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1 Einleitung

Dile vorliegende Arbeit Ist der russischen dramatischen Literatur einer
Zelt gewidmet, die entscheidend durch die Oktoberrevolution gepriagt
ist. Mit diesem Ereignis setzte eine weitreichende Umgestaltung des
gesellschaftlichen Lebens ein. In die Position einer Staatsideologie
riUckten Grundkonzeptionen, dle diese fundamental verinderten Die Zeit
nach der Revolution war deshalb, wie nur wenige andere Zeiten, In
ungeheuer starkem MaBe von der Politik und der Umorganisation ge-
sellschaftlicher Strukturen bestimmt. Diese Entwicklungen machten
auch vor der Kunst nicht halt, die ohne die Zeitgeschichte als EinfluB-
faktor deshalb nicht denkbar ist.

Die literaturgeschichtliche Fragestellung dieser Arbeit geht von einer
engen Verflechtung der Kunst mit der Gesellschaft aus. wobei keines-
wegs lhr besonderer Status Innerhalb des Systems der Gesellschaft
geleugnet werden kann oder soll. Wenn man jedoch den Zusammenhang
zwischen Kunst und menschlicher Kommunikation als ein Grundprinzip
und damit Kunst als nichts anderes als ein Kommunikationsmittel
versteht,! so kann elne Wirkung der gesellschaftlichen Realitit auf dle
Kunst nicht verneint werden.? Struktur und Inhalt elnes kiinstlerischen
“Modells der Wirklichkeit"? bilden Reflexionen ab, dle auf der Grundla-
ge der BewuBtseinsstruktur des Autors entstanden sind.* Aber diese ist
nicht denkbar ohne die Beziige sowohl zum tradierten als auch zum
jeweils aktuellen gesellschaftlichen Kontext. Kunst wird davon ausge-
hend hier als ein Reflexsystem Individueller Art auf {iiberindividuelle
Gegebenheiten verstanden. Damit ist ausgeschlossen, daB der EinfluB
gesellschaftlicher Aspekte auf die Kunst als rein mechanisch angesehen
wird. Es geht hiler nicht um ein naives Widerspiegelungsmodell, in
welchem der Zustand der Gesellschaft als Erkldrungsmodell der Kunst

1 Vgl. Lotman (1970) S. 11: "Yc7ol'wB0CTs CONOCTAHOBNEHHA WCKYCCTBA M
A3MKA, rONOCA, pe'm COMAGTENLCTEYET O TOM, Y10 CBA3s €ro C npoueccoM o6-
MECTREHHUX KOMMYHWAUMH ~ NOACNYANO MAIM OCOJIHANHC — BXOANT B CaMy® OCHOBY
NOHATHA XYAOXECTISHHON AEATE/IBHOCTH.

{...) wcxyccimo - ocoGoe cpeactso xomsrymwaum...”

2 Auch fur Lotman st dles ein Axiom: "Bpaa nu kro-wubyasr cehvac
Gyaer cnopnts ¢ tem, W0 ofmecTsenHan X#IW oOnpeaennet o6nmk HcxyccTsa.”
Lotman (1970) S. 45.

3 Vgl. Lotman (1968) S. 14.

4 Vgi. Lotman (1968) S. 31: “Cipyxrypa wmopenu (...) senmerca orpamennem
CTPYKTYPM COJIHAMMA aSTOPA, 70 MMPOBOIIPEHWR."
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dienen soll. Unbestritten ist vielmehr ein wesentlich komplizierterer
Status der Kunst in der Gesellschaft, der ithr eine weitreichende Eigen-
gesetzlichkelt garantiert.

Diesen Standpunkt nimmt auch Mukarovsky ein. Er modifiziert die
theoretischen Grundsdtze des russischen Formalismus Insofern. als er
die hierin vertretene "Autonomie der Kunst in Hinblick auf die Phino-
mene anderer Entwicklungsreihen” deutlich abschwicht:

w. (mir) wurde (...) zunehmend klarer, daB auch eine konsequent
durchgehaltene Annahme einer Entwicklungsimmanenz die Blickrich-
tung auf die Wechselseitigkeit der Kunst mit diesen anderen Reihen
nicht nur erlaubt, sondern sogar verlangt."*

Eine In diesem Sinn verstandene Literatursoziologie und -geschichte
kann nicht ohne Einbeziehung von auBerdsthetischen Entwicklungs-
aspekten in der Gesellschaft auskommen.

Die Wahl dieses Interpretationsansatzes ist durch die Thematik der
vorliegenden Arbeit bedingt, denn erst die Problematisierung des Kom-
plexes “"Individuum und Kollektiv® im System der neuen Staatsideologie,
also In einem auBerdsthetischen Bereich, aktualisierte diese Fragestel-
lung auch fiir die Kunst. Die Untersuchungen zu ausgewihlten russi-
schen Dramen der nachrevolutiondren Zeit werden deshalb -einerseits
durch Uberlegungen zu den ideologischen Konzeptionen der neuen
Machthaber und andererseits durch Darstellungen zu deren kulturpoliti-

schen Programmen und Aktivititen ergidnzt.

Die Themenstellung dieser Arbeit weist zwei Betrachtungsschwerpunkte
auf: einerseits geht es um ein Kapitel aus der russischen Dramenge-
schichte, andererseits um die spezielle Problematik “Individuum und
Kollektiv™ in der Literatur.

In diesem Zusammenhang miissen zwei Fragen beziiglich der Verbin-
dung belder Aspekte gestellt werden:

1. Aus welchem Grund wurde gerade das Thema "Individuum und Kol-
lektlv” gewidhlt, um einen Elnblick in die russische Dramengeschichte zu

5 Mukarovsky (1970) S. 8. Dle Asthetiache Norm steht damit In en-
ger Beziehung zur Gesellschaft und damit zu auBerdsthetischen Normen:
"Deshalb durfen wir bel der ErSrterung der Bezichung zwischen #athe-
tiacher Norm und gesellschaftlicher Ordnung nicht den Umatand tUber-
sehen, daB hiler nicht ein isollertes Phinomen mit einem anderen iIn
Kontakt geriét (d.h. die Msthetische Norm mit einem beatimmten Ele-
ment des Kollektivs), sondern daB zwel Systeme miteinander In Bezle-
hung gesetzt worden sind...” Mukarovsky (1970) S. 66.
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gewinnen? und
2. Aus welchem Grund wird gerade die Gattung Drama dazu herangezo-
gen, Erkenntnisse Uber dieses Thema zu gewinnen?

Die Antwort auf die erste Frage kénnte einfach lauten: Well die Be-
deutung der Figuren flir das Drama von so groBer Wichtigkeit ist.® Das
ergibt sich schon daraus, daB lyrische und epische Texte im Prinzip
ganz ohne Figuren auskommen koénnen, dramatische aber allein durch
die Realisierung von Figuren auf der Bilhne denkbar sind.”

Dieser gattungstheoretische Aspekt bildet aber nur einen Teil der
Beantwortung dieser Frage. Denn ein weiterer Aspekt bezieht sich auf
die groBe Bedeutung, die der Darstellung des Menschen im ProzeB der
Schaffung einer neuen Literatur nach der Revolution beigemessen wur-
de. "Dile neue Literatur beginnt mit dem neuen Menschen"®, zitiert Ko-
nonenko Johannes R. Becher.

Tatsdchlich hatte dle Vorstellung von einem vollkommen andersartigen
Menschen in den Bedingungen des neuen Staates einen groBen EinfluB
auf die Literatur. Schon In Gor'kljs Roman "Mat™ Ist die Utople eines
"neuen Menschen” unter veridnderten gesellschaftlichen Bedingungen
entworfen.

"A anam - Gyaer spemn, xorpa noAn crany! NGOSATMCA APYr ApPYroM, KOfAa
kaxawR Gyaer xax asespa npea Apyrm! Byayr xoawte no zemne nwax sons-
mie, sonmue ceolBoAOR CROeH, Bce NOAAYT C OTKPWTMMHW CepauamM, cepaue
xamaoro 'wcio Gyaer o1 daswcts, w GedanoGm Oyayr sce. Toraa we xMIWm
Gyaer, a - cnyxewwe “enosexy, o6pas ero BOINECEICR BWCOKO; Anm ceoboa-
mx ~ sce sucorv aocrwraesu! Toraa Gyayt xumne 8 npasae ¥ csoGoae ann
Kpacoiy, # nywmesm OyAyT CWIarnca Te, xotopue wwpe oGyl cepauem
Mmp, kotopwe rrayGxe nonoGar ero, nysmwsm Oyayr ceoGoaweRwwe - 8 Hux
HanGoneme kpacotu! Benww Gyayr noau 1o Xuamm...”

Das Modell eines "neuen Menschen™ wurde als konstruktive Aufgabe
der Schriftsteller zur tberwindung des als destruktiv begriffenen Men-

6 Damit soll keine Entscheidung Uber die Prage nach der Dominanz
von FPigur oder Handlung Im Drama impliziert sein (vgl. Pfister (1984)
S. 220).

7 Die (immer nur kurzfristig) leere Bihne ist ein Zeichen von Pau-
se, von Uberg-ng einer Konfiguration in elne andere.

8 Kononenko (1967) S. 308,

9 Gor'klj (1970) S. 127f.
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schenbildes in der Literatur der vorrevolutioniren Zeit' Fformuliert.
Gor'ki] etwa kennzeichnete In seiner Rede auf dem 1. Schriftstellerkon-
greB 1934 den Typus des "Uberfliissigen Menschen” als das Hauptthema
der blirgerlichen Literatur und setzte dagegen die Modelle in den nach-
revolutiondren Werken.

"Y wac (...) se aonxHo, we moxer Guth nwuwmx noaed. Kaxpomy rpaxaammmy
npeaoctaenesa wKHpokan ceofoaa paIBWIMA ero cnocoGHocTeR, AapoBamni,
1anantos. Or nuwocTn tpebyercA T0Nbk0 0AHO: GyAb “eclHOR 8 CBOEM OTHO-
weHns K repowseckod paGote colaanMA Gecknaccosoro obwecrea.”'

Der Mensch war, nach den marxistisch-leninistischen Vorstellungen, aus
dem "Schneckenhaus” der Vereinzelung in der bilrgerlichen Welt her-
ausgetreten;'?> er konnte "sich aufrichten und sich als Mensch fiihlen™"
und verlangte nun nach seiner Darstellung in der Literatur.

Der "neue Mensch” steht damit im Spannungsfeld seiner Individualitit
und dem KollektivbewuBtsein, das als "Grunderlebnis der revolutionéren
Massen"" beschrieben wird. Wollte die Literatur, und mit thr auch die
dramatische, zur Schaffung eines Modells des "neuen Helden” beitragen,
so muBte sie Stellung zum Konflikt zwischen Individuum und Kollektiv
beziehen. Die literarische und auch dramatische Figur des "neuen Men-
schen™ in der nachrevolutioniren Literatur stellt sich deshalb vornehm-
lich als Synthese bzw. Antithese dieser belden Elemente dar.

Diese Ausfilhrungen machen verstindlich, daB der innovative Grad eines
literarischen Werkes In dieser Phase vornehmlich an dem in ihm gelie-
ferten Modell des "neuen Menschen® gemessen wurde. Der Figuren-
aspekt eignet sich aus diesem Grund besonders gut zur Untersuchung
eines dle zwanziger Jahre betreffenden, literaturgeschichtlich orientier-

ten Themas.

10 Vgl. zum Belsplel Herting (1969) S. 205: "In der apltblrgerlich-
modernistiaschen Literatur hat der einzelne keine Mdéglichkelt mehr,
verindernd In die geaellachaftlichen Verhiltnisse elnzugreifen. Br wird
als hilfloses Opfer unbekannter Milchte dargestellt. ausgeliefert einem
unabwendbaren Schicksal. Ergebnisse und Sinn mensachlichen Handelna
werden bezwelifelt. Das Indlviduum tritt nicht mehr ala geschichtabil-
dende Kraft In Eracheinung. Dieser Verlust an geschichtlicher Hand-
lungsafihigkeit dea einzelnen kennzeichnet die Auffassung vom soge-
nannten ‘Anti-Helden'.”

i1 Gor'ki) (1953) S. 321.

12 Vgl. Thun (1973) S. 186,

13 Lenin (1949) S. 368: ~.., woXer nporents ceGR “enomex Ipyaa, Moxer
PAJOTHYTE HEMHOIO CNWHY, MOXET BUNDMMTLCA, MOX 8T novyscreosarts ce6R weno-
peKOM.”

14 Thun (1973) S. 186.
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Die zweite Frage aufgreifend muB angemerkt werden, daB die Proble-
matik "Individuum und Kollektiv® in der nachrevolutioniren Phase nicht
nur fiir das Drama besonders bedeutsam ist. Das Drama ist noch nicht
einmal die Gattung. die zur Ldsung dieser Fragestellung vorrangig
beigetragen hat. Im Gegenteil wurde immer wieder beklagt, dal es vor
allem hinter den Entwicklungen in der Prosa weit zuriickblieb. Furma-
novs Prosaheld Capaev etwa wurde lange vor einem dramatischen Hel-
den von den sowjetischen Kritikern als Prototyp des "neuen Menschen”
gefelert.‘s Das Drama hatte viel griBere Schwierigkeiten mit einem
entsprechenden Heldenmodell, wie im Verlauf dleser Arbeit zu sehen
sein wird.

Die spezifische Gestalt des Theaters als Realisator dramatischer Texte
aber macht dlese Problematik gerade Im Drama besonders interessant,
denn die “Offentlichkeit dramatischer Kommunikation™'® stellt ein
System von Relationen zwischen Masse und Einzelnen her, das anderen
literarischen Gattungen nicht zug#nglich ist.

Einerseits Ist das Theater massenbildendes Instrument:

"Keine Frage, das Theater Ist ein elementares Instrument der De-
mokratie, Wo es Uberhaupt zur Wirkung gelangt, schweifit es die
Menschen, ganz ohne Unterschied zu einer "Masse’ zusammen. {(..))
Die Macht, mit der das Theater die Menschen vergesellschaftet, Ist
ganz auBerordentlich.”"

Andererseits ist es aber auf das Individuum grundiegend angewiesen:

"Sehr merkwiirdlg und sehr beachtenswert: Auch hier, wo ein Mas-
senakt so offensichtlich Ausgangspunkt und Zielpunkt des Ganzen
ist, muB der Weg Uber das einzelne, besonders begabte und ausge-
bildete Individuum genommen werden. (...) Ja, das Theater beginnt
allenthalben erst, wo sich aus der ekstatisch tanzenden und sin-
genden Masse zum erstenmal ein besonders betontes Einzelge-
schdpf abspaitet.”'®

Das Drama stellt sich damit als eine Gattung dar, in der das Problem
“Individuum und Kollektiv" nicht nur auf der rein textuellen Ebene an-
gesiedelt Ist, sondern sich auch ganz zwangsldufig aus der Art der
Rezeption ergibt.

1S Voller SelbatbewuBtsein sagt er von sich: ... mHewse o cefe paz-
BMBABTCA Taxkoe, W10 BOT, ASCKaATh, HE KNON TH, KAHANGA, a “Yenosex Hacrommwi, #
XOYerCA XHTh HACTOAMEMY-TO Kax cnepayerl..” Furmanov (1960) S. 140. Der
Roman "Capaev” erschien im Jahre 1923.

16 Pfister (1984) S. 49,

17 Bab (1931) S. 36 (Hervorhebung im Text).

18 Bab (1931) S. 41 (Hervorhebung tm Text).
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Die zeitliche Abgrenzung des Behandlungsgegenstandes in dieser Ar-
beit bereitet bei der Festlegung des Anfangs keine Schwierigkeiten.
Auch wenn die Revolution fiir die Literatur keinen voélligen Neubeginn
brachte - einen solchen kann es nicht geben -, so modifizierte sie doch
in so erheblichem MaBe ihre Ausgangsvoraussetzungen. dafl hier wohl
unzweifelhaft ein deutlich markierter Einschnitt festgestellt werden
kann.

Mit dem letzten hier behandelten Drama "Ljubov’ Jarovaja” reicht diese
Arbeit bis In das Jahr 1926 hinein. Dieser Zeitpunkt wird nicht als
Endpunkt einer literaturgeschichtlichen Periode angesehen, denn die
literarischen "Zwanziger Jahre” reichen nimlich in RuBland wesentlich
weiter, bls zum 1. SchriftstellerkongreB 1934 mit der Festschreibung des
sozialistischen Realismus als gilltige Literaturdoktrin.

Die hier behandelte dramatische Literatur steht, auch wenn sie zeitlich
nicht an den Endpunkt heranreicht., doch im Spannungsfeld zwischen
den Ereignissen sowohl der Revoiution als auch des 1. Schriftsteller-
kongresses, denn rilckblickend wird die heutige Interpretation durch dle
Begrenzung der Periode nach hinten erheblich beeinfluBt, denn der so-
zlalistische Realismus hat natirlich eine Vorgeschichte. Er ist keine
spontane “Erfindung” von Stalin, Zdanov und Gor'ki].'g sondern wurde
vielmehr auf der Grundlage der Erfahrungen aus den fritheren Jahren
und den Dogmen des Marxismus-Leninismus entwickelt. Es ist eine
naive Vorstellung, anzunehmen, daB der sozialistische Realismus als
neue literarische Richtung sofort nach der Revolution begonnen hitte.
Das wird auch grdBtenteils von sowjetischer Seite nicht bestritten.?°
Aber immer wieder will von thr der Eindruck erweckt werden, als wire
die Entwicklung, die 1934 ihren vorldufigen AbschluB fand, folgerichtig,
zwangsldufig und weitgehend bruchlos auf diese literarische Richtung
zu verlaufen.?' Die Dramenuntersuchungen an dieser Stelle werden eine
Uberprifung dieser These der Zwangsldufigkeit erméglichen.

Unter dlesem Aspekt erklirt sich auch die zeitliche Begrenzung der
vorliegenden Arbeit nach hinten, das heiBt der AbschluB mit dem Dra-

19 Vgl. Schmitt (1974) S. 10f.

20 Vgl. zum Belspiel Andreev (1969) S. 103.

21 Vgl. zum Belaplel Andreev (1969) S. 104: “Coumanucrusecxsni pea-
nu3m so3obnanan y Hac we no yxasze ceepxy, (...) on 6un eonctmy ‘sucipanaw’
HaWKMN MMCATENAMM, KOTOpWE 8 CHATY COGCTBEHHOrO ONUTa NpwaNK K Hemy. Taxos
6un, C TOWW 3penHA npaxtMYeckod M teopernveckol, rnaesul Npouecc CosercKod
nwureparypu 20-x roaos.”
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ma "Ljubov’ Jarovaja”., Das Genre der “heroischen Revolutionsdramen”,
dessen wichtiger Vertreter es ist, soll als entscheidender Schritt fiir

die Konzeption des sozialistischen Realismus gekennzeichnet werden.

Die sowjetische Sekundirliteratur zur nachrevolutiondren Dramenge-
schichte krankte lange Zeit an dem Versuch, diese erst mit dem sozia-
listischen Realismus bzw. den Dramen, die ihm zugeordnet werden, be-
ginnen zu lassen. Damit wurden die ersten Jahre der Entwicklung, dle
in dieser Arbeit nachgezeichnet werden, fiir ein Geschichtsmodell des
russisch-sowjetischen Dramas fast vollkommen ausgeklammert. Bis in
die sechziger Jahre hinein begann damit fiir die sowjetische Literatur-
wissenschaft die Existenz des nachrevolutiondren russischen Dramas
zum groBten Teil erst knapp zehn Jahre nach der Oktoberrevolution,
nimlich vornehmlich mit eben den Dramen, mit denen ich diese Arbelit
enden lasse. Ohne die dabei entstehende Llicke auszufiillen oder zu
erldutern, wurde eine eindeutig stringente Entwicklungslinie des Thea-
ters nach der Revolution aus den Traditionen des vorrevolutiondren
kritischen Realismus proklamiert.??

Die Vorstellung von einem gesetzmifBigen Fortschreiten der dramati-
schen Literatur negiert aber die gro8e Vieifalt an Versuchen, nach der
Revolution elne neue sozlalistische Literatur zu schaffen, und simplifi-
ziert den Entwicklungsgang auf unzul#ssige Weise.

Diese Sichtwelse hat dazu gefilhrt, daB der griBte Teil der Drumen, die
hier behandelt werden, In der Sowjetunion lange Zelt keine oder nur
geringe Beachtung fand. Zu Beginn der sechziger Jahre anderte sich
dieses Bild ein wenig. Das ist vor allem der Verdlenst von Konstantin
Rudnicki}, der als erster auf die verkiirzte, das heiBt verspitet ein-
setzende Dramengeschichtsschreibung aufmerksam machte.

"Pew naer o aosonsHo ycroiwmol, Aasno soweamel 8 ofmxoa HaywHOH KOW-
uenum, cornacHo KOTOPOR B COBGTCKOM TEarpe A0 NOAENEHMA NATH NOMMEHO-
SAMNX mMec K ChexTakneR’> nwGo BoBce He GWNO HMYero npMeaTENVHOT O,
nwGo Gunn cnnowmee ownGuM, BUBHXM W HeaocTarkm (' nxexosatopckwe NOMET-

kw', ‘npowmHoBeHne BpaxAeCHuX BNHAHMA', ‘IKCNPECCHOHMCTCKNE TEeHAGHUWH',

22 Vgl. zum Belsptel Ocerkl (1954) S. 36: “KomymmcTeeckan naptua #
Cosercxos npasuiensCcieo, HaANPDaABNAA NPOUECC CTAHOBNEGHHA CODETCKOf0 MCKYyCCTBa,
HCXOAMNN 3 yGexaermmn, 10 COUNANNCTHYECKAR ADAMATYPIWA MOXET BOIHWKHYTH
MMEL  KAK  JAKOHOMEDHOE pPa3BHTME NywsMX TpaaMusi MMDOSOH XYAOXECTSeHHOR
KY/HTYPM, W NpexAe BCero nepeAcsofl pPyCCKOR KNacCHYeckofl nurepartypu.”

23 Er nennt zuvor V. Bill'-Belocerkovakija “Storm™, L. Sejfullinas
“Virine)a”, B. Lavrenevs "Razlom”, K. Trenevs “Ljubov’ Jarovaja” und V.
Ivanovas "Bronepoezd 14-69".
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‘®opMaANHIM’, ‘Bynsrapmeil COUMONOrHMIM' ~ BCE 3TO YNOMMHAGTCA Ha NpolAXe-
WM ABYX CIpanMu NpoOrpamsm ANR crynemon)."u

In der Folgezeit war das nachrevolutiondre Drama in der sowjetischen
Literaturwissenschaft nicht mehr nur Ziel von Angriffen, wie sie Rud-
nickij zitiert, sondern wurde nun auch Gegenstand ausfiihrlicher Unter-
suchungen. Den Ausgangspunkt bildet vor allem L. Tamasins Monogra-
phie "Sovetskaja dramaturgija v gody grazdanskoj vojny” aus dem Jahre
1961. Danach sind vor allem A. Boguslavskljs und V. Dievs Werk "Russ-
kaja sovetskaja dramaturgija. Osnovnye problemy razvitija. 1917-1935" aus
dem Jahre 1963 und M. Bocarovs "Revoljucija. Dramaturgija. Teatr" aus
dem Jahre 1984 zu nennen. Im Vergleich zu den dramatischen Werken,
die als Klassiker des sozialistischen Realismus erkannt werden, sind die
meisten Dramen der ersten Jahre dennoch auch heute noch in der Se-
kundérliteratur deutlich unterreprisentiert.

Indem hier einige dieser Dramen aufgegriffen und untersucht werden,
wird nicht etwa der Versuch unternommen, weitgehend vergessene
“Perlen” der russischen Literatur ans Licht zu holen. Vieles von dem,
was In der Anfangsphase der nachrevolutiondren Dramengeschichte ent-
standen ist, ist vielmehr vom #sthetischen Standpunkt her sicherlich zu
recht vergessen. Doch der literaturgeschichtliche Aspekt rechtfertigt ei-
ne Untersuchung dieser Dramen nicht nur, sondern erfordert sie sogar.

Die Auswahl der behandelten Dramen erfolgte aufgrund folgender
Uberlegungen: einerseits soll es sich dabei um Werke handeln, die
nicht singuldre Erscheinungen, sondern typisch filr bestimmte Richtun-
gen von Dramen im festgesetzten Zeitraum sind; andererseits sollen ste
In ihrer Zeit einen recht hohen Rezeptionsgrad erreicht und damit auch
Reaktionen von Rezensenten und Kritikern hervorgerufen haben; und als
letzter, aber nicht unwichtigster Aspekt: die Werke sollen einen inte-
ressanten Beitrag zu dem hiler behandelten Thema "Individuum und

24 Rudnicki) (1960) S. 243. Symptomatisch fur das wirklich Neue Im
Ansatz von Rudnickij fur die sowjetische Literaturgeschichtaachreibung
ist die Tataache, daB sich das Redaktionskollegium des Sammelbandes,
in dem Rudnickijs Aufsatz erschlen, dazu gendtigt sah. =sich In elnem
einleitenden Wort deutlich von selnen Positionen zu diatanzieren. Siehe:
Ot redakcionno)] kollegil. In: Moskva teatral'naja. Moakau: lakussatvo
1960. S. 6.
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Kollektiv" liefern.?®

Die jeweilige Analyse des Figurenbestandes und der Personendarstellung
in den einzelnen Dramen wird vor allem unter Beriicksichtigung der
Korrelationen zu anderen Dramen ihrer Zeit und der Reaktionen zeitge-
ndssischer wie auch nachfolgender Rezensoren und Kritiker eingeleitet.
Dadurch kann die Betrachtung des Themas “Individuum und Kollektiv"
von der Behandlung Im literarischen Werk auf die literarische Offent-
lichkeit ausgeweitet werden.

Die Synthese der Analysen wird zu zeigen haben, welche Entwicklungs-
linien festgestellt werden konnen. Dabei interessiert vor allem auch die
Uberpriifung der oben zitierten These vom stringenten, zwangsléufigen
ProzeB hin zum sozialistischen Realismus. Des weiteren soll ein Ver-
gleich zwischen dem Menschenbild in der Ideologle der Partei und dem
im Drama entwickelten Menschenbild Ubereinstimmungen bzw. Abwel-
chungen zwischen #sthetischem und auBerdsthetischem System aufzel-

gen.

2S Eine soiche Auswahl bedingt. daB Vollstiindigkeit nicht zu errel-
chen ist. S0 muBten etwa auch die Dramen von Serge] Tret'jakov aus-
geklammert werden, die Im Westen durch dessen Zusammenarbelt mit
Bertolt Brecht elnen gréBeren Bekanntheitsgrad erlangten und deshalb
hier oftmals als die herausragenden Erschelnungen des nuchrevolutionii-
ren russischen Theaters begriffen werden.
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2 Die Rolle des Individuums in der Sowietideologie

Die Problematik des Individuums und seiner Bezlehungen zur Geseil-
schaft ist eine der strittigsten Fragen In der Interpretation des Gedan-
kenmodells von Marx und Engels, auf das sich die Sowjetideologie
stiitzt. Einerseits wird in diesem Zusammenhang von einem "Kult der
Gesellschaft” gesprochen, "dem Eigentum und Eigenwille zuwider sind™',
andererseits sehen Marx und Engels den Fortgang der Geschichte aber
auch dadurch gekannzeichnet, daB in thm die Gesellschaft immer mehr
thren Individuumsfeindlichen Charakter, den sie in der kapitalistischen
Phase entwickelt hat, aufgibt.2 Erst dadurch werde dem Individuum eine
konfliktfrele gesellschaftliche Existenz erméglicht. Hier deutet sich
bereits die komplizierte Verwebung der beiden Elemente Individuum und
Gesellschaft in der marxistischen Ideologie an.

Tatsdchlich stehen sie Im Mearxismus In engsten, klar strukturierten
Verbindungen zueinander. Denn fur Marx Ist das Individuum keine iso-
lierte und unabhéngige GrtBe, sondern vielmehr “Personifikation 8kono-
mischer Kategorien”, "Trdger von bestimmten Klassenverhidltnissen und

w3

Interessen””, "Produkt dieser bestimmten gesellschaftiichen Produkti-

onsverhidltnisse™®. Sein Wesen entscheidet sich damit nicht auf der in-
dividuellen Ebene, sondern die Einzelnen tragen “gesellschaftliche Cha-
raktere, die den Individuen von den Produktionsverhidltnissen aufgeprigt
werden™®.

Marx unterscheidet zwischen einem “persdnlichen Individuum”, das
Auspridgung eines einzelnen Vertreters der menschlichen Gattung ist,
und einem “Klassenindividuum”, dessen Determinanten in der Gesell-
schaft liegen.®

"Der Mensch - so sehr er daher ein besondres Individuum ist, und
grade seine Besonderheit macht ithn zu einem Individuum und zum

wirklichen individuellen Gemelnwesen - ebenso sehr ist er sl,lg
Totalitét der gedachten und empfundenen Gesellschaft flir sich...”

Hier wird deutlich, daB auch der individuelle Teil dieser Bestimmung,

Schifer (1968) S. 200.

Vgl. Schaff (1965) S. 216.

Marx (1968f.) Bd. 23, S. 16,

Marx (1968f.) Bd. 25, S. 887.

Seve (1977) S. 121 (Hervorhebung Im Text),

Vgl. Collet (1985) S. 542.

Zitiert nach Schaff (1965) S. 82f. (Hervorhebung Im Text).

NoOesWLN-
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also das, was sich auf das “persdnliche Individuum™ bezieht, den ein-
zelnen Menschen als Gemeinwesen faBt.

Die Verbindung mit der Gesellschaft Ist. nach Marx, sowohl gegebene
Tatsache als auch Voraussetzung filr das individuelle Dasein des Men-
schen.

"Der Mensch iIst im wortlichen Sinn (...) nicht nur ein geselliges
Tier, saondern ein Tier, das nur In der Gesellschaft sich vereinzeln
kann.”

Die eindeutige Bindung an die Gesellschaft bedingt, daBl die Frelheit des
Individuums nicht vom Einzelnen, sondern nur gesellschaftlich festge-
legt werden kann.

Welche Mdglichkeiten aber bleiben dem Menschen in dieser Konstella-
tion noch, seine eigene Individualitét zu leben?

Marx verneint die generelle Einschrinkung der persdnlichen Freiheit
durch die gesellschaftliche Stellung des Menschen. Er macht eine sol-
che vielmehr abhidngig vom historischen Entwicklungsstand. Im Kapita-
lismus werde das Individuum tatsiéchlich verkriippelt und zerstdrt. In
ithm nédmlich klaffen, so Marx, die gemeinschaftlichen und die individu-
ellen Interessen weit auseinander. Deshalb kommt es hier zur Verkriip-
pelung der individuellen Anspriiche und der Existenz des Individuums.
Aus diesem Grund meint er:

Die Proletarier "milssen den Staat stiirzen, um ilhre Persdnlichkeit
durchzusetzen."®

In der sozialistischen bzw. kommunistischen Gesellschaft aber finde el-
ne Entwicklung statt, die die Interessen zwischen Gesellschaft und
Individuum zur Deckung bringen werde. Die Verwirklichung gesell-
schaftlicher Anspriiche widre dann gleichbedeutend mit der Verwirkli-
chung individueller Anspriiche. Unter den Voraussetzungen eines kom-
munistischen Gemeinwesens kdnne sich deshalb ein "integrales”, "voll-
stindiges” Individuum herausbilden.” Marx entwirft so die “Entwick-
lungskurve des gesellschaftlichen Individuums (...) von den urspriingli-

chen Gesellschaften mit der fiir sie charakteristischen ‘Unreife des

o1

individuellen Menschen'™ bis zum Kommunismus, in dem sich das ‘total

2

entwickelte Individuum'’® entfalten wird.""> Im Kommunismus verliert

8 Marx (1947) S. 237.

9 Marx/Engels (1983) S. 77.
10 Vgl. Collet (1985) S. 543.

11 Marx (1968f.}) Bd. 23, S. 93.
12 Marx (1968f.) Bd. 23, §. 512.
13 Save (1977) S. 142.
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damit, nach Marx, die Bindung des Einzelnen an die Gesellschaft ihren
zwangauslibenden Charakter, ja, sie ermdglicht sogar einzig und allein
die vllige Verwirklichung der Individualitit.

Der Mensch bleibt aber auch im Fortschreiten der Geschichte lediglich
eine "Funktion der gesellschaftlichen Verhiltnisse™ ™.

~...daB er so ist, wie er Ist, Ist das Werk der Gesellschaft.""

Zwar wird dem Individuum durchaus auch eine schépferische Kraft zu-
gebllllgt:."S aber dieser sind doch durch die determinierende Kraft der

gesellschaftlichen Bedingungen enge Grenzen gesetzt."

An diesem Punkt setzt Georgi] Plechanov in seiner Schrift "K voprosu o
roll litnostl v Istorll” aus dem Jahre 1898 ein. Plechanov ist darin um
einen Ausgleich zwischen den belden Aspekten Individuum und Gesell-
schaft in der Geschichte bemiiht. Aber auch er miBt der Persdnlichkeit
deutlich geringere Bedeutung bei als der Massenspontaneiti&t.18 Seine
Entscheidung bel der Abwidgung dleses Problems ist eindeutig:

"BuxoanT, 470 NWwHOCTH, GnaroaapR AamwiM 0CcoGeHHOCTAM CBOEro xapaxrepa,
MOryT BnwATe Ha cyasGy obmectsa. Mworaa snumme Gusaer aaxe ovem 3IHa-
WT@NMNO, HO Kax Caman BOIMONNHOCTL NOAGGHOrO BARMMA, TaK H paIMepu
ero onpeaenmOTCA opramsiauwel oSmecrsa, cootHoweHwem ero cun. Xapaxrep
NWMHOCTH RBNAEGTCA '©aKTOPpoM' OGIMEeCTBEeHHOro Pa3BHIMA Nwuwb 1aMm, NHWS TOrAa
H NnEs NOCTONGKY, FAE, KOTAA M NOCKONMKY eR NOIBONMOT 310 obuecriaeHHue
oTHomemmn.”'

Damit leugnet Plechanov nicht dle Existenz herausragender Perstnlich-
keiten Im historischen ProzeB, stellt ihr Wirken aber In vollkommene
Abhidngigkeit von den gesellschaftlichen Bedingungen. Eine historische
Perstnlichkeit hat, selner Meinung nach, nicht die Maoglichkeit gegen
diese Bedingungen zu wirken, sondern nur in Relation zu diesen. Die
Bedingungen erzeugen gleichsam historische Talente In den dafiir pas-
senden Augenblicken.

14 Schaff (1965) §. 92,

15 Schaff (1955) S. 87,

16 Vgl. Schaff (1965) S. 197.

17 Vgl. Seve (1977) S. 121. Auagehend von Marx sechster These Uber
Feuerbach achrelbt er: "Wenn das menschliche Wesen kein den einzel-
nen Individuen innewchnendes Abstraktum Ist, wenn es in selner Wirk-
lichkeit das Ensemble der gesellachaftlichen Verhiitnisae lat, dann
produzieren also die Individuen als sociche nicht die Geschichte, dann
produziert im Gegenteil dle Gesachichte die Individuen.”

18 Vgl. von Welss (1973) Sp. 16.

19 Plechanov (0.].) §. 293.
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"Aasno yxe Guno 3ameveno, IO TaNanty MENAKTICA BCIOAY W SCeraa, rae M
Koraa cymecisyot obGmecisensue ycnosma, Gnaronpariue ANA WX  PAIBHTHA.
310 IMawT, MTO SCAKMA TANAHT, ADOAPWSWWACA § AGHCTBMIENLHOCIW, T.-€. BCA-
xHi r.‘,aonam. crasamwil ofmecisewiol cunofl, ecTs nnoa obmecTeentux OTHOWe-
.

Die Méglichkeiten lhres Wirkens sind damit erheblich eingeschriinkt:

“"Ho ecnm 310 1aK, TO NOHATHO, NOYEMY TANAHTAMBME NIDAH MOFYT, KaK Mu
CKAJANM, HIMBHHTE NWER MHANBNAYANSHYR SHINOHOMMO, a we ofmee Hanpas-
neme COOMTWA; oMM CaMW CYWOCISYOT 10NpK0 Gnaropapn Iaxowy sanpasne-
mmﬂmmmgmmm?pwhm_i_ll_me A~
REro POIMONHOCT, OT AeHcCTEMIensHocTs.”

Und dennoch kommt ihnen eine wichtige Bedeutung zu:

“"Benwwi wenosex senmx He Tesm, 10 €70 Nwwme 0COGENMHOCTH NPHAAT WH-
AMBHAYANMHYID SHINOHOMMID BENMMM WCTOpHYeCKM CcobuTHAM, a Tem, YO Yy
Hero .ects 0coGeHHOCTH, Aenamcmwe 8ro Hanbonee cROCOGHUM ANR CRYXEHwA
senmuM obmecTremaiM HYXAAM CBOErO BpEMEeHH, BOIHMKENM NOA  S/iHMMEM
oGmmx n ocoGemnix npuwm. (...) Benmmi venosex ABNRGICA MWEHHO Ha'WHaA-
TeneM, NOTOMY MTO OH BHMAMT BANPWE APYTwx W xovel cuneqee apyrwx. (...)
On - repoft. He » 10M cmucne repo, 4o oW Gyaro Gw moxer ocranosnm
HAKW MIMEHMTE eCTeCTBeHHuA XOA Semed, a § TOM, 41O efo AeNIeN:HOCTL
PENAETCA COIHATENLHUM W CBOGOANUM BupaxeHHeM ITOF0 HeolXoAWMOTO o
Geccornatensworo xoaa. B »rom - ece ero jxavenme, 8 310M - BCA ero
cuna. Ho »0 - xonoccanmhoe axaverwe, cipamHan cwna.”

Plechanovs "Wirdigung und gleichzeitige Relathﬂer‘ung""’3 der Leistung
einzelner Individuen war flir Lenins theoretisches Konzept von groBer
Bedeutung. Zwar bezeichnet Lenin jede Form des Individualismus als
eine Erscheinung des Anarchlsmus.z‘ dennoch betont er auch die Rolle
des subjektiven Faktors im geschichtlichen ProzeB und miBt dem Ein-.
zelnen eine relativ wichtige Funktion bei. Schlisselwort ist in diesem
Zusammenhang die "BewuBtheit”. Da die Arbeiterklasse ihrer Bewufitheit
nach, so Lenin, nicht dazu in der Lage sein kann, iiber ein "trade-unio-

25

nistisches BewuBtsein” hinauszukommen,”” mull an thre Spitze eine

Gruppe von bewuBteren Personen gesetzt werden. Diese sieht Lenin In
den Berufsrevolutioniren einer kadermiBlg organisierten Partei. Not-
wendig geworden ist eine solche Struktur durch die negativen Auswir-
kungen der kapitalistischen Phase auf die einzelnen Menschen:

20 Plechanov (0.]J.) §. 300 {Hervorhebung im Text).
21 Plechanov (0.].) S. 300 (Hervorhebung Im Text).
22 Plechanov (0.].) S. 304f. (Hervorhebung im Text).
23 Koblernicz (1973) Sp. 116.

24 Vgl. Lenin (1946a) S. 300.

25 Vgl. Lenin (1946b) S. 356.
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"... der Mensch (ist) durch die bilrgerlich-kapitalistische Phase der
Geschichte psychisch verstiimmelt worden (..). Er tritt nicht im
Vollbesitz seiner natlirlichen psychischen Anlagen und Fihigkeiten
In die sozialistische Gesellschaft ein. (...) Die Kraft zur Uberwin-
dung dieser geschichtlich bedingten Verstiimmelung kann der
Mensch nicht allein aus der Betitigung seines Verstandes ziehen: er
ist in diesem existenziellen Bereich seines Wesens auf die Hilfe
und Unterstlitzung des 'Kollektivs’ angewlesen."26

Dieses Kollektiv soll vor allem die Kaderpartel bilden. Gefordert ist
damit zundchst eine vollkommene Unterordnung aller Vertreter des
Volkes unter die Anordnungen von Einzelnen.?’ Dieser Zustand soll,
nach Lenin, solange notwendig sein. bis das BewuBtsein der Massen
weit genug entwickelt sei, das heiBt, bis sich das individualistische
BewuBtsein In ein kollektivistisches verwandelt hitte. Lenin strebt
demnach einen Ausgleich zwischen Individuum und Kollektiv in Form
einer vblligen ldentifikation des ersteren mit dem zweiten an.

Dieser angestrebte Ausgleich ist einer der entscheidenden Unterschiede
zu westlichen ethischen Konzepten. In ihnen wird das Einzelwesen ganz
bewuBt dem "Chaos einander widerstreitender Bindungen und Werte"za.
wie denen von Individuum und Gemeinwesen, ausgesetzt. Herbert Mar-
cuse schreibt dazu:

“"Im Gegensatz dazu scheint die sowjetische Ethik die wirkliche L&-
sung dieser Widerspriiche darzustellen - eine Vereinigung morali-
scher mit praktischen Werten, die die westliche Ethik nicht errei-
chen kann und auch nicht erreichen will, well sie die Spannung
zwischen den beiden Sphdren als eine Vorbedingung moralischen
Verhaltens ansieht."2®

Doch fur Lenin ist die ldentifikation ein vordringliches Ziel, das mit
Hilfe der Vermittlungsinstanz der Partei erreicht werden soll. Zwischen
das Individuum und die Gesellschaft, das heiBt mit anderen Worten
zwischen das Einzelne und das Allgemeine, tritt damit eine neue Kate-
gorie, die als das "Besondere” bezeichnet werden kann. Es kommt so-
mit zu einem dreigliedrigen Kategorienschema: Einzelnes - Besonderes -
Allgemeines.’® Zwischen den Kategorien besteht eine klare hierarchische
Ordnung: das Einzelne Ist an das Besondere verwiesen, um Einbiicke in
die Gestalt des Allgemeinen zu gewinnen; das Besondere versucht. das

Allgemeine zu fassen und nach "unten”, das heiBt an das Einzelne, wel-

26 Lieber (1964) S. 27.

27 Vgl. Lenin (1950) S, 284.
28 Marcuse (1964) S. 193.
29 Marcuse (1964) S. 193.
30 Vgl. Lieber (1964) S. 16.
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terzugeben,

In die Rolle des Besonderen treten in der Sowjetideologie die Kollekti-
ve, das sind die politischen und gesellschaftlichen Organisationen, allen
voran die Partei mit ihren verschiedenen Satellitenorganisationen wie
Komsomol, Gewerkschaft, daneben der Betrieb, die Arbeitsbrigade, der
Kolchos und auch Clubs, Kultur- und Sportgruppen usw.’’; es sind die
vom System "vorgeordneten sozialen Midchte”, "in die es (= das Indivi-
duum, A.L) sich um seiner selbst willen einzufligen hat"*2. Diese insti-
tutionalisierten Kolektive werden zum MaBstab filr die Beziehungen
zwischen den Einzelnen und dem Allgemeinen und damit auch zum
MaBstab flur den Grad der Frelheit in der Gesellschaft. Gleichzeitig
Ubernehmen die Institutionen des Besonderen auch eine Erzlehungs-
funktion, denn es geht ja gerade darum, einen Wandel der Einstellun-
gen hin zum Kollektivistischen zu erzielen.

“Das Kollektiv (...) hat die Aufgabe zu iibernehmen, die Psyche des
Menschen umzuformen. Das Kollektiv und der in lhm ausgeprigte
objektive Geist gibt jedem einzelnen Individuum die moralischen
Normen und Regeln vor, dile die sowjetische Gesellschaft als Bedin-
gung héheren Menschseins ansieht. Verst8Bt das Individuum gegen
den Kollektivgeist, so demonstriert es nur den Rlckfall seines
BewuBtseins in einen geschichtlich Uberholten Individualismus.”*?

Fllhrende Perstnlichkeiten in der Geschichte sind im Sowjetstaat auf
diesem Hintergrund nur als Verkdrperung des Parteiwillens denkbar. Bei
34 bestehen; sie
sollen den Allgemeinwillen direkt verkérpern. Somit besitzen sie Vor-
bildfunktion fur alle diejenigen, die als Einzelne nicht den Zugang zur
filhrenden Schicht des Besonderen gefunden haben, und bilden Bei-
spiele fiir eine mdgliche Personlichkeitsgewinnung im sowjetischen
Staat. AuBerhalb der Ebene des Besonderen, das heiBt auBerhalb der
Tdtigkeit in den Kollektiven, ist eine solche Ausbildung der Persdénlich-

ihnen muB eine “ldentitit von BewuBtsein und Aktion

31 Vgl. Lieber (1964) S. 29,

32 Lieber (1964) S. 42. Vgl. dazu Marcuse (1964) S. 120: “Die sowje-
tische Biirokratie vertritt deshalb das gesellachaftliche Interesse in el-
ner hypostasierten Form, bel der die individuellen Interessen von den
Individuen getrennt und vom Staat fiir sich beansprucht werden.

Der Sowjetstaat tritt als das Institutionalisierte Kollektilv hervor...”

33 Lieber (1964) S. 27. Vgl. dazu Eichhorn 1 (1967} S. 159: "Die Partel
der Arbeiterklasse vermittelt den Werktitigen eine wissenschaftlich
begrindete Weltanschauung, eine optimistische Lebensauffassung und
Moral, welche die humanistischen und revolutioniiren Traditionen der
Vergangenheit kritisch In sich aufnehmen und allein den sozialistischen
Lebens- und Entwicklungsbedingungen der Individuen entsprechen.”

34 Lieber (1964) S. 46.
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keit in diesem System nicht mdigllch.35

..., sodaB der einzelne, das Individuum. nur in der Aufnahme des
Parteiwillens in den eigenen Wiilen und also In der Identifikation
mit der Partel sich als Gemeinwesen verwirklicht, eine Verwirkli-
chung, die eben zugleich eine solche seiner Perstnlichkeit tst."36

Herbert Marcuse bezeichnet den "systematischen Abbau des Antago-
nismus zwischen (...) der privaten und der &ffentlichen Existenz™ als
"eine der Grundfunktionen der Sowjetgesellschaft”.

"Die inneren und privaten Werte werden veriuBerlicht, das helBt,
der Mensch soll In glien seinen Daseinswelsen ein gesellschaftliches
und politisches Wesen sein."?’

Das ist eine Zielvorstellung, die einen wesentlich verinderten Menschen
gegenilber dem der vorrevolutiondren Zeit voraussetzt. Stellt sich da-
bel Marx auf den Standpunkt, dal diese Verdnderung eine unausbleibli-
che Entwicklung des Menschen durch die abgewandelte Beziehung zwi-
schen Individuum und Gesellschaft im Kommunismus bringen wiirde. so
bringt Lenin dieser optimistischen Sichtweise wenig Vertrauen entge-
gen. Er geht aktivistisch an die L&sung dieses Problems heran und
schafft Mdglichkeiten - viel stiarker als bei Marx entworfen -, die
Verinderung des Einzelnen von auBen zu unterstlitzen. Das ausfiih-
rende Organ dieser Funktion ist. neben anderen., vor allem die Partel.
Das Bild des Individuums im nachrevolutiondren RuBland Ist unter die-
sen Voraussetzungen vor allem durch zwel Punkte gekennzeichnet:

- Es soll sich verindern gemiB8 den Interessen der Gemeinschaft.

- Es muB sich dabel an die Richtlinien der Partel halten, die ihm das
Gemeinschaftsinteresse (durch ihr Prisma gebrochen) n#éherzubringen

versucht.

35 Vgl. Lieber (1964) S. 48.
36 Lieber (1964) S. 46.
37 Marcuse (1964) S. 197 (Hervorhebung Im Text).
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3 Das Theater im nachrevolutiondren RuBland

Trotz Blirgerkrieg, Hungersnot und allgemeiner Warenknappheit erlebte
das Theater nach der Oktoberrevolution in RuBland eine Zeit groBer
Blite. Weite Teile der Bevélkerung wurden geradezu von einer "Thea-
terpsychose"' ergriffen. Eine groBe Anzahl von Laien begann Dramen zu
schrelben,’ schloB sich zu Theatergruppen zusammen und spielte in
Kleinstidten und Dorfern oder an den Fronten des Biirgerkrieges. Ana-
toll] Lunactarski}, der erste Leiter des Volkskommissariats fiir Volksauf-
klarung (Narkompros), schrieb llber das Interesse am Theater:

”

. Hapoawwe Maccu xax Gu npopsanuce x Tearpy. Cnoswo sexosoR rosnoa
TAroTMN wx: paGo'we 8 ropoae, kpecisAne § Cene, xpacHoapmefuu Ka NONAX
Guis - 8Ce MAXAANM Tearpa ¥ OPraHw3IOBUBASM Teartpw.”

Zahlen belegen das AusmaB der Theaterbegelsterung:

Ende 1919 bestanden an den verschiedenen Fronten des Biirgerkrieges
etwa 1.200 Theater der Roten Armee und zusitzlich 1.000 "Theaterzir-
kel” (“kruzki*). Kargopol, eine kleine Provinzstadt im nordlichen RuB-
land mit 4.000 Einwohnern, besaB Im jahre 1919 sowohl ein eigenes
Theater als auch eln eigenes Theaterbulletin.® Im léndlichen Gouverne-
ment Kostroma an der Volga existierten 400 Bauerntheater.® Insgesamt
gab es in SowjetruBland 1920 etwa 6.000 Theater; zum Vergleich: 1914
waren es nur 210.” In Moskau wurden allein 1918 18 neue Stadtteilthea-

ter ersffnet.® 40 Theatermagazine erschienen In den Jahren 1919 und

1 Vgl. Jufit (1977) S. 257: "NCHX03 Tearpanndaum’.

2 Tamasin (1961) S. 5 fuhrt zum Belspiel eine Zahl von 800 neuen
Theaterstliicken an. die In der Zeit des BUrgerkrieges In der Presse ge-
nannt wurden. Er weist darauf hin, daB die Zahl der tatsichlich ent-
atandenen Dramen noch verdoppelt, wenn nicht verdreifacht werden
musse, da sicherlich nicht alle in der Presse Erwihnung gefunden ha-
ben.

3 Veternjaja Moskva 15.1.1933 S. 3 (A. Lunacarakl): Stanislavakl] 1§
teatr ego epochi).

4 Vgl. Jufit (1977) S5. 257f. Er beruft sich auf Zahlen aus einem
Vortrag von Lunatarskl). Ohne eine Quelle zu nennen. spricht Rogova
(1964) S. 164 von 1.210 Theatern und 4.911 Theaterzirkeln in der Roten
Armee Im Jahre 1920,

S Vgl. Slonim (1963) S. 240. Er beruft sich suf Zahlen aus dem
"Veatnlk teatra” 6/1919.

6 Lunafarski] nennt als Vergleich die Zahl von 113 Bauerntheatern
fur das gesamte Frankreich (vgl. Jufit (1977) S. 257).

7 Mailand-Hansen (1980) S. 29. Rudnicki) (1960) S. 2?53 und Ruhle
(1957) S. 81 geben fur das Jahr 1920 eine Zahl von 3.000 Theatern an.

8 Osnos (1946) S. 41.
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1920 in Petrograd und Moskau. Das sind dreimal so viele wie vor der
Revolution.’

Mit groBem Enthusiasmus beteiligten sich nun Bevblkerungsschichten
am Theater, die zuvor noch nie kulturelle Aktivititen entwickelt hatten.
Das Theater wurde so immer mehr zur Sache des Volkes. In einem Ar-
tikel des "Vestnik teatra” wurde sogar die Forderung aufgestellt, "The-
ater” als obligatorisches Schulfach In allen Schulen einzufiihren:

"B wxonu xax ofRlarensHuA NpeAME! AONXHO BOATH TEATPANLHOE HCKYCCTBO.
(...) KaxauR rpaxaanwi AONXEH 3IHAIE OCHOBY PHTMHKH, AHKUMN, NOCTAHOBKM
ronoca M WCKYCCTBA HCKPEHHErOo BWRBNEHHA XenaHwh."

Diese Entwicklung verwundert nicht nur angesichts der damaligen Ver-
hiltnisse,"
Revolution vor Augen fiihrt.

sondern auch, wenn man sich die Lage des Theaters vor der

Nur kurze Zeit zuvor war noch der Tod von Theater und Drama pro-
klamiert worden. Beide befanden sich In einer tiefen Krise.
Profiliertester Kritiker des Theaters war zu dieser Zeit Jull) Ajchen-
val'd'?, der einen selner Aufsitze programmatisch "Otricanie teatra”
nannte. Er schrieb darin:

"H aymamw, Y0 Teatp nepexvmeaer B HAWE BPEMA He KPHIWC, A xoweu." '
Nach seiner Meinung solite das Theater nicht dem Kanon der anderen
Kunstgattungen angehtren. Allenfalls sei es als "Pseudokunst™ ("lze-
iskusstvo™) zu bezeichnen. Und Zukunft hatte das Drama fiir thn nur,
abgeltst vom Theater, in der Form des Lesedramas.

Noch einen Schritt weiter ging im Jahre 1916 V. Sersenevic:

“Ho mu Gyaem npexae BCEro OTKpOBEHHM: He O KpHIMCE TFOBOpHTs, a ©
cwepn kpwsats (...) aonol cmucnosyw pew! (...) Mu xoTmm ymTOoXHTS 803-
MOXHOCT MMCaTh meecw.” '

Das Theater vor der Revolution war vor allem von einer subjektivisti-
schen Tendenz beherrscht. Sowohl Dramatiker als auch Regisseure hat-

ten versucht, neue Wege zu beschreiten, indem sie davon abriickten, dle

9 Slonim (1963) S. 242.

10 Vesatnik teatra 6271920 S. 6 (V. Smysljaev: Massovy)] teatr | la-
kusstvo).

11 “... 5O BpeMA CamOA KPOBasOR W XeCTOKOR pesonwumi Wrpana scr Poccun.”
Istori)a (1984) S. 54.

12 Juli) 1saevic Ajchenval'd (1872 - 1928), Literaturkritiker. Er emigrier-
te im Jahre 1922,

13 Ajchenval’'d (1913) S. 12.

14 Sersenevic (1916) S. 54 und 58,
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Handlung als Kernstiick eines Dramas zu gestalten. Innere Vorginge
und psychologisierende Blicke auf ein Geschehen, das sich vornehmlich
im Innern der Menschen abspielte, sollten die duBere Handlung erset-
zen.

Experimente in dieser Richtung wurden bereits am Ende des 19. Jahr-
hunderts gemacht. Von groBer Bedeutung ist In diesem Zusammenhang
das dramatische Werk Anton Cechovs.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts und vor allem nach 1910 erlebte dann
die Konzentration auf das Ego seinen Hohepunkt.

So schrieb der Regisseur Vsevolod Mejerchol’'d im Jahre 1913:

"Botr maHepa, XOTOPan OTKPWSAET TROPAMEMY XYAOKHWKY ‘yAeCheRwwe ropm-
IOHTH.

MNpexae scero p, moe caoeoGpajwoe ortHowewwe K mwpy. M sce, wio A Gepy
MATePHANOM ANIR MOGro WCKYCCTBA, RONRGTCA COOTRETCTBYIONMWM He npasae
AGACTINTENLHOCTH, 3 NPABAe MOEro XYAOXECTBEHHOTO Kanpwsa.”'>

Die Schauspielerin Vera KomissarZevskaja, dile in frilheren Jahren vor
allem durch Rollen in Stiicken von Ostrovskl] bekannt geworden war,
wandte sich nun von der realistischen Darstellung ab und erklérte:

"Byt AONKEH TENeps HCYEIHYTE €O CUEHM, YCTYNHE CBO® MECTO TaxOMy T80p-
wecisy, KOTOpPO® 3JAIpOHeT eme He MHIBEAAHHUE .{,"7‘"" wenoseecxoro s
Goxecteemom ¥ GOXECTSEHHOrO B “Bnobeveckom.”

Leonid Andreev, einer der bekanntesten Dramatiker dieser Zeit. schrieb:

”»

.. 8Ce Aansme OTXOANT O Bhemnero AeAcisa, sce Goneme yXOAMT ® rayGwy
AYWM, B THBIMHY M BHENHION HENOABWXHOCT MHTGNNEKTYANsHMX negelmm (...)
{...) HOBMR Teatp GyAerT HCKXNROWMIENLHO TEaTpOM NaHNCHMXMIMA.™

Solche innovativen Haltungen wiesen dem Theater auf der einen Seite
neue Wege und Madglichkeiten auf. Auf der anderen Seite aber riitteiten
sie an seinen Grundfesten und steliten es in Frage, so daB seine Rolle
und Bedeutung ins Wanken geriet. Die absclute Ablehnung dieser
Kunstgattung, wie bei Ajchenval'd und Sersenevit, ist negative Reaktion
auf diese Situation.

Das russische Theater stand in dieser Entwicklung nicht allein. Auch in
den westeuropidischen Lindern war seit dem Ende des 19. Jahrhunderts
das Theater Ort zahlreicher Experimente. Die traditionellen, strengen
Regeln der Gattung wurden aufgeweicht. Szondi charakterisiert das

Wesen des modernen Dramas insgesamt als Entwicklung solcher Expe-

15 Mejerchol’'d (1968a) S. 225 (Hervorhebung Im Text).
16 Zitiert nach Bogusiavski)j/Diev (1963) S. 9.
17 Andreev (1914) S. 231 und 247 (Hervorhebungen im Text).
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rimente und L&sungsversuche auf dem Weg zu neuen Formen.® In
diesem Zusammenhang muB auch das russische Theater der vorrevoluti-

onidren Zeit gesehen werden.

Die sowjetische Literaturkritik bestreitet jeglichen innovativen, zu-
kunftswelsenden Charakter dieser Entwicklung. Auch so wichtige Dra-
men wie die von Leonid Andreev und Aleksandr Blok andern nichts an
der insgesamt negativen Bewertung dieser Periode der Theatergeschich-
te.

Ausschlaggebendes Kriterium fiir diese Haltung ist vor allem die starke
Betonung des geistigen, subjektiven Empfindens in den Dramen und
Inszenierungen dieser Zeit und die damit verbundene Schwiéchung des
Zusammenhangs von Subjekt und menschlicher Gesellschaft, die der
Theaterkunst, nach Ansicht der sowjetischen Kritik, die Mdoglichkeit der
aktiven ElnfluBnahme auf das Leben entziehe.'® Nach sowjetischer Auf-
fassung hatte sich das Theater mit diesen Tendenzen in eine Sack-
gasse der Wirkungslosigkeit mandvriert.?°

Die negative Bewertung des Theaterschaffens In dieser Phase wird
deutlich an einem Beispiel aus Ocerkl (1954):

"Tewaenumwn pacnasa W pPalINOEESHHA OTPARANNCe HA Tearpe nNOCNEAWEro
NPEAPESONOUNOHHOT O AGCATHNIETHA B CaMuX PajlHoOGPaIHX ©OpMaX, - H BO
sce Gonee mmpokoM pacnpocipanetsm GynsBapHo-oGNMBATENLCKOR ApaMATYprmM,
coverapmel rpHEYaIHyd AANSILTEPHO-ANLKOBHYID TEMATHKY C CIOXETaMH, He-
NOCPEACTBEHHO IANMCTEOBAHHMMH M3 YrOfIOBHOR XPOHMKM, H B YBENHYEHNM ‘WC-
Nna 1earpoR-MMHMATOP, KYNsTHBHDOBABWHX SAPCOBMA penepryap, CTORMMA Ha
FPaHn HH4YEM He NPWKPUTOH NOPHOrpaome.”

Schon vor der Revolution wurde in der "Pravda™?? Position gegen die
oben beschriebenen Tendenzen des Theaters bezogen. Das Arbeiter- und
Bauerntheater sollte, nach den hierin geduBerten Vorstellung, keinerlei
Ahnlichkeiten mit dem zeitgenbssischen stiddtischen Theater, das "mehr

18 Vgl. Szond!l {1979).

19 Vgi. zum Belaplel Bocarov (1984) S. 8: "Omas 01 apelicieHR Ha cue-
we, ‘yrnyGnemme 8 Ge3ucCXOAMYD NCHXONOTMO', HCKAD'MTENILHOE BHimvanne K ‘Gopsbe
HHANBMAYYMA C Cammm coGon’' necnn s cefe naew Ge3pa3nwmoro oTHOWEMHA X
AeficTamTensHOCTH w Gunw no cym caoeh peaxKunoHHe, Tak Kak YTBepEAANM Cy-
REeCTSyoum NPasONOPRAOK, HE NPOTWROCTOMNM eMy, NMean TearpancHoe HCKYCCTBO
CBOHCTEA AKTHEHOTO BOJACHCTBMA HA NHIN.™

20 vgl. Rostockl) (1950} S. 5.

21 Ocerkl (1954} S. 14.

22 Dle "Pravda™ erschien selt 1912 tiglich als legale Zeitung I'n Pe-
tersburg. Sle war bereita zu dieser Zeit faktisch das Organ der bol-
schewistischen Partel.
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die Belustigung als die wahre Kunst anstrebe"za. aufweisen.

Aus dieser Position heraus wurde die Revolution als deutiicher Ein-
schnitt in der Entwicklung des Theaters, als Mdoglichkeit zu einem neu-
en Anfang und Aufbau, ja als Rettung des Theaters begriffen:

"Bypxyaina - morsnLmmua Teatpa, - 8 AWMy W nnaMenm OxtaGpuckux  axeR
eemmc Teatpa BO3poxaaerc.”’

Wichtiges Kriterium filr die tatsdchlich nach diesem Neubeginn einset-
zende Bliite war die Haltung der neuen Machthaber. Schon kurz nach
der Revolution wandten sie sich Fragen des kulturellen Aufbaus und
speziell des Theaters zu, dem vor allem von Lunatarskij eine besondere
Bedeutung beigemessen wurde:

"Pesonoumn cxkadana teatpy: ‘Tearp, T mee MyXeH. Ty wmHe NyNeH ne ANA
T0r0, 41008 NOCA® MOMX TPyAOs W Goes A, PesoNDuNA, MOrna OTAOXKHYTs Ha
yAOGHUX KpEeCNax @ KPacHeOM 3aNe M PalBNewCA CNEeKTaxnem. Tu Mue HyXeH
He ANA T0ro, WoGU A NPOCTO MOfNa COEXO0 NOCMEATsCA N ‘otsectn aywy'. Tu
MHE HYXEH KaK NOMONHMK, Kax fPOXEKTop, Kak comerhmx."?

Dem Theater wurden politisch bestimmte Aufgaben zugeschrieben: es
sollte In der aktuellen Situation Vermittlungsinstanz zum Volk sein
und so zum Mittel der Politikk werden.

Warum gerade das Theater einen so groBen Stellenwert erhielt, macht
ein Zitat von Lenin aus elnem Gesprdch mit Kalinin deutlich:

"Bnaamap Unawe mucnrun 1ax, wio, noxanyR, kpome Tearpa Hel MM OANOrO
MHCTHTYTA, HM OANOTO OPTaHa, KOTOPMM MM MOTAM JaMeMTs penwmo... Josa-
pwm flewm rosopwt, wio mecio penwrms sactym tearp.”?®

In diesem Worten spiegelt sich eine hohe Einschitzung der Wirkungs-
miglichkeiten des Theaters wider. Zwar hat das Theater die Religion
nie ersetzen kénnen, wie Lenin es hier voraussah, doch hat er richtig
erkannt, daB es durch seine kollektive Rezeption unter den kiinstleri-
schen Gattungen die weitaus besten Méglichkeiten besitzt, Massen zu
beeinflussen und zu bewegen.

Viadimir Bljum, einer der bekanntesten Theaterkritiker der zwanziger
Jahre, unterstrich ebenfalls die Massenwirkung der Theaterkunst:

23 Vgl. Pravda (1937) S. 253.

24 Vestnik teatra 40/1919 S. 10.
25 Lunatarski) (1964b) S. 482.
26 Kalinin (1926) S. 66.
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"Teawp, aaxe xamepHuil, Jaxnmovaer 8 cefe eme W AOHUHE OPrHACTHIECKOE
Havano., B ero pasazonovennwe cvewu CXOANTCA Tonna. Aaxe olaeneHHan
pamnol OT cuews, OHa BCE eme OCIaelcA yvacTHwueR cnexraxna. Tearp,
AaNe HCKameHwHsl GypRyaIHON WHAMBHAYANNCTHYECKOR KyneTypol, ABAAGTCA
eme W B HamH AWM HaWGonee MOTYy'WM CTWMYNOM KONAEKTHSHWX Nepex weawmh
MaccoBoro nocvopra."z

Durch die "Offentlichkeit der Kommunikation iiber dramatische Texte
ist eine direkte Breitenwirkung des Theaters moglich. Der Einzelne re-

w8

ziplert in der Masse und wird dadurch von ihr beeinfluBt. Seine eigene
Reaktion verbindet sich mit denen der anderen zur Massenreaktion.
Darilber hinaus verringert die besondere Sinnlichkeit des Theaters, das
den literarischen Text nicht nur in schriftlicher Form prisentiert, son-
derm ihn audiovisuell gestaltet, den Abstand des Rezipienten vom
kinstlerischen Werk und die Sachlichkeit der Rezeption. Das Theater
Ist gerade aus dlesem Grund unter den Kunstgattungen besonders dafiir
geelgnet, auBerdsthetische Funktionen wahrzunehmen.

Das hebt auch Mukarovsky hervor: anders als in anderen Bereichen der
Kunst Ist, nach seinen Worten, die Dominanz des Asthetischen beim
Drama "nicht vollkommen™. Es "oszilliert zwischen Kunst und Propa-
ganda".29

Vladimir Volkenstejn sprach in den zwanziger Jahren von einem an sich
“revolutioniren Wesen" des Theaters und versuchte damit dessen Popu-
laritét in der nachrevolutiondren Zeit zu begriinden:

“(...) € t1o'mM aJpemn nASHHOTO COAGPXANMA KaXpaR Apama ecClb Npouecc
Hapywemsn ropsu {...)"3°

Neben den gattungsspezifischen, wirkungsisthetischen Grilnden sprachen
auch pragmatische Uberlegungen fiir die groBe Bedeutung des Theaters
in der nachrevolutiondren Kulturpolitik.
Die hohe Analphabetenrate unter der Bevilkerung SowjetruBlands er-
schwerte den InformationsfluB von der politischen Fithrung zum Volk
erheblich. Eine schriftliche Form der Nachrichteniibermittlung, zum
Beispiel durch Zeitungen, war deshalb nur begrenzt einsetzbar. Das
Theater aber hatte Zugang zu allen Schichten des Volkes. Es konnte

27 Sadko (1919) S. 47. Hinter dem Pseudonym “Sadko” verbirgt sich
Viadimir Bljum.

28 Pfister (1984) S. 54.

29 Mukarovaky (1970) S. 21.

30 Vestnlk teatra 29/1919 S. 4. (V, Vol'kenatejn: Revoljucionnaja priro-

da teatra). Ahnlich auch Kogan (1921) S. 13: "On (= rearp, A.L.) eceraa
3oset x aefictemo n GopsGe. 3oser aaxe 10raa, XOraa Xaxerca 3aGasol.”
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aus diesem Grund Aufgaben der Informationsvermittlung, der Agitation
und Propaganda lilbernehmen und wurde so quasi zum Massenmedium.
Die politischen Aufgaben machten die Blihne somit zur politisch be-
stimmten Agitationsbilhne.

