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[ Zensur ]

Die Komposntlon des Standbildes aus der nach Stalins Tod zensierten
Fassung von Michail Romms LENIN v 0KTABRE (Lenin im Oktober,
UdSSR 1937) wirkt merkwirdig disproportioniert, betrachtet man
insbesondere das Verhaltnis der Positionierung der Figuren im Raum
zu ihrer Blick- und Handgestik. Diese Unverhaltnismafigkeit im Bild-
aufbau ist auf einen zensorischen Eingriff ins Bild zuriickzufihren
und ist deshalb besonders auffallig, weil der urspriinglichen Mise-en-
scéne eine ausgearbeitete, an den Traditionen der bildenden Kunst
orientierte Bildkomposition zugrunde lag.

Wir sehen in einer halbnahen Aufnahme eine politische Ver-
sammiung, es handelt sich dabei um eine Sitzung des ZK. In der
Mitte einer Personengruppe steht Lenin, der auf den ersten Blick an
seinem markanten Profil und der ikonographisch vorgepréagten Pose
zu erkennen ist. Zwei Personen rechts hinter ihm, der eine sitzt an
einem Tisch, der andere hat sich halb erhoben, wenden den Blick
nach vorn, so als ob sie damit jemand Besonderen adressieren wir-
den, und Lenin selbst scheint sich ebenfalls im Gesprach an jeman-
den vor ihm zu wenden. Die Geste seiner Hand, mit der er seine Rede
unterstitzt, wie auch die Blicke seiner Begleiter gehen in dieser zen-
sierten Fassung jedoch ins Leere. An wen sie sich richten, ist nicht

— [ Blick ]
— [Hand ]
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auszumachen, denn die linke Bildhalfte ist durch einen der Logik der
ursprunglichen Komposition zuwiderlaufenden und Gberproportional
groBen Hinterkopf verdeckt.

In der Originalfassung wurde durch die Ausrichtung der Blickkon-
stellationen eine Spannung erzeugt, die - vermittelt tber Lenin - die
Aufmerksamkeit des Zuschauers schlieflich auf die frontal zur Kame-
ra plazierte, alles Uberblickende Figur Stalins im linken Bildhinter-
grund lenken sollte. Die dezente seitliche Rahmung der Komposition
durch schattenhafte Umrisse von Rickenfiguren ist in der zensierten
Fassung zu einer Blockade des Blicks geworden: in dem Moment, in
dem Stalin ins Bild kommt, erhebt sich im Vordergrund eine mannli-
che Figur, die nicht nur ihn, sondern noch eine weitere, vorne links
am Tisch sitzende und schreibende Figur verdeckt. Wenn man aller-
dings genauer hinschaut, erkennt man, daf die Figur Stalins nicht
vollkommen verschwunden ist: Ein Hosenbein und ein Armel bleiben
noch zu sehen, aber das Gesicht, lber das die |dentitdt Stalins un-
zweifelhaft zu bestimmen waére, ist durch den méachtigen dunklen
Hinterkopf ausgeldscht. In dieser Einstellung erfolgt die Zensur des
ehemals als gotigleich verehrten Sowjetfihrers Uber ein filmisches
Trickverfahren, bei dem die nachgedrehte Szene, in der sich eine
maénnliche Figur in den Bildvordergrund dréngt, mit der urspringli-
chen Aufnahme zu einem neuen Bild synthetisiert wird.

Bei der Umarbeitung seiner Lenin-Dilogie verwendet Michail
Romm neben dem direkten Eingriff durch Wegschneiden bzw. Aus-
blenden jener Sequenzen, in denen Stalin in Erscheinung tritt, ver-
schiedene filmische Trickverfahren, um ihn durch Statisten, Gegen-
stande wie vorzugsweise Lampenschirme oder einfach in einer bildli-
chen Leere zum Verschwinden zu bringen. Nach Stalins Tod, im Zuge
der politischen Auseinandersetzung mit dessen Terrorherrschaft,
entfernt der Regiseur auf diese Weise jene Figur aus seinen Filmen,
die er einst selbst zur Kultfigur aufgebaut hatte.

