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Einleitung

Die ersten dichterischen Texte, die Lev Rubinstejns als seine »eigenen« erkannte!, wurden von
einem Gefiihl der Unzufriedenheit mit dem traditionellen Medium Buch inspiriert. Genauer
gesagt: Sie liefen auf einen freiwilligen »Verzicht des Buchs« hinaus, das unter den damaligen
Schreibbedingungen eine Nuance einer »anti-gutenbergischen« Revolte annahm, die seltsamer-
weise an die zeitgendssischen Theorien von Marschall Mc Luhan erinnert’. Noch vor seiner
Erfindung der Gattung »Kartothek« beschiftigte sich Rubinstejn intensiv mit dem formalen Zu-
sammenhang von Text und Buch. Dazu erklérte der Dichter in einem spéiteren Interview:

Y mens 6vin maxoii nepuood ¢ 72-2o no 73-ii 200, nepuoo pa3iuyHbiX 3KCNEPUMEHNIO8,
nagocom KOmopuvix 6bll 8bIX00 U3 KHUSU [...] £ M020a 60CNPUHUMAL KAK HEUmo
penpeccugroe, momaiumapHoe, KOHCep8amueHoe, mo ecmbv 0l MeHs 1100as KHud
accoyuupos8anach ¢ KHU20U CO8EMCKOlL, ¢ MAKOU KHUOU, KOMOPYIO He YUmarom, Ho
Komopou 6viom no 2onoge.’

Das bedeutet aber nicht, dass Rubinstejns Wille, »das Leben des Textes auerhalb des Buchs«* zu
untersuchen, sofort zu einer volligen Vernichtung des Gutenbergischen Erbes fithrte. Im Gegen-
teil: Anfang der siebziger Jahre bezeichnete man seine Strategie als ein ununterbrochenes Nach-
denken iiber das Buch als »selbstbedeutendes Medium«® und insbesondere iiber die Moglichkeit,
»Réume fiir nicht-totale Schrift«® darin zu begrenzen. In dieser Hinsicht sind Rubinstejns Ex-
perimente mit den ihnen verwandten Werken jener zukiinftigen Moskauer Konzeptkiinstler in
Zusammenhang zu bringen, die sich in derselben Zeitspanne mit einer radikalen Umgestaltung
der dichterischen Form beschéftigten.

Die vorliegende Analyse stiitzt sich auf unveroffentlichtes Originalmaterial, das aus dem Privat-
archiv des Dichters stammt. Es handelt sich um vier Kiinstlerbiicher, die teilweise in Zusammen-
arbeit mit visuellen Kiinstlern (Valerij Gerlovin, Gosa Sandler) zwischen 1972 und 1974 erschie-
nen sind. Trotz ihrer formalen Vielfiltigkeit erweisen sie sich als eine wertvolle Dokumentation,
die uns die Moglichkeit gibt, die erste, noch unbekannte Phase des Rubinstejnschen (Euvres
zu beleuchten. Im Besonderen erliutert ihre chronologische Folge den Ubergang von einer ein-
fachen Nebeneinanderstellung von Text und Bild zu einer neuen Verwendung der Schriftfliche,
die sich nach und nach von ihrer traditionellen Funktion als neutraler Schrifttrager emanzipiert.

1 Gegen Ende der sechziger Jahre (als er mit Andrej Monastyrskij das Haus der Pioniere in Moskau besuchte)
begann Rubinstejn sich mit Dichten zu beschiftigen, aber (im Gegensatz zu seinem Kollegen Dmitrij Prigov),
lehnte er es immer ab, seine ersten Experimente zu verdffentlichen. Im Lebenslauf, den er fiir das Moskauer
Archiv der Neuen Kunst schrieb, liest man: »[Ipumepno ¢ 1967 r. 3annmaetcst moasuneii« [»Seit ungefahr 1966
beschiftigt er sich mit der Dichtung«]. In: M.AN.I. (Moskovskij Archiv Novogo Iskusstva) n. 3, Moskva
1982, Umschlag 23, Historisches Archiv der Forschungsstelle Osteuropa an der Universitdt Bremen, F. 66,
»M.A.N.I.«, Moskva.

2 Vgl.: Mc Luhan, M.: The Gutenberg Galaxy. The Making of Typographic Man, London, 1967.

»In den Jahren 1972 und 1973 schuf ich viele Experimente, in denen ich versuchte, das Buch als literarisches
Medium zu verlassen [...] Damals hatte ich den Eindruck, dass das Buch etwas Repressives, Konservatives,
Totalitdres sei, fiir mich assoziierte sich jedes Buch mit dem sowjetischen Buch, mit jenem Buch, das die
Leute nicht lesen, sondern mit dem man anderen an den Kopf schldgt«. Aus dem Interview mit Tat‘jana Vos-
kovaja, Dlja menja ljuboj tekst sposoben v kakoj-to moment stat* poeziej [Meiner Meinung nach kann jeder
Text ein Gedicht werden), auf der Seite: http://old.russ.ru/journal/inie/98-04-21/voskov.htm

4 »[...] ®U3HB TEKCTa BHE KHUTH, BHE €€ MPOSBICHUsK, ebenda.
Celant, Germano: Book as Artwork 1960—1980, in: »Data«, 1. Sept. 1971, S. 35-49.
6 »PyOMHIITEIH yKa3bIBaeT Ha T€ MECTa B TEKCTE, B KOTOPBIX OH, TEKCT, CIOCOOEH OBITh HETOTAJIUTAPHBIM

[...] PyOuHmITE!H MO3BOJISIET HAM BOMTH B 30HBI HETOTAJILHOT'O MHChMa HIIH, 110 KpaiiHel Mepe, 4y Th Oonblile
MOBEPUTH B U3 BO3MOXKHOCTh« (»Rubinstejn zeigt jene Stellen in dem Text, in den er, der Text, nichttotalitér
werden kann [...] Rubinstejn erlaubt uns, Zonen der nichttotalitidren Schrift zu betreten, oder wenigstens an
die Moglichkeit ihrer Existenz zu glauben«). Kuricyn, Vjaéeslav: Dannyj moment. O socinenii L. Rubinstejna
»Programma sovmestnych perezivanij« in: »Novoe literaturnoe obozrenie«, 16, 1995, S. 33.
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Andererseits taucht in diesen Kiinstlerbiichern zum ersten Mal das Bemiihen auf, die Linearitét
des Lesens als zeitlich-rdumlichen Verlauf zu unterbrechen, was spéter zum Kennzeichen der
»Kartothek« werden sollte.

Das Kiinstlerbuch im Zeitalter des Samizdat

Wo beginnt das Visuelle als Prinzip?

Offensichtlich dort, wo die Fléiche des Blattes nicht mehr blof3

ein gewohnliches Mittel zur Entfaltung des Texts als Linie ist, sondern eben
eine Fldche mit all ihren Méglichkeiten

Vsevolod Nekrasov, Erkidrende Notiz’

Rubinstejns Experimente zeigen, wie Anfang der 70er Jahre das aufgezwungene Mittel des
Samizdat von einigen jungen Dichtern aus dem inoffiziellen Milieu nicht mehr fiir eine ernied-
rigende Riickkehr ins vorgutenbergische Zeitalter gehalten wurde, sondern fiir eine giinstige Ge-
legenheit, aus dem typographischen Buch, als tradiertem Medium der Kultur, zu entflichen und
nach neuen expressiven Moglichkeiten zu suchen. Gegen Ende der sechziger Jahre verzichteten
viele Vertreter der neuen literarischen Generation auf jeden Versuch, ihre Texte in den Staats-
verlagen zu verdffentlichen und begann ihre eigenstdndigen Zirkel in Opposition zur politischen
Macht zu begrenzen zu entfalten:

Cemuoecsimoie 200vbl OblLIU OCUCMBUMENbHO, CKANCEM MAK, MATOKOMPOPMHbL 05
moil 2enepayu UbGEPAIbHBIX YMBEOPHUECKUX PAOOMHUKOBK, KOMOpble 8ce20d Obllu
OpUeHmupos8amsvl Ha ouyuansioe oimosanue ceoux meopueckux ycuaut [...] Cos-
cem opyeumu 70-e 6bL1u 0151 ROIMOB U XYOONCHUKOE UHO20 COYUOKYIBIMYPHO20 MUNA
[...] »Brecymenbepeoscrkoe« cocmosue u 6b1mosanue HeopuyuaibHol Kyibmypol
He 0Cco3HaAemcs Kaxk yujeporoe, ubo amo cocmosiue u OblmosaHue 6 3HAUUMeNbHOU
cmeneHu ecms pe3yibmam c80600H020 8b160PA U OCOZHAHHOU NO3UYULL.D

Die Annahme der Tatsache, ein inoffizieller, nichtpublizierter, sich selbst herausgebender Schrift-
steller zu sein, wird spéter zur unentbehrlichen Vorraussetzung, um den Samizdat als dsthetisch
bedeutendes Phédnomen betrachten zu kdnnen. Ein solches Nachdenken {iber die spezifischen me-
dialen Eigenschaften des Samizdat treffen wir in der Moskauer Konzeptkunst der 70- und 80-er
Jahre an, die das Buch als solches thematisierte und eine Menge unterschiedlichster »selbst-
bedeutender«, (handgemachter oder maschinengeschriebener) Biicher schuf®.

In den konzeptuellen Kiinstlerbiichern ist sehr oft eine minimalistische Reduktion des Inhalts
zugunsten der Analyse der Strukturprinzipien zu beobachten. Nehmen wir z. B. die berithmten
Mini-Books, die Dmitrij Prigov im Jahr 1975 erfand und als »monHb! He copepkaHueM, a nepe-
muctuBanuem«'’ definierte, oder die taktilen Biicher in Form einer Schildkréte (Epoza Raveliju,

7 Zitiert nach: Hirt, Giinter / Wonders, Sascha (Hrsg.): Prdprintium. Moskauer Biicher aus dem Samizdat.
Bremen: Edition Temmen, 1998, S. 59.
8 »Die 70er Jahre waren tatsdchlich «unbequem» fiir jene Generation liberaler «schopferischer Arbeiter», die

sich dem offiziellen Kunstmilieu zuwendeten [...] Ganz anders war die Situation fiir eine andere soziokul-
turelle Art von Dichtern und Kiinstlern [...] Die »aulergutenbergische« Aussicht der inoffiziellen Literatur
war ihrer Meinung nach kein Schaden und die Tatsache, ihre Werke nicht verdffentlichen zu konnen, war fiir
sie das Resultat einer freien Wahl, bzw. einer wissentlichen Position«. Rubinstejn, Lev: Predvaritel'noe pre-
dislovie k opytu konceptual 'noj slovesnosti |Einleitung zu einem Versuch konzeptualistichen Schreibens], in:
»Iskusstvo, 1990, 1, S. 47.

9 Diesem Thema ist die dritte Ausgabe der von Vadim Zakharov herausgegebenen Zeitschrift »Pastor« gewid-
met. Vgl. auch: Zakharov, Vadim (Hrsg), »Pastor«, n. 3. Nasa poligrafija [Unsere hektographische Titigkeit).
Koln, 1993.

