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Walter Koschmal

Wirklichkeit im Wandel: R6Zza DomaScyna auf dem Weg
zum Gedicht

Einige, vor allem friihere Werke R6za Domascynas représentieren Formen des Theaters.
In diesen Horspielen und Features klingen Themen spéterer Texte bereits an. Noch steht
allerdings der thematische Aspekt im Vordergrund. In der Entstehungszeit vieler dieser
Texte entwickelt die Gesellschaft neue Lebensformen. Aber auch in den Jahrzehnten da-
vor, durch den Zweiten Weltkrieg, den fortgesetzten Braunkohleabbau in der DDR und
die Zerstorung sorbischer Dorfer, entwickeln gerade sorbische Kiinstler eine negative
Beziehung zu diesen Erscheinungen, waren sie doch mit der Landschaft und der Natur bis
dahin aufs Engste verbunden und driickten das in ihrer Kunst aus.

Deshalb hilt sich auch R6za Domascyna an die Welt des Menschen und der Natur.
Sie setzt sich aber in diesen Texten damit auseinander, wie die Kunst von der Wirklich-
keit, von Gegenstinden und Materialitét, bestimmt ist. Sie mag — wie der frithe Kazimir
Malevi¢ der ,,Selbstzeugnisse™ — erkennen, dass in der Natur alles eine ,,ungegenstind-
liche Basis* hat, ,,aber der Mensch mochte sie gegenstidndlich machen. Es ist die Idee,
alles fiir sein personliches und gesellschaftliches Wohl zu nutzen. Deshalb entstehen jetzt
zwei Wahrheiten, eine gegensténdliche Welt und eine ungegensténdliche.” (MALEWITSCH
2020: 91) Diesen Weg von der gegenstdndlichen zur ungegensténdlichen Wahrheit im
Schreiben diirften die hier in Rede stehenden Texte zuriicklegen.

1. Vom dokumentarischen zum fiktiven Horspiel

Die ersten Stiicke sind sprachlich weniger ausgearbeitet als die Gedichte. Sie sind zum
Teil auf Deutsch und auf Sorbisch erschienen bzw. im Rundfunk gesendet worden. Die
meisten Stiicke blieben hingegen unpubliziert. Als Buchpublikation ist nur ,,Raketen-
ballon* (Balonraketa, DoMAScyYNA 2008) auf Sorbisch zugénglich. Heutige Rezipienten
kennen diese Stiicke haufig nicht. Das Deutsche mancher der frithen Texte weicht von
den spiteren oft grundlegend ab. Das liegt auch daran, dass sie nicht zur Publikationsreife
gebracht wurden. Vielfach entsteht so bereits im Deutschen ein Moment der Verfrem-
dung (z.B. ,,Hulla-hop-Reifen* statt ,,Hula-hoop-Reifen*). Diese sprachlichen Abwei-
chungen von der Schriftnorm haben vielféltige Ursachen. Interessant sind dabei u.a. die
fiir die weitere literarische Entwicklung einschldgigen sprachlichen Interferenzen, d.h.
die Ubertragung von Sachverhalten der einen Sprache auf die andere (etwa in Genus oder
Rechtschreibung, z. B. sorbisch ,,mamon® vs. deutsch ,,Mammon®). Diese Interferenzen
werden im kiinftigen Schreiben oft poetisch produktiv, wie spétere Horbilder zeigen.
Die Gattung Feature meint ein Horfunkgenre, eine journalistische Darstellungsform,
die meist nicht fiktional ist. Es enthilt Elemente der Reportage und der Dokumentation.
Themen werden durch kleine Geschichten, Szenen und Zitate behandelt. Dabei wird an
das Alltagswissen der Rezipienten angekniipft. Die Radiofeatures von R6za Domascyna
stammen nicht allein von ihr. Sie verfasste die Texte, die technisch-dramaturgische Um-
setzung dagegen erfolgte durch andere. Mehrere Stiicke entstanden im Umfeld der Wen-
de, im Jahr 1988 und im November 1990. Man kann davon ausgehen, dass in dieser Phase
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auch Themen angesprochen werden (konnten), deren Behandlung zuvor problematischer
gewesen sein mag.

Das Feature ,,Ich pfliicke die Rose. Aus dem Leben einer sorbischen Marchenerzih-
lerin“ ist mit dem 26.1. 1988 datiert. Seine siebzehn Manuskriptseiten liegen nur un-
ver6ffentlicht und in deutscher Sprache vor. Das Stiick handelt von der Gromutter der
Autorin und ist personlich gehalten. Dieses Autobiografische verbindet alle Horspiele
und Hoérbilder R6za Domascynas und tritt hier bereits in einer dsthetischen Transforma-
tion auf. ,,Ich pfliicke die Rose* nennt in einer Variante des Untertitels explizit die ,,Mar-
chenerzdhlerin Hana Ché&Zcyna“. Die ,,Autorin®, eine Figur des Textes, wird von Janina
Brankatschk gesprochen, der ,,Zitator* von Michael Lorenz, im ,,Originalton” wird Hana
Senkarjowa zitiert. Sie ist ,,die #lteste Tochter* ,,meiner GroBmutter”, so der Nebentext,
der —ungewohnlich genug — in der Ich-Perspektive gehalten ist. RegelméBig werden reale
Erinnerungen eingeblendet.

,lch pfliicke die Rose* ist eine Art Legitimationstext, denn von der Grofmutter, die
96 Jahre alt wird, als ,,Volkserzdhlerin und -séngerin“ geht die sorbische Rede und Spra-
che auf die Enkelin, die Autorin des Stiicks, tiber. Das zeigt sich am Schluss, an dem ein
von Hana ChéZcyna oft erzdhltes Mérchen steht, in dem der ,,schonen Schwester” eine
Rose aus dem Mund wéchst: Die Enkelin Roza (wortlich: ,,Rose®) pfliickt sie. Sie selbst
ist diese Rose, die sie im Vornamen trigt und tritt so die Nachfolge der GroSmutter an.
Als Volksséngerin schldgt die GroBmutter aulerdem die Briicke zur Musik. Neben dieser
folkloristischen Legitimation bleibt auch jene fiir die Kunstliteratur in der Familie. Dafiir
steht der Onkel Jurij Chézka. Zu Chézka schreibt die Autorin Ende 2009 u. a. ein eigenes
Horbild mit dem Titel ,,Memento stuchowy wobraz ze Ziwjenja basnika Jurja Chézki*
(,,Memento. Horbild aus dem Leben des Dichters Jurij Chézka®; vgl. auch DomaScyNA
1994).

Bei den Sorben ist die intertextuelle Dimension oft eine intimere, familidre. Hana
Senkarjowa steht im Hérspiel fiir das Miindliche, ebenso fiir Sprachmischungen: ,,Und
dann hat sie viel Geschichten erzihlt. Bajki bata. ,Bajki ba¢® signalisiert auch das Rhyth-
misch-Musikalische. Der eingespielte Text ist zudem dialektal geférbt (,,war begabt, dall
sie konnte reden‘; ,,Haben sie immer sich gefreut”) und referiert auf gesprochene Spra-
che. Die Repliken Hana Senkarjowas klingen fremd.

Gewohnt habe die Gromutter in Horka (bei Kamenz). Die Enkelin, also die Auto-
rin, habe sie wiederholt besucht. Thre Satze sind hochsprachlich, kurz und rhythmisch.
Nach dem Tod der Grofimutter sei die Autorin immer wieder in ihr Haus zuriickgekehrt.
Auf deren Stuhl am Fenster sitzend, gleichsam Nachfolge und Verpflichtung in Einem,
findet sie das Buch ,,Poesie der kleinen Kammer* von Jurij Chézka, des im Krieg ums
Leben gekommenen Dichtersohns Hana Chézcynas. GroBmiitterliches und ménnliches
Dichtererbe verbinden sich. Seine Gedichte werden im Feature (in der Ubersetzung von
Kito Lorenc) von Michael Lorenz auf Deutsch gelesen. Die Gedichtrezitationen beginnen
vielfach auf Sorbisch, werden aber vom lauter werdenden Deutschen {ibertont. Das Sor-
bische erklingt dann fast unhdrbar im Hintergrund. Die Lautkulisse bildet so eine weitere
Interferenz. Das Horspiel arbeitet mit der konkurrierenden Lautlichkeit beider Sprachen.
Es entgrenzt die Sprachténe — im Sinne der GroBmutter — zur Musik hin, so in Chézkas
Gedicht: ,,Wenn du einst uns nicht mehr Mutter bist“. Es habe sich ,,ein kleines Volk, das
an der Welt zerbrach®, ,.friedlich aufgelost”: Es sei ,,anspruchslos® gewesen wie ,,mein
Onkel Jurij“. Kollektives und Autobiografisches werden parallel gefiihrt. Mutter habe oft
von ,,unserem Jurij* gesprochen.



Wirklichkeit im Wandel: R6za Domascyna auf dem Weg zum Gedicht 87

Die Autorin unterstiitzt in ihren Repliken das Prinzip der Montage und zitiert dazu den
polnischen Aphoristiker Stanistaw Lec auf Deutsch: ,,Ohne die Kenntnis fremder Spra-
che[n] wirst du nie das Schweigen des Ausldnders verstehen“. Zwei Sprachen ,,verdop-
peln‘ ,,das Erlebnis Welt™“. In der Erinnerung des Ich waren in dieser Welt die Verwandten
auf dem Dorf ,,ineinander verwurzelt. Sie bildeten von Beginn an eine synkretistische,
gleichsam natiirliche Lebenseinheit.

RézZa besuchte die Oma als ,,Ferienkind“ — mit deren weiteren Enkeln Jan und Ma-
rja. Sie stammte aus der Familie des jlingsten Sohnes Pawot. Hana Chézcyna wurde im
Jahr 1887 in Weidlitz geboren und hatte fiinfzehn Kinder zu betreuen, von denen zwolf
am Leben blieben. Der Vater war Zimmermann. Geheiratet hatte sie den Witwer Miklas
ChéZka, der drei Kinder mit in die Ehe brachte.

Alle ihre Erzéhlungen sind miindliche. Darin entsprechen ihnen die Erzéhlungen der
Tochter Hana Senkarjowa. Zahlreiche Sprichworter markieren das Miindlich-Folkloris-
tische. Im Werk Roza Domascynas spielen sie — dhnlich wie die Mérchen — eine grofie
Rolle (,,Blablabla®, DomaScyNa 2011). Das Musikalische dieses Erzihlens der Senka-
rjowa schligt sich auch darin nieder, dass der Text durch Musik unterbrochen wird. Der
sprachlich-musikalische Wechsel kehrt spéter in der Tonaufnahme der Lesung des Textes
,,Prjedy ha¢ wotendzes* (,,Bevor du gehst”, BULANK/DoOMASCYNA 2011 bzw. 2008) durch
die Autorin wieder. Doch die Wiedergabe der miindlichen Repliken Senkarjowas muss in
der schriftlichen Version defizitir ausfallen. Oft fehlen Lexeme, z. B. Fiillworter, Worter
werden hdufig in einer hochdeutschen Variante (,,auch®) statt dialektal (,,och®) geschrie-
ben, die Syntax ist meist eine fehlerhaft miindliche usw. Die Diskrepanz von miindlichem
und schriftlichem Text ist deutlich spiirbar.

Die GroBmutter erzdhlt oft von Jurij. Er lebte und studierte in Prag und kdmpfte im
Krieg. Doch desertierte er im Jahr 1944 mit zwei anderen Sorben. Er kam ebenso zu Tode
wie seine Schwester Lejna, die — von Polen — erschossen wurde. Die Griinde bleiben
ratselhaft. Angeblich habe sie andere Polen verraten.

Als nach dem Krieg die LPG eingefiihrt worden war, sah die Autorin die GroSmutter
nur mehr zu Geburtstagen. Doch hatte diese einen tiefen Eindruck hinterlassen, und die
Enkelin wusste die ,,Geborgenheit ihrer dunklen Récke zu schétzen. Sie stellt sich, an-
kniipfend an das Bild der Rose, die legitimatorische Frage: ,,Oder lebte ein Stiick von ihr
in mir?* Dieser frithe Text trdgt dichterisch-autobiografische Ziige. Zugleich erweist sich
die Dominanz der GrofSmutter und ihres miindlichen Erzédhlens als grundlegend fiir den
weiteren dichterischen Weg R6za Domascynas.

