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VERFREMDUNGEN/ANEIGNUNGEN
Zum Amerikanismus im sowjetischen Film
der zwanziger und dreiBBiger Jahre

Die Geschichte des sowjetischen Films ist seit den ersten Anfingen von einer ambi-
valenten Beziehung zum erfolgreichen Hollywood-Kino geprigt. In der Auseinan-
dersetzung mit der kapitalistischen, auf populire Unterhaltung ausgerichteten Film-
kultur Amerikas suchte das neu entstehende sowjetische Kino nach einer eigenen
kulturellen Identitat.' Von politischer Seite wurde dem Film, der als visuelles Medi-
um auch ein analphabetisches Publikum zu erreichen versprach, in der frithen So-
wijetunion eine zentrale Rolle bei der Propagierung revolutionirer Ideale zugedacht.
Mit der Umwilzung der gesellschaftlichen Ordnung waren Forderungen nach radi-
kalen Verdnderungen im Bereich der kiinstlerischen Medien verbunden: 1919 unter-
schrieb Lenin das Dekret zur Verstaatlichung der Filmindustrie, 1922 formulierte er
im Gesprich mit dem Volkskommissar flir Aufklirung Anatolij Lunadarskij den
spiter kanonisierten Satz iiber den Film ,,als wichtigste aller Kiinste* und begriinde-
te damit den Vorrang der ideologischen Funktion im sowjetischen Kino.’

Allerdings haben wir es in den zwanziger Jahren faktisch noch nicht mit der
Situation eines verstaatlichten Kinos zu tun, Parallel zur Entwicklung einer revolu-
tiondren Avantgarde, die neue dsthetische Formen der Massenwirksamkeit im Ex-
periment erprobte, wurde der Import auslindischer Filme, insbesondere aus
Deutschland und aus Hollywood, fortgesetzt, und auch russische Regisseure des
vorrevolutioniren Kinos arbeiteten in biirgerlichen Erzihltraditionen weiterfort
(Kepley/Kepley 1979 und Youngblood 1992: 50-67). Im Zuge der Neuen Okonomi-
schen Politik (NEP) entwickelten sich Formen einer Koexistenz von staatlicher und
privater Filmwirtschaft. Wihrend im Westen Filme iiber die Revolution gefeiert
wurden, erreichten in der Sowjetunion selbst bis zum Ende der zwanziger Jahre
auslindische Unterhaltungsfilme sensationelle Erfolge beim Publikum. So wurden
die Hollywoodstars Douglas Fairbanks und Mary Pickford bei ihrer Reise nach
Moskau im Juli 1926 von einer begeisterten Menge empfangen, und ihre Portraits
schmiickten die Titelseiten sowjetischer Filmzeitschriften.’

Erst mit dem ersten Fiinfjahrplan (1928-1932) begann die Einschrinkung der
freien Unternehmertitigkeit im Filmsektor. Die staatliche Kontrolle iiber das Film-
wesen wurde verstirkt, wodurch es zu einer Reduzierung des Imports auslindischer
Filme auf ein Minimum kam. Aber auch nach der Monopolisierung des sowjeti-

' Eine Uberblicksdarstellung zum Amerikanismus in der Geschichte des sowjetischen Films
vgl. Youngblood 1992b.

% Zu Lenins AuBerungen tiber den Film vgl. Samoe vaZnoe iz vsech iskusstv 1973.

* Vgl. zur Reaktion auf den Moskaubesuch der Hollywoodstars auch Sergej Komarovs Film
w[ouenyit Mapu Muxgopa” (Der KuB der Mary Pickford, 1927).
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schen Filmwesens durch den Staat blieb — zumindest indirekt — der Einfluf3 des
amerikanischen Kinos spiirbar. An die Spitze der neugeschatfenen Filmorganisation
»Sojuzkino® trat in den dreiBiger Jahren Boris Sumjackij, dessen Anstrengungen
sich zunichst darauf konzentrierten, durch betriichtliche Investitionen den Ausbau
des sowjetischen Kinos weiter voranzutreiben und die technische Riickstindigkeit
unter den Bedingungen des aufkommenden Tonfilms zu iiberwinden. Im Sommer
1935 wurde eine Delegation aus sowjetischen Filmschaffenden in westliche Film-
studios entsandt, um die internationalen Standards der Filmproduktion zu studieren.
Inspiriert vor allem durch die Erfahrung Hollywoods, plante Sumjackij daraufhin
sogar die Errichtung einer ,,Filmstadt" (,,kuxoropon’) auf der Krim (Taylor 1991).

Auch wenn dieses sowjetische Hollywood letztlich als architektonisches En-
semble nie realisiert werden sollte“, so spielte doch die Ausrichtung an narrativen
Formeln und Genremustern des amerikanischen Erzihlkinos bei dem #sthetischen
Paradigmenwechsel vom revolutioniren Avantgardefilm zum sozialistisch-
realistischen Unterhaltungsﬁlm5 eine nicht geringe Rolle. Die von Sumjackij ent-
wickelte Konzeption eines ,Kinos fiir die Millionen" (,kunemarorpacus
MUAIHOHOBY, Sumjackij 1935), das Ideologie mit Unterhaltung verbinden solite,
orientierte sich im Unterschied zur Avantgarde am Filmgeschmack des Publikums,
das weiterhin den schwierigen experimentellen Formen traditionell erzihlte Ge-
schichten vorzog. Sumjackij setzte auf Massenwirksamkeit durch Formen, deren
Beliebtheit auch durch die Erfolgsfilme des westlichen kommerziellen Kinos erwie-
sen war.