10 Aus einem Gesprich mit Dmitrij Aleksandrovi¢ Prigov, Basel, Januar 2003.
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1973) und eines Herzens (Ljubov’, 1974), mit denen Rimma und Valerij Gerlovin ihre gemein-
same Tatigkeit begannen. Alle diese Experimente entwickelten ein kritisches Verhéltnis zur
festgelegten Seitenfolge im gebundenen Buch und lenkten die Aufmerksamkeit des Lesers auf
die Geste des Durchblitterns. Im Mittelpunkt des Werks stand also das intime Verhéltnis des
Adressaten zum Buch, das hier als physischer Gegenstand betrachtet wurde und das vom Leser
manipuliert werden konnte. Die durch Ausstellungsverbot oft erzwungene Verkleinerung des
Werkes, das im Moskauer inoffiziellen kiinstlerischen Milieu nur in Privatwohnungen oder Ate-
liers gezeigt wurde, fithrte deshalb zu einer Betonung seiner performativen Qualitét. Im konzep-
tuellen Kiinstlerbuch (wie iiberall in der Konzeptkunst) lag der Schwerpunkt irgendwo zwischen
Autor, Text und Leser, und nicht mehr innerhalb des Textrahmens, d. h. der Text realisierte sich
auf einer meta-raumlichen Ebene, die anndhernd mit der kiinstlerischen Strategie des Autors
identifiziert werden konnte.

Das Kiinstlerbuch erhélt somit eine Funktion als selbstreflexives Spielobjekt der Moskauer kon-
zeptualistischen Dichter, die es als eines ihrer bevorzugten Instrumente fiir die Dekonstruktion
von Symbolen, Mythen und Stereotypen benutzten. Zugleich ist aber auf die futuristische Tra-
dition des handschriftlichen Kiinstlerbuchs'' zu verweisen, denn die hier analysierten Werke
dhneln in mancher Hinsicht den oft provokativen Buchobjekten, die von den Avantgardisten um
1910 und in den 20er Jahre herausgegeben wurden'?. Thr gemeinsames Anliegen besteht darin,
—unter Verweis auf das futuristische Buchobjekt als polemisches Gegenmodell zur illustrierten
Ausgabe der Petersburger »Welt der Kunst« — eine Verbindung zwischen verbalen und visuellen
Elementen zu schaffen. Die in diesem Prozess kreierten Buchobjekte konnen als komplexe Ge-
bilde weder der einen noch der anderen literarischen bzw. kiinstlerischen Sphére zugeordnet
werden. Seit dieser Zusammenarbeit von Dichtern und Kiinstlern, das heifit, sowohl um das Jahr
1910 als auch in den 1970er Jahren, beobachten wir eine gegenseitige Durchdringung literari-
scher und kiinstlerischer Verfahren. Es sind Kiinstler, die ihre Objekte verbalisieren (wie z. B. in
II’ja Kabakovs Graphik und die Malerei der 70er Jahre) und Schriftsteller, die eine rdumliche und
plastische Organisation ihrer literarischen Texte anstreben. Vor allem die neofuturistische Linie
des Kiinstlerbuchs im Samizdat griff auf die historische Avantgarde zuriick. Es handelte sich
dabei um den Kreis der sogenannten Transfuturisten (Sergej Sigej, Ry Nikonova), der ab 1965
in Sverdlovsk die Zeitschrift »Nomer« und dann seit 1979 in Ejsk die Zeitschrift »Transponans«
herausgab. Thre Ausgaben sahen in der Spitphase etwa wie »ein Flugzeug mit ausgebreiteten
Tragflichen«" aus.

Im Falle der Moskauer Konzeptkunst ist dieser Zusammenhang von verbalen und visuellen Ele-
menten nicht nur auf der konstruktiven Ebene zu sehen, sondern auch in der erweiterten Per-
spektive der Autor-Strategie. Die Asthetisierung des Samizdat und seiner vorgutenbergischen
Aspekte ist hier lediglich eine der mdglichen Ausdrucksweisen, die vom Autor-Regisseur insze-
niert wurden. Thre Originalitét besteht vor allem in dem Verkniipfen unerwarteter Elemente und
ununterbrochener Kontextualisierung, denn der Konzeptkiinstler identifiziert sich nicht mit dem
Stil, den er gelegentlich verwendet. Er 16st sich in seinem Werk nicht auf, sondern distanziert

11 Zur Buchkunst der russischen Avantgarde siche Kompton, Susan: The World Backwards. Russian Futurist
Books 1912—1916, London, 1978; Kovtun, Evgenij: Russkaja futuristiceskaja kniga [Russisches futuristisches
Buch], Moskva, 1989; Bowlt E., John u. a. (Hrsg): Aus vollem Halse. Russische Buchillustration und Typo-
graphie 1900—1930, Miinchen-New York, 1993; The Russian Avant-garde Book 1910—1934. The Museum of
Modern Art, New York, 2002.

12 Diese Analogie wurde schon in einer der ersten, dem Samizdat gewidmeten Kiinstlerbiichern betont: »Opu-
TUHAJIBHBIE BAPHAHTHI PyKOTBOPHBIX KHHT ¥ Ky PHAJIOB, B OTJIIMYHE OT OOIIECTBEHHO-TIOJINTHIECKOT0 CAMHU3-
JaTa pa3sBUBAJIN OKa3aBIINECS OYCHb aKTYyaJbHBIMU U )KH3HECIIOCOOHBIMHU TPAJUIINH PYKONHNCHOW KHUTHK
(»Im Widerspruch zu dem sozialen und politischen Samizdat griffen die originellen handgemachten Biicher
und Zeitschriften auf die Tradition des handgeschriebenen Buches zuriick, die sich plotzlich als sehr aktuell
und lebhaft erwies«). Vgl.: »Iskusstvo«, 1989, n. 10, S. 50.

13 Diese Definition stammt von der Herausgeberin Ry Nikonova, vgl. Prdprintium, S. 129.
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sich von ihm, um seine Lage im Raum der Kultur zu untersuchen'. Dieses kritische Oszillieren
zwischen eigener und fremder Sprache, zwischen Anwesenheit und Abwesenheit im Text wird
von Dmitrij Prigov im brieflichen Gesprich mit der nach Deutschland emigrierten Ry Nikonova
an einem Beispiel aus Rubinstejns literarischer Praxis erldutert:

Hnozoa on, konyenmyanuzm, bepem comogvie Cmuneble KOHCMpPYKYuU, noab3ys ux
KAK 3HAKU A3bIKA, ONPeOesisl UX SPAHUYbL U B03MONCHOCTIU, UX COBMEUeHUS U COB-
mecmumocmu [...] U ecau panvue xyooarcnux 6vi1 — Cmuis, A6UICA NOTHOCTBIO 8
npeoenax co30aHHOU UM N0 0COObIM 3AKOHAM U300PA3UMENTbHOU UL MEeKCIOBOL
PeanbHOCmu, Mo menepb XyO0HCHUK NPOUUMBIBACMC HA MEemaypogHe KaK HeKoe
NPOCPAHCINGO, HA KOMOPOM C800SMCAL A3bIKU. Tak ymo epsio au npasomMouHo npo-
u3BedeHHoe Kak-mo 8amu 8 pazeosope cpagnenue denozo aucma y I'nedosa u Py-
ounwmetina. I'nedos scusem Genvim aucmom, a Pyounwmeiin ucnonvzyem e2o.”

Trotz ihrer ungewohnlichen Form kann man sagen, dass Rubinstejns Kiinstlerbiicher nur teil-
weise auf die avantgardistische Tradition zuriickgreifen, denn in ihnen ist z. B. jenes fast me-
taphysische Vertrauen in die Handschrift des Autors nicht zu erkennen, was hingegen kenn-
zeichnend fiir den Futuristen war. Dieser Unterschied verdeutlicht sich am Beispiel des Buches
Dve pesni-Risunki (Zwei Lied-Zeichnungen), das Lev Rubinstejn 1972 zusammen mit dem Maler
Valerij Gerlovin schuf.

In Zusammenarbeit mit Valerij Gerlovin: zwei Lied-Zeichnungen

Rubinstejns Tétigkeit als Buchkiinstler beginnt mit einer scharfen Polemik gegen das Konzept
von Illustration, das an die Behauptungen von Il'ja Kabakov in Kartinka s podpis'ju (Bild mit
Schrift) erinnert”. Gerlovins Zeichnungen sind hier nicht als Bilder zu werten, die eine visuelle
Darstellung von Rubinstejns Gedichten anbieten. Im Gegenteil, sie sind vom literarischen Text
vollig unabhéngig, sie tiben keine zusétzliche oder nebensichliche Funktion aus. Wie der Titel
selbst zeigt, existieren die verbale und die visuelle Reihe nebeneinander, ohne dass die eine ver-
sucht, die andere zu unterdriicken. Auf diese Weise droht Gerlovins Graphik nicht, den Text zu

14 Vgl. die Definition von »mMeprarensHocTh«, die von Dmitrij A. Prigov gegeben wurde: »YTBepanBIascs B
TIOCJIEHNE TO/BI CTPATErHsl OTCTOSHUS XYHAOKHUKA OT TEKCTOB, KECTOB M ITOBEACHHS MPEAIIoaraeT Bpe-
MEHHOE «BIIHUIIAHNE)» €T0 B BEIIIEHa3BAHHBIC SI3BIK, KECTHI U TIOBEJICHNUE POBHO Ha TO BPEMsI, YTOOBI HE OBITH
TIOJTHOCTBIO C HUMH UICHTH(OUIIIPOBAHHBIM, — U CHOBA «OTJIETaHHE» OT HUX B METaTOUKY CTPaTETreMbl U He
«BIINTIAHHE» B HEE HA JJOCTATOYHO JOJTOe BPEMsi, YTOOBI He OBITH IOJIHOCTBIO HICHTH(HUIINPOBAHHBIM U C
HEH, — M Ha3bIBaeTCs yMepuaTenbHOCThIO (»Die in diesen letzten Jahren konsolidierte kiinstlerische Strate-
gie, sich von Texten, Gesten und Verfahren zu distanzieren, setzt eine voriibergehende Identifikation mit den
obengenannten Sprachen, Gesten und Verfahren, die nur die richtige Zeit dauert voraus, um mit ihnen nicht
vollig identifiziert zu werden, und dann ein Abstandnehmen. Dann folgt eine neue Sich-Distanzierung, um
auch mit dieser Strategie nicht vollig identifiziert zu werden. Das oben beschriebene Verfahren nennen wir
»Aufblitzstrategie«). Monastyrskij, Andrej (Hrsg), Slovar’ terminov moskovskoj konceptual'noj skoly [Wor-
terbuch der Ausdriicke der Moskauer konzeptualistischen Schule], Moskva: Ad Marginem, 1999, S. 58-59.

15 »Manchmal verwendet der Konzeptkiinstler vorbereitete stilistische Konstruktionen und benutzt sie als
Zeichen einer Sprache, er bestimmt ihre Grenze, Moglichkeiten und gegenseitige Vereinbarkeit [...] Ein-
mal waren Kiinstler und Stil dasselbe, d. h. der Kiinstler identifizierte sich v6llig mit der sprachlichen oder
malerischen Wirklichkeit, die er nach bestimmten Regeln schuf. Dagegen verwirklicht er sich heute auf
einer Metaebene als Punkt, in dem alle Sprachvektoren zusammenlaufen. Aus diesem Grund glaube ich,
dass es unmoglich ist, die Rolle, die das weille Blatt bei Gnedov und bei Rubinstejn spielt, zu vergleichen:
Gnedov lebt innen im weiflen Blatt, Rubinstejn verwendet es«. Vgl. Prigovs Brief vom 21. Febraur 1982 an
Ry Nikonova und Sergej Sigej auf der Seite: http:/www.nlo.magazine.ru/artist/jrec/main30.html

16 Ein Exemplar von Zwei Lied-Zeichnungen, das dem Moskauer Kiinstler Igor Makarevi¢ gehort, wurde 1991
auf der Ausstellung Drugoe iskusstvo (Andere Kunst) in Moskau, in der Tretjakov-Galerie, gezeigt. Fiir dieses
Exemplar wurden andere Radierungen, als fiir das hier analysierte Buch, verwendet. Vgl.: Drugoe iskusstvo.
Moskva 1956—1976. Tom 2: Katalog vystavki. Moskau, 1991, S. 66.