Das nédchste Stiick trdagt den Titel ,,Endstation. Horspiel von Réza Domaschke*
(,,Koncna stacija“). Die sorbische Fassung ist mit 11.12. 1989 datiert. Eine weitere Datie-
rung nennt den 25.4. 1990. Beide Fassungen wurden zwischen 1990 und 1992 mehrfach
gesendet. Sie unterscheiden sich nicht grundlegend, sondern nur in Details. So wird etwa
nur in der sorbischen Fassung das Alter der Figuren genannt. Die Melodie des Liedes
,»Ach, moja hola ...* (,,Ach, meine Heide ...*) von Korla Awgust Kocor erklingt auch
nur in der sorbischen Fassung. Beide wurden aber erneut nicht fiir eine Buchpublikation
ausgearbeitet. Sie sind voller handschriftlicher Bemerkungen. Im Unterschied zum ersten
Text haben wir es mit einem Horspiel zu tun.

Wenngleich dieses Stiick im Vergleich zu ,,Ich pfliicke die Rose* stirker fiktional ge-
prégt ist, bleibt dennoch das Autobiografische wesentlich. Es steht der Vater, der Kriegs-
heimkehrer — hier wird er ,,Sohn Juro* genannt —, ein Mann von 65 Jahren im Zentrum,
dessen Vater sich umgebracht hat, als sein Dorf abgebaggert werden sollte. Auch spiter,
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in den Gedichten, erscheint der Vater der Dichterin immer wieder. In diesem Horspiel ist
er der Protagonist. Doch ist er durch den Krieg und dessen Gewaltexzesse psychisch er-
krankt. Juros Leben zwischen Zweitem Weltkrieg, DDR und BRD bildet die thematische
Achse des Textes.

Es sind vor allem bedriickende Motive, weniger die dsthetische Dimension, die diesen
Text kennzeichnen. Erstmals wird das Thema der abgebaggerten sorbischen Doérfer aus-
giebig behandelt. Zwar liegt das Stiick in beiden Sprachen vor, doch zeigt sich das Sor-
bische mit deutschen Sprachelementen durchmischt, etwa im Gespréch beim Arzt. Das
in spéteren Gedichten so vielfdltige Moment der Sprachmischung ist bei der Autorin von
Beginn an prasent, wenngleich — wie hier — als Lebenstext, d.h. durch die Wirklichkeit
motiviert. Durchgehendes Leitmotiv ist das mit der Geige gespielte und von Juro meist
mitgesummte sorbische Lied ,,Ach, moja hola ...*.

Der Text beginnt mit einem Arztbesuch. Hanna (sorbisch ,,Hana*) geht mit Juro zum
Arzt, ,,weil er immerzu schreit”. Er fiihlt sich verfolgt und will aulerdem ins abgebag-
gerte Dorf zuriick, was aber ,,vergeblich® sei. Kein Zug fahre mehr hin. Hanna und Juro
wurden umgesiedelt. Sie fithle sich im Hochhaus wohl: ,,Das soll nun unser Zuhause
sein.“ (,,Tén ma moje doma by¢.). Juros Vater — so ihre Euphemismen — habe das ,,nicht
gewollt und sei ,,gestorben®. Hanna spricht beim Arzt Deutsch, Juro aber weigert sich
und spricht — nur mit sich — Sorbisch.

Beschrieben wird ein fiktiver sorbischer Markt, auf dem die ,, Totenfrau® (,,smjer¢*) in
Tracht sorbische folkloristische Waren (z. B. Trachtenpuppen) gegen Dollar anpreist. Die
Totenfrau tragt Hannas abgelegte Tracht: ,,Die Kleidung deiner Braut.” Juro kommen-
tiert das in der deutschen Fassung mit ,,[d]as Skelett hat sich Hannas abgelegte Tracht
angezogen.” Die Totenfrau will ihm eine Sichel (,,serp*) verkaufen. Er — so die Frau —
miisse sie doch kennen, da er ihr schon oft ins Gesicht gesehen habe: ,,Augen ohne Lid,
ein Mund ohne Lippen ...“. Die Totenfrau erlautert: ,,Ein Puppengesicht!* Die Puppe
und ihre Angleichung an die sorbische Totenfrau ,,Smjertnica“, die Juro erkennt, kehrt in
spateren Gedichten wieder. Die Puppe gleicht der Braut Hanna, als sie Tracht trug, die
so auch mit dem Tod korreliert. Juro hilt der Totenfrau vor, dass sie nur Tod bringe: den
Tod im Krieg, das Ende der abgebaggerten Dorfer, das ,,stinkende Wasser* in den Folge-
landschaften. Diese realen Ereignisse aus verschiedenen historischen Phasen werden als
todbringend dquivalent gesetzt.

Juro habe alle Erinnerungen gestrichen, etwa jene an den jiingeren Bruder Malko, der
,»in die grole Welt“ fortgegangen ist. Juro habe ihn in die Enge getrieben, als Malko als
Nazi zu DDR-Zeiten den Kommunisten Hinrich mit seiner einzigen Kugel téten wollte.
Hitte er es getan, wiirden sie noch heute in ithrem Dorf leben. Unter den Kommunisten
aber wurde ihr Dorf abgebaggert. Er, Juro, habe das Dorf aufgegeben, auch den Vater, der
an der Tirschwelle stand, die Geige, die sorbische Fiedel, zerschlug und sich aufthingte,
als die Bagger kamen.

Die folgende Riickblende in das Jahr 1937 behandelt einen anderen Tod, den des
Wendischen in der deutschen Schule. Wieder erklingen Geigentone. Der Lehrer zwingt
die sorbischen Kinder unter Schldgen Satze zu sprechen wie: ,,Der Dreck muBl weg. Der
wendsche Dreck.” Juro muss hundertmal die erste Strophe des Deutschlandlieds schrei-
ben: ,,Von der Maas bis an die Memel“. Er wird dabei geschlagen und schreit erstmals in
seinem Leben. In der Gegenwart fragt der Arzt in der Jetztzeit ,,Seit wann schreit er so?*
Damit ist das beantwortet. Die durch sein Sorbentum verursachten Schreie kehren wieder,
wenn Krieg ist, wenn der Larm der Schaufelbagger den Ton der Fiedel iiberlagert.
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Die Riickkehr Malkos wird erwogen. Juro miisse Malko gegebenenfalls den Weg
zum ,,Elternhaus* (,,rodny dom®) zeigen, denn dort sei heute nur mehr Wasser. Hier be-
dient sich die Autorin der verneinenden Sprache der Lutken: ,,HdyZ na dworniscu njej-
sym, jemu nichtd njepraji, zo je woda tam, hdzez bé rédny dom byt“. (,,Wenn ich nicht
am Bahnhof bin, wird ihm niemand sagen, dass dort das Wasser ist, wo das Elternhaus
stand.*). Was aber solle Malko nach seiner Riickkehr mit seinen Erinnerungen tun? Der
Rat Juros lautet klar ,,einsperren® (,,zawréc¢*) und nur sonntags ansehen.

In einer weiteren Riickblende, erneut auf den Krieg, habe Juro ,,[fJremde Lieder fiir
fremde Siege* singen miissen. Deutsch war die ihm fremde Sprache, in der er — wie
alle Sorben — im Krieg bei Leningrad singen musste. In einem spéteren Text wird von
Deutschland als bloem ,,wohnland* die Rede sein. Auf Juro lastet die Schuld, von der
Front nicht die Wahrheit nach Hause geschrieben zu haben, auch nicht, als der jlingere
Bruder Malko in seiner nazistischen Verblendung Briefe ,,voller Siege* an ihn gerichtet
hatte. Auch deshalb folge ihm, wie die Totenfrau formuliert, der Feind ,,wie ein Schat-
ten®, jener des Todes: ,,Von meiner Angst hab ich nichts nach Hause geschrieben.* (,,Wo
swojim strase njejsym domoj pisal.©). Die Totenfrau erzéhlt von den Soldaten, die sich —
wie Chézka — dem Krieg entzogen haben und standrechtlich erschossen wurden.

Als Juro aus dem Krieg zuriickkehrt, droht ihm sein eigener Bruder Malko mit dem
Gewehr, denn er habe nicht bis zum Endsieg gekdmpft. Malko, durch und durch Faschist,
rechtfertigt diese Haltung, als ihn der mit dem Kriegsende zum Kommunisten gewendete
Hinrich fragt: ,,Und was wird mit Deserteuren gemacht?* Malko: ,,An die Wand — und
erschieen!“ Malko zielt auf den Bruder Juro, ,,lacht irr, weint, wirft das Gewehr weg,
lauft davon.* Und geht ins Ausland, 1duft also davon.

Hinrich hingegen ,wendet‘ sich schnell, wobei Nachkriegs- und DDR-Wende mit dem
ideologischen Wandel so vieler 4quivalent gesetzt werden. Die folgende Passage fehlt je-
doch in der deutschen Fassung. Hinrich hat ein slawisches Hemd, ein polnisches, angezo-
gen und spricht kein Deutsch mehr. Auf ein Tuch hat er den aus der Zeit des Kriegsendes
beim Einmarsch der russischen Truppen unter Sorben bekannten Satz ,,Hier wohnen Sla-
wen* (,,Tu bydla Stowjancy*‘) geschrieben. Auch nach der Wende gehort Hinrich als frii-
herer Biirgermeister zu den Gewinnern, so besitzt er — anders als Hanna und Juro — sein
eigenes Haus. Hanna sei aber mit ihrem Pliischsofa im Hochhaus zufrieden. Hinrich hat
rechtzeitig, bereits in der DDR, dafiir pladiert, dass es zur ,,vollstandigen Auskohlung des
Kohlenfeldes* kommen miisse, denn ihr Dorf sitze auf der Kohle. Er hat den Menschen
ein besseres Leben versprochen, Juro hingegen habe geschwiegen. Er schweigt auch, als
Hinrich nun zum Umweltschiitzer mutiert und sich fiir die ,,Wiederurbarmachung® der
Landschaft und des Bodens einsetzt.

Juro bleibt schweigend in seinen Erinnerungen gefangen. So sieht er vor seinem inne-
ren Auge Malko auf den fahrenden Zug springen. Die Totenfrau bietet ihm an, ihm seine
Erinnerungen abzukaufen, trage sein Gesicht doch die Ziige des Vaters, der sich getotet
hat: ,,Za to dam ¢i swobodu.” (,,Dafiir biete ich dir Freiheit.”). Aber ihre Freiheit ist jene
Hinrichs. Wie er solle auch Juro Baume fallen (,,tote) und etwas Niitzliches bauen, zum
Beispiel Garagen. Juro und sein Vater aber waren bereits im Reich heimatlos gewesen.
Sie hatten sich ,,immer gefiigt®. Das ldsst sich nur zynisch kommentieren: ,,Der Heimat-
lose ist restlos frei.” (,,Bjezdomny je swobodny ha¢ do dna.*)

Ebenso zynisch argumentiert die Totenfrau, die damit aus ihrer sorbisch-folkloristi-
schen Rolle fillt, mit Nazi-Propaganda: ,,Arbeit macht immer noch frei. Hinrich, der
auch nach dem Ende der DDR wieder Erfolg hat, unterstiitzt das mit seiner an tiberlieferte
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Nazipraktiken erinnernden Drohung: Wer ungute Geriichte verbreite, werde offentlich
angeprangert und es werde ihm ein Schild umgehéngt.

