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Einleitung

1. ,Hort die Signale!
CurHansl, nony4yaemble BCE BpeMs panHOCTaHUMWAMH BCero MHpa, ,AHrta.. Omsm..
YTa..“, HakoHel, pacwndposanbl! YTto oHH 03Ha4aoT? Bui y3Haere 310 B 30 cenabpa

(Y3 |

B KHHOTeaTpe ,,Apc”.

[Die unentwegt von allen Radiostationen der Welt empfangenen Signale ,Anta... Odeli... Uta..." sind

endlich entziffert worden. Was bedeuten sie? Das werden Sie am 30. September im Lichtspielhaus , Ars*
erfahren. |

Nicht nur die Aussicht auf die seit dem 19. September 1924 in Pravda und Kino-gazeta ange-
kiindigte Klarung dieses Ratsels lockte Moskauer Kinobesucher im Herbst des Jahres 1924
scharenweise in Aélita, Jakov Protazanovs ersten sowjetischen Film nach seiner Riickkehr aus
dem freigewahlten Exil.

Zum ersten Mal in der Geschichte der jungen sowjetischen Kinematographie® versprach ein
Film die Kombination von zeitgenossischem GroBstadtleben und Science-Fiction-Abenteuer
auf dem Mars. Bis heute setzen sich in Filmwissenschaft und Filmkritik der Ruhm und die
Kontroverse um diesen Film fort. Die konstruktivistischen Buhnenbilder und Kostiime von
Aleksandra Ekster verhalfen ihm zwar zu dem Pridikat , auBergewéhnlich*, dariber hinaus je-
doch konnten und konnen Kritiker kaum innovative Elemente entdecken.?

Doch darauf beschrénkte sich die Knitik nicht: Keine andere Produktion des frithsowjeti-
schen Kinos wurde in vergleichbarem MaBe angegriffen. In den Jahren 1924 bis 1928 galt
Adlita bei Filmschaffenden, Film- und Gesellschaftsknitikern gleichsam als ‘Manifest’ des kran-
ken sowjetischen Kinos.*

Aus der Sicht der zeitgendssischen Kritik war es sicherlich legitim, Protazanovs Entschlul3,
seine 1924 bereits altbewihrte Tradition® des Filmschaffens weiterzufiihren, einen Fehltritt zu
nennen. Es gibt aber auch Grinde fiir die Annahme, daB die Ohren der Empfinger fir Protaza-
novs abgesandte Signale taub, die Erwartungen, auf die das ‘Meisterwerk’ Adlita bei seinem
Erscheinen stieB, mit den Vorstellungen und Absichten des ‘Meisters’ inkompatibel und somit
zum Scheitern verurteilt waren.

Bei der Beurteilung des Films aus heutiger Sicht missen beide Moglichkeiten beriicksichtigt
werden.

Im ersten Teil dieser Arbeit soll eine Einordnung des Films in den historischen Kontext sei-
ne Sonderstellung erlautern. Erst vor dem Hintergrund dieser Informationen wird es moglich

sein, cin tieferes Verstindnis der im folgenden zu untersuchenden Aspekte der Zukunftsmodel-
lierung zu entwickeln.

' Pravda, 01.10.1924. B.T, Kino-Gazeta, N. 48 (23. Sepiember 1924), zitiert in Arlazorov: 1973, §. 123.

? In Ubereinstimmung mit Denise Youngblood lege ich den Beginn der sowjetischen Filmproduktion auf das
Jahr 1918 fest: agirki, kurze Propagandafilme. die per Zug auch in die entlegensten Winkel des Landes ge-
bracht wurden, sollten Zuschauer jeder Gesellschaftsschicht aufkliaren und zu bestimmten Taten mobilisiercn.

} Vgl. hierzu auch Youngblood: 1985, S. 31.

* Vgl. hierzu Kino-For. N. 4, Oktober 1922, V.V. Majakovskij: Kino i kino. Majakovskijs traurige Diagnosc
.Kuno Gonen. Kanwranwim jaceinan emy rnaia jonorom. flosxue npeanpHHMMATEaH BOANT €ro 3a pyKy no
ynuuam. CobHparoT acKeru, wesens cepand naaxcHsbiMy cionetami™ [Das Kino ist krank. Der Kapitalismus
streute ithm Gold in die Augen. Geschickte Unternehmer filhren es an der Hand durch die StraBen. Sie sam-
meln Geld. indem sie das Herz mit weinerlichen Geschichichen bewegen|] wies bereits 1922 auf dic Mingel! des
sowjctischen Kinos hin, die das Gros der Kritiker auch in Aélita zu erkennen glaubte.

% Zu Protazanovs Sonderstellung als zuriickgekehrier Emigrant und Verfechter des vorrevolutionaren Kinos
vgl. Kapitel I1.1.1 diescr Arbeit.
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Ausgangspunkt dieser Untersuchung sind die widerspnichlichen Bewertungen des Films:
Von internationaler filmwissenschaftlicher Seite werden ihm eindeutige Propagandatendenzen
zugeschrieben. Die zeitgenossische sowjetische Kritik zeigte sich in ihren Erwartungen, mit
Adlita einen ‘authentisch russischen’ Propagandafilm prasentiert zu bekommen, enttiuscht.

Gerade aus der negativen zeitgenossischen Kntik lassen sich spezifisch Protazanovsche
Qualititen der Zukunftsmodellierung extrahieren, die im zweiten und dritten Teil dieser Arbeit
unter zwei verschiedenen Ansitzen untersucht werden sollen.

Unter Zuhilfenahme des Lotmanschen Ereignisbegriffs und der damit verbundenen Grenz-
aberschreitungstheorie semantischer Riume tendiert der erste synchrone Ansatz, der sich in
Form eines fragmentarischen Roman-Film-Vergleichs — und bezogen auf die Frauenfiguren
Adlitas — verstirkt mit den Aspekten von Teil- und Ganzheiten und ihrer filmischen Realisation
beschiftigt, zu einer Sujetuntersuchung.

Da Adlita — ungeachtet der filmwissenschaftlichen Zuordnung zum ‘traditionellen Film’ — als
ein Werk der friithen 20er Jahre dem postsymbolistischen Kultursystem angehort, liegt es nahe,
seine Aspekte der Zukunftsmodellierung auch - im dritten Teil dieser Arbeit — nach dem dia-
chronen Ansatz des katachretischen Prinzips der  historischen Avantgarde“ zu untersuchen
Dabei werden unter standiger Beniicksichtigung der dargestellten Grenz- und Ubergangssituati-
onen zwischen den Oppositionspaaren ‘Erde vs. Mars’, ‘Wirklichkeit vs. Traum’, ‘innen vs.
aullen’, ‘alt vs. neu’ besonders relevante Motive der filmischen Inhalts- und Ausdrucksebene,
wie das des Spiegels, des Doppelgingers, des Doppelmordes, des Kusses und der Anagramma-
tik des ‘seltsamen Funkspruches’ herausgearbeitet.

Die Untersuchung nach beiden Ansitzen zeigt, daBl die Besonderheiten der ‘Protazanov-
schen Zukunftsmodellierung’ mehr im Aufzeigen bindrer Oppositionen semantischer Kategori-
en und ihrer Kombination zu einem widerspriichlichen Totum, denn im Operieren mit Science
Fiction (kunftig SF abgekiirzt) bzw. Utopieelementen liegen. Deshalb sei hier von einer detail-
lierten Untersuchung ‘klassischer Elemente der Zukunftsmodellierung’ weitgehend abgesehen *

Ein Blick auf den in Aélita realisierten ‘Chronotopos’ soll klaren, ob sich aus der Kombina-
tion zweter widersprichlicher Welten ein spezifisch Protazanovscher Utopiebegriff ableiten l4Bt.

Der vierte Teil dieser Arbett, ein Einstellungsprotokoll von Adfita, soll einerseits zum besse-
ren Verstindnis des komplizierten filmischen Sujetaufbaus dienen und ist andererseits die Zitat-
grundlage der in Teil zwei und drei behandelten Filmsequenzen.

Einige Photos im Anhang stellen die Hauptfiguren des Films vor und illustrieren die KuB-
und Radiogrammsequenzen.

® Mit dicsem (von. der Verf. gebildeten) Terminus scien folgende Elemente in Adlita belegt: die konstruktivisti-
sche Mars-Dekoration und -architektur Rabinovits und Simovs, die Kostiime Eksters und ihr Science-Fiction-
Charakter, referenzialisierende Zeichen der “Ncuen Zeit’, wie Werbung, Plakate, Theaterauffihrungen, dic
GroBbaustelle Volchovstro), Waisenhaus und Flichtlingssammelstelle, die Eisenbahn etc.
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I. Aélita: Ein Sonderfall im frithsowjetischen Kino

1. 1924 - Eine Kinokultur beginnt sich zu entwickeln
Hapsny ¢ yBennueHHEM KONKHYECTBA NPOAYKUWH PaCTET M KavecTBO, HO Hapsagy C
KONMHPOBAHHEM METOAOB 3arpaHH4YHON pabOTbl YTBEPXKIAAIOTCA M CBOM CaMOObITHbie
NyTH — OYTH PYCCKOTO MCKYCCTBA. 31€Ch MHE PalOCTHO OTMETHTh paboTel aByx
antunonos — ros. Kynemosa u t1oB. /I3urn Beprosa, (k coxaneHuio, etle nioxo
MOHATONO W MO OLUEHEHHOro).”

[Mit dem quantitativen Ansteigen der Produktion geht eine Qualititssteigerung einher, aber neben dem
Kopieren auslindischer Arbeitsmethoden festigen sich gleichzeitig auch eigenstandige Wege - dic Wege
der russischen Kunst. An dieser Stelle ist es mir cin Vergnigen, auf die Arbeiten zweier Antipoden —

des Genossen KuleSov und des (bedauerlicherweise noch unverstandenen und kaum geschitzten) Genos-
sen Dziga Vertov - hinzuweisen. ]

Diese positive Bestandsaufnahme der sowjetischen Kinematographie, die Jakov Protazanov im
November 1924 im Rahmen eines Interviews gab, fugt sich in die Diskussion ein, die zu diesem
Zeitpunkt das sowjetische Kino bestimmte: um den spitestens seit 1924 einsetzenden rasanten
Anstieg der Filmproduktion®, das besonders von Protazanov betriebene Kopieren auslandischer
Arbeitsmethoden, die so unterschiedlichen Arbeitsweisen, Ansichten und Absichten der zwei
Antipoden Kule$ov und Vertov, und das — vom Altmeister angestrebte, vom GroBteil der Film-
schaffenden jedoch kritisierte — Nebeneinander all dieser verschiedenen Stromungen.

So positiv wie von Protazanov wurde die Situation am Wendepunkt der sowjetischen Kine-
matographie jedoch von kaum einem anderen bewertet. Die Premiere von Aélita verlieh der
Diskussion um die Krise des Kinos zusatzliche Brisanz. Was also ausgerechnet Protazanov zu
einem derart positiven Statement brachte, scheint auf den ersten Blick unklar.

Wihrend Protazanov sich veranlaBt sah, die Arbeiten KuleSovs und Vertovs offentlich zu
preisen, wurde er gerade aus ihren Lagern vehement kritisiert. KuleSovs bereits 1922 aufge-
stellte Forderung ,Jlono#t pyccxyo ncuxonorndeckyto apamy!“® [Nieder mit dem russischen psy-
chologischen Drama!] und Vertovs eindeutige Absage an das zeitgenossische Kino ,Mni
yTBepxaaem Oyayuiee KHHOHCKYCCTBAa OTPHUAHHEM ero Hactoawero™'® [Wir festigen dic Zukunft
der Filmkunst durch die Ablehnung ihrer Gegenwart) fanden weder zu Beginn noch im weiteren Ver-
lauf von Protazanovs sowjetischer Schaffenszeit eine Bericksichtigung.

Tatsachhich befand sich die sowjetische Filmindustrie jedoch zu Beginn des Jahres 1924 an
einem Wendepunkt '' Die Jahre 1921 bis 1923 waren vorwiegend von dem Versuch gepragt,
der Krise des Kinos mittels neuer revolutionarer Theorien beizukommen. Dabei teilte sich die

" l'edernaja Moskva: 06.11.1924.

* Wiahrend sich die sowjetische Filmproduktion pro Jahr in den Jahren 1921 bis 23 langsam und kontinuierlich
von zwolf auf 28 steigerte. wurden im Jahr 1924 bereits 76 Filme produzicrt. In den Jahren 1918 bis einschl.
1923 wurden 148 sowjetische Filme produziert. unter denen sich jedoch allein 75 agitkis befanden. Vgl hierzu:
Youngblood. 1985, Appendix.

® Kulesov: 1922.S. 2.

' Vertov: 1922. S. 1. Dab sich Vertovs Kritik gegen Protazanov als Vertreter des zcitgendssischen Kinos
richtet, wird auch durch folgende AuBerung bestatigt: .Bsino 6w HecnipaBea1HBO, eCaH 68 BCC OOBHHCHMA,
NOABHBIFKCCA B NCYATH, H BCC PYTATCABLCTBA PAIOUAPOBAHHALIX IPHTEICH OTHCCAK OB TONBKO N0 OAHOMY AAPECy
(.. A3nuTa”. M.A)), a HC X0 BCCH XYa0XecTBeHHOH kureMmarorpadmn B ucnom.” [Es wiire ungerecht, wenn alle
Anschuldigungen der Presse. alle Schmidhungen der enttauschten Zuschauer nur einen Adressaten hitten
(.Aelita®. M.A)), und nicht dic gesamite kinstlerische Kinematographie.] Dziga Verntov, zitiert nach Arlazorov.
1973, 8. 125.

H vgl. hierzu Youngblood, 1985, S. 21ff
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‘linke Flanke’ der Filmschaffenden in die drei wesentlichen Lager der Vertreter des Dokumen-
tarfilms um Vertov, der Befurworter des antipsychologischen Spielfilms um Kule$ov und die
Petrograder FEKS-Gruppe um Kozincev und Trauberg. Die groBe Gemeinsamkeit der in ihren
Anschauungen doch recht unterschiedlichen ‘Linken’ bestand in der Forderung, mit der Ver-
gangenheit zu brechen, das sowjetische Kino von jeglichen konservativen Einfliissen zu siu-
bern, sich endgiltig und eindeutig vom Theater — besonders dem MCHAT - abzugrenzen. Ob
dies durch eine Hinwendung zum amerikanischen Kino, auf dem ,,Weg vom armseligen Biirger
uber die Poesie der Maschine zum perfekten elektnischen Menschen®, durch die ,Montage der
Attraktionen* oder einer Umorientierung der Werte von den ,Hinden der Duse* zu ,,Chaplins
Arsch* erfolgen sollte, dariibber war man sich nicht einig."*

Zur rechten Flanke ziihlten die Meister des vorrevolutioniren Kinos, Gardin, Kas’janov,
Protazanov u.a., deren Arbeitsweise auf langjahrigen Erfahrungen aufbaute und eine altbe-
wihrte Tradition fortsetzte.

Die weitverbreitete Einstellung, lediglich die ‘Filmlinke’ habe sich in ihrem Werk um Dar-
stellung der Gegenwart bemuht, wihrend die Vertreter der élteren Generation aktuelle Themen
scheuten, ist nicht haltbar: Filme ohne Gegenwartsthematik wurden in den Jahren 1922 bis
1924 kaum produziert, schon gar nicht im “Staats-Film’, der einen immer groBeren Anteil der
Jahresproduktion einnahm. Seit Einfithrung der NEP hatte die Filmthematik einen gewaltigen
Schritt in Richtung , sovremennost’™ vollzogen. Adlita wurde nicht zuletzt als Beweis dafiir ge-
sehen, daB allein die Bereitschaft, sich mit der Gegenwart zu befassen, noch nicht eine erfolg-
reiche Bewiltigung dieses schwierigen Vorhabens verspricht.

.The time has come to raise the question of creating a revolutionary cinema and of finding
the means to develop it“", verkiindete die 1924 gegriindete , Associacija revoljucionnoj kine-
matografii* in ihrer Deklaration, die sowohl von den Traditionalisten als auch von Vertretern
der ‘Filmlinken’ unterschrieben wurde.

In dem BewuBtsein, daB ein ‘sowjetisches Kino® auch sechs Jahre nach Griindung der So-
wjetunion nicht existiere, legte die Partei im Rahmen ihres 13 Parteitags im Mai 1924 zum er-
sten Mal offizielle Richtlinien dafir fest '

Als wesentliche Reformen, die dem sowjetischen Kino zum Aufschwung verhelfen sollten,
galten: Einsatz von erfahrenem Personal, ein ‘gesundes’ Verhiltnis von Spiel-, Agit- und wis-
senschaftlichen Filmen, deren staatlich gesteuerte Distribution in den sowjetischen Republiken,
der ZusammenschluB von untereinander konkurmierenden Filmunternehmen und -institutionen
zu einer Organisation, Senkung von Steuer- und Zollgebihren, die Einberufung einer Kommis-
sion beim Sovnarkom zur ideologischen Leitung und Produktionskontrolle und verstirkter Ein-
satz von auf ideologischem und ékonomischen Sektor erfahrenen Genossen in der Leitung der
Kinematographie.

Nur wenige Monate nach dem 13. Parteitag prisentierte Jakov Protazanov seine Adlita der
Offentlichkeit '* Es war der erste Film der Aktiengesellschaft MeZabpom-Rus’, die 1924 aus

‘2 vgl. KuleSov. Kino-For: N.1, 25.-31.08. S. 14-15, 1922: Dziga Vertov. . My. Variant Manifesta” In: cbenda
S. 11-12, Sergej Ejzendiejn. . Monta2 attrakcionov”. In: Lef, 1923, No.3 §. 70-1, 74-5 und Kozincevs, Trau-
bergs und Jutkevigs “Ekscentrizm’-Manifest (in: ‘Ekscentrizm’. Petrograd. 1922), in welchem sie sich zur Be-
vorzugung von Charlie Chaplins *Arsch’ gegeniiber Elconora Duses Handen bekennen.

' Taylor und Christic: 1988, S. 103

'* vgl. ebenda: S. 111.

'* Trotz des enormen Anwachsens der Filmindustric wurden im Jahre 1924 noch sehr wenige Filme produziert.
Als Adlitas 'Hauptkonkurrenten® konnen folgende vier Filme gelten: KuleSovs Komddie Neobydajnyve pri-
kludenija mistera Vesta v strane bolsevikov [Die auBergewthnlichen Abcnteuer des Mr. West im Land der Bol-
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dem kinstlenschen Kollektiv des Studio Rus’ und der Moskauer Filmabteilung der Internatio-
nalen Organisation der Arbeiterhilfe gegriindet wurde. Da mit auslindischem Geld gefordert
und zur Erwirtschaftung von Gewinn fur soziale Zwecke konzipiert, hatte MeZabpom-Rus'
notwendigerweise einen minimal gehaltenen Ansatz der Avantgarde. Mit Adlita sollte ein Kas-
senkniller geschaffen werden. Die kiinstlerischen Mitarbeiter dieser Organisation gehorten
zum GroBteil der alten Filmschule an. Ein Blick auf die Produkttons- und Besetzungsliste zeigt,
wie sehr Adlita dieser alten Schule verhaftet war'®: Neben vielen weiteren Mitarbeitern dieser
JZitadelle des Traditionalismus*'’ waren die drei Hauptaktionire von MeZrabpom-Rus’ maB-
geblich an A dlita beteiligt:

Moisej N. Alejnikov hatte Protazanov von der Ufa zuruckgeworben und ihn fiir Adlita ge-
winnen konnen. Fedor Ocep, der sich bereits zur Zeit des zaristischen Kinos und wihrend des
Biirgerkneges als Drehbuchautor von Pikovaja Dama, Metel' [Pikdame, Der Schneesturm] und
Polikuska einen Namen gemacht hatte, arbeitete zusammen mit Aleksej Fajko am Drehbuch.
Jurij ZeljabuZskij war als Kameramann titig,

Die Liste der Schauspieler setzte sich fast ausnahmslos aus Schauspielern der groBen Mos-
kauer Theater wie MCHAT, Kamemy) Teatr, Satinéeskij Teatr, Vachtangov- und Mejer-
chol’d-Theater zusammen.

So scheint es auf den ersten Blick mehr als verwunderlich, daB das AMeZrabpom-Rus'-
Kollektiv bei der Themenwahl seines ersten Films ausgerechnet auf den Science-Fiction-
Roman Tolstojs stieB, und daB Protazanov sich auf Anhieb fiir dieses Sujet begeistern konnte.
Bernucksichtigt man aber die Tatsache, daB sich die einzige nichtstaatlich geleitete Filmgesell-
schaft im gleichen MaBe um die Produktion von ‘boeviks‘ |Actionfilmen] und deren Exportquali-
titen wie um die Fortsetzung der russischen Kinotradition bemiihte, so wird klar, daB dem all-
gemeinem Aufschrei nach ,sovremennost’ “{Modemitat] nachzukommen war. Dies zeigt sich
auch in der im Kollektiv gefalten Entscheidung gegen die urspriinglich geplante Produktion
von /van Groznyj [Ivan, der Schreckliche] unter der Regie von Protazanov als ersten MeZabpom-
Rus’-Film. Nachdem Chef-Dramaturg N. Efros das Drehbuch gelesen hatte, entschied er, daB
man sich anderen Themen zuwenden mufite: , KapruHa moxer noayuMTbCs HHTEpPECHOIA,
TONBLKO Y BAC Yk OYeHb MHOIO CKauyT Ha nowansx™'® [Der Film kann intcressant werden, nur wird
bei Euch schon allzu viel auf Pferden geritten).

Dem Verzicht, ein weiteres Mal auf Pferden zu reiten, folgte das kilhne Vorhaben, zum er-
sten Mal auf den Mars zu reisen. Die Tatsachen, daB sich Science-Fiction-Themen in der so-

schewiken] sctzte sich mit westlichen Vorurteilen gegenidber dem ‘riickstindigen’ kommunistischen RuBland
auscinander und wurde von der Kritik gleichermafen gelobt wie verurteilt. Jurij Zeljabuzskijs (Kameramann
von 4 &ita) Komodic Papirosnica iz Mosselproma [Das Zigarcttenmadchen aus Mosselprom] (mit den A dlita-
Darstcilem Jul'ja Solnceva. N.M. Ceretelli und Igor Il'inskij in den Hauptrolien). vom Publikum positiv aufge-
nommen, wurde, dhnlich wie Adlira, als unsowjctischer, sentimentaler Film ohne KlassenbewuBtsein und
ldcologice kritisicrt. Aleksandr Ivanovskijs Historienfilm Dvorec i krepost® [Palast und Festung] zahlt zu den
ersicn sowjetischen Produktionen mit internationalem Erfolg. wurde von Moskau jedoch nahezu ignorient. Dzi-
ga Vertovs erster Spiclfilm Kino-glaz [Kino-Auge), der als Film ohne Drehbuch, ohne Schauspieler, ohne Re-
gisscur und ohne Bithnenbild” beworben wurde, blieb sowohl von Kritikern als auch vom Publikum ‘unver-
standen’. Vgl. hierzu auch Youngblood: 1985, S. 30ff: und Youngblood: 1992, S. 75.

'® Da dic Untersuchung der Produktionsgeschichte von Adlita dic Diagnose . klassischer Film im Stil des nar-
rativen Realismus” nahelcgt, sind dic Arbeiten der wesentlichen avantgardistischen und konstruktivistischen
Filmtheoretiker der 20¢r Jahre zur Behandlung dieses Films nicht relevant. Deshalb scheint ihre Heranzichung
hicr nicht sinnvoll.

' Lebedev: 1965, S. 174.

'* N. Efros, zitiernt nach Arlazorov: 1973, S. 106.
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wijetischen Literatur spatestens seit 1920 groBer Beliebtheit erfreuten, das offentliche Interesse
an der Erforschung fremder Planeten zu wachsen begann'®, und Science Fiction fiir eine ‘zeit-
genossische’ Produktion als deutlicher Modernismus besonders gut geeignet war, trugen we-
sentlich zu diesem EntschluB bei.

DaB diese so unterschiedlichen Abenteuer nicht mit dem gleichen Equipment zu bewiltigen
waren, war dem Produktionskollektiv von Adfita klar. Davon zeugen der den westlichen Pro-
duktionen in nichts nachstehende Aufwand an Technik, die konstruktivistischen Biithnenbilder
und Kostiime. DaB8 dariiber hinaus aber auch ein Wechsel der Gestaltungsprinzipien, das For-
mulieren einer neuen Weltanschauung stattfinden muBte, das schien Protazanov — seinen Kriti-
kern zufolge — nicht realisiert zu haben. Selbst sein Versuch, die sozalistische Revolution auf
dem Mars allegorisch in den Film einzubauen, wurde als miBigliickt abgetan. So bemerkte Ale-
jnikov: , TeMa couManbHOM PEBONIOLMH, 3aTPOHYTas B pOMaKe, eule 6oblIe 3aTyMaHKnach B
cueHapuu.“* [Das Thema der sozialen Revolution. das der Roman streift. verschwimmt im Drehbuch noch mehr |

Da Adlita als Protazanovs Versuch gelten kann, sich nach seiner Ruckkehr in die Sowjet-
union wieder zu etablieren, vereinen sich in diesem Film die Vorstellungen des Regisseurs und
seiner Drehbuchautoren, Zugestindnisse an MeZabpom-Rus’', die Sowjetmacht und die Vor-
stellungen der ‘linken Flanke’. Gerade die Synthese derart verschiedener Stromungen veranlaB-
te die Kritik, Adlita als ,,nopaxenune obycaosneHo (...) HaeoROrHyeckoi GecnpHHUMMHOCT-
bi0*? [Niederlage, bedingt durch (...) ideologische Prinzipicnlosigkeit] Zu werten.

Ungeachtet aller vermeintlichen Miénge! soll an dieser Stelle auf die Sonderrolle hingewiesen
werden, die Adlita im frithsowjetischen, im sowjetischen Kino iberhaupt zukommt. Sie ist die
erste und nahezu einzige Science-Fiction-Produktion des sowjetischen Stummfilms. Als einzi-
ger in seinem Bekanntheitsgrad mit Adlita vergleichbarer Film mit SF-Elementen der sowje-
tischen Stummfilm-Ara kann Kulesovs Lud smerti [Der Todesstrahl] von 1925 gelten. Diese
Verfilmung des gleichnamigen Tolstoj-Romans gilt als Kule$ovs Versuch, die filmische ‘Gram-
matik’ zu entschliisseln und stellt eine Parodie auf amenkanische Senals dar. Im Film geht es
um eine neuartige Todesstrahlen-Waffe, die eine faschistische Gruppe unter Fihrung eines Je-
suitenpaters fur ihre reaktiondren Machenschaften miBbrauchen will.

Gerade die Tatsache, daB sich Protazanov bei seinem fast zeitgleich mit Ejzenitejns erstem
Film Sta&a |Streik] erschienenem Experiment nicht der so oft zitierten Errungenschaften des
frihsowjetischen Kinos bediente, sich aber genauso wenig fiir eine Zukunfisgestaltung a la
‘svetloe bududee’ [leuchiende Zukunft] im Sinne des Sowjetrealismus entschied, macht diesen
Film so interessant.

Protazanovs Versuch, in Fortsetzung einer biirgerlichen Autorentradition im Stile des nar-
rativen Realismus Zukunft zu modellieren, verschiedene Stationen eines Utopiebegriffs im
Moskau der frihen 20er Jahre und auf dem Mars zu definieren, soll im Rahmen dieser Arbeit
untersucht werden.

2. Rezeptionsgeschichte und Forschungsbericht
Ein Blick auf die A4dfita-Kntiken der wichtigsten sowjetischen Film-, Wochen- und Tageszei-
tungen des Jahres 1924 und die wenigen bis heute erschienenen filmwissenschaftlichen Ab-

' So wurde ctwa sechs Monate vor der Premicre von Adlita in Moskau die weltweit erste Gesellschaft zur Er-
forschung interplanctarcr Miticilungen gegrindet. Vgl. auch: Arlazorov: 1973, S. 123,

% Alcjnikov: 1957, S. 32.

' Kino-Gazeta: 07.10.24, N. 41 (57). S. 2. Lebedev.
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handlungen zu Adlifa™ bestitigt die oben angefiihrte Vermutung: Protazanov konnte mit Adlita
den an ihn gestellten zeitgenossischen Erwartungen nicht gerecht werden. Unter Hervorhebung
verschiedener wenig gelungener Aspekte des Films zogen Filmkritiker, Arbeiterrate und Jour-
nalisten unmittelbar nach der Premiere am 29. September 1924 im Filmtheater Ars eine ein-
deutige Bilanz: Sowohl auf kiinstlerischem als auch ideologischem Sektor war Aélita nicht der
Film, den sie sich am Wendepunkt der sowjetischen Kinematographie gewiinscht hatten. Doch
was waren ihre einzelnen Kritikpunkte?

2.1. Die Technik: ,,Svet organizovan t§&atel’'no“, no ,,s ov&inku pokazetsja“

So unterschiedlich die Bewertungen der verschiedenen ‘Errungenschaften’ von Adlita auch
ausfielen, in einem war man sich einig: Vom technischen Standpunkt aus gesehen war der Film
das Meisterwerk, das MeZabpom-Rus' schaffen wollte, um auf dem einheimischen Markt mit
auslindischen Produktionen konkurrieren zu kénnen und das Vorurteil sowjetischer technischer
Ruckstandigkeit endgultig aus der Welt zu schaffen. Das Lob war jedoch nicht ungebrochen.

So bemerkte die Pravda: , B TexHH4eCKOM OTHOWEHHH KAPTHHA HE YCTYNaEeT 3arpaHUMHOMN
npoRyKUMH.“? [Vom technischen Gesichtspunkt betrachtet steht der Film auslindischen Produktionen um
nichts nach.] Der Hinweis auf diese Errungenschaft wurde jedoch sofort mit der Kritik gekop-
pelt: . Kak 310 HH CTPaHHO, HO IO CHX MOP CHAbHAA CTOPOHA HAUIKWX KAPTHH CKOpee B WX
TEXHHKE, 4€M B HAEONOrMYECKOM COaepXaHHUH.“** [Auch wenn es sclisam sein mag - die Stirke unse-
rer Filme liegt doch bis heute eher in der Technik, denn im ideologischen Gehalt. |

Rabotij i teatr verkiindete, daB Aédlita europiischen Produktionen in nichts nachstehe:
» A3NHTa’ ~ OrPOMHOE AOCTHKEHHE PYCCKOr0o KuHO. 310 duAbLM eBponeickoro maciraba.
(...) MonTax 6nectawmwuit, poTorpadus ueTkas, ocelweHHe ynauHoe; > [‘Aelita’ ist einc gewal-
tige Errungenschafl des russischen Kinos. Das ist ein Film im curopdischen MaBstab. (...} Eine glinzende
Montage, ein¢ prazise Kamera, gelungene Beleuchtung;)

Veternaja Moskva konstatierte: ,,CnenaHa xapTuHa xopowo. B nocTaHOBOMHOM OTHOLIE-
HHM — 3TO OIHA M3 AYHLUHX COBETCKUX PHAbM.“? [Gemacht ist der Film gut. Unter dem Gesichts-
punkt der Inszenierung ist er ciner der besten sowjetischen Filme. |

Zu den wenigen positiven AuBerungen im mehrseitigen 4&fita-VerriB Nikolaj Lebedevs
zahlt der Satz ,, TularenbHO OpraHK30BaH CBET, TLWATENbHO CHATO, TIATEALHO NMPOABAEHO H
orne4aTaHo.“? [Die Beleuchtung ist sorgfiltig ausgefithrt. cs wurde sorgfiltig gedreht, sorgfiltig entwickelt
und abgeczogen. |

Izvestija verlor nicht mehr als drei Worte uber die bestméogliche Organisation der Technik.
~Dotorpadun Hennoxu.“* [Dic Fotos sind nicht abel] Mit dieser undifferenzierten Aussage wurde
der Novyj zritel’ den Leistungen des bereits 1924 renommierten Kameramanns und spateren
Regisseurs Juri) ZeljabuZskij wohl kaum gerecht.

Der hervorragende Einsatz von Technik wurde zwar von allen Kritiken des Jahres 1924
konstatiert, die Gesamtbewertung fiel jedoch mehrheitlich negativ aus: Dieser schlechte Film

2 Als zeitlich von der Premiere entfernteste sowjetische A élita-Rezension, die sich ausfiihrlich mit Protazanovs
Verfehlungen beziiglich der frithsowjetischen Kinematographie auseinandersetzt, sei hier die retrospektive Be-
urteilung des Merabpom-Rus '-Direktors Alcjnikov aus dem Jahre 1957 genannt. In: Alejnikov: 1957, S. 271f.
2 Pravda: 01.10.1924, N. 223, S.5.B.T.

* Ebenda.

¥ Rabotij i teatr: N. 6, 1924,

% Vedernaja Moskva: 01.10.1924, N. 225, S. 3. Camyj.

? Kino-Gazeta: 07.10.1924, N. 41 (57), S. 2. Lebedev.

2 Novyj zritel: N. 39, 1924, anonym.
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rechtfertige in keiner Weise einen derant hohen Aufwand an Technik, Kosten und Zeit. So LiBt sich

der diesbezugliche Kntiker-Konsens am treffendsten in den Worten Alejnikovs zusammenfassen.
HWKaKas TEXHHKA, HW Oaeck BHEWHero opOpPMAEHHN, HH NOCTAHOBOYHBIE AOCTHXEHHSA
HE MOT/IH OXHBHTb MepTBblii 00pa3, ckpuITb OTCYTCTBHE B PHNbME NPaBAbl XH3IHH,
)KMBOTO MyNbCa ee.

[Keine Technik, kein Glanz der Aufmachung, nicht dic Errungenschaften der Inszenicrung konnten die
tote Form beleben oder verdecken, daB die Wahrheit und der lebendige Puls des Lebens im Film fehlen. |

2.2. Die Darsteller: ,,Podlinnaja kinoigra russkich akterov* ili ,gamma
kinoromantiteskoj drebedenii“?

Die Bewertung der schauspielerischen Leistungen fiel wesentlich differenzierter aus als die der
Technik. So entschied die Pravda — ohne Hervorhebung von Qualitiiten einzelner —, daB alle
Hauptdarsteller von Aédlita die an sie gestellten Aufgaben gemeistert hitten: L apTucrsi
(Orrepr, lleperesun, 3awanexur, Connuesa, Kynmnaxu, Tperbskosa) BnonHe xopouwo
CNPABHIIUCh CO CBOMMH PONaMH.“* [dic Schauspieler (Eggent, Ceretelli. Zadadezij. Solnceva, Kuindsi.
Tret’jakova) wurden ihren Rollen vollkommen gerecht]. Rabodij i teatr hob die Qualititen authenti-
scher russischer Kino-Schauspieler hervor. HyXHO OTMETHTb HIpPYy, MORAMHHYIO KHHO-HUIDY
pycckux aktepos.“® [das authentische Film-Schauspiel russischer Darsteller muB hervorgehoben werden |

Die schauspielerischen Leistungen von N. Ceretelli wurden sehr unterschiedlich auf-
genommen. So empfand M. Camyj Ceretellis Darstellung des Los’ als ,,voll und ganz unpas-
send“. ,Ero coserckuit uHxeHep Jlock kaxercs BeCbMa HEYMECTHO NEPEHECEHHLIM B
AETHTY" ORHMM M3 repoes TOMHo-cTpagatomero IMononckoro unk Makcumosa“*? (Scinc
Darstellung des sowjetischen Ingenieur Los’ in Aslita™ wirkt ganz und gar unpassend. Er scheint jhn mit ci-
nem der Schmacht-Helden Polonskijs oder Maksimovs verwechselt zu haben |

Der Novyj zritel’ billigte Ceretelli und Kuind?ij zu, ihre Aufgabe, ,die Skala kino-
romantischer Tone im Geschmack MozZuchins und Cholodnas beim Schwanz zu packen", er-
fullt zu haben: , lleperennu ¢ Kynumxu ¢ 60abwnm ‘4yBCTBOM® OHYIO JONOTONHYIO MO3XY-
XHHUIHHY ‘niepexusan’ ‘> [Ceretelli und Kuind2i ‘durchicbten’ mit grobem *Gefthl® diese vorsintflutli-
che Moz2uchindzina. |

Kino-Gazeta, Izvestija und Rabotij i teatr konnten den schauspielerischen Leistungen Ce-
retellis ausschlieBlich Positives abgewinnen, was sich in folgenden Kritiken &uBerte . H
Lleperenan npoasun cen HeaypHBIM apTHCTOM B poasix CKOpOHoro uuTennurenTta“™ (N. Ce-
retelli zeigte sich als gar nicht dbler Schauspicler in den Rollen des leidvollen Intelligenzlers), ,,kamMepHbIH
Lleperennu BecbMa THMHYEH ANA HCTepHYecKoro uHTeanurenta Jloca'” fder Kammerschauspic-
ler Cerctelli 1st schr typisch fir den hysterischen Intelligenzler Los’], .Apko ovepueHHyo GHrypy naer
Lleperennu'* [eine kiar umrissene Figur prasentient Ceretelli).

Auch bei der Bewertung der weiteren Hauptdarsteller fand man keinen rechten Konsens. So
reichten die Kritiken fir den ‘Pinkerton’-Darsteller II'jinskij von ,6onbtuoe acrernueckoe

* Alejnikov: 1957, S. 36.
* Pravda: s.o.

' Raboii; i teatr: s.0.

2 Vecernaja Moskva: s.o.
3 Novyy zritel " s.0.

M Izvestija: s.0.

¥ Kino-Gazeta: s.0.

3 Rabotij i teatr: s.0.
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yaoBoabcTBHe aaer urpa HabuHckoro” [groBes asthetisches Vergnigen bereitet das Spiel 11 inskijs}
tber , InbMHCKHIT HECKONBLXO NEPEUrPLIBAA, HO C ponblo B 00wem cnpasuacs™®® [I1inskij ober-
tricb cin wenig, kam mit der Rolle aber im groBen und ganzen zurecht] bis ,,Mrops HnbHHCKKiA ewte He
OCBOMJICS C KMHO W nepenrpbiBaet” [Igor’ 11'jinskij meistert das Kino noch nicht und iibertreibt].

Die einzige Qualitit, die der wenig beachteten Adlita-Darstellerin und spater erfolgreichen
Regisseurin Jul’ja Solnceva zuerkannt wurde, war Schonheit;  ConHuera — kpacasnua Ges
TeMNepaMeHTa H C OYeHb OJHOTOHHOH MHUMMKOH“* [Solnceva - eine Schonheit ohne Temperament
und mit duberst einténiger Mimik].

Auch die Natasa-Darstellerin blieb von der Kritik weitgehend unbeachtet. Nikolaj Lebedevs
Bewertung von V. Kuind2i gehort zu den positivsten Aspekten, die er Adlita abgewinnen
konnte: ,HECKONLKO XONOAHA, HO KpacHBa M ¢otoreHHuHa KyuHmxu“!' [ein wenig kithl, aber
hitbsch und fotogen ist Kuind2i].

Die schauspielerischen Leistungen P. Pol’s (als Spekulant Erlich) wurden von der Kritik
nicht erwihnt oder mit nichtssagenden Halbsitzen bedacht.

Bei der Bewertung von Nikolaj Batalov (Rotarmist Gusev) und V. Orlova (seine Frau
Masa) war man sich einig: Sie galten als die eigentlichen ‘Stars’ des Films: , baranoe u Opaosa
NalOT EAMHCTBEHHbIE B JIEHTE PYCCKHE COYHble THMbI“Y [Batalov und Orlova prisentiercn die cinzi-
gen russischen saftigen Typen im Film] schrieb Ch. Chersonskij.

Sogar Nikolaj Lebedev muBte zugestehen: ,ynauno nposena poab Mawn Opnosa, u
COBCEM BEJIMKOJIENEH, K COXANEHHIO, MAJI0 HCNOAL3OBaHHbIH baTtanos B ponu kpacHoapmeii-
ua I'ycepa“*’ [erfolgreich fiihrte die Orlova die Rolle der Mata aus, ganz und gar groBartig — leider wenig
eingesctzt — ist Batalov in der Rolle des Rotarmisten Gusev]. Auch Rabotij i teatr huldigte den Quali-
taten Batalovs: , Ha nepsom mecte batanos“* [An erster Stelle steht Batalov). Als die letzte Ret-
tung in einem durchwegs schiechten Film empfand der Novyj zritel’ die darstellerischen Lei-
stungen von Batalov: , KaptuHy cnacaer kpacHoapmeeu I'yces B OTAHYHOM HM300pakeHHH
Batanosa“** [Den Film rettet Rotarmist Guscv, ausgezeichnet dargestellt von Batalov).

Aus diesen unterschiedlichen Bewertungen der einzelnen Schauspieler zogen die Kritiker ein
mehr oder minder einhelliges Resiimee: Ob die Darsteller ihre , Rollen bewaltigt oder ,voll-
kommen unpassend” agiert hatten — ein derart schlechter Film konnte auch durch ihren Beitrag
nicht gerettet werden.

2.3 Das Drehbuch: ,Scenaria - kuéa alogiénostej*
Die  stomperhafte Drehbucharbeit”, die ,,Umwandlung” eines ,ideologisch etwas unklaren“*

Romans ,von literarisch hohem Wert“*" zu einer ,abstoflenden Anekdote™* wurde von der
zeitgenossischen Kritik vielfach bemingelt.

Y Vedernaja Moskva: s.0.
% Kino-Gazeta: s.0.

¥ Irvestija: s.0.

“ Ebenda.

* Kino-Gazeta: s.0.

2 Izvestija: s.0.

“ Kino-Gazeta: s.o.

* Rabotij i teatr: s.0.

> Novyj zritel™: s.0.

¢ Lebedev: 1965, S. 176.
4 Kino-Gazeta: s.0.

“* Ebenda.
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Neben eindeutigen ideologischen Verfehlungen warf man Ocep und Fajko vor allem die Un-
strukturiertheit, Verworrenheit und Alogik des Drehbuchs vor.®

Zeitgenossische Knitiken und sowjetische filmwissenschafiliche Abhandlungen von Adlifa
lassen sich iiber die Unverstandlichkeit dieses Films aus, zeugen aber gleichzeitig davon, wie
gering die Bereitschaft war, sich tatsachlich mit ihm auseinanderzusetzen und ihn zu verstehen.

So mokierte sich die Pravda dariber, daB der , gesamte Mars-Flug in Form eines Traums
von Ingenieuer Los’ gestaltet ist, der unklar 1aBt, wo und wann er triumt“*. Dies laBt einige
Fragen unbeantwortet:

no KapTuHe, Kak-OyATO BLIXOMHT, YTO 3aCHYA OH MOCAE MONLITKH YOHTHL CBOO XKEHY, HO

TOrAa OTKyaa Xe kapTHHbi Mapca # B nepBoi, H BO BTOPOH, H B OCTaNbHBLIX 4aCTAX

KapTHHBI?*

[Aus dem Film geht hervor, daB er einschlift, nach dem Versuch, seine Frau zu t6ten, aber woher

stammen dann die Marsbildcr im ersten, im zweiten und in den Gbrigen Teilen des Films?)

Der Nowyj zritel’ sah Aédlita als einen weiteren Beweis dafiir, daB die , Orientierung am
SpieBbiirger* vor allem zur ,,Sinnlosigkeit des Drehbuchs” verpflichte. Auch er stellte Ver-
standnisfragen:

Ecan, xak nokasaHo B koHue QHIbMbI, BCA 3Ta MAPCHAaHWIHHA AHWDL naoa SOAbHOro

BoOOpaxeHusa ybHiub:, TO 3a4€M xe B Havasle KAPTHHbI TPaKTOBaTh €€, KaK 0OBEKTHB-

HO cyuiecTayrolnyro?!*

{Wenn, wie am Ende des Films gezeigt wird, dieser ganze Marsplunder nur die Frucht kranker Triiume-

reien eines Morders 1st, wieso wird er dann zu Beginn des Films als objektiv existierend behandelt?!)

N. Alejnikov, der als Direktor von MeZrabpom-Rus' Mitverantwortung fir Adlita trug, ver-
saumte es nicht, sich noch 33 Jahre nach der Premiere in Form von Schuldzuweisungen an alie
Beteiligten von diesem Film zu distanzieren. Oceps und Fajkos ‘Umwandlung’ vom Roman
zum Drehbuch bewertete er folgendermaBen: ,,Oanako nps 3To# nepenenxe He NpoOH3OUINO
YKPENAEHHA NOTHYECKOro CTPOS NOBECTBOBAHMA...“> [Trotzdem fand durch diesc Umwandlung kei-
ne Festigung des logischen Baus der Erzihlung statt. .|

Auch der Volkskommissar fir Bildung, A.V. Lunadarskij, bedauerte die schlechte Qualitat
des Drehbuchs, wobei anzunehmen ist, daB sich seine Kritik nicht nur darauf bezog:

A3IHTR" B COBpEMEHHOM pycckoi kuuematorpaduu npeacraeaser coboi UCKMOYH-

TeNbHOE ABNEHHE. Pexuccep, MHOTHE apTHCTbI, onepaTopbl-GoTorpadbl OKa3anuchL Ha

BuicoTe XKans, 4To auTeparypHas paspaboTka cueHapHs OCTaBNAET XKenaThb Aydero. ™
[.Aelita™ prasenticrt sich im zeitgendssischen russischen Film als Ausnahmerscheinung. Der Regisscur,
viele Schauspieler, dic Kameramanner crwiesen sich als hochwertig Schade, daB dic literarische Ausar-
beitung des Drehbuchs zu wiinschen tbnig 1abt. |

Die schirfste Kntik am Drehbuch iibte Nikolaj Lebedev

B cueHapuu kyua anorMuHoOCTEH B OYeBUAHEHWwHX Henenocred. Mapc nokasax 1o pe-
anbHO, TO TOMBKO PE3YALTaTOM rainlouHHaunu [leficreue paseepTbiBaeTcs Ha NPOTH-

** Vgl. hierzu bes. Alejnikov: 1957, S. 31 und Kino-Gazeta: s.0.
% pravda: s.o.

*! Ebenda.

%2 Novyj zritel " s.0.

* Alejnikov: 1957, S. 31.

* A.V. Lunagarskij. zitiert nach Arlazorov: 1973. S. 125.
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AEHHH OJIHOTO roja, a 6T NoKa3’aH NATHACTHHH (W MEIOYHHKH M3 19 ropa, B cospe-
Merkmil Bonxoscrpoii) u np *

[Im Drehbuch ist ein Menge offensichtlicher Unsinn. Der Mars wird mal als real, mal lediglich als Re-
sultat einer Halluzination gezeigt. Die Handlung entwickelt sich im Lauf cines Jahrs, der gezeigte Alltag

aber erstreckt sich iiber fiinf Jahre (sowohl Hamsterer aus dem Jahr 19 wie das zeitgendssische Volchov-
stroj) u. 4.}

Was ist von diesen Vorwiirfen zu halten? Bei einer fliichtigen Rezeption des Films selbst unter
heutigen Bewertungskriterien konnten sich beziglich des Drehbuchs dhnliche Vorwiirfe erge-
ben. Eine etwas intensivere Auseinandersetzung mit Adfita zeigt jedoch sofort, wie ein GroB-
tetl der zeitgenossischen Kritiken einzuschitzen ist — ideologisch voreingenommen! Hitte
Protazanov sich zur Formulierung einer eindeutigen Weltanschauung entschlossen, hitte dies
aus dieser Sicht selbst das uninteressanteste oder verworrenste Drehbuch gerechtfertigt.

Um ihren Argumenten Kraft zu verleihen, stiitzten sich die Kritiker oft genug auf Unwabhr-
heiten. So laBt sich der Vorwurf, die Marsszenen wiirden anfangs als tatsichlich existierend,
spater als reine Traumgebilde Los’ens eingefihrt, nicht halten: Jeder einzelnen im Film vorhan-
denen Marssequenz ist eine ‘remarka’* vorgestellt, die auf den Traumcharakter hinweist.

Hinter den oben angefithrten Anschuldigungen verbirgt sich also etwas anderes, das jedoch
nur andeutungsweise in den Kritiken zu Sprache kam: der eigentliche Vorwurf, daB die Hin-
weise auf die ‘Traumbhaftigkeit’ im Lauf der Handlung in Vergessenheit geraten, die Marsse-
quenzen somit durchaus real scheinen und infolgedessen auch keine klaren Antipoden zu den
‘realistischen’ Erdszenen darstellen.

Eine zeitgenossische Rezension gegensitzlicher Tendenz aus dem Ausland zeigt, daB8 die
Knitik am Drehbuch ganz entscheidend von der Weltanschaung bzw. Ideologie des Kritikers
abhing. So schrieb Oswald Zienau:

Wenn der russische Film (...) Verzerrungen im Sujet zeigt, (...) so liegt das daran, daB3
der Film in SowjetruBland vor allem die Aufgabe hat, propagandistisch (...) zu wirken.
War z.B. der erste groBBere Film der (...) RuB ,Polikuschka* eine Darstellung russischen
[.ebens im zanstischen RuBland, so ist der Film Aelita, der zweite und bisher groBite Film
der gleichen Geselischaft ein Ausschnitt aus der Zeit des revolutionidren Werdens So-
wjetruBlands. Daher fehlt hier nicht der (...) Hinweis auf eine gliickselige Zukunft, die in
der Arbeit des einzelnen Sowjetbiirgers zum gemeinsamen Wohle aller liegt, im Ge-
gensatz zum Prinzip der nur ausbeuterischen kapitalistisch-absolutistischen Staaten. Die-
ser propagandistische Gegenwarts- und Zukunftswert war bestimmend fiir die besonders
sorgfiiltige Aufmachung des Ganzen, bis selbst in das unscheinbar anmutende Detail hin%’

2.4. ldeologie: Adlita -, poraZenie obuslovleno ideologiteskoj besprincipnost’ju*

Das eigentliche Scheitern des Films A élita aber lag — und darin waren sich die Kritiker einig
— weder am schlechten Drehbuch, an untalentierten Schauspielern oder am verschwenderi-
schen Einsatz von Technik noch an der Summe dieser Teilaspekte, sondern an einer Abwe-

% Kino-Gazeta: s.o.

% Innerhalb dicscr Arbent wird zur Differenzierung der Zwischentitel [nadpisi] zwischen folgenden filmwissen-
schaftlichcn Termini unterschieden: remarka [kommentierender oder expositorischer Zwischentitel], replika
(dialogischer Zwischentitel|, credis [Zwischentitel, der beteiligte Personen oder Darsteller nennt] und insert
[Zwischentitel in Form von Schnfisticken, nicht in der Kameracinstellung selbst lesbar, sondern als
Jne%kadrovye nadpisi*]. Diese Typologisierung wurde unverindert aus Susanne Oroszs Arbeit iber die Funk-
tion von Zwischentiteln iibernommen. Vgl. hierzu Orosz: 1988, S. 135-151,

"Der Film: Nr. 43. 26.10.24, Zicnau.



senheit. , B orcyrcreun naeonornueckoii (...) uean* {Am Fehlen ideologischer (...) Ziele}, wie
es die Pravda formulierte.

Wie unterschiedlich Tageszeitungen, Filmzeitschriften und Arbeiterblitter auch argumen-
tierten, alle zogen die gleiche Bilanz:

Ein zeitgendssischer sowjetischer Film, der die Zeit des ‘voenny) kommunizm’ {Kriegskom-
munismus), die NEP-Ara und den Aufbau des Neuen RuBlands in den Jahren 1921/22 themati-
siere, habe bestimmte ideologische Kriterien zu erfullen, doch A&fita erfiille diese nicht.

.Die Onentierung am SpieBbirger”, die , Kleinburgerlichkeit“ der Szenaristen, des Regis-
seurs und der im Film dargestellten Welt ist ein Kritikpunkt, der nicht nur bei Adlita sondern
den meisten Rus'- und MeZrabpom-Rus '-Produktionen konstatiert wurde. Von Signifikanz ist
jedoch die Tatsache, daB keine zeitgenossische A élita-Rezension ohne das Schlagwort , Klein-
birgertum® auskam.

Auch der Novyj zritel’ untersucht das ‘Kosten-Nutzen-Verhiltnis’ und kommt zu einem
ahnlichen Ergebns:

B3snHueHHBIE XOpOLIEH PEKIAMON M TEMATHYECKOH CBA3BIO C MOIMYAAPHBIM POMZHOM

GonbluHe OXHAAHMA HE ONPaBAANKCH. ,, A3IHTA" 0Kazanack 0ObIKHOBEHHEWEHR O 6 b -

BaTeNbCKOH KHHO-KAPTHHON.*

{Die durch gute Reklame und die thematische Verbindung mit dem populiren Roman hervorgerufencn
groBen Erwartungen wurden nicht erfulll. , Aélita“ erwics sich als gewohnlichster spieBbiirgerli-
cher Kino-Film.|

Aber was macht die SpieBbiirgerlichkeit des Films aus, worin bestand seine ,ideologische Prin-
zipienlosigkeit“**? Die spitere filmwissenschaftliche retrospektive Debatte konnte diese nicht
ausmachen, sondem sah in Adlita genau umgekehrt eine Anhaufung von propagandistischen
Szenen, von klaren Zugestandnissen an die Sowjetmacht.
So bewertet Denise Youngblood Aéfifa als einen wenig innovativen Film mit eindeutigen
ideologischen Richtlinien:
Obvious concessions to Soviet power in the film include a shot of women putting on
shoes at a ball cut to peasant women putting on bast shoes [E 529 E 530/ K.H.), to name
one example. Titles about the joys of building a revolution are tendentious and the en-
ding is pious: dreams are fun (...), but Soviet citizens must remember the ‘real work’ that
lay ahead “*'

Michael Benson sieht Adlita als kaum verhiillten Propagandafilm mit eindeutiger Moral _In a
thinly veiled piece of Marxist propaganda came Russia’s (...) Aelita: The Revolt of the Robois
(1924). (...) The moral is, never trust an aristocrat “%

Auch Georg SeeBllen stellt den ideologischen Aspekt von Aélita klar heraus. Er erkennt in
diesem Film ,eine ganz direkte, weniger propagandistisch ausgefeilte als naive Parteinahme, die
im Gegensatz zu den deutschen phantastischen Filmen Sympathien und Antipathien unver-
schlisselt** wiedergibt.

Diese klare Sympathienverteilung laBt sich laut Oksana Bulgakova auch in der Kontrastie-
rung der alten vorrevolutionaren Helden Aélita und Ingenieuer Los’ mit dem Modell der neuen

*® Pravda: s.0.

 Nowyj zritel " 5.0.

® Kino-Gazeta: s.0.

* Youngblood: 1985, S. 31.
“ Benson: 1985, S. 17.
 SeeBlen: 1980, S. 101,
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sowjetischen Helden Masa und Gusev finden. Hier werde deutlich, daB die Zeit der alten Hel-
den vorbei, das neue Bewultsein der Arbeiterklasse geweckt sei:
The hero and lover of Aelita had the usual themes to deal with — love, pursuit and gun-
shots. But the new hero (...) worked for the revolution, and in an almost off-hand way
courted a proletanan woman who was a bonded servant. This man of the street was sure
that the world belonged to him, and the audience could not fail to be cought up in the
new confidence of the workingclass strength *

Dmitry und Vladimir Shlapentokh gehen sogar so weit, Adlita als Beweis fur die andauernde
Dominanz eschatologischer und millenistischer Anschauungen im offiziellen sowjetischen Ge-
dankengut zu sehen. Gemél dieser Anschauungen zeige der Film auch die Indeterminiertheit
der bolschewistischen Revolution, die eine aufs Modell der russischen Gesellschaft basierende
Transformation impliziere: eine Transformation aller Nationen der Erde und des gesamten
Universums. So kame der UdSSR die Rolle eines revolutioniren kosmischen Messias zu. In
dieser kosmischen Transformation spiele Gusev eine entscheidende Rolle. Er vereinige alle An-
forderungen eines Revolutionsfihrers in sich: Eine politische Vision, taktische Fahigkeiten und
ein optimistisches Wesen *

Der zertgendssischen Kritik der 1920er Jahre zufolge trugen jedoch all diese Teilaspekte,
die unibersehbaren Zugestandnisse an die Sowjetmacht, ein deutliches Bekenntnis zu den neu-
en Helden der Neuen Sowjetunion, das groBe Thema der groBen Revolution nicht zur Formu-
lierung einer Weltanschauung bei.

Nach einem wesentlichen Kriterium, dem Beitrag zum Klassenkampf, fragte Ch. Cher-
sonskij in seiner Rezension und stellte damit auch gleich einen wesentlichen Mangel des Films
heraus: ,,Y710 maer ¢ Touku 3peHus 31Ol (knaccoBoi) 6opuObI M e€ ueneit HOBas coBeTckas
bunema ‘Asnura’? Kak-6yaro — HHuero.“* [Was bietet der neue sowjetische Film *Aélita’ unter dem
Gesichtspunkt dieses (Klassen-) Kampfes und seiner Ziele? Es scheint - nichts. ]

Wihrend der Film aus heutiger Sicht zu eindeutig ideologische Tendenzen aufweist, be-
stimmte die Forderung nach eindeutigerer und ungebrochener Ideologie die Rezensionen des
Jahres 1924 Selbst an den unbestnttenen Helden Gusev und Masa. den einzigen , saftigen rus-
sischen Typen des Films" wurde noch ‘ldeologieknitik’ geiibt.

So ist nach Ansicht Ch. Chersonkijs die Schurzenjigerei Gusevs eine Verunglimpfung des
Revolutionshelden © Auch M. Carnyj wirft Protazanov Fehler bei der Gestaltung der , wunder-
baren Figur Gusevs" vor:

Kpacuoapmeiigy I'ycesy coBepuiesHo noveMy-To Heuero aenarts. Tak aaxe M HanMca-

HO. ‘33 OTCYTCTBHEM BHEIIHHX W BHYTpeHHbiX ¢poHTOB’. (..) 3TO - Knesera Ha
pesonouHorepa ['ycesa. I'yces, koTophiit BoeBan Ha QPpoHTax, yCTpauBan CrexTak/H
Ha 3BaKIyHKTax, (...) Hauan crpouTs Boaxosctpoit.

(Der Rotarmist Gusev hat aus irgendwelchen Griinden ilberhaupt nichts zu tun. So steht es sogar auch
geschrieben. ‘wegen Abwesenheit duBlerer und innerer Fronten' (...) Das ist eine Verleumdung des Re-
volutionirs Gusev. Gusev, der an der Front kampfie, Theatcrauffilhrungen in der Evakuierungsstelle or-
ganisierte, (...) mit dem Aufbau von Volchovstroj begann. |

* Bulgakova: 1993, S. 153

% Vgl. Shiapentokh und Shlapentokh: 1993, S. 56.