H8hepunkt der Bliite des Theaters nach der Revolution waren die Jahre
des Blrgerkrieges, In denen die Agitation vormehmliche Funktion des
Theaters sein sollte. Kennzeichen dieser Entwicklungsperiode sind dabei
vor allem die Aktivititen der Laientheater, die die Agitation besonders
gut umsetzen konnten. Mit dem Ende des Krieges nahm dann aber die
Blute und mit ihr auch die Arbeit dieser Theater wieder etwas ab.
Zwar behlelt die Lalentidtigkeit in diesem kiinstlerischen Bereich in der
' aber der Stellenwert des
Theaters gegenllber den anderen Gattungen der Kunst wurde wieder

Sowjetunion eine relativ groBe Bedeut.ung.a

geringer. Der groBe Enthusiasmus des Volkes flir das Theater hatte
seinen H6hepunkt lberschritten Die Aufbruchstimmung nach der Revo-
lution, verbunden mit einer weitgehenden Akzeptanz flir Agitationsfor-
men Im Theater zu dieser Zelt, hatten diese Gattung zum addquaten
Ausdrucksmittel der von der Revolution bestimmten Periode werden
lassen. Aber schon 1925 schrieb Pavel Markov:

" Ycranocts 01 tearpa’ necomwensa. Teatp oAHO Bpema Jasnasen oGnacrtew
XH3nm, eMy pavee e npriaanexasmel. On ropaenwsc w camoysepewso pac-
npoCTpamn ceoe enwmme, noawees cebe apyrme nceyccrea. (...) Tearp

ASRCTBHTENMHO Y3yprmposan npasa Apyrwx wckyccrs, (...}

Cefiqac reatp Ha'wmae' 3aHwMarts NPHHAANEXAmMEE @My MECTO B xuam. "2

Die engen Verbindungslinien zwischen der Kulturpolitik und dem nach-
revolutiondren Theater sind In diesem Kapitel bereits angedeutet wor-
den. Im folgenden soll dies genauer ausgefiihrt und danach speziell auf
Fragen des Repertoires, dle im Zusammenhang mit der Themenstellung
dieser Arbeit von besonderem Interesse sind, elngegangen werden.

31 Slonim (1963) S. 240 nennt auch filr das Jahr 1934 die enorme
Zah! von 24.000 Theaterzirkelin in RuBland.

32 Markov (1925) S. 146. Damit einher geht auch eine starke Verrin-
gerung der Zuschauerrate in den Moskauer Theatern. In der Salson
1924/25 ging die Platzbelegungsquote auf 60,3 X zurlick. Das aind 36,9 X
weniger im Vergleich zur Salson 1920/21. Grund daflir ist nicht nur die
gesunkene Zahl der kostenlosen Eintrittskarten, dile vornehmlich von den
Gewerkschaften vertellt worden waren. Vgl. Mogllevakij/}ilippov/Rodio-
nov (1928) S. 15.
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3.1 Kuturpolitik und Theater

Die Auffassung vom Theater als Mittel der Politik stdérkt den Zusam-
menhang zwischen dem Staat und dieser Kunstgattung. Der Theaterpo-
litlkk im nachrevolutiondren RuBland kommt deshalb eine besondere Be-
deutung zu. Versehen mit einer klaren Zweckbestimmung konnte aus
der Sicht der Politiker das Theater nicht sich selbst iiberlassen bleiben,
denn die Inhalte der Agitation und Propaganda, die das Theater mit
seinen Mitteln umsetzen sollte, konnten nicht beliebig sein; sie sollten
vielmehr ihren Beitrag zur Verankerung und Festigung des Systems Im
Volk leisten. Der zu dieser Zelt vehement gefiihrte Streit zwischen ver-
schiedenen Strémungen des Theaters um die nun einzuschlagende Rich-
tung wurde deshalb maBgeblich von den Stellungnahmen bzw. den ad-
ministrativen Eingriffen der Politiker beeinfluBt. Alle Bereiche des The-
aterlebens, und damit auch die Dramenproduktion, standen somit Iin en-
ger Abhingigkeit von den llberlegungen und Entscheidungen der neuen
Machthaber.

Als diese 1917 an die Macht gelangten, konnten sie ihre Kulturpolitik
keinem einheitlichen, festen Konzept folgen lassen. Ein solches Konzept
existierte nicht; es war "kein Bestandteil der kommunistischen Lehre
von 1917'. Bis zu diesem Zeltpunkt waren Fragen der Kultur und spe-
zlell der Literatur fiir die kommunistischen Theoretiker von eher unter-
geordneter Bedeutung gewesen.

Auch Lenins 1905 verbffentlichter Aufsatz “Partijnaja organizacija 1 par-
tljnaja literatura™, der nach der Revolution immer wieder als Basis des
sowjetischen Literaturverstindnisses zitiert wurde, geht iiber allgemeine
Ausfilhrungen zur Rolle der Literatur nicht hinaus und gibt den Kultur-
politikern keinerlei Richtlinien filr Form- und Inhaltsfragen einer neuen,
revolutiondren Literatur an die Hand. Lenin unterstreicht in diesem
Aufsatz vor allem den Gedanken der Parteilichkeit von Literatur. Ein
kiinstlerischer SchaffenprozeB ist danach fiir ihn kein individueller

1 Simmons (1956) S. 11. Hubner (1973) S. 19% belegt den Zeitraum
von 1917 bis 1925 mit dem Titel "Entwicklung einer literariachen Kon-
zeption”. Eimermacher (1972) S. 36 spricht ab 1923 von einem relativ
klaren literaturpolitischen Konzept.

2 Lenin (1960).
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Vorgang, sondern eng mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen ver-
knilpft. Neutralitdt ist deshalb, nach seiner Meinung, gleichzusetzen mit
Reaktion.

Die Unsicherheit ilber ein Literaturprogramm ist einerseits als Ausdruck
flir tatsdchliche programmatische tlberlegungen, andererseits aber auch
als rein pragmatischer Grund flir die "Politik der Nichteinmischung™>
des Narkompros nach der Revolution zuverstehen. Wiederhoit wurde
durch den Narkompros In dieser Zeit unterstrichen, daB er Form und
Inhait der Kunst unreglementiert dem freien Wettbewerb ilberlassen
wolle. In einer Verordnung vom Februar 1918 heiBit es belspielsweise:

"Ona (= Cosercxan snacts, A.L.) we cwraer ce6a snpase uewamposars ape-
NWEIa M AaBaTh FOCYA3PCTEEHHY0 NOAAGPRKY TOMY WNM APYTrOMYy HanpPasneHwo
8 ymep6 conepmxau.“‘

In der Zarenzeit hatten die Theater dem Innen- und Hofministerium

unterstanden, "auf einer Stufe mit den Pferdestillen des Zaren™?

wie
Alpers polemisch hervorhebt. Gleich nach der Revolution, schon am 9.
November 1917, wurden sie, wie der gesamte Kulturbereich, dem Nar-
kompros angegliedert und waren damit gemeinsam mit Schulen, Univer-
sititen und anderen Bildungseinrichtungen in einem Volkskommissariat
vereinigt. Diese administrative MaBnahme gab bereits einen Hinweis
darauf, wie eng das Theater in der Sowjetgesellschaft mit den Anfor-
derungen der Bildung und Aufkldrung des Volkes verbunden werden
sollte.

Bildung und Volksaufkldérung wurden nach der Revolution als eine ab-
solute Notwendigkeit auf dem Weg zur Uberwindung der Klassenge-
sellschaft betrachtet; Lernen war eine “klassenkimpferische Parole"®
und wurde zur Aufgabe des gesamten Volkes erkldrt. Der kulturelle
Aufbau galt in diesen Jahren als “dritte Front"’. an der ebenso intensiv

gekdmpft werden sollte wie an den Fronten des Bilrgerkrieges.

3 Vgl. Botarov (1984) S. 27,

4 Aus "lzvesCenie teatral'nogo sovets pri Narkomproae o natale de-
jatel’'nosti soveta o stojamich pered nim zadacach™ vom 14.2.1918. Abge-
druckt in Sovetaki} teatr (1968) S. 40f. Hier S. 41.

5 Alpers (1947) S. 6.

6 Paech (1974) S. 42.

7 Vgl. Jufit {1970) S. B.
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Die konkrete Funktion, die dem Theater nach der Revolution, ganz Im
Einklang mit Lenins Forderung nach Parteilichkeit, zugeschrieben wurde,
ist verbunden mit der Vorstellung von der "dritten Front™. Es sollte
dazu dienen, das Volk aufzukldren und sein Bildungsniveau zu erhdhen.
Kennzeichen dafur ist beispielswelse der am 6. Mal 1919 erdffnete
"KongreB tiber auBerschulische Bildung™ ("S"ezd po vneskol'nomu obra-
zovaniju”), auf dessen Sitzungen die Beratungen iiber das Theater einen
zentralen Platz einnahmen. In seiner AbschluBresolution heiBt es:

"... Tearp Aonxex BoAT™M B oGwmy® CHCTemy rocrmrammn..."

Fine der ersten theaterpolitischen Aufgaben Lunacarskljs war es, sich
einen Uberblick dariiber zu verschaffen, wer flr eine Kulturarbeit unter
den neu geschaffenen Verhiltnissen iiberhaupt zur Verfligung stand. Zu
diesem Zweck soll noch Ende 1917 eine Einladung an die literarische
und kiinstlerische Intelligenz Petrograds zu einem Treffen mit Vertre-
tern der neuen Reglerung ausgesprochen worden sein.? Die Angaben
iiber die #uBerst geringe Zahl der Tellnehmer an dem Treffen im
Smolny} Institut sind symptomatisch fir die Zeit nach der Revolution:
B. Malkin nennt einmal sieben bis zehn, einmal sogar nur fiinf bis
sechs Anwesende, die der Einladung gefolgt selen.'® Unter ihnen sollen
Aleksandr Blok, Vladimir Majakovski) und Vsevolod Mejerchol'd gewe-
sen sein, die alle drei in der Folgezeit aktiv an der Entwicklung des
sowjetischen Theaters mitwirkten. Die schwache Resonanz auf ihre Auf-
rufe zur Mitarbeit muB fiur die neuen Machthaber eine herbe Enttdu-
schung bedeutet haben.

Die drei oben genannten Teilnehmer waren Vertreter modernistischer
kiinstlerischer Richtungen. Schon vor der Revolution hatten sie eine Er-
neuerung der Literatur und des Theaters angestrebt. Jetzt, nach der
Revolution in der Politik, sahen sie eine Chance, auch die Revolution

der Kunst realisieren zu kénnen. lhr Enthusiasmus filir die Revolution

8 Vesatnik teatra 29/1919 S. 3 (ltogl s"ezda po vneSkoi'nomu obra-
zovaniju).

9 Mailand-Hansen (1980) S. 24 stellt das In Frage, da kelner der
angeblichen Teilnehmer Uber den Verlauf der Sitzung berichtet hat. Er
verwelst als Indlz daflir zus#¥tzlich auf die unterschiedlichen Angaben
von B. Malkin, nach eigenen Angaben elner der Veranstalter des Tref-
fens, Uber die Zahl der Beteiligten. Vgl. Malland-Hansen (1980) S. 222
Anm. 1.

10 VYgl. Malland-Hansen (1980) S. 222 Anm. .
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war also vor allem ein Enthusiasmus fiir neue Méglichkeiten und Wege
der Kunst.

Die literarischen Richtungen, die sich mit dieser Motivation den neuen
Machthabern flir eine Zusammenarbeit anboten, wurden als die soge-
nannten “linken” Gruppen bezeichnet." Unter thnen sind hervorzu-
heben: die Futuristen, die bereits vor der Revolution durch ihr extre-
mes, antitraditionalistisches Programm fiir Aufsehen gesorgt hatten,
und der Proletkult, der in den Tagen vor der Revolution gegriindet
worden war und eine spezifisch proletarische Kultur schaffen wollte:;
diese sollte weitgehend unabhdngig von der bisher geschaffenen Kultur
sein und so weit wie moglich ohne die Mithilfe biirgerlicher Speziali-
sten und der b#uerlichen Schichten erreicht werden.

Im Unterschied zu diesen "linken” Gruppen verharrten die Vertreter
traditioneller, eher realistischer Literatur- bzw. Theaterkonzepte, die
durch die meisten staatlichen Theater und auch das Moskauer Klinst-
lertheater repridsentiert wurden, gegeniiber dem Werben der Politiker In
bloBem Schweigen oder #uBerten auch offen ihren Protest.’?

Ein Beispiel fiir die Hilflosigkeit, mit der viele der biirgerlichen Klinst-
ler auf die Forderungen zur Politisierung threr Kunst reagierten, liefert
Konstantin Stanislavskij:

11 Vgl. zum Belisplel Lunacarak)) (1958) S. 129,
12 Zum Belspiel streikte das “Aleksandrijnskl) Theater™ In Petro-
grad.
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"H otvammHo anonnTHYeH W He MOTY CKazarTe, KTQO Npas - Hanpaso nm: Haneeso
WNH HA cepeawHe, - A BCe fyTaw, HWYero 8 30OM pene He noxumam.”

Fur die linken Gruppen war es wesentlich einfacher als fiir die "rech-
ten”, konservativeren, eine Politisierung und Funktionalisierung aller
Bereiche der Kunst anzuerkennen, denn beide Seiten unterschieden sich
vor allem auch durch den Stellenwert, der dem rein dsthetischen Wert
der Kunst und des Theaters beigemessen wurde.

Die Kunst der Oktoberrevolution wurde deshalb zundchst fast aus-

schlieBlich von den "Linken" geprigt.

Dagegen standen aber die Anschauungen eines GroBtells der Hauptak-
teure der Revolution Uber Literatur, Theater und Kunst allgemein, denn

13 Zitlert nach Rudnickl] (1969) S. 234.
Zu dem Verhiltnis der akademischen Theater zur Sowjetmacht gleich
nach der Revolution sind in der sowjetiachen Sekundirliteratur viele
verfilschende Darstellungen erachienen. Immer wieder soll der Eindruck
erweckt werden, als hitten diese Theater gleich von Anfang an daa
neue System unterstiitzen wollen. Die Auswahl lhrea Repertoires - vor
allem Klassikerauffuhrungen - wird beisplelswelse damit erklirt, daB
sle damit dem Aufklirungsgedanken der Sowjetmacht gegentlber den
Volksmassen gefolgt wiren. Ein Bericht Arthur Holltscheras aber macht
ganz deutlich, daB etwa Stanislavskl] in kelner Welse vom Willen zur
Kooperation mit dem neuen System geleitet wurde:
“1920 besuchte ich Stanislawsk! in seinem Moskauer Theater und fand
einen verbitterten, erschi8pften alten Mann vor, der mir In vorwurfsvol-
len Reden begreifliich zu machen suchte., wie griindlich die Zeit des
russischen Theaters mit der Vernichtung der Bourgeolslie, d.h. desa
blUrgerlichen Theaterpublikums vorbel sei. Stanislawskl unterlieB es
seither. neue Stiicke einzustudieren und aufzufuhren.” Holitscher (o0.].)
S. 28.
Zur damaligen Zeit waren dle akademischen Theater AuBlenseiter. Trockl)
bezeichnete die MChAT-Angehdrigen etwa als “Insulaner” (Trotzkl (1968)
S. 29). RUuhle umsachreibt dle Situation folgendermaBen:
“Niemand kam damals auf dle Jdee, daB Stanislawskis Theaterarbeit
auch nur das geringste mit dem Kommunismus zu tun haben kdnnte.
Er galt allenfalls als der groBe UnzeitgemiéBe, dem sogar die Revoluti-
on lhre Reverenz erwelst.” Ruhle (1957) S. S50.
Es Ist vor allem Rudnickija Verdienst, den Mythos vom Einklang der
akademilschen Theater mit der Sowjetmacht ausgeriiumt zu haben:
“Becmomy wvenpeasyGexaewiomy nccneposarenm, kak JToneko oW ofpamaerca «
AOKYMEHTAM, K NOANTWHHUM @aKTaM AGRTENVHOCTH CTapuX Tearpos 8 nocnepesono-
UNOHHMG [OAM, CTAHOBWICA ACHO, BO-nepsux, 410 OxTaGpsckan pesonmouws Guna
sCTpevweHa B CTeHaX JITMX TearTpos € JamewmartensCieoM, Koe-rae C HepodepreM, a
Xoe-rae M nNpAMo npaxneﬁno, W, PO-BTOPNX, MTO AQXEe CamMieé Nepenosue AeRTen
ITHX TeaTpos He MMBNK ACHOTO NpeACTaBNeHHA 0 TOM, KaKaA eca, XxaxoR ApamMa-
TYPr HyXH W ANA TOro, 406w yAOSNeTBOPHTE AYXOBHME 3aNPOCU HOBOTO IpHTe-
nA.” Rudnickl) (1960) S. 247.
Als vorrangigen Grund fUur die Klassikerauffuhrungen nennt er die da-
mit weltgehend migliche Erhaltung der Neutralitéit (Rudnicki) (1960) S.
248).
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Lenin und die meisten anderen neuen Machthaber waren "aufgrund lhrer
Erziehung und Bildung grbBtenteils dsthetische Konservativisten™'. Cla-
ra Zetkin gegeniiber &uBerte Lenin:

“Ich kann die Werke des Expressionismus, Futurismus, Kubismus
und anderer Ismen nicht als héchste Offenbarungen des kiinstleri-
schen Genies preisen. Ich verstehe sie nicht. Ich habe keine Freude
an thnen."*

Lunacarskijs Urteil iiber die “linken” Konzeptionen war ambivalenter.
Zwar Ist - auch in Anbetracht seines eigenen literarischen Werkes - ei-
ne Bevorzugung traditioneller, realistischer Literatur in vielen seiner
Aufsiitze und auch in selnen administrativen MaBnahmen unbestreitbar,
doch zeigte er auch Sympathien fiir die modernistischen Strémungen. Er
erkannte an, daB die Klinstler dieser Richtungen In der Periode nach
der Revolution zeitgemiBe Ausdrucksformen wihiten. Wie die "Linken”
akzeptierte er die Notwendigkeit monumentaler Gestaltung im Theater
zu dieser Zeit, wenn er sagte, daB die gegenwirtige Epoche

"NOMIM COPEPEEHHO HE MOKET NPMMPHIACA C XYAONEGCTBOM, TaKk CcKaszame,
wrmmoro tmna.”!

Die Foérderung des Massentheaters war deshalb flr thn zun#échst von
vorrangiger Bedeutung.
"(...) reatp Anm orpommoR Maccu, Teaip, A KOTOpPOM y1aciByel macca, menm-
ETCA TOR HOBOCTMO, KOTOPYID KOMMYHHCTMMECKHA CTPOR BuABHHYN Ha nepsuf

nnan.”"

Die Sympathien Lunatarskijs fiir diese Formen des revolutioniéren Thea-
ters blieben aber stets mit einem "Aber” behaftet.

Ausschlaggebend fUur sein wohlwollendes Verhalten war einerseits sein
grundsitzlich liberal geprédgter Ansatz in der Kulturpolitik. vornehmlich
aber eine pragmatische, realpolitische Herangehensweise an Fragen der
Kunst und des Theaters.

"B eyrypmsme ecTs OANA NPEKPACHAR “YEPTa: )TO MONOACE W CMENoe Hanpa-
snewme. B nockonexy nywENe ero NPEACTABMTENN MAYT HABCTPEYy KOMMYMH-
CTHYECKOR PEBOAIUMM, NOCTONLKY OHM NETYe ADYTHX MOTYT CTaTh BHPTYOIHNMM
GapaGasmwmxamn Hamed xpacHoN uynuypu."'a

Wihrend Lunacarskij die "linken” Theatere;(peﬂmente unterstiitzte, ver-
lor er aber auch nie das Schicksal der aiten, traditionellen Theater aus

14 Hubner (1973) S. 194.

1S Zetkin (1957) S. 16f,

16 Lunatarsklj (1921b) S. 2.
17 Lunacaraski) (1925) S. 43.
18 Lunatarskij (1964b) S. 39.
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den Augen.”
In den ersten Jahren nach der Revolution standen diese, wie oben
bereits durch die AuBerung Stanislavskljs angedeutet, weit Im Atseits.
Ein Zusammenhang zwischen ihren Aktivititen und der Entwicklung
einer neuen Kunst fiir die kommunistische Gesellschaft erschien den
meisten Zeitgenossen vollkommen abwegig. In einer Zeit. in der RuB-
land von einer “Theaterpsychose"” erfaBt war, waren das MChAT und
andere vorrevolutionire Theater reine Anachronismen.
Die "Linken" empfanden Lhr Weiterbestehen im neuen Staat als Provo-
kation und forderten immer wieder vehement ihre Auflésung. Bucharin
zum Beispilel, einer der wenigen konsequenten Unterstlitzer der "linken”
Linie In der Regierung, sagte:

"Crapud_teatrp Hymuo cnomats. Kio we nowwaer 310ro, 107 we noxwmaer
Hwvero.”

Lunatarskij dagegen war darum bemilht, die Existenz der traditionellen
Theater gegen diese Widerstiande zu sichern. Denn Im Grunde war flr
ihn die Frage nach der Kunst filr eine kommunistische Gesellschaft be-

reits gegen dle "Linken” entschieden:

o, 1
B ennocoem - matepmanwim, 8 mcxyccrse - peanmu."?

Seine Distanz zu den monumentalen Formen des Theaters vergriBerte
sich nach der Blirgerkriegszeit immer mehr. Immer weiter riickte er von
der Unterstiitzung und den Sympathileerklirungen filr die "Linken™ ab.
Die Grundlage dafiir sah er in den Interessen des Volkes:

npofetapuatl yxe OTReAanN 310M0 eYIYPHMIMA MW BOJIHEHABMAEN ero, B
CGyxsansHoM CMUCNE CNOBA BOIHEHABHAGN, ROIHEHABMAEN Orc 3a 10, Y0 OH
CROMMM KANEYAMMWMN COAGPRAHME SOPMAMH CTANOBHICA MEXAY €ro 3IAPaBUM
CMUCTIOM % FOPA'WM CepaAueM W Mexay oSpajwoR nponaranaof co cuews.”

Ein besonderes Problem bestand also in diesen Jahren fiir die Kultur-
politik, die Lunactarskij maBgeblich prigte, in der Diskrepanz zwischen
den eigenen Vorstellungen und Wilnschen flir das sowjetische Theater
und dem Angebot, das von "linken” Kiinstlerm mit groBem Einsatz und

19 Er hob hervor, daB In der Theaterpolitik zwel Aufgaben zu er-
fullen selen: “... nonnima CoserckoR snactw B oGnacin Teatpa onNPeA®NEHHO
ABNMMTCA Ha ABe lanaw: l) PEBoONIIOUNOHHO = TBOPYECKOr 0 COJIAAHMA HOBOro tearpa
(...} w 2) coxpawewwn nywawx rearpos nNpomnoro...” Vestnik teatrs 74/1920 S.
16 (Ot Narodnogo Komiasara po ProaveACenlju).

20 In der Pravda vom 16.12.1919. Zitlert nach Sul'pin (1970) S. 92.

21 Lunacarskl] (1964b) S. 300.

22 Lunacarskij (1958) S. 146.
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Enthusiasmus filr die Sache der Revolution gemacht wurde.

Bei dieser Konstellation bereitete die Tatsache erhebliche Schwierigkei-
ten, daB von seiten der "Linken"” Immer wieder Stimmen laut wurden,
die fiir sich einen Allelnvertretungsanspruch proletarischer Kunst pro-
klamierten und von den Regierenden eine Stellungnahme in dieser Frage
einforderten. Wie unangenehm solche Forderungen der Partei waren,
wird aus der folgenden Einschidtzung der Arbeit Mejerchol'ds deutlich:

“"Kax w1 ovvocKisCR K ero paGore, HEN3A HE NPHIHATE “POIBU4ARHO NOMOXH-
TeNsHUM SAKTOM 10, IO OH CBOM HCKaMMA He Halwsael 'NponerapckoR Kyneiy-

po’ "33

Mit groBer Entschiedenheit wandte sich Lunacarski] gegen die Hegemo-
nlebestrebungen sowohl der Futuristen als auch des Proletkult und
versuchte, sie durch geeignete MaBlnahmen zu untergraben:

Wichtigstes Organ der Futuristen nach der Revolution war zunidchst die
Zeitschrift "Iskusstvo kommuny”, die vom Narkompros selbst herausge-
geben wurde. Eine solche Kooperation von Kulturpolitikern und dieser
“linken” Gruppe stellt die liberale Haltung und Offenheit des Volks-
kommissariats unter Beweis. Der Unmut unter den politischen Ent-
scheidungstrigern wurde aber Immer grtBer, als sich Beitrige in der
Zeitschrift hduften, die von der futuristischen Kunst als der staatlichen
sprachen und den Eindruck erwecken wollten, als sei dieses Organ Re-
prisentant der staatlichen Kulturllnie. Bereits im April 1919, knapp ein
halbes Jahr nach Erscheinen der ersten Ausgabe, war deshalb das Ende
filr "Iskusstvo kommuny” gekommen. Lunatarskij stellte ganz deutlich
fest: )

"Wenn man sich der lllusion hingibt, als ob die Kunst junger ‘lin-
ker' Kilnstler staatlich sei, wenn wir sie unter unseren besonderen
Schutz stellen (was deshalb geschah, weil diese beweglicheren, de-
mokratischeren, weniger mit der Bourgeoisie verbundenen Kiinstler

uns als ‘Qr_'_;_tg halfen), so ist das zweifellos nicht richtig und ein
Fehler.”?

Belm Proletkult war das Problem des Hegemonieanspruchs noch we-
sentlich komplizierter gelagert, denn hier ging es nicht allein um Fra-
gen eines literarischen Konzeptes, sondern auch um die Einschidtzung
des politischen Machtgefilges. Der Proletkult wollte die Aufgaben im

23 Sovetsk)l) teatr (19758) S. 26. Das Zitat stammt von Ja. Jakovlev
aus dessen Artikel "O proletarsko] kul'ture 1 Proletkul'te”, abgedruckt
in der Pravda vom 24./25.10.1922., Der Artikel tat auf Anregung von Le-
nin und in engem Kontakt mit thm verfaft worden. Vgl. Sovetakl] teatr

(1975) S. 35 Anm. 8 und Jufit (1970) S. 28.
24 Zitlert nach Elmermeacher (1972) S. 31 (Hervorhebungen Im Text).
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neuen Staat auf drei Entscheidungstriger mit abgegrenzten Kompeten-
zen aufgeteilt sehen: die Partei sollte zustdndig sein auf politischem,
die Gewerkschaft auf wirtschaftlich-sozialem und der Proletkult selbst
auf kulturellem Gebiet. Er betrachtete sich deshalb der Partei nicht
unter-, sondern gleichberechtigt nebengeordnet. Aus diesem Grund
bestand der Proletkult auf einer autonomen Stellung neben dem Nar-
kompros, die ihm zundchst auch zugebilligt wurde. In dieser Position
arbeiteten die Organisationen des Proletkult an einer “proletarischen”
Literatur und an einem “proletarischen” Theater mit dem Anspruch,
dabel die elnzig mogliche Richtung in einer proletarisch gepriigten Ge-
sellschaft zu beschreiten.

Der Proletkult hatte sich nach der Revolution sehr schnell zu einer
echten Massenorganisation entwickelt,?> die zahlenmidBig mit der Partei
durchaus konkurrieren konnte und deshalb als ernstzunehmende gesell-
schaftliche Kraft angesehen werden muBte.

Schon bald setzten daraufhin von seiten der Partei Bestrebungen ein,
die Stellung des Proletkult zu schwiéchen und seine Autonomie abzu-
bauen. Seine Unterordnung unter den Narkompros wurde im Oktober
1920 vollzogen und im Dezember durch einen ZK-BeschluB besiegelt.
Fortan war dlese Organisation eine von vielen Abteilungen des Volks-

kommissariats von Lunacarskij.“‘6

Neben dem Alleinvertretungsanspruch gab es noch ein zweites Pro-
blemfeld, das eine Distanz zwischen den fiir die Revolution tdtigen li-
terarischen Gruppen und den neuen Machthabern schaffte: die Haltung
gegenilber Traditionen.

Die Futuristen waren bereits vor der Revolution mit der Losung ange-
treten, Puskin, Dostoevskij, Tolstoj und andere "vom Dampfer der Ge-
genwart” werfen zu wollen. Nach der Revolution bekam diese Losung
einen etwas verdnderten Inhalt. denn war sie zunichst als bloBe Nega-
tion der ilberkommenen, biirgerlichen Kultur gemeint, so kam nun ein

ideologischer Aspekt hinzu: die Kultur der gestlirzten Klasse als

25 HuUbner (1973) S. 196 apricht von 400.000 Sympathisanten und
80.000 aktlvy Betelligten Im Jahre 1920.

26 Dieser BeachluB ist weitgehend identisch mit dem Brief des ZK
“O proletkul’'tach”, der In der Pravda am 1.12.1920 abgedruckt wurde und
der den Proletkult acharf kritisierte (abgedruckt in Sovetsaki} teatr
(1968) 5. 23f.).
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Grundlage einer neuen Kultur fiir eine neue Gesellschaft wurde grund-
sitzlich abgelehnt.?’

Auch der Proletkult verhielt sich gegenilber den literarischen Traditio-
nen weitgehend ablehnend, wenn auch Diskrepanzen zwischen den Aus-
sagen seiner fllhrenden Theoretiker und der praktischen Umsetzung in
den Gruppen ganz offensichtlich sind.

So lehnte Platon KerZencev,?® dessen Buch "Tvorceskij teatr™ als grund-
legendes Werk fiir die Theaterkonzeption des Proletkult gilt. jegliche
Ankniipfung an die biirgerlichen Traditlonen im Theater ab; aber in ei-
ner Resolution der Moskauer Proletkultorganisationen vom Februar 1918
etwa heiBt es:

"Das proletarische Theater Ubernimmt alle jene Aspekte und Form-
elemente der bestehenden Theaterkunst, die das Proletariat auf sei-
nem Wege zum Sozialismus unterstitzen und das tbel und die
Gemeinheit der Vergangenheit und Gegenwart t=.mprangern."2g

In das BewuBtsein der Offentlichkeit drangen aber weniger solch mo-
derate Worte der Organisationen als vielmehr die extremen Positionen
der ldeologischen Flihrer der Bewegung.

Entgegen diesen Absagen an dle Errungenschaften der biirgerlichen
Kultur bei den "Linken" erkannte Lunacarskij ausdriicklich die Wichtig-
kelt des Bestehenden und Erreichten als Basis der neuen Kultur an.

"Aa, nponerapcxan xynslypa ecms npojonxewme CypxyadwoR KymeTypw. Aa, @
T0R ofnactw wer w ne moxer Gute paapusa. Aa, nponerapnar NpPrHHMaeT
NOKOMOTHE, OKEaHCKMR napoxoa, ﬁecmomnowll Tenerpae, npwMiaeT Bce
AOCTHREHA WCTIHON OypxyaanoR XynsTypu, HO QIDWUAGT NDWEHAGID MEHs -

BWICTE2 NO/IVIQBATHCA DTMMM KY N1k TYPHUMM Gparasm, oTpesan Of HWX HapoAHWe
maccw.”

Die Orientierung an den Traditionen garantierte fiir Lunacarsklj der Li-
teratur "wirkliche Meisterschaft”, der die aktuellen Versuche, eine pro-
letarische Literatur zu schaffen, angendhert werden miissen.

Das Festhalten an Traditionen war fiir Lunacarsklj eng mit einer Auf-
wertung des von thm favorisierten Realismus verbunden:

27 Vgl. Eimermacher (1972) S. 31.

28 P. M. Kerzencev (eigentlich Lebedev) (1881-1940), einer der fuh-
renden Theoretiker des Proletkult, auBlerdem von 1919 bis 1920 verant-
wortlicher Lelter des ROSTA.

29 Aus der "Resolution der Ersten Konferenz der Moskauer Prolet-

kuitorganisationen” vom Februar 1918. Abgedruckt In Lorenz (1969) S.
128-131. Hier S. 128.

30 Vestnik teatra 51/1920 S. 3 (A. Lunacarsklj: Imenem proletariata)
(Hervorhebungen im Text).
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. HECMOTPA Ha 10, 4O wmworoe y [lywxwna, nwom Typrewesa, wnw y nepe-
ABHXHmXOS, MK y ‘Kywi' nponerapsary YyXAC H HENOHATHO, HO Bce Xe 310
w4 B AeCATs pad Gnuxe, “em HoseHwne WTYKOBMHM, NOTOMY 410 NponeTaprat
TaM NOHWMAaeT, a NOHMMAET NOTOMY, 410 BCTy 410 nommars." !

Auch Lenin unterstiitzte die Anerkennung des literarischen Erbes:

"Mlponerapckan xyneiypa He RBNRGICA BUCKO'WBWEH HEHIBECTHO OTKyAd, He
ABNABTCA BUAYMKORA NAGH, KOTOpWE HaIWBADT CeO6A cneuManKwciamMu NO nNpo-
nerapckof xynsrype. 3Jto sce cnnomwoR ws3pop. [lponerapckan xynsiypa
AONKKA ABHTLCA JAKOHOMEPHHM PpaleHTHEM TexX 3anacos 3JIHaHWA, KOTopue
Yenose4eciso BupaGolanc nNOA THETOM KarMranwciwveckoro ofmectsa, no-
MemHWero obmecisa, “WHOBHW'™Ero o6mecrsa.”?

SchlieBlich ging der Gedanke, Errungenschaften der Kultur aus der
vorrevolutiondren Zeit zu wahren und den Volksmassen zugidnglich zu
machen, auch in das Programm der kommunistischen Partei ein:

"Heo6xoameo OTKpUTL M CAENAT ACCTYNHUM ANA TPYAAEMXCA BCE COKPOBHuA
NCKYCCTBA, COJA3HHME HA OCHOBE ICMMyarauwn MX TPYAa M KaXxoAWSBMWECA AO
CMX NOP B HCKAD'WMTIENLHOM PACNOPAXEHM ucnnyarawpoo."n

Aus dieser Position heraus ist die Sympathie Lunacarskijs flir die alten,
den Traditionen verbundenen Theater versténdlich. lhre Erhaltung war
fur thn von besonderer Bedeutung als Gegenpart zu den Theaterveran-
staltungen auf den StraBen und Pldtzen russischer Stddte unter der
Beteilligung von Tausenden von Menschen, wie sie vor allem in den
Jahren direkt nach der Revolution propagiert und organisiert wurden.
Die alten Theater garantierten dagegen flir thn den Bestand der Insti-
tution "Theater”, wie sie die biirgerliche Gesellschaft entwickelt hatte.

"Hoakumm raraHicKvM NETHIMM CNeXTaKNAMM BY HE JaMeHTe 10ro, 410 HamM
pato'we xax-wiOyAs OWeHs CKOPO CMOTYT KaXAWA Bevep cCkalare: 'a Wy-xa
noRay A 8 rearp.’

On saxover nocwmotpets Ha cocras cnexrakneR W subparte 10T, KOTOPUR ewmy
NO Aywe. JTOTO BM HMKOrAQ HHKAKMM MACCOBWM TeatpoMm he caenaete. St

wenosexa 31070, 310 BCE PaBHO, Y10 NMWMIL ero GuGnwotexw.” "
Die Sympathie Lunacarskijs fiir die alten Theater schlug sich in ver-
schiedenen MaBnahmen des Narkompros nieder:
Am 7. Dezember 1919 wurde ein Dekret erlassen, nach dem die staatli-
chen Theater und das MChAT zu sogenannten "akademischen™ Theatern

wurden, wodurch deren kilnstlerische Bedeutung und lhr vom Staat ge-

31 Lunacarskl]) (1964b) S. 267 (Hervorhebungen Im Text).

32 Lenin (1963) S. 304f.

33 Aus dem Parteiprogramm. das auf dem 8. PartelkongreB (18.3.
bis 25.3.1919) verabschiedet wurde. Kommunisticeskaja partija (1970) S.
49.

34 Lunacarskl] (1925} S. 49.
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schiltzter Status betont werden sollten. Dieser Schritt war direkt gegen
die Forderungen der "Linken” nach Abschaffung dieser Theater gerich-
tet.

Auch bel der Aufteilung der Finanzen wurde die Haltung Lunacarskijs
deutlich, denn die staatlichen Subventionen fir die "aki”, wie die aka-
demischen Theater kurz genannt wurden, lagen wesentlich iiber denen
fur die neuen Theater, dle sich ausdrilcklich der Entwicklung einer
revolutiondren Kunst widmen woliten.?*

Ein ganz entscheidendes Kapitel in den Beziehungen des neuen Staates
zu den alten Theatern stelite die Frage der Natlonalisierung dar:

Die Nationalisierung aller bestehenden Theater wurde vor allem vom Pro-
letkult gefordert. Man erhoffte sich davon die Moglichkeit einer grifie-
ren EinfluBnahme auf die alten Theater, wenn schon thre SchlieBung
nicht durchgesetzt werden konnte. Die Nationalislerung war somit im
Grunde eine Forderung nach Proletarisierung der Theater und deutlich
gegen die Politik Lunacarskijs gerk:htet.:"5 Nachdem es in dieser Frage
lange Diskussionen und verschiedene BeschluBentwiirfe gegeben hatte,?’
wurde schlieBlich am 26. August 1919 ein Dekret?® verabschledet, das
“eher eine Formalisierung des Status quo als eine 'Nationalisierung™>?
bedeutete. Nationalisiert wurde némlich einzig und allein die. Ausriistung
der Theater. Die Theatergruppen an sich behielten lhre Autonomie, wo-
bel Lunatarskl] allerdings hervorhob, daB der Staat prinzipiell, unab-
hénglg vom Status der Theater, das Recht hidtte, sich in unbedingt not-
wendigen Fillen, das helBt vor allem In Fillen konterrevolutiondrer Agi-
tation, in deren Angelegenheiten einzumischen.’® Gegen die Forderung
nach regelmiBiger administrativer EinfluBnahme auf die Theater hatte
er sich aber erfolgreich zur Wehr gesetzt.

Im Zuge der Nationalisierung wurde eine neue Institutionelle Basis fiir
dle Theaterpolitik im Narkompros geschaffen. Wichtigstes Gremium war
bis dahin die Theaterabtellung ("Teatral'nyj otdel™ - TEO) gewesen, der

35 Vgi. Malland-Hansen (1980) S. 71.

36 Vgl. Fitzpatrick (1970) S. 143.

37 Vgl. dazu vor allem Jufic (1970) S. 17-21.

38 "Dekret soveta narodnych komissarov ob ob"edinenii teatral’'nogo
dela™ in Sovetakij teatr (1968) S. 26-28.

39 Mailand-Hansen (1980) S. 28.

40 Vgl. Lunatarsklj (1964a) S. 228.
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die allgemeine Leitung der Theater des Landes unterstand.®' Verschie-
dene Sektionen, unter anderem auch die Repertoiresektion ("Repertuar-
naja sekcija”), befaBten sich mit unterschiedlichen Bereichen des Thea-
ters.*> Nun wurde als ilbergeordnete Institution der “"Centroteatr”
("Central'ny] teatral'nyj komitet”} gegriindet. Der TEO wurde ihm als
ausfiihrendes Organ unterstellt. Der Centroteatr bekam das Recht, in
gewissen Fdllen Weisungen an Theater beziiglich des Repertoires zu ge-
ben:

"Uentpoteatp mueer NPABo A2BaTh ABTOHOMHEM TEATPaM HIBECTHUE YKAIaHHA
penepryapworo xapaxkiepa 8 Hanpasnemm npuGnsNemma Teatpa K HApPOAHWM
MACCaM M WX COUMANNCTHYECKOMY Maeany, Ged mapyweimA XxyaOX €CTBeHHOR
UEHHOCTH rearpa.""

Durch die Zusammensetzung des Centroteatr, an dessen Spitze Lunatars-
ki) selbst stand, war gewihrleistet, daB diese EinfluBmoglichkeit nur auf
dem Papler bestand: von den zehn Mitgliedern war nur einer - KerZen-
cev - ein Vertreter der "linken™ Richtung. Die Vertreter der staat-
lichen, "konservativeren” Theater hatten eindeutig die Mehrheit.** Der
Centroteatr blieb insgesamt ein ausgesprochen ineffektives Organ. Es
wurde bereits im November 1920 wieder aufgelést.

Um das Verhalten der Kulturpolitik gegeniiber den verschiedenen Rich-
tungen im Theaterschaffen niher zu verdeutlichen, soll im folgenden
auf die beiden Losungen "Theateroktober” ("Teatral'nyj Oktjabr™) und

"Zurtick zu Ostrovskij!i” ("Nazad k Ostrovskomu!") eingegangen werden:

Der "Theateroktober” ist eng mit dem Namen Mejerchol'ds verbunden,
den Lunatarskij im Jahre 1920 zum Leiter des TEO berief. Damit kam
ein Mann an die Spitze der Theaterpolitik, der ein exponierter Férderer
einer "linken” Theaterkonzeption war. Bei allem, was bisher zu Lunatars-
ki}s Haltung im Richtungsstreit gesagt wurde, stellt sich hier die Frage

41 Mitte Januar 1918 war zuniichst der “"Teatral’'ny}] sovet” gegrindet
worden. Spitestens ab dem Junl 1918 fuhrte dieses Organ den Namen
“TEO™. Vgl. Malland-Hanaen (1980) S. 25.

42 Vorsitzender der Repertoiresektion In P=trograd war Aleksandr
Blok. In Moskau arbeiteten Vjacealav Ivanov., Andrej Bely] und Valeri)
Brjusov In Sektionen des TEO mit (vgl. Gvozdev/Piotrovaki} (1933) S.
128). Vor allemn nichtsozialistiache Spezialisten sammelten sich nach der
Revolution in diesen Arbeitakrelsen. Sle wurden zum “Zufluchtsort fur
einen Tell burgerlicher Intellektueller”, der dort “elfrig”. aber "ohne
groBen Erfolg™ arbeitete (Mailand-Hansen (1980) S. 28).

43 Sovetsklj teatr (1968) S. 27.

44 Vgl. Fitzpatrick {(1970) S. 145fF.



00050384

_37-

nach dem Warum. Fitzpatrick versucht diesen Schritt damit zu erklédren,
daB Lunatarskl) sich Iin Mejerchol'd geirrt hitte, daB dleser sich zuvor
relativ moderat und nicht so vehement fiir dle "linke”, das Massen- und
Agitationstheater favorisierende Richtung gezeigt hatte.*> Es muB aber
vor allem auch in Betracht gezogen werden, daB es zu dieser Zeit
duBerst schwierig war, geeignete Personen flir dle Leitung kultureller
Bereiche zu finden. Viele verwelgerten ihre Mitarbeit, andere waren da-
fur einfach nicht kompetent. Fiir Mejerchol'd traf beldes nicht zu.

Bald nach seinem Amtsantritt verdffentlichte Mejerchol'd Thesen eines
Programms, das er als "Theateroktober” bezeichnete.*® Er wollte damit
den “"Oktober”, das heiBt die Revolution, in die Theater hineintragen
und sie revolutiondr umgestalten.

"Tearpansuufi Ox1aGps’ Hecer ¢ coGOR pacwmperme COUNANLHO-NONHTNWECKON
AKTHBHOCTH TOaTpa W YKPennAeT CHA3L  CLUGHHYECKOr0 HCKYCCIBA CO  BCOMMN
3anammmm coserckoll oGwecrsemocin.”t’
Als Sprachrohr der Propaganda sollte das Theater in allen Bereichen
politisiert werden.® Die Grenze zwischen Kunst und Leben und die
Asthetisierung der Kunst wurde in Mejerchol’'ds Programm weitgehend
aufgehoben.

"Mponetapuar ACNXEH OKOHIATE/ILHO YHHMIOXHTL PEIKYD PaIwmuy, C KOTOpPOW
SCEraa WMEn Aeno OTENSEMA KNACC, NPOTHRONONOXHOCTE XMIHN — HCKYCCTRY

(...) B pyxax nponerapmata WCKycCiso - Opyams, CPEACTEO M NPOAYKT NDOWI-
loacma.“"D

Die Formen des Agitationstheaters waren dieser Auffassung besonders
angemessen, denn sie vor allem waren dazu In der Lage, dem Ge-
brauchswert, der der Kunst beigemessen wurde, nachzukommen. Solche
Formen wurden zwar In der nachrevolutiondren Zeit in den Laienthea-
tern bereits sehr aktiv und lebendig angewandt. in den professionellen
Theatern aber hatten sie kelne oder nur sehr geringe Bedeutung. Me-
jerchol’'d wollte nun versuchen, das Agitationstheater aufzuwerten und
es In dle professionellen Theater einziehen zu lassen.

Fir das Repertoire bedeutete das Programm Mejerchol'ds:

45 Vgl. Fitzpatrick (1970) S. 150.

46 Siehe vor allem die “Deklaracija Va. E. Mejerchol'da (Rec' na so-
branil sotrudnikov TEQ 1i oktjabrja)” in Vestnik teatra 71/1920 S. 2-4.

47 Teatral'ny} Oktjabr' (1926) S. 4.

48 Zolotnickl) (1976) S. 80: "Mexay 32a34amMn Teatpa W 3aA3vamw NOAW-
KK CTABM/ICR JHAK paBeHCT®a.”

49 Veatnlk teatra 82/1921 S. 12 (Rezoljucil konferencli. Rezoljucija
po dokladu Vs. Mejerchol'da o politprosvetrabote v iskusstve).
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"Hyxwo npmate penepryap momnoR antnresuw. He wmoxer Guwie nymm cno-
xofctenA. Mmxpocxon 8 cospemenHod apamartyprim ponxex Gute pa36m.“5°

Zu den Formen, die das Programm des "Theateroktobers™ favorisierte,
schreibt Fitzpatrick:

"its artistic imperatives were ‘the abandonment of literature, psy-
chology and representational realism’ In the theau;e. and use of the
techniques of cubism, futurism and suprematism.” !

Mejerchol'ds Anliegen war es, die Revolution ganz unmittelbar dadurch
zu unterstiitzen, daB er sle in die Theater hineinholte und sie auf der
Buhne zu gestalten suchte. Mit Recht weist Rlihle aber darauf hin, daB
Mejerchol'ds Sichtweise der Revolution nicht mit der bolschewistischen
iibereinstimmte. Er dachte an die "Revolution an sich”, an “den Auf-
stand der Massen”, was sich deutlich von der “spezifisch bolschewisti-
sche(n) Variante der Revolution” unterschied.??
Der "Theateroktober” war kein von Mejerchol’'d véllig eigenstindig ent-
worfenes Programm. Er hatte seine Basis in den Theateraktivititen
seiner Zeit; die hier proklamierten Zielsetzungen galten bereits flir vie-
le Theaterschaffende, vor allem fiir die. die im Bereich des Lalenthea-
ters tidtig waren. Mejerchol'ds Verdienst dabei war die Formulierung der
Thesen als Programm. DaB er dies in einer hohen. kulturpolitischen
Funktion tun konnte, erhihte dessen Wirkungsgrad.
Fiir die politischen Machthaber kam Mejerchol'ds Programm zur Unzeit.
In der aufgewiihiten Atmosphire des Biirgerkrieges hatte zwar Lunatars-
kij selbst eine Zeitlang von der Notwendigkeit monumentaler, agitatori-
scher und nichtrealistischer Theaterkonzeptionen gesprochen und diese
auch unterstiitzt. Jetzt aber, da der Blirgerkrieg seinem Ende entgegen-
ging, standen die Zeichen auf Beruhigung und Normalisierung des gesam-
ten Lebens. Fir Lunacarskij war damit die Zelt fiir ein anderes, auf reine
Agitation verzichtendes Theater gekommen. Mejerchol'd dagegen setzte
weiterhin in seinem Programm auf eine Verschdarfung des Kampfes zwi-
schen den Klassen in SowjetruBland und auf eine Kunst, die diesen un-
termauern konnte. In einer Zeit also, als der friedliche Aufbau in An-
griff genommen werden sollte, wollte Mejerchol'd die Auseinander-
setzungen zuspitzen.
Lunacarsklj) erkannte bald, daB Mejerchol'd seinen theaterpolitischen
50 Mejerchol'd am 31.10.1921 im "Dom pecati” bel eilner Dilskussion
Uber das Stuck "Lena” von Pletnev. Sovetskl) teatr (1975) §. 275,

S1 Fitzpatrick (1970) S. 151,
52 Vgi. Ruhle (1957) S. 86.
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Kurs gefahrdete und ergriff schadensbegrenzende MaBnahmen. Zunichst
schrinkte er den EinfluBbereich des TEQO-Vorsitzenden erheblich ein,
indem er lhm die Leitung der wichtigsten alten Theater entzog;” am
26. Februar 1921 entlieB er ihn dann endgiiltig. Er begriindete diesen
Schritt folgendermafien:

"A wory nopywrts 1, Meflepxonspy paspymense CTaporo ANOKOro W CO3AAHWe
wosoro xopowero. Ho coxpawewwe CTaporo XOpOWEro, NPHTOM XHBOTO #
MOryMero no-CBOEMy pa3BWearsca & PesoNDUNONHOR  aTMoCeepe, A emy
nNOpy'mTe He uory."s

Es ging ihm also auch hierbel wieder vordringlich darum, die Existenz
des traditionellen Theaters zu sichern.

Der "Theateroktober™ Mejercholds stellte einen Versuch dar, die "linke”
Richtung in der Theaterpolitik fest zu etablieren und dieser den Rang
einer staatlichen Kunst zu geben. Die MaBnahmen des Volkskommissars
hatten dies verhindert.

In diesem Zusammenhang sind auch Lunatarskijs Aufruf “Zuriick zu
Ostrovski)!” und die damit In Verbindung stehenden 'Diskussionen von
Interesse.

AnlaB fur Lunatarskijs Aufruf war der hundertste Geburtstag Aleksandr
Ostrovskijs im April 1923, zu dem er den Aufsatz "Ob Aleksandre Niko-
laevice Ostrovskom | po povodu ego"ss verbffentiichte. Lunatarskij ging
davon aus, daB das Massentheater nicht oder zumindest nicht mehr
dem Publikumsgeschmack entspriche:

"M A cxamy: mMTMHr HApOEn Ha CTOMMKO, YTO TaMHIh €70 HA CUEHY He HYXHO.
HYem Onume Gyaer cueHa x MHTHHCY, Tem mersme oxa Oyaer mwwers aefcrann.
My6nma W 8 ocoBewHocTH HyXHAm Ham myGnamka o1 oro ortseprerca. Bor
NOYeMy TaKam arMraums B Teatpe e MOXeT GuTe NpaswnsHOR, Tearp we MOXer
Guts Mutmrom W He ponmed Guis NO TOR Npwmme, wTO 310 yxe ycrapeno."ss

Stattdessen wollte das neue Publikum, nach Lunacarskijs Ansicht. rea-
listisches, psychologisches Theater:

53 Da Mejerchol’'d in sein Programm auch die volle Nationalislerung
aller Theater aufgenommen hatte (vgl. Fitzpatrick (1970) S. 150), sicher—
te Lunacarskij damit erneut deren Status quo.

“It waa understood by the left as an emasculation of Theatrical Octo-
ber.” {(Pitzpatrick (1970) S. 152).

54 Lunatarski) (1964a) §. 227,

55 Zuerst in Izvestija 11./12.4.1923. Hier zitlert als Lunactarskl) (1958)
S. 236-248.

56 Diese Ansicht vertrat er bereita auf elner Diskussionsveranstal-
tung Uber das Stlick "Zort” Im November 1920. In: Vestnik teatra
7571920 S. 13 (Beseda o “"Zorjach”. V teatre R.S.F.S.R.).
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"... ova {= nybmma, A.L.) XaaHO XO¥eT OT 1earpa peansHoro, MOUHOHANG~
Horo, maefHoro coaepxanmn.”

Es ging thm darum, den Blick im Theater vom Monumentalen auf das

Einzelne, Kleine, dabel aber Charakteristische zu lenken.

"[ipuaerca XuTh He TONLKO Ha nNomaanx, Ho % 8 aomax (...} WU notomy sce
CTOPOHM WHAWBMAYANLHOR XW3HM AONNHe OuTL oceemenu W corpety W rnyGoko
noxATe."”

Aus diesem Grund rief er mit der Losung "Zuriick zu Ostrovskij!” die
Dramatiker dazu auf, sich an den klassischen Vorbildern darin zu schu-
len, die sie umgebende, aktuelle Realitit wiederzugeben und dabei Wer-
ke zu schaffen, die Einblicke in die ereignisreiche Gegenwart des sow-
jetischen Volkes gewihrten.

In der Folgezeit muBte Lunatarski) seinen Aufruf immer wieder gegen
Kritiken und Angriffe verteidigen und erldutern., denn dieser hatte wie
eine "explodierende Bombe"*® gewirkt; er klang “unglaublich paradox
und stark polemisch"®®. Sicherlich war die Formulierung auch #uBerst
ungliicklich gewdhlt, denn ein Aufruf zum Zuriickgehen ("nazad”) muBte
in einer Zeit der Aufbruchstimmung, in der vor allem die Zukunft des
Staates und des Volkes Im Mittelpunkt des Interesses standen, als
Briisklerung und Provokation empfunden werden. Dariiber hinaus galit
der Name Ostrovskijs als

“onmuetsopesnemM OTXMEWEro, ymeawero o Adnexoe npownoe, Ceoero poaa
NAKCKBAMNEPOEKTYMOM APaMaTypri W Teatpa.”’

Lunacarski} ergriff mit dieser Losung deutlich Partei gegen die Experi-
mente der "Linken", von deren Seite harsche Kritik nicht ausblieb:

"3a »TMM NO3IYHroM NPAYETCA CTAPOCTh, CTPEMAMARCA BO 410 6M TO WM cTano
sepHytscA Had’ap He x OcCIpoBcKOMy, a K MepTBMM KaHOHaM NpPoWNoOro, K
akapnemMecKol pytwHe, NXeTpaaMuncHOMY Tpasapery, K rOroBEeHoKWM pad
HaBCerAQ YCTAHOB/MOHHWM SOPMAM ¥ HABWKAM CTApPOro HCKyccCiea,

Noayw 'Hazaa x Ocrtposckomy!’ oKkajJanca npwHopoBneHwsM ANR Tex, KI0
e0pweckn Gecnnoaen, K10 CITyRMWT CTAPOW ®OPME, A HE HOBOMY CO-
AEPXAHWIO, 52

57 Lunacarskl] (1964b}) S. 87. Vgl. dort auch S. 144: "R cobcreenno
ybexaen, 410 ecns Gu npm pastofl TaNaKWINMBOCTH aKTepoB OAHA W Ta Xe npeca
unM Ase paswouenswe neecd Gunu 6u aame nepea nwGoA paGoved ayawtopweR s
Nesux ToHax ® peanwcTuYeckux, to no xpahseR mepe aeeats aecatdx paGowmx
suckazannce 6w 2a peanncinseckyn nocrawosxy.”

58 Lunacarskl) (1925) S. 46f.

59 vgl. Titova (1967) S. 96.

60 Vgl. Boguslavaki] (1966) S. 24.

61 Bogualavakl) (1966) S. 24.

62 Novy) zritel’ 171924 S§. 2. (V. Masaa: Teatr nasich dne)) (Hervorhe-
bungen im Text).
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Trotz dieser unmiBverstidndlichen Stellungnahme des VYolkskommissars
bestand bis In die Mitte der zwanziger Jahre hinein als Generallinie der
Kulturpolitik die weitgehend liberale Haltung zu allen literarischen
Gruppen und das Zulassen eines frelen Wettbewerbs, der noch in einer
Parteiresolution aus dem Jahre 1925 festgeschrieben wurde. In Punkt {4
heiBt es dort:

“"ModromMy NApTHA AONEHA SUCKAIWBATLCA 32 cBoGOAHOE COpeswOoBaHwe pald-
ANMMX  TPYNMMMPOBOK M Tevenw 8 AamnoR obnacth. Bcrxoe mioe pemeiwe
sonpoca Guno Gu xazexwno-GopokpatHyeckmu ncespopewenwem. (...) napims we
MOEET NPEeAOCTaENnTb WMOHONONWM KaxoH-nuGo M3 rpymn, aame camol npone-
TapcKoR no cBoesy HaeHHOMY coaepXano: 310 avawno Gu daryGuis npone-
rapcky nurepartypy npexae scero.”

Aber auch wenn der Inhalt dieser Resolution recht liberal klingt, so
muB doch die Tatsache beachtet werden, daB die Partei ilberhaupt, auch
schon in den ersten Jahren nach der Revolution, immer wieder Stellung
zu Fragen der Organisation kultureller Bereiche bezog. Hiibner weist
darauf hin, daB dies bereits einen Eingriff bedeute und zeige, daB die
Partel entschlossen war, auch diese Bereiche zu lermken.®® Die Richtung
des frelen Wettbewerbs solite dann auch nicht mehr fiir lange Zeit
Bestand haben. Die Entscheidung der Partei fiir die Linie der RAPP im
Jahre 1928 war in diesem Zusammenhang ein entscheidender Wende-
punkt. Und schon Mitte der zwanziger Jahre muBte allen Beteiligten
kiar sein,

"daB sich die Revolution der Politik mit der Revolution der Kunst
in keiner Ubereinstimmung mehr befand.”®*

Das revolutionidre Theater der ersten Jahre hatte schon mit dem Thea-
ter in der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre nur noch wenige Ge-
meinsamkeiten.

63 Sovetaklj teatr (1975) S. 29.
64 Vgl. Hubner (1973) S. 294.
65 Melchinger (1971) S. 354.



00050384

- 42 -

3.2 Fragen des Repertoires

Die Bllite des russischen Theaters in der nachrevolutioniiren Zeit wurde
vor allem von den vielféltigen Laienaktivititen getragen. Daneben waren
es vornehmlich Regisseure, die die Erneuerung des Theaters bestimmten
und die dem russischen Theater In dieser Phase Bedeutung weit iliber
die Grenzen des Landes hinaus gaben. Dafiir stehen vor allem die Na-
men Mejerchol'd, Vachtangov, Tairov oder Ejzenstejn (der spiter zum
Film wechseite). Hauptsiachlich ihr Verdienst war es, daB sich das
Theater in RuBland nach der Revolution als kiinstlerisch sehr produktiv
und kreativ pridsentierte.
Demgegeniiber blieb das Schaffen der Dramatiker weit zurlick.

"Pacueer pyccxoro Teavpa coBnaanasn ¢ KpWaucom penepryapa”,’
schrieb Viktor Sklovsklj. Und Pavel Markov bemerkte:

"Monvana nwieparypa, HO rosopun rearp."z
Wihrend noch zu Anfang des Jahrhunderts die Dramatiker dem Theater
den Weg gewiesen hatten, folgten sie in dieser Zeit nur "gehorsam” der
Entwicklung des Theaters, wie Markov an anderer Stelle ausfuhrt.?
Die dadurch bedingte Repertoirekrise ist eine Erscheinung, die das The-
aterleben in RuBland in den ersten Jahren nach der Revolution ent-

scheidend mit gepridgt hat.

Zundchst war das Fehlen zeitgendssischer Stlicke allerdings ein logi-
sches Faktum, denn natlirlich konnten nicht gleich Dramen, die die
Gegenwart reflektierten, bereitstehen. Deshalb suchte man erst einmal
im vorhandenen Dramenangebot nach einem passenden, zeitgemiBen
Repertoire. Dabei lag es nahe, Stiicke herauszugreifen, die in der Za-
renzeit von der Zensur verboten worden waren.® Darliber hinaus galt

das Kriterium des "Gleichklangs mit der Revolution” (“sozvutie revolju-

1 Sklovskl) (1924) S. 3.

2 Markov (1976) S. 434.

3 Vgl. Markov (1976) S. 455.

4 Mogllevakij/FPillppov/Rodionovy (1928) S§. 19 nennen zum Belaplel
"Salome” von Wilde, "Pan” von Lerberg und "Pavel 1" von Merezkovaki},
die in der Salson 1919/20 aufgefUuhrt wurden. Dafl daa friihere Verbot
allein kein Argument fur die jetzige Adléquatheit elnes Dramasa war,
zelgt das Beisplel des Stlickea "Dantons Tod"” von Buchner. Vgl. dazu
Lunatarsklj (1964b) S. S57f.
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cii”) bei der Beurtellung und Auswahl alter Stlicke.® Pavel Markov ver-
sucht diesen Begriff ndher zu beschreiben:

"Cossy'we’' NOMMMANOCH XaKk BOIMONHOCTS NPoGyANTs 8 3IpuTene BonHeHwe W

NepexHBanne, NO CHNE W BWCOTe poAcTBewHue Tem, xotopuwe Gyawna noxa."®
Dieser Definitionsversuch macht die Vagheit des Begriffes offenkundig.
Markov hebt hervor, daB er im Grunde nur eine relativ sichere negative
Abgrenzung ermdéglichte, daB aber positiv keine klaren Vorstellungen
dariiber bestanden, nach welchen Stilcken man suchte und welche Stiik-

ke man aufflihren sollte.”

Das war vor allen Dingen ein Problem der Repertoiresektion des TEO,
der zur Aufgabe gemacht wurde, den Theatern Hilfen bei der Auswahl
von Stlicken zu geben:

"Penepryapnan cexuwn (...) mweer croem 3anavem pajpaborcy scmoro poaa
BONPOCOS, CBAJAMMEX C COCTABNEHHEM ADAMATHMECKOrO penepiyapa rocy-
AAPCTREHHEX, KOMMYHANIBHUX W NPO'WIX HAPOAHMX TEalpos, COClasfeHne CrHCKa
OPHFHHATIEHUX W NEPeROAHWX NLEC, NOCTAHOBKA KOTOPMX HAa CLEeHAX HaIBAHMWX
TeaTpos NPHIHAGTCA NMENATENLHOD, HIYYeHHe CTaporo W HoseRmero penepryapa
WHOCTPaMMUX Teatpos 8 uennx suGopa Wl wero npowasesessil ANA NEPOSOAA
Ha pYCCkwR AIWK, W MIAAHME OCOGOro NEPHOANMECKOrD OpPfana, NOCBANEHHOro
Texymed tearpanshoR Xmavm 8 Poccm, a 1aKme OTAGNBMNX APAMATHYECKMX
npoNIseAeH XaK OPWrHHANMMUX, Tak W nepescaHux.”

Die Repertoiresektion bemiihte sich, dieser Aufgabe gerecht zu werden,
und verdffentlichte verschiedene Listen empfohlener Dramen, die meist
® Darilber hinaus sorgte sie flir den
Druck einer ganzen Relhe von Theaterstiicken."

im "Vestnik teatra™ erschienen.

Eine Antwort der Theater auf das Kriterium des "Gleichklangs™ mit
dem Geist der Revolution war beispielswelse die Auffilhrung einer
groBen Zahl von Shakespeare-Dramen.” Eine entscheidende Verinderung

5 Dieses Kriterium wandte dle Repertoiresektion des TEO an. Vgl
zum Belapiel Veatnik teatra 20/1919 S. 9 (Bjulleten’ Repertuarnoj sekcil
Teo No. 1).

6 Markov (1976) S. 428.

7 Vgl. Markov (1957) S. 61.

8 Aua "Poloenle o Repertuarno] sekcli” vom 10.6.1918. Abgedruckt
in Sovetskl) teatr (1968} S. 43.

9 Ein Belspiel ist ala Dokument 15 abgedruckt in Sovetskl] teatr
(1968) S. 4Sf.

10 Vgl. Sovetakl) teatr (1968) §. 78 Anm. 112.

11 Lunatarski) $uBerte sich dartiber sehr zufrieden: "Y Hac Gusamwrt aAmm,
Kkoraa s nare tearpax aaerca llexcrmp. fpasaa, moryr cxaszamn, wio taxoe ilex-
Cwp, HO, Tem He wmenee, Mapxc cwiran Uexcrmpa semraimav mcatenem...”
Veatnik teatra 71/1920 S. 13 (Dejatel'nost’ Narkomprosa v oblasti
iskusstva).
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in den Spielplinen der Theater hatte sich damit nicht eingestelit. So
lautet das Fazit fur die Saison 1918/19 in Sovetskij teatr (1968):

"Penepryap mocxosckux Tteatpos » cesowe I1918/19 r. ocrasanch raxmu xe,
KaK W 8 fpeapesonUCHNE rOAu."

Selbst in den Fronttheatern wurden vornehmlich alte russische Stiicke
gesplelt. Zeitgendssische russische Dramen waren in ihren Spielplinen
sogar auch noch seltener vertreten als aite auslindische.”

Nach elniger Zeit konnte dieser Zustand des Repertoires nicht mehr be-
friedigen, denn einerseits war alles, was in irgendeiner Weise das Kri-
terium des "Gleichklangs” erfilllen konnte, bald ausgeschopft,” und
andererseits war diese Form des Repertoires von Anfang an als eine
Ubergangs- und KompromiBlésung gedacht. Bald setzte deshalb vehe-
mente Kritik an der ausbleibenden Erneuerung des Repertoires ein."”
Das Fehlen zeitgendssischer Stiicke wurde immer lauter beklagt.

"Cipamoe peno! Mapxcucickan asbyxa rpeGyer, 4wobu cousansmie u nonn-
IMYeCKne nepesopotd cO3AaBanK Gu Hoswe eopmw wexyccrea. Counasiewdh
NepesopoT NPOMIOWEN, HO MU BAMM xak Dal ofpatvoe meneHne: +oBuA TEaTp
He TONMKO we poawncm, nopoGwo Aemse-llannane w3 ronosu 3esca, wo npw-
TOX HOBMX MeeC NOCne pesonwumw cosepmwenso nechx... O xaxmx-nnbo or1-
KPMTHAX 8 O6NaCTH APaMaTYPrH4ECKOA €OPMU He (PHXOAWTCA W rolopun.."'6

Die groBe Anzahl der neu entstandenen Laien-, Agitations- und Front-
theater wollte mit zeitgemaBen Dramen versorgt werden. lhr "Repertoire-
hunger”"” zeigt sich zum Beispiel in dem Brief eines Politkommissars von
der Biirgerkriegsfront an das ZK der Partei aus dem Jahre 1919:

"o apTHCIM WrpamT NNOXO, — 3TO HECOMHEHHO, HO 3T0 eme nonGeau. Apyraa
nonosvwHa GeaM 3aKNKMAETCA B TOM, W0 CTasAT Paanyn apebGeaewm, canswn-
sue, #0 scex oTHowewax Gecnoneswse msemn. (...) Heob6xoamsa Hapaswrs xy-
A3 cneayet, poants cGopimn ceexux mec (...). Ecnn cGoprmn yxe wanam
(Mu ux He supenwn), - rowwie wx, TOBApHmM, CPOMHO HA noanumo!™’

Lunatarski} war sich der Wichtigkeit der Schaffung eines neuen Reper-

12 Sovetakl) teatr (1968) S. 379.

13 Vgl. Andrianova (1941) S. 95. Sie hat aua alien lhr zur Verflgung
stehenden Dokumenten eine Repertolireliste der Fronttheater erstelit und
kam danach zu den oben genannten Ergebnissen.