17 Vgl. Kabakov, Ilya: 7ri installjacii [Drei Installationen]. Moskva, Ad Marginem, 2002, S. 229-240.
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verschlucken. Das Verfahren, die Zeichnungen auf einer anderen Seite zu platzieren und sie in
einem, wenn auch subtilen Rahmen einzuschlieen, zeigt die totale Selbstindigkeit der visuellen
Elemente [Abb. 1]. AuBBerdem steht die hohe Unpersonalitdt des maschinenschriftlichen Textes
(der nur durch die Abteilung des Refrains unterbrochen wird) eindeutig in Widerspruch zu Gerlo-
vins Farbradierungen. Der Betrachter hat den Eindruck, als ob die visuelle und die verbale Reihe
fast zufillig nebeneinander gestellt wurden.

Abbildung 1: L. Rubinstejn — V. Gerlowin, Zwei Lied-Zeichnungen (1972)

Unter diesem Gesichtspunkt nimmt Rubinstejn eindeutig Abstand vom Verfahren der russischen
Futuristen — und vor allem von deren Versuch, dem Leser ein augenblickliches Verstidndnis des
Textes durch die Verschmelzung des Bildes und des Wortes anzubieten. Im Widerspruch zu
Aleksej Krucénych und Velemir Chlebnikov, die in Deklaracija slova kak takovoe (Die Erkld-
rung des Wortes als solches, 1913) schrieben: »UT00BI THCAIOCh U CMOTPEIIOCH BO MTHOBEHHE
okal« (»Damit man in einem Augenblick sowohl sieht als auch schreibt!«)'®, hebt Rubinstejn die
Moglichkeit hervor, Text und Bild gleichzeitig zu verwenden. Er versperrt dadurch jenen »orga-
nischen Ubergang vom Text zum Bild«'®, in dem Evgenij Kovtun das Kennzeichen des russischen
futuristischen Buches erkennt. Im Unterschied z. B. zu Olga Rozanova, die in Starinnaja ljubov’
(Antike Liebe, 1912) visuelle und verbale Elemente auf die gleiche Ebene stellt, indem sie beide

18 Aleksej Kruc¢énych und Velemir Chlebnikov, Slovo kak takovoe, Sankt-Petersburg 1913, S. 3. Auf dhnliche
Weise und in denselben Jahren driickte Apollinaire ein solches Bediirfnis aus.: »[...] habituer I’esprit a conce-
voir un poéme simultanément comme une scéne de vie, habituer I’ceil a lire d’un seul regard ’ensemble d’un
poeme, comme un chef d’orchestre lit d’un seul coup les notes superposées dans la partition, comme on voit
d’un seul coup les éléments plastiques et imprimés d’une affiche«. Zitiert nach: Bohm, William: The Aesthet-
ics of Visual Poetry 1914—1928, Cambridge University Press, 1986, S. 28.

19 »[...] oprannyeckie nepexo/ibl OT TeKCTa K PUCYHKY«, in Kovtun, Evgenij: Russkaja futuristiceskaja kniga,
S. 108.
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mit demselben lithographischen Stift auf das Papier zeichnet, trennt Rubinstejn die graphische
Reihe von dem Text ab und unterstreicht so visuell die Kontaktunféhigkeit der Zeichnungen
mit der maschinengeschriebenen Seite. In Zwei Lied-Zeichnungen flielen nahmlich Wort und
Bild parallel nebeneinander, ohne dass irgendein erzdhlerischer Zusammenhang zwischen ih-
nen hergestellt werden kann. Es ist bemerkenswert, wie dasselbe Verfahren im Buch auftaucht,
das 1993 unter dem Doppeltitel General'naja linija-Drugoe imja (Allgemeine Linie-Ein anderer
Name) von Rubinstejn in Zusammenarbeit mit dem nach New York emigrierten Kiinstler Grisa
Bruskin herausgegeben wurde. Auch hier, wie auch in Zwei Lied-Zeichnungen, entfalten sich die
graphische und die verbale Reihe gleichzeitig, aber in totaler Autonomie. Die unerwartete Nicht-
Entsprechung des Texts (der aus Zitaten von Rubinstejns Gedicht Ein anderer Name besteht) mit
Bruskins diesem gegeniiber platzierten Bildern erzeugt auffallende Verfremdungseffekte.

In dieser Hinsicht erinneren Rubinstejns Biicher an Zaumnaja kniga (1915) [Abb. 2], wo Rozanova
ihre Lithographien mit Spielkarten auf ganz unerwartete Weise neben Kruc¢énychs Gedichte
platziert hatte. Damit 16ste sie alle Beziehungen zwischen Text und Bild auf und distanzierte
sich vom traditionellen Hauptprinzip, demzufolge »the text provides the coherent thread and the
illustrations give visual realisation to individual moments in a narration«.”” Auf dhnliche Weise
ist ein logischer Zusammenhang zwischen Gerlovins abstrakten Zeichnungen und Rubinstejns
feierlichen Geséngen kaum zu erkennen. Auch die absolute Unbestimmtheit des Titels verweist
auf das fehlende Sujet. Die graphische Reihe entfaltet sich neben dem dichterischen Text in einer
fakultativen, fast zufélligen Beziehung, auf die auch der ephemere Zusammenhang der Seiten
verweist, die nicht gebunden, sondern in einem einfachen Ordner gesammelt worden sind.

Der Verzicht auf eine synkretistische Einheit von Bild und Text bedeutet aber nicht, dass der jun-
ge Rubinstejn kein Interesse an der typographischen Instrumentierung von Dichtwerken hatte.
Vielmehr zeigen seine Gesdnge eine hohe Sensibilitdt fiir die performativen Potentialititen des
geschriebenen Wortes, die vielleicht in Zusammenhang mit einem &hnlichen Verfahren gebracht
werden sollten, das Anfang der 70-er Jahre von der Dichterin und Musikhistorikerin Elizaveta
Mnacakanova ausgearbeitet worden war?'. Sowohl Rubinstejn als auch Mnacakanova glaubten,
dass die damalige Zugangssperre zu den staatlichen Verlagen keine Strafe, sondern eine unschitz-
bare Gelegenheit wire, um von dem Buch als Institution Abstand zu nehmen und nach neuen
formalen Losungen zu suchen. In dieser Hinsicht sind vor allem Mnacakanovas Behauptungen
tiber den nicht nur tiberfliissigen, sondern auch unerwiinschten Charakter der traditionellen typo-
graphischen Verkorperung der dichterischen Idee bemerkenswert:

Heticmeumenvro, kHuzoHaneyamauue, MOICem U xopouiee 0eno, Ho OHO OYeHb Ha-
epeduno meopueckomy npoyeccy. Ono omepmaeuno meopueckuii npoyecc. [...] Ho-
ueMy-mo umenHo 8 Poccuu nosmei ouenv xomeau, 60pOaUCH, YMoObL UX U30A8ANU
munocpaguyeckum cnocobom ...A 0ns mets 5mo 6wi10 yocacho. A, nanpumep, Koe-
0a cmompena Ha KHueu, noka scuna ewe 6 Mockse, dymana: »bBooice motl, monvko
oOvl...«. A ne xouy maxux knue. Mewns yougnsno, umo max Hasvieaemvie O0IbLLUe NO-
amwbl Meymanu 00 smom. Imo osnauaem cmepms. OHu meumanu Obimb U30AHHBIM.
st weeo — ne nonumaro. 9mozo s HuKoeo0a He NOHUMANA.*

20 Janecek, Gerald: Kruchenych contra Gutenberg, in: The Russian Avant-garde Book, S. 108.

21 Rubinstejn wurde Elizaveta Mnacakanova Anfang der 70er Jahre von dem Komponist Aleksandr Rjabinovi¢
vorgestellt.
22 »Es kann tatsdchlich gut sein, ein Buch zu verdffentlichen, aber das schopferische Verfahren wird dadurch

sehr beschéddigt. Dadurch wird das schopferische Verfahren getétet. Aus irgendwelchem Grund geschah es
genau in Russland, dass Dichter kampften, um ihre Werke typographisch veréffentlichen zu kénnen...Im
Gegenteil, das schien mir immer schrecklich. Als ich noch in Moskau lebte und Biicher anschaute, dachte ich
immer: >Gott behiite mich!«. Ich will diese Biicher nicht. Es verwunderte mich, dass die sogenannten groflen
Dichter davon traumten. Das bedeutet Tod. Sie traumten davon, ihre Blicher veroffentlichen zu konnen. Wa-
rum — das verstehe ich nicht. Das habe ich nie verstanden«. Mnacakanova, Elizaveta: »Ja vsegda delala vsé
kak to po drugomu« [»Ich habe alles immer auf andere Art gemacht«], aus dem Interview mit Il'ja Kukulin,
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Abbildung 2: Aliagrov (Roman Jakobson) — Aleksej Kru¢enych — Ol'ga Rozanova, Zaumnaja Gniga, 1915
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Von diesem instinktiven Hass gegen die erniedrigende Eintonigkeit der Buchstaben ausgehend,
entwickelte Mnacakanova eine hochst originelle Methode, um die rhythmische Gestalt eines dich-
terischen Textes graphisch zu fixieren. Diese Methode zog die Aufmerksamkeit junger Moskauer
Dichter und Kiinstler wie Lev Rubinstejn, Rimma Gerlovina und Andrej Monastyrskij auf sich.
Insbesondere ist fiir ihre Verse eine spezifisch musikalische oder, besser gesagt, polyphonische
Interpretation der Poesie kennzeichnend. Sie dufert sich in der Verwendung unterschiedlicher
Leitmotive und fiihrt unter dem Gesichtspunkt der visuellen Gestaltung des Textes zu einer kom-
plexen Gestaltung der Seite®. Auf der Grundlage dieses Verfahrens versuchten die zukiinftigen
Moskauer Konzeptualisten, den literarischen Text in eine Art von Partitur zu verwandeln und
die Rolle des Lesers, der diese Partitur ausfiithren sollte, hervorzuheben?. Mnacakanova, die in
Baku geboren wurde, kann deshalb als eine wichtige Verbindungsfigur zwischen der Avantgarde
um 1910 und den 20er Jahren und der »neuen Kunst« der 70er Jahre betrachtet werden. Es ist kein
Zufall, dass Monastyrskij ihr ein Exemplar seines maschinengeschriebenen Buchs Dlja dvuno-
gogo druga (Fiir einen zweifiifSigen Freund) im Jahr 1972 schenkte®.