Ausgehend von einer Grundthese der kultursemiotischen Forschung aus der Mos-
kau-Tartuer Schule, die den semantischen Binarismus eigen vs. fremd als Motor fiir
die Dynamisierung kultureller Prozesse ansieht’, méchte ich vor dem Hintergrund
meiner Skizze der kulturpolitischen Entwicklung in der Analyse zweier bekannter
sowjetischer Filmkomédien, und zwar ,,Heo6biuaiinsie npHKJIoYeHHss Muctepa
Becra B cTpaHe GosbleBukoB* (Die ungewoShnlichen Abenteuer des Mister Vest
im Land der Bol’Seviki, 1924) von Ley KuleSov und ,,LIupk* (Zirkus, 1936) von
Grigorij Aleksandrov, Figuren der Uberschreitung von Kulturgrenzen betrachten,
wobei fiir mich die Art und Weise des Transfers amerikanischer Filmmuster in die
sowjetische Kultur von besonderem Interesse sein wird. Den Vergleich zwischen
verschiedenen Formen und Funktionen der Ubersetzung verstehe ich als einen Bei-
trag zur Beschreibung des Wandels im Selbstverstindnis der sowjetischen Kultur

* Boris .§umjackij. der seine cigenen Produktionsvorgaben fiir den Ausbau des sowjetischen
Kinos nicht einhalten konnte, wurde 1938 verhaftet, als Schiddling entlarvt und erschossen, Vgl.
dazu das Editorial der Filmzeitschrift /skusstvo kino; FaSistskaja gadina unidtozena 1938. Eine
englische Ubersetzung ist verdffentlicht in: Taylor/Christie 1988: 387-389,

* Zur Etablierung des sozialistischen Realismus im Bereich des Films und zu' einer Abrech-
nung mit den #sthetischen Prinzipien der Avantgarde auf der ,,Schopferischen Allunionskonferenz
der Arbeiter der sowjetischen Kinematographie** vgl. Za bol’Soe kinoiskusstvo 1935,

¢ Vgl. dazu insbesondere Juri M. Lotman: Das dynamische Modell eines semiotischen Sy-
stems, in: Lotman 1981: 89-110 und Ju. M. Lotman/A.M. Pjatigorskij: Text und Funktion, ebd.:
34-48.
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von der Avantgarde der zwanziger Jahre zur Stalinschen Mythologie der dreiBiger
Jahre.

Verfremdungen _ ) L
Als einer der Pioniere des sowjetischen Films gilt Lev KuleSov. Seine Uberlegungen

zu den spezifisch visuellen Wirkungsmechanismen des ncuen‘Mediums .,,Film“ als
einer , Kunst der Lichtschopfung® publizierte er in ersten Skizzen bereits vor den
anderen avantgardistischen Theoretikern und Regisseureq, wie etwa Sergej Ejzen-
§tejn oder Dziga Vertov.’ Mit seinem Interesse fiir die trivialen Formen der .Mfissen'
kultur @iberschritt er jedoch von Anfang an den Rahmen eines avantgardistischen
Purismus. In seinen theoretischen Schriften reflektierte KuleSov die reale Situation
der sowjetischen Filmkultur in den zwanziger Jahren: fias Nebfenemarl.der von
Avantgarde und Unterhaltung. Zu der Ausarbeitung einer eigenen ‘FllmpocFlk vfflfrde
er paradoxerweise gerade durch die Analyse amcrikamscber SEIE]ﬁ!I‘ﬂG inspiriert,
die sich auch noch im revolutiondren RuBland groBter Beliebtheit beim Massenpu-
blikum erfreuten. Kulegovs — 1922 in der von dem Konstruktivisten Aleksej Gan
redigierten Zeitschrift Kuno-got* vervffentlichter — Man.lfest-.Tex'F ,,AMepu.KaH-
una" (Amerikanismus) richtet sich polemisch gegen eine in pejorat}ven Begrlffen
vorgebrachte Ablehnung amerikanischer, iiberhaupt jeglicher ausléndischer Einfls-
se in der Konstitutionsphase des sowjetischen Films:

Jeder, der von 1914 bis heute systematisch unsere Filmtheater besucht und
sich alle Filme, sowohl russische als auch auslindische Produktionen, an-
schaut; jeder, der feststellen konnte, bei welchen Filmen das Pu})likgm am
meisten auf die filmische Handlung reagiert, wird ohne Schwierigkeiten zu
folgendem Schluf3 kommen: : ' '

1) Die ausldndischen Filme gefallen dem Publikum besser als die russischen
Filme. o

2) Von den auslindischen Filmen gefallen dem Publikum alle amerikanischen
Produktionen und die Detektivgeschichten. ' -

Das Publikum geht insbesondere bei den amerikanischen Filmen mit. Bei ei-
nem erfolgreichen Mandver des Helden, bei einer tollkiihnen Verfolgun.g oder
bei einem mutigen Kampf kommt von den billigen Pldtzen ein begeistertes
Pfeifen, Geheul und Geschrei, und die aufmerksamen Zuschauer springen ge-
spannt von ihren Pldtzen auf, um die interessante Handlung besser sehen zu
koénnen. .

Oberflichliche Menschen und tiefsinnige Beamte haben schreckliche. Angst
vor dem Amerikanismus und den Detektivfilmen im Kino, sie erkldren den
Erfolg solcher Filme mit der ungewdhnlichen Verderbtheit und dem schlech-
ten ,Geschmack® der Jugend und des Publikums auf den billigen Plétzen.*

(Kuledov 1922, 14).°

" Vgl. KuleSovs frithe theorctische Texte ,0 3agauax XymoxHuKa B KHHeMaTorpade"
(1917), ,,O cuenapusx” (1917) und ,Hckyccrso cBeTorBopyectBa’ (1918). In: KuleSov 1987:

57-63. .
¥ Alle Ubersetzungen ins Deutsche von der Verfasserin.
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Gegeniiber der Kritik demonstriert KuleSov seine Begeisterung iiber die Publi-
kumswirksamkeit amerikanischer Filme, deren Dynamik er einer von literarischen
und theatralischen Verfahren geprigten, psychologisierenden Darstellung im vorre-
volutioniren russischen Film entgegenstelit. In der von ihm beobachteten Zerstiicke-
lung, in der Fragmentierung der Handlungssequenz erkennt Kulesov ganz neue Per-
spektiven des filmischen Erzdhlens. Der Erfolg amerikanischer Filme beruht — sei-
ner Meinung nach — auf einem Maximum an Filmspezifik, einem Maximum an Be-
wegung und Aktion. Als ,,amerikanische Einstellung* bezeichnet er die Konzentra-
tion auf die spannenden Momente der Handlung. Im Unterschied zu der Reihung
langer, ungeschnittener Aufnahmen bei den russischen Regisseuren pladiert Kule$ov
nach amerikanischem Vorbild fiir die Montage kurzer, schneller, rhythmisch wech-
selnder Einstellungen. Das wichtigste Verfahren des Films ist fiir ihn die Montage.
In der Montage sieht er Moglichkeiten zur Schaffung neuer Bedeutungen, die die
Zuschauer im Zusammenschauen zweier unabhiingiger Filmbilder selbst herzustel-
len haben:

»Das Mittel zur Uberwindung des filmischen Materials, das Wesen des Films
liegt in der Komposition, im Wechsel der aufgenommenen Stiicke. Fiir die
Organisation des Eindrucks ist nicht entscheidend, was auf dem einzelnen
Stiick aufgenommen ist, sondern wie im konkreten Film die einzelnen Stiicke
aufeinander folgen, wie sie konstruiert sind.