14 Vgl. Markov (1924) S. 140: ~3a ucTexmnwe roAM 8 nONHOR wmepe Gunn
MCYepfiale eCcNM He BCe NPOMIBEABHKA, TO BCe [iwiwn penepryapa npownoro. ®op-
Myna 'coasywHocTH pesonounoMHod Moxe’ aoseaesa Ao xomuia. Ha waweR cuewe
BNO 8Ce, 410 TaK AWM nHave YAOBRNETBOPANO Tol eopMyne, Ha‘wHan C Apncloca-
HaA M KOHM2A poManTwyeckoR Apamol.” (Hervorhebung im Text).

1S Majakovaki] wunderte sich: “C yawsnewmem CMOTPI0 R, KaKk C NOAMOCT-
KO8 B3IATHX Tearpos 3syvar ‘Anad’ n ‘TpaBmate’ co sCAKMMM MCRaHLaMM K rpaea-
wM...” Maeajakovskl] (1959) S. 8.

16 Zizn' iskusatva 343/1920 S. 2 (L. Lunc: Teatr Remizova).

17 Tamasin (1961) S. 14: "penepryapidi ronop-.

18 Sovetsklj teatr (1968) S. 31S.
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toires durchaus bewufit:

. HOBWRA TeaTtp moxer Ouis A3 TONMKO HOBehmeH Apamartypruelt W HOBUM
conepx'gmeu. OTPaxanmmM NEepexHsamia nponerapckwx W soobme TPyAOSUX
macc.”

Alte Stiicke waren zwar, nach seiner Meinung, notwendiger Bestandteil
der Splelpline, vor allem auch um Traditionen zu wahren; sie konnten
aber kein Ersatz fir zeitgendssische Beitrige im Repertoire der Theater
sein.

"Ecnu 6 MM B Taxoe BeNWKoe BPEeMA, KaxKoe MM Nepexmsaem, He COJIAANN
csoero coGcrsenworo penepryapa - mu Gunn Gu yGormm noasmn. Her, s
aonxwy coapars ero. Penepryap aonxen Gure coanan,"?°

Lunacarskijs Konsequenz war aber nicht, die Theater auf ein Programm
zu verpflichten, das das Neue, Zeitgendssische unter allen Umsténden
in den Vordergrund stellte. Auch In Fragen des Repertoires stellte er
sich vielmehr auf einen Standpunkt gegen administrative EinfluBnahmen
auf das kilnstlerische Leben. Deutliches Beispiel dafiir ist die Reaktion

“2' im No-

auf eine Initlative zweier Mitglieder des "Maly} Sovnarkom
vember 1919. Mit einem Resolutionsentwurf wollten sie die Moskauer
Theater dazu verpflichten, so viele Stlicke revolutiondren Inhalts wie
nur moglich in thr Repertoire aufzunehmen.?? Der "Rat der Volkskom-
missare”, und unter lhnen auch Lunacarskij, begriiBte spater ausdriick-
lich die Ablehnung dieses Antrages.23

Grund ftir die negative Haltung gegeniiber diesem Versuch administrati-
ver EinfluBnahme kann elnerseits dessen unrealistische Einschidtzung
der Lage sein, denn die Anzahl der existierenden Stlicke revolutioniren
Inhalts, auf die man die Theater festlegen wollte, war noch &uBerst
gering. Zudem war deren Qualitit sehr zweifethaft. Die Durchsetzung
der Resolution hidtte deshalb eine administrative Weisung an die Thea-
ter Moskaus bedeutet, schwache, oft dilletantische Stiicke zu inszenie-
ren. Die Ablehnung ist liber diese pragmatische Sichtwelse hinaus an-
dererseits aber auch Kennzeichen fiir dle grundsitzliche Skepsis gegen-
iber einer Weisungspolitik in den Beziehungen zu kulturellen Instituti-

onen.z‘

19 Lunatarskilj (1964b) S. 184.

20 Lunacarski) (1925) S. 49.

21 Der "Maly} Sovnarkom™ war ein vorbereitendes Gremium flUr den
"Rat der Volkakommiasare” ("Sovnarkom”™). Vgl. dazu Pletach (1969) S.
133.

22 Abgedruckt In Sovetsklj teatr (1968) S. 28.

23 Vgl. Sovetaklj teatr (1968) S. 32 Anm. 26,

24 Vgl. auch Jufit (1977) S. 103.
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Wichtiger erschien es, die Produktion zeitgendssischer Stiicke durch
entsprechende MaBnahmen zu unterstiitzen.

Zu diesem Zweck fand in den ersten Jahren nach der Revolution eine
groBe Anzahl von Dramenwettbewerben statt.’> Diese Wettbewerbe
waren als Stimulanz zur Produktion von Theaterstiicken fiir Dramatiker
und Laien gedacht. Im groBen und ganzen war der Erfolg dieser Pro-
Jekte eher mi#Big. Zum Resultat eines Wettbewerbes heilt es etwa im
"Vestnik teatra™

“"Mevansiue peaynuiaty XoHKYpca

Ha ovepeawoh XIV xomxypc mven A. H. Ociposcxoro (..) 6mno nprucnawo
I9 mec. (...) Xwopn xowmxypca (...) He Hawno Hu oanOA BO3lBMWawLWeRACA HaA
yposHem ofuaeHsux meec.

B sway 31010 XpH He HANNO BOIMOXHEM NPHIHATL KaKy®~NnGO W3 nbec no-
ciofnon npessmt meenn A. H. Ociposcxoro wnu xo1A-6u noversoro orauea.”?®

Eine weitere MaBnahme zur Forderung der Dramenproduktion war die
Einrichtung der Mastkomdram ("Masterskaja kommunistiteskoj drama-
turgli”) Im November 1920.%" [hre primire Aufgabe war die Durchsicht
und Umarbeitung eingesandter Stiicke.?® Eine Gruppe von Autoren,
Regisseuren, bildenden Kiinstlern und Schauspielern arbeiteten hier
zusammen an der Aufgabe, Theaterstiicke zu verbessern und flir die In-
szenlerung in den Theatern aufzubereiten. Die Autonomie eines Drama-
tikers an seinem Werk war damit aufgehoben und seine Stellung ge-
geniiber den anderen Beteiligten am Theater wesentlich herabgestuft.
Dieses Arbeitsprinzip kritisierte der Dramatiker Aleksandr Serafimovic
in einem Artikel in der Pravda vom 6. Mai 1921:

"... Macrepckan cwirana apamarypros (...} nwee nocrapmmwkamm noacoGuoro

marepuana ANA tearpa.”

Auch die Titigkeit der Mastkomdram brachte wenig greifbare Erfolge.
Der Versuch, neue Dramen auf dem "Laborwege"” zu schaffen, erwies
sich weitgehend als unfruchtbar. Im Januar 1922 wurde die Mastkom-

dram daraufhin wieder aufgelést. Damit endete, wie Zolotnickij resii-

25 Elne Chronlk dleser Wettbewerbe lat verdffentlicht bel Tamasin
(1961) S. 271-280; Textbelaplele in Sovetski] teatr (1968) S. 358-369.

26 Vestnik teatra 5071920 S. 14. Uber einen anderen Wettbewerb
wird berichtet, dal sowohl der erate als auch der zweite Platz aus
Qualititserwiigungen unbesetzt bleiben muBten. Vgl. Vesatnlk teatra 78
und 7971921 S. 24 (Premirovannye revoljucionnye p'esy).

27 Zur Arbeit der Mastkomdram siehe vor allem Nezny) (1963).

28 Zolotnicklj {1976) S. 143 schreibt, dafl bis zum August 1921 bis zu
700 Stlcke durchgesehen wurden.

29 Zitiert nach Zolotnickij (1975) S. 20.

30 Vgl. Oterki (1963) S. 39.
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miert, eine charakteristische Episode fiir diese "Epoche der Kampfe von
Ungeduldlgen"."

Der Ruf nach zeitgendssischen Stlicken war nicht von allen Seiten
gleich stark zu vernehmen, denn ihr Fehlen stellte nicht fiir alle Thea-
ter ein wirklich existentielles Problem dar.

Fir Talrov belsplelsweise, den Regisseur des Kammertheaters ("Kamer-
ny] teatr”) in Moskau, stand im Theater allein der Schauspieler und
seine Kunst im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Die Festlegung seines
Spiels durch Dramentexte stellte dabel eher ein Hemmnis dar:

“MlepwoAM uSeTymero pPa3sWiuA TATPa HacTynanw TOrAa, KOraa Tearp yXoAWn
OT fMCaWUX MEC W Cam COIAABAN CEOM cuewapm.” ’

Sein Ziel bestand deshalb darin, die Literatur als Grundlage des Thea-
ters zu liberwinden. Das Repertoire und die Inhalte des Schauspiels
wurden dabei zu untergeordneten Positionen des Theaterschaffens.

"Peneptyapy ® Tearpe nNPMHIANEXNT NOCNEANES MECTO W COBEPNEHHO He
BAXHO, Y10 WPaTe, BAXHO KIO MrpaeT W ymeer N wparn."?

Damit erteilte Tairov auch dem Theater als Vermittlerinstanz politisch
bestimmter Inhalte eine Absage. Seine Auffassung von einem ermeuerten
Theater war von den Vorstellungen der Michtigen, die auf eine Politi-
slerung des Theaters abzielten, weit entfernt.

Auch der Proletkult schiétzte den Stellenwert des Dramentextes fiir das
Theater nicht sehr hoch ein. KerZencev etwa antwortete auf die selbst
gestellte Frage "Darf man ein Drama durch eine Auffilhrung ‘'verfil-
schen'?":

“Co scell pemHTensHOCTIO W YGEXAGHHOCTMO A PAIPOWan Ty AHNEMMY LeNN-

XOM 8 NONLIy pexnccepa. A3, mveca ToNKO cuexapwl. Aa, KaMepeHwA asTo-

pa ana leal?a e o6A3atenswi. A3, MECY MOXHO W Cleayel Nepeaenusats M
‘wcxaxan’.” 4

Die Theaterkonzeption Mejerchol'ds konzentriert sich ebenfalls auf das
Schaffen des Regisseurs. Einzig und allein der Regisseur ist fiir ihn der
bestimmende Faktor bei der Gestaltung eines Theaterstiickes auf der

31 Vgl. Zolotnickt) (1975) 8. 22.

32 Tairov (1921) S. 111f,

33 CGALI f. 963 op. 1 ed. chr. 15a 1. 28, Zitlert bel Botarov (1984)
8. §8.

34 Veatnik teatra 171919 8. 4 (V. KerZencev: Mo2Zno 1§ iskaZat” p'eay
postanovko}?).



00050384

- 48 -

Bithne. Auf das Drama ist er dabel nicht unbedingt angewiesen, denn

"3 BCAKOH ApMHM MOXET caenare npexpachHui cnexrakne.">®

Bei diesen Worten wird verstindlich, daB ithn das Fehlen guter zeitge-
ndssischer Stucke nicht besonders hart treffen konnte, im Gegenteil:

"... Ge3penepryapse CTaHOBHTCA yX€ He ONacHOCTLD, a KaKk pa3 waobopor -
AKOpeM CnaceHsn.”

Mejerchol'd proklamiert fiir sich das Recht, 75 X eines urspriinglichen
Dramentextes bei der Arbeit an einer Auffilhrung verindemn zu koén-
nen.?’ Charakteristisch fiir seine Haltung gegeniiber der Literatur Ist
eine AuBerung zur Truppe des "Theaters der RSFSR" (“Teatr R.S.F.S.R."}:
als er deren Mitgliedern 1920 das Programm fiir die nidchste Zeit vor-
stelite, zdhlte er eine Reihe von Dramen auf, die inszeniert werden soll-
ten, erkliarte aber dann:

"Ho nockonsKy BCe 310 nwTeparypa, Mycts OMa Chokodno npeGusaetr 8 Ow-
6nmoTexax W rocypapcisesmix kwwroxpawanmaax, Ham wymww Oyayr cuewapwm
W My Gyaem “acio NONL3I0BATLCR AAXEe KNACCHISCKHMM NPOMIBEACHWAMM, KaK
KaHBOR ANA HAWAHX CLEHMECKHX m:;crpcmrmﬂ."3

Fiir die "Linken" stand allgemein bei der Erneuerung des Theaters eher
die Form als der Inhalt im Mittelpunkt. So stellte Vadim Sersenevi¢ die
These auf:

"He cymecisyer ® 06nacTn tearpa pesonoUMOHHOrO MyTH MAYymEro o1 coAepxa-
win mvecu. Pesonouna 8 060acin »CKyCCTB8a HAGT BCErAa Of ®OpPMM M CheKTa-
KNA, W MOHTAXA, 3 MEeca ecte He Gonume, Yem CnosecHul monrax.”>?

In den traditionelien Theatern dagegen wurde der Existenz dramatischer
Texte eine weit griBere Bedeutung beigemessen. Nemirovic-Dantenko
sprach etwa vom MChAT als einem "Theater des Autoren™*®, und auch

Stanislavski} hob die zentrale Stellung des Dramatikers hervor:

35 Zitat Mejerchol’ds nach Auassagen von Lunacarsklj (1964b) S. 270.

36 Mejerchol’'d (1968b) §. 25.

37 Vgl. Mejerchoi’'d (1968b) S. 158.

38 Vestnlk teatra 72-73/1920 S. 20 (Ret’ V. E. Mejerchol’da pered
truppo) ‘Teatra R.S.F.S.R.’). Trotz selner ablehnenden Haltung zur Lite-
ratur als Basis des Theaters. war es aber gerade Mejerchol'd, der In
den zwanziger Jahren einige der wichtigsten zeiltgendssischen Theater-
atlicke inszenlerte (Miaterija-Buff, Ozero Ljul', Mandat). Ganz Iim Ge-
gensatz zu seinen theoretischen Auasagen befand er sich auf aktiver
Suche nach angemessenen Dramen. So schickte er beisplelaweise Maja-
kovski] am 4.5.1928 eln Telegramm mit folgendem Wortlaut: “llocneansi
pa3 oOpamawnch T1ROemy Gnaropaaymswo. Tearp norwGaer. Her mec. (...) Mpowy
CepLeIHOro OTRETa: MOXKEM NM MU pacC'wT¥Bats NONy'wis TBOL MECy B TeveHwe
nera.” Mejerchol’'d (1968b) S. 174.

39 Zrelisca 7671924 S. 2 (V. Serlenevi?: Predlagaju dlja diskussil.
Mol tezisy).

40 Vgl. Bocarov (1984) S. 56,
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"Tpareann tenepemvell TRarpansHol peRONLUMH, KOTOPaR W WHDE, W CNOXHeR
npexnell, 3aKNOYAGTCA 8 TOM, MTO0 €€ ApaMaTypr esme He HapoAWNCA. A mexay
TeM HaWe KONMEKTHBHOES TROPYECTRO HA'WHAEGTCA C aApamartypra, - 6e3 wero
apvCTaMm # pexwccepy Aenarth wevero."*’

Es ist deshalb verstindlich, daB von der Seite der akademischen, tradi-
tionellen Theater der Ruf nach passenden Stiicken besonders laut war

und deren Fehlen als besonders schmerzlich empfunden wurde.

Dem steht aber eine Aussage von Pel’'se aus dem Jahre 1926 entgegen,
der die m#Bige Dramenproduktion In der ersten Hilfte der zwanziger
Jahre auch mit dem Hinweis auf die fehlende Nachfrage der Theater zu
erkldren versuchte. Er wies darauf hin, daB sich die groBen Theater
erst sechs bis sieben Jahre nach der Revolution flir revolutiondre Stiik-
ke liberhaupt zu Interessieren begannen.*? )

Tatsichlich war die Kluft zwischen den bereits geschriebenen neuen

Dramen*?

und dem, was diese Theater suchten, ungeheuer groBl. Das,
was ihnen angeboten wurde, wollten sie einerseits aus Qualititserwi-
gungen, andererseits auch aus ideologischen Griinden nicht annehmen.
So Ist die Haltung der alten Theater zu den neuen Dramatikern am
treffendsten als bloBe Nichtbeachtung zu kennzeichnen. Das agitatori-
sche Theater wurde von den "aki” als eine "Erscheinung auBerhalb der

Kunst™**

betrachtet und nicht im geringsten mit dem eigenen Schaffen
in Verbindung gebracht. Von den akademischen Theatern kam deshaib
keine Initiative zur Zusammenarbeit mit den neuen Dramatikern. Und
wenn, wie im Falle Majakovskijs mit "Misterija-buff” oder Serafimovics
mit "Marjana”, die Dramatlker selber Kontakte zu kniipfen suchten,

stieBen sie auf offene Ablehnung.

Die Distanz zwischen den Theatern und den neuen Dramatikern behin-
derte die Entwicklung des sowjetischen Dramas erheblich, denn den
Dramatikern fehlte dadurch weitgehend der enge Kontakt zum Theater,
durch den erst Einblicke in die Besonderheiten der Rezeption dramati-

scher Texte gewonnen werden kdnnen. Das Wirken der Dramatiker war

41 Stanislavski) (1936) S. 56S. Die Situation des “"Maly) Theaters”
beurteilte Lunatarskl) mit den Worten: "Ann Manoro tearpa aswarca sne-
peA — IHa'MT HaWNTM HOSMe Apamu.” Lunacarskl) (1964b) S. 170.

42 Pel'se (1926) S. S.

43 thre Zahl war bereits in der Blirgerkriegszeit erstaunlich hoch.
Vgl. Tamasin (1961) S. 5.

44 Vgl. Rudnicklj (1963) S. 96.
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deshalb oft gattungs- und damit realitdtsfern.*®
So dauerte es bis zur Mitte der zwanziger Jahre, bis ein merklicher
Anstieg von zeitgendssischen Dramen in den Spielplénen der Theater zu

erkennen war,
Mogilevskij/Filippov/Rodionov nennen Zahlen fiir die Moskauer Theater:

Tabelle 1; Zahl der Inszenierungen®*®

1919/20 1926/27
klassische Dramen 88 42 % 52 33 %
alte?’ russische Dramen 49 23 X 4 3 %
alte auslindische Dramen 53 25 X 11 7%
neue russische Dramen 10 5% 68 44 X
neue ausléndische Dramen 10 5% 21 1

210 156

Niéhere Auskunft liber den Erfolg der einzelnen Inszenierungen gibt die
folgende Tabelle 2, die die Zahl der Auffilhrungen auflistet:

Tabelle 2: Zahl der Auffuhrungen*®

1919/20 1926/27
klassische Dramen 1.137 51 % 906 30 %
alte russische Dramen 394 18 X 14 0S5 X
alte ausléndische Dramen 392 18 X 138 5%
neue russische Dramen 140 6 % 1.549 51 %
neue auslédndische Dramen 154 7% 408 13 X

2.217 3.015

Der Anteil der Auffilhrungen neuer russischer Dramen in der Saison
1926/27 liegt noch hdher als deren Anteil an Inszenierungen. Von 19

45 Vgl. Alpers (1928) S. 16: "AnA ApaMaivvecKkoro mucarenn o6R3IalensHo
GNn3IK0oe 3IHAKOMCTEO C TearpajisiiM NDOHIBOACTEIOM B LeNoM, yver AO0BONbHO
CNOXHUX TOXHMYBCKMX YCIIOM TeATPANMNOrC MCKyCcCiBa. nO)'OW A0 CHX nOp emwme
PONs NPONETAPCKHX ApPaMAalypros 8 Teaipe HHYIONHA NO CPABHEHHMD C TeM JHave-
HWEM, KOTOPO® B COBPEMEHHOR NINTeparype WMent Nponetapckwe nucatens.”

46 Nach Mogllevaki)/Filippov/Rodionov (1928) S. 76.

47 “Alt™ meint hiler: vor 1917 geschrieben (vgl. Mogilevsakij/Fllip-
pov/Rodionov (1928) S§. 76). Ein genaues Unteracheldungskriterium zwi-
aschen klassischen und alten Dramen wird nicht genannt.

48 Nach Mogllevskij/Filippov/Rodlonov (1928) §. 77.
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Inszenierungen, die eine Zuschauerzahl von mehr als 100.000 erreichten,
waren allerdings nur vier solche von zeitgendssischen russischen Dra-
men ("Ozero Ljul’™™, “Vozdusnyj pirog”, "Dni Turbinych”, “Gorod v
kol'ce”).*® Dennoch iIst deutlich, daB ein Publikumsinteresse an diesen

Dramen durchaus vorhanden war.

Die Zahlen belegen den Aufwirtstrend des Anteils neuer Dramen am
Repertoire zumindest der Theater Moskaus.

Mitte der zwanziger Jahre hatten tatsidchlich eine ganze Relhe neuer,
russischer Dramen den Einzug auch In die alten Theater geschafft. Die
Kluft hatte sich verringert. Viele der Verantwortlichen In den professi-
onellen Theatern hatten nach langem Straduben jetzt doch dle Notwen-
digkeit akzeptiert, sich der Gegenwart zu 5ffnen,® und bemiihten sich
um eine Zusammenarbeit mit Dramatikern ihrer Zeit.’>' Beobachter des
Theaters sprachen deshalb in diesen Jahren bereits vom Ende der Re-
pertoirekrise. So schrieb Pel'se im Jahre 1927:

"Oanaxo, HECMOTPA Ha BCE, MM YRK@ BUNNW M3 penepryapHoro upumca."52

49 Vgl. Mogllevskilj/Fllippov/Rodionov (1928) S. 79,

50 Vgl. zum Beispiel ein Zitat von Nemirovi®t-Danctenko bereits aus
dem Jahre 1922: "Heman YXOAWNTE OT NHIHM, HEMIW2IA OBOPHTE, YT0 WM ANONH-
Twwnd. Monkan anonutuwocts - venyxal Hwxaxol xynoxws He wOXer He XuTs
CORpeMeHHOCTsN.” Sovetskl) teatr (1975) S. 146.

S1 Vgl. Sovetakij teatr (197S) S. 154.

S2 Pel'me (1927b) S. 149,
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4 Der Held im russischen nachrevolutiondren Drama

Die Ablehnung des vorrevolutiondren Theaters durch die Bolschewisten
grindete sich, wie in Kapitel 3 beschrieben wurde, vor allem auf die
zentrale Stellung, die in ihm dem Individuum und dessen Autonomie in
der Gesellschaft eingerdaumt wurde.

Die Verlagerung der Aufmerksamkeit vom Ich zum Wir war deshalb
nach der Revolution ein Anspruch. der sich in allen Bereichen der
Kunst wiederfand. Besonders auch im Theater wurde der Versuch un-
ternommen, einem starken Wir-Geflihl Ausdruck zu geben. Ins Blickfeld
des Interesses riickte das gesamte Volk und ersetzte zunichst die Dar-
stellung eines einzelnen Helden, denn nur das Volk in seiner Gesamt-
heit galt als die wirkende Kraft in Geschichte und Gegenwart. und die-
se sollte in der Kunst modellhaft gestaltet werden:

“TONKO HAPOA TBOPHT, TONLKO O HOCMT # TBOPYECKY CHIYy W 3epho GyAy-
mero 1eoperen. [pex nepea CBOER MWINGID COBEPWAET XYAONHWK, HE “epnan-
WMt JT0H CHAV W He waymwd 3T0ro depua.”’

Als Ausdruck des Volkes in der Kunst und besonders auch im Theater
galt nach der Revolution die Masse. Mit ihrer Hilfe sollte in addquater
Weise das Charakteristische der Gegenwart, das heiBt vor allem das

Heroische und Romantische, eingefangen werden k&nnen.

"Mopa pesonNUNONHOMY APAMATYPry NOSEPHYTBCA NM4OM K MACCe - M ;pouau-
THINDOBATh' CamOe CYMeCiBo M OCHOBHOA Nac®oC nepexnsaemofl NoxXW.”

Darstellungsideal war die vollkommene Einheit zwischen dem einzelnen
Helden und der Masse, das Aufgehen des Einzelnen im Kollektiv, denn
das individuelle Hervortreten eines Einzelnen war im Grunde Verrat am
Kollektiv, war Riickfall In den biirgerlichen Anspruch des Einzelnen auf
groBtmogliche Autonomie, Individualitit und Freiheit in der Gesell-
schaft. Ein Drama v&llig ohne Einzelrollen war etwa fiir Vachtangov ei-
ne Ziel- und Wunschvorstetlung fiir das Drama in dieser Zeit:

"Cefivac menskHyna mmicnis, xopowo, ecnu Gu x1o-mmbyas yammcan mecy, rae
#er m opnoRl ponn. Bo ecex axtax wrpaer ronsko tonna.”

An Versuchen ir dieser Richtung mangelte es nicht. So lautete zum
Beispiel die Liste der handelnden Figuren in dem Drama "GraZdanskaja

vojna” von Aleksandr Neverov:

1 Vachtangov (1959) S. 161f.

2 Novy) zritel’ 2/1925 S. 4 (V. Bljum: O psevdorevoljucionnoj dra-
maturgil) (Hervorhebung Im Text),

3 Vachtangov (1959) S. 106.
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"Bbeanota.
borarue.
KpacroapwmeRuu.
Ka3zaxw.

b (T TR
Aem."*

Die auftretenden Figuren werden hler entweder als Personifikation eines
Zustandes eingefiihrt oder in soziale Gruppen zusammengefalt. Sie
stehen nicht fir sich selbst, sondern sind Abstraktionen verschiedener
gesellschaftlicher Funktionen.®

Die Figuren in Dramen dieser Art sollen keinerlei Individualitdt besit-
zen, die sie aus dem Kollektlv, dem sie angehdren, herausheben konnte.
Ausdruck dieser Entindividualisierung ist die hdufige Namenlosigkeit der
Rollen.

Die Absage an die Individualitit der Figuren im Drama bedeutete gleich-
zeitig eine Absage an jeglichen Psychologismus im literarischen Modell:

"Io6osHOe H COCPEAOTOMBHHOO NOTPYXEHHE 8 AHANHI WHAWBHAYANLHUX NEPEN M-
sawwi yxao nesomy wcxyccisy. (...) Mapxcwam Gopercm, xowewwo, © ncwxo-
NOTHIMOM NO COOGPaKeHnMmA COUMANGHOTO NOPRAKA; NCHXONOTHIM — AWTA HHAW-
SHAYaNM3Ma.

Ciporo rosopm, NCMXONOrM3IM = 370 W GCTE UGNSHOE M JAKSIOYEHHOES MPO-
BO33peime uum-wmyamt:ma..."6

Grossman-Ros¢in, von dem dieses Zitat stammt, ist ein Vertreter der
LEF, einer literarischen Gruppierung, die sich Ende 1922 hauptsiéchlich
aus friiheren Futuristen gebildet hatte.” Tatsiéchlich waren es vor allem
die “"linken" Richtungen - so auch der Proletkult -® die die Darstellung
der Masse als zentralen Punkt der revolutiondren Literatur formulier-
ten. Bei den Futuristen Ist das nicht allein als Reaktion auf die Revo-
lution zu verstehen, denn die Absage an die psychologische Gestaltung
literarischer Helden war schon lange vor diesem Ereignis ein entschei-
dender Punkt lhrer Literaturprogrammatik und steht in engem Zusam-
menhang mit ihrer Ablehnung blirgerlicher, das heiBt vornehmlich reali-
stischer, Konzeptionen.

Das Massentheater lieB nur wenige Variationsméglichkeiten fiir die Ver-
arbeitung der aktuellen Situation auf der Biihne offen. Denn geht man

4 A. Neverov: Grardanskaja vojna S. 165.

S Programmatisch Ist der Titel eines Dramas von Artem Veselyj:
“"My”, Vgl. dazu Boguslavsklj/Diev (1963) S. 164.

6 Grossman-Roacin (1924) S. 112 und 114.

7 Zur Entwicklung der LEF siche vor allem Wilbert (1976),

8 Vgl. dazu Bereznikova (1966) S. 122,
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davon aus, daB zu dieser Zeit das allesbeherrschende Thema der Litera-
tur und des Theaters die Revolution, das heiBt die Umgestaltung des
Staates und der Gesellschaft und deren Auswirkungen sein muBte, so
kann und will mit Hilfe der Masse im Grunde nur die Revolution an sich
dargestellt werden. Der Blick auf die Masse bedeutet ja eine makrosko-
pische Herangehensweise an die zu gestaltenden Geschehnisse, und damit
war ausschlieBlich ein Zugang zu monumentalen Themen mdglich und
auch intendiert. Nuancierungen und ein Modell des Alltiglichen bleiben
dabei groBtenteils ausgeklammert. Ein mikroskopischer Blick auf die Ge-
schehnisse der Gegenwart war mit dem Massentheater nicht zu leisten.
Das war flir Lunatarsklj ein zentraler Kritikpunkt gegen diese Konzep-
tion. Wie in Kapitel 3.1 dargestellt, vermiBte er gerade die Gestaltung
des Kleinen, Typischen, Charakteristischen in der Dramatik.

Als Einwand gegen dieses Konzept wurden auch die gattungsbedingten,
grundsiétzlichen Schwierigkeiten genannt, die Masse im Theater darzu-
stellen. Der begrenzte Raum der Biuhne und die fehlende episierende
Instanz des Erzdhlers erschweren dies in ganz erheblichem MaBe.®
Dariiber hinaus wurde auch schon von den Zeitgenossen kritisiert, daf
die Masse als Ausdruck des Revolutiondren eine grobe Vereinfachung
darstelle. Der Dramatiker und Theatertheoretiker Vladimir Vol'kenstejn
begriindete seine Ablehnung des Massentheaters mit diesem Argument:

"Ofu'wio xe HapoaA xweeT W Aedcieyer He 8 Bwae Tonmw. Hapoa, coumanskan
rpynna, xnacc ecfs PeasnisHoCTe, HO § PEAKHE MOMEHTM, 3Ty PeaNsHOCTE MOXHO
mAeTs B00'ww0, Kowkperno., Mu swamd oTaenshux nwael; W noan obpa3sywnr
HAPOA = COUKANMHY® FPYNNY, NOCKONLKY OHW CNamai OGMHMH NOTPEGHOC TAMM,
mWHTepecamMm M naerwn. Takmd 00paloM, HApOA €CTs PeansHoCts M OAHOBpE-
Menio abCcTpaxuMh, NOCTPOREMARA HAMM HA OCHOBAHMH CTATHCTHYECKMX AAHMEX,
Ha OCHOSAHWM ©aKTOBS, XOTOpME HaM KaXyICR xapaxkrepHism, W oGoGmamwed

Ty, " 'O

Lunatarskij kritisierte zudem die Geringschitzung der Rolle des Einzel-
nen im geschichtlichen ProzeB. Er verdeutlichte dles am Beispiel Lenins:

“"Toneko )ceposckan, HAPOAHMYECKAR APAMAa MOXET CMEemWSATh Maccy W Tonfy
W C'MTaTe, “YT0 repoem pesonNouHOHHOR mecu wmoxer Gure 10n8x0 JOANa. 10
sennsalumil m3a0p. Tonna ommoas He repol HaweR pesonouw. A sor [flemm
- repodl u npeacrasnarer coboo maccu. W or rlponerapcxoﬂ maccw Gecko-
wewo Gonwwe 8 flewsme, wem B KaxoA xotwre Tonne,...”'

9 Lunacarskl) (1921a) S. 34 zog daraus den SchluB: "Maccu, Tonny nyv-
He OCTAaBMTE ARA MACCOBNX AeACTBMA Ha NNOWMAAH, ~ BOT TAE WX HACTOAMEE Me-
cv0...”

10 Vol'kenstejn (1923) S. 178.

11 Lunatarskl} {1921a) S. 33 (Hervorhebungen Im Text).
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Auf der Grundlage dieser Kritikpunkte wurden bald Forderungen nach
der Darstellung des neuen, revolutiondren Helden, das heiBt des einzel-
nen Menschen in der neuen Gesellschaft, erhoben. Diese Haltung un-
terstlitzte vor allem auch Lunatarskij, flir den die Gestaltung eines
individuellen, revolutiondren Helden eng mit dem Streben nach realisti-
schen Kunstformen verbunden war.

Doch um das literarische Modell eines solchen Helden zu schaffen,
muBten zundéchst zwei Schwierigkeiten ilberwunden werden:

Die erste bestand in der richtigen Einordnung der Stellung des Einzel-
nen im Kollektiv. Natiirlich sollte es In der geschichtlichen Situation
nicht darum gehen, den Individuellen Helden nur um seiner selbst wil-
len auf die Biihne zu bringen. Er sollte vielmehr helfen, die kollektiven
Zilge der Gesellschaft anschaulich zu machen. Daflir muBte sein Kon-
takt zum Volk sehr eng sein und seine Rolle iiber thn hinaus auf das
Volk verweisen. Es galt also, Figuren zu entwerfen, die Millionen re-
prasentierten und "individueller Ausdruck der Masse"'? waren.

"Bops6a xnaccos npespamaetcA Ma rnazax y apurenn » Gopaly npeaciasw-
Tenel X KNAcCom, WX BOXAGR MAM MX PRAOBEX, HO, BO BCAKOM Chlyvae,
MrmoCcTed, NONHUX XMIHN M KPOSH, XAPaKTEPHIYIMNX METKO M NONHO uenyw
nonocy oSmecTeesHux meneH.”

Damit war aber noch nicht entschieden, wie weit der Held individuali-
slert sein durfte, wie, mit anderen Worten, Typisches und rein Indivi-
duelles in lhm vereint werden sollten. Hier liegt das zentrale Gestal-
tungsproblem des Einzelnen im russischen nachrevolutioniren Drama..
Die zweite zu ilberwindende Schwierigkeit lag in der Unsicherheit liber
das Wesen des neuen Helden. Das literarische Modell sollte das Abbild
eines tatsdchlich vollkommen neuen Helden in einer vollkommen neuen
Gesellschaftsform darstellen. Es war in dieser Zeit nicht nur Aufgabe
der Kunst, sondern auch der Philosophie, das Verhidltnis der Elemente
des neuen Staates zueinander zu definieren, denn es ging allgemein um
die Entwicklung elner neuen Ethik:

"My maxaem supaGotkn HOBOH ITmKM, kotopam Guna Ou repowwa, 3Imkm macc,
Kotopas solsenwwina Gu nawwocts.."

Das Bild der Gegenwart war noch so unlibersichtlich, plan- und regel-
los, daB es schwerfallen muBte, das wirklich Wichtige und Typische
aus lhm herauszufiltern und zu zeigen, was konkret die Auswirkungen

12 Lunacarski) (1921a) S. 34: "MHAMBHAYANLHO® SUPAXEHNE MACCOBOIO™.
13 Lunafarski} {1958) S. 438.
14 LunacCarski) (1958) S. 277.
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der Revolution auf den Menschen waren.

Unzweifelhaft war, daB sich der Wirkungsraum des Helden im revolu-
tiondren Drama vom Privaten In die Offentlichkeit verlagern mufite. Die
Figuren in den neuen Dramen konnten nicht allein "zu Mittag essend”
dargestellt werden, wie Fajnberg, auf Cechov anspielend, bemerkt."
Vielmehr galt es, den Helden in seinem weiten sozialen Umfeld und in
seinem Kontakt zum Kollektiv zu betrachten. Massenszenen sind des-
halb auch fiir Vol'kenstejn, ansonsten ein Kritiker des Massentheaters,
eine unbedingte Notwendigkeit In den neuen Dramen:

"Ann nepeaa‘w counansHol arMoCeepd, ApaMa HYXAAETCA 8 MACCOBWX Ccue-
wl
Hax...

Sonst aber wuBSte man zundchst wenig lber die Konzeption des neuen

Helden. Bis zur L8sung dieser Aufgabe war es ein langer Weg.

Die Tendenz zur Abkehr von der Gestaltung einer gesichts- und na-
menlosen Masse im Drama ist im hier behandelten Zeitraum aber ganz
deutlich:

"Macca, Kax yHucommil XOp, axxomMnarmpyom i Aeﬂc:’mnm W CNosam uexrpans-
HUX NepcoHaxefl, NOCTENEHHO WCwedael w3 mvecw.”'

Die Formen des revolutiondren Dramas in den ersten Jahren nach der
Revolution blieben aber nicht ohne Auswirkungen auf das spitere rus-
sische Drama. Die Masse verschwand aus ihm nicht spurlos; sie wurde
nicht direkt durch einen mehr oder weniger individualisierten Helden
ersetzt. Zwar filhrte der Weg eindeutig in die Richtung der realisti-
schen, psychologisch beleuchteten revolutiondren Figur, aber dieser Weg
war bel weitem nicht so gradlinig und zwangsldufig, wie es die sowje-
tische Literatur- und Theaterwissenschaft hdufig darstellt.

Das sollien die folgenden Kapitel zeigen. in denen die Darstellung des
Helden iIn einzelnen Theaterstiicken, die stellvertretend fiir bestimmte
Richtungen des Dramas in der nachrevolutionidren Zeit stehen, untersucht

werden.

1S Vgl. Fajnberg (1962) S. 282.
16 Vol'kenttejn (1923) S. 179.
17 Alpers (1928) §. 27.
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4.1 Die anonyme Masse: Vladimir Majakovskiis "Misterija-buff"

Vladimir Majakovskij gehdrte zu den Schriftstellern, die die Revolution
freudig begriiBten. Er erkannte sie als "meine Revolution™ an und stell-
te sich und sein literarisches Schaffen ganz in ihren Dienst. Der Funk-
tionalisierung der Kunst gegeniiber war er vollkommen offen und for-
derte selbst das Theater zur Bewdltigung von Agitations- und Propa-
gandaaufnahmen im Dienste des neuen Staates auf:

"Tearp, CNYRN KOMMYHMCTHYECKOR |'1p1:maram\e!"1

Sein erstes groBes literarisches Werk nach der Revolution war das Dra-
ma "Misterija-buff”. Wie die Kulturpolitiker sah auch er im Theater die
Kunstgattung, die in der aktuellen Situation am besten den Anforde-
rungen der Zelt gerecht werden konnte. Doch dazu war es, seiner Mel-
nung nach, notwendig, mit den Traditionen des biirgerlichen Theaters
zu brechen und sich auf jahrhundertealte Formen des Volkstheaters
zuriickzubesinnen. Er wollte zuriick zu den Traditionen des "Schau-
spielhaften™ ("zreliscnost™), das filir ithn den eigentlichen Kern des
Theaters bildete, das aber im Laufe der Entwicklung, in der das Blir-
gertum das Theater entscheidend bestimmt hatte, verlorengegangen
war.

"Teatp 3abun, 40 oH Ipenmme.

Mu e 3Haem, KaK 210 Ipennme WCNONLIOBATE ANA HaweR arniaumw.

Nomutka PepHyts Tearpy 3IpenmmHOCTs, NOMMIKA CAENATs NOAMOCTKH TpHGyHOR
= 8 JIOM CyTs moeH 1earpansHoft pallk:m."2

Majakovskljs Idee zu “Misterija-buff” stammt bereits aus dem August
1917, also bereits aus der Zeit vor der Oktoberrevolution.? Majakovskijs
"sowjetische™ Literatur, das zeigt dieses Beisplel ganz deutlich, stellt
damit keinen Bruch mit seiner Vergangenheit dar, sondern ist eine Wei-
terentwicklung modernistischer Vorstellungen aus der vorrevolutiondren
Zeit. Die Hauptarbeit an dem Drama leistete Majakovsklj im Sommer
1918. Spidtestens am 27. September 1918 war es fertiggestellt, als der
Autor es In der Wohnung von Osip Brik einem griéBeren Publikum vor-

1 Zitlert nach Boguslavskl)/Diev (1963) S. 80.
2 Majakovskij (1959) S. 200.
3 Vgl. Fevral'sk)) (1971) S. 18,
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trug.’ Lunatarskij erkannte schon auf dieser Lesung, daB mit "Misteri-
ja-buff” ein entscheidender Beitrag zur Entstehung des neuen Theaters
geleistet war:

. MHE KAXGTICA, Y10 €AWHCTBONMOR MeCOoR, KOTOPaA JaAYMaHA NMOA BNMAHHEM
HaweR pesonioum K NOTOMy HOCKT Ha cefe ee nevars - 3aAOpHYm®, Aepaxym,
MaXOpHY®, Bu3WBaomyo, - Asnrerca '‘Mncrepmn—bByes' Masxosckoro.”

Fevral'skij nennt “"Misterija-buff’ die "Stammutter” ("rodonatal’nica”)
des "sowjetischen” Dramas und unterstreicht damit seinen groBen Wert
fiir die weitere Entwicklung der Dramengeschichte.®

Auch Majakovski) selbst ma88 seinem Drama eine groBe Bedeutung bei
und sah in thm das Modell eines neuen, revolutiondren Theaters. Das
verdeutlich vor allem die Tatsache, daB er sich 1921 erneut mit ihm
beschiftigte und dabei eine zweite, eigenstindige Fassung erarbeitete.
Er versuchte damit, seine Auffassungen ilber das revolutionidre Drama
gem#éB den weiteren Entwicklungen in der neuen Gesellschaft aktuali-
siert darzulegen.

Ich werde mich in dieser Arbeit auf die erste Fassung stiitzen und die
zweite nur zu Vergleichszwecken heranziehen, da es mir hier darauf
ankommt, die Konzeption des Verhiltnisses von Masse und Einzelnem
gerade In der direkten Anfangsphase nach der Revolution zu untersu-

chen.

In Form und Ausdrucksweise unterscheidet sich "Misterija-buff” erheb-
lich von traditionellen Schauspielen.

"Mncrepun-Gyee’ Guna NEPEOA NONHOCTLID M HACKBO3Ib NONKTHYECKXOR Mecol 8
wcropmn pycckoro rearpa. flvecoR 6ea nwoGen, 6ea ncuxonorws, Ges coxera
B NpeXHEM, TPAAHUMONHOM €ro noHmanm.”’

Ganz ausdriicklich war es gegen die traditionellen Formen des Theaters
gerichtet. Auf Cechov und das MChAT anspielend heiit es etwa im
Prolog der zweiten Fassung:

4 Vgl. Ocerki (1963) S. 101.

5 Lunacarski] (1964b) S. 39.

6 PFevral'aki) (1940a) S. 22. Fevral'skl) (1940a) S. 40 und (1971) S.
254f. fuhrt ndher aus, welche Prinzipien des sowjetischen Dramas In
“"Miaterija-buff” bereits angelegt waren.

Zum EinfluB von "Mistertja-buff” auf andere Dramatiker siehe etwa Ro-
maBov (1964) S. 41.
7 Rudnickij (1969) S. 227 (Hervorhebung im Text).
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"CMoTprms W onanus -

FHYCAT Ha Ansane

1etn Mamn

Aa Anan Bam.

A Hac we mHrepecyot

WM ARAN, WM TETH, -

7eTs W ARAL M Aoma nafipere.” (Mb2 S. 248)

Im Programm teilte man dem Publikum mit, daB es das Recht habe,
widhrend der Vorstellung in den Saal hineinzugehen und Beifalls- und
MiBfallenséuBerungen abzugeben, sich also so zu verhalten, wie es in
den alten Theatern geradezu verpdnt war. "Misterija-buff” war somit
deutlich als “"Breitseite auf die 'Kunsttempel' der akademischen Thea-
ter"® gedacht.

Auf der Suche nach neuen Formen kniipfte Majakovskij an konkrete
Alltagserfahrungen des Volkes an. In der Istorija (1966a) heiBt es:

"Becs 1excCt1 ‘Mucrepm-Gyss’, 8 CyMHOCTH He 4TO WHO€, KaK TeXCT CRexTa-
KNA-MMTMHFA, FAe OAWMW opalop cmexmet (nnn nepeGwsaer) apyroro, oGpama-
Acs kK B03Gyx AewmoN ronne."?

Massenveranstaltungen, wie Demonstrationen und politische Versamm-
lungen, gaben lhm Anregungen flir seine Konzeption des revolutioniiren
Theaters. In ihnen sah er die Urformen des Volkstheaters, das nun neu
belebt werden sollte.

Darin zeigt sich eine Parallele zu den Laientheatern der Biirgerkriegs-
zeit, die Massenveranstaltungen wie Demonstrationen oder fiktive Mas-
sengerichtsverhandlungen als Theaterauffithrungen meist auf &ffentli-
chen Pldtzen gestalteten'® "Misterija-buff” steht in engem Zusammen-
hang zur Entwicklung des Lalentheaters Iin RuBland. Rudnickij hebt
hervor, daB es sich hierbeli um das einzige Werk des professionellen
Theaters handelt, das sowohl seinem Imheit als auch seinem Stil nach
unzertrennlich mit dem Laientheater verbunden set."

In der sowjetischen Sekundirliteratur ist aber in weiten Teilen das Be-

milthen zu verspliren, scharfe Trennungsiinien zwischen Majakovskij und

8 Malland-Hanasen (1980) S. 65.

9 lstorija (1966a) S. 17S.

10 Vgl. Kapitel 4.2.

11 Vgl. Rudnickl) (1960) S. 25. Schon hler zeligt aich Majakovakijs
Nihe zum Konzept des “Theateroktobers™ Mejerchol'ds, .der ebenfalls
verauchte, die Formen des Lalentheaters in die groBen Theater zu ho-
len. Vgl. Kap. 3.1.
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den agitatorischen Formen des Laien- und Massentheaters zu ziehen. Es
geht dabei vor allem darum, Majakovskij als revolutiondren Autor in
der Literaturg.eschicht.e etablieren zu konnen und ihn deshalb von For-
men abzugrenzen, die weitgehend auf den Proletkult und auf "dekaden-
te” Traditionen zuriickgefithrt werden."

Immer wieder wird zu diesem Zweck als Vergleichs- bzw. Abgren-
zungsbeispiel das Stiick "Legenda o kommunare” von Pavel Kozlov
herangezogen. Diese Gegeniiberstellung soll deutlich machen, wie weit
“"Misterija-buff” von diesem abstrakten und symbolbeladenen “linken”
bzw. Proletkult-Drama entfernt sel.'> Ehrlicher ist in dieser Frage die
Einschitzung von Osnos, der zwar qualitativ wesentliche Unterschiede
zwischen den beiden Stilicken hervorhebt. In Bezug auf die Form und

die Ausdrucksmittel aber entdeckt er weitgehende Gemeinsamkeiten."

Ahnlich ideologisch gefirbt ist die Beurteilung der Auffiihrungsge-
schichte von "Misterlja-buff” durch die sowjetische Forschung:

Majakovskijs Drama ist eng mit dem Namen Mejerchol'ds verkniipft, der
sowohl die erste als auch die zweite Fassung 1918 bzw. 1921 inszenierte.
Bei der Behandlung dieser Inszenierungen wird von sowjetischer Seite
vielfach der Versuch unternommen, alles Formalistische und Abstrakte

in erster Linie dem Regisseur anzulasten und dabei von einer Verfil-
schung Majakovskijs zu sprechen.'s

Eine solche Einschidtzung geht vollig an den Tatsachen vorbei. die nam-
lich eine ausnehmend enge und gute Zusammenarbeit Majakovskijs und
Mejerchol'ds bezeugen. I. Snejderman riumt dann auch richtig in Sovet-
sklj teatr (1968) ein:

"B '‘Mncrepm-Gyee' pexnccep n aBiop BUCTYNHAM B NONHOM HAeRHO-XyAOXeCT-
BEHHOM eawHcTee.”

12 Genauso wird immer wileder eilne Verbindung zwischen Majakov-
skl)s Dramen und dem futuristischen Theater geleugnet. Siehe zum Bel-
splel Smirnov-Nesvickl) (1974) S. 192: “Oxasusaeicn, nwwocts Manrxosckoro he
TONLKO CONPOTHENANACE NOIIMKE '©YTYpHCTHYECKOro Teatpa’, HO pajpysana ee....”
vgl. auch Elkin (1961) 5. 81.

13 Vgl. zum Beisplel Fevral'ski} (1964) S. 307: "Ho nNpH BCEeM 3TOM ‘Ne-
revaa o xommynape’ (...) peako ornwvanacs o1 ‘Muciepm-Gyes’ ceoed oisneven-
HOH CHMBONWMKON, K TOMYy Xe PEecsMa HeBWCOKOro noneta.”

14 Vgl. Osnos (1941) S. 120: "Oami # 10T Xe ronoc sexa asysan B 'fle-
resae o xommyHape', 8 ‘Mucrepm Byoo' u B cotHax mmix nponisesewmil tearpa vo-
ro Bpemesd.”

15 Vgl. zum Belaplel Rostockl] (1952) S. 145-149 und Ocerkl (1954) S.
42f.

16 Sovetski) teatr (1968) S. 142.
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Majakovskij versuchte flir die Auffilhrung seines Dramas ein traditio-
nelles Theater zu gewinnen. Diesen Theatern aber war das Stiick mit
seiner klaren politischen Tendenz sowohl von der Form als auch vom
Inhalt her vollkommen fremd. Es ist deshalb nicht verwunderlich, daB
Majakovsklj auf deutliche Ablehnung stieB. Er berichtete spidter selbst
iber dle Reaktionen In den verschiedenen Theatern:

"Oaw Tearp rpoMKo BONMET O HEADSYCTHMOCTM ‘TEHAGHUMOIHOTO 3penwma’ s
‘Xpame ‘wCTOro nckyccisa'. B apyrom axtepu 10NeKO KPECTATCA Npn  “Tekw
HENPDMBM'HX CTPOK, ISYYAWHX ANA H®X ;to-yucmou. TperwdA, B KxotopuR vym
HEe CHAKOM YAAEeICA NPOTamKTs NLECY, NPMAArae’, Kax HIBeCTHO, MaKCHMYM
ycepana x ee nposany...”

Unter &uBerst ungiinstigen Umsténden konnten aber dennoch drei Auf-
filhrungen von "Misterija-buff” zum einjihrigen Jubildium der Oktober-
revolution am 7., 8. und 9. November 1918 in Petrograd realisiert wer-
den. Gespielt wurde das Stlick nicht von einer festen Schauspieltruppe,
sondern von Schauspielern und Lalen, die sich aufgrund eines Zeitungs-
aufrufs nur flir diese eine Inszenierung zusammengefunden hatten. Sie
muBite in sehr kurzer Zeit fertiggestellt werden und wurde von einer
Relhe schwieriger Umstiénde begleitet. So muBte Majakovskij personlich
noch einen Tag vor der Premiere Ankiindigungsplakate verteilen und an-

bringen.'®

Das Presseecho auf diese Jublliumsauffiihrung zur Oktoberrevolution
war sehr gering. Eine der wenigen Reaktionen war eine vernichtende
Kritik von A. Levinson in der Zeitschrift “Zizn' iskusstva” vom 12. No-
vember 1918. Levinson warf Majakovskij vor allem die Unverstandlich-
keit des Stlickes fiir das Arbeiterpubllkum vor. Die Theaterbesitzerin
Marija Andreeva nahm diese Kritik zum AnlaB, "Misterija-buff” wieder

17 Majakovskl) (1959) S. 446.
Uber die Lesung Im Aleksandrinski) Theater berichtet K. Derzavin: "‘r-
Ka 2700 Mvecw BN3IBANa y IHAWITENLHON 42CTH TPYTWM pPeakyl, OTpHUATeNsHyw pe-
aKumo He TONMMKO B CBRIN C ee ‘eyTypnciwveckol' eaxiypoH, wo rnassmm oGpalom
NOTOMY, Y10 OHA NPWMYANNACh CBOETr0 POAA CHMBONOM NPWEECTBWA B clenw Anex-
CAHAPMHCKOrO Tearpa Camoro naclosmero Gonswesnama ¢ ero ocoGenwo fyrasunm
MHOTHX W MHOTHMX aKT@POB 'MIAGBATENLCTOOM HAA PENWrHOIHUMH MYBCTBAMKM.” Z)-
tiert nach Fevral'skij (1971) S§. 60,
In einer anderen Erinnerung an dieselbe Lesung heiBt es: “C nepsux mw-
HYT wewwn MamxoSCKOMy CTano ACHO, Y10 €ro MEeca NPWHMMAETCA apIHCTamM OT-
KPOBEHHO BDAXAEGSHO: OAMM SUPKAnK W BTMXOMONKY 3yGOoCKanunm no aApecy meecw
W ee aBIopa, APyrwe HaWrpasHO KPeCTHAKCL NPM vTewm Henpmeu'wmix cipox. O6-
cyxaan ‘Mucrepmo’, crapue axTepu BOIMyMaNNCh ‘TEHAGHUMOIMUM Ipenrmem’, Heao-
CTYTMAM B 'XPaMe ‘WICTOr0 WCKYCCTBa'.” Zitlert nach Botarov (1984) S. 43.

18 Vgi. Zolotnickl) (1976) S. 71.
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vom Spielplan abzusetzen. So blieb es lediglich bei drel Auffithrungen.'

Der Vorwurf der Unverstdndlichkeit sollte Majakovskij und sein Stiick

itber Jahre hinweg beglelten.z'o Er muBte Majakovskl] deshalb besonders

treffen,’’ weil er sich ganz explizit um adiquate kiinstlerische Aus-

drucksformen fiir das Volk bemiihte, indem er dem biirgerlichen Thea-
ter eine Absage erteilte und auf die Volkstraditionen des Theaters
zuriickgriff.2?

Schon der Titel von "Misterija-buff” weist auf bestimmte Genres hin,
an denen Majakovsklj sich dabei orientierte: die mittelalterlichen My-
steriensplele, von denen er die biblische Motivik, einen Teil des Perso-
nenbestandes und allegorische und didaktische Momente iibernahm, und
Buffonaden, die die Komik und Satire des Stiickes liefern. Die Zusam-
menstellung beider Genres ist ungewohnlich. Ernsthaftes und Licherll-
ches, Pathos und Komik werden dabei in einem literarischen Werk
miteinander verbunden:

“3aecs takxe CNMBanIcA Ade Xaupohie CFP!;' = reponveckwit nasoc peso-
NOUNK W CATHDHYECKO® OCMeRHne ee lparou."

Beide Elemente werden auch durch den Untertite] des Stiickes heraus-
gehoben: "Geroiteskoe epiteskoe | satiriteskoe izobraZzenie nasej epochi”.

Der Untertitel hebt auch hervor, daB es Majakovskij darum ging, ein

19 Majakovakl] hatte in der Folgezeit auch In anderen Theatern kei-
nen Erfolg mit dem StUck. Fur thn klangen deshalb die Klagen Uber
das Fehlen zeitgendasischer Stlcke nur zynisch. Seine Antwort darauf
war: "Penepryap pesonouwousuil ecrs, - ecra ‘Mucrepur-Gyso’. (..) Koraa Gyae-
1e craswis ero, penepryap ceba noxaxer.” Zitiert nach Fevral'akl) (1971) S.
98.

20 Um diesen Vorwurf ausrbumen zu kinnen, wurde bei der Auf-
fuhrung der zweiten Variante eine groBangelegte Publikumsbefragung
durchgefUhrt, deren Ergebnisse die Volksnihe und Veraténdiichkelt des
StUckes fUur die Masse des Volkes untermauerten. Vgl. O teatre (1922)
S. 102-112 und Ovcerki (1963) S. 112.

21 Vgl. zum Belaplel seine Reaktion auf dieasen Vorwurf auf einer
Diaskussionsveransataltung nach dem Bericht von Epste)n in Fevral'skl)
{1971) S. 129. Vgl. auch seine literarische Verarbeitung dileseas Themas In
seinem Gedicht “Masaam neponjatno”.

22 Osip Mandel'stam welst auf die Verbindungalinien in “Miaterlja-
buff” zu Balagan- und Raek-Elementen hin. Vgl. Mailand-Hansen {(1980)
S. 64. Auch die Nihe zu Mirchen wird von verschiedenen Seiten betont:
nach Metfenko (1982) S. 102 iat “"Misterija-buff" “posanmmeeckoll, tearpa-
NM2083MHORA CKAIKOA O vyAecHuX npeolpazosamvAX, NPONCEEANMX 8 XHIHW."
Fajnberg (1962) S. 258 weiat auf thematiache und Inhaltliche Verbin-
dungslinien zu dem Miirchen "Poveat’ o tom, kak odin muZilk dvuch
generalov prokormil™” von S&edrin hin.

23 Chajcenko (1982) S. 14.
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Modell der gesamten Epoche zu schaffen. Nach seinen eigenen Worten
beinhaltet "Misterija-buff” das Folgende:

"ABHXEeMME TONMMW, CTONKHOBEWWE KNACCOS, Gopb6a MAGR, - MMMATIOPA MHDA B
crenax umpka."?*

Diese monumentale Ausrichtung - Smirnov-Nesvickij spricht von einer
“riesenhaften VergrtBerung” (“uvellkanivanie”) der Ereignisse -25 spie-
gelt sich in den Schauplidtzen der drei Akte wider:

" 1. Ben scenemman. .
I1. Kosver.
II. 1-n xapima: Aa.

2-n xapthma: Pan.

3-n xapmma: 3emnn oGerosaman.” (Mbl S. 168)
Um das gesamte Geschehen der Epoche, die "Miniatur der Welt", auf
der Bilhne darstellen zu k&nnen, bedient sich Majakovskij eines alle-
gorischen Konzeptes. Als Grundgerilst verwendet er die alttestamenta-
rische Noah-Geschichte.?® Er verkehrt aber die religitse Basis In ihr

Gegenteil und demonstriert durch seine Respektlosigkeit im Umgang
mit den biblischen Motiven seinen “kimpferischen Atheismus"?’.

Die Sintflut wird In "Misterija-buff” zur Allegorie fiir die revolutionire
Bewegung In der Welt. Die Klasse des Proletariats - symbolisiert durch
die Gruppe der Unreinen - schafft durch den Aufstand gegen die Rei-
nen und die Uberwindung von H&lle und Paradies den Weg in das ge-
lobte Land, was gleichbedeutend mit dem Anbruch des Sozialismus ist.
Eine solch allegorische Darstellung des revolutioniren Umsturzes hebt
diesen weit vom Tagesgeschehen und den aktuellen Umsténden, unter
denen er in RuBland stattgefunden hatte, ab. Die Revolution wird als
Phinomen behandelt und nicht als konkrete Erfahrung mit direkten
Beziigen zur Gegenwart.’® Majakovskij wollte ein allgemeines Bild der

Revolution und lhre Gesamtheit einfangen und richtete deshalb seine

24 Majakovsakil) (1956) S. 359.

25 Smirnov-Nesvicki] (1974) S. 187.

26 Dle Verwendung biblischer Motive Ist in dieser Zelt eine welit
verbreitete Tendenz in der Literatur. Vgl. zum Belaplel “"Dvenadcat’™ von
Aleksandr Blok.

27 Fevral'sk)j (1940b) S. 182: "sOMHCIByDEHR atemIM”. Vgl. auch Bogu-
slavaki}/Dlev/Karpov (1966) S. 39: ~flo)r we tOo/MKko nonwocTew ocsoGoxaaer
ero (= crapmsioe OwSnelickoe nosecrsosammwe, A.L.) o1 xaxux Gu 10 W Guno
penwwoamix motweos (...), o, wanpotwa, oGpamaer ero nNPOINE penurHO3IHUX
AofM."™

28 Zwar gibt es einilge wenige Hinwelse auf die konkrete Gegenwart
(vgl. Fevral'akij (1971) S. 47), aber dieae heben dle Absatraktheit der Dar-
astellung nicht auf. Naumov (1948) S. 253 hat recht, wenn er bemerkt:
"B mece ner xomxperix “ept Mmoxm...”
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Aufmerksamkeit auf die Horizontale, auf die gesamte Weite des Welt-
geschehens. Nicht einzelne Erschelnungen, die durch die Revolution
hervorgerufen werden, interessierten ihn, sondern nur das Universelle
an ihr.

Er verzichtet ganz bewuBt auf eine psychologisierende Darstellung der
Flguren und Geschehnisse. Flir Majakovsklj steht nicht die konkrete
Psychologie der einzelnen Figur im Mittelpunkt des Interesses, sondern
dle abstrahierte Psychologie der Masse, des Kollektivs.

Der Figurenbestand in “"Misterija-buff” ist deutlich zweigeteilt: zwei
Gruppen - die Reinen und die Unreinen - mit jeweils 14 Mitgillederm
{sieben Paare) stehen sich gegeniiber. lhre allegorische Deutung liefert
Majakovskl) explizit In der zweiten Varlante:

"Cems nap we'wcrux

M WMCTUX CeMe Nap,

10 ecte

verdpHaauar Geanmos-nponetapres

W werupxaauats Gypxyes—Gap,” (MbZ S. 248)

Die Mitglieder der beiden Gruppen treffen am Pol zusammen, wohin sie
sich alle auf der Flucht vor elner Sintflut gerettet haben. Sie bauen ei-
ne Arche und errichten auf ihr zundchst ein monarchistisches System
mit dem Negus an der Spitze. Doch als die Ausbeutung der Unrelnen
durch die Reinen immer offenkundiger wird, entschlieBen sich die Un-
reinen zum Aufstand und werfen die Reinen ilber Bord. Sie beginnen
danach einen Zug durch Hélle und Paradies, die sie beide als Lebens-
form flir sich ablehnen und hinter sich lassen. Doch zum SchluB gelan-
gen sle an die Pforten des “"gelobten Landes™, in dem sle ihr ange-
strebtes Zlel erkennen.

Die folgende Tabelle gibt AufschluB iiber die rein quantitative Gewich-

tung des Auftretens einzelner Figuren.



00050384

- 65 -

Tabelle 3: Anzahl der AuBerungen ejnzelner Figuren in “Misterija-buff™
Flgur Zahl der AuBerungen {(in Versen)
1. Unreine (als Gruppe) 254
2. Franzose (rein) 132
3. Knecht (unrein) 129
4. Schmied {(unrein) 95
5. Kaufmann (rein) 63
6. Deutscher (rein) 52
7. Laternenputzer (unrein) - 42
8. Student (rein) 41
9. Italiener (rein) 39
10. Pope (rein) 38
11. Fischer (unrein) 37
12. Zimmermann (unrein) 32
13. Schneiderin (unrein) 3
14. Reine (als Gruppe) 29
15. Pascha (rein) 22
16. Jiéger (unrein) 2t
17. Negus (rein) 20
18. Bergmann (unrein) 19
18. Schuster (unrein) 19
20. Diener (unrein) 18
20. Biécker (unrein) 18
20. Waischerin (unrein) 18
23. Fahrer (unrein) 16
24. Australier (rein) 15
25. Radscha {(rein) 13
26. Schornsteinfeger (unrein) 10

27. Chinese (rein)
28. Perser (rein)
28. Australierin (rein)
30. Amerikaner (rein)

Nk W

Auffillig Ist hier, daB die kollektiven AuBerungen der Unreinen mit gro-
Bem Abstand den breitesten Raum einnehmen. Deutlich wird auBerdem
aus dleser Tabelle, daB einige Figuren innerhalb der beiden Gruppen we-
sentlich aktiver als andere sind.

ich miéchte nun auf die Darstellung der beiden Gruppen getrennt ein-
gehen, dabel zunichst die Gruppen als Ganzes betrachten und dann ein-
zelne Figuren herausgreifen, wobei bei deren Auswahl die Ergebnisse
der quantitativen Analyse eine wichtige Rolle spielen, diese aber auch
durch andere, inhaitliche Erwiigungen ergdnzt werden.
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4.1.1 Die Reinen

Die Reinen werden in der Liste der auftretenden Figuren' nicht mit

Namen benannt, sondern vorrangig durch ihre Nationalitdt gekennzeich-

2

net.“ Vertreter aller flunf bewohnten Kontinente sind unter ihnen zu

finden. Auf diese Tatsache wird im Drama direkt hingewiesen, denn als
sich lange Zeit kein Bewohner des amerikanischen Erdteils meldet, wird
ausdriicklich nach einem solchen gesucht:

“"fananie, n aaxe He nobecnoxownncs yaxare,
ec1s Mex hamm amepwcawuu an.” (Mbl S. 185)

Bei der Einfiihrung der einzelnen Figuren in die Handlung steht deren
Nationalitit im Vordergrund. Sie Ist primdrer Gespridchsgegenstand.

"fepc
Nepcwun,
wmon lepcws nomna wa AWo.
Pagxa
Aaxe Wnawn,
Noarebecnan Unamn, n 1a...
fawa
M o1 Typum ocranocs socnommuamme oano!” (Mbl S. 178)

Auch dem Rezipienten im Theater wird durch die direkten, hadufigen
Nennungen der Herkunft® das Nationalltitenmerkmal deutlich ins Be-
wuBtsein gerufen.

Dieser herausgehobenen Stellung wegen wird dieses Merkmal in der
Sekundirliteratur hdufig als Grundlage einer Differenzierung und Indivi-
dualisierung innerhalb der Gruppe der Reinen genannt. Focht-Babuskin
wendet aber dagegen ein, daB in der zweiten Variante verschiedene
Repliken unverindert anderen Figuren und damit anderen Nationalititen
zugetellt wurden.! Daraus zieht er den SchluB:

“Kopews, mepofi#o, 8 Apyrom. KaxawfA w3 'wcrux’ onwuersoprer kaxywo-10
ctopoHy o6mero coumanshoro obnma Gyplyn..."s

1 Vgi. Mbl S. 168.

2 Sechamal wird dle Nationalitit mit dem Beruf bzw. Stand der Fi-
gur, zweimal mit einem KuBeren Merkmal verbunden; viermal wird nur
die Nationalitiit, zweimal nur der Beruf genannt.

3 Fast alle Reilnen. die mit Lthrer Nationalitdit bezelichnet sind. nen-
nen diese auch explizit Im Text des Dramas. Nur der ruasische Keuf-
mann verriit seine Natlonalitét nur Indirekt, Indem er sich lautstark ge-
gen elne asiatiache Herkunft verwahrt:
~Aa pasn n Asma? (..}

Aa n xe X W B EnCTs adnatoM He Gun!l" (Mbl S. 176).

4 Vgl. zum Belspiel Mbl S. 172f. und Mb2 S. 251f. Was in der ersten
Variante als Exposition des Franzosen dlent, ist in der zwelten auf den
Deutschen bezogen. Dabel wird lediglich der Handlungsort verlndert.