Eine solche Orchestrierung der Seite ist auch in Zwei Lied-Zeichnungen zu sehen. Im ersten
Gesang spielt Rubinstejn durch die Benutzung von Grof3- und Kleinbuchstaben auf das Auftau-
chen unterschiedlicher Stimmen und auf die Verwendung von verschiedenen Versmaflen an. Der
feierliche, aber gleichzeitig auch surreale Anfang »6E/IHA {1, BE/JTHA I HOYb, KPOME TEBA
— HUYET O«?¢ wird rasch auf einen schnellen, jambischen Rhythmus umgestellt. Auf diese Wei-
se finden die nichtlichen Wanderungen des Helden (der als »ayx nopyranusiii« definiert wird)?’
durch Wilder und vereiste Wiisten eine akustische Widerspiegelung im Text. Die Homogenitét
des maschinengeschriebenen Textes wird hier durch eine Gliederung in Strophen aufgebrochen,
von der jede ein unterschiedliches Versmal3 und eine stiarkere oder schwéchere visuelle Relevanz

in: »Novoe literaturnoe obozrenie«, 33 (1998), S. 304.

23 Einige Gedichte von Elizaveta Mnacakanova wurden in Apollon-77, »Mitin Zurnal«, n. 45—46 (1992) und
»NLO, n. 16 (1995) und n. 33 (1998) verdffentlicht. Uber ihre Poesie sehe man: Sekackij, Aleksandr: Poezija
i mantra, in: »Mitin Zurnal«, n. 45-46 (1992); Rudnev, Vadim: Stichoslozenie Elizavety Mnacakanovoj,
ebenso (beide jetzt auf der Seite: http:/kolonna.mitin.com/archive.php?number=4546/sekats.shtml); Birju-
kov, Sergej: Zrimoe zvucanie, in: ™WLO«, n. 16 (1995), S. 286-288; Janecek, Gerald: »Rekviem« Elizavety
Mnacakanovoj, in: »NLO«, n. 62 (2003).

24 In dieser Hinsicht ist die Meinung der Gerloviny kennzeichnend: »Haii6onee neHHEIM HOBIIECTBOM MHara-
KaHOBOM, Ha Hall B3TJISM, SIBISIETCS My3HMKallbHAs KOHCTPYKIUSI CTHXA, OTpaskalomasi MHOTOTOJIOCHE HXO0
aBTOpCKOro rojoca. HecMoTpst Ha BU3yallbHYIO HECXOXKECTh 3aIHCel €e CTUXOB C MAPTHTYPAMU IPU YTEHUN
WX BO3HHUKAET OLIYIIEHHE MPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHBIX OTHOIICHHUH, CBOMNCTBEHHBIX HOTHOMY ITHCBMYW
(»Die bedeutendste Neuheit in Mnacakavas Verfahren ist, unserer Meinung nach, die musikalische Struktur
des Verses, die das polyphonische Echo der Stimme des Autors widerspiegelt. Obwohl die visuelle Aussicht
der schriftlichen Version ihrer Gedichte keiner Partitur dhnelt, hat man bei ihrer Lesung den Eindruck, dass
der Text in demselben Verhéltnis zur Zeit und zum Raum steht, als ob er auf ein Notenblatt geschrieben
wire«). Gerlovin, Rimma und Valeryj: Iskusstvo samizdata (Moskovskaja skola) [Samizdatkunst. Die Mos-
kauer Schule], in: «A—Jay, 1986, 7, S. 10.

25 Dieses Exemplar wurde mit handgeschriebenen Anmerkungen und Korrekturen von Mnacakanova dem jun-
gen Dichter zuriickgegeben und ist noch heute in Monastyrskijs Privatarchiv zu sehen. Einige Verse aus
Dlja dvunogogo druga wurden erst im Jahr 2001 herausgegeben. Siehe: Monastyrskij, Andrej: Nebesnomu
nosatomu domiku po puti v Pagan, Moskva: O.G.1., 2001.

26 Rubinstejn, Lev — Gerlovin, Valerij: Dve pesni-Risunki. Moskva: samizdat, 1972. Die Seiten des Buchs tragen
keine Nummer.

27 »Ein beschimpfter Geist«, ebenda.



Das Buch verlassen: Lev Rubinstejns Kiinstlerbiicher 15

aufweist. Der Trager des literarischen Textes verwandelt sich also in eine Art von Partitur®®. Auch
der Titel selbst (Nocturne) verweist auf den musikalischen Charakter des Textes®.

In dieser Hinsicht gilt Rubinstejns Buch als die ideelle Wiederaufnahme der Experimente der
russischen Avantgarde und vor allem des Versuchs, den Rhythmus des Textes auf die visuelle
Ebene zu tibertragen. Eine solche Praxis war in Andrej Belyjs Pervaja Simfonija (Erste Sympho-
nie, 1902) besonders auffallend®’. Die graphische Aufteilung des Textes in numerierte Phrasen, die
ihrerseits in Stanzen unterschiedlicher Lange gruppiert wurden, sollte das Netz von Assonanzen,
Wiederholungen und Verweise visuell widerspiegeln. Rubinstejn versucht auf dhnliche Weise,
den Zusammenklang von unterschiedlichen Stimmen im Bewusstsein seines Helden durch die
Verwendung immer neuer Typen darzustellen. AuBBerdem verstédrkt er die Ausdruckskraft des
Gesangs durch eine unkonventionelle Anwendung von Satzzeichen. Unter diesem Gesichtspunkt
ist die Rolle des Striches besonders hervorragend. Der dreimal wiederholte Strich am Ende des
Verses »Heboxutens Ha Oery« (---)* z. B. kann man als Ideogramm des Themas ,das Laufen’

Abbildung 3: L. Rubinstejn — V. Gerlowin, Zwei Lied-Zeichnungen (1972)

28 Spéter wird die Metapher der Partitur auf die neue Struktur der Kartothek iibertragen: »MHe kaxxeTcs, 4TO
AyTEHTHYHBIH, T.c. >00bEMHBIN( BAPHAHT MOET0 TEKCTa MPUMEPHO TAK K€ COOTHECEH C IIOCKMM BapHaH-
TOM KaK, CKa)KeM, OPKECTPOBasi APTUTYPA C MEPEIOKEHUEM JJIsI OJTHOTO HIIH JIBYX HHCTPYMEHTOB « (»Ich
habe den Eindruck, dass die echte, d. h. »dreidimensionelle« Version meiner Texte in demselben Verhéltnis
zur flachen Version steht, wie eine Partitur fiir Orchester und die Umschreibung desselben Stiicks fiir ein
oder zwei Instrumente«). Rubinitejn, Lev: Cto tut mozno skazat'... [Was man da sagen kann], Licnoe delo.
Literaturno-chudozestvennyj al'manach [Personliches Aktenheft. Ein Almanach fiir Kunst und Literatur].
Moskva, V/o »Sojuzteatr« STD SSSR, Glavnaja redakcija teatral’noj literatury, 1991, S. 235.

29 Auch in Zukunft werden Rubinstejns Werke oft einen musikalischen Titel tragen. Siehe z. B. Malen'kaja
nocnaja serenada (Eine kleine Nachtserenade), Domasnee muzicirovanie (Hdusliches Arrangement).

30 Es ist kein Zufall, dass Gerald Janecek Belyjs Erste Symphonie gewidhlt hat, um seinen Essay iiber die visu-
elle Aspekte der Werke der russischen Avantgarde anzufangen. Siehe: JaneCek, Gerald: The Look of Russian
Literature: Avant-Garde Visual Experiments 1900—1930, Princeton University Press, 1984, S. 25.

31 Rubinstejn, Lev — Gerlovin, Valerij: Dve pesni-Risunki.
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interpretieren, das den ganzen Text durchzieht. Dagegen hebt der Strich, der nach der dreimal mit
unterschiedlichen Schreibtypen wiederholten Zeile »HeceT ciacenue Tebe« platziert wurde, den
unbestreitbaren Charakter dieser Schlussbehauptung?®? hervor [Abb. 3].

Andererseits erinnert die stdndige Verwendung von Anaphern an die stilistischen Mittel, die
in Zukunft das Genre der »Kartothek« kennzeichnen sollten. In dieser neuen Gattung, die ab
1975 von Rubinstejn ausgearbeitet wurde, werden die ephemeren Sinneinheiten der Karteikar-
ten ndmlich nicht nur durch die Performance des Autors, der den Zuh6rern den verbalen Inhalt
liest, zusammengehalten, sondern auch durch ihre eigene Struktur und, insbesondere durch die
hiufige Wiederholung des Anfangs. Man denke z. B. an den Text Katalog komedijnych novsestv
(Katalog der Komddienneuheiten, 1976), dessen 122 Karteikarten mit dem Anfangssatz »Es ist
moglich.. .« versehen sind, bzw. an Uslovija i primety (Vorraussetzungen und Anzeichen, 1983),
der aus 51 Vermutungen besteht, die alle mit dem Wort »ecnu« (»wenn«) beginnen. Ahnlicher-
weise beobachtet man in Zwei Gesdnge-Zeichnungen eine fortschreitende Begrenzung und Ver-
rdumlichung einiger »elementaren Trager dichterischen Potentials«, die spiter von der Seite ent-
fernen wurden, um dreidimensionale Objekte, wie z. B. Parallelepipeden (in permutativen Stii-
cken) oder Karteikarten (in der Kartothek) zu werden.

Ein solches Verfahren ist auch im zweiten Lied »O rosoc 0T0 cHa BOCCTaBIIETO. ..« zU finden, wo
die Gliederung des Textes noch auffallender ist, trotz des Verzichts des Autors, GroB3- und Klein-
buchstaben zu benutzen. Wegen der Anaphern und der Stilisierung nach der Sprache der Heiligen
Schriften dhnelt Rubinstejns Gedicht einem polyphonischen, wahrscheinlich apokryphen Kir-
chengesang. Auf die verzweifelte Stimme zu Beginn (»He Ham u He Ham, OpatTbs, ToMaTh KocTel
o nanuny Benukoro Kecaps...HukoMmy 1 HUKOMY criaceHy He ObITh BO UpeBe BeuepHero oora /
AmMunb«)* antwortet bald eine neue Stimme, die jede Spur von Resignation aus dem Herzen des
dichterischen Ichs verbannen mochte. Aber Rubinstejns Held ist fiir alle Aufforderungen taub
und versucht durch hochténende Klagen, sich dieser Berufung zu entziehen. Wie im vorigen Ge-
sang arbeitet der Dichter eine Art von Partitur aus, indem er die »necenka« (»kleine Treppe«) ver-
wendet, d. h. jene stufenférmige Gliederung des dichterischen Textes, die zum erstenmal Wladi-
mir Majakowskij in Pro eto (Uber dieses, 1923) benutzt hatte. Selbstverstindlich wirkt sich diese
unkonventionelle Verrdumlichung der Zeile auch auf die Semantik des Werkes aus. Z. B. gewinnt
die Klage »Ax, HeTy MeHs1, HETY MeHs, HeTy MeHsi«**, die Rubinstejn in dem absteigenden Schema
der »iecenka« platziert, eine fast kosmische Nuance. Auf dhnliche Weise verweist graphisch die
doppelte Treppe, in die das leise Fliistern (ure-nmo-rox) der gottlichen Stimme segmentiert wurde,
auf die mystische Dimension, auf die die Leiden des jungen Helden projiziert wurden. Schon seit
diesem frithen Buch scheint Rubinstejn also seine Aufmerksamkeit auf die Moglichkeit zu rich-
ten, jedem Gedicht »seine« angemessene Form zu geben, damit die Stimmenvielfalt, die hinter
dem monolithischen Aussehen des Textes liegt, endlich vernehmbar werden kann.