Das Organisationsprinzip des Films ist nicht innerhalb der Grenzen der ein-
zelnen Stiicke, sondern in dem Wechsel dieser Stiicke zu suchen.[...]

Echter Film bedeutet Montage aus amerikanischen Einstellungen, und das
Wesen des Films, sein Mittel zur Erzeugung eines maximalen Eindrucks ist
die Montage” (Ebd.: 14-15).

KuleSov erprobte das semantische Potential der Montage in einem legendiren, in
verschiedenen Varianten iiberlieferten Experiment, das unter dem Etikett ,, KuleSov-
Effekt in die Filmgeschichte eingegangen ist.” Nach der kanonisch gewordenen
Beschreibung seines Schiilers Vsevolod Pudovkin sah das Experiment so aus: Eine
GroBaufnahme des bereits aus dem vorrevolutioniren Kino bekannten Schauspielers
Ivan MozZuchin, die einen ruhigen, neutralen Gesichtsausdruck zeigt, wurde mit
drei verschiedenen Filmbildemn kombiniert: zunichst mit einem Teller Suppe, da-
nach mit einer Frau im Sarg und schlieBlich mit einem spielenden Méidchen. Das
Publikum nahm die Einstellungskombinationen unterschiedlich wahr und las aus
dem Gesichtsausdruck Mozzuchins jeweils andere Bedeutungen heraus: tiefe Nach-
denklichkeit iiber einen vergessenen Teller Suppe, Trauer angesichts einer Toten
und ein leichtes Licheln beim Betrachten eines Kindes (Pudovkin 1974: 182).

In unserem Zusammenhang ist jedoch noch ein weiteres Montageexperiment
interessant, das Kule3ovs Nihe zum Konstruktivismus deutlich machen kann.'® Ku-
leSov verbindet in seiner Filmpoetik aus der Analyse ausldndischer Spielfilme ge-
wonnene Erkenntnisse mit Konzeptionen, die im Kontext der eigenen sowjetischen

® Weitere Uberlieferungsvarianten des Experiments vgl. Chochlova 1992.

'° Vgl. zu Elementen konstruktivistischer Asthetik bei Kulesoy Kepley 1992, zum sowjeti-
schen Konstruktivismus allgemein Lodder 1983.
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Avantgarde entwickelt wurden. Die Affinitit zur konstruktivistischen Asthetik zeigt
sich vor allem in seinem Verstindnis einer technisch verfahrenden, bewuBtep Bear-
beitung des filmischen Materials. In dem folgenden, von ihm selbst gesghlldeftep
Experiment zur Raumkonstruktion durch die Montage geht es darum, ein na.turly
ches geographisches Kontinuum aufzubrechen. Amerika und Ruflland werden in ei-
ner virtuellen Dimension ineinanderprojiziert, und in dem neu geschaffenen filmi-
schen Raum entsteht der Eindruck, daB sich das Moskauer Gogol’-Denkmal gegen-
{iber dem WeiBen Haus in Washington befindet:

,,Chochlova geht in Moskau iiber die Petrovka am Mostorg-Geschﬁft entlang,
Obolenskij am Ufer der Moskva — das passiert drei Werst vonemandfar ent-
fernt. Sie sehen sich, licheln und gehen aufeinander zu. Thr Treffen w1r'd agf
dem Pretistenskij Boulevard aufgenommen; dieser Boulevard befindet sich in
einem ganz anderen Stadtteil. Sie geben sich dic Hand. vor dem QQ-
gol’denkmal und sehen — hier wird ein Stiick aus einem amenkamsc'hen Film
einmontiert — das Weille Haus in Washington. Bei der nichsten Emstell.ung
befinden sie sich auf dem Preistenskij Boulevard: sie gehen fort u.nd stelg'en
die groBe Treppe zur Christus-Erloser-Kirche hinauf. Wir ﬁlmen sie, n.wnt]e-
ren und dabei kommt heraus, daB sie die Treppe zum Weillen Haus in Wa-
shington hinaufsteigen.” (KuleSov 1987, 171)

Der Film ,,Heo6bluaiigbie npHkaodenuss Mucrepa Becta B cTpaHe 6onbme}.3u.-
koB" (Die ungewohnlichen Abenteuer des Mister Vest im Lagd der Bol’§ev1k1,
1924) kann als eine kiinstlerische Umsetzung der Kuleéovs.chen F11mppet1k betrac}%-
tet werden; es handelt sich geradezu um eine Enzyklopédie der von ihm an ameri-
kanischen Beispielen entwickelten Verfahren, die hier zum ersten Mal in einem
sowjetischem Spielfilm konsequent angewendet Werden. o . .
Mr. Vest (West!), der aus Amerika zu einem Besuch in die Sovs./Jetum‘on
kommt, — diese Figur des Fremden, des Reisenden zwischen .den Welten, bietet eine
Fille von Mbdglichkeiten zur Entfaltung komischer. Slmathnen ‘der' Nicht-
Ubereinstimmung zwischen faktischer Realitidt und an Klischees swh onenn?r.ender
Erwartungen. Aus dem ,,Nebeneinander inkongruenter. Elemente* (,Ju)'(tapo_smon of
incongruous elements*, Carroll 1991: 26) bildet sich 416 Struktur der v1sge11en Qags
heraus. Zugleich werden mit der Figur des Fremden die Mu.ster.des we.st!lchen Films
(Klischees aus Detektiv, Western, Slapstick Comedy u.ﬁ'.) in die sowjetische Kultur
importiert. Eine besondere Rolle spielt dabei die von Z{rkus{ Schaubude un(li Jahr-
marktsspiel geprigte ,exzentrische Stummfilmkomddie, ein Genrg, das in den
zwanziger Jahren ebenfalls von den Vertretern einer fl'ormallstl.scher} Fllmtheone. zur
Beschreibung spezifisch filmischer Verfahren jenseits der literarischen Tra‘dmon
analysiert wurde. Adrian Piotrovskij nennt in seinem.Aufsat% ,.,Zur Thc‘aorle gcr
Filmgattungen* drei hauptsichliche Verfahren der Filmkomodie; es sind dies:
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»1) der akrobatische Trick, 2) die exzentrische Verwendung des Dinges, 3)
die clowneske Masken-Figur des komischen Filmhelden.* (Piotrovskij 1927:
109)"