% Vedernaja Moskva: s.0.

¢ Vgl. Izvestija: s.o.

®® Vedernaja Moskva: s.0. Anm. der Verfasserin zu dieser Kritik: Im gesamten Film findet sich kein Hinweis
auf Gusevs Mitarbeit an der GroBbaustelle Volchovstroj.
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Diese Emporung uiber die Gebrochenheit des Helden Gusev, der neben géttlichen auch noch
menschliche Ziige aufweist, kann als reprasentativ fir die gesamte zeitgenossische Ideologiede-
batte um Adlita angesehen werden. Immer wieder kommt die Frage auf: Warum sind die Hel-
den des Films nicht eindeutig als Helden zu identifizieren, warum sind sie mit Eigenschafien
ausgestattet, die so gar nicht zu ihrem Heldentum passen mogen?®

Wie an der Gestaltung der Frauenfiguren noch aufgezeigt werden wird, hat Protazanov mit
Adlita keinen Propagandafilm geschaffen. Vielmehr bemiihte er sich darum, vielseitige Typen
zu entwickeln, die durch ihre Fahigkeit, sich von semantischen Raumbindungen zu 16sen, dem
Film eine dynamische Handlung verliehen.

Eine Analogie dieser Gebrochenheit findet sich auch in den zwei dargestellten Welten, dem
zeitgenossischen Moskau und dem ideologisch riickwirtsgerichteten Mars, die nicht, wie von
der Kntik erwartet wurde, als eindeutige Antipoden miteinander kontrastiert wurden. Die
Verwendung des Genres SF im frithsowjetischen Film zu eben dem Zeitpunkt, da die Schaf-
fung etnes aus heutiger Sicht utopisch scheinenden Systems zum Staatsziel proklamiert wurde,
hitte eine eindeutige Moglichkeit zur unverhiillten Sympathienwiedergabe geboten: die Kon-
trastierung der Utopie des zeitgendssischen sozialistischen Erdenstaats mit der Antiutopie des
reaktiondren kapitalistischen Marsstaats. Doch Protazanov zeigte nicht — und das Konzept bi-
nirer Oppositionen Mars — Erde, alt — neu, oben - unten hitte sich hierfur hervorragend geeig-
net — zwei Gegensitze, die sich eindeutig in ein Positiv-Negativ-Schema einordnen lassen und
somit einen ‘ideologisch korrekten’ Propagandafiim gewihrleisten wiirden. Schon diese Tatsa-
che kann als erstes Indiz dafur gelten, daB sich Protazanov bei seiner Zukunftsmodellierung
bewuBt vom Modell ‘sowjetischer Utopien’ abgrenzte. Nach Foldeak zeichnen diese im Unter-
schied zu den sozialen Utopien der Vergangenheit, die ein der jeweiligen Realitit vollig entge-
gengesetztes Bild entwarfen, ,(...) die *herrliche Zukunft’ als direkten Ausflu des gegenwiirti-
gen Zustands“™

Die Gegeniiberstellung zweier Welten ermoglichte Protazanov vielmehr, Analogien aufzu-
zeigen, klar gesetzte Grenzen zu hinterfragen und somit Teilaspekte beider Welten positiv oder
negativ darzustellen.

Und eben das ist der Kritikpunkt der sowjetischen Presse, der in derartiger Klarheit zwar
niemals formuliert wurde, sich jedoch hinter den verschiedensten Ausfihrungen zu den darge-
stellten Welten versteckte. Das erkannte auch Oswald Zienau, in seiner Rezension in der Berli-
ner Zeitschrift Der Film:

Die Moskauer bolschewistische Presse war insofern nicht mit dem Film Aelita einver-
standen, weil der Film nicht ein wahrheitsgetreuer Ausschnitt aus den Begebenheiten er-
ster Revolutionsjahre sei, d.h., daBl der Film nicht die Verderbnis der Bourgeoisiec und
den Heldenmut des kdampfenden Proletariats ins gewiinschte Licht setzte. Wer nicht bol-
schewistischer politischer Anschauung ist, muB finden, daB das propagandistische und
politische Moment gerade stark genug den Film belastet. und daB ein Mehr einfach nicht
ertraglich wire™.

Ein Blick auf die ‘bolschewistische Presse’ bestitigt diese These: Ch. Chersonskij empérte sich
tiber die eindeutigen Parallelen in der Mars- und Erdengestaltung

* Dicse Frage wird in Kapitel I1.3 dicser Arbeit eingehend beantwortet werden.
° Foldeak: 1975. S. 157.
' Der Film: s.o.
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Mapc? Koneuno, 310 aeno exyca: (...) nocanHTs , uapcrsyiomei’ Ha Mapce Ty xe namy
C JUIHHHBLIM wneitdpoM W B aTnacHbIX Ty(sabkax Ha BLICOKHX (ppaHLy3ckmx kabmykax,
KOTOPBIMH OTTUIACHIBANH QOKCTPOTT Ha HANMEHOBCKOM Gany...™

(Mars? Natiirlich, das ist Geschmackssache. (...) Als auf dem Mars  Regierende” eine ebensolche Dame

mit langer Schieppe und in Atlas-Pantoffeln mit hohen franzdsischen Absitzen, in denen auf dem NEP-
Man-Ball Foxtrott getanst wird, zu setzen...|

So passen auch die Traumereien Los’ens, denen eine Briickenfunktion zwischen Mars und Er-
de zukommt, und die damit einer klaren Trennung dieser Welten entgegenwirken, nicht ins
Konzept der bolschewistischen Weltanschauung:

la Beap Taxoe OObiBaTENBLCKOE MEYTaHHE HAaOo ObUI0 CTaBHTbL B APKO-CATHPHHECKOM

(...) paspese. BricMenaTb MeuTy oObiBaTesns o ero Mapce u ero Asnure 4 ero cofcTBeH-
HY!0 3€MHYIO Kanutens

|Solche spieBbitrgerliche Traumerei hitte doch unter ¢inem grellsatirischen (...) Gesichtspunkt darge-
stellt werden miissen. Der Traum des SpicBbirgers von seinem Mars und seiner Aelita und sein cigenes
Erdkapitel hitten verspottct werden miissen. |

Welcher Vorwurf verbirgt sich wirklich hinter der metaphernreichen Schlagwort-Kaskade der
zn' i iskusstvo-Kritik?
3annecHerenas ofbiBaTeNbCkas pOMAHTHKA Nepemewana ¢ caMoi HeoOysaanHo# ¢daH-
TacCTHKOI, peanbHoe 3eMHoe ObiTHe ¢ HeBecHo MeTadH3ukoit, Bce ITO NOA KOHEU CAO-
6peHO PeBOMOUHOHHBIM COYCOM™
[ Verschimmelte spieBbiirgerlichc Romantik wurde mit ungeziigelter Fantastik vermischt, die realen irdi-
schen Alltagsszenen mit himmlischer Mctaphysik, all das zu guter letzt mit Revolutionssoie verfeinert)

Auch diese Rezension laBt sich als reine Ideologiekritik dechiffrieren: Die eigentliche Kritik
liegt nicht in der Darstellung von , spieBbiirgerlicher Romantik und , zigelloser Fantastik®,
von , realem irdischen Alltagsleben” und , himmlischer Metaphysik“, sondern in der Tatsache,
daB diese so unterschiedlichen Aspekte, die sich in Form von zwei voneinander geschiedenen
Welten hitten darstellen konnen, ,,vermischt* sind. Und eben diese Vermischung schlieBt eine
Ideologiemodellierung nach dem Prinzip binarer Oppositionen aus.

Doch wie sind die zwei Einzelwelten Mars und Erde in Adlita tatsichlich dargestellt? Bei
der Bewertung der Erd-Sequenzen des Films gehen die Kritikermeinungen weit auseinander.

zn' i iskusstvo wertete den Film als einzigen ideologischen Fehitritt, gestand ihm aber in

den Erden-Teilen einige Qualitaten in der Darstellung der ersten Revolutionsjahre zu:
» A3avTa’ yayMaHa noeko B cBoeii 3eMHOM 4acTH OHa MpeBOCXOAHO Nepeaaer OTAENbHbIE
MOMEHTb! H HACTPOEHHA MepBbLIX NET PeBOMOUMH.“"® [Die ‘Adiita’ ist geschickt erdacht. In ihrem
Erdteil vermittelt sie hervorragend einzelne Momente und Stimmungen der ersten Revolutionsjahre. |

Auch M.Camy) weist auf die iiberaus gelunge Inszenierung einiger Teilaspekte des Moskau-
er Alltagslebens hin, die fiir sich und die Revolution sprichen:

B kapTiHe 3ameuyaTenbHO y4ayHO BCTaBAEH H XOPOWIQ OTAGAaH Lenblii pAll MOMEHTOB

Hawero HefasHero (21-# u 22-i roast) 6urma. [lepenonHeHHbii NOE3R C NACCAKHPAMH

Ha xpbilie, BOK3an BpeMeH 21-ro roaa, cnekraxiab Ha rpA3HOM BLIHBOM 3BaKITYHKTE, (...)

” Izvestija: s.0.

B Ebenda.

™ Azn' i iskusstvo: N. 48, 1924
' Ebenda.
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HapKOMMPOIOBCKHE NOCHUIKH (...) 3TH KapTHHKN, KOTOphie OYRAT B HaC CTONBLKO BOCNOMH-
HaHHiA, cAenaHsbl TaK, YTo, 6e3 BCAKOH HaPOMHTOH arHTaLMH, OHH — KPHK 33 PEBOMIOLIHIO. ™
[Im Film ist cine ganze Reihe von Momenten unseres nicht weit zuriickliegenden Alltags (die Jahre 21
und 22) gelungen cingesetzt und gut bearbeitet. Der iberfiilite Zug mit Passagieren auf dem Dach, der
Bahnhof in der Zeit des Jahres 21, die Theaterauffilhrung in der schmutzigen, verlausten Sammelstelle,
(...) die Lebensmiticlpakete (...} Dicse Bilder, die uns so schr in Ennnerung bleiben werden, sind deran
beschaffen. dabB sie, frei von vorsdtzlicher Agitation. - ein Schrei fur die Revolution sind. |

So gelungen wie Carnyj die Darstellung des ‘voennyj kommunizm’ scheint, so miBlungen,
oberflachlich und willkirlich scheint sie der Pravda:
roibi BOEHHONO KOMMYHH3Ma, H300paxkeHHble B NETrKOMbICIEHHO-IOMOPHCTHYECKOM
CTHJIE (TaK-TaKH B 3TH TParM4eckue roiibl HHYEro, KPOMe MOJOMaHHbIX 3a60poB U naii-

kOB, He 6b110?)”
{Dic Jahre des Knegskommunismus sind im oberflichlich-humoristischen Stil dargestelit (gab es denn
in diescn tragischen Jahren nichts auler zerbrochener Zaune und Lebensmittelrationen?))

Alejnikov ist der Ansicht, daB die im Film herausgearbeiteten Aspekte der Armut und des
Flichtlingselends dem Heldentum dieser Epoche nicht gerecht werden, dieses vieilmehr verschleiemn.
[TonaHHas oaHOCTOpPOHHAA naHopama ofpasoe mogeidi Tem OConbile HcKaxana
NpeaCcTaBNeHHe O TEPOHYECKOH 3MoXe, YeM ApYe pPHCOBAN XYAOXKHHK OTAeNbHbie
aHpoBbie cUeHkH. 3a BoOnoit, BaneHkamH, 33 NaccaxnpamMu Ha kpuiwax (...) BaroHOB

He YyBCTBOBANCA repouim 6opubbl U nobennt.™

[Das dargebotenc cinseitige Panorama der menschlichen Ant verdeckte die Vorstellung von der heroi-
schen Epoche desto mehr, je greller der Kinstler die einzelnen Szenen zeichnete. Hinter Trockenfisch,
Filzgamaschen. Passagicren auf Abteilddchern (...} 14Bt sich der Heroismus des Kampfs und des Siegs
nicht erahnen. |

Nikola) Lebedev betont, daf3 die Darstellungen des Moskauer Alitags lediglich eine Rahmen-
funktion fiir die verworrene Geschichte des Ingenieurs Los’ haben: ,Bce 310 (3T0T ,,CKBepHbiii
anexaot”, K.H) obpamneno ockonkamu coBerckoro 6biTa, B3ATOr0o uYepes MKEITbie OYKH
menbkoro obsiBaTens” [All das (dicse .abstoBende Anckdote”, K.H.) ist umrahmt von Splittern des sow-
Jetischen Alltags, gefilmt durch die vergilbten Brillengliser des SpicBbiirgers]

Rabodj i teatr hatte sich eine ernsthaftere und erschopfendere Darstellung des zeitgendssi-
schen Lebens und der Arbeit am Aufbau des neuen Staats erwartet:

Boitina 3aHumarensHas (...) kapTHHA, B KOTOPOi npeobnanaer CaTHPUYECKHI INEMEHT,

H HENOCTaTOYHO MOKa3aHbl TOCTHXEHHR H PabOThl 10 COBETCKOMY rOCYAapCTBEHHOMY

crpourtenscrsy;”
[Heraus kam cin interessanter Film, in dem das satirische Element fiberwiegt. der sich jedoch den Er-
rungenschafien und Arbeiten des sowjctischen staatlichen Aufbaus nicht hinrcichend widmet;)

Bei der Bewertung der Mars-Sequenzen des Films fanden die Kritikermeinungen wieder zuein-
ander: Handlung und Darsteller, konstruktivistische Kostiime und Ausstattung dienten — ob als
isolierter Gesamtteil oder in Kontrastierung mit den Erdenteilen betrachtet — nicht der Formu-
lierung einer positiven sowjetischen Weltanschauung,

6 Ve&rnaja Moskva: s.0.
” Pravda: s.0.

’® Alejnikov: 1957, S. 36.
? Kino-Gazeta: 5.0.

% Rabotij i teatr; s.o.
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Dieser Mars bot weder das Bild einer erstrebenswerten Hochkultur mit thren politischen
und sozialen Implikationen noch eine Schreckensvision, die sich vom zeitgendssischen Moskau
eindeutig antipodisch abgrenzen lief.

So macht Lebedev keinen Hehl aus seinen enttauschten Erwartungen:

710 He uppeanbHbii Mapc Yansca, naxe He cyxoearo-6negHbit Mapc Toactoro (...).

Hecypastibie HH Lenecoo6pa3HOCTbIO, HH ICTETHKOH HE OMpaBAbIBAEMbIE MOCTPOMKH,

CTONb Xe Henenble, HeyAJOOOHOCHMbIE KOCTIOMBI (ITO HA NNZHETE-TO C BbICLIEH KYJib-

Typoi!)"

[Das ist nicht der irreale Mars von Wells, nicht einmal der trocken-bleiche Mars Tolstojs (...). Unsinni-

ge. weder durch ZweckmaBigkeit, noch durch Asthetik zu rechtfertigende Bauten; so viele plumpe, un-
bequeme Kostiime (und das auf dem Plancten mit der hdchsten Kultur!)j

Auch hier ist die Verwandtschaft der beiden Welten und deren Bewohner — denn auch die
Marsbewohner sind weder Gotter noch Monster, sondern MittelmaB - ein Bewertungskriteri-
um: ,Cambieé YTO HM Ha €CTb JIOAH, OTAHYAIOWIMECH OT HAC TOJILKO TEM, YTO HE YMEIOT
NOCTaTOMHO TOPA40 UeNoBaTbCA. “* [sie sind doch gewohnliche Mcnschen, die sich von uns einzig darin
unterscheiden, daB si¢ nicht leidenschaftlich genug kissen kdnnen. |

Wenn der Novyj zritel’ sich uber ,,' Pionier’-BegriiBungsgesten der Aida-Statisten“ erheitert,
ist seine Kritik an der — gerade fiir einen SF-Film — wenig innovativen schauspielerischen Ge-
staltung sicherlich legitim. Doch auch aus folgenden Zeilen 1aBt sich der Wunsch nach deutli-
cherer Abgrenzung in der Darstellung von Marsianern und Erdlingen herauslesen: ,Mapcuaxe
BO IN1aBe C JTTEPTOM HEeTKO Pasbirpani CTaTHCTOB M3, AHAB, — MOYEMY-TO TOJIbKO YCBOHB-
KX MHOHEPCKHI XKECT NpHBETCTBHA . “® [Die von Eggen angefihrten Marsianer spiclten cindeutig
Statisten von , Aida" nach, - die sich nur aus uncrklarlichem Grunde dic BegriBungsgeste der Pionicrc ange-
cignet hatten...)

Die Frage nach Sinn und Zweck der konstruktivistischen Bihnenbilder und Kostiime -
ob als ubertneben, wenig originell, opernhaft oder schlichtweg unverstiandlich kritisiert -
tauchte in einem GroBteil der Rezensionen auf.

So stellt Rabotij i teatr fest, dafl Protazanovs Erfindungsgabe nicht iber den Konstruktivismus
hinausgehe und bt sogleich Kritik an diesem:

Boobme, Mapc u3obpaxeH B onepeTouHO-OANETHOM NPENOMHEHHH M CIMILKOM YX

MHOTO Hanoxeno Gytadpopun. BenukonenHoie KOCTIOMbI MAPCHAH HEAOCTATOYHO OPH-
rUHANbHLLY

[Ubcrhaupt ist der Mars nach Opern-Ballett-Auffassung dargestellt und allzu sehr mit Requisiten iber-
frachtet. Die aufwendigen Kostime der Marsianer sind nicht originell genug;)

Auch die Pravda sah in den Gestaltungsprinzipien des Konstruktivismus eher einen Kammer-
theater-Atavismus als einen kinematographischen Neologismus: ,,Cuerst Ha Mapce cnenansi
onepHo-cnawaso (npamo ,,Auna” 8 boasiwom Teatpe!)* [Dic Szenen auf dem Mars sind opernhafi-
silBlich gemacht (genau wie . Aida” im Bol$oj Theater!))**

Wie fligt sich in das Bild des , kiimmerlichen Mars"* nun das grofle Thema der ‘groBen Re-
volution’ ein? Die aus heutiger Sicht vom kunstlerischen und montagetechnischen Standpunkt

" Kino-Gazeta: s.0.
# Ebcnda.

¥ Nowvyj zritel " s.0.
™ Rabotij i teatr: s.0.
® Pravda: s.o.

% Kino-Gazeta: s.0.
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auBerst fragwiirdige ‘Parabel’ zur Bildung des Sowjetstaats (E 939-949), die Gusevs Revoluti-
onsrede vor den Marsianemn illustriert, wurde von der Kritik als gelungenster Aspekt des Re-
volutionsthemas bewertet:
[MpeBocxonaHo nocraBneHa peub kpacHoapmeirua ['yceBa Ha MHUTHHre MapCHMaHCKHMX
paboe: 3Mbnema — pabounit 3axxHraerT Heyracaemsie, OrHeHHble cnosa: ,25-e Okrabpa
1917 r* (...) ¥ BBIKOBbIBaET 3MONEMOH — MOJIOTOM M3 HEHyXKHOro Gonee OpyXus

3mbaemy — cepn.’

|GroBartig inszeniert ist dic Rede des Rotarmisten Gusev auf dem Mecting der marsianischen Sklaven.
Ein Emblem — der Arbeiter entziindet dic unausloschlichen Feuer-Worte ,,25. Oktober 1917 (...) und
schmiedet mit dem Emblem Hammer aus den nicht mchr bendtigien Waffen das Emblem Sichel. |

Ve cernaja Moskva konstatiert in der Sowjetunion die Absenz von Literatur und Filmen, die die
Revolution authentisch, die grandiose Epoche des Aufstandes gebtihrend wiedergeben wiirden,
und kritisiert so auch die gesamte Inszenierung der Marsrevolution:

H naxe peponouus Ha Mapce, noa pykoBoacTBOM KpacHoapmeitua ['ycesa B ,, Aanure’

BbILLIA KAaK-TO ,,¢ BOKY npunexy", , XanTypHas" peBoNtOUHA, — cKa3aiH Obt Mbi.®
{Und sogar dic Revolution auf dem Mars unter Fihrung des Rotarmisten Gusev fiel in ,Aslita” in ge-
wisser Weise als , schlampige™ , Nicht-Fleisch-Nicht-Fisch-Revolution* aus, wie wir sagen wilrden. |

Die Pravda sieht in der Marsrevolution mehr eine Matenalschlacht unter Verwendung auslan-
discher Methoden als eine ideologisch differenzierte Auseinandersetzung mit diesem Thema.
,BOCCTaHse pabOB-MapCHaH MOCTABNEHO NO WTaMMy ‘MOHYMEHTIbHLIX' 3arpaHH4YHbIX
GHABM C CTPEMIIEHHEM MOAABHTL KOJHMYECTBOM, a HE KavecTBOM.“® [der Aufstand der marsiani-
schen Sklaven ist nach dem Muster auslidndischer *“Monumental’-Filme inszeniert, mit dem Bestreben, durch
Quantitat. nicht durch Qualitit zu zerdriicken. |
Selbst Denise Youngbiood, die dem Film eindeutigen Propagandacharakter zuschreibt, stimmt
bei ihrer Funktionsbestimmung der Revolutionsszenen mit der zeitgenossischen Kritik berein.
.Erofeev and Lebedev were right in rejecting the putative revolutionary aspects of the movie
The Martian revolution in Aelita was staged for entertainment value alone “®

Signifikant ist, da8 jede Rezension, die sich mit den ideologischen Verfehlungen Protaza-
novs und seiner Drehbuchautoren ~ und sei dies auch durch heftigste Kritik — auseinandersetz-
te, sie sogleich begnindete, in gewisser Weise sogar rechtfertigte. Alejnikov erkannte 1957

YX0 eule He ynaBnuBaNo HOBLIX NneceH 3noxH. YepTsl pacrepauHocTH HHXeHepa Jlocs

ONpeAeNnfNy MOAHTHYECKOE COIHAHME CAMMX ABTODOB, MPHHABLIHX PEBOJIIOUHIO, HO

ele He NOHABIIKX BCeH rnyOHHbI ee cMbicha 1 uenei ™

(Das Ohr hat die neuen Licder der Epoche noch nicht wahrgenommen Dic Zage der Verwirrung von
Ingenieur Los’ besimmien das politische BewubBtsein der Autoren selbst, dic die Revolution angenom-
men, jedoch noch nicht die ganze Tiefe ihres Gedankens und Threr Idee verstanden hatten. ]

Nikolaj Lebedev fand eine Begrindung fiir die nicht authentische Darstellung der Biirger-
kriegsereignisse:

H yxe He rosopro o 3eMHO# 4aCTH, cOBeTCKOM ObITe rpaxaanckoit BoiiHbl. [TpoTaszatos

8 310 ObLN 32 rpaHHLIEH, H NOTOMY HEMYAPEHO, YTO 3Ta HaCTh HE YAANOoCh emy.”

& Rabotij i teatr: s.0.

® Vedernaja Moskva: s.o.
¥ Pravda: s.o.

% Youngblood: 1985, S. 32.
# Alejnikov: 1957, S. 32.
% Kino-Gazeta: s.o.
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[Und ganz zu schweigen vom irdischen Teil, dem sowjetischen Alltag des Birgerkniegs. Protazanov war
in dieser Zeit im Ausland, und deshalb ist es nicht verwunderlich, daB ihm dieser Teil nicht gelang. )

Das klare Konzept der Filmgesellschaft von MeZrabpom-Rus', mit Aédlita einen Kassenschlager
und einen Film in europidischem MabBstab zu produzieren™, und deren Bevorzugung von ‘Ki-
notraditionalisten’, denen jegliches proletansche BewuBtsein fehle, wurden als weitere Griinde
fur die Verfehlungen auf ideologischem Sektor gesehen:
OrcyTcTBHE Yy PYKOBOAMTENEH KHHO-KOJUIEKTHBA , Pych 3R0pOBOro npoferapckoro
YyTbA, NO3BOAAOMIETO Oe30WHOOUHO OPHEHTHPOBATHCA B 3AMPOCAX MOMEHTA, Ha-
BepHAKa OHTL He Maccoro 3puTens, a rOCNOACTBO CTapbiX KHHOTPAAHUMH C HX MeELLaH-
CKHM CEHTHMEHTAJIM3MOM, CNaLIaBbLiM POMAHTH3MOM M aMEPHMKaHCKOHR LIapXHPOBKOMH
BMECTE C HCMILITAHHLIMH NMPHEMAMH HENpPOMAaXHBAIOLWErocs Xxo3pacyera cnocobersyer

TOMY, YTO Ha PbIHOK BblOpacbiBarOTCA TAKHE HEROPA3yMeHMs, KaKk HOBHHKA Ce30Ha
kpukauBas ,,Adnura‘“ >

[Das Fehlen cines gesunden proletarischen Gefihis unter der Fiihrerschaft des Kino-Kollektivs . Rus™,
das es erlauben wilrde, sich unfehlbar an den Anforderungen des Moments zu orientieren und nicht den
Massenzuschauer zu erschiagen, sondern die Herrschaft alter Kinotraditionen mit ihrem spieBbiirgerii-
chen Sentimentalismus, der siiBlichen Romantik und der amerikanischen Ubertreibung zusammen mit
den erprobien Verfahren der unfehibaren wirtschaftlichen Rechnungsfilhrung trigt dazu bei, dab derarti-
ge MiBiverstiindnisse wie die Neuheit der Saison, die reiBerische , Aalita“, auf den Markt geworfen werden. |

2.5. Adlita - Scheitern durch ,ideologische Prinzipienlosigkeit oder ideologisches Scheitern
als Prinzip?
Trotz vieler Klagen tiber Mangel und Sinnbriche hatten die Beurteilungen eines gemeinsam:
die Behauptung, daB Protazanov einen ernsthaften Versuch unternommen hatte, einen ‘ideolo-
gisch korrekten’ Film zu produzieren, dieses Vorhaben jedoch gescheitert sei. Protazanovs
groBartige Karriere nach Aédlita, die sich durch eine Vielzahl ‘authentischer, ideologischer so-
wjetrussischer’ Filme auszeichnete, seine ‘Rehabilitierung’ und Etablierung im sowjetischen
Kino der 20er bis 40er Jahre scheint diese These zu bestatigen.
So resumiert Lebedev das Werk Protazanovs:
B npouecce pa3BHTHA cCOBETCKOro kMHOuckyccTsa [IpotazaHoB 3aHuMan cBoe ocoboe
U noyeTHoe Mecto. H ecan no nnefino-punocopckoMy ypoBHio TBOp4eCTBa (...) OH He
moxeT ObITL nocTaBnen B paa KopHdesMyu PeBOMIOUMOHHOrO kHHeMmaTorpada (...), To
00BbEKTHBHO B 3TOM Pa3BHTHH OH HIPAN MPOTPECCHBHYIO ponb.”
[Im EntwicklungsprozcB der sowjctischen Filmkunst nahm Protazanov cine angeschene Sonderstellung
ein. Auch wenn er vom idcologisch-philosophischem Niveau des Werks (...) nicht in cine Reihe mit den

Koryphden des revolutioniren Kinos gestellt werden kann (...), spielte er doch objektiv gesehen in dieser
Entwaicklung ¢inc progressive Rolie.|

Dies 1aBt sich mit Sicherheit iber das Gesamtwerk Protazanovs sagen, die These jedoch, daB
Aédlita das reine Resultat ideologischer Orientierungslosigkeit Protazanovs sei, ist nicht haltbar.
Aber auch wohlmeinende zeitgenossische ‘Entschuldigungen’ fiir diesen Film, die ihm das
Fehlen eindeutigen Propagandacharakters zugute halten, werden den wahren Absichten und
Gestaltungsprinzipien Adlitas einfach nicht gerecht.

Die Feststellung, daB dieser Film auf eindeutige Schwarz-WeiB-Malerei verzichte, keine
moralisch und ideologisch bewertbaren Antipoden schaffe, sondern die Méglichkeit, sich mit

# Vgl. hierzu Lebedev: 1972, S. 175.
M Azn' i iskusstvo: s.0.
¥ Lebedev: 1965: S. 426.
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beiden der zwei dargestellten Welten kntisch auseinanderzusetzen, tnifft eher zu. Die Unterstel-
lung allerdings, all dies sei ein Versehen Protazanovs, kann im Verlauf dieser Untersuchung
entkraftet werden, indem die Gestaltungsprinzipien niher beleuchtet werden.

Wihrend die zeitgendssische Kntik und einige spatere sowjetische Artikel das Scheitern
Aélitas an _ideologischer Prinzipienlosigkeit” festmachen, weisen die wenigen intemationalen
filmwissenschaftlichen Arbeiten dazu auf den eindeutigen Propagandacharakter dieses nach al-
len Vorstellungen der traditionellen Filmkunst gestalteten Films hin. Beide Seiten konstatieren
den Science-Fiction- bzw. Utopiecharakter der Marsszenen, ohne diesen jedoch in das Gesamt-
bild des Films einordnen zu wollen oder zu konnen.

Trotz seiner klassischen Gestaltungsweise laflt die Gebrochenheit der Figuren und Welten
des Films, die sich durch die konsequente Kontrastierung — nicht von Ganzheiten, sondern von
Teilaspekten auszeichnet, folgenden Schluf3 zu.

Als zuriuckgekehrter Emigrant und ‘Ubergangsfigur’ diente Protazanov — genau so wie die
Figur des Ingenieurs Los’ — als Briicke zwischen der russischen Vergangenheit und der sowje-
tischen Gegenwart bzw Zukunft * Im BewuBtsein seiner Sonderstellung sah er zum einen da-
von ab, bei der Produktion von A&lita Traditionen ungebrochen fortzufiihren, zum anderen
Neuerungen und ‘fremde’ Ideologiemuster unreflektiert zu ubernehmen. Dieses Selbstver-
standnis und die konsequente Kontinuitat katachretischer Konstruktionen in der Gestaltung der
semantischen Kategorien Raum, Zeit, Kausalitit, kommunikative Funktion, Menschen- und
Gesellschaftsbild lassen eindeutige Parallelen zum metonymisch-katachretischen Ge-
staltungsprinzip der  historischen Avantgarde™™ erkennen Diese motivisch festzumachenden
Prinzipien finden sich partiell auch in der syntaktischen und pragmatischen Struktur des Films
verwirklicht. Die Umgestaltung der Romanvorlage Tolstojs zu einem eigenstandigen, viel-
schichtigen filmischen Werk bestatigt diese These. Denn welches Prinzip herrscht in Protaza-
novs Aélita vor, wenn nicht ein revolutionires, das Ganzheiten zerlegt, gegebene oder vorge-
gebene Zustande destruiert, und somit das gesamte Spektrum der gewesenen, seienden und
werdenden Aspekte einer kulturellen Entwicklung ausbreitet?

Bereits hier sei vorweggenommen, daf3 Protazanovs Aéfita als eine Grenz- und Gratwande-
rung zwischen gegensatzlichen politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Erwartungen und
Gegebenheiten zu beurteilen ist. Die Annahme, daB seine Hinwendung zu den Gestaltungsprin-
zipien der historischen Avantgarde” die Identifikation mit ihrem Programm, der Aufgabe der
Autonomitat der Kunst bedeute, ist im gleichen MafBe irrwitzig, wie der Versuch, die im Film
verwirklichten Zugestandnisse an die Sowjetmacht als eine ungeteilte Ubereinstimmung mit de-
ren Weltanschauung zu werten Ahnlicher Auffassung ist J T Heil, der in seinem knappen, aber
auBerst informativen Uberblick uber das sowjetische Kino der Avantgarde A&lita den Filmen
mit literanscher Verbindung zuordnet, die Innovationen eher in ihrer Themenauswahl denn in
ithren Gestaltungsprinzipien aufweisen:

* Vgl hicrzu Youngblood 1991, S 104 _Protazanov. who scrved as a bridge between the Russian past and the
Sovict present. is an outstanding cxample of the importance of “transitional® figures 1n the evolution of Sovict
popular culture ™

» Vgl hicrzu Déring-Smirnova und Smuimov: 1980 In threm Aufsatz Istorideskij Avangard s tod: zrenya
evoljucii chudoZestvennych sistem [Dic histonische Avantgarde unter dem Gesichtspunkt der Evolution des
kiinstlenschen Systcms| arbeiten Déring-Smimova und Smimov vor dem Hintergrund universaler Eigenschaf-
ten der Katachrese, dic sich in der Evolution kiinstlenscher Prozessc periodisch wicderholen, unikale metony-
misch-katachretische Eigenschafien heraus, dic dem postsymbolistischen Kulturmodell zugrundelicgen. Bei der
in Teil 111 Dicser Arbeit crfolgenden Darlegung metonymusch-katachretischer Gestaltungspnnzipicn folgt dic-
se Arbeit im wesentlichen den Gedanken Déring-Smirnovas und Smirnovs.
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Such ‘traditionalist’ films, defined (...) by structure and image rather than by theme, were
made most often by ‘traditionalist’ directors, a loose grouping whose best representati-
ves include the very competent and durable lakov Protazanov (whose Aelita is untypical
only because of its Martian sets), Boris Barnet, Fridrikh Ermler and Abram Room.™

So hat Protazanov sich mit der Verfilmung von Tolstojs Marsroman zwar eindeutig einem mo-
dernen Thema zugewandt, verzichtete bei der filmischen Gestaltung aber gleichzeitig auf die
Errungenschaften der ‘modernen sowjetischen Kinematographie’: Aélita zeichnet sich weder
durch innovative Montageexperimente noch durch ein direkt an den Zuschauer gewandtes Re-
volutionspathos aus. Die zeitgenossischen Kritiken, die Protazanov seine Affinitat zum Theater
vorwerfen, bestatigen diese Feststellung.

Protazanovs und Tolstojs Sonderstellung im kulturellen ProzeB der frilhen 20er Jahre wird
die Beschwerlichkeit ihrer Gratwanderung verdeutlichen.

| " Heil: 1991, S. 151
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II. ,Aélita“: Vom Roman zum Film: Die oppositorische Kontrastie-
rung von Teilaspekten

1. Jakov Protazanov und Aleksej Tolstoj: Riickkehr ins ‘Land der Zukunft’

+Aslita passed into the history as a one-of-a-kind-experiment"” Diese Sonderstellung Adlitas
innerhalb der sowjetischen Filmgeschichte erklart sich unter anderem aus der besonderen Si-
tuation, in welcher sich Tolstoj und Protazanov als aus dem freigewahlten Exil zuniickgekehrte
‘Emigranten’ befanden. Mit ihrem Roman bzw. Film dachten sie neben der Verwirklichung rein
kunstlerischer Absichten nicht zuletzt auch an den Wiedereinstieg ins kulturelle und gesell-
schaftliche Leben der frihsowjetischen Ara.

1.1. Der Traditionalist Jakov Protazanov

Protazanov, der 1911, noch wahrend seiner Titigkeit als Ubersetzer, Kassier, Buchhalter und
Requisiteur bei der deutschen Produktions- und Verleihfirma , Thiemann und Reinhardt* in
Moskau sein erstes Skript verkaufte und mit Pesnja Kator Zanina [Das Lied des Zuchthiuslers) sein
Regiedebiit lieferte'®, konnte sieben Jahre spater, im Winter 1918/19 auf eine Reihe erfolgrei-
cher Filme zuriickblicken, bei denen er als Schauspieler, Szenarist oder Regisseur mitgewirkt
hatte. Sein Oeuvre als Regisseur betrug zu dieser Zeit bereits mehr als 70 Filme, darunter die
uber RuBland hinaus erfolgreichen Romanverfilmungen Klju¢i séast ’ja |Die Schliissel zum Gliick|
(1913 nach A. Verbickaja) Vojna i mir [Krieg und Frieden] (1915 nach L. Tolstoj), Pikovaja da-
ma [Pikdame] (1916, nach Puskin) und l/chod velikogo starca [Weggehen des groBen Starzen|
(1912), den Versuch einer Biographie der letzten Lebensjahre Tolstojs mit zahlreichen Doku-
mentaraufnahmen.

Im Lauf dieser Jahre hatte er sich einen eigenen Stil angeeignet.'® Seine Suche nach The-
men und Sujets fand meist auf dem Feld bewahrter, klassischer Literatur statt. Dabei bemiihte
er sich um die Auswahl progressiver, humanistischer Werke mit genauem dramatischem Sujet
und prazise gezeichneten Charakteren. Seine durch die eigene Familiengeschichte bedingte fru-
he Liebe zum realistischen Theater ermoglichte ihm, zu Beginn seiner beruflichen Karnere am
MCHAT und bei anderen erstklassigen Theaterkollektiven zu lernen. Zeit seines Lebens sah er
die Hauptquelle seiner Regisseurs- und Darsteller-Erfahrung im realistischen Theater, iiber-
nahm dessen Arbeitsmethoden und lud filhrende Theaterregisseure zur Mitwirkung an seinen
Filmen ein. Zu dieser Arbeitsweise veranlaBBten ihn wohl nicht zuletzt 6konomische Uberlegun-
gen und der Versuch, dem Film, einem noch nicht als Kunst anerkannten Medium, Legitimati-
on zu verschaffen

Dic strikte Ablchnung riskanter dsthetischer Experimente und scine Bercitschafi, neue The-
men nur dann zu ubernehmen, wenn diese sich schon bei anderen bewahrt hatten, waren weite-
re Grundsatze seiner Arbeit.

Das Resultat dieser Haltung waren verstandliche, einfache, auf psychologische Charakter-
darstellung ausgenchtete Filme, die von der Kntik gelobt und von den Zuschauermassen beju-
belt wurden.

Mit diesem Erfahrungsschatz und im BewuBtsein seines Erfolges trat Protazanov im Winter
1918/19 seine Reise ins Ausland an, die vier Jahre spater, am 26 September 1923, wieder in
Moskau ihr Ende finden sollte.

# Gabrenya: 1990, S. 12.
1% vgl. Alejnikov: 1957, S. 296.
' Vgl. Lebedev: 1965, S. 4041
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Als Mitglied von Ermol’evs Gruppe (einer der groBten russischen Produktionsfirmen), zu
der er 1915 mit dem Einstiegsgehalt von 20 000 Rubel gewechselt war, reiste er 1918 mit nach
Jalta, das nur als kurze Ubergangsstation dienen sollte. Einige Filme wurden gedreht und der
Entscheidung, im Burgerkrieg fur die ‘WeilBen’ oder ‘Roten’ Partei ergreifen zu miissen, ent-
zog man sich durch eine relativ baldige Abreise: Am 10. Februar 1920 verlieB die Truppe die
Krim, um - nach einigen Monaten Zwischenaufenthalt in Marseille - in Panis zu arbeiten.

In Frankreich arbeitete Protazanov mit einigen anderen russischen Emigranten, wie dem
Kameramann Vladislav Starevi¢, machte aber auch die Bekanntschaft von Regisseur und Dreh-
buchautor René Clair, von Louis Feuillade und anderen bedeutenden FilmgroBen. Wahrend
seines Frankreichaufenthalts entstanden funf Filme, die von Kntik und Publikum ausnahmslos
positiv aufgenommen wurden. Aus dem Briefwechsel von Protazanov und seiner Frau Frieda'®
geht hervor, daB3 der Erfolgsregisseur, dessen Filme sich miihelos nach Amenka verkauften,
der mit Ver- und Auftragsangeboten tuberschuttet wurde, obwohl er sich seines Erfolges be-
wuBt war (,,MeHs o4eHb xBanaT'®) [man lobt mich schr|, eine starke Sehnsucht nach RuBland
hatte.

Aus dieser Sehnsucht heraus erklart sich wohl auch seine plotzliche Abreise nach Deutsch-
land, das im Jahre 1922 von Hunger, Krisen, Armut und nur schleppend vorrangehendem Wie-
deraufbau gezeichnet war, und so in jeder Hinsicht einen krassen Gegensatz zu Frankreich dar-
stellte. Wihrend die franzdsische Filmindustrie nach altbewihrtem Erfolgsrezept funktionierte,
sah sich die deutsche gezwungen, beim Wiederaufbau nach neuen, unkonventionellen Wegen
zu suchen. Was Protazanov in Berlin zu erwarten hatte, war keineswegs Komfort und Ruhm,
dafur aber die so ersehnte groBere Ndhe zu Moskau und Konfrontation mit kinstlerisch Neu-
em. Unter letzterem Aspekt laBt sich auch der Wunsch nach Bekanntschaft mit Erich Pommer,
dem Produzenten des von Protazanov geschatzten Caligari einordnen.'™ Protazanov hatte den
Robert-Wiene-Ftlm bereits in Paris gesehen, was seine Entscheidung, in Deutschland zu arbei-
ten, maf3geblich beeinfluBite.

Nach langem Hadern, das auf weitere Angebote schlieBen ldBt, entschlieBt sich Protazanov
endlich fur die {/fa zu arbeiten, kurz nach ihrer Vereinigung mit Pommers Des/a. Die Tatsache,
daB er sich in seinem am 16. April 1923 unterschriebenen Arbeitsvertrag lediglich fir einen
Film verpflichtet, 148t erahnen, wie sehr er auf Angebote aus der Heimat hofRt, und daB diese
Angebote zum Teil bereits bestehen. In die gleiche Zeit wie die Unterzeichnung des l/fa-
Vertrags fillt das Angebot aus der Ukraine, fur das VUFKU, das Bceyxpaiinckoe Pomoxuno-
Vnpasnenue [ Allukrainische Foto-Kino-Administration]. das im Mirz 1923 gegriindet wurde, zu ar-
beiten. 1922/23 entsteht Der Liebe Pilgerfahrt, der einzige Film, den Protazanov in Berlin
macht. Angesichts seiner sich bereits im Frishjahr 1923 voll im Gang befindlichen Verhandlun-

192 1n Ausziigen erstmals versffenticht in Arlazorov: 1973, S. 86-96.

‘2 Ebenda: S. 83.

'™ Auf eventuctle Einflasse des Caligari auf Adlita und offensichtlich bestehende Parallelen sei hier nur in
Form von zwei deutschen Filmrezensionen eingegangen: So wurden die Dekorationen Rabinovigs und Simovs,
dic Kostiime Eksters in ciner Rezension des Filmkuriers als vollig mifglickte Nachahmung des Caligari
empfunden: Man hat wohl eben den Caligari und dic anderen expressionistischen Filmexperimenie von 1920
geschen, die heute fast sagenhaft geworden sind. und man wollte etwas dhnliches machen. in groBerem Mah-
stab. Es 1st (...) Operntheater, oft nur Ausstattungsballett ganz alter Schule. Das Expressionistische der Masken
und Deckorationen ganz oberflachlich aufgeklebt.” (Filmkurier: 04.06.1926) Der Kinematograph bemerkte in
cinem Artikel idber den konstruktivistischen Film zu Adlita: Caligari war expressionistisch. Aber wie in der
Linic des Futurismus und Expressionismus, ja sogar der ‘Merzkunst’ der Konstruktivismus entstanden war, so

soll nun der letzte den Caligarismus im Film iberfligeln und Ausdruck ciner neuartigen Filmkunst sein.“ (Der
Kinematograph, 01.06.1924).
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gen nimmt es nicht Wunder, daB er ein knappes halbes Jahr spiter, im September 1923 bereits
endgiiltig in die Heimat zunickgekehrt ist.

Den Ausloser hierzu gab Alejnikov, Techniker, Produktionsorganisator, Hauptaktionar und
Direktor von MeZrabpom-Rus’', den Protazanov nach der Premiere von Polikuska im Theater
am Tauentzienplatz anspricht. Bei einem emeuten Treffen beschlieBt Alejnikov, der schon zu
diesem Zeitpunkt ahnt, wie niitzlich Protazanov fur MeZabpom-Rus' sein wird, ihn der Ufa
‘abzukaufen’.

Nach zwei Wochen beginnt der nach Moskau zuriickgekehrte Protazanov im Kollektiv von
MeZabpom-Rus’ an der Arbeit von fvan Groznyj |Ivan, der Schreckliche|, die jedoch bald wieder
eingestellt wird.

An diesem wichtigen Wendepunkt angelangt, erkennt der Erfolgsregisseur, der als Trager
seiner eigenen Tradition sein Konzept beibehalten will, der in Frankreich und Deutschland gro-
Be Erfahrungen mit Produktionstechnik, Geschaftswelt und dem Geschmack des Westens ge-
macht hat, daB er nach seiner Riickkehr in die vollig umgestaltete Heimat seinem Ruf gerecht
werden, aber auch neue Qualititen beweisen muB. Die Verfilmung des Tolstojschen Science
Fiction-Romans , Aélita* scheint ihm hierzu die Gelegenheit zu bieten...

1.2. Der konvertierte Emigrant Aleksej Tolsto)

Genauso wie der Film Aéfita nicht ohne Benicksichtigung der besonderen Situation zu beur-
teilen ist, in der sich Protazanov bei seiner Riickkehr in die Sowjetunion befand, ist auch die
Situation des sich zur Heimreise riistenden Emigranten Tolstoj als ein wesentlicher Beweg-
grund fiir das Entstehen seines Romans , Aélita“ anzusehen.

Als Tolstoj sich Ende 1922 von Berlin verabschiedete, erschien in Moskau - seinem Verfas-
ser um nur wenige Monate vorauseilend -, Aélita” in der von Lenin und Maxim Gorki gegriin-
deten Zeitschrift Krasnaja Nov™*.

Sicherlich ist es legitim, den Roman als Beweis dafiir zu sehen, daB Tolstoj, der sich 1918
gegen die Revolution entschieden und mit seiner Emigration die Konsequenzen hieraus gezo-
gen hatte, nun endgiltig die Fronten gewechselt hatte. Unter diesem Gesichtspunkt wire
+Aélita* als Tolstojs Versuch zu werten, mit der Beschreibung der Revolution auf dem Mars
die Ereignisse der Jahre 1917 bis 1922 zu reflektieren und zu begreifen '*

Weitere legitime Grinde fiir Tolstojs Entscheidung, einen Science-Fiction-Roman zu ver-
fassen, wiren seine Vorliebe zum Experimentieren mit Stoffen und Genres, die nicht eindeutig
zur Literatur gerechnet werden, die allgemeine literarische Tendenz der frithen zwanziger Jahre
zum Kriminal- und wissenschaftlich-phantastischen Roman, aber auch — und dieser Vorwurf
wurde Tolsto) vorwiegend aus Emigrantenkreisen gemacht ~ der Versuch eines Zugestandnis-
ses an die Macht im jungen SowjetruBland '”

"% Aelita. Zakat Marsa. In; Krasnaja Nov": 1922.N. 6, 1923, N. 2.

'® Vgl. Fjodorov: 1983, S. 166.

'’ Foldeak. der im Roman ,,Aelita” das .zweifcllos (...) erste kinstlenisch hochstchende Werk der sowjetischien
Science Fiction™ sicht. geht davon aus, daB Tolstojs Hinwendung zum Genre SF nicht zuletzt durch suSerc
Umsténde bedingt war: Er war nach drei Jahren Emigration nach RuBland zurickgekehnt. Um cventucllen
Schwicrigkeiten in Zusammenhang mit der Darstellung revolutionirer Thematik zu entgehen, bediente sich der
Autor der rdaumlichen Transponicrung und verlegte den Handlungsort auf den Mars * (Foldeak: 1975, S. 147)
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1 3. Adlita kak laboratorija — Ein Experimentierfeld wird eroffnet

Der Suche nach den ‘wahren’ Griinden fir das Entstehen des Romans bzw. fiir Protazanovs
filmische Auseinandersetzung damit konnte man eine eigene Arbeit widmen, Hier sei lediglich
auf die verschiedenen Deutungsweisen hingewiesen, die als mogliche Bewertungsalternativen
in Frage kommen.

Wesentlich interessanter als die Erorterung der verschiedenen Funktionen des ‘Vehikels’
Adlita, mit dem Tolsto) und Protazanov in die junge Sowjetunion ‘einfuhren’, ist auch die Tat-
sache, daB sich sowohl Tolstoj als auch Protazanov mit ihrer Hinwendung zum Genre Science
Fiction ein Experimentierfeld eroffneten. Als Traditionalisten und konvertierte Emigranten wa-
ren sich die beiden dariber im klaren, daf3 ihnen nur die Schaffung eines ‘kiinstlerischen Son-
derfalls’ einen Wiedereinstieg in den kiinstlerischen Markt und ins sowjetische System ermogli-
chen wiirde. Daniber hinaus hat die Tatsache, daB der literarische Markt ihrer voniber-
gehenden Wahlheimat Deutschland in den Jahren 1918-23 allein zwanzig phantastische Ro-
mane und eine groBe Anzahl an phantastischen und Utopie-Filmen'® hervorgebracht hat, ihre
Verkaufserwartungen wohl wesentlich beeinfluBt. So konnten und muBten sie sich mit altbe-
wihrten Traditionen, dem Wunsch nach kunstlerischen, sozialen und geselischaftlichen Neue-
rungen, den noch bestehenden Einflissen der ‘alten’ Zeit, den Gegebenheiten der , sovremen-
nost’ und den Aussichten auf eine neue, veranderte Zukunft auseinandersetzen.'” Wie diese

Auseinandersetzung mit der verinderten Zukunft im Film Adlita gestaltet ist, soll im folgenden
untersucht werden.

2. Adlita: chronologische Film-Inhaltsangabe

Die folgende Inhaltsangabe ist bewuBt in duBert detaillierter und chronologischer Form gestal-
tet, da der komplizierte Handlungsaufbau des Films schwer nachvollziehbar ist. Die Erdpassa-
gen sind in normaler, die Marspassagen in kursiver Schrift wiedergegeben. Um das Verstind-
nis der Inhaltsangabe zu erleichtern, sind alle hier zitierten Zwischentitel (von der Verfasserin)
ins Deutsche ibersetzt worden.

Als am 04.12.1921 alle Funkstationen der Welt die seltsame Nachricht  Anta, odéli, uta“
erhalten, fungiert Los’ als Leiter der Moskauer Radiostation. Er traumt davon, zum Mars zu
fliegen und entwickelt mit seinem Freund Ingenieur Spindonov (Abb. 18) eine Flugmaschine.
Sie forschen nach der Energiequelle, mit der sich die Erdanziehungskraft iiberwinden 1aBt.

Los’ens Frau Nataia (Abb. 1) arbeitet in der Evakuierungsstation am Bahnhof, in deren
Hospital der Rotarmist Gusev (Abb. 16) zum Genesungsurlaub eingewiesen wird. Dort lemt er
Schwester Mada (Abb. 3) kennen, die er nach seiner Entlassung aus dem Hospital heiratet.

Der seltsame Funkspruch, der auch von Experten nicht entschlisselt werden kann, befligelt
Los’ens Phantasie:

Er traumt von Aédlita (Abb. 2 u. Abb. 8b), der Herrscherin des Marses, von Ichoska, deren
Lieblingsdienerin, Tuskub, dem Regierenden (Abb. 8a) und Gor, dem Wdchter der planetaren
fnergie. Gor hat einen Apparat entwickell, mit dem man das Leben auf anderen Planeten be-
obachten kann (Abb. 14). Tuskub weif um die Nitzlichkeit dieses Apparats und befiehlt Gor,

'® Genannt seien hier nur Wienes Das Cabinet des Dr. Caligari (1919), Murnaus Nosferatu (1921) und
Phantom (1922), sowie Langs Dr. Mabuse, der Spieler (1922).

'® Vgl. Thun: 1987, S. 472. Nach Thun markiert . Aélita“, Tolstojs erster Roman, der die ncuc sowjetische
Wirklichkeit abbildet, einecn wichtigen Punkt in Tolstojs geistiger und kiinsterischer Entwicklung. Vgl. auch
Lebedev: 1965, S. 107: , ins A. MMporazanosa ‘A3nMTa’ sBHAacCh kax Ou 1a6GOpaTOpHEl, rae O HAMETHT IMyTH
cpock aamucimei padors ™ [Fir J. Protazanov war ,Aslita” gleichsam ein Experimentierfeld, auf dem er die
Wege scines zukinftigen Schaffens entwarf
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die Erfindung geheim zu halten. Auf Adlitas Bitten demonstriert Gor ohne Tuskubs Wissen im
Turm der Strahlungsenergie seinen Apparat: Sie beobachten das Leben auf der Erde und se-
hen die Liebenden Los' und Natasa. Adlita, die - wie alle Planetarier — das Gefiihl der Liebe
nicht kennt, bittet Gor, mit seinen Lippen ihre zu beriihren, wie es die Erdlinge tun (4bb.5).

Genosse Erlich und seine Frau Elena kommen mit der Eisenbahn nach Moskau. Sie sind ob-
dachlos. Auf der Evakuierungsstelle steckt Erlich Natasa ein unmiBverstindliches Briefchen
mit Komplimenten zu, woraufhin sie ihm eine vehemente Abfuhr erteilt.

Als Elena in ithrem Adreflbuch auf die Adresse ihres , alten Bekannten" Spiridonov stoft,
stattet sie ihm mit Erlich, der sich als ihr Bruder ausgibt, einen Besuch ab. Spiridonov erklirt
sich bereit, das ,,Vergangene* zu vergessen und nimmt Elena als seine Frau auf Erlich erhilt
eine Stelle in der Lebensmittelausgabestelle.

Los’ findet in Nata3as Lebensmitteltasche das Briefchen von Erlich und verspiirt zum ersten
Mal Eifersucht.

In Spiridonovs Wohnung veranstalten Erlich, Elena, Spiridonov und dessen Nachbar und
Nachbarin mit den Lebensmitteln von Erlich ein luxuridses Festmahl, bei welchem der Vergan-
genheit nachgetrauert wird: Frither verhalfen die Klassenunterschiede noch zu Privilegien.

Da Erlich in die Wohnung von Los’ und Nata3a einquartiert wird, muB8 Los’ sein Laborato-
rium fiir ihn rdumen. Natasa und Erlich erkennen sich wieder. Erlich behandelt Nata3a zuvor-
kommend und macht ihr Komplimente, was Los’ zunehmend eifersiichtig macht. Diese uner-
traglichen Situation und die MiBerfolge bei seinen Experimenten kompensiert er mit intensivem
‘Tagtraumen’ (Mars. Adlita).

Erlich niitzt seine Position als sowjetischer Angestellter aus. Er filscht Lebensmit-
telausgabescheine und verhilft Natasa so zu einer Extraportion, Elena zu einem Sack Zucker.

Elena spielt vor Spiridonov die Rolle der braven Ehefrau. Sie laBt sich mit Schmuck ver-
wohnen, den sie an Erlich weitergibt.

Nach der Theaterauffihrung der Sammelstelle macht Natasa ihren Mann mit Gusev be-
kannt. Ihr Geplankel mit Erlich, der ihr ,echte Schokolade* anbietet, gibt Los’ erneut AnlaB
zur Eifersucht.

Erlichs Zuckerdiebstahl fliegt auf Auf dem Kommissariat bietet sich Detektiv Kravzov
(Abb. 17) an, der Sache nachzugehen, wird aber vom Kommissar mangels Talent abgewiesen
Bei einer Hausdurchsuchung durch Polizeibeamte versteckt Erlich Spiridonovs Schmuck in
Natadas Manteltasche, wo 1hn der eifersuchtige Los’ findet.

Nachdem die Hausdurchsuchung beendet ist, holt sich Erlich den Schmuck zuriick Als Los’
Natasa zu Rede stellen will, ist der Schmuck verschwunden Es kommt zu einem bosen Streit,
bei dem Los’ Natasa vorwirft, auf Schntt und Tnitt zu higen

Kravzov beschlieBt dem Zuckerdiebstahl auf eigene Faust nachzugehen und beobachtet, wie
Elena bei einem ,, Treffen der Geschiftsleute* Erlich ein Medaillon von Spiridonov zeigt. Erlich
nimmt das Medaillon an sich, nachdem er Spindonovs Photo auf den Boden geworfen hat
Kravzov steckt Spiridonovs Photo ein.

Los’ens Traume werden intensiver: Der Rat der Altesten hat beschlossen, ein Drittel der
lebenden Energie (marsianische Sklaven/ K H.) einzufrieren. Die Arbeiter des Marses werden
in unterirdischen Hallen gehalten und ausgebeutet.

Adlita, der Gor die Benutzung des Apparats verweigert, stiehlt den Turmschlissel. Gor er-
wischt sie und offenbart ihr, dap sie den Irdischen, den sie liebt, nie zu sehen bekommen wird.

Los’ wird auf eine lange Geschiftsreise geschickt und ubergibt Spiridonov alle Pline seines
.Interplanetonefs” zur Aufbewahrung
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Am Tag von Los’ens Abreise wartet Natasa lange auf ihren Mann, 146t sich dann aber von
Erlich uberreden, mit ihm den ,Ball der erlesenen Gesellschaft“, ein illegales Treffen konserva-
tiv Gesinnter, zu besuchen. Als sie zuruckkehrt, ist Los’, der ihr eine kurze Nachricht hinterlas-
sen hat, bereits abgereist.

Los’ ist mehrere Monate in der Ferne. Seine einzige Freude besteht in dem Gedanken, daf3
er beim , Aufbau des Neuen RuBlands" mithelfen kann. Kurz bevor seine Dienstreise beendet
ist, erhait er von Spiridonov die Nachricht, daf} dieser ins Ausland gereist ist, und Los’ens Pla-
ne im Kamin seiner Wohnung versteckt hat.

Natasa, die sich nach Los’ sehnt, von diesem jedoch kaum Post erhilt, verwirft den Gedan-
ken, SchluB zu machen und zerreiBt einen Abschiedsbrief an thn. Da die Evakuierungsstelle ge-
schlossen wird, arbeitet sie nun als Leitenn des Kinderhauses.

Los’ kehrt freudig erregt nach Moskau zurick. Mit einem BlumenstrauB will er Natada
uberraschen. Nachdem er im Treppenhaus die Schatten von Erlich und Nata3a beim Kiissen ge-
sehen hat, schieBt er Natasa nieder und flieht.

Auf dem Bahnhof sieht er die Frischvermihlten Gusev und Masa und gibt sich erneut seinen
Tagtraumen hin:

Als Spiridonov verkleidet kehrt er nach Hause zunick, wo er sich von der aufgebahrten
Natasa verabschiedet und die Bauplane aus dem Kamin holt.

In einem Moskauer Vorort arbeiten Los’ und seine Angestellten an der Vollendung des
Flugapparats.

Gusev, der ,vier Republiken gegnindet hat“, ist vom Nichtstun und der Ehe gelangweilt.
Auf einem Spaziergang mit Masa entdeckt er einen Aushang von Los’, der Gefihrten fir sei-
nen Marsflug sucht.

