren diag-
nostizieren eine Zeitenwende, wobei ihre Herangehensweisen deutlich voneinander ab-
weichen. PASTERNAK wihlt in seiner Kulturbezogenheit einen stirker symbolischen Zu-
gang, wohingegen RotHs Technikfokus in seiner Bestandsaufnahme der Welt einen stirker
symptomatischen Zugang mit sich bringt. RotHs Text ist deskriptiv und enthélt, anders als
die Texte von PASTERNAK und auch SKLOVsKI, kein Sujet, was sicher der Gattung des
Feuilletons geschuldet ist, zusétzlich aber die Geringfiigigkeit des Individuums in der Welt
der Maschine betont. Der Text appelliert schlieflich an den Menschen, sich der Maschine
und der ibr zugrunde liegenden mathematischen GesetzmaBigkeit unterzuordnen.

Skr.ovskw geht in seinen Berlin-Bildern komplett von einer AuBenperspektive aus.
Seine Beschreibungen Berlins sind ebenso wenig identifikatorisch zu nennen wie die von
PASTERNAK, der jedoch durch seinen bereits vorhandenen Bezug zu Deutschland, speziell
zur deutschen Romantik, nicht absolut von auBien auf Berlin blickt. Vielmehr bleibt
PASTERNAK in einer gewissen kulturbezogenen Erwartungshaltung verhaftet, von der er
sich nicht zu l6sen vermag. Die anfingliche Geschlossenheit der romantischen be-
ziehungsweise biedermeierlichen Idylle umféngt zunéchst auch PASTERNAK selbst. Aus ihr
heraus betrachtet er nun den Moloch Berlin. SkrL.ovskw hingegen sieht Berlin niemals als
einzelnes Phinomen, da er seine Sichtweise Berlins stets mit den Erinnerungen an die
Heimatstadt Petersburg verkniipft. Sein Berlin wird férmlich von Petersburg-Eindriicken
iiberlagert. An den Stellen, wo auf den ersten Blick nur Berlin zu sehen ist, wie beispiels-
weise am Gleisdreieck, wird Berlin fiir ihn zum Gefingnis. SkLovskus Erzihler ist
eingesperrt in Berlin. Er kann die Stadt nicht verlassen, kann sie aber auch nicht fiir sich
gewinnen, zu seiner Stadt machen. Die Verfremdung der Stadt, die zu einer anderen und
vielleicht auch intensiveren Wahrnehmung fiihrt und sich im Blick des Emigranten wie
von selbst einstellt, flihrt einerseits zu einem analytischen Blick, kann aber auch in
mangelndes Verstindnis der Situation miinden, da der strukturelle Sinn des Gesehenen
nicht augenblicklich erfasst werden kann. Das Eingesperrtsein, das SkLovskus Erzihler
in Berlin empfindet, wird kontrastiert durch das Ausgesperrtsein, zum einen aus Russland,
zum anderen auch aus Berlin. Letzteres zeigt sich anhand der Adressatin seiner Briefe, die
sich, zur Gottheit stilisiert, frei in Berlin bewegen kann. Berlin ist ebenso ihr Gebiet wie
ihr Zimmer, das sich als Tempel deuten ldsst. Hieraus ergibt sich ein Paradoxon. Der
Erzdhler ist zwar geographisch gesehen in Berlin, lebt aber im Grunde in einer hybriden
Stadt, die sich aus individuellen Bildern Petersburgs und Berlins zusammensetzt, einem
schlussendlich fiktiven Raum®2, in dem er gefangen bleibt. Berlin ist dabei ebenso uner-
reichbar fiir ihn wie seine Heimatstadt Petersburg.

62 Vgl. Wolfgang Stephan Kisser: Figuren der Exklusion in Viktor Sklovskijs Zoo, oder
Briefe nicht iiber Liebe. Zum russischen Berlin-Text der friihen Zwanziger Jahre, in: Walter
FAHNDERS - Wolfgang KLEIN - Nils PLaTH (Hgg.): Europa. Stadt. Reisende. Blicke auf Reisetexte
1918-1945. Reisen, Texte, Metropolen, Bd. 4, Bielefeld 2006, S. 193-214, hier S. 204.
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Die Wahrnehmung der Stadt Berlin aus der Perspektive der Emigration, oder zumin-
dest aus der Perspektive des Fremden wie im Falle von Joseph Rots, findet in allen drei
Beispielen auf unterschiedliche Art statt. Der Blick der Fremden ist hierbei weder ddmo-
nisierend noch betérend oder verklirend. Von vornherein steht der Blick auf die
Metropole, wie gezeigt, in einem festen Kontext, der sich in der gesamten jeweiligen
Wahrnehmung Berlins aufzeigen lisst. PASTERNAK versucht, sich Berlin tiber die Kultur
zu erschlieBen, wobei die deutsche Romantik und das Biedermeier den Referenzrahmen
fiir ihn bilden. RoTtH wéhlt den symptomatischen Zugang zu Berlin und stilisiert die
Grofstadt zum Reich der Maschine, wo die Zukunft bereits begonnen hat und der Mensch
kaum noch seine Daseinsberechtigung hat. SkLovsk1 hingegen kann Berlin tatsichlich
nur begrenzt wahrnehmen, da seine Petersburg-Erinnerungen sich stets wie eine Folie iiber
seine Berlineindriicke legen. Hierdurch ergibt sich eine verfremdende Perspektive, die den
Fokus sowohl auf Berlin als auch auf Petersburg legt. Nach einem authentischen Berlin
der 20er Jahre ist in allen drei Beispielen im Grunde nicht zu fragen. Berlin ist ein
textuelles Faktum und liegt damit immer auch im Auge des Betrachters. Damit wird Berlin
zu einem ambivalenten, d.h. zu einem dsthetischen Phanomen.
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