5 Focht-Babuskin (1955) S. 214.
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In den folgenden Kapiteln soll nun untersucht werden, ob auf der
Grundlage der unterschiedlichen Nationalititen oder anderer Merkmale
von einer Individualisierung der Reinen gesprochen werden kann und
inwieweit sie sich als ein Kollektiv prisentieren.

4.1.1.1 Die Reinen als Gruppe -

Die Mitglieder der Reinen kommen einzeln am Pol! an und werden auch
einzeln In die Handiung eingefiihrt. Dies geschieht durchgingig durch
Eigenkommentare des jeweils Eintreffenden, in denen es, wie oben be-
reits erldutert, vornehmlich um das Nationalititenmerkmal geht.

Die verschiedene Herkunft ist zundchst Grund fiir Streitigkeiten und
Entzwelungen unter den Reinen.

“Uransmeu
Ecnn 6 n 64 3nan!
NpoxnAtuA wsat!
Heweu
NpoxnatuRt nransmey!
Ecrm 6 awan, aa n 6'..." {Mbl S. 175)°

Doch der Streit wird rasch abgebrochen., nachdem der Franzose die Ri-
valen davon liberzeugt hat, daB es keine Basis mehr fiir diesen Kampf
gibt:

"Yronnn!

Her earepnmiaos.” (Mbl S. 176)
Im Verlauf des zweiten Aktes verllert dann das Nationalititenmerkmal
immer mehr an Bedeutung. Der Fiille von expliziten Nennungen der
Herkunft Im ersten Akt steht im zwelten nur noch ein einziger indirek-
ter Hinwels darauf gegeniiber, als ndmlich der Deutsche anerkennend
vom Kaufmann mit "Blsmarckkdpfchen™’ betitelt wird.

Die Erkenntnis des gemeinsamen Interesses gegeniiber den Unreinen ver-
dringt immer mehr die Bedeutung der Nationalitit. Die soziale Herkunft
wird nun zum konstituierenden Merkmal der Gruppe, die ithr Zusammen-
gehorigkeitsgeflihl auf die Abgrenzung von den “"Anderen” griinden. So

6 Auch beilm Franzosen sind gewlsse Ressentiments erkennbar:
"M npexae wem MuCNMO packmdyTe Mor,
O HeMues NM, WNW Or1..." (Mbl S. 173)

7 Mb1 S. 192: "GucMapo'wf ronosxa-.
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erkennen sie angstvoll die Gruppe, die sich ithnen zugesellt hat:

"Ucnyramaie ronoca wcrux.
310 nponerapmi” (Mbl S. 179}

Sie schlieBen sich daraufhin zusammen:
"Y Hac veneps oGmmwh spar.” (Mbl S. 190)
"Mu ece takwe ‘wmciue.” (Mbl S. 191)
Das fiihrt zu einem gewlissen Grad an Solidaritdt in dieser Gemeinschaft.
Beispielsweise sichern sich die Reinen gegenseitig thre Mahlzeiten:
"Y106 wewcTuR mmvero aoporof ve swen.” (Mbl S. 194)
und die Mdéglichkeit zum MiiBiggang:

"@pamyys
A veneps n

{(ve'wcrum)
sam npeanaraw patorare.

(P Tum)

a i - 33 nepeA.
PaGaovaRte,

HecWie CLAa,

a w4 310 scé nogenwa noposwy, =" (Mbl S. 202)

Dariiber hinaus fiihren sie als Gruppe gemeinsame Aktionen durch: die
Einfihrung zundchst der Monarchie und spidter der Republik. Beides
geht zwar auf ldeen einzelner Figuren zuriick, wird dann aber allgemein
unterstiitzt und zusammen ausgefihrt.

Der hbochste Grad der Elnheit in dieser Gruppe ist nach der "biirgerli-
chen Revolution” erreicht, die als erfolgreiche Aktion “einstimmig"®

begriiBt wird.

Das Gefilhl, ein echtes kollektives Gefiige vor sich zu haben, wird aber
vor allem durch das Verhalten gegenilber dem Negus erheblich geschmi-
lert. Urspringlich durch Votum der Gruppe an deren Spitze gestellt,
wird er ohne Bedauern, mit vereinten Kriften geopfert und iiber Bord ge-
worfen, als offenkundig wird, daB er die Privilegien der Reinen untergra-
ben hat.® Der bedauernde Ausspruch des Franzosen iiber das Schicksal
des Negus:

... ynokoW, rocnoas, aywy weryca..” (Mbl S. 201}
Ist reine Rhetorik gegenilber den Unreinen.
Das Gemeinschaftsgeflihl der Reinen entpuppt sich auf diesem Hinter-
grund als reines Mittel zum Zweck der Privileglensicherung.

8 Mbl S. 198: “B OAMH rORnoC"™.
9 Vgli. Mbl S. 200.
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Die Ungleichheit der Gesellschaft ist fiir sie selbstverstindliche Vor-
aussetzung ihrer Stellung:

"oanoMy - Gy6nm, apyromy - aupxa ot Gy6nma.” (Mbl S. 204)
Nur die Konfrontation mit den Unreinen ist demnach konstituierendes
Moment der Gruppe der Reinen. In Abgrenzung zu ihnen schlieBen sie
sich zusammen und schaffen eine Gemeinschaft, in der sie lhre egoisti-
schen Ziele am besten verfolgen kénnen.
Aus der Tabelle 3 in Kapitel 4.1 ist bereits das deutliche Auseinander-
klaffen der Anzahl kollektiver AuBerungen beider Gruppen ersichtlich ge-
worden. Uber das Quantitative hinaus besteht dabei aber auch ein ande-
rer wesentlicher Unterschied: die Reinen dufern sich nur dann im Grup-
penverband, wenn dies durch die Situation realistisch motiviert ist., wie
das zum Beispiel beim Jubel nach Errichten der Republik der Fall ist.'®
Die AuBerungen der Unreinen als Gruppe konstituleren dagegen eine ei-
genstindige Figur, die nicht nur reaglert, sondern selbsttitig agiert."

Wir haben es bei den Reinen also mit einer pragmatischen Zweckge-
meinschaft zu tun, die so lange zusammengehalten wird, wie es den
Interessen der einzelnen Teile der Gruppe nutzt. Aus pragmatischen
Erwidgungen heraus dndert die Gruppe im Laufe des Stiickes lhre Be-
stimmung von “Untertanen" eines Monarchen' zu "Ministern und Assi-
stenten von Ministern™"? einer Republik. Immer aber bleibt dabei ihr
Interesse die Ausbeutung der Unreinen, um ihre eigenen Privilegien zu

sichern und auszubauen.

4.1.12 Die Reinen in Einzelfiguren

Nachdem dile Gruppe der Reinen als ein loser, pragmatisch bestimmter
ZusammenschluB egoistisch geleiteter Figuren beschrieben wurde, soll
nun in diesem Kapitel der Grad der Individualisierung und Psychologi-
sierung der einzelnen Gruppenmitglieder untersucht werden.

10 Mbl S. 198.

11 Nédheres dazu aiehe Kapitel 4.1.2.1.

12 Vgl. Mbt S. 191.
13 Vgl. Mb1 S. 20t1.
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Dabeli muB zunidchst bedacht werden, daB die Reinen explizit in den alle-
gorischen Aufbau des Stlickes Integriert sind und auf dieser Ebene das
weltweite Biirgertum modellhaft darstellen sollen. Die 14 Figuren stehen
somit fiir eine komplexe Gruppe und miissen auch als Einzelfiguren liber
sich hinaus auf die Klasse des Biirgertums verweisen kdnnen.

in Kapitel 4.1 wurde bereits darauf hingewiesen, daB durch die angege-
benen Nationalititen der Reinen der weltumspannende Charakter der
Gruppe unterstrichen wurde. Deutlich wurde aber auch, daB die Natio-
nalitdt im Verlaufe der Ereignisse In "Misterija-buff” lhre distribuieren-
de Bedeutung verliert. Es Ist deshalb anzunehmen. da8 die Figuren noch
durch andere Determinanten die Allegorie mit Leben fiillen und auf das

Bilrgertum verweisen.

Den einzelnen Figuren in "Misterija-buff™” ist bisher in der Sekundirlitera-
tur nur wenlg Beachtung geschenkt worden. Einige wenige Literaturwis-
senschaftler haben allerdings versucht, den Figuren bestimmte Charakter-
eigenschaften zuzuordnen. So beschreibt Focht-Babuskin den Franzosen

als "leichtsinnig, blind und naiv"*,

Solche Charakterisierungen geben
aber keinen Hinweis auf die Bedeutung einzelner Figuren fiir die Gruppe
und fiir das Stiick insgesamt. Um das zu leisten, midchte ich nun im fol-

genden zundchst beispielhaft die Figur des Franzosen untersuchen.

Nach der Tabelle 3 aus Kapitel 4.1 ist der Franzose die Einzelfigur mit
den meisten Redebeitrigen. Das quantitative Merkmal deutet bereits an,
daB dieser Figur eine besondere Position im Gruppengeflige zukommt.
Der Inhalt bestidtigt das: In verschiedenen Situationen ilbernimmt er die
filhrende Rolle; oft Ist er der Ideentrdger und damit Ausgangspunkt
verschiedener Handlungsverldufe.

Der Franzose trifft als erster am Pol ein und wird durch eine relativ
lange Erklirung iiber das Erlebte und die Katastrophe eingefiihrt. Mit
einem wahren Redeschwall hindert er dabei den Fischer an der Ausfilh-
rung seines Vorhabens, die Bewohner des Polarkreises zu warmen. Die
Geschwitzigkeit des Franzosen tritt besonders durch die Gegeniiber-
stellung mit den kurzen, prizisen Repliken des Fischers hervor." Neben
diesem Formaspekt zeugt auch der Inhalt seiner Expositionsrede von

14 Focht-Babuakin (1955) S. 214.
1S Vgl. Mb1 S. 172f.
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der unangemessenen Einstellung und Handlungsweise des Franzosen
angesichts der hereingebrochenen Katastrophe. Er beginnt etwa seine
Ausfithrungen mit Bemerkungen iiber das Essen.

“cury A 3o,

es ounne.

we nomwo, apyroe wro-t1o ee nw,” (Mbl S. 172)
Seine Darstellung des Geschehens ist stark beschtnigend und verharmio-
send. So konnte ihm. seiner Meinung nach, seine “jachtklub-Erfahrung"™
iiber die Gefahr hinweghelfen, die er in ihrem Ausmall nicht erkennt:

"YCROKOMICA, KOHEMMO...
ana-c ua amwa-c!” (Mbl S. 173)

Spédter nennt er als Ursache ftiir das. was aut der Welt vor sich geht,

"V Fiir ihn ist das Ganze ein Abenteuer. das ihn

einen “kleinen Regen
selbst nie ernsthaft getihrdet.
in seiner Arroganz sieht er in seiner Person

Bcé,
w10 octanoce teneps o1 Esponu.” (Mbl S. 173)

Die bisher genannten Merkmale des Franzosen, die in der Selbstexposi-
tion in iiberspitzter Form aufgezeigt werden. stimmen nicht mit den
Eindriicken iiberein. die der Rezipient im weiteren Verlauf des Stiickes
von dieser Figur gewinnt. Denn ergibt sich zunidchst der Eindruck eines
weltfremden Tridumers. so zeigt der Franzose sich spiter als derjenige.
der die Situation am schnellsten und prizisesten analysiert und seine
Schlilsse daraus zieht. Er nimmt eine organisierende. koordinierende
Position im gesamten Figurengefiige ein. Seine ldeen zur Bewiltigung
der Situation und zur Gestaltung ihres Zusammenlebens werden. mit
einer Ausnahme,' von der Gruppe aufgegriffen und realisiert. So kon-
kretisiert er den Vorschlag zur Schaffung einer Monarchie. indem er
zusammen mit dem ltaliener den Negus als Monarchen vorschligt;" die
Weiterentwicklung zur Demokratie hin ist direkt auf seinen Anstof}
zuriickzutiihren:
"A wyecteyo, 410 A clawoenwocs aemoxparom.” (Mbl S. 198)

Er ist es auch. der den beiden bestehenden Gruppen unterschiedliche
Aufgaben zuteilt:

16 Mbi S. 173: “AXTKNyGCKHA OMMT".

17 Mbl S. 180: "aoxanK".

18 Dabel handelt es sich um seinen Vorschlag. die Unreinen aus der
Gemeinschatt der Arche auszuschlieBen. Realistisch dile Lag. cinschétzend
ldiie er thn aber sofort selbst auch wieder fallen (Vgl. Mbl S. 184).

19 Vgl. Mbl S. 192,
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"AasafiTe OpPranMayesM AEMOKPATHYECKYID BRACTh.

paxaave,

4106w sce 310 Guno cxopo m Gucrpo,

My 90T, - yNoxoR, rocnoam, Aymy Heryca, — M BOT TpWHaAUaTh

Gynem MmmCTPU W NOMOMHHKN MHHHC IPOB,

a B¥ - rPaNAaHE AGMOKPATHYECKOR pecnyGnwkw, -

su Gyaere nosurs mopxel, mnrs canorn, new GyGnwm.” (Mbt S. 201}

Mit vdlliger Selbstverstindlichkeit und ohne jeden Zweifel bekennt er
offen ilber das Wesen des von thm Initilerten neuen Systems:

"Ofemann » aenmd NOPoOBMy:

oaHomy - GyGrm, apyromy - Aupxa ov GySnma.
J10 w ects pemoxparnveckan pecnybnma.” (Mbt S. 204)

Ganz im Gegensatz zu der klaren Flihrungsrolle des Franzosen unter
den Reinen steht dagegen das folgende Bild:

"Ywcrue oxpymunn pacxnuxasweroca epanuyza.” (Mbl S. 189)
Zwischen seinen verschiedenen souverinen Auftritten mit der Demon-
stration seiner Filihrungsrolle zelgt er hier plétzlich Schwiche. Seine
Rolle hat sich kurzfristlg ins Gegenteil verkehrt. Die anderen Reinen
stehen an dieser Stelle weit liber ihm. So beschimpft thn der Perser:

“Cruamo, npaso!
Bpocsre opan-10!” (Mb! S. 189)

Eine Betrachtung der zweiten Fassung von "Misterija-buff’ macht deut-
lich, daB diese Widerspriiche durchaus gewollt sind, denn die Figur des
Franzosen wird in der Uberarbeitung in vielen Teilen zwar verindert,?®

sie behdlit aber ihre Fiihrungsposition in verschiedenen entscheidenden Si-
tuationen.?' und auch die Szene des Zusammenbruchs bleibt erhalten.??

Wie kdnnen diese sich widersprechenden Elemente nun zu einem ein-
heitlichen Bild der Figur des Franzosen zusammengefiigt werden?

Es zeigt sich folgende Situation: bei der Untersuchung dieser Figur erga-
ben sich sowohl Konstanten - zum Belspiel die unterschitzende Haltung
der Katastrophensituation -23 als auch Entwicklungen - so hat er etwa

im Verlaufe des Stiickes die Niitzlichkeit der Unreinen erkannt und

24

wendet diese Erkenntnis an -“° und, wie soeben gesehen, Briiche.?® Die

20 Sile triigt zum Belsplel (zumindeat zeitweise) den Namen des
franzaischen Reglerungschefs Georges Clemenceau.

21 Vgi. Mb2 S. 274f.

22 Mb2 5. 271.

23 In der zwelten Fasaung wird dieae Konstanz aufgehoben. Dle er-
ate hler angefuhrte AuBerung wird auf den Deutachen Ubertragen (Mb2
S. 252), die zweite blelbt bel dem Franzosen (Mb2 S. 262).

24 Vgi. Mbl S. 184, 201 und 202.

25 Dazu kann vielleicht auch noch die schon behandelte Haltung
zur Nationalitit sngefUuhrt werden. Vgl. Mbl S. 176 und 179.
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Widerspriichlichkeiten im Wesen dieser Figur widren durchaus durch ei-
ne andere Verteilung der Repliken auf die verschiedenen Reinen zu
erreichen gewesen.

Hierin zeigt sich deutlich die antipsychologisierende Konzeption Maja-
kovskijs. Eine glaubwiirdige, realistische Figur interessiert ihn nicht,
vielmehr stlitzt er sich auf tlbertreibung und Maskenhaftigkeit bel der
Darstellung der Figuren.

Der Franzose erwelst sich als eine "Zusammensetzung verschiedener
Eigenschaftsaspekte: Abenteurertum, plitzlich hervorbrechende Schwi-
che usw. Diese Zusammenstellung iIst willklirlich. Majakovskijs Ziel ist
es nicht, das Bild einer Persdnlichkeit oder auch nur eines Typs zu
entwerfen. Es geht thm um die Demonstration verschiedener Haltungen
und Charakteristiken im Blirgertum. Diese werden nicht zu einer kom-
plexen personellen Struktur geformt. sondern sind einzelne Bausteine,
die durchaus liber Figurengrenzen hinaus verschiebbar sind.?® Es sind
Bausteine, die das Biirgertum allgemein charakterisieren sollen und die
sich deshalb weitgehend von einem Einzelnen dieser Gruppe abheben.
Die Figur hat dabei lediglich lllustrationsfunktion. lhr werden verschie-
dene Masken aufgesetzt, die sie dann im Verlaufe des Stiickes dem Re-
zipienten demonstriert. Von einer Individualisierung der Mitglieder der
Reinen kann nicht gesprochen werden. Die unterschiedlichen Eigen-
schaften und Verhaltensweisen der Reinen und die unterschiedliche
Gewichtung innerhalb der Gruppe sind nicht Ausdruck ihrer Individuali-
tdt, sondern eines differenzierten lllustrationsgrades.

Die Interpretation der Figur des Franzosen ist deshalb keine Interpreta-
tion eines einzelnen Personenmodells, sondern Interpretation verschiede-

ner Masken, dile Majakovski] dem Blirgertum insgesamt aufsetzen will.

Eine andere interessante Figur unter den Reinen, die in einigen Aspek-
ten von dem Modell des Franzosen abweicht, ist der russische Kauf-
mann. An thm ist besonders gut die Haltung des Autoren zu der ge-
samten blirgerlichen Gruppe zu demonstrieren.

Der russische Kaufmann wird In der Liste der handelnden Figuren mit
dem Ironisch und abwertend markierten Wort "kuptina™ benannt. Im
Nebentext wird dieser Eindruck noch durch die Beifiigung von "nas”

26 Vgi. Anm. 23 dleses Kapitels.
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verstirkt.?’

dieser Figur wegen ihrer identischen Nationalitit mit dem primidr inten-

Dieses Possessivpronomen |aBt erkennen, dal Majakovskij

dierten Rezipienten eine besondere Rolle zukommen laBt.
Bei dem ZusammenstoB des Russen mit dem Eskimo heiBt es im Ne-
bentext:

"(MaAA3BAN KONTEHKXKOR 3IaMMMIDMEr0o ANPY C NPHCYMMM ITOMYy Hapoay repne-
mem 3cxomwocal” {(Mbl S. 182)

Zwischen den Zellen soll der Rezipient lesen: was auf den russischen
Kaufmann und verallgemeinert auf die Mitglieder dieser Nationalitit
nicht zutrifft. Das Natlonalititenmerkmal fiihrt so im Fall des Kauf-
manns dazu, daB hier eine besonders stark ausgeprigte Ironische Di-
stanz des Autors zu dieser Figur hergestellt wird.

Der russische Kaufmann zeichnet sich besonders durch Ungeschicklich-
keit bzw. Tolpatschigkeit aus, was vor allem in seiner Abgangsszene
unterstrichen wird.

"Ho meaonraosewsa xymiosa PanocTe, = 33ApPaNHam ronosa neperaHyna.
xyney xysupxaerca 3a Gopr.” (Mbl S. 215)

Ein weiteres wichtiges Merkmal ist die eklatante fehlende Bildung, die
er beispielsweise durch den Gebrauch der unkorrekten Form des Wortes
"kovCeg” dokumentiert:

"Aasaitre, Gpatuu, nocipomu xomver!” (Mbl S. 183)
Das steht in direktem Kontrast zu der arroganten Haltung gegeniiber
der Gruppe der Unreinen:

"... @ v ymnee tex..."(Mbl S. 183)
Stark ausgepriigt ist bei ihm auch das kapitalistische, ausbeuterische
Gehabe. So spielt fiir ihn das Geld auch In diesem #uBersten Katastro-
phenfall immer noch eine bestimmende Rolle:

"Becs xamtan snoxy!” (Mbl S. 183)
Die Unreinen haben flir ihn dariiber hinaus nur eine Existenzberechti-
gung als gute Arbeitskrifte.

"Tonwxo otGepem nenwomnx w naewmcrux.” (Mbl S. 184)
In seinem Bild von der Gesellschaft gibt es ganz selbstverstidndlich
Gewinner und Verlierer:

"Haao xe x xomy-HeByas W cemewn - He Bcem apbys.” (Mbl S. 204)
Viel mehr als bei dem Franzosen gewinnt man beim russischen Kauf-
mann den Eindruck, daB hierbei tatsdchlich das Modell eines National-

27 Vgl. Mbi S. 176.
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typs intendiert ist. Dabei wird ein besonders stark negativ gekennzeich-
netes Bild erzeugt, weil es Majakovskij auch darum geht, mit der eige-
nen, russischen Vergangenheit abzurechnen. Durch die Nihe des Publi-
kums zu dieser Figur ist ihr [llustrationscharakter nicht so stark auf
das weltweite Bilrgertum gerichtet, sondern bleibt stirker im nationa-
len Rahmen.

Der Nationaltypus wird dabei allerdings mit einem starken Abstrakti-
onsgrad und mit starker, pointierter ibertreibung dargestelit. Immer
wieder erinnert sein ungeschicktes Auftreten an die Possen eines
Clowns. Seine Geschwitzigkeit unterstreicht diesen Eindruck: wihrend
der Pope die wahren Motive der Reinen in verschleiernde Worte zu hiil-
len sucht, gibt der Kaufmann sie ohne Umschweife zu erkennen:

"flon
(ilisee)
Teneps su - 3a sac, sW - 3a Mac.

Kyney
(aosonsmfl)
Tax, 1ax! Boan 3a woc.” (Mbl S. 201)

In der Figur des russischen Kaufmanns wird auf diese Weise clownes-
kes Auftreten ironisch mit dem Nationalititenmerkmal in Verbindung ge-
bracht. Bei ithm ist die Zusammenstellung verschiedener Masken nicht
willkiirlich wie beim Franzosen, sondern wird einem Konzept unterwor-
fen. Die Masken sind deshalb in einem gewissen Rahmen festgelegt.
Doch wird auch dadurch keine spezifische, individualisierte Persdnlichkeit
entworfen. Es entsteht vielmehr ein grotesker, hyperbolisierter Typ."’B

Zusammenfassend ist also folgendes deutlich geworden:

Die einzelnen Figuren haben einen illustrativen Charakter fiir verschie-
dene Bereiche der blirgerlichen Gesellschaft. Sie sind Triger verschie-
dener sozialer Masken. Je stdrker sich eine Figur aus der Gruppe der
Reinen abhebt, um so mehr ist sie nicht etwa individualisiert, sondern
verdichtet Illustrationsfunktionen in sich.

28 Besonders In der Figur des Kaufmanns wird der buffohafte Ton
bel Majakovsklja Daratellung der Reinen deutlich. Vgl. latorija (1966a) S.
17S5.
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4.1.2 Die Unreinen

Die Benennung der Unreinen ist wesentlich einheitlicher als die der
Reinen. Auch sie tragen keine Namen. Kennzeichnendes Merkmal ist bei
ihnen der Beruf. Yom Knecht bis zum Bergmann, von der Wischerin bis
zum Schmied ist dabel eine groBe Bandbreite abgedeckt.

Bedingt durch den Handlungsverlauf wird beim Fischer und beim Jdger
zusidtzlich ein Hinweis auf ihre Herkunft gegeben. Sie werden als Eski-
mos bezeichnet, um sie als die Einwohner der Region, in der sich alle
treffen, auszuweisen. Dariiber hinaus aber spielt die Herkunft unter den
Unreinen keine Rolle. lhre Bedeutung wird von ihnen vielmehr explizit
negiert:

“Mo ceery scemy romAtech

Apreux waw GpOAAWA HapoAWMa.

Mu nxaux He Hauwd,

Tpya naw - wama poamsa.” (Mbl S. 179)

Das heiBt nicht, daB es keinerlei Hinweise auf ihre Herkunft gibt. Zwel
Unreine erwidhnen zum Beispiel Petrograd ats Heimatort,' und verschiede-
ne von ihnen identifizieren das gelobte Land mit unterschiedlichen
Stadten der Welt, was mittelbar auf ihre Helmat schlieBen 14Bt.? Es geht
dabei aber nicht darum, die Gruppe in verschiedene Nationalititen aufzu-
spalten und ihre unterschiedliche geographische Herkunft als trennendes
oder auch bloB unterscheidendes Element herauszustreichen. Vielmehr
soll damit die Internationalitit der Unreinen unter Beweis gestellt wer-
den. Thr Zusammenhalt wird dadurch in keiner Weise beeintr‘échtigt.3

1 Vgl. Mbl S. 219: “Bynowsx
..) Aa y uac
Mutepe” Vgl. auch die Aussage der Schneiderin Mbil S. 229.

2 Vgi. Mbl §. 231f.

3 Fevral'skl] (1940a) S. 27 bedauert den starken Internationalismus
der Unreinen: "Xenaa noAvepkHyls wHIepHaUWOHANHIM Nponetapuata, Manrxosckuh
‘neperHyn nanxy’, u ero 'He'mciNe , NMEeHHMe HaUMOHANLHOR NPUHAANEeXHOCTH, yipa-
THAN HEKOTOPYI0 AOJHO APKOCTH CROWX Xapaxiepncinuk.”

{.
]
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Auf dieser Grundlage kommt Skobelev zu dem SchluB:

"B 'Mucrepm-Gyoe’ npoeeccHOHANMHAA XAPAKTEPHCINKA RBNACICA ONpeAe NAD-
WHM MOMEHTOM HHAWBMAYaNu3Iauwn.”*

Skobelev verkennt hier, daB die Berufe iiber die Bezeichnungsfunktion
hinaus Im Drama nur eine uatergeordnete Rolle spielen. Der Rezipient
erfahrt sie fast ausschlieBlich aus der vorangestellten Auflistung der
handelnden Figuren. Mit einer einzigen Ausnahme® werden die Figuren
wihrend des gesamten Stlickes nicht mit diesen Bezeichnungen benannt,
und sie nennen sie auch nicht selber. Die Berufe nehmen damit nicht
die Rolle von Namen ein. so daB die Unreinen namenlos in zweifacher
Hinsicht sind: sie werden erstens nicht mit Namen, sondern mit anony-
men Begriffen bezeichnet: diese werden zweitens nicht einmal als An-
rede verwendet.

Ganz zum Ende des Stiickes werden allerdings die Berufe doch noch
elnmal thematislert, wenn auch nur in Andeutungen. Die Wahl der ein-
zelnen Werkzeuge durch verschiedene Unreine 1dB8t eine Beziehung zum
jeweiligen Beruf erkennen: so wihlt die Schneiderin die Nadel., der
Schmied den Hammer usw.®

Der Beruf ist demnach lediglich ein unterscheidendes Kriterium in der
Auflistung der Unreinen. Zur Individualisierung, wie Skobelev das sieht.
kann er nicht beitragen.

Die Meinungen dariiber, inwieweit ilberhaupt von einer Individualisierung
der Unreinen gesprochen werden kann., gehen weit auseinander.
Fevral'skij schreibt:

<. MEYTM 0 HOBOM venosexe 8 ‘Mucrepm-bByoe' sonnommnuce s obpa3ze ne-
PEAOPOro xnacca, NEPecTpansanWero MHp, KNacca, YA CHNA 8 EeAHHCTse, B
GopusGe w 8 Tpyse.”

Die herausgehobene Bedeutung der Masse betont auch Fajnberg. der als
Thema von "Misterija-buff™ das “historische Wirken der Masse"® nennt.
Aus diesem Grund ist es, nach seiner Meinung, auch das Volk als Gan-
zes, das in diesem Stiick als Held gestaltet werden soll:

4 Skobelev (1955) S. 10,

$ Dies betrifft den Laternenputzer. Vgi. Mbi S. 233.

6 Vgl. Mbl S. 239, Ahnlich mittelbar ist der Hinweis auf den Beruf
der Wiischerin, als diese im gelobten Land den Geruch der Seife ver-
miBt. Vgl. Mbi S. 232.

7 Fevral'skij (1940b) S. 180,

8 Fajnberg (1962) S. 206.
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"Ou (= Mamxoacxwil, A.L.}) pwucyer we npocia nwaed 1pyaa, {...) a wHapoa,
noaHrswMACA Ha GopeGy, COPOCHBUKHA BNACTL IKCNNYATATOPOB, MEHAOBNWA Te'e-
HA@ KCTOPWA W NALO MMPA, MACCH, npobyxaennue peBonwuned K HcTopute-
CXOMY nefciamo. "’

Dementsprechend urteiit Focht-Babuskin:

"Hu onug u3 yux nepconaxed (= wewciux, A.L.) nwe wmeer camocroarensHoll
1
nmwn.”

Auf der anderen Seite wird aber von sowjetischen Literaturwissen-
schaftlern immer auch wieder der Versuch unternommen. eine Differen-
zlerung innerhalb der Gruppe deutlich zu machen, um eine Individualitit
der einzelnen Revolutiondre konstatieren zu kénnen.

Naumov zum Belispiel spricht auf der Grundlage einerseits der Berufe,
andererseits der differenzierten “sozialen und politischen Reife”. die
sich besonders in dem Verhiltnis der einzelnen Unreinen zur Religion
zeige, von deutlichen Unterschieden in der Gruppe."

In den Oc¢erki (1963) heiBit es:

"W sce-r1axn xop ‘wewcCrux' 38y'wi He B ywwCOoM, OH nonmeowmved. (...) Tono-

ca ‘HewcTux’ He Tepmoich, ¥ xaxnogo cpofl ToH, ceoR Tembp. Y xamaoro wa
t

X YeNOBEMECKAA XapaKTepHcTWka.”

So wird auch versucht, einzelnen Figuren der Unreinen bestimmte Ei-
genschaften zuzuschreiben. Boguslavskij/Diev/Karpov etwa bezeichnen
den Knecht als “"gutmiitig”. den Schuster als “leichtsinnig”™ und die
Schneiderin als “vertriumt”."

Inwleweit solche Aussagen iiber individuelle Charaktereigenschaften Be-
rechtigung haben, wird in den folgenden beiden Kapiteln untersucht

werden.

Die Gruppe der Unreinen ist in das allegorische Konzept von “"Misteri-
jJa-buff” eingeordnet und steht auf dieser Ebene fiir das Proletariat. das
Urheber der Revolution Ist. Wie schon oben angemerkt, hebt Riihle
hervor, daB Majakovskl} dabei die Revolution als einen Aufstand der
Masse, als elementares Ereignis behandelt.™ Einige sowjetische Litera-
turwissenschaftler kritisieren an “Misterija-buff” eine solche Sichtweise

der Revolution. in der die Partei keinen Platz findet und das Voik

9 Fajnberg (1962) S. 2S9f,

10 Focht-Babuskin (1955) S. 21S.

11 Vgl. Naumov (1948) S. 268 und (1955) S. 41.
12 Oterki (1963) S. 105.

13 Vgl. Boguslavakij/Diev/Karpov (1967) S. 23.
14 Vvgl. 8. 38.
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vollkommen selbsttitig voranschreitet.
So schreiben Boguslavskij/Diev:

. MM HE MOXEeM HE MPHHATE BO BHWMAHHE HIBECTHYI OAHOCTOPOHHOCTL, He-
nonvoty m3obpaxewwa 8 mece CyweciBeHHeRwHX, ONPEeAeNADIIHK 3AKOHOMEpP -
HOCTER pa3nniHA pPesonNUHOHHON ACACTBHTENLHOCTH H B nepqlo o‘epear ponn
Kowmyrmnc THeeckofl napTnn B HCTOPHYECKOM ABHXEHWM MacC...” >

Auf diesen Komplex werde ich genauer in Kapitel 4.1.3 eingehen.

4.1.2.1 Die Unreinen als Gruppe

Schon vor Beginn der eigentlichen Handlung priédsentieren sich die Un-
reinen dem Rezipienten als eine Gruppe, wenn sie im Prolog gemeinsam
auftreten und geschlossen ihre Standpunkte und Sichtwelsen ilber das
Im Stlick zu erwartende Geschehen wiedergeben. Der hidufige Gebrauch
von Pronominal- und Verbalformen der 1. Person Plural'® unterstreicht
dabei den kollektiven Charakter dieser Gruppe.

Auch gleich zu Beginn der Handlung deutet sich der unterschiedliche
Charakter der sich gegeniiberstehenden Gruppen an. Denn tauchen die
Reinen einzeln am Handlungsort auf und stellen sich selbst vor, so
kennzeichnet gleich das erste Auftreten die Unreinen als Kollektiv: sie
kommen zwar aus verschiedenen Richtungen am Pol an,” werden aber
gleich darauf von auBen als eine Einheit begriffen. indem sie der Fran-
zose als Gruppe angespricht:
"A sy xotopux waum?” (Mbl S. 179)

Sie sind auch sofort dazu in der Lage, als Gruppe zu reagieren, auf
diese Frage zu antworten und eine gemeinsame Sichtweise zu arti-
kulieren:

"Hewcrue
(smecre)
Mo ceery scemy rouATeCA
npueuK Haw Gpoam'wd wapoamwHa.
My waxux He Haumwd.
Tpya vaw - wawa poawsa.” (Mbl S. 179)

15 Boguslavskij/Diev (1963) S. 92.

16 Elf mal "my”"-Formen und zusiitzlich drel Verben In der 1. Person
Plural ohne Nennung des Pronomens.

17 Mbt S, 177: ~lllecrawe 3amuxamr sNHBaOMHECR CO BCEX CTOpON BCE CEeMb
naps HewCrux.”
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lhre Handlungen fiihren die Unreinen im folgenden immer gemeinsam
aus: die Arbeit an der Arche.'a den Sturz der Reinen:

"Hewmcrue
Mu sam noxaxem xnaccoeyw GopeGy!” (Mbl S. 204)

Sie suchen dabei auch immer wieder den rdumlich realisierten Zusam-

1
menschiuB.™

Die Unreinen #iuBern sich immer wieder auch dann gemeinsam. wenn
dies nicht durch die Handlung direkt motiviert ist.

“barpax
Manvectep, liyn -
He B 31OM Aeno:
rnaswoe -
ONATE OMYTHANCH Ha Jemne,
ONATL ¥y TOro xe yrna.
Bce
Kpyrna semnn, npoxnnian,
ox, ® xpyrnal
flpawa
Jemnn, aa we r1al
No-moemy,
ANA J8MNN He Mano nu naxwer nomonrmu?” (Mbi S. 232)

Die AuBerung der Gruppe (“vse") wird hier direkt neben die einzelner
Mitglieder gestellt. Die Gruppe tritt damit in gleicher Weise auf
wie Einzelfiguren. Sie wird so selbst zu einer handelnden Figur. Damit
erkliart sich auch der groBe quantitative Anteil der Repliken der
Unreinen als Gruppe, wie er aus der Tabelle 3 in Kapitel 4.1 deutlich
wurde.

Die Grenzen zwischen einer Einzelfigur und der gesamten Gruppe ver-
wischen bei dieser Konstellation immer wieder. Wird zum Beispiel einer
von ihnen gefragt, kommt die Antwort von der ganzen Gruppe:

"Kyneu
(..)
(Eynowomy.)
Fpaxaanww, su 3a pecrnyGnuxy?
Hewmcrue

(xopom)
Muir? Pecny6nmy? Kaxyo raxyo?” (Mbl S. 199)

An verschiedenen Stellen im Stlick werden die Unreinen zu einer regel-

rechten Chorgemeinschaft. Vom Autoren auch als "Chor” bezeichnet,

18 Vgi. Mbl S. 186: "Hewcrie NOANMaIOICA.”
19 Vgl. Mbl S. 189: "Hewcrse CAycxawrcA 8 IpoM, NOANesan.” und Mbl
S. 183, wo sle miteinander fliustern.
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tragen sie Texte in einer Form vor, die deutlich an Volkslieder bzw.
den Wechselgesang der "tastuski” erinnert.

"barpax
Mu camw teneps rpoOMOHOraR NPONOBEASL.
Maemre cune 8 cpaxewws npoGosats!

Xop
Uaewm,
HAEM nocnepwee npoGosarts!
Canox e

Tam scem noGeawrensm ortaux 3a Goew..

Mycte worn ycranw, wx B weGo obyem!
Xop

O6yem!

Kposasue 8 we6o obyem!” (Mbl S. 214)%°

Was der "Vorsdnger™ hier vortrigt, wird vom Chor aufgegriffen. wie-
derholt und weiterentwickelt. Der “"Vorsinger” verschmilzt dadurch
vollkommen mit dem Chor; seine AuBerungen verlieren jeden individuel-
len Charakter und werden zu reinen Gruppenbeitrigen, so dall Gruppe
und "Vorsidnger” eine feste Elnheit bilden.

Die Unreinen durchlaufen in "Misterija-buff” eine erkennbare Entwick-
lung hin zu wachsender Autonomie.?' Schon vor der "Revolution™ be-
steht zwar bei ihnen Einsicht in den Charakter der Ereignisse - sle
erkennen die Unterdrilickung durch die Reinen -, aber daraus folgt kein
Aufbegehren. sondern nur ein trauriges Konstatieren der Lage:

"Hexoropue wewncrve
(rpycrwo)

Monanuce, Gparsus.

Kax xypu mso mn.” (Mbi S. 193)

Spédter aber werden sie aktjv, entscheiden sich zur Gegenwehr und fiih-
ren den Sturz des bestehenden Systems herbei:

"BoopyRamICA CNOXemuiM WCTUMN B0 BpemA o0eAa OpyXwWeM, 3aroHmor ‘w-
crux Ha xopmy. Mensxaor narkm cOpacwsaesux werux.” (Mbl S. 204)

Als sie den Einfachen Menschen treffen, sind sie zum Teil noch bereit
und willens, sich von auBen fiilhren und bestimmen zu lassen.?? Danach
aber zeigen sie starkes SelbstbewuBitsein etwa gegeniiber den Teufeln
und Heiligen, denen sie respekt- und vorurteilslos entgegentreten.

“leanr navan napoeaan. LUuxnynn newmcrue.
T-c-c-c-c-c!" (Mb1 S. 218)

Damit demonstrieren sie eindringlich ihre Emanzipation von der alten
20 Vgl. zum Belaplel auch Mbl S. 223f.

21 Vgl. Rétrgerding (1984) S. 23 und Ripelllno (1964) S. 97.
22 Vgl. Mbl S. 213.
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Welt, in der die Religion. die Teufel und Heilige verkdrpern. die hoéch-
sten und stabilsten Werte bestimmte. Jetzt fdllen die Unreinen ihre
eigenen, unabhidngigen Urteile:

"Ka6u rioan 3sann, wro o snepean!” (Mbl S. 227)

"Cxywio y sac.
Ox, n cxywno!" (Mbl S. 229)

"Iro ywpexaenne we ans wac.” (Mbl S. 230)
Diese Entwicklung hin zur Autonomie und zum aktiven Eingreifen in
den Handlungsverlauf ist auf die Gruppe im Ganzen bezogen und nicht
auf einige ihrer Mitglieder beschriankt. Das BewuBtsein der Gruppe

wichst Insgesamt an ihrem gemeinsamen Handeln.

Die Ausflihrungen dieses Kapitels haben gezeigt, daB die Unreinen in
“"Misterija-buff™ ein echtes Kollektiv bilden. lhre Interessen sind die
Interessen der gesamten Gruppe. lhre Ansichten kdnnen ohne vorherige
Verstindigung gemeinschaftlich dargelegt werden.

Die Unreinen unterscheiden sich damit deutlich von den Reinen. Sie
sind nicht nur aus pragmatischen Gesichtspunkten zusammengekommen,
sondern in lhrem ZusammenschluB liegt vielmehr eine Selbstverstiand-
lichkeit. lhre Zusammengehorigkeit. gegriindet auf das gemeinsame
Schicksal und das gemeinsame Ziel, wird im Grunde nie reflektiert. Sie
ist gegebene und funktionierende Tatsache.

Das Kollektiv der Unreinen kann in dieser Form in "Misterija-buff”
selbst zum Handlungstriger werden und den Fortschritt der Handlung
bzw. des Geschichtsverlaufs erméglichen. Inwieweit der Einzelne dabei
noch eine individuelle und individualisierte Rolle spielt. ist Thema des
folgenden Kapitels.

4.1.2.2 Die Unreinen in Einzelfiguren

Die Tabelle 3 in Kapitel 4.1 weist deutlich zwei aus der Gruppe der
Unreinen herausragende Figuren aus: den Knecht und den Schmied.
Inhaltliche Untersuchungen untermauern den Eindruck, daB diese beiden

Figuren eine besondere Rolle im Gruppengefiige spielen.
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Sehen wir uns zundchst den Schmied an:

Im Nebentext wird er mit dem Attribut "gutmllt.lg""’3 belegt. Da die
Sprache in "Misterija-buff”, gerade auch in Bezug auf die Figuren. sehr
attributarm ist, bildet diese Stelle eine auffillige Ausnahme und ist
Hinweis auf die Sympathie des Autoren gerade fiir diese Figur.

Zu Beginn des Stiickes ist es der Schmied, der die anderen Mitglieder
seiner Gruppe zur Arbeit aufruft. Zwar ist das ausbeuterische Handeln
der Reinen ganz deutlich -~ die Unreinen sollen sich um den Bau der
Arche kiimmern, wihrend die Reinen sich zuriickziehen -, dennoch
akzeptiert der Schmied an dieser Stelle die zugewiesene Rollenvertei-
lung und ldBt keinerlei Zweifel daran erkennen. Im Laufe des zweiten
Aktes aber wird sein Unbehagen dann merklich gréBer. Seine Reaktion
auf die Freude der Reinen iiber die errichtete Demokratie liBt diese
Skepsis vermuten:

"Kyaneu
(reonpesenemno}
M-aal" (Mbl S. 201)

Spiater dann fordert er aktiv das Versprochene von den Reinen ein
"Aasafre aenwursca obemammm.” (Mbl S. 202)

und holt danach die Gruppe zusammen, um die Interessen gemeinsam

durchsetzen zu konnen.?* Damit ist er es, der die Entwicklung hin zur

“"Revolution” in Gang setzt.

Nach deren Durchfiihrung Ubernimmt er immer mehr die leitende Rolle

innerhalb der Gruppe. So stammen von ihm die Aufmunterungs- und

Durchhalteparolen:

"R, Hapoa, wero ue nuxyews?
Jemcyn.” (Mb! S. 205)

"Tax Gyaemre crams.” (Mbl S. 206)
Die Uberlegenheit seines BewuBtseins gegeniiber dem anderer Mitglie-
der aus der Gruppe zeigt sich im folgenden vor allem beim Zusam-
mentreffen mit dem Einfachen Menschen. Wihrend die Schneiderin noch
auf christlicher Weltanschauung basierende Hoffnungen auf die sich
ndhernde Gestalt richtet. hat der Schmied bereits die Religion als
Losungsmoglichkeit flir Ungliick und Elend abgelehnt und erklart:

23 Mb1 S. 186: “welrnolwewit,
24 vgl. Mbi S. 203.
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Y Gora ecm AGnoxu,

anenscuuy,

BHRIHH,

MOXET BECHM CINaTh CeMb Pa3 HA AHD,

a2 X HaM TONLKO 33A0M OGOPaMBANCA SCEeBumHMi,
1eneps Xpuciom 3anaenusaer 8 3anaawm.” (Mbl S. 210)

Nach dem Auftritt des Einfachen Menschen hat er als erster erkannt,
daB sie aus sich selbst die Kraft fiir die Gestaltung der Zukunft schép-
fen missen und sich nicht auf irgendeinen Filhrer bzw. eine Hoffnung
auf das Jenseits verlassen kdnnen.

Er nimmt dann die Worte des Einfachen Menschen auf und gibt sie als
Aufforderung an die Gruppe weiter:

“"Aopora oasa - cxsoas Ty'w snepea!” (Mbl S. 214}
Die Anderen akzeptieren seine Autoritiat und greifen seinen Appell auf:

"Xopowm.
Cxeo3s HeGo - snepeal” (Mbl S. 214}

Fiir die Gruppe der Unreinen ist der Schmied demnach eine ganz ent-
scheidende Figur. Er steht an ihrer Spitze und treibt den Fortschritt
der Handlung voran. Dennoch wird liber den Charakter des Schmieds
wenig gesagt. Die Sympathie des Autoren fiir diese Figur, die er mit
dem Attribut "gutmiitig” zum Ausdruck bringt, kann deshalb nicht auf
die konkrete personelle Struktur des Schmieds bezogen sein, denn da-
fur besteht einfach keine Grundlage. Sie muB vielmehr auf den Schmied
als bewuBten Vertreter der Unreinen bzw. des Proletariats gerichtet
sein und sich damit auf seine Rolle im Figurengefiige, nicht aber auf
seine Persdnlichkeit, beziehen. “Gutmiitig” ist deshalb - nach Maja-
kovskijs Darstellung - die Aktion des Proletariats und nicht einer ihrer
Vertreter. Auch das Attribut ist somit auf der allegorischen Ebene an-
gesiedeit.

Zusammen mit dem Schmied steht wihrend des gesamten Stiickes der
Knecht an der Spitze der Gruppe. Seine Entwicklung und sein Auftreten
verlaufen im wesentlichen parallel zu denen des Schmieds. Wihrend er
sich anfangs in die Situation der Ausbeutung fligt,>® gewinnt er spiter
SelbstbewuBtsein und unterstiitzt die Forderung nach Essen,’® die dann
zur "Revolution™ fiihrt. Bei der Suche der Unreinen nach dem gelobten

25 Vgi. Mbl S. 201.
26 vgl. Mbl S. 203.
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Land tritt er, wie der Schmied. ermunternd®’ und organisierend‘?8 ge-
geniber den hungrigen und miiden Unreinen auf.

Bei der Figur des Knechts aber wird deutlich, dafl Majakovskij die
Sprache dazu verwendet, Nuancen in der personellen Struktur darzu-
stellen. Die Sprache des Knechts ist grober und militirischer als die
des Schmieds:

“Tosaprun, spar y Gopral
Xwao!

Bce na nanyGul" (Mbi S. 208)
AuBerdem zeigt er stirker und impulsiver seine Emotionen.?®

"barpax
(ruxoan w3 cebn)
Aa Y10 TH KWWEILCR KaKmaH—TO Bunamul
TeoR raynuR an - sce paswo wro mea Hawm.” (Mbl S. 220)

Dariiber hinaus trifft aber auch auf den Knecht dasselbe zu wie auf
den Schmied. Auch er ist Vertreter des bewuBteren Teils des Kollek-
tivs. Die dargesteliten Nuancen sind dieser Funktion vollkommen unter-
geordnet. Sie bilden kein Modell eines Charakters.

Der Schmied und der Knecht haben die beiden quantitativ und qualitativ
stirksten Rollen innerhalb der Gruppe der Unreinen. Dennoch ist es,
meiner Meinung nach, nicht moglich, thnen bestimmte Charaktereigen-
schaften ilber die Konstatierung ihrer Fiihrungsqualititen hinaus zuzu-
schreiben. Sie spielen die Rollen von leitenden, durch ein weiter
entwickeltes BewuBtsein ausgezeichneten Figuren, ohne dabei aber ni-
her individualisiert zu sein. Das unterscheidende Merkmal des Bewufit-
seinsstandes wird in der Gruppe der Unreinen damit nicht individuali-
siert wiedergegeben. Es bewirkt nicht das Entstehen unterschiedlicher
Perstinlichkeiten, sondern weist den Figuren nur differenzierte Funktio-
nen im Gruppengeflige zu. Die Gruppe ist damit zwar nicht homogen.
die bestehenden Unterschiede nivellieren sich aber im Kollektiv. So
konstitulieren die Unterschiede im BewuBtseinsstand auch keine Unter-
gruppen. Es gibt keinen nidheren Zusammenschluf von Schmied und
Knecht, um eventuell die Situation zu beraten oder Pldne zu entwerfen.

Die leitende Rolle erwichst ganz automatisch und selbstverstindlich

27 Vgl. Mb1l S. 206.

28 Vgl. Mbt S. 218.

29 Boguslavaklj/Diev/Karpov (1967) S. 23 bezeichnen den Knecht als
"gutmiitig” ("dobrodusen”). Mir ist nicht klar, auf welcher Grundlage
eine solche Charakterisierung entstand.
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Ahnlich verhilt es sich mit den Gruppenmitgliedern. die bewufitseins-
miBig deutlich zuriickstehen. Das sind vor allem die Wascherin und die
Schneiderin, auffilligerweise beides Frauenrollen.

An verschiedenen Stellen im Text wird deutlich. daB dlese beiden Frau-
en das weniger progressive Element in der Gruppe der Unreinen ver-
kérpern: wihrend etwa andere Unreine, wie zum Beispiel der Zimmer-
mann.’® nach der Aufdeckung des Betruges der Reinen schlieBlich Akti-
vititen entwickeln, konstatieren sie nur traurig:

"lisen n npawa
(rpycrwo)
Bcé coser mmmcrepckwit sunaxan.” (Mbl S. 203)

Gegen die aufmunternden Worte des Knechts wendet die Wischerin ein:
"Mu we cram.” (Mbi S. 206)

Das Bild des sich nihernden Einfachen Menschen deutet die Schneiderin

christlich und hofft auf die Ankunft des Messias:

"310 om!
On wen, paccexan remmcapeickne soas!” (Mbl S. 210)

Noch bei der Durchquerung des Paradieses AuBern beide ihre Zweifel:

"Aa w10 xopmuTe ronoalux 3apef!

(...)

Cxopo nn, CXOPO NH MaAmMH

teno ycranoe sumoem?” (Mbl S. 230)

Diesem Wehklagen schlieBen sich daraufhin noch andere Unreine an:

"Eme ronoca.
Kyaa?
He owytumca 8 Hosom apy nu?
Haaynwn wac!” (Mbl S. 230f.)

An dieser Stelle wird erkennbar, daB die Schneiderin und die Wischerin
stellvertretend fiir eine Richtung der Schwachheit und des Zweifelns in
der Gruppe stehen. Auch bei lhnen ist es nicht moglich, niahere Cha-
raktereigenschaften zu bestimmen. Wie der Schmied und der Knecht
haben sie die Funktion, die Bandbreite des BewuBtseinsgrades innerhalb
der Unreinen zu illustrieren. Sie zeigen, dafl auch derart unbewulite
Figuren sich in die Gemeinschaft der revolutioniren Masse einreihen
kénnen und in dieser Gruppe aufgehen. Solange auch ideologisch wei-
terentwickelte Mitglieder in der Gruppe existieren, ist diese als Ganzes,
mit den unterschiedlichsten Mitgliedern, handlungsfihig und erfolgreich.
30 Vgl. Mbl S. 204.
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Alle Figuren der Unreinen mit ihrem unterschiedlichen BewuBtseins-
stand bilden deutlich ein einziges, nicht individualisiertes Kollektiv, eine
Masse. Ich widerspreche damit ganz deutlich den sowjetischen Litera-
turwissenschaftlern in lthrem Bemiihen, eine Individualisierung des neuen
Helden, des Revolutionirs, in "Misterija-buff” zu konstatleren.’' Dieses
Bemiihen muB im Zusammenhang mit der sowjetischen Einstellung zu
den frithen, modernistischen Theaterformen der nachrevolutionidren
Periode gesehen werden. Majakovskij, dessen Beziehung zu diesen Rich-
tungen heruntergespielt werden soll, wird von diesen Literaturwissen-
schaftlern mit realistischen, psychologisierenden Theaterkonzeptionen in
Verbindung gebracht.32 Die sowjetische Literaturkritik konnte nicht ak-
zeptieren, daB durch den ausgepridgten Massencharakter der Unreinen

w33

diese "zwangsldufig farbloser als die Gruppe der Reinen wirkte.

Es geht Majakovskij hier aber deutlich um die Gestaltung des Aufstan-
des der Masse, wobei einige Telle voranstiirmen und andere hinterher-
laufen. Es bleibt eine Masse, die ohne individualisierte Helden aus-
kommt. Autonomie gewinnt im Stilck das Kollektiv und nicht Einzelne.
Der Einzelne braucht hier die Masse, um einen Fortschritt erreichen zu

kdnnen.

31 Vgi. zum Belaplel Oterkl (1963) §. 106.

32 Vgl. Osnos (1941) S. 120: "B ofpazax eonapumka, Gynowmxa Ounu
ynementu, (...) palpabGarusanmme OTHONEHHA MEXAY OGMECTBOM M NHYWOCTED yNe
8 Tex WHAWBHAYANIMINDOBAHMMX ©OPMaX, XQIOpUE CTanK NPWHAANEXHOCTL COyMa-
SINCTHHECKOTO peanwima B ero nocnepywmem, Gonee sucoxom pazswiwm.” (Her-
vorhebung im Text).

33 Réttgerding (1984) S. 26. Ripellino (1964) S. 97 bezeichnet sie als
“hilzern, langwellig und eint8nig, Karten einer Kartei™.
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4.1.3 Der Einfache Mensch

Zum SchluB méchte Ich noch kurz auf eine Figur eingehen, die auller-
halb beider Gruppen steht: der Einfache Mensch.

Er spielt eine bedeutende Rolle auf dem Weg der Unreinen ins gelobte
Land, indem er ihnen dabei ideologische Unterstiitzung gewiahrt.
Tamasin hebt dies hervor:

"Yenosex NPOCTIO BUCTYTIAET BOKAEM HE'WICTMX, SOPMYAMDYIOMHM WM  CBOK
NPOrpaMMy, KOTOPYI OHW NPHHKMAT W KOTOpPOR cneaywol. Her wuxaxoro com-
HEHMA B TOM, Y10 YCTamk HOF0 nepcoHaxa rosopun cam astop (He cnyvafwo,
Manxoscknit Wrpan 31y pons 8 CNeKTaKne), MT0 MMEHHC B €ro Cfnosa BAOXHA
OH CBO@ NOWwmMawWe COGWTMH, CBOE OTHOWEHWE K HWM, CBOKD OUEHKY peBsonn-

"l

L.
Auf der Ebene der Allegorie bezeichnet ihn Fevral'ski) als "die Verk&r-
perung des proletarischen Gedankens"? und als Symbol fiir den “Geist
der Revolution™®. Tamasin sieht in thm die Rolle des Dichters verkér-
pert:

"Yenowex npocio - o [lorr, Teopeu, Xyaoxmm - cwvson, sonnomanmuit o

cefe coanaarenswoe, Teopveckoe wavano. Mwmemo MNodr, no mwcan Masxos-
CKOFO, W RENMBTCA HCTHHHMM BOXAEM pesonoum.

Die Figur des Einfachen Menschen wird in “Misterja-buff” eng mit
christlichen Bildern verbunden. In seiner Rede an die Unreinen ist “"die
christliche Bergpredigt auf den Kommunismus hin umgewertet"s. Er ni-
hert sich dem Schiff. ganz gemdaB dem neutestamentarischen Jesusbild,
ilber das Wasser schreitend und verheifit den Unreinen ein Paradies. das
sich allerdings deutlich von dem in christlichen Vorstellungen abhebt:
"A o Haciommux 3emwux nweGecax opy.” (Mbl S. 211)

Das von ihm verheiBene Paradies ist diesseitig und steht ausdriicklich
gerade denjenigen offen. die das christliche Paradies nicht erreichen
kbnnen. Die Normen differieren, sind teilweise den christlichen direkt
entgegengesetzt:

"MoR paR ana scex,
xpomwe wwamnx ayxom,” (Mbl S. 212)

Das ist eine direkte Anspielung auf Vers 5,3 der Bergpredigt im Mat-
thiaus-Evangelium:

1 Tamasin (1961) S. 65fF.

2 Fevral'akl] (1940a) S. 24: "0NMUIETBOPEHNE MMCNM nponerapuartar,

3 Fevral'skl) (1964) §. 307: “AyX pesonoumm”.

4 Tamasin (1961) S. 66. Ahnlich auch bel Rosatocki) (1952) S. 100.
S Réttgerding (1984) S. 22,
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"Bnaxewm nwwmne Ayxom, wGo ux ects lLlapcreo HeGecwoe.”
Auch gegen die Weisungen der zehn Gebote verstoBen die Normen des
Einfachen Menschen:

"Man, noboesAMH BCEBOIMOXHEMH pa3dmeTaswniica npenwboaeR,
y xotoporo no xunam Oywra Gec cwyer, -

1ebe, veycranmiid 8 18ocel nobore

uapcrewe moe HeGecwoe.” (Mbl S. 212)

Er verheiBt den Unreinen einen langen, schweren Weg bis zum Errei-
chen des diesseitigen Paradieses und ruft sie zu eigener Aktivitit auf,
um diesem Ziel ndherkommen zu kdnnen. Sein Wissen um die Zukunft
will er an sie weitergeben:

"B sawn mycxynw

]

ceba oaemv

mpmeen.” (Mbl S. 211}

Und wirklich fiihlen der Schmied und der Knecht nach dem Treffen mit
dem Einfachen Menschen das Wirken neuer Krifte in sich.

Er unterstiitzt damit das Bewufitsein der Unreinen, indem er ihnen
Weg, Richtung und Ziel weist und Kenntnisse, die er vom Gang der
Geschichte und von den Méglichkeiten der Unreinen hat, an sie weiter-
gibt. Danach aber liberldBt er sie wieder ganz sich selbst und greift
nicht aktiv in das Geschehen ein. Seine Hilfe bleibt rein metaphysisch,
und er iibernimmt nicht, wie von einigen Unreinen gefordert. die Fith-
rungsposition. Der Fortschritt der Geschichte muB von der Masse der
Unreinen selbst in Gang gebracht werden.

An dieser Stelle ist deutlich zu erkennen, dal Majakovskij auf die Ge-
staltung der Rolle der Partei im revolutioniren ProzeB bewuBt verzich-
tet hat. Der Tridger zukunftsweisender Kenntnisse greift nicht als
Avantgarde des Proletariats in die Geschehnisse ein und stellt sich
nicht an die Spitze der Masse, sondern gibt nur theoretische Hilfestel-
lungen. Damit méchte ich nicht den Einfachen Menschen als Allegorie
der Partei verstanden wissen. Vielmehr erscheint mir die Verbindung
mit der Rolle des Dichters, wie Tamasin und Rostockij sie konstatieren,
recht glaubwiirdig. Doch bleibt die Tatsache bestehen, daB Majakovskij
mit der Figur des Einfachen Menschen eindeutig ein aktives Eingreifen
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von auBen in die Handlungen der Masse verneint. Das trifft eben auch

die Rolle der Partel im revolutiondren ProzeB.

Auch die Betrachtung des Einfachen Menschen unterstreicht also. was
ich zum Ende des vorangegangenen Kapitels ausfiihrte: Majakovskij ge-
staltet in "Misterija-buff” die Revolution als elementaren Aufstand ei-
ner nicht naher strukturierten oder individualisierten Masse. Die Masse
ist in "Misterija-buff” der Held der Revolution, der die Gestaltung der
Zukunft in seinen eigenen Hianden hilt.

Annette Loske - 9783954791804
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:38:41AM
via free access
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4.2 Feste des Kollektivs: die Massenschauspiele

Das Theater ist durch seine Kollektivitit der Rezeption a priori ein
Medium, das sich den Massen zuwendet. Darin vor allem, so wurde in
Kapitel 3 ausgefiihrt, liegt der Hauptgrund flir das Primat, das dieser
Kunstgattung von den sowjetischen Machthabern zugesprochen wurde.
Es zeigte sich in der nachrevolutioniren Zeit dennoch. dafl das existie-
rende Theater bei weitem nicht den Bédiirfnissen nach Massenerlebnis.
die einerseits im Volk bestand und die andererseits die Machthaber
fordern wollten, gerecht werden konnte. Deshalb stellte sich die Frage:
Ist das kollektive Erlebnis eines Theaterbesuchs noch zu steigern, und
kdnnen die Darstellungsformen stérker als bisher das Volk mit einbe-
ziehen? Schon allein durch die begrenzten Riumlichkeiten des Theaters
ist die Anzahl der Zuschauer beschrdnkt; die Gestaltung des Zuschau-
erraumes verhindert im Grunde ein echtes schopferisches Miteinander.
Auch "Misterija-buff’ etwa muBte innerhalb der Grenzen traditioneller,
birgerlicher Theaterkonventionen versuchen, die intendierte Wirkung zu
erzielen, solange es in den gegebenen Raumen von Bilhne und abge-
schlossenem Zuschauerraum aufgefilhrt wurde.
Aber diese Mauern sollten nun fallen, um ein wirklich kollektives Erle-
ben zu ermoglichen.

"RonoR xamepmitecteo! Aa jpascteyer maccosoe aedcreve. "'
So rief emphatisch Arvatov in der Proletkult-Zeitschrift “Tvori!”.
Das Theater verlieB seine angestammten isolierten und kiinstlichen
Ridume und zog hinaus auf die StraBen und Plétze der Stddte. Es nd-
herte sich damit deutlich dem Alltagsleben der Menschen an und kam
auBerdem dem Streben nach Monumentalitit nach., an das sich Vaslilij
Kamensklj spiter erinnerte:

“Mu mevianu 0 pesonOUMOHHOM MACCOB0OM Teatpe Gyaymero, xoraa Ha ru-
ranTckoR apewe MOXHO OyAeT ymecTHis TMCA'W noaefl, cOTn asTomoGuned w
camMcNeTos, YWTO6W NepeA MHNTINOHUM IPHTeNeM NPOWNa, CKaXem, lepowvecKkan
monen 3apoesanmi OxTRGpLCKOR pesonOUMM.”

Zwangsldufig fand bei diesem Eintauchen in die Offentlichkeit eine
Vermischung von Theater und Alltag statt. Das Leben sollte theatrali-

slert werden, so lautete etwa eine Forderung von Kerzencev.® Gleich-

1 Arvatov (1921) S. 32,
2 Kamensklj (1974) S. 207.
3 Vgl. Boguslavaklj/Diev/Karpov (1966) S. 12.
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zeltig nahm aber auch das Theater Elemente des Alltags in sich auf,
indem zur Grundlage der Massenschauspiele Ausdrucksformen wurden,
wie sie in der Zeit der Revolution fast an der Tagesordnung waren:
Demonstrationen, Paraden, Versammlungen.

Die gewohnten Mittel des Theaters konnten auf der StraBe nicht wirk-
sam werden; feine Dialoge, Gesten und Stimmungsbilder waren hier
vollkommen fehl am Platz.* Es mufite zu "groberen” Mitteln gegriffen
werden.

So nahmen die Massenschauspieie eine Zwitterstellung zwischen Kunst
und Leben ein und bildeten in den ersten Jahren nach der Revolution
einen festen "Bestandteil des revolutioniren Alltags"s.

Unterstlitzung fanden die Massenschauspiele vor allem in den Reihen
des Proletkult, der gerade in derartigen Theaterformen die Manifestati-
on wirklich sozialistischen Theaters sah.® Die Vertreter des Proletkult
beriefen sich in threr Programmatik weitgeherd avf die Theorien des
Symbolisten Vjateslav Ivanov vom sogenannten "Domtheater” ("sobornyj
teatr”)’. Beide Theaterkonzeptionen. die des Proletkult und die symbo-
listische lvanovs, gehen bel der Griundlegung des Massentheaters "fast
ununterscheidbar {...) ineinander itber"%. Hinzu kommt noch ein weiteres
entscheidendes Element, das die Formen dieser Schauspiele auf den
StraBen und Pldtzen russischer Stddte bestimmte: die Ausdrucksmittel
des traditionellen russischen Volkstheaters, wie etwa des Balagan.®
Auch wenn vor allem KerZencev als einer der filhrenden Proletkult-
Vertreter die Massenschauspiele theoretisch bearbeitete und propagier-
te, wird der EinfluB des Proletkult auf die Massenschauspiele gerade
von sowjetischer Seite oft iiberschidtzt. Das liegt hauptsichlich daran,
daB in lhnen eine primitive Abweichung vom Weg zum sozlalistischen
Realismus gesehen wird, die filr die sowjetischen Literaturwissenschaft-
ler nur von Vertretern T“ideologisch zweifelhafter” Gruppen. wie des
Proletkult, ausgehen konnte. Dieser war aber keineswegs die bestim-

mende Kraft bei der Durchfiihrung der wichtigsten Massenschauspiele.'

4 Vgl. Vestnlk teatra 71/1920 S, 7f. (E. Kuznecov: Pod otkrytym ne-
bom (Peterburgskle massovye postanovkl)). Abgedruckt iIn Sovetskl] te-
atr (1968) S. 266-268. Hler §. 267,

5 Vgl. Tamasin (1961) S. 35.

6 Vgl. Ker¥encev (1920).

7 Vgl. dazu Ivanov (1916).

8 Schidgel (1988) S. 378.

9 Vgl. dazu Schlgel (1988) S. 388.

10 Vgl. dazu Mailand-Hansen (1980) S. 43.
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Daran waren vielmehr verschiedenste Gruppen beteiligt, auch solche der
Partei und der Reglerung." Zudem wurden die Massenschauspiele in ih-
rer Zeit als eine zwangsldufige Zeiterscheinung angesehen, die vollkom-
men unabhidngig von irgendwelchen theoretischen tiberlegungen ent-
standen war. So schrieb die Massenschauspiel-Sektion des TEO in ei-
nem Aufruf:

"®opma MACCOBOro 1eaipa He NPHAYMANHAA S0PMA, 3 OPraHMecKkan notpeb-
HOCTb, fleMaman rny6oxo B CO3HawmW Macc.”

Die Inszenierungen des Massentheaters fanden in den Jahren nach der
Revolution vor allem in Verbindung mit anderen Veranstaltungen als
Gestaltung der Feiertage des roten Kalenders statt.”’ Die wichtigsten
dieser Schausplele wurden in Petrograd, dem Zentrum dieser Theaterbe-
wegung, im Jahre 1920 aufgefUhrt: am i. Mai das Stiick "Misterija os-
voboZdennogo truda”, am 19. Juli "K mirovoj kommuny” und am 7. No-
vember, dem dritten Jahrestag der Revolution, "Vzjatie Zimnego dvor-
ca”. Aber nicht nur in Petrograd. sondern liber das ganze Land verteilt
fanden in den ersten Jahren nach der Revolution derartige Inszenie-
rungen statt.'