In der zweiten Halfte der 1930er Jahre war es Michail Romm, der
mit seinen Filmen LenIN v 0KTJABRE und LENIN v 1918 goou (Lenin im Jahre
1918, UdSSR 1939) den Stalinkult (iber den Leninkult im sowjeti-
schen Kino begrandete. Durch eine Uminterpretation der Geschichte
wird Stalin in Romms filmischen Erzahlungen als rtreuester Freund:
und »Mitstreiter« in unmittelbare Néhe zu Lenin gertickt; ihm wird -
entgegen den historischen Fakten - sogar eine fiihrende Rolle wah-
rend der Revolutionsereignisse zugeschrieben. in Romms Lenin-Fil-
men ist nicht nur die Bildkomposition auf Stalin ausgerichtet, in ihm
findet auch die dramaturgische Entwicklung ihre Vollendung. Als
Kehrseite einer solchen personellen Aufmerksamkeitskonzentration
1863t sich zur Zeit des groRen Terrors, wahrend der sogenannten S&u-
berungen, durch die die innerparteiliche Opposition liquidiert wurde,
eine Tendenz beobachten, die Anzahl der politischen Figuren, die
offiziell - geméR einer kanonisierten Geschichtsschreibung - im Kino
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gezeigt werden durften, auf ein Minimum zu beschranken. So bleibt
beispielsweise Lev Trockij in Romms Filmen notorisch ausgeblendet,
an seiner Stelle gewinnt Stalin den Burgerkrieg. Kamenev und Zi-
nov'ev werden als Verrater denunziert, und das Sujet von LENIN v 1918
copu enthalt Hinweise auf Bucharin.als Anstifter eines Attentats auf
Lenin, womit der Film die fiktive Anklage des Generalstaatsanwalts
Andrej Vydinskij wahrend der Moskauer Schauprozesse fatalerweise
bestatigt (vgl. Bulgakowa 1994; Turovskaja 2001: 204-209; Hal-
busch 2001: 78-85, 106-114).

In einer inneren Anpassung an den offiziellen stalinistischen
Geschichtskanon hat Michail Romm bei der Inszenierung seiner
Lenin-Dilogie eine Art Selbstzensur gelibt, indem er erst gar nicht
zeigte, was nicht gezeigt werden sollte. In anderen Fallen wurden die
aufgrund einer Veranderung der politischen Situation in Ungnade
gefallenen Personen nachtréglich aus dem fertigen Fi1mmaterial
wieder herausgeschnitten oder Szenen nachgedrel‘_d und neu ein-
montiert. Dies war zum Beispiel der Fall bei Sergej Ejzenstejns Film
OxtiagR' (Oktober, UdSSR 1927/28), der als Auftragsarbeit zum zehn-
ten Jahrestag der Revolution entstanden war und aus dem auf per-
sénliche Anweisung Stalins die Figur Lev Trockijs entfernt werden
muBte. Grigorij Aleksandrov schreibt in seinen Memoiren von einem
Besuch Stalins im Schneideraum am 7. November, dem Revolutions-
feiertag, um vier Uhr morgens: »Er begriifte uns, als ob wir uns nicht
das erste Mal sahen, und fragte: "Kommt Trockij in threm Film vor?«
Jas, antwortete Sergej Michajlovic. »Zeigen Sie mir diese Teile.« Stalin
betrat ernst, nachdenklich und nicht zum Reden aufgelegt den Raum.
Es war kein Filmvorfahrer da, und ich ging selbst in die Kabine und
zeigte die Rollen mit Trockij. Ejzenstejn saf neben Stalin. Nach der
Vorfihrung berichtete uns Stalin von einem dffentlichen Auftritt der
trotzkistischen Opposition, der in einen offenen Kampf gegen die
Sowjetmacht, die bolschewistische Partei und die Diktatur des Prole-
tariats (ibergegangen sei. Dann kam er zu dem Schluf: 'Einen Film
mit Trockij kann man heute nicht mehr zeigen« (Aleksandrov 1976:
104-105).

Bei der Eliminierung unliebsamer Personen ist das Gesicht -
gerade in der Fotografie - einem breiten Spektrum von unterschiedii-
chen Zensurtechniken unterworfen. Neben der filmischen Trick- und
Montagetechnik - computergestitzte Bildbearbeitungsprogramme
stehen noch nicht zur Verfiigung - wird inshesondere mit Verfahren
der Retusche gearbeitet, um einen zensorischen Eingriff méglichst zu
verschieiern und ihn nahezu unsichtbar fir den Betrachter zu reali-
sieren. In der Fotografie versteht man unter Retusche verschiedene
Verfahren der nachtraglichen Verénderung von Bildern: Dabei wurden
nicht nur - etwa durch Mehrfachbelichtung - Bilder ineinanderko-
piert und Bildausschnitte durch eine andere Kadrierung abgewandelt.
Mit Hilfe des Skalpells griff man auch direkt in die Materialschicht der