Mit Hilfe eines Spirhundes hat Kravzov zu Los’ gefunden, den er verhaften will. Nachdem
Los’ ihn jedoch auf das Fehlen eines Haftbefehls aufmerksam gemacht hat, muB er unvernich-
teter Dinge abziehen.

Gusev sucht Los’ in der Werkstatt auf. Sie setzen den Termin der Abreise auf den nichsten
Tag, einen Jahrestag der Revolution fest.

Ma3a, die sich nicht von ithrem Mann trennen will, versteckt nachts seine Kleider und
schlieBt ithn im Zimmer ein  Als Gusev morgens erwacht, sieht er sich gezwungen, das Zimmer
in Frauenkleidern durchs Fenster zu verlassen. Fiinf Minuten vor dem Abflug trifft er in
Los’ens Werkstatt ein. Auch Kravzov ist zuriickgekehrt, spioniert in der Werkstatt umher und
kriecht schlieBlich in den Flugapparat

Unmittelbar nach dem Start taucht Kravzov mit einem Haftbefehl ,,wegen unbefugter Riick-
kehr in die Sowjetunion und Mord an Frau Los’ auf. Los’ demaskiert sich, womit er Gusev
und Kravzov in grofles Staunen versetzt. Als Kravzov seine Anklage in , Leben unter falscher
Identitat” abandert, macht ihn Los’ darauf aufmerksam, daB sie sich auf dem Flug zum Mars
befinden.

Gor und Tuskub beobachten vom Turm der Strahlungsenergie aus die Anndherung eines
. Geschosses von der Erde“. Das Observatorium wird beauftragt, Ort und Zeit der Landung
zu berechnen, da die Erdlinge getitet werden sollen.

Der Astronom, der Ort und Zeit der Landung errechnet hat, wird von Ichoska und Adlita
ermordel. Nur sie wissen nun iiber die genaue Ankunftszeit Bescheid.

Als der Flugapparat landet, werden Los’, Kravzov und Gusev von Ichoska empfangen und
zu Adlita gebracht. Kravzov sucht die Wachen auf, zeigt ihnen seinen Haftbefehl und bittet
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sie, Los’ zu verhaften. Die Marsianer bringen jedoch ihn vor Tuskub, der seine Verhaftung
und Kerkeraufenthalt befiehll.

Wahrend sich Los', Aélita, Gusev und Ichoska miteinander bekannt machen, entdecken
Tuskub und Gor bei der Leiche des Astronoms Ichoskas Halskette. Auch Ichoska wird ver-
haftet und abgefiihrt.

Wahrend Adlita Los' ihre Liebe gesteht und ihm ein ,, gemeinsames Herrschen* in Aussicht
stellt, stirmt Gusev den Keller, um Ichoska zu befreien. Dort trifft er auf die unterdriickten
Arbeiter und die Wachmdnner.

Als auch Los' von den Wachen verhaftet werden soll, versucht er sich mit einem Revolver
zu verteidigen, wovon ihn Aélita — jetzt in der auferen Gestalt Natasas — jedoch abhdilt.

Gusev zettelt die Revolution an: Mit dem Ausruf ,, Das freie Wort freier Menschen wird die
tausendjahrige Herrschaft des Altestenrats beenden* wirft er eine Granate. Dann wendet er
sich an die Arbeiter: ,,Genossen, Ihr miit Fuch selbst helfen, bei uns war es genau so. Und
so hat alles begonnen.* Dieser Ansprache folgt eine kurze verbildlichte Parabel von der
Grindung des Sowjet-Staats: Bilder von einem in Ketten gelegten Arbeiter, der diese sprengt,
mit einer Fackel den Schrifizug ,, 25. Oktober 1917, in die Luft ,, brennt”, mit einem Ham-
mer klassizistische Architektur zertritmmert und eine Sichel schmiedet, um sie dem Hammer
hinzuzufiigen.

Daraufhin versucht Gusev die Massen zu mobilisieren. (Ausruf , Folgt uns Genossen und
organisiert eine Gesellschaft der Arbeiter. Die Union der sowjetischen sozialistischen Repu-
bliken vom Mars".)

Als Adlita Los’ und Gusev ihre Unterstiitzung zusagt, sind diese verwunderi: (,, Ich glaub's
nicht. Es ist doch keine staatliche Angelegenheit, Revolutionen anzuzettein. )

Es folgt ein erbitterter Kampf gegen die Wachen, die schlieflich besiegt werden.

Gusevs Zweifel bestdtigen sich: Der Sieg ist noch nicht gebithrend gefeiert, als Adlita der
Wache befiehlt, auf die Aufstandischen zu feuern, und sie wieder in den Keller zu verbannen.
Sie beschlieft, die Chance, die sich ihr durch die Niederwerfung von Tuskub und seiner
Truppen bietet, zu nutzen, und verkundet: , Jetzt werde ich alleine herrschen und regieren. "
Los’ und Aédlita (die wieder Natasas Gestalt angenommen hat) beginnen zu ringen, Adlita
sturzt in die Tiefe.

Der fassungslose Los’ sieht ein Plakat mit der Botschaft . Anta, odeli, uta®, die sich schlief3-
lich als Werbekampagne einer amenkanischen Reifenfirma entpuppt, und findet sich auf dem
Bahnsteig des Moskauer Bahnhofs wieder Als er Gusev und Masa sieht, die an die femostliche
Front fahren wollen, wird ihm klar, dal} er den Marsflug getraumt hat Er berichtet ihnen vom
Mord an seiner Frau, beschliet aber, zur Toten zurickzukehren. Gusev und Masa folgen ihm
zu seiner Wohnung: Als sie Los’ und Nata3a, die von Los’ens Kugeln nicht getroffen wurde, in
glucklicher Umarmung antreffen, eilen sie zum Zug.

Der betriigerische Erlich wird verhaftet. Los’ bittet Natada um Verzeihung. Nun zweifelt er
nicht mehr, sondern glaubt. Er holt seine Plane aus dem Kamin und verbrennt sie mit den
Worten , Genug getraumt, eine andere, wichtige Aufgabe erwartet uns!*

3. ,Aeélita*: Roman und Film: Ein Vergleich

3.1. Protazanovs Adlita — Verfilmung oder Neu-Interpretation von Tolstojs Roman?

Als Jakov Protazanov sich 1923 Aleksej Tolstojs Roman zuwandte, konnte er, wie bereits
festgestellt, auf eine Tradition von Literaturverfilmungen zunickblicken.



000652001
39

Wihrend seine vorrevolutioniren Werke, wie Kljuci sdast ‘ja (1913) Pikovaja dama (1916)
oder Otec Sergij (1920) jedoch gewissenhaft bearbeitete Adaptionen der Romanvorlage — jede
Szene, jede Episode, jedes Bild bis ins Detail iiberdacht, — waren'', bedienten sich die Dreh-
buchautoren Ocep und Fajko unter aktiver Beteiligung von Protazanov lediglich einiger Moti-
ve''', um aus diesen, ungeachtet des Sujets, der Personage und der Botschaft des Romans, eine
neue ‘Geschichte’ zu entwickeln.'? Auch in seiner Eigenschaft als Regisseur setzte Protazanov
alle ihm zu Verfiigung stehenden Mittel ein, um den Film so weit wie méglich von seiner ur-
sprunglichen Vorlage zu entfernen.''” Da gerade die Abweichungen vom Roman das Sujet des
Films besonders deutlich werden lassen und sie im Kontext zu der bereits oben erorterten Son-
derstellung Protazanovs und zur Entstehungszeit des Films als signifikant gelten konnen, soll diese
Frage im folgenden knapp skizzierten Roman-Film-Vergleich gesondert behandelt werden.

3.1.1. Die Romanhandlung

Die Handlung des Romans findet — mit Ausnahme einer zur Einflihrung ins Geschehen dienen-
den Anfangsszene und des Endes — auf dem Mars statt. In dieser sowohl von geographischen,
technischen, als auch geselischaftlichen ‘Neuerungen’ bestimmten Umgebung entwickeln sich
der Gang der Erzihlung und die Charaktere der Protagonisten, von denen der Leser auf den
der ‘Erdenschilderung’ gewidmeten Seiten noch wenig erfahrt. Mit von der , Republik“ ge-
wihrten Mitteln (,,~ Ha cpencrsa pecniybnuxu.. ., S. 542) hat Los’ ein Raumschiff gebaut, das
die Reise zum Mars ermoglicht. Auf dem Mars, der in der Sprache der Marsianer ,, Tuma*“ ge-
nannt wird, treten die Erdlinge auch das erste Mal mit der Herrscherin Aélita, threr Zofe
Ichodka, dem Regierenden Tuskub, Gor, dem Waichter der planetaren Energie und der Arbei-
terklasse der Marsbewohner in Kontakt.

Los’, dessen Hauptmotiv zur Marsreise Suche nach Vergessen ist — auf Erden gelingt es
ihm nicht, den Tod seiner geliebten Frau Katja zu verarbeiten — verliebt sich in Aélita, die ihn in
die Geschichte, Mythen und Sprache der Marsianer einweist.

Der Rotarmist Gusev, von seiner Ehefrau Masa fiir unbestimmte Zeit getrennt, genieft die
Annehmlichkeiten, die ihm Ichoska bietet, beschiftigt sich jedoch hauptsichlich mit dem
Schicksal der von der herrschenden Klasse unterdriickten Arbeiter. Sein Handeln und Streben
wird vom Wunsch, den Mars an die Sowjetunion anzuschlieBen, bestimmt. (,,A s aymaio, ecan
Mbl MEPBBIE MIOAH CIOAA 3aABHIIHCL, TO MApC Tenepb Hail, coBeTckui.* S. 590). [Und ich denke.
wenn wir als erste Menschen hier aufgetaucht sind. ist der Mars jeizt unserer, sowjetisch.)

Als Tuskub beschlieBt, die Stadt Soazara zu vernichten, zettelt er unterstiitzt von Gor eine
Revolution an und ruft zum Kampf gegen die Herrschenden auf. Los’ kann sich nur zégerlich
entscheiden, dem Revolutionsaufruf zu folgen, da seine Gedanken zu sehr um eine erfulite Lie-

"9 vgl. Arlazorov: 1973, S. 116,

' Entgegen der Aussagen ciniger sowjetischer und intemationaler Filmographien wurde Alcksej Tolstoj weder
zum Entstechungsprozed noch zu Redigierung des 4 éfita-Drehbuchs herangezogen. Vergleiche hicrzu Tolstojs
Statement in ¢inem Interview in Literaturnyj Leningrad (Zitiert nach Arlazorov: 1973, S. 118f.): ,Mne yxacHo
He Beino B iameMarorpade. (...) CucHapwit ‘A3mwTa’ 1 zomxen 680 no ycnosmio pexaxtuposats. Ho sce neno
KOH'YHNOCE TCM, YTO MHC MPHCIATK GHNCT HA MPOCMOTP YXe roTopod kapruHM. Kcramu, dwimsma seinma, na
moit sarnaa, weyaausas.” (Ich hatte furchtbar viel Pech mit dem Kino. (...) Das ,Aélita“-Drehbuch sollie ich
redigicren. Aber die ganze Sache endete damit, daB ich Tickets fiir dic Premiere des bercits fertigen Films ge-
schickt bekam. Ubrigens, der Film war, meiner Ansicht nach. nicht gelungen.)

12 vg). hierzu auch ebenda und Fjodorov: 1983. S. 169.

3 vgl. hicrzu dic remarka im Vorspann des Films: . 0TCTyIIeHHA OT POMAHA HECKOTBKO CHIDKAIOT XYJOMECT-
peHHbH yposeHs xapmHb [Die Abweichungen vom Roman senken das kinstlerische Niveau des Films ein
wenig...]



be zu Aélita kreisen. Als er sich jedoch endlich zum Kampf entschlieBt, leistet er vollen Ein-
satz. Die Revolution wird von Tuskub und seinen Truppen niedergeschlagen, Los* und Gusev
gelingt es, im letzten Moment mit ihrer Rakete dem Tod zu entflichen. Aélita bleibt auf dem
Mars zuriick. Auf die Erde zuriickgekehrt grindet Gusev eine Gesellschaft, die sich mit dem
Los der Marsianer auseinandersetzen soll (,,06wmecTso ans nepebpockn 6oesoro oTpsaa Ha
nuaHery Mapc B uensx CnaceHHs OCTATKOB ero TPYAAWErocs Hacenenus™, S. 683). (Gescll-
schaft zur Verlegung einer Kriegseinheit auf den Plancten Mars zur Rettung der Reste sciner werktitigen Be-
volkerung). Los’ ergeht sich in Sehnsucht nach Asélita und erhalt im letzten, ,Die Stimme der
Liebe" (,.Ionoc nobeu*; S. 682) betitelten Kapitel des Romans iiber Funk eine Nachricht von
ihr; sein Leben ist, wie schon am Anfang des Romans, von Trauer und Schmerz bestimmt

3.1.2. Die Umwandlung der Charaktere
Da der Inhalt des Films bereits oben erlautert wurde, soll hier auf eine Zusammenfassung ver-
zichtet und lediglich auf die Unterschiede zum Roman eingegangen werden:

Im Gegensatz zum Roman wird im Film die Marsreise auf das Ende der Handlung verlegt,
Haupthandlungsort ist das Moskau der Jahre 1921-23.

Véllig neu in den Film eingefihrt ist die Person von Los’ens Forscher-Freund Spiridonov,
der nicht zuletzt aufgrund der Doppelbesetzung (Martin Ceretelli als Los’ und als Spiridonov)
als Los’ens Doppelginger zu erkennen ist. Die Tolstojsche Identifikation des Marses mit dem
dekadenten Westen, aber auch mit dem ‘verlorenen Paradies’ des zanstischen RuBlands wird
im Film durch die symbolisch eindeutige Doppelung des im Roman einfachen Charakters Los’
in einen ‘guten’ und einen ‘bosen’ Ingenieur effektiv aufgegriffen: Spiridonov emigriert unter
dem negativen EinfluB der dekadenten, betnigenschen Elena. In seinem Abschiedsbrief be-
kennt er, untrennbar mit der Vergangenheit verbunden zu sein (E 587 ‘insert’ Spiridonov
LCTBIIHO CO3HATHCA, HO HABbBIKH H IPHMBbBIYKH MPOLLIOIO OKA3AJIMCbH
CUIBHEE MEHA.. ) (ES IST MIR PEINLICH, ABER ROUTINE UND GEWOHNHEITEN DER
VERGANGENHEIT ERWIESEN SICH STARKER ALS ICH]. Genauso signifikant wie das Verhalten
Spiridonovs, der zu schwach ist, um sich im Neuen Rufland zu etablieren, ist die Tatsache, daf3
sich Los’ verkleidet als Spiridonov auf die Traum-Reise zum Mars begibt '

Mit Ankunft des ebenfalls neu eingefihrten Ehepaars Erlich-Elena beginnt der Handlungs-
strang, der hier Los’ens Motivation zum Marsflug bestarkt und rechtfertigt- Wiahrend Erlich
thn durch sein zwar unkompliziertes aber nicht rein freundschaftliches Verhaltnis zu Natasa un-
aufhorlich auf sein nicht vorhandenes Eheglick hinweist, lebt Elena, Erlichs Frau, mit Spirido-
nov, Los’ens alter ego, das aus, was Los’ verwehrt wird Die beiden Hauptmotive fiir den
Marsflug im Roman entspringen sowohl personlichen (Los’ens Suche nach Vergessen und
Bruch mit der Vergangenheit) als auch gesellschafilichen (die Erforschung des Marses erfolgt
im Interesse der Sowjetunion), in beiden Fillen aber edlen Ansprichen. Im Film hingegen sind
Los’ens Marsphantastereien eine Kompensation des immer unbefriedigteren Verhiltnisses zu
seiner Frau, Ausdruck eines verwirrten Geistes, der der Realitiat zu entfliehen sucht. Den Im-
puls, seine Traume in die Tat umzusetzen und auf den Mars zu fliegen, gibt schlieBlich der Ei-
fersuchtsmord an Natasa.'"* Doch auch diese plétzliche Anniherung an die Realitit erweist sich
Jja im nachhinein als weiteres Traumgespinst.

"'* Zum Doppelgangermotiv in Adlita vgl. auch Christic; 1991, S. 99.
"% vgl. hicrzu cbenda.
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Die Gegentiberstellung von alter, vorrevolutionidrer mit neuer, sowjetischer Gesell-
schafisordnung im Roman wird lediglich durch das topologische und topographische Gegen-
satzpaar Mars —Erde (und Aelitas Erziahlungen iiber die Vergangenheit der Marsbewohner, die
Nachfahren der von der Erde geflohenen Atlantiden sind''®) ausgedrickt.

Im Film dienen vor allem Erdsequenzen, die das progressive gesellschaftliche Leben mit den
Schatten der Vergangenheit konfrontieren, der Darstellung der neuen sowjetischen Gesell-
schaftsordnung. Diese manifestiert sich z.B. in Natasas und Masas Arbeit in der Sammelstelle
und im Waisenhaus, Los’ens Beitrag am Aufbau des Neuen RuBland (,BEJIAKOH PABOTE
[MOCTPOMKU HOBOM POCCHH“) und dem stindigen Einsatz von Zeichen einer neuen
Kultur, wie Plakaten, Technik, der Agit-TheateraufRihrung der Sammelstelle etc. Die ‘Schatten
der Vergangenheit’ tauchen besonders in den folgenden zwei Filmsequenzen auf: in der Nach-
empfindung eines vorrevolutionaren Festmahls im Gedenken an die prichtige Vergangenheit,
(des ,IIPEKPACHOE T[IIPOLUUIOE", E 215 ‘insert’) und beim illegalen Ball
( ,HEJIEI AJIbHBIH BAJ1 U3BPAHHOI'O OBII[ECTBA®, E 519 ‘insert’), auf dem die Deka-
denz ihren Hohepunkt findet.

In distinktiver Opposition zum Roman gestalten sich im Film auch die Charaktere des Paa-
res Masa und Gusev. Der Masa im Roman kommt lediglich die Rolle von Gusevs Frau zu, die
anfangs untrostlich wegen des bevorstehenden Marsfluges ist, und die sich von Gusev nach
seiner Riickkehr wie eine Puppe (,.kax kykny“, S. 682) ausstatten laBt. Im Film tragt Masa
durch ihre Arbeit als Krankenschwester in der Sammelstelle wesentlich am ,,Aufbau des Neuen
RuBlands™ bei und verkorpert durch ihre schlichte, unpratentiose, aber durchaus humorvolle
und gewitzte Art (vgl. den nachtlichen Kleiderdiebstahl, der Gusev von seinem Flug zum Mars
abhalten soll) den Prototyp der neuen sowjetischen Frau.

Im Roman mmmt Gusev den Stellenwert eines gleichberechtigten Partners von Los’ ein.
Obwohl Los’ens gesamtes Handeln von seiner Liebe zu Aélita bestimmt ist, er die neue Umge-
bung rein subjektiv wahmimmt, versucht er doch, durch die Erzihlungen und Unterweisungen
Aéslitas ein neues Verstiandnis zu gewinnen.

Gusevs Revolutionsverstandnis ist von sozial-utopischen und marchenhaften Ideen geprigt,
die dem BewuBtsein des russischen Volkes zu entspningen scheinen. Gem#B dieser Vorstellung
dnngt er auch in die ihm neue Umgebung des Marses wie eine Mirchenfigur ein.

Im Film jedoch verschieben sich diese den zwei Protagonisten innewohnenden Tendenzen:
Los’ handelt vollkommen apolitisch und beschaftigt sich wihrend seines Marsaufenthalts mit
nichts anderem als seiner Liebe zu Aslita. Erst nach Ausbruch der Revolution und nach der
Einsicht, von Aélita getauscht worden zu sein, folgt er Gusevs Impuls und nimmt aktiv am
Kampf teil.

Gusev hingegen handelt von Anfang an als Held der Stunde, und wird so zum eindeutigen
Sympathientrager des Publikums. Ausgestattet mit geistigen Fahigkeiten, die ihn sofort zur Er-
kenntnis fiihren, daB die Marsbewohner ihr Schicksal nicht ohne eine gewalttatige Revolution
und Solidaritat gegeniiber ihren Genossen auf der Erde dndern konnen, setzt er seine physi-

schen Kapazitaten ein, um seine Ziele zu verwirklichen und verkorpert so die revolutioniren
Qualititen des Proletariers.’”’

1'¢ Dicse *originelle’ Idee der Verkniipfung von Kosmoshandlung und Erdgeschichte, die Tolstoj erlaubte, die
Marsgeschichte auf sehr irdische Weise zu erzihlen, fand in Gor’kijs Rezeption des Romans besondere Beach-
tung.

' vgl. hierzu Shlapentok und Shlapentok: 1993, S. 56f.. die in ihrer Interpretation des Helden Gusev sogar so
weit gehen, ihn als einen  Halbgott” zu bezeichnen.



Diese Aktiv-Passiv-Gestaltung der zwei Helden kommt nicht nur in der Marsumgebung,
sondermn auch in den Endsequenzen des Films ganz deutlich zum Ausdruck: Nachdem Los’ die
Phantasien von Aélita und die krankhafte Eifersucht gegeniber Natasa uberwunden hat, gelingt
es thm, die Plane seines Interplanetonefs zu verbrennen, um eindeutig mit der das Alte, Deka-
dente verkorpernden Vergangenheit zu brechen: Nach der Lauterung durch das Geschehene
konnen Los’ und Natada nun als guter sowjetischer Ingenieur und treue sowjetische Ehefrau
ihren Weg in die blendende Zukunft beschreiten. Signifikant an diesem sich in der Endszene
des Films ereignenden Gesinnungswandel ist jedoch, daB er sich im Privaten, am heimeligen
Kaminfeuer abspielt, und die andere, die wahrhaftige Arbeit (.apyras, sacroswas pa6ora“),
die Los’ und Natasda bevorsteht, zunichst als theoretisches Konstrukt anzusehen ist.

Ganz anders verhalt sich das bei Gusev. Auch er sucht nach einer neuen Aufgabe, was sich
bei thm in unmittelbarem Handeln ausdnickt. So teilen Gusev und Ma3a dem eben von seiner
Phantasiereise zunickgekehrten Los’ mit, daB sie sich auf eine durchaus reale Reise an die
fernastliche Front begeben, (E 1027: ‘replika’: ,a Mbl Ha ZanbHEBOCTOUHBLIA GPOHT enem™)
und werden so durch aktives Handeln ihren Pflichten gegeniiber dem Neuen RuBland gerecht.

Protazanovs kontrire Gestaltung der Paare Los’ und Nata$a, bzw. Los’ und Aslita vs.
Gusev und Masa muBl wohl als Versuch gewertet werden, vorrevolutionire russische Portrits
mit dem Modell der neuen sowjetischen Helden zu kontrastieren. Auf diese Gegeniiberstellung
wird im Roman weitgehend verzichtet.

M.N. Alejnikov''® konnte in seiner mehr als dreiBig Jahre nach dem Erscheinen von Aéfita
entstandenen Reminiszenz diese Aktiv-Passiv-Gestaltung der Helden Gusev und Los’ nicht
ausmachen. Bedeutsam ist allerdings, daB es sich beim Verfasser dieser Besprechung und dem
Direktor von MeZabpom-Rus’, der Protazanov im September 1923 fur seine Produktionsge-
sellschaft gewinnen konnte, um ein und dieselbe Person handelt. Alejnikov ist der Ansicht, daB
Protazanovs Intuition zum Zeitpunkt seiner A &lita-Bearbeitung noch nicht fiir die . Empfindung
des Neuen“ geweckt war, noch zu sehr alten Vorstellungen verhaftete. Die Charakterziige, die
Protazanov und seine Szenaristen Ocep und Fajko der Person des zerstreuten Triaumers Los’
gaben, bestimmten, so Alejnikov, noch das Wesen und politische BewuBtsein Protazanovs Die
Autoren des Films hatten die Revolution zwar iibernommen“, jedoch noch nicht die Tiefe ih-
rer Gedanken und Ziele verstanden. Nach Alejnikov wird die von Tolstoj im Roman als klare,
lebendig und realititsbezogen angelegte Gestalt des Rotarmisten Gusev, die sich in den Vor-
dergrund der Geschehnisse spielt und so als eigentlicher Held fungiert, im Film vom ,blassen
Schatten des traumenden Intelligenzlers Los’ bedeckt*.

Als ein weiterer Versuch Protazanovs, die Fabel des tolstojschen Romans zu aktualisieren,
an das Leben und den Geschmack der NEP-Periode anzugleichen, kann die Neucinfiihrung des
Detektivs Kravzov gesehen werden. Die verkliarte Romantik, die im Roman ungebrochen zum
Ausdruck kommt, weicht komodiantischen und polemischen Elementen, mit denen der Mejer-
chol’d-Theater-Schauspieler Igor’ II'inskij in ‘amerikandéina’-Manier''? agiert. Neben diesem
‘Romantikbruch’ erfihrt die Tolstojsche Fabel durch Protazanovs Einfiihrung wesentlicher
Elemente der Abenteuer- und Detektivliteratur jedoch einen viel wesentlicheren Bruch: Nach

"® Alcjnikov: 1957, S. 31T,

"? vgl. hierzu die zwei Thesen KuleSovs: 1. Auslandische Filme sind beliebter als russische. 2. Dic besten
auslindischen Filme sind amerikanische Detektiv-Filme. In: KuleSov: ,Amerikand&ina", N. 1, 25-31.08 1922,
S.14f. Vgl auch das Ekscentrizm-Manifest (Petograd. 1922) mit Referenzen an |, Music-Hall-
Sinematografovich Pinkertonov”. Ubersetzt in: Taylor und Christic: 1988, S. 58-64.
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Foldeak manifestiert sich in Tolstojs ,,Aélita” der Einsatz von Science Fiction als ,ideologische
Waffe"” (ideologiteskoe orulie).

Foldeak konstatiert an sowjetischen ideclogischen SF-Werken der 20er Jahre, die sich um
eine Einfithrung *westlicher’ Elemente bemihten, eine Verwisserung der Didaktik und ein da-
mit verbundenes Abgleiten in reine Unterhaltungsliteratur.'” Hier sei jedoch davon ausgegan-
gen, daB sich Protazanov mit der Einfuhrung von Kravzov mehr um eine Abgrenzung von
durch Tolsto) vorgegebenen ideologischen Tendenzen als um die Gestaltung eines ‘reinen’
Unterhaltungsfilm bemiihte. Die auf ein eindeutiges Ziel genchtete ‘Waffe’ Tolstojs entwik-
kelte durch die Protazanovsche Handhabe also auch die Fihigkeit, ‘nach hinten loszugehen’.

3 1.3. Das Traum-Verfahren

Wihrend sich die Erweiterung der Personage, die Permutation, Amplifikation und Detraktion
des Roman-Sujets, die Aktualisierung durch neueingefithrte referenzialisierende Zeichen der
NEP-Ara'? immer noch als Mittel zur improvisation des von Tolstoj vorgegebenen Themas
verstehen lassen, ist einer der zentralen Unterschiede zwischen Roman und Film der von Prota-
zanov eingesetzte ‘Kunstgnfl” des Traums: Die reale Mars-Handlung des Romans erweist sich
am Ende des Films als reines Hirngespinst eines — wenn auch nur voriibergehend — verwirrten
Geistes, das Gute siegt iiber das Bose, das Neue tber das Alte, das Gesunde iiber das Kranke.
Dieses schon in der friihen Filmgeschichte bis zur Licherlichkeit uberstrapazierte ‘Traum’-
Verfahren hatte Protazanov bereits in seinem 1920 in Frankreich entstandenen Film
1. "angoissante aventure angewandt. In seinem ersten Tonfilm Tommy von 1931 griff er emeut
darauf zurick. Dennoch unterscheidet sich Adlita sowohl von seiner Aussage als auch von der
dramaturgischen Machart wesentlich vom Grofteil ahnlicher phantastischer Filme, die sich des
selben Kunstgriffs bedienen'*: Meist funktionieren sie nach der einfachen Formel , Ausgangs-
situation: Realitdt — Grenzuberschreitungssituation. Traum — Endsituation: Erwachen (=
Ruckfall in Realitit)”. Diese simple Formel 1aBt sich, bei einer Substitution von ‘Traum’ durch
‘Marshandlung’ und ‘Erwachen’ durch ‘Erde’ auch auf den Roman , Aélita* anwenden. Im
Film Aélita pendelt die Handiung von Anfang an'? zwischen Realitit und Wirklichkeit:
Los’ens kompensatorische Phantasien setzen die Marserzahlung in Gang, die wiederum auf
sein Handeln EinfluB ausubt. Vor ausnahmslos jeder Traumpassage wird hier — anders als nach
oben genannter Formel — durch kommentierende Zwischentitel auf den Traumcharakter der
Marsszenen hingewiesen'?*, das ‘unerwartete’ Erwachen am Ende des Films ist vom logischen
Aufbau her vorhersagbar Dennoch zweifelt der Zuschauer spatestens ab dem Zeitpunkt des
Mordes nicht mehr am Realititsgehalt der sich entwickelnden Erzihlung,

Die Tatsache, daBl dem Zuschauer die Realitatsferne der Marsszenen konsequent prasentiert
wird, zeigt, daB Protazanov mit dem Traum nicht nur als dramaturgischem ‘Kunstgrff® ope-
riert, der das Verschmelzen von Kosmos- und Erdhandlung ermoglicht. Er setzt ihn vielmehr
ganz bewulBt zur Manipulation des Zuschauers ein: Hierbei bedient er sich nicht der oben ge-

'2 Ebenda: S. 161.

12 vgl. hierzu dic im Einsteliungsprotokoll des Films aufgefiihrien Zeichen. bes.: E 105-120: Blick auf Erde:
zeitgendssische/s, moderne/s Leben, Architektur, Militar, E 305-322: Agit-Theaterauffithrung. E 553-361:
Aufbau des Neuen RuBlands: GroBbaustelle, Bauten. Modernisicrung des Neuen RuBlands; E 577-582: Waisenhaus.
'2 Genannt scien hicr nur der 1920 entstandene Film The Connecticut Yankee in King Arthur's Court von E.)
Flynn, dic oben angefithrien Filme Protazanovs, Fritz Langs Woman in the Window (1944) und Protazanovs
*Vorbild’ Caligari.

13 vgl. Christic: 1991, S. 91.

' vl Adita, E 63, E 240, E 416.



nannten Formel, sondemn pendelt stindig zwischen Realitit und Traum: Man betrachte nur die
unmittelbar aneinander geschnittene Einstellung der anstokratischen Herrschenn Aélita an die
Einstellung Natasas, die an Waschbecken und Herd ihren hausfraulichen Pflichten nachgeht (E
216, 217) und die Phantastereien Los’ens, die durch das Eintreffen einer tiberaus lebendigen
Vertreterin der Wirklichkeit, der ,predomik unterbrochen werden (E 250, 251). Dieses stan-
dige Pendeln ermoglicht die Rezeption des Films nach zwei verschiedenen Lesarten:

1. Die stindige Kontrastierung zweier Gegensitze und die am Ende erfolgende endgultige
Entscheidung fiir die Realitat macht den Film zu einem dberzeugenden Pliadoyer fir die Wirk-
lichkeit (vs. Alternative: Traum), die Gegenwart und Zukunft (vs. Alternative: Vergangenheit),
so auch vom gesundenden, aus der Welt der Traume zurickgekehrten Los’ in seinem Fazit
,(enug getraumt, uns alle erwartet eine andere, eine wahrhaftige Arbeit” (E 1060 , aosonbro
MeyTaTh — BCEX Hac »AET Apyras, HacToswas pabora™) formuliert.

2. Gerade durch das Pendeln werden die Grenzen zwischen Traum und Wirklichkeit und ih-
ren oben aufgefiihrten Konnotaten verwischt, Aquivalenzen der zwei dargestellten Welten und
Systeme aufgezeigt Das Resultat dieser Lesart filhrt unweigerlich zu einer kritischen Ausein-
andersetzung mit dem Wirklichkeits- und Absolutheitsanspruch der gesamten dargesteliten
Welt.

Ein Versuch, die wesentlichen Unterschiede von Roman und Film auf einen Nenner zu brin-
gen, resultiert in der Feststellung, daB Ocep, Fajko und Protazanov bei der Erstellung des
Drehbuchs ihr Hauptaugenmerk auf die Schilderung der ‘Gegenwart’ und ihrer nicht wider-
spruchsfreien Ideologie richteten, wobei Tolstojs Roman — besonders im Vergleich zum Film —
als ein eher zeitloses oder zumindest nicht auf einen derart engen Zeitraum (im Film nur von
1921 bis 1923) beschrinktes Werk angesehen werden kann.

3.1.4 Tolstojs ,,Aélita": Science Fiction, Phantastik und das ‘symbolistische Abenteuer’

Das von Tolstoj beschriebene Verhiltnis Marsbewohner-Erdlinge, das letztendlich auf eine
Unterlegenheit der degenerierten Marsbewohner hinauslauft, konnte als eine Polemik zu Her-
bert G. Wells’ utopischem Roman ,,Der Krieg der Welten” (1898) angesehen werden. Der aus-
gepragte Kollektivgeist Gusevs polemisiert moglicherweise gegen die Hauptfigur der , Mars-
romane" von Edgar Rice Burroughs, den individualistischen John Carter Der urspringliche
Untertitel des Romans ,3akar Mapca“ [Untergang des Marses| i3t vermuten. dafl Oswald
Spenglers ,,Untergang des Abendlandes* (1918-1922) ein weiteres im Roman verarbeitetes Po-
lemisierungsobjekt ist.'®

Ungeachtet aller innovativen Elemente des Romans 148t sich in ihm eine Fortsetzung der
mystischen Tradition von russischer Phantastik und Science Fiction feststellen. Auch der po-
pulare SF-Rahmen, die Abenteuererzahlung und zahlreiche Modernismen tauschen nicht dar-
uber hinweg, daf} das eigentliche Thema des Romans, das Ende der Menschheitsgeschichte und
Zivilisation, hier aus einer eindeutig symbolistischen Perspektive geschildert wird.

So konnen die zwei Hauptcharaktere Los’ und Aélita als emblematisch angesehen werden
Aclita, die Verkorperung der Weisheit und Vernunft, monologisiert in ihren Erziahlungen tber
die Bedeutung der Liebe, und das Ende der Zivilisation, Los’, der Sucher der Liebe, sucht
durch Zuhéren ein neues Verstiandnis und Aélita zu gewinnen.'*

'* vgl. Fjodorov: 1983, S. 167.
1% vgl. hicrzu auch Stephan. dic in ihrer Interpretation des Romans , Aelita™ als symbolistische Erzahlung auf
dic Emblematik der Charaktere Los’. Aelita und Gusev cingeht. Stephan: 1984, S. 69.
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Schon der im Roman als Metapher fungierende Name Aélita [Das zum letztenmal sichtbare Licht
des Sterns] deutet auf die symbolistische Gestaltung dieses Charakters hin. Die Art, wie er in
den Romanhandlung eingefiihrt wird, nimmt der Erziahlung jegliche Berechtigung auf Moder-
nitatsanspruch:

Tenepsb, xorna Jlocy npon3HocHn uMsa — A31HTa, OHO BONHOBAJIO €r0 JBOHHBIM YYBCT-

som. [leyansto nepeoro cnosa AJ, 4TO O3HANO — , BUAHMbIA B MOCNERHMH pas™ ¥ oury-

weHuem cepedpucroro ceera — JIMTA, 4To 03Ha4ano ,.cBeT 38e3abl". Tak A3bIK HOBOrO

MHpa TOHYaRWen MaTepren BIHBaNCR B cO3HaHue. (S. 595)

[Jetzt, da Los’ den Namen Aslita aussprach, wurde er von zwei Gefithlen bewegt. Von der Trauer des

ersten Teiles AE, der bedeutete — .das zum letztenmal Sichtbare™ und vom Empfinden des silbrig

schimmemden Lichts — LITA, was soviel bedeutete wie Licht des Sterms”. So ergoB sich die Sprache
der ncuen Welt als feinste Materie in das BewuBtsein. |

Nach Christie kann Nikolaj Fédorov als bedeutsamste Quelle der mystischen Tradition russi-
scher Phantastik gelten. Er verband in seiner , Philosophie der Alltagspflicht“ die Forderungen
nach Errungenschaften der Technik, Reisen zu anderen Planeten, Sieg iiber den Tod und die
Realisation des himmlischen Utopias auf der Erde. Tolstojs ausgepragter Antisemitismus, seine
intensive Beschiftigung mit Oswald Spenglers Morphologie der Weltgeschichte , Der Unter-
gang des Abendlandes" fanden ihren Eingang in die romantisch verklarten , Erzihlungen Aéli-
tas"'®, die immer wieder auf eine enge Verbindung von Erd- und Marsbewohnern hinweisen.

3.1.5. Protazanovs Adfita: Kritik, Widerspriiche und das ‘zeitgenéssische Abenteuer’

Die hier geschilderte Polemik oder das Zurickgreifen auf mystische Traditionen weichen im
Film zugunsten der Schilderung einer ‘neuen Ara’ oder werden durch andersgeartete Polemik
ersetzt. So wurde aus Tolstojs reaktionarer Ansammlung von Nationalismus und Antisemitis-
mus bei Protazanov eine Kntik am ‘Planetarismus’, emblematische Charaktere wurden in sol-
che umgewandelt, die die Widerspruchlichkeit der neuen Zeit {sovremennost’} in sich vereinigten
und widerspiegelten. Dies aullert sich gleichermaBen auf der Inhalts- und Ausdrucksebene des
Films, was am signifikantesten in der ‘Umgestaltung’ des Namens *Aélita’ von einem Emblem
zu einem alle Gegensatze der Inhaltsebene in sich vereinigenden Anagramm'?® zum Tragen
kommt.

Unter diesen Gesichtspunkten kann Protazanovs Film wohl nicht nur als ein Anbie-
derungsversuch an den zeitgendssischen Geschmack, eine bedingungslose Auslieferung an die
Forderungen der NEP-Periode angesehen werden, sondemn ist in groem MaBe auch als ein -
das Tolstojsches Gedankengut immer wieder ironisierend aufgreifender — emstgemeinter und
sends betriebener Verbesserungsvorschlag der Tolstojschen Fabel

Die Moglichkeit, A¢lita als konsequent gestaltete ,karmevaleske Satire”, als polyphonen
Film ganz im Sinne Bachtins zu sehen, sei hier nur angedeutet.’® So manifestiert sich im Han-

¥ Nach Christic: 1991. S. 97 Britikov weist daraufhin, daB Tolstojs .Erzihlungen Aelitas” einen starken

EinfluB Rudolf Steiners, des Begriinders der okkultistischen Doktrin der Antroposophic aufweisen. Vgl hierzu
Britikov: 1970, S. 59.

12 Vgl hierzu Kapitel 111.2.6.2. dieser Arbeit.

2 Mit diesem Gedanken spiclt auch Christic. der in scinem Artikel Down to earth: Aelita relocated bemerkt,
daB Bachuins Konzept des Kamevals zur , Erleuchtung der organischen Funktion (...) verwirrender Aspekte des
Films" beitragen kdnne. Die Manifestation des karnevalesken Prinzips sieht er in der Sequenz des Raketen-
starts (E 762-784): ,What could bc more ‘carnevalesque’, more subversive of Tolstoi’s romanticism. than the
start of the space flight, with Gusev cross-dressed. Los disguised and Kratsev playing *Pinkerton'” Christic:
1991, S. 101.
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deln Gusevs und besonders Kravzovs das, was Bachtin , die Erhohung und Emiedrigung des
Kamevalskonig'* nennt:

Gekront wird der Antipode des wirklichen Konigs: der Sklave oder der Narr. Es offnet
und erhellt sich die umgestulpte Welt des Karnevals. Im Kronungsbrauch wird alles am-
bivalent. das Zeremoniell, die Symbole der Macht, die dem Gekronten eingehandigt wer-
den, die Gewander, in die man ihn kleidet. Alles wird in den Stand der Relativitat ver-
setzt, wird beinahe zum Requisit. (...} Durch die Kronung und Erhéhung schimmert von

Anfang an die Erniedrigung hindurch."”

Die Filmsequenzen, in denen der ,Revolutionsheld Gusev", der ,,Griinder von vier Republi-
ken“, in Frauenkleidern durch die Stadt eilt, um den Flug zum Mars nicht zu verpassen, die
Narrenfigur Kravzov wihrend ihrer Nachforschungen eine falsche Spur nach der anderen ver-
folgt, und dabei zufdlligerweise zur Entlarvung Erlichs beitrigt, illustrieren Teilaspekte einer
Lumgestilpten Welt“, in der sich das Oberste nach unten, das Unterste nach oben kehrt, die
.Konige" zu , Narren“ werden und die ,Narren" sich als eigentliche ,Konige" erweisen.

3.2. *Frau im Spiegel’ — Die Zukunftsmodellierung am Bild der ‘neuen sowjetischen Frau’

Wie der Roman-Film-Vergleich bereits gezeigt hat, wichen die Drehbuchautoren von Aélita in
ihrer Bearbeitung der Romanvorlage von Sujet, Fabel und Figurenkonstellation und -
charaktenstik stark ab. Ein ausfithrlicher Vergleich der zwei vorliegenden eigenstandigen
Kunstwerke Roman - Film, die mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten aufweisen, wiirde den
Rahmen dieser Arbeit allerdings sprengen Da sich aber gerade in der Umgestaltung der Cha-
raktere — und im Film hat keine Figur des Romans ihren Charakter unverandert beibehalten -
eine klare Strategie der ‘irdischen Zukunftsdarstellung’ erkennen 1ift, soll diese Umgestaltung
exemplarisch an den Frauengestalten von Los’ens Ehefrau, von Masa und von Aélita unter
gleichzeitiger Herausarbeitung ihrer filmischen Charaktere untersucht werden

Im Film dnicken die drei — wenn auch auf unterschiedliche Weise — das Selbstverstindnis
der ‘neuen sowjetischen’ — oder (alten?) ‘marsianischen’ — Frau aus.

Die wesentlichen Oppositionen, die zwischen Film- und Romanfiguren, aber auch zwischen
den Filmfiguren auftreten, sollen dies belegen.

Wirde jedes Individuum des Roman- bzw Filmtextes sich jeweils einem Pol dieser Opposi-
tionen zuordnen lassen, so hitten wir es hier mit statischen, sujetlosen Texten zu tun, die Figu-
ren blieben dem semantischem Raum, in den sie zu Beginn der Handlung gestellt werden, ver-
haftet Somit wirden die Figuren des Romans bzw. Films A dlita einzig einer plakativen Dar-
stellung einer Weltanschauuny, Ideologie, eines Gesellschaftssystems, etwa des ‘Neuen RuB-
lands’'*? dienen, der Film lieBe sich ins Genre des reinen Propagandafilms ohne dynamische
Handlung einordnen.

Gerade an der Realisation der Frauenfiguren zeigt sich aber, dal} dies nichr Protazanvos Ab-
sicht war. In Adlita entwickelt sich das Sujet, indem sich ein Teil der Figuren von ihren anfang-
liechen Bindungen an einen semantischen Raum'” losen, als aktive dynamische Helden gegen
die durch diesen Raum definierten Normen verstoBen und somit Handlung motivieren. Diese

1% Bachtin: 1969, S. 50.

" Ebenda: S. 51

132 Dic Frage. ob Protazanovs Adlita im Falle ciner von dicsem Schema bestimmien Gestaltung von einem Teil
der Kntik — ich denke hier an dic bedingungslosen Verfechter des Sowjetrealismus — nicht positver aufge-
nommen worden wire, soll hier nicht beantwortet, jedoch zur Diskussion gestellt werden.

133 Zum semantischen Raum innerhalb des Raumordnungsverfahren nach Lotman vgl. Kanzog: 1991, S. 30.
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von Lotman als ,Ereignis* definierte , Uberschreitung einer Verbotsgrenze'* oder , Verset-
zung einer Figur (iber die Grenze eines semantischen Feldes'”* bildet wiederum eine Oppositi-
on zu der Statik jener Figuren, die der ihr zugeordneten Welt, ihrem semantischen Raum treu
bleiben. Letztere sind folglich nicht zur aktiven Motivation der Handlung pradestiniert, sie die-
nen allenfalls als normsetzende Instanzen, mit denen die dynamischen Helden kontrastiert werden.
Vergleicht man die Haupteigenschaften der ‘irdischen’ Frauenfiguren mit den Forderungen
und initiierten Gesetzen der von Lenin bereits im Oktober 1917 zur Volkskommissarin fur so-
ziale Fursorge bestellten Aleksandra Kollontaj, so ist es sicher legitim, diese Umgestaltung
auch unter dem Aspekt einer Auseinandersetzung mit der Frauen- und Familienfrage zu wer-
ten. So galten als wichtigste Bestandteile der bolschewistischen Familiengesetzgebung
die absolute Gleichberechtigung der Frau; Befreiung der Gesellschaft von alien unglei-
chen Beziehungen, die es bisher zwischen den Geschlechtern gab; Gleichstellung der re-
gistrierten und unregistrierten Ehe; Festlegung der Versorgung von ehelichen und unehe-
lichen Kindern; Erziechung und Betreuung der Kinder durch den Staat (in Kinderkrippen,
Kindergirten, Arbeitsschulen und kommunistischen Jugendorganisationen), Vergesell-
schaftung von Hausarbeit und Kindererziehung; straffreier Schwangerschaftsabbruch bis
zur zwolften Woche ohne soziale oder medizinische Indikation *

Ein aus heutiger Sicht damit eng verbundenes Phanomen ist die sexuelle Fremd- bzw. Selbstbe-
stimmung der Frau. Der mit dem Roman vertraute Zuschauer des Films, der erwartet, daB sich
die Filmautoren auch bei diesem Aspekt um eine Umonentierung von ‘reaktiondren’ Tolstoja-
nischen hin zu modernen, zeitgenossischen Vorstellungen der zwanziger Jahre bemiiht haben,
wird vielleicht erstaunt sein. Wie bereits erwahnt bemiihten sich die Filmautoren um die Dar-
stellung gleichberechtigter Frauen, die Gestaltung der ‘irdischen’ Figuren laufen mit den Forde-
rungen Kollontajs konform. Doch impliziert der Kanon der frithsowjetischen Frauenrechte
auch das Recht auf sexuelle Selbstbestimmung'*? Wird dieser Aspekt bei den drei Frauenfigu-
ren des Films uberhaupt beriicksichtigt?

Genau so interessant wiare es auch, die Nebenfiguren Elena und Ichoska unter oben ge-
nannten Aspekten zu betrachten. Da Elena aber im Roman nicht auftritt und bei der Umwand-
lung Icho3kas nach dhnlichem Prinzip wie bei den ibrigen weiblichen Charakteren vorgegan-
gen wurde, konzentriert sich der Vergleich auf die Hauptfiguren.

134 Zur Struktur dynamischer und statischer Helden und . Ercignis” vgl. Lotman: 1977, S. 102:  Die Struktur
der Welt erscheint dem Helden als ein System von Verboten, eine Hierarchic von Grenzen, dic zu diberschreiten
unméglich ist (....) Ein Held. der auf cine dieser Welten fixiert ist, ist im Hinblick auf das Sujet unbeweglich.
Solchen Helden steht metst cin dynamischer Held gegeniiber, der dic Fahigkeit besitzt. dic Grenze zu dberwin-

den (...) Gerade dic Uberschreitung ciner Verbotsgrenze bildet das bedeutungstragende Element im Verhalten
ciner Person, d.h. das Ereignis ™

5 Lotman: 1993, S. 332.
138 vgl. Portisch: 1991, S. 189.
% Der in diesem Kapitel der Arbeit haufig verwendete Begriff der ‘sexuellen Selbstbestimmung’ ist zwar auch

mit dem Konnotat *Erotik’ behafiet, genauso aber im genderspezifischen Sinne, nimlich als Selbstbestimmung
der Frau als Frau 7u verstehen.
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3 2.1 Katja — Natasa - Aélita. Passive Frau der Erinnerungen - aktive Frau der Gegenwart -
passiv-aktive ‘Traum’frau
3.2.1.1 Katja — Natada: passiv vs. aktiv
Im Roman'** begegnet uns Los’ bereits zu Beginn der Handlung als Witwer. Seine verstorbene
Frau Katja lebt nur noch in seinen Erinnerungen. In den wenigen ihr gewidmeten Zeilen (S
548fT) erfahrt der Leser lediglich, daB sie thm ,aopoxe ceera® (tcurer als das Licht bzw. die Welt)
war, sich vor allem durch Schonheit und Jugend auszeichnete. Jegliche Charaktereigenschaften
bekommt der Leser aus der Perspektive Los’ens geschildert, uber ihren etwaigen Stand im ge-
sellschaftlichen Leben, ihren Beruf, ihre Ziele werden keine Aussagen gemacht. So entschlief3t
sich Los’ in seiner Abschiedsrede kurz vor dem Abflug auch dazu, seine personlichen Erinne-
rungen an sie zu begraben: A BnpoueM. ITO He HYXKHO HHKOMY — HH BaM W HH MHe, —
AuyHble nepexuTkd. OcTaBagio uX Ha 3TOM oaMHOKOW ko#ke, /dem Totenbett, KH/ 8
capae.. “ (S. 555). (Im iibrigen ist das atles unniitzer Ballast, den weder Sie noch ich brauchen, persénliche
Uberbleibsel. Ich hinterlasse sic hier auf diesem cinsamen Bett, im Schuppen.. ]

Vollkommen anders verhilt sich dies im Film: Los’ens Ehefrau Nata3a (Abb.1) wird von ih-
rem ersten Auftritt an (E 27) als ein Mitglied der neuen sowjetischen Gesellschaft dargestellt
So wird ihrer Einfithrungseinstellung zwar eine ‘remarka’ (E 26) vorgeschoben, die sie vor-
stellt, die Informationsvergabe erfolgt jedoch in der Reihenfolge: Arbeiterin in der Sammel-
stelle — Natada — Ehefrau von Ingenieur Los’. Gemial diesem Muster gestalten sich auch die
folgenden Einstellungen: Bevor Natasa — pnvat - (in E 53-57) ein Treffen mit threm Mann
vereinbaren kann, wird ihr (in E 25 - 34) - beruflich - ein Profil als Arbeiterin gegeben.

Wihrend die Figur Katjas in Los’ens Erinnerungen im Roman in einer sommerlichen Idylle
angesiedelt ist, in der der verliebte Ehemann auf die mit weiblichen Reizen ausgestattete Katja
blickt (,,Ha pycyto ronosy Kamown, Ha 3aropesioe nieqo co CBETNOH NMOJOCKOH KOXH Mexay
3arapoM u naatbeM”, S. 548) (auf den dunkelblonden Kopf Katjas, auf die gebriunte Schulter, mit dem
hellen Streifen Haut zwischen Sonnenbrand und Kieid], wird die Natasa des Films inmitten des Flicht-
lingselends und der Armut im Moskau des Jahres 1921 dargestellt. Hier handelt sie und entfal-
tet ihre Personlichkeit. Der Beitrag, den sie am Aufbau des Neuen RuBlands leistet, gibt ihr die
notige Souverdnitit, auch in schwierigen Situationen nicht vom ‘Wunschbild’ der neuen ‘so-
wjgtischen Frau’ abzuweichen. So ist sie weder fir Schmeicheleien (E 160, E 378) noch fiir
Bestechungsversuche (E 157) des Spekulanten Erlich zugidnglich, zeichnet sich als ver-
antwortungsbewuBte, tatkraftige Arbeitenin in der Sammelstelle (E 29-34, E 563-569, etc.)
und im Waisenhaus (E 577-582) aus und geht ihren Pflichten als Haus- und Ehefrau gewissen-
haft nach

Die Opposition der Figuren Katja und Natasa laBt sich im wesentlichen auf das Verhiltnis
passiv-aktiv bzw. statisch-dynamisch (im Lotmanschen Sinne) reduzieren Dies dnickt sich am
augenscheinlichsten durch die Verankerung im privaten vs. gesellschaftlichen Leben, durch ein
Leben fur die Ehe- vs. sozialistische Gemeinschaft aus, offenbart sich daniber hinaus aber — auf
viel subtilere Weise — in den verschiedenen Perspektiven, aus denen die Figur des Roman- bzw.
Filmtextes wiedergegeben wird: Wie bereits oben aufgefuhrt, wird Katja lediglich aus der Per-
spektive thres Ehemanns geschildert, sie selbst kommt nicht zu Wort. Auch keine andere In-
stanz des Romans differenziert dieses einseitige, passive Bild durch zusitzliche Informationen
oder Kommentare. In dieser Hinsicht kann man ihr einen Subjektstatus absprechen, sie ist
vielmehr ein Objekt, ein von threm Ehemann zu Beginn der Handlung in seiner Erinnerung ‘ge-

'3 Tolstoj. Alcksej: Aelita. In: Sobranie sodinenii v desjati tomach. Tom tretij. Moskva 1958.
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schaffenes’ Wesen. Die Méglichkeit, sich aus diesem durch den Text bestimmten ‘Geschaffen-
sein’ zu befreien, bleibt ihr verwehrt, sie ist zur Passivitat verurteilt.

Nicht so Natasa: Der im Gegensatz zum Romantext eindeutig perspektivenreichere Filmtext
eroffnet ihr jede nur denkbare Moglichkeit zur Aktivitat. So wird sie mittels Zwischentitel des
Films durch diverse ‘remarki’ als Arbeiterin definiert, definiert sich selbst in zahlreichen ‘repli-
ki’ im Dialog mit Erlich, ihrem Ehemann, Fliichtlingen, Vorgesetzten und Untergebenen als ei-
genstindiges Wesen mit der Moglichkeit zur Initiative, Reflexion und Reaktion. Dariber hin-
aus wird dem Zuschauer durch zahlreiche kommentarlose ‘wertfreie’ Einstellungen, die sie als
entschlossen handelnde Person zeigen, die Moglichkeit gegeben, sich sein eigenes ‘positives’
Bild von ihr zu machen.

Eine weitere Opposition, die sich nicht nur im Verhaltnis von Katja zu Natasa zeigt, ist die
der histonischen bzw. aktuellen Zuordnung. Natasa ist zu Beginn der filmischen Handlung im
Hier und Jetzt angesiedelt, all ihre Tatigkeiten gehéren in das zeitgenossische Leben im Mos-
kau der frithen 20er Jahre und dienen dem Aufbau des Neuen RuBland. Hiermit wird sie ganz
eindeutig anders angelegt als die Katja des Romans, die in der Gegenwart gar nicht mehr exi-
stiert und lediglich in personlichen Erinnerungen Los’ens lebt.

3.2.1.2. Nata3a - Aelita: Vergangenheit vs. Gegenwart

Der hier auftretende Kontrast zeigt sich im Film auch im Verhiltnis der Personen Natada—
Aelita. Aélita (Abb.2) ist ein Produkt Los’ens schwarmerischer Phantasien, Sie helfen ihm, sein
unbefriedigendes Eheverhaltnis zu kompensieren. Das, was ihm Natasa in der Realitit nicht
bietet, bietet Aelita, die ,ihm seine Triume zeichnen“ (E 63), von ihrem ersten Auftritt an —
Erotik.

Dieser Aspekt ist von besonderer Signifikanz. Dabei handelt es sich bei den beiden Filmfigu-
ren Natasa und Aelita nicht nur — wie der erste Blick vermuten lafit - um den Gegensatz eroti-
sche Ausstrahlung der Herrscherin vs. Nichtvorhandensein von Erotik bei der armlichen Ar-
beitenn, sondern auch die damit verbundenen Konnotationen Luxus vs. gesellschaftliche Ar-
beit, Prnivilegierte vs. gleichberechtigtes (oder entrechtetes?) Teil des Kollektivs des Neuen
Sowjetstaats. Eine Beleuchtung dieser Oppositionen, die zwei entgegengesetzte Weltbilder und
damit verbundene Normen repriasentieren, unter Zuhilfenahme des Lotmanschen Ereignisbe-
griffs, fihrt zu dem Ergebnis, daB sich die Filmautoren bei der Gestaltung ihrer Heldinnen und
Weltbilder um ein wesentlich differenzierteres Bild bemiiht haben, als es der erste Blick ver-
muten ldBt. Alles deutet darauf hin, daB Natasa die Vertreterin einer positiven, Aélita die einer
negativen ldeologie ist. Da aber beide Figuren zu den handlungsmotivierenden des Films zih-
len, sie keineswegs durchgehend der von ihnen vertretenen Welt verhaftet bleiben, sondern
durch Normverletzungen in neue semantische Raume eintreten, gestaltet sich das Frauenbild
weniger eindeutig, als der Zuschauer zu Beginn der Filmhandlung vielleicht zu erkennen
glaubt.

Da die Phantasien Los’ auch der Flucht aus seiner gegenwirtigen allgemein unbe-
friedigenden Lage dienen, sind sie sowohl vom ideologischen als auch vom rein temporiren
Standpunkt aus niickwiartsgerichtet. So wird die Aélita des Films von Anfang an als Verkorpe-
rung der Dekadenz und eines dberholten Gesellschaftssystems prisentiert. Das stindige Pen-
deln zwischen Erd- und Marshandlung erméglichte den Szenaristen, den starken Kontrast zwi-
schen der Natada der Gegenwart und der Aélita der Vergangenheit besonders pointiert zum
Ausdruck zu bringen. Als Schliisselszene kann wohl folgender Ubergang von einer Marsse-
quenz zu einer Erdsequenz gelten: Aélita, die Herrscherin, die sich auf dem Mars dem Miiig-



gang hingibt, bittet Gor, mit ihr eine irdische Liebeszeremome nachzuahmen, indem sie ihre
Lippen berithren (E 122-126). Die Absenz von Gefiihlen wird dem Zuschauer nicht verheim-
licht. Diesem Liebes-Experiment folgen Einstellungen Natasas an Waschbecken und Herd (E
127-128). Natasas hundertprozentige Identifikation nicht nur mit der Rolle als Arbeiterin, son-
dern auch mit der als Ehe- und Hausfrau ist nur eines der im Film zahlreich vorhandenen Bei-
spiele dafiir, daB sich die Filmautoren bei ihrer Darstellung der Sowjetmodeme nie ganz von
ihrer burgerlichen Autorentradition l6sen konnten und wollten.

Diese starke Kontrastierung von Los’ens Ehefrau und Los’ens ‘Traumfrau’ ist im Roman
aus zwei Griinden nicht zu finden: Da Aélita im Roman ein real existierendes Wesen ist, kann
sie nicht die Zige tragen, die Los’ im Film in sie hineinprojiziert. Da dem gesamten Roman die
standige Gegentberstellung Erde — Mars und der zeitgenossische Aspekt fehlt, konnte Tolsto)
- nicht vollkommen, jedoch freier von ideologischen Anspriichen - Aélita ein weitaus eigen-
standigeres Profil geben, als es die Szenaristen des Films durch ihre Kontrastierung der Cha-
raktere zulieBen.

