1. Grenzen in Bewegung versetzen: Julya Rabinowich

Julya Rabinowich profitierte auf ihrem Weg in die Literatur von Dimitré Dinevs Erfolg,
der auf den Literaturwettbewerb »schreiben zwischen den kulturenc, die edition exil so-
wie die wiener wortstaetten abstrahlte und das Interesse anderer Akteur*innen im Feld
an der Literatur von Immigrant*innen weckte. Diese Verinderungen im Feld bescherten
Rabinowich einen raschen Aufstieg. Die Autorin gewann 2003, also in dem Jahr, in dem
Dinevs Roman Engelszungen erschien, mit ihrem Text »Abgebissen nicht abgerissen« den
ersten Preis im Literaturwettbewerb »schreiben zwischen den kulturen« (Rabinowich,
2003). 2004 erhielt sie ein Arbeitsstipendium der Stadt Wien, 2006 ein Stipendium der
wiener wortstaetten, die 2007 ihr erstes Theaterstiick Tagfinsternis veroftentlichten (Ra-
binowich, 2007a). 2008 erschien in der edition exil ihr Debiitroman Spaltkopf, fiir den sie
2009 mit dem Rauriser Literaturpreis fiir das beste deutschsprachige Debiit ausgezeich-
net wurde. Im selben Jahr wurde ihr Drama Fluchtarien am Wiener Volkstheater urauf-
gefithrt und ausschnittweise im Programm der Salzburger Festspiele abgedruckt (Rabi-
nowich, 2009). Der Autorin gelang also innerhalb von nur sechs Jahren der Aufstieg von
einem kleinen Wiener Verlag, der auf Migration spezialisiert ist, zu den bekanntesten
Institutionen im Gsterreichischen literarischen Feld. Das Thema Migration war ihr da-
bei von Anfang an ein grofdes Anliegen (Guenther, 2017, 129). Doch als »Migrantenlite-
ratur« will sie ihre Werke nicht beschrieben wissen. Diesen Begriff, der erst mit Dinevs
Erfolg Einzug ins Feld hielt, lehnt sie vehement ab: »Migrantenliteratur« [ist] fir mich
ein geradezu rassistischer Begriff« (Rabinowich in Grabovszki, 2009a). Sie sieht darin
eine Form der Anerkennung, mit der zugleich die Ausgrenzung perpetuiert wird, weil
die Grenzziehung gegeniiber sterreichischen Autor*innen bestehen bleibt.

Gegen solche Grenzziehungen, nicht nur im literarischen Feld, sondern auch in an-
deren gesellschaftlichen Bereichen, richtet sie sich in und mit ihren Werken: Sie schafft
sich eine ambivalente literarische Position, um diese Grenzen in Bewegung zu versetzen.
Die Autorin schliefdt grundsitzlich an Dinevs Auseinandersetzung mit den Anderen an,
wie eine frithe Aussage erkennen lasst: »Mir ist es sehr wichtig, dass einem anderen sein
Platz gegeben wird« (Rabinowich in Stippinger, 2003, 28). Doch sie denkt Dinevs Aus-
einandersetzung mit den Anderen in mehrere Richtungen weiter. Zunachst einmal stellt
sie Frauen ins Zentrum ihrer Werke, die bei Dinev als ausgegrenzte Andere lediglich am
Rande auftauchen. Dariiber hinaus unterscheiden sich ihre Hauptfiguren nicht nur von



https://doi.org/10.14361/9783839472439-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

226

Wiebke Sievers: Postmigrantische Literaturgeschichte

jenen Dinevs, sondern auch untereinander. So bestehen kaum Gemeinsambkeiten zwi-
schen Mischka, der Protagonistin ihres ersten Romans Spaltkopf, die mit ihren Eltern vor
staatlichen Repressionen aus der Sowjetunion nach Wien flieht und zum Zeitpunkt der
Erzihlung bereits lange sterreichische Staatsbiirgerin ist, und Diana aus Die Erdfresse-
rin (2012a), die aus der russischen Republik Dagestan illegal nach Wien kommt, um mit
Prostitution ihre Familie zu versorgen, und dabei stindig von Abschiebung bedroht ist.
Rabinowich steht damit in der Tradition von intersektionalen Ansitzen.' Diese gehen
von mehreren »Achsen der Ungleichheit« aus, die neben Klasse unter anderem auch Ge-
schlecht und Ethnizitit umfassen und die, wenn sie in einer Person zusammentreffen,
Ungleichheit noch verstirken (Klinger und Knapp, 2007). Das macht Ausgrenzung von
Immigrant*innen als einen mehrdimensionalen Prozess sichtbar, der nicht nur Frau-
en anders betrifft als Mianner, sondern auch Kinder anders als Erwachsene, anerkann-
te Fliichtlinge anders als Illegalisierte und Intellektuelle anders als Prostituierte. Liest
man all jene Werke Rabinowichs, in denen Immigrantinnen im Zentrum stehen, also
die Dramen Tagfinsternis und Fluchtarien, die Romane Spaltkopf und Die Erdfresserin sowie
die Jugendbiicher Dazwischen: Ich (2016), Dazwischen: Wir (2022) und Der Geruch von Ruf3
und Rosen (2023), so entsteht ein Kaleidoskop der Anderen. Die Autorin prisentiert uns
Individuen mit unterschiedlichen Problemen und Lebensliufen, die nicht mehr als ei-
ne Gruppe zu erkennen sind, von der man wiederum ein europiisches Selbst eindeutig
abgrenzen konnte. Sie bringt also die Grenze, die gegeniiber Immigrant*innen gezogen
wird, dadurch in Bewegung, dass sie die Vorstellung, es handle sich dabei um eine klar
umreifibare Gruppe, als Konstrukt entlarvt. Diese existiert nicht als solche, sondern ent-
stehterst durch den Grenzziehungsprozess, der diese Individuen zu Anderen macht, von
denen sich das europiische Selbst abgrenzen kann (R6mhild, 2018, 65).

Rabinowich stellt diese Grenzziehungen dariiber hinaus auch aus der Perspektive
von Frauen in Frage, die keine Zuwanderinnen sind. Diese Frauen werden von rechtspo-
pulistischen Parteien gern »in Geiselhaft« genommen, wie Gabriele Dietze es formuliert
(Dietze, 2019, 23), um Angst vor Immigration zu schiiren. Ihre Freiheit, Gleichheit
und Emanzipation gelte es insbesondere gegen muslimische Minner zu verteidigen,
die Frauen diese Rechte aberkennen wiirden, so die Argumentation. Schon in diesem
Diskurs werden Frauen paradoxerweise weiterhin als schutzbediirftig dargestellt (ebd.,
1-28). Hinzu kommt, dass gerade im Zuge dieser rechtspopulistischen Strémungen
auch traditionelle Frauenbilder wieder an Bedeutung gewinnen, in denen der Mann
die Verantwortung fiir die Familie itbernimmt und die Frau ihre Erfiillung als Ehefrau,
Hausfrau und Mutter findet (Marzock, 2020, 7-9). Die Grenzen zwischen Immigran-
tinnen und ihren Nachkommen und der langansissigen Bevolkerung sind also auch aus
dieser Perspektive bei weitem nicht so deutlich, wie sie in rechtspopulistischen Diskur-
sen gern angenommen werden. Die minnliche Herrschaft, wie Bourdieu (2005) diese
nennt, mag in den vergangenen Jahrzehnten in Frage gestellt worden sein.* Doch die
Grenzziehung zwischen Minnern und Frauen, die erst durch die minnliche Herrschaft

1 Darauf verweisen schon frithere Studien (Kazmierczak, 2016; Riedel, 2014, 108).

2 In seinem Buch Die mdnnliche Herrschaft stellt Bourdieu die These auf, dass die mannliche Herr-
schaft die Grundlage fiir unser Denken der Welt in zwei Geschlechtern bildet, von denen eines
sich dem anderen unterordnen muss. Ihn interessiert, wie diese Idee sich zur Selbstverstiandlich-
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entstanden ist, ist immer noch nicht iiberwunden. Rabinowich thematisiert diese
Grenzziehung dementsprechend nicht nur in ihren Werken, die sich mit Migration
befassen, sondern auch in jenen, in denen Migration keine Rolle spielt. Ihre Figuren
wiederholen in Sprache und Handeln beinahe zwanghaft Diskurse, die die Teilung der
Geschlechter festschreiben, von Mirchen und Sagen in Spaltkopf iiber Schauerromane
in Herznovelle bis hin zu Werken der Weltliteratur von Shakespeare in Romeo + Julia und
Dostojewski in Die Erdfresserin. Diese Steigerung der Wiederholung bis ins Absurde,
wie Madlen Kazmierczak (2016, 193) sie fiir Spaltkopf beobachtet hat, macht das gesell-
schaftliche Unbewusste der Geschlechtertrennung sichtbar, das durch rechtliche und
politische Gleichberechtigung allein nicht itberwunden werden kann, sondern einer
Auseinandersetzung mit den Narrativen bedarf, die unserem Denken und Handeln
weiterhin zugrunde liegen.

Thr kaleidoskopartiger Blick auf unterschiedliche Frauen ermdoglicht Rabinowich,
die Grenzziehungen zwischen Osterreicherinnen und Immigrantinnen, die in media-
len, politischen und wissenschaftlichen Diskursen allein durch die Verwendung dieser
trennenden Begrifflichkeiten oft weiterhin als fix angenommen werden, in Bewegung
zu versetzen. Zudem kann sie sich mit der inhaltlichen Vielfalt ihrer Werke der Ka-
tegorisierung als »Migrantenliteratur« widersetzen und damit einen Begriff in Frage
stellen, der ihrer Meinung nach im literarischen Feld eine dhnliche Grenze einzieht.
Das Aufbegehren gegen solche Grenzziehungen ist ihr von Beginn an ein Bediirfnis.
Sie schafft sich eine ambivalente literarische Positionierung, sowohl durch die Auswahl
ihrer Verlage als auch in Inhalt und Form ihrer Werke. In ihrem Debiitroman Spaltkopf
macht sie auf die Vielschichtigkeit menschlicher Existenz aufmerksam. Ihre Hauptfigur
ist nicht allein, ja nicht einmal hauptsichlich, von ihrer Migration gepragt, wie in ihrer
Umgebung gern angenommen wird. Sie ist durchzogen von inneren Grenzziehungen,
die durch eingrenzende Genderdiskurse und traumatisierende Gewalterfahrungen
ausgelést wurden und ihre zwischenmenschlichen Beziehungen beeinflussen. Die Erd-
fresserin dagegen prisentiert uns eine Figur, die gleichzeitig 6konomische Migrantin
und Gefliichtete ist und damit die Grenzen in Bewegung versetzt, die in europiischen
Diskursen zwischen diesen Gruppen gezogen werden. Abschliefiend soll mit Herznovelle
ein Text analysiert werden, in dem die Annahme, die westliche Frau sei per se eman-
zipiert, in Frage gestellt wird. Zunichst jedoch wird Rabinowichs Weg in die Literatur
iiber die edition exil und die edition splitter nachgezeichnet.

1.1 Eine entgrenzende literarische Positionierung

Julya Rabinowich versucht sich von Beginn ihrer literarischen Laufbahn an so zu positio-
nieren, dass sie sich nur schwer auf eine literarische Richtung festlegen lisst. Das gelingt
ihr tiber eine entgrenzende literarische Positionierung. Diese erreicht sie zunichst da-
durch, dass sie mit Personen zusammenarbeitet, die unterschiedlichen Positionen im
osterreichischen literarischen Feld zuzurechnen sind. Sie lisst sich von Institutionen

keit entwickelt hat und wie sie in der Literatur, in diesem Fall Virginia Woolfs To the Lighthouse
(1927), in Frage gestellt wird (Bourdieu, 2005).
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wie der edition exil oder den wiener wortstaetten, die sich auf das Thema Migration und
die Férderung von Immigrant*innen und deren Nachkommen konzentrieren, den Weg
ins Feld ebnen und geht gleichzeitig auf Distanz zu diesen, und zwar iiber andere Ak-
teur*innen im Feld. So veréffentlicht sie im Verlag edition splitter, der sich der Autono-
mie von Politik und Wirtschaft verschrieben hat, zwischen 2004 und 2010 immer wieder
Texte, die sich nicht mit Migration befassen. Diese inhaltliche Doppelgleisigkeit behilt
sie auch bei, als sie nicht mehr mit der edition splitter zusammenarbeitet.? Dariiber hin-
aus weisen all ihre Werke eine ambivalente Haltung zu den literarischen Institutionen
auf, die sie unterstiitzen. So schreibt sie fiir die edition exil Texte, die sich auf den ers-
ten Blick mit Migration befassen, bei genauerem Hinsehen jedoch verliert dieses Thema
an Bedeutung, wie in Bezug auf den Roman Spaltkopf spiter dargelegt werden soll (sie-
he Abschnitt 7.2). Sie schafft sich damit tiber ihr Schreiben eine gewisse Unabhingigkeit
von ihren Unterstiitzer*innen, positioniert sich also tiber diese im literarischen Feld und
versucht doch in ihren Texten Abstand zu ihnen zu wahren. Rabinowich wahlt also be-
wusst eine ambivalente Positionierung, die Festlegungen schwierig machen.

Im Gesprich mit mir legte die Autorin grofien Wert auf ihre literarische Unabhin-
gigkeit. Sie habe sich ihren Weg in die Literatur selbst gebahnt: »Ich wiirde sagen, dass
ich das meistens auf eigene Faust gemacht habe. Ich war nicht wirklich in einem Netz-
werk«.* Dass diese Aussage nicht ganz der Realitit entspricht, wird im Folgenden noch
ausgefithrt. Zunichst einmal soll es darum gehen, wie Rabinowich sich iiber diese Aus-
sage positioniert. Sie besteht darauf, sich nicht einfach einer existierenden literarischen
Stromung angeschlossen, sondern eine neue Position im Feld geschaffen und damit das
Feld verindert zu haben — nach Bourdieu eine Grundvoraussetzung fiir Anerkennung.
Doch Rabinowich braucht keinen Bourdieu, um die Bedeutung einer unabhingigen Po-
sitionierung in der Kunst zu verstehen. Sie wurde in eine Kiinstler*innenfamilie geboren
und hat sich diesen Habitus von Kind an erworben. Ihre Grofimutter, Eleonora Gom-
berg-Werzhbinskaja, war Kunsthistorikerin, ihr Vater, Boris Rabinovich,® Designer und
Kinstler und ihre Mutter, Nina Werzhbinskaja-Rabinowich, ist Kiinstlerin. Fiir sie war
es von Kind an normal, sich »kiinstlerisch zu dufiern«: »Ich komme aus einer Kiinstler-
familie und war Menschen gewohnt, die hinter Papierbergen am Tisch saflen und die
man nicht stéren durfte. Das war der allgemeine Aggregatzustand der Familie« (Rabi-
nowich in Grabovszki, 2009a). Sie wird zudem bereits von Kindesbeinen an in kiinstle-
rische und literarische Traditionen eingefiihrt. Bereits im frithen Kindesalter lernte sie

3 Diese These schliefdt an einen Aufsatz von Hannes Schweiger an, der ansatzweise diskutiert, wie
Rabinowich sich nicht nur explizit von der Kategorisierung ihrer Werke als »Migrantenliteratur«
distanziert, sondern diese Distanz auch (iber die Veroffentlichung eines Romans wie Herznovelle
erreicht (Schweiger, 2012¢, 20, 24).

4 Das Gesprach mit der Autorin fand am 24. Juli 2015 in Wien statt und wurde teilweise veroffent-
licht (Sievers, 2017d). Jene Passagen, die nicht in diese Veréffentlichung aufgenommen wurden,
werden im Folgenden unter dem Kiirzel »Interview« im Text zitiert.

5 Rabinovich war der Kiinstlername ihres Vaters. Dass er nur einen Buchstaben in seinem Namen
anderte, erklart Julya Rabinowich damit, dass er zwar das Beddirfnis nach einer »Erweckung einer
anderen Identitdt« hatte, dann aber doch der Wunsch gréfier war, »sich seiner Familie nicht zu sehr
zu entfernen« (Rabinowich, 2013a).
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zum Beispiel Homers Ilias kennen, die dann auch ihre eigenen ersten Gedichte beein-
flusste (Sievers, 2017d, 128). Schliefllich erbt sie damit unbewusst auch ein Verstindnis
dafiir, wie diese Felder funktionieren.

Aufgrund ihrer Erfahrungen als Migrantin in Osterreich hat die Autorin zudem ein
Bewusstsein dafiir entwickelt, wie schwer solche Grenzziehungen zu iiberwinden sind.
Auch damit erklirt sich, warum sie partout nicht Teil einer Gruppe sein will. So distan-
ziert sie sich im Gesprich mit mir explizit nicht nur von der sogenannten »Migranten-
literatur«, sondern von allen Stréomungen in der 6sterreichischen Literatur, von jenen,
»die die altdeutsche Literatur retten wollen«, genauso wie von den »Revoluzzern«, von
den »intellektuellen, anspruchsvollen Kiinstlern, die alle anderen verachten, weil die ja
was verkaufen«, genauso wie von denen, »die viel verkaufen und die Kiinstler verachten,
weil sie einfach Loser sind« (Interview). Sie fiithlt sich keiner dieser Gruppen zugeho-
rig, sondern sieht sich als Einzelgingerin, die solche Grenzen bewusst itberschreitet, in-
dem sie »manchmal mit denen, manchmal mit den anderen« zusammenarbeitet (ebd.).
Auch die Grenze zwischen autonomem und heteronomem Schreiben, die Bourdieu als
zentrale Konfliktlinie in literarischen Feldern identifiziert, wird von Rabinowich in Fra-
ge gestellt.® Fiir sie stellt es keinen Widerspruch dar, hohe kiinstlerische Anspriiche an
das eigene Schreiben zu stellen und gleichzeitig mit ihrer Literatur Geld verdienen zu
wollen. Zumindest beschreibt sie die Motivation fiir ihre erste Einreichung bei einem
Schreibwettbewerb als primir ckonomisch:

Ich sag’s ganz ehrlich: Ich war jung und brauchte Geld. Da habe ich die Anzeige fiir den
Wettbewerb »schreiben zwischen den kulturen« und das Preisgeld gesehen und habe
mir gedacht, jetzt setzt du dich aber hin und schreibst was. Und das Geld war fir mich
ein irrsinnig grofRer Betrag, von dem ich mein Atelier drei Jahre hatte zahlen kénnen.
(Rabinowich in Sievers, 2017d, 129)”

Sielehnt alsojegliche Festschreibungen ab. Auf meine Frage, ob sie sich als feministische
Autorin sehen wiirde, antwortet sie wenig tiberraschend: »Nein, genauso wenig wie ich
mich als migrantische Autorin sehen wollte« (Rabinowich in ebd., 145). Einer der ers-
ten Begriffe, der ihr zu ihr selbst als Autorin einfillt, lautet dementsprechend »flexibel«
(Interview). Das gilt nicht nur fir ihr Schreiben, in dem sie immer wieder aufiergew6hn-
liche Verbindungen herstellt, »zwischen Ebenen« springt und »collageartige Techniken«
verwendet (Rabinowich in Sievers, 2017d, 127), sondern auch fiir ihren Weg in die Litera-
tur, den sie bewusst so gestaltet, dass sie nicht in eine Schublade gesteckt werden kann,
insbesondere nicht in jene der »Migrantenliteratur«.

Mit dieser unabhingigen Positionierung geht einher, dass sie angeblich keiner
Unterstittzung durch andere bedurfte, um Bekanntheit zu erlangen. Sie brauche keine
»Seilschaften, die sich gegenseitig weiterziehen« (Interview), um fir ihre Literatur Aner-
kennung zu finden, so der Subtext. Vielmehr sichere ihr Kénnen ihr die Aufmerksamkeit

6 Mit dem Begriff »heteronom« beschreibt Bourdieu jene Werke, die sich politischen und 6konomi-
schen Zwingen unterwerfen, statt auf Autonomie von diesen beiden Feldern zu bestehen (Bour-
dieu, 2001, 349).

7 Bei dem Atelier, das hier erwdahnt wird, handelte es sich nicht nur um ihren Arbeits-, sondern auch
um ihren Wohnort (Interview).
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der anderen: »Ich habe angenommen, was zu mir gekommen ist« (ebd.). Dass das nicht
ganz der Realitit entspricht, muss Rabinowich dann selbst im Gesprich mit mir ein-
gestehen. SchlieRlich hatte sie den Text »Abgebissen nicht abgerissen«, der 2003 als
ihre erste Verdffentlichung in der edition exil erschien, aktiv bei einem Literaturwettbe-
werb eingereicht - in diesem Fall dem Wettbewerb »schreiben zwischen den kulturenc.
Dasselbe gilt fiir den Text »Die Hunde von Ostia«, der 2006 in der Anthologie Eisfischen
verdffentlicht wurde, der Publikation zum 11. MDR-Literaturwettbewerb (Rabinowich,
2007b).® Dieser wird vom Mitteldeutschen Rundfunk seit 1996 ausgeschrieben, wen-
det sich an Schriftsteller*innen, die bereits veroffentlicht haben, und ist thematisch
offen (Hametner, 2007, 132). Rabinowich qualifizierte sich nicht fiir die Endrunde —
ein o6ffentliches Wettlesen, das live im Radio iibertragen wird. Ihr Text wurde aber in
die Anthologie aufgenommen, gehorte also zu jenen sechzehn Kurzgeschichten, die
aus den mehr als 2000 Einsendungen »von der Vorjury lange in ihrer Debatte fiir eine
Nominierung zur Endrunde bewegt wurden« (ebd., 133).° Doch von diesen Einsendun-
gen abgesehen seien alle ausnahmslos auf sie zugekommen. So auch Batya Horn, die
Leiterin des Verlags edition splitter. Horn dagegen betonte in einem Telefonat mit mir,
Rabinowich sei an sie herangetreten.™ Fest steht, dass die kurze Zusammenarbeit mit
Verbitterung auf beiden Seiten endete.

Fiir Julya Rabinowichs Weg in die Literatur war vor allem das Engagement der edi-
tion exil und damit Christa Stippingers entscheidend (Schwaiger, 2016d, 113f.). Auch die
Autorin selbst stellt fest, dass ihr der erste Preis im Wettbewerb »schreiben zwischen den
kulturen« den Weg in die Literatur ebnete:

Ich habe den ersten Preis beim »Schreiben zwischen den Kulturen« gekriegt, das war
die Begriindung meiner Karriere. Und das muss ich auch festhalten. Ich weifd nicht, wie
schnell ich sonst zum Schreiben gekommen ware. [..] [Ich ware] iiber kurz oder lang
auch zur Literatur gekommen. Aber der Preis hat diesen Weg sicher verkiirzt und mir
ein kleines Zeitfenster gedffnet. (Rabinowich in Schwens-Harrant, 2014b, 65f.)

Im Anschluss an diesen Preis erhielt sie itber Christa Stippinger, die Erfinderin des
Wettbewerbs und Leiterin der edition exil (vgl. Abschnitt 4.11), weitere wichtige Moglich-
keiten im Osterreichischen literarischen Feld. Sie sei einer »ihrer Verkaufsschlager«
gewesen. Insbesondere Lesungen habe sie »nur und ausschliefilich iiber sie« bekommen
(Interview). Aber der Kontakt zu Stippinger war auch fiir Stipendien und Vero6ffent-
lichungen von Vorteil. So reichte Rabinowich ihren Antrag auf ein Arbeitsstipendium
der Stadt Wien, das sie 2004 erhielt, als Stippingers »Schiilerin« ein, wie sie es im
Gesprich mit mir formulierte. 2005 kam iiber Stippinger der Kontakt zum Schriftsteller
Milo Dor zustande, der aus Serbien stammt und kurz nach dem Zweiten Weltkrieg in
Osterreich zu schreiben begann (Englerth, 2016b). Er nahm ihren Preistext »Abgebissen
nicht abgerissen« neben Beitrigen von bereits bekannteren Autoren, wie Dimitré Dinev,

8 Beide Publikationen flossen in ihren Roman Spaltkopf ein, auf den spater noch genauer eingegan-
gen wird (vgl. Abschnitt 7.2).

9 Die Vorjury bestand aus »neun Schriftstellern, Literaturkritikern und Verlegern« (Hametner, 2006,
132). Ob darunter Frauen waren, geht aus dem Text nicht hervor.

10 Telefongesprach mit Batya Horn, 29. Dezember 2020.
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Radek Knapp, Doron Rabinovici und Vladimir Vertlib, in seine Anthologie Angekommen
auf (Rabinowich, 2005), mit der er den Kosmopolitismus Wiens illustrieren wollte (Dor,
2005, 9). Auch die Verbindung zu den wiener wortstaetten, wo Rabinowich 2006 ein
Stipendium erhielt, entstand iitber Christa Stippinger (Interview). Bei einer Lesung im
Rahmen der wortstaetten sprach Rabinowich wiederum der Regisseur Hakan Yavas
an, der Griinder und kiinstlerische Leiter des interkulturellen Theaterprojekts Tiya-
troBriicke (Hiittler, 2003). Er inszenierte 2007 im alternativen Kulturzentrum WUK
(Werkstitten- und Kulturhaus) Rabinowichs Theaterstiick Nach der Grenze. 2008 ent-
stand wieder tiber die wiener wortstaetten eine Inszenierung ihres Dramas Orpheus im
Nestroyhof am Wiener Off Theater Nestroyhof.