Der Wunsch, mit diesen Schauspielen ein groBes Massenpublikum zu
erreichen, war ganz deutlich verbunden mit dem Ziel, Agitation und
Propaganda zu betreiben. Sie soliten dabel helfen, die "richtige” Bot-
schaft an das Volk weiterzugeben. Die Massenschauspiele stellen des-
halb oftmals geradezu eine Apotheose der Revolution dar.'® Die kiinst-
lerische Funktion tritt weit hinter die politische der “doktrindr-histori-
schen Unterrichtung™'® zurlick. Die Schauspieler vertauschen in diesen
Inszenierungen haufig die Funktion. eine wirkliche Rolle zu spielen, mit
der elnes politischen Agitators.

11 So wurde etwa auch bel der Theaterabteliung des Narkompros
elne "Sekclja massovych predstavieni] 1 zrelisc™ eingerichtet.

12 Vestnik teatra 50/1920 S. 2 (Vozzvanie sekcil massovych pred-
stavieni) | zrelise TEO Narkomprosa).

13 Zu der Form dileser Feiern siehe vor allem Mazaev (1978).

14 Einen Hinweils auf die groBe Verbreitung dieser Theaterform lle-
fert etwa die Tatsache, daB regehechte AnleltungsblUcher zur Durch-
fuhrung von Massenachauspielen erschienen., wie etwa Rjunin (1927),

15 Vgi. Paech (1974) S. 326.

16 Hain (1958) S. 6S.
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"lhre Deklamation ldBt sich nicht eindeutig unterscheiden von einer
Agitationsrede, und die Uberginge von Biihne zu Agitprop-Anspra-
che sind flieBend.""

Um den Anforderungen der Agitation gerecht werden zu kénnen, arbei-
ten die Massenschauspiele sehr stark mit Emotionen.

“"WUncuermposxu (...} npoHmxHyTH AMHAMKKOR, SHEWMKM HANPAXEHHEM, NAGOCOM.
Cipatgm nepexxsaWuA B WX Ouwnw npeaensHo runep6oNMINPOBaAHY W HanpAxe-

Beabsichtigt ist damit, "das Gefiihl der Kollektivitit in den Massen zu

9 20

wecken und zu festigen'' und gleichsam einen "Massenrausch her-

vorzurufen.

Die Thematik der Massenschauspiele ist weitgehend einheitlich. Fast
immer geht es darum. die Revolution in den geschichtlichen Zusam-
menhang zu stellen, ihr Entstehen aufgrund der ausbeuterischen gesell-

schaftlichen Verhidltnisse und lhre Triumphe darzustellen und damit ei-
ne “bildhaft-lebendige Gestaltung des Marxismus™?' zu liefern. Die
Stoffe sind aus diesem Grund meist der Geschichte entnommen.

"Es sind mit Raum und Zeit groBziigig umgehende Kurzfassungen
der Geschichte der 'Erniedrigten und Beleidigten' - von Spartacus
bis zur Gegenwart."%?

Osnos hat die Massenschauspiele aus diesem Grund die ersten histori-
schen Stlicke des sowjetischen Theaters genannt.?

Die Massenschauspiele sind keine literarische Gattung. Die Szenarien,
die die Grundlage der Inszenierungen bilden. geben nur in &uBerst
knapper Form die Aufeinanderfolge der grundlegenden Episoden wieder,
ohne dabei einzelne Szenen wirklich festzulegen.?* So heiBt es iiber die

Inszenierung "Sud nad Vrangelem™:

17 Schldgel (1988} S. 366. Vgl. dazu auch Ustjuzanin (1972) S. 1S:
“Cobcisento, Ha CueHe NPaKTMYECKH HeT AManora Kak nportwsoGopcisa xapaxrepos
T IPHTENM CNNEAT NMWb arniaunoHKY pesw, FAe OAWH OparTop CMeHAeT, aonon-
HReT, a T0 # nepeGnsaer Apyr apyra.”

18 Tamasin (1961) S. 39.

19 Holitacher (0.}].) S. 16.

20 Hain (1958) S. 66.

21 Hain (1958) S. S8.

22 Schidgel (1988) S. 366.

23 Vgl. Osnos (1947) S. 13.

24 Nur ganz selten werden Redebeltrige einzelner Tellnehmer durch
den bzw. die Autoren fest formuliert. Das ist zum Belaplel in dem Sze-
narium zu “Sud nad Vrangelem” der Fall. Siehe Vesatnlk teatra
72-73/1920 S. 17 ("Sud nad Vrangelem").
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"Bce ysacieyowmne B8 CyAe NOAY'WAH TONWXO Kaney ceoell ponw, a ocClansHoe
KaxXAWA WanposwInposan...”

Das Bild der verschiedenen Massenschauspiele wird also weitgehend
durch die Spontaneitit und die Improvisationslust der Beteiligten be-
stimmt.
In einer literaturwissen.chaftlichen Arbeit kann diese Theatergattung
deshalb eigentlich keinen Platz finden. Dennoch wurde sie hier aus zwel
Griinden aufgenommen: .
Zum einen wird in dieser Arbeit auch ein literatur- bzw. theaterge-
schichtliches Interesse verfolgt. Die Massenschauspiele aber haben In
diesem Zusammenhang filr die hier behandelte Zeit eine ungeheuer
groBe Bedeutung. So sagte etwa Lunatarsklj:

... Tea’p ANR OrPOMHOR MAcCCW, Tearp, B XOTOPOM Y4acIByel macca, MBNAeICA

TOR HOBOCTLIO, KOTOPYR XOMMYHHCTHYECKHA CIPOA BUABMHYN Ma nepBuf nnan."2®
Zum anderen sind die Massenschauspiele auch fiir die Themenstellung
der Arbeit, das heiBt fir das Verhdltnis von Individuum und Kollektiv,
ein charakteristisches Zeugnis fiir die Frilhphase des revolutiondren
RuBlands. Denn diese Inszenierungen sind gleichsam Feste des Kollek-
tivs; in lhnen sollte "der ‘kollektive Mensch’ In grandioser und festli-
cher Weise seine Verkldrung felern"?’.
Aus diesen beiden Grilnden sollen hier zwel Massenschauspiele nidher
beleuchtet werden. Grundlage dieser Untersuchung k&nnen einerseits
die zum Teil erhaltenen Szenarien und andererseits Augenzeugenberichte
Uber dle Auffiilhrungen bilden.

~28

"Misterija osvoboZdennogo truda wurde am 1. Mai 1920 vor dem

Portal und auf den Treppen der Petrograder Borse aufgefiihrt. Betei-
ligt waren etwa 2.000 Rotarmisten, dazu noch Hunderte von Mitgliedern
verschiedener Theaterzirkel und einige wenige professionelle Schauspie-
ler.?® Die Zahl der Zuschauer wird mit 35.000 angegeben.

Das Mysterium zelgt eine zweigeteilte Gesellschaftsstruktur. Auf der
einen Seite amiisieren sich unter den Kldngen frohlicher Musik die Rei-

25 Vestnik teatra 72-73/71920 S. 16 ("Sud nad Vrangelem™).

26 Lunacarskij (1925) S. 43.

27 Fulbp-Miller (1926) S. 182.

28 Das Szenarium dleses Maasenschausplels st verdffentlicht in
Sovetsk!) teatr (1968) S. 263f.

29 In elnigen Berichten wird eine noch gr8fiere Tellnehmerzahl
angegeben. Paech (1974) S. 328 fuhrt dazu richtig aus: ~..., da dem Maa-
sentheater die Quantitiit auch als Qualitit wesentliich ist, differieren
die Zahlen verstindlicherweise Je nach Einschiitzung des Berichtenden...”
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chen. Auf der anderen Seite arbeiten Sklaven unter groBer korperlicher
Anstrengung und werden dabei von Aufsehern mit Knuten geziichtigt.
Ein goldenes Tor symbolisiert den Eingang in ein Reich der Freiheit,
der Gerechtigkeit und des Gliicks. Protest der Sklaven gegen die Ord-
nung keimt auf. Zun#échst ist es nur ein Aufmurren, das von den Auf-
sehern milhelos eingedimmt werden kann, doch die Anziehungskraft,
die das Zukunftsreich auf die Sklaven ausiibt, wird immer bedrohlicher
fiir die Herren. Die Musik, die aus diesem Reich zu den Sklaven her-
liberdringt, ist schlieBlich AnstoBpunkt zu deren ZusammenschluB:

"ITH cnepsa oAMHO'E TONOCA KpenHy', CNWBAACs B wombuwA xop, noxpwsa-
ourAd MeAs BAKXaHANWM, M Packatd ero NepexoAanl B rpomMoBui, ececoxpyma-
owHh yAap.“3°

Der Kampf der Sklaven gegen die Herren beginnt. Dabei zeigt sich die
Gruppe nicht ohne innere Gliederung:

“He Bce n3 yruverennof Tonnu paGos, 3arHavHux, Hafyrammix, NOAHWMANT CBOR
ronoc, wer - AGNANT 370 T0NLKO CHNLMUE MIOAN-BOXAMN. Boxpyr Hux rpynmm-
PYWOTCA NOHEMHOTY maccu.”?

Zuniéchst sind die Angriffe noch regellos und ohne jede Ordnung.

"Tonna rygneﬂ GecnopAao'wo sGeraer NO CTyNeKAM K CTONaM, FAe CHART
enaauxu.”

Doch dann tauchen Vertreter historischer Protestbewegungen auf: die
romischen Sklaven mit Spartakus an der Spitze, Bauernhorden um
Sten'’ka Razin. Kampfer der franzdsischen Revolution. Und mit ihnen
und dem zunehmenden Fortschreiten der Historie schlieBen sich die
Massen strenger organisiert zusammen.

"Bonee CTpoRHan xkONMOHHA yCTPEMNAEGTICA 3ateM Ha mypm.":’3
Aber erst mit dem Auftauchen der Roten Armee kann der entscheiden-
de Schritt durch das Tor der Zukunft getan werden.

“Morenroica nepsue swenows KpacwoR Apwmwn u nolearo cpean nwxyomeR
TONMM, CTPOAHUM MapRIeM HaNPasnNAICA K soporam.”>*

Hinter dem goldenen Tor versammeln sich die Massen um den Baum
der Freiheit und schlieBen sich in einem Reigen zusammen:

"Boxpyr aepesa ce060AN BCEe HAPOAW TPyAd C/NBANTICA B EAWHOM DAAOCTHOM
xoposope.” 5

30 Sovetski) teatr {1968) S. 264.
31 Sovetskl) teatr (1968) S. 264,
32 Sovetski] teatr (1968) 5. 264.
33 Sovetski) teatr (1968) S. 264.
34 Sovetsakl) teatr (1968) S. 264.
35 Sovetski] teatr (1968) S. 264.
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Noch ein zweites Massenschauspiel soll hier nachgezeichnet werden, um
die spezifische Behandlung der Kollektivitit zu verdeutlichen. Es han-
delt sich dabet um das wohl griBte und imposanteste unter ihnen:
"Vzjatie Zimnego dvorca™3®. Als Hauptakteure nahmen etwa 8.000 Rot-
armisten an diesem Schauspiel teil. Mehr als 100.000 Menschen hatten
sich als Zuschauer versammelt. An den Originalschaupldtzen, das heifit
auf dem Platz vor dem Winterpalais und in ithm selber, reaktualisierte
die Inszenierung die Ereignisse der Oktoberrevolution.

"

ein Massenschauspiel {(wurde) inszenlert, das die wirklichen
Ereignisse an spektakuldrer Dramatik bel weitem tibertraf: Diese
‘Einnahme des Winterpalais' war wirklicher als die tatsdchliche, sie
entsprach mehr den Vorstellungen vom Ablauf einer Revolution.”®’

An dieser Nachbildung der Revolution zeigt sich ganz deutlich die Agi-
tationsfunktion der Massenschauspiele. Hier ging es nicht um den
“Versuch einer einfachen Wiederholung der Revolution”, sondern um
"deren gilitige Interpretation mit Mitteln des Theaters™?®.

Die Handlung fand an drei Schaupldtzen statt: auf dem Platz waren
zwel Biihnen aufgebaut, eine der WeiBen und eine der Roten; beide
waren zudem durch eine Briicke verbunden: als dritter Schauplatz dien-
te das Winterpalals, genauer gesagt dessen Fenster,

Auf der Bilhne der WeiBen zeigten sich zunidchst, grotesk dargestellt,*®
Vertreter der provisorischen Regierung mit Kerenski) an der Spitze.

"Auf der ‘'roten’ Estrade herrschte die Masse, anfangs im Dunkel,
grau, unpersénlich, unorganisiert, dann immer tdtiger, zusammenge-
faBter und mi#chtiger. Von ferne ertdnten leise die Klinge der In-
ternationalen, die Immer n#dher riickten, bis schlie8lich Hunderte
von Stimmen in den Ruf ‘Lenin! ausbrachen. Bald wandelte sich die
Masse auf der ‘roten’ Tribline in die Rote Garde; die Proletarier
scharten sich rasch um ihre Fiihrer, die rote Fahnen schwenkten.”*®

Der Organisationsgrad der roten Massen widchst und mit ihm auch die
Unsicherheit und die Besorgnis des Kerenskij-Regimes. Agitatoren
begeben sich unter die Regierungstruppen und veranlassen viele zum
tbertritt auf die Seite des Volkes. Musik ist auch hier Zeichen der
vereinten Masse:

36 Das Szenarium ist verdffentlicht in Sovetski] teatr (1968) S. 272f.
37 Paech (1974) S. 332,
38 Paech (1974) S. 332.

39 Vgl. dazu den Augenzeugenbericht von FUlSp-Miller (1926) S.
200ff,

40 Fuldp-Miller (1926) S. 200f.

Bayerisehe
taat§bibh‘othek
Unchen
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“3myxn AOGPOA pesonDUMOHHMOR NECHW Pa3IroHMOT OCTaBWMXCA ewe so3ne Bpe-
MEHHOTO NpasMIensCisa ero nocnepnnux ApyaeR. MwwmcTpu numyT cnacewwn B
Gercree W CKXpPHBALICA B CTEHAX 3HMHero asopua.™*

Nach der "weiBen" Biihne wird auch das Winterpalais von den Roten
gestiirmt und die rote Flagge auf seinem Dach als Zeichen des Sieges
der Revolution gehiBt.

Im Szenarium dieses Massenschauspiels wird der besondere Charakter
der hier gezeigten Masse ausdriicklich hervorgehoben:

"Cuenwnvecxan TONNAa npeaCTaer nepea puienem He kax wabop suapeccrpo-
BaHHWX APTMCTOB, A KaK MIOWMPEeHHMA B HCKYCCTBE CBOEM, EAHHUA KON NexIws-
Wil axtep. *?

Ganz deutlich ist, daB das Volk als Kollektiv in beiden Szenarien die
Mittelpunktstellung einnimmt. Es tritt immer wieder in Form eines
Chores auf, der durch gemeinsames Deklamieren oder Singen die Zu-
sammengehdrigkeit stdrkt bzw. bekriftigt.*® Innerhalb dieser festen
Gruppe zeigt sich aber auch immer wieder eine hierarchische Struktu-
rlerung. Filhrer und Agitatoren treten auf, die Innerhalb des Koliektivs
eine besondere Rolle und Funktion einnehmen.’* Trotzdem aber gibt es
innerhalb der Masse keinerlei Individualisierung, nur bestimmte Funkti-
onen werden personalisiert. Eine Differenzierung der Menge nach in-
dividuellen Kriterien findet nicht statt.

"Macca 1paxrosanacs kax raxosan.”*>
Einzelpersonen werden nur im feindlichen Lager dargestellt, wie etwa
Kerenskij. Das Volk aber wird Im Ganzen, zusammengeschlossen zum
Kollektiv, zur schépferischen und historischen Kraft. Es wird in Bewe-
gung und Aktion gezeigt und kann so den Fortschritt der Geschichte,
das heiBt hier die Abiésung des Biirgertums als entscheidende Gruppe

41 Sovetakl} teatr (1968) S. 273.

42 Sovetaklj teatr (1968) S. 272,

43 Vgl. Danilov (1948) S. 49: "OcnostoR asHxymeR CHNOR MaccOBuX
HHCUGHMPOROK BMCTYNAN 'XOp', a 310 8 NPYHUMNE WCKNIYANG HHAWEMAYANbLHOM O
repon.”

44 Vgl. dazu auch Hain (1958) S. 60 Uber das Massenschauspiel K
mirovo) kommuny": “Die Arbeitermenge auf der BUhne bleibt nicht mehr
passiv, sondern wihit nach der Wirkungslehre des Marxismus als Mit-
tel, die Massen zum BewuBtseln lhrer selbst zu bringen, nunmehr elne
Gruppe von Fluhrern, die die Begrunder der ersten Internationale dar-
stellen sollen.”

45 Zizn' iskusstva 4571925 S. 1if. (K. Derzavin: “Vzjatie Zimnego
dvorca”™ v 1920 g. K pjatiletiju inscenirovki). Abgedruckt In Sovetskij te-
atr (1968) S. 274f.
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in der Gesellschaft, vorantreiben.*®

Das Volk wird in den Massenschauspielen nicht nur von den Darstel-
lern verkorpert. Die Rampe als Trennung zwischen theatralischer Hand-
lung und dem Publikum ist hier weitgehend aufgehoben: die Suggestion
der Biihne endet nicht an einer Grenze zwischen den Mitwirkenden und
den Zuschauern. Das Publikum kann so an dem Geschehen weitgehend
selbst mitwirken und verkérpert insgesamt das Volk. das Hauptheld
dieser Schauspiele ist. Die Stimme des Volkes wird hier zur realen
Kundgebung und bleibt nicht theatralische Illusion.

"Mponerapwuar noGeann! 'Ypa' - HecercA co cueHd MHOTOrONOCHUM XOPOM.
'Ypa, ypa' - Hecerca 8 oteer cCo CTOpomw :|pmenen.""

Die Massenschauspiele zeigen sich damit als eine Theaterform, die die
Massen nicht nur in unglaublich groBer Zahl zum Zuschauen mobili-
sierte, sondern die auch dazu geeignet waren, jeden Einzelnen zum Teil
der sich bewegenden Masse werden zu lassen. LieBen sich die Zuschau-
er auf das Geschehen ein,*® so verflossen sie zu einer Einheit, die In
eine gemeinsame Richtung strebte, gemeinsam bejubelte bzw. auspfiff
und am Ende gemeinsam den Sieg der Revolution feiern konnte. Die
"kollektive Seele der russischen Revolution fand lhren Ausdruck in
diesen neuen Theaterformen™*?.

Was in den ersten Jahren nach der Revolution deshalb von vielen als
die tatsidchlich revolutiondre Theaterform begriiBt und unterstiitzt
wurde, stieB aber in der Folgezeit in der Sowjetunion immer mehr auf
Kritik. Schon Lenin zeigte eine eher distanzierte Haltung zu diesen

theatralischen Ausdrucksformen.

46 Vgl. Osnos (1947) S. 17: "Hapoa ctont anecs B8 uewipe »w wcropmye-
CKOf0O #W XYAOXE@CTBEeHHOro n:oﬁpalenml. SOIHMKAET KaKk nNOANWHHUA BepuMIens
HCTOPHH W BenNwHi ocsofoantens “enosevecisa.”

47 Izvestija Petrogradskogo Soveta rabocich | krasnoarmejskich de-

putatov 9.11.1920 ("Vzjatle Zimego dvorca™ (Vpecatlienija)). Abgedruckt in
Sovetskl) teatr (1968) S. 273f.
Vgl. auch Fuldp-Millers Bericht Uber das Schauspiel “Das rote Jahr":
"Hler wurde besonderer Wert auf die Mitwirkung des Publikums gelegt,
das achlieBlich vor die entacheldende Frage gestellt wurde: "Wer Ist flr
die Sowjets? Erst als auf diese Frage hin alle Zuaschauer wie ein Mann
sich von thren Plitzen erhoben. galt die Niederlage der Reaktion flr
beslegelt.” Fuldp-Miller (1926) S. 193.

48 Es wurden aber auch Zweifel daran laut, ob das Publikum dilese
mitwirkende Funktion tatsidchlich In der Form Ubernahm, wile es erwar-
tet und erhofft worden war. Vgl. dazu Schlégel (1988) S. "83F.

49 Vgl. Sovetsklj teatr (1968) S. 269. Aus: 1. Ol'bracht: Kartiny sov-
remennoj Rosalil.
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"Aber man vergesse dabei nicht, dafl die Zirkussplele50 keine groBe,
wahr%' Kunst sind, sondern mehr oder weniger schone Unterhal-
tung.

Kritische Stimmen hoben in spiterer Zeit vor allem auch die Nichtbe-
achtung des Individuums in diesen Auffiihrungen heraus. Der uneinge-
schrinkte Jubel iiber die weitgehend undifferenzierte Massenbewegung,
wie er in den Massenschauspielen deutlich zum Ausdruck kommt. wur-
de nicht lange geteilt. Danilov etwa sieht hier den EinfluB des Histori-
kers Pokrovskij, der die Rolle des Individuums in der Geschichte gros-
senteils negierte,®? wirken.>® Die stark symbolische, allegorische Dar-
stellungsweise wird als Primitivismus albgelehnl:54 und oftmals auf den
EinfluB vorrevolutiondrer, dekadenter Strémungen zuriickgefiihrt.55

Die Steigerung des Geschehens in weltumfassende, ja oft kosmische
Dimensionen kritisiert bereits Trockij als Ausdruck einer Flucht aus der
Realitit.

"Der kosmismus erscheint ausserordentlich kiihn, stark revolutionir
und proletarisch oder er koénnte so erscheinen. In wahrheit aber
enthdlt der kosmismus schon fast elemente von fahnenflucht in
interstellare sphdren., um den komplizierten und fiir die kunst
schwierigen irdischen dingen auszuweichen.”*®

Sklovskij spricht von Zligen einer Psychose, von Desertion aus der
Wirklichkeit, die sich bel allem Reichtum der ldeen, Requisiten und der
klinstlerischen Gestaltung in diesen kriegskommunistischen Theaterfor-
men zelge.sr

Diese beiden Stimmen deuten darauf hin, dal das intendierte Eintauchen
in die Menge, das Gefiithl des Massenrausches nicht giiltiger und aus-
schlieBlicher Standpunkt bei der Einschitzung vom Verhidltnis zwischen
Individuum und Kollektiv sein konnte. Doch direkt nach der Revolution
erschien diese Form zuniéchst als das richtige und notwendige Mittel,
die Masse des Volkes zu erreichen und ein starkes Gemeinschaftsgefiihl

zu wecken.

50 Gemeint sind wohl “zrelisca”. Vgl. die Ubersetzung bei Jufit
(1970} S. 32.

51 Zetkin (1957) S. 21.

52 Nutheres zu Pokrovskl] siehe Kapitel 4.4.2 S. 153.

53 Vgl. Danllov (1948) S. 49,

54 Vgl. Boguslavaklij/Diev/Karpov (1966) S. 12,

S5 Vgl. Boguslavaklij/Dlev/Starkov (1967) S. 248.

56 Trotzkl) (1968) S. 179.

57 Vgl. Sklovakl) (1923) S. 62f,
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4.3 Der erwachende Held: Aleksandr Neverovs "Zacharova smert™

“... OTK2) OT OMTOBOro W NCHXONOrHYECKOrO NOAXOAA K HOBOR AeRcTsnrens-
HOCTH - xapaxiepHdA WIPHX 3IN0XM ‘BOEHHOro xomMywwama'. (...) AeRcrexrens-
HOCTh BNCTYNAnNa @ yCNoBHO-aNnneropuveckux oveprauwuAx, Ona morna wuiepe-
COBaTs Tealp NWuL KaK NpeaTeqa Nywe3apHoro aastpa.”’

Flir einen Zugang zur Realitit und Gegenwart, wie Zolotnickij ihn hier
beschreibt, stehen sowohl “"Misterija-buff” als auch die Massenschau-
splele. Der Enthusiasmus flr die Sch.affung einer neuen Welt und
Gesellschaftsordnung fand seinen Niederschlag in diesen Theaterformen.
In lhnen war kein Platz flir die Probleme und Schwierigkeiten in den
aktuellen Lebensumstidnden.

Diese Probleme griffen dagegen Dramen auf, die die sowjetische For-
schung "bytovye p'esy” - "Alltagsdramen”™ - nennt.?

Die Thematik dieser Stlicke ist weitgehend einheitlich: es geht vor al-
lem um das Leben in den vom Blirgerkrieg erschiitterten, meist léndli-
chen Gebieten. Die Dramen schildern dabei die Armut und das Elend
der Landbevdlkerung. Sie beschreiben, wie Protest gegen diese Verhilt-
nisse aufkommt bzw. wie revolutiondre. bolschewistische ldeen in die
béduerliche Gesellschaft eindringen und welche Auswirkungen diese
verinderten Haltungen haben.

Fiir die "Alltagsdramen” ist charakteristisch. dafl sie sich um ein reali-
stisches Bild der aktuellen Verhidltnisse bemiihen. In ihnen wird ver-
sucht, durch das Prisma der alltdglichen, familiiren Verhiltnisse die
aktuellen Konflikte und Ereignisse zu beleuchten. Dabei geht es vor
allem darum, die Hintergriinde und Voraussetzungen der Revolution, die
in den elenden gesellschaftlichen Bedingungen gesucht werden. offen-
zulegen.

lhre Intention weicht dabei von dem der zuvor beschriebenen Massen-
theaterformen nicht unbedingt ab.

“Yx Japava - yGeants Jpntenn 8 1OM, 470 erc fyTs BMecTie € pesonwo-
umed...”

Ihr vordringliches Ziel liegt, nach Botarov, darin, dem Rezipienten die
“Notwendigkelt, die Errungenschaften der Revolution zu verteidigen™*,

1 Zolotnickl) (1976) S. 221,

2 Oft werden sle auch "social'no-bytovye p'esy” genannt. Vgl. zum
Beispiel Boguslavski) (1957) S. 28.

3 Bocarov (1984) S. 30.

4 Vgl. Bocarov (1984) S. 35S,
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nahezubringen. Auch diese Richtung ist deshalb mit der Agitationsauf-
gabe des nachrevolutiondren Theaters eng verbunden und durchaus mit
ihr vereinbar.

Die "Alltagsdramen” stellen damit eine Verbindung aus Agitations- und
realistischem Theater dar. Auch sie entsprechen der Forderung nach
Politisierung der Kunst, wie sie die Kulturpolitiker in dieser Zeit erho-

ben.

Dramen dieser Richtung wurden in der Zeit des Biirgerkrieges vornehm-
lich von Arbeiter- und Laientheatern inszeniert.

So auch "Krasnaja Pravda™ von A. Vermisev.® Vermisev (1879-1919) war
aktiver Teilnehmer an Revolution und Biirgerkrieg. Da er die Notweni-
digkeit sah, fir die verstummten professionellen Autoren einspringenzu
miissen. begann er wihrend dieser Zeit damit, als Laie Dramen zu
schreiben.®

Hauptfigur in "Krasnaja pravda” ist der Bauer und Georgskreuztridger
Ipat. dessen Haltung zu den Partelen des Biirgerkriegs im Mittelpunkt
steht. Ipat macht Im Verlaufe des Stiickes einen EntwicklungsprozeR
durch, in dem er seine frilheren Grundsiétze und sein Vertrauen zu den
Herrschenden vollstindig aufgibt. Uberzeugt von den Worten des Re-
volutiondrs Andrej und den Vorgiéngen im Biirgerkrieg. erkennt er an.
dafl die Wahrheit und das Recht auf Seiten der Roten liegen.

Gor'kij hob das Stiick als Jurymitglied bei einem Wettbewerb fiir Melo-
dramen heraus, wobei er vor allem die Figurendarstellung in "Krasnaja
pravda” positiv bewertete:

"Ecte xapaxtepu - wanp. Wnar, Kar..."’
“"Krasnaja pravda™ ist Beispiel filr Stiicke nichtprofessioneller Autoren.
wie sie nach der Revolution in groBer Anzahl verfaBt wurden. Gor'kijs
vorsichtig positives Urteil deutet an, dafl es sich zwar von vielen Dra-
men dieser Kategorie qualitativ abheben konnte, dafl aber dennoch in
thm nur bescheidene Anfinge auf dem Weg zum literarischen Modell

des neuen, revolutioniren Helden gemacht wurden.

Eines der bekanntesten Dramen der Alltagsrichtung ist "Mar’‘jana” von

5 Zeitweise trug das StlUck den Titel “Krasnye | beiye™.

6 Vgl. dazu seinen Brief an Lenin vom 6.4.1919 In Rubcov (1962) S.
249.

7 Zitlert nach Ocerk) (1963) S, 2S.
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Aleksandr Serafimovit, einem professionellen Autoren.®
Die weibliche Titelfigur dieses Dramas, deren Mann seit Jahren im
Krieg verschollen ist, ndhert sich unter dem EinfluB des Rotarmisten
Pavel dem bolschewistischen Gedankengut. Sie sagt sich von ihrem
Mann, der unerwartet aus deutscher Gefangenschaft heimkehrt. los. da
er sich politisch weit von ihr entfernt hat und sich gegen die Erneue-
rung der Gesellschaft stellt.
Tamasin nennt "Mar’jana” das “beste Alltagsdrama der Biirgerkriegs-
zeit™®. Bel elner solch positiven Bewertung spielt die Tatsache eine ent-
scheidende Rolle, daB Serafimovi¢ mit dem Rotarmisten Pavel die erste
Darstellung eines Bolschewisten auf die Biihne gebracht hat."
Ahnlich wie 'Majakovsk!] mit "Misterija-buff” stieB auch SerafimoviZ bei
den professionellen Theatern allerorts auf einhellige Ablehnung, als er
versuchte, einen Auffilhrungsort fiir das Stiick zu finden. Er wandte
sich daraufhin mit einem Brief an die "Pravda™, in dem er verschiedenen
Regisseuren Feigheit vorwarf, angesichts der Aufgabe, im Theater poli-
tisch Steilungnahme zu beziehen.

... pexnccepy »n (..) nonpocry GoAIcA npwxoAa AerwiuHa M NOTOMYy OTKa-
JuBaWTICA OF 'Mapbmu'.""

SchlieBlich wollte der Moskauer Proletkult das Stiick auffilhren. aber
bereits nach der Generalprobe setzte er es wieder ab, denn fiir thn war
ein derart realistisch ausgerichtetes Stiick letztlich unannehmbar. KerZen-
cev schrieb dazu im "Vestnik teatra”:

“Jra meca IN0OXN pPesoNoUMM COBEPWEHHO HE NPOHMKHYTA NAGOCOM BennKof
NOXH, 8 HeR HeT WM OAHOTO MOMEHTa, KOoraa GPHIEIII:I'H“ Jan wmMor xneo
NOvYyBCTROSATL CBOM AYXOBHYD GNM3OCIE € NWiamh AGRCTEYOMMMH HA cuene,
..)

Pesonouna 8 >0R mece cnoswo padbuia xa menxwe, mensiakmve petrann, @
KOTOPNX HEe OCTANIOCH WM FePONYECKOTO NOPNBA, HW TPAr HYEC KHX nonoxemn.”’

Auch "Mar'jana” wurde daraufhin vornehmlich nur in Provinzstidten ge-
splelt.”

Die Auffilhrungsgeschichte dieses Dramas demonstriert die Schwierig-
keiten, auf die die "Alltagsdramen” in der Biirgerkriegszeit trafen. Ih-

8 Paeudonym fUr Aleksandr Serafimovic Popov (1863-1949). Serafl-
movit war elgentlich Prosaiker, aber auch thn zog es in dieser Zeit zum
Theater.

9 Vgl. Tamasin (1961) S. 196.

10 Vgl. zum Beispiel die Bewertung bel Zolotnickl) (1971) S. 178,

11 Rudnickij (1961) S. 23.

12 Vestnlk teatra 5971920 S. 4 (P. Kerzencev: Putl proletkul'ta).

13 Etwa in Viadikavkaz und Rostov am Don. Vgl. Rudnicki) (1963) S.
101.
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nen war nicht nur wegen lhrer agitatorischen. politischen Zielsetzung
der Zugang zu den professionellen Theatern verwehrt, sondern dariiber
hinaus lehnten auch die neu entstandenen Theater mit einer "linken”
Theaterkonzeption diese Dramen wegen ihrer realistischen, konventio-

nellen Formen ab.

Die "Linken” nahmen in dieser Zeit eine klar negative Position zum Re-
alismus ein.

Boris Alpers etwa spricht von der absoluten Unmbglichkeit des Rea-
lismus zu dieser Zeit.

"nyno wMeTh 8 BHAY, 10O ANR Teatpanshux AeATened u Teoperwkos Teatpa

TOR nNOpW COJA3ANME NOANWKHO XYAOXECTBeHHOR peanncTuveckol aApame Ha

Martepuanu cerovpmnero OGuta pesonOUWH NPEACTABNANOCH socobme Hes03-
14

WO X HMM.”

Das Monumentale und Pathetische wurde als zeitgemidB empfunden. Der
Realismus dagegen sollte zu einer “Profanisierung der Helden" ("pri-
zemlenle”) und zu einer "Herabsetzung des Revolutionspathos™' fiihren.
Damit war er angeblich vollkommen unpassend, die Ereignisse und das
Leben in der aktuellen Situation angemessen wiederzugeben. Die Bedin-
gungen der Gegenwart und die Ausdrucksformen des Realismus waren,
nach Alpers. zwei Elemente, die deshalb in keiner Weise miteinander in
Einklang 2zu bringen waren.

"B 3tMX NponIBeAEHMAX APAMATYPrM NWTANKCE BABHHYTL AMHAMWMECKYID XHIHL
pPeBsoNIOUMOHHOR 3N0XKH 8 rOTOBYID, 3JacCTUBWYID ©OpPMY XaHOMW+eCKOR Gulosod
apams. B peaynstate cospemensan xXnIm  TepAna CBOM CheunoHvecKre,
xapaxiephue “epid, a 8 T0 X@ BpemA XYAORECTBEHHAR SOpMA Apame palpy-
wanace, tpemana no weam, Gyay'w ve B cocroamm poGpars 8 cebr ne coor-
sercTeyomud ee rabGapuram marepwan.”

Auch Pavel Markov unterstiitzt diese Sichtweise. Er schreibt:

“Pamxn ncuxonoruveckoro u GMTOBOro Tearpa He SWAGPXANW HanCKa cobuinA
~ HA NCHXONOFMYECKME HIUCKAHMA, Ww OGUTOBWE KaAPTHHKH yweAWweH XWIHM e
wHtepecosann aputena. (...)

Mexnwwsiie xe oTHOweHHR GWNH mMeHee BCero MHTepecHd B8 3N0Xy pPeBoNo-

um.ul?

14 Alpers (1977) S. 208.

15 Gopstejn (1961) S. 13. Vgl. auch Levitan (1957) S. 140: "Tepon anx
mec Gune cnwuxom OGyawws, cnwexom npuaemnewu. MM we xsarano pesonwoun-
OHHOr 0 nasoca.”

16 Alpers (1977) S. 208. Vgl. auch Zizn' iskusstva 1/1927 S, 6 (A.
Gvozdev: Realizm | dostiZenlja revoljucionnogo teatra): "Ho xoraa Ny AW-
HaMmKy Teartpa HawHawT NPAMENATh K ocopMneww Outosux neec w3 cosercxod
xuawm, TpaxTypunx o Gyamrswof paGore, 0 KaXAOAHEBHOM cTpouTenscriee Gura, 10
nony4aercA pajlnaa Mexay ¢OpMOR u coAepXaHmeM, HOBHR Tynux Tearpa.”

17 Markov (1976) S. 422f.
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Viadimir Yol'kenstejn, selbst Dramatiker und Dramentheoretiker, spricht
sich ebenfalls In dieser Zeit vehement gegen ein Theater aus, das den
“byt” In den Mittelpunkt stellt:

"Cospemennocis MeHee Bcero pacnonaraer apamatypra x Gutosof apame."'®
Daflir fiihrt er im wesentlichen zwei Griinde an: erstens sei die nachre-
volutiondre Situation so schnellen Wechseln und Verdnderungen unter-
worfen, da8 der "byt", der typische Alltag, liberhaupt nicht zu fixieren
sel;'"® zweltens sprichen auch die Erwartungen und Bediirfnisse des Pu-
blikums gegen ein solches Theater:

"PaGowil n xpecTommm 8 wcxyccrse - pomantmu. Own mayr s tearp nocne
TAXENoR paGoTu M MKYT NPa3AHNMHOLO :lpemlla."a(J

Es erschien vielen abwegig, sich mit den kleinen Problemen des aktuel-
len Alltags in einer Zeit zu befassen, die eine vbllig neu geordnete Zu-
kunft anstrebte.

"Wcxyccieo soofme, a Tearp 8 4aciHOCTH we eotorpaswpyer Gur (..), we
opramuayer G6ur (..), a npeayraausaer Gutr w xuam. Mckyccriso AONXHO it
snepean xuami. Mpasaa wckyccrsa, 310 npasaa 2924 roaa.”’’

Verteidiger der “"Alltagsdramen™ verwiesen dagegen auf das Interesse
des Publikums an der Darstellung seiner eigenen Lebenssituation und
an ldentifikationsmbglichkeiten mit den Figuren auf der Biihne.

"... paGow#l B >TMX MECAaX He BMAMT TOrOo, “T0 Hamponee Gnuixo emy s pe-
sonoum - ce6n, cpoll Gut, cesorw GopuGy. U nostomy ero we tporawt cwwso-
nuseckme re»pumu."“"2

Die Debatte um die Darstellung des Alltags im nachrevolutioniren Dra-
ma steht am Beginn der Diskussion um realistische Darstellungsweisen,
die sich durch den gesamten hier behandelten Zeitraum zieht.

So bezeichnet auch Lunacarski] in seinem Aufruf "Zuriick zu Ostrov-
ski}'" den “"revolutioniren Alltag” als Basis des proletarischen, kommu-
nistischen Theaters. Er macht dabei aber deutlich, daB dieser Begriff in
klarer Abgrenzung zum reinen “Arbeiter-Alltag” verstanden werden
muB.*?

18 Vol'kenstejn (1924) S. 109,

19 Vgl. Vol'kenstejn (1924) S. 108. Am bestindigsten zeige sich noch
das Leben auf dem Lande. Das sei der Grund, warum sich die beste-
henden “Alitagsdramen” vornehmlich damit beschiiftigten.

20 Vol'kenstejn (1924) S. 112,

21 Zrelists 76/1924 S. 2 (V. Sersenevi?: Predlagaju dlja diskussii.
Mol tezisy).

22 Raboci) zritel® 7/1924 S. 3 (S. Levman: Rabollj teatr | rabocly
byt).

23 Vgl. Bocarov (1984) S. 46.
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Ganz Ahnliches brachte bereits 1920 die Mastkomdram zum Ausdruck:
in einem Aufruf, Dramen zu schreiben und einzusenden, konstatieren
die Verfasser:

“But Aonxen GuTe NPUIHAH OCHOBOR CerOAHRWHEro tearpa.”
Gleich darauf unterstreichen sie aber, da8 die Darstellung des "Alltags"”
keineswegs Selbstzweck sein diirfe.

“bur ocraswr pac TovHo fax xe, Geayvaciiumu, ecnam 3a v He Gyaer npo-
cee'wBare 10, 40 rny6xe Gura, wwpe Outa, suwe Ouia W cunbkee Gura.
Yepea Gecxonewsoe wmHorooGpaswe Guta aonxHo Guts emano 10 obwee w
eanHoe, Y10 Aenaer BCEeX PesoNoUHOHEpOS — PeBONKUHOHEPaMH, BCEX rpaxAaH
PCOCP - rpaxaanamm PCOCP n “enoeexa noxu MHMPOBEOA DPEBONOUMH ~ OCHO-
sareneM HOBOR xynuypu."z‘

Gefordert wird also sowohl in diesem Aufruf als auch von Lunacarskij

die Sinngebung iiber die reine Darstellung und Wiedergabe hinaus.

Auf dieser Ebene liegt ein Vorwurf, der den "Alltagsdramen™ immer
wieder gemacht wurde: der Yorwurf der fehlenden Sinngebung, der in
der sowjetischen Literaturwissenschaft mit dem hier negativ markierten
Naturalismus gleichgesetzt wird.

"... axnnnecosol na1oR GuropoR SApam (...) ssnAnoce wInumuee, noavac Ha-
TypanucTiseckoe ‘oSutosnenwe’.”

Tamasin etwa beklagt den geringen Grad an Ubertragungs- und Verall-
gemeinerungsmoglichkeiten dieser Dramen:

"»

c. WM CBOACTBEHHA KOHKPETHOCTL SOPM NPH OTHOCHTeNbHO cnabux oGobume-

HHAX .
Dennoch erkennt er gerade in der Richtung der "Alltagsdramen™ den
Ursprung, aus dem sich das nachrevolutiondre Drama in der Folgezeit
weiterentwickeln sollte.?’

Auch Bocarov konstatiert eine &dulerst fruchtbare Entwicklung und
bezeichnet diese Biirgerkriegsdramen als den "Prolog”™ zu den heroischen
Revolutionsdramen in der Mitte der zwanziger Jahre.?®

An diesen beiden Einschdtzungen wird deutlich, daB die spitere sowije-
tische Literaturwissenschaft versucht, die Bedeutung der "Alltagsdra-

men” in der Zeit des Biirgerkrieges aufzuwerten. um eine kontinuierli-

24 Vestnik teatra 80-81/1921 S, 6 (Novye lozungi (rabota Mast-
komdram)).

25 Boguslavski]}/Dlev (1963) S. 106.

26 Tamasin (1961) S. 104.

27 Vgl. Tamasin (1961) S. 105,

28 Vgi. Bocarov (1984) S. 47. Sie werden In Kapitel 4.7 behandelt.
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che Entwicklung realistischer Theaterformen hin zum sozialistischen

Realismus konstatieren zu kdnnen.

Der realistische Ansatz der “"Alltagsdramen™ ldBt auch fir die Perso-
nendarstellung realistische, psychologisierende Konzepte erwarten.
Diese Vermutung bestitigen die Autoren der Istorija (1966a):

"o NOSIMTHYECKMA CXEMATHIM H MNNCTPATHBHOCTE ArKTKH YCTYRANM B HHX Me-
CI0 CTPEeMNEeHwO K MHOTOrPaHHOR NCHMXONOrHYECKOA XapaxKiepHciwke nepco-
Hamed, X WX meanenayanudaumi. Omymanocs xXenawwe asTopos 3THX MLEC AO-
GnumcA peanucg?ecxon TWm3aum 06pa’os, repon NONYHANH SHYIPEHIOK CaMO-
AefATensHoCTs.”

Aber die Verbindung realistischer Darstellungsformen mit einer offen
agitatorischen Zielsetzung setzt der Individualisierung und Psychologi-
slerung Grenzen.

"Arntauna ® 3THx mecax senacs 8 obobmensux (...) eoopmax: ecnw apaxe
Apamarypr W w3o6paxan wHOA pal Xweol Xxapaxiep, He OFpaHHWBanCe CO3-
A3HWeM COLMANLHON MACKM, TO W TOTAA repodl BMCTYNan He CTONLKO KaK Nuy-
HOCTh, CKOMILKO KAK HOCHIENs Onpeaenemmx coumanshux vepr.">”

Inwieweit individualisierte Figurenkonzepte in den "Alltagsdramen” auf-
treten, soll im weiteren am Beispiel von Aleksandr Neverovs Drama
“Zacharova smert'™ untersucht werden.

Aleksandr Neverov®' (1886 - 1923) hatte bereits vor der Revolution eini-
ge Erzdhlungen veroffentlicht, die sich vorwiegend mit dem Leben auf
dem Land beschiftigten. Erst nach der Revolution wandte er sich dem
Drama, zundchst der symbolisch-agitatorischen Richtung, zu. Seine
wichtigsten Dramen gehdren aber zu der hier behandelten Richtung:
"Baby” (1919/20) und "Zacharova smert™ (1919/20).

In "Baby“:12 behandelt Neverov die vorrevolutiondre Zeit und schildert
das damalige, durch Elend und Brutalitit gekennzeichnete Leben in der
doérflichen Gemelnschaft. Es geht in dem Drama vordergriindig um einen
familidgren Konflikt: als Filipp nach langer Zeit aus dem Krieg zurilck-

29 Istorlja (1966a) S. 204.

30 Boguslavakij/Diev/Starkov (1967) §. 255. Auch Tamasin (1961) S.
143 betont, daB die Figuren oftmals zu bloBen "Sprachrohren von ldeen”™
("ruporaml Ide}”) werden.

31 Elgentlich Aleksandr Skobelev.

32 "Baby~ wurde In verachiedenen Stidten gesplelt. Neverov sachreibt
dazu in einem Brief an Lavrent'ev: “baGw’ mon nayr s Camape, baxy, fyra-
vese, Mocxee, rotosarca s Merporpase...” (zitiert nach Skobelev (1958) S.
380). "Baby"” erhielt den zwelten Prels in einem Dramenwettbewerb des
Gosizdat (vgl. Sovetsakl) teatr {1968) S. 362).
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kehrt, verddchtigt er seine Frau Katerina der Untreue und richt sich
dafiir an ihr mit Gewalttitigkeiten. Als er erfihrt, daB hinter Katarinas
Untreue sein eigener Vater steckt, der die Schwiegertochter zu sexuel-
len Kontakten gezwungen hat, bringt Filipp thn um.

Doch dieser konkrete, familidire Konflikt wird eingebettet in die Be-
schreibung der dérflichen Lebensbedingungen. Aus dem Eifersuchtsdra-

3 in dem es um die Gestaltung

ma wird dadurch ein soziales Drama,
des aufkommenden Protestes gegen Unterdriickung und Ungerechtigkeit
geht. So lautet, nach Tamasin, die zentrale Frage des Stlickes: "Wer ist
schuld?”, und als Antwort bietet er an:

“... BHHOBaIU OOmMMWe YCNOBWA XMIHM, BMHOBAT CTPOR, OGpexanmui KPecCTLRHCTBO

Ha TemHOTy N Hesexecino.">*

Die Ausweltung des Stoffes auf die soziale Ebene erreicht Neverov vor-
nehmlich durch die Figur Domna, die auBerhalb der Familie steht und
deren Auflehnung sich nicht allein gegen die Ungerechtigkeit der kon-
kreten Geschehnisse wendet, sondern als Protest gegen die bestehende
Ordnung zu verstehen Ist. lhr Versto} gegen die Normen der Geseli-
schaft bedeutet symbolisch die Auflehnung gegen das System. Aber ih-
re Rebellion bleibt eine grundsdtzliche und hat keinerlei ideologische
Basis.

"AoMHE HEAOCTYNHM TaKHE NOHATHA, XaK PEBOAUNA, KNAcCoBsas Gopbﬁa."35
"Baby"” konnte deshalb die sowjetische Literaturkritik nicht zufrie-
denstellen. Es liefert kein literarisches Modell des neuen Helden als
Revolutiondr, sondern lediglich das einer zwar protestierenden, aber

vollkommen unbewuBten Figur.

Neverovs ndchstes Drama, “Zacharova smert™ (1919/20),%% behandelt die
Zeit des Biirgerkrieges, das heiBt die den Rezipienten unmittelbar ge-
genwairtige Situation.

33 Skobelev (1964) S. 75 weist auf die zeitliche Ausweitung des
Dramas Uber den Mord und den Arresat Fllipps als Argument gegen ein
reines Eifersuchts- und fUr ein soziales Drama hin.

34 Tamasin 1960) S. 25.

35S Bocarov (1984) S. 37.

36 Der Text der hier verwendeten Ausgabe richtet sich nach der
Fassung Iin: Aleksandr Neverov: Pesy. Moskau: Krasnaja nov' 1923. Zu-
erst wurde das Stiick 1922 in Samara gedruckt. Zwischen beiden Ausga-
ben bestehen elnige, unwesentliche Unterschiede {(vgl. Skobelev (1958) S.
381). "Zacharova smert'’™ wurde mit zwei zweiten Prelsen In Dramen-
wettbewerben in Moskau und Samara ausgezelchnet (vgl. Vestnik teatra
72-73/71920 S. 19 (Rezul'taty konkursa revoljuclonnych p'es), abgedruckt
in Sovetskl] teatr (1968) S. 363).
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Inhalt des Dramas ist der Konflikt zwischen Anhdngern verschiedener
Parteien des Biirgerkrieges innerhalb einer Familie. Grigorij und seine
Schwigerin Nade?da sympathisieren mit den Bolschewisten. Dagegen
stehen vor allem der Vater Zachar sowie sein zweiter Sohn Semen, die
das tiberkommene, patriarchalische System symbolisieren. Zwischen
Grigorij und Nadezda hat sich in dieser Konstellation eine enge Bezie-
hung entwickeit. HaB, Unverstindnis und Eifersucht sind die Gefiihle,
die ihnen daraufhin von den ilbrigen Familienmitgliedern entgegenge-
bracht werden. Diese verraten Grigori) an die Weiflen. und er wird
gefangengenommen, als diese das Dorf einnehmen. Doch Zachar stirbt,
und Grigori] kann aus dem Gefidngnis befreit werden, so da am Ende
ganz offensichtlich ist, daB die Zukunft auf der Seite des Neuerers
Grigorij steht.

Die dargestellten Figuren sind fast ausschlieBlich Mitglieder eines Fa-
milienverbandes. Innerhalb dieser abgeschlossenen Gruppe finden sich
die feindlichen Lager wieder, die die Gesellschaft in dieser Zeit insge-
samt kennzeichnen. Die Griinde fiir den Bruch zwischen den Familien-
mitgliedern sind weltanschaulicher Art. Die privaten Eifersuchtsmotive
sind erst auf dieser Grundiage entstanden.

"B '3axaposoR cmepin’ enecemeRnan coumansMan nwmA (...} renrercn npwm-
HOR, 3 CemeRHUA KOHSNMKT - NMlis CREACTSHEM.

Der Familienkonflikt wird so. nach Skobelev, auf die Basis des Klas-
senkampfes gestellt.

... oda (= meca, AL} (...) susoanr aeActswe 3 w36uw Jaxapa (lemxosa Ha
npoctopu knaccoeof 60p56u."3°

Dagegen wendet allerdings Tamasin ein:

"PeansHan xnaccosan Gops6a ocranace rae-vo Ha lapHem nname.">9

37 Octerkli (1963) S. 126. Dle Istorija (1966a) S. 205 nennt dile Feind-
schaft zwischen den belden Bridern Ausdruck “"des Kampfes der pro-
gressiven und der reaktionliren Krifte auf dem Lande”.

38 Skobelev (1955) S. 107,

39 Tamasin (1961) S. 182,
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4.3.1 Zachar und die sterbende Welt

Die Titelgestalt Zachar in Neverovs Drama ist das Oberhaupt der dar-
gestellten, bduerlichen Familie Pen'kov. Sein Tod, den der Titel bereits
voraussagt, wird im Stiick selbst nur beildufig erwihnt' und hat fak-
tisch keine Bedeutung filr den Ablauf der Handlung. Der groBe Stel-
lenwert, der diesem Tod aber durch die Titelwahl beigemessen wird,
liegt auf symbolischer Ebene: Zachars Tod steht stellvertretend fiir das
Ende des Lebensprinzips, das er im Drama repr'ésentiert.?

Das Auftreten und die AuBerungen von Zachar und seiner Ehefrau Mar-
fa zeigen unmiBverstindiich, daB beide einer neuen, verinderten Ord-
nung. wie sie im Drama durch Grigoril, seine Schwigerin Nadezda und
seine Schwester Pasa reprisentiert wird, ablehnend und feindlich ge-
geniiberstehen. Sie stehen dennoch etwas auBlerhalb der feindlichen
Lager,® da sie sich nicht aktiv an den Intrigen und Verfolgungen gegen
Grigori) beteiligen. Diese gehen auf das Konto seines Schwiegervaters
Maksim, seiner Ehefrau Tat'jana und seines Bruders Semen.

Dennoch ist es In erster Linie Zachar, der das alte, patriarchalische Le-
bensprinzip, das Grigorij iilberwinden mdchte, verkdrpert.

Zachar baut sein Leben vor allem auf zwei Grundsdtze auf: die patri-
archalische Ordnung der Familie und korperliche Arbeit als einzig denk-
barer, ja zwingender Lebensinhalt.

Die von lhm propagierte und gelebte patriarchalische Familienstruktur
stellt ihn selbst an die Spitze der Hierarchie. Das demonstriert er bei-
splelsweise im Umgang mit den midnnlichen Familienmitgliedern, denen
gegeniiber er keine Zweifel Uber die Aufteilung der Macht innerhalb
der Familie aufkommen laBt:

"Cemen. N 14, MaMa, xaKk KMNa yp'uwiib BEChL AGHL.
Saxap (rpoawo). Cemxa! Kro 3pecs oreu?” (ZS S. 270)

Nur Zachar selbst hat, nach seiner eigenen Meinung, das Recht, die

Mutter in irgendeiner Form anzugreifen. Gegeniiber der eigenen Frau

1 vgi. ZS S. 303,

2 Vgl. 1atorija (1966a) S. 205: "Cmepte rnass cemes, 3axapa, CHMBONH-
IWpoBana xpax narpuapxanshux ycroes, rufene crapolt aepeswm.”

3 Tamasin (1961) S. 179 fuhrt belde bel selner Auflistung der feind-
lichen Gruppen nicht auf.
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aber soll Semen, nach dem Willen des Vaters, als Herr und Gebieter
auftreten.

"3axap. Cemxa, k10 3aecs myx wap wel?” (ZS S. 271)
Zachars patriarchalische Haltung wird aber noch deutlicher In seinem
Verhalten gegeniiber den welblichen Familienmitgliedern. Immer wieder
fahrt er ihnen Uber den Mund, wenn diese den Versuch unternehmen,
lhre eigene Meinung zu &uBern.

"3axap. Te6n cnpawmwsawt?” (ZS S. 267, zu Tat'jana)

"3axap. Mapea, ¢ 10608 rosopmr?” (ZS S. 271)*
Die patriarchalische Ordnung ist flir Zachar gesellschaftsbestimmendes
Gesetz. Die Rebellion der Neuerer gegen diese Grundfeste seines Le-
bens riittelt damit ganz existentiell an seinem Dasein.

"Tw nowssaews, “wero npomdxoamt? OrtweupHyts nac xoimar esoH kyaa! 3axap
Nerposwy. BaGa! Tu so1 HuHWe Mmats, a 3asipa aepwo ua nonarve.” (ZS S.
273)

"Tuw wero aenaews c namu? Busepwyrs xovews? Hananamy? (...) Iwawr sca
MOA XMIH AONKHa padsanwnca?” (ZS S. 277)

Die Familie hat fiir Zachar einen hohen Wert, da in ihr die hierarchi-
sche Ordnung, wle er sie vertritt, realisiert werden kann. Aber auch die
Bedeutung der Familie sieht er von den Neuerern In Frage gestelit.
"3axap. Huwve poamix wer, nponerapm xaxea-1o nownn.” (ZS S. 271)
Er spiirt die Bedrohung seiner Position durch die Neuerer und reagiert
darauf. Als Grigori] etwa den Versucht unternimmt, sich "auf neutralem
Boden™ mit seinem Vater zu treffen und sich mit lhm auBerhalb der
hierarchischen Strukturen zu verstdndigen, kann Zachar das nur als An-
griff auf seine Person und seine Rechte werten:

"fpwropsit. (..) Bor w aasal norosopms. He xax oteu ¢ cuwom - wer. A
Gyato He cun tefe, n ¥ Gyato He oTeu.

Jaxap. A x10 xe a?

Fpwropmi. Byato wyxoR wenosex. Bcipemnncs mu ¢ 1060R W paarosopHnuce.
3axap (noxaswsaer wa Mapey). A 0 x10 1e6e? Toxe vwyxan GaGa? (...
Cruwras, Mapea, x vwepry wac ¢ To6oR, aonof! Tu Gyato we mam, W A Gya-
To ve oted. Bor a0 vero suywinucs, we xHapo.” (ZS S. 278)

Zachars zweiter Grundsatz besagt, daB der Hauptinhalt seines und auch
des Lebens anderer ohne jedes Wenn und Aber korperliche Arbeit sein
muB, ohne daB er nach deren Sinn und Zweck fragt. Uber die korperli-
che Arbeit allein sind, nach seiner Meinung, die Verdienste seines eige-
nen Lebens definiert.

4 Marfa hat thre welbliche, untergeordnete Rolle akzeptiert:
“Mapea. Aa seps n wio? A 6a6a.” (ZS S. 268)
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"My c 1060A ¢ kex nop cranu 3asoanTbCA? HovweR we cnanm, sce pyxw Bu-
sepienn. Jloaw, Gusano, npa3amwsx BscTpedawi, a A 8 none. {lepexpectnibcA
wexoraa G6uno, Kax cymacweawwd XpyxXHunca, a wero A Haxun?" (ZS S. 272)

Die hier scheinbar geiduBerten Zweifel am Sinn dieses Lebens werden
gleich darauf wieder unmiBverstindlich ausgerdumt:

"Haxweate - Hago paGortarte, a y HMx oaHa noGacenka - KakeA-10 KHHXKW.”

(ZS §. 272)

Fiir ihn ist die Arbeit nicht nur eine Notwendigkeit. um die Befriedi-
gung der Grundbediirfnisse zu sichern. sondern bietet auch eine Mog-
lichkeit, Kapital anzuhdufen. Und das hat fiir ihn grofle Bedeutung. So
wacht er im Laufe des dritten Aktes idngstlich, gleichsam als Kari-
katur des “"Geizigen”, liber dem Resultat seiner jahrelangen Arbeit -
iber einem Séckchen voll Geld.

Besitzdenken prigt auch seine ablehnende Haltung gegeniiber den von
Grigorij angestrebten gesellschaftlichen Verinderungen.

"Tu aymaewn, R e xovy HomoR xuamm? Aypax! Xowy, Gonowe r1BOEro xowy,
Hy, TONMKO Me 3paxol - we samel waRtanckoR. Paise mucnewnoe aeno no-
ael cpasHaie? Bonocw Ha ronose W 10 HeoawnaxoBwe, a 8w XOTHIe noaeR
BUMEPHTE OAHMM apmmHOM. XOTHTE CuTNMH CAENaTe BCEX, AA He CROWM Xne-
Gom, a Hawwa. Bnaroaerenn! Hawwu xneGom - nwoaed xopwuis.” (ZS S. 277)

Auch gegen Zachars zweites Grundprinzip verstoBen Grigorij, Nadezda
und Pasa, wie bereits Zachars Verdammung ihrer Biicher im obigen Zi-
tat andeutet: Lesen und intellektuelle Beschidftigung haben fiir sie die
Prioritdt der korperlichen Arbeit durchbrochen. Biicher werden fiir Za-
char deshalb Ausdruck und Symbol dieses anderen Lebensinhaltes. lhnen
gegeniiber bringt er nachdriicklich groBe Abscheu zum Ausdruck:
“3Jaxap (Geper xiixxn ¢ nasxw). 30 wio aa wryxa?” (ZS S. 267)

Er vermag In seinem eingefahrenen Denken keinen Sinn in der Beschif-
tigung mit Blichern zu erkennen:

"3axap. N wero own BmART B 3THx camdx xwxxax! Kaxymo cnapocis? Aa mue
X0Ts 30n0Tylo caenal - we nniovy. lMoa Horw nonomm - we noawmsy. Y10 oua
- xopmm1? Xne6a aaer? Xunu mu, cnasa Gory, Ges xmmex.” (ZS S. 268)

Deshalb verbannt er sie als Teufelswerk aus seinem Haus:

"Y menn 4wio6u e Guno taxwx myciaxoe (Spocaer xmmxxy wa non). Avreonu!
Mwoan na pabory sucuyt, a om 8 xmxky neayr (...)." (ZS S. 267)

Auf der Basis dieser belden Lebensgrundsdtze herrscht Zachar mit
strengem Despotismus Uber die Familie. Er vor allem ist Initiator von
Lieblosigkeit, Grausamkeit und Gewalt im Familienverband. Seine Be-
schimpfungen und Angriffe richten sich dabei nicht allein gegen die

Vertreter des gegnerischen Lagers, sondern erstrecken sich auf alle
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Personen der Familie Sie sind Ausdruck der vollkommen desolaten,
reduzierten Beziehungen In dieser Gesellschaft.

"3axap. Tu poanna.

Mapea. Crapui aypax! A tu ne poann? Yero Gontaewn? HaR, A ne C ynnuw
npweecna ero?

Jaxap. Kro 1e6a anaer.” (ZS S. 268)

Die bisherige Charakterisierung Zachars erfolgte fast ausschlieBlich auf
der Grundlage des ersten Aktes. Er zeigt die Verhiltnisse in der Fami-
lie wihrend der angespannten Situation der Auseinandersetzungen. spie-
gelt ansonsten aber wohl auch die Ordnungen und Umgangsformen
wieder, wie sie filr das normale Zusammenleben in der Familie auch vor
dem Aufkommen der ideologischen Gegensitze kennzeichnend waren. Im
zweiten Akt dann. nach dem ZusammenstoB der beiden Parteien auf
niéchtlicher Strafle, zieht Zachar den SchluB:

"Bama s3ana, noGeanmnn. (...) Ymep oteu. AaR sam Gor, cnacwbo..” (ZS S.
287)

Er resigniert an dieser Stelle, konstatiert den Sieg der Neuerer und
bringt sein eigenes Ende damit In kausalen Zusammenhang.
Dieser Zusammenbruch zeigt seine Wirkung im dritten Akt offenkundig
in dem geistigen Verfall Zachars, der vom Despoten zu einer verwirr-
ten, weinerlichen® Figur geworden ist:

"He GpocaR wmeHn, Cema, oams a, pacuwGnemwf.” (ZS S. 295)
Seine souveridne Position an der Spitze der Familie hat er vollstindig
verloren. Die Familienmitglieder haben ihm gegeniiber ihren Respekt
abgelegt.®
Der geistige und korperliche Verfall Zachars wird abgeschlossen durch
dessen Tod, liber den Marfa im vierten Akt Grigorij im Gefangnis eher
beildufig berichtet.

Zusammenfassend ergibt sich iiber die Darstellung der Figur Zachars
ein ambivalentes Bild:

Auf der einen Seite wird er im ersten Akt als individuelle Figur darge-
stellt. Die Gestaltung seines Despotismus, seiner Hirte im Umgang mit
den anderen Personen und seiner Reflexionen liber die Vorgdnge und
Neuerungen lassen diesen Eindruck entstehen. Auf der anderen Seite
aber wird etwa scin Verfall, die Entwicklung, die er wiahrend des Stiik-
kes durchléuft, in keiner Weise psychologisch beleuchtet Ohne Uber-

5 Vgl. Z8 S. 295: “nnavysmi ronocoas”,
6 Vgl. Tat'janas Verhalten lhm gegenUber ZS S. 288f.
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gang zeigt ihn der dritte Akt in einer neuen, der alten geradezu entge-
gengesetzten Position. mit vollkommen anders gearteten Beziehungen
zu den ubrigen Familienmitgliedern. Diese Veranderungen und sein Ver-
fall werden In "Zacharova smert’”” auch von den anderen Figuren nicht
zum Thema gemacht. Sie werden lediglich konstatiert und nicht weiter
hinterfragt.

Es wird deutlich, da3 die Figur Zachars zwei Funktionen im Stiick er-
flillen soll:

Neverov will einerseits durchaus realistisch das Leben auf dem Land
beleuchten und diesen Realismus auch in der Personendarsteilung ver-
wirklichen. Diese Tendenz ist in dem Drama durch die Figur Zachars
sicherlich am weitgehensten verfolgt worden. Dariiber hinaus sollen die
Figuren aber auch die iiber die konkreten Ereignisse und die konkrete
Figurenkonstellation hinausweisende Funktion des Stlickes untermauern.
Zachars Bedeutung auf dieser Ebene Ist bereits im Titel angelegt und
zeigt sich gerade auch in der schlagartigen Verdnderung zwischen dem
zweiten und dritten Akt. Er tritt damit aus dem Modell eines individu-
ellen Helden heraus und wird zum Symbol der sterbenden, von den

revolutiondren Verinderungen verdringten Welt.

Zachar vermittelt in dem Drama den Eindruck einer tragische Figur. Fiir
ihn bleibt nichts als der Untergang, denn er ist so eng und unver-
briichlich mit der alten Ordnung verbunden; sein Leben ist so kompro-
miBlos auf die Werte dieser Ordnung gebaut, daB es fiir thn keinen
Ausweg, keine Umorientierung geben kann.

Eine rein negative Figur im Lager der alten Welt ist dagegen Grigorijs
Schwiegervater Maksim.

"A3sa myxwx. Crmt n ewauT, xoraa wac eewams crawyr.,” (ZS S. 281)
Maksims Aktionen gegen die Gruppe um Grigorij sind nicht nur auf
dem Hintergrund allgemeiner Lebensprinzipien zu sehen, sondern Aus-
druck einer ausdriicklichen Sympathie fiir die WeiBen, das heilt einer
politisch begriindeten Stellungnahme in den Auseinandersetzungen des
Biirgerkrieges. Maksim ist damit "ideologisches Zentrum der konser-

vativen Krifte"’.

7 Vgl. Bocarov (1984) S. 38. Er wendet dies richtig gegen Tamasin
ein, der unversténdlicherwelse Semen als “Triebfeder der Ereignisse”
(vgl. Tamasin (1961) S. 182) bezeichnet. Vielmehr wird aber Semen im-
mer wieder von Maksim zu MaBnahmen gegen die Anderen aufgesta-
chelt (vgl. ZS S. 279f.).
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Seine Kritik an den Roten griindet sich vor allem auf die ihm zugefiig-
ten materiellen Verluste:

"Bcex on wac noxepwr, csar. Asyx nowaaeR y menA wer - paa. Koposy c
noATenkoM cnonanw - asa. Cto nyaos nuewmiw Burpebnu - 1pn.” (ZS S.
280)

Er kooperiert deshalb mit den WeliBen.?

Die Kategorien seines Denkens und Handelns verlassen damit den fami-
lidren Rahmen, beziehen sich auf die allgemeine historische Situation
und sind Ausdruck einer Weltanschauuhg.® Dennoch ist gerade er es,
der die Ursachen der Ereignisse im Dorf aus personlicher Antipathie
auf eine einzige Person, auf Grigorij, reduziert und somit die histori-
schen Ereignisse personifiziert.

"Jaax OH y nac secs obwxoa noxepur. Ausanu mu c 106OR, rOHOWHANCH, NO
NPYTHKY CTAcKkmsanw, a OH pacrackweaer. Mu c 1060R Ha ropxy swneanmw, a
o# onAars noa ropxy tonkaer. (...) A sce lpwropwi.” (ZS S. 271)

Seine politische Haltung fiihrt deshalb auch lediglich zu Intrigen ge-
geniiber Grigorij, zu denen er Semen'® und Zachar'' anzustacheln ver-
sucht.