3.2.1.3. Aélita - Aélita: Vernunft vs. Eros
So drickt sich die Differenz der Film- und der Romangestalt Aélita bereits bei der ersten lin-
geren Einstellung bzw. Beschreibung ihrer duBeren Erscheinung aus: Im Roman wird diese bei
ihren ersten zwei Auftntten wie folgt beschneben:
Ha crynenax necTHULBI NMORBHAACL MONOAAR KeHulnHa. ['0N0BYy ee noxpbiBan keénTbii
ocTpuiii konnmauok. OHa Ka3anach HOHOLECKH-TOHKOH, Oeno-ronybosatas...(...) Ona
NOACKONBL3HYNACh, CXBATHAACh 32 KAMEHHBIA BLICTYN, NOAHANA ronoBy. (S. 587)
(...) NenenbHOBONOCAA MOJOAAR XKEHLIHHA B YEPHOM NJAaTbe, 3aKPLITOM 0 UIEH, A0
kucre# pyk. (S. 591)
[Auf den Treppenstufen erschien eine junge Frau. Thren Kopf bedeckte ein spitz zulaufendes gelbes
Kippchen. Sie schien knabenhaft schlank in ihrer blaulichweiBen Gestalt (...) Sie glitt aus, gnff nach

einem Steinvorsprung und hob den Kopf. (S. 587) (...) cine aschblonde junge Frau in cinem schwarzen
Kleid. das bis zum Hals geschlossen war und an den Armen nur die Handc frei lieB. |

Ein groBerer Kontrast als der zwischen der knabenhaften blaulichweiBen Gestalt, mit dem
hochgeschlossenen schwarzen Kleid, die ins Stolpern gerit, und der Aélita des Films ist kaum
zu denken: Dem Zuschauer prasentiert sich eine selbstbewuBt blickende Aélita im konstruktivi-
stischen Bikini-Rock-Zweiteiler (E 65-70). Wihrend das entriickte, knabenhafte fast asexuell
anmutende Wesen des Romans bei Los’ und beim Leser allenfalls zirtliche Beschiitzerinstinkte
weckt, suggeriert die Aelita des Films mit ihrer wohlgeformten Statur, nackten Schultern, Ar-
men und Bauch auf recht deutliche Weise Sexualitiat und Erotik.

Wie verhilt es sich bei der so unterschiedlichen Roman- und Film-Aélita mit der sexuellen
Selbstbestimmung? Die oben zitierten ‘Bilder’, die die beiden im Roman bzw. Film einfiihren,
weisen bereits darauf hin, dal die aschblonde junge Frau mit dem hochgeschlossenen Kleid
(nenenbHOBOAOCAA MONOAAA XEHLUHHA B YEPHOM MAAThe, 3aKPLITOM A0 LIEH, 10 KHCTEH pyK)
mit diesem Phinomen noch niemals konfrontiert worden, es in ihrem Denken nicht verankert
ist, Sexualitat und der aktive Einsatz derselben bei der Film-Aélita jedoch ein wesentlicher Be-
standteil ihres Herrscherstatus ist, und sie daher frei mit ihr umzugehen weiB.

Im Roman offenbart Aélita ihrem Helden Los’ im vielversprechenden Kapitel ,,Yapsi“ [Ver-
saubcrung):
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Tw — Benukan U3 Moux aetckux cHoB. (...) Tui cnbhuii, Coii Heba. Tu MyxecTpen-
Hbi#, 100puiii. TBOM pykH — K3 Xenesa, KONeHH — U3 kaMHs. TBOH Barnaa cMepreneH.
OT TBOErO B3rAA4a XKEHIWMHHBI HyBCTBYIOT TAXECTb noa cepauem. (S. 641).

[Du bist der Riesc aus den Triumen meiner Kindheit. (...) Du bist stark. Sohn des Himmels. Du bist

mannhaft und gut. Deine Arme sind von Eisen, deine Knie von Stein. Dein Blick ist todlich. Dein Blick
weckt bei den Frauen eine Last unter dem Herzen. |

Hier ist sie zwar eindeutig als die Sprechernin dieser Zeilen auszumachen, das Gesprochene
driickt jedoch - dabei weist sie eindeutige Referenzen zu Katja auf — ihren Objektstatus aus.
Genau so wie Katja durch Los’ens Erinnerungen, in denen sein Blick auf sie ihr angenehmes
AuBeres konstatiert, von ihm gleichsam geschaffen wird, so gestaltet sich auch in der Bezie-
hung Los’ — Aelita der Blick (,,B3raaa") als ausschlaggebend fiir die Existenz Aeélitas. Mit die-
sem Blick, der todlich (,,cmeprenen™) ist, kann Los’ das Objekt Aélita schaffen bzw. vernich-
ten, sogar neues Leben schaffen, und sich somit als Subjekt definieren. Christina von Braun
formuliert dies so: , Das Subjekt setzt sein eigenes Du (oder Nicht-Ich, wie es bei Fichte heiBt)
durch den Blick, der nicht erwidert werden kann. (...) Die einzige Moglichkeit, das ‘Subjekt’
zu definieren, besteht also in der Definition seiner Stellung zum ‘Objekt’, besteht also in der
Definition des Objektes, das es (...)/ durch den Blick, K. H / zugleich totet und erzeugt “'*

Aelita empfindet Sexualitit als etwas vom Mann Gemachtes: Nicht sie ist es, die als Frau ih-
re eigene Sexualitit verspurt und einsetzt, sondern erst durch den ménnlichen, durch Los’ens
Blick, spiiren die Frauen die Schwere unter dem Herzen oder werden schwanger (,, xeHuuHm
YyCTBYIOT TXKeCTb noa cepaueM™). Von sexueller Selbstbestimmung kann hier also nicht die
Rede sein.

Ganz anders verhalt sich dies im Film: Da alle Sequenzen, in denen Aélita auftritt, einem
Traum angehoren, Aeélitas gesamtes Tun also eine Reprasentation von Los’ens Phantasien ist,
definiert auch sie sich auf den ersten Blick als sexuell fremdbestimmt Vergegenwirtigen wir
uns jedoch, welche Rolle dem ‘Blick’ im Verhdltnis Los’ — Aélita zukommt, ergibt sich ein an-
deres Bild: Obwohl Aélita ein von Los’ geschaffenes Wesen ist, entzieht sie sich ihrem ‘Nur’-
Objekt-Status, indem sie den ‘Blick’ nicht nur empfiangt, sondern auch auf Los’ wirft. In ge-
wisser Weise erzeugen sich Aélita und Los’ durch ihre Blicke gegenseitig: Als durch Los’ens
Blick erzeugtes Wesen bedient sich Aélita des Beobachtungsapparats (E 105-120), um ihren
Blick auf den Liebenden Los’ und Nata3a ruhen zu lassen, sie fertigt ein Portrait von Los’ an
(E 420), in dem sich ihr Blick auf das Objekt der Begierde manifestiert und beobachtet dieses
Objekt mittels eines Fernrohrs bei der Marslandung (E 812-847). GroBe Bedeutung kommt
hier der Tatsache zu, daB sich Aélita bei der Erzeugung ihres Objekts durch den Blick techni-
scher Hilfsmittel bedient. Christina von Braun verweist auf den engen Zusammenhang von
technischen Sehgeriten und Geschlechterbiid. lhr zufolge wird Mainnlichkeit durch Sehen,
Weiblichkeit dabei durch Betrachtetwerden definiert. . Da, wo die technischen Sehgerite mit
ihrem einseitigen Blick ins Spiel kommen, betrachten auch Frauen den Mannerkorper mit den
Augen von Mannern.“'* In diesem Sinne ist Aélitas gesamtes Verhalten von einer minnlichen
Sichtweise gepragt. In threm Umgang mit Los’ ubernimmt sie die Rolle des minnlichen Sub-
jekts. Dies zeigt sich auch in der Tatsache, daB sie wihrend des Betrachtens des Raumschiffs,
in dem sich das von ihr erzeugte Objekt befindet (E 801), mit den an Tuskub gerichteten Wor-
ten ,,.Du darfst den Gisten von der Erde nichts zuleide tun (,,Thl HE JIOJDKEH JEJIATH

I Y Braun: 1994, S. 83. -
1 Ebenda: S. 83
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BPEJIA INMPHIIIENAM C 3EMJIH, E 803) uber das Leben, bzw den Tod von dem durch
ihren — und gleichzeitig auch seinen eigenen — Blick zZum Objekt gewordenen Los’ zu bestim-
men versucht.

Beim Aufeinandertreffen von Los’ und Aeélita schlieBlich beniitzen beide den ‘Blick’, um
sich gleichzeitig als ‘Subjekt’ und ‘Objekt’ zu definieren: Einem intensiven Blickkontakt (E
859-60) der ‘gleichberechtigten’ sexuellen Partner folgt eine Sequenz, in der sich Aélita zum
weiblichen Objekt degradieren laBt: Los’ens HandkuB (E 871), nimmt sie mit geschlossenen
Augen entgegen. In der darauffolgenden ,replika’ (,,/IPHKOCHHCb TBOUMH I'YBAMH K
MOHM, KAK TAM V BAC HA 3EMJIE", E 888) (BERUHRE MIT DEINEN LIPPEN MEINE, WIE
DORT BEI EUCH AUF DER ERDE] ubernimmt sie wieder die mannliche Geschlechterrolle, indem
sie bestimmt, wie die weitere geschlechtliche Beziehung zwischen ihr und Los’ verlaufen soll.
Eine Betrachtung ihrer Verhaltensweisen fiihrt also zum SchluB, da3 der Rahmen des mannli-
chen Traums sie als sexuell fremdbestimmt definiert, sie innerhalb dieses Rahmens aber ein
Wesen mit sexueller Selbstbestimmung bzw. mit der Moglichkeit zu schaffen und zu vernich-
ten, darstellt. Diese auf den ersten Blick unverstiandlich anmutende Gestaltung ihre Figur er-
klart sich durch ihre kontriare Anlage zur Figur Natasa. Wie bereits oben erlautert, ist diese in
threr Sexualitat von der Gesellschaft fremdbestimmt. Diese Fremdbestimmung driickt sich nicht
nur in ihrer wenig erotischen Arbeitertracht aus, sondemn manifestiert sich nicht zuletzt im
Kontakt zu Erlich. Ihre Hinwendung an ihn erfolgt nicht durch Eigeninitiative, sondern ist eine
Folge der Einquartierung Erlichs in die Los’sche Wohnung, eine Folge der gesellschaftlichen
Umstande. Mochte man hier eine Schuldzuweisung vornehmen, wird klar, daB allein Los’ und
Natasa fiir ihre Beziechungsprobleme verantwortlich sind. nicht die neue Gesellschaftsordnung
Da die Figur Los’ aber nicht als Realist, sondern als ‘Traumer’ angelegt ist, ist es ihm nicht
moglich, diese Probleme im Jetzt und Hier mittels einer realitatsbejahenden Konfrontation mit
den Ursachen des Ubels zu beseitigen. So nimmt es nicht Wunder, daB Los’ der Frau, die er in
seinen Traumen ‘erzeugt’, das Attribut verleiht, das seiner realen Frau fehlt: sexuelle Selbstbe-
stimmung. Aeélita ist somit als die perfekte ‘Traumfrau’ sexuell ‘aktiv’ und ‘dynamisch’, durch
ihre Verankerung in Los’ens Traum aber letztlich passiv und fremdbestimmt.

GemaB ihres unterschiedlichen — wenn nicht gar vollig gegensitziichen — Charakters gestal-
ten sich im gesamten Roman bzw. Film die Interessen der Aélita-Figur vollkommen unter-
schiedlich: Im Roman ist Aelita eine gebildete Person, die sich besonders durch ihre Fahigkeit
zu Reflexion auszeichnet, und deren Liebe zu Los’ langsam und bestindig wachst. Sie unter-
weist Los’ in Sprache, Traditionen und Geschichte der Marsianer In philosophischen Gespra-
chen iber den Untergang der Atlantiden, die Sitten auf der Erde und das Wesen der Vernunft
kommen sie sich ndher So erscheint es dem Leser auch vollig plausibel, wenn sie sich - als die
Beziechung zu Los’ schon gereift ist — bei threm Vater Tuskub fur die Erdlinge einsetzt (,,Yto
Thl 3ayMan caenartb ¢ HHMH — S npowy Tebs..", S. 611) [Was gedenkst du mit ihnen zu tun - Ich
bittc dich...]. Die Erzihlungen Aélitas (S. 598fF, S. 614) profilieren sie als die Verkérperung der
Vemunft. Hier kommt zum Ausdruck, in welchem MaBe sie sich mit der Geschichte ihres Vol-
kes beschaftigt hat und wie sehr sie es ‘liebt’. Diese Liebe duBert sich micht zuletzt in ihrer Ent-
scheidung, Los’ und Gusev bei ihrer Revolution zu unterstiitzen und sich gegen Tuskub zu
stellen.

Diese Plausibilitat im Handeln der Sympathietragerin Aeélita wird im Film véllig ausgespart
So erklirt Aélita, noch bevor die Erdlinge auf dem Mars landen, Tuskub, daBl dieser die Erd-
linge verschonen muB (,, Tbl HE IOJDKEH JEJIATH BPEJA INPHUILIEJIIIAM C 3EMJIM",
E 803). Was sie, die Los’ bisher nur aus der Ferne gesehen hat, zu diesem Schritt veranlaf3t,
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bleibt unklar. Genauso unmotiviert ist auch ihr plétzlicher Einfall, sich der Revolution anzu-
schlieBen. Wenn Gusev vollig verwundert ist iiber den ‘staatlichen’ Versuch, eine Revolution
zu organisieren (,3X, HE BEPIO A... HE I'OCIIOACKOE 3TO AEJO PEBOJIOLIMH
YCTPAHUBATD!, E 962) |ACH. ICH GLAUB'S NICHT... ES IST NICHT SACHE DER HERRSCHEN-
DEN, REVOLUTIONEN ANZUZETTELN!|, dann teilt der Zuschauer seine Verwunderung: Was
veranlalit die herrschsuchtige, dekadente, privilegierte Aélita, sich fur das Schicksal der Unter-
dnickten einzusetzen?

DaB diese Unmotiviertheit im Handeln Konsequenz einer wenig gewissenhaften Arbeit der
Filmszenaristen ist, ist nicht anzunehmen. Es ist vielmehr davon auszugehen, daB diese ihr
Moglichstes daran setzten, eine Figur zu schaffen, die die Sympathien des Publikums nicht er-
langen kann. Diese Tendenz, die sich nicht nur in der Gestaltung Aslitas ausmachen lafit, kann
unter verschiedenen Aspekten interpretiert werden: als Protazanovs versteckte Kritik am
plumpen Ideologisieren der Zeit und als versteckter Rest von Biirgerlichkeit der Filmautoren.

Intrigieren wird hier eindeutig als ein Charakterzug der alten Gesellschaftsordnung'*! bzw
herrschenden Klasse definiert, ein Charakterzug, der sich nicht durch Logik — hier also auch
nicht durch narrative Schliissigkeit — legitimieren muB3, dem keine Logik anhaftet. SchlieBlich
ist es das Neue Sozialistische System, das ausschlieBlich wissenschaftlich fundiert ist. Aus dem
Aufeinandertreffen zweier so gegensitzlicher und qualitativ unterschiedlicher Weltanschauun-
gen, des wissenschaftlich fundierten sozialistischen Systems und dem schon durch seine logi-
sche Widerspriichlichkeit zum Scheitern verurteilten Kapitalismus entwickelt sich ja auch in der
Theorie die Revolution.

Somit liefert Aélita den ihr gegenubergestellten ‘zeitgendssischen’ Frauengestalten der Erd-
handlung weitere positive Argumente: Jede Gemeinheit, jeder Ausdruck des zunickgerichteten
Herrscherdenkens Aelitas fuhrt dem Zuschauer die Naturlichkeit und Richtigkeit im Handeln
Natasas vor Augen.

Eine weiteres Argument fur die Unmotiviertheit im Handeln von Aélita ist die Tatsache, daB
gerade diese Unmotiviertheit die filmische Handlung motiviert: Wiirde sich Aélita so verhalten,
wie es der Zuschauer bei Beginn der filmischen Handlung von ihr erwartet, ergabe sich eine
recht platte Marsgeschichte, in der revolutionire Erdlinge mit dekadenten Marsbewohnern
kontrastiert werden. Der Zuschauer konnte seinen Blick abwechselnd von Erde zu Mars, von
Nata3a zu Aélita richten und in die monotone Bewertung ‘gut — schlecht, gut — schlecht etc.’
verfallen.

Doch auch Aéhta iberschreitet Grenzen (im Sinne Lotmans), 16st sich von semantischen
Raumbindungen, denen sie zu Beginn der Handlung verhaftet ist. Auch in ihrem Verhalten las-
sen sich Normverletzungen ausmachen'*: das Interesse an *proletarischen Erdbewohnern’, das
mit einem scheinbaren Losen von ihrer Bindung an die Rolle der ‘Herrscherin des Marses’ ein-
hergeht, und die ‘Liebesgeschichte’ von Aélita und Los’ motiviert, Ungehorsam gegeniiber
Tuskub, dem Regierenden, ihre Entscheidung, fur die Revolution zu kimpfen.

' Diese These wird durch das Verhalten der in diesem Kapitel nicht behandelten Filmfiguren Erich und
Elena gestitzt: Als eindeutige Reprisentanten der Bourgeoisie, die den “alten Zeiten® nachtrauemn, versuchen
sic. 1m zeitgendssischen Moskau durch Betrug, Korruption und Dicbstahl ihr personliches Glack zu machen,
das in cindeutiger Opposition zum Gltick der Geselischaft steht.

'“? Diese Normverletzungen Aélitas gehen cinher mit Normverletzungen Los’ens: Seine *bosen’ Triume geben

Zeugnis davon. wic wenig cr dem Bild des ‘braven’ Kommunisten entspricht. Danilber hinaus ist er derjenige.
der Aélita crzeugt bzw. bestimmt.
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So ist der Zuschauer — und gerade der Zuschauer von 1924 — bexm Anblick einer schonen
Frau, die Erotik ausstrahlt, sich fiir die Liebe zu einem Erdling entscheidet und dariber hinaus
dem totalitirem System zu entfliechen versucht, wohl doch versucht, ihr gegentiber Sympathien
zu entwickeln. Das grof3e ‘Aha’-Erlebnis stellt sich erst am Ende der Marshandlung ein, wenn
Aelita ihre eigentlichen Ziele offenbart (, TEITEPb A OJHA BYAY LAPCTBOBATL H
MMPABHTD", E 1011) [Nun werde ich allein herrschen und regieren], und sich somit wieder eindeutig
zu ihrer Bindung an ihren semantischen Raum, der alle negativen Attribute eines totalitaren Sy-
stems vereint, bekennt'?. Auch die Filmautoren halten sich an dieser entscheidenden Stelle mit
einer Offenbarung nicht zuriick: Los’ Bereitschaft, sich durch den Mord an Aélita endgiiltig
von allen Einfliissen des totalitaren Marsstaats zu befreien, folgt seine Riickkehr in die Realitit.
GroBe Bedeutung kommt hier auch der Tatsache zu, daB Aélita in der Sequenz (E 1012-1016),
in der Los’ mit ihr ringt, und sie schlieBlich in die Tiefe stiirzt, das AuBere von Nata3a ange-
nommen hat. Mit der Befreiung von samtlichen negativen Einfliissen des Marsstaats geht auch
die Befreiung vom verderbten, ehebrecherischen, zur Dekadenz tendierenden Bild seiner Ehe-
frau einher. In der Realitit erwartet ihn seine doch so treue, doch nicht tote — sondern im Ge-
genteil (Wieder-)’Geborene’'* — Ehefrau, die bereit ist, mit ihm den Weg in die reale, ‘traum-
hafte’ Zukunft zu beschreiten.

3.2.1 4. Welcher Weg in welche Zukunft? - Utopie vs. Antiutopie?

Die verschiedenen Definitionen von ‘Zukunft’, die sich durch das bestiandige Pendeln zwischen
Erd- und Marshandlung kontinuierlich ablosen, finden hier ihre endgiiltige Bewertung: Der
durch ihren Traumcharakter ohnehin schon als unrealistisch konnotierten Anti-Utopie des
Marsstaats, folgt, nach endgultiger Negierung derselben, die realistische, von Staatsseite legi-
timierte Utopie des Neuen RuBlands. Bis zum Ende des Traums wurden dem Zuschauer mittels
sich gegenseitig motivierender, mehr oder minder eindeutig voneinander abgegrenzter Sequen-
zen zwei unterschiedliche Weltanschauungen, zwei unterschiedliche Stationen eines Utopie-
begniffs prasentiert: das totalitire, trotz seiner technischen Fortschnttlichkeit in die Vergangen-
heit weisende marsianische System und das sozialistische, trotz seiner technischen Riickstan-
digkeit in die Zukunft weisende System der jungen Sowjetunion. Was bei letzterem zutage trat,
ist die genaue Umkehrung von dem, was nach Michael Winter eine Utopie ausmacht. Vorliufig
ohne Anspruch einer eindeutigen Definition der ‘Antiutopie’ sei hier seine Definition der Uto-
pie mit negativem Vorzeichen belegt, und so eine Zustandsbeschreibung der in Adlita angeleg-
ten 'Antiutopie’ gegeben: Anti-Utopien konstituieren sich aus dem Spannungsverhiltnis von
einem positivem Gegenwartsbild und einer kritischen Analyse des negativen antiutopischen
Gegenbilds  So sind sic literarische Bilder gesellschaftlicher Disharmonie, denen als Gregenbild
die reale gesellschaftliche Harmonie gegeniibergestellt wird '**

Die Oppositionen im Handeln Natasas und Aélitas lassen sich als zur in der Verwirklichung
begriffenen Utopie des Neuen RuBland oder zur Anti-Utopie vergangener totalitirer Systeme
tendierend einordnen Nach der endgultigen Verabschiedung von der Anti-Utopie kann sich
der Zuschauer nun mit Los’ und Nata3a an die Verwirklichung der , wichtigen Aufgabe' machen

Dieses Verhiltnis von Anti-Utopie und Utopie weist eine Verwandtschaft zur philo-
sophiegeschichtlichen Unterscheidung von real und logisch Moglichem auf, die auf Anistoteles

'3 Dies ist. wie alle von Aélita getroffencn Entscheidungen, durch ihre reine “Traumexistenz® letztendlich als
Los’cns Entscheidung zu werten.

"** vgl. die urspriinglichc Bedeutung des Namens *Natada® (von Natalja): *sic ist geboren'.

* vgl. Winter: 1993, S. 454,
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Differenzierung zwischen Wirklichkeit und Méglichkeit zunickgeht: Moglich ist das Wirkliche
- und das noch nicht Verwirklichte '* Diese Unterscheidung findet sich auch in den zwei we-
sentlichen gegensatzlichen dogmatischen Schulen zur Realisierbarkeit der Utopie: Die ‘Mann-
heimer Schule’ bezeichnet nur das, was realisierbar ist, als Utopie, als das Gegenteil von
Ideologie. Die Synthese von liberalen Pragmatismus und 19. Jahrhundert-Marxismus, bezeich-
net hingegen nur das, was unrealisierbar ist, als Utopie, als das Gegenteil von Realitdt oder
Wissenschaft'"'.

Obwohl beide Schulen von einem unterschiedlichen Utopiebegnff ausgehen, lassen sie sich
auf das in Aélita dargestellte Verhiltnis von ‘Utopie’ und ‘Anti-Utopie’ anwenden:

Der Mannheimer Schule zufolge, wire die Gegen-Utopie /oder Anti-Utopie, K.H/ des
Marsstaats unrealisierbare Ideologie, die Utopie des modernen Sowjetstaats die realisierbare
Utopie GemaB der zweiten Schule, die von einem negativen Utopiebegriff ausgeht, kime die
Darstellung des Marsstaats einer unrealisierbaren Utopie (also auch einer Anti-Utopie, K H.)
gleich, der moderne Sowjetstaat der Realitdt oder Wissenschafft.

Hinsichtlich des Moglichen sind Mars und Sowjetstaat also klar zu trennen, nicht aber hin-
sichtlich des Wirklichen: Ob Ideologie oder Utopie, dem Marsstaat haftet das Pradikat der Un-
realisierbarkeit an, ob Uropie oder Realitdt, der Modeme Sowijetstaat stellt etwas Realisierba-
res dar

Wie das Ende des Films zeigt. liegt es in den Handen jedes einzelnen Mitglieds der Gesell-
schafi. ihn zu realisieren.

32.1.5 Natasas Weg in die sowjetische Zukunft — Durchs Dunkel ins Licht?

Bevor sich Natada gemeinsam mit Los’ an diese Realisierung machen kann, hat sie, als nicht
von vornherein perfekt angelegte Figur, erst einen Erkenntnisweg zu beschreiten. Dieser ist
sowohl mit den zum Aufbau des modemen Sowjetstaats dienenden Grundsteinen, als auch mit
den spitzen Steinen bourgeoiser Einflidsse gepflastert. So wird Natada in der Ausiibung ihrer
Pflichten durch die Bekanntschaft mit dem Spekulanten Erlich und den daraus folgenden hefti-
gen Eifersuchtsszenen Los’ens beeintrachtigt. Ersten AnlaB zur Eifersucht gibt der Brief
Erlichs, den Los’ in Nata3as Einkaufstasche entdeckt (E 203-214). Mit der Einquartierung
Erlichs in Los’ens Wohnung (E 251-273) beginnt der innere Kampf Los’ens, der seine Flucht
ins Traumen motiviert, Natada und Los’ entzweit und Natasas Selbstverstandnis als sowjeti-
sche Frau untergribt: Je mehr sie von Los’ abgewiesen wird und sich dieser in seiner Rolle als
Ehemann von ihr distanziert, desto empfanglicher wird sie fiir Erlichs Schmeicheleien Dies
zeigt sich zB. nach der Theaterauffiihrung der Sammelstelle (E 305-322), als Erlich ihr
HacTorwHk woxonan" [echie Schokolade] anbietet. Natasa ist beeindruckt, jedoch durchaus ge-
willt, ihre Eindrucke mit ihrem Ehemann zu teilen. Dieser jedoch verabschiedet sich unter ei-
nem Vorwand, 1aBt sie mit Erlich alleine. Durch ihr Handeln entfernt sie sich nun von dem ihrer
Figur zugeordneten semantischen Raum ‘Ehefrau, Hausfrau, arbeitendes Mitglied der Gesell-
schaft’. So wiederholen sich wahrend der Anniherung an Erlich VerstéBe gegen die Normen,
die in diesem Raum gelten. Natasas Verhalten wird nun von dem Muster ‘ Annaherungsversuch
an Los’ — Abweisung — Hinwendung zu Erlich’ geprigt und fiihrt schlieBlich dazu. dafB sie sich
zu einem - fir ihre Rolle als sowjetische Frau und Gattin — inadidquaten Schritt verleiten laBt:
Anstatt auf ihren Ehemann zu warten, dem eine sechsmonatige Dienstreise bevorsteht, fahrt sie

146 Vgl. hierzu Aristotcles: 1984, bes. 1046b-1048a.
147 Eine Kurzdefinition der hier genannten Schulen findet sich in Suvin: 1988, S. 41f,
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HA 3JI0 EMY* [ihm zum Trotz} (E 512) mit Erlich zum ,HEJIEFAJIbHbIH BAJ1 U3BPAH-
HOI'O OBLIECTBA®" [illcgalen Ball der crlesenen Gesellschaft] (E 519), um sich zu amiisieren und
der Dekadenz zu fronen. Dieser Schritt kann als Manifestation der Normverstoe, als zentrales
.Ereignis" im Sinne Lotmans gelten. Dabei 16st sie sich nicht nur von den Anspruchen, die die
Gesellschaft an sie stellt sondern auch von der Rolle der armlichen, asexuellen Arbeitenin.
Durch ihre Abkehr vom Arbeiterinnen-Massen-Image definiert sie sich bewuBt als ein sich von
der Masse unterscheidendes Individuum: Zum ersten und einzigen Mal im Verlauf des Films
macht sich Natasa zurecht, tanzt, zeigt ihre Reize — strahlt Erotik aus. Dieser kurze ‘illegale’
Exkurs von der sexuellen Fremdbestimmung durch die Gesellschaft in die sexuelle Selbstbe-
stimmung — und die Gesellschaft verurteilt sie, wie alle Einstellungen, die sie als Arbeitenin
profilieren, zeigen, zur Asexualitdt — gibt ihr ein neues Selbstvertrauen, 1aBt sie erblithen, wird
jedoch von den Filmautoren eindeutig als negativ bewertet, und mufl somit auch bestraft wer-
den: Als die ‘Stinderin’ vom Ball zuriickkehrt (E 549-551), findet sie den Abschiedsbrief ihres
Mannes und bncht in Tranen aus.

Damit 1aBt sich Natasa in Lotmans , Riickholer-Modell“ einordnen. Nach Eintritt in das
»Gegenfeld* geht sie nicht in diesem auf, sondern kehrt zunick in ihren alten semantischen
Raum, der sich als der starkere erweist. Auch Lotmans Klassifizierung des Helden des Zau-
bermirchens findet in Natasas Verhalten partiell eine Entsprechung:

Da der Held (...) auch in jener Welt (der von ihm neu betretenen, K H.) nicht eins wird

mit seiner Umgebung (...) kommt das Sujet nicht zum Stillstand: der Held kehrt zuriick

und wird, nun in verwandelter Seinsform, zum Herren , dieser Welt, deren Antipode er

Zuvor war '*

Natasa ist zwar auch vor der von ihr begangenen Normverletzung, dem Eintritt in das semanti-
sche ,,Gegenfeld“ kein Antipode , dieser Welt, die Uberschreitung zeigt aber, daB die Bindung
an thren semantischen Raum noch nicht stark genug ist. Am Ende des Films, nachdem die ne-
gativen, sabotierenden Einfliisse Erlichs und der Eifersucht Los’ens beseitigt sind, kehrt Natasa
in . diese” Welt zuruck, findet wieder in ihre ursprungliche Rolle, die Bindung an ihren seman-
tischen Raum, zurick, ist bereit ,in verwandelter Seinsform" ihrem Mann zu vergeben und ge-
meinsam mit ihm die \ JJPYTAA, HACTOALIAA PABOTA" [andere. wahrhaftige Arbeit] (E
1060) anzupacken.

Ein Vergleich von Nata3a auf der hochsten Stufe ihrer Entwicklung mit der Katja des Ro-
mans, ergibt folgendes Resimee: Die Figur und der Name Natasa ('sie ist geboren’) gestaltet
sich nun, nachdem Natasa eine nahezu kathartische Entwicklung durchlebt hat, als die Poten-
zierung jener Attribute, die eigentlich der Figur und dem Namen Katja (‘die Reine’) zuge-
schrieben sind Die Tatsache, daBB Natada als dynamische Figur erst uber den Weg der Norm-
verletzung und vornibergehender Abweichungen vom ‘Wunschbild® der sowjetischen Frau an
ithr Ziel gelangt, 1aft sie ‘reiner’ erscheinen als die ‘Reine’, als die Katja des Romans Das At-
tnbut der Reinheit, das die statische Figur Katja lediglich aufgrund ihres Namens und den
Schilderungen aus Los’ens Perspektive erhilt, wirkt unschuldig aber auch unbedeutend im
Vergleich zur Reinheit, die Natasa sich erkampft hat, die ihr nach ihrer *Wiedergeburt’ anhaftet.

3.2.2. Ma3sa - Prototyp der gleichberechtigten, gleichgeschalteten oder entrechteten Frau?
Eine ahnliche ‘Charakterumformung’ wie bei der von Katja zu Nataga 4Bt sich auch bei der
Figur der Masa feststellen.

148 | otman: 1993, S. 343,
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Zu Beginn des Romans wird sie als die Ehefrau Gusevs eingefuhrt. Diesem Status werden
im Verlauf des Romans keine weiteren Informationen zugefugt, die auf andere Funktionen,
eventuelles soziales Engagement oder Teilhabe am gesellschaftlichen Leben hindeuten wiirden.

Im Film begegnet uns Masa zum ersten Mal bei der Arbeit als Krankenwirtenn (E 135) in
der Sammelstelle. Hier lemnt sie auch ihren zukinftigen Ehemann, den Brigadekommandanten
Gusev kennen, der sich auf Genesungsurlaub befindet. Die Hochzeit ergibt sich eher zufilhg
Mit der Absicht, den genesenen Gusev nach seinem Aufenthalt in der Krankenstation zu be-
gleiten (vgl. E 567: Replika: PA3PELIIMTE MHE IMTPOBOJIHTL 3TOI'O HO0JIA?) [Erlauben
Sie mir, dicses Ido! zu begleiten?), wird sie von diesem zum Standesamt gefiihrt. Dieser Szene haf-
tet eine Unbeschwertheit an, die als exemplansch fiir die im Film verwirklichte Beziehungsge-
staltung Gusev — Masa gelten kann: Im Film ist Masa durch ihre unpratentiose Art, ihre Bereit-
schaft zu scherzen, und nicht zuletzt durch ihre Etabliertheit im gesellschaftlichen Leben eine
souverane Frauengestalt. Alles deutet daraufhin, da88 sie ein gleichberechtigter Gegenpart zu
threm Gatten Gusev ist.

Von dieser gleichberechtigten Beziehung kann im Roman nicht die Rede sein. Die Arbeit
Ma3as wird hier in dem Satz ,Maura cnyxxuna, npurocuna noMon naku” (S. 551) [Mada ar-
beitete, brachte Lebensmittelpakete nach Hause] abgehandelt, Giber Art, Dauer und Stand der Arbeit
erfahrt der Leser nichts. Wesentlich ausfiihrlicher sind dafir die Passagen, in denen Masas Ab-
hangigkeit von Gusev, ihr unemanzipiertes Wesen geschildert wird. So beneidet sie als Kinder-
lose die kinderreiche Frau auf dem Wandgemilde ihrer Wohnungsdecke und ist sich sicher
..BoT 6bina 6 Takas — HHMKyna 6L 0T MeHA He ywen* [Wenn ich nur so wie die wire — er wiirde
mich bestimmt nicht sitzenlassen] (S. 550). Sie wird zwar von Gusev geliebt, aber anstelle von
Achtung bringt er ihr Mitleid entgegen. So hilt er es auch nicht fiir notig, ithr das Ziel seiner
Reise mitzuteilen, sie traut sich nicht, ihn danach zu fragen. Sie verhilt sich wie ein ihrem
Ehemann untergeordnetes Wesen und wird von diesem auch als ein solches empfunden, was
sich in Gusevs Kommentar zum Fund wertvoller Gegenstande auf dem Mars ausdriickt. | Bor
nypexa-to Mos obpanyerca [Da wird sich mein Dummchen aber freuen] (S. 547). Dieses
Dummchen (,.aypexa*) kann er nach der Rickkehr vom Mars am Ende des Romans auch wie
eine Puppe (,.kax kyxuy" S. 682) ausstatten.

Der Zuschauer des Films, der sieht, wie Masa und Gusev, ihren gesamten Besitz auf den
Riicken geschnallt, am Ende des Films Los’ auf dem Bahnsteig des Moskauer Bahnhofs voller
Lebensmut ihre Plane mitteilen (LA Mbl HA JAJLHEBOCTOYHBIA ®POHT EJEM“,
[UND WIR FAHREN AN DIE FERNOSTLICHE FRONT] E 1027), kann sich schwerlich vorstellen,
dal} dieser Gusev seine ‘Partnenn’ zur Puppe ausstatten wiirde, geschweige denn, daB diese
Masa sich das gefallen lassen wiirde.

Wie aber ist die Figur der Masa hinsichtlich der Attribute ‘sexuelle Selbstbestimmung’ und
‘Erotik’ gestaltet?

Die bereits aufgefihrten Romanzitate, der Wunsch Masas, Gusev durch Kinder an sich zu
binden, belegen, daBl die Romanfigur Ma3a durch ihren Mann, die Gesellschaft, ja alle im Ro-
man vertretenen Instanzen sexuell fremdbestimmt ist. Wie kontrir die Masa des Films auch ge-
genuber der des Romans gestaltet sein mag — unter diesem Aspekt betrachtet 146t sich eine na-
he Verwandtschaft der beiden ausmachen. So heiratet sie Gusev nicht etwa aufgrund eines
Antrags, sondern folgt ihm — ohne zu wissen, wohin — ins Standesamt (E 547), wo er sie vor
vollendete Tatsachen stellt. Wie sympathisch uns Mada auch erscheinen mag, wenn sie wih-
rend Gusevs Akkordeonspiel mit diesem verschmitzte Blicke ausstauscht (E 135-140), sich
nachts in Gusevs Zimmer schleicht, um dessen Kleider zu stehlen (E 720), oder an Gusevs
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Seite als ‘gleichberechtigter Genosse’ an die fernostliche Front fahrt — Erotik strahlt sie in kei-
ner dieser Szenen aus. Stets fligt sie sich in das von der Gesellschaft bestimmte Bild der allein
fur die Gesellschaft lebenden Arbeiterin ein. Die Tatsache, daB die Darstellenin Orlova als Masa
als einzige ausnahmslos gute Filmkritiken erhielt'?, ist in diesem Zusammenhang besonders
interessant. Es scheint fur den Zeitschriften-Diskurs der 1920er Jahre in der Sowjetunion si-
gnifikant, dafl die am wenigsten ambivalente und die einzige ausnahmslos ‘unerotische’ Frau-
engestalt (und dabei sind auch Elena und Ichoska berucksichtigt) die besten Knitiken bekam.

Die Nulistelle, die sich im Frauen-Paradigma der Adfita-Darstellerinnen einzig bei Masa
durch das Fehlen von Erotik ergibt, ist nicht im eigentlichen Sinne eine Nullstelle, da sie mit ei-
nem Attribut gefillt wird, das Aélita vollkommen fehit, bei Natasa im Ansatz vorhanden ist
und das Wesen Masas ausmacht: die Barmherzigkeit.

Natasa wird in der sie einfiihrenden Einstellung als Arbeiterin, Aélita als Verkorperung von
Erotik und Dekadenz prasentiert. Die erste Einstellung (E 135 und Abb.3), die die Kranken-
wirterin Masa im Portrait zeigt, erinnert unweigerlich an ein Marienbild: Die zum Mittelschei-
tel geteilten Haare unter einem Kopftuch versteckt, lachelt die Krankenwarterin Masa
(,CHIEJKA — MAIIIA*) dem Zuschauer barmherzig entgegen. Die unmittelbare Verkniip-
fung dieses Portraits mit dem Insert, das Beruf und Namen nennt, verdeutlicht so ab Ma3as er-
stem Auftntt, welche Rolle ihr zukommt: die Rolle einer modernen Mana, die im neuen So-
wjetstaat, einem Staat ohne Religion, einer Gesellschaft ohne Familie, Barmherzigkeit tibt und
somit den Topos des Neuen Menschen verkorpert wie keine andere Figur im Film.

Durch die Umgestaltung der Tolstojschen Masa in die Film-Masa entstand eine nahezu neue
Figur. Die Qualitaten, durch die sie sich auszeichnet, fehlen ihr im Roman véllig. Masas
Schwiche, Zweifel und Unselbstindigkeit sind im Film nicht zu finden.

Besonders signifikant ist das unterschiedliche Verhalten der beiden Masas in ein und dersel-
ben Situation: Beide konnen sich mit der Abreise ihres Ehemanns nicht abfinden und wiinschen
nichts sehnlicher, als daB er bei ihnen bliebe. Die gehorsame, verschreckte Masa des Romans
gibt sich trotz aller Schmerzen ihrem Schicksal hin, einige Stunden vor dem Abflug beim Mor-
gengrauen , NOAHANACH, BLIMHCTHAA MNaThe Myxka, cobpana uncroe HGenve™ [crhob sie sich, rei-
nigte dic Kicidung ihres Mannes. suchte saubere Wische zusammen] (S. 553).

Die Masa des Films hingegen handelt gemaf3 ihrer Gefuihle, wird aktiv, versteckt Gusevs
samtliche Kleider anstatt sie zu saubern und sperrt ihn im Zimmer ein (E 716-740).

3.2.3 Die neue sowjetische Frau und ihr Selbst- bzw. Fremdverstindnis

Zum Verstandnmis und zur Bewertung der Absichten, die die Filmautoren bei der Adaption des
Romans verfolgten, tragt die Hinterfragung des im Film suggerierten ‘neuen’ Frauenbildes bei
Bei einer Auseinandersetzung mit den Filmfiguren Natasa und Ma3a sowohl aus der heutigen
als auch der ‘Tolstojschen’ Perspektive wird man sofort die ‘Kinderlosigkeit’ dieser beiden
jungen, gesunden Ehefrauen konstatieren.

Im Film hingegen sind Natasa und Masa Vertreterinnen einer neuen Denkweise. Das Ausle-
ben ihres Ehegliicks in der Kleinfamilie kame einem Verrat an den in der und fiir die Neue So-
wjetunion miithevoll erkampften Frauenrechten gleich. Durch ihre Kinderlosigkeit und ihre Ar-
beit in Sammelstelle und Waisenhaus leisten sie vielmehr einen entscheidenden Beitrag zur
Aufhebung der Familie zugunsten kollektiver Lebensformen.

' Vgl hierzu fzvestija: 01.10.24, N. 224, S. 7, Kino-Gazeta: 07.10.24, N. 41 (57) S. 2. Rabodij i teatr: N. 6, 1924,
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Die ‘Freiheiten’, die die Frauenfiguren des Films gegeniiber denen des Romans genteBen,
deuten, wie bereits erwihnt, auf eine Auseinandersetzung mit oder zumindest eine Beriicksich-
tigung der Frauenfrage hin. Beim fliichtigen Betrachten des Films, sogar beim Vergleich der
Figurengestaltung mit den Forderungen Kollontajs'*®®, ist man daher versucht, den Film als ei-
nen Beitrag zur Gleichberechtigung der Frau, das dargestellte zeitgenossische Leben in Mos-
kau als den Gestaltungsversuch einer positiven Utopie zu werten, die bestandig mit der Anti-
Utopie des Marsstaats kontrastiert wird. Tatsiachlich bestarken die immer wieder auftretenden
Hinweise auf die Bereitschaft der Einzelnen, sich zum Wohle der Gemeinschaft den Gesetzen
des Staats unterzuordnen, den Utopiecharakter der zeitgendssischen Moskauszenen, die sich
unter dem Motto der in E 552 auftretenden ‘remarka’ zusammenfassen lassen:
EJUHCTBEHHOH PAZIOCTBIO JIOCA BbIJIO CO3HAHME. YTO H OH CYMEJ [TPH-
HATb YUACTHE B BEJIMKOH PABOTE IOCTPOMKH HOBOH POCCHHU. [LOS'ENS
EINZIGE FREUDE WAR DAS BEWUBTSEIN, DASS AUCH ER AN DER GROSSARTIGEN ARBEIT DER
ERRICHTUNG EINES NEUEN RUSLAND TEILNEHMEN KONNTE.] So kann Los’ in dieser Situation
als Prototyp der neuen Sowjetunion gesehen werden.

Trotz des Propagandacharakters vieler Moskauszenen, trotz des Einsatzes von Stereotypen
des ‘Guten’ oder ‘Bosen’, ist man gerade aus der heutigen Sicht versucht, Protazanovs Dar-
stellung eines utopischen Modellstaats mit einer gewissen Wehmut zu honorieren: Mit der
Auflosung der Kommunistischen Partei der Sowjetunion 1991 hat sich auch ein seit Beginn der
européischen Neuzeit bestehender 500jahriger Glaube an die Moglichkeit, das Gliuck der Men-
schen durch den idealen Staat zu begriinden, endgiltig verabschiedet. In diesem Kontext
mochte man Aédlita gerne als ‘ehrlichen’, wenn auch oftmals naiv anmutenden Beitrag zur
Verwirklichung eines Zustands, in dem sich keiner in seinem Glick vom anderen unterscheidet,
werten. Aber sind die wichtigsten gesellschaftlichen Komponenten eines utopischen Modell-
staats durch Protazanovs Darstellungen abgedeckt? Unterscheidet sich in der Utopie des zeit-
genossischen Moskau der 1920er Jahre wirklich keiner in seinem Gliick vom anderen? Lassen
sich die Freiheiten, die den Frauenfiguren zukommen, wirklich durch das Schlagwort ‘Gleich-
berechtigung’ bzw. ‘Absolute Gerechtigkeit’ paraphrasieren?

Die Aspekte der sexuellen Fremd- bzw. Selbstbestimmung der Frau und des Einsatzes von
Erotik zur Modellierung eines negativen bzw. positiven Frauenbildes sollen hier zur Klirung
dieser Fragen beitragen:

Vergegenwartigt man sich die Szenen des Films, in denen Frauen ihre Sexualitat aktiv und
selbstbestimmt einsetzen, in denen ihnen das Attribut ‘Erotik’ zukommt, so kann man erken-
nen, daB in ausnahmslos jeder dieser Szenen Erotik und sexuelle Selbstbestimmung'® mit
Macht gleichzusetzen sind Diese These findet sich auch in abgewandelter Form bei Oksana
Bulgakova, die die Konnotationen ‘schon — gefahrlich’ und ‘sexuell reizlos — revolutionar’ als
typisches Zuordnungsmerkmal zum frithsowjetischen Film sieht:

In the films of this new era, the ‘dangerous beauty’ appeared as the negative counterpart

of the ‘positive’ female revolutionary and lawful wife. The lady of the past became de-
classé and found herself in the role of prostitute (...) or thief'*?

1% vgl. FuBnote 140.

'$! Wie bereits in FuBnote 141 erwahnt, sind dic Attribute *Erotik” und ‘sexuelle Selbstbestimmung’ nicht als
Synonyme zu verstchen.
'*? Bulgakova: 1993, S. 152.
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Die Tatsache, daBB der Besitz der Attribute Macht und Erotik von den méannlichen Figuren des
Films bestrafi, von der im Film dargestellten Gesellschaft mit Sanktionen belegt wird, ist ein
Beleg dafiir, daB die im Film scheinbar so propagierte ‘Gleichberechtigung der Frau® aus heuti-
ger Sicht eher einer Entrechtung gleichkommt: Den Forderungen, die der Staat an sie stellt,
kommen sie durch Aufgabe ihrer Sexualitat, durch Verzicht auf Familiengrundung, durch ihren
Beitrag zum Aufbau des Neuen Rullland nach. Ob von den Rechten, die ihnen dafiir allerdings
zukommen, mehr die Frau oder die Gesellschaft bzw. der Staat profitiert, sei dahingestellt. Die
hier geschilderte Beziehung zwischen der ‘gleichberechtigten Frau’ als Teil des Modemen So-
wjetstaats und dem Sowjetstaat, kann als Veranschaulichung dessen gelten, was Richard Stites
mit dem Begniff ,, Administratives Utopia“ belegt:
Administrative utopia is a peculiar kind of those holding Power. In it, the few arrange the
lives of others not necessarily to bring them happiness but to organize them for produc-
tion (...) for combat (...), or for detention (...). The resulting institutions are based upon
hierarchy, discipline, (...) and a form of welfarism.'*

Natasa wird, wie bereits erwahnt, im Film vorwiegend als positive Figur gestaltet. In dem
Moment aber, indem sie sich entschlieBt, sich von ihrer durch die Gesellschaft bestimmten
Asexualitat zu befreien, und mit der Aufgabe des von ihr als Frau geforderten Verhaltens fur
eine kurze Zeit die aktive minnliche Rolle in der Beziehung zu Staat und Ehemann iitbernimmt,
wird sie dem Zuschauer schon als aktives Mitglied der dekadenten Szene Moskaus prasentiert,
das mit seinem Verhalten sowohl Los’ als auch die Gesellschaft sabotiert: lhm, aber besonders
auch ,simtlichen Genossen“ zum Trotz ((HA 3JIO EMVY“, E 512, | HA 3JI0 BCAKHUM
TOBAPHILIAM®, E 377), fahrt sie auf den dekadenten Ball und amiisiert sich ungeachtet ihrer
Pflichten gegenuber Ehemann und Staat. Dafl die entscheidendere Normverletzung in ihrem
Verhalten 1hr Verrat an der Gesellschaft ist, zeigt sich in dem Abschiedsbrief ihres Mannes (E
550): Sein trauriger Inhalt (,. 4 JO/DKEH BBIEXATH CEIT'OIHA (...) B KOMAHIUPOBKE
MOI'Y 3AEPXATBCA HAIOJIO") [ich muB heute abreisen (...) Es kann sein, daB ich mich linge-
re Zeit auf Dienstreise befinde] der auf Los’ens Pflichten als Sowjetbirger verweist, 148t den Brief
eher als gesellschaftliche Sanktion denn als personlichen Vergeltungsakt des gekriankten Ehe-
manns erscheinen.

Solange Aélita sich sexuell selbstbestimmt gibt, Los’ durch Einsatz von Erotik an sich und
das von ihr vertretene totalitire veraltete System bindet, hat sie Macht uber thn und stellt damit
auch eine eindeutige Gefahr fir das Neue RuBlland dar. Erst in dem Moment, indem sich Los’
durch das Beenden seines Traums gegen sie und die Anti-Utopie fiir die staatlich zu verwirkli-
chende Utopie'* entscheidet, ist das wiinschenswerte Machtverhiltnis, das eindeutig durch die
Dominanz der ‘mannlichen’ Gesellschaft gepragt ist, wieder hergestellt Wie auch im Verhait-
nis zu Natasa kommt Los’ hier wieder nur eine eher ‘passive’ Vermittlerrolle zwischen einer
normverletzenden Frauenfigur und dem normreprasentierenden System zu. Durch seine Abkehr
von Aélita leistet er einen Beitrag zur Unterstiitzung der Sowjetmoderne.

Die oben bereits erwihnte Tatsache, daBl sowohl die Darstellerin der Masa wie auch ihre
Filmfigur selbst von der Kritik am wohlwollendsten bedacht worden ist, 148t sich nahezu un-
kommentiert als Resimee der Untersuchung der Frauencharaktere verwenden: Die scheinbar
so gleichberechtigte, im Verhalten gegenuber ihrer Umwelt absolut unkomplizierte Masa ist

'*3 Stites: 1989, S. 19.
'* Utopic hier im Sinne des positiven Utopicbegriffs der Mannheimer Schule.
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auch aus ideologischer Sicht der Knitiker die am wemnigsten ‘komplizierte’ Frauenfigur: Thr ge-
samtes Handeln steht im Dienste der Gesellschaft und ist auch von dieser bestimmt.

So besteht keineriei Gefahr, daB sie sich durch eventuelle NormverstoBe von ihrer anfangli-
chen semantischen Raumbindung an das Massen-Arbeiter-Image l6sen konnte.

Das Phiénomen, daBl die im Lotmanschen Sinne besonders statische Frauenfigur von den
Kritikern als die ausdrucksstiarkste, sympathischste, Orlova und (Gusev-Darsteller) Batalov als
einzige saftige russische Typen des Films (,,.eauHcTBeHHbIe B eHTE PYCCKHE COYHBIE THIIH' ')
empfunden wurden, zeigt, was man von der Knitik an Aédlita als Film mit spieBbiirgerlichem
Sentimentalismus (,,MeL1aHCKUM ceHTUMeHTaNH3IMOM '*) zu halten hat: Mit Sicherheit sind die
Vorwirfe, Protazanovs Gefuihl fiirs Neue sei zum Zeitpunkt des Entstehens von Adlita noch
nicht geweckt, (,,HHTYHUHMR XynoxkHHKa He Obina euie pazbyxena owyuwenuem Hosoro. Co-
3HaHWe ewe ObL10 B NAEHY CTapbiX NMPeACTaBNeHMit 0 uenax Teopdectsa“'®’) (Dic Intuition des
Kunstlers war noch nicht durch die Empfindung des Neuen geweckt worden. Das BewuBtscin war noch gefan-
gen in alten Vorstellungen von den Ziclen des Schaffens], nicht ganz von der Hand zu weisen. Gerade
das von seinen Kritikern geforderte ‘Gefiihl des Neuen’ ist jedoch mehr reaktioniren, macht-
manifestierenden Vorstellungen verhaftet, als Protazanovs Versuch, ‘gebrochene’ Figuren mit
wenig eindeutigem Charakter zu modellieren: Dabei bemiihte er sich, das Interesse des Zu-
schauers fur deren innere Entwicklung zu wecken. Was Alejnikov und vor ihm das Gros der
Kritiker von 1924 als storende innere Gegensitzlichkeit (,,BHyTpeHHHe npoTtusopeuuns*'*®)
Protazanovs und seiner Filmautoren bewerteten, ist ein Ausdruck von ‘burgerlicher Autoren-
tradition’, die sich einem Sowjetrealismus mit fehlerlosen stereotypen Figuren einfach nicht
verschreiben wollte. Vergleicht man aiso Protazanovs eindeutig im Stile des narrativen Realis-
mus gehaltene Aé&fita mit der Vorstellung des Propagandafilms, der Adlita geworden wire,
wenn Protazanov den Forderungen seiner Kntiker nachgekommen wire, sich ausnahmslos wi-
derspruchsloser, ‘ideologisch einwandfreier’ statischer Figuren bedient hitte, kann man nur zu
folgendem SchluB kommen: Mag Aédlita auch als ideologisch prinzipienloses, hoffnungslos ro-
mantisches psychologisches Drama gegolten haben, so hat Protazanov bei dieser Produktion
doch wesentlich mehr Aspekte des nachrevolutioniren RuBlands verarbeitet, als ihm die zeit-
genossische Kntik zugestehen wollte.

3.2 4. Kontraste, Konzessionen, Komplikationen: ,, Aélitas Weg von Tolstoj zu Protazanov

Je intensiver sich die Auseinandersetzung mit den Film- bzw Roman-Charakteren und deren
Verschiedenartigkeit gestaltet, desto eindeutiger tritt die Absicht zutage, die die Szenaristen
bei dieser Umwandlung verfolgten. Nikola) Lebedev bemerkt, die Marsianer seien Racine- oder
Corneille-Helden ahnlicher als den , blauen Menschen®, wie sie sich Tolstoj vorgestellt hitte
(,.,00nbuie noxoxu Ha repoes PacuHa umu KopHene, yem Ha ,CHHUX AOAER", KAKMMH HX
npeacraeun cebe Toncroit™). Er glaubt darin einen Mangel an schauspielerischer Qualitat und
Einfihlsamkeit der Szenaristen zu erkennen, argumentiert jedoch an den Absichten Oceps, Fa-
jkos und Protazanovs vorbei. Denn diese bemiihten sich gerade in ihrer Gestaltung der Marsia-
ner um die gréBtmogliche Abweichung von denen, die sich Tolstoj vorgestellt hatte. So weisen
die ,,Tuma“-Bewohner Tolstojs ein wesentlich breiteres Spektrum in ihren Charakteren auf als

'3 Izvestija: 01.10.24.

136 Az’ i iskusstvo: N. 48. Unter den gesamten von mir gesichteten Rezensionen zu Adlita findet sich so gut
wie keine, welche sich bei der Bewertung des Films nicht des Wortes . mes2anskij™ bedient.

157 Alejnikov: 1957, S. 32.

'** Ebenda: S.37.
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die Marsianer Protazanovs. Wahrend es dem Leser des Romans schwerfilh, die komplexen
Gestalten Aélitas, Ichoskas (und sogar Gors und Tuskubs) als eindeutig gute oder bose Figu-
ren einzuordnen, erfolgt die Sympathienlenkung im Film eindeutig zugunsten der Seite der Er-
den“-Frauen, die sich durch ihre Bejahung der Gegenwart und ihren Kampf fiir eine bessere
Zukunft und frotz der Gebrochenheit threr Charaktere leicht auf einer Werteskala positiv ein-
ordnen lassen.

DaB die Protazanovschen Frauencharaktere im Vergleich zu denen des Romans einseitiger,
beinahe plump anmuten, mag an der Vorgehensweise der Umgestaltung liegen, die sich im we-
sentlichen auf ein Verfahren der Kontrastierung konzentrierte. Dabei geht es nicht so sehr um
die Kontraste zwischen Roman- und Filmgestalten, sondern vielmehr um die Kontraste zwi-
schen den einzelnen Charakteren des Films selbst und auch ihre inneren Kontraste: Ist Natasa
eine zuverldssige Arbeiterin, Ehefrau und Hausfrau, so muB ihre marsianische Gegenfigur
Aslita eine verderbte, skrupellose Verfithrerin und Herrscherin sein. Zwischenabstufungen der
Zustande ‘gut’ oder ‘bose’, ‘fortschrittlich’ oder ‘reaktionar’, ‘proletanisch’ oder ‘dekadent’,
die uber die bereits diskutierte Figurengestaltung unter Fortsetzung der birgerlichen Autoren-
tradition hinausgehen wiirden, scheint Protazanov nicht zugelassen haben zu konnen

Die aus heutiger Sicht immer noch holzschnittartig erscheinenden Figuren waren aus Per-
spektive der Sowjetideologie ohnehin schon sehr differenziert angelegt. Unter diesem Aspekt
betrachtet wurde ein sich durch die Buntheit seiner Figuren und ihrer Charaktere auszeichnen-
der Roman durch Polarisierung zu einem Schwarz-WeiB-Film nicht nur im herkémmlichen Sin-
ne. DaB das ideologische und kiinstlerische Spektrum dieses Schwarz-WeiB-Films letztendlich
jedoch mehr Nuancen aufweist als das — wenn auch ‘buntgemalte’ - ideologisch eindeutige
Weltbild Tolstojs, wird die Untersuchung in Teil I1I. dieser Arbeit zeigen.
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[1I. Zukunfismodellierung durch katachretische Vereinigung:
Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft

1. Gegenwart — Manifestation endender Vergangenheit, beginnender Zukunft, zukinfliger

Vergangenheit, vergangener Zukunft?

In dem von Protazanov in Aélita konstituierten Zeitmodell vereinen sich auf paradoxe Weise
Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart unter Verwendung zweier verschiedener Zeitbegriffe
miteinander:

Die durchaus konventionelle Darstellungsweise der Gegenwart als Beginn einer zukiinftigen
Epoche, die die Vergangenheit als Vorstufe des ‘Hier und Jetzt’ in den Kontext des Zeitflusses
integnert, erfahrt durch die Konnotate der jeweils dargestellten Zeiten und Welten eine Inversion.