An diesen beiden Stiicken, die heute nicht mehr 6ffentlich zuginglich sind — Nach der
Grenze beschreibt die Autorin im Gesprich mit mir sogar als »das schlechteste Stiicks,
das sie je geschrieben habe — manifestiert sich, mit welchen Problemen sich eine Au-
torin konfrontiert sieht, der es wichtig ist, »dass einem anderen sein Platz gegeben wird«
(Stippinger, 2003, 28), wie eingangs erliutert wurde. Sie muss eine literarische Positio-
nierung finden, die erlaubt, sich mit Migration zu befassen, ohne in die strikte Unter-
scheidung zwischen Migrant*innen und Nicht-Migrant*innen zu verfallen, die den po-
litischen und medialen Diskurs prigt, und damit in die Nische der Migrant*innen zu
geraten, wie sie das Theater TiyatroBriicke darstellt. Gleichzeitig darf eine Sichtbarkeit
tiber diese Nische hinaus nicht um den Preis geschehen, dass das Andere unsichtbar ge-
macht werden muss, wie ihr das mit Orpheus im Nestroyhof widerfuhr. Die Erfahrungen
mit dieser Auftragsarbeit verarbeitete sie spiter im Stiick ohne Juden (Sievers, 2017d, 147).
In diesem Drama erhilt eine Autorin den Auftrag, ein Stiick iiber arisierte Theater in
Wien zu schreiben. Doch die Auftraggeber lehnen alles als unbrauchbar ab, was sie zu
Tage fordert, bis am Ende nichts mehr bleibt aufer den berithmten letzten Worten Ham-
lets: »Der Rest ist Schweigen« (Rabinowich, 2010a, 15). Es gilt also, zwischen diesen bei-
den Optionen einen neuen Weg einzuschlagen: Sichtbarmachung des Anderen ohne Ab-
schiebung in die Nische.

Zwei entscheidende Schritte auf diesem Weg gelangen Rabinowich im Jahr 2008. Sie
wurde vollig iiberraschend vom Wiener Schauspielhaus eingeladen, das Libretto fir die
Oper Romeo + Julia zu verfassen, weil der Autor, der diese Aufgabe urspriinglich iiber-
nommen hatte, abgesprungen war, als die Proben bereits begonnen hatten (Interview).
Dieses Stiick, so betonte sie im Gesprach mit mir, habe fiir sie »super funktioniert, da-
mit sei sie »gliicklich« gewesen. Das hing nicht zuletzt damit zusammen, dass es bei dem
Auftrag nicht um das Thema Migration ging. Dass ihr diese Zusammenarbeit »auch sehr
viel karrieretechnisch gebracht« hat (ebd.), belegen die Auftrige, die sie im Anschluss
daran vom Wiener Volkstheater erhielt. 2009 wurde dort ihr Stiick Fluchtarien uraufge-
fithrt, 2010 folgten Auftauchen und Stiick ohne Juden.

Im Jahr 2008 erschien zudem in der edition exil ihr Romandebiit Spaltkopf, fir das
sie 2009 den Rauriser Literaturpreis erhielt, ein Preis des Landes Salzburg fiir das beste
deutschsprachige Prosadebiit. Vorgeschlagen wurde Rabinowich von Tomas Friedmann,
dem Leiter des Literaturhauses Salzburg, allerdings nur als zweite Wahl, so die Autorin
im Interview, denn er hatte eigentlich einen Nicht-Osterreicher nominieren wollen, was
nach den Statuten des Preises aber nicht moglich ist. Die Schweizer Autorin, Literatur-
kritikerin und -vermittlerin Bettina Spoerri, die sich wissenschaftlich intensiv mit der
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Literatur von Immigrant*innen und deren Nachkommen befasst hat (vgl. neben ande-
ren Spoerri, 2008), setzte sich dann fiir Rabinowichs Roman ein und hielt dementspre-
chend auch die Laudatio, obwohl sie den Roman gar nicht vorgeschlagen hatte, ja gar
nicht hitte vorschlagen konnen. Noch im Gesprich mit mir zeigte sich Rabinowich »un-
endlich dankbar« dafiir, dass Spoerri sie von dem Stempel »Migrantenliteratur« befreit
hat (Interview). Durch sie erhielt sie einen Preis, der nicht nur Immigrant*innen und de-
ren Nachkommen, sondern allen Autor*innen im deutschsprachigen Raum offensteht.
Vor Rabinowich waren bereits inzwischen so berithmte Autor*innen wie Juli Zeh (2002),
Raoul Schrott (1996), Ruth Kliiger (1993) oder Herta Miiller (1985) mit diesem Preis aus-
gezeichnet worden. Rabinowich setzte sich also als deutschsprachige Autorin gegen die
Konkurrenz durch und erntete im Juryspruch grof3es Lob nicht nur fiir das Thema ihres
Romans, sondern insbesondere fiir ihren Stil. Sie iberzeugte die Jury durch »ihre lei-
denschaftliche, unerbittliche Darstellung des zarten Innenlebens« der Hauptfigur, »ih-
ren gnadenlosen Blick, den sie auf sich und ihre zerrissene Familie wirft«, sowie ihren
»Sinn fur Groteske und Tragikomik« (Spoerri et al., 2009). Auch in ihrer Laudatio weist
Bettina Spoerri auf die Besonderheit dieses Romans in der neueren europiischen Lite-
ratur hin, in der Migration zunehmend zum Thema wird:

Aus diesem Umfeld sticht Rabinowichs Geschichte der alles andere als freiwilligen
Emigration einer jiidischen Familie aus der UdSSR Ende der 1970er Jahre indes deut-
lich heraus: durch beeindruckende Kreativitit, sowohl in der reichen Metaphorik wie
in der genauen Motivarbeit, in der konsequenten Verflechtung von Inhalt und Form
und einer immer wieder messerscharfen sprachlichen Prézision. (Spoerri, 2009, 7)

Der Preis eroffnete Rabinowich den Zugang zu etablierteren Verlagen. Sogar Suhrkamp
zeigte sich an ihr interessiert, erklirte Rabinowich im Interview. »Aber«, so die Autorin
weiter, »fiir mich war das hochste der Gefithle damals Deuticke.« Sie begriindete diese
Entscheidung im Interview damit, dass Dimitré Dinev bereits bei diesem Verlag war. Bei
Deuticke erschienen ihre Romane Herznovelle (2011), Die Erdfresserin (2012) und Krotenlie-
be (2016). Mit ihrem Jugendbuch Dazwischen: Ich, das aus dem Theaterstiick Tagfinsternis
hervorgegangen ist, wechselte sie 2016 zu Hanser, um auch in Deutschland prisenter zu
sein.

Dass Rabinowich parallel zur edition exil in der edition splitter ver6ffentlichte, findet
in der inzwischen doch recht beachtlichen Sekundirliteratur zu der Autorin und ihrem
Werk keine Erwihnung. Ihre frithen Texte, die in diesem Verlag erschienen — »Schreib-
krampf« (2004), »Leidenschafften« (2006), »Punktgenau« (2008) und »Unter Kranken«
(2010) - sind nahezu unbekannt. Dabei lisst sich gerade an diesem Verlag und den Tex-
ten, die sie dort verdffentlichte, zeigen, dass die Autorin von Anfang an Wert darauflegte,
nicht auf das Thema Migration festgeschrieben zu werden, sondern sich flexibel zu posi-
tionieren. Die edition splitter wurde 1991 von Batya Horn gegriindet, weil sie fiir eine An-
thologie jiidisch-dsterreichischer Autor*innen, an der sie zu diesem Zeitpunkt arbeitete,
keinen Verlag finden konnte (Habres, 2011). Das heifst jedoch nicht, dass Horn sich auf
dasVerlegen jiidischer Literatur beschrinkt. Das Programm beschreibt die Verlagsgriin-
derin und -leiterin auf der Website folgendermafen: »Der Name des Verlags umreif3t
schon sehr prignant die Arbeitsweise: im Verzicht auf allzu Glattes scheinbare Eviden-
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zen und Altvertrautes aufbrechen zu lassen, gleichzeitig aber ZerSplittertes zusammen-
zufiithren« (Horn, ohne Jahr). Der Schwerpunkt des Verlags liegt dementsprechend auf
experimenteller Literatur. Horn verlegte nicht nur das Gesamtwerk von Eugen Gomrin-
ger, der als Vater der konkreten Poesie gilt. Auch Gerhard Rithm, Mitbegriinder der Wie-
ner Gruppe, und Friederike Mayrocker schrieben regelmif3ig Beitrige fiir ihre Antholo-
gien, die zwischen 2004 und 2011 erschienen. Die Biicher zeichnen sich zudem dadurch
aus, dass sie Literatur mit anderen Kunstformen verbinden, darunter Malerei, Musik
und bildende Kunst. Hinzu kommt eine aufwendige kiinstlerische Gestaltung jedes ein-
zelnen Bandes. Horn positioniert den Verlag also bewusst auf der autonomen Seite des
literarischen Feldes, indem sie sich der Unabhingigkeit insbesondere von 6konomischen
Zwangen verschreibt.

Grundsitzlich erweist sich der Verlag damit als ideal fiir Rabinowich, nicht nur weil
sie sich selbst unabhingig positionieren wollte, sondern weil ihr Schreiben stark mit
Techniken aus der Malerei experimentiert (Schwaiger, 2013, 158f.). Julya Rabinowich hat,
neben Ubersetzen und Dolmetschen an der Universitit Wien, Malerei an der Akademie
der Bildenden Kinste studiert. Sie beschreibt ihren ersten Roman Spaltkopf im Kata-
log zur Ausstellung meeting jedermann: rabinovich revisited, die sich dem Werk ihres Va-
ters Boris Rabinovich widmete und die sie 2013 im Wiener Jiiddischen Museum mitge-
staltete, als Antwort auf die Bilder ihres Vaters zum Thema Jedermann, allesamt verhiill-
te Kopfe, hinter denen sich nichts zu verbergen scheint (Rabinowich, 2013c). Die Figur
des Spaltkopfs entwickelte sie iiber den Umweg der Malerei. Ihre Abschlussarbeit in der
Meisterklasse Christian Ludwig Attersee tragt denselben Namen wie ihr erster Roman
(Krizenecky, 2013, 8) — die Werkserie, die ab 2004 entstand, wurde zum ersten Mal von
Batya Horn ausgestellt, die neben dem Verlag seit 1998 auch eine Galerie leitet.” In Ra-
binowichs Schreiben finden sich zudem Anspielungen auf kiinstlerische Arbeiten ihrer
Mutter Nina Werzhbinskaja-Rabinowich (Ekelund, 2015, 199; dies., 2021, 111). Das gilt
insbesondere fiir ihre fotografischen Selbstportrits mit dem Titel »Blick in den Spiegel«
als auch fiir ihre Serie »Alte Mirchen, neu erzihlt«, die beide in der Bildgalerie auf der
Website der Kiinstlerin zu finden sind (Werzhbinskaja-Rabinowich, 2017).

Dieser Hintergrund pridestiniert Julya Rabinowich geradezu fiir einen Verlag wie
edition splitter, gilt doch das Wissen um literarische und in diesem Fall auch kiinstle-
rische Traditionen als Voraussetzung fiir eine autonome Positionierung. Doch schon in
ihrem ersten Text fiir den Verlag mit dem Titel »Schreibkrampf«, der 2004 in der Antho-
logie Schreibrituale erschien, nimmt sie explizit Abstand von der Idee der literarischen
Autonomie, positioniert sich also in der ihr eigenen Ambivalenz zugleich tiber den Ver-
lag und doch auf Distanz zu ihm. In diesem Text, der iiber den Prozess des Schreibens
reflektiert, wird die existentielle Abhingigkeit der Schriftstellerin von ihren Zuhéorer*in-
nen betont: »Ich schreibe nicht fiir mich./Ich schreibe fiir mich zum Vorlesen an ande-
re./Des Kaisers neuer Stoff meiner Arbeit ist erst sichtbar,/wenn die anderen ihn erbli-
cken./Dann erblicke ich mich auch« (Rabinowich, 2004, 29). Es sind die Zuhdrer*innen,
die sie erst zur Schriftstellerin machen. Schreiben um des Schreibens willen, wie es mit
lart pour l'art zum Programm wurde, lehnt sie ab: »Ich brauche mein Gegeniiber, da

11 Einige Bilder aus der Serie wurden in der Begleitausgabe der Literaturzeitschrift Salz zu den Rau-
riser Literaturtagen 2009 abgedruckt.
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die Erzihlung jemandem/erzihlt werden muss, soll sie nicht autistischer Monolog blei-
ben« (ebd., 29). Vielmehr betont sie, dass jede menschliche Identitit nicht aus sich selbst
heraus, sondern immer nur in Auseinandersetzung mit anderen entsteht: »Zu meinem
Menschsein benétige ich ein Spiegelbild,/denn so war es seit Anbeginn« (ebd., 29). Die-
ses Spiegelbild ist die »Reflektion der Anderen, in dessen Echo ich mich wahrnehme«
(ebd., 29). Der Blick in den Spiegel dagegen ist kontraproduktiv, wie sie zu Beginn und
am Ende des Gedichts mit einem Augenzwinkern bemerkt: »Ich wiirde ausschliefilich
reale Mitesser ausdriicken« (ebd., 28f.). Sie nutzt das Bild des Spiegels, der als die Me-
tapher schlechthin fur das neuzeitliche Subjekt gelten kann (Weber, 2009, 39), um der
narzisstischen Selbstbespiegelung eine Absage zu erteilen und den Menschen als grund-
satzlich abhingig vom Anderen darzustellen. Das zeigt sich auch in thren Romanen, in
denen nicht nur der Spiegel, sondern auch der Schatten, der etymologisch eng mit dem
Spiegel verbunden ist (ebd., 25), zentrale Metaphern darstellen, die die Autorin eng mit
der romantischen Tradition verbinden - in dieser Periode hatten Spiegel und Schatten
Hochkonjunktur (ebd., 28).

Rabinowich versucht also in ihrer Positionierung sowohl durch die Verlagswahl als
auch durch die inhaltliche und formale Gestaltung ihrer Texte jegliche Festschreibung
zu umgehen. Damit will sie nicht allein aktiv Schubladen vermeiden. Vielmehr betrach-
tet sie diese Vorgehensweise als grundsitzlich wichtig fiir das Autor*innendasein: »Ich
meine eben, dass alles, was einen festlegt, in dem, was man tut, gefihrlich ist. Gerade als
Autor muss man flexibel bleiben, nicht im Sinne des Marktes, sondern im Sinne dessen,
wo es mich hinzieht. Man muss etwas wagen und man muss etwas riskieren kénnenc
(Rabinowich in Schwens-Harrant, 2014b, 66). Diese Suche nach neuen Positionen kenn-
zeichnet auch ihr Schreiben, mit dem sie nicht nur den gingigen Vorstellungen von Mi-
grantinnen zu begegnen versucht, sondern auch das europiische Selbst in Frage stellt,
wie in den folgenden Textanalysen gezeigt werden soll.

1.2 Spaltkopf: Nicht nur Migrantin und doch von Flucht gezeichnet

In Spaltkopf wird oberflichlich betrachtet eine typische Migrationsgeschichte erzihlt,
und der Roman ist oft als solche gelesen worden (Hausbacher, 2010; Conterno, 2013;
Sos$nicka, 2013; Ekelund, 2015; Kazmierczak, 2016; Riegler, 2016; Guenther, 2017; Zink,
2017, 235-264; Bascoy Lamelas, 2018; dies., 2020; Rutka, 2018; Vestli, 2019; Lukas, 2020,
186-188).” Der Haupttext beginnt mit der Auswanderung einer russisch-jiidischen
Familie aus der Sowjetunion. Der Vater, Lev, sieht sich als Kiinstler Repressionen aus-
gesetzt, weil er sich nicht den Standards des sozialistischen Realismus unterwirft. Aus
diesem Grund entscheidet er sich, mit seiner Tochter Mischka, seiner Frau Laura und

12 Dabei kommtauch immer wieder die autobiografische Komponente des Romans zur Sprache. Ra-
binowich wurde 1970 in Leningrad geboren und emigrierte 1977 mit ihren Eltern und ihrer Grof3-
mutter aus der Sowjetunion. Anlésslich der Publikation des Preistextes »Abgebissen nicht abgeris-
sen«erzihltsie viele Details aus ihrem Leben, die sich im Roman wiederfinden (Stippinger, 2003).
Eine kritische Auseinandersetzung mit der dominanten Lesart des Romans als autobiografisches
Migrationsnarrativ, wie sie hier vorgeschlagen wird, findet sich auch bei Christina Rossi (2018).
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ihrer Mutter Ada das Land zu verlassen. Sie triumen von den USA oder Australien,
bleiben dann jedoch in Wien, das eigentlich nur als Zwischenstation gedacht war, weil
der Vater dort als Kiinstler relativ schnell Fuf3 fassen kann. Dennoch gelingt es ihm von
allen Familienmitgliedern am wenigsten, sich in dieser Stadt zu Hause zu fithlen. Die
Tochter Mischka dagegen, die den Roman aus der kindlichen Perspektive und zugleich
riickblickend erzihlt, versucht mit allen Mitteln, ihre Vergangenheit abzuschiitteln.
Bei einer Reise in die Heimat verstirbt der Vater vollig iiberraschend. Mischka verliert
daraufhin den Boden unter den Fiiffen, versinkt zunichst in jugendlichen Subkultu-
ren und Drogen, versucht dann, sich iiber die Ehe mit einem Osterreicher und einem
gemeinsamen Kind vollends von ihrer Herkunft zu distanzieren, bevor sie nach dem
Scheitern der Ehe in den Schof? der Restfamilie zuriickkehrt. Gleichzeitig beginnt mit
der Geburt ihres Kindes eine Auseinandersetzung mit ihrer russischen Herkunft, die
sie lange verdringt hat. Der Roman endet mit einer Reise Mischkas in ihre Geburtsstadt
nach dem Fall des Eisernen Vorhangs.

Inhaltlich finden sich viele Uberschneidungen mit anderen Romanen, die Migra-
tionsgeschichten erzihlen. So liefe sich Spaltkopf als Literatur der Systemmigration le-
sen (Sorko, 2007), denn auf die grofle Hoffnung, die Mischkas Eltern und ihre Grof3-
mutter mit dem Westen verbinden, folgt die tiefe Enttiuschung (Kazmierczak, 2016,
173). Die Wiege der Kultur entpuppt sich fiir sie als kapitalistischer Siindenpfuhl, in dem
Micky Mouse fiir das Kind mehr Anziehungskraft besitzt als Dostojewski (Rabinowich,
2008b, 63). Noch weiter reichen die Gemeinsamkeiten mit Vladimir Vertlibs Werken (vgl.
Kapitel 5). Vertlib beschreibt in Zwischenstationen, dessen Ausgangspunkt mit Leningrad
derselbe ist und der immer wieder Zwischenstationen in Wien beinhaltet, dhnliche Aus-
wanderungserfahrungen wie Rabinowich in Spaltkopf. Beide thematisieren zum Beispiel
die Tatsache, dass den Kindern die geplante Ausreise verschwiegen wird, aus Angst, sie
konnten den Plan verraten und damit gefihrden (Conterno, 2013, 271-273).

Doch anders als Vertlib interessiert sich Rabinowich nicht fiir das Schweigen in der
Migration. Tatsichlich geht es in ihrem Roman nicht primir darum, Migrationsge-
schichte zu erzihlen. Vielmehr ist Migration nur eins der vielen Themen des Romans, in
dem auch Generationenkonflikte und der Ubergang von der Kindheit ins Erwachsenen-
leben thematisiert werden, wobei sich die Auseinandersetzung mit diesen Themen nicht
unbedingt von Romanen unterscheidet, in denen Migration keine Rolle spielt (Schwei-
ger, 2012¢, 23f.). Natiirlich wire es Mischka ohne die Migrationsgeschichte unmoglich,
ihre russischen Wurzeln radikal zu kappen und mit allen Mitteln die Assimilation in
Osterreich anzustreben: »Noch Jahre spiter kann ich mich kaum daran erinnern, nicht
hier geboren worden zu sein« (Rabinowich, 2008b, 9). Doch diese Grenzziehung ist nicht
primir der Migration geschuldet, sondern einem Familientrauma. IThre Grofimutter
musste als Kind mitansehen, wie ihr jiudischer Vater bei einem Pogrom erschlagen
wurde, und distanzierte sich deswegen vom Judentum, unter anderem, indem sie sich
den russischen Namen Ada Igorowna zulegte. Diese traumatische Erfahrung wirkt auch
in Mischkas Generation noch nach, findet bei ihr aber aufgrund der Migration Aus-
druck in der Abspaltung ihrer russischen Herkunft. Der Roman stellt also die zentrale
Bedeutung der internationalen Grenziiberschreitung, die die Menschen im Zielland zu
Migrant®innen macht, in Frage und zeigt auf, dass die Flucht fiir diese Menschen nicht
mit der Grenziiberschreitung endet. Vielmehr prigen die traumatischen Erfahrungen,
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die sie vor der Flucht machten, ihr Leben weiterhin. Rabinowich beschreibt das in einem
kirzlich erschienenen Aufsatz folgendermafien: »Diese alte und die neue Welt sind
kommunizierende Gefife, deren Erzihlungen man auch nach Ende der Flucht lauschen
kann, denn sie verlassen nicht« (Rabinowich, 2020, 169).

Um dieser ambivalenten Position Ausdruck zu verleihen, iibertrigt die Autorin Me-
chanismen aus der Malerei in die Romanform: »Der Spaltkopf ist auch als Bild lesbar:
Man sieht verschiedene Schichten, lasierte Ebenen, bis in kaum noch erkennbare ver-
dunkelte Flichen, das anfingliche[, s]piter iibertiinchte Bild scheint aber immer wie-
der durch, so wie Erinnerungen, die immer wieder auftauchen« (Rabinowich in Drob-
na et al., 2010). Die oberste Schicht dieses Bilds stellt die Migrationsgeschichte dar. Je
tiefer man in die Erzdhlung eindringt und damit die vielen Schichten freilegt, die die
Hauptfigur in ihrem bisherigen Leben geprigt haben, desto mehr wird die Migration ei-
ne von vielen Aspekten, die auf sie eingewirkt haben. Mithilfe der Figur des Spaltkopfs
bringt die Erzihlung dabei auch jene Schichten ans Licht, die im Verlauf des Lebens ab-
gespalten wurden und doch weiterhin entscheidenden Einfluss auf die Person ausiiben.
Das Resultat ist das Portrit eines Individuums, das sich nicht leicht eingrenzen lisst,
sondern sich durch Ambivalenz auszeichnet. Es kommt also, anders als Eva Hausbacher
behauptet (Hausbacher, 2010, 29), in Spaltkopf sehr wohl zur Herausbildung einer neu-
en ambivalenten Position. Mehr noch, diese ambivalente Position ist nicht die Konse-
quenz von Migration. Der Text erklirt sie zu einem grundlegenden Merkmal mensch-
licher Identitit, wie Peter Clar in seiner poststrukturalistischen Interpretation feststellt
(Clar, 2018). Es sind nicht nur Traumata, sondern auch normative Frauenbilder, die dazu
fithren, dass der Hauptfigur diese Ambivalenz im Verlauf des Lebens verloren geht. Sie
schranken sie ein. Doch der vielschichtige literarische Text macht sie sichtbar.

Auf diese grundlegende Bedeutung der Ambivalenz fiir ihre Hauptfigur verweist
schon ihr Name. Im Deutschen schwingt in Mischka das Wort »Mischung« mit, im
Russischen verortet dieser Name die Hauptfigur zwischen Frau und Mann — Mischka ist
die Koseform des minnlichen Vornamens Mihail — bzw. zwischen Mensch und Tier —
Mischka bedeutet kleiner Bir (Rybalskaya, 2016, 106).” Beides findet sich in der Figur
wieder: Mischka widersetzt sich von Beginn an den Rollenbildern, die ihr als Frau zu-
gedacht werden. Sie stellt sich in die minnliche Erbfolge (Kazmierczak, 2016, 164) und
bezeichnet sich selbst sogar einmal als »Alphaminnchen«, das auf einer Mddchenschule
seinen »Harem« pflegt (Rabinowich, 2008b, 82). Zwischendurch macht sie sich wie Alice
»in eine Welt hinter dem Spiegel« auf. Dabei ist sie sich gleichzeitig selbst »das weifle
Karnickel« (ebd., 125). Diese Verbindung zur Tierwelt ist so eng, dass ihr Kaninchen
sogar auf ihrem Passfoto abgebildet ist (ebd., 168f.).

Im Folgenden wird im Detail erklirt, wie Rabinowich das Malen in Schichten in Lite-
ratur iibersetzt, um diese ambivalente Figur zu portritieren. Zu diesem Zweck betrach-

13 SandraVlasta wies schon 2011 auf »ambige Ceschlechterzuschreibungen«im Roman hin, die unter
anderem im méannlichen Vornamen der Hauptfigur Ausdruck finden (Vlasta, 2011, 17). Sie inter-
pretiert den Namen aber nicht als Zeichen einer grundlegenden Ambivalenz der Figur, sondern
als einen der Belege fiir die »wandelbare, sich stindig verindernde« Identitat Mischkas (Vlasta,
2014, 217f.). Nadja Luschina argumentiert, dass Mischka »je nach kyrillischer Schreibweise nicht
nur»Barchen«, sondern auch »Mauschen« bedeuten kénnte (Luschina, 2018, 187).
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te ich zunichst die Feinstruktur der Erzihlung, die die chronologische Migrationsge-
schichte von Beginn an durchbricht und den Blick von der internationalen auf die innere
Grenziiberschreitung lenkt.

7.2.1 Migrationsgeschichte durchbrechen

Wie bereits erwdhnt, ist der Roman Spaltkopf in seiner Grobstruktur eine chronologisch
erzihlte Migrationsgeschichte, die mit der Ausreise der Familie beginnt, dann die Pro-
bleme des Ankommens in Wien beschreibt und mit der Riickkehr der Tochter an ihren
Geburtsort endet. Doch bevor diese Erzihlung einsetzt, wartet der Roman im ersten Teil
»Abgebissen, nicht abgerissen« mit vier Lektionen auf, die als Lehren interpretiert wer-
denkoénnen, die die Erzihlerin aus ihrem Leben gezogen hat. Gleichzeitig wirken sie wie
eine Art Moral, die nicht am Ende des Textes steht, sondern schon zu Beginn einen Hin-
weis darauf gibt, wie der Text zu lesen ist (Schwaiger, 2016, 167).