In Zusammenarbeit mit Gosa Sandler: »4To no gfoporam kamueii
CHJI 3aTEKAKIIUX THAKO0A. . .«

Der Versuch, eine synkretistische Verschmelzung von Bild und Wort zu vermeiden, wird in
einem anderen Buch noch auffallender. Rubinstejn schuf es 1973 in Zusammenarbeit mit dem
Fotografen Gosa Sandler®. In »Hto 1o moporam kamHe# CHJI 3aTeKaromux TsokOa. . .« besteht die

32 Ebenda.
33 Ebenda.
34 Ebenda.
35 In ihrem Buch iiber Samizdat erwdhnen Rimma und Valerij Gerlovin in Kiirze die Zusammenarbeit mit

Sandler: »Later he collaborated with the photographer Gosha Sandler to publish several original photobooks«.
Gerlovin, Rimma and Valerij: Samizdat Art, in: Doria, Charles. (Hrsg.).: Russian Samizdat Art, New York,
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visuelle Reihe in einer Serie von rayogrammes*, die aus Faden®” und Mull zusammengesetzt
wurden [Abb. 4]. Im Unterschied zu Zwei Gesdnge-Zeichnungen werden Worter und Bilder nicht
mehr nebeneinander gestellt, sondern sie wechseln sich im Abstand von je zwei Seiten ab. Sand-

Abbildung 4: L. Rubinstejn — G. Sandler, »Cto po dorogam kamnej sil zatechajugéich tjazba...« (1973)

lers rayogrammes werden deshalb zu einer Art von visuellem Intermezzo innerhalb des Textes
und stehen ihm in einer leicht umkehrbaren Beziehung gegentiber. Zugleich nehmen Rubinstejns
neue Losungen fiir die Segmentierung des Textes einen immer deutlicheren kombinatorischen
Charakter an. Jeder Vers des Gedichts, das in GroBBbuchstaben auf die ersten und die letzte Seite
des Buchs getippt wurde, wird zum Anfangsvers der Gedichte, die mitten im Band stehen. In
diesem Buch-Objekt ist dann die Einheit (und die Einzigartigkeit) des dichterischen Textes vol-
lig aufgehoben. Der Vers hort auf, etwas in sich Vollstdndiges zu sein und verwandelt sich in die
urspriingliche Phase einer neuen Vermehrung jener »Tréger dichterischen Potentials«, die nur
ein Jahr spéter von den Parallelepipeden des permutativen Stiicks versinnbildlicht werden. Im
Unterschied zu dem klassischen Sonettenkranz, wo das zweite Sonett mit der Schlusszeile des
Ersten beginnt, das Dritte mit der Schlusszeile des Zweiten und so fort, scheint in Rubinstejns
Buch jedes Gedicht aus einer Art von Urtext zu entspringen, der in sich den Anfang aller mogli-
chen Texte enthélt. Das Buch-Objekt wird hier zu einem Metatext, der in sich sowohl den Urtext

1986, S. 110.

36 Die rayogrammes als Genre entstanden aus einer zufélligen Entdeckung des amerikanischen Kiinstlers und
Fotografen Man Ray, der 1922 begann, Kompositionen zu erschaffen, indem er Dinge mit der Emulsions-
fliissigkeit und dem empfindlichen Papier in Kontakt brachte.

37 Man kann also zu dieser Zeit die Interessen der Moskauer Konzeptualisten auf das Motiv des Fadens zurtiick-
zufiihren, dem Georg Witte einen ausfithrlichen Beitrag gewidmet hat. Man sehe: Witte, Georg: Faden. Ein
infratextuelles Motiv, in: Goller, Mirjam/Witte, Georg (Hrsg.) Minimalismus. Zwischen Leere und Exzef3. Ta-
gungsbeitriage des internationalen wissenschaftlichen Symposiums am Institut fiir Slawistik der Humboldt-
Universitdt zu Berlin vom 11. bis 13. November 1999, Wien: Wiener Slawistischer Almanach, Sonderband 51,
2001, S. 197-230.
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als auch die einzelnen Gedichte einschlieit. So werden die Fédden in Sandlers rayogrammes zur
Metapher des subtilen Zusammenhangs, der alle Dinge umgreift.

Im Archiv des Dichters ist auch eine zweite Fassung desselben Bands zu finden, der noch deut-
licher die Aufgabe einer bloen Juxtaposition von Bild und Wort und den Anfang einer intensi-
veren Auseinandersetzung mit dem Buch als »selbstbedeutendes Medium« zeigt. Dabei kommt
es zu einer scharfen Polemik mit dem gutenbergischen Erbe und insbesondere mit dem Lesen als
einseitig gerichtetem Prozess. Rubinstejn versucht, die Linearitét des Lesens als zeitlich-raumli-
chen Verlauf zu iiberwinden und eine neue Umkehrbarkeit nicht nur in das Verhiltnis zwischen
visuellen und verbalen Elementen, sondern auch in die Beziechung zwischen den »Trégern dich-
terischen Potentials« innerhalb desselben Textes einzufiihren.

Die »Soloversion« von »Ymo no dopozam kamueti cun samexaouux msicoa...« besteht aus ei-
nem weillen, sehr minimalistischen Biichlein, in dem sowohl die linke Seite als auch die rechte
zusammengefaltet wurden, um zwei Frontseiten und zwei Riickseiten zu bilden. Schlagen wir
»normalerweise« das Biichlein auf, dann haben wir dieselben Gedichte wie in dem mit Sandler
geschaffenen Band, d. h. dieselben Texte, die auch hier in der Mitte des Buchs getippt und in
zwei Teile spiegelbildlich getrennt wurden. Falten wir aber die Riickseite rechts zusammen, dann
erhalten wir links seine Frontseite mit einem Motto und einigen, auf den ersten Blick mit dem
Text nicht verbundenen Zeilen. Rechts taucht aber die rechte Hélfte des folgenden Gedichts auf,
dessen linke Halfte von der Riickseite mit dem Motto bedeckt ist [Abb. 5]. Die Struktur des
Buchs hort auf, ein neutrales, fast unvernehmliches Element zu sein und wird zu einem der
Bestandteile der Semantik des Textes. Rubinstejn begann hier verschiedene Mdglichkeiten aus-
zunutzen, die ihm das Buch als physischer Triager anbot. Es ging ihm dabei um die Schaffung
von unerwarteten Verhéltnissen zwischen den Buchbestandteilen, um die Linearitét des Lesens
zu Uiberwinden. Die »zufiéllige« Nebeneinanderstellung von Motti und Gedichten z. B. verstirkte
die Feierlichkeit des daktylischen Rhythmus, indem sie ein komplexes Netz von biblischen Pseu-
dozitaten kreierte.

In dieser Hinsicht ist die Erscheinung von versteckten Selbstzitaten in Rubinstejns Text eine auf-
merksame Betrachtung wert. Der Dichter wihlt hier als Motto einen seiner Verse aus dem Werk 2
(1972), »Ha cbIpoM ke BETpy raaaro Kak 0bITh«, der wegen der spezifischen Struktur des Buches
plotzlich neben dem Fragment »Goumcst TeOst 4amo u 1oYepHEW MIJIBI M BEUEpHEH mevanu u
3eMHOT0 U JpeBHEro nomsicia u 3aBera«’® auftaucht. Einerseits wird die Reihe von Selbstzitaten
zum impliziten Kommentar zu dem dichterischen Text; andererseits verbreitert sie den Textraum,
indem sie ihn in den erweiterten Kontext des (Euvres des Dichters einfiigt. Rubinstejns Verse
konnen also als musikalische Phrasen verstanden werden: Sie kdnnen ohne Beschrinkung aus
einem Werk zu einem anderen wandern. Aulerdem fungieren sie als semantische Schiissel, die
dem Leser die Moglichkeit geben, in einem breiteren Feld den Text zu interpretieren. Dank der
»Verdoppelung« der zusammengefalteten Seiten kann der Leser endlich »sein« eigenes Buch zu-
sammenfiigen und die unerwarteten Effekte priifen, die sich aus der Wiederzusammenstellung
von Riick- und Frontseiten ergeben konnen.

Auf der anderen Seite spielt hier der fehlende Text eine immer wichtigere Rolle. Wir wissen es,
dass er existiert, aber wir sehen ihn nicht, weil er von dem »siegenden« Teil der Seite vollig be-
deckt ist. Ein Jahr spéter wird dieses Bewusstsein der negativen, widersinnigen Anwesenheit des
abwesenden Wortes zum Mittelpunkt der »permutativen Stiicke«.

AuBerdem hort Rubinstejn mit dieser nicht illustrierten Version von »Ymo no dopoeam xammuet
cun samexaowux msxcoa...« auf, mit Berufskiinstlern wie Valerij Gerlovin oder Gosa Sandler

38 Rubingtejn, Lev: »Cto po dorogam kamnej sil zatechajuicij tjazba...«, Moskva: samizdat, 1973. Die Seiten
des Buchs tragen keine Nummern.
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mitzuarbeiten. Er fingt an, seinen literarischen Texten mit eigenen Stilmitteln eine originelle,
plastische Form zu geben.

Stiick fiir acht Stimmen (Werk 13)

Rubinstejns mehrjahriger Traum, »aus dem Buch« zu fliechen, verwirklicht sich endlich im Jahr
1974 mit der Entstehung seiner »permutativen Stiicke« (»BapuaTuBHbIe bechi). Im Stiick fiir acht
Stimmen, Werk 13 (P'esa dlja vos'mi golosov — soc¢inenie 13) wird das Buch zum Trugbild, zum
ironischen Hinweis auf die historische Rolle dieses Mediums. Die erste dieser Rubinstejnschen
Kompositionen besteht aus einer Schachtel aus Karton, die der Autor mit einem Riicken aus
rotem Samt verziert hat. In der Schachtel befinden sich acht Parallelepipeden (d. h. die acht Stim-
men des Titels), auf deren Oberflichen der Dichter seine Verse getippt hat. Das Buch verwandelt
sich in einen leeren Behilter, dessen Inhalt nicht

mehr in einer linearen Folge von nummerierten Abbildung 6: L. Rubinstejn, Stiick fiir acht

Seiten besteht, sondern sich auf eine neue, offene Stimmen, Werk 13 (1974)

Struktur bezieht. Als Ersatz fiir das traditionelle
Vorwort klebt Rubinstejn an die Schachtel einen
erklarenden Text, der einerseits an die Manifeste
der Avantgarde, andererseits an eine prosaische
Gebrauchsanweisung erinnert [Abb. 6, 7]. Mit
diesem Verfahren steht die Banalitit des Medi-
ums im Widerspruch zu dem feierlichen Ton des
darauf dargestellten Inhalts.

Rubinstejns Manifest reicht vom allgemeinsten
Begriff (dem »poetischen Stoff«) bis zu den ein-
zelnen Elementen (»jeder Vers jedes Blocks«).
Im Stiick fiir acht Stimmen wird die dichterische
Form physisch betrachtet und als »Bapuarupaoe
MOCTPOCHUE M3 CaMOCTOSITEIBHBIX U YHHUBEp-
CaJIbHBIX B CMBICJIE TIO3THYECKOTO MOTEHIIMAA
enunni® definiert. Um »den Zwang zur An-
ordnung in der Zeile zu iiberwinden«*’, muss der
Dichter unbedingt seinem poetischen Stoff eine
raumliche Struktur geben. Nur die Verrdumli-
chung der Textstrukturen kann die Verbindung
zwischen den »elementaren Trigern dichteri-
schen Potentials« umkehrbar machen und die
zeitliche Abfolge des Lesens unterbrechen. Des-
halb gehoren Rubinstejns Kompositionen unter
formalem Gesichtspunkt zum allgemeinen Kon-
text der konkreten Poesie, deren Pathos in der
Ablehnung der Linearitit der Verszeile zum
Ausdruck kommt*. Auflerdem erlaubt die Drei-

39 »[...] eine permutative Struktur, die aus unabhingigen und universellen Einheiten dichterischen Potentials
besteht«. Rubinstejn, Lev: P'esa dlja vos'mi golosov (socinenie 13), Moskva, samizdat, 1974. Vgl. mit der
spéteren Definition der Kértchen in der Karthotek: »Jedes Kértchen ist sowohl Objekt als auch eine univer-
selle Rhythmuseinheit«. Ders.: Was kann man da sagen..., in: Prdprintium, S. 118.