Der sich durch Technik, Architektur und Wohlstand als fortschnttlich, ja zukunftsweisend
auszeichnende Mars wird aufgrund seines hierarchischen Gesellschaftssystems mit dem Alten,
Ruckstandigen, Vergangenen synchronisiert, die irdische Gegenwart als die Manifestation des
Neuen, Zukiinfligen dargestelit.'*

Diese auf den ersten Blick paradoxal wirkende Tatsache relativiert sich durch die Benick-
sichtigung zeitgenossischer (20er Jahre) Konnotate des ‘Phantastischen’, die SeeBlen wie folgt
beschreibt:

Das Phantastische, das ein wenig immer auch das Dekadente, ja das Kranke schien, re-
prisentierte eher die alte als die neue Zeit, das ‘Europiische’ fir das amerikanische, das
‘Burgerliche’ fur das russische Publikum '®

Die Vergangenheit, die als ‘aligemeine’ sowohl Fragmente des Zarismus als auch des ‘Marsia-
nismus’ in sich vereint, ist ein unbekannter Faktor, der keinem eindeutigen Prinzip folgend, hier
mit Aspekten der Gegenwart, dort mit Aspekten der Zukunft, multipliziert wird. Die resultie-
renden Produkte weisen eine Variationsbreite auf, die einem mit allgemeingiltigen Grundre-
geln eines Zeit- und Weltbildbegnffs ausgestattetem Betrachter ~ und dazu zihlen nicht zuletzt
die oben angefiihrten Aeélita-Rezensenten — von der Unrichtigkeit der Protazanovschen Opera-
tionen als auch ihrer Resultate iberzeugen missen.

Warum aber bedienten sich Protazanov und seine Szenaristen mit A &lita eines derart kom-
plexen Modells, um Zukunft zu modellieren, eines Modells, das Elemente verschiedenster
ldeologie- und Utopiebegnffe unter stindigem Verweis auf ihre Widersprichlichkeit vereint
und somit den Zuschauer zu einem permanenten Skeptiker an den dargesteliten Ereignissen
macht

Ein kurzer Ruckblick auf ‘vergangene Zukiinfte’ der Menschheitsgeschichte wird zeigen,
daf} die Darsteliung einer widerspruchsfreien Zukunft als eine in sich stimmige Totalitdt be-
deutend unglaubwiurdiger, unverstandlicher und bedrohlicher wirkt als die einer heterogenen,
sich selbst infragestellenden Zukunft.

Ein Abrif} der kulturellen und politischen Situation der frihen 20er Jahre im sowjetischen

RuBland wird der Widerspnichlichkeit der in Aé&fita dargestellten Welt eine erste Berechtigung
geben.

1% Zur Synchronisation und Trennung zweier tempordrer Stadien als raumlicher Gebiete [spacializacija vre-
meni| vgl. DEnng-Smimova und Smimov: 1980, S. 436f.
1% Seeblen: 1980, S. 104.



1.1. Die Zukunfte der Vergangenheit

Die frithere traditionelle Wahmehmung der Zeit kannte — der These des Historikers Lucian
Holscher zufolge — einen Zukunfisbegniff, der den vor uns liegenden zeitlichen Horizont be-
schreibt, nicht. Bis in 18. Jahrhundert konfrontierte das BewuBtsein einer christlich-heilsge-
schichtlich festgefigten Ordnung das Individuum mit den ‘kommenden’ Dingen und Ereignis-
sen erst im Moment der Gegenwart und lieB diese dann in der Vergangenheit verschwinden '*
Ein menschliches Eingreifen in die Zukunft war undenkbar.

Ein Wechsel dieser Wahmehmungsperspektive erfolgte im 19. Jahrhundert durch die mo-
derne Vorstellung, da3 es der Mensch sei, der durch Vergangenheit und Zukunft in die Gegen-
wart schreite. Die Zukunft war somit fir Eingriffe und Richtungsbestimmungen von Men-
schenseite her gedffnet worden.

Wihrend die Aufkliarung die Determiniertheit des Menschens und seine damit verbundene
relative Ohnmacht gegeniiber dem Lauf der Dinge zunachst noch in den ‘Naturgesetzen der
Menschheit’ sah, wurde der Zukunftsbegriff seit 1830 durch die Einfuhrung des Parteiensy-
stems und sozialgeschichtlich wie industriell bedeutende Umbriiche in der europiischen Gesell-
schaft zu einem pluralistischen, der dem heutigen bereits sehr dhnelte. Verschiedene Parteien
und Klassen (spater: Schichten) schafften und teilten sich verschiedene Zukiinfte.

Diese Pluralitat, die die Zukunft von historischen Gesetzen befreite und sie einer subjektiven
Machtpolitik preisgab, fuhrte zu einem vehementen Wachstum unterschiedlichster selbstge-
machter Utopien. Jede einzelne beanspruchte fur sich die Schaffung der definitiven Zukunft'®
und ihres neuen ‘Bewohners’, des ‘Neuen Menschen’. Wihrend dieses neue Wesen in Westeu-
ropa der Errichtung eines tausendjahrigen Reiches als Instrument dienen sollte, galt es in der
Sowjetunion als Reprasentant einer neuen Gesellschaft, die — losgelost von siamtlichen Zwan-
gen und Traditionen, von familidaren Bindungen und religiosen Vorstellungen — neue menschli-
che Beziehungen schaffen sollte.'®

Durch die Beschaftigung mit der ‘Vergangenheit der Zukiinfte’ sind wir heute zu Einsichten
gelangt, die dem GroBteil fortschntts- und utopiebegeisterter Menschen von einst verwehrt
blieben: Die Topoi des *Neuen Menschen’ und der ‘Neuen Welt’ stammen keinesfalls aus dem
Katalog der Menschenrechte, sondern dienten bislang allein als Instrumentarium einer radikalen
Machtpolitik, die auf phantastisch-totalitaire Weise Welt- und Zukunfisherrschaft miteinander
verbinden wollte. Zukunftvisionen und -modelle in Form gesellschaftspolitischer Utopien, die
mit den Vorstellungen ihrer jeweiligen geschichtlichen Epoche konform gehen, lassen sich da-

'$ vgl. hierzu Holscher, paraphrasiert in: Zielcke: 1997, S.11.

te? Zum Anspruch der Schaffung ciner definitiven Zukunfl vg!. auch SeeBlens (nicht cindeutig differenzienc)
Klassifizierung von literarischer und definitiver Utopic. Im Gegensatz zur literarischen Utopie des 19. und 20.
Jahrhundents. die sich ..ganz im Sinnc der ‘autonomen Welten® auf Einzelaspekte idealer oder bedngstigender
Gescllschaftsbilder bezicht, zunchmend Wamungscharakter erhilt und memals auf dic Selbstauflosung ihrer
Aussagen angelegt ist, schlieBt die *definitive Utopie’ des Kommunismus ¢in Ende der Menschheitsgeschichte
im herkdmmlichen Sinnc in sich cin. thre Erfiillung ginge cinher mit cinem Wandel der gegenwartigen Quali-
t4t des Menschen. (Nach SecBlen: 1980, S. 60f.) . Dic definitive Utopic. zumindest das, was uns von ihr im
Alltag crreicht (...) mag unter andcrem dazu fithren. daB in den Gesellschaften. in denen sic bejaht wird, ein
radikales Utopieverbot herrscht, withrend in den Gesellschafien, in denen sie verneint wird. oft der groBte Teil
des kulturcllen Apparats mobilisicrt wird, um ihre Gefahr zu bannen “ (SeeBlen: 1980, S. 61.)

'8} vgl. hierzu André Gides begeisterte Huldigung dieses Vorhabens:  Ich méchte alt genug werden, um das
Gelingen dieser gewaltigen Anstrengung zu erleben; ihren Erfolg, den ich von ganzem Herzen winsche, und
an dem ich mitarbeiten méchie. Sehen, was ¢in Staat ohne Religion, cine Gesellschafi ohne Familic 7 errei-
chen vermag. Religion und Familic sind dic beiden groBten Feinde des Fortschritts * (Zitiert nach Portisch:
1991, 5. 190)
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her bereits in ihrer Vorstufe totalitirer Gesellschafissysteme mehr als Antizipation eines Ter-
rorzustandes denn eines gliickverheiBenden 1dealstaats definieren.

1.2. Der Beginn der Zukunft in der Gegenwart

DaB diese Erkenntnis bereits im BewuBtsein einiger weniger Denker des nachrevolutioniren
Rufllands verankert war, zeigt sich in der antiutopistischen Thematik der sowjetrussischen Li-
teratur der Jahre 1919 bis 1925. In Abgrenzung zum allgemeinen gesellschaftlichen Konsens
und ihren sozalistisch euphorischen Gegnern setzten sich die Antiutopisten mit der Wirklich-

keit ‘threr’ Gegenwart und der bevorstehenden Zukunfi kritisch auseinander. Nonna Wellek
bemerkt hierzu:

Innerhalb der Grenzen ihres utopischen Erzahlungsrahmens bedienten sich die Antiutopi-
sten schlagender Argumente aus Philosophie, Geschichte, Psychologie, Staats-, Sozal-
und Naturwissenschaften, um ganz in Einklang mit Dostojewskij'*® zu diagnostizieren,
daf} der Mensch nicht in einer Utopie leben kann und leben soll '

Nicht allein der utopische Erzihlrahmen markierte die Grenzen bei der Verarbeitung eben die-
ser Argumente. Dies duBerte sich im Publikationsverbot'* von all zu ‘wirklichkeitsnahen’ uto-
pischen Werken oder in Werken mit nur duBBerst zaghaft formulierter Kntik.

1.3. Die emeute Integration der Vergangenheit in die Gegenwart

Die Modellbildung einer neuen kommunistischen Kultur, die den Wiinschen und Forderungen
des jungen sowjetischen Arbeiter- und Bauernstaats gerecht werden sollte, bestimmte das kul-
turelle Leben unmittelbar nach der Oktoberrevolution.

Das sowjetische Kultusministerium unter der Leitung von Volkskommissar Anatolyj Lu-
nadarskij zog seit etwa 1920 zur Formulierung dieser Interessen Kiinstler der verschiedensten
politischen und kulturellen Gruppierungen heran. Die Tatsache, dal gerade Proletkul’t und die
futunistisch dominierte Avantgarde, die sich besonders radikal fur das Entstehen einer authen-
tisch sowjetischen Kultur einsetzten, vom Staat ignoriert oder vernachlissigt wurden, erklart
sich aus dem neuen Literatur-Programm Lunacarskijs. Unter der Grundvoraussetzung, ein weit
gefachertes Spektrum politischer Positionen anzusprechen, stellte er folgende Forderungen:
Das Medium der neuen Kunst sollte vorwiegend Propaganda- und Agitationsfunktion haben,

'™ Es ist davon auszugchen, daB sich Ocep und Fajko. dic Drehbuchautoren von Adlita bei der Aufspaliung
der Handlung in Realitit und Traum vom Werk des Realisten und Ulopisten Dostocvskij haben inspinieren las-
sen. Dostoevskijs 1877 vertffentlichte Erzahlung ,Son smeEnogo &eloveka™ [Traum eines licherlichen Men-
schen), seine bis dahin dritte Ausarbeitung cines Traums von cinem irdischen Paradies, dem Goldenen Zeital-
ter (Vgl. auch Stavrogins Traum in ,.Besy”, vollstindige Erstausgabe 1873; und Versilovs Traum in ,Podro-
stok*, 1875) thematisiert dic Fiucht aus der Realitdt in den utopischen Traum ¢ines siindenlosen Lebens. Prota-
zanovs Adlita endet — wie auch Dostoevskijs ‘“Traum’werke — in der Realitdt. Dostoevskij und Protazanov cr-
kannten jedoch. daB sich Traum und Realitdt micht eindcutig voneinander scheiden lassen. Diese Erkenntnis
licBen sie auch ihren ‘iberfliisssigen Helden', dem ‘lacherlichen Menschen * und Ingenicur Los’ zukommen. So
licBe sich folgendes Zitat ohne weitcres als Statement cines jeden dicser vier ‘Traumer’ ausgeben: ,.Con,
accxarts, BHaen, 6pea. raimounraumo. Ix! Hevxro 1o mpemyapo? A oun tak ropasrca! Con? Yro takoe cou?
A Hama-1o »arHe He con”' [Einen Traum hat er gchabt. sagt er. cin Wahnbild, cine Halluzination* Ach! Ist
denn das weise? Und wie stolz sie dabei sind. Einen Traum? Was ist ein Traum? Ist denn unser Leben kein
Traum?] (Dostoevskij: 1983, 5. 118))

'6> Wellek: 1973, S. 325.

1% Als ein von diesem Verbot betroffener Autor utopischer Romane sei hier nur Evgenij Zamjatin genannt,
dessen Roman ,My" erstmals 1952 in vollstindiger russischer Ausgabe in New York erschien.
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die unabhangige Arbeiter- und Bauernkunst unterstitzt werden, signifikante Kunstwerke der
Vergangenheit — ungeachtet ihres agitationsfreien Charakters — popularisiert werden.'?’

Mit Einfiihrung der NEP- Politik 1921 bestitigte sich vor allem der letzte Programmpunkt
Lunadarskijs: Ein GroBteil der veroffentlichten Literatur setzte sich aus vorrevolutionarer Tri-
vialliteratur, Detektiv-, Abenteuer- und Science-Fiction-Romanen und -Erzihlungen zusam-
men. Ubersetzungen der amerikanischen ‘Nat-Pinkerton’-Abenteuer erlebten ein Revival, der
sowjetische Durchschnittsleser verlangte nach Liebe, Abenteuer und Spannung, '

Diesen populiaren Ubersetzungen setzte die Pravda 1922 mit der Schaffung der ,Roten
Abenteuer Romanze* (krasnaja romantika) ein authentisch sowjetisches Aquivalent entgegen,
das als Trager der ‘sowjetischen Botschaft’ fungieren sollte.

Am 7. November 1922, dem 5. Jahrestag der Oktoberrevolution las Aleksej Tolstoj im Klub
der RSFSR-Botschaft in Berlin aus seinem Roman ,Aslita“. Unter den Anwesenden befand
sich Maksim Gor’kij, der vom hohen literarischen Wert dieses Werkes beeindruckt war.'® In
der Uberzeugung, daBl es den Anforderungen der ,Roten Abenteuer-Romanze®, des Kultur-
programms Lunacarskijs und der realistisch onentierten Moskauer Literaturzeitschrift Kras-
naja Nov' entspriche, setzte er sich fiir Tolsto) ein. Wenige Monate spiter entschloB sich ein
deutscher Verlag bzw. ein russischer Emigrantenverlag zur Herausgabe von , Aélita“, Krasnaja
Nov' zur Erstveroffentlichung' ™, Tolstoj kehrte in seine Heimat zuriick.

Als MeZrabpom-Rus’ ein Jahr spiter Tolstojs Roman als Vorlage fiir den ersten sowjeti-
schen SF-Film wihite, waren Regisseur Protazanov und seine Szenansten Ocep und Fajko von
der Notwendigkeit iiberzeugt, den Tolstojschen Stoff unter Berucksichtigung der vorwiegend
negativen Romankritiken'” zu aktualisieren.

Im Vergleich zu den ,krasnyj pinkerton“'’>-Abenteuererzihlungen eines Viktor Sklovskij
oder II’ja Erenburg, die auf parodistische Weise Abenteuerstereotypen behandelten und den
Leser zu einer bewuBten Kunstrezeption fuhren sollten, mangelte es dem Roman , Aeélita* an
einem lebendigen Plot und einer eindeutigen ideologischen Botschaft '™

Die Protazanovsche Realisierung des Tolstojschen Stoff jedoch rief eine Entriistung hervor,
die die negativen Kntiken am Roman noch milde erscheinen lieB Die Handlung des Films war

'$” vgl. hierzu Lunatarskij: 1963-67. S. 244,

'8 Zur Situation des sowjetischen literarischen Marktes vgl. auch Stephan' 1984, S. 66 und Christic: 1991, S. 96f

' Vgl hierzu Fjodorov: 1983, S. 166f.

' Erstveréffentichung des Romans . Aslita” in. Arasnaja Nov' N 6 (1922) und N.2 (1923.) Erste sowjetische
Buchedition®  Aélita® (Zakat Marsa), Moskva-Pclrograd. Giz. 1923 Erste dcutsche Buchedition, . Aelua”.
Roman, Berlin; LLP Ladyinikov, 1923,

" Da sich diesc Arbeit hauptsachlich mnt der Zukunfismodellicrung des Films Adfita auseinandersctzt, sci
hicr ledighich cinc knappe Zusammenfassung der generell negativen Roman-Rezeption gegeben: Jurij Tynjanov
hiclt  Aeélita” filr aberflissig, da sie keinen Beitrag zur Etablicrung des ncuen Systems der russischen Prosa lei-
ste, dic proletansch oricnticrte Zeitschrift Na posiu bezeichnetc den Roman als unonginelles, schwaches
Machwerk, (Vgl. hicrzu Stephan: 1984, S. 70f), LEF sah in Tolstoj und scincm Roman dic Verkoérperung des
«poputeik” [Mitldufer]. (Vgl. Lef, 1923, Nr.1, S. 6.) Dic cinfluBreichsten Persénlichkeiten des aktiven kultu-
rellen Lebens. Maksim Gor’kij und Krasnaya-Nov -Herausgeber Voronskij allerdings gaben Tolstoj thre volle
Unterstiitzung. Auch Lunadarskij sah in , Aélita* dic Fordecrungen scines Literaturprogramms im grofen und
ganzen criillt.

'"* Bereits der Name dieses neu cingefithricn Genres. der durch Verfremdung [ostranenie] im Sinne $klovskijs.
dic EntbloBung des Verfahren [obnanie priema) sciner Bildung des Kalambur [Kalawer] und des Bilin-
guismus) in sich vereint (Nat Pinkerton —> Red Pinkerton -> Krasnyj Pinkerton), thematisient scine parodisti-
sche Auseinandersetzung mit amerikanischen Vorbildern und dic Absicht. die automatisierte Wahrnchmung
|avtomatizacija vaimanija) des Rezipienten zu durchbrechen.

' Vgl. hicrzu auch Stephan: 1984, S 73.
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derartig ‘lebendig’, daB sie eine Rezeption ohne Verstandnisschwiengkeiten ausschioB. Von
einer eindeutigen ideologischen Botschaft schien der Film um Lichtjahre entfernter zu sein als
Tolstojs Roman.

2. Die Verkniipfung zweier Welten

Der Hauptknitikpunkt der sowjetischen Aédiita-Rezeption, die Ungeschiedenheit der im Film
dargestellten Welten, Systeme und Zeitebenen, fiihrt an dieser Stelle zur Frage, wie sie im Film
miteinander verknupft sind. Die Feststellung, daB die Art und Weise der Gegeniiberstellung
zweier Stationen eines Utopiebegriffs'™ nicht den ideologischen Anspriichen der Sowjetrealitit
der frihen 20er Jahre entsprach, bedingt eine intensivere Auseinandersetzung mit den Uto-
pieaspekten des dem Film zugrundeliegenden Zukunftsmodells.

DaB sich die im Film dargestellten Figuren und Welten nicht eindeutig jeweils einer von
zwei gegensatzlichen Wertspharen zuordnen lassen, sondern durch ihre Fiahigkeit zur Grenz-
uberschreitung semantischer Raume jeweils nur Teilaspekte der Welten reprisentieren, wurde
bereits im ersten Teil dieser Arbeit unter Zuhilfenahme des Lotmanschen Ereignisbegriffes er-
lautert. Diese ‘Teilhaftigkeit’ der dargestellten Welten, Figuren und Gegenstiande drickt sich
dariberhinaus auch in den katachretisch-metonymischen Gestaltungsprinzipien des Films aus.
So laBt sich im semantischen Universum des Films bzw. Filmtextes das kontradiktorische Prin-
zip zweier sich ausschlieBender Systeme als seine bestimmende Relation ausmachen. Smimov
definiert den Terminus Katachrese im weiten Sinne,

um solche (spezifisch avantgardistischen) Verfahren der Textgenerierung zu beschreiben,

die den Widerspruch innerhalb eines Totums aufdecken, indem sie erstens einen seiner

Summanden als exklusiven herausstellen, zweitens zeigen, daBl das Totum nicht gleich

der Summe seiner Teile ist oder dnittens demonstrieren, dal} es aus heterogenen Einhei-

ten besteht. Auf diese Weise unterscheidet sich die Katachrese also diametral von Meto-

nymie und Synekdoche, bei denen Teil und Ganzes durch die Relation der Reprisenta-
tivitat verbunden sind.'”

Nach Dénng-Smimova und Smirnov arbeitete der sinnerzeugende Mechanismus des post-
symbolistischen Kultursystems jedoch nach dem ‘metonymischen Prinzip’, d.h die durch die
Textgenerierung erzeugten Realien, die sich im Sinne der Katachrese gegenseitig ausschlossen,
wiesen untereinander die Beziehung der Reprasentativitit auf. Eine beliebige Auswahl aus ei-
ner Elementen-Reihe sollte eine adaquate Vorstellung uber die Gesamtheit der Reihe geben
oder Informationen uber die Merkmale und Aufeinanderfolge ihrer aufgestellten Gréen bein-
halten'”  Counodusnuyeckue paxThi NpeBpaIANHCH B PABHOMPHIHAKOBBIE H CMEXHBIE ~ CO-
MONAranuch KOHTHHYanbHO *“'" [Die soziophysischen Fakten wandelten sich in gleichmerkmalige und die
angrenzenden reihten sich kontinuierlich ancinander.] DaBl Protazanovs Zukunftsmodellierung weder
die konsequente Realisation eines positiven oder negativen Utopieparadigmas ist, sondern sich

vielmehr in der Vereinigung von widerspriichlichen Fragmenten zu einem Totum manifestiert,

174 Zu den unterschicdlichen Stationen eines Utopiebegriffs: Vgl die bereits in Kapitel 3.2.1.4 formulicrie

*Utopic’ des trotz sciner technischen Rickstandigkeit in die Zukunfi weisenden Neuen Sowijetstaats und dic
‘Antiutopic’ des trotz seiner technischen Fortschrittlichkeit in dic Vergangenheit weisenden marsianischen Ge-
scllschafissystems

"5 Smimov: 1989, S. 299.

'"® Vgl. Dering-Smirnova und Smirmov: 1980, S. 416f.

‘"7 Ebenda: S. 417.
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wird die Verwandtschaft seiner Gestaltungsverfahren zum katachretisch-metonymischen Prin-
zip der ,histonischen Avantgarde* zeigen.

2.1 Negation als Spiegel

Die Bericksichtigung eines Utopiebegriffs, der der Utopie im Sinne Gustafssons die Rolle ei-
nes amorphen Spiegels beikommen laBt, soll Ausgangspunkt einer exemplanschen Untersu-
chung der im Film erfolgten Systemkontrastierung werden.

Nach Gustafsson ist die Negation, die die reale, den Autor umgebende Welt erfihn, und
somit zum Spiegelbild einer Utopie wird, nicht als generelle, sondern als eine Negation von
Teilaspekten zu sehen-

Im gewdhnlichen Diskurs ist es die Funktion der Negation, etwas Spezifisches zu negie-

ren, das sich in einem klar definierten Universum des Diskurses ereignet bzw. einem Uni-

versum, dessen Abgrenzungen zumindest akzeptiert sind.'™

Die Anwendung dieser funktionalen Definition der Utopie auf die im Film dargestellten Wel-
ten, wird kompliziert durch die Tatsache. daB sich hier zwei Stationen eines Utopiebegriffs
miteinander vermischen. Der Modemitdts- [sovremennost’}) und Realititsgehalt der Erdszenen
und der Traum- bzw. Fiktionscharakter der Marshandlung verleiten zu dem Trugschlul}, erste-
ren eindeutigen referentiellen Charakter zuzuweisen und sie mit der Realitat im Sinne der den
Autor (in diesem Falle Protazanov, Ocep und Fajko) umgebenden Wirklichkeit gleichzusetzen,
letztere mit der spiegelbildlichen Negation eben dieser Realitat.

Tatsédchlich aber besitzen beide dargestellten Systeme Utopiecharakter und lassen sich zum
einen durch ihre innerfilmische Gegeniiberstellung als jeweilige Negation ihrer Gegenwelt, zum
anderen als Negation der Welt ‘aulerhalb’ des Kunstwerks, der ‘realen Realitat’ sehen.

Wie aber erfolgt die spiegelnde Negation im Film und welche referentiellen Schiisse lassen
sich daraus fur das Protazanovsche Zukunftsbild ziehen?

2.2. Der Spiegel als Verbindung

Als Ausgangspunkt der Untersuchung der im Film dargestellten Spiegelung soll hier eine -
vom semantischen wie vom syntaktischen Aufbau - zentrale Sequenz dienen, die im folgenden
als die ‘Spiegelsequenz’ behandelt wird:

In den Einstellungen 234 bis 249 manifestiert sich die gleichzeitige Spiegelung zweier Wel-
ten aufeinander Los’, dessen Experimente zur Uberwindung der Erdanziehungskraft erfolglos
sind, tntt ans Fenster seines ‘Laboratonums’ und schreibt auf die staubige Scheibe die ‘magi-
sche’ Lautverbindung ,, Anta Odeli Uta" (E 239) Damit entsteht der erste ‘Kontakt® zwischen
Erde und Mars, Los’ und Aélita.

Waihrend die erste im Film erfolgte Gegenuberstellung von Erde und Mars (E 64-126) durch
Los’ens Traumerer motiviert wird (E 63) und mit Aélitas Blick auf das irdische Leben (E 105-
118) und das sich kissende Ehepaar Natasa und Los’ (E 119) endet, wird in dieser zweiten
Sequenz das Erblicken des anderweltlichen Gegeniibers als gleichzeitig behandelt: Der Fenster-
Einstellung folgt der obligatorische Verweis auf den Traumcharakter der Marsszenen in Form
einer ‘remarka’ (E 240: ITTOCJIE KAXJA0Oro HEYJJAYHOI'O OIILITA JIOCh IMPOAOJI-
XAJI MEUYTATD) [NACH JEDEM MISLUNGENEN EXPERIMENT TRAUMTE LOS® WEITER], hier-
auf Einstellungen von Aélita, die sich — von Tuskub beobachtet — zum Beobachtungsapparat

' Gustafsson: 1982: S. 291.
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schleicht. Sie blickt auf Los’ (E 243, Abb. 13), der nicht durch die Entfemung von Lichtjahren
sondern lediglich durch eine Fensterscheibe mit der — nun spiegelbildlich gezeigten — Aufschrift
~Anta Odeli Uta* von ihr getrennt zu sein scheint. Die Trennlinie zweier Welten manifestiert
sich hier also in einer Fensterscheibe, die durch ihre Eigenschaft der ‘Durchsichtigkeit’ gleich-
zeitig Verkniipfungscharakter besitzt. Trotz ihrer Eigenschaft der Durchsichtigkeit, bzw. Bni-
chigkeit fungiert sie jedoch zusitzlich als ein Spiegel, der Welten trennt, verbindet und aufein-
ander bezieht.

Diese Doppelfunktion des Fensters entspricht dem katachretisch-metonymischen Weltbild
der ,historischen Avantgarde”, das der semantischen Kategorie der materiellen Mittel gleich-
zeitig diskreten wie auch kontinuierlichen Charakter verlieh. Was Déring-Smirnova und Smir-
nov fur Malerei und Wortkunst konstatieren, trifft in frappierender Weise auf das Fenster als
Spiegel, auf die gesamte Spiegelsequenz in ihrer Trenn- und Verbindungsfunktion zu: ,B
KHBOMHCHOM H CNOBECHOM TBOPYECTBE ,MCTOPHUECKOIrO aBaHrapaa“ MaTepHanbHBIA MHP
ApPOOHTCA Ha MEMEHTDI, MEXIY KOTOPHIMH OOHAPYXKHBAIOTCH HE 3HUAHHA, a CTHIKK.“'™ [In der
Malerei und in der Wortkunst der ,historischen Avantgarde™ zerfillt dic matericlle Welt in Elemente. zwischen
denen keine Kluft, sondem cine Fuge zutage tnitt ]

Dieser verbindende Grenz-Charakter (im Gegensatz zum Hiatus-Charakter)'® wird durch
die Art der Integration der Spiegelsequenz in die Gesamtsyntax des Films noch unterstrichen:
Trotz ihres zentralen semantischen Gehalts fur die weitere Sujetentwicklung ist sie die kiirzeste
Sequenz des gesamten Films, in der Mars und Erde miteinander konfrontiert und aufeinander
bezogen werden und damit gleichzeitig Grenzen bzw_ Verbindungen herstellen.

2.3 Das Fenster zur anderen Welt
Der Philosoph Viadimir Solov’ev bezeichnete den Traum einst als Fenster zu einer anderen
Welt, einer Welt des Gliicks und des Rechts.'

In der Spiegelsequenz des Films manifestiert sich Los’ens Eintritt (und damit auch der sei-
ner thn umgebenden Welt und deren Spiegelungen) in andere Welten'® in der Fenster-
Einstellung: Los’ens ‘Tagtraume’ werden bereits vor dieser Sequenz durch den ‘auBlerirdischen
Funkspruch’ angeregt, der mit dem Beginn der filmischen Handlung gleichzusetzen ist. (Vg!.
hierzu ‘remarka’ E 4: 4 JIEKABPA 1921 TOJA B 18 YACOB 27 MUHVYT 110 CPEJTHE-
EBPOITEHICKOMY BPEMEHH BCE PAJIMOCTAHILIMM 3EMJIM [TPUHAJIN CTPAH-
HYIO PAJUOI'PAMMY, (AM 4. DEZEMBER UM 18 UHR 27 MITTELEUROPAISCHER ZEIT
EMPFINGEN ALLE RADIOSTATIONEN DER ERDE EINEN SELTSAMEN FUNKSPRUCH.] E 5-13, in
denen vier verschiedene Radiostationen den Funkspruch ‘Anta Odeli Uta’ in drei verschiedenen

Sprachen und Schriften entgegennehmen (kynillisch, asiatische Schriftzeichen, erneut kyrillisch
und lateinisch'®’, Abb. 9-12).

"? Déring-Smirnova und Smimnov: 1980, S. 425.

130 vgl. ebenda.

1* Vgl. hierzu Vegnoe solnce: 1979, S. 17. Datum der Erstausgabe unbekannt.

'#2 Zum Ubenritt von der normalen , reprisentativen” in dic ,phantastische” Welt und der damit verbundenen
Grenzilberschreitung vgl. auch Mcndelson, der in scinem Essay ,Opening Moves™ besonders auf die Aquiva-
lenzen zwischen diesen Welten cingeht: ..the hero crosses the dividing line between the representational and
the fantastic worlds. This introductory trope, (...) the boundary situation. is of particular intcrest because it al-
lows us to see the two worlds in closc proximity and so0 to begin to explorc for a satisfactory connection between
them * (Mendelson: 1984, S. 171f)

'¥) Eine Zuordnung des anagrammatischen Funkspruchs (in sciner Bezichung zum vorhergchenden Text, der
ihn als ‘globale’ Erscheinung auszeichnet und aufgrund der verschiedenen Schrifibilder) zum futuristischen
Verfahren der Lautgestik-Nachahmung im Sinne Kruéenychs wire denkbar. Einc cindeutige Parallele zum Be-
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Die Aufzeichnungen der Radiostation (E 60 Insert), in denen der Funkspruch vor dem
Wahrnehmungshintergrund (appercepcionnyj fon) der Eintragungen tber reale innerfilmische
Ereignisse in einer realen Sprache durch seine ‘Sinnleere’ (obessmyslica) bzw. ‘Sinnlosigkeit’
(bessmyslica) hervorsticht, konnen als metaphorische Antizipation des metonymischen Ver-
haltnisses gesehen werden, in welchem sich Los’ als ‘uberfliissiger’, andersgearteter Held, in
seiner Eigenschaft als realititsverneinender Traumer gegenuber der ihn umgebenden ‘realen
Welt’ befinden wird. Dieses Einfiihren eines ‘Neologismus’, einer , erschwerten Form, die Wi-
derstand leistet und Wahmehmung provoziert’®, in den Kontext der kanonisierten Formen der
Sprache, ist mit den negativen V-Verfahren, den Verfahren der Verfremdung (ostranenie) im
Sinne 3klovskijs gleichzusetzen. Da das Verhiltnis ‘fremde Schrift’ vs. ‘ubrige Aufzeichnun-
gen’ auf der Ausdrucksebene das sich auf der semantischen Ebene manifestierende Verhiltnis
‘Los’ vs. ‘reale Umwelt’ wiedergibt bzw. vorwegnimmt, kann die Verfremdung des Gegen-
standes (predmet) hier auch als Ausdruck der Entfremdung (oduXdenie) des Helden gegeniiber
seiner Umwelt gelten.

Vor dem pragmatischen Hintergrund, der eine parodistische Auseinandersetzung des in die
Sowjetunion zuruckgekehrten Emigranten Protazanov mit der von ihm vorgefundenen Realitat
impliziert, kann die durch Entfremdung (oduXdenie) gekennzeichnete Position Los’ens als von
Protazanov gesellschaftskritisch intendiert und ,bewuB3t eingenommen" angesehen werden.
Unabhangig von der Erzihlperspektive des Films vermittelt er als Fremder, als AuBenseiter
(,,nabljudatel’ so storony“'**), eine Sicht der Welt, die er scheinbar selbst nicht in ein stimmiges
Weltbild einordnen kann. Sein Blick ,,von der Seite" gibt Los’ eine Perspektive, die sich als
‘dem Ereignis gegenuber extern’ erweist. Damit befindet er sich in einer Position, die Déring-
Smirnova und Smirnov wie folgt beschreiben:

ITO MO3MLUHA HE BTAHYTOrO B NEHCTBHE MEPCOHANXA, Tak CKa3aTb, U30LITOYHOrO akTaH-

Ta, KOTOPbI# BnageeT KakuM-TO Opyrum (...) oObeMOM 3HaHHA O mpoMcXoasLIeM, NO

CPaBHEHHIO C HEMOCPEACTBEHHBIMH YHACTHHKAMH Pa3birpbiBaeMoii cHTyauun (pebeHox

B MHpe B3poCabiX (...), THUO ONO3AaBLIee K HAYATY MPOUCLIECTBHSA WM YBUIKBAIOWEE

(.. ) ot BKTIOYEHHR B neicreue. '™

[Es ist dic Position der nicht in dic Handlung cinbezogenen Person, sozusagen die cines iberflissigen

Aktanten, der cin gewisses anderes (...) Wissenspektrum beziiglich der Ereignisse besitzt als die unmit-

telbar an der Situation Beteiligien (cin Kind in der Welt der Erwachsenen (...). cince den Beginn eincs
Ercignisses versiiumende (...)) oder cinc sich aus der Handlung ausschlicfiende Person. |

So begibt sich Protazanov als *Autor’ zwar nicht unmittelbar in den Filmtext, gestaltet Los’ je-
doch aus seiner Perspektive. aus der Perspektive einer ,Person, die den Beginn eines Ereignis-

ginn der filmischen Handlung (E 4-13) findet sich in Kruéenychs parodistischer Anwendung des oben ange-
fuhrten Verfahrens in scinem ,Vzorval™ (Kruwéenych:. 1967, 8. 62). .27 anpcis 8 3 4aca nonomyaHu a
MFHOBCHHO OBJAJCIT B COBCPILICHCTBC BCCMH K1bIkaM# /Taxos no3IT coppeMeHHOCTH / TloMemalo CBOH CTHXH Ha
AMTOHCKOM, HCNAHCKOM H CBPCHCKOM AIBIKAN. Ho Muua Hu / Cuwy Kew' Huax Amx (..)" [Am 27. Apnil um dres Uhr
nachiutlags beherrschie ich urplotzlich alle Sprachen / So ist eben ein modemer Poet / Ich veroffentliche meine Gedichte
in japanischer, spamscher und judischer Sprache Tke Mina Ni / Sinu Ksi/ Jrach Alik (...)] Unter diesem Gesichts-
punkt ziticrt und konnoticrt das Anagramm nicht nur intratextuclle Elemente auf der Ausdrucks-und Inhalisc-
bene des Films. sondern hat in Verbindung mit der vorgeschobenen ‘remarka’ auch cine intertextuellc Paro-
dicfunktion.

'** Lachmann: 1970, S. 227.

"** Hansen-Love: 1978, S. 582.

'8 Déring-Smimova und Smirnov: 1980, S. 415.
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ses (ndmlich des Ereignisses der GroBen Revolution/ K.H.) verpafit hat und sich durch Trau-
me seine alte Welt aufrecht erhilt, sich damit dem zeitgendssischen , Geschehen entzieht *'*

Ein Blick in die dieses Verhiltnis reprasentierenden Aufzeichnungen motiviert somit auch
den Beginn der Marshandlung (E 64-126).

Die eigentliche Spiegelung der Realitats- und Traumwelt setzt aber erst mit Los’ens
‘Schaffensakt’ der Gegenwelt ein: Vor den Augen des Zuschauers schreibt er den Funkspruch
auf die staubige Fensterscheibe. Diese Botschaft reprasentierte bis dahin allein eine andere
Welt und war somit in ihrer Eigenschaft der Fremdartigkeit positiv markiert gegeniiber der
realen Welt, die sich durch die Merkmalslosigkeit eben dieser Fremdartigkeit auszeichnete.

In dieser Beziehung von markierten und unmarkierten Elementen im Verhiltnis ‘fremde
Welt’ vs. ‘eigene Welt’ findet sich die der friihen analytischen Phase der , historischen Avant-
garde” eigene Trennung (‘diz-junkcija’) von markierten und unmarkierten ‘Erscheinungen’,
wie sie Déring-Smirmova und Smimov beschreiben:

JIM3BIOHKUHA pa3befHHANA ABMEHMA, KOTOpble, BO-NEPBbIX, HCKIIOMAIW APYr apyra

(vnn X, wn anTi-X), H, BO-BTOpLIX, OblnM CBA3aHBI Mexay co0OH Tak, YTO OAHO M3

HHUX OLLIO PENpE3eHTaTHBHO B OT/HYHE OT CONPAXKEHHOro, OTKYAa ObITh aHTHNOAOM —

3Hauuno Boodine He obnanath KAKUM-THO0 OTMEYEHHBIM CBOACTBOM, NOCKONLKY Npea-

CTaBHTENbLHBIA HCKMIOYACTCR UL HyneM (ecnn X wMeer npu3Hak {x}, To aHTH-X

UMeeT Hynesoi npusHak). '

[Die Disjunktion trennte Erscheinungen. die sich erstens gegenseitig ausschlossen (entweder X oder
Anti-X) und zweitens so miteinander verbunden waren, dab cine von thnen reprisentativ war in ihrer
Abweichung zur verkniipften. Ein Antipode zu sein, bedeutete iberhaupt kein markiertes Merkmal zu
besitzen, insofern der repriisentative Faktor nur von Null ausgeschlossen wird (wenn X das Merkmal
{x} besitzt, dann hat Anti-X ein Null-Merkmal)).

Durch seinen ‘Schaffensakt’ l6st Los’ eine Annullierung des Unterschiedes von ‘fremd’ und
‘eigen’ im Sinne von zwei gegensitzlichen Stadien aus.

Gleichzeitig macht sich Los’ durch die Aufnahme des Fremden in sein BewuBtsein zu ei-
nem Wesen, das in seiner Eigenschaft der Fremdartigkeit positiv definiert ist gegeniiber der
es umgebenden Gesellschaft, die dieses Merkmal nicht besitzt und somit — in Bezug auf die
Eigenschaft ‘fremd’ — negativ definiert ist. Auch diese Beziehung von markierten und un-
markierten Elementen, in welcher die Reprisentativitat durch die Merkmallosigkeit (der Ge-
sellschaft) wiedergegeben ist, findet bei Déring-Smimova und Smirnov ihre Beriicksichti-
gung. Durch die umgekehrte Operation (der oben aufgefiihrten) entsteht hierbei ein kompli-
zierterer Oppositionstyp, ,,B KOTOPO# MO3HTHBHO OKPALUEHbIH INEMEHT UCKITIOMANCA 3ne-
MEHTOM CO CBOWHCTBOM BCeoOWHOCTH'™ [In welchem das positiv gefirbie Element von dem Ele-
ment mit der Eigenschaft der Allgemeinheit ausgeschlossen wurde].

¥ Vgl. cbenda.

'® Ebenda: S. 442

'*? Ebenda: S. 466. Auch die durch Déring-Smimova und Smirnov erfolgte Zuordnung von Chlebnikovs An-
tithese . 1zobretateli“/ , priobretateli* [Produzent” / , Konsument™ bzw.  Erfinder” / , Profiticrender*] zu diesem
Oppositionstyp, erhilt im Kontext dieser Arbeit cine zusitzliche Signifikanz: Solange Los' seine Arbeit als In-
genicur in den Dienst der Gesellschaft stellt, simmt er mit dieser in ihrer ‘Unmarkiertheit’ (beziiglich des
Fremden) dberein. Sein Bestreben, die fremde Welt (im Sinne eines Wertzugewinns) durch den Flug zum Mars
Zu sciner eigenen u machen, fdrdert seine Qualititen als Erfinder zutage.
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2.4. Der Doppelginger als Bindeglied zweier Welten
Wie auch die meisten literarischen Erzeugnisse gliedert der Film Adlita die dargestellte Welt in
zwei Wertsphiren. Nach Déring-Smirnova und Smirnov bedingte in der , historischen Avant-
garde“ die Umkehrbarkeit der Metamorphose zweier semantischer Kategorien' eine QOrgani-
sation der kunstlerischen Welt, derzufolge sie sich wie zwei aufeinandergerichtete Spiegel dar-
stellte, zwei Systeme, die durch eine umgekehrte Verbindung miteinander vereinigt sind.'®

Als Held und Hauptfigur des Films, besonders aber weil er als Traumender zumindest eine
der zwei im Film dargestellten Welten erzeugt — die in der besonderen Art ihrer Verbindung
allein fur ihn existent sind —, fungiert Los’ als einziger Vermittler zwischen ihnen, manifestiert
sich gleichsam als Funktion der umgekehrten Verbindung zweier Wertsysteme'™.
Die Schaffung zweier Welten fillt in der Spiegelsequenz mit der ‘Doppelung’ Los’ens in zwei
dem metonymisch-katachretischen Prinzip der , historischen Avantgarde" entsprechende Dop-
pelginger zusammen. Nach Déring-Smirnova und Smirnov entstehen diese durch die gleichzei-
tige Spiegelung des Helden in zwei Spiegeln, wobei sich die Mehrzahl seiner Merkmale zwei-
mal umkehrte: ,0aHH pa3s B oOnHke €ro aHTHCHMMETPHYHOTO ABOHMKA, BTOpOiH pa3 — B
o0nuxe ABORHMKA NOMOAHMTENLHOrO, AHTHCHMMETPHYHOIO MO OTHOUIEHHIO K nepsomy. ‘'™
[einmal in der Gestalt seines anti-symmetrischen Doppelgangers. einmal in der Gestalt seines erginzenden
Doppelgingers, der im Verhiltnis zum ersten anti-symmetrisch ist.|

Los’ens erster Doppelginger ist Los’ als Traumfigur, die die Traumfigur Aélita durch die
Fensterscheibe erblickt. Die gespiegelten Buchstaben ,Anta Odeli Uta“, die Los’ens Gesicht
verzerren, deuten daraufhin, daf die fremde Welt bereits zu seiner eigenen geworden ist In ih-
rer Funktion als ‘erster Doppelginger’ versucht die Traumfigur Los’ durch eine ‘Flucht nach
vorne’ in eine andere neue Welt zu entrinnen. Als vollkommen von seinem eigenen Ur-Ich ent-
fremdet vereinigt Los’ eine Mehrzahl von Seelen, den Gegensatz von fremd und eigen, alt und
neu in sich '™ Los’ens Kompensation seines unbefriedigenden Eheverhiltnisses und seiner er-
folglosen Forschungsarbeiten durch erotische und Marsflug-Phantasien sind gleichzusetzen mit
einem Nach-Auflenkehren seiner inneren Welt. Die metonymische Katachrese der raumlichen
Kategorie manifestiert sich hier also sowohl in der binaren Opposition Erde — Mars wie in der
Opposition Innenwelt- AuBenwelt, wobei der Aspekt des ‘Neuen’ lediglich Fragmente der ge-
gebenen Welt unter Umkehrung ihres Vorzeichens (im Sinne einer negativen Spiegelung) in die
geschaffene Welt transponiert. Dieser ProzeB entbloBt durch seinen Verneinungscharakter die
Abhangigkeit der neugeschaffenen von der gegebenen (negierten) Welt, und impliziert somit
die Fortfuhrung alter Tendenzen '**

'® Zur Umkehrbarkeit der Mctamorphose zweier semantischer Kategonien — 1im besonderen der Verraumli-
chung der Zent [spacializacija vremen| und der Verzeitlichung des Raums - vgl. Déring-Smirnova und Smir-
nov: S, 436f.

**! Ebenda: S. 437.

'%2 Auch hier sci darauf hingewiesen, daB diese gegensatzlichen Wenspharen nicht im Kontrast ‘Erde’ -
‘Mars’. sondern in der gesamten dargestcllten Welt zu finden sind.

' Dering-Smimova und Smirnov: 1980, S. 437.

*>* Zum personlichen und sozial entfremdeten Wesen. wie es sich in den Texten der _historischen Avantgarde™
manifestierte vgl auch: Déring-Smtrnova und Smirnov: 1980, S. 410f und S. 430-432.

'%5 Eine Definition der Funktion des *Alten’ als Grundvoraussetzung filr das *Neue’ findet sich in Lotmans und
Uspenskays Untersuchung der Aufeinanderfolge bindrer Modetle in der Russischen Kultur bis z7um Ende des 18.
Jahrhunderts. in der sic auf die Notwendigkeit einer Antikultur hinweisen, von welcher sich die neuentstehende
Kultur nur durch Vemmeinung abgrenzen kann. , To a significant extent, the new (Christian) culture organized
itsclf by way of contrast to the old one. thus the old (...) culture, as anticulture, was a necessary condition for
culture as such. In this way the ‘new culture’, which conceived of itself as the negation and complete annihila-
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Los’ens zweiter Doppelginger ist Spiridonov. Hierauf weist bereits die Doppelbesetzung
N. Ceretellis mit der Rolle Los’ens und Spiridonovs hin. Seine Funktion als Triger einer
ruckwartsgerichteten ldeologie, eines veralteten vorrevolutioniaren Gesellschaftssystems
druckt sich in allen Sequenzen des Films aus, die ithn personlich oder in Form von schrifthi-
chen AuBerungen (‘inserts’) zu Wort kommen lassen. So ist seine erste Auseinandersetzung
mit der Vergangenheit, der Akt, in dem er seiner zuriickgekehrten ‘Bekannten’ Elena nut
den Worten ,Uber das Vergangene argere ich mich nicht, Elena“ (E 187 ‘replika’: -3A
MPOUUIOE... 1 HE CEPXYCb, ENTEHA) verzeiht, bereits als Indiz dafiir zu werten, daf
er der gesamten Vergangenheit positiver gegeniibersteht als der Gegenwart und Zukunft des
Neuen Sowjetstaats. Das fragmentarische ‘Vergangene’ in Form von Spiridonovs und
Elenas personlichem Verhiltnis reprasentiert in metonymischer Beziehung zu ihr die ge-
samte Vergangenheit. So nimmt Spiridonov auch an dem Festessen (E 216-233) teil, bei
welchem die einst Priviligierten der ,,wunderbaren Vergangenheit* ( [IPEKPACHOE [TPO-
LIJIOE") nachtrauern, versucht Elenas Liebe durch kostbare Reliquien vergangener Tage
(Ringe, Medaillon) zu gewinnen, und vergnigt sich auf dem Ball. Sein Abschiedsbrief an
Los’ ist somit als ein verspitetes Bekenntnis seiner untrennbaren Affinitat mit der Vergan-
genheit zu werten: ,Y)KE JBA MECALIA, KAK A TIOKHHYJI POCCHIO... HA-
BCEIrJA. CThiJHO CO3HATHCA, HO HABBIKH H IMPHUBBIYKH ITPOLIUIOIO
OKA3AJIMCb CHJIbHEE MEHA.. * [BEREITS VOR ZWEI MONATEN HABE ICH RUBLAND
VERLASSEN ... FUR IMMER. ES IST MIR PEINLICH, ABER ROUTINE UND GEWOHNHEITEN DER
VERGANGENHEIT ERWIESEN SICH STARKER ALS ICH...] (E 187).

Der Wunsch Spindonovs, die Vergangenheit zunickzugewinnen, der in der Ausreise aus
RuBland gipfelt, wiederholt so spiegelbildlich den Wunsch von Los’ens Traum-Doppelginger,
in eine neue Welt zu fliehen, der in der Reise zum Mars gipfelt.'™ DaB diese beiden Tendenzen
in ihrer Widersprichlichkeit die Gesamtheit von Los’ens innerer Welt ausdriicken, enthiillt sich
zum einen in der Tatsache, daB Los’ seine Marsreise als Spiridonov antritt, zum anderen, da83
die sowohl raumlich als auch temporal entgegengesetzten Reisen der beiden Los’-
Doppelganger letztendlich in eine ‘temporale Richtung’, in die Vergangenheit fiihren.

Signifikant ist auch, daBl die die Doppelung hervorrufende Spiegelsequenz durch die Se-
quenz beendet wird, die Erlichs Einquartierung in Los’ens Wohnung (E 251-273) schildert.
Los’ens hierdurch motivierte Phantasie der Verfilhrung Natadas durch Erlich rechtfertigt zum
einen die erotischen Marsphantasien seines Traumdoppelgéingers und wird zum anderen spie-
gelbildlich in der ‘realen’ Verfithrung seines zweiten Doppelgingers Spiridonov durch Elena
ausgelebt.'” Erst als die von Los’ geschaffene Traumwelt durch ihn und seine Umwelt endgiil-
tig zerstort wird (E 1017 - E 1035: Los’ kehrt von seiner Traumreise zurick, erblickt das
Werbeplakat der New Yorker Reifenfirma und beschlie3t, zu seiner ‘toten’ Frau zunickzukeh-

ren), wird auch die innere Asymmetrie Los’ens neutralisiert, die Doppelung seiner Persénlich-
keit aufgehoben.

tion of the ‘old’, was in practice a powerful means of preserving the latter. The ‘new culture’ included both in-
hented texts and past forms of behaviour, whose functions had become a mirror image of what they were befo-
re.* (Lotman und Uspenskij: 1971, S. 39f..)

'% Daritberhinaus weist Spiridonovs und Los’ens Verhalten cinen auBerfilmischen Bezug zu Protazanov auf,
der aufgrund seiner Ausrcise aus und Riickkehr nach RuBland als eine ‘dritte Doppelginger’-Figur angeschen
werden kann.

'9” Zum Doppelgangermotiv in A &ita vgl. auch Christie: 1991, S. 99, der in einer wesentlich knapperen Dar-

stellung des Doppelgingermotivs nur von ciner Doppelung in einen guten (Los’) und ecinen schlechten (Spiri-
donov) Ingenicur ausgeht.
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2.5 Der KuB als Bindeglied zweier Welten

Die syntaktische Anordnung von alternierenden Erd- und Marssequenzen im Film bewirkt eher
die Verbindung dieser zwei Welt-Fragmente zu einem widerspriichlichen Totum denn die anti-
podische Abgrenzung zweier kontradiktorischer Gesamtwelten.

Dies laBt sich auch an Motiven der Inhaltsebene festmachen, die durch ihre Art der Anord-
nung im filmischen Gesamtkontext aber auch thematisch der Aquivalenzerzeugung und der da-
mit einhergehenden Verbindung dienen.

Eine exemplansche Untersuchung des wiederholt auftretenden KuBmotives in seinem jewei-
ligen Kontext wird dies veranschaulichen.

2.5.1. Der ‘markierte’ Kuf}: Liebe und Begehren

Das in seiner syntagmatischen Aufeinanderfolge erste realisierte Element des dem gesamten
Film zugrundeliegenden ‘KuBparadigmas’ ist die KuBsequenz, die Los’ und Nata%a auf einer
Moskauer Bricke zeigt (E 115-117; Abb. 4). Das ‘Benihren der Lippen’, das Liebe und Be-
gehren ausdnickt und beide zu einer Einheit verschmilzt, erfihrt dabei zwar eindeutige, aus der
Perspektive der verschiedenen Betrachter dieser Sequenz jedoch unterschiedliche Markierun-
gen. So weist es auf der intertextuellen Ebene — fur Aélita und Gor - die Merkmale des Frem-
den. Andersartigen auf Der Anblick der ‘Liebenden’ erscheint hier auch im Kontext einer in
ihrer dargestellten Gesamtheit fremden Welt. (vgl.: Aélita fordert Gor auf, ithr den Beobach-
tungsapparat vorzufihren: E 96 ‘replika’: -TIOKAXXM MHE JPYTHE MHPBI..) (-ZEIGE
MIR ANDERE WELTEN. ]).

Fir den Zuschauer des Films trigt das ‘Berihren’ hingegen die ‘klassischen’® Merkmale
eines Liebeskusses. Dies erklart sich zum einen durch den referentiellen Charakter dieses Mo-
tivs, das auf ein altbekanntes Muster der ‘auBerfilmischen’ Realitit zurickgreift, zum andern
durch die bis dahin erfolgte Informationsvergabe. So wird Natasa vor der Zusammenkunft mit
Los’ als dessen Ehefrau eingefiuhrt (E 26: ‘remarka’: OTHOH U3 CIVXAUIMX DBAK-
MMYHKTA BbIJIA HATAILIIA, )XKEHA HH)XEHEPA JIOCA) (EINE DER ARBEITERINNEN IN
DER FLUCHTLINGSSAMMELSTELLE WAR NATASA, DIE FRAU VON INGENIEUR LOS’), Los' von
Spindonov als glicklicher Jungvermihlter bezeichnet (E 50 ‘replika’ -HHU CHOJA.
CUYACTJIMBbIH MOJIOIOXEH, ONATL TEBA XEHA BbI3bIBAET) j-KOMM HER.
GLUCKLICHER NEUVERMAHLTER, SCHON WIEDER VERLANGT DEINE FRAU NACH DIR|

2.5.2. Der unmarkierte KuB- Wunsch nach Liebe und Begehren

Diese paradoxale Situation, die Teilaspekte der innerfilmischen Wirklichkeit mit Aquivalenz-
charakter zur ‘auBerkiinstlerischen’ Realitit durch eine ncuerdffnete innerfilmische Perspektive
(der Beobachter Aeélita und Gor, des Wichters der planetaren Energie) mit Merkmalen der
‘Fremdartigkeit’ bzw. ‘Andersartigkeit’ markiert, findet Verstirkung in der zweiten KuBse-
quenz des Films (E 122-126, Abb. 5), in welcher Aélita Gor zur Nachahmung des irdischen
Geschehens animiert (E 123 Aélita ‘replka’: -[IPHKOCHHUCbh TBOHUMH I'YBAMH K
MOHWM, KAK JIIOOH... TAM HA 3EMIJIE .) [BERUHRE MIT DEINEN LIPPEN MEINE. WIE DIE
MENSCHEN... DORT AUF DER ERDE...] Wie unterschiedlich die Marswelt im Film auch im Ver-
gleich zu der des Romans dargestellt wird, ein Merkmal ist ihnen gemeinsam. Thre Gesellschaft

'™ Die Frage. ob der KuB in seiner ‘klassischen’ Bedeutung, die neben der Funktion der Begribung, des Be-
reugens von Verchrung bzw. Unterwerfung auch die der Individualisierung beinhaltet, sich nicht cher dem be-
rcits in FuBinote 206 konstruicricn Merkmalskatalog des ‘Alten’ als dem des ‘Neuen Menschen® zuordnen 146¢,
se1 hier nur angedeutet.
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kennt kein eigenes Begehren. Im Roman wird dies durch die symbolistische Fabel verkorpert,
die die kontemplativen Charaktere Aslita, die Verkorperung der Weisheit und Vemunft, und
Los’, der seine Erfiillung in der Liebe sucht, vereint.'” Der Untergang von Atlantis, der in den
.Erzahlungen Aelitas" als Folge der Kampfe zwischen Logos und Eros geschildert wird, er-
fahrt im Marsdrama seine Wiederholung. Aélita kann sich selbst nur durch die Akzeptanz von
Eros befreien, der symbolistische Erzihlungsstrang kulminiert in einem erotischen Zusammen-
treffen der beiden (vgl. ,,Aélita“, S. 667-670).

Im Film finden sich diese beiden kontemplativen Erkenntniswege im Charakter Los’ens ver-
eint. Als eine vergleichende Gegentberstellung der irdischen KuBsequenz 4Bt sich die marsia-
nische nur unter dem Aspekt der unmittelbaren Aufeinanderfolge zweier unterschiedlicher
Weltausschnitte interpretieren. Dies findet jedoch seine Berechtigung in der Tatsache, daB3 der
Zuschauer zunichst — trotz Hinweis auf den Traumcharakter der Marsszenen — von der Mars-
welt als einer ‘anderen, fremden’ und nicht als einer inneren Teilwelt des Ingenieur Los’ ausgeht:

Aéelita versucht durch die Nachahmung einer ithr unbekannten Handlung - selbst im Voka-
bular der Marsianer findet sich keine Bezeichnung fiir den KuB, was sie zur Umschreibung des
‘Lippenberiithrens’ veranlaf3t — das Begehren der Erdenmenschen nachzuempfinden, durch eine
Ummarkierung des Fremden zum Eigenen die Grenzen zwischen Mars und Erde aufzuheben.
Die tatsachliche KuBeinstellung (E 125) zeigt jedoch, daB das Begehren, die Liebe ~ der Eros
durch die reine Nachahmung fremder Taten nicht erzeugt werden kann: Wihrend sich Natasa
und Los’ durch intensivsten Lippenkontakt und mit geschiossenen Augen (vgl. Abb. 4) ganz
der Illusion einer durch die Liebe erzeugten Einheit hingeben, erfolgt zwischen Gor und Aélita
(vgl. Abb. 5) tatsachlich nur ein ‘Benihren der Lippen’. Mit gedffneten Augen betrachten sie
sich und behandeln dadurch das jeweilige Gegeniber als Objekt, nicht aber als Teil einer Ge-
samtheit. Damit grenzen sie sich nicht nur voneinander sondern auch von der Erdwelt ab. Das
irdische Bild der Liebenden hat Aeélita zwar den ersten Impuls gegeben, das Begehren nachzu-
empfinden, der eigentliche Impuls, die Aufnahme der anderen Welt in Gestalt von Los’ ist noch
nicht erfolgt.

Der Zuschauer ist jedoch bereits mit der Information ausgestattet, daB sich das ‘irdische’
KuBparadigma, das in diesem Fall die Elemente Liebe und Begehren realisiert, auch auf die
Marswelt anwenden 1aBt. Somit sind die ersten Aquivalenzen bezuglich des Kusses hergestellt.