Dabei fillt zundchst einmal auf, dass diese Lektionen nicht chronologisch geordnet
sind, sondern mit Lektion 3 beginnen, auf die die Lektionen 1, 2 und 4 folgen. Schon darin
versteckt sich ein Hinweis, dass die chronologische Geschichte der Migration und Riick-
kehr, die den Text oberflichlich strukturiert, nur eine der Ebenen ist, auf der sich der Ro-
man lesen lasst. Alle Lektionen handeln von Wendepunkten im Leben der Protagonistin,
die immer mit grenziiberschreitenden Reisen verbunden sind. Sandra Vlasta beschreibt
sie als »Reisebilder oder -impressionen« (Vlasta, 2014, 209; vgl. dazu auch Schwaiger,
2016d, 167-169). Bei diesen Reisen werden nicht nur Lindergrenzen tiberschritten, son-
dern mit der Geburt der Tochter und dem Tod des Vaters auch die Grenzen des Lebens.
Die Reise wird damit zur Metapher fiir das Leben. Allerdings leitet nicht die eigene Ge-
burt, sondern die Geburt der Tochter in Lektion 3 den Text ein, denn im Zentrum des Ro-
mans steht die Abgrenzung der Protagonistin von den ersten sieben Jahren ihres Lebens
in St. Petersburg, mit denen sie sich auseinanderzusetzen beginnt, als sie schwanger
ist.™ Dennoch mutiert die Ausreise aus der Sowjetunion auch in dieser Konstruktion zu
einer von vielen Reisen, die mit Verinderungen im Leben der Protagonistin einhergin-
gen. Sie mag eine »Zisur« im Leben der Protagonistin sein, wie Montserrat Bascoy La-
melas formuliert (Bascoy Lamelas, 2020, 210). Aber sie ist nicht die einzige Zasur, ja nicht
einmal die bedeutendste, denn sie wird von der Geburt der Tochter auf den zweiten Platz
verdringt.

Der Text beginnt in Lektion 3 mit einer Fahriiberfahrt der schwangeren Protagonis-
tin von Irland nach Schottland. Sie nutzt diesen Wendepunkt, um iiber ihr Leben zu re-
flektieren, das sie insgesamt als Reise wahrnimmt: »Ich mache also eine Reise. Ich bin
eigentlich nie angekommen, weder bei meiner ersten noch nach der zweiten. Die Reise
nimmt kein Ende und der Urlaub ist lang. Ich werde mich weigern, die Reisespesen zu

14 ImRoman wird durchgehend der Name St. Petersburg verwendet, obwohl die Stadt in den 1970er
Jahren, also vor der Ausreise der Familie, noch Leningrad hiefd. Auch das verweist darauf, dass es
der Erzdhlerin nicht darum geht, in die Vergangenheit einzutauchen und die Geschichte der Mi-
gration moglichst genau nachzuerzédhlen, sondern vielmehr darum, die eigenen Erinnerungen in
ihre Gegenwart zu lberfithren und damit eine Ambivalenz wiederherzustellen, die auf dem Le-
bensweg verloren gegangen ist.
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begleichen« (Rabinowich, 2008b, 7). Die erste Reise ist die Emigration, die auch deswe-
gen als Reise bezeichnet wird, weil die Eltern ihr zuvor erzihlten, sie wiirden auf eine
Reise nach Litauen gehen. Die zweite Reise ist der Ubergang von der Kindheit ins Er-
wachsenenalter, den sie im Roman als »zweite Immigration« beschreibt (ebd., 74). Keine
dieser Reisen endet mit einer Ankunft, sondern immer mit dem erneuten Aufbruch. In
diesem Sinne betrachtet sich die Protagonistin als in einem ewigen »Tempelhiipfen« ge-
fangen, meist auf einem Bein und immer auf dem Sprung (Vestli, 2019, 18f.). Das illus-
triert auch das Motto der Lektion: »Sprung. Satz. Schnitt« (Rabinowich, 2008b, 7). Jeder
Sprung ist ein Neuanfang, ohne dass das Vorherige Spuren hinterlisst, so wie das schon
beim ersten Sprung der Fall war, der Emigration aus St. Petersburg: »Abgebissen fiihle
ich mich [...], denn das Land, aus dem ich kam, hingt nicht an mir und ich nicht an ihm.
Keine Fasern verbinden mich mehr damit« (ebd., 7). Dieser radikale Schnitt mit ihrem
Herkunftsland war ihre eigene Entscheidung und ist doch bedingt durch die traumati-
schen Erfahrungen der Grofmutter (vgl. Abschnitt 7.2.2).

Ankommen bedeutet in diesem Text dementsprechend gerade nicht die Ankunft und
Integration im Zielland, wie das in herkémmlichen Darstellungen zum Thema Migrati-
on gern gesehen wird. Der Text befasst sich auch nicht mit dem »Gespalten-Sein zwischen
zwei Sprachen, zwei Zeiten und zwei Kulturen« (So$nicka, 2013, 85f.) oder dem »Zerris-
sensein zwischen mehreren Welten« (Krenz-Dewe, 2018, 67). Vielmehr geht es darum,
die Spaltung in sich aufzuheben, die sich darin ausdriickt, dass Mischka sich von ihrem
Herkunftsland distanziert. Sie ist also nicht zwischen den Welten, sondern in sich zer-
rissen. Diese Zerrissenheit zu iiberwinden, beinhaltet die Auseinandersetzung mit den
traumatischen Erfahrungen ihrer Grofmutter in der Sowjetunion sowie die Riickkehr
nach St. Petersburg nicht nur in der Erinnerung, sondern auch in der Realitit. Beides
wird in der folgenden Erzihlung geschehen und eine Verinderung in der Hauptfigur
einleiten, die in Lektion 4 geschildert wird — die Ankunft, nicht in Osterreich, sondern in
einer neuen ambivalenten Vorstellung ihrer Selbst. Doch bei der Reise in Lektion 3 kann
von Ankunft noch keine Rede sein. Das zeigt auch die Landschaft, die sie umgibt und
die wie romantische Landschaftsportrits ihr Innerstes widerspiegelt. Sie befindet sich
aufeinem Fihrschiff, also in Bewegung und blickt auf »Wasser, Himmel, Kiistenstreifenc
(Rabinowich, 2008b, 7), eine Landschaft, in der man nur schwer Halt findet. Das Ganze
spielt sich am Rande Europas ab, zwischen zwei marginalen Regionen im britischen K6-
nigreich, deren Volker sich in der Geschichte den dominanten Englindern unterordnen
mussten. Die Protagonistin mag vor Jahren mit ihrer Familie nach Europa gekommen
sein. Dennoch steht sie immer noch am Rand Europas. Das spiegelt sowohl ihre Position
in Osterreich als Migrantin als auch die Tatsache, dass sie sich in ihrem Inneren weiter-
hin auf der Flucht befindet.

Im letzten Satz der vierten Lektion dagegen schreibt sie von sich selbst: »Ich bin an-
gekommenc (ebd., 10). Diese Lektion ist ein Blick in die Zukunft, in eine Zeit nach dem
Ende des Romans, in der sie die Verbindung zu einer abgespaltenen Schicht in ihrem
Selbst wieder hergestellt hat. Das Motto der vierten Lektion lautet dementsprechend
»fast forward«. Die Reise fiihrt sie an die »Rhone«. Dass sie hier Englisch und Franzé-
sisch verwendet — in Rabinowichs Texten tauchen nur sehr selten andere Sprachen auf
(Sievers, 2018a, 46f.) —, verweist darauf, dass ihre Hoffnung auf eine bessere Zukunft
nicht in Osterreich oder im deutschsprachigen Raum, sondern auf der europiischen
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Ebene liegt. Europa bietet ihr eine Moglichkeit der Ankunft. Auch das zeigt sich in dem
Landschaftsportrit, das sie entwirft. Sie steht auf einem Bergvorsprung wahrscheinlich
an der Grenze zwischen der Schweiz und Frankreich und schaut in die Tiefe: »Links ist
Frankreich, rechts der Abgrund« (Rabinowich, 2008b, 10). Die Szene erinnert an Bilder
von Caspar David Friedrich wie Der Wanderer iiber dem Nebelmeer, in dessen Mittelpunkt
ein Wanderer mit dem Riicken zu den Betrachter*innen auf einem Felsvorsprung steht
und auf eine nebelbedeckte Landschaft blickt. Diese Figur befindet sich genau wie die
Hauptfigur in den Lektionen im Roman Spaltkopf in einer Ubergangssituation. Fried-
richs Bild wird interpretiert als ein Spiegel des Selbst, aber auch als ein Blick in eine bes-
sere Zukunft: »reaching another kind of humanity (a higher one?), if not a new kind of
citizenship« (Idrobo, 2012, 79). Im Roman richtet eine Frau den Blick in die Weite, die
zudem Migrantin und Jiidin ist. Sie sieht zu ihrer Linken die Hoffnung auf eine bessere
Welt — Frankreich, die Wiege der Menschenrechte in Europa. Doch rechts blickt sie in
den Abgrund - das lief3e sich als ein Verweis auf rechtspopulistische Diskurse lesen, die
Frauen, Migrant*innen und Minderheiten diese Rechte streitig machen. Zu ihren Fiflen
»schlingelt sich die Rhéne«. Ganz fest steht sie also nicht auf diesem Boden. Und das ist
ein Vorteil. Denn nicht auf festem Boden zu stehen, also »nicht daheim« zu sein, wie sie
es imvorletzten Satz der Lektion nennt, bedeutet, es sich in einem existierenden Kontext
nicht gemiitlich zu machen, oder in den Worten der Erzihlerin: »Wenn ich die Wahl zwi-
schen zwei Stithlen habe, nehme ich das Nagelbrett« (Rabinowich, 2008b, 10). In dieser
ungemiitlichen Position verliert sie die Gefahr, die vom Nationalismus ausgehen kann,
nichtaus den Augen, und kann gleichzeitig eine bessere Welt im Blick behalten, in der al-
len die Menschenrechte garantiert werden (vgl. dazu auch die Beschreibung von Vertlibs
Positionierung in einem Dazwischen in Abschnitt 5.3).

Der Roman entsteht zwischen Lektion 3 und 4, und erzihlt ausfiithrlich, was in Lekti-
on1und 2 bereits angedeutet wird: von der Emigration und dem schwierigen Ankommen
in Wien (Lektion 1 und Teil 1 nach dem Prolog mit dem Titel »Die Hunde von Ostia«) und
von der tiefen Krise nach dem Tod ihres Vaters (Lektion 2 und Teil 2 mit dem Titel »Baba
Yaga Girl«). Die Erzahlerin taucht also aus einer unsicheren Gegenwart in die Vergan-
genheit ein und versucht, tief vergrabene Erinnerungen aufzuspiiren und sie in ihr Hier
und Jetzt zu iiberfithren. Der Text ist deswegen fast durchgehend im Prisens geschrie-
ben (Rutka, 2018, 58). Zudem bewegt er sich nicht immer chronologisch voran, sondern
springt assoziativ von Erinnerung zu Erinnerung.” Diese werden als Bilder vor uns aus-
gebreitet — Nadja Luschina spricht von »tableaux vivants« (Luschina, 2018, 185, Hervor-
hebung im Original) -, ohne tiber eine Erklirung miteinander verbunden und damit in
einen textilbergreifenden logischen Zusammenhang gestellt zu werden. Auch mit dieser
Feinstruktur durchbricht die Erzihlerin die oberflichliche Chronologie und riickt damit
die Migrationsgeschichte in den Hintergrund und die Vielschichtigkeit der Figur in den
Vordergrund, wie das erste Kapitel des Romans illustriert.

15 Weertje Willms benennt assoziatives Erzdhlen, das »wie Erinnerung funktioniert, als Charakte-
ristikum mehrerer Romane deutschsprachiger Autor*innen, die urspriinglich aus Russland stam-
men —darunter auch Spaltkopf —, erldutert diese Beobachtung allerdings nicht an den Texten. lh-
rer Meinung nach zeigen die Romane »somit nicht nur das Resultat, sondern auch den Prozess der
Erinnerung« (Willms, 2012, 138).
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Das Kapitel beginnt mit dem Bild der schwangeren Mutter vor dem Spiegel, die sich
ihre Tochter nach dem eigenen Vorbild als Schneewittchen ertriumt (Schwaiger, 2013,
151): »mit einer Haut so weif wie Schnee und einem Mund so rot wie Blut« (Rabinowich,
2008b, 13). Gleich im Anschluss folgt eine Szene, in der das kleine Midchen den offenen
Kamin erklimmt, in dem das »Feuer lodert«, um die »Pretiosen« des Vaters zu ergat-
tern, »Kerzenleuchter aus Gusseisen, kleine Statuetten, Kupferkannen« (ebd., 13). Doch
sie rutschtab und landet mit dem Fuf3 in der Asche. Sie wandelt also zu diesem Zeitpunkt
tatsdchlich auf den Spuren einer Mirchenprinzessin, wie es sich die Mutter gewiinscht
hat, aber nicht auf denen Schneewittchens, die hinter den sieben Bergen bei den sieben
Zwergen brav auf ihren Prinzen wartet und der Stiefmutter nicht die Aufmerksamkeit
stiehlt, sondern auf denen des Aschenputtels, die sich selbst auf die Suche nach ithrem
Gliick macht (ebd., 13). Dann folgt eine Sequenz von chronologisch geordneten Bildern.
Diese beginnt mit dem Abschiedsfest, bei dem alle Familienmitglieder und deren Bezie-
hungen zueinander und zur Hauptfigur vorgestellt werden. Die Protagonistin wird da-
bei zwischen der Familie der Mutter und der Familie des Vaters verortet. Das geschieht
unter anderem durch Anspielungen aufihr Gewicht, das Diskurse itber Frauen prigt und
fiir die Figur im gesamten Roman zentral ist (Bascoy Lamelas, 2018, 91f.). Mischka drgert
sich iiber ihren Onkel Eduard, den Bruder ihrer Mutter, der ihr vorhilt, dass sie nicht so
diinn ist wie seine Tochter Anastasia, und freut sich, als die Zwillinge Ninotschka und
Lenotschka eintreffen, die Tochter der Schwester ihres Vaters, die viel dicker sind als sie.
Nun ist sie »nicht linger das fetteste Kind der Runde« (Rabinowich, 2008b, 16). Auf das
Abschiedsfest folgen der Abschied von der Mutter ihres Vaters, Baba Sara, und der Flug,
auf dem die Protagonistin von einem anderen Kind zum ersten Mal hort, dass die Reise
nicht nach Litauen, sondern nach Wien geht.

Nach diesem chronologischen Teil kehrt die Erzahlung nach St. Petersburg zuriick,
um zu erkliren, warum dem Kind das Ziel der Reise verschwiegen wurde. Der »unbe-
rechenbare Faktor Kind«, wie es im Text heif3t, hat schon einmal die Ausreise fast ge-
fahrdet, weil es sein Wissen unbedarft ausgeplaudert hat (ebd., 23). Von da aus springt
die Erzihlung zum »Spionoberst in Reserve«, einem Mitbewohner in ihrer Kommunal-
wohnung, der ihnen genauso zur Gefahr werden konnte, weil er alle anderen beobach-
tet und Fehlverhalten pflichtbewusst meldet (ebd., 23f.). Damit wird iibergeleitet zu der
Wohnung, die sich die Familie mit Menschen aus unterschiedlichen Schichten, Berufen
und Regionen der Sowjetunion teilt (ebd., 24f.). Mischka erzahlt davon, wie sie mit ih-
rer Freundin Lenka in das Zimmer Tante Musjas eindringt, einer Geheimprostituierten,
deren Zimmer als »eine rauschige Nippeshohle« beschrieben wird (ebd., 25). Die beiden
verwiisten die Wohnung. AnschliefRend flieht Mischka vor der Bestrafung durch ihre El-
tern in die Wohnung des Spions, aus der sie ihr Vater rettet (ebd., 27f.). Von da aus kehrt
die Erzidhlerin dann iiber die »Schwarze Pidagogik« der Eltern und »die Schwarze Pad-
agogik« der Innenpolitik zum Grund fiir die Ausreise zuriick, der Kunst des Vaters und
den staatlichen Repressionen (ebd., 28-33).

Die Erzihlung schreitet also nicht strikt chronologisch, sondern assoziativ voran.
Die Erzihlerin weicht im Verlauf des Kapitels immer weiter vom Weg ab wie Rotkidpp-
chen, um dann auf Umwegen wieder auf diesen Weg zuriickzukehren. An anderer Stelle
vergleicht sie sich riickblickend selbst mit dieser Marchenfigur: »Ich irre zwischen mei-
ner Kinderwelt, der Welt der Hochkultur und dem mich umgebenden Proletariat um-
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her, ich habe mich wie das Rotkippchen vom Wege abbringen lassen. Munter klappert
der Inhalt meines Kérbchens« (ebd., 40). Dieser Satz fillt im Zusammenhang damit,
dass das Kind von Eltern und Grof3mutter schon sehr frith nicht nur Mirchen vorgele-
sen bekommt, sondern auch in die hohen Weihen der Literatur eingefithrt wird, darun-
ter griechische Sagen genauso wie Michail Bulgakows Der Meister und Margarita, und nun
alles mit dem, was sie in der Kommunalwohnung aufschnappt, zu eigenen Geschichten
mischt. Doch der Vergleich mit Rotkidppchen bietet sich auch dafiir an, wie sie ihre Le-
ser*innen durch das Dickicht ihrer Erinnerungen fithrt. Sie tiberschreitet die Grenzen
des Genres Roman, in dem eine Geschichte erzihlt wird, und weicht immer wieder vom
Weg ab, um ihren Erinnerungen zu folgen. Statt einer Migrationsgeschichte, die einen
eindeutigen Ausgangspunkt und ein klares Ziel hat, werden uns Erinnerungen prisen-
tiert, Bilder aus der Vergangenheit, die sich zu einem vielschichtigen Portrit zusammen-
fiigen.

Dieses Erzihlen wirkt sich auch auf die Grobstruktur des Romans aus, der nicht te-
leologisch, sondern zirkuldr strukturiert ist. Der Text fithrt uns im letzten Kapitel auf
dem gleichen Weg, der im ersten Kapitel im Detail beschrieben wurde, zum Ausgangs-
punkt zuriick, allerdings im umgekehrten Ablauf. Mischka steigt in den Flieger, geht
durch die Passkontrolle, trifft am Flughafen ihre Tante und wird mit einem Fest von den
Familienmitgliedern ihres Vaters begriifdt. Ein Ort, den sie bei ihrem Besuch in St. Pe-
tersburg aufsucht, ist die Kommunalwohnung, wo sie die ersten sieben Jahre ihres Le-
bens verbracht hat. Ziel ist wieder die »Nippeshohle« von Tante Musja. Der Text vollzieht
also eine Kreisbewegung. Lena Ekelund spricht vom »karnevaleske[n] Prinzip von Tod
und Wiedergeburt, allerdings nur mit Bezug auf die Riickkehr in Tante Musjas Woh-
nung. Sie liest diese »Wiederholung der Kindheitsszene, die einst ein unerlaubtes Ein-
dringen war, als einen endgiiltigen Abschied »von dem Kindheits- und Sehnsuchtsort«
(Ekelund, 2015, 202; dies., 2021, 132). Fiir die Protagonistin war ihr Herkunftsort jedoch
lange gerade kein Sehnsuchtsort. Vielmehr lehnte sie jede Verbindung mit ihm radikal
ab. Dennoch ist der Besuch ein Abschied, der ihr als Kind versagt war, weil ihr verschwie-
genwurde, dass sie nicht zuriickkehren wiirde. Gleichzeitig ist erjedoch eine Ankunft bei
einem ambivalenten Selbst, das sich dem Familientrauma gestellt und sich damit von der
transgenerationellen Traumatisierung befreit hat, die die Familie seit der Ermordung
des jidischen GrofRvaters in einem antisemitischen Pogrom fest im Griff hat.

Damit dringen wir zu einer weiteren Schicht im Text vor, die in Form von Mirchen
und Mythen Ausdruck findet. Rabinowich beschreibt diese als »Abbilder des Halbbe-
wussten und Unbewusstenc, als »chiffrierte Botschaften« (Rabinowich in Schwens-Har-
rant, 2014b, 69). Diese betreffen einerseits die tradierten symbolischen Reprisentatio-
nen von Weiblichkeit, die auf Mischka von Kind an einwirken. Judith Butler hat gezeigt,
dass das »biologische Geschlecht« nicht »eine schlichte Tatsache oder ein statischer Zu-
stand eines Korpers« ist, sondern »ein Prozef3, bei dem regulierende Normen das >bio-
logische Geschlecht« materialisieren und diese Materialisierung durch eine erzwunge-
ne stindige Wiederholung jener Normen erzielen« (Butler, 2019, 21). Dieser Prozess be-
ginnt im Roman schon vor Mischkas Geburt. Die Mutter ertriumt sich, wie oben erliu-
tert, ein Schneewittchen. Die Tochter wiederum findet sich zwar in die Rolle der Prin-
zessin ein, weicht aber gleichzeitig mit ihrem Verhalten, mit dem das Aschenputtel zi-
tiert wird, davon ab. Doch sie bleibt keineswegs bei diesem Aschenputtel stehen, son-
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dern bewegt sich in einem Meer von Zitaten. Kazmierczak spricht von einem »beinahe
zwanghaften Zitatcharakter«, mit der die Wiederholung dieser Diskurse, die nach Judith
Butler nicht zu umgehen ist, »ins Absurde« gesteigert wird (Kazmierczak, 2016, 193). Mit
dieser Ubertreibung wird versucht, den Leser*innen den Einfluss solcher Narrative auf
die weibliche Selbstkonstitution so deutlich vor Augen zu fithren, dass er hinterfragbar
wird. Mischka wagt sich mit ihrer Freundin Lenka wie Hinsel und Gretel in Tante Mus-
jas Zimmer, dann wieder ist sie das Rotkdppchen, das vom Weg abkommt, spiter Ali-
ce hinter den Spiegeln, das Schneemidchen (Rabinowich, 2008b, 123; vgl. dazu Schwai-
ger, 2013, 152) und Baba Yaga (Rabinowich, 2008b, 118, 165; vgl. Ekelund, 2015, 200-202;
dies., 2021, 116-118, 128-134; Rybalskaya, 2016, 103-105; Schwaiger, 2013, 154). Figuren
wie Baba Yaga dienen Mischka dabei als Grundlage, um gegen das, was Bourdieu die
mannliche Herrschaft nennt, zu rebellieren. Ekelund entdeckt Spuren der Baba Yaga be-
reits in der Szene, in der Mischka den offenen Kamin erklimmt und bemerkt dazu: »Von
Anfang an ist die Figur der kindlichen Mischka gegen diese Bilder weiblicher Erstar-
rung und Selbstbespiegelung [wie sie die Figur des Schneewittchens darstellt] entwor-
fen« (Ekelund, 2021, 115). Doch im Endeffekt entkommt die Hauptfigur der Zweiteilung
der Geschlechter nicht, sondern beschrankt sich aufihre Rolle als Mutter. Das androzen-
trische Unbewusste scheint damit deutlich schwerer zu iiberwinden als das Trauma, das
der Spaltkopf verkorpert. Dieser verschwindet zwar nicht mit der gelungenen Emigrati-
on der Figuren, sondern wirkt auch danach weiter. Aber es gelingt Mischka, seine Macht
tiber sie zu iiberwinden, als sie dem Verdringten ins Auge blickt.

7.2.2 Die fortgesetzte Flucht vor dem Trauma: Die Figur des Spaltkopfs

Die wichtigste Grenze, die im Roman Spaltkopf in Bewegung versetzt wird, ist jene, die
die Hauptfigur gegeniiber ihrer russischen Herkunft gezogen hat. Diese Grenzziehung
geht auf die traumatischen Erfahrungen ihrer Grofmutter Ada zuriick, die als Kind be-
obachtete, wie ihr Vater in einem Pogrom ermordet wurde. Sie fliichtet sich vor dem
Trauma in eine neue Identitit und tibertrigt die unbearbeiteten Erfahrungen auf ihre
Kinder und ihre Enkelin, die die Flucht Adas in ihren Leben auf ihre je eigene Art fortset-
zen. Wie bereits erliutert, bestehen Traumata gerade darin, dass sie sich nicht erzihlen
lassen, sondern verdringt werden und aus dem Unbewussten das Denken und Handeln
der Menschen beeinflussen. In diesem Prozess wird die Leerstelle mit anderen Erzihlun-
gen gefiillt (vgl. Abschnitt 5.1). In Rabinowichs Roman iiberdecken die familidren Erzih-
lungen vom Spaltkopf das Trauma. Gleichzeitig dient ihr die Figur des Spaltkopfs dazu,
das Unerzihlbare erzihlbar zu machen und dessen Verdringung darzustellen. Bereits
als Dolmetscherin in Therapiesitzungen mit Gefliichteten beobachtete die Autorin, wie
der Verdringungsprozess den Menschen verindert, als wiirde eine fremde Stimme aus
ihnen sprechen: »Fast wie eine fremde Wesenheit, die Kontrolle iiber den Patienten er-
griff, sobald er im Therapieverlauf zu verdringen begann, die Tonlage wurde tiefer und
dumpf, der Gesichtsausdruck gefror zu einer Art Maske« (Rabinowich, 2013b, 12). Diese
fremde Wesenheit, die Teil des Menschen ist und doch auch nicht, ist in ihrem Roman
der Spaltkopf, der als eigene Erzihlstimme in den kursiv gesetzten Teilen des Textes von
all dem erzihlt, was die Figuren verdringen. Sie kénnen nicht aktiv auf diese Inhalte zu-
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greifen, wie das Andrea Reiter in ihrer Interpretation des Romans annimmt (Reiter, 2014,
271f.), sondern sind von diesen abgeschnitten und werden doch von ihnen beherrscht.