Maksims zumindest teilweise politisch formulierte Kritlk an den Neue-
rungen sowie seine indirektere Zugehotrigkeit zum Familienverband - er
gehdrt auch als einziger nicht zur Hausgemeinschaft - hitte ihm die
Funktion geben konnen, den familidgren Rahmen zu sprengen und die
Tendenz zum sozialen Drama zu untermauern. Aber das Gegenteil Ist
der Fall: er unterstlitzt den Einschluf auf die Ebene der Familie. Es
wird deutlich, daB die Tendenz der Ubertragungsmoglichkeit vom fami-
lidren Geschehen auf die gesellschaftlichen Konstellationen. die Neve-
rovs Darstellung des Zachar deutlich unterstreicht, in der Figur Maksim

vom Autoren nicht konsequent genutzt worden ist.

Gegen Ende des Stiickes zerbricht und zerfillt die alte Welt ganz au-
genscheinlich. In dem Dorf sind zwar die WeiBen an der Macht, aber
ihr Sympathisant Onufrenko stirbt,” Tatjana fillt in Wahnsinn" und
Zachar ist bereits tot. Zachars Lebensprinzipien sind zum Untergang

verurteilt.

8 Vgl. ZS S. 279f.

9 Vgl. Boctarov (1984) S. 37: "... OCHOBOA MeecCH ABNAETCA CTONKHOBEHHE
HEe TONMKO XKIHBHHUX BITNRAOS, HO W upoao::peuﬂ..." Diese Auswelitung re-—
alisiert vormnehmlich die Pigur Maksim.

10 Vgl. ZS S. 279f.

11 Vgl. ZS S. 294,

12 Vgi. ZS S. 308.

13 Vgl. ZS S. 308,
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4.3.2 Grigorij und die neue Welt

Zu Beginn des Dramas wird das Dorf, das den Handlungsort bildet, von
den Roten beherrscht. Der Rezipient erfihrt von verschiedenen MaBnah-
men, die in diesem Zusammenhang durchgefiihrt worden sind: Pferde,
Kiihe und andere Besitzgliter sind konfisziert worden.
Unter den Roten im Dorf nimmt Grigorij, der Sohn Zachars, eine nicht
unbedeutende Rolle ein. So #duBert sich etwa einer von ihnen. Kostys,
anerkennend Uber einen Auftritt Grigorijs bei einer Zusammenkunft der
Roten:

"Kocruw. A 3aoposo nx [pwropwd xpoer.” (ZS S. 281)
Grigori} trigt in seine Familie, die von Zachar und seinen Grundsitzen
despotisch gelenkt wird, eine vdllig neue Sichtweise des Lebens hinein
und beschwért damit Konflikte und handfeste Streitigkeiten herauf.
Schon zu Beginn des Dramas ist die Konfrontation so weit fortge-
schritten, daB es bereits zu einer weitgehenden rdaumlichen Trennung
gekommen ist.

“Tpwropwit aoma we mmeer.” (ZS S. 270)
Die Konfrontation verschiedener Lebensentwlirfe wird dariiber hinaus
durch einen familidren Konflikt iiberlagert, da sich zwischen Grigorij
und seiner Schwigerin NadeZda Zuneigung und Liebe entwickelt haben.
Grundlage dafiir ist die Nihe threr Anschauungen inmitten eines ihnen

feindlich gesinnten Umfeldes.’

Zu Beginn des ersten Aktes Ist Grigorij nicht selbst auf der Biihne
prisent, dafiir aber ausschlieBlicher Gespridchsinhalt der Akteure im
Hause der Pen’kovs.

Nade?da ist in dieser Phase des Stlickes die einzige, die Positives iiber
Grigorij duBert. Durch thre Worte wird er gleich zu Beginn kontrastiv
dem eindringlich geschilderten dunklen und lieblosen Leben in der
Famille gegeniibergestellt.

"Xaamsanpt, nnavyt, tpacytcAa. Oami tonexo Mpwropwd Aumnt Apyrma ayxom -
Gecxopuctmuil.” (ZS S. 266)

Die anderen dagegen belegen ihn mit Schimpfworten® und berichten von

1 Vgl. Tamasin (1961) S. 178: “... no6oss [pwopna u Haaexaw - cneacrt-
sue ux rnyGoxoA AyxoswoR Gnwaoctn.™
2 ZS S. 267: “noaneu".
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riicksichtslosem Verhalten® und seinen Verstrickungen in die Versuche,
die bestehende Gesellschaft zu zerstoren.
Beim ersten Auftritt Grigorijs kennzeichnet der Autor ihn im Nebentext
mit Worten, die ihn unmiBverstindlich der streitsiichtigen und zdnki-
schen Atmosphidre im Hause Pen'kov entgegensetzen:

"(...nmio cnoxohsoe, teepace).” (ZS S. 274)
Das Attribut "ruhig” wird Im weiteren Verlauf nicht nur auf sein Aus-
sehen bezogen, sondern immer wieder zur kennzeichnenden Charakterei-
genschaft in seinem Auftreten und Handeln.

"Fpwropmi. MNowae, novme.” (ZS S. 276}

"Fpwropwi (cnoxoto). Cnosamm ee we porowsws, nycxah xpwwi.” (ZS S,
276)

"Tpwopmi. (...) Kpmom T menn we ucnyraews...” (ZS S. 277)
Spiter macht er deutlich, daB Ruhe ein Grundbediirfnis fiir ihn ist. Sie
hilft ihm, inmitten der lauten, aggressiven Umwelt zu sich zu finden:

"AasaR NOCMAMM, A H3POYHO XOXY NO JTOR ynNwue: THXAR OK3, C nepeynovxa-
wm. Caay moraa oams W cuxy. Aonro ayman.” (ZS S. 284)

Die Darsteliung von Grigorijs ruhigem Wesen trigt wenig zu einer
echten Individualisierung der Figur bei. sondern schafft eher eine Typi-
sierung. Daflir sind zwei Faktoren ausschlaggebend: einerseits wirkt die
hidufige Wiederholung ohne Variation und ohne Hinweis auf andere
Charakterstrukturen dieser Figur lediglich stereotyp: andererseits ist
diese Eigenschaft so plakativ und antipodisch dem Leben im Familien-
verband entgegengesetzt, daB der Rezipient in Grigori] nicht eine indivi-
duelle Personlichkeit sehen kann, sondern nur das Modell neuer, mensch-
licherer Umgangsformen In einer neuen Gesellschaft. Es sind Gogol'sche
Typisierungsmuster, auf die Neverov hier zuriickgreift, um seine didak-
tischen Intentionen in der Figur Grigorijs zu realisieren.
Grigorij tritt selber auch als Aufkldrer auf:

"Kimxxu wraemn?” (ZS S. 276),
fragt er beispielsweise Nadezda.
Die Position des Vaters aber sieht er im Grunde als gegebene, selbst-
verstidndliche und unverdnderliche Tatsache an:

"Oruu HxOraa #e Hay? no OAHOR aopore C cuHomerwm.” (ZS S. 275)

Dennoch versucht er spéter auch mit ihm, ihre Meinungsverschiedenhei-

3 "Cemen. Byepa Ha wmeHA Haneten, 8 TeCIA BUENHNCA, kak Gewewud.” (ZS
S. 267) und

“Tanma. He pasrosapusaer on co MHOR, rowmi.” (ZS S. 272).
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ten auszuriumen und ihr Zerwiirfnis beizulegen.
Grigorijs tlberzeugungsversuche stiitzen sich dabei ausschlieBlich auf
seine Schilderungen der Erbarmlichkeit des alten Lebens.

"Paase xweem mu? Kax cxotre cuamm 8 Gecnpoceertnod teme.” (ZS S. 275)

"Kakan y 1e6a xuam? (...) Mope oano. Passe 1w xnun vwenosevecxoR xnamw?
Mpwnosem. PaBotan, xax nowaas, netom Gopoay wexoraa Gmno pacvecam.”
(ZS S. 277)

Fir ihn ist Jetzt die Zeit gekommen, an diesen Verhiltnissen etwas zu
andern und einen langen, schweren Weg in eine bessere Zukunft anzu-
treten.

“Mlopa ocmenutscA. Bpemr npmuno, NOACONHUEKK NOCRENW, NMUEHHLA UBECTH
Havana. A ypoxaR Gyaer 3a wamm. (...) Aanexo noRaem, He OCTAMOBNMCA.
FonosoR Gyaem CTykaTsCA, Kpw4aTs, a Bce-Takw He ocrtawosmmca.” (ZS S.
276)

Die Ernte, die er einfahren will, soll ein besseres, ein anderes Leben
sein.? Diese allgemeine Formel wird auch in dem ldngeren Gesprich mit
Nadezda liber die Inhalte seines Kampfes und die ideotogischen Hinter-
griinde nur wenig mehr konkretisiert.® Auch hier herrscht die negative
Abgrenzung vor:

"A A we Xovy OcCrasalsch 8 3T0R xu3m. BonsHo nnoxo xmweem wmu. Ax, xax
nnoxo! MornAames nornyGxe 8 Hawy MyMMUKYID XHIHG, CHMMENM “Yepenok C
wee, a 1am... CipawHo aenaerca. Pai3poanr noan nowasel, cewsel, xopos,
CKNAAWBANT ACHMIH, TPACYTCA HAA Hwmi, xypa-To Geryr, cnoruxawrcA. Cnoswo
BNEPErOMKN BUMTYCTHAN MX. Aa pasee B 3oM Hacionman xu3m?” (ZS S.
284)

Im Hinblick auf einen positiven Gegenentwurf muB er seine Unfadhigkeit
einrdumen:

"fi BOT TONLKO CKalzaTe Xopowewko He cymew tebe, wrobw T nowAna, a
XWIHe Hactomman we 8 dtom.” (ZS S. 284)

Uber dieses Neue hat er nur ganz verschwommene Vorstellungen. Es
trigt fir ihn gleichsam phantastische, zauberhafte Ziige:

“3axonaosana sawa xwame.” (ZS S. 284)
Seine Aufgaben sieht er deshalb auch rein negativ durch die Zerstérung
des Alten definiert.

4 Vgl. ZS S. 27S: “Beas A nywse xovy, Xw3aHm Apyrod.”

5 Zelencova (1973) S. 100 welst in diesem Zusammenhang auf elnen
deutlichen Unterschied zu reinen AgitationastlUcken hin, denn diese Er-
klirungen von Grigorl) tragen keinen rein agiltatorischen, proklamatori-
schen Charakter, sind also nicht direkt an das Publikum gerichtet. son-
dern bleten elnen reallatisch motivierten Einblick in seine !berzeu-
gungswelt.

6 Konkreter kritislert er am saiten Leben die Rolle der Frauen in
der patriarchallachen Ordnung und die Bilgotterie (vgl. ZS S. 284f.).
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"A toxe wemworo axaw. Mworo apyrme Gyayr amarte, XOrpa 3a Hasw noRayT,
a mu TONLKO vyscisyem. ‘fyacisyo 80T R, 470 He Tak ycipoeHa Hamwa XHMIHe K
nepsui noamman csow pyxy. Moxer Gure, A M He caAenam wmvero, TONWKO
crapoe pasnomam, M 310 xopowo.” (ZS S. 285)

Grigori] fehlt es an einer konkreten Perspektive, an einem Zukunftsent-
wurf. Aus dem Leiden an der aktuellen Situation ist er zwar zum Pro-
test gelangt, sein Kampf aber bleibt der eines Einzelnen ohne ideolo-
gisch feste Grundilage, dle Aussagen liber das Ziel liefern konnte.

Aber nicht nur die ideologische Basis seines Handeins bleibt im Drama
blaB, sondern auch die Figur Grigorijs Insgesamt. Er hat kein wirklich
individuelles Profil. Einziges hervorstechendes Merkmal ist sein ruhi-
ger Charakter, deren offen plakative Struktur ich aber bereits oben
beschrieben habe. Seine Auftritte beschrinken sich auf Reden und
Erkldérungen ilber seine Ansichten. Diese sind aber so stereotyp - im
Grunde wird immer nur neu der Topos der schlechten Lebensbedingun-
gen wiederholt -, daB durch sie Grigori} keine echte Personlichkeit
entwickeln kann. Die Hauptfigur des gegnerischen Lagers - Grigorijs
Vater Zachar - ist im Vergleich zu ihm von Neverov wesentlich viel-
schichtiger und individuelier dargestellt worden.’

Schon die zeitgendssische Kritlk in Samara, dem Helmatort Neverovs,
wo "Zacharova smert™ zundchst aufgefiihrt wurde, bemingelte, daB die
in dem Drama dargesteliten Revolutionire “"blaB”™ und “lebensfern”

wirkten.® Die Jury des Samarer Dramenwettbewerbs konstatierte:

. GecxpoBHOCTL M CXE@MATHWHOCTS nonoxmemngx wnos (...), ovepvenmux
PaAcnNNNB4ATO, BHE NCHMXONOrK4ecKoro oBocHOBaHMA™ .

Dle spétere sowijetische Literaturwissenschaft vertiefte diese Kritik. So
wurde vor allem die fehlende ideologische Basis, die "Verschwommen-
heit” und "Unbestimmtheit"'® von Grigorljs politischer Programmatik

7 Skobelev (1964) S. 83 hebt hervor, daB Neverov selbst die Blafi-
heit der Auftritte seines Helden bemerkt haben muB und deshalb dile
Darstellung und Chareakterisierung vorzugsweilase iber dle AuBerungen
anderer Figurcn realislecte.

8 Aua der Samarischen Zeltung “"Kommuna” 711/4.5.1921 S. 2. Zitiert
nach Ocerki (1963) S. 126.

9 Kommuna 533/26.9.1920 8§, 2. Zitiert nach Ocerki (1963) S. 126.

10 Vgl. Boguslavsakij/Diev/Karpov (1967) S. 30.
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herausgestelit. Sein Handeln wurzelt, nach Meinung der sowjetischen
Literaturwissenschaftler, zu wenig im Boden des Bolschewismus.

"OH BMCTynaeT cKOpee XaK NPABAOHCKATeNt HECKONLKO OTBNEYEHHOro Tonka.” '
Ein weiterer Vorwurf gegen die Figur Grigorij ist der der Passivitit. der
fehlenden politischen Aktion.

“"Hoeoe 8 Ipwropmt AawO NHwe B €r0 CNOBAX, HO eme He B NOBEAGHWH, HE B
noctymax, xotopue Gu suaBMNW ero PeBO NUHOMHOCTS. lpuropnA naccuses, o
cxopee o6oOpoHAETCA, HeXeNH Hacrynaer.”

Strachov bezieht seine Kritik allgemein auf die Gruppe der Neuerer in
"Zacharova smert™ und erhebt den Vorwurf:

"(...) mucatens He cymen nporwsonociaeuit ofpaizaM crapol, yxoasueR pepe-
BHM CTONb X€ BMPAIWTENbHNE Xapakiepuw ylexaewHux M AeRlensHux Gopuos 3a
HOBYD XM3He. Pesonouwonsi narepe BurNAAMT B Nsece OGEAMHEHHWM W Cra-
O TV

Die sowjetische Literaturkritik sucht in den nachrevolutioniren Dramen
vor allem nach einem Modell des neuen, bolschewistischen Helden, der
sich als Revolutiondr an die Spitze der Volksmassen stellt. Die Dar-
stellung Grigorijs kann sie auf diesem Hintergrund nicht befriedigen,
denn lhm fehlt eine ideologisch motivierte Sinngebung.

Zusammen mit Grigorij stehen im Familienverband auch Nade?da und
Pasa auf der Seite der Neuerer. Nade?da hat dabei am stirksten unter
ihrem Bekenntnis zu leiden, denn sie ist in ihrer Rolle als verheiratete
Frau am engsten in die familidren Bindungen verstrickt. Durch ihre
Sympathie fiir die Sache Grigorijs und ihre Liebe zu ihm hat sie sich in
eine AuBenseiterposition mandvriert, in der sie nur wenig Chancen hat,
sich gegen die Angriffe der anderen Familienmitglieder zu verteidigen.
An ihr vor allem lassen deshalb die Vertreter des feindlichen Lagers

11 Boguslavskij/Diev (1963) S. 108.

12 Tamaxin (1960) S. 28.

13 Strachov (1970) S. 20S.
Einen Khnlichen Vorwurf BuBerte LunaCarski) auch In Bezug auf "Miste-
rija-buff: "EcAn wmenee WHIEHCHBHO HENPWATHO, TO0 3310 3IXCTencwswo Gonee
IHAMMICNMHO APYroe OTpMuaTeNsHOEe AeneHne - MHIBECTHAR MOHOTOHHOCTL THNOB
nponerapnata. Mparna, momer, 3TM XOTENW Nepeaars Mx MACCOBOCTE, HO NONY4a-
€ICA TaK, 410 OHH XOART N0 BCEeMy MMDY W BHE Mwpa, BCTpPEevaml! ApKkwe o6pasu, a
CamMH OCTamTCA He RAPKMMH MW BCEe, “T0 OHW TOBOPAT, — Bce-7akw pwiopwka (...)
Mpasaa, A no cobcrsermiomy OMiTy 3Ham, xax TpyaHo wioGpaxate nponerapuar, W
nodioMy He ocyxaanm Mamsxoscxoro, 4o nponerapuar y wero Geaew. Haao so
yto Gu 10 HM clano HAY'MTeCA HaM, HOBHM NMCATENAM, HHAHBHAYANHIKPOBATL HX
T1aKk Xe, XaK Mi HHAHBHAYINTHINPYEM HAWHX 8paroe...” Aus Lunacarskijs Brief
an das “"Teatr R.S.F.S.R.” vom 13.6.1921 als Reaktion auf die AuffUhrung
der zweiten Variante von "Misterija-buff”, abgedruckt in Fevral'aki)
(1940b) S. 222ff.
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thren HaB auf das Neue aus. So wird sle im Verlauf des Stiickes mehr-

fach geschlagen.™

Dennoch gelingt es ihr, thr SelbstbewuBtsein zu
behaupten und sich innerhalb der Familie immer wieder gegen die alten
Normen zu stellen.

"Cemen. R 166€ noxaxy, T MEHA HE Aypa'm.
Hagexaa (...). Bcex r oaypawna.” (ZS S. 269)

"3axap. ‘f1o eme? C 1060f rosopar?
Hasexaa. af, wve Geccnosecnan a, Aaux ects.” (ZS S. 271)

NadeZdas Rebellion richtet sich zundéchst nur gegen ihre bedriickende,
familigre Situation und bleibt damit im privaten Rahmen. Zum SchluB
aber verldBt sie diesen, indem sie Grigorl) und Pasa aus dem Gefdingnis
befreit." Sie hat sich nun der Gruppe der Roten angeschlossen:
“... M xnowm aoctanu.” (ZS S. 305)'C

Aber auch Nade?da kann damit nicht als Modell eines revolutiondren
“"neuen” Helden gelten. Denn Antrieb ihres Handelns ist in erster Linie
ihre Liebe zu Grigori}. lhre politischen Aktivititen sind deshalb vorwie-
gend aus privaten Griinden entstanden. Die Hintergriinde und Zusam-
menhiinge des Kampfes sind ihr weitgehend verschlossen. Blicher, die
sie von Grigorl] erhilt, haben keinen ideologischen ErkenntnisprozeBi
bewirkt. Sie sjeht deshalb in Grigorij nur einen einsamen Kdmpfer, der
vor allem zu bemitleiden ist:

"Hasexaa. Xanko wmwe te6m, Gpateu. He ocwnwas ™ wx, cami w." (ZS S.
285)

Ebenfalls auf Grigorijs Seite steht seine jiingere Schwester Pasa, die
sich, auch aufgrund ihrer Jugend, am konsequentesten von familiiren
Bindungen geldst hat. Sie ist der Entwurf einer erkennbar neuen Frau-
enrolle, indem sie selbstdndig und souverin ihren Weg geht. Da ihre
Rolle aber nur klein ist, kann sie keinen echten Ausgleich zur schwa-
chen Darstellung des Haupthelden bilden.

Die Gruppe der Roten trifft sich (wohl regelmiBig) in einem Klub.”
Diese Treffen werden aber im Stiick selbst nicht gestaltet. und auch
liber die Inhalte der dort gefiihrten Diskussionen erfiahrt der Rezipient

14 Von lhrem Ehemann Semen (ZS S. 268 und 270) und von jhrer
Schwiegermutter Marfa (ZS S. 274).

15 Vgi. ZS S. 308.

16 Hervorhebung von mir.

17 Hinwelse darauf siehe ZS S. 268, 273 und 282.
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nur wenig. Lediglich an einer Stelle werden diese Diskussionen thema-
tislert:

"Kocrvs. A 3noposo wx [pwropwR xpoert.

barpax. C r1yjos nomen. Y wmeHn, roBopwr, OAHa uewa: 4ro cear, 4ro Gpar.
Pas wenpasaa - 3Hawr xpoA.

Kocruw. AoGpateca 68 Ao Maxcwsa Kyasvmmvyesa noxpenve.” (ZS S. 281)

Der Rezipient erfiahrt an dieser Stelle aber nichts iiber ideologische
oder politische Fragestellungen in der Gruppe, sondern vielmehr iiber
Diskussionen auf rein personeller Ebene.

Kostys und Batrak sind In "Zacharova smert™ dle einzigen auBerfamilii-
ren Vertreter der Roten. lhre Rolle bleibt aber auf eine einzige, kurze
Episode beschridnkt. Sie erhalten keinerlei individuelle Bedeutung. Die
Gruppe, fiir die sie stellvertretend stehen, bekommt dadurch im Drama
keine Konturen und bleibt vollkommen unbestimmt. Nadezdas "Wir",
von dem sle im Zusammenhang der Befreiung aus dem Gefingnis
spricht, bleibt im Stiick damit ohne jede Gestaltung.

Ahnlich wie die Anhdnger der Roten wird auch das Volk in "Zacharova
smert’™ nicht konkretisiert. Es tritt nur In Erlebnisberichten oder in der
Mauerschau in Erscheinung.

"Mapea. Ha ynwie-t10, oteu, ctpawwii cya. (...) Hapoa Gexwr, nnaver.” (ZS
S. 291

"Nawa. (...) (Cmorpur 8 oxwo). Y10-10 wapoa cobwpaerca...” (ZS S. 297)
So kann auch die Umwelt Grigorijs seine von der sowjetischen Kritik

empfundene Ideologische Schwiche nicht ausgleichen.

Tamasin beantwortet auf dieser Grundlage die Angemessenheit der Fi-
gur Grigorijs folgendermaBen:

"Beccnopro, 4ro 1akux nwoael, xax [puropwit, Guno mHOro B KpecTbRHCTSE
1ex ner, n Hesepos ne norpesmn npome npasaw, cosaasan ero ofpas. Ho
Gunn n apyrwe noau. flodstomy aeno ne B tom, 4o 3tor ofpa3 wepeanucin-
YeH, a B HEAOCTAlOWOCTH T0r0 peanwama. Bpemn 1tpeGosano wnaobpaxenna
AcACTBNTENbHO PEBCNIDUMONHON NHYHOCTM, OGLBKINBHO PEeBONDUMOHHOR, a He
cyGvextmmo, seAcTsyomel, a He npocto waymed."'®

18 Tamasin {1960) S. 28. Vgl. dazu auch Bogusalavski}/Diev (1963) S.
108: “Mmen nu taxoR o6pas npaso Ha cymectsosawwe? Hecommenno, wwen, w6o
npouecc npoGyXAeHMA AEPEBHN NDWMMAN B Te oA Camue PAINHWNE SOpM,
OTpaxapomue Pa3Hyw cieneHs NONNTHYeckoHd coadxarenswoctw Gopuos 3a noeoe. Ho
KONb CKOPO OGLEKTHS XYAOXHMKA OMKCHPYET NWmb 3TOT TWN NONOXMIENLHOrO epoR,
0CTaBNAA '3a xaApoM’ mHOrwe Apyrwe, Gonee xapaxtepHue ABNEHMA AEGHCTBHTE Nb-
HOCTH, B TaKOM CAy4ae W BNPaBe rOBOPHIE yXe 06 onpeaeneHoR Of paHrYeHHOCTH
HAERHOTO, TROPYECKOIO AMAanNaloMa Camoro XyAOXHwxa.”
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Hier findet sich der Vorwurf der sowjetischen Kritik wieder, der bereits
in Kapitel 4.3 angesprochen wurde: der Vorwurf des Naturalismus und
der fehlenden Sinngebung in eine systemadidquate Richtung.

Grigorij ist, nach Meinung vieler sowjetischer Literaturwissenschaftler,
dabei nur ein Beispiel dafiir, daB es der Richtung der "Alltagsdramen”
insgesamt nicht gelungen ist, iiber eine stark reduzierte Form des
positiven, revolutioniren Helden hinauszukommen.

Die hier angesprochene Kritik der sowjetischen Literaturwissenschaftler
an "Zacharova smert™ und den meisten "Alltagsdramen™ basiert auf
dem dogmatischen Literaturmodell des sozialistischen Realismus und
der damit verbundenen Forderung nach einem idealen Helden. Neverovs
Drama aber pafit ganz und gar nicht in dieses Modell und erhebt auch
iiberhaupt nicht diesen Anspruch. Neverov beabsichtigt vielmehr, ein
Modell des Alltags zu liefern. Die Helden in thm k&nnen dabel zwangs-
ldufig nicht dem Anspruch nach ldealitdét nachkommen. Der Autor fingt
(mit allen Schwéchen, auf die in dieser Untersuchung hingewiesen
wurde) das Neue in der Gesellschaft in seinen Anfingen ein. Seine Hel-
den sind deshalb Helden, die gerade erst erwachten und sich auf den
Weg in eine neue Zukunft begeben haben.
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4.4 Der historische Held: Konstantin Trenevs "Pugatevstina”

Das groBe Interesse der sowjetischen Theaterschaffenden an histori-
schen Themen wurde bereits bei der Behandlung der Massenschauspiele
in Kapitel 4.2 deutlich. Sie kénnen aufgrund ihrer Thematik zum gréB-
ten Teill dem Genre historischer Schauspiele zugeordnet werden. Durch
thre spezielle Form und Rezeptionsart sind sie aber deutlich von histo-
rischen Dramen, die fiir die Biihne fester Theater geschrieben wurden,
zu unterscheiden. Gerade auch in Bezug auf die Personendarstellung ist

eine getrennte Behandlung beider Richtungen sinnvoll und notwendig.

Es ist auffillig, daB es gerade historische Dramen waren. die den Ein-
zug zeitgendssischer Stiicke in die akademischen Theater nach der Re-
volution einleiteten. So war "Oliver Kromvel™™ von Anatolij Lunacarskij
das erste Stick eines sowjetischen Autoren, das auf der Bilhne eines
akademischen Theaters in Moskau gezeigt wurde: im "Malyj Theater™
am 7. November 1921; das MChAT nahm als erstes sowjetisches Stiick
ebenfalls eines mit historischer Theratik In sein Repertoire: "Pugacevsci-
na” von Konstantin Trenev.' Nemirovic-Dantenko kommentierte dieses
Ereignis mit den Worten:

"Mu #3AnKH xypc Ha COBPEeMeHHOCTH. >

Das Interesse der Dramatiker an der Historle erklidrt sich vor allem aus
zwel Griinden:

Es wurde bereits angesprochen, daB das Theater in der nachrevolutio-
ndren Zeit weitgehend als Bildungs- und Aufkliarungsanstalt fiir groBe
Bevilkerungstelle angesehen wurde. Diese aufklirerische Aufgabe trifft
gerade auch auf die historischen Dramen zu, denn sie wurden als M&g-
lichkeit betrachtet, Wissen iiber die Vergangenheit an das Volk weiter-
geben zu kénnen, um damit ein besseres Verstiandnis der gegenwirtigen
Situation und auch eine gréBere Akzeptanz flir diese zu erreichen.

Lunacarskij sagte dazu:

1 Die Premilere fand am 19.9.§1925 statt. Im Leningrader “Puskin-
Theater” wurde “PugacCeviCina™ mit elner Salson Verspitung am 20.2.1926
aufgefuhrt. Die Theaterleitung hatte die in der Salson 1924/25 bereits
weltgehend fertiggestellte Inszenlerung abgelehnt. Vgl. Sovetskl] teatr
(197S) 8. 326 Anm. 49.

2 Frejdkina (1962) S. 390.
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"Hapog AONEEH 3IHATe CBOK WCTOPHI, W TEATP BEeNMKWA NOMOMIMK emy @
atom.”

Dieser aufkliérerische Aspekt stand auch fiir Gor'kij im Vordergrund, als
er den Vorschlag machte, einen groBangelegten Geschichtsdramenzyklus
iiber die russische und gesamteuropiische Historie unter Beteiligung
verschiedener Schriftsteller zu schaffen.’

“"Poccunt AONKHA MIMCKMBATe BCE HOBME CPEACTBA M MPHEME NPOCEEMENMA
macc. Oamme #3 1aKKX CPEACTE AENAEICA WHCUEHMPOBXA nCTopww ofmevweno-
PEYECKOR KYNbTYPH 8 GOpPME TEATPANMHEX NPEACTABNEeHWA M KApTHH ANA KWhe -
Marorpaea.”

Der zweite Grund fiir die groBe Zahl historischer Dramen liegt in der
Schwierigkeit, die Gegenwart, deren Konturen noch schwer erkennbar
waren, in eine literarische Form bringen zu kdnnen. Die Vergangenheit
bot hler einen Ausweg und eine Fluchtmdglichkeit.

"Apamarypr-xommyimct xover nioGpaants AeRcTewiensHocis, HO HacGpaxate
ACHCTIMTENLHOCTS TEKYNYD TPYAHO W CIpamHo. AeRCTSHTENsHOCTs Hama TaK
ApKa, Y10 KaxAOe cuewveckoe wiIobGpaxewwe KaXeICR NO CPaBHEHWO C HeK
6nenuuu."5

Filr Lunatarskij existierten In dieser Situation zwei Alternativen: die
symbolische Darstellungsweise oder die Wendung zur Historie. Der
zweiten Mdbglichkeit gab er den Vorzug:

: W3 Nasy, OICIOABMEACA 8 BEKAX W NDESPATHEWEACH B rpawmt nowbo suce-
KaTe TOWME W MOHYMmeHTanskue obpasu.”

Dabei betonte er die Relevanz historischer Themen, um aus lhnen fiir
die Gegenwart lernen zu k&nnen:

"KoMe'wo, 8CE 3TH HCTOPHYECKHE NLECH WMEIDT OTHIDAR HE HCTOPHYECKMA WHTe-
pec. {..) 310 sce (..) xmsotpenemymue cospemersme mecy.”’

Ein interessantes Beispiel fiir das Aufgreifen eines geschichtlichen The-
mas aus den beschriebenen Motiven liefert Konstantin Trenev. Nachdem
er bereits im Jahre 1919 oder 1920 Entwiirfe zu seinem spédteren Drama
“"Ljubov' Jarovaja” gemacht hatte, verschob er diese Arbeit zugunsten des
historischen Stiickes "Pugacevicina™ auf einen spiteren Zeitpunkt. Er

schrieb dazu:

3 Vestnik teatra 3671919 S§. 3 (A. Lunacaraki}: Carl na scene).

4 Vgl. Zizn' lskusstva 251-254/1919 (M. Gorklj: Inscenirovka istorii
kul'tury). Der Plan wurde vom "Bol'8o} chudoZestvenny] sovet otdela te-
atrov { zrells&™ in Petrograd gebllligt (vgl. Vestnik teatra 16/1919 S. 9
(Petrograd. Novye postanovki). Es entastanden daraufhin auch verschie-
dene Dramen. Der Plan konnte sber im Ganzen nicht verwirklicht wer-
den. Vgl. dazu Ajzenstadt (1969) S. 13.

5 Zitlert nach Ocerki (1963) S. B2.

6 Lunacearskl) (1921a) §. 32.

7 Lunacarskl) (1927) S. 2t.

8 Lunatarski] (1923) S. 6.
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"A nOvyBCTBOBAN NpexAespemMeHHocTs 3T0R paboTy W CNpPaseAnmsocis nonoxe-
HUA, YTO NOANKHHO XYAOXecCTeeHHo wiobpaxarte Gonvmne nciopweeckne coGutHA
B03IMOXHKO, TONLKO OTORAA OT Hux Ha Gonewoe paccioAnme. Wxave Gyaer nc-
KaXeHa nepcnexiusa... A npepsan pabory waa ‘fhoboesw HposoA’ wm oraanca
APYrol nCTOpu4eckOoR Apame, 8 KOTOPOR HaXOAWN MHOTQ 3MEMEHTOB COBpEeMeH-
Hoctw - ‘Tlyravesumnne’.”

Die positive Bewertung historischer Dramen durch Lunatarskij und auch
Trenev wurde in den zwanziger Jahren nicht uneingeschrinkt geteilt.
Pavel Markov bezeichnete sie etwa als den "einfachsten Ausweg” bei
der Suche nach geeigneten Themen.'® Und der Kritiker Levidov warf
Lunatarskij vor:

“Movemy soo6we 8o ecex mecax Jlynavapckoro ue MNetpu [letposwwm, a
Aon-Kuxoru, Kamnawennu, ®aycru, Onmeepu Kpomeenu? Heyxenw »o Gercr-
B0 OT MWIHH, 33mMMTA OT XHIHK APCEHANAMH WCTOPHK NMTepaTypW, Ky/biypu M
NPO'MX NONEe3mdX - ecnNW He A0 GecvysciewA - ananu?" "

Um die Geschichte nicht als bloBes Dokument zu behandeln,'? sondern
als Material, mit dem es mdglich war, sowohl aufklédrerisch als auch
agitatorisch zu wirken, war es einerseits notwendig, eine bestimmte
Themenauswahl zu treffen, und andererseits dem historischen Gesche-
hen einen in die Gegenwart weisenden Sinn zu verleihen. Im Zentrum
des Interesses stand deshalb ein ganz bestimmter Kreis geschichtlicher
Ereignisse: Beispiele aus der Geschichte des Volkes in seinem Kampf
gegen die Herrschenden und Maichtigen.

So entstanden eine groBe Anzahl von Dramen zu gleichen Themen: zum

Spartakus-Aufstand.'3 zur Geschichte Sten'ka Razins," zur Franzdsi-

9 Zitiert nach Fajnberg (1962) S. 204,

10 Vgl. Markov (1926) S. 124. Allerdings riumt er auch ein. daf die-
ser Weg auch einem “Durst nach Wlissen” beim Zuschauer entsprach.

11 Velernjaja Moskva 88/1924 S§. 3 (M. Levidov: Prostye lstiny).

12 Auch solche, rein chronologisch ausgerichteten historischen Dra-
men wurden In dieser Zelt geschrieben. Im Vordergrund hlerbel stand
eine miglichast realititagetreue Wiedergabe historiacher Ereignisse.
Symptomatisch In dlesem Zusammenhang ist, daB Alekse} Tolsatoj bel-
splelswelse das Drama “"Zagovor Imperatricy” zusammen mit einem
Historiker als Mitautoren - mit P. E. Stegolev - schrieb (vgl. zu die-
sem Drama vor allem Borozdina (1974)). In der sowjetischen Literatur-
wissenschaft wird den Chroniken vielfach der Vorwurf des reinen Na-
turalismus gemacht (vgl. zum Beiapiel Boguslavsklj/Dlev (1959) S. 13
und Focht-Babusgkin (1955) §. 133). A)jzenstadt (1969) S. 77 bezelchnet sie
als "Antithese zum Agiltationsdrama”.

13 Tamazin (1961) S. 227 nennt dazu Dramen von V. Mazurkevie, E.
Loktev, Jaroslavcev und V. Vol'kenstejn.

14 Stlicke von !. Sadrina. A. Globy, Ju. Jur'in, V. Kamenski). B. Ka-
menskl} und V. Ramazamov (vgl. Tamasin (1961) §. 227).
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schen Revolution' oder etwa zur Pariser Kommune's.

Um die historischen Ereignisse mit den aktuellen zu verkniipfen und
deutliche Analogisierungen zu erméglichen, wurden die Vorginge hdufig
stark modernisiert. Die Geschichte wurde so dazu genutzt, die moder-
nen Ildeen des Sozialismus zu propagieren und eine materialistische Ge-
schichtsauffassung zu untermauern. Sehr oft waren deshalb die auftre-
tenden historischen Figuren nur verkleidete Zeitgenossen der Autoren
und Rezipienten, die in dieser Rolle unmittelbar Zwecken der Propagan-
da und Agitation dienen konnten.

Als Belspiel flir einen solchen Umgang mit der Geschichte soll ein
Auszug aus einer Rede des Spartakus in Vladimir Vol'kenstejns Drama
"Spartak”™ aus dem Jahre 1920 dienen:

"AonxeH wmup npwHapnexats pabam.
Wx 1pyaom yxpennexa semnn,

Vit cOzpami AOPOTH, IAAHMA,
Xpamu. 3oa'wh M xamenotec
Coanpamt, a Gorav xpaaer.

Mlycts me pyxwer serxoe cipoeme
Pwaa craporo; on 6un xecrox.

Ha ero ofnomxax HevwecrHeux
locyaapcieo cnamioe cospam.”’

Das politische BewuBtseln des Spartakus ist nur fiir die Gegenwart des
20. jJahrhunderts, nicht aber fiir das im Stiick eigentlich dargestellte
erste vorchristiiche Jahrhundert realistisch.

Das historische Ereignis, das auf eine solche Weise durch die Gegen-
wart des Autoren geprigt wird, verliert seine Besonderheiten und Eigen-
arten. Es wird zur reinen Illustration einer ldeologie und Geschichtsauf-
fassung. Der Spartakus-Aufstand in Vol'kenstejns Drama etwa wird als
Glied in der Ereigniskette des Klassenkampfes betrachtet und vor allem
von den Vorstellungen ilber diesen Kampf bestimmt.

Aus diesem Grund ist auch die Niederlage der historischen Helden in
diesen Dramen keine ausweglose Tragddie. Auch Im Augenblick lhres
Sturzes sind sle noch dazu in der Lage, Zuversicht zu zeigen, denn sie
leben Im festen Glauben an die erfolgreiche Fortfilhrung ihres Kampfes.
So proklamiert Spartakus bel Vol'kenstejn im letzten Akt:

1S Stilcke von G. Gidoni, A. Amnuel’, A. Glcoby. Ja. Roslavskij und
E. Jarovskl) (vgl. Tamanin (1961) §. 227f.).

16 Stilcke von A. Subbotin, P. Bljachin, V. Kuz'min, G. Gidonli, L.
Nikulin, BE. Kumming und A. Neverov (vgl. Tamasin (1961) §. 228).

17 V. Vol'kenitejn: Spartak S. S2.
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"Ecnn we ympem, M3-nOA 3eMnan

ByAyr paIHOCHISCA HamM KpWKH.

Ecns mu ympewm, apyroe eoiicko

Hawe aeno cnaenwo 3jasepuwnr.

Ecnn mu ympem, x apyromy Gowo

BuRaytr nawn Gewmenue temm.

Mycrs nagem - MATEX rpoaxedwni BCTaner.
Mw ero nepeaosoft orpaa.”'®

Ganz direkt wird die russische Revolution in Lev Nikulins "Poslednij
den’' Parizskoj Kommuny” als Vollender des Kampfes genannt:

"Teneps s rubuem, vo veped 50 ner n3 nawmx wmanerskux HeoGyverHux
paGo'wx OTPRAOB BUPACTYT MOMmHse npo'tue ansn3mi. Munnwows pabowx may-
YaTcA BnapeTts OpyXhem, no69:aar=. u ynpaenate wmpom. A swxy noGeay... A
BUXY KPacCHy® 3apo Ha BoCrOK®..."

Diese Prophetien und Hoffnungen auf die Zukunft sind nicht Ausdruck
eines Zeit- oder Lebensgefithls, wie das vielfach in den Dramen
Cechovs anzutreffen ist, sondern direkte Projektionen des historisch
fortgeschritteneren Autorenwissens in dle Gedankenwelt des histori-
schen Helden.
In "Sten’ka Razin” von V. Kamenskij tritt das Volk des zeitgendssischen
Moskaus selbst auf die Blihne und untermauert seine enge Verbindung
zu dem Titelhelden. Im SchluBbild, das den Titel "Ziv | segodnja Velikij
Duch Vozdja osvobozdennoj bednoty” tragt. ruft das Volk aus:

"Pajse xaxaul W3 BCex Hac 3aecs kpyrom He Crewsxa Paaw."?°
Der Erste Redner unterstreicht, daB Sten'ka Razin als Vorkdmpfer ein
wichtiger Meilenstein auf dem Weg zum letztlich errungenen Sieg war:

"Koraa 10 AasHO - BOT Ha 3OM MeECie CKATHAACh C NNAXW BENKaA ronosa
Cremxn Pasmsa 3a aeno wapoanoe - a Ceroawa smnnuony TOpXecCTBYOwWHX
ronos noGeAHO BCROMWHAT B NecHAX 6GopebOM W nNpoweAmNX AHAX BEeNWKOA
paGotu w uer Geperos mamemy (pasavwuxy - [pasawwxy pesonounowx nobe-
anrenel.”

Tamasin rdumt zwar ein, daB in der Modernisierung geschichtlicher
Ereignisse eine Schwiche dieser Dramen liege, hebt aber auf der ande-
ren Seite auch hervor, daB dies eine notwendige Etappe auf dem Weg
der Aneignung einer neuen Geschichtsauffassung gewesen sei.?? Denn
diese Sichtweise historischer Ereignisse stidrke die Madaglichkeiten des
Dramas, ihrer Agitationsaufgabe nachzukommen.

18 V. Vol'kenstejn: Spartak S. 98f.

19 Krasny) baltiec 371920 S. 62.

20 V. Kamenskl): Sten’ka Razin S. 84.
21 V. Kamensklij: Sten'’ka Razin S. 85.
22 Vgl. Tamasin (1961) S. 234.
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Im Laufe der zwanziger Jahre setzte sich auch bei den historischen
Dramen weitgehend eine Tendenz gegen die reine Agitation und fiir eine
realistische Darstellung durch. Die historischen Begebenheiten wurden
jetzt ihrer Zeit entsprechender und gerechter gestaltet. Der offene
Agitationscharakter trat in den Hintergrund.

Die Modelle des einzelnen Heiden und des Volkes und ihre Beziehungen -
zueinander haben in den historischen Dramen eine ganz besondere Bedeu-
tung, denn die Frage, wem im geschichtlichen ProzeB die entscheidende
Rolle zugeschrieben wird - dem Einzelnen oder dem Kollektiv -, muBte
in thnen Immer wieder neu beantwortet werden. Es galt, eine Entschel-
dung dariiber zu treffen, ob die Historie als Werk von Pers&nlichkeiten
oder als Werk des gesamten Volkes verstanden werden sollte.

Dabei ist zunidchst weitgehend die Tendenz sichtbar, die Masse In den
Mittelpunkt des Geschehens zu stellen. lhre starke Gewichtung war
nach Levitan gerade eines der Hauptanliegen sowjetischer Autoren bel
der Behandlung historischer Themen.

"Oma (= ncropwveckan tema, A.L.) aasana s0IMOXHOCTE NOKalars, 410 TEOp-
UaMH HCTOPW BCEraa GuNM HapOAHMEe MacCH, NoaWvMaswwecAa #a GopsGy npo-
W8 CPOMX yrHetarened...” 3

Dabei tritt der einzelne Held, der Anfithrer des Kampfes gegen die
ausbeuterische Gesellschaft, allerdings vielfach aus der Masse hervor
und bekommt eine besondere Bedeutung flir den Ablauf der geschichtli-
chen Vorginge. Doch seine Verbindung zur Masse ist so eng und un-
mittelbar, daB er selbst auch als Teil der Masse erscheint und thre
Zlge in seiner eigenen Person komprimiert.

"Apamartmieckul Tepol yxe BMACNRETCA W3 MACCH, HO OH BuUCTynaer kak no-
POXAGHWE €@ HNH K@ OUSHWSAeTCA NO OTHOMEWWo K Hel.” "

Lunacarsklj, selbst Verfasser historischer Dramen in dleser Zeilt, setzte
sich theoretisch eingehend mit dem Problem der Historie Im Drama und
der Rolle des Helden in ihr auseinander. Er hebt in seinen Uberlegun-
gen die Rolle des Einzelnen im geschichtlichen ProzeB deutlich hervor,
indem er zwei mogliche Konzepte flir historische Dramen entwirft: die
"Tragbdle der Propheten” und die "Tragddie der Verwirklicher”.?® Den

23 Levitan (1957) S. 141,
24 Ajzenistadt (1969) S. 86.

25 Vgl. Lunacarskl) (1921a) S. 33: “Tpareamn nNpopoxos™ und “Tpareann
peanssaropos™,
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Tragddiencharakter beider Konzepte begriindet er damit, daB es dem
Proletariat bzw. den ausgebeuteten Volksschichten in der Vergangenheit
grundsitzlich noch nicht moéglich war, Siege zu erringen. Dafilr war die
geschichtliche Entwicklung nach marxistischer Theorie zu wenig fortge-
schritten. Nach seinen Vorstellungen bekommen aber diese Tragidien
immer auch einen optimistischen Zug, da hinter der Niederlage das
Wissen um die erfolgreiche Fortfilhrung des Kampfes stehe. Deshalb
treiben auch MiBerfolge den Lauf der Geschichte voran und weisen
hoffnnungsvoll in die Zukunft.

"Mu HMEEM JAECh HCKYNNADMEE CIPAnakWe, MU WMEEM JAECH NNOAOIBOPHYD
ruGens.”

Das nicht ausgereifte BewuBtsein der Masse ist, nach Lunacarskij,
kennzeichnendes Merkmal der vergangenen Kiampfe. Die Aufgabe des
einzelnen Helden ist es, in dieser Situation die Masse anzufiihren. Als
Einzelner, der sich gegeniiber der Menge durch ein weiterentwickeltes
BewuBtsein auszeichnet, ist er In der Lage, die fehiende Reife des
Volkes in gewissem Grade auszugieichen,

“Crano Guis, 8O BCEX )IMX CRYMAAX MEXAY BONAEM W MaccoR ects rnyboxan
nponacte, W Gnaroaapa 3tomy KOMMYHWCTHYECKAA TPAreANs NPOWAOro NOMIN
BCErAa KaXETCA WHAWBHAYANMCTHYRCKON.™?

Die Darstellung des Einzelnen, des Anfiihrers der Masse, ist fiir Lu-
nacarski] wesentlich aussagekréaftiger als die Darstellung der Masse
selbst, die zudem nur schwer auf der Bilhne zu verwirklichen ist.

"On (= apamarypr-mapxcuct, A.L.) Geper aeRcisyowmsn Nuuamw TaKkwe nep-
COMANMW, B KOTOPMX OCOGEHHO MOWHO WAX OCOGEHHO THAMMHO BUPaXAWLICA TeH-
Aexums paanuwwix xnaccos W rpym. bope6a xnaccoe npeepawaercA Ha rna-
3ax y aputenn s Gopaby npeacraBnienel 3uMx Knaccos, ux BoXAeR WAKW Mx
PRAOBYX, HO, BO BCAKOM CAYvAE, NNWOCIER, NOAHUX XNIWM W KPOBM, Xapak-
TEPHIYIDMHX METKO W NOAHO UeNy nofiocy obwecTsenHux ABneqmd.”

Lunacarskij hat dieses Darstellungskonzept in "Oliver Kromvel™ und in
"Gercog™ und "Narod”, den zwel Teilen der geplanten "Foma Kampanel-
la"-Trilogie, realisiert. Dabei iIst “Oliver Kromvel'™ als "Tragddie des
Verwirklichers” und "Foma Kampanella” als "Tragidie des Propheten”
zu verstehen.?®

26 Lunacarskl] (1921a) S. 33.

27 Lunatarskl) (1921a) S. 33.

28 Lunacaraki) (1958) S. 438. Diese auf das Individuum gestltzte
Sichtwelae der Geschichte sah Lunatarski] gerade auch durch die Ge-
genwart bestitigt, in der er die Rolle Lenins als entacheidenden Faktor
der Ereignisse ansah. Vgl. Lunatarski}js Zitat in Kapite]l 4 S. 54,

29 Vgl. Ajzenstadt (1969) S. 43.
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tiber "Oliver Kromvel'” sagte Lunatarskij:

"MeKA miTepecosan BoNPoC Q0 NCHXONOT M mﬂ_..."”

Damit untermauert er, was bereits der Titel nahelegt: das Hauptinte-
resse in dlesem Drama liegt auf der Gestaltung eines Einzelnen, wobel
die enge Abhidngigkeit zwischen der Masse und Kromvel' von diesem
selbst bekriftigt wird:

"Yro g‘ﬁea Sac - eAWMLa, KOTOPY® CNOMAT nanncie! Yro su Gea mewn -

wynnl™"",
Im Stiick aber findet diese Aussage wenig Unterstiitzung. Vielmehr er-

scheint Kromvel’ als der Moses des englischen Volkes,?? dessen Wirken
eher in Gott seine Grundlage hat.

... A CGM = AWEL MENKAA NEEKA 8 WrPe NPOBHAGHHA Soxun." >

Lunatarskij Stiicke, vor allem auch "Oliver Kromvel'™, haben in ihrer
Zeit scharfe Kritik hervorgerufen, die sich vor allem auf das Modell
von Held und Kollektiv bezog. Die Figur des Kromvel’ etwa wurde als
"Apotheose eines Fiihrers” bezeichnet.’® Vor allem von Seiten des Pro-
letkult muBte der Dramatiker Lunacarskij scharfe Vorwiirfe hinnehmen.

"On (= flynavapckwit, A.L.) noaowen « Tparuvecxomy MOMEHTY HCIODIM He
NOA YTNOM 3JIPEHMA MACC, We TaK, Xak AONXEN NOAXOAWTE KONNEKTMBHCT M
KomuyHcT. Y HEro WCTOpHA BCe eme TBOPAT NMHOCTH, Benkkne COGMTHMA poxAa-
DICA 8 peaynsTale CIONKHOREHMA NwaiX cipacteit, a ne & Gopube xonnexrwe-
WX mHTepecos.”

Aber auch der Symbolist Valeri] Brjusov schlof sich in dieser Zeit einer
solchen Kritik an:

"B wmenoapame (...) nmaus overe cnabo suABENEHH TE@ NOANMHINME WCTOPKYECKHE
CHNM, KOTOPMEe CO3AABANKM W BENH awr nwAckyo pesonoumo. Ha cuewe - tone-
Ko ‘TepoR’, W y HENOCPEATBEHHOTO IPHIENA WAKW ‘MTaTenn OClaelcA snevarne-
H#e, 1O BCe KPYrom TBOPHICA MCKAK'MTENsHO NO Wx nuwoR sone., Counans-
Hi@ YCNOSWA, NOPOAMSENE pPEBONOUMO, ©€ABA YNOMMHARTICA; MacCuW, Hapoa,
PEBONOUNONHAA apMMA OCTATCA 23 CLEeHOR, M eCnW NORBNAICA, TO 8 pPONK
Geccnosechofl ‘tonms’ clapux A\pam.”36

Die zahlreiche Kritik fithrte dazu, daB ein offentlicher Disput iiber die
Dramen des Volkskommissars im "Dom petati” am 26. November 1920

30 Vestnlk teatra 76-7/1920 §. 16 ("Kommentarii k molm dramam”
Doklad A. V. LunatCarskogo v "Dome Petatl”) (Hervorhebung Im Text).

31 A. Lunacfarski): Oliver Kromvel' §. 497,

32 Vvgl. A. Lunatarski): Oliver Kromvel' S. 453f. und 462.

33 A. Lunatarskij: Oliver Kromvel" S. 455.

34 VYgl. Oanoz (1947) S. 50.

35 Vestnik teatra 58/1920 S. 12 (A. L.: Na Ctenii “Kromvelja”™) Das
Zitat stamnmt von Mgebrov und KerZencev.

36 Brjusov (1920) S. 59.
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veranstaltet wurde. Als Hauptopponent Lunacarskijs trat hier vor allem
Kerzencev auf.’” Er warf ihm nicht nur das fehlende Gewicht des Vol-
kes in "Oliver Kromvel™ vor, sondern auch die Auswah! eines Helden,
der programmatisch weit von den Interessen des Volkes entfernt war.
Die Levellers dagegen, die der kommunistischen ldeologie viel ndher
stinden, hidtten, so duBlerte KerZencev emport, bei Lunacarskij eher eine
negative Darstellung gefunden. Nach seiner Meinung fehlte deshalb der
wirklich positive Held in diesem Drama.

"HenoHATHO, KaK XOMMYHWCT MOXE! HacTynate HOroH HA NOAABNEHHOE TPW Be-
K2 HAJAA KOMMYHHCTHYECKO® ABMEEHWe W Tak enoénieca 8 obpal menko-
GypXyaHworo BONAR - Kptmmemﬂl!"z‘6

Lunacarsklj begriindete seine Darstellung damit. daB die Einschétzungen
und die Handlungsweise Kromvel's weit eher den Bedingungen seiner
Zeit entsprochen hidtten. Kromvel’ habe die Madaglichkeiten der Zeit
erkannt, auch wenn diese aus der Sicht der Gegenwart falsch und be-
schriankt wirkten, wohingegen die Levellers eine vollkommen unzeitge-
méBe politische Gruppe dargestellt hdtten.

“Mycts nesenneps Ham GNUEE NO CBOWM HAGANAM, HO OHW HE “yBCTBOBANM
MCTODHYECKOrQ 31ana, Kax YyBCTByem €ro MW W B croe spema. Jlesennepw
3auuManu mecto awapxncros 8 XX-m sexe...">°

Mit dieser Einschdtzung wandte sich Lunacarskij auch gegen die starke
Modernisierung historischer Ereignisse in literarischen Werken und
versuchte einen Standpunkt gegeniiber den dargesteliten Figuren einzu-

nehmen, der ihrer eigenen Zeit angemessen ist.

Die Ausflihrungen zu den historischen Dramen Lunacarskijs haben deut-
lich gemacht, daBl der neuralgische Punkt jeder Darstellung der Geschich-
te im nachrevolutioniren russischen Drama in der Behandlung des The-
mas “"Held und Kollektiv® lag. Das wird auch durch die Reaktionen auf

37 Der Begleittext im Vestnik teatra zu den abgedruckten Beltrigen
auf dem Disput unterstreicht dle Bedeutung des Konfllktes zwlschen
den unterschledlichen Auffassungen von Lunactarski)] und KerZencev fur
diese Zeit: "Tax nnu mwiave - BCTpETHAMCH W BNepBue CKpecTHNM wnard Asa I1Wna
xoMMyimCla, 8 nnue nawbonee apxux npeactasuiened... Wwpoxoe wnw ynpowennoe
noHwManne KomMymama? 310 - sonpoc pemawweR B8axXHOCTH ANA cyaeb rpaaymef
COLHANMCTHYECKOR KYyNbTYpu.” Vestnik teatra 76-77/1920. S. 16 ("Kommenta-
ril k molm dramam™ Doklad A. V. Luna¢araskogo v "Dome Pectat)”) (Her-
vorhebung Im Text).

38 Auszug aus Kerzencevs Auftritt auf dem oben genannten Disput.
Vestnik teatra 76-77/1920 S. 18 ("Kommentaril k molm dramam” Doklad
A. V. Lunatarakogo v "Dome Pecatl”).

39 Vestnlk teatra 76-77/1920 S. 17 {("Kommentaril k molm dramam"”
Doklad A. V. Lunacarskogo v "Dome Pecatl”) {Hervorhebung Im Text).
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das etwas spidter, im Jahre 1924.4° entstandene Drama “Pugatevstina” von
Konstantin Trenev belegt. das im folgenden ndher untersucht werden
soll.

Schon sein Titel verweist darauf, daB wir es hierbei mit einem "Oliver
Kromvel™ deutlich entgegengesetzten Geschichtsentwurf zu tun haben:
nicht ein Einzelner, sondern eine gesamte Bewegung ist Titelgestalt.
Fir die Auswahl dieses Dramas In der vorliegenden Arbeit sprechen
zwel Griinde: einerseits seine groBe Bedeutung in der Geschichte des
russischen Dramas nach der Revolution und dessen Beziehungen zu den
akademischen Theatern (mit ihm begann die Beschiftigung des MChAT
mit Stlicken zeitgendssischer Autoren); andererseits spricht fiir diese
Wahl besonders die zentrale Stellung der Thematik "Einzelner und
Kollektiv® in "Pugatevscina”.

Levitan schreibt dazu:

... OCHOBOR KxOMNO3IMumM meecu nenpetcA (...) ne nocneposarenchoe WInoxe-
tme coGuTtwil nMyravesmmsd, a Hctopwa BlanmooTtHomewwR [lyravesa n uapona."‘

Trenev hat in diesem Drama den Versuch unternommen, die Wirkungs-
welse sowohl des Volkes als auch dessen Anflihrers in der Geschichte
zu beleuchten.

Die Art und Weise seiner Ldsung dieses Problems stieB auf heftige
Kritik von den verschiedensten Seiten:

"Hu oaxa, noxanyH, ucropwyeckan meca 20-x rr. e suIuNBana Taxof KpMTH-
YeckoHl CyMATHUM, peueHIeHTCKOH mrororonochum..." 42

In "PugatevsCina™ zeigt Trenev einige Kapitel aus der Geschichte des
Bauernaufstandes im 18. Jahrhundert, an dessen Spitze Emel’jan Pugatev
stand. Dieser gab sich als Peter lll. aus, der entgegen allen Meldun-
gen auf wundersame Weise den Mordanschligen der Schergen seiner
Ehefrau Katarina II. entgangen sel.

1937 liberarbeitete Trenev das Stiick in vielen Teilen, wobei er vor allem
auch der Kritik an seiner Pugatev-Darstellung nachgab.*® Diese Verdn-

40 Bereits Anfang 1922 wurde der erste Tell dea Dramas Im ~JuZny}
al’'manach™ Kn. 1 ver8ffentlicht. Dlev (1960) S. 48 spricht davon, daB
"PugalevaZina” zum Ende des Jahres 1923 fertiggestellt war. In das Jahr
1924 f¥llt die erste Verdffentlichung, nach der ich mich in dieser Arbeit
richte.

41 Levitan (1957) S. 145.

42 Ajzenstadt (1969) S. 108. Die Kritik fuhrte sogar zu elnem zeit-
welligen Verbot. Es konnte durch das Eintreten von Nemlrovic-Danten-
ko aufgehoben werden. Vgl. Gorcakov (1956} S. 124 und Ocerkl (1963) S.
22S.

43 Diese Veralon ist sbgedruckt In: Konstantin Trenev: Pesy. Stat'l,
Re&i. Moskau: [akusstvo 1980. S. 5-8S.
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derungen sind hier aber nicht von Bedeutung. Die Untersuchung folgt
lediglich dem Entwurf des Themas, wie Trenev ihn 1924 geleistet hat.

441 Das Volk

Sowohl der Titel "Pugatevstina” als auch der Untertitel "Kartiny na-
rodnoj tragedii” geben einen Hinweis auf Trenevs Vorstellungen zum
Thema "Einzelner und Kollektiv” in seiner Schilderung des geschichtli-
chen Ereignisses: nicht der Anflihrer Pugactev soll im Mittelpunkt ste-
hen, sondern die Pugacevstina - die Bewegung um diese einzelne. hi-
storische Gestalt herum. Trenev zieht damit einen weiten Kreis um den
Anfllhrer des Aufstandes und gibt der Rolle des Volkes eine grofBe
Bedeutung.
Das betonte er auch selbst ausdriicklich:

"Y wmeun (...) 10nna - repoR, a we eou.”
Nicht "Persénlichkeit und Volk” sei deshalb hier die Problemstellung,
sondern "Volk und Personlichkeit”, schlieBen die Autoren der Oterki
(1963).2

Formal dient vor allem die Aufspaltung des Dramas in acht weitgehend
voneinander unabhdngige Bilder der Ausweitung des Geschehens auf
breite Schichten des Volkes. Die einzelnen Bilder erlauben eine grofie
rdumliche und personelle Offenheit. Aus diesem Kompositionsmerkmal
erklirt sich die grofle Zahl der auftretenden Personen,’ von denen viele
rein episodenhafte Bedeutung haben und nur innerhalb eines einzigen
Bildes auftreten.
Besonders das zweite und sechste Bild machen die Ausdehnung der
Handlung iliber die direkten Geschehnisse um PugaCev hinaus deutlich.
Beide sind von den iibrigen Bildern sowohl raumlich als auch personell
stark abgegrenzt. Pugatev und sein Kreis sind lediglich Gegenstand von
Gespridchen, tauchen aber nicht selber auf. Dafiir wird der Blick auf

1 Trenev (1955a) S. 566.

2 Ocerkl (1963) S. 220.

3 Die Liste der auftretenden Figuren nennt 42 Einzelpersonen,

auBerdem nicht niher differenzierte Gruppen von Kosaken. Arbeitern
und Gutsbesitzern. Vgi. Pug. S. SFf.
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das Leben des Volkes zur Zeit des Aufstandes gerichtet.

Trenev hat mehrfach Versuchen entgegengewirkt, diese beiden Bilder
bei Inszenierungen zu streichen, und damit deutlich gemacht, daB diese
auf den ersten Blick isolierten Bilder flir ihn von grofler Wichtigkeit
sind.

Aber die Darstellung des Volkes beschrinkt sich nicht allein auf diese
beiden Bilder. Auch in den anderen, die enger an die Person Pugatevs
gebunden sind, wird immer wieder das Leben im Volk beleuchtet.

So auch im ersten Bild, das weitgehend dazu dient, die Stimmung im
Volk vor Beginn des Pugactev-Aufstandes darzustellen.
Der das Stiick einleitende Streit zwischen den zweli Kosakenfrauen Do-
macha und Sekleteja scheint zunichst rein private Griinde zu haben. Im
weiteren Verlauf aber wird erkennbar, dafl sich hier zwei Vertreterinnen
unterschiedlicher Gruppen im Volk gegeniiberstehen - der "Einver-
standenen” und der “Nichteinverstandenen”, wie es im Stlick heiBt.®
Domacha und ihr Mann Min'ka werden als Kollaborateure der Michti-
gen und als Verriter des freien Kosakentums beschimpft. Der Streit
erhilt damit eine gesellschaftliche Basis und macht deutlich, wie ge-
spannt die Stimmung im Volk ist und wie stark sich die Emotionen
gegen die herrschende Ordnung angestaut haben.
Die negative Stimmung wird aber gleich mit einer Hoffnung auf Veridn-
derung verbunden:

"He aonro roamis-tol Llaps-G6arowka yx oGesewncs...” (Pug. S. 10)
Diese Hoffnung und das angespannte Warten auf ihre Erfiillung durch-
ziehen leitmotivisch das gesamte erste Bild. Die Hoffnung ist das
vereinende Moment, das die meisten dargesteliten Einzelpersonen aus
dem Volk tn eine gemeinsame Richtung lenkt. Sie verbindet so unter-
schiedliche Charaktere wie den Knecht und Vater Fedosej, die beide das
Geriicht iiber den wieder aufgetauchten Zaren Peter konkretisieren und
untermauern, wenn auch auf ganz unterschiedliche Art und Weise: der
eine berichtet von bereits begonnenen militirischen Vorbereitungen
Pugacevs fiir den Kampf gegen die Herrschenden. der andere spricht

von religibsen Vorzeichen auf den "Erldser”.®

4 Vgl. Fajnberg (1962) S§. 224 und 239.
S Vgl. Pug. S. 9: “cornacmsie” und “"Hecorflachue".
6 Vgl. Pug. S. 11f.
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Die Stimmung wird durch die verschiedenen Vorboten einer miglichen
Verdnderung so stark angeheizt, dal jeder Fremde bald mit dem neuen
Zaren in Verbindung gebracht wird. So stellt Sekleteja dem im Dorf
fremden Cumakov bald in groBer Aufregung die Frage:

"Aa ™ - He on nn camuf?..” (Pug. S. 15)
lhr Ausruf

"Aa rae x oH uaps-6arowxa?..” (Pug. S. 12)
charakterisiert Insgesamt die Stimmung, in der die Bewohner des Dor-
fes nur nach dem Eintreffen des so sehnlichst erwarteten Erlésers
streben.
Es zeigt sich also eine Situation kurz vor dem Ausbruch angestauter
Emotionen und Kriéfte. Das Warten auf das Erscheinen des neuen bzw.
alten Zaren ist damit gleichzeitig das Warten auf den Funken, der al-
lein noch fehlt, um das Angestaute zu entladen. Die Bereitschaft des
Volkes, 'n Aktion gegen die Herrschenden zu treten, driickt Cumakov
mit Hilfe einer Metapher aus:

"Mnuser serxa 3a soA0f, XAGI: BNCOKO Nb €8 XBMNA noawMmeT. A xak noauw-
MeT ee xBMAR Ha camuf CBOR rpefiers, PeTKE K BHAATH: BUCOKO /s BOAA B
fime noamanaca, nanexo ns soaa crem nowAna.” (Pug. S. 15)

Doch bei aller demonstrierten Bereitschaft zur Aktion im Volk wird im
ersten Bild auch dessen Mangel an BewuBtheit hervorgehoben: die
Menge kennt die Richtung nicht, die einzuschlagen ist. um den “Erl6-
ser” zu treffen. Sie ist vollkommen konzept- und ordnungslos:

"floamavaerca syswi cnop, cnsmmi BOIrNacH:
Noconoms!.. Ha cxoa connual.. Mo Amxy ssepx!.. Ha nonwow!.. Bma, x wo-
pol...” (Pug. S. 24)

Ordnung und Einheit im Volk sind erst wieder hergesteilt, nachdem
sich Pugacev gezeigt hat. Die Menge ruft jetzt:

"= Bce rotosu, sepm!
- Kax oaml..” (Pug. S. 27)

Jetzt ist auch das Handeln moglich: der zuvor nur lautstark geiduBerte
HaB gegen die "Einverstandenen” manifestiert sich jetzt in Handgreif-
lichkeiten.

"Kyma. A cornacwiii-10 BOH OH, “epe3 3abop rnnanr!
Tonna. Xsarah ero!.. Tawn! B xyne, aa » soay!” (Pug. S. 27)

Das verinderte Auftreten gegenliber dem "Einverstandenen” Min'ka ist
sichtbares Zeichen der Vorginge, die sich im Verlaufe des ersten Bildes
im Volk vollziehen: die Konfrontation zwischen ihm und den Herr-

schenden bestand bereits und hatte sich schon stark zugespitzt; das
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Auftauchen von Pugalev nun hat der lingst brodelnden Menge den
notwendigen AnstoB gegeben, um zur Tat zu gelangen.