40 Nekrasov, Vsevolod: Erkidrende Notiz, ebenda, S. 59.
41 »Where visual poetry differs from ordinary poetry is in the extent of its iconic dimension, which is more pronounced, and in its

degree of self-awareness. Visual poems are immediately recognizable by their refusal to adhere to a rectilinear grid and by their
tendency to flout their plasticity«, Bohm, William: Modern Visual Poetry, Associated University Presses, 2001, S. 15.
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Abbildung 7: L. Rubinstejn, Stiick fiir acht Stimmen, Werk 13 (1974)

" paccudTaHA HA BOCHPAATHE KaK BUSYaIbHOE
Ha aymMaimsHOe. BO BTOpPOM ciydae 3TO 6o
(a.wropcnas) UMIDOBUBAIIAS JMG0 MMIPOBH—

J. PYBAHUTEMH
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dimensionalitdt der Parallelepipede dem Leser, direkt mit dem poetischen Stoff in Kontakt zu
treten. Durch die Manipulation des permutativen Stiicks kann der Leser seine personliche Text-
version wihlen und infolgedessen zum »Ko-Autor« des Werkes werden. Der Leser hort also auf,
ein lediglich passiver Betrachter zu sein.

In dieser Hinsicht ist es interessant, Rubinstejns Varijativnye p'esy im Zusammenhang mit dem
Zufallprinzip zu betrachten, das der amerikanische Komponist John Cage ab 1958 in seiner Mu-
sik zu verwenden begann. Der Dichter erwéahnt oft den Einfluss, den die amerikanische minima-
listische Musik und insbesondere Cages Theorien auf Moskauer Konzeptkiinstler und auf sich
selbst ausiibten:

Koeoa s cman couunsams 6onee unu menee CO3HAmMeNwbHo |...), 51 yoice mvicaun cede
opyaue ucmoku. Imu UCmoKu HAXO0OUTUCh YIIce He 8 NPOCMPAHCmae 8epOaIbHOM,
Mo ecmv aumepamypsl, da, ckopee, uzo0opasumenvuvix uckycems. |...] To ecmov Ha
MEHSL BIUANO COBPEMEHHOE MHE U300pasumenbHoe UCKYCCMB0, 8 YACMHOCHU Non-
apm, u co8pemMeHHast MUHUMATbHAS MY3bIKa.*

Und tatsdchlich findet auch in den permutativen Stiicken, wie in Cages »offenen Partiturenc,
eine Thematisierung des Zufalls als solcher statt. Der Autor hort auf, eine einzige, fiir alle Leser
obligatorische Textfassung zu geben. Wie beim Wiirfelspiel entstehen aus den Schriftfragmenten
fast unendliche Kombinationen, die niemand voraussehen kann. Der literarische Text wird hier
zu einer »willkiirlich und ununterbrochen sich bildende und verdndernde Komposition«*.

Cages Verfahren wurde Anfang der sechziger Jahre von einer Gruppe junger amerikanischer
Kiinstler, die spéter an den Fluxus-Veranstaltungen teilnehmen werden, im Sinne zeitgenossi-
scher konkreter Poesie, adaptiert. Das Zufallsprinzip wurde vor allem von Diane Wakowski in
den Chance Poems (1960) verwendet, die fiir ihre programmatische Entfernung jeder Spur von
Vorherbestimmung an Rubinstejns Stiicke erinnern. Der Komponist La Monte Young erzéhlt:

1 was talking to Diane. We were discussing her methods of composing chance po-
ems. She would write each image on a piece of paper as it came to her mind, in one
sitting, put it into a paper sack — shake them around a little and then take them out,
allowing them to form the poem from the order in which she drew them.**

Der Auftrag, den dichterischen Text abzufassen, wird vollig dem Zufall iiberlassen. Dennoch
erweist sich Rubinstejns Strategie im Vergleich zur Praxis der amerikanischen Dichterin als viel
radikaler, denn das permutative Stiick verkdrpert ein noch offeneres Stadium des Kunstwerks: In
ihrer geometrischen Mehrdimensionalitét versinnbildlichen die Parallelepipeden die Koexistenz
aller Textvarianten vor der Auswahl. Diane Wakowski beauftragt den Zufall, sie beim Schaffen
des Werkes zu ersetzen; dagegen wihlt Rubinstejn im Zweifel die Notwendigkeit selbst, eine ein-
deutige Version des Textes zu geben, d. h. ein in sich geschlossenes Werk zu schaffen.

In dieser Hinsicht gehoren seine Kompositionen dem grofleren Kontext der zeitgendssischen Kon-
zeptkunst an, die sich im Westen seit dem Ende der sechziger Jahre mit einer radikalen Kritik
am tradierten Status des Kunstobjekts beschiftigte. Das Werk verwandelt sich — wie Lawrence
Alloway schrieb, zur »fakultativen Form seiner Begriffe«*, d. h. es identifiziert sich nicht mehr
mit dem vollendeten Erzeugnis des kiinstlerischen Schaffens, sondern mit der immateriellen Ge-

42 »Als ich begann, bewusst zu schreiben [...], fand ich andere inspirierende Elemente. Diese Elemente gehorten
nicht mehr der verbalen Dimension, d. h. der Literatur an, sondern den bildenden Kiinsten. Auf mich wirkte
die Gegenwartskunst, besonders die Pop Art und die gegenwirtige, minimalistische Musik ein«. Aus dem
Interview mit Tat'jana Voskovaja.

43 »[...] eine willkiirliche, stindig verdnderliche Zusammensetzung«. Rubinstejn, Lev: P'esa dlja vos'mi golosov.
44 La Monte Young, Lecture 1960, in: A. Bonito Oliva (Hrsg.): Ubi Fluxus ibi Motus, Milano, Mazzotta 1990,
S. 198.

45 Zitiert nach: Meeglin-Delcroix, Anne: Esthétique du livre d artiste, S. 242.
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samtheit seiner theoretischen Voraussetzungen bzw. mit der »offenen« Dimension des Projektes.
In Paragraphs on Conceptual Art (Paragraphen iiber Konzeptkunst, 1967) behauptet der ame-
rikanische Kiinstler Sol LeWitt: »The idea itself, even if it is not made visual is much more a
work of art, as any finished product. All intervening steps — scribbles, sketches, drawings, failed
works, models, studies«*. Die Schopfung wird hier als Bearbeitung der Formel interpretiert,
die die Eigenschaften des Werkes beschreibt. Diese Daten sollten auf den Zuschauer tibertragen
werden, ohne dass sie sich unbedingt in einem vollendeten Produkt verwirklichen miissen. Wie
ein Komponist kann der Kiinstler bzw. der Dichter die Ausfithrung seiner »Partitur« anderen
tiberlassen und sich nur mit der virtuellen Ebene des Werkes auseinandersetzen. Bei Sol LeWitt
ist der bildende Kiinstler nicht mehr als Handwerker zu begreifen: »Andere konnen das Projekt
des Kiinstlers besser als er selbst verwirklichen. In Analogie zur Musik kann man sagen, dass der
Kiinstler eher als Komponist, denn als Interpret wirkt«*’.

Auch Rubinstejn betont die substantielle Fakultativitit der Aufgabe, den ésthetischen Ideen eine
konkrete Form zu geben:

Texcm ne A615emcs Yem-mo abconomHo 06A3amenbHbiM, Heo0X00uMbiM, Kax ITu-
HOKKUO, el e20 U3 OpesHa vipesaeuib, mo OH yce mam cuoum u oviuium [...] u
BOCHPUHUMACTCS MEKCM KAK 00UH U3 OECKOHEUHbIX 6APUAHNMOE NOOOOHBIX MeKC-
moe, komopule mo2u 6l Hbmb*,

Dieselbe Anschauung taucht auch in Lewitts Sentences on Conceptual Art (Evlduterungen iiber
Konzeptkunst, 1969) auf: »For each work of art that becomes physical there are many variations
that do not«*. Um seine These zu beweisen, schaffte er seit 1966 eine Reihe von Serial Projects
(»multipart pieces with regulated changes«)™, wo die Permutation der Bestandteile zum Thema
des Werkes wird. Potentiellen Textvarianten, die normalerweise unsichtbar bleiben, weil sie vom
Autor verworfen wurden, werden hier zum Mittelpunkt des Werkes. Infolgedessen ist die Aufga-
be des Kiinstlers als die hochst unpersonliche Ausarbeitung einer endlichen Serie von Mdglich-
keiten zu verstehen. Jedes subjektiv-dsthetische Kriterium wird hier vollig aufgehoben?.

Unter diesem Gesichtspunkt erweist Stiick fiir acht Stimmen seine Verwandtschaft mit der intel-
lektuellen Strategie der westlichen Konzeptkunst. Andererseits steht die offene Form Rubinstejns
permutativer Stiicke mit Sol LeWitts strenger Interpretation des Reiheprinzips klar im Wider-
spruch. In Serial Projects setzt der amerikanische Kiinstler sich mit der systematischen Aus-
arbeitung aller wechselnden Formen auseinander, die aus der Kombination geometrischer Fi-
guren entstehen konnen. LeWitts (Euvre kann man deshalb als die graphische, bzw. plastische
Fixierung eines »in sich geschlossenen Systems, das eine endliche Reihe von Varianten bietet«?,
bezeichnen. Dagegen liberldsst Rubinstejn seinen Lesern die Moglichkeit, eine von den vielen
potentiell existierenden Textvarianten zu wéhlen und zu verwirklichen. Mit seinen permutativen
Stiicken betont er die Unmdglichkeit, alle potentiellen Textvarianten gleichzeitig zu realisieren
und, infolgedessen die Unfdhigkeit, den literarischen Text vollig zu beherrschen. Jeder existie-

46 LeWitt, Sol: Paragraphs on Conceptual Art, in: «Art Forumy, June 1967, S. 83
47 Vgl.: Mceeglin-Delcroix, Anne: Esthétique du livre d artiste, S. 240.

48 »Der Text ist keine obligatorische Wirklichkeit, Etwas wie Pinocchio, das sitzt und atmet, wenn man be-
schlief3t, es zu schnitzen. [...] Der Text ist nur eine der mdglichen, unendlich verschiedenen Textversionen,
Jazyk — pole bor'by i svobody [Die Sprache als Schlachtfeld und Freiheit], S. 309.

49 LeWitt, Sol: Sentences on Conceptual Art, zitiert nach: L'art conceptual: une perspective, Paris, Musée d’art
Moderne de la Ville de Paris, 1990, S. 201.

50 LeWitt, Sol: Serial Projects n. 1 (ABCD), ebenda, S. 204.

51 Das Verfahren des seriell-konzeptuellen Kiinstlers ist am Beispiel von Sol LeWitts Serial Projects als eine
bloB aufnehmende Praxis zu verstehen: »La chance, ni le gott, ni le souvenir inconscient des formes quelcon-
ques, ne joueront le role quant au résultat. L’artiste sériel n’essaie pas de produire un objet beau ou mystérieux;
il fonctionne comme un employé au écritures consignant les resultants du postulat préalable«, ebenda.