In Kule3ovs Film werden Klischeefiguren des amerikanischen Kinos in einen komi-
schen Kontrast zur konkreten Faktur der Moskauer Stadtlandschaft gebracht: Durch
Propagandabildberichte in amerikanischen Zeitungen vor den ,roten Barbaren” ge-
warnt, nimmt der reiche Geschiftsmann Mr. Vest — das stilisierte AuBere erinnert an
den Filmkomiker Harold Lloyd — einen Cowboy als Bodyguard mit auf seine Reise
in die Sowjetunion. Die amerikanische Flagge begleitet ihn als ein komisches Ding-
Attribut: eine Socke mit einem Muster aus ,,Stars and Stripes*, deren exzentrische
Bedeutung durch die GroBaufnahme, die das kleine Ding unerwartet in einem
»groflen* symbolischen Kontext zeigt, noch verstirkt wird.

KuleSov setzt zur Inszenierung einer Reihe eindrucksvoller Slapstick-Sequen-
zen die neue Korpertechnik seiner Schauspieler ein. Er versteht die nach einem be-
sonderen  Trainingsprogramm ausgebildeten Schauspieler als ,Modelle"
(HaTypuiHKH), als Menschen mit einem charakteristischen Aufleren, die sich durch
eine professionelle Beherrschung ihres Bewegungsapparats vor der Filmkamera
auszeichnen und im Unterschied zu einem psychologisierenden, theatralisierenden
Spiel in der Lage sind, jede vom Regisseur geforderte Emotion exakt in kérperliche
Motorik, Gestik und Mimik umzusetzen.'?

Korperliche Exzentrik akkumuliert sich in einer wilden Verfolgungsjagd durch
das Zentrum Moskaus: Der Cowboy iiberfillt im Westernstil einen Pferdeschlitten,
mit seinem Lasso fingt er den Kutscher ein, fesselt ihn an einen Baum und jagt mit
dem Schlitten davon. Milizioniire verfolgen ihn auf Motorridern durch das ver-
schneite Moskau, {iber den Roten Platz, am Aleksandrovskij Sad und an der Chri-
stus-Erldser-Kirche vorbei. Das Tempo der Verfolgungsjagd wird durch den Einsatz
einer beweglichen Kamera und durch einen schnellen, dynamischen Schnitt immer
Szene aus dem Film , Die ungewdhnlichen Abenteuer des Mister Vest im Land weiter gesteigert, bis sie schlieflich in einem Drahtseilakt kulminiert, der als eine
der Bol’seviki® (192 4) rein akrobatische Nummer ohne Manipulation durch filmische Tricks hoch iiber den
StraBlen der Stadt gedreht wurde. Der filmische Raum dieser letzten ~ fiir den Kon-
struktivisten KuleSov typischen — Einstellung ist prizise geometrisch konstruiert:
Wir sehen den Cowboy auf dem Seil, das eine horizontale Achse bildet, zwischen
den Vertikalen der hoch aufragenden Gebiude.

Mit den Genrefertigteilen, mit den Ready-made-Verfahren des amerikanischen
Films, die jedoch selbst durch die Projektion in eine ,unpassende” Landschaft als
parodierte erscheinen, wird in diesen Sequenzen ein exzentrisches Bild des Moskau-
er Zentrums gezeichnet. Bei der weiteren Entfaltung einer komischen Intrige nutzt
der Film die Doppelperspektive des Fremden zwischen Innen- und AuBenstand-

"' Zu einer Klassifikation komischer  Verfahren und Tricks durch die formalistische
Filmtheorie vgl. weiterhin Amol’di 1928.

" vgl. ,Iporpamma KHHeMaTorpagHyecKoil SKCrepHMeHTabHOH MacTepcKoll KoJiek-
THBa nperofiaBatesnel Mo kjaccy natypuwmkos” (1923) und ,Xapaxtep npoH3BoscTBeHHON
paboTbl HaTyplWHKOB M pexcKccepa“ (1923), in: KuleSov 1987: 349-356. Ausfihrlicher zum
Entstechungszusammenhang der Kule¥ovschen Schauspielerkonzeption vgl. J ampol’skij 1991.

vy
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punkt zu einem ironischen Ausspielen von Vorurteilen. Die F igur des Fremden fiihrt
zu einer Verunsicherung des vertrauten Antagonismus von Freund vs. Feind, der
das Wahre vom Falschen, das Gute vom Bésen und das Eigene vom Uneigenen
deutlich trennt."

Mr. Vest geriit in die Finge einer Bande von Gaunern und Dieben, die in betrii-
gerischer Absicht fiir ihn eine Welt der bol’$evistischen Grausamkeiten inszenieren.
Zunidchst wird der naiv-neugierige Amerikaner zu einer »sowjetischen® Teegesell-
schaft eingeladen. Eine an die NEP-Periode erinnernde Sequenz zeigt, wie er in ei-
nem heruntergekommenen Moskauer Zimmer von einer extravaganten Dame, einer
»ehemaligen Grifin“ in verfiihrerischer Pose empfangen wird. Aleksandra Chochlo-
va, KuleSovs Frau und wichtigstes schauspielerisches »Modell“, von auffallend
hochgewachsener Gestalt, spielt mit exzentrisch libersteigerter Gestik und Mimik
das Klischee eines Vamps, einer faszinierenden Jemme fatale aus dem biirgerlichen
Kino nach. Doch das Stelldichein wird jéh durch einen Uberfall beendet. In Mr.
Vests Augen erscheinen die Banditen, die sich nach den Bildvorlagen seiner anti-
sowjetischen Broschiiren in Felle und Pelzmiitzen gekleidet und mit Hammer und
Sichel bewaffnet haben, als die — seinen Klischeevorstellungen entsprechenden —
barbarischen Bol’$eviki. Von angeblichen Kommissaren wird er gemeinsam mit der
Grifin verhaftet, von einem fingierten Gericht zum Tode verurteilt und ins Geféing-
nis geworfen. Ein — den deutschen expressionistischen Film zitierendes ~ Licht- und
Schattenspiel 148t in der Gefingnisszene eine mysteridse, angstvolle, klaustrophobi-
sche Atmosphire entstehen.