Das dramaturgische Mittel der unmittelbaren Aufeinanderfolge der KuBBsequenzen impliziert
auch eine EntbloBung des Verfahrens (obnaZenie priema) im friihformalistischen Sinne. Die
konventionelle zur Metapher erstarrte Form des Kusses, die beim Rezipienten (in diesem Falle
dem Zuschauer) je nach Kontext verschiedene Elemente eines klar definierten Paradigmas her-
vorruft, erfihrt eine Realisierung: Aélita, die hier die bereits erorterte Position des ‘Betrachters
von der Seite’ {nabljudatel’ so storony’™®] einmimmt, beschreibt den KuB als etwas zum erstenmal
Gesehenes™ . Durch die ‘Neubenennung der Dinge’ wird auf den rein mechanischen Vorgang
des Kiissens hingewiesen. Dies kann als von den Szenaristen intendierte Absicht der Deauto-
matisierung der Wahmehmung [deaviomatizacija vnimanija], der erneuten Vergegenwartigung der

'9 Zu Interpretation des Romans , Aélita* als symbolistische Erzahlung vergleiche auch Stephan: 1984, S. 68f.
%% Vgl. FuBnote 189.

' Damit liegt genau der Typ des Verfremdungsverfahrens vor, den $klovskij in scinem Aufsatz Kunst als
Verfahren [Iskusstvo kak priem] am Werk L. Tolstojs veranschaulicht. , Das Verfahren der Verfrerndung bei L.
Tolstoj besteht dann, dab er eincn Gegenstand nicht mit seinem Namen benennt. sondern ihn so beschreibt. als

werde er zum ersten Mal geschen. und einen Vorfall, als ob er sich zum ersten Mal ercigne (...)". (Sklovskij:
1971, 8. 17)
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urspringlichen Bedeutung des Kusses bzw. aller einzelnen Elemente seines Paradigmas ange-
sehen werden. So ist die marsianische KuBszene gleichzeitig auch eine parodierende Variante
der irdischen, in ihrer Kombination regen sie zur Hinterfragung aller Funktionen des indivi-
dualisierenden und ‘konformen’ Kusses als personliche und gesellschaftliche Institution an.

Bevor die Ankunft Los’ens auf dem Mars Aeélita den Impuls geben kann, das Begehren
nachzuempfinden und zu ihrem eigenen zu machen, werden im Verlauf der irdischen und der
Mars-Handlung noch andere Elemente des KuBparadigmas realisiert.

2.5.3. Der BegruBungskuB3: Abschied von der Liebe?

Nachdem die Beziehung Los’— Natasa mittels des ‘authentischen romantischen Liebeskuf3’ in
den Film eingefiihrt wurde, scheint die zweite Realisierung des KuBparadigmas, der BegriiB3-
ungskuB (E 203), im Vergleich dazu schon als eine abgeschwichte Form. Los’ens personlicher
EntfremdungsprozeB3 hat — motiviert durch die Marstrdumereien - bereits begonnen. Dies au-
Bert sich auch in der unmittelbar auf den KuB folgenden Eifersuchtsszene. (E 203-214: Los’
kommt nach Hause, tnfft die kochende Nata3a an. Sie kiissen sich und scherzen, bis Los’
Erlichs Brief entdeckt und eifersiichtig wird.)

2.5.4. Der HandkuB: Verehrung oder Verderbtheit?

Der nachste im Film realisierte KuB ist beziiglich des Merkmals der Authentizitit und Aufrich-
tigkeit eindeutig negativ markiert: Spekulant Erlich, der von der Hausvorsteherin in Los’ens
Wohnung einquartiert wird (E251-273), schlieBt ‘ermneute’ Bekanntschaft mit Nata$a und be-
gruBt sie per HandkuB. Diese bourgeoise Geste — auch auf dem illegalen Ball der Dekadenz (E
520-548) begriflt man sich auf diese Weise — vervollstandigt das negative Profil, das die Ge-
staltung des Charakters Erlich als charakterschwacher und betriigerischer Intrigant bisher er-
fahren hat. (Vgl. E 151-159: Erlich will Natasa mit einem Schinken bestechen; E188-102:
Erlich gibt sich als Elenas Bruder aus.) Die urspriingliche Funktion des Bezeugens der Zunei-
gung oder Verehrung wird durch Erlichs Handeln negiert, er beniitzt den HandkuB - wie auch
der weitere Verlauf des Films zeigen wird - als ein Mittel, sich Vorteile zu verschaffen.

2.5.5. Der instrumentalisierte Kul3
Auch der nichste realisierte KuB3 ist beziiglich des Merkmals der Authentizitat negativ mar-
kiert' Elena, die ihrem Gatten Erlich in ihrem betriigerischen Verhalten nicht nachsteht, 1aBt
sich von Spiridonov ihre Liebe mit Schmuck ‘bezahlen’ (E 284-286) und schenkt ihm dafiir ei-
nen ‘innigen’ Kufl. Die Aufeinanderfolge der beiden Kuflsequenzen ‘HandkuB: Erlich - Na-
tada’ und ‘KuB: Elena ~ Spindonov’ paraphrasiert die Entwicklung von Los’ens Doppelgan-
gerexistenz. Dabei gibt thm die erste Realisation des KuBparadigmas in Form des Handkusses
AnlaB zur Eifersucht und deren Kompensation Die ‘Liebesbeziehung’ zwischen seinem
Traumdoppelganger und Aélita erfahrt hierdurch ihre Motivation und Berechtigung.

Die zweite KuBsequenz ist ein Indiz fiir die reale Verfiihrung seines zweiten Doppelgingers,
Ingenieur Spiridonov, durch Elena.

2.5.6. Der HandkuB: Verderbtheit auf dem Mars, Verderbtheit auf der Erde

Wie auch die Begegnung von Nata3a und Erlich, die Los’ens Flucht in eine Traumwelt moti-
viert, manifestiert sich Los’ens und Aélitas ‘personliche’ Begegnung auf dem Mars in einem
HandkuB (E 862. Abb. 6). Wihrend ein und das selbe Element des KuBparadigmas mit anderen
Personen und unter einer rdumlichen Transponierung realisiert wird, weist es in seiner negati-



ven Markiertheit beziiglich der authemtischen Geste (vs. realisierte bourgeoise Geste) eme emn-
deutige Aquivalenz zur vorhergehenden irdischen HandkuBsequenz und zur KuBsequenz
‘Elena-Spiridonov’ auf Die Verderbtheit der handelnden Personen zeichnet sich also nicht als
mars- oder erdspezifisches Phanomen aus. Die Tatsache, daBl Los’ sich jedoch die KuBszene -
wie auch alle anderen Marsphantasien — schafft und daB er daniberhinaus als Reprisentant der
irdischen Welt die Geste des Kusses auf den Mars bringt, zeigt jedoch ein weiteres Mal, daf
die zwei dargestellten Welten nicht nur Aquivalenzen hinsichtlich verschiedenster Phinomene
aufweisen, sondern daf} sich im Film auch keine antipodische Positiv-Negativ-Aufteilung der
durch diese Phanomene repriasentierten Werte ausmachen lat.

2.5.7. Der KuB der Verliebten: Die Vereinigung zweier Welten

Bereits durch das SchlieBen der Augen wahrend des Handkusses suggeriert Aélita Los’ und
dem Zuschauer ihre Bereitschaft, den Impuls zur endgiiltigen Ausloschung aller Gegensatze
zwischen Mars und Erde, ihr und Los’, der fremden und der eigenen Welt anzunehmen.

Die Aufforderung zum eigentlichen KuB (E 888: Aélita: Replika: TPHKOCHHCBH TBO-
HUMH I'YBAMH K MOHM, KAK TAM Y BAC HA 3EMIIE....) [BERUHRE MIT DEINEN
LIPPEN MEINE, WIE DORT BEI EUCH AUF DER ERDE...]) erfolgt in der fast identischen Formulie-
rung, wie die an Gor (vgl. E 123: Aeélita: Replika: TPHKOCHWCbh TBOMMH 'YBAMH K
MOHM, KAK TMIOJIM... TAM HA 3EMUJIE...) [BERUHRE MIT DEINEN LIPPEN MEINE, WIE DIE
MENSCHEN... DORT AUF DER ERDE...|.) Die Tatsache, dall Gor dieser Aufforderung lediglich
durch das Nachahmen der ‘Menschen auf der Erde’ nachkommen konnte, Los’ jedoch ein Re-
prasentant dieser Menschen ist, erklart den Unterschied zwischen den beiden Kiissen. Durch
den unmittelbaren Kontakt zur anderen Welt in Form von Los’ens Lippen (E 889-890; Abb.7)
empfindet Aelita das Begehren nicht mehr nach, sondern erlebt es als ihr eigenes. Gleichzeitig
mit dem Zusammenfali der zwei Welten entsteht jedoch eine Doppelung der sie verbindenden
Personen. Los’ reprasentiert nun gleichzeitig — und nicht wie bisher in alternierender Aufeinan-
derfolge — seine eigene und die ‘fremde’ Welt Aélitas, Aslita ihre eigene und die ‘fremde’
Los’ens. Dies wird nicht zuletzt durch den dramaturgischen Aufbau des Films ausgedrickt, der
ab dem Zeitpunkt der ‘Verschmelzung’ beider Welten und bis zur endgiiltigen Annullierung der
Marswelt bzw. Los’ens Traumwelt auf ein weiteres Pendeln zwischen Erde und Mars verzich-
tet. Unter diesem Gesichtspunkt sind die ‘unmotivierten Handlungen’ der Weltenverbinder
Los’ und Aélita als die jeweilige Realisation ihres neuen BewuBtseins zu werten. Der plotzliche
Einfall Aelitas, sich an der Revolution gegen ihr ‘eigenes’ System zu beteiligen, stellt eine ein-
deutige Katachrese der semantischen Kategorie der Kausalitat dar Als Vertreterin des durch

die Doppelung der Welten geschaffenen ‘neuen’ Systems handelt sie jedoch durchaus moti-
viert.

2.6. Die Anagrammatik von , Auta... Onra... Yra"

2.6.1. Die Metamorphose des Sinnlosen oder die Semantisierung des Desemantisierten

Der geheimnisvolle Funkspruch ,, Anta Odél Uta", der den Beginn des Films motiviert (E 4),
zieht sich bis zu setner ‘Dechiffrierung’ durch die Anzeige der New Yorker Reifenfirma (E
1017-1021) leitmotivisch durch den Film. Wie die folgende Untersuchung zeigen wird, fungiert
das Leitmotiv des Films nicht nur auf lexikalischer Ebene in Form der Wiederholung eines
Wortmotivs, sondern generiert auch das Hauptmotiv der semantischen Ebene. Dies erklart sich
u.a. durch die Tatsache, daB das Leitmotiv nicht in Form eines bekannten Bildes (bzw. einer
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Einstellung) oder Wortes, sondern eines Neologismus auftritt.* Das Prinzip der ‘sdvigologija’,
das sich im Sinne einer generellen ‘Analytik’ an den V-Verfahren der Disharmonie, Dispropor-
tion, Dissonanz und Dekonstruktion®’ des Films, sowie an Katachrese und Metonymie aus-
machen laBt, findet so auch auf der Ausdrucksebene im Form des Anagramms sein Analogon. ***

Als eine grundlegende Modalitit von Texten der Avantgarde gilt das Wiedererscheinen ei-
nes Phanomens in anderer Gestalt und in einem anderen Kontext.* So laBit sich der anagram-
matische Funkspruch im Kontext seiner jeweiligen Realisation in finf verschiedenen Sequenzen
des Films als Stationen der Metamorphose einer semantischen Kategorie sehen

Bei seinem ersten Erscheinen fungiert das ‘seltsame Radiogramm’ (Vgl. E 4: ‘remarka’) als
Nachnicht eines unbekannten (Ab-)Senders. Trotz Abwesenheit jeglicher Indizes (auBerhalb ih-
rer ‘Funktion’ als Funkspruch enthalten die ‘sinnlosen’ Zeichen weder Index- noch Iconcha-
rakter) und aufgrund ihres arbitraren Symbolcharakters™, zu dessen Entschliisselung verein-
barte Konvention von Sender und Empfinger nicht gegeben sind®’, wird diese Nachricht einer
fremden Welt, dem Mars, zugeordnet. (Vgl. E 43 ‘replika’: ,MOXET H BIIPSAMBb HU3-3A
HAC C TOEOH HA MAPCE 3ABECMOKOMWJIUCB!..“ [KANN DURCHAUS SEIN, DAB SIE
SICH DORT AUF DEM MARS WEGEN UNS BEUNRUHIGEN!...])

In dieser ersten Station Erde wird also der raumlichen Kategorie Mars die der Erde gegen-
ubergestellt. Ein und dieselbe Nachricht erscheint hier im Kontext verschiedener Rdume, was
sich auf der Ausdrucksebene an den unterschiedlichen Schriftbildern des Funkspruches und den
verschiedenen Schauplétzen (E 5-13: Wiiste, China, Moskau, etc.) duflert.

Die zweite Station (E 60: Insert: Buchseite), der Kontrast zwischen den Aufzeichnungen

uber ‘reale’ Ereignisse und der auBerirdischen Nachricht, antizipiert wie oben geschildert
Los’ens Verhiltnis zu seiner Umwelt.
Die Metamorphose innerhalb einer semantischen Kategorie, der Ubergang Los’ens von einem
in die Gesellschaft integrnierten Wesens zu einem isolierten, der Gesellschaft entfremdeten We-
sen, kongruiert hier mit der syntaktischen Dimension des Filmtextes' Bezuglich Los’ens suk-
zessiver Entfremdung gliedert sich der Text in Makrosegmente, in welchem sich der Ubergang
von ‘Erscheinen’ —> ‘Sein’ vs. ‘Nichtsein’ wiederholt. Déring-Smimova und Smirnov zufolge
zeichnen sich Texte mit einer solchen syntaktischen Anlage folgendermallen aus:

TekcTbi ¢ NOROOHBIM CHHTAKTHYECKHM CTPOEHHEM ONMKCHIBAIOT HHCTHTYLHOHANH3ALHIO

(1160 nEMHCTUTYUHORANH3ALMIO) KaKHX-1HOO ABReHHii, H306paxaloT CTaHoBALIeecs,

HO He cTaBwee ObITHE, PETHCTPHPYIOT 3apoXaeHHe B npuuaTHe (1860 ynamok), Ho xe

MPHHATOCTL HOBOTO. ™™

[Texte mit einem derartigen syntaktischen Aufbau beschreiben die Institutionalisierung (oder dic Dein-
stitutionalisierung) von Erscheinungen, stellen sich manifesticrende. aber nicht bereits manifestierte Er-

2 vgl. hierzu Knuizenychs AuBerung: P21 ecTh HOBaf (OPMa. CICIOBATCIBHO CCTh H HOBOC COACPWANMC.
dopma Taxnm obpalom 00vCI0OBAHBAET coacpaxaHue.” [Wo cine neue Form aufintt. ist auch ¢in neuer Inhalt,
auf diese Weise bedingt die Form den Inhalt. | Krugenych: 1967, Novye Puti, S. 72

2 Zur sdvigologija im Sinnc eincr gencrellen Analytik vgl. Hansen-Love: 1991, S. 27.

™ Einc Differcnzierung dicser Aussage findet sich in der in gleichem MaBe gerechtfertigten These, daB das
bestandig wiederkehrende Anagramm ,,Anta Odeli Uta” im Sinnc eincr Dominanz der Ausdrucksebene dic in-
haltliche Ebene (in Form der Sujetentwicklung des Films) bestimmt. Die folgende Erliutcrung der syntagmati-
schen Kombination der verschiedenen Formen des Anagramms als jeweilige Stationen ciner Metamorphosc
sind mit dicser These vereinbar.

7 vgl. hierzu auch Ziegler: 1989, S. 119.

* Die Begriffc Index, Icon und Symbol werden hier im Sinne des Peirceschen Zeichenbegriffs verwendet.

2 Auch in der Tatsache, daB Sender und Empfinger nicht iber gleiche Codes verfiigen, auBen sich hier das
analvtische Pnnzip, das beide voneinander “abschneidet’

“* Déring-Smirnova und Smirnov: 1980, S. 412,
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cigmisse dar, registinicren die Entstchung und Annahme (oder den Verfall) aber nicht die bereits erfolgte
Annahme des Neuen.]

Das Mittel der Antizipation von Los’ens Zustand, der sich wahrend der Entwicklung des Films
von alten in Form ihrer Metamorphose abgrenzenden Erscheinungen durch ‘neue’ in ihrem
Ubergang zum ‘Sein’ (vs. ‘Nicht-Sein’) sukzessive manifestiert, ist hier ein erstes Indiz fur den
ProzeB der Institutionalisierung und Annahme von etwas Neuem, und nicht fiir seine Abge-
schlossenheit.

Vom Ubergang der ersten (erstmaliges Erhalten des Funkspruches) zur zweiten Station hat
der Funkspruch also eine Metamorphose von der Kategorie des raumlichen Gegensatzes zur
Kategorie des Menschenbildes in seinem Gegensatz ‘entfremdetes personliches Wesen’ vs. ‘so-
ziale Umwelt’ (und damit zum Ausgangspunkt von Los’ens innerer Metamorphose) erfahren.
Genau so kann sie aber auch als eine Metamorphose der raumlichen in die zeitliche Kategorie
gewertet werden, da die allmahliche Entfremdung Los’ens nicht nur die Gegensitze ‘Individu-
um’ vs. ‘Gesellschaft’ sondern auch deren Konnotate ‘Altes’ vs. ‘Neues’ impliziert.

In der dntten Station, die sich in der bereits behandelten Spiegelszene (E 234-250) manife-
stiert, erfahren die bisher erfolgten Metamorphosen ihre Umkehrung bzw. Annullierung: Durch
die ‘Ummarkierung’ der fremden Welt in die eigene werden die raumlichen Gegensitze aufge-
hoben bzw. als Folge von Los’ens innerer Metamorphose dargestelit. In Ubereinstimmung mit
dieser Operation erscheint der Funkspruch hier zuerst in lesbarer ‘verstandlicher Schrift’ (E
239), darauf in Spiegelschnft (E 243) und zuletzt - als Folge der Spiegelung, die Los’ens inne-
re Welt nach auBen gekehrt und die raumlichen (und damit konnotierten zeitlichen) Gegensitze
aufgehoben hat, wieder in ‘lesbarer’ Schrift (E 250). Durch diesen ‘Trick’ wird dem Zuschauer
die Méglichkeit gegeben, Los’ens ‘Aneignung’ der fremden Welt nach- bzw. mitzuempfinden.
Die Tatsache, daB Los’ noch in seiner Funktion als Reprasentant der ‘realen’ Welt das fremde
~Anta Odeli Uta“ niederschreibt (E 239), weist zunichst auf die sinnentleerte Form dieser
Worte hin. In der Zwischeneinstellung, in der das Radiogramm durch seine spiegelbildliche
Darstellung eine Umkehrung erfahrt (E 243), vollzieht sich nun die Desemantisierung der sinn-
entleerten Form. Durch das emeute *Erscheinen’ des Funkspruches in seiner urspriinglichen
Form (E 250), stellt sich durch die Ahnlichkeit bzw. [dentitit zum erstgezeigten Bild in kontra-
rer Abgrenzung zum Spiegelbild ein Wiedererkennungseffekt ein. Der Desemantisierung durch
spiegelbildliche Darstellung folgt hier also die Resemantisierung: Ohne das Merkmal der *Sinn-
entleertheit’ verloren zu haben, erfihrt der Spruch hinsichtlich des Merkmales ‘fremd’ eine
Umkehrung. Das Fremde (&/2ve) wird zum Eigenen (svoe).

Auch die vierte Station, in der Los’ sein ‘Anta Odaéli Uta’ in den Schnee schreibt (E 515),
ist als eine Antizipation der folgenden ‘Erscheinungen’ zu werten. Die illuminierten Buchstaben
des Funkspruches, die Los’ens leuchtende Traume und Hoffnungen reprasentieren, sind hier
hinsichtlich des Merkmals *Licht’ positiv markiert. Sie reprasentieren somit in Form einer Aus-
schlieBung eben dieses Merkmals antipodisch die negative Markierung der noch zu durchleben-
den Katharsis von Nata$a und Los’ Diese beginnt nach der Abreise zur GroBbaustelle Vol-
chovstroj. Als Nata3a vom Ball der Dekadenz zurickkehrt, findet sie im absoluten Dunkel
Los’ens Abschiedsbrief (E 549-551). Erst das Entziinden eines Lichtes erméglicht ihr die Lek-
tire des Briefes und seine emotionale wie auch intellektuelle Verarbeitung. Weiteren Schritten
im Handeln Los’ens und Natasa kommt nun die Funktion einer sukzessiven Merkmalsumkeh-
rung zu: Erst die Destruktion des Funkspruchs und seiner Merkmale in Form seiner ‘De-
chiffnerung’ er6ffnet den beiden den Weg in eine ‘leuchtende Zukunft’.
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Auch hier zeigt sich die Reversibilitat der Metamorphose: Die Metamorphose der Mitglie-
der der jungen sowjetischen Gesellschaft Natasa und Los’ zu gesellschaftsentfremdeten Indivi-
duen manifestierte sich im bisherigen Verlauf des Films in Natasas Hinwendung zu Erlich,
Los’ens wachsender Beschiftigung mit seiner privaten Domane, dem Interplanetonef und nicht
zuletzt in seiner Eifersucht.®”

In der ‘Hinwendung’ zum Licht durch verstarkte Arbeit fur das Kollektiv (E 553-561: Los’
nimmt als Intelligenzler und Proletarier aktiv am Aufbau des Neuen RuBlands teil, E 577-582:
Natasas Arbeit im Waisenhaus) zeigt sich nun die reversible Metamorphose der Individuen zu
verantwortungsvollen Gesellschaftsmitgliedern. In diesem Kontext kommt Los’ens Ausleben
seiner Marsphantasie, die signifikanterweise in der Revolution, im endgiltigen Ausléschen
Aélitas, und der freiwilligen Aufgabe aller Traume endet, nur der Status einer Ubergangsstati-
on auf Los’ens Weg zu. Dal} diese Umkehrung der Metamorphose nicht in der Rekonstruktion
eines Ausgangszustands iiber den Umweg seines diametralen Gegensatzes besteht, ist eindeu-
tig: Als (erneute) Mitglieder des Kollektivs befinden sich Los’ und Natasa auf einer wesentlich
hoheren Stufe als vor der Metamorphose. Durch ihre ‘zweite Geburt’ als wahre sowjetische
Gesellschaftsmitglieder hat sich ein Wandel im Sinne eines Wertzugewinns vollzogen.

Auf die letzte Station, in welcher die Dechiffrierung des Funkspruches erfolgt, soll erst nach
der Untersuchung seiner anagrammatischen Struktur eingegangen werden.

2.6.2. Anagrammatik
».Ein Anagramm ist eine sinnlose (oder sinnveranderte, K.H.) Folge von Buchstaben, die durch
die Verwiirfelung (Permutation) aus einem Wort entstanden ist.“*'°
Diese Definition trifft fur die analytische Art der Anagrammierung zu, die dem Funkspruch
~Anta Odeli Uta" zugrundeliegt. In ihm manifestiert sich — analog zum aligemeinen Prinzip der
Verschiebung — der
‘sdvig’ im engeren Sinne als anagrammatische Verschiebung von Wortgrenzen (‘sdvig
slovorazdelov’), wodurch immer neue Lexeme (Neologismen) aus der Neukombination
(‘novoe soéetanie’) normalsprachlich vorgegebener Morpheme entstehen "

Mit ,Anta Odeli Uta", liegt eine konventionelle Vanante eines Namen-Anagramms vor
~Aelita* erscheint hierin nicht als entbloBtes poetologisches Paradigma in der Position der va-
riablen GroBe des Textes™?, sondern als gesuchter Begnff **

™ Dic Aufstcllung cincs positiven Mcrkmalskatalog (Los’ = X mit den Mcrkmalen {x}), dessen Merkmale
Los’ von sciner Umwelt in Form der sowjetischen Gescllschaft (Gescllschaft= -X mit den Merkmalen {0} ant-
podisch abgrenzen und verbinden, kame ciner (Re-)Konstrukuon des Bildes des “Alten Menschen® in antipodi-
scher Abgrenzung zum ‘Necuen Menschen’™ gleich. Zum Paradigma des “Alten’ fugt sich neben der oben erliu-
terten Funktion des Erfinders neben zahlreichen Merkmalen auch dic Eifersucht. Der *“Newe Mensch’, der frei
von jeglichen familidren Bindungen ist, propagiert und lebt dic “freie Liebe’, ist also auch hinsichtlich dieses
Merkmals negativ markiert.

19 Hummer: 1958, S. 1.

) Hansen-Léve: 1991, 8. 27.

32 Diesc Variante. dic cinen Namen als Paradigma vorgibt. welcher anagrammatisch weitere Namen oder Se-
me enthdlt, findet sich z.B. in Chicbnikovs Kulturem ‘Razin’, das den Name des dgyptischen Sonnengotics
‘Ra’ und den gricchichen Namen ‘Ra’ [Volga] enthilt. oder Mandcl'stams ‘Kiev®, das das oststavische mytho-
logische Wesen *Vij', so wic das Mythologem "vek' [Jahrhundert) erhilt. Vgl hierzu Zicgler: 1989, S. 120f.

2% Auf die paradigmatische Besonderheit des *umgekehrten Rezeptionsvorgangs® von a) Zuschauer und b) Los’
als “textinternes’ Element sei hier hingewicsen: Der Zuschauer, der durch den Filmtitel a priori mit dem Na-
men ,Aélita” vertraut ist. sicht den Funkspruch eindeutig als verschlisseliec Form des Namens. Los® allerdings
nimmt am Funkspruch a postcriori cinc Semantisicrung vor. indem cr aus ihm . Aélita” extrahiert.
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Versteht man den Funkspruch lediglich als eine Entfaltung (razvertyvanie) des Uniextes
LJAelita“™™, so 148t er sich als ‘unreines’ Anagramm?®’, das als Text die fremde Weh reprisen-
tiert, interpretieren. Seine Bildung wire als das Resultat zweier gingiger Quintilianischer Ope-
rationen anzusehen ~ der Permutation des Namens und der anschlieBenden Addition einzelner
Phoneme bzw. Morpheme. Dabei ist signifikant, dafl sich alle Konsonanten des Funkspruchs
einer Reihe des russischen Konsonantensystems, den Alveodentalen, zuordnen lassen. Diese
positive Markiertheit in Abgrenzung zu den iibrigen unmarkierten Artikulationsstellen des
weitgefacherten Konsonantenspektrums unterstreicht die Fremdartigkeit bzw. Exotik des ‘ma-
gischen’ Funkspruchs.

Eine nahere Untersuchung der morphematischen Aufeinanderfolge fihrt jedoch zu dem
SchiuB, daB der Funkspruch neben dem chiffrierten Namen noch eine Reihe signifikanter Lexe-
me enthilt, die auf der Inhaltsebene des Films ihre Analogien finden.

2.6.2.1. AHTA 013JIH YTA: Gegensitzlichkeit

Bei einer Abtrennung der Buchstaben, die der Wortgrenze des Namen , Aélita* vorangehen,
ergibt sich (ohne eine weitere der vier Quintilianischen Operationen) die griechische Vorsilbe
‘ant’ (vor Vokalen, bzw. ‘anta’ vor Konsonanten), ein Sem, das auch im russischen die Be-
deutung ‘gegen, entgegen, wider, gegeniiber’ tragt. In seiner gesamten Form ist der Funk-
spruch also eine Kombination des Sems ‘ant’ und des Namens ,,Aélita*, deren Verbindung nur
unter Verschiebung der vorgegebenen Wortgrenzen stattfindet (Anta..—> Ant A_.)) und die
einer Tmesis auf phonologischer’'” Ebene (Ant Aélita <— AntA oséli uta) unterliegen. Die sich
auf der Inhaltsebene permanent wiederholende Grenzverschiebung zweier sich antipodisch ge-
gentiberstehender Welten findet hier also ihre Aquivalenz auf der Ausdrucksebene (und umge-
kehrt). Die Tmesis deutet daraufhin, daB jede Grenzverschiebung zwischen zwei Elementen ei-
ne Metamorphose ihrer Gesamtheit impliziert.*'® Daniber hinaus 1aBt sich die Nachricht auch

als raumliche Positionsbeschreibung ihrer Empfinger verstehen, die threm Sender Aslita ‘ge-
genuber’ stehen.

2.62.2 Anta OaJIu YA Dualitat

Die Auflosung des Namens ‘Aélita’ bei der Dechiffrierung des Funkspruches erméglicht die
‘Re’-konstruktion des lateinischen Adverbs ‘dual’. Die hierfiir benotigten Elemente ergeben
sich durch eine beim zweiten Wort des Funkspruches beginnende Operation der Extrahierung
des jeweils zweiten Buchstabens (unter Ausloschung des jeweils ersten) und ihrer Permutation.
Das Sem ‘dual’ trigt die Bedeutung ‘zweiheitbildend’, ‘zwiespaltig’ ‘zweiheitlich’. Der *‘dua-
lizm’, der die gesamte im Film dargestellte Welt in biniare Oppositionen (Erde — Mars, Realitat

2" Die Einfilhrung des Herrscherinnennamens |, Aélita” in den Film mittels Anagramm kann als Verweis auf
die urspriinglich pancgynsche Funktion des Anagrammes, die positive Deutung von Herrschernamen (z.B.
Plolemalos —> Apo melitos |{wie Honigj gesehen werden: Vgl dazu Kihn: 1994, S. 21f. So koanotiert und zi-
ticrt der Funkspruch auch zahlreiche positive Seme (z.B. ‘talant’, ‘oda’).

1% Das ‘unreine’ Anagramm grenzt sich vom ‘reinen’ Anagramm (im engen Sinnc) ab, bei welchen wie beim
Scrabble aus allen gegebenen Buchstaben ein neues Wort geschaffen wird. Das ‘unreine’ Anagramm zeichnet
sich quantitativ durch eine Subtraktion oder Addition von Buchstaben/ Phonemen/ Morphemen vom bzw. zum
Ausgangsbegnff aus.

?18 Der erste Teil der folgenden Untersuchung geht von einer Extrahicrung des Namens . Aslita™ aus und be-
zieht sich vor dem Hintergrund ‘ihrer’ permanenten Anwesenheit auf die dbrigen Seme des Funkspruchs.

2" Die verbleibenden, bzw. hinzugefiigten Buchstabenverbindungen ‘od” und ‘u’ bilden keine eigenen Mor-
pheme,

® Dies gilt auch fiir die im folgenden behandelten Varianten des Anagramms.
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- Traum, Innenwelt — Auflenwelt, neu — alt) spaltet, erfahrt hier auf der Ausdrucksebene noch
eine Verstarkung durch das ihm vorangestellte ‘Anta’.

0
A
H
2623 H A - Dualitit des isolierten ‘Ich’
Ji\
(0 Y
A
J

Dariber hinaus weist das Sem ‘dual’ aber noch auf eine Opposition hin, die sich sowohl auf
der Inhaltsebene des Films als auch auf der Ausdrucksebene des Anagramms befindet. Aus den
ersten zwei Wortern des Funkspruchs 1dBt sich (durch die Operationen Permutation und Sub-
traktion) das russische Adverb ‘odna’ (allein) und dessen miannliche (‘odin’) Entsprechung ex-
trahieren. Dieses Phinomen koénnte auf die Opposition der von ihrer jeweiligen Umwelt iso-
lierten Hauptfiguren der Erd- (Ingenieur Los’) bzw. Marshandlung (Aélita) hinweisen, die sich
beztglich ihres Geschlechtsmerkmals unterscheiden. Der semantische Gehalt des Worte ‘odna’
und die Tatsache, da3 Aélita als Traumwesen von Los’ geschaffen wird, lassen jedoch den
SchiuB zu, daB es sich hier um Oppositionen innerhalb einrer Ganzheit handelt. Ein quantitati-
ver Vergleich der mannlichen und weiblichen Entsprechung dieser Ganzheit (odin - odna) 1aBt
erkennen, daB sie sich — ungeachtet der Kombination ihrer Phone - hinsichtlich eines di-
stinktiven Merkmals (i:a) unterscheiden. Die jeweilige Extrahierung dieser Phone und deren
Addition ergibt das Phon /ia/, das aufgrund von Homophonie und trotz Heterographie als Ho-
mosem des Lexems #ja# (ich) angesehen werden kann, das als , Ur-Namen“*"” die Entfaltung
der ihm eigenen Gegensitze motiviert. Auf inhaltlicher Ebene manifestiert sich das ‘Ja’ (Ich)
von Los’ durch Annahme der fremden Welt und durch Schaffung der weiblichen Form als die
Kombination bzw. Annullierung zweier isolierter Geschlechter.

2.62.4. Anra Om3JIH V1A Das ‘Fremde’
Ein weitere lateinische Form, die das Anagramm zitiert und chiffriert™, ist *alia’, neutrum plu-
ral von ‘aliud’ (etwas anderes). ‘Alia * wird hier also zur Metapher fiir das ‘Fremde’®, das

419 Zur Entfaltung des Urnamens bzw. Reduktion zum ‘Umamen’ in anagrammatischen Gedichten (bes. bei
Chlcbnikov) vgl. auch Hansen-Love: 1988, S. 143,

3 Auf dic notwendigen Operationen zur Bildung bzw. Dechiffricrung der im Anagramm enthaltenen Seme sei
im folgenden nicht mehr cingegangen, da sie sich im wesentlichen auf die bereits geschilderten Verfahren der
Permutation. Subtraktion, Addition, etc. beschranken.

*! Einc Entsprechung von ‘alia® bzw. *Alja’ als Verkorperung/ Metapher des Fremden findet sich in Viktor
Sklovskijs Briefroman *Zoo. ili pis’ma ne o ljubvi, ili tret’ja Eloiza’{*Zoo, oder Briefe nicht Gber dic Licbe. oder
die dntte Heloise'), indem der aus der Emigration (Dcutschland) nach RuBland wrickgekehrte Autor eincn
fiktiven Briefwechsel mit der “Austiandenn Alja’ (Vgl. hicrzu Sklovskij: 1929, S. 322.) unterhilt. Als dic russi-
sche Ausgabe von ‘Zoo® 1923 in Berlin erschien. befand sich der Emigrant Protazanov kurz vor seiner Riick-
kehr in die Sowjetunion. Von ciner gegenseitigen Becinflussung der Autoren Sklovskij und Tolstoj, dic in ihren
Emigrantenjahren den Institutionen ‘Haus der Kiinste’ und ‘Schrifistellerklub™ angehorten, ist auszugchen
DaB Protazanov bei einigen ihrer Treffen anwesend war, 148t sich nur vermuten. Vgt hierzu Mierau: 1991, S.
266f.. . Andrej Bely, Alexey Tolstoy, Viktor Schklowsk: und Ilja Ehrenburg bestritten den Lowenanteil an Le-



pnmir vom ‘Sender’ des Funkspruchs, von Aeélita verkorpert wird, deren Name wiederum
selbst das ‘Fremde’ chiffriert. Eine etymologische Untersuchung™ der nach der Extrahierung
von ‘alia’ verbleibenden Buchstabenkombination des Anagramms weist dariiber hinaus jedoch
auf den Ausgangs- bzw. Endpunkt des ‘Fremden’ hin: Das Phon ‘d’ des isolierten Prifixes ‘od’
findet sich im Russischen in seiner Position am Wortende in keiner Opposition zum Phon ‘t’
der Praposition ‘ot’, sondern fillt mit diesem zum Archiphonem /t/ zusammen. Aufgrund der
Homophonie von ‘od’ und ‘ot’ konnen diese beiden Formen als homoseme Varianten eines
Archisems /ot/ (von) angesehen werden. Aus der nunmehr verbleibenden Buchstabenkombina-
tion ldBt sich das Morphem ‘nut’ extrahieren, das die Wurzel zahlreicher russischer Formen,
wie etwa der Adverbien bzw. Pripositionen ‘vnutri’ (innen, innerhalb), ‘iznutri’ (von innen)
oder des Substantivs ‘nutro’ (Seele, Inneres) bildet.

Eine Kombination der drei extrahierten Worter (Formen) ergibt die Zustandsbeschreibung
Los’ens unter Beriicksichtigung der semantischen Kategorien Raum und Menschenbild: ,,anua
oa (ot) Hyt* (fremd von innen). Die bereits an der Spiegelsequenz aufgezeigte Schaffung des
Fremden (duZoe) aus dem Inneren (vnutroe), Eigenen (svoe) erfahrt hier im Anagramm eine
Wiederholung. Die These, daB die zwei Welten sich wie zwei aufeinandergekehrte Spiegel dar-
stellen, fiihrt zu der Uberlegung ‘alia’ und ‘nut’ auch auf der Ausdrucksebene des Anagramms
als die jeweiligen Spiegelbilder ihres Gegenibers, ‘od’ als das Vereinigungsglied ihrer um-
gekehrten Verbindung, anzusehen. So ergibt die spiegelbildliche Umkehrung des verbindenden
Palindroms ‘od’ auch eine spiegelbildliche Umkehrung der Bezogenheit der zwei Welten:
»-anna no HyT" (Fremd ins Innere/ Fremdes ins Innere). Das Fremde wirkt und entspringt also
nicht nur aus dem bzw. vom (ot) Inneren, sondern auch - etwa in Form eines ‘auBerinnerli-
chen’ Impules wie dem Funkspruch — bis ins (do) Innere.

Eine ausfuhrlichere Untersuchung der anagrammatischen Struktur des Funkspruches aber
auch anderer signifikanter Elemente der Ausdrucksebene, wie etwa des Raumschiffs ‘Interpla-

netonef’ wiirde mit Sicherheit eine Rethe interessanter Phinomene aufdecken, den Rahmen
dieser Arbeit jedoch sprengen

2.6 3.1 Die Dechiffrierung des Funkspruchs: Die Resemantisierung des Semantisierten

Nach der Untersuchung seiner anagrammatischen Struktur soll nun auf die letzte, die fiinfte
Station des Funkspruches, seine Dechiffrierung eingegangen werden: Als Los’ vom Mars zu-
ruckkehrt, d.h aus seinem Traum erwacht, entbloBt sich die Motivierung der gesamtem filmi-
schen Handlung und der Triumereien Los’ens als eine Werbekampagne einer New Yorker
Reifenfirma (E 1017-1021: Los’ wacht auf dem Bahnsteig auf, sieht zum letzten Mal den
Funkspruch in seiner ‘unverfremdeten verfremdeten’ Form und liest dann den Text des Werbe-
plakats (,JTOKYTIAUTE LLIMHbI TOJTbKO MAPKU AHTA O/IDJIM YTA. MbI PA30-
BJJAYAEM TAUHCTBEHHOE PATHO - 9TO MAPKA HAIIIMX IIIMH - HbIO-HOPK-
CKAA KOMIIAHHA. “ [KAUFT NUR REIFEN DER MARKE ANTA ODELI UTA. WIR

sungen und Debatten. (...) Tolstoj las aus ., Aelita”, Schklowski las zweimal aus ., Zoo oder Briefe nicht aber die
Liebe” und hielt Vortrage aber Literatur und Film und . Neue russische Prosa™*

*2 Hierbei sei auch dic Moglichkeit der Untersuchung der . poetischen Etymologie” im Sinne Chlebnikovs im-
phizien.

2 Deshalb méchte ich mich zum AbschiuB dieses Kapitels auf die Aufzihlung weiterer signifikanter im Funk-
spruch chiffrierter Seme beschrinken: ‘Ad’ (Holle}, ‘ada’ [aus der Hoélle], “tait’ [es birgt, verbirgt]. ‘taina’ als
Homophon und Homosem zu ‘tajna’ [Geheimnis], aber auch - und sein ‘universeller’ Charakter 1461 diese
Moglichkeit durchaus zu - deutsche, englische, und franzosische Vananten. wie ‘Tadel’, ‘Adel’, ‘Auto’, ‘Tod",
‘Land’, “outland . ‘note’. ‘outlic’, ‘etat’ etc.
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DECHIFFRIEREN DEN GEHEIMNISVOLLEN FUNKSPRUCH - ES IST DIE MARKE UNSERER REIFEN
- NEW YORKER GESELLSCHAFT.. ])

Auf der Inhaltsebene des Films kommt diese Dechiffrierung einem Sujetstillstand gleich:
Alle durch den Funkspruch hervorgerufenen binaren Oppositionen unterwerfen sich spitestens
in dieser Filmsequenz einer Neutralisation. Weder Los’ens innere noch eine fremde Marswelt
zeichnen sich letztendlich als positiv markiert aus, sondern die Welt der Moskauer Modemitat
[sovremennost'] DaB diese in Form einer New Yorker Reifenfirma priasentiert wird, kann zu-
gleich als Indiz dafiir und als persiflierende Kritik daran gelten, inwieweit sich das Moskau
der NEP- Ara die kapitalistische Welt des Westens bereits zueigen gemacht hat. DaB Los’ un-
mittelbar nach der endgiltigen Riickkehr aus der das Alte, Dekadente, verkorpernden Traum-
welt in der Realitait mit einem Substitut dieser alten Welt, einem kapitalistischen westlichen
Werbeplakat konfrontiert wird, zeigt ein weiteres Mal, wie wenig sich diese Welten trennen
lassen ***

Auch die Doppelung von Los’ ist nun endgiltig aufgehoben: Spiridonov ist aus der ‘Neuen
Welt® verschwunden, der Traumer Los’ als Realist in sie zurickgekehrt. Los’ens symmetri-
scher als auch antisymmetrischer Doppelgénger vereinigen sich nun zu der ungebrochenen Fi-
gur des Ingenieurs — und nicht des Erfinders™® —, der durch den endgiiltigen Akt einer Merk-
malsumkehrung, die Aufgabe seiner Pliane, das vollendet, was Natasa bereits auf der ‘vierten
Station’ begonnen hat: Die ‘leuchtenden Hoffnungen’ auf eine das Alte reprisentierende ande-
re Welt werden ins Dunkle befordert, die ‘leuchtende Zukunft’ durch die Metapher eines Ka-
minfeuers ausgedrickt.

Die Tatsache jedoch, daB die endgultige Manifestation der neuen ‘leuchtenden Zukunft’ und
Natasas und Los’ens Entscheidung fiir diese durch die Dechiffrierung des Funkspruchs moti-
viert wird, zeigt, auf welch tonernen Fiilen dieses scheinbar so (ein)leuchtende Zukunftsgebil-
de steht. In der ‘remarka’-Auflosung des Funkspruchs selbst liegt ein Bruch, der die Dechiffrie-
rung auBerst fragwirdig erscheinen laBt. Es bleibt unklar, was der amerikanische Autoreifen
mit der geheimen Funkbotschaft zu tun hat. Ist ‘Anta Odéli Uta’ die Marke des Autoreifens,
die extraterrestrische Ubersetzung der Marke oder mur ein Gag? So wenig wie sich das Ritsel
des Funkspruchs - trotz des Dechiffrierungsangebots der Reifenfirma ~ kliaren 14Bt, so frag-
wurdig bleibt auch die durch die Schein-Dechiffrierung motivierte Schein-Zukunft von Los’
und Natasa

2.7 Der Doppelmord

Im Laufe der filmischen Handlung erfahren Los’und Nata3a eine reversible Metamorphose. die
Metamorphose von gewissenhaften Sowjetbirgern mit Affinitdt zur Vergangenheit zu der Ge-
sellschaft entfremdeten Wesen, von der Gesellschaft entfremdeten Wesen zu wahren, bewuBten
Sowjetburgern Der ‘Doppelmord’ an Natada markiert zwei sich antipodisch voneinander ab-
grenzende Stationen dieser reversiblen Metamorphose.

Dabei markiert der erste Mord (E 602-616: Los’ kehrt von Volchovstroj nach Hause, meint
Natasas Verhaltnis zu Erlich aufzudecken und begeht einen Eifersuchtsmord) den Kulminati-
onspunkt von Los’ens personlichem und vor allem sozialen EntfremdungsprozeB. So beteiligt
sich Los — zersetzt von Eifersucht — nicht an den Vorbereitungen zur Agittheaterauffiihrung (E

#4 Dab Protazanov mit Los’ens Riickchr vom Mars scinc cigene Ruckkehr aus dem ‘kapitalistischen Westen'
ins “verwest(licht)e” Moskau paraphrasicrt, 136t sich nicht belegen, ist aber zu vermuten.

25 Mit der Verbrennung sciner Intcrplanctoncef-Plane (E 1059) verabschiedet sich Los’ endgiltig von scincr
privaten Domine und sciner Rolle als Erfinder.
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275-282), und verlafit diese — ohne sein Gesprich mit Gusev zu beenden - unter dem Vor-
wand, arbeiten zu mussen (E 305-322). Seine eigentlichen Wiinsche und Hoffnungen be-
schrinken sich auf Erfolg innerhalb seiner privaten Domine, der Forschungs- und Erfindungs-
arbeiten fir den Flug zum Mars. Dies duBert er auch vor seiner Abreise zur GroBbaustelle ge-
genuber seinem Kollegen Spiridonov, der als ‘Reprisentant’ der Vergangenheit vollstes Ver-
standnis hat: 4 OCTABJ/IIO ¥ TEBA BCE IUIAHbI MOEI'O ‘UHTEPIUIAHETOHE®’
COXPAHHM HX. 3TA PABOTA I'TABHOE B MOEH XXM3HH.*“ [ICH LASSE ALLE PLANE
MEINES 'INTERPLANETONEF' BEI DIR. BEWAHRE SIE AUF. DIESE ARBEIT IST DAS WICHTIGSTE
IN MEINEM LEBEN ] (E 490, ‘replika’.)

Diese eindeutigen VerstoBe gegen die bestehende soziale Norm, die im Verhalten Natagas,
der Anniherung an Erlich und an dekadente Kreise ihre Entsprechung finden, gipfeln im Ver-
brechen***. Die Eifersucht — hier Ausdruck sozialer und personlicher Entfremdung - treibt Los’
in den Mord.

Der zweite Mord, den Los’ gleichzeitig an Aélita und dem kranken Bild seiner verderbten,
betrigerischen Frau (E 1004-1016: Noch in seiner ‘Traum-Rolle’ ringt Los” mit der intriganten
Aglita, die wahrend des Kampfes das Aussehen von Nata3a annimmt, und stéBt sie in den Ab-
grund) veriibt, paraphrasiert seine Bereitschaft, die Metamorphose rickgangig zu machen.

Obwohl beide Morde nicht ‘wirklich’ stattfinden - der erste Mord, der tatsichlich venibt
wird, scheitert, der zweite ist der endgiltige AbschluB von Los’ens Triumereien — bedingen
und ermoéglichen sie eine neue Metamorphose, eine Thanatomorphose: Auf ihren Tod als per-
sonlich und sozial entfremdete Wesen, folgt Los’ens und Natasa Leben als ‘wiedergeborene’
Sowjetbiirger.

Durch die Aufgabe seiner inneren Asymmetrie ist Los’ nun auch vom ‘Zwang’ zur Rebelli-
on, dem Wunsch nach Freiheit befreit. Dieser Zwang wird von Nabokov im ,Dar* folgender-
maflen beschrieben:

CHMMETPHYHOCTb B CTPOEHHMH XHBBLIX T€N eCTb CAEACTBHE MHPOBOro BpaiieHus (...) B

MOpbiBE K aCHMMETPH, K HEPABEHCTBY, CIBILUHATCA MHE BOMUIbL MO HacToswei ceobone,
KeNaHue, BLIPBATHCA M3 KOMbUa..

[Dic Symmetne im Bau des Icbenden Kérpers ist dic Folge des Welt-Kreisens (...) Im Gegensatz dazu
hore ich in der Ungleichheit den Schrei nach wirklicher Freiheit, den Wunsch, aus dem Kreis auszubre-
chen. ]

Fir Los’ und Nata3a hat sich durch die Umkehrung der Metamorphose ein Kreis geschlossen,
aus dem beide nicht mehr ausbrechen kénnen und wollen. Als nunmehr statische Figuren iiber-
treten sie keine Grenzen mehr, sondern befassen sich - wie auch zuvor — mit der ihnen am
wichtigsten erscheinenden Arbeit, die lediglich eine Merkmalsumkehrung erfahren hat.

6 vgl. hierzu auch Déring-Smirnova und Smirnov, deren Typisierung sozial entfremdeter Wesen alle ‘Eck-
pfeiler’ von Los’ens Verhalten als AuBensciter, Triumer und Verbrecher aufweist: ,,Omanas or rpymmm, on
MOKCT 3aHMMATE M CAMDBIN BCPXHMH (...) paHr oOmecTscHHON HepapXxHK (...) W CAMBIH HIDKHHH, CTAHOBACEL B
OMHH PR € OTBCPKCHHRIMH (...) ONMYIMAR HENOTHOLCHHOCTD H OJHHOYECTBO. CKIOHAACH X PazHOOOPAa3HBIM
GOpMaM NOBCICHHA, HAPYIIAIOMMM COUHATLHYIO HOPMY, BILIOTH A0 nmpectymrocTh.” [Von der Gruppe abfallend
kann ¢r sowohl den huchsten (...) Rang der gesellschafilichen Hierarchie (...) als auch den niedrigsten inncha-
ben, sich unter die VerstoBenen cinreihend (...), Minderwertigkeit und Einsamkeit empfindend. den unter-

schiedlichsten Verhaltensformen zuneigend, gegen die soziale Norm verstoBend bis hin zum Verbrechen).
(D¢énng-Smimova und Smimov: 1980, S. 411))
¥ Nabokov: 1975, S. 384.
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3. Der Chronotopos von Aédlita: ‘U-topos’ oder ‘Poly-topos’?
Eine Untersuchung der Raum- und Zeitbegriffe im Film Adlita soll klaren, ob diese sich trotz
oder aufgrund ihrer katachretischen Realisation zur Einheit eines ‘Chronotopos’**® zusammen-
figen, und wieweit dabei auch andere semantische Kategorien einer Katachrese unterliegen.
Als gemeinsames spezifisches Merkmal des realisierten Raums in Utopie, Science Fiction
und Idylle kann die Abgeschiedenheit’* der jeweils realisierten ‘anderen Welt’ gelten *° So ist
nach Suvin die
Insel im fermen Ozean (...) das Paradigma des dsthetisch befriedigendsten Ziels der SF-
Reise, von lambulos und Euhemeros uber die klassische Utopie zu Vernes Insel des Ka-
pitdin Nemo (_...) besonders, wenn wir darunter die planetare Insel im Athermeer subsi-
mieren. ™!

Gustafsson erkennt in der Abstraktion zur Schaffung einer Utopie die , Notwendigkeit, alter-
native utopische Welten nach aufBerhalb des gewohnlichen Raums zu verlegen “*? Foldeak
sieht in der Transponierung des
Handlungsgeschehens (...) an einen anderen Ort (...), der (...) empirisch nicht erfaflt wer-
den kann, (...) die Voraussetzung fiir realistische Darstellung: auf einem fremden Plane-
ten lassen sich beliebige Vananten irdischer Verhiltnisse modellieren (...), aber auch
Doppelganger dieser Verhaltnisse tauchen dort auf

Eine seltener realisierte Variante der Modellierung von ‘geschiedenen Utopien’ findet sich in
der rein zeitlichen Transponierung, d.h. der Darstellung eines bekannten Raums, der lediglich
durch eine ‘temporale Entfernung’ von seinem ‘realistischen Analogon’ getrennt ist **

3.1. Die Verbindungs-Verfahren von Science Fiction und Utopie

Utopie- bzw. SF-Welten konnen also raumlich, zeitlich oder raumlich und zeitlich von ihren
analogen Welten getrennt sein. Stets finden sich ein oder mehrere Verbindungsglieder in Form
von zeit-und raumreisenden Helden, wissenschaftlich-technischen Instrumenten, Traumen oder
gar Wundem, die den Eintritt in die andere Welt zum einen erméglichen, zum anderen dem
Rezipienten der geschaffenen Utopie eine Grundlage der Nachvollziehbarkeit gewihrleisten.

*2 Nach Bachtin ist der Begniff des Chronotopos durch den untrennbaren Zusammenhang von Zeit und Raum
(dic Zeit als vicrte Dimension des Raums) bestimmt. Vgl. Bachtin: 1975, S, 234fF.

™ Dic Abgeschicdenheit der Utopic. des Raums ‘Nirgendwo® auBert sich nicht nur in ihrer rAumlichen, son-
dern auch zeithchen Isolation. Mit dem geschuchthichen Dicsseits hat der Utopier michts mehr zu tun Eine ge-
schichtliche Entwicklung ciner utopischen Gescllschaft ist ausgeschlossen. Veranderungen sind nicht mehr 2u
erwarten. Vgl hierzu Winter: 1993, S. 452

0 Diese Gemeinsamkeit formuliert Ginther wic folgt: ,Utopische Funktionen zeichnen sich durch cine be-
stimmte Zeit-Raum-Struktur, cincn bestimmicn Chronotop aus. Der utopische Raum ist geschlossen, scine
Grenzen sind deutlich markiert - als Insel oder ummauerte Stadt. Das utopische Zeitmodell ist zyklisch, d.h.
utopische Zustande sind aus dem kontinuicrlichen Zeitverlauf ausgenommen. so daB der Chronotop der Utopic
dem der Idylle sehr dhnelt. Utopicn stehen insofern im Gegensatz zu Geschichte ” (Gunther: 1982, S. 380)

B Suvin: 1972, S. 87.

22 Gustafsson: 1982, S. 289

2 Fyldeak: 1975, S. 23f.

3 vl hicrzu auch Suerbaum: 1981, S. 65: . Vor allem als gegen Ende des 19. Jahrhundents dic Verfasser von
Utopicen ihre fiktionalcn Staatsentwiirfe in zunchmendem MabBe nicht mehr in der riumlichen Ferne - an entle-
gene Stellen der Erde oder auf dem Mond. - sondern in zeitlicher Ferme — in die Zukunfi zu lokalisicren be-
gannen, mubBten sic ihren utopian traveller durch dic Zeit reisen lassen, damit er nach Utopia gelangen konnte *
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Im Einsatz dieser Verbindungsglieder sieht Nudel’man ein zentrales Verfahren (priem) dev
Fantastik:
Tak 4r0 npueM, runorteda B TakuWx cnydasx (...} Mrpaer posnb NCHXONOTHYECKOTO
MOCTHKa, MO KOTOPOMY BOOOpaXceHHWe C NOBEPHEM CTYNaeT B (PaHTACTHHECKMA MHP.

Yannc no 3ToMy NOBOAY CKa3an, YTO HayKa CHTYXKHT €My, KaK Majiouka mara — CKa3ke:
OHa CO3AAET MILTIO3HIO BO3MOXKHOCTH, IOCTOBEPHOCTH. ™

{So spielt das Verfahren, dic Hypothese in solchen Fillen (...) die Rolle einer psychologischen Bricke,
ilber die die Vorstellungskraft mit Vertrauen in die phantastische Welt cintritt. Wells hat diesbeziiglich

gesagt, dic Wissenschaft diene ihm wie der Stab des Magiers dem Mirchen: sie schafft die 1llusion der
Moglichkeit, der Wahrscheinlichkeit. ]

3.2. Die sowjetische Utopie der 20er Jahre: Trennung zweier Welten

Als Adlita 1924 als erster sowjetischer SF-Film erschien, war die interessierte Offentlichkeit
vermutlich bereits durch die Uberschwemmung des literarischen Markts mit Ubersetzungen
amerikamischer und deutscher SF-Abenteuer, durch zahlreiche Remakes klassischer amerikani-
scher Abenteuererzahlungen, die neuentstandenen sowjetischen ,Roten Abenteuerromanzen”,
durch die Vertrautheit mit den ‘Vitern des utopischen Romans’®® und nicht zuletzt durch
Tolstojs ,,Aelita” auf dieses Genre eingestellt. Wie unterschiedlich jedoch das SF- bzw. Utopie-
potential hinsichtlich literarischer Qualitat, ideologischer Funktion oder philosophischen Ge-
halts realisiert war — ein Grof3teil dieser Werke funktionierte nach Verfahren, die entweder auf
ihren stark parodierenden Charakter verwiesen oder aber durch eindeutige Trennung besonders
raumlicher und zeitlicher Faktoren klare Grenzen zwischen realer Welt und Gegenwelt zogen.

So ist zB. selbst in Zamjatins ,My“*”’, der sowjetischen Antiutopie schiechthin, der Ideal-
staat von der degenerierten Restwelt hinsichtlich des Raums und der Zeit durch eine ‘gnine
Mauer’ getrennt — der ldealstaat verkorpert den ‘Fortschritt’, die Restwelt den ‘Regre8’. Als
iberbrickendes Bindeglied fungiert das ‘alte Haus’ innerhatb der Mauer, in welchem sich Ver-
treter der Vergangenheit versammeln. Dadurch wird die Geschlossenheit des Handlungsorts
zerstort, eine diachrone Beziehung entsteht, der Raum verzeitlicht sich.

Im Roman , Aélita* erfolgt die Verbindung zweier raumlich und zeitlich getrennter Welten,
der Erde und des Marses mittels des von Ingenieur Los’ konstruierten Raumschiffs. Das
Schaffen der Marsutopie als ein von seiner Gegenwelt raumlich getrenntes Phanomen™ impli-
ziert somit eine raumliche Katachrese im weiten Sinne, wie sie in der literarischen Science Fic-

% Nudel'man: 1968, S. 66.

3¢ Hingewiesen sei in dicsem Zusammenhang nur auf Dostoevskijs Romane und Erzihlungen, dic immer wic-
der dic Utopic einer besseren, gerechileren und gliicklicheren Welt thematisierten, auf Cernisevskijs .Cto de-
lat™ [Was ist zu tun?} (1863) und auf Nikolaj Fedorovs ,.Philosophic der Alltagspflicht™.

D7 Da dicser Roman gewisse zeitgenossische Tendenzen bei der kiinstlerischen Darstellung utopischer Welten
veranschaulicht, scheint scine Heranzichung hier sinnvoll, obwohl davon auszugehen ist. daB ‘der’ sowjctische
Leser bei Erscheinen von , Aelita” keineswegs mit der bereits 1920 verfaBten, in vollstindiger russischer Aus-
gabe erst 1952 erschienenen Antiutopie vertraut war.

3 Zur Verzeillichung des Raums [spacializacija vremeni] am Beispiel von My™ vgl. Déring-Smirnova und
Smimov: 1980, S. 436f.