— [Exzefl ]
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Fotografie ein oder verwendete bei der Retusche malerische Mittel
wie Pinsel und Farbe. Auf diese Weise lieBen sich bei der Nachbear-
beitung von Fotografien entscheidende Korrekturen durchfiihren: so
wurden einerseits Gesichter zum Verschwinden gebracht, anderer-
seits konnten aber auch bestimmte Personen an Orten erscheinen,
an denen sie nie gewesen waren.

Das Ziel solcher Bildmanipulationen bestand wahrend der Stalin-
herrschaft vor allem in einer Legitimation von Machtpositionen Uber
die Verdrangung von personae non gratae aus dem gesellschaftli-
chen BewufStsein. Durch Retusche wurden auf dem Héhepunkt des
Stalinkults nicht nur die haglichen Pockennarben auf dem Gesicht
des Staats- und Parteifiihrers entfernt; mit demselben Verfahren lieR
man auch Hunderte von in Ungnade gefallenen Parteifunktionaren
aus dem sowjetischen Bilderkosmaos verschwinden. Wie zur Kompen-
sation wurde dafir wiederum das Gesicht Stalins in Fotografien,
Filmbilder und andere Bildzusammenhange einkopiert, um so zu
suggerieren, dafs er praktisch an allen bedeutsamen historischen
Ereignissen teilgenommen habe. Bei der Schaffung von Mythen und
Legenden war es gerade die vermeintliche Beweiskraft des fotografi-
schen und des filmischen Bildes, die Eingriffe dieser Art motivierte.

Neben den technisch versierten Retusche begegnen einem in
diesem Kontext mitunter auch ganz archaische Verfahren wie das
Schwérzen von Gesichtern, das heift die Vernichtung eines Gesichts
durch das Ubermalen mit schwarzer Tusche oder Tinte, das Aus-
schneiden oder Zerstéren einzelner Gesichtsteile - etwa das Ausste-
chen der Augen - oder die mutwillige Attacke auf Gesichter mit Sche-
re und Messer. Eingriffe dieser zerstdrerischen Art, die haufig zu-
gleich mit einem Ausstreichen des Namens verbunden sind, verwei-
sen interessanterweise auf ein magisches Bildverstandnis, welches -
konzentriert vor allem auf das Gesicht - ein Bild mit der auf dem Bild
dargestellten Person gleichsetzt.

Eine zentrale Zielscheibe einer solchen Politik der Ausldschung
von Personen Uber ihr Gesicht war (im Bereich der Fotografie) Lev
Trockij. Eines der bekanntesten Beispiele hierfir bildet eine Aufnah-
me G.P. Goldsteins, die Lenin in seiner typischen Rednerpose zeigt,
wie er 1920 von einer Holztribline vor dem Moskauer Bol'Soj-Theater
zu Einheiten der Roten Armee spricht. Auf der Originalaufnahme
stehen Trockij und Kamenev auf einer Treppe, die zur Triblne hinauf-
fahrt. Diese Fotografie erreichte zu Lenins Lebzeiten internationale
BerGhmtheit. Wenige Augenblicke spater als Goldstein hat ein unbe-
kannter Fotograf eine weitere Aufnahme des Leninschen Redeauf-
tritts gemacht, diesmal sind Trockij und Kamenev im Profil zu sehen.
Auch diese Aufnahme fand eine massenhafte Verbreitung und diente
zum Beispiel als Vorlage fur eine avantgardistische Postkarte. Nach
dem Ausschlufd Trockijs aus dem ZK der Kommunistischen Partei im
November 1927 werden beide Fotografien nur noch in einer zensier-
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ten Fassung verdffentlicht. Die Aufnahme Goldsteins, die den soziali-
stisch-realistischen Maler Isaak Brodskij zu einem Grofigemalde
inspirierte, auf dem er Trockij und Kamenev durch zwei Reporter
austauschte, erschien spater lediglich in einer beschnittenen Form.
Die zweite Fotografie wurde in einer technisch vollendeten Retusche
reproduziert: Trockij und Kamenev sind hier durch finf Holzstufen
ersetzt!