Die Totenfrau suggeriert Juro den Selbstmord, die Nachfolge des Vaters. Sie animiert
ihn zugleich dazu, ihr eine Sichel abzukaufen, um endlich Hinrich, der sich in jedem
System einrichtet, zu téten. Juro werde im Leben keinen Frieden mehr finden, denn der
»Feind“ (,,njepiecel*) habe ihn in seinen Metamorphosen immer im Blick. Zweifellos
wird erneut Hinrich zu seinem Feind. Er bringt ihn nicht nur hinter Gitter, hinter ,,Mauern
aus gelbem Ziegel“, sondern bedient sich auch fortgesetzt der Liige: ,,Léngst haben sie
ihre Zunge ausgetauscht*.

Hanna wirft er Sprachlosigkeit vor. Als der Hof nach seinem Gefangnisaufenthalt
abgewirtschaftet gewesen war, wollte sie ihn verkaufen: ,,Wie sprachlos du geworden
bist. [...] Deine Sprache hast du verkaufen wollen. Du Narrin! [...] Deine Zunge ist der
Verridter.” In der sorbischen Fassung ist die Biihne gegen Ende in der Trauerfarbe Weil3
gehalten. Die Totenfrau tritt in (Hannas) sorbischer Tracht auf. Sie ist es, die jetzt ihre
Trachtenkette mit Goldmiinzen (,,8ndra“) tragt. Obgleich Juro sie als ,,[e]in Skelett in
Kleidern® beschreibt, heiratet er, verblendet, die ,,Totenfrau®. In dieser apokalyptisch an-
mutenden Metamorphose endet das bedriickende Spiel zu Juros Leben und Tod in dessen
Symbiose mit dem weiblichen Tod, der die sorbische Tracht zur Erreichung des Ziels nut-
zen kann. Die Metamorphosen der Profiteure und der Verlierer stehen sich unverséhnlich
gegeniiber. In keinem Text wird der Vater der Dichterin noch einmal eine derart zentrale
Rolle spielen. Aus vielen Gedichten ist er aber auch nicht wegzudenken.

Der Titel des zweiten Features nach ,,Ich pfliicke die Rose* zitiert eine Figur aus dem
Text. Der Titel lautet ,,,Die denken, wir sind Polen, oder was ... — Vom Verlust einer
Identitit: die Sorben‘. Das Thema des landschaftlichen, 6konomischen und gesellschaft-
lichen Wandels wird weiterverfolgt. Datiert ist die deutsche Fassung, eine sorbische gibt
es nicht, mit ,,12. November 1990, Das Stiick wurde gesendet, aber nicht publiziert. Es
ist zum einen dokumentarisches Feature wie ,,Ich pfliicke die Rose®. Zum anderen kniipft
es thematisch direkt an das Horspiel ,,Endstation® an. Die Entstehung aller drei Stiicke
liegt zeitlich nahe beieinander.

Nur wenige Ethnien haben in Deutschland eine derartige Verlust- und Unterdrii-
ckungserfahrung gemacht wie die Sorben, zumindest in der Moderne. Sie sind ihrer Hei-
mat im 20. Jahrhundert durch den Kohleabbau radikal entfremdet worden. So steht von
Beginn an das Fremdwort ,,devastieren” im Mittelpunkt und der Text wird von einem
»Baggergerdusch® untermalt. Zwischen 1973 und 1976 wurden die Einwohner des Ortes,
in dem 1884 noch 90 Prozent der Bevolkerung Sorbisch sprachen, umgesiedelt.

Grundlage des Textes bilden Interviews — in deutscher und sorbischer Sprache — mit
Menschen, die Tzschelln/Celno (im Text: ,, Tschelln®), einen abgebaggerten Ort an der Spree
mit ehemals 300 Einwohnern, verlassen mussten und ihrer Heimat v6llig entfremdet wur-
den: ,,Der Ort ist sehr schon gewesen.* Doch die ,,Jiingeren mochten nicht nach Tschelln
zuriick®, so ein Sprecher im Stiick. Die Sprache, zumal das Deutsche der Interviewten ist
stark dialektal geprégt, dhnlich wie in ,,Ich pflicke die Rose®. Die Volkslieder, die erklin-
gen, konkurrieren lautlich — wie in ,,Endstation” — mit dem Baggergerdusch. Tzschelln
war noch ein zweisprachiger Ort. Eine interviewte Person behauptet: ,,Alle Deutschen be-
herrschten Sorbisch. Vier Elternteile werden interviewt, das élteste Paar hatte im Jahr 1931
geheiratet. Eltern erzéhlen, dass sie mit der Leiche des Sohnes umziehen und ihn auf einem
neuen Friedhof betten miissen, was ihnen ,,schlechte Traume* mache. Die Verarbeitung der
Umsiedlung in Traumen und deren Verdrangung trifft auch Juro aus ,,Endstation®.
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Die Verluste durch Kohleabbau lassen die Bewohner die frithere Heimat zur Idylle
verkldaren, zum sorbischen Arkadien. Fiir Kurt Hubatsch war Tzschelln ,,wunderbar®. Er
habe an der Spree mehr als zwanzig Teesorten gesammelt. Doch durch den Tagebau seien
,tausende von Fischen kaputt™ gegangen. Er habe ,,schlechte Traume* und ,,abgefunden
hab ich mich natiirlich nicht*. Manches von dem, was Juro als Sorbe leidvoll in der Schu-
le, im Zweiten Weltkrieg und im Kommunismus erfahrt, kehrt hier in Repliken, etwa
Herrn Knothes wieder, z.B. dass Sorbisch vor dem Krieg auf dem Schulhof verboten
war. Auf die DDR beziehen sich betont miindliche Aussagen, etwa dass Einrichtungen
wie ,,Schwarze Pumpe® ,,sehr schaden tun*: ,,Also, das kann hier nie mehr werden* —
,,die Lausitz wie sie war®. Der Schaden habe bereits damit begonnen, dass man ,,Ausfalle
gegen Sorben® ,,unter Strafe® stellen musste.

Alle beschreiben das Leben der Sorben in Tzschelln. Die Alteren hétten dort viel ge-
sungen, auch Gedichte auf Sorbisch und Deutsch aufgesagt. Es habe sorbische Tanz- und
Gesangsgruppen gegeben. Brauche wie Ostereiermalen, ,,Gédnse ktapawki® und ,,Mais
saugen® seien gepflegt worden. Die Kirche von Tzschelln stand bereits unter Denkmal-
schutz. Die Ehepaare haben untereinander meist sorbisch gesprochen, was zuerst ,,wen-
disch® geheillen habe, und sie tun das noch jetzt. Passend dazu seien alle ,,noch in der
Tracht” gegangen. Man sei dort ,,mehr wie eine Familie* gewesen. Hier aber fiihlten sie
sich ,,immer noch als Fremde®. Die Erfahrung der Fremdheit ist ein Leitmotiv all dieser
Texte.

Der Gebrauch des Sorbischen war natiirlich, denn ,,[d]as spricht sich doch am bes-
ten.” Es vermittelt das Gefiihl der Heimat. Lachend ergénzt ein Ehepaar: ,,Die denken,
wir sind zwei Polen®. Das Sorbische wird paradoxerweise von den Deutschen im Land
spétestens jetzt als Fremdsprache wahrgenommen, wo die ,,Zerstérung [...] endgiiltig®
und ,,Alles abgebaggert sei. Der Gemeinderat sei dagegen gewesen, doch die Regierung
habe das verfiigt. Nun sei es nétig, ,,gegen das Vergessen™ anzureden, wenngleich ,,in
fremder Sprache®. Das gelinge aber nur bedingt: ,,Jetzt triumt man auch viel* — so vom
toten Vater, der auf einen neuen Friedhof umgebettet werden muss. Nicht die Autorin,
sondern die Betroffenen dokumentieren in diesem Feature ihre Traumatisierung durch
den Kohleabbau.

War Deutsch fiir viele Sorben einst Fremdsprache, miisse man heute iiber das Ge-
schehene in der Fremdsprache Deutsch sprechen, was Juro verweigert, um es zu verar-
beiten. Die ,, Traume* treten mit der sozialen Vereinsamung in den Vordergrund. Auch
die DDR erscheint als Ort der Gewaltausiibung gegen Sorben (,,man durfte nicht*). Die
Umformung der sorbischen Gesellschaft, der grundlegende Wandel wird als gewaltsamer
dargestellt. Die Angleichung des vermeintlich Fremden an das Eigene erweist sich als
historische Konstante. Diese Metamorphose ist eine zutiefst unfreiwillige.

Das néchste Stiick ist komplexer. ,,Der Raketenballon. Spiel fiir Kinder” (1990/92),
sorbisch ,,Balonraketa” (1990/92; 2008), deutsch 59, sorbisch 58 Manuskriptseiten, ent-
steht im selben Zeitraum. Die beiden Akte der deutschen und der sorbischen Fassung sind
weitestgehend textgleich. Doch weicht das ,,Horspiel” von Christian Schumann (1992)
unter der Regie von Riidiger Zeiger in zweierlei Hinsicht ab. Zum einen ist der Text
grundlegend verdndert; zum anderen umfasst das Horspiel, ,,Ein Horspiel von Roza Do-
maschke®, nur den ersten Akt der urspriinglichen Fassung. Viele Details, etwa Namen,
werden leicht gedndert. Die Horspielfassung ist weiterhin deutlich kiirzer als der schrift-
liche Text (deutsch wie sorbisch), zugleich aber ist die Horspielfassung klarer strukturiert
und an gesprochener Sprache ausgerichtet.
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Das Stiick basiert, anders als die bisherigen, auf sorbischer Folklore, konkret auf
Erzéhlungen vom Wassermann. Diese stehen im Kontext des Abbaggerns, weshalb das
flir den Wassermann existenziell wichtige Wasser in den Vordergrund riickt. Folkloris-
tisch-fiktive Welt und Wirklichkeit des in der BRD fortgesetzten Braunkohleabbaus ver-
binden sich. Hilfe fiir den in seiner Existenz bedrohten Wassermann scheint der titelge-
bende ,,imprégnierte” ,,Raketenballon” zu bieten. Er bringt ihn gleichsam als biblische
Arche bzw. als ,,Ufo* in eine andere Welt. Tatsidchlich landen dort im zweiten Akt einer
fritheren Fassung dieses ,,Spiels fiir Kinder* auch alle Figuren des Spiels. Doch wurde
dieser Teil in der Endfassung zu Recht getilgt, da der Kern der Aussage im ersten Akt
liegt.

In den fritheren — ersten, nicht gesendeten Fassungen in Sorbisch und Deutsch — die
in einem ,,Moorgebiet™ spielen, treten neben dem Wassermann Jan der Zauberer Kilk
(spéter Kilkrod), der Mensch Mario, ein Mischwesen mit Namen Kiepitz/Kiwica auf,
halb Mensch, halb Wassermann. Lautlichkeit und Miindlichkeit sind ausgeprégt: Mario
spricht ,,mit fremdem Akzent“, man hort Tierstimmen, Bagger- und Automatentone, die
aus ,,Endstation bereits bekannt sind. In der sorbischen Fassung ist von ,,Baggerstim-
men* die Rede, also lautlich fundierten Mischphdnomenen. Der Wassermann spielt — wie
Juros Vater in ,,Endstation” —,,Geige*, die sorbische Fiedel, die auch in spéteren Gedich-
ten wiederholt figuriert. Die Nixen Milly und Lena singen — so ein Merkmal des Stiicks
— einen Brechtschen ,,Song®, den ,,Song der Freude®, neben ihnen steht die ,,Verwand-
lungskiste. Der Zauberer Kilk ist im Stiick der Meister der Verwandlung. Die beiden
Nixen gieBen die Pflanzen, um sie angesichts des Kohleabbaus vor dem Vertrocknen zu
retten. Man hort ,,von Ferne® (,,zdaloka®) einen Bagger. Lena erklart: ,,Wenn die Pflanzen
austrocknen, vertrocknen auch wir”, da die Menschen Pflanzen ja brauchen. Die mitunter
naiven Nachfragen der ersten Textfassung passen in ein Stiick fiir Kinder: ,,Warum bag-
gern sie dann? [...] Warum hinterlassen die Menschen dann eine Wiiste? Die T6chter
des Wassermanns kritisieren das vertraute ,,Devastieren® direkt.