Zum sowjetischen Happy-End erfolgt v$llig unerwartet die Befreiung durch ei-
nen ,echten® Kommissar. Aber auch der positive Held erscheint als Klischeefigur,
dramatisch durch eine Reihe von Metonymen eingefiihrt: Zuerst ist im Tiirspalt der
Lederhandschuh, dann die Pistole, schlieBlich der Kopf mit der typischen Schim-
miitze zu sehen. Auf einer Stadtrundfahrt fiihrt der Bol’Sevik dem amerikanischen
Gast die Errungenschaften des Sowjetregimes vor, wobei durch die Montage au-
thentischen Dokumentarfilmmaterials mit inszeniertem Spielfilmmaterial sogar der
Eindruck hervorgerufen wird, daB Mr. Vest gemeinsam mit berithmten Parteifiihrern
eine Militirparade auf dem Roten Platz abnimmt. Eine plakative Montage von Bil-
dern arbeitender Maschinen sowie des Sendeturms einer Rundfunkanstalt im Stile
der Filmchroniken Dziga Vertovs illustriert abschlieBend den Aufbau einer neuen
sozialistischen Gesellschaft.

Kule3ov bedient sich in ,Muctep Bect* filmischer Fertigteile'*, die in unter-
schiedliche 4sthetische und ideologische Richtungen verweisen. Die Spannung zwi-
schen Genres des westlichen Unterhaltungskinos und des sowjetischen Revoluti-
onskinos kennzeichnet das Prinzip seiner filmischen Collage aus heterogenen Mate-
rialien. Nicht nur die Verfahren des amerikanischen bzw. westlichen Kinos, auch die
sowjetischen Bilder wirken in Kule3ovs Netz der Stilisierungen wie Zitate. Bereits
Mitte der zwanziger Jahre bezieht Kulefov die sich verfestigenden Klischees einer

¥ Zum ambivalenten Status des Fremden vgl. Bauman 1991: bes. 23-26.
" Auch bei KuleSovs Montageexperimenten handelte sich es im librigen hiufig um ein Re-
cycling alter Aufnahmen.
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neuen Sowijetikonographie in sein filmisches Spiel ein."? Iron}i,ch reagiertl er auf ein
radikales, gegen jegliche Fiktion gerichtetes Kino der Fakten ~ und auf dle.Haltung
der ,linken® utilitiren Avantgarde, die in Agitation und Propaganda eine Ver-
schmelzung von kiinstlerischer und politischer Praxis. anstrebte. Mit der Ri.ickpro-
jektion dokumentarischer Filmbilder in den Rahmen eines kiinstlerischen Sple'lﬁlms
vollzieht Kule3ov die demonstrative Wiederherstellung einer Differenz zwischen
den Sphiren von Kunst und Leben. o N
Die heterogene Struktur des Films, die durch die Figur des Fremden motiviert
ist, 14Bt eine ambivalente Perspektive entstehen, die Vlada Petri¢ in seiner Analyse

folgendermafBen beschreibt:

»[---] the film's plot could be read both as a satire on the American propagan-
da against the Communist society, and as a humorous — and quiescent — criti-
que of the existing autocratic political order in the Soviet Union” (Petrié

1993: 68-69).

Das Verfahren der Verfremdung hat also bei KuleSov eine doppelte Ausrichtung'”:
zum einen 4Bt es sich auf das gesellschaftliche Leben der nachrevolutioniren so-
wijetischen Gesellschaft beziehen — Petri¢ sieht etwa in der Darstellung der. grausa-
men Methoden der Banditen Anspielungen auf die sowjetische Geheimpolizei oder
in dem nicht nach juristischen Regeln gefiihrten Gerichtsvsrfahren eine Parodie auf
ein autokratisches Rechtssystem — zum anderen aber zielt 8 auf die Thematisierung,
BewuBtmachung und EntbléBung von Klischees und Stereotypen der Massenkultur.
Auf der Metaebene des Films treten die unterschiedlichen zitierten Genrestile in ein
Verhiltnis der wechselseitigen ideologischen Relativierung, und der Konstruktivist
Kulesov erweist sich als ein ,,frither Dekonstruktivist*.

Aneignungen o
Grigorij Aleksandrov, der ehemalige Assistent und Co-Autor Sergej Ejzen3tejns, der
seinen Lehrer auch auf dessen Reisen in den Westen begleitet hatte und so das Hol-
lywoodkino aus eigener Anschauung kannte (Aleksandrov 1976: 116ff), realisierte
im Jahr 1936, nach der Konsolidierung der Stalinschen Macht in der sowjetischen
Gesellschaft, unter den neuen technologischen Bedingungen des Tonfilms, die mu-
sikalische Filmkomadie ,,LIupk* (Zirkus)',

15 Vgl. parallel dazu zum spielerischen Umgang der Gruppe FEKS mit der ,,roten Mytholo-
gie* Bulgakova 1990: 30. .

'® Zu Dziga Vertovs Konzeption des faktographischen Films vgl. das Nachwort von Wolf-
gang Beilenhoff. In: Vertov 1973: 138-157. . o

1" Es 1Bt sich ein Zusammenhang zwischen Kule¥ovs Filmpoetik und dem formalistischen
Begriff der Verfremdung beobachten. Vgl. dazu Viktor Sklovskij 1916. Zur Weiterentwicklung
des Verfremdungsbegriffs in der Konzeption der ,BloBlegung des Verfahrens® (06Ha)K6HH.e
nprema) und zum Doppelstatus der Verfremdung zwischen gesellschaftskritischer und #stheti-
scher Funktion vgl. dartiber hinaus Lachmann 1970. »