»? Im Roman , Aelita* implizient dic raumliche Trennung der zwei Welten ihre ‘ideologische’ Treanung, die
auch Striedier konstatiert: , Eindeutig * im Zeichen -° steht (...) die Mars-Utopie in A. Tolstojs utopischem Ro-
man ‘Adlita’ (1923), dic Spenglers unmittelbar vorher publizierte Thesen vom Uniergang des Abendlandes
(1918-1922) mit dem alten, in RuBland beliebten Konzept des *Verrotteten Westens® kombiniert, und dic als
utoptsches Abbild des ‘todgeweibten’ kapitalistischen Europas mit der jungen, zukunfisorienticrten, kollektives
Glikck verheiBenden Sovetunion konfrontiert wird.™ (Striedtcr: 1983, S. 308)
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tion bzw. Utopie iberwiegend anzutreffen ist *° Dabei versiumt es Tolstoj als Autor nicht,
dieser Verbindung mit allen ihm zu Verfigung stehenden Mitteln den groBtmoglichen ‘Wabhr-
scheinlichkeitscharakter’ im weitesten wie im Nudel’manschen Sinne zu verlethen. Was Folde-
ak mit dem Terminus , Pseudoabsicherung" belegt, die Einfuhrung des wissenschaftlichen Ele-
ments als , Moglichkeit, beliebige Bedingungen fiir die Entfaltung phantastischen Geschehens
herzustellen*?*', findet sich im Roman in ausfiihrlichen Schilderungen der technischen Berech-
nungen, Operationen und Erfindungen, die dem Marsflug vorausgehen. So erortert Ingenieur
Los’ dem erstaunten Laien Skyles, einem amerikanischen Journalisten, wie auch der Autor
Tolstoj**? dem Leser des Romans die ‘Plausibilitat’ der Marsreise:
-Bocemuanuaroro asrycra Mapc npubausutcs k 3emne Ha COPOK MHASTHOHOB KHAOMe-
TPOB, — 3TO paccToAHME A fomkeH nponerets. M3 wero ono cknaaviBaercsa ? [epeoe —
BLICOTa 3€MHOM aTtMocdepbl — CEMbRECAT NATb KUnNOMeTpoB. Bropoe — paccrosnue
Mexay nnaHeramu B 6€3BO3AYHIHOM NPOCTPAHCTBE ~ COPOK MHUTHOHOB KHIOMETPOB.
Tperbe — BbicoTa atMochepst Mapca — wWeECTbAECAT NATL KHAOMeTpoB. [na moero

NONeTa BaXxHb! TONBKO 3TH CTO COPOK KMAOMETPOB aTMochepst.’

(-Am 18. August ndhert sich der Mars bis auf vicrzig Millionen Kilometer der Erde, - diese Entfernung
muB ich durchflicgen. Woraus sie sich zusammensetzt? Erstens aus der Hohe der Erdatmosphire, dic
finfundsiebzig Kilometer betrigt. Zweitens aus der Entfernung zwischen den Plancten im luftleeren
Raum: vicrzig Millionen Kilometer. Drittens aus der H8he der Marsatmosphéire: funfiindsechzig Kilo-
meter. Fiir meinen Flug sind nur diese hundertvierzig Kilometer wichtig. |

Unter Verwendung zahlreicher wissenschaftlicher Begnffe wie ‘Lichtgeschwindigkeit’
(cxopoctb cBera), magnetische Einflisse (MarHerHbie sauanus), und Erdanziehungskraft
(nputsaxenne 3emnu) reduziert er den Marsflug auf eine Rechenoperation, um seine Ausfih-
rungen mit der Aufhebung jeglicher Form des Unglaubhaften, schwer Vorstellbaren zu be-
schlieBen: ,Yepes Heckonbko ner nyrewecreue Ha Mapc Gyaer He 6onee cnoxHO ueM nepe-
nerT U3 Mockssbi B Hbio-flopx.“z“ [In wenigen Jahren wird cine Reise zum Mars nicht komplizierter scin
als cin Flug von Moskau nach New York. |

Foldeak bemerkt, daf3 Tolstoj trotz der gesellschaftspolitischen Thematik seines Romans die
wissenschaftlich-technische Seite der Marsreise nicht vernachidssigt. . Der Raumflug ist also
nicht bloB Kunstgniff, sondemn besitzt als solcher Erkenntniswert.“?*

* Dicsc Ant der raumlichen Katachrese findet sich epochen- und gattungsunabhangig in thren verschicdensten
Rcalisationen, so z.B. in der romantischen numinosen Ballade, die die “Venirrung’ cines dicser Welt Angcho-
renden in cine fremde Welt thematisiert. Bei der Konzeptualisicrung ihres Weltmodells sucht dic katachreti-
sche Denkanschauung cinen bestimmten Ort. der von Déring-Smirnova und Smirnov wic folgt typologisicnt
wird: Mccro (...), xoTopoc a081ceT ¢cbC. HIONMHPOBAHO OT COMOJOMCHHBIX MPOCTPAHCTBCHHBIX YHACTKOB. B
KOTOPOC HE.1b3A MPOHHKHYTh OOBMHBLIM MYTCM M T. N. 70 MeCTO MOXET ObiTh pacM (...) H a10M {...). OHO MOXCT
OnTs OTMEHCHO Kak cOMBaromce ¢ MyTH (...), XaK He HMciomec BuX04A (...). OHO MOXCT NMPCACTaTs B BHIC
POCTPAHCTBA OCTPOBHOTO {...) YAANCHHOrO H IK3IOTHHCCKOTO, [BHE3emHoro.|” [Ein Ort, der sich selbst geniigt,
isoliert ist von den angrenzenden Bezirken, zu dem man nicht auf natiirlichem Wege gelangen kann us.w.
Dieser Ort kann das Paradies sein (...) und dic Hblle (...) Er kann als der vom Weg abweichende gekennzeich-
net werden, als dber keinen Ausweg verfigender (...) er kann als Insel erscheinen (...). als ferngelegen und
exotisch. [auBerirdisch.]] Déring-Smirnova und Smirnov: 1980. S 405.

! Foldeak: 1975.S. 13.

*42 Thun unterstreicht im Nachwort zu . Aelita” dic Genauigkeit der geschilderten technologischen Prozesse. In
Einklang mit scincm Zweitberuf Ingenieur unternahm Tolstoj noch Jahre nach dem ersten Erscheinen des Ro-
mans Korrekturen an Details. die Neuentdeckungen auf dem Gebict der Metallurgic und Chemic benicksich-
tigten. Vgl hicrzu Thun: 1987, S. 473.

** Tolstoj: 1958, S. 539.

! Ebenda: S. 541.

M3 Edldeak: 1975, S. 148,
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! Dies auBert sich auch in der Sorgfalt, die Tolsto) der wissenschaftlich-techmschen Beschrei-
bung des Raumschiffs zukommen lafit.

Gerade diese Rechtfertigung durch bis ins Detail gehende logische Erklarungen fur die vor-
ubergehende Vereinigung der Mars- und Erdwelt in Form einer Reise unterstreicht im Roman
somit die absolute Geschiedenheit der beiden Welten.

3.3. Die ‘Poly-topie’ Protazanovs: Verbindung zweier Welten

Dies ist im Film Adlita eindeutig nicht der Fall. Hier wird der ‘utopische’ Raum nicht nur als
isoliert, sondern gemaB dem metonymisch-katachretischen Prinzip als untrennbar mit seiner
angrenzenden Umwelt verbunden dargestellt. Und genau das ist der Grund, weshalb Publikum
und Knitik die in A&lita dargestellten Welten nicht als spezifisch irdisch bzw. marsianisch, uto-
pisch bzw. antiutopisch rezipieren konnten. Jeder Teilaspekt der jeweils dargesteliten Welt
wird hier gleichzeitig als isoliertes und gerade in seiner Isolation repriasentatives Fragment ei-
nes betde Welten vereinigenden Totums prasentiert.

Die metonymische Katachrese des Raums geht einher mit der zeitlichen: Eine ‘Realitat’, die
die distinktiven Oppositionen von ‘hier’ und ‘dort’ korreliert, 18t eben diese Ortsbestimmun-
gen als jeweilige Realisationen eines Zeitparadigmas erscheinen. So ist die in Adlita erfolgte
Zukunftsmodellierung auch weniger als eine bewufite Operation mit SF- bzw. Utopieelemen-
ten, eine Katalogisierung von markierten Merkmalen des ‘Neuen’, ‘Modernen’ in Abgrenzung
zu den unmarkierten Merkmalen des ‘Alten’, ‘Dekadenten’ zu sehen, sondern viel mehr als ei-
ne bewuflte Operation mit semantischen Kategorien unter Aufdeckung all ihrer Widerspriche:
Genausowenig wie die Grofibaustelle Volchovstroj, die Flichtlingssammelstelle, zeitgenossi-
sche Plakate und Theaterauffihrungen den Weg in die Utopie einer leuchtenden Zukunft wei-
sen, genausowenig manifestiert sich in den dekadenten Billen der Hamsterer und einstmals Pri-
vilegierten, in hierarchischen marsianischen Regierungsformen und konstruktivistischen Bauten
die Antiutopie einer dekadenten, tberholten Vergangenheit in der Zukunft. Vielmehr verweisen
die jeweiligen Zeitab- und Raumausschnitte einer dargestellten Welt auf spiegelbildliche Paral-
lelen und Entsprechungen zu der sie erginzenden ‘Gegenwelt’.

Eine abschlieBende exemplanische Veranschaulichung der metonymischen Katachrese von

Zeit und Raum und anderen semantischen Kategorien an einigen besonders signifikanten filmi-
schen Realisationen soll dies belegen.

3.3.1. Die katachretische Zeit: Gegenwart — Gegenwirtigkeit von Vergangenheit und Zukunft
Der allgemeine Vorwurf der Alogik des Drehbuchs manifestierte sich in nahezu allen zeitge-
nossischen Rezensionen. Dies zeigt. daBl das dem filmischen Aufbau zugrundeliegende Prinzip
der Katachrese zwar durchaus konstatiert, nicht aber als bewufit verwendetes Gestaltungsmat-
tel rezipiert wurde. Die obigen und unten folgenden Ausfilhrungen zur , historischen Avantgar-
de* und zur ideologischen Situation legen nahe, daf} hier eine ‘Denkhemmung’ a la ,.es konnte
nicht sein, was nicht sein durfte stattfand.

Wenn Lebedev also bemingelte, daB sich die filmische Handlung auf den Zeitraum eines
Jahres beschrinke, das gezeigte Alltagsleben — die Hamsterer aus dem Jahre 1919 und der zeit-
gendssische Volchovstroj — aber Aspekte eines fiinfjahrigen Geschehens dokumentierte, und in
Protazanovs Abwesenheit wahrend der Umbruchszeit eine ernsthafte Erklarung hierfur sah®™,
verkannte er schlicht und einfach die Intentionen des Films: Da Protazanov bei der Produktion

26 vgl. hicrzu Kino-Gazeta: 07.10.24, N.41 (57), S. 2. Lebedev.
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weder unter zeitlichem noch finanziellem Druck stand und ithm eine Anzahl kompetenter ‘au-
thentisch sowjetischer’ Mitarbeiter zu Verfugung standen, daniberhinaus mehrere Kontrollstu-
fen der politisch-ideologischen Zensur durchlaufen werden mufiten, ist die Moglichkeit einer
unbewuBt ‘fehlerhaften’ Rekonstruktion der geschichtlichen Ereignisse und ihrer Abfolge aus-
geschlossen. Vielmehr enthiillt gerade die bewuBte kiinstlerisch gleichzeitige Darstellung von
in der sowjetischen Realitat aufeinanderfolgenden Ereignissen, die Annullierung von zeitlichen
Grenzen die Anwesenheit der Zukunft und (oder) Vergangenheit in der flieBenden Wirklich-
keit, die in allen Fakten des Alltags zutage tritt.?” Genau dieses Verfahren, die kombinatorische
Realisation zeitlich aufeinanderfolgender Ereignisse auf einem Punkt der Zeitachse wurde von
O. For% in ihrem 1930 geschriebenen, 1931 erschienenen Roman , Sumas$edsij korabl™ [Das
wahnsinnige Schiff] angewandt. Dal sie sich dabei der gleichen geschichtlichen Phanomene wie
Protazanov in Aédlita - des Knegskommunismus (voenny] kommunizm) und der Alltagswelt
der NEP-Ara - bediente, ist angesichts Lunaarskijs thematischer und stilistischer Vorgaben
und Stalins spiterer ‘Kulturrevolution’ nicht als Zufall zu werten. Thr Kommentar zur paralle-
len kiinstlerischen Realisation dieser geschichtlichen Phanomene, zum Verstof3 gegen die Chro-
nologie scheint die Absichten Protazanovs zu paraphrasieren:
3aech yMecTHa OroBOpKa aBTOpa NO anpecy KPHTHKOB, JIIOTHIX B A€]aX XPOHOIOTHH.
ABTOp npeanonaraer ‘B3pbiBaTb MOrpaHH4Hble CTONObI BpeMeHH' H NpPOTEKaTh
MBICIEHHO B HAaCcTOALLEM, fpowenweM U Oymyulem, CBa3biBas COOLITHA NHLUL OQHOW
NepexIHYKOI NepCoHaXel H CyObeKTHBHOMN agekBaTHOCTHIO owywerHid. Hy, cnosowm,

NO Kanpu3y coBeplIaTh epeHOC ‘BEYHOrO BO3pAaLUeHHA’ B NPOCTEUKHE OHH Heaenn.
[Hier scheint ¢ine an die beziiglich der Chronologie aufgebrachten Kritiker gerichtete Kilausel ange-
bracht. Der Autor schligt vor, die ,Grenzsteine der Zeit zu sprengen™ und gedanklich in Gegenwart,
Vergangenheit und Zukunft zu flicBen, dabei die Ercignisse mit cinem cinzigen Appell der Personen
und der subjektiven Adiquatheit der Empfindungen zu verbinden. Nun, mit ecinem Wort. mit dem An-
spruch, einc Ubertragung der ‘cwigen Wiederkehr' in den Zyklus der cinfachen Wochentage zu schaffen. |

DaB sich in Aélita ganz im Sinne der ,historischen Avantgarde” auf jedem Punkt der Zeit-
achse verschiedene Zeitebenen kreuzen®” uBert sich auch in den Biographien der Filmfiguren,
die in ihrem gegenwartigen Alltagsleben Aspekte der Vergangenheit und Zukunft in sich vereinen.

So leistet Natasa durch ihre Arbeit in der Fluchtlingssammelstelle und im Waisenhaus zwar
einen aktiven Beitrag zur Gestaltung einer leuchtenden sowjetischen Zukunft, ‘funktioniert’
aber gleichzeitig nach den alten Mechanismen der treu sorgenden Haus- und Ehefrau und
scheut auch die Verbindung mit dem wahren Repridsentant der Vergangenheit, Spekulant
Erlich, nicht.

Los’ vereinigt alle seine intellektuellen und proletarischen Krifte (vgl. E 553-561" Grof3bau-
stelle Volchovstroj. Los™ notiert sich Daten und unterhalt sich mit Arbeitern), um am Aufbau
des ‘Neuen RuBlland’ mitzuwirken, verwendet aber gleichzeitig — ungeachtet von der syntakti-
schen Aufeinanderfolge dieser Ereignisse im Film - _alle Geisteskrifte und seine ganze Energie
auf die Dechiffrierung des ungewohnlichen Funkspruchs* (E 63 ‘insert’), in dessen Sinnent-
leertheit sich die Verneinung der Gegenwart manifestiert, und sieht im Bau des ‘Interplaneto-
nefs’ die wichtigste Aufgabe in seinem Leben.

** Vgl. Déring-Smirnova und Smimnov: 1980, S. 421, sinngemiBe Ubersetzung durch die Verfasserin.

% Ford: 1964, S. 67f., erstmals erschienen: Leningrad 1931.

> Zur Uberschneidung verschiedener Zeitebenen in Werken der ,.historischen Avantgarde” vgl. Déring-
Smimova und Smirnov: 1980, S. 421
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Selbst Rotarmist Gusev, der eigentliche Held der (gegenwirtigen) Stunde, empfindet die
Gegenwart als einen schmerzhaften Zustand, der sich von der Vergangenheit beziiglich des
Merkmals ‘Abenteuer und Aktionsdrang’ durch seine negative Markiertheit antipodisch ab-
grenzt, und wiinscht sich gerade diese Merkmale wieder herbei. So kann er als Grinder von
vier Republiken nicht unbeschiftigt sein. (E 772 ‘remarka’: OTCYTCTBHE BHEIIIHHUX H
BHYTPEHHHX <®POHTOB W BbIHYXJAEHHOE BE3JEMCTBHE TAIOTHAO IY-
CEBA. |DAS FEHLEN AUBERER UND INNERER FRONTEN UND DIE ERZWUNGENE
NICHTSTUEREI BEDRUCKTEN GUSEV.] E 677 ‘replika’ .~ HE MOTI'Y BE3 [EJIA! i YETBIPE
PECITYBJIMKH YUYPEIWJI, A TYT INMPOKHCHEID. (ICH KANN NICHT UNTATIG SEIN! ICH
HABE VIER REPUBLIKEN GEGRUNDET, UND HIER VERSAUERT MAN.])

Daniber hinaus manifestiert sich das temporale katachretische BewuBtsein in der voriberge-
henden Annullierung der im Film dargestellten Zeit. Diese Anullierung wird durch Natasas er-
sten Tod, Los’ens Eifersuchtsmord eingefuhrt, mit ihrem zweitem Tod, Los’ens Ausléschung
ihres negativen Bildes, und ihrer gleichzeitigen ‘Wiedergeburt’ als wahre Natasa und Sowjet-
birgerin, wieder aufgehoben. Als Los’ nach dem Mord an seiner Frau zum Bahnhof eilt, zeigt
die Uhr (E 625) 15.40 Uhr, als er nach dem zweiten Mord aus seinem Traum zurickkehrt,
15.34 Uhr. Selbst die Tatsache, daB alle zwischen diesen zwei Zeitpunkten angesiedelten Er-
eignisse Los’ens Traum angehoren, liefert keine logische Erklarung fiir den Stillstand bzw.
Verlust der Zeit: Die Annahme, daB sich Los’ fast 24 Stunden tridumend auf dem Bahnhof be-
funden hat, 1aBt sich durch einige Details des filmischen Kontextes ausschlieBen. Die Méglich-
keit, daB es sich bei der einzigen noch vorliegenden Fassung des Films um eine rekonstruierte
handelt*™, in der die zwei Bahnhofsuhr-Einstellungen in falscher Reihenfolge montiert wurden,
besteht. Da dieser Fehler aber nicht bewiesen werden kann, mul3 hier die bestehende Zeichen-
haftigkeit aktualisiert werden Unter diesem Aspekt sei die Aufhebung der Zeit, die sich in den
katachretischen Kontext des gesamten Films einfugt, als von Protazanov intendiert angesehen.

3.3.2. Der katachretische Raum - ‘Hier’ und ‘Dort’ im ‘Hier und Jetzt’

DaB die raumliche Katachrese im Film vorwiegend durch die Annullierung bzw. Umkehrung
der Gegensatze von Los’ens Innen- und AuBenwelt, durch den dramaturgischen Kunstgriff des
Traums motiviert wird, wurde bereits erortert. Durch das stindige Pendeln zwischen der Rea-
litats- und Traumebene erscheint Los’ und — hierin enthiillt sich wiederum die Spezifik des
metonymischen Prinzips — mit ihm auch die ihn umgebende Menschheit und Dingwelt als
gleichzeitig ‘hier und dort’ aufiretend:

So lassen sich in der marsianischen Handlung Sequenzen aufzeigen, die eindeutige spiegel-
bildliche Parallelen zu Erdsequenzen aufweisen und umgekehrt. Die riaumliche Modellierung
nach einem aquivalenzbildenden Pninzip nief somit auch die Enttauschung der Kritiker hervor:
die Enttauschung iiber einen Mars, der sich von der Erdenwelt nur durch einige architektom-
sche, kleidungstechnische Details und die nicht vorhandene Fahigkeit ihrer Bewohner, zu kis-
sen, unterschetdet.

Los’, Gusev und Kravzov betreten nach ihrem Raumflug zwar eine Welt, in der sich Frauen
durch exotische Schonheit ~ und nicht durch geschlechtslose Tiichtigkeit — auszeichnen, das
hierarchische Regierungssystem auf Kosten der unterdnickten Sklaven — und nicht der zwangs-

20 Auf diese Moglichkeit verweisen noch einige (wenige) Details des Films, wie z.B. Natasas ‘remarka’ in E
569, die cinen anderen Schnifttypus als alle anderen Zwischentitel aufweist und die Tatsache, daB dic Nata3a-

Darstellenn V Kuind2i nicht mitiels ‘credit’ in den Film cingefiihrt wird, wihrend alle anderen Darsteller und
ihre Rollen ‘genannt’ sind.
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kollektivierten Massenarbeiter — einige Wenige privilegiert. Gerade diese Unterschiede ver-
weisen jedoch auf einen gemeinsamen Nenner der Mars- und Erdwelt. So gestalten sich Re-
gierungssystem, kulturelle und politische Ereignisse und ‘menschliche’ Beziehungen ~ denn
auch die Marsianer sind Menschen - als vanable Elemente eines Gesamtparadigmas.

3.3.3. Die katachretische Kommunikation — Das ‘Hier’ im ‘Dort’ als Ausdruck des ‘Hier und
Dort’

Detektiv Kravzovs Denunziation von Ingenieur Los’ unmittelbar nach der Ankunft auf dem
Mars stellt eine eindeutige Katachrese der kommunikativen Tatigkeit dar Er bedient sich der
spezifisch sowjetischen Militar- und Milizjargons. Die Realisierung dieses spezifischen Codes
laBt sein eigenes Wort im gegebenen Sprechakt im Kontext der marsianischen Umgebung als
‘unpassendes, fremdes’ erscheinen. Wenn er den Regierenden Tuskub mit ‘Genossen’ anredet,
dessen Namen die russische Endung ‘ov’ anhidngt, und sich dabei Klauseln des sowjetischen
Milizjargons bedient (E 881 ‘replika’: -TOBAPHIIL] TYCKYBOB, PA3PELLIMTE, COI'JIAC-
HO MAHJATY, APECTOBATbH IMTPHUBBIBHIEI'O HA BAILIY TEPPHUTOPHUIO IIPE-
CTYITHHUKA LOCA.) |-GENOSSE TUSKUB, ERLAUBEN SIE, GEMAS MANDAT DEN SICH AUF
IHREM TERRITORIUM ANGEKOMMENEN VERBRECHER LOS' ZU VERHAFTEN ], erkennen wir
hier einen typischen Barbarismus, wie er z.B. in Hadeks’ , 3vejk“ realisiert ist.

Die Tatsache, daB der im Film realisierte Barbarismus sich nicht des Verfahrens des Bilingu-
ismus bedient, erklart sich daraus, dafl die Szenanisten bei der ‘Schaffung’ der Marswelt voll-
kommen auf Elemente einer anderen ‘marsianischen’ Sprache verzichtet haben. Die einzige
dramaturgische Moglichkeit, die ‘sowjetrussische’ von der ‘marsianisch-russischen’ Sprache
abzuheben, besteht also in der ‘Verfremdung’ ihrer gemeinsamen Ausgangssprache durch a)
umschreibende Sprache, b) Anwendung von Jargons, Argots, Soziolekten, etc. Im Gegensatz
dazu zeichnen sich die Marsianer im Roman durch eine eigene Sprache aus. Eine Kommunika-
tion zwischen Erdlingen und Marsianern ist so auch erst nach dem Erlermen des ‘Marsiani-
schen’” moglich. Dieser Unterschied kann als ein weiteres Indiz fir die Ungeschiedenheit bzw
Geschiedenheit der beiden dargestellten Welten im Film bzw. Roman gelten.

Die Tatsache, daB3 der Kravzovsche Normbruch im Film von den normsetzenden marsiani-
schen Institutionen sanktioniert wird, weist gerade durch die vorangegangenen Erdsequenzen,
die ausfuhrlich den sowjetischen Umgang mit Normbrechern thematisieren (E 323-332. Erlichs
Zuckerdiebstahl hat die Einleitung eines Verfahrens und eine Hausdurchsuchung zufolge) auf
die Aquivalenzen des Rechtssystems hin, welches wiederum nur eine reprasentatives Fragment
des gesamten sowjetischen Systems darstelit.

3.3.4. Der Aquivalenzcharakter des ‘Einzigartigen’: Die Revolution

Die Revolutionsszene auf dem Mars (E 951-1003) und ihre negative Bewertung durch die
zeitgenossische Kritik ist beziiglich ihres Aquivalenzcharakters von besonderer Signifikanz Die
Pravda bemerkte zwar, da die filmische Realisation dieses an sich groBartigen Ereignisses
trotz seiner Einzigartigkeit und seiner raumlichen Ansiedlung auf dem Mars keinerlei Origina-
litat aufweise, sondern den Stempel auslandischer Monumentalfilme mit der Absicht, Quantitit
und nicht Qualitat zu erzeugen trige™*', eine viel naheliegendere Parallele zog sie jedoch nicht.
Die Siegesfeierlichkeiten mit all ihrem Pathos, das Entrollen eines ‘sowjetischen’ Banners, die
bedingungslose Unterordnung der Massen unter die authentischen (Gusev) und vermeintlichen

2 Vgl. Pravda: 04.08.1924. N. 223.



S

0052001
»

(Aelita) Fithrer der Revolution unter unreflektierter Fortsetzung alter Mechanismen (E 963-
966: Die Sklaven feiern ihre Befreierin-Herrscherin und tragen sie zu Tuskub) weisen sowoh!
innerfilmischen als auch auBerfilmischen referentiellen Charakter auf. So funktionierte auch die
realexistierende ‘grofie Oktoberrevolution’ allein durch die Mobilisierung der allen individuel-
len Anspruchen enthobenen Massen, so sind auch die im Film dargestellten irdischen Feierlich-
keiten eines , der groBen Tage der Revolution” (E 720-735) eine Prisentation der wohlorgani-
sierten funktionierenden Massen. DaB sich diese beziiglich ihrer Rechte und ihres Verhaltens
nicht wesentlich von den marsianischen Sklaven unterscheiden — und daran andern auch sowje-
tische Wimpel und marsianische Wiirfelhelme nichts — erklart sich aus der Realisation eines

dquivalenzerzeugenden Prinzips und kann nicht durch ungewissenhafte Arbeit am Drehbuch
entschuldigt werden.

3.3.5. Die redundante Verbindungsfunktion

Ein Blick auf Verbindungsfunktionen tragende Elemente des Films zeigt, daB sich in ihrem
Verhiltnis zur Ungeschiedenheit der Welten gegeniiber dem Roman eine Inversion ergibt.
Wihrend Tolstoj im Roman die Verbindung zweier geschiedener Welten durch detaillierte Be-
schreibungen der verbindungsfunktionstragenden Elemente und Vorginge plausibel macht,
weist bei Protazanov der ‘ungewissenhafte’, fast willkirliche Einsatz dieser Elemente auf ihren
Redundanzcharakter hin. Wo von zwei Welten als ungeschiedenen ausgegangen wird, erwei-
sen sich deren Verbindungsglieder nicht als markierte Elemente, sondemn Teile eines Kontinu-
ums. So ist es auch nicht verwunderlich, daB ihre Signifikanz nicht tber die eines jeden belie-
bigen anderen Teils der ‘Gesamtwelt’ hinausgeht. Als einzig wirklich ausschlaggebendes Ver-
bindungsglied der zwei Weltenteile fungiert im Film Los’, der Weltenvereiniger. So wird die
Sorgfalt, die Tolstoj in die Beschreibung technischer und wissenschaftlicher Details legte, bei
Protazanov zur Modellierung eines widersprichlichen komplexen Charakters verwendet. Die
Verbindung stellt Los’ durch seine Traume her.**? Dazu benotigt er nicht mehr als seine eigene
Phantasie oder eine gewohnliche Fensterscheibe. So ist auch das Raumschiff mit dem exoti-
schen Namen ‘Interplanetonef’ beziiglich der Merkmale des ‘Neuen, Fortschrittlichen’ negativ
markiert: Auch hier schlieBen die der Produktion zu Verfiigung stehenden finanziellen Mittel
und die Arbeit der renommierten Ausstatter Rabinovi¢ und Simov ein ‘Versehen’ aus. Das Au-
Bere des Raumschiffs bietet hochstenfalls eine assoziative Antizipation der ersten sowjetischen
Traktorenproduktion der 30er Jahre, das Innere mit seiner Ansammlung von Rohren, Dampf-
kesseln, Thermostaten und Barometern erinnert mehr an eine zeitgenossische ‘Kotel’naja’ [Kes-
sclhaus) als an ein wie auch immer geartetes Flugobjekt Kein Detail des Raumschiffs weist auch
nur im geringsten uber die Erkenntnisse der zeitgenossischen Mechanik hinaus.

Der bruckenfunktionstragende ‘Beobachtungsapparat’ (E 78 ‘remarka’: MOJEJIb ITO-
CTPOEHHOI'O I'OPOM AITITAPATA, TMO3BOJUIIOLLEIO HABMOIOATH XH3HDL
JPYTHUX TUIAHET; Abb. 14) {MODELL DES VON GOR ERBAUTEN APPARATS. DER ES
ERLAUBT, DAS LEBEN AUF ANDEREN PLANETEN ZU BEOBACHTEN], ist beziiglich der Merk-
male ‘fremd’ und ‘neuartig’ positiv markiert: Die Eisenstangen, Spiralfedern und Glasdreiecke
weisen in ihrer Anordnung weder auf die Funktion des Apparats hin, noch auf eventuelle Aqui-
valenzen zu irdischen technischen Geriten. Die Abwesenheit von jeglichen mechanischen oder

2 Wahrend bei Tolstoj also der Kunsigriff ‘Raumflug’ aufgrund detaillicriester Beschreibungen wissenschaft-
lich-technischen Erkenntniswert besitzt, kommt bei Protazanov dem Kunstgriff ‘“Traum(flug)’ gesellschafts-
psychologischer Erkenntniswert zu.



technischen impulsgebenden Elementen zeugt davon, daB er nicht nach herkommlicher Technik
funktioniert.

Das Raumschiff scheint dem Zuschauer also als die Verkoérperung des Gewohnlichen, Be-
kannten, der Beobachtungsapparat hingegen als die des Ungewohnlichen, Fremden. Keines
dieser beiden Extreme jedoch hat Gberzeugenden Verbindungscharakter. Genauso unplausibel
wie eine Marsreise in einem Kesselhaus muBB dem Zuschauer auch die Méglichkeit der Beob-
achtung eines 40 Millionen Kilometer entfernten Planeten mittels eines logisch nicht zu er-
schiieBenden ,, Apparats” scheinen.

Tolsto) bemiiht sich — und mit ihm das Gros der zeitgenossischen SF-und Utopieautoren —
um eine ausgewogene Darstellung von phantastischem und wissenschaftlichem Element. Dabei
iberzeugt er den Leser in Kompetenz suggerierender wissenschaftlichen Sprache davon, daB
die an sich phantastische Marsreise mittels modernster Technik zur Realitat werden kann.

Da Protazanov jedoch von einer Gesamtwelt ausgeht, bemuht er sich erst gar nicht, eine
plausible Verbindung zwischen ithren zwei Teilen darzustellen. Diese Redundanz der Verbin-
dungsfunktion ist ein weiteres Element Protazanovs filmischer Gestaltung: In Adfita ist der
Mars die Erde, die Erde der Mars, der Traum Wirklichkeit, die Wirklichkeit Traum. Als zu-
rickgekehrter Emigrant, der nicht zur bedingungslosen Konvertierung bereit war, gestaltete
Protazanov Aédlita trotz aller Zugestindnisse und Fremdeinflisse als sein personliches Manifest.
Als Manifest der Prasenz vom Alten im Neuen, vom Westen im Osten, vom Dekadenten im
Proletanischen, und vor allen Dingen vom Falschen im Wahren. Da8} ein solches Manifest von
einem Staat und einer Gesellschaft mit Absolutheitsanspruch auf Modemitit, Kommunismus,
Proletanertum und Wahrheit nicht akzeptiert werden konnte, liegt auf der Hand.
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Schiuf

.. Die Gegenwart verstetigt den Bruch mit der Vergan-
genheit als kontinuierliche Ermeuerung. Der zur Zukunft
geoffnete Horizont gegenwartsbezogener Erwartungen
dirigiert auch den Zugriff auf Vergangenes. “**

Die Besonderheiten der Protazanovschen Zukunftsmodellierung in Adlita, die in dieser Arbeit
unter zwei sehr unterschiedlichen Ansédtzen untersucht wurden, lassen sich wie folgt zusam-
menfassen:

In der von zeitgenossischen Kritikern bemdngelten ‘ Alogik’ und ,,ideologischen Prinzipien-
losigkeit* des Films liegt das Prinzip seiner Zukunftsmodellierung. Wihrend eine an den Such-
bildern von eindeutiger ‘Ideologie’, ‘Sujet’ oder ‘Utopie’ orientierte Betrachtung sowohl den
zeitgenossischen wie auch retrospektiven Zuschauer in einen Zustand absoluter Orientierungs-
losigkeit versetzte bzw. versetzt, zeigt eine nahere Untersuchung dieser scheinbaren , Anhiu-
fung von Alogik“, daBl dem Film ein Prinzip zugrundeliegt: das avantgardistische Prinzip, das
Ganzheiten durch ihre Zerlegung destruiert bzw. Fragmente zu einem widersprichlichen To-
tum zusammenfiigt.

Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet kann die Anhaufung der Sinnbriiche als eine konse-
quente Realisation von Oppositionen auf der Inhalts- und Ausdrucksebene des Films betrachtet
werden. Durch eben diese Darstellungsweise entzog sich Protazanov klaren Zugestindnissen
an die Sowjetmacht und schaffte sich zusatzlichen Raum fur Kritik.

Adlitas Ruf als eine Verfilmung des Tolstojschen Romans, ein Emblem des zeitgendssischen
Moskauer Alltags, eine phantastische Modellierung einer SF-Marswelt, der der Filmpremiere
voraus eilte, konnte zu keinem positiven Echo fithren: Die von der zeitgendssischen Kritik er-
wartete Darstellung einer sowjetischen Utopie wurde durch Protazanovs Negierung eines ein-
deutigen Utopiebegriffs enttauscht. Wihrend im zweiten Teil dieser Arbeit an der Kontrastie-
rung verschiedener Fiimfiguren und -welten zwei mogliche Utopiebegriffe herausgearbeitet
wurden, zeigte der dritte Teil, daB diese sich nicht eindeutig voneinander abgrenzen lassen
sondern vielmehr zu einem widersprichlichen utopieverneinenden Totum vermischen. Weder
die ‘rickwartsgerichtete’ Utopie des Marsstaats noch die ‘zukunftsweisende’ Utopie des mo-
dernen Sowjetstaats antizipieren bei Protazanov das, was die sowjetische Utopie der 20er Jah-
re verkorperte: ,die ‘herrliche Zukunft’ als direkten AusfluB des gegenwirtigen Zustands.*“**
Gerade die Tatsache, daB Protazanov in seinem Zukunftsmodell bewuBt das umgangen hat,
was eine ‘Utopie’ schon durch ihren Wortsinn als ‘Raum Nirgendwo’ festlegt. zeigt, wo seine
Interessen der Zukunftsmodellierung lagen Anstatt einen eindeutigen utopischen ‘Chronoto-
pos’ zu schaffen, dessen Raum isoliert, dessen Zeitmodell zyklisch ist, bewies er, daB die Mo-
dellierung einer ‘leuchtenden Zukunft’, einer Zukunft ohne Referenzen zur Gegenwart und
Vergangenheit nicht moglich ist. Da er — und dies mag ihm zeitweilig auch den Ruf als hoff-
nungslos bourgeoiser Traditionalist eingebracht haben — erkannte, daB sich die flieBende Ge-
schichte nicht von ihren Anfangen trennen 1at, war fur ihn das Modell einer Utopie, deren En-
titait im Gegensatz zur Geschichte steht, ausgeschlossen.

Dies erklart, warum A dlita — wie von der zeitgenossischen Kritik konstatiert und durch die
Sujetuntersuchung im zweiten Teil dieser Arbeit bestitigt — als ein ‘psychologisches Drama’
angelegt ist. Da, wo Protazanov nicht mit einem klar definierten und gesellschaftlich gepragten

253 Habermas: 1985, S. 141.
B4 Esldeak: 1975. S. 157.
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Utopiebegnff operieren wollte, dienten ihm seine Film-’Helden’ als Elemente eines ‘alter-
nativen Zukunftsmodells’. Ihre innerliche Gegensitzlichkeit und die psychologische Ausrich-
tung ihrer Charaktere motivierte die katachretische Vereinigung von raumlichen, temporalen
und ideologischen Widersprichen zu einem Zukunftsmodell, das ‘Geschichte’ nichr als von ih-
ren Anfangen getrennt, sondern als Kontinuum versteht. Es stellt Gegenwart, Vergangenheit
und Zukunft als Elemente eines Paradigmas dar, dessen Realisation im ‘Hier und Jetzt’ die ein-
2ige Moglichkeit einer glaubwiirdigen ‘Zukunftsmodellierung’ ist.

Wie glaubwirdig seine Art der Zukunfismodellierung im Vergleich zu den sowijetischen
Utopien seiner Zeit tatsiachlich war, zeigt erst die retrospektive Beurteilung: Seine Weigerung,
sich der Vergangenheit als Gesamtheit zu entledigen, ging einher mit der Weigerung, eine tota-
litare ‘Zukunft’ zu akzeptieren oder zu schaffen. So entsprang seine ‘Polytopie’ des ‘Festhal-
tens am Gewesenen’ nicht zuletzt den Angsten vor einem ‘totalitiren Werdenden’.

Was Protazanov also in Aélita vollzog, war eine Gratwanderung zwischen seiner eigenen
Tradition, dem narrativen psychologisch gefirbten Realismus, und den Gestaltungsprinzipien
der histonschen Avantgarde", mit dem Ziel, sich weder von seiner Vergangenheit und der sei-
nes Staats zu entfernen, noch sich der totalitiren Utopie einer sozalistisch-realistischen Zu-
kunft zu nihern. Dal} sein dabei konstituiertes Zukunftsmodell Aquivalenzen zu den unter-
schiedlichsten Vergangenheiten, Gegenwarten und Zukunften, nicht aber zur ‘leuchtenden Zu-
kunft’ aufwies, hat sich im Laufe dieser Arbeit gezeigt.

Aus heutiger, retrospektiver Sicht mag der Film teilweise dennoch unter Zugestiandnissen
Protazanovs an seine Zeit leiden. Sein personlicher Zwiespalt entsprach durchaus dem ideolo-
gischen Dilemma, mit dem er bei seiner Riickkehr in die ‘Neue Welt’ konfrontiert wurde: nicht
nur als Heimkehrer, sondern auch als ‘Neuer Mensch’ muBte sich Protazanov mit A&lifa be-
weisen. Nur auf den ersten Blick erscheint seine Gestaltungsweise jedoch als unzulinglicher
Kompromi3. Denn gerade der Spagat zwischen Altem und Neuem, Vergangenheit und Zu-
kunft pragt den Film, demonstriert die kinstlerische Weigerung, sich einem totalitiren Prinzip
zu unterwerfen, und macht die Auseinandersetzung mit ihm auch heute noch interessant.
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IV. Aélita — Einstellungsprotokoll™

E/ Eins: Einstellung

V: Vorspann (Einstellungen im Vorspann werden im folgenden vom Filmteil getrennt behan-

delt; V1-7 sind jeweils durch Uberblende miteinander verkniipft)

Remarka: kommentierender oder expositorischer Zwischentitel (Kapiteliiberschriften, Resii-

mees, auktoriale Zwischentitel)

Replika: dialogischer Zwischentitel (evtl. Sprecherzuordnungsproblem, im Russischen meist

durch Gedankenstrich gekennzeichnet)

Credit: Zur Nennung der beteiligten Personen oder Darsteller

Insert: Schnfistucke, Schilder, Telegramme, etc. (nicht im Bild lesbar, sondern als , me2kadro-

vye nadpisi*)

(Misch-Insert: V. d. Verfasserin geschaffene Bezeichnung, fiir Einstellungen, die Schriftstiicke,

i Schilder, Telegramme etc. nicht bildfillend sondem in Kombination mit Gegenstanden der fil-
mischen Handlung zeigen)

Zeichen:

e visuelle Zeichen, die in Form einer zusitzlichen Handlungsabstraktion die Kategorien des

Objektbezugs im Sinne des Peirce’schen Zeichenbegriffs (Ikon, Index, Symbol) aufweisen

e Zeichen, die in Form von Schnft, Emblemen, Plakaten im Bild auftauchen

Eins [On Handlung und Bildinhalt Zeichen
Vi Remarka: HCTOPUSA COBETCKOH XVIIOXECT-
BEHHOH KHHOMATOIPA®HH LIMKJI 1 HEM-
HOE KHMHO [Die Geschichte des sowjetischen Spielfilms. er-
ster Zyklus, Stummfilm]

V2 Remarka: IJTABHOE YTIPABJIEHME KHHO-®HKA-
LIMH U KHHOTTPOKATA M BCECOIO3HMM I'OCY-
JAPCTBEHHBIH ®OH1 KHHO®WILMOB ITOKA-
3bIBAIOT: [Dic Hauptverwaltung der Kinoeinrichtungen und
des Filmverleihs und dic staatlichen Filmfdrderungen priseaticren: )
V3 Remarka: ADJIMTA [AELITA]

V4 Remarka: ®HUJIbM [TOCTABJIEH 1924 TOXY I1O
MOTHUBAM OTHOHUMEHHOI'O POMAHA A TOJI-
CTOI'O [DER FILM WURDE 1924 NACH DEM GLEICHNA-
MIGEN ROMAN VON A. TOLSTOJ PRODUZIERT.]

V5 Remarka: 9TO OJHA U3 PAHHHX DKPAHH3A-
LM COBETCKOI'O HEMHOI'O KHHO ([DAS IST El-
NE DER ERSTEN ROMANVERFILMUNGEN M
SOWJETISCHEN STUMMFILM]

V6 Remarka: OTCTVYTUIEHHUA OT POMAHA HE-
CKOJILKO CHBIKAIOT XYI[OJKECTBEHHBIF!

5 Zwei handschrifiliche von der Verfasserin erstelite Niederschriften a) aller Zwischentitel und b) aller Ein-
zeleinstellungen wurden zusatzlich als Zitier- bzw. Belegmaterial verwendet. sind dieser Arbeit jedoch nicht

beigefigt.
Bayerische
Staatsbibliothek

[ ., AP TR
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YPOBEH KAPTHHBDI [DIE ABWEICHUNGEN VOM RO-
MAN SENKEN DAS KUNSTLERISCHE N1VEAU DES FILMS
EIN WENIG]

V7

Remarka: B KAPTUHE 3AHAT KOJUIEKTHB TA-

JIAHTJIMBBIX AKTEPOB: HHTEPEC IMTPE/ICTA-
BJAET JEKOPALIMOHHOE O®OPMJIEHHE. [IM
FILM IST EIN KOLLEKTIV TALENTIERTER SCHAUSPIE-
LER BESCHAFTIGT. VON INTERESSE IST DIE AUSSTAT-
TUNG.]

1-63

ERDE

Parallelhandlung: offenes Meer, Radiostationen und
Evakuierungsstelle; seltsamen Funkspruch empfan-
gen; Verabredung nach der Arbeit;

1-3

In Kreisform verengtes Bild von , Zweimaster: obere
Halfte” 6ffnet sich langsam zum Vollbild; dann — Seitea-
ansicht/ Flamme im Dunkeln/ Zweimaster: obere Hilfte
— Frontalansicht (Bild wird in Kreisform durch Kasch
verengt)

Schiff

Technik

Remarka: 4-IEKABPS 1921 TO/IA B 18 YACOB 27
MHHYT 10 CPEHE-EBPOMNENCKOMY BPEME-
HH BCE PATHOCTAHLIMHM 3EMJIH ITPHHSAJIU
CTPAHHVYIO PAIMOIrPAMMY. [AM 4. DEZEMBER
UM 18.27 h MITTELEUROPAISCHER ZEIT EMPFINGEN Al-
LE RADIOSTATIONEN DER ERDE EINEN SELTSAMEN
FUNKSPRUCH]

Radiostatio-
nen

Drei verschiedene Radiostationen nehmen Funkspruch
entgegen. Inserts; ,Anta Odeli Uta“ (kyrillisch, astati-
sche Schriftzeichen und lateinisch - in Schreibschrift)

fremde
Schriftzeichen
in drei versch.
Sprachen
(Anagramm
des Namens
LAalita®)

14-17

die (letzt-
gezeigte)
Moskauer
Radiostation

Techniker, Spiridonov und Los’

18

Remarka: MOCKOBCKOH PAIIMOCTAHLIMEHA
BPEMEHHO 3ABE/IbIBAJT HHDKEHEP JIOCh
(H.M. HEPETEJUIH) [DIE MOSKAUER RADIOSTATION
WURDE ZEITWEILIG VON INGENIEUR LOS’ GELEITET
(N.M. CERETELLY)]

19-21

Los’, Spiridonov und Techniker

22

Los™: Replika: -CEHYAC XE IMEPEJAMTE B BIOPO
PACHIM®POBOK. (-GEBT ES AUGENBLICKLICH INS
DECHIFFRIERBURO |

23

Radiostation
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24

Remarka: HA 3BAK-ITYHKTE ITPH KYPCKOM
BOK3AJIE (IN DER EVAKUIERUNGS-SAMMELSTELLE
AM MOSKAUER BAHNHOF]

25

Sammelstelle

Natasa und Fliichtlingsfrau

26

Remarka: OJTHOHM H3 CJIVKAIIMX DBAK-ITYHK-
TA BbIJIA HATAIIIA, )XEHA UHDKEHEPA JIOCS
|EINE DER ARBEITERINNEN IN DER FLUCHTLINGSSAM-
MELSTELLE WAR NATASA, DIE FRAU VON INGENIEUER
LOS’j

27

Natasa

28

Remarka: [TIPHBBIBIIHH 10 ITOITPABKY C ®POH-
TA KPACHOAPMEEL I'YCEB (H. I1. BATAJIOB).
[DER VON DER FRONT ZUM GENESUNGSURLAUB
EINGETROFFENE ROTARMIST GUSEV (N.P. BATALOV) |

29-34

Evakute-
rungsstelle,
auBen

Evakuierungssammelstelle: Natasa, Gusev, Fliichtlinge

Not, Armut,
Erschépfung

35

Remarka: BIOPO PA3IIIMPOBOK HE YJAJIOCb
PA3OBPATh TAMHCTBEHHOI'O PATHO. [DEM DE-
CHIFFRIERBURO GELANG ES NICHT. DEN GEHEIMNIS-
VOLLEN FUNKSPRUCH ZU ENTZIFFERN |

36

Radiostation
Moskau

Maschinen und Apparate

Techmk

37

Techniker: Replika: — A HE C MAPCA-JIK 3TO PA-
JUO HAILIMM H30BPATEJIAM? |- OB DER
FUNKSPRUCH AM ENDE VOM MARS FUR UNS ERFINDER
IST?)

38-41

Los’, Spiridonov; Techniker mit Funkspruch

42

Remarka: BJIDKAHIIIMA JPYT U COTPY JHUK
UHDKEHEP JIOCA - MHDKEHEP CITMPHIOHOB (H.
LIEPETEJUJTH). {DER BESTE FREUND UND
MITARBEITER VON INGENIEUR LOS’ - INGENIEUR
SPIRIDONOV (N.M. CERETELLI)).

43

Los’: Replika: ~-4EM YOPT HE LUIYTHUT! MOXET U
BITPAMb M3-3A HAC C TOBOM HA MAPCE 3A-
BECITOKOHIHCH!.. [- WER WEIB, WAS NOCH ALLES
KOMMEN MAG! KANN DURCHAUS SEIN. DAB SIE SICH
DORT AUF DEM MARS WEGEN UNS BEUNRUHIGEN!.. ]

44-57

Spindonov und Techniker. Spiridonov nimmt Anruf von
Natasa entgegen und ibermittelt an Los’. Natasa und
Los’ vereinbaren Treffen.

Liebe, Einver-
stindnis

58-
62

Los’ nistet sich zum Aufbruch, nicht ohne noch einen
Blick in seine Aufzeichnungen zu werfen: E60: Insert:
Buchseite, Eintragungen, KOI'JIOB... KOH®EPEH-
LIAA XJIEBOIMIEB. ...[KOGLOV...

Eintragungen,
Schriftzeichen
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BROTKONFERENZ. .| u.a.: ,,Anta odéli uta*. Natasa ver-
jaBt die Sammelstelle.

63

Remarka: BCE CWIbl YMA U BCS 3HEPI'UA
JIOCS BbIJIM OTJAHDBI PASPEHIEHHIO HE-
OBbIYAMHOM 3AJIAYH - ITEPEJIETY HA MAPC U
YACTO Er'O BOOBPAXXEHUE PUCOBAJIO EMY
KAPTHHBI .. |ALLE GEISTESKRAFTE UND ENERGIEEN
VERWENDETE LOS' AUF DIE LOSUNG DER
UNGEWOHNLICHEN AUFGABE - DES FLUGS ZUM MARS.
UND OFT ZEICHNETEN IHM SEINE TRAUME BILDER...|

64-
126

erstmals
fremder
Planet:
MARS

Die wichtigsten Marsfiguren und der von Gor ent-
wickelte Apparat, der Aélita ermoglicht, Los’> zu be-
obachten, werden eingefiihrt.

64-70

Palast

Herrschenn des Marses Aslita* und Dienerin Ichoska**
im Marsambiente. E 65: Credit: - ADJIMTA — LLAPCT-
BVYIOLIAA (I0.U. COJIHLIEBA) |AELITA - DIE
HERRSCHERIN ( JU. N. SOLNCEVA)] E 67: Credit:
HXOLIKA - TIOBUMAA [TPUCITYXHHULIAA
ADJIMTHI (A. ®. [TEPEIOHELL). [ICHOSKA - AELITAS
LIEBLINGSDIENERIN (A. F. PEREGONEC)]

* Aslita: dunkle Kurzhaarfrisur, , Krone™ aus Silberstiben, die
horizontal vom Kopf abstehen, mit Silberaufsitzen. Bikini-Rock -
Einteiler, bauchfrei.

**|chodka: Kurzhaarfrisur, Kopfbedeckung aus zwei runden Sil-
berbogen, die beim Gehen wippen, Bikini bauchfrei, Hose, iber
dic rechtwinkliges Rock-Korsett gestreift ist.

auBerirdische
Architektur
Erotik;

typ. Schel-
menfigur: stets
in Bewegung,
gebeugt, grin-
send

71-17

Regierender Tuskub mit einer Art Zange vor dem Auge
und Wichter der planetaren Energie Gor im Marsambi-
ente, Treppen, Bogen, Dreiecke, Winkel. E72: Credit
TYCKYB — IMTPABALLIMH (K. V. ITTEPT) [TUSKUB -
DER HERRSCHER (X. V. EGGERT)} E74: Credit: FTOP -
XPAHUTEJIb ILTAHETHOHW SHEPI MM (10 A
3ABAJICKHI) |GOR - WACHTER DER PLANETAREN
ENERGIE (JU.A. ZAVADSKD)).

auberird.
‘Monokel”

78

Remarka: MOJEJIb IOCTPOEHHOI'O TOPOM
AITTIAPATA IMOCBOJIAIOLIEI O HABJIIOJATD
XH3Hb JPYTHUX IUVIAHET [MODELL DES VON GOR
ERBAUTEN APPARATS, DER DAZU BEFAHIGT, DAS
LEBEN AUF ANDEREN PLANETEN ZU BEOBACHTEN]

79-84

Gor und Tuskub mit Beobachtungsapparat*® belauscht
von Icho$ka. Gor und Tuskub verschworerisch flu-
sternd.

*Beobachtungsapparat: Spiralfedern und Eisenstangen, an deren
Enden Glasdreiecke befestigt sind, richten sich nacheinander ver-

aufenrdische
Technik:
keinc her-
kdmmliche
Energieiber-
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tikal und diagional auf tragung

85 Tuskub: Replika: -BEJIMKOE OTKPHUTHE, HO
MYCTh OHO OCTAHETCS TAHHOMH... 114
BCEX. [-GROBARTIGE ERFINDUNG, ABER SIE SOLL
GEHEIM BLEIBEN... FUR ALLE ]

86-96 Aufeinandertreffen: Tuskub, Gor, Aélita und Ichoska.
(Tuskub und Gor verbeugen sich, wobei sie linken Un- | auBerirdische
terarm vor die Brust heben; Aélita deutet Verbeugung | BegriiBungs-
an und hebt rechten Unterarm vor die Brust.) Tuskub Zeremomc:
entfernt sich, Aélita vereinbart mit Gor heimliches Tref- | exotische Ge-
fen, um den Beobachtungsapparat zu besichtigen. stik

97 Remarka: BEYUEPOM [ABENDS]

98- | Turm der Abends treffen sich — unterstiitzt von der einzigen Ein-

104 | Strahlungs- |geweihten, Ichoska, die Schmiere steht und die Wachen

energie im Auge behilt — Aélita und Gor, um die Erde zu beob-

achten (erstmaliger ,MARS“-Impuls, der auf ERDEN-
Handlung EinfluB hat); E 102: Gor: Replika. -TEBE
O/JHOH A IIOKAXY XH3HbL HA COCEJJHEH
TIJIAHETE . [DIR ALLEIN ZEIGE ICH DAS LEBEN AUF
DEM NACHBARPLANETEN.]

105- Mit Hilfe des Beobachtungsapparate beobachtet Aélita* | Briickenfunk-

120 eine StraBenszene in New York (Leuchtreklamen, Autos. tion zw.
Busse, Trambahnen, Menschen, breite StraBen, Hiuser), eine ERDE und
Kamelkarawane in der Wuste, ein klassizistisches Tem- | MARS, Los’
pelgebidude in einer GroBstadt (Blick von oben auf und Aelita;
Menschenmenge. Gebaude, Hauserschluchten), einen zeitge-
zeitgenossischen Kriegshafen (Panzer, Panzerkreuzer, Ha- | nossischers.
fengebdude, wenig Menschen) auf der moderne/s Ar-
Erde. AuBBerdem sieht sie Los’ und Nata- chitektur,
$a, die sich auf einer Bricke kiissen und Technik, Mi-
umarmen (im Hintergrund: verschneites Moskau), litdr, Leben
* Asdlita: jetzt mit anderer Kopfbedeckung: Silberkreise verschie-
dener GroBe, dic vertikal vom Kopf abstechen Licbe

121 Gor: Replika: -BPEMSA BEPHYTCA. HAC MOXET
3ACTATDb TYCKYVB. |- ZEIT, ZURUCK ZU KEHREN,
TUSKUB KONNTE UNS ERWISCHEN }

122- Aslita bringt Gor dazu, die Erdlinge nachzuah- irdische Lic-

126 men.(E123: Aélita: Replika: IPHKOCHHUCB TBO- beszeremonice
HMHU I'YBAMH K MOHM, KAK JIIOOH ... TAM HA |in auBerird.
3EMJIE. .. [BERUHRE MIT DEINEN LIPPEN MEINE, WIE Kontext
DIE MENSCHEN... DORT AUF DER ERDE...|) Sie , benihren
ihre Lippen".

127- |ERDE Nata$a zuhause und in der Sammelstelle; Ankunft
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240 von Gusev, Erlich und Elena, Moskauer Bahnhof,
Spiridonovs Wohnung; Los’ens Wohnung;
127- {Kiiche bei Natasa an Waschbecken und Herd. Bild der ‘so-
128 {Los’ wjetischen
Frau?
129- | Arbeitszim- | Los’ und Spindonov verbningen ihre Abende mit der Pline
132 [mer Arbeit an einem Apparat fiir den Flug zum Mars.
Wohnung
Moskau
134- | Spital Der ,Liebling” im Spital der Sammelstelle Gusev spielt
141 urnringt von Schwestern und Patienten Akkordeon und
singt. E 135: Credit: CHAEJIKA - MAIIIA (T Traditionen,
OPJIOBA) [(KRANKENWARTERIN MASA (G. ORLOVA)] | Volkstum
E 140: Liedzeile: , XOUYELIDb JIKOBUIIIL, XOYELIb
HET! “, Y CONAATA JEHEI HET! . [,0B'S DIR
GEFALLT ODER NICHT GEFALLT..“ _EIN SOLDAT, DER
HAT KEIN GELD!..."]
142 Remarka B 1921 I'. XXEJIE3HBIE JOPOI'H HE
XAJIOBAJIMCb HA OTCYTCTBHE ITACAXHPOB.
[IM JAHR 1924 KLAGTE DIE EISENBAHN NICHT UBER
PASSAGIERMANGEL .|
143- | Sammelstelle | Uberladene Ziige; Menschenmassen auf Abteildichern; | Not. Fliicht-
145 |auBen lingselend
146- |Zug/innen |Erlich und seine Frau Elena zwischen anderen Fliichtlin-
148 gen. E 147: Credit. 3PJIMX U EI'O XXEHA (T1.H.
[TOJIb, HM. TPETbAKOBA). [ERLICH UND SEINE Charakter-
FRAU (N. P. POL’, N. M. TRET'JAKOVA).] Erlich gerit mit | schwache
Fluchtling in Streit, da ihn dieser beriihrt hat.
149 | Sammelstel- | Flichtlingsmenge Plakat: , Vsc
le/ innen na zad&itu Pc-
terburga®
|Alle zur
Veneidigung
Pcterburgs)
150 Zerlumpte Frau bindet sich Galoschen
151- Nata3a an Schreibtisch. Dialog Erlich ~Nata3a, indem | Anschlag.
159 Nata3a den Wohnungssuchenden an die Frauenabteilung | handgeschr..
verweist. E 156: Erlich: Replika. Bestechungsversuche | .He supa-
Erlichs E157: E. will N. Schinken schenken, diese wehrt | xarsca!™
ab) [Nicht flu-
chen!]
Korrumption
160 Erlich schreibt Natasa eine Nachricht (Misch-Insert: Bbl

TAK OUOPOBATEJIbHBI) [SIE SIND SO
BEZAUBERND)]
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161-
166

Erlich liBt Natasa durch Masa die Botschaft zu-
kommen, woraufhin ihn diese verjagt. E155: Replika: -
CTYTTIAMTE IMPOUB! YTO 3A HAI'JIOCTD! |-
HAUEN SIE AB! WAS FUR EINE UNVERSCHAMTHEIT!]