Das Mischwesen Kiepitz, das in spéteren Fassungen getilgt wird, liest die Post, die sie
austrigt — wie scherzende Kinder — riickwirts und ,,[v]on unten nach oben®. Es {iberbringt
den in Amtsdeutsch verfassten Brief, der dem Wassermann die Umsiedlung in die Stadt
nahelegt. Mit dem Zauberer schmiedet er Pline, kiinftig Pflanzenschiitzer zu werden und
als ,,Schlaraffenwassermann® ein Vergniigungszentrum im Moor, ein ,,Disneyland“ zu
bauen bzw. solle es Kilk herbeizaubern. Dennoch singt er den ,,Song vom Undank® und
,Das Lied von der Unzulédnglichkeit*.

Neben folkloristischen spielen biblische Motive eine Rolle. Die Nixe Lena sucht mit
ihrer Gerte wiederholt das Wasser zu teilen. Das erinnert an das Buch ,,Exodus®, in dem
Moses das Meer teilt, damit sich das Volk Israel retten kann (2. Mose, Kapitel 14, Vers
21ff.). Die Nixe wird quasi zur biblischen Fiihrerin, zusammen mit ihrem Freund, dem
Menschen Mario, um das ,auserwéhlte‘ Volk der Sorben zu retten. Mario wird die Wei-
dengerte zum ,,Wegweiser®. Sie fiihrt ihn ,,direkt durchs Moor®, indem sie das Wasser
teilt. Auch die biblische Geschichte von der Arche Noah wird zitiert (Genesis, Kapitel
6-9). Die Arche mutiert zum Raketenballon, der in der ersten Fassung wegen der Feuch-
tigkeit, die der Wassermann bendtigt, impragniert sein muss. In der publizierten Fassung
verwandelt sich die Arche in ein Ufo. Kilk kann alles herbeizaubern, was er sich vorstellt,
darunter den Ballon mit ,,Raketenbioantrieb*.

Die ,,Baggerstimmen® ndhern sich. In der fritheren Fassung hebt der Ballon — noch
im ersten von zwei Akten — ab, sodass die Insassen die Heimat (,,tu domiznu®) hinter sich
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lassen. Der zweite Akt dieser Fassung zeichnet eine etwas unglaubwiirdige kapitalisti-
sche Utopie. Blumen werden weltweit vermarktet und alle verdienen am ,,schluchzenden
Wassermann mit Geige®, der sich in einen Gartenzwerg verwandelt. Da passt es, dass
der ,,Song der Anpassung® gespielt wird, der den Prozess des Wandels zum Kapitalismus
behandelt, denn aus allem wird Geld gemacht. Sollte man urspriinglich abgebaggert wer-
den, so hat sich das nun geéndert: ,,Jetzt tanzt hier alles nach unserer Geige.” Zumindest
in der Fiktion gilt das. Fiir ein ,,Massenpublikum® werden Tanzshows aufgefiihrt, in riesi-
gen Gewdéchshéusern ,,Kunstblumen® geziichtet. Dieses Szenario ist inhaltlich motiviert
und fiigt sich nur schwer in ein Spiel fiir Kinder ein. In der stringenter komponierten Hor-
spielfassung werden die didaktischen und pathetischen Momente der frithen Fassungen
getilgt. Am Ende der Endfassung hebt zwar das Ufo nicht mehr ab, doch ,,Marios Haar
wird griin“. Der Mensch mutiert zum Wassermann, der ein Sorbe ist. Deutlich wird hier,
wie sehr die Metamorphose eine folkloristisch motivierte ist und wie sehr Mischwesen
und Metamorphosen gerade auch der sorbischen Folklore eigen sind. Darin mdgen sich
durchaus mythische Urspriinge andeuten.

2. Das Horbild als (sorbische) Hommage

In den bisher behandelten Features und Horspielen steht das jeweilige Thema im Vor-
dergrund. In den néchsten beiden Horspielen, die aufgrund ihrer Statik als Horbilder
bezeichnet werden konnen, riicken zwei sorbische Dichter ins Zentrum, die fiir R6za
Domascyna aus unterschiedlichen Griinden wichtig sind. Mit diesen Horbildern erweist
sie dem Niedersorben Mato Kosyk und dem Dichter-Onkel Jurij Chézka eine Hommage.
Beide Texte entwickeln das Prinzip der Montage weiter. Auch sie erzéhlen nicht primér
eine Geschichte. Die beiden Vertreter der sorbischen Literaturen werden in den Stiicken
der Jahre 2003 und 2009 unter dem Blickwinkel ihres Sterbens bzw. ihres Todes betrach-
tet. Diese Texte stehen dem lyrischen Schaffen der Autorin poetologisch deutlich ndher
als die fritheren Horspiele. Beide Horbilder wurden in ihren sorbischen Textfassungen
auch gesendet. Es kommt also zu einer Verschiebung weg von den Wirklichkeitsthemen
des Abbaggerns und der Folklore hin zur Literatur.

Das Stiick ,,W paradizu wSyknych swétow* (,,Im Paradiese aller Welten®) tragt in
einer nicht publizierten bzw. gesendeten deutschen Fassung den Untertitel ,,Hommage®.
Diese Ehrerweisung bzw. Huldigung signalisiert die Dankbarkeit fiir kiinstlerische Anre-
gungen gegeniiber beiden, dem Niedersorben wie dem obersorbisch dichtenden Onkel.
Datiert ist der Text mit dem 22.11. 2003. Da ,,Im Paradiese aller Welten® — wie auch in
,,Endstation“ — unterschiedliche Phasen im Leben des Helden thematisiert werden, gibt es
entsprechend der Biografie Kosyks drei Spielorte: Albion (Oklahoma), Werben im Spree-
wald und den Bahnhof Leipzig. In Albion ist Kosyk bereits 87 Jahre alt. Sein Freund, der
franzosische Tischler Duprée, der so alt ist wie Kosyks verstorbener Sohn Juro, fertigt im
Stiick einen Sarg fiir Kosyk. Am Ende ist dieser fertig. In Werben ist Mato Kosyk hinge-
gen 37 Jahre alt. Die Spielzeit des Stiicks beschriankt sich auf einen Tag, den 22. 11. 1940.
Die Autorin datiert ihren Text 63 Jahre spéter.

Anders als die bisherigen Stiicke basiert dieses Horbild — ebenso wie das folgende —
vorwiegend auf Textzitaten. Zitiert wird aus Gedichten, aber auch aus Briefen Kosyks
und Chézkas. Daneben werden Kosyks ,,Gesprach mit einem Indianer und Zeitungen des
,,Bramborski serbski casnik™ jener Zeit bemiiht. Am Anfang stehen jedoch nicht Gegen-
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stinde und Inhalte, sondern ein ,,akustisches Zeitbild*. Darin iiberlagern sich englische
mit deutschen Sprachelementen, und Kosyks niedersorbisches Gedicht ,,Jm Paradiese al-
ler Welten / bin ich, wo ist ein beBres Haus?* wird in obersorbischer Sprachumgebung
platziert. Mit dem Paradies kontrastieren Meldungen von Kriegserfolgen und niedersor-
bische Wiegenlieder. So verwandeln sich gesprochene Worte in Tone und Gerdusche und
lassen die Semantik der Sprache in den Hintergrund treten. Beides korrespondiert mit
den Gedichten DomasScynas aus dieser Zeit. In den so entstehenden Traumwelten, die
Vergangenheit und Gegenwart mischen, werden phonetische Minimalpaare wie ,,Sége*
und ,,Sarge* immer wichtiger. Schliellich geht es bei beiden um das zentrale Motiv des
Stiicks, den ungehobelten Sarg fiir Kosyk.

Damit verbindet sich die Folklore und vermischt sich der Aberglaube, der in den
fritheren Stiicken in eigenen folkloristischen Figuren thematisiert wird. Kosyk sieht im
Traum ,,weiB3gekleidete Menschen® auf der Spree. Sie kiindigen nach sorbischen Vor-
stellungen seinen Tod an. Edmund VECKENSTEDT (1985: 165) schreibt dazu in seinen
,Wendischen Sagen®: ,,Wenn man im Traum K#hne mit weilen Leuten fahren sicht
oder auf der Spree schwarze Holzkldtze, stirbt einer.* Auch die Holzklotze sieht Kosyk
im Traum.

Die Vergangenheit Kosyks gleicht jener Juros und seines Vaters aus ,,Endstation. Sie
alle hatten sich als Sorben unter den Deutschen als ,,Fremdling™ (,,cuzbnik*) gesehen,
was letztlich auch in ,,,Die denken, wir sind Polen, oder was ... ein prominentes Motiv
bildete. Zwar war der Vater verargert, dass Sohn Juro das Gymnasium verlief3, doch ver-
stand er, dass er die patriotischen deutschen Parolen des Jahres 1873 nicht mehr ertragen
konnte. Das korrespondiert mit Juro im Stiick ,,Endstation®, der erstmals in der Schule der
Zeit des Nationalsozialismus schreit. Beide Viter, auch Kosyk, raten zu demselben Ver-
halten der Unterordnung unter die Deutschen und des Schweigens. Nicht Widerstand ist
angesagt, sondern Anpassung als eine dem gesellschaftlichen und 6konomischen Wandel
angemessene Haltung.

In diesem Stiick sind die Toten- und Sterbebrauche besonders wichtig, auch wegen
Kosyks Tod. Er singt auf Niedersorbisch zur Gitarre den Text zum deutschen Gebet ,,Miide
bin ich, geh zur Ruh®. Er selbst hat es libersetzt. Mit dem Volkskundler Veckenstedt sei er
iiber Land gezogen, um niedersorbische Sterbebrduche aufzuzeichnen. Dieses Lied habe
er fiir das frith verstorbene Maddchen Majka gesungen: ,,telko 1&t hizo pod dornikom spi*
(,,schon so viele Jahre schléft sie unter dem Gras®). Auch er sei ,,gewandert und hat sorbi-
sche Lieder und Brauche gesammelt.” Mato Kosyk liest daraus: ,,Wenn einer sterben soll,
so fallt abends ein Stern herab, und wenn er dann frith erwacht, sieht man ihn wieder gen
Himmel fliegen.* Trotz seiner Lektiire weicht der Originaltext bei VECKENSTEDT (1985:
168) ab: ,,Wenn einer sterben soll, so tut abends ein Stern herunterfallen und steht man
am anderen Morgen friih auf, so sieht man ihn wieder den Himmel hinauffliegen. Dieser
Text ist damit starker miindlich gepragt. Auf dieser ,,Insel” (,,kupa“) des Spreewalds, so
Kosyk, habe er auch Kirchenlieder aufgezeichnet. Der Vater aber entgegnete ihm, ,,die
Kirchenlieder singen wir aus dem Kopf.“ Es brauche keine Niederschriften. Die miindli-
che Kultur war also intakt. Die im Text gewéhlte Formulierung bedeutet eine sprachliche
Interferenz, heifit es doch im Original , kérluse mézemy z htowy* (,,die Kirchenlieder
konnen wir auswendig™). Ins Deutsche iibersetzt wird dies an den sorbischen Wortlaut
angepasst. Fir den Vater ist die miindliche Tradierung im Jahr 1880 in Werben noch
natiirlich, doch sein Sohn Mato will dem Verlust dieser miindlichen Kultur durch deren
Verschriftlichung bereits entgegenwirken.
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Die Auswanderung in die USA wird mit dem Tod verglichen. Das Verlassen der Hei-
mat wird als Bruch mit, zumindest als Abschied von der Natur und der Symbiose mit der
Natur gewertet: ,,An die Bienenkdrbe wird geklopft und dem Vieh, den Blumen und den
Bédumen wird der Weggang angesagt.” Natur und Menschen bilden eine symbiotische
Gemeinschaft. Das Abbaggern trifft beide umso hérter. Kosyks Vater sagt auf Deutsch
von den Brauchen: ,,Sie leben mit uns.“ Das bringt es jedoch mit sich, dass sie auch ,mit
uns‘ sterben. Tatséchlich steht im sorbischen Text: ,,Sie sind mit uns lebendig so lange
wir leben! Mato: Solange du siehst! Vater: Solange wir sind!“ Natur und Mensch bilden
eine Einheit. Beide sind aufs Engste durch die Briauche zu Leben und Sterben verbunden,
wenn etwa mit dem Blut des geschlachteten Huhns die Tiirschwelle bestrichen wird. ,,Wir
gehen dicht beieinander, damit die Seele des Toten zwischen uns keinen Platz findet.
Uberall herrscht Nihe und Symbiose.