18 Zur Analyse von ,,Llupk" vgl. auch meinen Vortrag ,,Der Film als Erbe anderer Medien.
Das Lied in der sowjetischen Filmkomddie" bei der Ringvorlesung ,,Musen der Macht. Medien in
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Im Unterschied zu Kulesovs Film, der auf die autonome Wirkung visueller
Gags setzte, sind in ,,Llupx" akrobatische Nummern, Lied- und Tanzeinlagen in eine
durchgiéngig erzihlte, psychologisch motivierte, vor allem die Emotionen des Publi-
kums ansprechende Liebesgeschichte eingebettet. Jedoch auch noch in den dreiBliger
Jahren dient das Motiv einer Reisenden als Anlaff zum Import filmischer Muster des
westlichen Genrekinos,

»LHpK" entfaltet seine Geschichte unter Verwendung von aus dem Hollywood-
Film bekannten Mitteln des Melodrams: Die amerikanische Zirkuskiinstlerin Marion
Dikson, die in ihrer Heimat mit Rassenvorurteilen kdmpfen muBte und wegen ihres
schwarzen Babys dort beinahe gelyncht wurde, kommt zusammen mit ihrem Impre-
sario, einem finsteren Deutschen, der sie mit dem Geheimnis ihres Kindes erprefit,
zu einem Gastspiel nach Moskau. Hier verliebt sie sich in den Akrobaten Martynov
und entschlieBt sich, in der von Rassismus freien Sowijetunion zu bleiben.

Bei der Aneignung im sowjetischen Kontext findet eine auffillige Zahmung
des melodramatischen Potentials statt. Die Leidenschaften werden nicht bis zum Ex-
zeB ausgelebt, und der Konflikt zwischen den lichten Kriften des Guten und den
ddmonischen Kriften des Bosen verliert seinen Schrecken. Die Sabotageaktionen
des Bosewichts richten keinen ernsthaften Schaden an und kénnen das ideologische
Happy-End, die Vereinigung des Paars bei einer Parade auf dem Roten Platz nicht
aufhalten.

Die Einfiihrung einer melodramatischen Handlungslinie in die Komadie Lifit -
wie bereits von der zeitgendssischen Kritik festgestellt wurde — ecinen gewissen
ngenreméBigen Nonsens* (>xanposiii HoHcence, Zel'doviE 1936) entstehen. Bei den
neu kreierten sowjetischen Genres kommt es zu einer Hybridisierung eines ur-
spriinglich vor allem nach filmspezifischen Kriterien definierten Genresystems.
Unter dem Etikett ,Musikkomédie" werden im Hinblick auf den Wirkungseffekt
sehr unterschiedliche Traditionen zusammengeschmolzen. In seiner Rezension nach
Erscheinen des Films schreibt Béla Balzs:

»Wir lachen, und wir sind gerithrt. So reagiert unser naiv-gesunder Instinkt,
Aber dabei quilt viele von uns ein Zweifel, ob es angebracht ist, einer Manier
Beifall zu spenden, die wir in der biirgerlichen Kunst verachtet und ausge-
lacht haben. Das Genre des Melodrams ist doch fiir alle Zeiten kompromit-
tiert. Diese Mischung aus Jazz, melancholischem Tango, Sensation, Akroba-
tik, Revueglanz, Zirkushumor und dazu die krénende Nummer des Stars — das
ist doch gerade das, was im Westen ,Kitsch* genannt wird. Wie kann ein sol-
cher Film bei uns Erfolg haben? Wie kann er uns gefallen?*

Und am Ende des Artikels gibt er die Antwort auf seine Frage:

»Es gibt fUr uns keine Griinde, einen asketischen Geschmack zu entwickeln.
Wir haben nicht vor, der biirgerlichen Kunst das Monopol auf Glanz und
Schénheit zu tiberlassen.” (Bala§ 1936: 42),

der sowjetischen Kultur der 20er und 30er Jahre" an der Humboldt-Universitdt zu Berlin, WS
1996/1997.
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Mit aufwendigen rhetorischen Mitteln rechtfertigt Balazs di¢ Adaption des biirgerli-
chen Stils und reklamiert eine fiir die sowjetische Kultur nach der Phase revolutio-
nirer Askese neue Dimension des dsthetischen Genusses. Die Melodramatisierung
der Musikkomdodie kann in einen Zusammenhang mit politisch-ideologischen Ver-
dnderungen in der sowjetischen Gesellschaft der dreifliger Jahre gestellt werden. Mit
der These vom Sieg des Sozialismus und der Verfassung von 1936 wurde die Aus-
richtung auf ein klassenkdmpferisches Ideal durch die Beschwdrung allgemein-
menschlicher Ideale abgeldst. Dieses Humanititspathos, das den Reprisentationsbe-
diirfnissen einer neuen Sowjetintelligenz entsprach, war mit der Wiederentdeckung
des Menschen als Gefithlswesen, einem neuen Lyrismus und auch mit der Behand-
lung der ewigen Themen von Liebe und Mutterschaft verbunden (GaBner/Gillen
1994).

I)Bezeichnenderweise gebraucht Balazs zur Charakterisierung der verinderten
asthetischen Haltung den Begriff des Kitsches, der seit den dreiBige; Jahren dazu
benutzt wird, das Verhaltnis von reflektierend-analytischer Avantgarde und einer an
der Wunscherfiillung des Publikums orientierten Massenkultur zu beschreiben. Um-
berto Eco hat diese Diskussion auf den Punkt gebracht:

wRickt die Avantgarde bei der Kunstproduktion die Verfahrensweisen, die
zum Werk fiihren, in den Mittelpunkt, so hebt der Kitsch die Reaktionen her-
vor, die das Werk inszenieren soll, und wihlt die Gefiihlsantwort des Benut-
zers zum Zielpunkt.* (Eco 1990, 253)]9

Und im Sinne einer solchen Orientierung an der ,,Gefiihlsantwort des Benutzers*
mdchte ich auch die intertextuelle Beziehung von ,,I{upk" Zum westlichen Kino als
k?tschig bezeichnen. Hier wird auf bekannte, erfolgreiche Muster — den Gefithlswert
des Melodrams und den Schauwert der Revue — aus dem Interesse an einem abgesi-
cherten Effekt zuriickgegriffen. Filmische Stereotypen dienen der méglichst wir-
kungsvollen Inszenierung einer archetypischen Konstellation.