Stalins strategische Absicht bei der Zensur bestand darin, die
Erinnerung an seinen politischen Konkurrenten Trockij und dessen
Erfolge wahrend der Revolution zu tilgen, um auf diese Weise selbst
dessen Platz in der Geschichte zu usurpieren und sich zum legitimen
Nachfolger Lenins zu stilisieren (vgl. Jaubert 1989; King 1997).

Auf dem XX. Parteitag der KPdSU im Februar 1956 hielt Nikita
Chrudtev eine Geheimrede, in der er mit dem Personenkult, dem
Massenterror und der Verfalschung der Geschichte im Stalinismus
abrechnete. Durch diese Rede wurde in der Sowjetunion ein Prozef
der Entstalinisierung eingeleitet, eine gesellschaftiiche Erneuerungs-
bewegung, die auch unter der - auf den Roman Ottepel’ (1954-56)
von II'ja Erenburg zurlickgehenden - Bezeichnung »Tauwetter« be-
kannt geworden ist (vgl. Crusius/Wilke 1977).

In der Zeit des Tauwetters wurde Stalin nun selbst zum prominen-
testen Opfer jener facialen Zensurpolitik, die er wahrend seiner Herr-
schaft exzessiv betrieben hatte. Nach seinem Tod im Marz 1953
wurde auch sein 6ffentliches Bild, und das heifit vor allem: sein Ge-
sicht, ausgeléscht. Darstellungen, auf denen Stalin zu sehen war,
verschwanden aus der Offentlichkeit, sie wurden retuschiert, Ubet-
malt oder umgearbeitet. Auch seinen Leichnam entfernte man aus
dem Mausoleum. Stadte und Fabriken, die seinen Namen trugen,
wurden umbenannt, und seine Texte, die vorher in Massenauflagen
erschienen waren, wurden vernichtet. Bei dieser Ausstreichung der
Erinnerung an einen der Diktatur bezichtigten Herrscher aus dem
kollektiven Gedachtnis handelt es sich um die moderne Version einer
alten Tradition der »damnatio memoriaes, die bereits in der romi-
schen Gesellschaft praktiziert wurde (vgl. Haus der Geschichte der
BRD 2000: 30-33).

Uber die politische Zielsetzung hinaus gewinnt der Bildersturme
zur Zeit des Tauwetters zugleich Zige eines lkonoklasmus, der sich
gegen eine quasi-sakrate Kultasthetik im Zentrum des stalinistischen
Bilderkanons richtet, die auf ihrer Kehrseite zu einem Ausschlufs
verbotener, tabuisierter und verdrangter Bilder gefihrt hat. Die Frage,
wie die Zirkulation der Bilder in der sowjetischen Kultur - im Span-

nungsfeld zwischen Kult und Zensur - reguliert wurde, soll im folgen-
den eingehender am Beispiel des Kinos in der Stalinzeit behandelt
werden.

Die Kanonisierung des sozialistischen Realismus hatte in den
1930er Jahren eine erzwungene Vereinheitlichung des sowjetischen
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Kulturraums zur Folge. Auf dem 1. Schriftstellerkongref 1934 in
Moskau wurden die grundlegenden ideologischen Prinzipien des
sozialistischen Realismus definiert und im folgenden Jahr auf dem
Allunionskongref der Filmschaffenden fir den Bereich des Kinos
adaptiert: Parteilichkeit, allgemeine Verstandlichkeit, Optimismus
und Heroik waren die zentralen Postulate des neuen &asthetischen
Dogmas. Literatur, Film und Kunst wurden in diesem Zusammenhang
auf eine machtstltzende Funktion verpflichtet und die mediale Re-
prasentation der Wirklichkeit einer umfassenden Kontrolle durch die
staatliche Zensur unterworfen (vgl. Schmitt/Schramm 1974; Za
bol'aoe kinoiskusstvo 1935). Die Zensur erstreckte sich dabei nicht
nur auf die fertigen Filme, sondern auch auf Exposés, Drehblcher
und verschiedene audiovisuellen Verfahren des Films.