Dieses Moment der Uberlagerungen schligt sich in den Texten in Sprachinterferen-
zen nieder. Erst in den Gedichten riicken sie aber in den Mittelpunkt. Quellen solcher
Interferenzen finden sich u.a. in Veckenstedts Texten, mithin in einem betont miindlich
gepragten Sprachmaterial. So zitiert VECKENSTEDT (1985: 167) eine Aussage, in der das
deutsche Wort ,,hinwandern* niedersorbisch konjugiert wird: ,,Mama a nan, zo b’Zomy
na tu rolu Zins hinwandrowas?* (,,Mutter und Vater, wo werden wir heut auf den Acker
hinwandern?*). Hier liegt eine Quelle der spéter in literarischen Texten so wichtigen In-
terferenzen. Bei der Interferenz werden muttersprachliche Strukturen auf dquivalente
Strukturen einer Fremdsprache, aber auch umgekehrt, iibertragen. Dieselbe Angleichung
ist zwischen Dialekt und Standardsprache moglich. Es kann sich dabei um semantische,
morphosyntaktische, idiomatische, phonologische, aber auch gestikulatorische Struk-
turen handeln. Phonologische Interferenzen finden wir schon zahlreich im Stiick ,,,Die
denken wir sind Polen oder was .... Ebenso diirften deutsche Sitze wie ,,drauf3en ist es
knackig* ihren Ursprung im Sorbischen haben: ,,wonka zymicka pikoce.“ Anpassung von
Sorben an deutsche Herrschaftsstrukturen und Angleichung von sprachlichen Elementen
bilden gemeinsam die Basis fiir Prozesse des Wandels und der Metamorphosen.

Ein zentrales Thema dieses Stiicks bildet der Indianer. Mato Kosyk, der 1886 zum
letzten Mal in Werben war, meint selbstkritisch, dass die Freiheit der deutschen Kolo-
nisten in den USA, also auch seine, mit der Unfreiheit der Indianer einhergegangen sei,
dass sie sich ihre Freiheit ,,erkauft” (,,wukupjena“) hétten. Auch Kosyks Haus habe einem
Indianer gehort, weshalb sie es billig bekommen hétten. Nicht zufillig zitiert er da sein
Mississippi-Gedicht: ,,Seh ich ein solches Wunder der Natur / erkenn ich der eignen Ohn-
macht Spur.“ Deutlich zeigt Kosyk die Ahnlichkeit des Schicksals der Indianer mit dem
der Sorben auf. So zitiert er aus der Rede eines achtzigjahrigen Hauptlings aus Seattle,
der kritisierte, dass die Gréaber der Viter zuriickgelassen und die Mutter Erde ausgepliin-
dert worden seien. Diese Beschreibung entspricht jener der abgebaggerten Sorben. Der
Mensch bleibe aber Mensch, wenn er aus dem Paradies ,,genommen® (,,wzaty*) sei. Bei
den obigen Textanalysen war von dhnlichen idyllischen Strukturen bei den Sorben die
Rede.

Dann wird auf sein beriihmtes Gedicht von der Indianerin hingefiihrt, das R6za Do-
mascyna so schitzt. Eine Indianerin habe ihn tief beeindruckt, auch weil er sie — wie sich
selbst — als fremd wahrgenommen habe: ,,Fremdlinge sind du und ich. Die Indianervol-
ker aber wiirden von Kain vernichtet. Seine Indianerin vergleicht er mit einer Nachtigall
und stellt sie damit seiner niedersorbischen Nachtigall aus dem Spreewald, Mina Witkojc,
gleich, die ihm sechs Mal geschrieben habe. In einem Brief habe sie ihn ,,Nachtigall“
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genannt, sei dieser Vogel, ,,syloj(i)k* bzw. ,,sotobik®, im Nieder- und Obersorbischen
doch ménnlich. Kosyk nennt sie deshalb seine ,,Nachtigallin® (,,sytojka*). Das wendische
Volk leide wie die Indianer. In diesen lyrisch anmutenden Ausfiihrungen fiihlt sich Kosyk
Mina nahe. Sie trenne nur die ,,Ferne® (,,dalokos¢*). Fiir Mina stehen eine Eiche und eine
Weide am Wegesrand fiir den weit entfernten Mato Kosyk. So stehe er mit seiner Familie
quasi in Bdumen in der Landschaft. Der Dichter mutiert zur Natur.

Wir haben damit auch im sorbischsprachigen Text eine innersorbische Zweisprachig-
keit, nicht nur eine obersorbisch-deutsche. Mato Kosyk fiihlt sich ihr nah, ,,denn uns
trennt nur die rdumliche Weite“. Dieser Dialog arbeitet mit Leitmotiven wie ,,Weite®.
Mina ist die einst grofite Freude, das Singen, vergangen. Der herrschende Krieg stehe
fiir den Verlust an Kultur und die ,,aggressive Lehre der Eigenliebe“. Fiir Kosyk klinge
das Wendische, er meint damit das Niedersorbische, ,,noch in ,seiner eigenen Melodie‘*
(,,w swojskej melodiji*). Der Klang der Sprache ist ihm alles. Auch deshalb spielen in
diesem Horbild Sprach- und Lautinterferenzen eine zentrale Rolle. Uberlagerungen und
Metamorphosen haben sich auf diese akustische Ebene hin verschoben und sich der kiinf-
tig dominanten Gattung der Lyrik angendhert. Derart wird einer dynamischen ungegen-
stindlichen Wahrheit der Weg gebahnt.

Das vorerst letzte Horspiel R6za Domascynas tragt den Titel ,,Memento stuchowy
wobraz ze ziwjenja basnika Jurja Chézki* (,,Memento. Horbild aus dem Leben des Dich-
ters Jurij Chézka®). Es ist mit ,,30.11. 2009* datiert. Nicht zufillig trdgt das ,,Horbild*
den Titel eines Gedichts von Jurij Chézka, ,,Memento! Vom 29.4. 1937, Auch dieses
Horbild besteht kaum aus eigenstidndigen Elementen, sondern erschopft sich in Zitaten
aus Gedichten und aus Briefen des Sohnes an die Mutter. Hintergrund bildet sein Auf-
enthalt in Prag, wo er Theologie studieren sollte, doch zur Bohemistik, Germanistik und
Sorabistik wechselt, da diese ,,Briicken® in seinen Augen nétig seien. Der Teufel kom-
mentiert ironisch, er habe gedacht, Jurij werde als Priester iiber das Wasser gehen. Jurij
halt ihm entgegen, dass, wer Briicken baue, iiber das Wasser gehen konne.

Der Text ist zwischen Tod und Krieg eingespannt, so im Gedicht ,,Fantazija“ (,,Fanta-
sie*), wo der Tod meint: ,,sym twoja kosa a ty moja ktosa, kosa syée ktosu, ktosa padnje.*
(,,Jch bin deine Sichel und du meine Ahre, die Sichel schneidet die Ahre, die Ahre fallt).
Zwischen den Gedichten hort man in diesem ,,Lautbild” immer wieder die ,,Tone von der
Front™ (,,zwuki z fronty*). Der Mutter schreibt er — lautmalerisch —, das Tschechische fal-
le ihm nicht schwer: ,,Daloko — ja a né. Skerje né, dokelz &&sce mi éezki njepadnje. Ceso
padnje mi internatne Ziwjenje.“ (,,Ich bin weit weg und zugleich nicht. Eher nicht, denn
Tschechisch fallt mir nicht schwer. Schwerer fillt mir das Internatsleben.”). Er zitiert
auch den tschechischen romantischen Dichter Karel Hynek Macha, den er {ibersetzt und
bei dem er viel lernt.

Bedringend aber ist fiir ihn, wie fiir so manche Vorgédngerfigur, die Néhe der Nazis
und ihrer Wendenabteilung. Sie nehme sich seiner an, sei er doch ,,ein wendisch spre-
chender Deutscher®. Jenes Midchen, das am Schluss, nach Chézkas Tod, aufraumt, ver-
sichert Hitler, dass ,,die Herzen der Wenden Dir treu schlagen®. Es ist das Méadchen, das
betet: ,,Héndchen falten, Kopfchen senken und an Adolf Hitler denken, der uns gibt das
téglich Brot und uns fiihrt aus aller Not*.

Vor allem die zitierten Gedichte offenbaren die innere Anspannung, in der Jurij Chéz-
ka lebt und in den Krieg zieht. Im Gedicht ,,Ludzo* (,,Menschen®) heift es: ,,darfst leben
nicht kannst sterben nicht“. Nach fast fiinf Jahren Krieg schreibt er am 16. 10. 1944 an die
Mutter. Sein Leben, das seien ,,Jahre des Vagabundierens® (,,1éta dundanja®), doch hoffe
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er, im Leben noch eine grofle Aufgabe erfiillen zu diirfen. Das aber blieb Hoffnung. Das
Horbild hat keine Geschichte. Es setzt das Ende von Chézkas Leben ins Bild und bringt
es zu Gehor. Es zeigt ihn — aus seinen eigenen Texten — im Banne des Todes, dem er von
Beginn an nicht zu entrinnen vermag.

Kito Lorenc hat diese groe Figur der sorbischen Dichtung im Jahr 1971 als erster
gewiirdigt. Nach Lorenc’ Ausgabe werden auch die Gedichte zitiert. Fiir ihn (LORENC
1971: 177) gehorte er zu den wenigen Lyrikern, dessen Werk ,,die Wende zu einer moder-
nen sorbischen Poesie verkdrpert“. Lorenc sprach vom ,,frithen Ernst (o.c.: 19) Jurijs,
der mit 14 Jahren in das Prager Konvikt des Erzbischoflichen Gymnasiums gekommen
war. Frith schrieb er gegen den Faschismus an. Er leistete, anders als andere Sorben, in
,unseren‘ Texten Widerstand gegen die Anpassung. Und doch muss er am 9. 10. 1939 als
Soldat zur Wehrmacht. Sein letzter Brief stammt vom 15. 6. 1944.

Seine Poesie weist weit in die Zukunft, sie sei (o.c.: 28) ,,auch komplizierter Reflex
kaum noch artikulierbarer tastender Wegsuche am Rande des Verzagens und Verstum-
mens.*“ Damit wird das Ambivalente dieser Gestalt und seiner Dichtung in angemessene
Worte gefasst. Chézka verstumme eben — anders als so viele bisher behandelte Figuren —
nicht, doch bewegte er sich in einem schwankenden Raum dazwischen, der fiir ihn Auslo-
ser der Asthetisierung im Gedicht ist. Er stellt nicht mehr das Leben dar — wie das die bis-
herigen Texte tun —, sondern reflektiert und verwandelt es in dsthetische Zeichen. In eben
dieser Ambivalenz liegt sein fiir die sorbische Literatur so grundlegend neuer Schritt, auf
den die Lyrikerin R6za Domascyna aufzubauen vermag. Er ldsst die Metamorphosen des
Lebens zuriick und schafft als erster Sorbe rein kiinstlerische Metamorphosen.