Die erzéhlte Geschichte ist in ,,[{upk" von einer Schicht sekundirer Mythisie-
rungen iiberlagert. Die Problematik der kleinen, biirgerlichen Familie, die mit all ig-
ren Widerspriichen das Narrativ des Melodrams im westlichen Kino bestimmt®,
wird dabei auf den — die sowjetische Kultur prigenden — Mythos der ,,GroBen Fa-
milie” projiziert und in einer harmonischen Konst;llation von Heldenkindern, Mut-
ter Heimat und viterlicher Autoritit Stalins gelost.

Die vom Raum des gesellschaftlichen Alltagslebens abgetrennte Zirkusarena
stellt geradezu einen Demonstrationsraum fiir die neue sowjetische Mythologie dar
(Dobrotvorskaja 1992). Wihrend der Zirkus in der Avantgardessthetik eine anti-

' Eine ausfithrliche Diskussion des Kitsch-Begriffes in bezug auf die sowjetische Kultur
vgl. bei Boym 1994: 15 ff. . .

% Das Melodram gilt im westlichen Kino als weibliches Genre, das bei der Entfaltung einer
Liebesgeschichte aus der Perspektive der Frau auch Kritik an der besteh.enden .Ordm.n?g der bilr-
gerlichen Gesellschaft artikuliert. Vgl. dazu Seefllen 1980, bes. das Kapitel ,,Die Politik des Me-
lodrams*, 42ff., und zum Zusammenhang von Melodram und Frauenfilm Gledhil] 1987.

2 Zum Mythos der ,,Groflen Familie” in der sowjetischen Kultur vgl. Clark 1981, besonders
das Kapitel: The Stalinist Myth of the ,,Great Family”, 114-135.
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illusionistische, anti-psychologische Position, ein besonderes Interesse an Physiolo-
gie und realer Faktur motivierte, erarbeitet Aleksandrov gemeinsam mit seinen Ka-
meraleuten eine neue kinematographische Illusionstechnik und bringt ein ganzes
Arsenal von Trickaufnahmen (Kombinationsaufnahmen von Kulisse und Modell,
»Riickprojektionen* etc.) zum Einsatz, um die gezeigten Kunststiicke — etwa ge-
fihrliche Flugnummern der Schauspieler in der Zirkuskuppel — filmisch zu darzu-
stellen.”

In elementaren, deutlich wertenden Oppositionen (Sonne vs. Mond, hell vs.
dunkel, gut vs. bose) werden zwei Zirkusnummern einander gegeniibergestellt. Die
westliche Nummer ,,Flug auf den Mond* ist in der dunklen Sphére kapitalistischer
Ausbeutung und militaristischer Aggression situiert. Die Artistin, im Kostiim eines
Glamourstars als weiblicher Fetisch inszeniert, zeigt in einer riskanten Sensations-
nummer einen ,, Tanz auf der Kanone*. Im positiven Kontrast dazu entwickelt sich
die sowjetische Nummer, der ,Flug in die Stratosphire”, zu einer kiinstlerischen
Demonstration des fiir die Sowjetkultur der dreifiiger Jahre zentralen Fliegermythos.
Martynov wird in die helle, lichtdurchflutete Zirkuskuppel katapultiert und schwebt
mit einer an das Tatlinsche Letatlin erinnernden Fliigelkonstruktion durch das Zir-
kusrund. Die Reminiszenzen an die Avantgardeisthetik bilden jedoch lediglich den
Hintergrund fiir die Prisentation des neuen Helden, des Sohns in der ,,GroBen Fa-
milie, des Rekordfliegers und Bezwingers der Naturelemente, der mit wundersamer
Anstrengung die Grenzen von Raum und Zeit tiberwindet und sich in eine hohere
Sphiire jenseits der historischen Realitat erhebt.”

Das hymnische ,Lied iiber die Heimat” (ITecus o Ponuue), das die Flugnum-
mer untermalt und die Entwicklung der Liebesgeschichte leitmotivisch begleitet,
verleiht dem mythischen Bild weitere Dimensionen und betont den emotionalisie-
renden, weiblichen Pol in der ,,GroBen Familie*:

Ulupoka ctpana mos poauna,/ Muoro B Hel secos, nonei 1 pek./ 4
ApYro¥ TaKoM cTpaHsl He snato,/ [fle Tak BOJIbHO HBILIMT YesoBek.

. Weit ist mein Heimatland,/ Viele Wilder, Felder und Fliisse gibt es dort./ Ich
kenne kein anderes Land,/ Wo der Mensch so frei atmet!" (Lebedev-Kumag
1950: 29-31).

Die Heimat wird in einer aus der russischen Folklore stammenden, traditionellen
Landschaftssymbolik besungen. Dabei verstirkt die Aktivierung des miitterlichen
Archetyps — die Heimat als Mutter und Braut — im Unterschied zu den das Bewufit-
sein stimulierenden Verfahren der Avantgarde — die Wirkung auf das kollektive Un-

22 7ur neuen kinematographischen Illusionstechnik vgl. den Produktionsbericht der Kamera-
leute Nil’sen, Petrov 1936.

2 Katerina Clark sieht in dem Fliegerhelden den paradigmatischen neuen Menschen (,, The
Aviation Hero as the Paradigmatic New Man*, Clark 1981: 124). Zur Entwicklung des Fliegermy-
thos vgl. auch Giinther 1993, besonders das Kapitel ,Stalinsche Falken — der Fliegermythos der
30er Jahre®, 155-174; Am Anfang des Fliegermythos stand im Frihjahr 1934 die spektakulidre
Rettung der Teilnehmer der Celuskin-Polarexpedition aus dem Nérdlichen Eismeer und endete
mit dem Absturz des legendéren Valerij Ckalov im Jahre 1938.
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bewuBte.* Die bipolare Ordnung des Sowjetmythos léscht die Ambivalenz des
Fremden als eine entscheidende Erfahrung der Moderne und 140t den archaischen
Antagonismus von Freund vs. Feind wiedererstehen: Eine vertraute heimatliche
Welt steht einer bedrohlichen Sphire jenseits der Grenzen gegeniiber, Die Vorstel-
lung der Heimat wird im Namen des Vaters Stalin mit einem Appell an die Bereit-
schaft zur Verteidigung der eigenen Gemeinschaft verbunden:

»Ho cyposo 6posu mbi HacynuM, / Ecau Bpar saxouer mac cnomarh, —/
Kak HeBecry, poauHy Mbi n106uM,/ Bepexem, kak JACKOBYI0 MaThb.“

»Doch streng ziehen wir die Augenbrauen zusammen,/ Wenn der Feind uns
zerbrechen will, -/ Wie eine Braut lieben wir die Heimat/ Und schiitzen sie
wie eine zértliche Mutter.* (ebd.).