In jahrlichen Themenplanen wurde festgeschrieben, welche In-
halte von welchen Regisseuren in welchen Filmen behandelt werden
sollten. In dem Mafe, wie sich der Staats- und Parteiapparat zum
alleinigen Filmproduzenten in der Sowjetunion entwickelte, entstand
durch Zensur auch eine spezifische Verleihpolitik: durch eine geringe
Kopienzahl konnte ein Film geradezu vollstandig unterdriickt werden,
eine hohe Kopienzahl dagegen forderte die Popularitdt eines Films
und trug wesentlich zur Durchsetzung bestimmter Normvorstellungen
bei. An der Spitze des Zensursystems im Kino stand Stalin selbst, der
eine besondere Vorliebe fur das Medium Film hegte. Er studierte
Drehbucher, schaute im Kreml im Kreis seiner engsten Vertrauten
Filme an und stand persdnlich in Kontakt mit den Filmschaffenden
{vgl. Mar'jamov 1992; Bulgakowa 1994; Laurent 2000). Auf diese
Weise wurde im Kino der Stalinzeit ein kanonisches, hierarchisch
gestaffeltes System geschaffen, das in einer Reihe von Spielfilmen,
den sogenannten Kultfilmen gipfelte, in denen Stalin nach einer
streng geregelten Ikonographie dargestellt und als gottgleiche Fuhrer-
figur ins Zentrum gerickt wurde.

in jenen Filmen, in denen der Stalinkult vor allem unter Ruckegriff
auf den christlichen Bilderkult in Szene gesetzt wurde, erfahrt eine
bereits mit Lenin einsetzende Kultasthetik ihre Vollendung. Es findet
eine Quasi-Sakralisierung des Filmbildes statt, die den Film zu einer
Art »kinetischer lkone« (Michelson 2003) werden laft. In ihrer Analyse
von Dziga Vertovs Tri PEsNI 0 LENINE (Drei Lieder Gber Lenin, UdSSR
1934) beschreibt Annette Michelson, wie der Film selbst einer Ikone
ahnlich werden kann: Auf der Grundlage dokumentarischen Materials
zeichnet der Film Tri PESNI 0 LENINE, der anlaBlich des 10. Todestages
Lenins entstand, verschiedene Stationen in der politischen Karriere
Lenins nach, wobei im Mittelpunkt des filmischen Triptychons die
Feierlichkeiten zu seinem Begrabnis stehen. In den Vertovschen
Filmbildern entdeckt Michelson entscheidende Merkmale der byzan-
tinischen lkonenasthetik, die ihrerseits auf spatantike und agyptische

Totenportrats zuriickgeht. Aus ihrer Sicht handelt es sich auch bei
Vertov um die Darstellung einer heiligen Person, die far den glaubi-
gen Betrachter an der Heiligkeit des Dargestellten teilhat. Die forma-
len Eigenschaften der Ikone, die sie herausarbeitet, betreffen ivnsbe-
sondere die Idealisierung der Leninschen Gesichtszige - das Glanz-
licht in der Pupille -, den feierlichen Ernst in der Darstellung von Sze-
nen aus seinem Leben sowie die Beschriftung des Filmbildes durch
Name und Titel des Dargestellten: Lenin als Bringer des Lichts im
ProzeR der Elektrifizierung der Sowjetunion.

Bei der medialen Transformation der christlichen Heiligenthema-
tik in eine Leninsche lkonographie kommt es schliefilich zu einer
Gleichsetzung oder Parallelisierung von tkone und Film, und zwar
gerade zwischen der lkone mit dem hochsten Status, des Acheiropoi-
eton, als des \nichtvon-Menschenhand-geschaffenen: Bildes (rus-
sisch: nerukotvornyj), das durch einen physischen Abdruck oder eine
Emanation der heiligen Person entstanden sein soll, mit dem vom
pencil of nature: fotografisch bzw. spéater auch filmisch produzierten
Bild, das ebenfalls als Spur des Realen ohne eine Vermittlung von
Menschenhand durch die Aufzeichnung von Licht hervorgebracht
wird. Ausgehend von einem besonderen Exemplar des Acheirqpoi-
eton, dem Turiner Grabtuch, formulierte André Bazin seine Ontologie
des fotographischen bzw. filmischen Bildes.