Trenev kam es in diesem Bild darauf an., die "soziale Bedingtheit."7 des
Pugacev-Aufstandes zu unterstreichen und seine Voraussetzungen im

Yolk nachzuzeichnen.

Das Volk tritt im ersten Bild sowohl als undifferenzierte Menge als
auch In episodischen, dabei aber sehr farbigen Einzelfiguren auf. Unter
ihnen ist besonders der Knecht hervorzuheben, iiber dessen Einzel-
schicksal verschiedene Informationen gegeben werden: er selbst berich-
tet etwa ilber seine Flucht aus der Leibeigenschaft und die Desertion.®

Der Rezipient bekommt auf diese Weise ein plastisches Bild von der
Volksmenge. Die undifferenzierte Gruppe, die am Ende des ersten Bil-
des Pugactev zujubelt, setzt sich fir lhn so aus Einzelgestalten zusam-
men, die jeweils iiber sich selbst hinaus auf das Volk allgemein ver-

weisen.

Im zweiten Bild wird der zuvor gewonnene Findruck iiber das Volik
weitgehend untermauert. Die Bevélkerung ist durch die VYorginge um
Pugacev ermutigt worden, und der aufkeimende Widerstand wird nun in
die Tat umgesetzt. Das Volk hilt sich nicht mehr an die Uberkomme-
nen Regeln: die eigentlich den reichen Gisten des Herrenhauses vorbe-
haltenen Speisen nehmen sich eigenmichtig Vertreter aus dem Volk.
Das fiihrt zu e;ner handgreiflichen Auseinandersetzung zwischen dem
Haushofmeister und Barsuk, der in dieser Situation die Menge vertritt.
Diese stellt sich mit grofler Einigkeit hinter ihn.
“Kpecrsawe, crpyanswncs, noaciynamor x wesmy.” (Pug. S. 36)

lhre Rufe machen deutlich, was Hintergrund ihres mutigen Auftretens
ist:

"= Byae, xoHwMnocs sawe uapcreo!
- Manaxsect yx npmwen!” {Pug. S. 36)°

Wihrend sie Barsuk den Riicken stirken, flihlen sie auch ihren eigenen

Riicken durch die Ereignisse um Pugacev gestirkt.

7 Vgl. Ajzenstade (1969) S. 111,

8 Vgl. Pug. S. 11.

9 Genauso etwas spiter gegenilber lhrem Hermn:
“Momemnx. K10 cmeet rosopuis?
fonoca. - Bce!
~ Manaxsect swwen!" (Pug. S. 36).
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Wie im ersten so droht auch im zweiten Bild die Rebellion richtungs-
und ergebnisios steckenzubleiben. Der Muzik, der versucht, sich an dem
gedeckten Tisch des Gutsherrn giitlich zu tun, hat damit schon sein
subjektives Ziel erreicht und begniigt sich mit diesem kleinen Teiler-
folg. Als die Rebellion daraufhin in Pliinderung und einem Gelage zu
enden droht, tritt wiederum Barsuk dazwischen. Als Einzelner wirkt er
auf das Volk ein, lenkt dessen Tun in eine Richtung und drangt auf
sinnvolle Weiterfilhrung der begonnenen Aktion.

"bapcyx. Cronl Pawno netrs 3axotenn! flecwa nawa ewe snepean. Cxnacm ee
#apo... (...) Pe6ara, caance xoTOpuA HAa xOMeR, cCxa'w 8 coceawwe cena, 4106
no maHaeecry 3daxwranu nomectsr! (...) JA, pano waGawwie! Aews r1ONMKO
laropaercAa. A 3a sonw ewme nommwpans Hapol (...) Kro s cupax esoesan,
6pocaR ceno, naem Ha finx 8 xazaxw, uapo Ha noamory!” (Pug. S. 38f.)

Die Fiihrerschaft von Barsuk wird von der ilbrigen Menge anerkannt:
“Bapcyx, sean!” (Pug. S. 39)'°
Die Darstellung des Volkes im zweiten Bild korrespondiert im wesent-
lichen mit der aus dem ersten, doch steht hier mehr die undifferen-
zierte Masse im Vordergrund. Als Einzelner tritt lediglich Barsuk in
Erscheinung, widhrend alle anderen namenlose Gestalten bleiben. Die
singuldre Stellung Barsuks in diesem Bild hebt ihn deutlich von der
Masse als Fiihrungspersonlichkeit ab. Aber nicht er ist es, der die Re-
bellion zum Ausbruch gebracht hat. Dafiir haben vielmehr Mitglieder
der namenlosen Masse den AnlaB gegeben:
... aeskn Gnamanxze cnomanm!” (Puga S. 35)
Erst im Verlauf des Streites nimmt er die Fithrung in die Hand und
leitet die Masse.

Zwar werden in den beiden ersten Bildern auch Hinweise auf die nur
begrenzten Maoglichkeiten des Volkes gegeben, es iiberwiegt aber die
positive, hoffnungsvolle Darstellung seiner Krifte. Einen desillusionie-
renden Eindruck dagegen liefert das fiinfte Bild.

Hier wenden sich Vertreter aus dem Volk, drei Muziks, an Pugatev, um
ideologische Hilfestellung zu erhalten.

"3-A Mmymm. W xper 1eoero uapckoro yxaly Hacyer 3axOHy=-pacnopAaKy
xnatm.” (Pug. S. 78)

Die drei Mu2iks kommen aus benachbarten Dorfern, in denen das Volk
10 Barsuks Aufruf hat Erfolg: die Vereinigung der hier gesammeliten

Truppe mit dem Pugatev-Heer wird Im vierten Bild angesprochen (vgl.
Pug. S. 69).
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gegen die Herrschenden erfolgreich rebelliert hat. Die Kraft. die sie zu
dieser Tat gefiihrt hat, ist danach aber schnell verbraucht. Sie reicht
nicht dazu aus, das neue Leben In eine sinnvolle Ordnung zu bringen.
Was bleibt, ist Uneinigkeit und Streit. Eigene Versuche, eine Fiihrung
zu wihlen. sind fehlgeschlagen. So bleibt allein die Hoffnung auf die
Hilfe des vermeintlichen Zaren. Was sowohl im ersten als auch im
zweiten Bild durch das Auftreten eines einzelnen - Pugacev bzw. Bar-
suk - vermieden werden konnte, ist hier eingetreten: der Aufstand hat
sich in Chaos verwandelt. Nach dem Gesprich mit den MuZiks kommt
Pugacev mit zweifelndem und enttiuschtem Ton auf Barsuks positive
und hoffnungsvolle Einschidtzung iiber das Volk zuriick. Dieser hatte es
mit einem Schneeball verglichen, der durch immer neuen, unerschépfli-
chen Schnee lawinenartig anwichst." Enttduscht duBert nun Pugacev:
"Bor 1e u crer teoR!” (Pug. S. 80)"
Er spiirt das Versagen des Volkes, das alleingelassen zu keiner sinn-
vollen Aktion und Ordnung fahig ist.

Diese desillusionierende Darstellung findet auch im sechsten Bild Be-
stdtigung.
Formal wird hierbei an das erste Bild angekniipft. indem vorwiegend
individuell gestaltete Einzelpersonen aus dem Volk auftreten, die Ver-
weisungscharakter auf die gesamte Gruppe haben.
Zu Beginn des Bildes taucht in dem dargestellten Dorf ein angeblicher
Pugatev auf. Im Grunde wird er von den Einwohnern als Betriiger
erkannt. indem sie seine wahre ldentitit - Sidor Konovalov aus Elan' -
aufdecken. Trotzdem aber sehen sie in ihm weiterhin den neuen Zaren.
"3-8 xenumna. Camoro Gamowxy uapm yenaats cnoaobuamcs!™ (Pug. S. 90)
Und auch wenn es sich um einen falschen Pugacev handelt, verfehlt
sein Auftauchen doch nicht die ermutigende und erstarkende Wirkung
auf das Volk. Diese wird symbolhaft an der Figur des lahmen Marej
gezeigt.

11 ~bapcyx. Momy BORCKy, Bawe senn+ectso, xowua keTytw. Owo - 410 CHO-
rosoAd xomM. Paccunanca - 1o wwoto! Komowex - 10 xarurcR, a Bnepeam cHery
xsammrt (Pug. S. 77).

12 Barsuk greift persdnlich in dle Situation der D&rfer ein. um zu
retten. was zu retten ist (vgi. Pug. S. 80f.). Uber das Ergebnis sciner
Bemihungen erfihrt aer Rezipient allerdings nichts.
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“"MapeR. A 4o x! Teneps A, sonmrul venosex! Moxer - w a0 Kensa AOR-
ay...

Crpannnx. Becnpemennol

MapeA (noanasmnce Ha worn wn crynaa no asopy). Aa i rnaan, ranan! Cam
crynaw.... flatWR roa, yx noa pyxn eoast, a 1yt - sol. (..) Bwaro wosue
Horu!

Cipawwws. Hosue u ect: somenue.” (Pug. S. 91)

Auch ein falscher Pugatev kann also noch Wunder bewirken und das
Volk ermutigen. Der sich jetzt frei filhlende Marej kann aktiv werden
und seine Behinderung liberwinden. .
Und doch ist das sechste Bild im weiteren Verlauf eher dazu geeignet,
die begrenzte Aktionsfidhigkeit des Volkes zu unterstreichen. Denn ge-
rade der geheilte Marej, Symbol des zeitweiligen Aufflackerns der
Krifte des Volkes, wird am Ende der Szene selbst passives Opfer der
erneut einsetzenden Passivitit des Volkes. Die Flamme des Aufstandes
erlischt augenblicklich, als die Soldaten der Zarin auftauchen und die
Herrschaft des alten Systems verkiinden. Die Aktivitit der Dorfbewoh-
ner beschrinkt sich daraufhin im folgenden allein darauf, die Befehie
der Soldaten auszufiihren und unter der Dorfbevilkerung diejenigen
auszuwihlen, die stellvertretend fiir alle die Strafe der Soidaten treffen
soll.

"Crapocra. Mo X, mMMp “eCTHOR, MAGM DENATs - XOr0 BWAATE HACMEDPTH, KOMY
yxo peaamn.” (Pug. S. 94)

Der Nihrboden des Widerstandes, die Unzufriedenheit, bleibt unter-
schwellig zwar erhalten, aber das Yolk macht es dennoch den Herr-
schenden ermeut ausgesprochen leicht, thre Macht zu behaupten.

"4-g 6a0a. Aa wae X Tyr npasaa, KOnW MOR ADOH W3 DPWH HE BUXOAWA, a
eMy swnapaer yxo pesars!

I-p 6a6a. A xax y menn Xoma cpoay rnyxoR!

3-A myxzmx. He 1ax cyamas: Ty1, rnRax coaw, AnNA nonsaw yxo pexerca! o
3axowy.

3-a 6ab6a. 3naem Bam 3axoH! - borarem, neSocs, ¢ yxamn ocrawyrcal” (Pug.
S. 95)

Marej wehrt sich nicht im geringsten gegen die Entscheidung der Dorf-
bewohner, thn zum Opfer zu machen. Er stellt das "Gesetz” und die
Entscheidung seiner Mitmenschen mit keinem Wort in Frage. Es ist, als
habe die Heilung nie stattgefunden: die Beine gehorchen ihm nicht
mehr, und die Aktivitit schligt erneut in Passivitit und Anpassung um.
Marej wird Avdej, das zweite ausgewihlte Opfer, konstrastiv gegenii-
bergestellt, denn Avdej wehrt sich gegen das Geschehen, allerdings auf
eine sehr destruktive Art:
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"~ He xovy or Bammnx noanux pyx cmeprs! Aywnrece camw nasam Ha apoposse!
(Bpocaerca swn3 ronosoh.)” (Pug. S. 98)

Das sechste Bild macht besonders die fehlende Eigendynamik der Kraft
innerhalb des Volkes deutlich. Das gerade macht seine Schwiche aus
und zeigt sein begrenztes BewuBtsein.

Als im siebten Bild Pugatev gefangengenommen wird, trifft er noch-
mals mit einer Volksmenge zusammen, die mit Entsetzen und Verzweif-
lung das Ende lhres Anfiihrers aufnimmt:

"= Y xoro Ham NPaBAYWKW W JaWWTW WCKaTe? .
- Bepwuca va 3emnw!” (Pug. S. 114)

Von dem Volk, das die Quelle des Aufstandes war, ist hier nichts mehr
zu spiiren. Jetzt Ist es lediglich eine kraft- und hoffnungslose, ver-
zweifelte Menge.'3 Sie wendet sich zwar nicht von threm Anfiihrer ab, '
kann aber in diesem Zustand nicht mehr der Riickhalt des Aufstandes
sein, sondern ist am Ende nur noch erflillt von Trauer. Resignation und
Passivitit.

Das Volk in "Pugatevstina" zeigt sich also als sehr ambivalent. Es
verkorpert in sich sowohl Kraft als auch Schwiche, Macht und Macht-
losigkeit, Widerstand und Opfer, Aufruhr und Resignation.

Die bedeutende Rolle, die das Volk in "Pugatevstina” spielt, wird noch
dadurch gestdrkt, daB liber die direkten Gestaltungen der Masse auf
der Bilhne hinaus zwel Vertreter aus dem Volk - Barsuk und Ustin'ja -
im Verlaufe des Stiickes in den engsten Kreis um Pugacev aufsteigen
und damit die Verbindungslinien zwischen Aufstand und Volk festigen
und unterstreichen.

Nicht verstidndlich ist deshalb die zeitgendssische Kritik:

"Kpectemne, paGoTHUR NIOA NOKAIWBANICA TONMKO B KOHUE MBECH: IMIOAHWYE -
wl
CKM, CAY4aRHO, PA3PWBAR KOMNOIHLHOKHOE EAHHCTBO Mbecw.”

13 Vgl. Fajnberg (1962) S. 238: “... H¢ MOTy4aA B8ONHA HAPOAHOTO rHesa, a
yGeraoman BONHA HAPOAIOIO CTpasaHwWA...”

14 Dle Interpretation des Polizelhauptmanns zu Ende des Stlickes
Uber dle Motlvation der versammelten Menge Ist unglaubwlirdlig und
eher zynisch: "... HapoA, NwKymamwi no cnyvawo cnacewwn Pocciu ot anopen,
nosepraet “wyscrsa necxalawmua OGnaropapwoctn, Gecnpepenswun noGen n Gecko-
He'wnA noxkoproCcTH!” (Pug. S. 125)

15 Novy} zritel’ 40/1925 S. 10 (Uriel': ExCe o '‘Pugateviiine’).
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4.4.2 Pugatev

Trenevs Darstellung des Emel’jan Pugatev in "PugalevsCina™ ist in der
sowjetischen Presse Quelle heftiger Kritik gewesen. Vornehmlich ent-
ziindete sie sich an der wenig heldenhaften Gestaltung des historischen
Bauernfilhrers, einer zentralen Figur in der Geschichte vom Kampf des
Volkes gegen die Herrschaft der Méchtigen.

Tatsdchlich hat Trenev diese Figur, vor allem zu Beginn des Stiickes,
als duBerst durchschnittliche Gestalt mit zahlreichen negativen Charak-
terziigen gezeichnet. So beschreibt Diev ihn als:

"weaanavunmeum, paibuium Gaxsanom, XaAHUM A0 ANOTCKHMX padsnevennwd, we
OTANMANEMMCA H OCOOUM YMOM, HH UENLHOCTLI0 W CamMOGHTHOCTMI Xxapaxie-

pa.

Im ersten Bild hidlt sich Pugatev zunidchst bei Cika versteckt, um dort
auf den richtigen Augenblick fiir den Beginn des Kampfes gegen das
herrschende System zu warten. Diese Wartezeit ertrigt er nur wider-
willig und ungeduldig, schétzt die Lage und die Aussichten der Bewe-
gung unrealistisch ein und verhélt sich unverniinftig und der Situation
vollkommen unangemessen. Der Dominierende in diesem Bild ist nicht
etwa der spidtere Bauernfiihrer und angebliche Zar, sondern Cika:

“flyraves. \fro 310 1e6e MOR poxa npwrnAHynace?
Yma. Aa seas §, MOXeT, 3a81pa €@ HA JIOM CaMOM MecCTe 3a UApCKuR Nk
noxkasusars aonmonl” (Pug. S. 14)2

Voller Ironie und Herablassung ist das Verhalten des sp#ter eintreffen-
den Cumakov Pugatev gegenliber:

“Yysaxos. (...) Npown, poami, n Kacrass.

fyraves. Cenvac. (beper Gymary.) Tyt o6 vem?

‘iymaxos. Cam snames, Garowxa... Tonwko 1 ero, poawensxw, nosepHn BOT
TaK, BHM3 HOXKaMW... 3TaK rnalywxawm cnocobeeR.” (Pug. S. 20)

Diese herablassende Haltung erscheint nicht ganz ungerechtfertigt, denn
Pugatev disqualifiziert sich selbst durch sein Verhalten immer wieder in
hohem MaBe. Die Anderen zeigen sich ihm weit iiberlegen. Cumakov
etwa schitzt die Lage und Stirke der Bewegung wesentlich realistischer
ein als Pugatev. Er setzt dessen Abenteurer- und Draufgingertum

fundierte Informationen und iiberlegtes, souverines Handeln entgegen.’

1 Dilev {1960) S. SS.
2 Hervorhebung von mir.
3 Vgl. Pug. S. 18f.
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Die Rollenverteilung entspricht damit in keiner Weise den Erwartungen
des Rezipienten.
Trenev scheut sich auch nicht, Pugatev in ldcherlichen Situationen zu
prasentieren: so zum Beispiel als er seine Rolle als Peter lll. vergiBt
und von seinem Geburtsort am Don sprlcht‘ oder als er, wie im vori-
gen Zitat, ein Schriftstiick verkehrt herum zu lesen versucht.® Der la-
cherliche Eindruck wird dabei noch durch seine iibertriebenen Zarenpo-
sen unterstrichen.

“fyraves. Naawo. Jaxoante. MNpmasw aam!" (Pug. S. 20)
Nichts im Verhalten Pugatevs spricht dagegen, daB Cumakov und Cika
in ihm lediglich eine Spielkarte in threm Spiel gegen die Herrschenden
sehen koénnen.

"Yymaxos. Tax we caance co mwoR ® aypaku wrpars! B a1y wpy mu c uapna-
MM A3 C navamu curpaem, exenu... (...) Exenn Ham w3 xonoaw swceeinr xo-
Jups, a He npocroR mactu xnan.” (Pug. S. 20f.)

DaB Cumakov hier daran zweifelt, mit der Person Pugatevs an eine
Trumpfkarte geraten zu sein, wird offenkundig.
Aber das Volk diirstet nach einem Hoffnungstriger:

"Hunve 3emna GonesHo oOTCHpEna o1 cCne’, W uaped, 910 rpwGos, Ha eR.”
(Pug. S. 21)

Der Eindruck, den der Rezipient im ersten Bild vom Volk gewinnt, wird
durch diese Analyse Cumakovs unterstrichen: es wartet sehnsiichtig auf
einen Erlbser und auf elnen AnstoB zur Veridnderung seiner Lebenssitu-
ation. Bei dieser Konstellation erscheint es in "Pugatevstina” vollkom-
men nebensédchlich. wer ihm letztlich diesen AnstoB gibt. Auf persénli-
che Qualititen kommt es nicht an. Trotz aller Zweifel an Pugatev
entscheiden sich Cika und Cumakov dann auch dazu, diesen dem Volk
als neuen bzw. wiedererstandenen Zaren Peter 1II. 2u préiso;-ntieren.6

Im Moment des Zusammentreffens des Volkes mit seinem langersehn-
ten Herrscher, der an sich ein Moment von groBem Pathos ist, gibt
Trenev seinen Helden dem Rezipienten offen der Licherlich preis: sein
Auftritt verzdgert sich dadurch, daB er in diesem Augenblick nur voller
Eitelkeit an seine ramponierte Hose denkt. Damit wird ganz offenkun-
dig, daB er sich der Bedeutung der Situation nicht bewuBt ist und in
kleinlichen, eigensiichtigen Gedanken verhaftet bleibt.

4 Vgl. Pug. S. 19,
S Vgl. Pug. S. 20.
6 Vgl. Pug. S. 25,
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"Yma. (...} AR dacwyn?
Myraves (muxo). Ynpexaan wopta npo wrawu!.. Moxyne 1eom cucxan... (K
ronne) 3npascisyfre, aeryuxn!” (Pug. S. 26)°

Im ersten Bild wird Pugatev demnach als ein #uBerst durchschnittlicher
Charakter gezeichnet, der keineswegs heroische, sondern vor allem ko-
mische, ja ldcherliche Ziige t.r'figt:.a Er ist, wie Fajnberg bemerkt, von
Trenev "auf das AuBerste erniedrigt®®, In keiner Phase des Geschehens
ist ersichtlich, wie es dazu kommen konnte, daB ausgerechnet diese
Figur die Rolle des Anfiihrers und der Symbolfigur des Bauernaufstan-
des iibernommen hat.

Diev fiihrt aus:

"Ecnn yx rosopuie O KaKWX-TO CReLHeM4EeCKknx OCOGeHHoCTAX HaTypw Tpewes-
cxoro {lyravesa, xotopue npuaawT emy uisectHoe ceoeoGpaswe u 8 xaxoA-To
mepe MOryt OGLACHWIS €70 UEHIPaNbHOEe NONOXEHWe 8 Pa3IPePTUBAVKHXCA O
nece COGUINAX, TO, NPM BCEM XENAHKH, MOXHO YKAJaTe NKES H3 €ro asaM-
TIOPHIM, CNOCOGHOCTE CaMO336BEHHO, UENWKOM OTAABATLCA WPE PHCKOBAHHEX
xnavemmx obcroarenscis.” '’

Er muB dann aber noch einrdumen, dafl Grundlage dieser Einsatz- und
Risikobereitschaft ein vollkommen somnambules Verhdltnis zur Realitdt
und fehlende Einsicht in die Folgen seines Handelns ist.

Der im ersten Bild gewonnene Eindruck wird im dritten Bild mit dem
ndchsten Auftritt Pugacevs weiter untermauert.

Zwischen beiden Bildern ist eine gewisse Zeit vergangen, In der Pugacev
sich selbstgefdllig in seine Fiihrungsrolle eingelebt hat. Immer wieder
betont er seine Mittelpunktstellung und genieBt sie ganz offensichtlich.
In seiner hochmiitigen, angeberischen Selbstprisentation bemerkt er
nicht einmal, daB er sich in Liigengeschichten verstrickt. So erzidhlt er
eine Anekdote iiber ein Zusammentreffen zwischen ihm und seinem
angeblichen GroBvater Peter 1., den Peter IIl. in Wahrheit nicht gekannt
haben kann. Er hat sich so stark in seine Rolle hineingesteigert, daB er
selbst schon nicht mehr am Wahrheitsgehalt seiner Geschichte zweifelt.
Im Grunde ist er tief von seiner kaiserlichen Unfehlbarkeit und von der

angeblich von Peter 1. ererbten Unverletzbarkeit iiberzeugt. Das hebt

7 Auf diese AuBerlichkeiten geht er sogar noch in aeiner Rede an
das Volk ein: "Hunwe R, Xax eme He Cen Ha LAPCIBO W AONXKOH Gun 8 MWm-
CloXecTse YyxpuBaTeCA, TO AIX® OACEM TAKXOH HE MMEN M TAKKE MOH KHRISA H
rpaesn.” (Pug. S. 26).

8 Ajzenstadt (1969) S. 112 aspricht von “'XNECTAKOBCKHE' “YENTH™".

9 Fa]nberg (1962) S. 224: "CHMEEH A0 KpaRMOCTW™,

10 Diev (1960) S. SSF.
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auch Trenev in seinen Aufzeichnungen hervor:

. cam cefe pepruM? wwnposwdatop-spans. Belsaserno xpabp n eep(mr),
NTO ero nynm ue ﬁepyr,...“"

Selbstgefilligkeit, Prahlerei und unrealistisches Vorgehen zeigen sich in
diesem Bild besonders auch in seinem Verhalten gegeniiber Ustin'ja.

"Xanyo tebAn nepseomel npr ceGe aeswued! [lornAanws, CKONMKO WX Y MeHR,
- ™ 3arnasxanl 3natoM-kamewmeM ob6cunNAL, a K10 AOTpOHEICA ~ B Kyckm!
Kax a uaps ruesmui... Hy?" (Pug. S. 53}

Er verspricht ihr spiter auBerdem ohne Z&gern, in vollkommener Ver-
kennung seiner Mdglichkeiten und der Realitdten, die Hauptstadt des

Landes in thr Heimatdorf zu werlegen.12

Diese negative, eher komische als heldenhafte Darstellung der Figur des
Bauernfiihrers, die vor allem In den bislang behandelten Bildern zum
Ausdruck kommt. ist von Beginn an in der snwjetischen Presse scharf
kritisiert worden.
Eine zeitgendssische Kritik spricht davon, daB die Geringschdtzung der
Perstnlichkeit Pugatevs an eine “Verspottung durch den Adel gren-
ze". An anderer Stelle helBt es:
"Monywnocs 1axKoe CHUEEHWE nyravesmme w flyravesa, xotopoe rpammi
MECTaMM C HAPO'WINM DA3BeH1AHHEM
Die Unterbewertung der Rolle des Einzelnen konstatiert auch Levitan:

"To, Y10 #CTHHHO NONOXMTENHUA repoll - pPyKOBCAWTENs HAPOAHOTO BOCCTAHNWA
- aonxmex Guts HelaypRAHON NWWHOCTSID, NyYwwmd #3 npeacTaswienel Hapoaa,
we nawno y K. Tpewesa aonmuoro ocsemennn.”">

Doch gegen diese Kritiken muB eingewendet werden, daB Trenev bei
dieser Darstellung des historischen Helden nicht stehenbleibt. So un-
terscheidet sich der Pugacev des ersten Bildes in ganz erheblichem
Mafle von dem des letzten. Er durchlduft im Verlauf des Stilickes in
seiner Rolle als Bauernfiihrer eine tiefgreifende Entwicklung.

11 Zitlert nach Fajnberg (1962) S. 223. Auch die Kaltblutigkeit, mit
der er Lysovs versuchtem Attentat auf lhn begegnet, entspringt im
Grunde den Phantasterelen UUber seine Ubermenschlichen Fihigkeiten
(vgl. Pug. S. S0).

12 Vgl. Pug. S. 54. Deutlich ist hier die Analogile zu Peter 1. und
dessen Schaffung der neuen Hauptstadt Petersburg. Das zwelte Mal,
nach der Anekdote von der ererbten Unverletzbarkeit, bringt damit
Pugacev selne angeblich enge Verbindung zu Peter 1. zur Sprache. Damit
wird versucht, ein gleiches Machtpotential flir belde Personen zu sug-
gerieren.

13 Cuzak (1925) S. 73: “rpaimwl C ABOPAHCKWM MIACBATENLCTBOM".

14 Cuzak (1926) S. 40 (Hervorhebung Im Text).

15 Levitan (1957) S. 149.
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"'Cruxennil’, antnpomanThyecxkmit [lyraves nepsux CueH He WIOr, He xoweHuR
BMBOA, @ NWus Nepsan cTynewsxa va xpecioM nytn! K. Tpenesy saxwo npocne-
AMTe 32 PAIBUINEM NHMHOCTH, 33 AHANEKTHKOR BHYTPEHHEro pocTa, 3a Tem, Kax
8 ropimne GopsOu BUKOBMBAEICA Xxapaxiep BOXAR.”

Das zentrale Bild fiir die Weiterentwicklung des Helden ist das vierte.
Hier findet der Wendepunkt vom “Protegé” zum “Filhrer” statt.'” Aus
dem weitgehend durch seine Umgebung bestimmten Objekt der Ereig-
nisse entsteht eine Personlichkeit, die die Fdaden der Geschichte selbst
in die Hand nimmt.

Der Beginn dieses Bildes zeigt Pugatev noch erfiillt von Schwiche. Die
Riickschlige im Kampf gegen die Armee haben Furcht um das eigene
Leben geweckt, das er nun durch die Planung seiner Flucht zu retten
versucht. Ustin')a reagiert mit strikter Ablehnung und appelliert an sei-
ne Moral und sein PflichtbewuBtsein:

"Yecnwwa. Henvan teGe, rocyaaps, we sepHyteCR! Hapoa rte6n, we cnamww,
xaate Gyaer.” (Pug. S. 66)

Unwiderruflich ist sein Schicksal, nach ihrer Meinung, mit dem des
Volkes verbunden. Sie weist ihn darauf hin, daB er sich ohne Riicksicht
auf die eigene Person den Anforderungen dieser Verbundenheit stellen
und eventuell schwere Opfer daflir bringen muB.
"Ycrnean. Cooen xposswo nonwears kapo.” (Pug. S. 65)

Die Entscheidung zwischen Flucht oder llbernahme der Verantwortung
fallt Pugatev nicht selbst, sondern Perfil'ev, einer seiner Gefolgsleute.
Zunidchst will dieser Pugatev den Weg durch das Fenster zur Flucht
weisen, dann Jedoch besinnt er sich:

“llepenrmes (pasocrwo). Xm? Aa, poanuR xe 1w moi! Tax mu ero ceivac
naxpoem! A apyrod xoa 3vaw. Cwoaa 8 oxno! (flyraves aenaer aswxewre x
oxHy).

Neponnses (surnmiys s oxno). Ciof, uaps! OGopo1 aeny suwen... He cwaw
re6e popora. Cryna cmenc s aseps!” {(Pug. S. 68f))

Was hat hier Perfil'evs Sinneswandel herbeigefiihrt? Was hat er beim
Blick aus dem Fenster gesehen?

Sicherlich ist ein Zusammenhang zu der nachfolgenden Szene - dem
Eintreffen von Barsuk und Cumakov mit der Ankiindigung neuer Trup-
pen - zu sehen. Das Volk zeigt erneut seine Bereitschaft zum Aufstand

gegen die Herrschenden. Zudem unterstreicht im AnschluB das Auftre-

16 Ajzenstadt (1969) S. 114 (Hervorhebung Im Text).
17 Vgl. Fajnberg (1962) S. 233.
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ten der Arbeiter'® die scheinbar unerschépfliche Kraft des Volkes.
Cumakov faBt dies zusammen:

"Yymaxos. He 3alyas MOBO CRnoBa: W3 XMBOR KpwHwuW BOAy Nbews - He GoR-
CA, exnn xoem pa3bunca: soaw 8 xpmwue xeamt!” (Pug. S. 70)

Die Demonstration der Krifte des Volkes gerade an der Stelle, an der
Pugatev sich von der Bewegung aus Angst und egoistischen Erwi-
gungen zuriickziehen will, fiihrt einen Umschwung in seinem Auftreten
herbei: gegeniiber der Respektlosigkeit Cikas reagiert Pugatev nun
verirgert und setzt mit autoritirem, souverinem Auftreten dessen
Unterordnung durch:

“flyraves (rposmo). Tax y wmeun ee sment noteprems! Tu nepea xem 310
rounca? Mae ™ Tyr xoGened cucxan? AW n 1eGa ne rocyaaps mneparop?
Bo xpywtl Wanxy ua monuisy! (‘Yuxa swnonnmer xomangy.]' (Pug. S. 71)

Er hat wieder Vertrauen in seine Macht und seine Basis im Volk, be-
kriéftigt auf dieser Grundlage das ehrgeizige Ziel, Moskau zu errei-
chen, und setzt sich als wahrer Flihrer an die Spitze des Zuges.

Diese Entwicklung stdrkt den Zusammenhalt zwischen ithm und seiner
Gefolgschaft. Cika und Cumakov #uBern sich begeistert liber das neue
Auftreten von PugacCev:

"Ywxa (Yymaxosy). Cnuxan, xax on wmena? (Pagocrwo ynu6ascs.) Ywcio uap-
cxma ayxom npert!

‘fymaxos. Moxyns NOA MIKWTKH KTO He mMAKHYN. A TO W AYX Bech BOHK.

‘Ywa. Cxynn eme! Cpoay Ha menn w10 tax ne cmen xpwyamn!™ (Pug. S. 72)

Ganz offensichtlich Ist hier ein Wendepunkt in der Entwicklung Pu-
gatevs zu verzeichnen.

"Ha rpaszax y #ac ymmpaer aBaHTIOPHCT W pOXA3eTcA NPEABOANTENS KPeCThAN-
CKOR pePonum, 0COIHABWMWA CeGA HapOAHUM BOXAeM.”

18 Von den Arbeltern war schon an friherer Stelle Im StuUck die

Rede:
“flyraves. (...) Nocna xaszaxa nepeull Ha 310 Aeno 3asoackol wenopex paGowd!"
(Pug. S. 46)

Von sowjetischer Seite wurde immer wieder Kritlk daran laut. daB Tre-
nev den Beitrag der Arbeiter am Pugatev-Aufstand nicht genligend ge-
wilrdigt hiitte (vgl. zum Belaplel Surkov (1955) S. 123). Seine Einstellung
zu dieser Kritlk duBerte Trenev In einem Brief an Gor'klj: “[lpasocnashue
xpuiuxn nOGparmsantcA MenA, w10 A we suasmiyn 8 ‘llyraveswmie’ paGowe maccu.
XO‘V NE4ATHO OTPeTKIL, 10 TaKORW yx A xanpnamﬂ Yenooex: ve xo W He xenaw!
Eamcreemioe moe onpasaamwe: npu lyravese pabowix we Guno. bunn 3asoackwe
xpenocTHue xpecisAne, aaxe we Gpocaswwe xnieGonawecisa M C TOR Xe KpecTeAw-
cxof ‘naeonorweR’ (poxosoe ana cnabux peuexeHtcknx ronoe cnoeol).” Gor'ki)/
Trenev (1963) S. 448,

Trotz dieser klaren Aussage hat Trenev bel den spiéteren Uberarbeltun-
gen stlirkere Akzentulerungen des Arbeiterantells am Pugatev-Aufstand
eingefiigt (vgl. Ocerkl (1963) S. 221).

19 Levitan (1957) S. 147.
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Er ist nicht mehr die licherliche Figur, die aus unerfindlichen Griinden
an die Spitze der Bewegung gesetzt wurde, sondern hat charakterliche
Eigenschaften angenommen, die seiner historischen Rolle gerecht wer-
den.

Die Autoren der Ocerki (1963) konstatieren an dieser Stelle einen abso-
luten und eindeutigen Umschwung in Pugacevs Verhaltensweise fiir den
gesamten weiteren Verlauf der Handlung:

"B nocneawwx xaptmiax nsecu fllyraves obperaer epiy NOANWHHOTO BeNHYHA
H reponaua."zo

Dieser Auffassung muB widersprochen werden. Tatsache ist zwar, daf
Pugacevs weiteres Auftreten sich in den meisten Fillen deutlich von
dem in den ersten Bildern unterscheidet - das Wachsen an der Rolle,
die ihm angetragen worden ist, ist ganz offenkundig -; dennoch gibt es

Situationen, in denen erneut der PugaCev der ersten Bilder durchscheint.

So auch gieich im darauffolgenden fiinften Bild:

Hier wird die Gruppe um Pugalev in einer militdrisch schwierigen lage
gezeigt. Barsuk mit seiner unerschépflichen Zuversicht beziiglich der
Einsatzfreude und der Kraft des Volkes gibt den Ausschlag filir die
Entscheidung, sich trotz allem weiterhin nach vorn, das heit in Rich-
tung Moskau, zu wenden.

Unter diesem Eindruck, erfiillt von absoluter Hingabe an die Ziele der
Bewegung, erkldart Pugacev zunichst:

“I'nRaw, atamamd, x10 06 CBOWX Xesax-nelAx Craausal cTan, 10My €O MwoH
we aopora!™ (Pug. S. 77)

Damit handelt er entsprechend den Anschauungen Ustinjas und seiner
eigenen, verdnderten Haltung, wie sie im vorausgegangenen Bild ent-
wickelt wurde. Eigene, egoistische Interessen haben fiir ihn keine Be-
deutung mehr. Er ist zur Aufopferung bereit und verlangt gleiches auch
von seiner Umgebung.

Dann aber folgen zwei desillusionierende, ihn verunsichernde Szenen:
zunidchst das Zusammentreffen mit den dret Mutiks, iiber das im vor-
angegangenen Kapitel bereits berichtet wurde, und spiter das Auftreten
seiner Frau Sof’ja.

Neben der mangelnden BewuBtheit des Volkes flihrt die erste der bei-

den Szenen Pugacev auch seine eigenen Grenzen vor Augen. denn seine

20 Ocerkl (1963) S. 223.
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politische Programmatik erweist sich hier als #@uBerst reduziert. Er ist
nicht dazu in der Lage, den MuZziks einen positiven Entwurf der Gesell-
schaft flir die Zeit nach der erfolgreichen Zerschlagung der Gutsbesitzer-
herrschaft zu bieten. Pugatevs Programm besteht im Grunde allein darin,
daB er sich selbst als herrschenden Vertreter der Bauernschaft betrach-
t2' und als Ziel die Zerschlagung der Gutsbesitzerrechte und die Be-
freiung der Bauern aus ihrem Sklavendasein®? und besitzlosen Zustand?®
definiert. Aber die Freiheit ist dann auch schon Endzweck und Endpunkt
der Programmatik. Uber ihren konkreten Inhalt, iiber die Gestaltung der

te

verinderten Gesellschaftsstruktur, bestehen keinerlei Vorstellungen.
Beim Zusammentreffen mit den Bauern im flinften Bild irritiert ihn
ganz offensichtlich, daB das nicht ausreicht und daB das Volk nicht
dazu in der Lage ist. mit der neugewonnenen Freiheit nach eigenen
Vorstellungen umzugehen.

Pugatevs reduziertes Programm in "PugacCevsCina™ ist ein Hinweis da-
rauf, daBl es Trenev nicht darum ging, die Protestbewegung des 18. Jahr-
hunderts in einen direkten Zusammenhang zu den aktuellen Ereignissen
zu stellen und damit eine Modernisierung der Geschehnisse zu errei-
chen.?* Es ging ihm vielmehr um eine weitgehend realistische Gestaltung
der Ereignisse. Damit unterscheidet sich "PugacevsZina™ in ganz erheb-
lichem MaBe von dem zum Beispiel In "Spartak™ gestalteten Konzept
historischer Dramen.?’

Nach der Demonstration der beschrankten Madiglichkeiten sowohl des
Volkes als auch der eigenen ldeologie bewirkt die zweite angesprochene
Szene dann eine erneute Verstrickung in private, egoistische interessen.
Bei der Begegnung mit seiner Frau Sof'ja verfidllt PugaCev zunichst
wieder in die aus den ersten Bildern bekannten Verhaltensweisen und
wird durch seinen libertrieben hochmiitigen Ton ermeut zur komischen
Figur.

“flyraves. Moe aeno teneps uapcxoe. Mory A0 APYX TWCAY X@H HMeTs, KaK
npemyapuh uape Conomon.” (Pug. S. 81)

21 Vgl. Pug. S. 44: "KpPeCTuAHCKHA uaps”.

22 Y wmena wer xononos! Bce sonviue xazaxw!” (Pug. S. 47).

23 ~Bopowamw sam, sepHoe mMOE AHUKOE Ka3laveciso, seck Bam poawod Awx ¢
npotoxamm W pubrusn nosnsam! Bnasafte semnsmn ao camoro Kacrmal™ (Pug. S.
46)

24 Nur einmal kann elne Analogilsierung der Gedankenwelt der hi-
storiachen Figuren mit der modernen ideologle konstatiert werden,
wenn Barsuk sagt: "I"Kypl Yy 8ac xMpHue, WepcCTs Ha HX PONMHaA — ecCclih “ero
Gepen! A nam Gepe'w wewal" (Pug. S. 108).

25 vgl. S, 127.
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Sof'ja weist ihn dann auf seine Verantwortung gegeniiber dem privaten
Bereich, das heiBt vor allem gegeniiber seinen Kindern, hin.

Unmittelbar nach diesen beiden Begegnungen verkiindet er, dafl er seine
Entscheidung ilber die weitere Vorgehensweise revidiert habe. Es soll
nicht mehr weiter voran, auf Moskau zu, gehen, sondern zuriick in die
Steppe.

"fyraves. Aa 410 X Ha pPOXOH neats! Cynpotne perynaphux apmuR ¢ xyna-
KamM, C MyXMKamH UapcTBO e jasowews. Bwa no Bonre, wa Aon, na Aux
aopora!” (Pug. S. 83)

Er selbst bringt jetzt seine familidre Bindung ins Spiel®® und wider-
spricht direkt seiner eigenen Auflerung iiber die Notwendigkeit, private
Rilcksichten aufzugeben. Das Private siegt hier in seinem BewuBtsein
ilber die Bereitschaft zum gesellschaftlichen Einsatz.

Beide vorangegangenen Szenen haben gemeinsam diese erneute Umo-
rientierung bewirkt.?’

Der Riickzug ins Private markiert damit die Aufgabe der souverdnen
Fithrerschaft, zu der PugacCev im vierten Bild gelangen konnte. Die
Umkehr auf dem Weg nach Moskau ist Symbol fiir dessen Entmuti-
gung. Denn die Erfilllung seiner Aufgabe als Flihrer der Bewegung liegt
unzweifelhaft in Moskau. Alles andere wird vom Grofiteil seiner Ge-
folgsleute als Versagen aufgefafBt. Der Weg zurlick zum Jaik ist des-
halb Kennzeichen der Privatisierung und des Riickzugs auf das Ego.

Das fiinfte Bild zeigt Pugacev tatsichlich als "Helden auf Zeit".?® Eine
Stdrkung seines Charakters hat zwar stattgefunden, sie ist aber nicht
so gefestigt, daB sie bereits dauerhaft seine Handlungsweise bestimmen

konnte.

Aber Pugatev Ist noch zu weiterer Entwicklung fdhig: so hat er im
siebten Bild, das ihn auch &duBerlich stark verindert zeigt.zg seine Feh-

ler und sein Scheitern erkannt.

26 Vgl. Pug. S. 83: "... 3 ¥y MeHA TOXEe, MOXer, Aetn manue!”

27 PFPajnberg (1962) S. 236f. legt mehr Gewlicht auf das familliiire
Eingreifen. Ajzenstadt (1969) S. 117 dagegen mehr auf die desillusionie-
rende Begegnung mit den MuZlks. Ich méchte hler keine abstufende
Wertung vormnehmen, sondern von einem engen Zusammensplel belder
Szenen ausgehen.

28 Das verneint Falnberg (1962) S. 236.

29 Pug. S. 111: "Ha noxenreswem e nernn mopuwni; cepeCpAICA BOno-
CcM.”
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“Myraves. (...) A T cxajuwsan: oT HapoAy OTTOpPOXYyCb — 310 pepreh!

‘fymaxos. Ov Hapoay, - 410 OT mewHeR BOAM Ha 3Jafmwme, — He OTFOPOAHWL-
cn. Bume, oHa nonuxwyna coscoay: w ¢ noneR n c 3ascaoe! Mo crewy pa-
30CTNANACS.

flyraves. “Y1oR-10 crenews w marxo! He crenw, A ynan yx..” (Pug. S. 112)
In diesem Bild hat sich der ernsthafte, heroische Pugacev gegeniiber
dem komischen, licherlichen endgliltig durchgesetzt.

"... 0T GunoA xnecraxoscxoR r;oxaanwu, OT1 HawsHOR eepu B colcieeunoe Be-
3emwe He ocranoce u cneaa.”>’

Ein Einzelner, Cumakov,’' liefert thn in diesem Bild aus. Doch Pugatev
lehnt es ab, sein Schicksal durch den EinfluB einer einzelnen Person
bestimmt zu sehen:

“Yymaxos. (...) A 1e6R cCOOMMH DYKaMH CTABHN, CBOWMH H CWMY.
flyraves. Hy, 1d - 1Baps! Uuu! Mena Gor aa wapoa craswn! C umu n pacym-
wusateca Gyay. A su ceon sopoeckue pyxu npow!” (Pug. S. 113)

Er erkennt hier deutlich seine Abhidngigkeit vom Volk. Cumakov gegen-
liber ftihlt er sich dagegen keinerlei Rechenschaft liber sein Handeln
schuldig und kann ihn deshalb auch nicht als Richter iiber sich aner-
kennen. Er beugt sich schlieBlich auch nicht der Aktion Cumakovs,
sondern der Einsicht in das Ende der Volksbewegung, als er erkennen
muB, daB die an dieser Stelle auftretende Volksmenge nicht mehr Kraft
und Stirke zeigt, sondern sich als veridngstigte Schar von Frauen und
Kindern prﬁsentiert.’z

Das achte und letzte Bild, in dem Pugatev als Gefangener gezeigt wird,

13

bezeichnet Surkov als "Apotheose Pugatevs” Pugatev versteht nun

seine geschichtliche Bedeutung als Vorliufer anderer Bewegungen des
Volkes gegen die Herrschenden und hat damit seine tragische, aber
auch hoffnungsvolle Rolle im historischen ProzeB realisiert:

“Myraves. A ne mopow, sopoxeHox. Bopow-10 ewe npunewt.” (Pug. S. 122)

"fMyraves. A yx ou meHA nuxoM nosmsaite! Aa NHXO-T0 mMOe BHyxaM-npaBHy-
xam sawma scnomnwerca...” (Pug. S. 124)

30 Ajzenstadt (1969) S. 117.

31 Auffillig ist die Rollenvertellung beim Verrat Pugateva: Cumakov
ist der Intellektuellste unter den Gefolgsleuten von Pugacev. Barsuk
dagegen, der am engsten mit dem Volk verbunden 1st, da er direkt aus
Ihm kam, versucht dem entgegenzuwirken. FUr Pugatev ist diese Kon-
stellation alles andere als Uberraschend. Zu Cumakov sagt er: “Xaan A
or 1e6a narybu, (...)" (Pug. S. 113),

32 Vgl. S. 141.

33 Vgl. Surkov (1955) S. 129.
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Der Held dieses Dramas hat sich im Verlauf der Handlung von einer
unscheinbaren, liacherlichen Marionette in der Hand Anderer zu einem
bewuBten, tragischen Helden entwickelt. Trenev ging es in "Pugalevsii-
na" vor allem darum, den Zusammenhang zwischen Held und Volk zu
gestalten. Nur auf dieser Grundlage hat sich hier die Entwicklung Pu-
gatevs vollzogen. Das Volk bekommt dadurch grofles Gewicht, denn der
Aufstand griindet sich nicht etwa auf das Wirken des Filhrers dieser
Bewegung, sondern hat allein soziale, im Volk verankerte Ursachen.
Durch diese hat sich die Lage so weit zugespitzt, daB eine Fiihrerper-
sonlichkeit notwendigerweise auf den Plan gerufen wird. Diese kann
dem zum Aufstand bereiten Volk den Funken liefern, den es allein
nicht erzeugen kann, sie kann es ermutigen, stirken und zusammenhal-
ten. Das Volk ist somit von einer Fiihrerpersonlichkeit abhidngig. Ge-
nauso ist aber auch andersherum der Fiihrer vom Volk abhingig. denn
er allein widre nicht dazu in der Lage, den Aufstand selbsttitig auszu-
l6sen und zu bestimmen. Und nur als Fiihrer des Volksaufstandes, in
enger Verbindung mit der Kraft des Volkes, kann er selbst die be-
schriebene Entwicklung durchlaufen. Die Kraft des Volkes im Riicken,
kann er selbst Kraft in sich aufnehmen und eine positive Verinderung
seiner Persénlichkeit realisieren. In dem Augenblick, in dem dagegen die
Schwiche des Volkes zu tage tritt, sieht er die Aussichtslosigkeit sei-
ner Lage und schwankt. Der Grund fiir das Scheitern des einzelnen
Helden ist deshalb nicht in dem Einzelnen selbst zu suchen. sondern in

der mangeinden BewuBtheit der Masse.

Da Trenevs Hauptinteresse in der Gestaltung des engen Zusammenhan-
ges zwischen Pugatev und der Volksbasis liegt, ist filr thn die Persén-
lichkeit des Bauernfithrers von nur sekundirer Bedeutung.

"Ero nnymee xavecrsa He CyweciBehwHu PAAOM C BONe apemcnm."34
Surkov zieht aus diesem Ansatz den SchluB:

"... Tpenes (...) oawmu H3 nepeBux 8 nOcneoxiAGpsLCxHe FOAN WEA K NOHMMA-
HWI0 HCTOPWH KaK HCIODWH uapgga..."”
Aber dieser Ansatz trifft in der sowjetischen Literaturkritik auf schar-

fen Widerspruch:

34 Markov (1926) S. 126.
35 Surkov (1955) S. 128 (Hervorhebung Im Text).
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"XoTA sepno, 410 10NNa poANMT repoee, Ho repoR acnmen Guwie AoOCTaTOWO
CHNbMIM W BWAADWHMCA. ITOro Her 8 mvece.”

Diev spricht von einem falschen Geschichtsverstiandnis Trenevs beziig-
lich der Bedeutung des Einzelnen im historischen Prozef}:

"Tperes owwGowo nNonaran 8 10T NEPHOA, “T0 OTAGNBHAA AMMHOCTL he wrpaer
HKaxoH poONM B WCTOPHM, YTO OHa xax Gu Bceueno NOrnNOWaeTcA MaccoR.”

Trenevs Sichtweise der Geschichte wird in der Kritik immer wieder mit
der Theorie des Historikers M. N. Pokrovskl]” in Verbindung ge-
bracht.?® Dieser betrachtete die Historle auf dem Hintergrund eines
"6konomischen Materialismus”, nach dem allein wirtschaftliche Verhalt-
nisse die Antriebskrifte des geschichtlichen Prozesses seien. Das Wir-
ken sowohi von Einzelnen als auch von Klassen war fiir ihn demgegen-
iiber von wesentlich geringerer Bedeutung.

In seiner "Russkaja istorija s drevnejsich vremen” beschreibt Pokrovskij
die Persdénlichkeit Pugatevs wie folgt:

.. MEwee pomanTHseckyno ewrypy, “em flyraves, tpyawo ceGe npeaciaeute.
Kax mreocts 310 GHNo Hevto cpeanee MeRAY ©aHTAcTOM, CNocoGhum Jeepo-
ean 8 nnoau ceoed eawtasmi, (...} u npocto nosxms npoxoamuem...™

Jaroslavskil] weist Pokrovsklj die Schuld daflir zu, daB sowoh! der Sten-
ka Razin- als auch der Pugatev-Aufstand lange Zeit unter geringschit-
zenden Vorzeichen als "PugaCevstina” bzw. als "Razins¢ina"” betrachtet
wurden.*' Er bringt aber mit der Schule um Pokrovskilj auch die Ten-

denz in Zusammenhang, die Geschichte unter modernisierenden Aspek-
ten zu betrachten.*?
Gerade das hat Trenev aber vermieden. Eine Parallele zu den Anschau-

ungen Pokrovskijs ist demnach nur teilweise zu bejahen.

Inwieweit das von Trenev entworfene Pugatev-Bild den wahren histori-

36 lzvestlja 6.10.1925 S. 4 (N. Semasko: Za "'Pugacevacinu’).
" 37 Diev (1960) S. 58.

38 Pokrovakijs Werke waren In den zwanziger Jahren weit verbrei-
tet, trafen aber immer mehr auf harte Kritik. Vgl. Jaroslavskl) (1940).

39 Vgl. zum Belspiel Surkov (1955) S. 142f. und Diev (1960) S. 59.
Ganz im Gegensatz dazu steht die Aussage von Osnos, daB belapiels-
welse die Kritik von Uriel im “Novy] zritel'’™ 40,1925, die Trenev “Fuh-
rertum” ("vozdizm™) und “bourgeoisen Psychologismus” ("burzuazny)
psichologlzm™) vorwirft, aus dem Lager der Pokrovskij-Anhdnger bzw.
der linken Formalisten kam {(vgl. Osnos (1947) S. 98).

40 Pokrovskl) (1965) S. 131f.

41 Vgl. Jaroslavskij (1940) S. 13.

42 Vgl. Jaroslavsaki) (1940) S. 9,
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schen Gegebenheiten entspricht,'> soll hier nicht weiter untersucht
werden. Denn wichtiger als die Authentizitdt ist im Zusammenhang die-
ser Arbeit Trenevs Konzept des Themas "Einzelner und Masse”, das
hier als "Kollektiv und Produkt des Kollektivs™ erscheint.

Aber das Kollektiv, die Masse, ist bei Trenev keine autonome Kraft,
wie das etwa in "Misterija-buff” der Fall war. Im Prinzip sind bei ihm
beide Seiten, die den Aufstand beeinflussen, schwach. lhr revolutionires
Potential ist nur gering. Trenevs Modell der Geschichte muBl damit zu
einem Drahtseilakt werden: aus zwei schwachen, an sich ohnmichtigen
Elementen versucht er eine Kraft zu entwickeln, die den Aufstand
realisieren und tragen kann. Das kann nicht gelingen. Sein Bemiihen, die
Bedeutung einer einzelnen Persénlichkeit im geschichtlichen Proze nur
sehr gering zu gewichten, fithrt zu einer halbherzigen, unglaubwiirdigen
Lisung.

Filr die sowjetische Kritik ist Trenev mit diesem Konzept zu weit ge-
gangen, denn durch die fehlende Gestaltung eines wirklich positiven
Helden ist, nach deren Meinung, das Heroische des Kampfes vollkom-
men verloren gegangen. Als wichtig und richtig wird zwar Pugatevs
enge VYerbindung mit dem Volk angesehen, aber das Fehlen jeglicher
individueller Basis fiir seine Fiihrerschaft wird negativ bewertet.

Die sowjetische Kritik deutet damit an, daB das fiihrende Individuum
nicht durch die Masse verdeckt werden diirfe. Bei allem Gewicht, das,
auf die Gestaltung der breiten Volksmassen gelegt werden sollte, muf}
der Einzelne dennoch eine zentrale Stellung einnehmen und als wirken-

de Kraft in der Gesellschaft gestaltet werden.

43 Dazu existieren sehr unterachiedliche Anschauungen. Weitgehend
bejaht dies Ajzenstadt (vgl. etwa Ajzenstadt (1969) S. 113 Anm. 1), ne-
gatlv ¥uBert sich zum Beispiel Danilov (vgl. Danilov (1944) S. 563).
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4.5 Der Held als Abenteurer: Aleksej Fajkos "Ozero Ljul™

Die "Neue Skonomische Politik" (NEP), die nach Beendigung des Biir-
gerkrieges dazu beitragen sollte, das am Boden liegende Land wieder zu
sanieren und aufzurichten, brachte nicht nur auf wirtschaftlichem Ge-
biet umfangreiche Verinderungen mit sich. sondern fdérderte auch die
Entwicklung eines neuen Lebensgefiihls, das bewuBt von der Askese
und Strenge der Kriegsjahre abgesetzt war. Lebensfreude und Ausgelas-
senheit waren die Kennzeichen der neuen Einstellung zum Leben. Das
hinterlieB auch gerade im kulturellen Bereich seine Spuren. Das Theater
etwa setzte sich in dieser Zeit immer mehr von der reinen Agitations-
funktion und seiner politischen Bestimmung ab und gewichtete wieder
stdrker seinen Unterhaltungswert.

Ein charakteristischer Dramatiker der NEP-Zeit ist Aleksej Fajko, der
seine Auffassung vom revolutiondren Theater folgendermalBen darlegte:

"A cwitapm, 470 cospemernil pesonDUHONMA penepryap AONXKEeH CO3AABaltLCRA
HE NO NPHHUHNY fO3YHr OBO-NNAKATHEX, CXeMATHWAIX CchnexTaxned, aruraunonHoe
IHAEHNE XOTOpUX TOHET B FONOM KpHMKE W HEe HAXOAMT HacTOAmEro axiyans-
HOrO OTHONEGHWMA IPHTENA, a NO MPHHUNTY JaAHHMMATENLHUX, ISOEKTHO NOCTPOEeH-
MiX, TeatpansHo W cueHsyecxn Aeficieersix mec, co cnoxwol oabynof, ne-
PENNeTAWMMMHCA HHTPHI aMH W 3MOUHOHANBHOA HACUIMeHHOC Th. ™'

Er setzte auf eine erhdhte Attraktivitit des Theaters fiir den Zuschauer
und wollte dies vor allem durch Spannung und Unterhaltung., durch
fesselnde Fabeln und Intrigen erreichen. Das bedeutet eine direkte Ab-
sage an das Theater der Biirgerkriegszeit, das die Agitation offen und
unverhiilit, nach Fajkos Ansicht deshalb vollkommen unattraktiv, pri-
sentierte.

Das so beschriebene Konzept realisierte Fajko auch in "Ozero Ljul’”™ aus
dem jahre 1923. mit dem er seinen ersten groBen Erfolg feierte. Als
Kernpunkte dieses Dramas bezeichnete Fajko selbst “"Tempo, Leiden-
schaft und Aktivismus (“udarnost™"? - Elemente, die fir ihn aus-
schiaggebend fiir die Attraktivitit eines Dramas waren.

Rudnicklj urteilt iiber "Ozero Ljul'™;

“"Jto Guna nepsan 'HACTOMMAA’, 'XOpPONO CAeNaHHAR MEC3, NOABMBBIAACA Ha
coseTckod cuewe, meca, rae sce Guno Ha cesomx mectax: W Gucrtpan 3asma-
Ka, M GypHan KyNuMemauwA AGACTBMR, W JoeexTHuA omian.”

1 Zrelista 60/1923 S. 16 (anonym: ‘Ozero Ljul’).

2 Vgl. Rudnickl] (1978) S. 13.

3 Rudnicki) (1978) S. 11. Fur Rudnicklj Ist Fajko darllber hinaus der
erste professionelle sowjetische Dramatiker {vgl. Rudnickl) (1978) S. 13).
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Als Genrebezeichnung fiir "Ozero Ljul™ gab Fajko selbst "Melodrama”
an. Damit ist ein Genre angesprochen, das schon einige Jahre zuvor vor
allem von Gor'kij und Lunacarskij propagiert worden war. So heifit es
in dem Begleittext zu einem 1919 durchgefiihrten Wettbewerb fiir Melo-
dramen, bel dem Gor’kij die leitende Position innehatte:*

"Tak KxaKx wmenoapama CIPOHTCA HA NCHXOAOMHYECKOM NPHUMHTHBN3ME - Ha
yNpomeHwt MyBCTB M BIAMMOOTHOMEHHA ACACTBYOWMMX NWU, - Xenarensho, 410-
6w aB1OpU ONPEAENEHHO W ACHO NOAMEPKHBANIH CBOH CHMNATHH M AHTHNATHH K
TOMY HAH WHOMY repon.”

Lunacarskij hebt in seinem Aufsatz "Kakaja nam nuzna melodrama?"®
die VYolkstiimlichkelt ("narodnost™) dieses Genres hervor, die vor allem
darin bestehe, daB das Melodrama die Vorlieben und Interessen des
Volkes beachte und aufgreife. An anderer Stelle fiihrt er aus:

"Xopoma ova (= menoapama, A.L.) tem, w0 aaer nwoaed uensHux, vysciea
CHNbHMEe, NONONEHHA APKWE, W 3TY ANANOBATY APKOCTL MOXHO NwGHis Gonewe,
YeM NpasAnBYw, CEPYR HATYPANHCIHYECKYR KHCAATHHY.™

Zu Beginn der zwanziger Jahre machten Melodramen einen relativ gros-
sen Anteil sowohl der geschriebenen als auch der aufgefiihrten Thea-
terstiicken aus. Mit dem Melodrama "Ozero Ljul’™™ gelang zudem der er-
ste wirkliche Kassenerfolg fiir ein Theater mit einem sowjetischen
Stlick.

“Jra Guna nepsan TeatpansHan noGeaa COBETCKOA nbecw.”"
Nachdem die Premiere am 7. November 1923 im Moskauer “"Theater der
Revolution” unter der Regie von Mejerchol'd stattgefunden hatte, wurde
"Ozero Ljul'" am 27. Februar 1924 bereits zum flinfzigsten Mal ge-
spielt.® In vier Spielzeiten erlebte das Stlick am "Theater der Revoluti-
on” Insgesamt 159 Aufﬂjhrungen.10 In der Zuschauerstatistik, die Mogi-
levskij/Filippov/Rodionov fiir die Jahre 1917 bis 1927 aufstellen, fiihrt
"Ozero Ljul™ mit 156.569 Zuschauern die Liste der zeitgendssischen
Stiicke an."

In der sowjetischen Literaturwissenschaft wird heute das Melodrama

4 Nach den Ausfuhrungen von !. Berezark stammt dieser Text di-
rekt aus Gor'kijs Feder. Vgl. Boguslavski}/Dilev (1963) S. 32.

S l1akusstvo kommuny 2.3.1919 S§. 3. Zitlert nach Boguslavskij/Diev
(1963) S. 33.

6 Zizn' i1skusstva 58/1919 S. 2f. (A. Lunacarskij: Kakaja nam nuZna
melodrama?).

7 Kievakie otklik! 19.19.1904 (A. Lunacarskl): Teatr obsCestva gra-
motnosti. Cyganka Zanda.). Zitlert nach Titova (1967) S. 91.

8 Alpers (1935b) S. 14.

9 Vgl. Zolotnicklj (1978) S. 59.

10 Vgl. Mogilevaki)/Fillppov/Rodionov (1928) §. 178.
11 Vgl. Mogllevakli/Fillppov/Rodionov (1928) S. 79.
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dieser Zeit trotz der Erfolgszahlen weitgehend negativ bewertet. So
bezeichnen es Boguslavskij/Diev eher als hemmende, denn als zu-
kunftsweisende Erscheinung auf dem Weg zum sozialistischen Realis-
mus'? und kritisieren die Oberflichlichkeit, mit der in diesem Genre an
die Gestaltung sowohl der Personen als auch der Handlung herange-
gangen wird.

“"Ham3usan marepuan pesonOUHOHHOR ABRCTBHIENLHOCTM HA Beplen 'KpMANaroro
Gora 3poca"3, NOAXOAR K HOBYM TeMmam, HOBUM repoAmM C TOMKN JIPEeHWR
KanoHos GypXyadHO-HHAWSHAYANIHCTHMECKOR Apamu NPOWAOro, rae B ueuipe -
repofl, a Hapoa 8 ny'weM cnyvae nwas rNyxol, Meprsul o0H, W rae HCTOpPHA
CNYXNT Nwus deeexTHOR aAexopaurel ANA KaMepHx nepexwsanvi repoes, -
asTopN MEeNoAPaM H8 CIPEMMAKCHE K NOMCKaM HOBWX CPEeACTa Apamarypruve-
CxoA supazurensHocTn.”

Tatsdchlich kann die Grenze zur Trivialitit im Melodrama sehr leicht
liberschritten werden. Als Beisplel dafiir kénnen die diesem Genre zu-
zuordnenden Stiicke “"Tovaris¢ Semizvodnyj” von Vjateslav Golitnikov
oder auch "lvan Kozyr' 1 Tat'jana Russkich”™ von Dmitrij Smolin ge-
nannt werden.

Letzteres wurde als erstes Stlick iiber eine zeitgendssische Problematik
in das Repertoire des Moskauer "Malyj Theaters™ auf‘genommen.'s Auch
fir das "Maly] Theater” brachte die Inszenlerung eines Melodramas
groBen Erfolg beim Publikum.'® Der kiinstlerische Wert dieses Stiickes
aber wurde auch in den eigenen Kreisen stark angezweifelt. Der Leiter
der Filiale des "Maly} Theaters™ schrieb etwa an die Direktion:

"Mveca Cwmonmma panexo He wMeer Taxwx NMIEPATYPHIX Kavects, KOTopue Ae-
nanu 6 ee aociofwoR noamocrkos Manoro tearpa. {...) Or menoapamu Cwmo-
nwa ovews nonaxwsaer Gynesapow,..."'

In einer Kritlk von Pavel Markov heiBt es:

... XPACKA COBPEMEHHOCTH OKAJWBAEeTICA MHMOA, M 33 Hel OTKpWBaerTcA wa-
6noman menoaApaMa, yAOBNETBOPAOMAN TPEGOBAKMAM  JAMMMATENBHOCTH, HO
pncyoman of6palw taxwe xe aanexwe or Hamux aweR, xax GenoxypuR rapwmo-
T 1lgnau Ko3ups or conaata, nepexwswero BOMHy, PEBONOUMO M WMrpa-
umo.”

12 Vgl. Boguslavski)/Dlev (1963) S. 36,

13 Zitat aus Novy} zritel’ 45/1924 S. 6 (E. Beskin: 'Echo’ v Teatre
revoljucll).

14 Boguslavskl)/Diev (1963) 8. 120. -

15 Die Premiere fand am 27.1.1925 statt.

16 In drel Spileizeiten erlebte das Stlck 62 Auffithrungen. die (nage-
samt 50.616 Zuschauer sahen. Vgl. Mogllevskij/Fillppov/Rodlonov (1928)
S. 171

17 Iz dokladnoj zapiski upravijajuscego fillalom Malogo teatra (Te-
atr Imeni A. Safonova) Z. T. Dal'‘ceva v direkciju Malogo teatra
(10.12.1924). Abgedruckt in Sovetskl) teatr (197§) S. 135-137. Hler S. 137.

18 Markov (1976) S. 227.
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Tamasin bezeichnet die Melodramen zu Beginn der zwanziger Jahre als
ein tibergangsgenre bzw. als Verbindung zwischen den abstrakten,
symbolischen Theaterstiicken der Biirgerkriegszeit und den spiteren re-
alistischen Dramen der zwanziger Jahre.'® Dagegen muB eingewendet
werden, daB es sich bei :lieser Aufeinanderfolge unterschiedlicher Rich-
tungen keineswegs um eine geradlinige Entwicklung handelt. Vielmehr
ist mit dem Melodrama das kurze Aufflackern einer Leichtigkeit im
Umgang gerade auch mit den gestalteten Helden der Revolution zu ver-
zeichnen, bevor diese in den heroischen Revolutionsdramen. die um die
Mitte der zwanziger Jahre entstanden, wieder vollkommen riickgingig
gemacht wird. Die Abkehr von der asketischen, strengen und ernsten
Betrachtungsweise Ist nur voriibergehender Natur und hinterlifit, wie in
Kapitel 4.7 zu sehen sein wird, nur geringe Spuren. Insofern ist das
Genre Melodrama in dieser Periode direkt mit der Hochzeit der NEP
verbunden und spiegeit tatsichlich das spezifische Lebensgefiihl dieser

Phase wider.