Genauer méchte ich eine Szene betrachten, in der die Doppelfunktion des Liedes
zwischen biirgerlichem Melodram und Sowjetmythologie deutlich wird. Bei einer
ersten Anniherung bringt Martynov — nicht nur Freund, sondern auch ideologischer
Mentor — der amerikanischen Artistin das Lied iiber seine Heimat bei. Die Initiation
der Amerikanerin in die sowjetische Welt findet an einem Fliigel im Hotel
»Moskva“ statt, einem der Luxushochhéuser, mit denen sich die Sowjetkultur als
neue, biirgerliche Wohlstandskultur présentierte.

Durch das Lied wird die romantische Liebe zwischen Mann und Frau in eine
héhere Form der Liebe — die Liebe des Volkes zur Heimat — transformiert, wobei
die fiir die zwanziger Jahre charakteristische Vorstellung des ,,Internationalismus® in
der neuen ideologischen Konzeption der dreiBiger Jahre, dem , Sozialismus in einem
Land", aufgehoben erscheint, Grigorij Aleksandrov #uferte in diesem Zusammen-
hang iiber das Lied:

»Unsere Heimat ist die Mutter der Werktitigen aller Nationalititen und Haut-
farben.” (Aleksandrov 1976: 195)

Doch worin besteht der besondere mythogene Charakter dieser Szene Jjenseits des
ideologischen Sujets? — Als gesungene Szene ist sie aus dem gewdhnlichen Rede-
kontext des Films herausgelést, und durch die Rilckbindung an die Musik findet ei-
ne Transzendierung der in der Sprache artikulierten Bedeutungen statt. So vollzieht

hungsprozeB, es handelt sich vielmehr um einen ProzeS des Wiedererinnerns, des
Wiederfindens universeller, Jenseits der nationalen Sprachen allen gemeinsamer
Muster. Das Lied wird wie in einer mythischen Offenbarung zuteil. Der Mentor
spricht den Text zwar vor, doch die Frau — obwohl sie russisch nur mit Akzent
spricht — greift ihn bereits singend, als ob sie das Lied schon immer kenne, in einer
gehobenen Intonation auf, die Vorgabe in der Ausflihrung um vieles an Intensitit
tiberfliigelnd,

Noch dazu ist die Szene durch eine Rahmung iiberhoht, Vorgeschaltet ist ein
Blick auf den Roten Platz, und folgende Liedzeilen sind aus dem Off zu héren;

 Zu einer ausfiihrlichen Analyse des miitterlichen Archetyps im sowjetischen Massenlied in
der psycho-mythologischen Tradition C. G. Jungs vgl. Giinther 1997.
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»OT MockBel 0 caMblX g0 okpanH,/ C 10XKHbIX TOp [0 ceBepHbIX
Mopeti/ UenoBek NpoXoauT Kak x03suH/ HeobbaTHol Poguubl cBoen.

»Yon Moskau bis ganz an die Rénder,/ Von den siidlichen Bergen bis zu den
ndrdlichen Meeren/ Schreitet der Mensch einher wie ein Herr/ Seiner uner-
meBlichen Heimat.“ (Lebedev-Kumag 1950: 29)

Im Zusammenwirken von Bild und Ton entsteht eine sakrale Zone. Moskau er-
scheint als das heilige Zentrum einer Weltordnung von mythischen Dimensionen.
Die vertikale Achse zwischen Himmel und Erde wird aktiviert; der Raum 6ffnet sich
gewissermafien nach oben, und wie in einem rituellen Kommunikationsakt kann
sich eine absolute Wirklichkeit offenbaren.* :

Am Ende der Szene — der Rahmen schliefit sich — ist der Ubergang in eine hé-
here Realititsdimension durch filmische Mittel hervorgehoben. Die Statusverinde-
rung wird durch Licht- und Spiegeleffekte begleitet: WeiBes Licht flimmert und
flirrt — woher es kommt, ist nicht genau zu lokalisieren; das elegante, hell gekleidete
Paar steht am Fliigel und spiegelt sich im Glanz des Instruments, und als sich das
Bild um 180° dreht, singen die beiden Protagonisten bereits nicht mehr selbst, sie
sind zu Horenden und Schauenden geworden, Wiederum aus dem Off erklingt eine
pathetische Interpretation des Liedes durch einen Singer, der von einem Orchester
begleitet wird. Woher diese Stimme kommt, ist ebenfalls nicht zu lokalisieren. Der
Eindruck eines Mysteriums — ein Héren im Licht — wird insbesondere durch die In-
szenierung einer Stimme ohne Korper hervorgerufen. Diesen Effekt hat Claude
Lévi-Strauss in seinen Studien zur Mythologie folgendermafBen beschrieben:

»Wenn ein Mythos erzihit wird, empfangen die Horer eine Botschaft, die ei-
gentlich von nirgendwoher kommt; dies ist der Grund, weshalb man ihm ei-
nen tibernatiirlichen Ursprung zuschreibt.* (Lévi-Strauss 1976: 34)

Nach der Avantgarde, die den kultischen Charakter des Kunstwerks durch dessen
technische Reproduzierbarkeit (Benjamin 1974) iiberwunden sah, reinstalliert der
Mythenbildner Grigorij Aleksandrov im Massenmedium Film in Reminiszenz an die
Asthetik des orthodoxen Kults eine wsakrale Schaubiihne", auf der ein sinnlicher
Kosmos in einen iibersinnlichen konvertierbar erscheint (Onasch 1968: 32-36). Die
dokumentarische Orientierung des filmischen Mediums, die erforschende Durch-
dringung der Wirklichkeit durch die Apparatur wird zugunsten eines sich in das
Mysterium versenkenden, kontemplativen Blicks zurlickgenommen. An die Stelle
eines Bewubtseinseffekt durch die Verfremdung der Wahmehmung in der Avant-
garde tritt die magische Partizipation an den neuen M ythen aus der Traumfabrik des
sowjetischen Hollywood.

* Zu diesen Sakralisierungsstrategien vgl. Eliade 1987: bes. 23f
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