Bazin hat bereits 1950 darauf hingewiesen, daB dem Stalinmy-
thos im Film, auch wenn die Sowjetmacht selbst einen aggressiven
Atheismus propagierte, die Tradition der christlichen Ikonographie
zugrunde lag. An Michail Ciaurelis Film Kuatva (Der Schwur, UdSSR
1946), dem wahrscheinlich wichtigsten Kultfilm, der kurz nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs entstand, konnte er zeigen, wie schon
7u Lebzeiten Stalins dessen Biographie mit der Geschichte ifjentifi-
ziert wurde. Der allwissende und unfehlbare Stalin wird von Ciaureli
als eine Verkorperung des Transzendenten inszeniert, wobei er das
Gesicht (russisch: lico) in der Tradition der Ikone zum Antlitz (russisch:
lik) Uberhdht, auf dem eine unsichtbare Welt in der sichtbaren Welt
zur Erscheinung gebracht wird (vgl. Florenskij 1990: 58): »Es gibt, zu
Beginn von DER ScHwuRr, eine hochst bezeichnende Szene, die man
Weihe durch die Geschichte nennen kénnte. Lenin ist gestorben, und
Stalin geht allein durch den Schnee, nachdenklich pilgert er zu dem
Ort ihrer letzten Gesprédche. Dort, nahe der Bank, wo der Schatten
Lenins in den Schnee eingeschrieben zu sein scheint, spricht der
Tote als innere Stimme zu Stalin. Aber aus Furcht, daf3 die Metapher
der mystischen Krénung und der Gesetzestafeln noch nicht genug
sein kénnte, hebt Stalin die Augen zum Himmel. Zwischen den Tan-
nenzweigen bricht ein Sonnenstrahl durch, der den neuen Moses auf
die Stirn trifft. Wie man sieht, es ist alles da, bis hin zu den Feuerhor-
nern. Das Licht kommt von oben. [...] Wir sehen ihn zurlickkehren [...]
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er zeichnet sich kunftig nicht nur durch seine Wissenschaft und sein
Genie aus, vielmehr ist der Gott der Geschichte in ihm gegenwartig
geworden« (Bazin 1950/1969: 86).

Die grofe Verehrung, die dem Bild im Zentrum der stalinistischen
Kultasthetik entgegengebracht wurde, rief andererseits eine grofe
Angst vor der Wirkung des Bildes hervor. Dies ist der Hintergrund flir
eine extreme, sich ins Absurde steigernde Verscharfung der Zensur
im Hochstalinismus der Nachkriegszeit, die man nicht allein aus
einem politischen Machtkalkil erkidren kann. In der sogenannten
»Zeit der wenigen Filme« (malokartin'e), die unter der Stalinschen
Weisung »Man soll weniger Filme drehen, aber dafiir muB jeder Film
ein Meisterwerk seinl« stand, war die Zahl der produzierten Filme auf
ein Minimum reduziert: Im Jahr 1948 wurden von den 40 im The-
menplan fur die Produktion vorgesehenen Spielfilmen lediglich 17
(einschlieflich der abgefilmten Theaterauffiihrungen) realisiert, im
Jahr 1949 waren es 16, 1950 dann 15 und 1951 schlieflich nur
noch 9 (vgl. Mar'jamov 1992: 41). Die Zensur ist in diesem Zusam-
menhang allerdings nicht nur als ein Instrument des Ausschlusses zu
verstehen - Uber das Verbot unerwlnschter Filme hinaus tragt sie
auch dazu bei, den besonderen Status der kanonischen Kultfilme zu
bewahren. )

Abschliefend sollen zwei beriihmte Beispiele der stalinistischen
Filmzensur genauer betrachtet werden: BeZn LG (Die BeZin-Wiese,
UdSSR 1935-37) und lvan Groznys (lvan der Schreckliche, UdSSR
1943-46) von Sergej Ejzenétejn. Wie funktioniert diese Zensur? Wor-
auf bezieht sie sich im einzelnen? Spielt der Aspekt der Facialitat
dabei eine Rolle?