Der Spaltkopf ist eine Erfindung der Autorin, der im Roman als Mythos eingefithrt
wird, mit dem die Erwachsenen den Kindern drohen, wenn sie ihre Befehle nicht be-
folgen (Rabinowich, 2008b, 18). Bei dem Begriff handelt es sich um einen Neologismus,
der an Herta Millers Herztier erinnert, mit dem im gleichnamigen Roman ebenfalls auf
das Innerste der Figuren verwiesen wird (Conterno, 2011, 118). »Es klafft der Spalt mit-
ten durch das Lebenc, so Sanna Schulte in ihrer Untersuchung des Bildes (Schulte, 2019,
155). Dass der Spaltkopf Verdringtes zum Ausdruck bringt, wurde in der Sekundérlitera-
tur bereits mehrfach festgestellt. Alexandra Millner beschreibt ihn als eine »Metapher fiir
abgespaltene Bewusstseinsinhalte, die sich nach der psychischen Umarbeitung in Angst-
zustinden manifestieren« (Millner, 2012, 317). Silke Schwaiger verweist darauf, dass der
Spaltkopfvon Beginn an als unheimlich beschrieben wird. Er bringt also ganz im Sinne
Sigmund Freuds etwas zum Ausdruck, das den Menschen eigentlich zutiefst vertraut ist
und erst durch Verdringung verfremdet wird (Schwaiger, 2013, 156). Lena Ekelund be-
zeichnet den Spaltkopf als die »vampirische Containerfigur des Abgespaltenen, die all
das enthilt, »was den Figuren des Romans selbst nicht zuginglich ist, Verdringtes, Ver-
leugnetes und Unertrigliches« (Ekelund, 2015, 200). Spiter sieht sie in ihm ein »Phan-
tom [...], das die Nachkommen der Grofmutter heimsucht« (Ekelund, 2021, 109). Domi-
nik Zink spricht von einer »Allegorie eines Traumas oder einer dissoziativen Stérung«
(Zink, 2017, 235). Christina Rossi gibt dem Spaltkopf die »Funktion eines kulturellen Ge-
dichtnisses (oder Anti-Gedichtnisses)« und verweist mit dieser Charakterisierung dar-
auf, dass er die Transmission von »identititsstiftendem Wissen« iiber die Generationen
hinweg verhindert (Rossi, 2018, 230f.). Damit geht eine Ubertragung des Traumas auf
die Folgegenerationen einher, auf die auch andere Interpretationen verweisen (Krenz-
Dewe, 2018, 72—75; Millner, 2012, 318; Shchyhlevska, 2014a; Zink, 2017, 255). Die Flucht
vor dem Trauma setzt sich iiber die Generationen fort. Sie fithrt zu konkreten Spaltun-
genin der Familie zwischen Miannern und Frauen sowie zwischen jenen, die an Russland
festhalten, und Mischka, die sich von dieser Herkunft distanziert. Wenn also daraufver-
wiesenwird, dass der Roman eine »matrilineare Familienstruktur« entwirft (Rybalskaya,
2016), dann sollte dabei keinesfalls iibersehen werden, dass das nicht freiwillig geschieht,
sondern eng mit der transgenerationellen Ubertragung des Traumas und der Spaltung
der Geschlechter, die dieses zur Folge hat, zusammenhingt. Die Spaltungen zwischen
den Figuren spiegeln sich als Spaltungen in den Figuren. Der Roman zeigt auf, wie die
Hauptfigur eine dieser Spaltungen in sich aufhebt und damit ihre innere Ambivalenz
zumindest zum Teil wiedergewinnt.

Der Spaltkopf beschreibt im Detail den Abend, an dem Ada beobachtet, wie ihr Vater
von russischen Soldaten ermordet wird. Sie liegt mit den Eltern auf dem Heuboden und
hort, wie sich die Soldaten ihrem Versteck nihern, als ihre Mutter plétzlich vor Angst
aufschreit. Der Vater stellt sich schiitzend vor Frau und Kind, »Windmiihle und Don Qui-
chotte in einem«, und wird erschossen (Rabinowich, 2008b, 154).¢ Die Tochter sto3t einen
»schrillen, durchdringenden Schrei« aus und klammert sich mit aller Kraft an den Hals der

16  Alldie Textstellen, die vom Spaltkopf erzahlt werden, sind im Text kursiv gesetzt und werden des-
wegen auch hier so abgedruckt, ohne dass bei jeder Textstelle wieder darauf verwiesen wird.
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Mutter, »todesfest«, wie es im Text heif3t: »Sie greift nach dem Leben. Sie ist wild entschlos-
sen« (ebd., 154). Die Stelle ist bewusst ambivalent formuliert, denn das Midchen rettet
sich und der Mutter mit diesem Akt das Leben (Ekelund, 2021, 125). Die Soldaten sehen
davon ab, auch sie zu erschiefien. Gleichzeitig driickt es jedoch so fest zu, dass es die
Mutter dabei fast erwiirgt: »Der Mutter ist das zitternde Kinn auf die Brust gesunken, ein feiner
Speichelfaden hingt daran« (Rabinowich, 2008b, 154). Diese Erfahrung wird sie vergessen,
doch der Griff nach dem Leben, den die Angst in ihr auslste, bleibt ihr fortan erhalten.
Mit diesem Griff klammert sie sich genauso »todesfest« an ihre Manner und ihre Kinder.

Beim Anblick des toten Vaters kommt es zur Abspaltung des Erlebten in der Tochter
(Lukas, 2020, 188f.; Ekelund, 2021, 126f.). Sie nimmt ihren Schrei nicht mehr als ihren
eigenen wahr. Dieser hat »ein Eigenleben dazugewonnen«. Der Spaltkopf, der nicht mit ih-
rer Stimme spricht und doch aus ihr spricht, ist geboren. Dieser Moment der inneren
Spaltung fithlt sich fiir sie an wie »ein Bersten [...]. Eine Zersplitterung. Ein Ablsen.« Damit
ist die Szene verdringt. Sie ist geschiitzt vor der Erinnerung, verbannt damit aber auch
jegliches Gefithl aus ihrem Leben: »Kein Schmerz mehr. Keine Angst. Kein Leben. /Leerlauf statt
Bewegung« (Rabinowich, 2008b, 155). Auch Freude und Begehren verschwinden (ebd.,
156). Die bewusste Entscheidung, ihren jiidischen Namen Rahel Israilowna abzulegen
und den russischen Namen Ada Igorowna anzunehmen, ist der letzte Schritt in diesem
Prozess (ebd., 149, 156). Mit der Erinnerung verbannt sie ihre jiidische Herkunft.

Diese Abspaltung bleibt nicht ohne Folgen: »Wer vergisst, dass er mal ein Opfer war, wird
leichter zum Titer. Wer lange nicht hinsehen mochte, bezahlt dafiir« (ebd., 156). Das Abspalten
der Angst und des Schmerzes hat tiefe Griben in der Familie zur Folge, die im Verlust der
Kommunikation Ausdruck finden (Krenz-Dewe, 2018, 79—81). Das betrifft besonders die
mannlichen Familienmitglieder, wie Natalia Shchyhlevska festhilt (Shchyhlevska, 2014a,
100), wirkt sich aber auch auf die Frauen und damit auch auf Mischka aus (zum besseren
Verstindnis der folgenden Ausfithrungen vgl. den Uberblick iiber die Familienbeziehun-
gen in Abbildung 2). Die erste Spaltung dieser Art betrifft die Beziehung Adas zu ihrer
Mutter Riwka. Die Person, an die sie sich im Moment des Verlustes klammerte, um nicht
allein zuriickzubleiben, sieht sich nun dem Hass der Tochter ausgesetzt, nicht nur, weil
sie Zeugin des Ereignisses war, das Ada vergessen will, sondern weil Ada ihr die jadi-
sche Herkunft, »ihren tédlichen Makel«, nicht verzeihen kann (Rabinowich, 2008b, 155).
Doch diese Herkunft verliert auch fir die Mutter bereits an Bedeutung, denn sie trigt
schon »den Samen des Nebels« in sich, wie es im Text heif3t, der sie Jahre spiter »im klebri-
gen Vergessen, also in der Demenz, versinken lisst (ebd., 156). Gleichzeitig versucht Ada
den verlorenen Vater zu ersetzen, indem sie sich in Beziehungen fliichtet, die gerade
deswegen von Beginn an zum Scheitern verurteilt sind. Schon mit siebzehn geht sie die
erste Ehe mit »einem jungen Taugenichts« ein, der sich aus ihrem Griff befreit, indem
er sie hintergeht (ebd., 153). Mit neunzehn ist sie zum ersten Mal geschieden. Die zwei-
te Ehe mit einem »patriarchalen Kaukasier«, aus der ihr Sohn stammt, beginnt kurz vor
und endet kurz nach dem Zweiten Weltkrieg (ebd., 152). Ihre Ehe war wie der Krieg von
»Kampfhandlungen« gekennzeichnet, denn der »tobende Macho« widersetzt sich threm
Druck. Der dritte Mann dagegen unterwirft sich ihr. Doch dann erkrankt er schwer und
stirbt innerhalb kurzer Zeit (ebd., 152), unter anderem, weil die Krankheit lange igno-
riert, ja die Schwiche des Mannes von Ada »licherlich« gemacht wurde. Sie, die alle Ge-
fithle abgespalten hat und auf eiserne Disziplin setzt, kann auch in den Menschen, die
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sie umgeben, Schwiche nicht ertragen: »Ihre Wut auf sein mangelhaftes Funktionieren, seine
Zerstreutheit und Erschopfung« (ebd., 35).

Abbildung 2: Familienstammbaum von Mischka in Spaltkopf

Quelle: Grafik der Autorin

Diese tiefen Graben, die die Abspaltung der traumatischen Erfahrung zwischen Mut-
ter und Tochter sowie zwischen den Geschlechtern aufwirft, tibertrigt Ada aufihre Kin-
der. Noch im Krankenhaus, direkt nach dem Tod des dritten Ehemannes, von dem ihr
nur noch die Brille geblieben ist, beginnt sie sich an ihren Sohn Eduard zu klammern:
»Sie lost die in die Brille verkrampften Finger und driickt mit der rechten Hand erneut die seine,
bis es schmerzt.« Das ist der Beginn seiner Flucht vor ihr: »Da weifs er, dass er fliehen muss,
wenn ithm sein Leben etwas wert ist« (Rabinowich, 2008b, 37). Er fliichtet vor der Kunst, der
sich die Mutter widmet, in die Mathematik und verschanzt sich in seinem Arbeitszim-
mer, zunichst in St. Petersburg, dann in New York. Gleichzeitig wihlt er eine Ehefrau,
die seiner Mutter in Disziplin und Strenge an nichts nachsteht (ebd., 37f., 136f.). Auch er
flieht also, ohne dem Trauma bzw. seiner Mutter zu entkommen.

Adas Tochter Laura wiederum fliichtet sich in eine Beziehung, die sie zumindest
auf den ersten Blick weit von der Mutter zu entfernen scheint. Lev ist der »Sohn eines
Bahnwirters«, der sich den Weg in die Kunst »bitter erarbeitet« hat. Zwischen »dem gro-
be[n] Bauernbub vom Land« und der Professorentochter Laura scheinen Welten zu liegen
(ebd., 42). Doch dieser Fremde ist der Mutter in Wahrheit sehr nah, denn auch ihr wurde
die Kunst nicht in die Wiege gelegt: »Intelligenz und Hochkultur gibt es eben nicht ge-
schenkt. Sie hitte auch Konditoreileiterin werden kénnen, schlimmer noch, einfach nur
Béckerin, nachdem ihre Eltern nach der Revolution enteignet und nicht linger Besitzer
des Traditionsbetriebs waren« (ebd., 87). Hinzu kommt, dass in Levs Familie Jiddisch
gesprochen wird (ebd., 86), was Ada an den Tod des Vaters und ihre eigene verdring-
te jiidische Herkunft erinnert — ihre Mutter betete in der Nacht »lautlos jiddisch« (ebd.,
153). Diese Nihe erklirt, warum Ada ihren Schwiegersohn verachtet. Er wird ihr, die in
derselben Wohnung lebt, nie gerecht werden kénnen, gerade, weil er ihr so dhnlich ist.
Gleichzeitig versucht auch Lev wie Ada mit aller Kraft, seine Herkunft zu verdrangen.
Deswegen wird diese zunichst auch nur vom Spaltkopf erwihnt. Erst kurz vor seinem
Tod erzihlt Lev seiner Tochter Mischka eine Geschichte, die ihr bewusst macht, dass er
vom Land stammt und beim Ziegenhiiten seine Begeisterung fiir das Malen entdeckt
hat (ebd., 90—94). All das erklirt, warum er schon in St. Petersburg das Gefiihl hat, »ge-
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fangen« zu sein: »Er rennt und rennt und kommt nicht vom Fleck« (ebd., 42). Die Emigration
nach Wien fithrt ihn dementsprechend auch nicht, wie erhofft, in die Freiheit, sondern
engt ihn ganz im Gegenteil noch weiter ein, weil er seine Familie und Freunde verloren
hat und noch mehr auf seine Frau und ihre Mutter angewiesen ist: »In der Fremde sind
sie durch Angstbande aneinander gefesselt« (ebd., 62)." Auch er wird von diesem festen Griff
erdriickt.

Fiir Mischka dagegen scheint oberflichlich die Emigration zur traumatischen Erfah-
rung zuwerden, denn sie verliert durch diese ihre erste gro3e Liebe Shenya: »Er fehlt mir,
als ob jemand ein grofies Stiick aus meinem Korper gebissen hitte, und ich halte diese
erste Wunde zu, stopfe die hervorgellenden Erinnerungen zuriick« (ebd., 50). Doch der
Grund fir sein Schweigen ist nicht die Ausreise, sondern ihre jidische Herkunft, denn
schon in St. Petersburg sagt er den Satz: »Ich darf nicht mit Juden spielen« (ebd., 52).
Mischka bezieht diesen allerdings zunichst nicht auf sich, denn erst im Nachhinein er-
fahrt sie von ihrer Mutter, dass sie Jiidin ist, und auch dann versteht sie nicht, dass sie
deswegen gemieden wird: »Noch kann das Kind keine Verbindung zwischen diesem seltsamen
Wort und den seltsamen Erlebnissen herstellen, die es schon gesammelt hat, und die GrofSen wollen
die ihren nicht mit ihr teilen« (ebd., 54). Keiner erklirt ihr, dass sie aus diesem Grund ver-
geblich auf Post von ihrer grofien Liebe wartet. Keiner erzahlt ihr die Geschichte der Ver-
folgung der Juden*Jiiddinnen in Russland. Deswegen verbindet sie Shenyas Verrat nicht
mit ihrer jiidischen, sondern mit seiner russischen Herkunft und spaltet alles Russische
von sich ab: »Bald schreibe ich niemandem mehr, der in Russland zuriickgeblieben ist.
[...]. Das alles interessiert mich nicht mehr« (ebd., 56f.). Das gilt auch fiir die gesamte
Verwandtschaft (ebd., 84).

Die »Spaltung ihrer Psyche« ist also nicht primar »migrationsbedingt«, wie Weertje
Willms schreibt (Willms, 2012, 134), sondern resultiert aus dem Familientrauma, voll-
zieht sich aber migrationsbedingt anders als bei ihrer GroRmutter. Doch das Resultat ist
dasselbe: »Sie glaubt, ihre Vergangenheit los zu sein« (Rabinowich, 2008b, 58). Mischka flieht
vor der Wunde, die Shenyas Verrat hinterlassen hat, und versucht mit aller Kraft, sich
in Osterreich zu integrieren, stof8t dabei aber immer wieder an die Grenzen der éster-
reichischen Gesellschaft: »Das Anriichige einer kleinen Immigrantin ist nicht mal mit
Chanel abzuwaschenc (ebd., 9).® Das hat nicht nur in ihr selbst, sondern auch in der Fa-
milie eine tiefe Spaltung zufolge, denn ihre Eltern und ihre Grofimutter klammern sich
an alles Russische. Sie zwingen sie, »Russisch Lesen und Schreiben zu iibenc, sie hilt
das »fiir véllig absurd, diese Sprache fiir iiberholt. Unsere Kriche sind im ganzen Ho-
tel [ihrer ersten sehr einfachen Unterkunft in Wien] legendir« (ebd., 59). Die Wohnung,

17 Aufdiese besondere Bedeutung der Familie in der Emigration verweist auch Weertje Willms: »Die
Bindungen unter den Familienmitgliedern und die Notwendigkeit zusammenzuhalten bekom-
men angesichts der dueren Instabilitit eine besondere Wichtigkeit« (Willms, 2012, 124).

18  Bei der Interpretation dieses Satzes steht meist eine Kritik an Mischkas Assimilationsversuchen
im Vordergrund. Eva Hausbacher zitiert ihn in Zusammenhang mit der Aussage, Mischka wolle
ihre russische Herkunft abschutteln (Hausbacher, 2010, 33). Madlen Kazmierczak argumentiert,
Mischka wiirde an dieser Stelle »die Rhetorik der Marginalisierten« verwenden und sich als »Au-
Renseiterin«stilisieren (Kazmierczak, 2016,174). Bei diesen Lesarten bleibt unberiicksichtigt, dass
Mischka in Osterreich aufgrund duferer Merkmale die Zugehorigkeit abgesprochen wird, dass sie
also mit Ausgrenzung konfrontiert ist.



https://doi.org/10.14361/9783839472439-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

7. Grenzen in Bewegung versetzen: Julya Rabinowich

in die sie schliefilich ziehen, »wirkt wie aus St. Petersburg geschnitten« (ebd., 71). Ins-
besondere der Vater ertrigt es nicht, dass seine Tochter sich von ihm entfernt, denn sie
erinnert ihn an seine Mutter. Der Halt, den sie ihm gab, soll ihm nun die Tochter geben:
»Er klammert sich an ihr Ebenbild, als wollte er die Mutter mit der Tochter heraufbeschwiren. Er
wird wiitend, weil es ihm nicht gelingt. Aus dem Mddchen sieht ihm eine fremde Welt entgegen«
(ebd., 85).

Das Kind beginnt, wie all die anderen vor ihr, vor der Enge und dem Druck in der
Familie zu fliehen, zunichst auf den Dachboden (ebd., 21f.), dann als der eifersiichtige
Vater die Heranwachsende zu Hause einsperrt, in eine Fantasiewelt. Sie schreibt fantas-
tische Romane, mit denen sie ganz im Sinne von Freuds Familienroman versucht, »die
geringgeschitzten Eltern loszuwerden« (Freud, 1999a, 229): »Die nichsten Jahre verbrin-
ge ich eingeschlossen im Turm meiner aufblithenden Fettleibigkeit an Schreibmaschine
und Staffelei, in fremden Sphiren komplizierter phantastischer Romane, die alle Helden
ohne Eltern aufweisen« (Rabinowich, 2008b, 74). Schlieflich sucht sie sich mit Franz ei-
nen Freund, der selbst Maler werden will und ihren Vater bewundert: »Mein Vater, der
Kerkermeister. Doch ich bin schlauer als Sheherazade. Ich weif}, wie ich Vaters Eifer-
sucht umgehen kann: indem ich ihm jemanden vorsetze, der ihn noch mehr bewundert
alsich« (ebd., 118). Nach dem Tod des Vaters entwickelt sich diese Flucht vor ihm zu einer
Fluchtvor sich selbst, die sie nahe an den Rand des Todes bringt — und zwar ganz im Sin-
ne des urspriinglichen Traumas von Ada einem Tod durch Ersticken: »Wie ich den Atem
anhielt, um in Mutters Ehebett zu schweigen [das heif3t der geistig behinderten Schwes-
ter den Tod des Vaters zu verschweigen], kriege ich ihn nun nicht mehr in Gang« (ebd.,
122). Sie will den Tod des Vaters nicht aussprechen in der Hoffnung, dass er so nicht Rea-
litat wird, doch dieser Akt des Verdringens wird zur Bedrohung ihres eigenen Lebens.
Sie klammert sich wie schon die Grofimutter an einen Mann, den besagten Franz, der
ihr den Vater ersetzen soll. Immer wieder vergewissert sie sich in einem kleinen Spiegel,
dass sie noch nicht verschwunden ist.

Die Flucht Mischkas endet erst mit der Geburt ihrer Tochter. Das Kind wird »etwas
in Gang setzen« (ebd., 142). Das Unterdriickte bricht auf: »Ich trdume auf Russisch neu-
erdings. Ich spiire, wie sich die sperrige Sprache in meinem Mund verkeilt wie Treib-
holz, wie widerborstige Gefithle Barrikaden errichten zwischen mir und meinem Wiener
Schrebergirtchen. Das alte Ich erwacht« (ebd., 144). In diesem Prozess beginnt sie ihre
Todesangst zu verlieren: »Die Angst, ich konnte verschwinden wie ein Stein im Wasser
verlisst mich« (ebd., 144). Das Trauma verliert an Macht und wird nicht an die Tochter
vererbt: »Ihr Schritt ist sicher. Das ist auch mein Verdienst, auf den ich stolz bin. Ich ha-
be ihr den Boden unter den Fiifen geschenkt« (ebd., 164). Ihr »Verdienst« ist das, weil
sie sich mit dem Familientrauma und den Spuren, die dieses bis in ihre Generation hin-
terlassen hat, auseinandergesetzt hat. Dieser Prozess verdndert ihr Leben: Sie muss sich
nicht mehr an andere klammern, um nicht das Gefithl zu haben zu verschwinden. Sie ge-
denkt sogar in eine eigene Wohnung zu ziehen, hat sich also wirklich eine Unabhingig-
keit erkimpft, die ihr erlaubt auf eigenen Fiiffen zu stehen: »Eine eigene Personlichkeit.
Ein eigenes Leben« (ebd., 162). Diese neue Sicherheit gibt sie an ihre Tochter weiter.

Entscheidend dafir ist, dass Mischka die Beziehung zum abgespaltenen Teil ihres
Selbst zumindest teilweise wiederherstellen kann, indem sie sich mit der Familie ihres
Vaters versohnt. Dieser Prozess beginnt mit dem oben erwihnten Wiederauftauchen der
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Sprache und der Erinnerung an ihre Kindheit und endet mit einem Besuch in St. Peters-
burg. Ihre Tante Ljuba, die Schwester ihres Vaters, begleitet sie zu seinem Grab. Dort
wirft Ljuba Mischka vor, dass sie sich nie bei ihnen gemeldet habe. Mischka antwortet
nicht, sondern sucht im Spiegel nach den Trinen, die sich am Grab ihres Vaters nicht
einstellen wollen. Als die Tante ihr wiitend den Spiegel aus der Hand schligt, beginnt
sie plotzlich ihr Gegeniiber wahrzunehmen: »Ihre Brust geht schwer auf und nieder, ich
kann die Hirchen aufihrem Pelz erkennen, die sich nach oben und wieder hinab neigen.
Ich gehe anihrvorbeli, sie rithrt sich nicht. Ich hore ihre Atemziige und ein leises Schluch-
zen. Meinen Atem spiire ich nicht« (ebd., 178). Dieser Moment der Wahrnehmung ihres
Gegeniibers, ihrer Atemziige, ist der Moment, in dem auch die Abspaltung in ihr auf-
gehoben wird, in dem sie nicht mehr auf ihren eigenen Atem achten muss, in dem die
Angst vor dem Verschwinden von ihr weicht und sie den Spiegel am Friedhof zuriick-
lassen kann (ebd., 179). Ahnlich beobachtet auch Andrea Reiter: »In its intertextual play
with Carroll’s fantastic story [Alice hinter den Spiegeln], Rabinowich's construction of the
Spaltkopf appears as the metaphor for identity that emerges at the point when looking
at the selfis replaced by looking at the world« (Reiter, 2014, 276). Ganz anders die Bezie-
hung zu ihrer Kindheitsliebe Shenya und ihrer fritheren Freundin Lenka, von der Misch-
ka nicht wiedererkannt wird: Diese bleibt genau wie ihre Beziehung zu Russland insge-
samt gestort (Rabinowich, 2008b, 180-184). Das hingt damit zusammen, dass die »an-
tisemitische Gewalt«, wie sie die Familie erlebt hat, in der sowjetischen und russischen
Geschichtsschreibung verdrangt wird (Zink, 2017, 262). Dennoch kann sie dem Spaltkopf
seine Macht iiber sich nehmen und damit die Abspaltung ihrer Herkunft autheben. Im
letzten Bild des Romans liegt er nicht mehr zwischen ihr und der Stadt St. Petersburg,
sondern gibt den Blick auf die »Hinterh6fe« und »Hiuser ringsum« frei (Rabinowich,
2008b, 185).

Diana, die Protagonistin von Rabinowichs Roman Die Erdfresserin, scheint auf den
ersten Blick wenig mit Mischka gemeinsam zu haben. Doch bei genauerem Hinsehen
wird deutlich, dass die illegale Immigrantin, die mit Prostitution sich und ihre Familie
in ihrem Herkunftsland ernihrt, genau wie Mischka und ihre Familie Mitglied einer ver-
folgten Minderheit ist und Anrecht auf Asyl hitte, ohne dass sie sich dessen bewusst ist.
Die Wirtschaftsmigrantin ist also in Wahrheit ein Fliichtling und stellt damit die Gren-
zen in Frage, die in europiischen Migrationsdebatten zwischen diesen Kategorien gezo-
gen werden.