3. Kollektive und individuelle (auto-)biografische Ordnungen (Prosatexte)

Drei Prosatexte R6za Domascynas verbinden sich mit den bisherigen auditiven Gattun-
gen sehr eng. Es sind zwar ebenso sorbisch-dokumentarische und autobiografische Le-
benstexte, die jedoch — wie ,,Memento* — das Leben zunechmend &sthetisch reflektieren.
Das gilt vor allem fiir den Text ,,Prjedy ha¢ wotendzes“ (,,Bevor du gehst, 2011 bzw.
2008). Die drei Prosatexte sind auch Anfang der 1990er Jahre bzw. 2008 entstanden.
Sie bilden eine hilfreiche Grundlage fiir das Verstidndnis der Gedichte. Alle drei Texte
begleiten Bildbande mit Fotografien, wobei den Fotografien Jiirgen Matschies ein ho-
her &sthetischer Wert zukommt. Das gilt noch mehr fiir seine vielfach stilisierten Fotos
des ersten sorbischsprachigen Gedichtbands R6za Domascynas ,,Wr6¢o ja doprédka du*
(,,Nach vorn geh ich zuriick”, DomaScyNa 1990). Die Fotografien bzw. einschldgigen
Text-Bild-Relationen werden im Folgenden nicht beriicksichtigt. In den Blick genommen
wird vielmehr, dass sich darin das Moment der Intermedialitit, nicht mehr einer audi-
tiven, sondern einer visuellen, fortsetzt, die jedoch &sthetisch noch wenig relevant sein
diirfte. Fiir beide Formen der Intermedialitit ist aber eine Ahnlichkeitsbeziehung bzw.
eine Symbiose von Text und auditiver bzw. visuell-bildlicher Wahrnehmung konstitutiv.
Auch davon diirften sich die Gedichte geprégt zeigen.

Der erste Text mit dem Titel ,,Spreewald®, der im Jahr 1993 in einem Bildband mit
dokumentarischen Fotografien von Peter Kiihn erschienen ist (KUHN/DoMaScyNA 1993:
7-9; 81-98), kann als Hintergrund zum Kosyk-Horspiel dienen. Der Gedanke einer Sym-
biose von Natur und Kultur findet sich ebenso in den anderen Texten (o.c.: 7): ,,Beson-
ders im Vorfriihling und ab dem Spétherbst ist der Spreewald ein Ort, wo das Leben des
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Menschen mit der Natur noch nachvollziehbar ist, wo es Reste stummen Einvernehmens
gibt.” Der Tod tritt aber auch hier — wie in ,,Endstation* — bereits in Form von Tagebauen
auf: ,Es ist, als ob der Spreewald nicht von Tagebauen und Kraftwerken umstellt wére,
als ob sich die Wiisten der Bergbaufolgelandschaft nicht in unmittelbarer Néhe ausbreiten
wiirden und die Florentineneiche bei Straupitz nicht das letzte Stadium ihres Sterbens
erreicht hatte, nicht schon Gerippe wére.“ Vertraut ist uns das Gerippe der Todesfrau.
Figurieren die Gesichter der Trachtenpuppen als todgeweiht, so kennzeichnen sie auch
,Dutzendgesichter®. Tourismus und Trachten tduschen eine ,,scheinbare Idylle* vor. Mina
Witkojc dichtet 1931 niedersorbisch ,,Sonntags in der Frithe“, dass die ganze Gegend ,,in
Festtracht® stehe. Sie meide die lauten Buden und eile ,,hinaus in die stille, feierliche,
saubere Natur Gottes™ (0.c.: 89). Erneut gehen sorbische Tracht, sorbische Folklore und
Natur eine Symbiose ein.

Die Etymologie der Namen gibt oft die wahre, die sorbische Herkunft so vieler Orte
und Dinge preis: Kosyks Wohnort ,,Werben gehe auf ,,Wjerbno* und ,,wjerba‘, auf die
»Weide* zuriick. Der im Deutschen fremd klingende Ortsname ,,Byhleguhre(-Byhle)*
leite sich im ersten Teil von ,,Weiller Berg® (,,Béta Gora®) her. Sprachliche Interferenzen
gehdren zum sorbisch-deutschen Erbgut und sind keineswegs nur durch aktuelle Ent-
wicklungen erklédrbar. Der sorbische Name des Spreewalds ,,Btota“ verweist auf seinen
urspriinglichen Charakter als Sumpfgebiet. Der Schwemmsand des Urstroms sei in viele
kleine Talsandinseln zerfallen. Das dafiir gdngige deutsche Nomen ,,Kaupe® leitet sich
vom sorbischen Wort fiir ,,Insel* (,,kupa“) her. Die 300 Kanédle des Spreewalds heifien
FlieBe. Schon ab dem 9. Jahrhundert begann Markgraf Gero die (eingewanderten) Lusi-
zer zu unterwerfen. Die Deutschen nannten sie meist abschitzig ,,Wenden*, deren Spra-
che ,,Wendisch*. , Die ,wend’sche Hanka‘ dhnelt dem ,russischen Iwan‘ in Deutschland
und dem ,deutschen Michl‘ in RuBland.“ Fiir die Dichterin diirfte es relevant sein, dass
nur bei den Sorben eine weibliche Person als repréasentative Figur erscheint. Auch wegen
des Sumpfes sei der Spreewald so ,,reich an Schlangensagen® (o.c.: 83) und Schlangen
erscheinen als Gliicksbringer (u.a. geschnitzt am Hausfirst). Jedes Gehoft beherbergte
zwei Schlangen: Herr (,,gospodar®) und Frau (,,gospoza‘“). Die Schlangen starben, nicht
zuletzt aufgrund der Symbiose von Mensch und Natur, mit den Bewohnern. ,,Mensch
und Tier bildeten auch im Sterben eine Gemeinschaft, die voneinander wissen sollte.*
Den Bienen wurde der Tod des Bienenziichters mitgeteilt. Diese Symbiose sei Teil der
»Selbstachtung®. Doch diese mythisch verankerten sorbischen Symbiosen und Metamor-
phosen schwinden. Die Natur gab auch die GroBe des Spreewaldhauses durch die Lange
der Bdume vor (o.c.: 86). Hauser baute man oft innerhalb von einer Nacht, da fertige
strohgedeckte Hauser nicht mehr abgerissen werden durften.

Dennoch wanderten zwischen 1847 und 1885 iiber 1000 Menschen aus diesem Raum
iiberwiegend nach Nordamerika aus. Zunehmend wurde den Spreewéldlern, fiir die das
Fischen, der Anbau von Meerrettich und dgl. wesentlich ist, die Existenzgrundlage entzo-
gen. Der schon Jahrzehnte wihrende Tagebau hatte die FlieBe erwadrmt, den Grundwas-
serspiegel absinken lassen und Schadstoffe eingefiihrt. Die Verluste nahmen zu. Mit der
jahrzehntelangen Zerstérung der Natur geht jene der Sprachen, zumal des Niedersorbi-
schen einher, auch wenn in mancher Kirche bis 1931 ,,Wendisch* gepredigt wurde. Mar-
tin WALDE (2010) stellt eindriicklich dar, wie die oft traurige Wirklichkeit aussah, dass
viele (deutsche) Geistliche wegen ihrer defizitdren Sorbischkenntnisse sogar von Sorben
gebeten wurden, Deutsch zu predigen. Die Autorin fragt nicht nur hier, sondern auch in
ihrem Gedicht ,,Die spreewaldpuppen kritisch nach den Griinden fiir die Zerstdrung sor-
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bischer Sprachen (DomaScyYNA 1991: 59). Hier (KUHN/DoMAScYNA 1993: 94) lautet die
Frage: ,.Ist es Gleichgiiltigkeit oder ist es, weil horbares Anderssein gefdhrdet?*

Nicht nur das Verhéltnis von Natur und Mensch und die Sprachen, sondern auch die
Trachten haben sich mit dem beginnenden Fremdenverkehr seit den 1880er-Jahren ge-
wandelt. Das Burger Kopftuch etwa wuchs sich zu einer ,,iiberdimensionalen GrofBe*
aus, wohl auch, weil die Tracht nun zu werben hatte (o0.c.: 94). Der Jahrmarkt im Cott-
bus der 1920er-Jahre gerdat zunehmend zur ,,Trachtenschau®. Schon da wird die Tracht
nicht gelebt, sondern gezeigt, zumal die auffilligen Halskrausen, steif, seitlich gezackt.
Gelebt wird sie vor allem in der Trauer: Weil3 galt als Trauerfarbe. Im Spreewald gab es
neben der schwarzen eine spezifische weifle Trauer. Dabei hiillte man sich in ein grof3es
Leintuch (,,Tieftrauer*), das nur Hénde und Fiile frei lie (noch um 1840). Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts waren Ammen aus dem Spreewald in sorbischer Tracht sehr haufig
(0.c.: 96). Die Tracht sei den Menschen im Spreewald als ,,Zeichen* des Eigenen langer
erhalten geblieben als die Sprache. Schon in diesem Text geht es R6za Domascyna also
um sorbische Symbiosen des Lebens und um den Wandel der Zeichen und Funktionen
von Tracht. Im folgenden Text wird dies nicht nur autobiografisch perspektiviert, sondern
auch literarisch funktionalisiert. Das Verhiltnis von Leben und Kunst verschiebt sich
erneut.

3.1. Autobiografische Reflexionen zum Eigenen

Der Text ,,Warum das alles* (,,Za ¢o to w$0?”") wurde 1995 publiziert (DomaScYNA 1995:
3—15). Er ist, anders als ,,Spreewald®, in deutscher und sorbischer Fassung abgedruckt
und wird von Fotografien Jiirgen Matschies gerahmt. Doch stehen die Fotografien im
Vordergrund und die beiden Texte begleiten diese eher. Fotografien und Text bilden aber
autonome Teile.

Wihrend der ,,Spreewald“-Text einen weiteren Adressatenkreis in den sorbischen
Spreewald einzufiihren sucht, ist dieser autobiografisch geprigte Text eine Sinn- und
Standortsuche. Es geht nicht — wie in ,,Spreewald” — um gesichertes Wissen, sondern
um einen Prozess der Wissensgenerierung. Die Schreibweise, ausschlielich Kleinschrei-
bung, ist nicht zuféllig jene der Gedichte. Eine dezidiert als Ich ausgewiesene Instanz
sucht ihren Platz zwischen sorbischer und deutscher Sprache und Kultur, von der Kind-
heit bis heute. Neu und zukunftsweisend ist das Prozesshafte, das sich Wandelnde und
Instabile dieser Suche zwischen deutscher und sorbischer Kultur.

Wesentlicher Gegenstand dieses Wandels sind Trachten, mehr noch deren Trégerin-
nen. Das ist insofern bemerkenswert, als der ,,Spreewald“-Text gerade die Tracht als sta-
biles Moment des Eigenen hervorkehrt. Nicht nur hierin zeigt sich eine Verschiebung.
Auch mit dem Aspekt der Genderthematik, der schon in den Horspielen relevant wird,
tritt ein fiir die Gedichte zentrales Moment in den Vordergrund. Die Véter der Horspiele
schweigen meist, sind krank und wéhlen fiir sich gar den Selbstmord. Fiir das Schreiben
der Autorin sind sie dennoch wesentlich. Die ,,Dissonanzen® der Kindheit werden als
wesentlich gewertet: ,,Wichtig waren und sind fiir mich die berichte des vaters vom krieg,
besonders das, was er ausspart, seine angstzustdnde. Das hat viel mehr mein schreiben
bestimmt.* Und: dass Mutter ,,das sorbische alphabet* erst nach dem Krieg lernte.

Mit den Trachtentridgerinnen riicken — wie in ,,Ich pfliicke die Rose® und ,,Memen-
to* — die Grofmiitter und Miitter als Bezugspersonen fiir die Autorin in den Mittelpunkt.
Die Tracht steht im Zentrum des Beitrags und mit ihr erstmals ausschlief8lich eine Frau
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(KuaN/DoMAScyYNA 1993: 91): ,.Die alte frau sieht die welt im spiegel, mit dem sie die
welt betrachtet, indem sie sich betrachtet. Der spiegel fangt das bild und halt es fiir die
dauer des verweilens fest.” Das Vergéngliche und Prozesshafte dieser weiblichen Selbst-
betrachtung ist offensichtlich. Im deutschen Text sieht die alte Frau die Welt — integra-
tiver als in der sorbischen Variante — durch sich selbst hindurch; im sorbischen Text be-
trachtet die Frau die Welt im Spiegel. Insofern ist der deutsche Text programmatisch
fiir die subjektive Wahrnehmung der Dichterin selbst. Dabei ist aber der deutsche Text
— sorbisch — klein geschrieben. Interferenzen der sorbischen Klein- und der deutschen
Grofischreibung werden fiir die Gedichte grundlegend und die Prozesse des Sprachwan-
dels intensiver. Damit findet die Autorin ihren Weg zwischen dem beengenden Rahmen
beider Sprachen und Kulturen.