52 Vgl.: Riout, Daniel: Qu'est-ce que I'art moderne?, Paris, Gallimard, 2000.
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rende Text verweist auf die anderen mdglichen Texte, die aus irgendwelchem Grund nicht ver-
wirklicht werden konnten.

Der Entschluss, auf eine systematische Ausarbeitung der Textvarianten zu verzichten, verdeut-
licht noch einmal die Faszination, die Cages Musik Anfang der siebziger Jahre auf den jungen
Dichter ausiibte. So wie der amerikanische Komponist, der Schonbergs serielles Prinzip zer-
storte, indem er in das Paar »Wiederholung/Variation« ein drittes unberechenbares Element,
den Zufall, einfiihrte, setzte auch Rubinstejn die »Notwendigkeit« des literarischen Textes in
Zweifel, indem er dem Leser und seiner unabsehbaren Wahl den Auftrag tiberlie3, sein Gedicht
zu realisieren. Auch hier fiithrt die minimalistische Reduktion des Materials zu einer Betonung
des performativen Charakters des Stiicks. Die Komposition trégt keinen Titel, sondern nur eine
Opusnummer; es gibt keine Figuren, sondern vage »Stimmen, die jeder auf seine Weise inter-
pretieren kann.

Der musikalische Charakter dieses Kiinstlerbuchs taucht auch in seiner Neigung zur Polyphonie
auf. Die Einzigartigkeit des dichterischen »lchs« wird durch eine programmatische Vervielfalti-
gung der Stimmen aufgeldst. In dieser Hinsicht ldsst sich Rubinstejns Stiick mit vielen anderen
Experimenten vergleichen, die Anfang der siebziger Jahre in Moskau entstanden, wie z. B. mit
den Stiicken fiir eine polyphonische Lektiire (»IIbechr nis nonudornueckoro ureHus1«), die im
selben Jahr Rimma Gerlovina schrieb. Es ist hochst- wahrscheinlich, dass der junge Dichter, der
zu dieser Zeit fast tiglich das »wie ein Konzertfliigel breite Atelier« der Gerlovins besuchte, diese
Kompositionen kannte®.

AuBerdem erinnert die Dreidimensionalitdt von Rubinstejns Stiick an die berithmten Wiirfel
(»Kyouku«), die Gerlovina im Jahr 1973 zu schaffen begann und spéter als »allegorical units
of time, space or human character«** definierte. Wie Rubinstejns Parallepipeden, verkorpern
Gerlovinas Wiirfel die elementaren Teilchen des dichterischen Organismus. Im Unterschied zu
den permutativen Stiicken, in denen der geometrische Korper nur als Oberfliche fiir die Ver-
raumlichung des verbalen Materials diente, bauen sie sich eher auf der Opposition »innen/auflen«
auf, denn die Bedeutung der Komposition entsteht nicht durch die Permutation der Textfrag-
mente, sondern dank der wechselseitigen Wirkung der Schriften, die oft innerhalb des Wiirfels
platziert worden sind. Es ist kein Zufall, dass auf der sogenannten »Ausstellung der Sieben«, die
im Mai 1976 in Leonid Sokovs Atelier stattgefunden hatte, Rimma ihre Wiirfel mit einem grof3en
Schild mit der Aufschrift: »3arnsiapiBaiiTe B KyOMKH, HHaYe HUYEro He noimeTe!l« (»Schaut in
die Wiirfel, sonst versteht ihr nichts!«)® ausgestattet hatte [Abb. 8]. Die Kiinstlerin erlduterte
ihre Intention in einem unverdffentlichten Artikel der 70er Jahre, der sich im Privatarchiv von
Nicoletta Misler befindet: »Die Wiirfel bestehen aus zwei gleichwertigen Komponenten, dem
Wort und dem Volumen, die sich untereinander beeinflussen«>®. Das Resultat ist ein elementares,
in ein Paar Phrasen sich vollendetes Drama, oder, wie Ekaterina Degot' schrieb, ein »adopuctu-
yeckuit cioker-koan«’’. Trotz dieses formalen Unterschieds lassen sich sowohl Rubinstejns per-

53 Zwei von Gerlovinas polyphonischen Stiicken, d. h. Nachdenken iiber Schwester Ira (Razmyslenie o sestre
Ire) und Vier Prdludien zur Geburt (emuipe npentoouu xk poacoenuro) wurden in Rahmen der Ausstellung
Préprintium gezeigt. Vgl. auch: Gerlovin, Rimma and Valerij: Samizdat Art, S. 159.

54 Ebenda, S. 164.

55 Vgl.: Crispolti, Enrico / Moncada, Gabriella (Hrsg.): La nuova arte sovietica. Una prospettiva non ufficiale
[Die neue sowjetische Kunst. Eine inoffizielle Perspektive]. Venezia: Marsilio, 1977, S. 191.

56 »[...] KyOHKHU COCTOSAT U3 IBYX PaBHOIIEHHBIX KOMITIOHEHTAX — CJIOBA 1 00beMa, KOTOPBIC B3aHMO/IOTIONTHSFOT
npyr apyra« (»Die Wiirfel bestehen aus zwei verschiedenen Elementen, aus Wort und Rauminhalt, die sich
gegenseitig vervollstindigen«), in: Gerlovina, Rimma, Kommentarij k rabotam 1975—1976 [Aufzeichnungen
tiber unsere Arbeiten), samizdat, Rom, Privatsarchiv von Nicoletta Misler.

57 »[...] aphoristisches Sujet in Form eines Koan«. Degot', Ekaterina: Russkoe iskusstvo XX veka [Russische
Kunst im 20sten Jahrhundert], Moskva, Trilistnik, 2000, S. 188.
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mutative Stiicke als auch Gerlovinas Wiirfel als ein hochst origineller Versuch bezeichnen, das
dichterische Wort aus der Linearitét der Verszeile zu befreien.

Abbildung 8: Rimma Gerlowina mit ihren Wiirfeln auf der »Ausstellung der Sieben« (Moskau, Mai 1976)

Andererseits fiihrt ein solches Verfahren zur Unmoglichkeit, das ganze Gedicht auf einen Blick
wahrzunehmen, denn wenn der Leser eine Zeile auf einer bestimmten Oberflache liest, kann er
die andere nicht mehr sehen. Rubinstejns Text verweist immer auf andere Texte, die im Moment
der Lektiire nicht mehr (oder noch nicht) vorhanden sind. Wie in vielen Arbeiten der Moskauer
Konzeptualisten (wie z. B. die Motalka von Andrej Monastyrskij)® lduft also der Prozess des Le-
sens auf ein Wechselspiel von Verbergen und Enthiillen hinaus. In dieser Hinsicht wird das Stiick
flir acht Stimmen zur Metapher der Beschrénktheit der Sprache, zur plastischen Demystifikation
ihres Anspruchs, die ganze Wirklichkeit beschreiben zu konnen. Es geht hier nicht nur um ein
raumliches Verteilen des Originaltextes, denn hier existiert kein Originaltext als ein sinnvolles,
notwendiges Schriftganzes mehr. Ubrigens hatte Rubinstejn schon in seiner »Gebrauchsanwei-
sung« den willkiirlichen (»npou3zBomnbubIii«)* Charakter jeder neuen Ordnung der Textfragmente

58 Uber Motalka (Die Spindel) vgl.: Kollektivnye Dejstvija: Poezdki za gorod [Ausfliige aus der Stadt]. Moskva:
Ad Marginem, 1998, S. 184; Hansgen, Sabine / Witte, Georg: Die sichtbar unsichtbare Schrift des Samizdats,
in: Berlin—Moskva/ Moskau—Berlin. Chronik, S. 248; Witte, Georg: Faden, S. 223-225.

59 »Kaxaplif CTHX Kaxa0ro 0J0Ka B MPOM3BOIBHOM MOPSIAKE MOXKET COYETATHCS C JIIOOBIM CTHXOM JII000T0
apyroro 6;10ka. Ha OCHOBE 3TOr0 CTPOSITCS M BapbHPYIOTCSI KOMIIO3HUIMH U3 JTIO00r0 KOJIHYECTBA CTHXOB
(BrutoTh 10 BochMU Ha omHoi rtockocTu« (»Jeder Vers jedes Blocks kann sich mit irgendwelchem Vers
irgendwelchen Blocks verbinden. Auf diese Art erhalten wir verschiedene Verskombinationen, bis zu acht
Verse auf einer einzigen Oberfliche «), Rubinstejn, Lev: P'esa dlja vos'mi golosov.
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betont. Es ist unmoglich, den Originaltext zu rekonstruieren, weil es einen solchen von Anfang
an nicht gibt.

Andererseits kann man Rubinstejns Text auch als eine implizite, ironische Kritik an dem Kon-
zept der literarischen »Polyphonie« betrachten, wie es Michail Bachtin in seinem Werk {iiber
Fedor Dostojevskij dargestellt hatte. In Dostojewskijs Romanen erkannte Bachtin die simultane
Koexistenz von unterschiedlichen »ldee-Méannern«, d. h. »die durch Dialektik nicht iiberwunde-
ne Gegeniiberstellung mehrerer Gewissen, die keine geistliche Einheit bilden«®. Dagegen beweist
Rubinstejn visuell die Unmoglichkeit, alle Stimmen des Stiicks gleichzeitig zu vernehmen. Hinter
der zufilligen Fixierung eines Textes bleibt immer etwas, das nicht ausgesprochen werden kann.
Das polyphonische Prinzip besteht also nicht in der simultanen Koexistenz des Verschiedenen,
sondern in der zyklischen Entdeckung der Schattenseite des Textes, die hier von dem potentiell
unendlichen Umdrehen des Parallelepipeds verkorpert wird. Um jedes ausgesprochene Wort
driangen sich chaotisch die Varianten, die der Sprechende abgelehnt hat.

Damit ist eine besondere Sensibilitdt fiir das Nicht-Vernehmbare verbunden, die sich auch in dem
spateren (Euvre des Moskauer Dichters beobachten lésst. In dieser Hinsicht ist vor allem eine
Bemerkung bezeichnend, die wir in den Kommentaren tiber Stimmen (»['onoca«, 4.1.1985), eine
Performance der Gruppe Kollektiven Aktionen finden kdnnen. Im Widerspruch zum Kollegen
Jurij Lejderman, der seine Zufriedenheit mit den wenigen Momenten duflerte, in denen die zwei
Texte fast verstédndlich waren, die von den Teilnehmern an der Akcija gleichzeitig gelesen wur-
den, behauptete Rubinstejn: »Mir gefiel das, was ich nicht verstand«®'. Die Aufmerksamkeit des
Dichters richtet sich so auf die Fahigkeit des Wortes, sowohl sinnvolle Formulierung als auch
undeutliches Gemurmel zu sein.