1.3 Die Erdfresserin: Wirtschaftsmigrantin und Gefliichtete

Die Erdfresserin erzihlt die Geschichte einer Frau aus einem kleinen Dorf in der russi-
schen Republik Dagestan, die beim Versuch, sich selbst zu verwirklichen, an der Un-
gleichheit des globalen kapitalistischen Systems scheitert. Dieses zwingt sie dazu, ih-
re Heimat zu verlassen und als Prostituierte illegal in der Europiischen Union (EU) ihr
Geld zu verdienen, um fiir sich und ihre Familie zu sorgen. So zumindest wurde der Ro-
man bisher gelesen (Reiter, 2014; Riedel, 2014; Ekelund, 2015; Hofmann und Patrut, 2015,
141-145; Mayr, 2015; Guenther, 2017; Predoiu, 2017; Zink, 2017; Luschina, 2018, 191-201;
Nagy, 2018; Biendarra, 2019; Vestli, 2019, 23—26). Diana geht zunichst in eine nahegele-
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gene Stadt, um dort Schauspiel und Regie zu studieren, kann davon jedoch nicht leben
und beginnt sich zu prostituieren, um sich die Unabhingigkeit von ihrer Familie zu wah-
ren. Doch tatsichlich fithrt sie dieser Schritt in eine Abhingigkeit, von der sie sich nicht
mehr befreien kann. Nachdem sie Mutter eines geistig behinderten Sohnes geworden
ist, der nicht nur permanent Pflege, sondern auch teure Medikamente bendtigt, muss
sie neben sich selbst nun auch ihn sowie ihre Mutter und ihre Schwester versorgen, die
sich um das Kind kiimmern. Sie macht sich auf den Weg nach Europa, in der Hoffnung,
dass sich ihre Lage dort verbessern wird. Doch zur Selbstausbeutung als Prostituierte
kommt jetzt noch die stindige Bedrohung durch Abschiebung. Als sie in dieser Situa-
tion den Polizisten Leo kennenlernt, der selbst schwer krank ist und ihr hilft, weil er
hofft, dadurch sein Karma zu besinftigen, scheint es ein paar Monate lang, als kénn-
te es ihr durch ihn gelingen, sich von ihrem stindigen Uberlebenskampf zu befreien.
Dann stirbt Leo und Diana entwickelt die psychische Krankheit, die dem Buch den Na-
men gibt.” Sie beginnt Erde zu essen, zunichst in Leos Garten, dann an seinem Grab.
Darauthin wird sie in eine geschlossene Psychiatrie eingeliefert und erhilt iiber einen
gemeinniitzigen Verein eine Therapie, die ihr zwar ermdglicht, wieder auf eigenen Fii-
Ren zu stehen, ihr aber aufgrund ihrer unverinderten Lebensumstinde nicht das Leben
retten kann. Das Buch endet mit ihrem Ausbruch aus der Klinik und einem letzten Ver-
such ihren eigenen Weg zu gehen, der sie in den Wahnsinn und wahrscheinlich in den
Tod treibt. Unterstittzung erhilt sie in dieser Situation von einem Golem, den sie sich
selbst schafft — »eine klassische Halluzination«, wie Rabinowich in einem Interview er-
klart (Schwens-Harrant, 2014b, 74). Langsam mutiert sie zu einer Kreatur ohne Sprache,
Erinnerung und Wiirde. Mit anderen Worten, sie verliert alle Charakteristika, die den
Menschen ausmachen. Ihr Projekt der Selbstverwirklichung endet also mit dem Selbst-
verlust.

Schon diese kurze Einfithrung in den Roman zeigt, dass Diana zumindest auf den
ersten Blick als Gegenfigur zu Mischka konstruiert ist: Wihrend Mischka am Ende des
Romans zwar nicht daheim, aber doch bei sich selbst angekommen ist, endet Dianas
Leben mit dem Selbstverlust. Die Autorin erklirte diesbeziiglich: »Der >Spaltkopf« ist
die Geschichte eines Zusammenwachsens einer Personlichkeit. >Die Erdfresserin« ist
das Portrit eines Zerfalls, einer Zersplitterung. Das war der umgekehrte Prozess« (Ra-
binowich in ebd., 76). Dieser Gegensatz tritt umso deutlicher hervor, als die beiden
Romane dhnlich strukturiert sind. Beide beginnen mit einem Prolog, dem zwei Teile
folgen, zwischen denen ein Wendepunkt im Leben der Hauptfigur liegt, in Mischkas
Fall der Tod des Vaters, in Dianas Fall der Tod Leos. Mit anderen Worten, die parallele
Gestaltung fordert dazu heraus, die beiden Texte miteinander zu vergleichen. Man
wird férmlich darauf gestofRen, dass die Figuren, die in Osterreich beide der Kategorie
Migrantin zugeordnet werden, in Wahrheit vollig unterschiedlichen Welten angehoren.
Mischka ist zum Zeitpunkt der Erzihlung schon lange 6sterreichische Staatsbiirgerin,
Diana dagegen hilt sich illegal in Osterreich auf. Hinzu kommt, dass die Migration
fiir Diana genauso wenig wie fiir Mischka einen so tiefen Einschnitt in ithrem Leben
darstellt, wie es ihre Bezeichnung als Migrantinnen unterstellt. Dieser Begriff, der den

19 LenaEkelund verweist darauf, dass es sich beim Erdessen um ein anerkanntes Krankheitsbild han-
delt, das als Pica-Syndrom bekannt ist (Ekelund, 2015, 207).
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Blick der Zielgesellschaft auf sie ausdriickt, wird also keiner der beiden Figuren gerecht.
So wie das Trauma in Mischkas Familie nach der Flucht weiterwirke, so setzt sich auch
Dianas Uberlebenskampf nach der Migration fort.

Bei genauerem Hinsehen sind sich die beiden Figuren jedoch dhnlicher, als es zu-
néchst scheint, denn auch im Roman Die Erdfresserin wird unter der Oberfliche des ma-
teriellen Uberlebenskampfes die Geschichte einer traumatisierenden Gewalterfahrung
erzihlt. Dianas jildischer Vater wurde Opfer eines antisemitischen Anschlags, der von
der Familie verdringt wird. Sie hitte als Angehoérige einer verfolgten Minderheit also
sehr wohl einen Grund, in der EU als Fliichtling anerkannt zu werden, kann dieses Recht
aber aufgrund des Traumas, das den Tod des Vaters tief in ihr vergraben hat, nicht in
Anspruch nehmen. Rabinowich legt der Geschichte der 6konomischen Migrantin, die
keine Chance auf einen legalen Status in der EU hat und deswegen dem Tod geweiht ist,
bewusst eine Gewalterfahrung zugrunde, die die Anerkennung als Fliichtling und da-
mit das Weiterleben ermdglicht hitte, um zu illustrieren, dass diese Kategorien nicht
so strikt voneinander zu trennen sind, wie uns die europiischen Diskurse glauben ma-
chen. An Dianas Schicksal manifestiert sich daher, dass die Unterscheidung zwischen
Wirtschaftsmigrant®innen und Gefliichteten, die in der EU inzwischen zur Norm ge-
worden ist, der komplexen Realitit nicht gerecht und aus diesem Grund wahrschein-
lich tagtiglich die Genfer Fliichtlingskonvention gebrochen wird. Die Vorstellung, man
konne den wahren Griinden fiir eine Flucht mit einem Interview im Rahmen eines Asyl-
verfahrens auf die Spur kommen, erweist sich in ihrem Roman als eine Illusion, denn
gerade Menschen, die von Gewalt betroffen sind, haben aufgrund der Traumatisierung
oft keinen Zugriff auf diese Gewalterfahrung. Sie konnen sich an diese nicht bewusst
erinnern, geschweige denn von ihr erzihlen. Selbst Dianas Therapeuten, Dr. Petersen,
gelingt es nicht, bis zu dieser traumatischen Erfahrung vorzudringen, bevor seine Pati-
entin aus der Psychiatrie flieht. Auch der Sekundirliteratur bleibt diese Dimension des
Textes bisher verborgen.

Der Roman Die Erdfresserin erzihlt also in doppelter Hinsicht von einer ausweglo-
sen Situation, der die Protagonistin ganz im Sinne einer klassischen griechischen Tra-
godie nicht entkommen kann (Rabinowich in Schwens-Harrant, 2014b, 71). Diana ver-
sucht, vor dem Tod des Vaters zu fliehen und folgt ihm in den Tod. Sie prostituiert sich,
um ihre Unabhingigkeit zu wahren, und gerit immer tiefer in die Finge des globalen
kapitalistischen Systems. Die Sekundirliteratur hat sich bisher hauptsichlich mit der
Geschichte der 6konomischen Migrantin befasst. Die Schwerpunkte lagen dabei auf der
Ungleichheit im globalen neoliberalen System, die Diana in diese Situation bringt (Bien-
darra, 2019; Mayr, 2015), sowie auf ihrer Widerstindigkeit gegeniiber den Erwartungen,
die an sie als Frau in einem patriarchalen System gestellt werden (Reiter, 2014; Riedel,
2014; Nagy, 2018). Die Geschichte ihrer traumatischen Erfahrung wurde dagegen weitge-
hend itbersehen. Dabei verweisen schon Michael Hofmann und Iulia-Karin Patrut expli-
zitdarauf, dass der Vater wahrscheinlich totist (Hofmann und Patrut, 2015, 143), betrach-
ten diese Tatsache aber als nicht weiter relevant fiir ihre Deutung des Textes, die sich
weitgehend mit den anderen deckt. Deswegen soll im Folgenden Dianas unterdriicktes
Trauma im Zentrum stehen. Dieses wird im Text zwar nur angedeutet, offenbart aber,
wenn man sich auf diese Dimension einlisst, eine zweite Geschichte, die die Hauptfigur
und ihr Projekt der Selbstverwirklichung in vllig neuem Licht erscheinen lassen. Auch
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der Golem-Mythos, auf den Rabinowich sich im Roman beruft und der bisher vor allem
feministisch gedeutet wurde (Nagy, 2018; Reiter, 2014), erhilt aus dieser Perspektive ei-
ne ambivalentere Bedeutung. Zunichst soll jedoch auf die erzihlerische Kreation von
Diana eingegangen werden, die wie die Figuren in Dinevs Russenhuhn eine lebende Tote
darstellt. Anders als Dinev reflektiert jedoch Rabinowich ihre eigene Rolle als Autorin,
die sich die Geschichte einer Anderen aneignet.

1.3.1 Literarischer Umgang mit der Aneignung der Stimme einer lebenden Toten

Der Roman Die Erdfresserin beginnt genau wie Spaltkopf mit einem Prolog. Doch wihrend
dieser in Spaltkopf in mehreren Bildern die entscheidenden Wendepunkte im Leben der
Figur vorausschickt, beginnt Die Erdfresserin mit nur einer Szene, die das Schicksal der
Hauptfigur vorzeichnet. Wendepunkte, die ihr Leben verindern kénnten, sind darin,
anders als in Spaltkopf, nicht vorgesehen. Ihr Leben ist ein Wettlauf gegen den Tod. Im
Prolog geht Diana durch eine Winterlandschaft, hinter sich die untergehende Sonne und
Aste ohne Laub, unter ihren FiifRen Schnee und Eis (Rabinowich, 2012a, 5). Die karge, kal-
te und stille Landschaft ist nicht nur ein Abbild der Kilte, die sie ihr Leben lang umgibrt,
zu Hause genauso wie in der Stadt, in der sie studiert, und spiter in Europa. Sie ist auch
ein Spiegel ihrer selbst, denn Diana agiert fast durchgehend berechnend und kalt und
kann zu keinem Menschen wirklich eine Beziehung aufbauen. Das hingt ursichlich mit
ihrem Trauma zusammen, das sie mit allen Mitteln gegen die Angst vor dem Tod kimp-
fen lasst, den sie verdringt, und wird verstirkt durch den materiellen Kampf um das
Uberleben im kapitalistischen System.

Die Protagonistin selbst kommt in diesem Bild nicht vor, nur ihr Schatten: »Ich folge
meinem Schatten [...] wie unzihlige Mannerkorper zuvor« (ebd., 5). Damit wird auf ei-
ne lange Tradition von literarischen Doppelginger-Figuren verwiesen, in denen die tiefe
Ambivalenz eines einzelnen Menschen in mehrere Figuren aufgespalten wird. AndrewJ.
Webber spricht von einem »power play between ego and alter ego« (Webber, 1996, 4). In
dieser Tradition entwickeln sich Schatten zu selbstindigen Figuren. Sie verweisen oft auf
die gesellschaftlich unerwiinschten Dimensionen des Ichs, die sich selbstindig machen
und die Fithrung iibernehmen. Webber argumentiert, dass sich in dieser Figurengestal-
tung eine Krise minnlicher Subjektivitit ausdriickt. Frauen dagegen waren lange nur
Spiegel fir Manner, die in ihnen sich selbst sahen, galten also lange nur als Objekt und
nicht als Subjekt des Doppelginger-Motivs: »There are practically no examples of a fema-
le subject playing hostess to a »Doppelginger« which might figure an analogous crisis in
female subjectivity« (ebd., 19). Wenn die Hauptfigur also ihrem Schatten folgt, wie es im
Text heifdt, dann stellt sie sich als Frau in diese Tradition. Sie will nicht mehr nur Objekt,
sondern Subjekt sein, wie in den bisherigen Interpretationen des Romans betont wurde
(Reiter, 2014; Riedel, 2014; Nagy, 2018). Gleichzeitig fithrt dieser Rollenwechsel jedoch zu
einer Selbstspaltung, die den ganzen Roman prigt, wie spiter noch ausgefiihrt werden
soll, und letztendlich zu ihrem Tod. Im Prolog ist ihr Schatten deswegen nicht mehr als
ein »schwarz-violetter Umriss«, der in einem »schmalen Spalt Licht« gerade noch sicht-
bar ist, der aber mit der untergehenden Sonne verschwinden wird. Schon hier zeigt sich
also, dass sie mit dieser Entscheidung nicht die Freiheit erreicht, die sie sich erhofft.
Vielmehr tragt sie, indem sie in die Fu8stapfen des herrschenden Geschlechts tritt, zur
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Ausblendung von Frauen bei, begibt sich also auf dem direkten Weg in ihren eigenen Tod.
Aus diesem Grund hinterlassen ihre Fiifie auch keine Spuren in den vereisten Pfiitzen:
»Schwarze Spiegel neben meinen Stiefeln, die unter den Sohlen auseinanderspritzen,
um sich hinter mir makellos zu schlief}en.« In diesen Spiegeln ist sie wiederum kaum
zu sehen: »Dunkle Augen im dunklen Wasser. [...] Der Atem riithrt kleine Wellen auf, das
Haar gerit in unruhige Bewegung, verwischt, setzt sich erneut zusammen. Dampf be-
reitet sich dariiber, ich verschwinde im Nebel« (Rabinowich, 2012a, 5). Dass sie sich hier
durch ihren eigenen Atem zum Verschwinden bringt, verweist explizit darauf, dass sie
nicht nur Spielball eines Systems ist, sondern an ihrem Selbstverlust teilhat. Doch all die
Anzeichen ihres bevorstehenden Verschwindens halten sie nicht davon ab, immer wei-
terzugehen, als gibe es die Moglichkeit, aus diesem Bild herauszutreten in eine bessere
Welt.

Man koénnte diese Szene als »Vorgriff auf das Ende Dianas« lesen (Hofmann und
Patrut, 2015, 142). Tatsdchlich geht die Hauptfigur im letzten Kapitel des Romans im-
mer weiter durch endlose Landschaften und Stidte, bis sie schlieRlich mit den folgen-
den Worten verschwindet: »Ich gehe. Ich gehe./Gehe./Gehe« (Rabinowich, 20122, 236).>°
Auf eine solche Interpretation scheint auch hinzudeuten, dass sie sich nach dem Trin-
ken aus der Pfiitze, in der sie sich gerade noch betrachtet hat, »den Schlamm von den
Lippen« wischt, als hitte sie bereits begonnen, Erde zu fressen (ebd., 5). Doch der Pro-
log steht fir ihr gesamtes Leben. Sie bewegt sich von ihrer frithesten Erinnerung an in
einer solchen Winterlandschaft und versucht vergeblich, dieser zu entfliehen. Dass sie
auch dann nicht authért zu gehen, als sie als Person schon nicht mehr existiert, verweist
darauf, dass ihre Flucht beendet sein mag, aber unzihlige weitere Menschen demselben
Schicksal entgegengehen.

Der Prolog endet mit den Worten: »Den Blick zuriick kann man sich erlauben, wenn
man einen Ort erreicht, der nach dem Zuriick liegt« (ebd., 5). Diesen Ort erreicht Dia-
na, anders als Mischka, nur voriibergehend. In der Klinik kann sie sich fiir einige Zeit
erholen, bevor sie in den Tod geht. Der Roman gliedert sich deswegen nach dem Pro-
log auch in die Teile »Davor« und »Danach«. In ersterem geht es um ihr Leben vor dem
Tod Leos, in letzterem um ihre Riickkehr ins Leben nach der Einlieferung, die zunichst
wie ein Neuanfang scheint: »Die Welt war weifd und roch sauber. Gestarkt fithlte sie sich
an. Gereinigt. Von all dem Schmutz befreit, vom Staub meiner Strafle, von meinem Ar-
beitsschweifl und dem Geruch meines Sohnes und von den Trinen meiner Mutter« (ebd.,
153). Sie scheint von allen Sorgen befreit, fithlt sich, als wire sie im Himmel, »unirdisch.
Unwirklich« (ebd., 153). Gleichzeitig wirkt die Szene wie eine Geburt, denn wie ein Ba-
by kann sie ihren Kopf nicht heben, schafft es nicht, nach einem Glas zu greifen oder
zu sprechen, und wird von jemand anders gewaschen. Doch dieses Gefiihl eines Neuan-
fangs erweist sich als triigerisch, denn der Kampf um das Uberleben ihrer Familie gibt
ihr nicht die Zeit, ihrem Leid auf den Grund zu gehen. Und so muss sie den Marsch in
den Tod, der ihr von Anfang an vorgegeben ist, fortsetzen.

Selbst die Einteilung ihres Lebens in ein »Davor« und ein »Danach« entspricht nicht
der Realitit. In Wahrheit wird auch die Vergangenheit der Protagonistin erst nach der

20 Hajnalka Nagy verweist darauf, wie sehr dieses Ende an Werke von Ingeborg Bachmann wie Malina
oder Undine geht erinnert (Nagy, 2018, 201).
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Einlieferung in die Klinik erzihlt, denn erst dort hat sie die Méglichkeit zuriickzubli-
cken. Jedes der sechzehn Kapitel im Teil »Davor« beginnt mit einem kurzen Gesprichs-
ausschnitt aus ihren Therapiesitzungen in der Klinik. Diese Gesprichsausschnitte deu-
ten an, worum es im Folgenden gehen wird: ihre Herkunft, ihren Weg nach Wien, ihre
Titigkeit in Wien, ihre Freundin Nastja, ihre Familie, ihre Beziehung zu Leo, ihren Um-
gang mit Verzweiflung, ihren Sohn sowie eine mogliche Riickkehr. Im jeweiligen Kapitel
lesen wir dann ihre Gedanken zu dem Thema, das in der Sitzung angeschnitten wurde.
In der Oberflichenstruktur wird also eine Verinderung angedeutet, die so nicht statt-
findet. Der Aufenthalt in der Klinik wird an ihrem Leben nichts dndern, weil sich die
gesellschaftlichen Umstinde nicht verindert haben. Er schiebt den Untergang nur auf,
ist also eine Art retardierendes Moment in der Tragddie.

Dennoch kann dieser Aufenthalt zumindest dafiir Sorge tragen, dass ihre Geschichte
nicht verloren geht, auch wenn sie diese nicht selbst aufschreiben und unter ihrem Na-
men verdffentlichen kann (Zink, 2017, 144). Sie ist damit ganz im Sinne der Figuren Di-
nevs, wie sie im letzten Kapitel beschrieben wurden, eine lebende Tote, also eine der vie-
len Anderen, deren Geschichten im deutschsprachigen Raum selten an die Offentlichkeit
dringen.”" Doch Rabinowich gibt dieser Figur nicht nur eine Stimme in der gesellschaft-
lichen Auseinandersetzung iber Migration und zeigt gleichzeitig auf, dass sie normaler-
weise nicht gehért wird. Sie gibt explizit zu verstehen, dass sie es ist, die sich diese Ge-
schichte aneignet, und gibt der Figur zugleich die Méglichkeit, sich dieser Aneignung zu
widersetzen. Die Autorin, die selbst zeitweilig Therapiegespriche mit Gefliichteten dol-
metschte und von diesen zu ihrem Roman inspiriert wurde (Sievers, 2017d, 133), schreibt
sich selbst als Dolmetscherin in den Text ein: »Neben ihm [dem Therapeuten] sitzt in der
Ecke eine kurzgeratene, vollbusige Frau, schwarzgekleidet, mit schwarzem Pagenkopf«
(Rabinowich, 20122, 155; vgl. Reiter, 2014, 278). Sie versteckt sich, wie viele Kiinstler*in-
nenvor ihr, in ihrem Kunstwerk und verankert damit die Entstehungsgeschichte des Ro-
mans im Text: »Ich, die Schopfende des Geschehens, setze mich mit Augenzwinkern, aber
auch als Zeugnis der Entstehung, in den Prozess der Erzihlung« (Rabinowich in Schwens-
Harrant, 2014b, 78, meine Hervorhebung).

Die Figur der Dolmetscherin ist also in diesem Fall, anders als Dominik Zink (2017,
151) behauptet, tatsichlich mit der Autorin gleichzusetzen. Sie schreibt sich in den Text
ein, um fiir einen Moment einen Wechsel der Blickrichtung zu erméglichen. In dem kur-
zen Ausschnitt, in dem es um die Dolmetscherin geht, ist es Diana, die uns ein Bild von
der Ubersetzerin zeichnet, die als Autorin wiederum die Macht iiber die Gestaltung der
Figur besitzt. Rabinowich dreht die Hierarchie also bewusst um und erlaubt ihrer Figur
den Blick von aufien, dem Menschen wie sie in unserer Gesellschaft immer wieder aus-
gesetzt sind, ohne dass sie sich dagegen zur Wehr setzen und ihre eigene Perspektive

21 Dominik Zink nenntsie eine »sprechende Tote«: »Hier wird die Erzdhlerin als sprechende Tote ent-
worfen, die von einem Nicht-Ort aus erzahlt und somit auch, dass diese Geschichte eigentlich von
denen erlebt wird, die gerade nichtin der Situation sind zu sprechen« (Zink, 2017, 146). Er bezieht
diese Beobachtung allerdings nur auf den zweiten Teil des Romans, weil Diana diesen tatsachlich
niemandem erzdhlt hat, bevor sie stirbt. Im Folgenden wird jedoch argumentiert, dass der gesam-
te Roman vom Paradoxon eines Erzidhlens der Anderen geprégt ist, das in Bezug auf Dinevs Werke
bereits ausfithrlich erlautert wurde (vgl. Kapitel 5), denn Diana ist zwar die Ich-Erzdhlerin des Tex-
tes. Doch der Text verweist explizit darauf, dass diese Ich-Erzahlung ein Konstrukt der Autorin ist.
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zum Ausdruck bringen kénnen. Dianas Blick ist dabei nicht nur ein Blick von oben auf
die »kurzgeratene« Frau. Sie spricht der Dolmetscherin zudem ihr Misstrauen aus:

Beifstsichimmeraufdie roten Lippen, bevor sie meinen Redefluss aufgreift, noch wih-
rend ich spreche, und an ihn [den Therapeuten] weiterreicht, gefirbt mit neuen Wor-
ten, denen ich vertrauen muss. Es fehlt die Zeit, sie zu tiberprifen. Wie komme ich
dazu, meine Geheimnisse einer anderen Frau anzuvertrauen. (Rabinowich, 2012a, 155)

Diana will also dieser fremden Frau, die spiter iiber sie schreiben wird, gar nicht von
sich erzihlen. Deswegen fordert sie den Therapeuten auf, die Dolmetscherin wegzuschi-
cken. In diesem Kontext fillt der Satz: »Ich kann fiir mich selbst sprechen« (ebd., 156). Sie
braucht niemanden, der ihr eine Stimme gibt. Genauso wird sie als Figur auch gezeich-
net. Diana lisst sich von niemandem etwas vorschreiben und geht immer ihren eigenen
Weg: »Ich dulde keine Grenzen, ich dulde keine Regeln, ich dulde nichts, das nicht ich
mir auferlegt habe, und ich bin gut damit durchgekommen. Bis jetzt« (ebd., 164). Doch
sie kann sich den Grenzen, die ihr auferlegt sind, nur bedingt widersetzen. Sie bleibt in
der EU eine Ausgegrenzte, die sich in 6ffentliche Debatten nicht einbringen kann. Die
Szene macht also sichtbar, dass Diana eine unverkennbar eigene Stimme hat, die aber
ohne die Dolmetscherin, also die Autorin, die sie fiir ein grofReres Publikum zuging-
lich macht, ungehort geblieben wire. Diese erlaubt Diana, sich der Vereinnahmung zu
widersetzen, die notwendig ist, damit sie Aufmerksambkeit erhilt. Wie sehr diese Auf-
merksamkeit ihr ein neues Selbstwertgefiihl verleiht, zeigt sich an ihrer Reaktion auf die
Therapiegespriche: »Ich brauche lange, um mir einzugestehen, dass ich geradezu darauf
stehe, in diesen aufmerksamen Blick gefasst zu werden wie ein Edelstein. Meine Worte
sind kostbar, meine Liigen und meine Geschichte haben einen Wert« (ebd., 168).
Gleichzeitig wird in dieser Szene deutlich, dass die Autorin des Romans nicht nur
als Dolmetscherin fungiert. Beim Text, den wir im Teil »Davor« lesen, handelt es sich
nicht um fingierte Therapiegespriche, sondern um die Erzihlung einer Geschichte,
auch wenn diese nicht chronologisch voranschreitet, sondern wie in Spaltkopf Erin-
nerungsfragmente aneinanderreiht, die zum Teil aus sehr unterschiedlichen Zeiten
stammen (Nagy, 2018, 198). Trotzdem ist der Text so gestaltet, dass wir dieser Geschich-
te zunichst einmal Glauben schenken. Wir zweifeln nicht an dem, was Diana uns iiber
ihre Familie und sich selbst erzihlt.?* Deswegen iibersehen wir nur zu leicht die Spuren
des Traumas, das anders als in Spaltkopf nicht erzihlt wird, sondern latent im Erzihlten
mitschwingt — wie die latenten Traumgedanken, die der manifesten Traumerzihlung
unterliegen (Freud, 1999b, 140). Es bedarf einer psychoanalytischen Deutung, um diese
zweite Ebene der Erzihlung freizulegen, wie Rabinowich in einem Interview erklart:
»Die Erdfresserin«war fiir mich ein Versuch, eine psychoanalytische Herangehensweise
mit Malerei zu verkniipfen. Daraus sind Bilder entstanden, die man analytisch deuten

22 Interessanterweise wurde mehrfach darauf verwiesen, dass man Diana nicht unbedingt Glauben
schenken kann (Reiter, 2014, 279). Hajnalka Nagy bezeichnet Diana sogar explizit als unzuverlas-
sige Erzdhlerin: »The ongoing oscillation between truth and lies in the novel reveals Diana as an
unreliable narrator, who understands both identity and narration itself as a masquerade« (Nagy,
2018, 197). Das hat aber bisher nicht dazu gefiihrt, dass ihre Geschichte tatsichlich in Zweifel ge-
zogen wurde.
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kann« (Rabinowich in Bichler, 2012). Sigmund Freud beschrieb die Sprache der Triume
als eine »Bilderschrift«, die in Sprache iibersetzt werden muss, um auf das unterdriickte
Unbewusste schliefSen zu kénnen, das darin Ausdruck findet (Freud, 1999b, 283f.). Im
Folgenden werden einige der Bilder in Rabinowichs Roman darauf hin untersucht, ob
und wie darin das Trauma latent zum Ausdruck kommt.