Ro6Za Domascyna wichst sorbischsprachig auf, fiir sie ,,der zufallige ort des sprechen-
lernens® (DoMAScYNA 1995: 121). Doch gehen die Schullektiiren von Friedrich Schil-
lers Ballade ,,Die Glocke* und Jakub Bart-Ciginskis ,,Sorbisches Bekenntnis®, da sie ein
,,muB* waren, ,,nahezu spurlos® an ihr vorbei. Diese Sprach- und Literaturerfahrungen
,,aus vergangenem waren nicht die ihren. Beide Literaturen engten sie ein, die sorbische
wegen ,,dem zeigefinger einer stindigen nationalen vergewisserung®, die deutsche wegen
der ,,iibermacht der literatur”. Beide libten Zwang aus. Die sorbische Sprache bedeutete
ihr zundchst mehr. Sie war und ist ,,[m]ein verbindungsstiick zu einem ,wir‘, das die
generationen fliichtig zusammenhalt.” Wieder wird Labilitdt und Verdnderlichkeit unter-
stellt. Worte legt das Ich ab wie die Mutter bestimmte Trachten, weil die Dinge fehlen,
die sie bezeichnen. So werden Worter zu Merkzeichen fiir Erinnerungen, etwa , kartof-
felkombine*.

Die Parallele der Sprachsysteme zum Ordnungs- und Zeichensystem der Trachten
erwichst in ,,Warum das alles® aus der dominanten Rolle von Frauen. Ménnertrachten
gab es zwar, doch sind sie frith verschwunden. Weibliche sorbische Identitdt macht die
Autorin wiederholt autobiografisch an der Méarchen erzédhlenden GroBmutter und an der
Trachten tragenden Mutter fest. Die Tochter, die Dichterin, legt die Worte fiir verloren
gegangene Inhalte ebenso ab wie die Trachten, die fiir sie ihren sinnstiftenden Kontext
eingebiifit haben.

Der Text ,,Spreewald* offenbart die Ndhe der Trachten zum Kommerz, auch zum Tod.
Im Spreewald lief man noch in Tracht auf dem Eis Schlittschuh und die Mutter fuhr mit
groB3en gebauschten Rocken auf dem Rad oder auf dem Moped aufs Feld. Die Tochter
beschreibt dies poetisch ,,[w]ie grole schwarze vogel.” Auch die DDR beeintrachtigte die
Trachtenkultur. Die Dichterin versteht das andere ,,wir*, jenes der LPGs nicht, das in ,,bri-
gadefeiern® ,,gipfelte” (0. c.: 123), in Frauen mit ,,facharbeiterbrief”. Vertraut aber war ihr
die Tracht, zumal der Mutter im Leben, beim Osterreiten und bei Begrébnissen. Dennoch
vermittelte sie ihr das Gefiihl ,,des nie erreichens® (o.c.: 123). Die Tochter kleidete sich
anders, im Minirock, und wich der Frage der Mutter, was aus ihren Trachten werde, aus:
Sie wiirde sie nicht tragen und nicht weitergeben.

Mit den Frauen, den Miittern und Trachten geht eine andere Orientierungsstiftung
einher, jene der Religion. Diese Frauen hatten in der Religion noch ,,zuflucht” gefun-
den, denn ,,Kirche war ruhepunkt® (o.c.: 124). R6za Domascyna war als Kind davon
betroffen: ,,Ich war ein junger pionier, aber mit einem heiligenbild in der hand.” Dieses
gespannte ,,Wir“ war ein sorbisch-religioses, nicht das der LPG, nicht das der DDR und
ihrer ,,zwangskollektivierung™ und Deutschlands insgesamt. Zehn Jahre war Domascyna
im Braunkohlerevier tatig. Dort habe es ein ,,Sorbenaktiv* gegeben, das sich — wie schon



Wirklichkeit im Wandel: R6za Domascyna auf dem Weg zum Gedicht 101

damals tiblich — in Ostereiern und Tracht erschopft habe. Manch andere vermuteten da-
hinter eine sorbische Mafia (o.c.: 128). Doch sorbische Kultur wurde immer seltener
gelebt, wurde ,abgebaggert‘. Das ,,chelied” des Hochzeitsbitters singt kaum mehr jemand
mit, oft auch nicht die, die es kdnnten: ,,Die ablehnung des eigenen geht bis zum grund.*
Durch ihre berufliche Ausrichtung ist R6za Domascyna eng mit diesen Prozessen lebens-
weltlichen Wandels verwoben.

Die deutsche Niederlage im Krieg wurde von Sorben nicht als die eigene empfun-
den, war Deutschland doch nur ,,wohnland®“. Die Religion aber, die ,kirchlichen feste*
erscheinen bald als Reduktionsstufe sorbischer Kultur, als ,,brduche, die dieser sprache
nicht mehr zwingend bediirfen.” Der Verlust einer so oft verbotenen Sprache wie der
sorbischen, der ,,aasgeruch™ anzuhaften scheine, ,,in der das wort sieg cher an gewinnen
oder erhalten erinnert” (o.c.: 126), sei fatal. Fragmente von Wirklichkeit, von Sprache,
Tracht und Folklore iiberleben: ,,Das exotische, die folklore, wird bleiben®. ,,Folklore*
hat hier eine andere als die iibliche Bedeutung, denn es meint das Fragmentierte, das nur
mehr Museale, das zur Schau gestellt wird.

Darin liegen die Griinde R6za Domascynas fiir ihre vielféltige Distanz zum heutigen
Sorbentum, das (zu) oft Bekenntnis, also Ideologie zu sein habe. Dagegen helfe ihr das
Deutsche als ,,umweg®. Mit dem Deutschen sei es eher ,,mdglich, mit dem erbe der be-
kenntnisliteratur umzugehen® (o.c.: 126), weil es die ndtige Distanz zum Leben herstellt.
Die Entfernung von diesen gesellschaftlichen Inhalten ermdglicht ihr die Anndherung an
die Kunst. Sie verweigert sich dem Zeigen und Gezeigt-Werden alles Sorbischen. Kritisch
fragt sie nach: ,,Wie weit reicht die benutzbarkeit und selbstbenutzung des gnadenlos
kleineren? Wie weit sind die muster von gewalt und ohnmacht erblich? / Ich hére mein
kind seine sprache verschweigen, hore die sprache stumm werden, sehe die menschen
sich hduten® (o.c.: 127). Vom Schweigen als sorbischer Lebenshaltung angesichts gewal-
tig drohender Anpassung ist hier nicht zum ersten Mal die Rede. Doch manche Sorben
versuchten wie die Indianerin Mato Kosyks, die der Autorin auch als Frau so sinnbildhaft
ist, ,,das eigene zu leben®, hier die Kunst.

In welcher Sprache soll die Dichterin welche Wirklichkeit thematisieren? Die sorbi-
sche gelebte Welt sei verschwunden oder am Verschwinden. Es sind nur mehr Zeichen
ohne Inhalte. Damit ist sie auf die Zeichen angewiesen, auf das Reflektieren iiber das
Sorbische. Doch hier spricht die Dichterin die grofle Gefahr an, es konnte passieren, ,,daf3
sich das sorbische in der reflexion iiber das sorbische erschopft (o.c.: 129). Damit meint
sie nicht nur die Sprache. Doch die Wahl der Sprachen ist wichtig. Eine Motivation fiir
die Sorbin, Deutsch zu schreiben und zu dichten, liegt darin, dass sie so unbeschwerter
Sorbisches reflektieren kann: ,,Wenn ich in meiner ersten sprache schreibe, ist die gesuch-
te selbstbewuBtheit quilender. Ich hinterfrage ldnger.“ Ein Wort wie ,,Vaterland* bleibe
fiir sie ein ,,fremdwort™ in eben dieser Sprache. Doch ,,wétcina®, das ,,Vaterland* heif3t,
verbindet sie mit anderen, mit sorbischen Konnotationen. Es bedeutet ihr das ,,gebiet
der ahnen®. Das ist ein mythisch anmutender Raum des Andersseins. Darin aber liegt
das zentrale Problem: ,,Aber das gezeigte anderssein einer kleinen gruppe von menschen
macht verletzbar, daher der drang des nicht-weiter-reichens®, also des Endes. Die Tochter
Réza ist es, die die Tracht der Mutter nicht tradiert.

Damit werden Schreiben und Dichten doppelt problematisch: im Hinblick auf die
Sprachen und auf die Inhalte. Das Dichten wird in dieser so abstrakten Reflexionshaltung
zum ,.sprechen in den leeren raum hinein® (o.c.: 132). Begriffe wie ,,bergbaufolgeland-
schaft® reprasentierten die ,,absurditdt geistiger provinz* und stiinden fiir ein ,,schiitteres
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,wir’ mit seinem unverstand” (o.c.: 131). Wie also benennen, wie anschreiben gegen
»abgrenzung®, die ,,ausgrenzung‘ sei? Fiir die Dichterin kann das nur ,,in beiden meinen
sprachen® geschehen. Es kann kiinftig nur mehr in der Kunst geschehen, nicht auf dem
Feld der vergénglichen Wirklichkeit.

Diese frithen Texte sind dokumentarische und literarische Manifeste des Wandels, der
Angleichung und der Metamorphose. Die Dichterin begreift sich als Teil dieses umfas-
senden, unabgeschlossenen Lebensprozesses: ,,Meine ,wir-erfahrung’ ist die erfahrung der
anpassung, anpassung bis zur auflosung* (o.c.: 133) und: ,,Wie sich wenden, um zu blei-
ben* (0.c.: 134). Die Antwort lautet komplex: ,,Sich an grenzen reiben, sich entbl6Ben. Die
iibergestiilpten denkmuster in frage stellen. Hautungen sehen” (o.c.: 131). Dies aber para-
phrasiert die individuelle literarische Sprache R6Za Domascynas, die in den Gedichten eine
abstrakte Sprache unaufhérlicher Metamorphosen ist. Es ist ihre ,,personliche sprache®:
,Dabei hilft die personliche sprache, die verschliisselte botschaft des traums.” Allein die
Kunst hilft. In ihrer Sprache sendet sie in ihren Gedichten verschliisselte Botschaften, deren
Schliissel meist nicht mehr in der Semantik liegt, sondern in der Sprache, ihrer Lautlichkeit
und kiinstlerischen Struktur. Dabei bemiiht sie viele Welten der Fantasie und des Traums,
die aber im Sorbischen ihren ersten und tiefen Ankerpunkt haben.

3.2. Eine weibliche autobiografische Standortbestimmung

Der letzte hierzu einschligige Text ,,Prjedy ha¢ wotendzes* (,,Bevor du gehst*, 2008 bzw.
Burank/DomasCyNa 2011) ist anders als der vorhergehende keine Suche, sondern eine
Standortbestimmung. Sein autobiografischer Charakter ist klarer und verdichtet sich im
Verhiltnis von Tochter und Mutter. Die Form des Textes ist ungewohnlich, denn es ist
ein einseitiger Dialog, in dem die Tochter von der Mutter erzihlt, sie zugleich anspricht.
Der Text ist nicht dokumentarisch. Er nihert sich durch Asthetisierung einem lingeren
Prosagedicht an. Damit stellt er einen gleichsam natiirlichen Ubergang hin zu den Prosa-
gedichten der spiteren Gedichtbénde dar.

Der Text behandelt zum einen Trachten &lterer Sorbinnen, vor allem jene der Mutter.
Damit ist er historisch und autobiografisch, da sorbische und personliche Geschichte in-
einandergreifen. So ldsst sich ihre wechselseitige Bedingtheit erkennen. Die historische
Perspektive umfasst die Spatzeit der DDR bis ca. 2011. Die Schwarzweif3fotografien von
Matthias Bulang (Macij Bulank) sind zwischen 1985 und 2011 entstanden. Die Buchaus-
gabe von 2011 ist zweisprachig. Auf der beiliegenden CD werden die Texte von der Auto-
rin gesprochen.