Ejzenétejns Filmprojekt BEZIN Lug, mit dem an lvan Turgenevs
Aufzeichnungen eines Jagers erinnernden Titel, fiel der Zensur im
Jahr 1937 zum Opfer, und Ejzenétejn war sogar gezwungen, offent-
lich Selbstkritik zu (iben. Auf Anweisung der staatlichen Leitung der
sowjetischen Filmwirtschaft mufSten die Dreharbeiten abgebrochen
werden, und der unvollendete Film wurde vernichtet. Auf der Grund-
lage einzelner Filmbilder, die von der Cutterin des Films, Esfir' Tobak,
gerettet wurden, konnten Naum Klejman und Sergej Jutkevit im Jahr
1971 Bezin e als Fotofilm rekonstruieren. Das urspriingliche Dreh-
buch von Aleksandr RZeSevskij geht auf eine authentische Geschich-
te zurlck: Der Pionier Pavlik Morozov hatte seinen Vater, einen Kula-
kenknecht, denunziert und war daraufhin von seinen Verwandten
umgebracht worden. Diese Geschichte wurde zu einem sowjetischen
Martyrermythos stilisiert und war ein zentraler Bestandteil des stali-
nistischen Kanons. Warum aber sollte nun ein Film, der sich einem
solch offiziellen Stoff zuwandte, verboten werden? Anstatt eine pro-
pagandistisch wirksame Geschichte Uber den Klassenkampf bei der
Kollektivierung der sowjetischen Landwirtschaft zu erzéhlen, legte
Ejzenétejn seinen Film, indem er den Konflikt zu einer Ermordung des
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Sohns durch den Vater zuspitzte, als eine Art biblisches Gleichnis an,
als eine Vater-Sohn-Geschichte nach dem Vorbild von Abraham und
Isaak. Wenn in den stalinistischen Kanonfilmen - bei gleichzeitigem
Kampf gegen die Religion - die christliche Ikonographie auf verdeck-
te Weise fur eine méglichst wirkungsvolle lnszenieru.ng eines sowjeti-
schen Fiihrermythos angeeignet wurde, so machte Ejzenstejn diesen
Widerspruch explizit: in BEZin LuG bildet die Zerstorung einer Kirche
durch eine Meute randalierender Kolchosbauern, die als biblische
und mythologische Figuren gezeichnet sind, einen der Hohepunkte
des Films.

Diese Reflexion Uber Funktionsmechanismen des sowjetischen
Bilderkosmos mag ein Grund fiir das Verbot des Films gewesen sein.
Besonders interessant liest sich die Kritik, die der Leiter der staatli-
chen Filmorganisation Boris Sumjackij (bte und dabei nicht nur an
dem Ubertriebenen Herausstellen” der filmischen Ausdrucksmittel,
sondern insbesondere an der Darstellung der Gesichter nach dem
Vorbild der Ikonen Anstof nahm. In der aniaBlich des Fi.ImVerbots
erschienenen Broschiire Uber den Film BeZin lug von S. Ejzenétejn.
Gegen den Formalismus in der Filmkunst schreibt er: »Ejzenstejn
stellt den Chef der Politabteilung als einen Menschen mit unbeweg-
tem Gesicht dar, mit einem riesigen Bart und den Handlungen eines
biblischen Gerechten. Das Gesicht des Vaters des Pioniers Stepok,
des Kulakenknechts und wiitenden Klassenfeinds hat er nicht mit
den Ziigen eines realen Feinds, sondern mit des Zlgen eines mytho-
logischen Pans wie von den Leinwanden des symbolistischen Kunst-
lers Vrubel' ausgestattet. Den Haupthelden des Films - Stepok, den
seiner Heimat ergebenen Pionier - zeigt Ejzendtejn in blaR-hellen
Ténen, mit dem Gesicht eines »dem Untergang geweihten heiligen
Knaben. In der Charakteristik des Bildes greift er auf ein Verfahren
zuriick, das den rjenseitigen Charakter der Figur unterstreicht. In
einigen Einstellungen etwa ist die Lichtquelle so hinter dem Rucken
Stepoks plaziert, da dieses blonde Kind im weiften Hemd in einem
hellen Glanz erstrahlt« (O fil'me »Bezin lug: 1937: 7-8).

Auch mit seinem letzten Film, Ivan Groznv), geriet Ejzenstejn mit
der Zensur in Konflikt. Das Drehbuch und der erste, 1944‘ gedrehte
Teil von lvan Grozny) stieRen bei Stalin auf groen Beifall (Ejzenstejn
erhielt dafiir den Stalinpreis). Der zweite Teil, den Ejzenstejn Anfang
1946 fertigstellte, wurde dagegen im Parteierla® Uber den Film
BoL'3Ala ZizN' (Das groRe Leben, UdSSR 1946, Leonid Lukov) einer
scharfen Kritik unterzogen und mit einem Verbot belegt. Den Auftrag
zQ dem Film Gber Ivan IV., genannt der Schreckliche, der im 16. Jahr-
hundert in einem Kampf gegen innere und dufere Feinde das Grof3-
russische Reich begriindete, erhielt Ejzenstejn von Stalin personlich.
Fir Stalin war Ivan IV. eine wichtige historische ldentifikationsfigur,
als Schopfer eines einheitlichen und starken Staats stellte er fir ihn
eine Legitimation seiner eigenen Herrschaftsvorstellungen dar.