7.3.2 Die Spuren des Traumas

Diana schildert ithrem Therapeuten Dr. Petersen im zweiten Teil des Buches einen
wiederkehrenden Traum, in dem ihre Mutter ihr mit dem Finger die Brust durchbohrt:
»Ich schreie, schreie und spiire die Haut reiflen wie altes Papier, und sie sagt: >Die da
bin ich! Ich!« (Rabinowich, 2012a, 161). Im Rahmen der Geschichte, die Diana erzihlt,
kann der Traum als Beweis fiir die Allmacht der Mutter gelesen werden, der die Tochter
vergeblich zu entfliehen versucht. Auf einer zweiten Ebene jedoch erzihlt dieser von
Dianas Todesangst, die sie auf ihre Mutter projiziert, weil sie die tatsichliche Ursache
fiir diese Angst, den gewaltsamen Tod des Vaters, verdringt. Es handelt sich also nach
Freud um eine Verschiebung: »Der Erfolg dieser Verschiebung ist, dafd der Traumin-
halt dem Kern der Traumgedanken nicht mehr gleichsieht, dafd der Traum nur eine
Entstellung des Traumwunsches im Unbewuf3ten wiedergibt« (Freud, 1999b, 313). Freud
geht davon aus, dass jeder Traum die Erfiillung eines Wunsches ist, auch wenn der
manifeste Trauminhalt dem widerspricht, also darin, wie in Dianas Fall, Angst zum
Ausdruck kommt (ebd., 166f.). Bei Diana lisst sich die Verschiebung ihrer Todesangst
aufihre Mutter auf den Moment zuriickfithren, in dem sie den Tod des Vaters verdringt
hat. Der wiederkehrende Traum erfilllt ihr dementsprechend den Wunsch, dass der
Vater noch am Leben ist. Das zeigt sich auch an anderer Stelle, als der Therapeut nach
ihrem Vater fragt: »Vielleicht war er politisch aktiv. Vielleicht ist er auch nur vor ihr gefliichtet«
(Rabinowich, 2012a, 45).”® In Dianas Erzihlgeschichte ist der Vater der ibermichtigen
Mutter entkommen, und sie hofft, dass auch ihr das gelingen kann, wenn sie ihm folgt.

Diese Doppeldeutigkeit durchzieht den gesamten Text. Er beschreibt eine konkre-
te Realitit, in der eine Frau aus der globalen Peripherie ihren eigenen Weg zu gehen
versucht und dabei Opfer globaler Ungleichheit wird, und ist gleichzeitig ein Mythos,
mit dem die Protagonistin ihr Trauma itberdeckt. Das heif’t nicht, dass die Geschichte
der 6konomischen Migrantin nicht wahr ist, sondern dass der Text mehrere Wahrheiten
enthilt, die sich teils sogar widersprechen. Diese paradoxale Gestaltung ist zentral fir
den Roman. Er entspricht damit ganz Rabinowichs Uberzeugung, dass gute Literatur
Grenzen in Frage stellen muss: »Ein Paradoxon darstellen. Ein Paradoxon ist doch Qua-
lititsmerkmal einer Literatur, die sich nicht einfach einordnen lasst. Es gibt verdammt
noch mal mehr zwischen Himmel und Erde als tritbe Nasen und clowneske Hysteriker«
(Rabinowich, 2012b).** Rabinowich zeigt nicht nur auf, dass der Wahrheit oft eine Liige

23 Dieses Zitat stammt aus einem der Cesprachsausschnitte mit ihrem Therapeuten, die die Kapitel
im Teil »Davor« einleiten und durchgehend kursiv gedruckt sind.

24  Diese Aussage ist einem Text entnommen, den die Autorin fiir ihre wochentliche Kolumne »Ge-
schiittelt, nicht geriihrt« fiir die osterreichische Tageszeitung Der Standard verfasste. Der hier zi-
tierte Text erschien eine Woche, bevor sie einen Ausschnitt aus ihrem Roman Die Erdfresserin bei
den »Tagen der deutschsprachigen Literatur« in Klagenfurt vortrug. Die Kolumne gibt damit die
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schiitzend vorausschreitet, wie Vertlib das in seinem Roman Schimons Schweigen formu-
liert (vgl. Abschnitt 5.1.1, Fufdnote 9). Vielmehr kann auch diese Lige fiir sich eine Wahr-
heit sein, so wie eine 6konomische Migrantin eben auch ein Fliichtling sein kann.

Schon im ersten Kapitel des Romans wird deutlich, dass Dianas Vater nicht ver-
schwunden, sondern tot ist. Der Roman beginnt mit der Geschichte, die sich die Familie
erzahlt, um seinen Tod vor sich selbst zu verbergen. Alle glauben fest daran, dass der
Vater zuriickkehren wird, denn, so die Mutter: »Seine Lieblingspfeife hitte er nie zu-
riickgelassen, wenn er nicht beabsichtigt hitte, wiederzukommen« (Rabinowich, 2012a,
9). Doch natiirlich ist auch die gegenteilige Interpretation méglich. Die zuriickgelassene
Pfeife konnte genauso darauf hinweisen, dass der Vater tot ist. Die Mutter ist so iiber-
zeugt von der Riickkehr des Vaters, dass sie jeden Tag die Tiirschwelle putzt, so Diana
weiter:

Mutter wischte noch in der Eiseskélte mit bloféen Hinden unsere Tiirschwelle. Ihre
Haut wurde rissig und sprang auf, kleine rote Linien im dunklen Braun. Die Fingerna-
gel rot und die Finger. Die Tiirschwelle wusch sie jeden Tag, damit sie fiir Vater sauber
und frisch blieb, damit er, wenn er zuriickkehrte, ein gemiitliches Zuhause vorfand.
(Rabinowich, 2012a, 10)

Auch in diesem Fall zeigt das Bild mehr, als Diana uns erzihlt. In Wahrheit wischt die
Mutter die Tiirschwelle, um die Erinnerung an die traumatische Erfahrung auszumer-
zen. Es handelt sich also um einen Zwang. Immer wieder muss sie das Blut wegwischen,
das belegt, dass der Vater tot ist und nicht mehr zuriickkehren wird. Das zeigt sich an
den roten Hinden und Fingern der Mutter, die sich nicht allein auf die duf3erliche Kilte
zuriickfithren lassen. Uber sie verbindet die Erzihlerin das Bild unbewusst mit dem Tag,
als die Mutter tatsichlich das Blut des Vaters von der Schwelle wischen musste, dem Tag,
den Diana genau wie ihre Mutter verdringt.

Das Trauma erklirt wiederum die Kélte der Mutter gegeniiber ihrer Tochter. Sie hat
wie Ada in Spaltkopf mit dem Tod ihres Ehemannes auch ihre Gefiihle verdringt. Diana
beschreibt ihre Mutter von Beginn an nicht nur als gefithllos, sondern als brutal. Schon
in einer der ersten Szenen, in der die Mutter in Erscheinung tritt, bestraft sie Diana mit
zwei Schligen ins Gesicht (ebd., 10). Viel mehr als diese Szene und jene, in der sie die
Schwelle reinigt, weifd sie iiber ithre Mutter und ihr Zuhause nicht zu erzihlen, als der
Arzt ganz allgemein nach ihrer Geschichte fragt (ebd., 9).” Gleich darauf folgt eine Sze-

dem literarischen Werk zugrunde liegende Idee schon vor der Lesung preis. Dem Romanausschnitt
wurde allerdings in Klagenfurt trotzdem mit einigem Unverstandnis begegnet (Frank, 2011).

25  DerTherapeut Dr. Petersen wird in vielen Interpretationen des Romans sehr kritisch gesehen. Rei-
ter liest die Therapiestunden als Machtkampf, in dem Diana zunehmend die Kontrolle (ibernimmt
(Reiter, 2014, 279). Mayr glaubt, dass an der Person des Therapeuten gezeigt wird, wie 6konomi-
sche Problemealsindividuelle missverstanden werden (Mayr, 2015,151). Zink gesteht zwar zu, dass
der Therapeut Diana einen Raum gibt, in dem sie ihre Geschichte erzdhlen kann, schriankt aber
ein: »Allerdings entsteht dieser Raum zu seinen Konditionen und die Erzdhlung, die erméoglicht
wird, wird mittels seiner Kategorien erzdhlt« (Zink, 2017, 144). Dabei wird (ibersehen, dass der
Arzt zunachst ganz allgemein nach »ihrer Geschichte« fragt, ihr also sehr viel Raum ldsst, und in
den folgenden Sitzungen an das anschliefst, was Diana ihm erzéhlt hat. Damit unterscheidet sich
sein Zugang deutlich von dem, der in Behérden bei Befragungen von Zuwanderer*innen zur An-
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ne, in der sie selbst iiber diese Schwelle tritt und ihr Zuhause verlisst, »ohne dass ihr
Gesicht [das Gesicht ihrer Mutter] einen milderen Ausdruck angenommen hitte« (ebd.,
11). Das Zuhause findet also von Beginn an nur als Ort Erwihnung, dem Diana entkom-
men will und an den sie nur wegen ihres Sohnes immer wieder zuriickkehrt (ebd., 114).

Doch den wahren Grund ihrer Flucht verbirgt sie mit allen Mitteln vor sich selbst,
auchwenn sie ihn immer wieder andeutet. So erzihlt sie in einem Therapiegesprich itber
ihr Zuhause: »Ich habe nie dort gelebt. Dort kann man nicht leben« (ebd., 162). Ihr The-
rapeut versucht sie dazu zu bewegen, diesen Satz zu erkliren: »Wie meinen Sie das?,
wiederholt er geduldig« (ebd., 162). Doch Diana entzieht sich auch hier mit Flucht: »Ich
mochte hier nicht mehr sitzen, der Drang, aufzustehen und den Raum zu verlassen, war
unertriglich grof3« (ebd., 162). Als der Arzt nicht aufgibt, entwickelt sie einen Harndrang
und uriniert ihm schliefdlich vor die Fiif3e. Sie lisst also nichts unversucht, um nicht iiber
den Mord sprechen zu miissen, der in diesem Haus geschehen ist, auch wenn dieser in
ihrer Aussage, dass man in dem Haus nicht leben kann, latent zum Ausdruck kommt.

Thre Flucht ist gleichzeitig eine Suche nach einem Zuhause, das sie nie gehabt hat.*
In einer Szene sieht sie ihre Mutter bei ihrer Riickkehr hinter dem Fenster »den Mund zu
einem Licheln« verziehen und legt in diesen kurzen Moment all ihre Hoffnungen: »Ich
sehe sie an und will es ihr so gerne glauben, die Freude, die Erwartung, will glauben,
dass das mein Zuhause ist, in dem jemand sehnsiichtig auf mich wartet, in dem ein Bett
gerichtet ist, ein warmes Essen« (ebd., 135). Diese Sehnsucht nach einem Zuhause proji-
ziert sie von Kind an auf den Vater. Nicht zufillig ist ihre einzige Erinnerung an ihn eine
»warme grofle Brust, an der mein Hinterkopf lehnte« (ebd., 9). Sie hofft, dass er ihr den
Weg in eine andere Welt weist. Seine Bibliothek, durch die er nach wie vor im Leben der
Familie prasent ist, wird fiir sie von Beginn an zum Inbegriff der Freiheit. Sie bietet ihr
Raum fiir »wilde Spiele« (ebd., 10). Zugleich beschwéren die alten Biicher, die in einer
unbekannten Sprache und fremden Schrift geschrieben sind, eine Welt jenseits der en-
gen Grenzen des Hauses herauf, die schon sehr frith Faszination auf Diana ausiibt: »[Die
Biicher] hatten einen eigenartigen Geruch, wie das ganze Zimmer, sie waren alt, meist in
Stoff oder Leder gebunden, manche in einer uns unbekannten Sprache verfasst. In einer
Schrift, die wir nicht entziffern konnten« (ebd., 10).

In einer spiteren Szene sucht sie in der Bibliothek die Wirme, die sie mit dem Vater
verbindet: »Ich lehnte mich dort an die Regale, Riicken an Riicken mit seinen Biichern«
(ebd., 45). Doch die Wirme, die sie in sich aufsaugt, ist ihre eigene: »[I]ch atmete [in die
Biicher] hinein, um sie zu wirmen, und sog die Luft mit aller Kraft ein, die Augen fest
geschlossen, ich wollte die Gegenwart ausatmen, die Vergangenheit hineinholen« (ebd.,
45). Sie interpretiert die Bibliothek des Vaters als »sein grofites, sein offensichtlichstes
und gleichzeitig sein geheimstes Zeichen an mich« (ebd., 45). Allerdings will sie seine
»Botschaften« nur zu einem Zweck »entschliisseln«: »Ich musste, so dachte ich, meiner
Mutter voraus sein, um ihr entkommen zu kénnen« (ebd., 46). Die Biicher sollen ihr die

wendung kommt. Sie schranken den Erzdhlraum des Gegeniibers auf das Minimum ein, wie mit
Bezug auf Vertlib gezeigt wurde (vgl. Abschnitt 5.2).

26  Diana spricht an einer Stelle im Text davon, dass sie »Luftwurzeln« hat (Rabinowich, 2012a, 71).
Das Erdfressen wird damit auch zu einem Versuch, sich zu verwurzeln.
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Freiheit geben, die ihr Vater als Mann ihrer Meinung nach besaf$, wie schon im Prolog
angedeutet wird. Ihr tatsichlicher Inhalt ist fiir sie nebensichlich:

Die meisten [Biicher] blieben mir ein Ratsel, ich hatte keine Geduld, den Geschichten
lange zu folgen, ich stellte mir andere Dinge vor, und meine eigenen Geschichten tiber-
holten die gelesenen Sitze, brachen aus, legten sich lber sie, ich wollte pragen und
nicht gefithrt werden, so wie auch er gewesen war, frei und unabhingig. (Rabinowich,
20124, 46)

Auf die geheimnisvolle Welt, die ihr die Biicher eroffnen, lisst sie sich nicht wirklich ein:
»Jedes vermeintlich geliiftete Geheimnis rief in diesem Raum stets neue herbei, es war,
als wire ich der Zauberlehrling und die Biicher wenig hilfsbereite Geister, die mich umso
mehr verh6hnten, je mehr ich ihnen auf die Schliche kam« (ebd., 47). Aber das wenige,
was wir iiber diese erfahren, scheint darauf zu verweisen, dass sie ihr Einblick in eine
Kultur geben wiirden, zu der in ihrem Haus mit dem Verschwinden des Vaters niemand
mehr Zugang hat: »Volksmarchen, Sagen und Liederbiicher wechselten sich ab mit wis-
senschaftlich anmutenden Aufsitzen, die ich nach spitestens zwei Seiten wieder aus der
Hand legte« (ebd., 47). Der Vater scheint sich mit Volkskultur befasst zu haben, die im 19.
Jahrhundert zur Grundlage kultureller Studien allgemein und damit auch der Wissen-
schaft des Judentums avancierte (Gelbin, 2011, 6).

Dass sein Interesse der jiidischen Kultur galt, darauf verweist das einzige Buch, das
fiir Diana Bedeutung erlangt: Der Golem (Reiter, 2014, 282). Damit wird nicht nur auf ein
spezifisches Buch verwiesen — Gustav Meyrinks Roman Der Golem, der 1913 in der Zeit-
schrift Die Weissen Blitter erschien (Gelbin, 2011, 100) —, sondern auch auf einen Mythos,
der zum ersten Mal im Psalm 139 Erwihnung findet (ebd., 7) und bis heute als »icon of
authentically Jewish lore« gilt, wie Cathy Gelbin in ihrer Studie The Golem Returns fest-
hilt (ebd., 1). Doch der Golem war lange Inbild antisemitischer Vorurteile von Christen
gegeniiber Juden*Jiidinnen, bevor sich diese die Figur aneigneten, um sich gegen diese
Vorurteile zur Wehr zu setzen, so Gelbin in ihrer Interpretation des Mythos. Der Golem
nimmt also die Bedeutung an, die ihm gegeben wird. Genau das kommt auch in Rabi-
nowichs Roman zum Tragen.

In der Auseinandersetzung zwischen Diana und ihrer Mutter verweist der Golem auf
die jidische Tradition, die Diana jedoch nicht als solche identifiziert, denn sie ist sich
nicht bewusst, dass sie Jiidin ist. Vielmehr wurde das Judentum mit dem Tod des Vaters
aus dem Bewusstsein der Familie verdringt, bestimmt aber aus dem Unbewussten in
Form von Todesangst und einem Fluchtreflex weiterhin das Leben der Hauptfigur. Als
Diana die Mutter mit dem Buch Der Golem und den Notizen des Vaters konfrontiert, die
sie in seiner Bibliothek gefunden hat, will diese ihre Tochter voller Angst davon abhal-
ten, diese Texte zu lesen: »Wehe dir<, und sie klang das erste Mal seit langer Zeit dngst-
lich und schlug mich, als ich die Papiere nicht sofort wieder in dem Versteck verstauen
wollte. Dann nahm sie mir das Buch weg und versperrte die Bibliothek« (Rabinowich,
20123, 47). Doch die Tochter hat »Blut geleckt«, wie sie es selbst formuliert (ebd., 48).
Auch mit diesem Ausdruck verweist sie unbewusst darauf, was wirklich hinter dem Ver-
halten der Mutter steht. Sie verschafft sich erneut Zugang zur Bibliothek, beginnt das
Buch Der Golem genauer zu untersuchen und findet eine Widmung fiir ihre Mutter. Wie-
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der konfrontiert sie ihre Mutter mit dem, was sie entdeckt hat, aber diese weigert sich,
das Buch auch nur anzusehen: »Sie senkte den Blick, wich mir aus./Leg es zuriick. Es
gehort weder dir noch mir, sondern Vater« (ebd., 49). Die Tochter gibt jedoch nicht auf,
zeigtihr die Widmung, die eindeutig belegt, dass das Buch ihr gehdrt. Daraufhin beginnt
die Mutter zu zittern. Die Tochter interpretiert dieses Zittern wie folgt: »Da dachte ich,
dass ich sie bereits besiegt hatte, ohne in den Ring zu steigen. Sie konnte offensichtlich
nicht lesen. Ich hatte sie in der Hand, wie zuvor vermutlich schon mein Vater. Dachte
ich. Damals« (ebd., 49). In Wahrheit verdringt die Mutter mit dem Tod des Vaters die
eigene judische Identitit, die ihrer Meinung nach fir den Tod des Vaters verantwortlich
ist. Deswegen verschlief3t sie die Bibliothek, in der all das Wissen iiber jiidische Kultur
versammelt ist, als die Tochter ihr die Biicher des Vaters vorlegt. Deswegen beginnt sie
zu zittern, als diese sie nochmals mit dem Buch Der Golem und der Widmung fiir sie kon-
frontiert. Die Tochter fithrt ihr damit unbewusst vor Augen, was sie verdringen will, den
Tod des Ehemannes. Das Zittern verweist auf das Trauma, das mit dem Buch wieder an
die Oberfliche kommt.

Dianas Aussage zeigt, dass sie das Verhalten der Mutter heute anders deutet. Sie
glaubt, die Mutter habe die Schwache gespielt, um ihr die Vaterrolle und damit die Ver-
antwortung fiir die Familie aufzubiirden: »[S]ie verlangte lautstark, dass ich als die dltere
Tochter, als Nachfolgerin meines Vaters, als eine, die eine Ausbildung genossen hatte —
eine Ausbildung, gegen die sie sich zuvor heftig gewehrt hatte —, langsam daran den-
ken miisste, Geld nach Hause zu bringen« (ebd., 37). Doch auch damit kommen wir der
Wahrheit nicht niher. Wie Dianas Mutter wirklich war, lisst sich aus dem Text kaum
erschlieflen, denn dieser offenbart uns nur, welche Rolle Diana ihrer Mutter in ihrer ei-
genen Geschichte zu einem bestimmten Zeitpunkt gegeben hat. Die Mutter ist ihr Ge-
schopf genauso wie der Golem, den sie sich am Ende des Romans schafft. Tatsichlich
wird die Mutter an einer Stelle des Textes sogar als eine Golem-Figur beschrieben:

Wenn sie mit der Hausarbeit fertig war, und bevor sie sich mechanisch in die nichste
stiirzte, safd sie manchmal reglos in ihrem Lehnstuhl und sah starr aus dem Fenster in
den Hof hinaus. Sie safd da wie eine (ibergrofie Puppe, mit bewegungslosen Augen, die
sich reptilienhaft nur selten mit einem Blinzeln schlossen. (Rabinowich, 2012a, 48)

In Dianas Bild ihrer Mutter klingen Legenden an, in denen sich jiidische Gelehrte einen
Golem allein zu dem Zweck schufen, damit er ihnen persénlich zu Diensten sein konnte,
als Leibwichter oder Dienstmidchen — Legenden, die fiir viele moderne Darstellungen
des Golem als Roboter die Grundlage bilden (Krause, 1995, 125f.). Genau diese Deutung
findet sich auch hier wieder. Doch nicht nur die Mutter ist Dianas Geschopf. Das giltauch
fiir andere Figuren im Roman. Sie dienen Diana als Spiegel, in denen sie versucht, ihr
Selbst zu erkennen, das jedoch nicht mehr als Reflektion ist. Anders als Mischka gelangt
sie nicht in die Welt hinter den Spiegeln, in der nicht nur der Andere oder die Andere als
Mensch, sondern auch das Andere im Selbst sichtbar wird. Diana dagegen bleibt in sich
selbst und in einer Welt aus Gegensitzen zwischen Minnern und Frauen bzw. Heiligen
und Huren gefangen, auch wenn bzw. weil sie genau all dem zu entfliehen versucht.
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1.3.3 Ein feministischer Roman?

Die Erdfresserin wird sehr haufig als feministischer Roman gelesen. Die Sekundirlitera-
tur ist sich iiberwiegend einig, dass Diana sich den Rollen widersetzt, die ihr als Frau
aufgezwungen werden. Dabei wird insbesondere die Tatsache, dass sie sich einen Go-
lem schafft, immer wieder als Beleg fiir ihre Uberwindung von stereotypen Bildern ins
Feld gefiihrt. So schreibt schon Andrea Reiter: »The appropriation of the Golem figure
in Die Erdfresserin questions male domination in Judaism and gives new meaning to the
law of matrilineal descent« (Reiter, 2014, 282).”” Doch Dianas Interpretation des Golem-
Mythos weist darauf hin, dass das Gegenteil der Fallist. Sie verharrt in den Gegensitzen
zwischen Mann und Frau, die die mannliche Herrschaft erst hervorgebracht und natu-
ralisiert hat, wie Bourdieu im gleichnamigen Buch erklirt:

Das gesellschaftliche Deutungsprinzip konstruiert den anatomischen Unterschied.
Und dieser gesellschaftlich konstruierte Unterschied wird dann zu der als etwas Na-
turliches erscheinenden Grundlage und Birgschaft der gesellschaftlichen Sichtweise,
die ihn geschaffen hat. (Bourdieu, 2005, 23)

Bourdieu erliutert, wie die Frau in diesem symbolischen System herabgewiirdigt wird.
Genau dieses Denken findet sich in Dianas Interpretation des Golem-Mythos. Diana be-
schreibt den Golem als Inbegriff der Uberlegenheit des Mannes, der sich »ein eigenes
Wesen schaffen« kann, »eines, das ihm aufs Wort« gehorcht, sowie fiir die Unterlegen-
heit der Frau, die ein »Hiufchen Elend« gebirt, das sie jahrelang pflegen muss, bevor es
ihr »irgendeinen Nutzen« bringt (Rabinowich, 2012a, 49): »Ich wollte kein Kind haben,
dachte ich mir damals, ich wollte einen Golem« (ebd., 50). Damit bestitigt sie die Denk-
schemata vom iiberlegenen Mann und der unterlegenen Frau, die durch die ménnliche
Herrschaft produziert und reproduziert werden. Noch mehr, sie imaginiert sich selbst
als Wesen ihres Vaters. Sie stellt sich vor, er habe ihre Mutter mit dem Buch Der Golem
in den Schlaf gelesen, bevor er ihr Diana »einpflanzte« (ebd., 50). Sie sieht den Vater in
der Rolle des gottlichen Schopfers, die Frau als die Empfingerin, die am Geschlechtsakt
nicht einmal bewusst teilhat. Auf diese géttliche Dimension des Vaters wird spater noch
einmal verwiesen, in einer Anspielung auf die Worte, die Jesus am Kreuz zu Gott sprach:
»Warum hast du mich verlassen?« (ebd., 204).