Alle Fotos zeigen dltere Frauen in Tracht, mit Arbeitsgerdten bzw. in alltdglichen Ar-
beitssituationen. Damit wird die Tracht in einen lebensweltlichen Kontext gestellt und
die folkloristische Dimension dieser Frauen unterstrichen. Ein Mann kommt weder im
Bild noch im Text vor. Allein Frauen erscheinen als Trigerinnen und als Ausdruck der
Kontinuitit sorbischer Folklore, die den staatlichen politischen Bruch bzw. Wandel im
,,wohnland*“ Deutschland tiberbriickt. Die Dominanz des Weiblichen erwéchst also aus
der sorbischen Kultur, die auf das Weibliche konzentriert erscheint. Die Tracht als ,,na-
rodna drasta“ (,,Nationale Kleidung®) fungiert als Entsprechung zur sorbischen Sprache,
indem sie das Anderssein sichtbar macht. Die Sprache macht sie hingegen horbar. Dabei
ist die Tracht bei den Sorben so selbstversténdlich, dass das Sorbische gar kein Wort fiir
Tracht hat, im Unterschied zu anderen slawischen Sprachen. Das sichtbare Anderssein
verschwindet mit dem horbaren, geht ihm voraus.
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An der Tracht betont die Autorin vor allem deren Ordnung. Sie besitze gleichsam
ein eigenes Regelsystem, eine eigene Grammatik. Die ,Lexik‘ der Tracht bilden Stoffe,
Hauben, Schleifen und dgl. Diese Worter sind ,syntaktisch® durch Gesten des Ordnens
der Schleife und der Haare verbunden. Das Regelsystem der Tracht ist strikt einzuhalten.
Die Mutter fragt, ob so alles ,,gut* (,,derje) sei, in ,,Ordnung* (,,porjadk*). Um Ordnung
geht es, nicht um Schonheit. Ein Spiegel soll die Ordnung iiberpriifbar machen. Das habe
sich seit Jahrzehnten eingeschliffen und sei Tradition: ,,Tale gesta runanja“ (BULANK/
DomasCYNA 2011: 7); ,,Diese Gebdrde des Ordnens® (0. c.: 71); das Haar gescheitelt; ,,Du
blickst in den Spiegel, bevor du gehst.” (o.c.: 79)

Auch die Funktionalitét der Kleidung gehort zur Ordnung, denn je nach Arbeit wur-
den leichte oder schwere Stoffe bevorzugt. Manche Komponenten der Kleidung gingen
verloren, so das ,,weilleinene, gestdrkte Trauertuch* (o.c.: 72). Die Aufgaben der Mutter
bzw. der dlteren Frauen waren mit ,,Kuhmelken, Kannenfiillen und sie zur Milchrampe
schleppen® (o.c.: 73) festgelegt. Die Frauen vor allem schufen dank dieser Funktionali-
titen eine sorbische Gemeinschaft: ,,Ihr Frauen, die auler Kleidung und Sprache auch
die Arbeit verband, die Feiern, die Religion und die dorfliche Gemeinschaft.” (o.c.: 73)
Aber bereits hier existierte eine Mischung, da es sowohl sorbische als auch deutsche
Kleidungsstiicke gab, etwa Schiirzen (o.c.: 79).

Eine wichtige Komponente dieser weiblichen Kulturdimension ist erneut die Reli-
gion. Darin kann die Tochter der Mutter nicht folgen, obwohl sie im sorbischen Kinder-
garten religios erzogen wurde. Vor dem Essen wurde dort gebetet. Doch nur so lange,
bis ,,Ménner (sic! o.c.: 74) in den Kindergarten kommen und die Kruzifixe abhdngen.
Diese Ménner diirften in der DDR aus ideologischen Griinden so gehandelt haben. Bis
dahin war das sorbische Zeichensystem, das Orientierung gebende Koordinatensystem
(der Frauen) in Ordnung. Das gilt auch fiir die Mutter, die erst als Erwachsene, mit den
Biichern der Tochter ,,heimlich ,,lesen und schreiben® lernt (0. c.: 74). SchlieB8lich war zu
ihrer Schulzeit unter den Nazis das Sorbische verboten.

Entscheidend fiir die Existenz einer sorbischen Kultur in diesem Umfeld ist die wech-
selseitige Bezugnahme, die Ahnlichkeit, die eine komplexe Metamorphose vorzubereiten
vermag. Signalisierte die Tracht in der Zeit der DDR das ,,Katholische, Reaktionére*
(0.c.: 75), so ist das in der intakten sorbischen Kultur anders. (Weibliche) Kleidung und
Sprache (Obersorbisch) signalisieren diese intakte sorbische Kultur: ,,Sprache und Klei-
dung weisen auf das Anderssein.” (o.c.: 75) Die Dinghaftigkeit der weiblichen Tracht
farbt auf die Sprache ab: ,,Kleidung macht sie [die Sprache] dingfest an deiner Person.*
(0.c.: 76) Aber auch das Handeln, die Haare, ,,streng gescheitelt” (o.c.: 76), die tagliche
Arbeit, die Gesten ,,haben Bezug zur Kleidung®, etwa die Hand hinter dem Riicken, die
die Schleife festhilt (o0.c.: 76). Die Tracht ist gelebte Tracht, ist Leben: ,,In dieser Haube
warst du Brautfiihrerin und Patin.” (o.c.: 77) Das sind Stationen des Lebens. Auch die
dltere Schwester trug die Tracht, bis sie von Sowjetsoldaten vergewaltigt wurde. In der
Tracht mischt sich sorbische und personliche Geschichte.

Diese Komponenten gehen eine unauflosliche Symbiose ein: ,,Dein Haar duftet nach
dem Stoff deiner Haube. Das heifit, die Haube duftet nach deinem Haar. Sie ist Teil dei-
ner selbst.” (0. c.: 76) Das Koordinatensystem von Korper, Kleidung und Sprache ist fiir
die Mutter in einem wortlichen Sinn in Ordnung. Der Bruch erfolgt aber in der Kindheit
der Autorin. Bereits da bzw. mit den Kleidungsgewohnheiten der Tochter erscheint die
Tracht nur mehr als ,,Zeichen®, etwa fiir sorbisches Bekenntnis oder fiir katholische Reli-
gion, ,,fein sduberlich von der Sprache getrennt“ (o.c.: 75). Das so intakte, geschlossene
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sorbische Zeichensystem hebt sich in diesen Trennungen bzw. Grenzziehungen auf. Die
Symbiose wird eingebiifit.

,»Wenn eine Frau, die in Tracht geht, stirbt, wird ihre Kleidung weitergegeben.* (o. c.:
79) Roza Domascynas Mutter gibt zweierlei nicht weiter: die Tracht und die Religion.
Der Autorin ist das bewusst. Sie kleidet dieses Ende der Tradition sorbischen Lebens
in &sthetisierende Sdtze. Einer davon, der ihre eigene Trauer angesichts dieses Bruchs
ausdriicken diirfte, steht im Text in einem eigenen Absatz: ,,Solange ich denken kann,
gibt es die schwarze und die weifle Trauer.” (o.c.: 77) Den deutschen Text kennzeich-
nen oft kurzatmige, abwechslungsreiche Absétze. Auch lyrische Wiederholungen dringen
ein (,,abarbeiten//,,gearbeitet”, o.c.: 73). Der sorbische Text ist noch viel reicher an
Wiederholungen, Assonanzen und Alliterationen. Beide Texte zdhlen Vieles auf. Dieser
kiinstlerische Charakter ist nicht zuletzt eine Antwort, vielleicht die eigentliche, auf die
fortgesetzten Fragen an die Mutter. Der Text hat — auch in der von der Autorin gespro-
chenen sorbischen Fassung — einen sehr intimen Gesprachscharakter. Es ist ein Gespréch
zwischen Tochter und Mutter. Darin erinnert er an den ebenso einseitigen intimen Dialog
der Autorin mit der GroBmutter in ,,Ich pfliicke eine Rose®. Die immer wieder eingespiel-
te Musik von Mércin Weclich unterstreicht diesen Charakter.

4. Die neue Wahrheit der Kunst

Die Antwort der Autorin auf das sorbische Leben der Mutter, auf diese gro3e Symbiose,
ist die Andeutung einer neuen Symbiose in einer groBen literarischen Metamorphose.
Eingelost wird das in den Gedichten R6za Domascynas. Sie basieren auf der Sprache,
zumal auf dem Obersorbischen. Diese Legitimation nun hat sich die Autorin als Kind bei
der Grofmutter erworben. Die Tracht und die Religion, die jetzt einen Bruch bewirken,
spielen im Stiick zur Gromutter hingegen keine Rolle. Dort folgt die Enkelin ganz un-
eingeschriankt deren miindlich-folkloristischer Sprachtradition.

Damit wird deutlich, wie sehr das lyrische Schreiben R6za Domascynas von Prozes-
sen des Wandels, metaphorisch kdnnte man von Metamorphose sprechen, schon in ithrem
Leben gekennzeichnet ist. Zum einen sind es die so tiefgreifenden Umbriiche im Leben
der ganzen sorbischen Gemeinschaft und Kultur. Zum anderen ist es deren Widerspie-
gelung und Ausdruck im personlichen Leben der Dichterin, die sich davon grundlegend
gepragt zeigt. Die Bedeutung der GroBBmutter, die ihr das miindliche Dichtertum mitgibt,
das in dem hochgradig &sthetisierten Dichtertum des Onkels Jurij Chézka eine literari-
sche Transformation erlebt, und jene der Mutter, die ihr — auch im Gegensatz dazu — die
kollektiven wie personlichen Verluste, zumal von Tracht und Religion, verkoérpert, bilden
eine wesentliche Grundlage flir das gesamte weitere lyrische Schaffen von Réza Do-
mascyna. Deshalb ist deren Versténdnis fiir ihre komplexen Gedichte der spiteren Jahre
eine notwendige Voraussetzung.

Das gilt insbesondere fiir die sich wandelnde Poetik der Texte, in denen sich ein
Wechsel von der Dominanz der Thematik hin zur Lautlichkeit und Sprache (Miindlich-
keit) abzeichnet. Es ist kein Zufall, dass die Dichterin als Gattungen von Beginn an Fea-
ture, Horspiel und Horbild bevorzugt, auch Buchtexte einspricht, weil sie sich damit der
fiir die Gedichte spezifischen sprachlichen und lautlichen Poetik anndhert. Dennoch dient
die Kunst in diesen Werken primér durch den Inhalt einem bestimmten sozialen Sein, ob
im Krieg, in der DDR oder unter Sorben. Hier herrscht die Teilung von Inhalt und Kunst.
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Der lebensweltliche Inhalt aber ist ein voriibergehender, nicht jedoch die Kunst, im
Falle R6za Domascynas jene des Gedichts. Diese Anndherung an die Lyrik unter gleich-
zeitiger Entfernung von vergédnglichen gesellschaftlichen Inhalten gilt es hier ebenso
festzuhalten wie die Entfernung von den vielféltigen, historischen Metamorphosen des
Lebens, die erst in den Gedichten zu hochst komplexen poetischen Metamorphosen der
Kunst, der Gedichte mutieren. Die Autorin zeigt in den hier erdrterten Texten die Wahr-
heit der Wirklichkeit, des materiellen Lebens der Gesellschaft, aber auch ihrer ganz per-
sonlichen, familidren Umgebung als sich verdndernde Formen auf. Das findet zugleich in
diesen — und dhnlichen — Texten einen Endpunkt. Die Kunst, die jedoch dariiber hinaus-
fiihrt, ist jene der kiinstlerischen Logik und der Metamorphosen der Kunst. Die dynami-
sche ungegenstiandliche Wahrheit zeigt die Autorin in ganz anderen Texten, ndmlich in
ihren Gedichten.
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