— [ Xenos ]
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— [ Make-up ]

— [ Grimasse ]

— [ Oberfliche }

Ejzenétejn ging zunachst auf den politischen Auftrag ein, jedoch
kamen im Laufe der Arbeit zunehmend Ambivalenzen in der Gestal-
tung der Zarenfigur zum Vorschein. Die Glorifizierung eines machti-
gen Autokraten gewann zugleich Zlge einer exzentrischen Tragddie
Uber einen vereinsamten und von Selbstzweifeln gequalten Tyrannen.
Diese Widerspriichlichkeit von sich wechselseitig ausschlieRenden
Eigenschaften wird auch in der Inszenierung des Gesichts sehr deut-
lich. Abrupte Wechsel der Beleuchtung fiihren zu dramatischen Ver-
anderungen. Das Gesicht lvans kann dabei ganz unterschiedliche
Ausdrucksformen annehmen. Ahnelt es zunachst - vor allem durch
die Kadrierung, die Form der Augen und die Lichtpunkte auf den
Pupillen - einem ikonenhaft stilisierten Antlitz Christi, so 4Rt eine
plétzliche Kopfbewegung einen véllig anderen, beunruhigenden An-
blick entstehen. Der Lichtstrahl trifft nun das Gesicht von unten, was
zu einer starken Schattenbildung fihrt und damonische Assoziatio-
nen weckt. Diese werden zuséatzlich durch das Make-up unterstitzt:
die Linien der Augenbrauen gleichen denen von Mephistopheles. Mit
Hilfe des Maskenbildners V.V. Gorjunov und des Kameramanns
Andrej Moskvin gelingt es Ejzenétejn,- das Gesicht lvans in eine kalei-
doskopartige Vielzahl von flichtigen Ansichten zu verwandeln (vgl.
Eisenstein 1980: 83-85; Tsivian 2002: 37-43).

Ejzenstejn und der Darsteller Ivans, Nikolaj Cerkasov, wurden
Anfang 1947 zu einer Unterredung mit Stalin, bei der auch Zdanoy
und Molotov anwesend waren, eingeladen, um ber Anderungen am
Film zu beraten.

Stalin zeigte sich hochst unzufrieden mit der Darstellung seines
von Widersprichen zerrissenen Doppelgangers, der ihn allzusehr an
den zaudernden, entscheidungsunfahigen Hamlet erinnerte. In seiner
Kritik richtete er die Aufmerksamkeit insbesondere auf das Gesicht.
Das ideale Bild eines Herrschers sah Stalin durch den tiberlangen
Bart Ivans gefahrdet. Tatsachlich stellt der in grotesker Weise aus
dem Gesicht herausragende Spitzbart eine Stérung der wohlpropor-
tionierten, in sich geschlossenen Projektionsflache dar, auf die sich
die klassischen Vorstellungen von Individualitdt und Souveranitat
beziehen. Mit der materiellen Verselbsténdigung des Barts (als eines
Korperteils) wird grundsatzlich das abstrakte Prinzip der Gesichthat-
tigkeit, das eine wesentliche Voraussetzung flir die Reprasentation
von Macht ist, in Frage gestellt. Dies konnte Stalin, der den Film Ivan
Groznys zur Legitimation seiner Herrschaft geplant hatte, nicht zulas-
sen. Im Gedachtnisprotokoll des Gesprachs, das Ejzenétejn und
Cerkasov angefertigt haben, sind seine kritischen AuBerungen nachzu-
lesen: »Gen. Stalin sagt, dafd Eisenstein sich zu sehr von Schatten
hinreiffen lasse, daf® er den Zuschauer auch durch den Bart lwans
des Schrecklichen von der Handlung abienke. Dieser hebe zu oft den
Kopf, damit man den Bart sehen kann. Eisenstein verspricht, lwans
Bart zu klrzen« (Herausforderung Eisenstein 1989: 69).
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Die Umarbeitung des zweiten Teils und die weiteren Dreharbeiten
zum dritten Teil konnte Ejzenstejn nicht mehr realisieren. Er starb
1948, ein Jahr, nachdem er einen schweren Herzinfarkt erlitten hat-

te, kurz nach seinem finfzigsten Geburtstag.

[ Sabine Hansgen }
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