Diana bekennt sich also zur méannlichen Herrschaft, will jedoch nicht mehr auf der
Seite der Beherrschten, sondern auf jener der Herrscher stehen, wie schon im Prolog
angedeutet wird: »Ich folge meinem Schatten [...], die Wirme der Sonne am Riicken wie
unzihlige Midnnerkdrper zuvor« (ebd., 5). Sie findet also nicht zu einem neuen Denken,
das die Spaltung und Hierarchisierung der Geschlechter iiberwindet. Vielmehr bewegt
sie sich weiterhin in den Denkschemata der mdnnlichen Herrschaft. Das zeigt sich schon

27  Hajnalka Nagy argumentiert dariiber hinaus, dass Rabinowich die Figur des Golem nutzt, um
Gegenerinnerungen in einem postmigrantischen Kontext erzahlbar zu machen (Nagy, 2018, 198).
Der Golem dient ihrer Meinung nach als verbindendes Element zwischen der vergangenen Aus-
grenzung von Juden*Jiidinnen in Ghettos, wie dem Warschauer Ghetto, das im Text explizit er-
wihnt wird, und der gegenwartigen Exklusion von illegalisierten Immigrantinnen in der Européi-
schen Union.
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daran, dass sie fiir die Frau nur die zwei Optionen des Uberlebens sieht, die in der minn-
lichen Gesellschaft fiir sie imaginiert wurden: Ehe oder Prostitution (Bovenschen, 2016,
53; vgl. Abschnitt 6.6.4, Fufinote 44). Die dritte Option ist der Tod (Bronfen, 1996) — auf
den sie geradewegs zugeht.® Sie selbst entscheidet sich gegen die Ehe und fiir die Pro-
stitution, weil sie glaubt, damit die Rollen umdrehen zu konnen. Sie weif3, »wie es anders
geht, wie man sich lockert, wie Erde gut gepfliigt wird, in die nichts fillt, was sie nicht
brauchen kann« (Rabinowich, 2012a, 51). Das erlaubt ihr, so ihre Annahme, mit dem Ver-
langen des Mannes Geld zu verdienen, ohne dass sie schwanger wird. Gleichzeitig hat
sie sich beigebracht, »wie man atmet, damit der Zuhorer Freude daran hat, wie man die
Luft entweichen lisst, dass es nach Gesang klingt, wie man die Hiiften schwingt, um den
Tanz abzukiirzen« (ebd., 51). Ihrem Verstindnis nach bedeutet das, dass sie die Macht
itber den Geschlechtsakt iibernommen hat, die bisher in den Hinden des Mannes lag.
Sie glaubt als Frau die Fithrung iibernommen zu haben, die bisher nur Minnern oblag,
und hilt die Prostitution deswegen fiir einen Weg in die weibliche Selbstbestimmtheit:
»Wir [Diana und Nastja] konnten leben, wie wir wollten. Wir hatten Kraft« (ebd., 39).
Doch das entspricht nicht nur nicht der Realitit, wie sie selbst feststellen muss. Es kon-
terkariert ihre Suche nach der Wirme, die der Vater fiir sie urspriinglich reprisentiert.
Wahrend sie glaubt, sich von der Mutter zu befreien, indem sie den Spuren des Vaters
folgt, entfernt sie sich keinen einzigen Schritt vom Ausgangspunkt ihrer Suche.

Mit der Entscheidung fiir die Prostitution beginnt sie die anderen Bilder imaginier-
ter Weiblichkeit zu unterdriicken. Doch diese treten ihr in den anderen Figuren als Dop-
pelginger*innen wieder entgegen. Mutter und Schwester reprisentieren die Ehe und
die Reinheit. Von der Schwester wird gleich zu Beginn erzihlt, dass sie »Brauttriume«
hegt (ebd., 14). Uber die Mutter, das Inbild der Reinheit, erfahren wir im zweiten Kapitel,
dass sie das Haus nur selten verlisst und ein Besuch im Nachbardorf fiir sie schon eine
»halbe Weltreise« ist (ebd., 18). Doch um sich »jungfrauliches, weiles, begehrtes Klo-
papier« zu kaufen, ist ihr kein Weg zu weit (ebd., 21). In einer anderen Szene wird ihre
Mutter mit einer [kone verglichen (ebd., 43). Die dritte Option, der Tod, tritt ihr in der Fi-
gur von Nastja gegeniiber, die »so gern wieder die Ophelia sein« will (ebd., 32) - seit dem
19. Jahrhundert das Inbild der toten Frau (Stuby, 1992, 185f.). Nastja verweist zudem auf
Nastassja, die weibliche Hauptfigur in Dostojewskis Der Idiot — nicht zufillig liest Diana
diesen Roman im Text (Rabinowich, 2012a, 57). In Der Idiot versucht Nastassja, die von
ihrem Gonner zu seiner Maitresse gemacht wurde, tiber die Ehe ihre Ehre zu retten, um
am Ende von ihrem Mann ermordet zu werden.

Schon diese fiktionalen Vorbilder verweisen darauf, dass auch Nastja nur als Pro-
jektionsfliche fungiert. Als solche hat sie eine weitere Funktion: Auf sie werden all die
Gefithle und Angste iibertragen, die die Hauptfigur auf ihrem Weg zur Herrschaft behin-
dern. Sie ist ihr jiingeres unschuldigeres Selbst — deswegen auch der Kosename Nastja,
der in Dostojewskis Roman nur fiir das unschuldige Kind, nicht aber fur die gefallene

28  Bronfen untersucht die weibliche Leiche und den mannlichen Uberlebenden als »Bildrepertoire
einer Kultur« (Bronfen, 1996, 98). Sie betont die »kulturelle Fiille und Allgegenwart der Bilder vom
>Tod einer schénen Frau« (ebd., 109) und hinterfragt dieses ausgeprigte Bediirfnis, »theoretische
und asthetische Reprdsentation auf eine zur Schau gestellte>Tilgung«des Weiblichen zu griinden«
(ebd., 62).
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Frau verwendet wird. Nastja fillt bei ihrer illegalen Grenziiberquerung in die EU auf,
weil ihre Angst sich in ihren Korper einschreibt: Ihr Blick ist gehetzt, ihre Bewegungen
sind schroff, sie zittert wie ein Tier (ebd., 26). Diana erklart ihr, und damit eigentlich
sich selbst, wie sich das vermeiden lisst: »Sei ruhig, habe ich ihr eingebliut. Sei immer
langsam, bis es keinen Ausweg gibt als den schnell zu sein. Sei still. Lichle, aber lichle
nicht zu viel. Achte auf deinen Gang« (Rabinowich, 2012aebd., 26). Von Nastja kann sie
sich abstofRen, um ihre Unsicherheit zu tiberwinden. Gleichzeitig gibt ihre Ergebenheit
ihr die Kraft, sich gegen die Mutter zur Wehr zu setzen: »Ich brauchte dieses leise er-
gebene Warten an meiner Seite, um meine Schritte umso entschlossener zu setzen. Sie
wog all den Zweifel auf, den meine Mutter wie Gift in meine Adern triufelte« (ebd., 27).
Nastja ist der Hund, der ihr ihre Uberlegenheit beweist — wie im Motto zum ersten Teil
angedeutet: »And now, I wanna be your dog«, eine Zeile aus einem Lied von Iggy Pop (ebd.,
7). Diana ist damit aber genauso abhingig von Nastja, nimmt also selbst die Rolle des
Hundes ein.

Doch Diana hat nicht nur weibliche, sondern mit Leo auch einen minnlichen Dop-
pelginger. Seine Existenz wird im Text sogar explizit angezweifelt. Als Diana zu der
Wohnung zuriickkehrt, in der sie mehrere Monate mit ihm gelebt haben will, 6ffnet ihr
eine Frau die Tir, die angibt, seit zwanzig Jahren in der Wohnung zu leben und keinen
Leo Brandstegl zu kennen. Dabei wird ausdriicklich betont, dass Diana sich nicht im
Haus oder der Tiir geirrt hat. Auf dem Schliisselbund, den sie in der Hand hilt, steht
nicht nur der Name Leo, sondern auch »die Nummer der Wohnung und des Hauses, in
dem sie sich befindet (ebd., 191). Leo ist der schwache Mann, der ihr genauso wenig als
Vorbild dienen kann und deswegen abgespalten wird.

Diana steht mit diesen vielen Doppelginger*innen, wie bereits angedeutet, in einer
langen Tradition von minnlichen Figuren. An ihnen zeigen sich die vielen Dimensionen
des Selbst, die auf dem Weg zur minnlichen Herrschaft unterdriickt werden miissen,
um sich zum minnlichen Mann zu entwickeln (Webber, 1996, 18f.). Diana versucht als
Frau denselben Weg zu gehen, der jedoch die Unterdriickung der Frau beinhaltet. Nicht
zufillig endet ihr Weg auf einem Feld, auf dem méannliche Kérperteile verstreut liegen:

[lInihrem Lichtseheich, dass die runden Gegenstinde, die unter meinen FiiRen liegen,
keine Kiirbisse sind, wie ich dachte, sondern Képfe, Mannerkopfe mit geschlossenen
Augen, manche liegen seitwirts auf der Erde, manche mit dem Gesicht dem Himmel
entgegengestreckt, von einigen ist gerade einmal der Scheitel zu erkennen, wahrend
bei anderen bereits Schultern und Armteile aus der Erde ragen. (Rabinowich, 2012a,
235)

Dominik Zink interpretiert diesen Ort als einen Nicht-Ort, der Dianas Position als spre-
chende Tote widerspiegelt (Zink, 2017, 143). Hajnalka Nagy liest ihn als einen transkul-
turellen Erinnerungsort fiir die Anderen Europas, deren Ausmerzung aus der europii-
schen Erinnerung anhand der Figur Dianas dargestellt wird (Nagy, 2018, 201). Doch war-
um liegen auf diesem Feld ausschlief}lich Midnner? Diese Tatsache verweist darauf, dass
Diana nicht nur Opfer eines globalen ungleichen Systems ist. Auch sie trigt zur Aus-
merzung der Anderen aus dem europdischen Gedichtnis bei, indem sie versucht, sich
im System der minnlichen Herrschaft zu einer Herrschenden aufzuschwingen. Die An-
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deren, die sie umgeben, sind Spiegel ihrer Selbst. Ihr Tod ist damit auch eine logische
Folge ihres Handelns, mit dem sie ein Denken unterstiitzt, das sie als Frau ausblendet.
Deswegen bleibt sie eine Frau ohne Gesicht, wie schon im Prolog angedeutet wird. Und
auch der Golem, den sie nach ihrem Vorbild formt, hat aus diesem Grund kein Gesicht:
»Die Fliche auf der anderen Seite des Kopfes ist leer. Er besitzt weder Mund noch Augen,
noch Ohren, die Erde, aus der er geformt ist, ist an der Stelle, wo sein Gesicht sein sollte,
vollig glatt« (Rabinowich, 2012a, 204).”® Diana geht also an einem System globaler Un-
gleichheit, in dem Frauen zusitzlich benachteiligt sind, und gleichzeitig an sich selbst
zugrunde. Dass das nicht daran liegt, dass sie als Migrantin weniger emanzipiert ist,
wie gern behauptet wird, zeigt sich daran, dass sie, wenn auch erfolglos, versucht, sich
von Normen loszusagen, die sie als Frau in ihrem Handeln begrenzen. Dennoch bleibt
sie der mannlichen Herrschaft grundsitzlich verhaftet.

Die Schwierigkeit, sich von dieser Herrschaft zu befreien, liegt darin begriindet, dass
diese Vorstellung nicht nur in den Institutionen tief verankert ist. Sie pragt auflerdem
Erzihlungen und Bilder und hat sich in Krper und Verhalten jedes einzelnen Menschen
eingeschrieben. Deswegen kann sie auch jederzeit wieder an Bedeutung gewinnen, wie
rechtspopulistische Diskurse zeigen. Genau das illustriert Rabinowich in Herznovelle. Mit
diesem Text widerspricht sie dem rechtspopulistischen Diskurs, der die unterdriickte
migrantisierte Frau der westlichen emanzipierten Frau gegeniiberstellt, deren Freiheit
von Migration bedroht ist. Hauptfigur der Herznovelle ist eine biirgerliche Frau, der es
nicht gelingt, sich von der minnlichen Herrschaft zu befreien. Dennoch sollte die Novelle
nicht als Zementierung dieser Herrschaft gelesen werden, sondern als ein Versuch, mit
Genderdiskursen zu spielen, um damit letztendlich zu einem Wandel beizutragen.

7.4 Herznovelle: Narrative mannlicher Herrschaft
in der biirgerlichen Gesellschaft

In Herznovelle findet eine Frau nach einer Herzoperation nicht mehr in ihr biirgerliches
Leben zuriick. Die vollige Selbstverstindlichkeit ihres Daseins, in dem sie auf den hius-
lichen Bereich beschrinkt ist und dem Mann als Zierde und Unterstiitzung fiir seinen
Weg zur Macht im 6ffentlichen Raum dient, ist erschiittert. Ihr Kérper will sich diesem
nicht mehr restlos unterordnen. Vielmehr beginnt ihr Herz dagegen aufzubegehren. Da-
beiwird das Herz als Organ, an dem sie gerade operiert wurde, verflochten mit dem Herz
als Symbol fiir Liebe, Erotik und Kreativitit, die sie als biirgerliche Ehefrau unterdriickt.
Im ersten Teil »Hasenherz« dringen all diese unterdriickten Bediirfnisse an die Ober-
fliche. Thr »Hasenherz« versucht, die Frau wie der Hase in Lewis Carrolls Alice hinter den
Spiegeln in eine Welt hinter die biirgerliche Fassade zu fithren. Doch noch ist die Frau
ein Hasenherz und damit zu feige, um aus ihrem Leben auszubrechen. Im zweiten Teil
mit dem Titel »Herzrasen« folgt die Frau dann ihrem Herz. Das heifdt jedoch nicht, dass
sie sich von der mannlichen Herrschaft befreien kann. Vielmehr wechselt sie den Mann

29  DiesesBild erinnertan die Werke von Boris Rabinovich zum ThemaJedermann, auf die oben schon
hingewiesen wurde, allesamt verhiillte Kopfe, hinter denen sich nichts zu verbergen scheint (vgl.
Abschnitt 7.1).
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nur aus und klammert sich an den Arzt, der sie operiert hat. Nachdem all ihre Versuche,
diesen fiir sich zu gewinnen, gescheitert sind, kehrt sie in die Normalitit ihres biirger-
lichen Lebens mit ihrem Mann zuriick. Dabei ist ihr Schicksal wie in Rabinowichs ande-
ren Texten von Beginn an vorgezeichnet, allerdings nicht in Form eines Prologs, sondern
eines Gedichts, das der Novelle als Motto vorangestellt ist: »Das Herz ist das Zentrum von
allem, sagt er/ich frage mich, was mein Zentrum ist/ich habe keines/er ist stellvertretend mein Zen-
trum« (Rabinowich, 2011, 7).>° Das Pronomen »er« kann hier genauso fiir Bernhard, ihren
Mann, wie fir ihren Arzt stehen. Entscheidend ist allein, dass die zentrale Stellung des
Mannes nicht in Frage gestellt wird. Die Frau bleibt eine Andere ohne Namen und Ge-
sicht.

Genau wie in Arthur Schnitzlers Traumnovelle, auf die Rabinowich mit ihrem Titel
Herznovelle anspielt, kommt es also nur zu einem kurzen Aufbrechen der biirgerlichen
Normen, aber nicht zu einer wirklichen Verinderung. Im Zentrum steht hier jedoch
nicht ein Mann, sondern eine Frau, deren Schicksal in Schnitzlers Novelle in der Figur
der Marianne bereits angedeutet wird: Sie gesteht der Hauptfigur, dem Arzt Fridolin,
in der Nacht, in der ihr Vater stirbt, verzweifelt ihre Liebe, um ihrem Verlobten zu
entkommen (Schnitzler, 2012, 143f.). Fridolin gibt ihr in diesem Moment kurzzeitig
nach, auch weil er sich von seiner Frau betrogen fithlt, geht jedoch am nichsten Tag auf
Distanz, indem er wieder ganz die Rolle ihres Arztes einnimmt (ebd., 205f.). Genauso
wird auch die Frau in Rabinowichs Herznovelle von ihrem Arzt zuriickgewiesen. Doch
in diesem Fall wird die Geschichte aus der Perspektive der Frau erzihlt. Das geschieht
zum grofRen Teil in 122 zweizeiligen bis mehrseitigen Texten, die wie Tagebucheintrige
wirken. Unterbrochen werden diese von Herzschlaglinien und von kursiv gedruckten,
lyrischen Einsprengseln. Damit erhalten wir auf mehrfache Weise Einblick hinter die
Fassade ihrer biirgerlichen Existenz, den sie sonst niemandem in ihrem Umfeld ge-
wahrt. Sie vertraut sich weder ihrem Mann noch ihrer besten Freundin an. Unklar bleibt
damit auch, was erlebt und was imaginiert ist. Im Tagebuch erzihlt sie, wie sie die
Ereignisse einordnet. In diesem Text werden die Mythen offenbar, die ihr Denken und
Handeln steuern. Die lyrischen Einsprengsel geben dariiber hinaus genau wie die kursiv
gedruckten Passagen des Spaltkopfs Einblick in eine tiefere Schicht ihrer Persénlich-
keit: Sie sind »Abbilder des Halbbewussten und Unbewussten, so Rabinowich in einem
Interview (Schwens-Harrant, 2014b, 69).

Die Autorin bezeichnet die Herznovelle im Gesprich mit mir als »eine grofie War-
nung« (Sievers, 2017d, 141). Mit ihrer tragikomischen Hauptfigur fithrt sie das ge-
schlechtlich Unbewusste vor Augen, mit dem die minnliche Herrschaft tagtiglich
reproduziert wird, sei es durch Korperpflege und Kleidung oder durch die unablissige
Wiederholung von Narrativen. Sie lasst die Bilder imaginierter Weiblichkeit, wie sie die
minnliche Herrschaft hervorgebracht hat, vor unseren Augen auftreten, um bewusst
zu machen, dass diese auch heute noch unser Denken und Handeln prigen. Das Spiel
mit diesen Genderdiskursen kippt dabei im Verlauf des Textes zunichst ins Absurde
und schlieflich ins Groteske. Daran zeigt sich nicht nur, wie sehr die Imagination der
Hauptfigur und die Realitit auseinanderklaffen, was ihr zumindest teilweise selbst

30 In der Novelle finden sich durchwegs lyrische Einsprengsel, die genau wie das Motto kursiv ge-
druckt sind und deswegen auch hier kursiv zitiert werden.
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bewusst ist. Mit diesen Mitteln verweist der Text auch darauf, dass eine andere Welt
moglich ist, wie Peter Fufl es fiir das Groteske formuliert hat (Fuf3, 2001). Bevor auf diese
Dimension eingegangen wird, soll es jedoch zunichst um den Habitus der biirgerlichen
Ehefrau gehen, der den Ausgangs- und Endpunkt der Novelle bildet.

7.4.1 Habitus der biirgerlichen Ehefrau

Der erste Textabschnitt der Novelle stellt detailreich dar, wie sich Geschlechternormen,
in diesem Fall der Habitus der biirgerlichen Ehefrau, in den Korper einschreiben. Die
Szene beschreibt, wie die Frau sich fiir die Fahrt zum Krankenhaus herrichtet. Dabei
steht am Beginn der minnliche Blick, der sie definiert: »Bernhard steht im Badezimmer
und kontrolliert mich beim Kontrollieren des Spiegelschriankchens« (Rabinowich, 2011,
11). Thr Blick auf sich selbst ist durch den Blick ihres Mannes geprigt. Ihr Sein ist »Wahr-
genommen-Sein« (Bourdieu, 2005, 112). Seine Sorge um sie spiegelt sich in ihrer Sor-
ge um sich selbst. Unter seinem Blick widmet sie sich ihrem Korper, nicht nur, um ihm
zu gefallen, sondern um durch ihre Schonheit seine Bedeutung zu bestitigen. Bourdieu
spricht vom Beitrag der Frauen »zur Produktion und Reproduktion des symbolischen
Kapitals der Familie«: »Und zwar in erster Linie, indem sie durch all das, was zu ihrer
auferen Erscheinung beitragt, Kosmetik, Kleidung, Haltung usf., das symbolische Ka-
pital der hiuslichen Gemeinschaft in Erscheinung treten lassen« (ebd., 170f.). Dabei sind
die »sauber manikiirten« Fufinigel genauso wichtig wie eine fleckenfreie Haut und das
richtige Parfum. Wie eng das Schicksal der Hauptfigur an das ihres Mannes gebunden
ist, zeigt sich auch an der Gestaltung ihres Eherings, »zwei Goldstringe, ebenfalls in-
einander verwoben« (Rabinowich, 2011, 12). In diesem Ring driickt sich gleichzeitig der
Wert aus, den sie fiir ihren Mann darstellt. Sie ist sein Schmuckstiick und setzt alles dar-
an, diese Rolle zu erfiillen, selbst wenn sie sich nicht fiir einen reprisentativen Anlass,
sondern nur fir den Weg ins Krankenhaus vorbereitet. Das zeigt auch die Auswahl der
Kleidung, die bis ins kleinste Detail durchkomponiert ist: »Hautfarbene Unterwasche,
»[d]urchsichtige Strumpthosenc, »[blequeme Schuhe. Aber elegant« (ebd., 13). Dazu ein
Kleid, das sie vorsichtig iiber die »gefohnten Haare« zieht, um die mithsam hergerichte-
te Frisur nicht zu zerstéren, sowie Hut, Handschuhe und Mantel. Gleichzeitig befasst sie
sich in ihren Gedanken damit, ob sie ihr Reich, das Haus, auch ordentlich hinterlassen
hat: »Die Blumen: gegossen. Die Nachbarin wird sicher wieder eine meiner Lieblings-
pflanzen vergessen. Die Kiiche geputzt, Lebensmittel eingefroren« (ebd., 12f.). Der ab-
wertende Verweis auf die Nachbarin zeigt, wie sehr sie sich mit ihrer Rolle als Ehefrau
identifiziert, die nur sie angemessen erfiillen kann. Darauf verweisen dariiber hinaus
die eingefrorenen Lebensmittel — sie hat fiir ihren Mann vorgekocht, weil er nicht allein
fiir sich sorgen kann, so der Subtext.

Auch die Farben sind in der ersten Szene der Novelle bewusst gewahlt. Sie reprasen-
tieren die Unschuld der Protagonistin, aber auch die ihr gebotene Zuriickhaltung. Das
Handtuch, zum Beispiel, liegt »weifd mit mintfarbenem Rand auf beigen Kacheln« (ebd.,
11). Die Unterwische isthautfarben, die Strumpthose durchsichtig. Auffillige Farben wie
roter Nagellack oder Lippenstift kommen nicht vor. Die roten Flecken auf der Haut gel-
ten als storend und miissen zum Verschwinden gebracht werden. Erst mit der nichsten
Szene tritt Farbe in ihr Leben, an die sie sich erst gewdhnen muss: so beschreibt sie die
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Augen des Arztes beim ersten Hinsehen als »grau oder blau oder griin« (ebd., 15) und er-
kldrt spiter in einem der kiirzesten Textabschnitte, der nur aus einem Satz und einem
Wort besteht: »Ich weif jetzt, wie seine Augen sind. Griin« (ebd., 16). Entscheidend wird
im Folgenden aber die Farbe rot, die Farbe des Herzens und des Blutes: »Ich starre die-
se drei Tone Rot an und erkenne das Rot meines eigenen Herzens, meines Blutes, das
er vergossen hat noch vor meinen Trinen« (ebd., 39). Schon hier zeigt sich, wie sehr die
Frau den Blick auf das Eigene immer wieder riickbindet an patriarchale Strukturen, wie
sie das Christentum durchziehen.