In diesem Zusammenhang sind auch die konkreten Bedingungen der »Ausfithrung« des per-
mutativen Stiicks zu betrachten. Die Spannung zwischen Unwahrnehmbarkeit und Klarheit, Ver-
bergung und Enthiillung fiihrt zu einer doppelten Vorstellungsmoglichkeit. Einerseits kann man
das Stiick visuell ausstellen und seine Bestandteile (die Parallelepipeden) auf eine Oberfliche
legen. Andererseits kann man sie auch in ein solches Gitter stecken, wie Rimma Gerlovina es
im Jahr 1976 fiir ihr Kombinationsspiel (»kom6unaTopHas urpa«) unter dem Titel Raj, Cistilisce,
Ad (Himmel, Fegefeuer, Holle) schuf [Abb. 9]. Dabei wird das Oppositionsprinzip deutlich, nach
dem das verbale Material auf der jeweiligen Seite platziert wurde. Die entgegengesetzten Fldchen
jedes Blocks sind durch eine Serie von Assonanzen und Anaphern miteinander verbunden, wie
zum Beispiel in den Anapestversen »mo BOpOHbEMY CIIEAy. ...II0 ropsiucii pyke« und »aa peuHas
nopoaa...na u He Beiaarb«. Auf diese Weise erlaubt die dreidimensionale Verrdumlichung des
dichterischen Textes dem Autor, die gegenseitige Unvernehmbarkeit der Textvarianten visuell zu
materialisieren.

Wenn wir die auf den Seiten maschinenschriftlich verteilten Verse in einer Ordnung lesen, erhal-
ten so wir in nuce die von Rubinstejn seit 1975 ausgearbeitete Gattung der Kartothek. In seinem
Instruktionstext erkannte der Dichter die Moglichkeit, auf beide Weisen das Stiick auszufiihren:

IIBECA paccuumana na 6ocnpusimue Kaxk 6u3yaibHoe max u Ha ayouaivhoe. Bo
8MOPOM CIyuae 9mo Aubo CONbHASL (A8MOPCKAst), TUOO UMNPOSU3AYUSL 2PYNNOBASL
(pyKxosooumas asmopom)®?.

Doch die Sehvorstellung unterscheidet sich wesentlich von der Horvorstellung des Werkes. Beim
bloBen Wahrnehmen des Textes (ohne dass die geometrische Struktur der Komposition visua-

60 »[...] HE CHATOE NUATEKTUYECKH MPOTHUBOCTOSIHUE MHOTHX CO3HAHWN HE CIHMBAIOIIUXCSA B €IMHCTBO CTa-
HoBJIsiIerocst ayxa«. In: Bachtin, Michail: Problemy tvorcestva Dostoevskogo (1929), zitiert nach: ders.:
Sobranie socinenij, tom 2, Moskva, Russkie slovari, 2000, S. 34.

61 Kollektivnye Dejstvija: Poezdki za gorod, S. 300.

62 Rubinstejn, Lev: P'esa dlja vos'mi golosov.



26 Valentina Parisi

lisiert werden kann) kann man die negative Anwesenheit der abgelehnten Varianten nicht mehr
spiiren. Dafiir tritt die Moglichkeit in den Vordergrund, die Textfragmente auf alle beliebigen
Arten zu kombinieren. Andererseits taucht bei der Horausfithrung der Autor wieder auf, der
theoretisch aus dem permutativen Stiick verbannt werden soll. Diese Spannung zwischen einer
»demokratischen« Interpretierung des Textes als poetische »objets trouvées«, das jeder auf seine
Art ausarbeiten kann, und die Tendenz des Autors, die Ausfithrung des Stiicks unter Kontrolle
zu halten, wird spéter durch die Erfindung der Kartothek aufgehoben. In diesem neuen Genre
tritt der Autor wieder auf die Bithne, um die Bedingungen der Rezeption des Textes durch seine
eigene Lektiire zu diktieren.

Abbildung 9: Rimma Gerlowina, Himmel, Fegefeuer, Holle (1976)

el TR & 1 o = -

Zweites permutatives Stiick — Werk 14

Ein weiterer Schritt auf dem Weg zum ersehnten »Ausgang aus dem Buch« ist im Zweiten per-
mutativen Stiick — Werk 14 (Vtoraja variativnaja p'esa — socinenie 14) zu sehen, das Rubinstejn
im April 1974 schrieb. Im Unterschied zum Stiick fiir acht Stimmen, wird hier jeder Hinweis auf
das Buch vollig aufgehoben, denn die Parallelepipeden befinden sich diesmal in einer weiflen,
anonymen Schachtel, die nur eine rein praktische Funktion ausiibt. Sogar der Titel wurde mit
einem roten Bleistift auf einen Block geschrieben, der unerwartet zum »Buchdeckel« des Werkes
wird. Trotz dieses chaotisch-nachldssigen Aussehens ist die Struktur dieses Stiicks viel fester, als
im vorherigen, da hier neue Elemente verwendet werden, um die offene Form zu beschrianken,
die das Stiick fiir acht Stimmen kennzeichnet.
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Das Zweite permutative Stiick besteht aus sieben, mit Papier verkleideten Blocken aus Sperrholz.
Im Unterschied zum Stiick fiir acht Stimmen triagt jedes Parallelepiped einen einzigen Vers,
der unvermeidlich von einem Anapest-Rhythmus gekennzeichnet ist. Was die Verrdumlichung
des dichterischen Stoffes betrifft, so beobachtet man hier eine strenge Unterteilung zwischen
den zwei Parallelepipeden, deren Verse mit Fragezeichen enden, und den vier Parallelepipeden,
die mit dem Syntagma »Tak HeT e« beginnen®. Im vorherigen Stiick waren die acht Stimmen
des Titels dank der Verschiedenheit ihres Metrums leicht zu identifizieren und infolgedessen
konnten sie ohne Beschrinkung miteinander »reden«. Im Gegensatz dazu musste Rubinstein im
Zweiten permutativen Stiick, das ganz aus Anapédst-Verszeilen besteht, die sechs Stimmen als
»Fragende« oder »Affirmative« definieren, um sie unterscheiden zu kénnen und den dialogischen
Charakter ihrer Auseinandersetzung zu bewahren. Indem Rubinstejn, wie ein Regisseur®, jedem
seiner Blocke eine spezifische Rolle erteilt, gewinnt seine Komposition eine hochst theatralische
Bedeutung.

Ein solcher Versuch, das tonende Chaos des ersten permutativen Stiickes irgendwie zu korrigie-
ren und die Versen zu ordnen, taucht auch in der Struktur der »affirmativen« Parallelepipede
auf. Wenn man den Block dreht, verschwindet der Anfang des Verses plotzlich. Er wird durch
eine Reihe von Auslassungspunkten ersetzt. Das Resultat ist keine totale Verdnderung der vor-
hergehenden Aussage, sondern eine einfache Variation. Die Wiederholung des Textes verwan-
delt sich hier in ein Echo, das den Ursprung des Satzes nicht mehr erreichen kann, und nur die
letzten, fliichtigen Spuren von ihm trdgt. Andererseits verweist der GrofSbuchstabe am Anfang
des »ersten« Verses auf den Versuch, der Struktur des Textes eine feste Ordnung zu geben. In
dieser Hinsicht kann man das Zweite permutative Stiick als ein Beispiel freiwilligen Verzichts
auf die totale Willkiir betrachten, die das Stiick fiir acht Stimmen kennzeichnet, bzw. als den Ver-
such, die vielen Textfragmente miteinander in Verbindung zu setzen, aus denen der »Ozean von
Stimmen«®, in den der Dichter versunken ist, besteht.

Trotzdem ist hier kein logischer Zusammenhang zwischen Fragen und Antworten zu sehen.
Einerseits wird versucht, die Interrogativblocke des Ortes und der Hauptfiguren des Dramas
heraufzubeschworen (»Kto 3HaeT u Toponutcst KTo e ToKassHHOW Tpororw? / Tel rae ke yria
OecHoBaToro 3s0Hemb ooutanen?«). Andererseits konnen die affirmativen Stimmen auf ihre
Fragen nicht antworten. Im Gegenteil, sie beweisen durch ihr fortschreitendes Verschwinden die
Unmoglichkeit, wieder eine echte Verbindung zwischen den unterschiedlichen Stimmen herzu-
stellen, die Rubinstejns dichterische Welt bewohnen. Unter diesem Gesichtspunkt erinnert das
Zweite permutative Stiick an Il'ja Kabakovs Kartiny-stendy (Panele als Bilder), die sich auch

63 Rubinstejn, Lev: Vioraja variativnaja p'esa — socinenie 14. Moskva: samizdat, 1974.

64 In dieser Hinsicht ist Dmitrij Prigovs Definition des konzeptuellen Kiinstlers als Regisseur zu sehen: »Eciu
OOBITHOTO, UCIIOBEAATBHOTO 1I09TA [...] B €0 OTHOIIEHNHU ¢ TEKCTOM MOKHO yIOJOOHUTE aKkTepy, B Hjeale
COBIA/IAIOIINM C TEKCTOM, TO OTHOIICHHE OATOB HOBOT'O HAIIPABJIEHUS K TEKCTY MOXKHO CPaBHUTH C PEXKHC-
CepCKMM, KOTJ[a aBTOP BUAMMO OTCYTCTBYET Ha CI[EHE MKy IIepCOHAKaMH, HO UMILIUIIUTHO IPHUCYTCTBY-
eT B 110001 TouKe CIieHnIecKkoro npocrpanctsa« (»Der traditionelle Dichter [...] &hnelt in seinem Verhéltnis
zum Text dem Schauspieler, der sich im besten Falle in den Text hineinleben sollte. Dagegen kann man den
Dichter dieser neuen Stromung mit einem Regisseur vergleichen. Der Autor tritt auf der Biihne unter seinen
Helden nicht auf; trotzdem ist er virtuell in jedem Punkt des Biihnenraums anwesend «). Prigov, Dmitrij: Cto
nado znat' [Das, was man wissen muss], in: »Molodaja poezija«, Moskva, 1989, S. 418—419.

65 In seinem Text Slovo i izobrazenie na ravnych [Wort und Bild auf derselben Stufe], verwendet Kabakov diese
Metapher, um dadurch die raumliche Qualitdt des Worts zu betonen: »EcTb u elie 01HO CBOHCTBO Mpou3-
HECCHHBIX c10B. OHU HEOOBIYAITHO «IIPOCTPAHCTBEHHBIY. [IeHICTBUTENBHO YEIOBEK MOCTOSHHO OKPYKEH B
CBOCH MOBCEHEBHON JKM3HU KOJBILIYITHMCS MOPEM NMPOM3HOCHMBIX CJIOB, HUKOT/Ia HE 3aTHXAIOINM |...]
O BBepruyT B OSCKOHEUHBIH XOp TOJIOCOB, caM ydacTByeT B HeM« (»Das ausgesprochene Wort ist noch
mit einem anderen Kennzeichen versehen. Es ist ungewohnlicherweise »raumlich«. Der Mensch in seinem
Alltag ist von einem wogenden Meer ausgesprochener, stindig klingender Worter umgegeben [...] Er ist in
einem unendlichen Chor von verschiedenen Stimmen versunken und er selbst nimmt an ihm Teil«). Kabakov,
Il'ja: 60-e—70-e... Zapiski o neoficial’noj zizni v Moskve [Die 60er—70er Jahre. Aufzeichnungen iiber das in-
offizielle Leben in Moskau], Wien: Wiener Slawistischer Almanach, Sonderband 47, 1997, S. 38.



28 Valentina Parisi

auf die fehlende Ubereinstimmung der Frage mit der Antwort, des Objekts mit seiner verbalen
Beschreibung stiitzten. Den zweiten Teil von Rubinstejns geometrischen Auseinandersetzungen
kann man daher als ein in sich geschlossenes System bezeichnen, das von der totalen Unverein-
barkeit der affirmativen mit der interrogativen Stimme beherrscht ist.
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