167-
172

Mosk.
Bahnhof

Erlich und Elena gepickbeladen vor Moskauer Bahnhof.
Elena findet , alten Bekannten" in AdreBbuch. Sie bre-
chen auf (E170 Elena: Replika: -BUKTOP, ¥ MEHA
ECTb AJIPEC.. [VIKTOR. ICH HABE DIE ADRESSE...})

173

Remarka: B DTOT IEHb HA 3BAKIYHKTE
BBIJABAJIMCh MAHKHU. |[AN DIESEM TAG WURDEN
IN DER SAMMELSTELLE LEBENSMITTELPAKETE
AUSGEGEBEN |

174-
17

Sammelstel-
le/ innen

Natasa packt Lebensmittel und Erlichs Brief in Korbta-
sche.

177-
1| 186

Straf3e/ Spi-
ridonovs
Wohnung

Erlich und Elena treffen bei Spiridonov ein und verwei-
len mit Nachbann vor dessen Zimmertir. Beim Eintreten
treffen sie thn nahend an. Verlegene BegriBung: Elena-
Spiridonov

187

Remarka: -3A IMPOUIJIOE . 1 HE CEPXYCb,
EJIEHA. [-WEGEN DER VERGANGENHEIT... BIN ICH DIR
NICHT BOSE. ELENA|

188-
202

Spiridonov verlaB3t Zimmer, um sich zu kimmen. kehrt
zunick. Elena stellt Erlich als ihren Bruder vor. Nachba-
rin und Nachbar begutachten im Flur Erlichs Gepick
und probieren von seinem Weiflbrot. (E195: Erlich Re-
plika: TIPEACTABDb MEHS. .. [STELL MICH VOR.. |
E201- Nachbarn Replika: BEJIbIH XJIEB [WEIBBROT))

Gefiihls-
wallung
Intnige

Luxus

203-
214

Wohnung v.
Los’ u. Na-
tasa

Los’ kommt nach Hause und tnfft Nata3a kochend an.
Sie kissen sich und scherzen bis Los’ Erlichs Brief ent-
deckt. Er reagiert eifersiichtig. Nata3a ist anfinglich be-
lustigt, dann sind beide bestirzt (E 208 Los’: Replika:
YTO ATO 3A CYBBEKT?.. [WAS IST DAS FUR EINE
KREATUR?...| E 210: Insert: Brief: BbI TAK OYAPO-
BATEJIBHBI U A HE MOI'Y MTOBEPHUTD, UTO BbI
BYJIETE KO MHE TAK XECTOKH. [SIE SIND SO
BEZAUBERND, UND ICH KANN MIR NICHT VORSTELLEN,
DAB SIE SO GRAUSAM ZU MIR SEIN WERDEN.])

Eifersucht.
MiBtraucn

215

REMARKA: I[TPUBE3EHHBIE 3PJINXOM
MPOAYKTBI JAJTH BOSMOXHOCTb YCTPOUTD
PEJKOE 111 MOCKBBI ITMPLIECTBO H
BCITOMHMTS , ITPEKPACHOE ITPOLLJIOE". [DIE
VON ERLICH MITGEBRACHTEN LEBENSMITTEL BOTEN
DIE MOGLICHKEIT, EIN FUOR MOSKAU SELTENES GAST-
MAHL ZU ORGANISIEREN UND DER ,, WUNDERBAREN
VERGANGENHEIT" ZU GEDENKEN ]
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216-
233

Spiridonovs
Wohnung

Spiridonov, Erlich, Elena, Nachbarin und Nachbar sind
um festlich gedeckte Tafel versammelt, trinken Wein,
essen und erinnern sich der guten alten Zeit. Rickblen-
den zu vorrevolutioniren Ereignissen (E, Nachbar,
Nachbarin): Erlich im Spielkasino, Nachbar in Uniform
1aBt sich Schuhe putzen und weist Angestelite zurecht,
Nachbarin und Diener. (3 Repliki: Erlich: E 218: -
YOPT 3HAET! HE BUHO, A KHCJIATHHA! BOT
TTPEXCIE BbIJIO... [-ZUM TEUFEL! DAS IST KEIN
WEIN, SONDERN SAURES ZEUG! ALSO FRUHER WAR...|/
Nachbann: E 223: - AX!... TTPEX/IE BCE JTIOACKHE
OTHOLIEHHE BbIJIM TAKHE TOHKHE, TAKHE
JEJIMKATHDBIE. (ACH, FRUHER WAREN ALLE
MENSCHLICHEN BEZIEHUNGEN DERART ERLESEN,
DERART DELIKAT.]/ Nachbar: E 229: -Ta - C...
MPEXJE I10-P-P-PAIOK BblJI. |-JA - FRUHER
HERRSCHTE O-R-R-RDNUNG]): gute alte Zeit

Dekadenz

Kontrast von
Werten _feine
menschl. Be-
zichungen &
Ordnung" zu
Gezcigtem,
(Privileg des
Klassenunter-
schicds)

234

Remarka: HIJIM THH... TOCB YTIPSIMO
IMPOIOJDKAJ CBOH OIMLITHI [DIE TAGE
VERGINGEN... LOS’ FUHRTE SEINE EXPERIMENTE
HARTNACKIG FORT]

235-
239

Los’ens
Wohnung/
Arbeits-
zimmer

Los’ expenimentiert mit Reagenzglas, tritt ans Fenster,
schreibt an beschlagene Scheibe ,,Anta Odeli, Uta“ (E
239; lateinische Buchstaben) und gerit ins Traumen.

Schriftzeichen

240

Remarka: ITOCJIE KAXKJIOINO HEYJAYHOI'O
OIBITA JIOCH ITPOJOJDKATTI MEUTATD (NACH
JEDEM MIBLUNGENEN EXPERIMENT TRAUMTE LOS’
WEITER| (Hier entsteht der erste , Kontakt" zwischen
Los und und Aslita, ERDE und MARS)

241-
249

MARS

Icho$ka, Marsianer, Gor und Tuskub. Aélita steht
am Beobachtungsapparat und blickt durch beschla-
gene beschriftete Fensterscheibe auf Los’(E 243:
»Anta Odeli Uta* in Spiegelschrift, dahinter Los’ens
Gesieht; (Kontakt!)). Gor tritt hinzu; Tuskub hiilt
sich im Verborgenen und betrachtet miBtrauisch die
Szene.

250-
416

ERDE

Die Vorbereitungen zur Theateraufliihrung werden
getiitigt. Erlich wird in Los’ens Wohnung einquar-
tiert. Erlich und Elena verschaffen sich Vorteile:
Erlich betriigt in der Arbeit, Elena hintergeht ihren
»Gatten* Spiridonov. Die Theaterauffiihrung ist ein
voller Erfolg. Amateurdetektiv Kravzov beschlieBt,
den Zuckerdiebstahl in der Lebensmittelstelle auf-
zukliren. Das Ehegliick von Los’ und Natasa gerit -
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aufgrund von Los’ens Eifersucht, Miflverstindnis-
sen und Erlichs Benehmen — ins Wanken, Los’
flischtet sich ins Triumen.
250 {Los’ens Los’ wischt Aufschrift von Fensterscheibe
Wohnung
251- Die Hausvorsteherin trifft mit Erlich bei Los’ens ein, um | soziale Ver-
273 Erlich in Los’ens Zimmer einzuquartieren. Wihrend hiltnisse des
Los’ sein Zimmer raumt, stellen Nata3a und Erlich fest, |Neuen Rus-
daB sie sich bereits begegnet sind. (E 262 vgl.: E 157 land
Erlich bietet Nata3a in der Sammelstelle Schinken an,
diese wehrt ab.) Los’ betritt Wohnzimmer und trifft auf
Natasa und Erlich, die miteinander scherzen, bevor E.
Natasa einen HandkuB gibt. Natasa stellt Erlich vor.
Los’ reagiert eifersuchtig, tnitt ins Hintere des Zimmers
und zerreiBt Erlichs Brief dekadente
Umgangs-
formen
Eifersucht
274 Remarka: HA 2BAKITYHKTE JEATEJIBHO
FOTOBWIHCH K CITEKTAKJIIO [IN DER
SAMMELSTELLE BEREITETE MAN SICH GESCHAFTIG
AUF DIE AUFFUHRUNG VOR]
275- Natas$a und Erlich malen Plakat fiir das Theaterstiick, Plakat; ncuc
282 (CErojHA CITEKTAKJIb. OMHUH C COl Kunstform*
...CEMEPO [HEUTE THEATERAUFFUHRUNG. EINER d. Neuen
VON ... SIEBEN], Schniftzug nicht vollstandig lesbar) RuBland: Em-
scherzen und lachen. Auf N.’s Bitten gesellt sich Los’ zu | bleme: Ham-
ihnen. Los’ kann das Verhalten von N. und E. nicht er- | mer, Sichel,
tragen, gerat in Wut und verschwindet. fiinfzackiger
Stern;
283 Remarka: EJIEHA YCIIEUIHO BBITTIOJIHAJIA
HHCTPYKLIHMIO CBOEI'O CYTIPYT A. [ELENA
FUHRTE ERFOLGREICH DIE INSTRUKTION IHRES
GATTEN AUS |
284- | Spiridonovs | Spindonov schenkt Elena einen Ring. Kuf. Vertraucn
286 | Wohnung
287 Remarka: B JIEHDb CIIEKTAKJIA HATAUIA
TMOJTYYWIA B HAPKOMITPOJIE KJIYEHBIHA
TMAEK. [AM TAG DER AUFFUHRUNG ERHIELT NATASA
IN DER LEBENSMITTELSTELLE EIN ZUSATZPAKET ]
288- | Lebens- Nata3a an Erlichs Schreibtisch. Erhilt Lebensmittel und
292 | mittelabt. des | bedankt sich lichelnd. VerliBt mit Gusev den Raum.
Narkom.
293- Erlich filscht die Hefte, in denen die Lebensmittel- Betrug
296 ausgabe verzeichnet ist. E 295: Misch-Insert: Erlich be-
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geht Filschung.

297-
303

Spiridonovs
Wohnung

Erlich bringt Elena einen Sack Zucker. Elena zeigt ihm
ihren Ring. (E 298 Erlich: Replika:—CAXAP
MPHUBE3. CITPATATh HAJIO!..CKOPEH! . [ICH HABE
ZUCKER GEBRACHT. MAN MUB IHN

VERSTECKEN.. SCHNELL!..] E302: Erlich: Replika: - A
TOBOPUJIA TEBE. . (ICH HABE DIR GESAGT...})

304

Remarka: OBUTATEJIM 3BAKITYHKTA PELIIHJIM
[IEPELHEIOJIATH AK. TEATPBI. [DIE BEWOHNER
DER SAMMELSTELLE BESCHLOSSEN, DIE
THEATERSCHAUSPIELER ZU UBERTREFFEN. ]

305-
322

Sammelstel-
le/ innen

Nach der Auffihrung: Rauschender Beifall. Gusev stellt
sich Los’ vor. Erlich bietet Nataga , HACTOAIIIUMH
HIOKOJIA/L" [ECHTE SCHOKOLADE) an. Los’ verab-
schiedet sich. Erlich und Nata3a bleiben ‘turtelnd’ zu-
nick.

Gemein-
schaftsgefuhl
zeitgendss.
Gesellschafis-
leben

323/4

Narkomp.

Erlichs Betrug wird von drei Kollegen entdeckt

325-
332

Polizeikom-
missanat

Der Betrug wird diskutiert. Amateur-Detektiv Kravzov
tntt ein und erklirt sich bereit, den Fall aufzukiren.
Kommussar verzichtet auf Kravzovs Hilfe, Kravzov ver-
schwindet.

333-
365

vor Los’ens
Haus, bei
Spindonov,
Los’ens
Wohnung

Die Polizei stattet Erlich, der in letzter Minute belasten-
des Matenal zerstéren und Geld verstecken kann, einen
Besuch ab. Spindonovs Schmuck versteckt er in Los’ens
(NataSas) Mantel Los’, der bei Spindonov Tusche holen
will, entdeckt in seinem Mantel den Ring und macht sich
verbittert auf den Weg. Die Hausdurchsuchung verlauft
erfolglos — die Polizisten verlassen das Haus. Als Los’
von S. zurickkehrt, ist die Manteltasche bereits wieder
leer Los’ beschuldigt Natasa, zu lagen und beschimpft
sie heftig. Nach diesem Streit sitzt er nachts alleine am
Schreibtisch und kann nicht schlafen.

Verrwarflung

366-
397

Los’ens
Wohnung

Der Postbote bringt einen Brief, den Nata$a ihrem Mann
aberreichen will Wihrend sie klopfend vor seinem
Zimmer wartet, tntt Erlich hinzu, um sie zum Ball ein-
zuladen. E 377: Erlich: Replika: - XOTHTE TTOEXATbD
CErofHAa HA BAJI [IOBECEJIMTBCA HA 3J10
BCSKHM TOBAPHILAM? (WOLLEN SIE HEUTE AUF
DEN BALL FAHREN, UM SICH, DEN GENOSSEN ZUM
TROTZ, ZU AMUSIEREN?] Natada wehrt ab, laBt sich aber
auf Plinkelei mit Erlich ein. Als sich Los’ endlich ent-
schlieBt, die Tiir zu 6ffnen, erblickt er Natasa und
Erlich. Los’ wird brieflich aufgefordert, sich auf eine
mehrmonatige Dienstreise zu begeben.(E 388 Insert:

YnpasneHue BOTXOBCTpOos bnaroaapur 3a Bauty nouru

Sabotage d
Neuen Rub-
lands

Brief

Pflicht gegen-
itber der jun-
gen Sowjet-

uon
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roposany1o pabory (Die Verwaltung von Volchovstroy dankt
fir ihre nahezu einjahrige Arbeit], in Schreibschrift, groB und
klein) Natasas Frage , JIOEIELIIb" [FAHRST DU?] (E
394: Replika) bleibt unbeantwortet. Los’ geht ab und
laBt Nata3a traung zurick.

398-
413

StraBle, Café

Kravzov beschlieft, dem Betrug selbstiandig nachzuge-
hen. Im Café beschattet er das , Treffen der Geschafts-
leute*, Erlich, Elena und zwei Fremde. Erlich kassiert
Geld fiir die verkauften Karten fur den illegalen Ball.
Elena zeigt Erlich ein weiteres Geschenk Spiridonovs,
ein Medaillon, aus dem Erlich Spiridonovs Photo ent-
fernt und auf den Boden wirft. Kravzov macht sich No-
tizen und nimmt das Photo zu sich.

Dekadenz
Intrigen

Photo

415

Radiostation
Moskau

Los’ mit Kollegen, blittert in Aufzeichnungen (siehe
Buch aus E60: Auta Opanu Yra)

Schrift-
zeichen

416

Remarka: KAXXJIOE HATIOMHHAHHE O
TAHHCTBEHHOM PAJIMO 3ACTABJIAJIO C
HOBO#M CHWIOM PABOTATh EI'QO ®AHTACHA.
[JEDE ERINNERUNG AN DEN GEHEIMNISVOLLEN
FUNKSPRUCH NOTIGTE SEINE PHANTASIE AUFS NEUE
ZUM ARBEITEN |

417-
486

MARS

Parallelhandlung: Los’ und Aélita ‘triumen’ von-
einander. Aélita versucht erfolglos, in den Turm der
Strahlungsenergie einzudringen. 1/3 der lebenden
Arbeitskrifte des Marses werden cingefroren.

417-
447

Aelitas Ge-
mach mit
Brunnen,
vor dem
Turm der
Strahlungs-
energie, Ver-
sammlung;-
raume

Durch erneute Beschiiftigung mit dem Funkspruch gerit
Los’ wieder ins Traumen: Zu Aélita, die in Gedanken
versunken ein Portrait von Los’ anfertigt, gesellt sich
Ichoska und teilt ihr mit, daB beim ,heutigen“ Treffen
des Altestenrats der Turm der Strahlungsenergie unbe-
wacht sein wird (E 428: Replika: -CEI'O/IHA. . |-
HEUTE...]). Aélita schleicht (heimlich von Tuskub
beobachtet) zum Turm, wo ihr der Einla verwehrt
wird. Zornig eilt sie zum Altestenrat, um ihren Unmut zu
dufemn. Tuskub gibt zu verstehen, daB sie die
Herrschende, nicht die Regierende ist.

Realitits-
verlust;
Verliebtheit

448-
486

Keller

Gor nimmt von Tuskub den Befehl entgegen, daB 1/3
der lebenden Arbeitskrifte zur Aufbewahrung eingefro-
ren werden soll. Im Keller werden Arbeiter zusammen-
getrieben und per FlieBband in die Kiihischrinke befor-
dert. Tuskub lauscht der harfespielenden Aélita und
schlaft dabet ein. Ichodka und Aélita stehlen ihm den
Schliissel zum Turm d. St. Auf dem Weg zum Turm
stellt Gor Aélita und wirft ihr vor, sich ihm zu entziehen.
Aslita befiehlt ihm, zu warten bis sie zunickkehrt. Als

auBerirdische
Politik und
Techmk
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der eifersichtige Gor (E 483 Remarka: YWYBCTBO
PEBHOCTH HE BbIJIO YYXXJ10 XMTEJLAM
MAPCA .. {DAS GEFUHL DER EIFERSUCHT WAR DEN
MARSBEWOHNERN NICHT FREMD...]) ihr folgt, Gber-
rascht er sie beim ,Beobachten" am Apparat und wirft
thr vor, einen Erdling zu lieben (E 485 Gor: Replika: -
Tb! JIOBHIIIbL YEJIOBEKA 3EMJIM. Tbl ET'O
HHUKOI'TA HE YBHUJIMIIIb! (DU LIEBST EINEN
ERDLING. DU WIRST IHN NIE SEHEN!])

Eifersucht

487-
762

ERDE

Los’ begibt sich auf Dienstreise. Die Pline seiner
Erfindung INTERPLANETONEF (die den Marsflug
ermoglichen soll) vertraut er Spiridonov zur Aufbe-
wahrung an. Nataga beginnt, im Waisenhaus zu ar-
beiten und wartet auf Los’. Als dieser zuriickkehit,
begeht er einen Eifersuchtsmord an Natasa und be-
gibt sich somit in Zugzwang: Die Vorbereitungen
zum Marsflug beginnen. Parallelhandlungen: 1.
Los’ beginnt in ecinem Moskauer Vorort mit dem
Bau seines Interplanetonefs. 2. Detektiv Kravzov ist
auf der Suche nach Natasas Marder: Er verfolgt den
als Spiridonov verkleideten Los’. 3. Gusev heiratet
Masa, ist aber schon bald vom Nichtstun gelang-
weilt. Vereinigung der parallelen Handlungsstringe:
In Los’ens Werkstatt in einem Moskauer Vorort
kommt es zur Begegnung zwischen Los’ und dem
spionierenden Kravzov, kurz darauf zwischen
Los’und Gusev, die den Termin fiir die Marsreise
vereinbaren: An einem Jubiliumstag der Revolution
wird gestartet.

487-
496

Spiridonovs
Arbeits-
zimmer

Los’ abergibt Spiridonov fiir die Zeit der Dienstreise alle
in einer Mappe gesammelten Pline seines . Interplane-
tonefs" E 490: Los’: Replika' - A OCTAB/KO YV TEGA
BCE I'JIAHBI MOEI'O , MHTEPIIJIAHETOHE®
COXPAHHU UX. OTA PABOTA I''TABHOE B MOEH
XXHU3HH. (ICH LASSE ALLE PLANE MEINES _IN-
TERPLANETONEF" BEI DIR. BEWAHRE SIE AUF. DIESE
ARBEIT IST DAS WICHTIGSTE IN MEINEM LEBEN.] Spiri-
donov duBert sein Erstaunen daniber, daB Los’ ohne
Natasa auf Dienstreise geht.

Interplancto-
ncfl

497-
518

bet Los’ens

Natasa wartet ungeduldig auf die Heimkehr ihres Man-
nes (Blick auf Wecker), wihrend dieser durchs ver-
schneite Moskau wandert und seinen Gedanken (E 515:
Los’ schreibt in Schnee: , Anta odel: Uta") nachhingt.
Taschen- und Kuckucksuhr (E 502 u. E 510: Misch-
Insert) sagen Natasa, da} es spater und spater wird.
Erlichs Dringen, ihn zum Ball zu begleiten, halt Natasa

verschiedene
Uhren-Typen

Schniftzei-
chen, illumi-
nicrend;
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anfangs stand, dann beschheBt sie, ibrem Ehemann zum
Trotz (E 512:Natasa: Replika: -EJJEM. HA 3J10
EMY!  BYJIEM BECEJIMTBCA! [FAHREN WIR! IHM
ZUM TROTZ!... WIR WERDEN UNS AMUSIEREN!]) doch zu
fahren. Als Los’ heimkehrt, sieht er den Schlitten, der Entuiuschung
seine Frau und E. zum Ball bringt.
519 Remarka: HEJIEI' AJIbHBIH BAJI ,U3BPAHHOI'O
OBIIJECTBA® [DER ILLEGALE BALL DER _ERLESENEN
GESELLSCHAFT"]
520- |Haus/ innen, |Beim Ball trifft sich die erlesenste Gesellschaft. Wiahrend | Gewissen ei-
548 |Ball der er- |Natada tanzt, sitzt Los’ zuhause und gnibelt. Einzige ner *sowjel.
lesenen Ge- | Ressentiments ergeben sich bei Natasa, als sie die feinen | Frau’
sellschaft, Schuhe einiger Damen erblickt (E 529 wird mit den (Reichtum -
verschneite | Galoschen der zerlumpten Frau aus E 150 konfrontiert). | Armut: dekad.
Strafen Natasa wird iiberredet, zum Abendessen zu bleiben. Als | Alternative
Spiridonov sich verwundert zeigt, daB sie ihren Mann zur Armut
nicht zum Bahnhof begleitet, verlat sie umgehend das | wird als noch
Haus. Dem Driangen Erlichs, noch zu bleiben, gibt sie negativer als
nicht nach. Sptridonov und rauchende Elena. Elena die Armut ge-
brennt S. ‘aus Versehen’ mut Zigarette. wertet)
Dekadenz
Luxus Ver-
derbtheit
549-/ | Los’ens Als Nata3a in die dunkle Wohnung heimkehrt, findet sie | Einsamkeit
551 |[Wohnung Los’ens Abschiedsbrief. (E 550: Insert: 1 nonxen Verzweiflung
BLIEXATh CEMOAHA. .. [Ich mub heute fahren...]) und weint.
552 Remarka: EMUHCTBEHHOH PAZIOCTIO JIOCHA
bbIJIO CO3HAHHE, UTO U OH CYMEJI [IPUHATH
YYACTHE B BEJIHKOH PABOTE NNIOCTPOHKH
HOBOH POCCHM. | LOS’ENS EINZIGE FREUDE WAR
DAS BEWUBTSEIN, DAB AUCH ER AN DER GROBARTIGEN
ARBEIT DER ERRICHTUNG DES NEUEN RUBLAND
TEILNEHMEN KONNTE ]
553- | Groflbau- Baustellenszenen Los’, Kran, Arbeiter, Lokomotive, gi- | Modemisie-
561 |stelle auflen, |gantische Holzgeniste. rung/ Bauten
Volchovstroj | Los’ macht Eintragungen in Heft und unterhilt sich mit | des Neuen
Arbeitern. RuBland
Kombination
von Intell.und
Prolet. in einer
Person
562 Remarka: MEIUIEHHO, HO HEY JEPXXMMO HAJIO-
XXHBAJIACH XHU3Hb U PABOTA HA 3BAKITYHK-
TE CTAHOBHJIOCH BCE MEHBIIIE U
MEHBIIE . {LANGSAM, ABER UNAUFHALTSAM
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VERBESSERTE SICH DAS LEBEN, UND DIE ARBEIT IN
DER SAMMELSTELLE WURDE WENIGER UND
WENIGER...}

563-
575

Sammelstel-
le, Standes-
amt

Natasa (bei der Arbeit) verabschiedet sich von Gusev.
Masa bittet, ,.dieses Idol” begleiten zu diirfen (E 567
Masa: Replika: PA3BPEUIMTE MHE INMTPOBOHUTDH
3TOI'O HIOJIA [ERLAUBEN SIE MIR, DIESES IDOL ZU
BEGLEITEN] / E569: Nata$a: Replika: -Uaure, naure,
Mauwa, a2 ogHa cnpasmock! [Gehen Sie, gehen Sie, Masa, ich
komme alleine zurecht!]) und findet sich auf dem ‘Standes-
amt’ wieder (E 574 Insert: Cton 3anMcu akToB
PAKIAHCK. COCTAHHA. [Registrationsbilro fir Akte
BURGERL. ANGELEGENHEITEN]), wo sie und Gusev ge-
traut werden, wahrend Natasa sich entschlieBt, einen
Abschieds-/ Trennungsbrief (Natasa: E 571. Insert: Co
NHS TBOEro orbve3na...[Seit demTag deiner Abreise...]) an
Los’ zu zerreissen.

Vertrauen,
Liebe;

Verzweiflung,
Hoffnung

576

Remarka: [TOCJIE 3AKPbITHA DBAKITYHKTA
HATAIIIA 3AHAJIA TTOCTh 3ABEYIOLIEH
AETCKHM JIOMOM. [NACH DER SCHLIEBUNG DER
SAMMELSTELLE UBERNAHM NATASA EINE STELLE ALS
LEITERIN IM KINDERHEIM.]

577-
582

Kinderheim

Kinderheim-Szenen: Schwestern, Nata3a; Kinder, Saug-
linge

soz. Refor-
men, staatl
Firsorge

584-
601

Los’ Arbeits-
zammer auf
Dienstreise,
Zug innen,
Mosk. Bahn-
hof, StraBen,
Blumenge-
schaft,
Los’ens
Wohnung
zuhause

Los’ nistet sich zur Heimfahrt, erhalt zwei Briefe (E
585: Insert: Huxenepy M.C. Jlocb ynpaBnenue  Bon-
XOBCTpos" OnaroaapMT 3a Bawly 1ECTUMECAYHYIO pa-
60Ty [An Ingenicur M.S. Los’ die Verwaltung ., Volchovstrojs™
dankt fiir Thre sechsmonatige Arbeit]), und einen Abschieds-
brief Spiridonovs (E 587 Insert: ¥Yxe nBsa mecsaua, xax 1
nokuHyn Poccuio ... Ha Bceraa. CTbiaHO co3HaTLCR, HO
HaBbIKH ¥ NPHBHYKH NPOWIOro 0Ka3anHCh CHIIbHEE
meHs.. TBon uep-Te- A cnpsTan y reb8 B kKOMHaTe B Ka-
MHHe, rae (Schon vor zwei Monaten habe ich RuBland verlas-
sen... fir immer. Es 1st mir peinlich, aber Routine und Gewohn-
heiten der Vergangenheit erwiesen sich starker als ich... Deine
Zeichn.. habe ich in deinem Zimmer im Kamin versteckt, wo)),
der das Land verlassen und Los’ens Plane im Kaminsims
bei Los’ versteckt hat. Freudig kehrt L. (Zug, Taxi, Blu-
mengeschifl) schlieBlich heim.

Bnef Schwa-
che Dekadens

Freude

602-
616

Los’ens
Wohnung

Los’ im Treppenhaus; sucht Natasa, entdeckt an Wand
Schatten von Nata3a u. Erlich, die sich kiissen. Nata3a
kommt die Treppe herunter, erblickt ihn und freut sich.
Los’ zieht Revolver, totet sie, und verschwindet.

krankhafie
Eifersucht
Mord
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617-
662

Bahnhof,
Los’ens
Wohnung

Los’ fliichtet zum Bahnhof, entdeckt auf Bahnsteig
Gusev und Masa. Blick auf die Uhr: 15.40. Los’ beginnt
zu traumen (E 627/28: Remarki: H TPE3A CHOBA
OBJIAEJIA UM/ B TPE3AX JIOCh T'PUMHPYET-
CA 1104 CITMPHIOHOBA [UND ERNEUT
BEMACHTIGTEN SICH DIE TRAUME SEINER./ IN SEINEN
TRAUMEN VERKLEIDET SICH LOS’ ALS SPIRIDONOV]).
Er kehrt zum Tatort zunick und verabschiedet sich - als
Spiridonov getarnt — von Natasa. Unbemerkt von den
Trauernden und Kravzov, der in der Aufklarung des
Mordes seine neue Aufgabe sieht, entfernt er die Plane
aus dem Kaminsims und verschwindet. Vor dem Haus
giaubt thn Kravzov anhand des Spiridonov-Photos (E
645: Insert, nicht bildfullend) zu erkennen und nimmt die
Verfolgung auf. (E 647 Kravzov: Replika: [IOJO3PH-
TEJIbHBIN THII - HAZIO Y3HATD, KTO 3TO [VER-
DACHTIGER TYP - MAN MUB HERAUSFINDEN, WER DAS
IST]) Mit Hilfe eines Tricks (Los’ verschwindet hinter ei-
ner Pissoir-Wand, wo ihm Kravzov und ein Polizist —
seine FiBe beobachtend — auflauern. Als Kravzov schlie-
Blich hinter die Wand schaut, stehen dort nur noch
Los’ens Galoschen, ihr Besitzer ist verschwunden) hingt
Los’ Kravzov und einen Polizisten ab.

Elend
Realitit-
Traum
Plakatauszug

Trauer

Photo

663-
665

Werkstatt
innen

(E 663: Remarka: HA OJTHOH M3 ITYXHUX
OKPAHUH MOCKBBI. [IN EINEM DER ABGELEGENEN
RANDGEBIETE MOSKAUS.]) Los’ und Mitarbeiter in
Werkstatt bei der Arbeit am Raumschiff.

666-
671

Los’ens
Wohnung

Kravzov bei der Arbeit, entdeckt am Kaminsims Hand-
schuh von Los’.

662-
715

Gusevs
Wohnung,
Strafle,
Los’ens
Werkstatt

Gusev verabscheut das Nichtstun, beschwert sich bei
Ma3a iber die Langeweile (E 677: Gusev: Replika: HE
MOTI'Y BE3 JEJIA!. = A YETBIPE PECITYBJIMKH
YUPEHJI, A TYT ITPOKHCHEIIb. .[ICH KANN
NICHT UNTATIG SEIN!... ICH HABE VIER REPUBLIKEN
GEGRUNDET, UND HIER VERSAUERT MAN!]) Einsatz von
Parallelhandlung: Getrennte Wege und verschiedene
Motivationen fithren Kravzov und Gusev in Los’ens
Werkstatt. Kravzov geht einer heiBen Spur nach und
findet mut Hilfe eines Spirhunds die Werkstatt von Los’,
den er verhaften will (E692: Kravzov: Replika: A
APECTYHKO BAC 10 OBBHHEHHIO B.. [ICH
VERHAFTE SIE UNTER ANKLAGE...]). Auf Los’ens Frage
nach einem Haftbefehl (E 695: Los’: Replika: -BAIII
OPJEP ?![|-IHR HAFTBEFEHL?!}) muB er unverrichteter
Dinge abziehen. Gusev entdeckt wahrend eines Spazier-
gangs mit Masa einen Aushang Los’ens, der Kandidaten

Tatendrang
Unzufric-
denbheit.
Partizan-
#2ina
(Parusanen-
tum]
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fur seinen Marsflug sucht. Er eilt zu thm in die Werk-
statt, wo sie alles Notige besprechen und den Abflug auf
den folgenden Tag festlegen. Als Gusev Masa auf der
StraBe sein Vorhaben ankundigt, reagiert sie bose.

716-
762

Werkstatt,
Gusevs
Wohnung,
Strafle,
Werkstatt
Raumschiff,
innen

Letzte Vorbereitungen: Los’ zahlt seine Arbeiter aus
und verabschiedet sich. Gusev kauft Masa Konfekt.
Wihrend Gusev nachts schlaft, stiehlt Masa seine Klei-
der und sperrt ihn ins Zimmer ein. Am nichsten Tag -
einem wichtigen Revolutionsjahrestag, ist Gusev ge-
zwungen, in Frauenkleidern die Wohnung durchs Fen-
ster zu verlassen. Nach einem ZusammenstoB mit einer
alten Frau, die sich bei seinem Anblick bekreuzigt,
kommt er im letzten Moment bei Los’ an (E 741: Re-
marka: 3A 5 MUHYT JO OTJETA [FUNF MINUTEN
VOR DEM ABFLUG]). Auch Kravzov, der sich von nichts
authalten laBt (E 737: Remarka; TAM I'’TE XOPO-
111 JETEKTUB HE MOXET IMPOEXATh - OH
CMOXET IMPOMTH. [ WO EIN GUTER DETEKTIV
NICHT DURCHFAHREN KANN, SCHAFFT ER ES
DURCHZULAUFEN]), eilt herbei und klettert ins Raum-
schiff*: Los’verladt mit Gusev das Gepack Wihrend
Kravzov den zweiten Handschuh von Los’ entdeckt,
treffen Los’ und Gusev letzte Vorbereitungen. Start.
*Raumschiff: auBen: vernietete rechteckige Stahlplatien, etwa
120cm hohe, 60cm breite Einstiegsluke, innen: durch kreis-
fdrmige Dach- und Bodenluke betretbarer Raum. Dach- und Bo-
denluke sind durch Stahlwendeltreppe verbunden. Im Raum:
Dampfkessel in Tankform. mchrere Rohre, Barometer, Thermo-
state.

Musikkapelle
Kavallerie-
aufmarsch
Satire

Technik, Fort-
schntt

Raumfahn-
Technik (be-
wubt) zeit-
gendssischer
Mcchanik ent-
sprechend

763-
791

WELT-
RAUM

Rakete fliegt iiber die Erde. Reaktionen von Kravzov
(Unverstandnis), Los’ und Gusev (Freude) (E 769: Los"
Replika: -nerum, netum) Kravzov uberrascht Los’ und
Gusev mit seiner Anwesenheit (erscheint durch Dachlu-
ke) und einem Hafibefehl (E: 776: Kravzov: Replika:
HUHXXEHEP CTITIHPHJIOHOB, Bbl APECTOBAHBI
3A CAMOBOJILHOE BO3PALIIEHHE B PCOCP H
YBHHCTBO XEHbI HHDKEHEPA JIOCA.
{INGENIEUR SPIRIDONOV, SIE SIND VERHAFTET WEGEN
EIGENMACHTIGER RUCKKEHR IN DIE RSFSR UND DES
MORDES AN FRAU LOS’.] woraufhin Los’ sich demas-
kiert und lediglich Verachtung fur Kravzov ibrig hat (E
785: Los’ Replika: -XOPOLIMM ITHHKEPTOH, ...
|GUTER PINKERTON, ..]). Kravzov beschlief3t, Los’ we-
gen JTPOXHWBAHME 110/ YYLLIMM BHIOM"
[LEBEN UNTER FREMDEN AUSSEHENI}(E 788: Replika)
zu verhaften. Los’ weist Kravzov den Blick aus dem

Erdkugel im
Weltraum
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Fenster, der ihm die sich entfernende Erdkugel zeigt.

792-
811

MARS

Tuskub unterhilt sich mit Astronom, der durch Fermrohr
blickt. Aélita kommt — beobachtet von Ichoska — hinzu,
tritt ans Fernrohr und erblickt das Raumschiff. Tuskub
im Dialog mit Gor (E 802: Tuskub: Replika: -3TOT
CHAPAL NTETHT K HAM C 3EMJIH |DIESES
GESCHOSB FLIEGT VON DER ERDE ZU UNS]) Aélita bittet
Tuskub, die Erdlinge zu verschonen (E 808. Aélita: Re-
plika: -Tbl HE JIOJDKEH JIEJIATH BPEJIA
I[MPULIEJILIAM C 3EMJIM [-DU DARFST DEN
ANKOMMLINGEN VON DER ERDE NICHTS ZU LEIDE
TUN]), doch Tuskub beschlieBt, sie zu vernichten (E
810: Tuskub: Replika: -UX YHUUTOXXAT! Mbl HE
JOITYCTHUM HA MAPC 3APA3b] 3EMHHX
MATEXEH. (-SIE WERDEN AUSGELOSCHT! WIR
LASSEN KEINE ERREGER IRDISCHER MEUTEREIEN AUF
DEN MARS }).

fliegend. Feu-
crball

812-
847

WELT-
RAUM/
Raumschiff-
inneres

Weitere Aufnahmen, die Blick aus Raumschiff zeigen
(vgl.: E 812 u. E 763: Erdoberfliche/ Wiese), Los’ (ar-
beitend) Kravzov (kauend und scherzend) und Gusev im
Raumschiffinneren. Astronom tritt mit Dokument, das
Zeit und Ort der Landung enthilt, zu Aélita und wird —
auf Aélitas Anweisung hin — von Ichoska erstochen.
Wihrend der Rat der Altesten auf den Bericht des
Astronoms wartet, packen Los’, Kravzov und Gusev ih-
re Sachen, und Aélita befiehit Icho3ka, die Erdlinge zu
empfangen und unbemerkt zu sich zu bringen. Durchs
Femrohr beobachtet Aélita die Marsstadt* und die Lan-
dung des Raumschiffs, aus dem Los’, Kravzov und
Gusev heraustreten. Icho3ka fiihrt sie vom Raumschiff
weg (durch Kasch kreisformig verengtes Bild weist auf
die Femrohr-Beobachtung Aélitas hin} und schmuggelt
sie an den Wachen vorbei.

* Marsstadt: fensterlose, wolkenkratzer-dhnliche Tirme, klobige
honzontale Betonbdgen (Funktion nicht erkennbar) Drihte von
Turm zu Turm, keine Beleuchtung, keine Bevélkerung, am Ran-
de: Felsgerotl

Mord/ Intnge

Marsar-
chitektur

1016

MARS

Kravzov will die Verhaftung Los’ens veranlassen,
wird aber selbst verhaftet und abgefiihrt. Aélita und
die Erdlinge machen sich bekannt. Es entsteht (par-
allel) ein ,,Gepliinkel* zwischen Gusev und Ichodka,
eine ,,Liebesbezichung* zwischen Los’ und Aélita.
Als Icho$ka verhaftet wird, beschlieit Guseyv, sie zu
befreien und zettelt eine Revolution an, indem er die
unterdriickten Arbeiter auffordert sich zu erheben.
Gusev erhilt Unterstiitzung von Aélita, Icho3ka und
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Los’. Als der Sieg erlangt ist, wendet sich Aélita ge-
gen das ,befreite Volk*, was zum Kampf zwischen
ihr und Los’ fiihrt.

848-
890

MARS

Kravzov kehrt mit Haftbefehl zu den Wachen zuriick,
um sie von der Notwendigkeit von Los’ens Verhaftung
zu uberzeugen (E 853: Kravzov: Replika: -TOBAPH-
LI, Bbl HE MWJIHMLIUA BYAETE?.. OJHOI'O YE-
JIOBEKA 3AAPECTOBATD HAJTIO. [GENOSSEN, SIND
SIE NICHT VON DER MILIZ? . EIN MENSCH MUB
VERHAFTET WERDEN.]), woraufhin er abgefiihrt wird.
Ichoska trifft mit den Erdlingen bei Aélita ein Intensiver
Blickkontakt zwischen Los’ und Aeélita. Gusev stellt sich
per Handschlag der verwunderten Aélita vor (E 869
Gusev: Replika: -PASPEHIMTE IMPEJICTABATLCA,
KOMBPHI I'YCEB U3 KOHAPMMH BY IEHHOT O.
[ERLAUBEN SIE, MICH VORZUSTELLEN, CHEFBRIGADIER
GUSEV AUS DER REITARMEE BUDENNYJ.|) Los’ gibt
Aelita HandkuB, den sie mit geschlossenen Augen und
Lacheln entgegennimmt. worauf Gusev verichtlich aus-
spuckt, mit Ichoska scherzt und verschwindet Kravzov
wird als Erdenmensch vor Tuskub gefuhrt (E 878 : Wa-
che: Replika: TYCKYB! TYCKYB! 3TO -YEJIOBEK
3EMJIH! [TUSKUB, TUSKUB - DAS IST EIN MENSCH
VON DER ERDE!), dem er sein Anliegen unterbreitet (E
881: Kravzov: Replika: -TOBAPHLI] TYCKYBOB. |
[-GENOSSE TUSKUBOV...]). Er wird verhaftet und abge-
fihrt. Unterdessen bittet Aélita Los’, es den Erdenmen-
schen gleichzutun und mit seinen Lippen ihre zu benih-
ren. (E 888: Aelita: Replhika: [TPHKOCHUCH
TBOHUMH I'YBAMH K MOHM, KAK TAM Y BAC
HA 3EMJIE .  [BERUHRE MIT DEINEN LIPPEN MEINE,
WIE BEI EUCH AUF DER ERDE.. | vgl.: E 123: Aélita Re-
plika TPHKOCHHUCbh TBOUMH I'YBAMH K MOHUM,
KAK IO TAM HA 3EMIJIE . [BERUHRE MIT
DEINEN LIPPEN MEINE, WIE DIE MENSCHEN... DORT AUF
DER ERDE...]) Sie kussen sich, Los’ tragt Aelita zur
Schlafstatte.

Erkennen,
Reiz, Anzic-
hung, Freude
Erd-
BegriBungs-
zeremonicn
Achtung

Verachtung

891-
921

Vor Rat d.
Altesten,
Aslitas Ge-
mach, Ker-
ker

Gor und Tuskub, im Hintergrund Volk und Arbeiter
Gor fragt Tuskub nach der Besitzerin der Halskette, die
neben dem ermordeten Astronom gefunden wurde. Blick
auf Ichodka und akkordeonspielenden Gusev (E 896:
Liedtext, vgl. E 140). Gusev ab, Wachen verhaften
Icho8ka und fuhren sie — beobachtet von Gusev ~ ab.
Aelita und Los’ in trauter Zweisamkeit. Aélita macht
Besitzanspriche geltend und stellt Los’ eine gemeinsame
Herrschaft in Aussicht. Wihrenddessen werden Kravzov

Volk und Ar-
beiter
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und Ichoska - von Gusev gefolgt — in den Kerker ge-
fuhrt. Als Gusev im Kerker eintrifit, beginnt ein Geran-
gel zwischen Ichoska, ihm und den Wachen Die Arbei-
ter beginnen sich zu erheben, kriechen langsam aus dem
Keller in die Raume der Herrschenden.

922-
937

Los’ kniet vor Aélita, die die Gestalt Natasas angenom-
men hat, und klagt sich wegen des Mordes an ihr/ seiner
Frau an. Wachen betreten Aélitas Gemach, um Los’ zu
verhaften. Los’ zieht seinen Revolver und wird von
Aelita angegriffen. Sie ringen miteinander Der inzwi-
schen von den Arbeitern umringte Gusev ziindet und
wirft eine Handgranate und erklart die Herrschaft der
Altern/ des Altestenrats als beendet. (E 933: Gusev: Re-
plika. CBOBOAHOE CJIOBO CBOBOOHBIX
JHOJEH MOBEWIIO ThICAUEJIETHBIM MTUITHO3
L,CTAPHIMX" [DAS FREIE WORT FREIER MENSCHEN
HAT DIE TAUSENDJAHRIGE HYPNOSE DER “‘ALTEN"
BESIEGT]). Aélita blickt dister umher.

Reue

938

Gusev: Replika: -TOBAPUILIH, TOJILKO Bbl CAMH
MOXETE ITOMOYb CEBE! H Y HAC TAK XE
BbIJIO, Y HAC HAYAJIOCH C...(-GENOSSEN. NUR
IHR SELBST KONNT EUCH HELFEN! BEl UNS WAR ES
GENAUSO, BEI UNS FING ES AN MIT... )

939-
949

UNBE-
KANNTER
ORT

Die folgende Parabel besteht in einem filmischen Aufkldrungsex-
kurs, nicht im Film, sondern des Films: gehort nicht zur Kommu-
nikations/Rezeptionsebene der Massen, sondern zu der des Zu-
schauers; hat zum vorhergegangenen und folgenden Filminhall
keinerlei Bezug und hebt sich so voilkommen vom Kontext ab. II-
lustration von Gusevs Rede uber die Bildung des Sowjetstaats
Parabel: Bildung des Sowjetstaats: Gefangener sprengt
aus eigener Kraft seine Eisenketten, schreibt mit Fackel,
die ihm von fremder Hand gereicht wird, Revolutions-
datum (E 941: Mischinsert: 25 okTtabps 1917), zer-
schligt mit Hammer Modell eines Throns, klassizistische
Saule, Brunnen, Bogen; schmiedet eine Sichel, legt
Hammer dazu.

Aufklarung,
Befreiung,
Sieg
Revolution
Agitation
Indokirinie-
rung
Eigenverant-
wortung
Solidantat
Proletariat
Zarenherr-
schaft;
Architcktur d.
alten Zeit

950

Gusev: Replika:.. . [TO HALLLEMY ITPUMEPY, TOBA-
PHUILIH, OPTAHM3VUTE EAUHYIO TPYJOBYIO
CEMBIO COKO3A COBETCKHX COLIMAJIMCTH-
YECKHX PECITYBJIMK MAPCA. |...NACH UNSEREM
VORBILD, GENOSSEN, ORGANISIERT EINEN
ARBEITERVERBAND, DIE UNION DER SOWJETISCHEN
SOZIALISTISCHEN REPUBLIKEN VOM MARS ]
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951- |Mars, Kerker | Los und Gusev entrollen vor der Menge ein Banner mit | Schriftzeichen
1003 dem Schnftzug ,, PCOCP* {RSFSR] (restlicher Text ist
unlesbar). Aélita faBt den EntschluB, die Revolution an- | Massen-/ Ar-
zufithren, was ber Gusev auf Unverstandnis/ Militrauen | beiterformatio-
stoBt (E 962: Gusev: Replika: 3X, HE BEPIKO .. HE | nen, angelchnt
F'OCITOACKOE 3TO JAENO PEBOJIIOLIMH YCTPA- | an zcitgenos-
HBATD! [ACH. ICH GLAUB'S NICHT... ES IST NICHT sischc Mas-
SACHE DER HERRSCHENDEN, REVOLUTIONEN senformat-
ANZUZETTELN!] Die Massen tragen ihre Herrschenn zu |ionen
Tuskub und Gor, Tuskub befiehlt die Niederschlagung | (‘befreite’ Ar-
der Revolution. Kampfe Arbeiter vs. Wachen, Kravzov | beiter *funk-
und Ichoska befreien sich, andauernde Kampfe, Tuskub | tionicren’
und Gor werden gesturzt. Aélita befiehlt Waffennieder- | nach alten
legung und ruft den Sieg aus.(E 999: Aslita: Replika: Mechanismen)
TOBEJIA! BOUCKA HA HAILLIEH CTOPOHE! [SIEG! | Wache mit ge-
DIE TRUPPEN SIND AUF UNSERER SEITE!]) (Der Sieg senkten Kop-
wird gefeiert. fen
Arbeiter mit in
dic Lufl gestr
Armen
1004- Aclita befiehlt der Oberwache, das Feuer auf die Auf- Intrige
1016 standischen zu erdffnen, der Kampf setzt emeut ein.
Los’ erhebt Hand gegen Aélita, die ihn umarmt und ver-
kundet, in Zukunft alleinige Herrscherin zu sein. Erneu-
tes Ringen zwischen Los’ und Asélita, die wieder die Ge-
stalt Natadas angenommen hat Los’ stirzt Aélita in den
Abgrund, ist erschrocken und verzweifelt.
1017 |ERDE Mischinsert: Plakat - AnTa, omnH, yra. Réander durch Plakat:
Kasch ausgeblendet Schriftzcichen
1018 | Bahnsteig Los’ hinderingend
Moskau
1019 Mischinsert: Drei Plakate mit Reifenwerbung, davor
Plakatkleber Anrta-Onanu-Yra- TOKYTTAHTE
LIIMHBI TOJIbKO MAPKH AHTA O13JIH YTA
[KAUFT NUR REIFEN DER MARKE ANTA ODELI UTA ]
1020 Mbl PA3OBJIAYAEM TAHMHCTBEHHOE PAZTUO - |Plakat mit
3TO MAPKA HALIIMX IIMH - HBIO MOPKCKASA | Werbungs-
KOMITAHHA. .. [WIR DECHIFFRIEREN DEN schnftzug
GEHEIMNISVOLLEN FUNKSPRUCH - ES IST DIE MARKE | und Freiheits-
UNSERER REIFEN - NEW YORKER GESELLSCHAFT. ] statue
(Rest unlesbar)
1021 Los’ lichelt (nur Kopf sichtbar; Restbild: Kasch). Der | Traumende
Traum ist beendet.
1021 Mischinsert: Bahnhofsuhr: 15.34h
1023- Auf dem Bahnsteig treffen Masa und Gusev auf Los’,
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dem sie mitteilen, daB sie zum , JAJIBHEBOCTOU-
'HbI ®POHT" [FERNOSTLICHE FRONT] fahren (E
1027: Replika). Los’ berichtet ihnen von seinem Mord
und falt den EntschluB, zu seiner toten Frau zuriickzu-
kehren. Nachdem er verschwunden ist, beschlieBen
Gusev und Maia, ihn nicht alleine zu lassen und folgen
thm nach Hause.

1036-
1050

Los’ens
Wohnung

Elena und Erlich — die im Begriff sind, das Los’sche
Haus zu verlassen — beim Koffer packen. Los’ kehrt
nach Hause zunick, wo er Natasa unversehrt antnfft.
Als Gusev und Masa die Wohnzimmertur 6ffnen, bietet
| sich ihnen das Bild der versohnten sich kiissenden Ehe-
' leute. Los’ beteuert, wihrend seiner Tat , BE3YM-
HbIM* [WAHNSINNIG] gewesen zu sein. Gusev und
Masa springen in letzter Minute auf ihren Zug auf.

Recuc, Licbe

1051-
1054

Natasa fragt Los’, ob er immer noch am Zweifeln ist,
was dieser — beim Anblick der Schatten von Erlich und
Elena im Treppenhaus - verneint. Er bittet Natasa um
Verzeihung. Kuf3

1055-
1057

Die Miliz triff Erlich mit gepackten Koffern an und ver-
haftet ihn wegen Mordes an Spiridonov.

1058-
1063

Los’ steht mit Nata3a vor Kamin, sie blicken auf ein
Photo von Spiridonov (E 1058: Insert: Photo Spirido-
novs), Los’ nimmt seine Pline aus dem Sims und wirft
sie ins Feuer. Als Natasa ihn daran hindern will, verkiin-
det er (E 1060) -1OBOJILHO MEYTATD - BCEX
HAC XXIET OAPYT AS, HACTOSALLASA PABOTA“ |-
GENUG GETRAUMT, UNS ALLE ERWARTET
EINE ANDERE, EINE WAHRHAFTIGE ARBEIT)
und fihrt die Verbrennung fort. Natada und Los’ blicken
im Einverstandnis ins Feuer, ins Gesicht des Gegen-
ubers, ins Feuer ..

Anlehnung an
amerikanische
Filmromanze
Photo

Realitats-
bejahung, Be-
kehrung

1064

Remarka: KOHELI {(ENDE}
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Abb.1
Natasa

Abb.2
Aélita

Abb.3
Masa

Katja Hut
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Abb.4 Los’ und Natasa: Der ‘markierte’ Kuf3

Abb.5 Aélita und Gor: Der ‘unmarkierte’ KuB
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Abb.7 Los’ und Aelita: Der Kuf} der Verliebten




Abb.8b Aélita, die Herrschende
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Abb.10
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Abb.11

Abb.12

Abb. 9-12 (v.l.n.r.) Der ‘geheimnisvoile Funkspruch’
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Abb.13
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. bindender
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.. Abb.14
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Rotarmist
Gusev

Abb.17
Detektiv
Kravzov
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DIE WELT DER SLAVEN

SAMMELBANDE — SBORNIKI
Herausgegeben von Peter Rehder (Miinchen) und Igor Smimov (Konstanz)

Band I:

ANTON P. CEcHOV

PHILOSOPHISCHE UND RELIGIOSE DIMENSIONEN

IM LEBEN UND IM WERK

Vortrige des Zweiten Intemationalen Cechov-Symposiums
Badenweiler, 20.-24. Oktober 1994
Herausgegeben von
Vladimir B. Kataev, Rolf-Dieter Kluge, Regine Nohejl

1997. Hard cover. XXII, 641 S. 140.- DM. (ISBN 3-87690-675-X)

Wurde Cechov in der sowjetischen Forschung lange undistanziert fiir die
| sozial engagierten Intellektuellen vereinnahmt, so haben sich im Westen die
Vorstellungen des ‘teilnahmslosen Beobachters und Diagnostikers® oder das
| unverbindlich vage Bild des ‘Humanisten’ zu Klischees verfestigt. Die Biih-
nenpraxis ignoriert besonders in westlichen Lindern oft vollig den Entste-
hungskontext von Cechovs Dramen. Der vorliegende Band, der die Ergebnis-
se des 2. Internationalen Cechov-Symposiums prisentiert, will die iiber Jahr-
zehnte entstandenen Einseitigkeiten und ‘schiefen Bilder’ in der Cechovfor-
schung und -rezeption hinterfragen und korrigieren helfen. Es wird deutlich,
daB ein Schriftsteller sich intensiv mit philosophischen und religiésen Proble-
men auseinandersetzen kann, auch wenn er selbst keine klare ideologische
und weltanschauliche Stellung bezieht. Die mehr als siebzig Beitrige von Ce-
chovforschern aus aller Welt zeigen, wie eng und komplex die genetischen
und typologischen Beziehungen Cechovs zu philosophisch-weltanschauli-
chen Diskussionen seiner Zeit, zur europdischen Geistesgeschichte insgesamt
und zur christlich-religidsen Tradition (v.a. in ihrer orthodoxen Ausprigung)
sind. Der Band reprisentiert auf diese Weise den aktuellen Stand der Cechov-
forschung und bietet eine Fiille von Anregungen. Zugleich kann er als an-
schauliches Beispiel fiir die neue Form des inhaltlichen und methodischen

Dialogs zwischen russischer und westlicher slavistischer Literaturwissen-
schaft betrachtet werden.

VERLAG OTTO SAGNER

D-80328 MUNCHEN
Telefon: (089) 54 218-0 — e-mail: postmaster@kubon-sagner.de
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DIE WELT DER SLAVEN

SAMMELBANDE - SBORNIKI
Herausgegeben von Peter Rehder (Miinchen) und Igor Smirnov (Konstanz)

Band 2

Beitrage
der Europdischen Slavistischen Linguistik

(POLYSLAV)
Band |

Herausgegeben von Markus Giger und Bjorm Wiemer
1998. Hard cover. X, 212 S. 86.- DM. (ISBN 3-87690-705-5)

Unter dem Namen POLYSLAYV wurde am 11.0ktober 1997 in

| Konstanz auf internationaler Ebene eine neue Arbeitsgruppe

jiingerer Linguisten gegriindet, die das aktive Interesse an der
Erforschung slavischer Sprachen verbindet. Die Beitrdge von
jahrlich einmal stattfindenden Treffen sollen in Sammelbéinden
dokumentiert werden. Der vorliegende Band stellt dazu den
Auftakt dar. Er umfat 23 Beitrige aus verschiedenen aktuellen
Bereichen der slavistischen Linguistik. In ihnen werden vor
allem das Bulgarische, Polnische, Russische, Slovakische, Sor-
bische und Tschechische behandelt, teilweise unter Einbeziehung
des Deutschen, Friaulischen, Italienischen, Litauischen und Un-
garischen. Zwei Beitrige befassen sich ferner explizit mit altkir-
chenslavischen Quelien. Ein groBer Teil der Aufsitze ist prag-
matischen und diskurstheoretischen Fragestellungen gewidmet,
aber auch sozio- und kontaktlinguistische sowie typologische
und grammatische Probleme werden behandeit. Ferner sind zwei
Beitrige, die sich mit Wortstellungsphanomenen und Pronomina
befassen, an formalen linguistischen Modellen ausgerichtet, in
einem werden Probleme statistischer Priiffverfahren untersucht.
Der Inhalt dieses Bandes deckt somit eine groBe Spannweite von
fiir die Slavistik aktuellen linguistischen Forschungsfeldern ab.

VERLAG OTTO SAGNER

D-80328 MUNCHEN
Telefon: (089) 54 218-0 — e-mail: postmaster@kubon-sagner.de
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DIE WELT DER SLAVEN
SAMMELBANDE — SBORNIKI

Herausgegeben von Peter Rehder (Miinchen) und Igor Smimov (Konstanz)

Band 3:
Lebenskunst — Kunstleben

2KusHeTBopyecTBO
B pycckoH KyiabeType XVIII - XX BB.

Herausgegeben von Schamma Schahadat
1998. Hard cover ca. 224 S. 86.- DM. (ISBN 3-87690-706-3)

| Internationaler Sammelband mit wichtigen Beitrigen zum

Ziznetvorcestvo als epocheniibergreifender Strategie, die als Poe-
tik des Verhaltens und als Konstruktion der persona in der rus-
sischen Kultur vom 18. bis ins 20. Jh. immer wieder auftritt :

| Schamma Schahadat: Das Leben zur Kunst machen. Theoreti-

sche Uberlegungen zur Lebenskunst. — JIMuTpuit 3axapbun:
IMpocseTuTensckas 60me3Hby manustupratio. UcTopus Hernpu-
JIHYHOTO B CJI0BE M XecTe. — AnekcaHnp ITkuHA: U3 BeanHor:
Adanacun lllanos u ero untarenn. — Penop Iongkos: Yapo-

| IeH, phillaps, MOHaxX. bHorpag¢puveckue Macku 3mnuca (JIbBa

Ko6sutnHckoro). — Rainer Griibel: Das ungewisse letzte Wort.

1 Sein Leben schreiben: Rozanovs Bio-Graphie. - Bauecnas [e-
| caToB: POoCCHICKOE YTOMHYECKOE KH3HETBOPYECTBO H MECCHa-
| HU3M: Cayvann Hukonas 'ymunesa. - Kupuan IToctoyreHko:
| McTopHyecKHA ONTHMH3M KaK Moxyc CTaIHHCKOM KYIbTYDBL.

— Anekcannp K. 2Kosnkosckun: K TeXHOAOrHH BJIaCTH B TBOP-

| uecTBe ¥ XKH3HETBOpUECTBe AXMaTOBOM. — Irene Masing-Deli¢:
§ The Gru3nickij Syndrome: Vladimir Lugovskoj’s Life Creation.
| - Urops I1. Cmupuos: ,Hukoro He BuHuts, g caMm.“ (ITo no-

Bony kHHru Hpunsi [lanepro Suicide as a Cultural Institution
in Dostoevsky's Russia).

VERLAG OTTO SAGNER

: D-80328 MUNCHEN
Telefon: (089) 54 218-0 - e-mail: postmaster @kubon-sagner.de
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