Die Novelle endet, wie sie beginnt. Wieder richtet sich die Frau her, dieses Mal fur
den Besuch eines Geschiftspartners ihres Mannes. Sie bereitet »den ganzen bendtigten
Auftritt« vor, wie sie selbst sagt (ebd., 156). Sie hat wieder in ihre Rolle zuriickgefunden:
»Alles in Ordnung« (ebd., 156). Sie bleibt die Andere, die sich den Normen unterwirft und
das Andere in sich unterdriickt. Doch die Auseinandersetzung hat ihre Spuren hinterlas-
sen. Im Spiegel sieht sie jetzt nicht mehr ihren Mann, sondern eine Doppelgingerin, die
all das Andere in sich trigt, was sie unterdriickt:

Sie hatrote Flecken in der Hohe der Schlisselbeine auf der Brust, eine nasse Haarstrah-
ne ringelt sich den schlaffer werdenden Hals hinunter. Das Gesicht immer noch kaum
zu erkennen. Meine Hand stiitzt mich auf die Spiegelflache, st6ft meine Doppelgan-
gerin von mir fort, als ich mich |6se. (Rabinowich, 2011, 155)

Sie schiebt ihr Gesicht weg, will es nicht sehen, denn der Blick in den Spiegel offenbart
ihr, dass sie nicht die ist, die sie zu sein vorgibt: »Der Spiegel konfrontiert uns mit ei-
nem Bild, das wir als das unsrige annehmen und das dennoch einen Riss, eine Kluft er-
zeugt« (Weber, 2009, 32). Genauso versucht sie auch die Narbe zu ignorieren, die sie an
das Erlebte erinnert — aber schon die Tatsache, dass sie diese erwihnt, zeigt, dass ihr das
nicht ganz gelingt (Rabinowich, 2011, 156). Schlieflich hat sich auch ihre Beziehung zu
ihrem Mann deutlich verindert. Sie ist ihm jetzt noch ergebener als zuvor, nimmt ge-
duldig hin, dass er das Essen kurzfristig absagt, als sie bereits alles vorbereitet hat, und
dass er selbst spiter kommt. Traurig scheint sie allein dariiber, dass ihr Auftritt abgesagt
ist: »Wie schadex, sage ich, »wie schade« (ebd., 158). Mit diesen Worten endet der Text.

Zwischen diesen beiden Passagen liegt die Auseinandersetzung mit dem Anderen,
dasandie Oberfliche dringtund ihr Leben durcheinanderwirft. Ihre Reaktionen bleiben
dabei durchgehend in den Denk- und Wahrnehmungsschemata der minnlichen Herr-
schaft verhaftet, selbst als sie versucht, aus ihrem Leben auszubrechen. Dennoch stellt
der Text ihr Verhalten in Frage, indem er dieses als zunehmend grotesk darstellt.

1.4.2 Re-Imaginationen von Weiblichkeit und ihre Absurditat

Das unterdriickte Andere begehrt in Herznovelle von Anfang an auf. Noch vor der Ope-
ration heif3t es in einem ersten Gedicht: »Es wartet um die Ecke/es wartet, um mich anzufal-
len/in meinem Hals zu stocken/meine Brust zu fiillen/an meines Herzens statt/das, an die Rippen
gedriickt/empirt auf seine Rechte pocht/es hat kein/ich habe Recht« (Rabinowich, 2011, 18). Mit
dem Begriff »es« wird explizit auf das Freud’sche Unbewusste angespielt, das ein Eigen-
leben annimmt und den Kérper der Frau itbernehmen will. Noch setzt sie sich zur Wehr,
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spricht ihm ab, Rechte zu haben und besteht darauf, im Recht zu sein. Sie versucht, an
der Normalitit ihres Lebens festzuhalten, an der Rolle des Aschenputtels, die ihren Prin-
zen gefunden hat: »Versuche das Gefiihl der Unruhe aus meinem Magen mit dem golde-
nen Loffel auszuhebeln, den Fuf in den Glasschuh hinein« (ebd., 32). Sie will ihre Ent-
scheidung fiir die finanzielle Sicherheit und gegen die Kreativitit, das Gefithl und die
Erotik bestitigen, indem sie einkaufen geht. Doch die Bilder von der Operation lassen
sich nicht vertreiben. Die erhoffte Ruhe will sich nicht einstellen. Sie ist aus dem Tritt
geraten und kann nicht in die Selbstverstindlichkeit ihres biirgerlichen Habitus zuriick-
finden. Auf die ganz normale Frage einer Verkiuferin, ob sie ihr helfen kénne, antwor-
tet sie dementsprechend mit den Worten: »Wohl kaum« (ebd., 33). Noch mehr, sie hofft,
dass das Miadchen, das vor ihr steht, nicht so enden wird wie sie selbst: »Sie sollte lernen.
Rechtzeitiglernen« (ebd., 33). Die Frau scheint also wie aus der Rolle gefallen. Die Komik,
die sich daraus ergibt, macht die Rolle, die sie spielt, als Rolle sichtbar. Sie ist nicht die
Frau, die sie darstellt, sondern ist im Rahmen eines Systems zu dieser geworden.

Das heifdtjedoch nicht, dass sie sich emanzipiert. Ganz im Gegentelil, sie hilt weiter-
hin an der Rolle des Aschenputtels fest, jetzt allerdings auf der Suche nach einem neuen
Prinzen, dem Arzt. Sie geht allein auf den Arzteball, eine Erfahrung, die sie zugleich als
befreiend und beingstigend empfindet: »Ich war noch nie auf einem Ball ohne Bern-
hards Arm, an den ich mich handtaschengleich anhingen konnte, und immer in seiner
Blickweite« (ebd., 55f.). Nun jedoch ist sie nicht mehr ein Gegenstand am Arm ihres Man-
nes, der sie immer unter Kontrolle hat. Vielmehr hat sie sich selbst einen Platz gesucht,
der ihr erlaubt, den ganzen Saal im Blick zu haben, allerdings allein mit dem Ziel, den
Blick eines anderen Mannes auf sich zu ziehen. Diesem Zweck dient auch ihre Kleidung:
hohe Stockelschuhe und ein weit ausgeschnittenes Kleid aus grauem Satin. Dazu tragt
sie blutroten Schmuck, der an die Operation erinnert: »Zwischen meinen Schliisselbei-
nen glinzt ein roter goldgefasster Stein wie ein einzelner Blutstropfen« (ebd., 57). Die-
se Situation endet nicht mehr unfreiwillig komisch, wie ihr Einkaufsausflug, sondern
absurd. Statt ihres Herzchirurgen steht plétzlich ihr Hausarzt vor ihr, und sie fliichtet,
zunichst auf die Toilette, dann hinter die Pflanzendekoration: »Und dann wird mir klar,
wie absurd das alles ist, zu Hause mein Mann, der auf mich wartet, und ich steh da im
Griinzeug versteckt vor meinem ehemaligen Hausarzt — in meinem schénen Kleid, so
lacherlich und klein und einsam« (ebd., 65).

Kurz daraufbeginnt das Herzrasen und damit ein Rollenwechsel sowie der Ubergang
ins Groteske: Die Frau mutiert zur verfolgten Unschuld, wie sie im englischen sentimen-
talen Roman des 18. Jahrhunderts von Samuel Richardson zum ersten Mal imaginiert
wurde und im 19. Jahrhundert viele Gothic Novels bevolkerte (Lessenich, 1999). Sie spielt
diese Rolle allerdings in einem Krankenhaus, was sie grotesk erscheinen lisst, auch wenn
esihr gelingt, dieses Gebiude mit seinen endlosen Gingen zum Schauplatz einer Gothic
Novel umzufunktionieren:

Nach einigem Herumstreunen im Spital habe ich ein halbverfallenes Gebdude ent-
deckt, zwischen zwei Betonbldcken versteckt. [...] Unter dem Gebalk nisten Raben. [...]
Ich bilde mir ein, kurz einen Mann in einem weifden Mantel am Fenster gesehen zu
haben. (Rabinowich, 2011, 91f.)
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Die Frau nimmt die Verfolgung auf, dieses Mal aufwendig, aber dezent geschminkt und
im hellgriinen Seidenmantel (ebd., 94). Sie endet eingesperrt in einem Betonschacht und
stellt sich vor, »wie das wire, wenn er mich hier finden wiirde, aufgelost und schwach
und zum Retten bereit, aber immer noch schén geschminkt« (ebd., 100f.). Auch diese
Hoffnung erfillt sich nicht. Der sentimentale Ausflug endet wieder genauso absurd wie
die Tanzveranstaltung. Sie kann mit viel Mithe einen Bauarbeiter davon iiberzeugen, ihr
die Betontiir zu 6ffnen (ebd., 104—107). Nach einem weiteren misslungenen Versuch, den
Arzt zu verfiihren, erfasst sie schliefSlich die Angst, sie wiirde sich bei Morgenlicht in
Meeresschaum verwandeln (ebd., 123, 143). Damit spielt Rabinowich auf Hans Christian
Andersens Marchen Die kleine Meerjungfrau an, die »das weibliche Schicksal, als liebes-
krankes, melancholisches, stummes und masochistisches Geschépf« (Stuby, 1992, 105)
verkorpert, das die Hauptfigur hier nachspielt.

Neben den Beruhigungsmitteln ist es vor allem ihre Mutter, die ihr den Weg zuriick in
die Normalitit weist. Sie fordert sie auf, wieder ihre goldenen Ohrringe zu tragen (Rabi-
nowich, 2011, 135). Sie bringt ihr Zeitschriften, die die gewiinschten Diskurse enthalten,
und bittet sie darum, ihr die vergessene Tasche nachzutragen, was die Hauptfigur mit
einem Lachen und den Worten »Ich schultere unsere Tradition« quittiert (ebd., 146).*'
Der Weg zuriick in die biirgerliche Ehe ist geebnet. Rabinowich zeigt mit ihrer Novelle
auf, dass die minnliche Herrschaft immer noch prisent ist, und zwar nicht nur unter je-
nen, die als Migrantinnen nach Osterreich gekommen sind. Damit stellt sie eine weitere
Grenzziehung politischer und medialer Diskurse zu Migration in Frage und erklirt die
Emanzipation zu einem Ziel, um das auch in Osterreich noch lange gerungen werden
muss. Doch ihre Grenzverwischungen werden in der Rezeption ihrer Werke nur selten
wahrgenommen. Einzig mit ihrer Kritik am Begriff »Migrationsliteratur« kann sie sich
durchsetzen, allerdings nicht einmal in diesem Fall fiir alle Autor*innen, die unter die-
sem Begriff subsumiert werden, sondern nur fiir sich selbst.

1.5 Begrenzter Abschied vom Label »Migrantenliteratur« in der Rezeption

Julya Rabinowich sieht sich in ihrer Rezeption zunichst einmal mit einem dhnlichen Di-
lemma konfrontiert wie Dimitré Dinev. Sie schreibt mit ihren Werken gegen mediale
Diskurse itber Migration an, die strikt zwischen Migrant*innen und Nicht-Migrant*in-
nen und deren jeweiligen Kulturen und Identititen unterscheiden, und wird doch ge-
nau in diesen Diskursen gelesen. So wendet sie sich mit ihrem Roman Spaltkopf gegen
das Paradigma der Zerrissenheit zwischen den Kulturen. In der Rezeption jedoch wird
nicht nur der Roman, sondern auch die Autorin in genau diesem Paradigma verortet. Be-
sonders deutlich zeigt sich das in Anton Thuswaldners Rezension in den Salzburger Nach-
richten (Thuswaldner, 2009). Schon in seiner Einschitzung von Rabinowichs Sprache fillt
auf, dass Thuswaldner am monolingualen Paradigma und damit an nationalkulturellen
Diskursen festhilt. Er lobt den »erfrischend neuen Klang«, den Rabinowich der deut-
schen Sprache abgewinnt, und spricht vom »Russischen als ihrem eigentlichen Idiom«.

31 Pierre Bourdieu erkliart, dass neben Kleidern auch Taschen die Bewegungsfreiheit von Frauen be-
hindern, weil durch Taschen die Hiande nicht frei sind (Bourdieu, 2005, 54f.).
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Ganzin diesem Sinne unterstellt er der Autorin in seiner autobiografischen Interpretati-
on des Romans ein fast krankhaftes Festhalten an ihrer Herkunft: »Die Sowjetunion sitzt
dieser Autorin in den Knochen, die Herkunft dringt sich stets aufdringlich in den Vor-
dergrund. Die eigene Lebensgeschichte wird fiir Julya Rabinowich zum Stoff«. Er liest
den Roman dementsprechend als Zeugnis einer zerrissenen Personlichkeit: »Diese ist in
der einen Welt noch nicht ganz angekommen, weil sie die andere noch nicht verlassen
hat. Ein Kampf der Kulturen findet statt, mitten in einem jungen Menschen«. Genau
das Gegenteil ist jedoch der Fall, wie oben bereits erliutert: Die Protagonistin hat ihre
Herkunft von sich abgeschnitten und kann deswegen nicht ankommen. Erst das Wie-
deranschliefRen an ihre Herkunft erméglicht ihr, ein unabhingiges Leben zu fithren (vgl.
Abschnitt 7.2). In dem Roman geht es also nicht um einen Kampf zwischen zwei Welten,
sondern um eine Verbindung dieser beiden Welten, die fiir die Hauptfigur grundsitzlich
keinen Gegensatz darstellen, sondern Teil ihrer Realitit sind.

Die meisten Rezensionen beschreiben den Roman in dhnlichen Termini wie Thus-
waldner. Cornelia Niedermeier interpretiert die Figur des Spaltkopfs im Standard als
»Bild fiir den Menschen mit zwei unvereinbaren Existenzen« (Niedermeier, 2009).
Auch Wolfgang Hackl liest den Titel des Romans in der Tiroler Tageszeitung als Signal
fiir die Identitatskonflikte, die darin thematisiert werden. Seiner Meinung nach ist
der Text »eine literarische Antwort auf die Erfahrung, Vergangenheit und Gegenwart
in einer jeweils anderen Kultur und Sprache zu haben« (Hackl, 2009). Peter Grubmiil-
ler argumentiert in den Oberdsterreichischen Nachrichten ganz dhnlich: »Die Wienerin
iiberlisst Mischka das Sprechen, die Ich-Erzihlerin ist Rabinowichs Werkzeug, mit
dem sie den eigenen Geborgenheitsverlust, das Nie-Ankommen und die schmerzhafte
Identititssuche in der neuen Welt noch einmal durchwandert« (Grubmiiller, 2009a).
Paul Jandl nennt seine Kurzrezension des Textes in der Neuen Ziircher Zeitung »Zwie-
spalt Emigration« (Jandl, 2009). Nur selten schreibt jemand gegen diese Annahmen
an. Einer ist Rabinowichs Schriftstellerkollege Vladimir Vertlib. Da er selbst damit
kimpft, autobiografisch gelesen zu werden (vgl. Abschnitt 5.5), verwundert es nicht,
dass er die Frage nach der autobiografischen Dimension des Romans als nebensichlich
abtut »angesichts der Sprachgewalt der Autorin und ihrer kunstvollen Vermengung
realistischer Darstellungen mit imaginierten Riickblenden« (Vertlib, 2009a). Kritik an
der autobiografischen Lesart findet sich auch bei Brigitte Schwens-Harrant, die von
einem Workshop der Autorin mit Studierenden berichtet, bei dem Rabinowich nach der
Bedeutung des Spaltkopfs in ihrer Kindheit gefragt wurde. Die Studierenden »wurden
mit der Antwort verbliifft: Er ist ein Fake. Kein Teil der russischen Mirchenwelt, auch
wenn das in manchen Rezensionen zu lesen war« (Schwens-Harrant, 2009).

Schon hier zeigt sich, wie sehr die Autorin die Grenzverschiebungen, die sie in ihren
literarischen Texten vornimmt, auch iiber andere Kanile zu erreichen versucht. Beson-
ders deutlich wird das in Interviews. So fragt Ernst Grabovszki in der Wiener Zeitung, ob
sie der Aussage zustimmen wiirde, dass die »Migrantenliteratur< einen Hang zum Au-
tobiographischen« habe. Rabinowich antwortet mit einer Philippika gegen den Begriff
»Migrantenliteratur«, in dem die bereits in der Einleitung zu diesem Kapitel zitierten
Worte fallen, dass das fiir sie »ein geradezu rassistischer Begriff« sei (Grabovszki, 2009a).
Diese Kritik wiederholt sie zwei Wochen spiter in den Oberdsterreichischen Nachrichten,
als Peter Grubmiiller fragt, ob ihr die Reaktionen auf ihr Buch vermitteln wiirden, »im

269


https://doi.org/10.14361/9783839472439-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

270 Wiebke Sievers: Postmigrantische Literaturgeschichte

Literatur-Zirkel angenommen zu sein. Sie sei itberwiltigt, antwortet Rabinowich, und
fihrt fort:

Eshiattejaauch ganzanderslaufen kénnen, nimlich dassich gleichin diese Migranten-
literatur hineindiskutiert werde, in einen Begriff, den ich schon nicht mag, weil er sagt,
dassesdaeinenarmen, dankbaren Fremdsprachigen gibt, derin der neuen Welt gliick-
lich angenommen wird. (Rabinowich in Grubmdiller, 2009b)

Diese heftige Kritik zeitigt innerhalb kiirzester Zeit Wirkung (Schweiger, 2012¢, 21). Nur
eine Woche nach Grubmiillers Interview schreibt Sebastian Fasthuber im Falter: »Rabi-
nowich ist mit >Spaltkopf« ein sorgsam gearbeitetes Romandebiit gelungen, das auch
iber die behandelten Themen hinaus literarisch zu iiberzeugen vermag und an dem das
verniedlichend-abschitzige Etikett >Migrantenliteratur< nicht haften will« (Fasthuber,
2009b). Damit ist nicht gesagt, dass er sich generell gegen dieses Label ausspricht, son-
dern nur, dass es nicht zu Rabinowichs Werken passt. Sein Portrit der Autorin beginnt
Fasthuber mit der Beobachtung, dass Rabinowich auf diesen Begriff genauso allergisch
reagiert wie auf den Begriff »Autobiografie«, die beide im Zusammenhang mit ihrem Ro-
man immer wieder gefallen sind. Dazu zitiert er die Autorin mit den folgenden Worten:
»Das Buch hat zwar autobiografische Elemente, ist aber ein Roman und erzihlt mehr
als nur die Geschichte einer Flucht« (Fasthuber, 2009¢). In Fasthubers Rezension der Ur-
auffithrung des Theaterstiicks Fluchtarien fillt das Label »Migrantenliteratur« dann nicht
mehr. Auch die Herkunft der Autorin spielt keine Rolle. Nur auf ihre Erfahrungen als
Dolmetscherin bei Psychotherapien mit Gefliichteten, die ihr erméglicht haben, dieses
Stiick zu schreiben, wird verwiesen (Fasthuber, 2009a).

Diese Grenzverschiebung in Bezug auf die Wahrnehmung der Autorin und ihres
Werks wird in der Rezeption ihrer zweiten eigenstindigen Buchpublikation, der Herz-
novelle, von allen Rezensent*innen vollzogen. Alle fokussieren nun auf die literarische
Qualitit des Textes. Dazu trigt nicht zuletzt Rabinowichs Bezug auf den Klassiker
Arthur Schnitzler und seine Traumnovelle bei, der fast durchwegs erwihnt wird. Doch
es zeigen sich deutliche Unterschiede darin, wie in den einzelnen Rezensionen vom
Label »Migrantenliteratur« Abstand genommen wird. In einigen Kritiken wird der Au-
torin explizit Anerkennung dafiir gezollt, dass »sie bewusst eine ganz andere Richtung
eingeschlagen [hat]: weg vom Autobiografischen, weg vom Thema Migration, die den
Debiitroman bestimmten«, wie es Andreas Wirthensohn in der Wiener Zeitung formulier-
te. Das geht jedoch mit einer Kritik daran einher, »dass die Tatsache des Migrantischen
iiber so manche Schwiche im Literarischen hinwegsehen lisst« (Wirthensohn, 2011).
Ahnlich argumentiert auch Rainer Moritz, die Autorin hitte sich nach dem Erfolg ih-
res ersten Romans »fiir die nichsten Jahre bequem in der vom Feuilleton besonders
wohlwollend betrachteten Schublade »Migrationsliteratur« einrichten kénnen (Moritz,
2011). Rabinowichs Anerkennung als Autorin geht also in diesen beiden Fillen mit einer
deutlichen Abwertung all jener einher, die sich ausschlieflich mit dem Thema Migration
befassen. Sie werden rundheraus als literarisch minderwertig qualifiziert. Dass das
literarische Kénnen dieser Autor*innen in der Kritik oft iibersehen wird, weil die Texte
auf ihre autobiografischen und sozialen Komponenten reduziert werden, bleibt dabei
unberiicksichtigt. Wirkliche Anerkennung kann es damit erst geben, so die zugrunde-
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liege Annahme, wenn man sich von diesem Thema abwendet und damit sein Kénnen
zeigt (vgl. dazu Abschnitt 3.3).

Eine zweite Gruppe von Rezensionen zur Herznovelle geht zunichst auf die Biogra-
fie der Autorin ein, um dann explizit darauf zu verweisen, dass ihre Werke nicht auto-
biografisch zu lesen sind. Als ein Beispiel von mehreren (Lietzow, 2011; Schacherreiter,
2011) sei hier Stefan Gmiinder zitiert. Er beginnt seine Rezension zwar mit der Biografie
der Autorin, erwihnt aber nicht nur ihre Herkunft, sondern auch ihr Dolmetsch- und
Kunststudium sowie ihre Arbeit als Dolmetscherin in Psychotherapiesitzungen fiir Ge-
fliichtete. AnschliefRend kritisiert er, dass diese Biografie viele dazu verfithrt habe, ih-
re Werke autobiografisch zu lesen: »Schnell glaubte man, eine »Spezialistin in Sachen
Entwurzelung und Zerrissenheit« gefunden zu haben« (Gmiinder, 2011). Seine Einschit-
zung der Autorin kommt dagegen ohne jegliche Erwihnung des Themas Migration aus.
Er zielt vielmehr auf die universalistische Bedeutung ihrer Werke: »Mehr als das Ver-
allgemeinernde, Nivellierende interessiert die Autorin Julya Rabinowich das Personliche
und Individuelle: Das Schicksal, die Briiche, Verwerfungen, die Risse, die sich durch je-
des Leben ziehen.

Eine dritte Gruppe sieht schliefilich (fast) vollig vom Thema Migration ab. Das gilt
nicht nur fiir Julya Rabinowichs Schriftstellerkollegen Peter Stephan Jungk, der im glei-
chen Jahr und im selben Verlag den Roman mit dem Titel Das elektrische Herz veroffent-
lichte, »welches ebenfalls das leidende Herz zum Mittelpunkt seiner Handlung erwihlte«
(Jungk, 2011). Seine Rezension konzentriert sich ganz auf das literarische Werk selbst.
Auch Alexandra Millner und Daniela Strigl befassen sich in ihren Rezensionen der Herz-
novelle nicht mit Migration, gehen aber trotzdem auf Rabinowichs Debiit ein. Doch sie
nehmen nicht die Unterschiede, sondern die Ahnlichkeiten zwischen den beiden Bii-
chern in den Blick. Millner entdeckt in Herznovelle ein dhnliches Gefiihl von »Entfrem-
dung«wie in Spaltkopf und betont die parallele literarische Gestaltung der beiden Werke:

Wie schon in ihrem erfolgreichen Debiit, dem Roman >Spaltkopf< (2008), gelingt es
der aus einer St. Petersburger Kiinstlerfamilie stammenden Julya Rabinowich auch
in der>Herznovelles, die Entwicklungsgeschichte aus der Gefiihlswelt der weiblichen
Protagonistin mit traumartigen und lyrischen Sequenzen effektvoll zu erganzen.
(Millner, 2011)

Auch Daniela Strigl stellt eine solche Verbindung zwischen den beiden Texten her, wenn
auch auf einer anderen Ebene: »Wie schon in ihrem Romandebiit >Spaltkopf« (2008), das
ihr den Rauriser Literaturpreis einbrachte, nihert sich die gebiirtige Leningraderin den
grofien Gefithlen mit kleinem Gepick, ohne Pathoslast, mit Witz und bésem Scharf-
blick« (Strigl, 2011).

Dass die Grenzverschiebung tatsichlich vollzogen ist, zeigt sich daran, wie ihr Ro-
man Die Erdfresserin aufgenommen wird, in dem die Autorin Migration wieder zum The-
ma macht. Nur ganz selten wird dieser Roman autobiografisch gelesen, so zum Beispiel
in einer anonymen Rezension in den Vorarlberger Nachrichten, die den Text prompt als
»Bild duflerster Zerrissenheit« beschreibt (Anonym, 2012). Auch Maria Renhardt greift
diesen Begriff, der die Rezeption des Romans Spaltkopf prigte, wieder auf, allerdings
nur in Bezug auf Rabinowichs ersten Roman. Dariiber hinaus verbindet sie die beiden
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Biicher miteinander iiber ihren Bezug zu »ihrer [Rabinowichs] ehemaligen Heimat«. Sie
macht dann jedoch deutlich, dass dieser Roman sich mit einem ganz anderen Thema be-
fasst, »ndmlich de[m] Weg einer Russin, die wie viele andere ihrer Landsfrauen, >nur
einen Loffel vom Honig, ein Glischen nur von der Milch [will], die in Europa flieft«
(Renhardt, 2012; Zitat aus Rabinowich, 2012a, 17). Neben dieser politischen Dimension
des Textes geht es zudem um seine literarische Gestaltung, insbesondere seine mythi-
sche Struktur. So lesen auch viele andere Rezensent*innen den Roman als literarisch an-
spruchsvollen und gleichzeitig politischen Text itber Migration und internationale Un-
gleichheit (Fasthuber, 2012; Kaminski, 2012; Pfister, 2012; Strobl, 2012). Rabinowich ist es
also gelungen, das Label »Migrantenliteratur« abzuschiitteln und als Autorin gelesen zu
werden. Das verdankt sie zum Teil ihrer ambivalenten literarischen Positionierung, die
in der Kritik zumindest ansatzweise wahrgenommen wird. Doch dass Rabinowich mit
ihrem Schreiben nicht nur die Grenzziehungen gegeniiber ihrer Person im literarischen
Feld, sondern die gesellschaftlichen Grenzziehungen gegeniiber Immigrant*innen und
ihren Nachkommen im Allgemeinen kritisiert, wird iiberlesen. Anna Kim, der sich das
nichste Kapitel widmet, geht noch einen Schritt weiter. Sie befasst sich gar nicht erst
mit Migration, sondern schreibt iiber Migration hinaus.
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