Handlungsort in “Ozero Ljul'" ist nicht RuBland, sondern ein abstrakter,
bewuBt nicht genau definierter Ort:

“Mecto aefcrenA: rae-10 Ha Aanexom 3Janase wnM, MoxeT Guwis, HA Kpaivem
Bocioxe.” (OL S. 18)

Fajko schreibt dazu:

"Mucare o6 oxpyxasweR MeHA AGACTBHTENLHOCTH A HE PENASICA: OHA Ka3lanace
MHE CAMIKOM 3WGKOR, ueyctanomduencn, xax 6w yGerammed xyaa-10, rae A
He MOl ee noimath M 3axpemrb."2

Solche abstrakten Ortsbezeichnungen und die Situierung eines Gesche-
hens an einen undefinierten Ort sind in den Dramen dieser Zeit hiufig
anzutreffen. tn vielen Dramen werden Fantasieorte fiir die Handlung er-
funden, zum Beispiel "Norlandija” In Lunacarskijs "Kancler i slezar™
oder "Vel'tlandija™ in "Zeleznaja stena” von Ryndy-Alekseev. Wie Fajkos
Zitat deutlich macht, ist auch dieser Weg, wie das bereits im Zusam-
menhang mit den historischen Dramen ausgefiihrt wurde, eine Reaktion
auf die Schwierigkeit, die konkrete Gegenwart literarisch einzufangen.

19 Vgl. Tamaiin (1961) S. 163.

20 Fajko (1978) S. 148. Im Repertoireplan des "Theaters der Revolu-
tion” wird “Ozero Ljul'™ knapp mit “"Amerik(anskaja) p‘esa” bezeichnet,
womit auf den Handlungsort angespielt werden soll (vgl. Sovetski) te-
atr (1975) S. 241 und 8. 242 Anm. 27). Fur dlese Ortsbezeichnung gibt
es aber keinerlei konkrete Grundlage.
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Diese Abkehr von realistischen und konkreten literarischen Modellen
wird in der sowjetischen Literaturwissenschaft immer wieder mit dem
EinfluB westlicher expressionistischer Tendenzen auf die russischen
Dramatiker in Verbindung gebracht.z’ Das gilt fiir Fajko in besonderem
MaBe.?? Von der sowjetischen Kritik wird dieser EinfluB weitgehend
negativ bewertet, denn trotz Kapitalismuskritik des Expressionismus sei
die Grundstimmung hier durchgéngig negativ und ausweglos. Der Ex-
pressionismus stlitzt sich nicht auf eine ldeologie und bietet keine po-
sitive, zukunftsgewandte Alternative fiir das geschilderte Chaos an. Die
Hoffnungen auf einen "neuen Menschen™ bleiben dabei vollkommen ab-
strakt. Das Geselischaftsbild der Expressionisten ist so nicht revoluti-
onidr, sondern rein illusiondr®®, und ihre Haltung ist im Grunde als
bloBe "Negation ihrer Gegenwart™®* zu kennzeichnen. Eine solche Posi-
tion konnte nicht als MaBstab und Richtschnur der eigenen, auf eine
konkrete, positive Zukunft gerichteten ldeologie dienen. Sie wurde viel-
mehr als vollkommen fremd betrachtet.?

Boguslavskij/Diev kritisieren dariiber hinaus an den Dramen von Ernst
Toller die Mittelpunktstellung des “"Ichs™:

"B Tonnepe-apamatypre, peictenientuo, eme CNWMKOM wMHoro 6uno o1 ‘A,
OT mHAWBKMAyanucTveckoro npotecta {...) »n cnmuxom mano or ‘mu’. B nem
CAUEKOM CHAMHO CKAIWBANCA acrpaxtiufl "venosex' » cnwuxom cnato ‘mac-
ca'.”

Der EinfluB des Expressionismus auf das Drama "Ozero L]ul'"" ist be-
sonders in seinem Urbanismus (Zeitungsmelder, Telefonisten, modernes
Geschift als Handlungsort usw.) spiirbar. Dariiber hinaus spricht Alpers
im Zusammenhang mit diesem Stiick von einem fantastischen Element,
durch das die realen Proportionen des Lebens, wie im Expressionismus.
verzerrt wiedergegeben werden.?®

21 Vgl. zum Belisplel Boguslavskl) (1957) §. 29.

22 Vgl. zum Belsplel Ocerkli (1963) S. 286. Vor allem die deutschen
expressioniatischen Dramatlker wurden In den zwanziger Jahren in den
russischen Theatern h#ufig aufgefilhrt. Das gilt besonders flur die
Dramen von Georg Kaiser und Ernat Toller. Hierbel tat sich vor allem
auch das “Theater der Revolution” hervor. Ea fUuhrte zum Beisple! In
der Salson 1922/23 die StlUcke “"Die MaschinenstUrmer” und "“Masse-
Mensch” von Ermat Toller auf.

23 Vgl. Steffens (0.]J.) S. 161

24 Steffens (o0.].) S. 162.

25 Vgl. zum Belapiel Markov (1976) S. 426f.

26 Boguslavski}/Dilev (1963) S. 166,

27 Dleser jat im Prinzip unbeatritten. Rudnicki} (1978) S. 10 will lhn
allerdings nur stark elngeschridnkt gelten lassen.

28 Vgl. Alpers (1935b) S. 16.
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Auch andere Einfliisse westlicher Kultur werden fiir "Ozero Ljul™”

konstatiert. So kritisiert Sobelev die "Pinkertonovitina™ und meint da-

29

mit die Nihe dleses Stiickes zu westlicher Kriminalliteratur. Hoover

bringt "Ozero Ljul™ mit dem Genre des Kriminalfilms in Verbhindung:

. a plot as complicated as a james Bond movie, in which it is
hard to know which agent is working for whom."3°

-

Im Zusammenhang dieser Arbeit ist der Dramatiker Aleksej Fajko von
besonderem Interesse, da der Individualismus in der neuen Gesellschaft
sein zentrales Thema ist. Alpers iiberschrieb einen seiner Aufsitze iiber

Fajko mit dem Titel "Das Scheitern des Individualismus™®' und bezog

sich damit auf dessen Hauptthema. Zu Fajkos Helden schreibt er:

“I'naswue nepcosaxu meec A, Dalko - NPONOBEAHHKN HHANBMAYANHCTHYECKOrO
nyw 8 pesonound. Bce omn 3aWATH COGOA, PaIMHEINEHHAMW O CBOEM N
HOM."

In Fajkos Theaterstiicken ist die Rede vom Abstieg und vom MiBerfolg
dieser Helden. Der individualistische Weg hat in ihnen keine Zukunft.
Den Sieg trigt die kollektiv geprigte Welt davon. Und dennoch werden
die dargestellten Individualisten nicht als rein negative Helden geschil-
dert. lhr Untergang liBt einen Rest von Trauer und Sehnsucht zuriick.
Ihr Scheitern ist, nach der Bewertung Fajkos, zwar zwangsliufig und
richtig, aber es wird auch deutlich gemacht, daB es einen Verlust fiir
die Gesellschaft bedeutet.

Alpers legt die Haltung Fajkos in einem fiktiven Monolog dar:

"A npweercisyn re6m, HoBWR Mup, camuR nywwuR, camuit cnpaseAnnedit W3
MHpOS, XOTOPWH Koraa-nwbo cymecrtsosan wa 3emne. Paan wero ciomr w
HYXHO OTKa3aTeCA OT caMoro ceff, OT CBOMX Yyacis W Mmucned, o1 ecero
HHAMBHAYANMHOTO MW MHTHMHOTO, Y10 COCTABNAET HENDEMEHHY® MPHHAANEeXHOCTS
CaMOCTORTENWHOH, pa3noctapowseR nwwocTw. Hyxno eoopyxwiscA xeneanoh
normoR, HyxHO 3axosals cefA 8 cCxemy MOCNEACBATENLHWX TPEIBEX ymMOoda-
KAoveHwi, HYXHO OTGPOCMIL 8 CIOPOHY NHPHYECKHE NOPWBM H POMAHTHYECKHE
cipeMnesmA. 310 HYXHO CAENaTe NOTOMYy 470 PAdyM MOH rOBOPHT, 1O TOMILKO
HA 3TOM MYTH “42N0BEe4LCTBO HARAET CBOe CHacTse.

Ho me cepawiece, NI0AM 270r0 HOBOrO MHPA, ECNH MHE HEMMOTO Xans ruGHy-
mel wanBHAyansHoR, HenosTopwmoR nwwwoctn. Beas Bmecte c neR yxoawr
“¥epaatoe oamsovectao, cTuxk flepmowiosa n 3ta ctpaciHan Gopuba, xotopan

29 Vgl. Sobolev (1923) S. 46.

30 Zitlert nach Malland-Hansen (1980) S. 115. Dle N#éhe zum Fllm
betont auch Rudnickij (1978) S. 12.

31 "Kru#stenie Individuallzma”. Alpers (1935b).

32 Alpera (1935a) S. 6.
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BUNOBNBANA CHAMHME JaMKHYyTWE Xapaxiepw, CKXNaaueana ceoeobpaluHyw
NCUXONOTMO  OAWHOKHX  ChENh4aKOB. B 3tom seas Guna CBOR Tparwveckan
xpacoral”

Die scheiternden Individualisten in Fajkos Theaterstiicken sind durchaus
charmante Romantiker und iiben ohne Zweifel auf den Rezipienten eine
Faszination aus.

Eine in diesem Zusammenhang ganz typische Situation findet sich in
Fajkos "Evgraf, iskatel’ prikljuteni}]® aus dem Jahre 1926. Mit diesem
Drama wendet sich Fajko erstmals der konkreten Gestaltung der Ge-
genwart zu und stellt mit seiner Titelfigur einen Menschen dar, der in
dieser neuen Welt nur als Anachronismus aufgefaBt werden kann: er ist
ein "lisnlj telovek™* in der Sowjetgesellschaft. Dennoch wird ganz
deutlich herausgestellt, daB gerade er - und nur er - Tréger des Sché-
nen und Asthetischen in dieser Gesellschaft ist, wenn er begeistert
Verse von Lermontov liest.*®

Aber trotz dieser Aureole um die Person des Helden bleibt es Fajkos
vordringliches Anliegen, das Scheitern des Individualisten in seiner
Zwangslidufigkeit aufzuzeigen. In Bezug auf "Ozero Ljul™ erliutert er:

"Tpy6o rosopn, mMOwM 3anawmem GUNO NOKAIATE KPAX HHAHBHAYA NIHCTHYECKOr O
MUpOCOIepUamA.”

Die Handlung in "Ozero Ljul™ spielt griBtenteils in der Welt der Kapi-
talisten, denen eine zweite Gruppe kontrastiv gegeniibergestellt wird:
die der Revolutiondre. Sie haben sich zur Vorbereitung eines Umstur-
zes in die Welt der Kapitalisten eingeschlichen. Zwischen beiden Grup-
pen steht, ohne die Mdglichkeit einer klaren Zuordnung, der Held des
Melodramas: Anton Prim. Seine Entwicklung und Karriere bilden den
Mittelpunkt des Geschehens. Gerade aus dem Gefingnis entlassen,
kehrt er nicht zu seiner Gruppe der Revolutionire zuriick, sondern
sucht seinen eigenen Weg in der Welt der Kapitalisten. Uber seine
Motive - Karriere oder Kampf - und seine Position zu den antagonisti-
schen Gruppen kann sich der Rezipient kein eindeutiges Urteil bilden.
Prim steigt zwar in der Welt der Kapitalisten auf, wechselt dabei aber
immer wieder die Fronten. Am Ende des Dramas stirbt er durch die

33 Alpers (1935a) S. 8.

34 Vgl. Markov (1976) S. 450.

35 Vgl. A. Fa)ko: Evgraf, iskatel’ prikijuteni) S. 32 und 37.
36 Zitiert nach Rudnicki) (1978) S. 13f.
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Hand von Mezi, die ihn zwar liebt, aber sein falsches Spiel durch-

schaut und diesem ein Ende setzen will.

4.5.1 Die Kapitalisten

Die Kapitalisten in "Ozerc Ljul'™ bilden keine homogene Gruppe. son-
dern sind in zwei konkurrierende Lager aufgespalten, die sich um die
beiden Figuren Bul'mering jun. und Bul'mering sen. gruppieren. Zwi-
schen beiden Lagern findet ein kompromiflloser Kampf statt, bei dem
es vor allem um finanzielle Erfolge und Machtpositionen geht. Das
Vater-Sohn- Verhidltnis der beiden Kontrahenten iibt keinerlei mildernen
EinfluB auf die Auseinandersetzung aus.

Neben den beiden Kontrahenten sind ihre Mitarbeiter Kron und Migler
sowie lda Ormond. die Frau, um deren Gunst sich Vater und Sohn
streiten, die Hauptvertreter der Kapitalisten.

Die Zuordnung der einzelnen Figuren zu den gegnerischen Lagern bleibt
nicht liber den gesamten Zeitraum hinweg konstant, sondern ist ver-
schiedenen Verdnderungen unterworfen. Die Griinde dafiir liegen in

finanziellen und machtpolitischen Erwigungen.

Ida Ormond ist dafiir ein gutes Beispiel. Sie nennt als Motiv fiir ihre
Umorientierung:
"A ne6nw pewsan nobeawteneR.” (OL S. 53)°

Aus threr bisherigen Beziehung mit Bul'mering sen. hat sie handfeste
materielle Vorteile - eine eigene Villa - gezogen, doch da er nun so-
wohl seine finanziellen Mittel als auch seine damit verbundene Macht-
stellung in der Gesellschaft einzubiiBen droht, wechselt sie ohne jegli-
che Gewissensbisse die Seiten. lhre Anspriiche an eine Beziehung sind
vollkommen unsentimental und basieren allein auf dem Willen zur
Durchsetzung ihres eigenen Vorteils:

"Ho A we npwsuxna x waunnwam, Muiep. A Gepy rotosoe. Kax 310 penaeica
- mee sce paswo.” (OL S. 41)

Der Ruin von Bul'mering sen. interessiert sie deshalb auch nur insoweit,

1 Vgl. auch OL S. 71.
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als sie selbst davon betroffen ist.

"A eu noaymann oo wwe?.. Y10 mue penan?.. Kyaa aesanca?.. Bcaxaa
aprn Gyaer cmentscA wmHe 8 nwuo: Maa Opmona xaer nonpaenewwa aen!
fiaa Opwmona 3a Goprom!" (OL S. 42)

Ida Ormonds Beziehungen zu anderen Menschen sind somit von Egois-
mus und llloyalitdt geprigt.

Ganz dhnlich verhilt sich auch Bul'mering jun. Gnadenlos ist er bei-

spielsweise dazu bereit, die Schwiche des eigenen Vaters auszunutzen.
"Oveu tpemur no scem mpam. Momoxere poxowars?” (OL S. 21?2

Auch in seiner Verbindung mit Ida Ormond, deren eigentlicher Grund

lediglich im Kampf gegen die Position des Vaters zu suchen ist, macht

Bul'mering jun. seine sachliche, egoistische Position deutlich:

"Mocnymadte, xpacasmua mon. H aymam, 410 sam Hesuroawo BCTynate €O
mHoR 8 caenku. lowatwo? A cxyn. A npweux Gpate, wo ne aasate. Co mwoR,
moR npenects, wytkn nnoxu.” (OL S. 85)

In der Gesellschaft der Kapitalisten ist MiBtrauen gegeniiber den Ande-
ren eine absolute Notwendigkeit. Enge menschliche Kontakte und Bin-
dungen sind unmoglich, denn in jedem Augenblick muB mit llloyalitidt
und Verrat des Anderen gerechnet werden. Deshalb kann es auch kei-
nen echten Zusammenhalt in dieser Gruppe geben. Sie ist ein reiner
Zweckverband, der auf materielle Interessen gegriindet ist. Gefilhle
haben dabei keinen Wert und beeinflussen die Strukturen nicht im ge-
ringsten. Die Mitglieder bleiben deshalb auch im Gruppengefiige einzeln
und isoliert.® Die Kapitalisten in “Ozero Ljul™ sind somit geradezu ein

Gegenentwurf zum Kollektiv des sowjetischen Ideals.

Die einzelnen Figuren dieser Gruppe sind nicht realistisch gestaltet. Es
kommt Fajko nicht auf die psychologische Beleuchtung der Charaktere
an; vielmehr stellen sie oft iiberzeichnete Typen dar und beleuchten
genau die Attribute, die klischeehaft Kapitalisten auszeichnen. Die Fi-

2 Nur einmal zeigt er anscheinend Geftlhle: er spricht davon, da
eln gewisses Mafl an TaktgefUhl gegeniiber seinem Vater notwendig sel.
In dieser Situation aber wird er von seinem Mitarbeiter Kron zurecht-
gewlesen und auf den gnadenlosen Weg zurlickgeschickt. Vgl. OL S.
48f.

3 Réttgerding (1984) S. 39 weist In diesem Zusammenhang auf dle
komplizierte Kommunilkationasituation in der Gruppe hin: dle elnzelnen
Personen benutzen stereotype Repliken In den unterschiedlichaten Situ-
ationen, so dafB eine echte Kommunikation unmdglich gemacht wird.
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guren dieser Gruppe erinnern dabei an die “"sozialen Masken”, wie sie
aus “"Misterija-buff” bekannt sind.

4.5.2 Die Revolutiondre

Die in "Ozero Ljul’" dargestellten Revolutiondre werden von der hinter
ihnen stehenden Organisation eingesetzt, um in der kapitalistischen
Gesellschaft konspirative Aufgaben zur Vorbereitung einer Revolution
zu erfilllen. Mezi, Pedro Kabral’, Bob, Margarita und andere Mitglieder
dieser Gruppe treten dabei vorwiegend einzeln auf. lhr Kontakt unter-
einander ist sporadisch und muB wegen ihrer konspirativen Ziele unter
oft schwierigen Umstinden stattfinden. Doch trotz des meist einzelnen
Auftretens wird immer wieder die Zugehorigkeit zur Gruppe der Revo-
lutiondre betont. Grundlage der Verbundenheit ist aber nicht ein enger
persdnlicher Kontakt zueinander, denn im Grunde bleiben sich die Grup-
penmitglieder im gesamten Verlauf des Stiickes fremd und fern.' Basis
ist vielmehr allein ihr gemeinsames Ziel. hinter der die eigene Person
und individuelle Interessen vollkommen zuriicktreten miissen. So sagt
zum Beispiel Kabral' zu Margarita:

“"Mro sawa rw6ens? Kax Gyato ona xors “ro-umbyas 3awawt. PaGoram wapo,
He nOXNaAan pyx, Tonkate snepea, Ged nepeawmxn, Hawe Aeno W 3abuis o
cefe, xax mu Bce nozabunn.” (OL §. 63)

Kabral' ist diejenige Figur unter den Revolutiondren. die am konsequen-
testen eigene Interessen zugunsten der Revolution aufgegeben hat. Die
Emotionen, die er zeigt, stehen einzig und allein im Zusammenhang mit
seinem politischen Engagement. Seine Abneigung und sein Miflitrauen
gegen Prim haben beispielsweise nicht etwa persénliche Ursachen,
sondern sind allein auf seine Zweifel an dessen Loyalitdt zur Organisa-
tion zurlickzufiihren.

1 Vgi. zum Beisplel das Gespriich zwischen Kabral’ und Margarita
(OL S. 62f.). Es bleibt rein formell. Die persSnlichen Kourlikte Marga-
ritas werden von Kabral' nicht beachtet.
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Das ist bei Mezi und auch bei Margarita anders:

Mezi zeigt private Gefiihle. Thre Liebe zu Prim bringt sie zeitweise in
starke Gewissenskonflikte, da zwei miteinander konkurrierende Richt-
punkte ithres Handelns existieren.

Ahnlich ist es bei Margarita: ihre von der Organisation angeordnete,
bereits drei Jahre wihrende Ehe mit Bul'mering jun. ist flir sie nicht
reine Ausfilhrung eines Befehls geblieben. Sie hat im Laufe der Zeit
Geflihle sowoh!l fiir ihren Mann als auch flir ihr gemeinsames Kind
entwickelt, I1st so in einen Loyalititskonflikt geraten und steht zwi-
schen den beiden Lagern.

Doch auch diese Konflikte werden im Endeffekt zugunsten der Organi-
sation entschieden: Mezi etwa tdtet Prim trotz ihrer Liebe zu ihm, um

seinen Verrat zu verhindern.

Die Organisation, von der die Revolutiondre geleitet werden, ist nach
ihrem rdumlichen Zentrum, dem Ljul’-See, benannt. An der Spitze dieser
Organisation steht der alte lonas, der ein strenges Regime fiihrt. So
erfihrt der Rezipient beispielsweise von der Hinrichtung zweier Verri-
ter. Mezi faBt diese Vorgange mit den Worten zusammen:
“Crapufl Monac. Cran ewe crpoxe.” (OL S. 26)

Doch weder Mezi noch ein anderes Mitglied der Gruppe #uBert Kritik
an diesen Vorgdngen und der Organisation allgemein. Allein Prim gibt
seine Distanz auch durch kritische Bemerkungen zu erkennen.

"Bog wepm! U crapomy Momacy we memano Guw 3aece noywiscn.” (OL S.
3n

Die Organisation um den Ljul’-See bleibt im Stiick nur eine im Hinter-
grund, verdeckt wirkende Macht. Sie bekommt dadurch im Theaterstiick
etwas Magisches, Fantastisches, das als symbolische Kraft hinter den
handelnden Figuren steht und ihre Geschicke auf unerkldrlichen Wegen
aus dem Dunkel lenkt.? Die Ljul’-Organisation ist zwar stdndig prédsent,
aber nie wirklich faBbar, und ihre Dimensionen werden nie ganz er-
kennbar. So tauchen immer wieder neue Vertreter in unterschiedlichen
Bereichen und an unterschiedlichen Orten auf. Sie nehmen auch voll-

2 AuBerdem beachwert er aich Uber die Untitigkelt der Orga-
nisation nach selner Verhaftung (vgl. OL S. 40).

3 Vgl. Golovasenko (1947) S. 56: “Camo 'Oazepo’ (...) noxazawo, Kax
CHMBONMYECKAR CHNA, CTOAMAA 33 CMHHaMM Aeﬂcuymn Ny meCW, W B ero Mo-
rymecrse ects “0-10 poxouoe..."
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kommen iiberraschende Positionen ein, wie zum Beispiel Margarita als
Ehefrau eines der michtigsten Kapitalisten. Die Mitglieder der Organi-
sation arbeiten zudem mit geheimen Mitteilungen. die in einem Code
verfaBBt sind. Uber die konkreten Ziele und die Form der angestrebten
neuen Gesellschaftsordnung wird nur wenig bekannt.?

So erscheinen die Mitglieder der Ljul'-Organisation in ilhren Handlungen
mehr als Geheimbiindler denn als wahre Revolutionire.

Zu diesem Eindruck trigt auch die Tatsache bei, daB ihre Aktionen sich
zu einem groBen Teil allein auf die Person Prims konzentrieren. das
heift die Revolutiondre haben vordringlich die Aufgabe, die Haltung
Prims auszuspionieren. Das eigentliche Ziel ihrer Arbeit - der Umsturz
- tritt dabei weit in den Hintergrund.S

Die Revolution, wie sie in "Ozero Ljul™ dargestellt wird. erscheint so-
mit auch eher als Verschwiérung denn als eine vom Volk ausgehende
Aktion. Sie ist ein minuziés durchgeplantes Projekt einer Gruppe von
Geheimbiindlern.

"KaGpans. Hymen cpox anm nocneawel noarotosxu. Hamynais, 1yro nAm HatA-
HYTd HMTH, kpemxo nn onytaw ocipos. [lpoeepuis Bce rasam w nopiu. Towo
3HaTe, CNUWAT /M HAC Tam, Bce nW Ha wmectax. Ha »or pas Ges npomaxa,
cemsopa.” (OL S. 62}

Ziel der Organisationsmitglieder ist es, ihre Aktivititen auf die Massen
als Initialzlindung zum Protest und Aufstand wirken zu lassen.

“Kabpans. (...) K nam noaolayr paGo'we ¢ opyxefmix 3asoaos HoeoR Insdu.
Bca marncipane Gyaer 8 vammx pyxax.” (OL S. 100)

Tatsdchlich ist wihrend des gesamten Stlickes von einer grolen Unruhe
in der Bevilkerung, von Streiks und &dhnlichem, die Rede. Aber diese
Vorgdnge im Volk und auf der StraBe werden nur mittelbar. vor allem

4 Auf nur sehr allgemeine Art und Welae geht Kabral' darauf kurz
ein., als er einmal In einer Rolle auftritt, wie sie tatadichlich dem Bild
einea Revolutioniirs entspricht: als Redner und Agiltator.

“Aa, rpaxpaave, 8 Hawwx Topemax nutaot. MNuraot 3a cymxy, BaAtym B Geaywmmm
ronoaa y ny6nwwiol 18apn. Ee wymno cnacare o1 nozopa m cmepin, a ee Oyayr
HCAPDABNATE B JACTEHKAX W BuUBEeANBATL O COOG.MB!. BO', rpaxaawve, 3aKomd
ociposa. Ho 3ualte - coobwwmmu ects. O xayr ceoed mmiytu. Own sopeyica
MOMHOR naswHOR W CMETYT C NWua 3Jemnu BCK MHMNG, BCID MEp30CTL NPOWMNOro.
Pacnnata G6nuaka. [orosstecs, rpaxaave, roroserecs!” (OL S. 76)

Ahnlich allgemein #uBert sich an anderer Stelle Prim Uber die ange-
strebten Zlele der Organlsation: Okt XOIRT nepeaenats MHP W  AOCCTH'W®
sceobmero cvacrea.” (OL S. 58).

5 Rudnickij (1978) S. 14 schreibt dazu. dafl die Aktlvititen der Re-
volutionlire einzig den Effekt hitten, die Figur des Abenteurers Prim
herauszustellen.
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durch die Rufe von Zeitungsverkaufern.e ausgesprochen. Direkt aber ist
das Volk auf der Bilhne nicht zu sehen, und eine Verbindung zwischen
den Verschworern und der Masse, fiir die sie letztendlich kdmpfen,
existiert nicht. Eher das Gegenteil ist sogar der Fall: als die Situation
endgilitig eskaliert und die Revolution ausgebrochen ist., wendet sich
die Gruppe der Verschwérer erst einmal wieder von der Stadt und da-
mit vom Volk ab und zieht sich zum Ljul'-See zuriick, um so "den Sieg
zu stirken”’, wie es im Stiick heiBt.

Zusammenfassend kann iiber die Gruppe der Ljul’-Anhédnger gesagt
werden, dafl sie durchaus als ein kollektiver Verband. allerdings mit
einer streng hierarchischen Struktur, erscheint. Das Denken ihrer Mit-
glieder ist allein auf “"die Sache” gerichtet. Das Kollektiv wirkt dabei
auf den Rezipienten wenig attraktiv. Die Strenge und Kilte im Umgang
miteinander, die kompromiBlose Forderung nach vollem Einsatz geben
der Organisation einen stark autoritiren, diktatorischen Charakter.
Zudem ist das Kollektiv im Grunde vollkommen isoliert; ihm fehlt der
direkte Kontakt zu den Massen des Volkes. Eine interessante Frage an
den Autoren, die leider nicht mehr gestellt werden kann, wire, ob er
mit dieser Darstellung ein ironisches Bild der leninistischen Partei der
Berufsrevolutionire liefern wollte.

Fajkos Darstellung der Revolutionire ist in der sowjetischen Kritik im-
mer wieder negativ beurteilt worden. Sobolev schreibt in einem Auf-
satz:

"Heyxenn mMOXHO Npmasiats Bcepseld 3Ty, AKOGM PEBOSHOUHOHHYID, TAMHCTBEHHYD
OpPrammaaumo, CKXpWBAOMYICR Ha He wmenee Tamicieewsom Ozepe fhom? (...)
HeyXenu secs ee NaeoC, PeCh CMUCN M BCE COUMANLHOE COAepPXaHWe B TOM
TONLKO # COCTOWT, B TOM TONBKO # JaXNOMAGICR, 410 areHId PepoNIUMH
WIAHONAT ADYr 33 APYroM W soofme AeRCTBY©OT T1ax, KaKk NOAOGaeT NOPRAOHUM
repomM aMepWANCKHX AETeXTHBOS, HO KaKk He MOXer seciw ce6R W oawd
HacToRmmA pe.om)i.u»m»ep.“a

Zur fehlenden Gestaltung des Volkes bemerkt Viadimir Blum:

6 Vgl. OL S§. 37, 68 und 69.

7 Vgl. OL S8. 99.

8 Sobolev (1923) S. 45. Auch Bocarov spricht davon, daB der revo-
lutionire Kampf hier zu sehr einer Detektivgeschichte und bloBem
Abenteurertum gleiche (vgl. Botarov (1984) S. 76).
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"Hanwwe 'maccu’ npw repoe cwraelicn oGRlarensHuM: HO NPEANONOraeIrcA nw
OMa 33 Ky/NKCamM, WNM NPEABRBNEHA HAa cueHe - oHA He Gonee xaxk axceccy-
ap npu repoe, BIAIMA Kanpoxal W3 pexeMdawia nwGoR ... onepw. (...) Ycrape-
nan pomanrmka a la Awoma-oteu, repomveckan M WHAMBHAYANHCTMYECKAA A0
nocneaHel CKNAAOMKW - W HaWa KONNEKIWBHCTHYECKAR pesonoumr 6onwwmx
MACC: 3T0 X€ ABE BeNWtHHY, HECOHIMEPHMME HM B OAHOW Toe!™”

Auch mangelnde Ernsthaftigkeit bei der Gestaltung der revolutioniren
Helden und der Revolution wurde Fajko von der sowjetischen Literatur-

wissenschaft vorgeworfen. So fiihrt Pel'se "Ozero Ljul’™™ unter einer

w10

Kategorie von "anarchistischen Intrigantendramen”™ auf. Hier werde die

Revolution zum “fréhlichen Krieg"'", schreiben Boguslavskij/Diev und
verwelsen darauf, daB die hier vertretene Sichtweise der Revolution,
ihrer Meinung nach, Insbesondere auch das Thema “Individuum und
Kollektiv" unkorrekt gestalte.

"Memana npexpae BCEro pPacnnusvartocts MAeAnuXx npeacrasneswil apamatypra,
we cymeswero (...) npasmnsHo pemnts npoGnemy nwwmoctn w obmecrtsemoro,
nHMHOCTH # pesonoumw.”’

9 Novy} zritel’ 2/1925 S. 3f. (V. Blum: O psevdo-revoljucionnoj
dramaturgil) (Hervorhebungen Im Text}.

10 Vgl. Pel'se (1927a) S. 7: "anapxo-3arosopmmveckne Mmecu.

11 Vgl. Boguslavskl)/Diev (1963) S. 119.

12 Boguslavski)/Diev (1963) S. 118.
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4.5.3 Anton Prim

Der Titel von Fajkos Drama - "Ozero Ljul™ - ist gleichzeitig der Name
der revolutiondaren Organisation, die hier gestaltet wird. Das legt nahe,
daB die Bewegung im ganzen den Mittelpunkt des Dramas bildet. Aber
dessen Kernstlick ist dennoch ohne Zweifel der einzelne Held Anton
Prim. Seine Karriere und sein Tod stellen die Basis des Sujets dar.' Das
Wirken sowohl der Kapitalisten als auch der Revolutiondre bildet dem-
gegenilber nur den Hintergrund, vor dem das Schicksal des Einzelnen
entwickelt wird.?

Anton Prim nimmt im Beziehungsgeflecht der handelnden Figuren deut-
lich eine Sonderrolle ein und ist nicht eindeutig in das System der
antagonistischen Gruppen einzuordnen, denn seine Interessen und
Handlungsweisen sind nicht mit denen einer Gruppe gleichzusetzen.

Als ehemaliger Mitstreiter in der Ozero Ljul’-Verschwirung hat er sich
nach einer Gefdngnisstrafe von der Gruppe abgesetzt und sucht nun
seinen eigenen Weg, wobei er stiindig zwischen den beiden beschriebe-
nen Gruppen taktiert. Dieses Taktieren und die damit verbundene Unsi-
cherheit itber Prims Motive und Ziele verleihen dem Stiick die Span-

nung, die Fajko in seinen Dramen erzielen mdochte.

Prims wiederholt vorgetragener Lebensgrundsatz lautet:

“Ecnn Xnam nOwWNa w BXPHBL H BXOCH,
Nnaxate, apyr moH, 6pocs!” (OL S. 24)°

Die hier zum Ausdruck gebrachte heitere Gelassenheit hilft ihm dabei,
die Unbillen des Lebens scheinbar unbeeindruckt zu iiberstehen. So
erweckt er auch In der Eingangssituation, in der er davon spricht,
schon lange Zeit nichts mehr zu essen bekommen zu haben, nicht im
geringsten den Eindruck eines Halbverhungerten. Vielmehr schildert
er auch diesen Zustand noch voller Humor,

"Ko stopomy (= 3asipaxy, A.L.)? Y10 eu wmee nocosetyete oOTHOCHIENSHO
nepsoro?” (OL S. 25)

Neben seinem Humor hilft ihm auch sein schier unerschopfliches

1 vgi. Bocarov (1984) S. 75.

2 Das untermauert auch die Auasage von Fajko lber den Grundge-
danken dieaes Melodramaa. Vgl. S. 161.

3 Vgi. auch OL S. 25 und 88B.
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SelbstbewuBtsein, die verschiedensten Situationen souverdn zu meistern.

"flpms. He xnwentypa, a watypa, ece 310 R oamd. (...} Ycnoema cxpommue,
omit orpommA.” (OL S. 27)

Alle seine Aktivititen scheinen dem einzigen Ziel zu dienen, sich seinen
Wunsch von einem luxuriésen und interessanten Leben zu erfiillen.
“Xuts 1onexko xapve. He ynyckamn!” (OL S. 46)
Diese Erwartungen an das Leben stehen in direktem Gegensatz zu dem,
was er In der Vergangenheit durch seine Verbindung mit dem Ljul’-See
erlebt hat.
"Xurs xoverca, Mian. Waronoaanca a, xax wopr.,” (OL S. 26)
Er ist vollkommen davon liberzeugt, daB es notwendig ist, sich skru-
pellos iiber Bedenken und Rilcksichten hinwegzusetzen, um seine Wiin-
sche realisieren zu kdnnen und ist dazu auch durchaus bereit:

"Haao mmis, wavate xnis. Beas muams - 310 eBce. Beas mwvero wer, xpome
g0t 3ToR xuam. lonosa, xax wyryn. Aepxucek, MMpw. Kro cxaxer teGe, npae
v wnn ewwosatr. Bor ryawr epemn. lyawn, wopr ¢ 1060R, ryan aanswe!” (OL
S. 82)

Im Verlauf des Stiickes geht es fiir Prim darum, zu ergriinden, auf
welcher Seite der antagonistischen Kréfte er seine Vorstellungen iber
das Leben verwirklichen kann: mit den Revolutiondren, das heiit in
Verbindung mit einer ideellen Komponente, oder mit den Kapitalisten
auf der Grundlage rein materieller und machtpolitischer Aspekte.

45.3.1 Anton Prim und die Kapitalisten

Prim verschafft sich als mittelloser Haftentlassener Zutritt zur Gruppe
der Kapitalisten und durchlduft in dieser Gesellschaft, die zum Zeit-
punkt der Handlung hauptsichlich mit dem Machtkampf zwischen
Bul'mering sen. und jun. beschiftigt ist, eine rasante Karriere: wird er
zundchst im ersten Akt vom Arbeitslosen zum Majordomus in der neu-

en Villa von 1da Ormond, so ist er in klirzester Zeit, bis zum vierten
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Akt.! iiber den Posten eines Privatsekretiars von Natan Kron zum Abge-
ordneten mit einem in Aussicht gestellten Ministeramt aufgestiegen.
Seine erfolgreiche Laufbahn in dieser Gesellschaft macht deutlich, daB
er durchaus dazu in der Lage ist, in der Atmosphire der Intrigen und
des egoistischen Machtkampfes zu bestehen. Er schafft dies zundchst
durch devotes Verhalten.

“flpms. Covty 3a vects. Bawy woxxy Ha 01 manemxwit mepectran.” (OL S.
31)

Spiater setzt er sich mit unerschopflichem Selbstvertrauen weiter durch.
Als Bul'mering jun. zum Beispiel in ihm den Agitator aus "Cugunnyj
poselok™ erkennt, kontert er ganz souverin:

“llpms. A A Bnanen aapom cnosa, ke npaspa nn?
Eynsmepwir mnaswsfl. Arwrarop-cneumannct?
Mpws. CooGoam xyaoxws.” (OL S. 34)

In Ida Ormond sleht Prim filr sich ein Vorbild. Mit Bewunderung regi-
striert er etwa ihren Willen zu vollkommener Unabhiingigkeit:

"Onxa co scemm npotwe scex.” (OL S. 93)
Als sich zwischen ihnen eine private Beziehung entwickelt, kommt es
zwangsldufig zu einem Machtkampf und zu gegenseitigem Krifte-
messen, denn das individualistische Wesen beider muB die Kreise des
jeweils anderen einengen.

"Hiaa. MoR wmnuR, Bu CTanu CEHTHMEHTANLHE M NOTEPANH MOp. A womop Gun
samms rnasmim aoctomscisom. (...) W yverwa eu xowmre cram ywmrenem?”

(OL §. 72)

Prim kann seinem Vorbild nur begrenzt nacheifern, denn trotz aller Be-
rechnung steckt in Prim auch ein Kern Romantik und Sentimentalitit,
die sich zum Belspiel in Eifersucht gegeniiber Bul'mering jun. #uBert.®
Hieran zeigt sich, daB seine Beziehungen, darunter auch das Verhdltnis
zu lda, nicht auf einer rein sachlichen Basis aufgebaut, sondern auch
mit Gefilhlen verbunden sind, fiir die dagegen Ida keinerlei Verstindnis
aufbringt.

Nachdem Prim zum Abgeordneten aufgestiegen ist, gibt er einigen Jour-

nalisten ein Interview, in dem er auf seine Einstellung zu verschiede-

4 Die genaue flktiv gesplelte Zeit ist nicht zu fixleren. Zwlschen
den einzelnen Akten finden zwar Raffungen statt., diese werden aber
vom Autoren wohl bewuBt nicht durch Angaben Uber die Chronologie
konkretisiert. Fajko erreicht mit dlesem Mittel den Eindruck elnes
erhthten Tempos. und der Aufstieg Prims erscheint besonders rasant.

5 Vgl. OL S. 71.
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nen grundsitzlichen Fragen eingeht:

“I-R penoprep. Bawe nonwummveckoe xpeao?

Mpme. A ero ewe ne cowmmnn.

2-H penoprep. Ho sawn rnaswue ycipemnenna?
Mpwss. Maxcmaym yposonscrewa. (...)

Burxoscxnfl. K xaxoR naprwn eu npumuxaere?
flpwe. K anapxmucram,

BurxoscxA. Ho... 310 He rocyaapcrsenHan napima.,
llpwmu. Tem xyxe ANR rocyaapcrea.

I-A penoprep. Bawn Gauxafiwrwe 3anam?

llpws. OtpoxHy™s M Hemworo pazsnewcs. (...)

2-R penoprep. lpeano'miaemMan sopma npasnexwa?
fpwa. Recnotnam.

Burxoacxmwi. bneciame! Ho 310 npoinmeope'mr...
floms. Bu, xaxerca, xpurmyere?

Burxoscamit. NaGaen Gor!

2-penoprep. NanoGnewsd Bamu rocypapcieseqnf aentens?
Npma. Katunma. (...)

I-penoprep. A, moxer Gute, HCTOpWweCKHA repoR?
Npma. Tepod? Wyaa." (OL S. 80)

Mit diesen Antworten untermauert Prim seine chaotische und von
nichts anderem als dem eigenen Vorteil bestimmte Gesinnung.

Der Journalist Vitkovskij, der selber die Lebensweise der Reichen nach-
ahmt und an ihr teilzuhaben sucht, ist von Prims Haltungen begeistert.
So ldcherlich sie dem Rezipienten erscheinen, so gut funktionieren sie
in der Gesellschaft der Kapitalisten in "Ozero Ljul’". Hieran wird erneut

die Typisierung und Uberzeichnung dieser Gruppe durch Fajko deutlich.

Prim hat sich unter den Kapitalisten weitestgehend integriert. Mit sei-
ner Haltung "Ich glaube niemandem”® hat er in dieser Gruppe die ange-
messene Position bezogen. Es wird offenkundig, daBB er nur in dieser
Gesellschaft einen Platz zur wirklichen Erfiillung seiner Lebensprinzi-
pien finden kann. Riicksichtsloser Individualismus und Egoismus, ge-
paart mit dem Willen zum Kampf gegen die Anfeindungen anderer, ist
ja gerade die Existenzbasis der Kapitalisten in "Ozero Ljul™. Prims
letztendliche Entscheidung, seinen Platz in dieser Gesellschaft einzu-

nehmen,’ ist somit nur folgerichtig.

6 Vgl. OL S. 91.

7 Vgl. OL S. 108: “flpwms. Teneps 8 sepHyce B cronmuy, W cam Haraw Kpou
Gyaer nu3ars mme HOrwW."”
Seine darauffolgende nochmalige Kehrtwendung zu den Fovolutlondren
I1st nun ganz deutlich als bloBe Taktik in der verinderten Situation ru
verstehen.
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4.5.3.2 Anton Prim und die Revolutiondre

So sehr Prim in der Gesellschaft der Kapitalisten mit seiner individua-
listischen Haltung Erfolg hat, so sehr stoBt er damit bei den Revoluti-
ondren auf Kritik und MiBtrauen.

Sein Verhiltnis zur Organisation und zu deren Mitgliedern bleibt wah-
rend des gesamten Stiickes fiir den Rezipienten undurchsichtig. Auch
Prim selbst kann sich lange Zeit iiber seine Gefiihle und seine Bindun-
gen zum Ljul'-See nicht recht klar werden:

"Oaepo! Oazepo Jwne! He anaw, cxyvan nn a no wem.” (OL S. 26)
Seine AuBerungen sind ambivalent:

"B rny6mie ociposa ects o3epo, weGoneswoe odepo Slons. Tam - mMoR poau-
Ha, TaM - MOA Wxona. Tam B 3a0ACKMX # ¢abpwwmix NOCenxax XHeyl! CHNb-
Hie W cyposue NAM, o paGorantr w xayt. Oum teepao 3xawt csoR Nyt W
ynopHo Ayt x csoef uenu. Omn XOTAT nepeaenate mMHp W AOCTHW Bceobuero
cvactea.” (OL S. 58)

Nach dieser positiven, fast verkldrenden Darstellung folgt gleich darauf
die Erniichterung:

"Tam cremm, se'wwd petep, 1am x0noaxo, mMcc. 1 xepreu, oanwv xeprew - o
wivero ssamen.” (OL S. 58)

Die idealistische Haltung der Anhinger des Ljul'-Sees hat fiir ihn
durchaus eine romantische Anziehungskraft. Doch bringt er sie mit
seinen Anspriichen an das Leben in Verbindung, so bleibt allein der
Eindruck eines opfervollen Lebens, das keinen fiir ihn akzeptablen
Ausgleich zu bieten hat. Als Trdumer sehnt er sich nach dem See: als
auf seine Vorteile bedachter Materialist aber bildet dieser fiir ithn nur
eine abschreckende Vorstellung.

So bleibt bis kurz vor Ende des Stlickes unklar, inwieweit er sich bei
aller Abkapselung von den Organisationsstrukturen des Ljul’-Sees. die
dort vertretenen Ziele zu eigen macht und diese vielleicht bloB mit
anueren, eigenen Mitteln verfolgt.

"Ecnu yewamwe Hamnx, cxaxw, o Auton lMpwa wavan paGory. Mycrs omm 1am,
Ha o3epe, mway. wicipyxumm. Nycn.” (OL S. 37)

Immerhin beteuert er auch:

"Ax, o3epo Jkone, Ann te6R R rotos pacwnbuieca 8 nenemxy.” (OL S. 37)
Von den Mitgliedern des Ljul'-Sees spricht er auBerdem weiterhin in
der ersten Person Plural, und von Bul'mering jun. erfahrt der Reziplent.
daB Prim noch kurze Zeit bevor die Handlung des Stiickes einsetzt, in
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einem Dorf als Agitator aufgetreten ist.®
Den Gefolgsleuten der Organisation gegeniiber schildert Prim sein Vor-
gehen auch genau in diesem Sinne:

“A aefcteosan oami. (...) Ceow paGoty A 3axonwin, n Bam A Gonwwe we
vyxen. Bw naRaere rotoayw nowey. (...) Cronmuy a aepxy 8 pyxax. A nepe-
aao ee sam. He Gpearadre moel pabGorod.” (OL S. 83)

Auch Prims illoyales Verhalten zu den Ljul’-Leuten - die Intrige gegen
Bob® und sein Leugnen gegeniiber Margarita™ - bringt letztlich keine
Sicherheit dariiber, ob sich seine Ziele nicht doch in irgendeiner Form
mit denen der Organisation decken.

Diese Unklarheit mag damit zusammenhingen, daB Grundlage von Prims
Entscheidungen eben doch nur der persdnliche Vorteil ist und er sich
deshalb die Option so lang wie moglich offen halten will, damit er
seine Fahne nach dem Wind richten und sich dem jeweils erfolgreichen

Lager anschiieBen kann.

Margaritas Appell an Prim, wie die anderen Organisationsmitglieder
auch. eigene Interessen vollkommen zuriickzustellen,” muB deshalb bei
ihm vollig ungehort verhallen. Eine derartige Handlungsweise wiirde ei-
ne vollstindige Absage an seine Prinzipien bedeuten. Denn wihrend die
anderen dem Ego eine ldee, einen Glauben entgegensetzen und sich aus
diesem Grund iiber egoistische Interessen hinwegsetzen konnen, fehit
Prim dieser Glaube und damit die Grundlage flir einen selbstlosen
Einsatz vollkommen:

"Kabpans. Cmeewncr, fpmu?
Mpws. A Tu sepmus, Meapo? Cxkaxn, e epepwws?” (OL S. 73)

Das Gute als Abstraktion ist fiir ihn nicht existent und jede ldee damit
suspekt.’”? Das Gute besteht fiir ithn nur als ganz konkreter persénli-
cher Vorteil. Nur danach strebt er. Keine iibergeordnete, moralische
Instanz weist thm dariiber hinaus den Weg:

"Beas mvero wer, xpome ot 3toR xmam.” (OL S. 82)

Dennoch melden sich auch Zweifel in ihm:

8 Vgl. OL S. 34.

9 Vgl. OL S. 43ff.

10 Vgl. OL s. 47.

11 Vgl. OL S. 71: “Haao 3abute 0 cebe, xax o4 Bce 3abus.a.”

12 Daa wird in selnem Geapriich mit dem Dlener Machbub lUber Re-
ligion deutlich. Vgl. OL S. 88f.
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"Cwacthe - BOT OHO, B PyKax, HO “YOPT BO3IbMH, NOMEMY A HKHYEr0 He owywaw!
MAe T cxonsanws, noanan maepwua?” (OL S. 88)"

Aber er verdringt sie, so gut es geht, und 148t sie nicht zu Hindernis-

sen auf dem Weg seines weiteren Vorgehens werden.

Auch gegeniiber den Revolutiondren ist Prim nicht in der Lage, vollends
ohne Gefiihle, Skrupel und gewisse Rilcksichten seinen Weg zu gehen.
Das zeigt sich besonders deutlich in seinem Verhidltnis zu Mezi. Als sie
verhaftet wird, bringt ihn das offenkundig aus der Fassung, und er bit-
tet Kron darum, sich fiir ihre Entlassung einzusetzen.' Es fallt ihm
auch schwer, Mezi gegenilber nicht aufrichtig zu sein: er vermag ihr bei
der Liige nicht in die Augen zu sehen.'®

Die anderen Revolutiondre kann er deshalb tduschen, Mezi nicht. Und
als sein Verrat offenbar wird und er als Signal nur eine statt der
vereinbarten zwei Raketen abschiefit. zieht Mezi die Konsequenzen und
bringt thn um. Aus Liebe und um "der Sache”™ willen 1aBt Mezi nicht
léanger zu, daB Prim sein falsches Spiel weitertreibt.

So kommt der Individualist in "Ozero Ljul’™ um. Sobald die kollektive
Welt den Sieg davontrigt, wie es sich am Ende mit dem Ausbruch der
Revolution anklindigt, bleibt flir ihn kein Platz mehr. Er ist ein Ana-
chronismus in dieser Gesellschaft, und es ist nur eine Frage der Zeit,
wann das Individualistische an seine Grenzen stoBt und untergehen muB.
Denn ganz deutlich wird: das Kollektiv darf dem Individualisten gegen-
liber nicht gleichgiiltig bleiben, sondern muBB gegen ihn vorgehen. da er
eine Bedrohung flir die Gesellschaft darstellt. Eine ihm anvertraute
Macht - Im Stiick sind das die Raketen - wird einzig dazu genutzt, die
Zerstorung der kollektiven Bewegung voranzutreiben.

Sieger ist in "Ozero Ljul'" so die Seite der Revolution. Auf das Indivi-

dualistische muB verzichtet werden und nur dem Kollektiv gehért die
Zukunft.

Anton Prim ist in "Ozero Ljul™ ein einsamer Held. Dabei wird er aber

nicht glorifiziert, wie das beispielsweise in den meisten expressionisti-

13 Margarita, dle selbst auch in elner Grenzposition zwlischen beiden
Lagern lebt. erkennt diea: "Ocrtanosniecs, [lpma. Bu notepann ce6a. Bu ne
JHaete, wero s xomre.” (OL S. 92),

14 Vgl. OL S. 87.

15 Vgl. OL S. 84 und 102.
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schen Dramen der Fall ist. Sein Scheitern erscheint dem Rezipienten
nicht tragisch, sondern als folgerichtiges Resultat der gesellschaftli-
chen Entwicklung. .

Die Stellungnahme des Stiickes gegen den Individualismus ist demnach
im Grunde eindeutig. Dennoch weckte bei der "Ozero Ljul'"-Auffiihrung
im "Theater der Revolution” der negative Held Anton Prim starke Symn-
pathien beim Publikum.

Dazu haben zwei Faktoren entscheidend beigetragen:

Einerseits hat dies Aleksej Fajko selbst stark begiinstigt. Denn bei aller
Eindeutigkeit des Sieges ist Prim doch die einzige Figur in "Ozero
Ljul'", die Sympathien auf sich ziehen kann. Seine humorvolle, zum Teil
triumerische Art und sein Abenteurertum tragen dazu genauso bei wie
die Gefiihle, die er trotz aller angestrebten Skrupellosigkeit zeigt.
Dagegen mufBl die gefiihlskalte, rein sachliche Art der Revolutionire
eher abschreckend auf das Publikum wirken.

Als zweiter Faktor muB zudem die Entstehungs- und Auffiihrungszeit
von "Ozero Ljul™ in Betracht gezogen werden. Immer wieder wird in
der Sekundiirliteratur darauf hingewiesen, wie stark der Held Anton
Prim mit dem Lebensgefiihl in der NEP-Zeit korrelierte:

"Han npocio He mor oGoRvce Ge3 1axoro repoA’, B “sem obpasze moweHm-
YeCTBO OKYTHBANOCh WHKAPHHM ®NIEPOM aBAHTIOPHIMA, A UWHHIM NPEeBpawancn
8 csoero poaa aobnects.”'®

Anton Prim mit seiner individualistischen Einstellung ist ein weitgehend
typischer Vertreter der NEP -Gesellschaft.

"To, w0 AnexceR QaRko - BEpPOATHO, BNONMHE HCKPEHHE — HAIMBAN 'MHAHBH-
ayannamom' Aniosa [lpwsa, Ha camom pene Guno eTKMM  XYAONECToeHHUM
BONAOWEHHEM HMWMAHCKOTO HMAeana: 'Xofs vac, aa moR!'”

Der Individualismus, genauer seine Chance in der neuen Gesellschaft,
waren Themen, die die Bevilkerung in dieser Zeit brennend interessier-
ten.'® Die Askese des Lebens In der Massengesellschaft, die in der Biir-
gerkriegszeit propaglert wurde. suchte jetzt nicht nur im Theater,
sondern auch im tiglichen Leben ihren Ausgleich. Bis dahin in der
Sowjetgesellschaft ungelebter, unterdriickter Individualismus verlangte
nach Kompensation. Anton Prim ist in diesem Zusammenhang vielleicht
kein positives Vorbild, aber doch ein Abbild. das eine ldentifikation
moglich machte.

16 Rudnicki) (1978) S. 15f.
17 Rudnickl) (1963) S. 107.
18 Vgl. Alpers (1935b) S. 15.
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Auch wenn Fajkos Grundthematik als das Scheitern des Individuums
treffend gekennzeichnet werden kann, so sind doch seine Stiicke der
NEP-Zeit, darunter vor allem auch "Ozero Ljul'", Ausdruck des Aufflak-
kerns individualistischer Entwicklungen in der Gesellschaft und unter-
mauern damit trotz der Niederlage, die die Individualisten in ihnen er-
leiden, die Kraft und Bedeutung des individualistischen Elementes im

einzelnen Menschen und in der Gesellschaft.

Annette Loske - 9783954791804
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:38:41AM
via free access
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4.6 Der Held in der Satire: Nikolaj Erdmans "Mandat”

In den bisher behandelten Dramen ging es den Autoren in Bezupg auf

das Figurengefiige vornehmlich darum, das Modell eines revolutiondren
Helden zu entwerfen, eines Reprisentanten der neuen, durch die Revo-
lution geschaffenen Gesellschaft. Gegner und Feinde dieses Systems
hatten in diesen Dramen vor allem die Aufgabe, den Kampf des positi-
ven Helden fiir den Sieg der neuen Ordnung zu veranschaulichen.

In dem Drama, das im folgenden Kapitel behandelt wird, stehen nun
negative Helden im Mittelpunkt. Das ergibt sich folgerichtig aus seinem
Genre: die satirische Komidie. Die Grundvoraussetzungen dieses Genres
bedingen, daB solche Figuren in den Mittelpunkt geriickt werden, die
dem Publikum als l{icherliche, kuriose Gestalten prisentiert werden
kiénnen. Das kann nicht der "neue Mensch” im Sinne der marxistisch-
leninistischen ldeologie, das heiBt der Trdger der revolutiondren, neuen
Ordnung sein, sondern nur ein Feind dieser Ordnung bzw. eine Figur,
die als Fremdkdrper unter den neuen Bedingungen existiert und dem
Alten verhaftet bleibt. Denn die Satire greift immer an einer solchen
Stelle ein, an der die Vernunft auBer Kraft gesetzt scheint, wo Narren
mit ihren Lastern iiberhand nehmen. Auch im Rahmen der noch ver-
gleichsweise liberalen Kultur- und Zensurpolitik in den zwanziger Jah-
ren war deshalb das satirische Modell eines Revolutionirs ausgeschlos-
sen. Nur diejenigen. die sich mehr oder minder in Opposition zur neuen
Gesellschaft stellten, konnten Opfer der Satire werden.

Die satirischen Komédien in der Biirgerkriegszeit gestalten deshalb vor-
wiegend die Konterrevolutionire und bourgeoisen Kreise' oder die “ehe-
maligen Menschen” ("byvsie ljudi*)?. Die positiven Figuren kommen in
diesen Satiren entweder nicht vor oder werden von den negativen Hel-
den deutlich durch andere formale Darstellungsmittel abgesetzt.”

Wenn also hier der satirische Held betrachtet werden soll, so fillt
diese Untersuchung aus dem Rahmen der bisherigen Kapitel heraus. Sie
ist aber durchaus zu rechtfertigen, denn auch beim negativen Helden
der frilhen sowjetischen Dramen ist der Grad der Individualisierung

bzw. sein eventuell kollektiver Charakter von besonderem Interesse.

1 Vgl. zum Belaplel "Misterija-buff™.

2 So etwa in Aleksandr Serafimovits Einakter "Imeniny v 1919 godu”.

3 Das trifft belsplelawelise auch auf "Misterija-buff” zu. Vgl. Kapi-
tel 4.1.
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An der Frage nach der Relevanz und Existenzberechtigung der Satire,
insbesondere der satirischen Helden, entziindete sich zudem in den
zwanziger Jahren eine erregt gefiihrte Diskussion iiber die Rolle dieses
Genres Im neuen sowjetischen Staat. Das Problem, das die Literaturkri-
tiker beschiftigte, war folgendes: der mit satirischen Mitteln kritisch
beleuchtete Held kann einerseits nicht als singulire Erscheinung in der
Sowjetgesellschaft dargestellit werden, denn damit verlére das literari-
sche Werk jegliche gesellschaftlich relevante Funktion; andererseits
kann er aber auch nur in begrenztem MaBe Ziige der Allgemeingiiltig-
keit erhalten, um nicht zum Charakteristikum der neuen Ordnung stili-
siert zu werden. was einen direkten, frontalen Angriff des Satirikers
auf sie bedeuten wiirde.

Diese Uberlegungen machen ganz deutlich, daB die Satire in dieser Zeit
zwangslidufig im Spannungsfeld von Individualitit und gesellschaftlicher
Bindung stand. Aus diesem Grund soll auf die Betrachtung des satiri-
schen Helden in den friihen sowjetischen Dramen hier nicht verzichtet

werden.

In der Zeit des Biirgerkrieges spielten satirische Formen Im Theater ei-
ne eher untergeordnete Rolle. Die Griinde dafiir lagen vor allem in den
Zeitumstdnden, denn Krieg, Revolution, Hunger, Kampf usw. “weckten
auf keinen Fall die Lust zu lachen™® beim sowjetischen Volk.

Schon 1920 gab es vereinzelte kritische Stimmen gegen die Satire. So
wertete M. Kuz'min grundsitzlich das Wirken satirischer literarischer
Formen als Angriff auf die neue Gesellschaftsform und forderte des-
halb ihr Verstummen:

“Mocne nobGeaw, 80 BpeMR CIPOHTENLCTBA AONXHA YTHXHYTs W AAXe CoOBep-
wenwo ymonkuyte carwpa. flpotwe xoro noawwmaercr 3tor Gwv? bBueesan
NOBEpPX EHHUX BPAroB He SeNMKOAYWHO, a YHWMTOXMWTL BParos eme He CAOMaH-
HEX, JHZ'MI  ymeHswnTs 3Havenwe noGeaw. Carupuveckn xe wnaobpaxamn
oxpyxawomyno AeAcTamrensHocib, XOIR Gu 8 HeA n OWAKM HeapocTaTkn, - He
IHA'MT W 3O TOAKATL NOA PyKY paGoranuero?“s

N. Kryneckij verwies auf die prinzipiell unterschiedlichen Voraussetzun-
gen flir das Wirken der Satire vor und nach der Revolution: vor der
Revolution sei sie als einzig mogliches Mittel der Kritik eine Notwen-
digkeit gewesen; nun aber sei eine derart verdeckte Kritik nicht mehr

4 Krasnaja petat’ 20/1923 S. 8 (N. Krynecki}: O "Krasnom sameche”).
5 Zizn’ Iskusstva 488-489/1920 S. | (M. Kuz'min: Skorochody istorii).
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erforderlich, denn jetzt gibe es die Moglichkeit, ganz offen die Publizi-
stik dafiir zu nutzen. '

"... B NGy MuHyTy {nevats Hmeelr BOIMOXHOCTL) NOMECTHTL Xakyl YroAHO
paszoGnawiensHy CTaTel, M K 3apBaswiMcA Gopoxpatam Gyayr npmHATM
ceoespemerse mepw.”®

Die Eigenschaft der Satire, die Schwachstellen der Gesellschaft als
literarisches Modell zu gestalten, wurde von diesen Kritikern als Op-
position und Gefahrenquelle fiir das neue System angesehen. und sie
versahen deshalb das Genre allgemein mit negativen Vorzeichen.

Dagegen rief Lunatarskij in seinem Aufsatz "Budem smejat'sja"’. der
1920 Im "Vestnik teatra” erschien, die Schriftsteller geraderu dazu auf,
Komédien zu schreiben. Er sah in der Komédie ein volkstiimliches
Genre, das im Laufe der Geschichte immer auf der Seite des Volkes,
das heiit flir thn auf der politisch richtigen Seite, gestanden hat. Auf

der Grundlage dieser Tradition forderte er deshalb ihre Wiederbelebung,

Die Notwendigkeit eines solchen Aufrufs seitens Lunactarskijs gibt einen
Hinweis auf die schwierige Position der satirischen Komiidie nach der
Revolution.

Charakteristisches Beispiel hierfiir ist die Auffiihrungsgeschichte des
satirischen Szenariums “"Rabotjaga Slovotekov” von Maksim Gor'kij im
Jahre 1920.

Gor'kij hat dieses kurze Szenarium ganz im Sinne des Improvationsthe-
aters geschrieben. Sein Held Slovotekov ist ein Tagedieb, ein "Oblomov”
der neuen Zeit,® der nur mit Phrasen und leeren Losungenq seine Posi-

tion behauptet, der dabei aber zu keiner wirklichen Handlung fihig ist

6 Krasnaja petat’ 20/1923 S. 10 (N. Kryneckij: O “Krasnom sme-
che”). Ersov (1960) S. 46 spricht in diesem Zusammenhang von elnem
“KynsT xXanoGHoW xwrk, KOTOPWA NOACOBMBANCA CATHPHYECKOMY NMCATenm® Kax
Axo6u HawBGonee oteevammni HaweR noxe, HawGonee pelynbTaTHBHEA.“

7 Lunacarskij (1958) S. 186-189.

8 Vgl. Zak (1963) S. 186.

9 M. Gor'klj: Rabotjaga Slovotekov S. 156: "~ Toaapnm. Ha sac npexnr

TpyaHan obalamtocte Gopbbw 3a 'wicTOTy, 'wcroia - HeobxoamveRwee ycCno
HApPOAHOro 3a0poBsA. {10 ANA 3T0r0 HMyxHO npexae scero? ‘
- Muno.

- Opramsaumn.

- Oprammiaumn y Hac caenasa, ¥ MuNO AasaR.
- HyxHha npexpe BCero KONNErwansHOCTL.

= A A rosopo - muno.

Opramsaunn, tosapwan.

- Muno.

Opram3saumn.”
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und es im Verlauf des gesamten Stiickes nicht einmal schafft, seine
Stiefel anzuziehen.

Der Titelheld dieses Stiickes steht im Zentrum des Geschehens. Alle
anderen auftretenden Figuren erfiillen reine Hilfsfunktionen und sind
nicht als wirklicher Gegenpart zum negativen, blirokratischen Helden
gestaltet.' Gor'ki) verzichtet in dieser Satire damit vollstindig auf den
Entwurf einer positiven Utopie.

“Rabotjaga Slovotekov™ wurde am 16. Juni 1920 Im Petrograder "Theater
der Volkskomddie” (“Teatr narodnoj komedii") uraufgefiihrt’ und nach
nur drei Auffilhrungen wieder vom Spielplan abgesetzt. Ursache hierfiir
war vor allem die vernichtende Kritik, die die Auffiihrung traf. Dabei
tat sich vor allem V. Cadaev hervor, der das ausschlieBlich Negative
und das Fehlen eines positiven Gegenentwurfes zu seinem Hauptkritik-
punkt machte. Er behandelte Gor'kijs Szenarium als eine Verleumdung
der neuen Gesellschaft.

"B mece Hw eAmMiM CNOBOM HE TOBOPMTCA O APYrOM, O rnasHomM, 0 6Gone-
wom, aeno xoroporo Cnosorexos raant w nopiui. Tyr xorAa Gu mMunwuwoHep
HamMexHyN Yrpolol NOXanNoBateCA KOMY-10 WNM YNPEXHYN C TO'KH 3IPEeHHA
wero-10 obmero, rnasHoro M TeM Ou OTTEHMN “acTHOCTE K  CNy4aRwocTe
cnosotexosumw. (...) B rom oGoGmerwm vaciHoro ao obmero - rnyboxan
Henpasaa nvecu.”'?

In dieser Kritik ist die unbedingte Forderung nach der Gestaltung ei-
nes positiven Helden auffdllig. Der Grad der Verallgemeinerung des
Negativen und damit der diskreditierende Blick auf die dargestellte Ge-
sellschaft kann nach Cadaevs Ansicht nur durch die Gegeniiberstellung
positiver Krifte vermindert werden. Das, was von Cadaev als Einzelnes
und Singuldres gesehen werden soll, bekommt durch die AusschlieB-
lichkeit in Gor'kijs literarischer Gestaltung eine, nach Cadaevs Meinung,
ilberproportionale Bedeutung fir den Charakter der neuen Gesellschaft.

Probleme mit der Komédie in dieser Zeit. das wird an dieser Kritik

10 Vgl. Klselev (196%9a) S. 44,

11 Ich beziehe mich bel dem Datum auf die Angaben in Istorija
(1966a) S. 188. Das In der hler zitierten Ausgabe von “Rsbotjaga Slovo-
tekov” genannte Premlerendatum 30. Junl 1920 (Archiv A, M. Gor'kogo.
Band 2. Pesy | scenaril. Moskau: GhudoZestvannaja literatura 1941. S.
323} kann nicht korrekt sein, da bereits am 22. Jun! 1920 |In der "Kras-
naja gazeta™” darliber berichtet wurde, daB der Petrograder TEO das
StUck abgesetzt habe (vgl. Sovetakl] teatr (1968) S. 399).

12 Krasnaja gazeta 20.6.1920. S. 3 (V. Cadaev: lz-za derevev lesa ne
vydjastie). Um den Namen Gor’kija reinzuhalten, wurde die Grundiage
fur diese Kritik in der Sowjetunion h#ufig allein In der Ilnazenterung
gesehen. Dagegen wandten asich aber vor allem Muratova (1957) S. 115
und Kilselev (1969a)} S. 49.
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deutlich, resultieren also vor allem daraus, daB das Paoasitive in ihr an
den Rand gedringt wird und nicht den Platz einnehmen kann. den viele

ihm in der Literatur der neuen Gesellschaft eingeridumt sehen wollten.

Die bisher genannten Stimmen zur Satire im Sowjetstaat waren verein-
zelte AuBerungen verschiedener Autoren. In der Mitte der zwanziger
Jahre kam es dann zu einer systematischen Diskussion um dieses Gen-
re.” Zeitlich fillt sie nicht zufillig mit der Auffiihrung zweier sehr
erfolgreicher zeitgendssischer Komdédien zusammen: “Vozdusnyj pirog”
von Boris Romasov und "Mandat” von Nikolaj Erdman.

Initiator dieser Diskussion war der Theaterkritiker Vladimir Bljum. Er
akzentuierte die bereits am Anfang des Jahrzehnts vorgetragenen Argu-
mente gegen die Satire im Sowjetstaat stiarker und bezeichnete jegliche
satirische Darstellung der neuen Gesellschaft als konterrevolutiondren
Akt. In seiner Rezension zu "Vozdusnyj pirog”, die den Auftakt zu der
Satire-Diskussion bildete, schrieb er:

"Mocne OxirGpa cosercxwA caTwpwk XMBeT yxe 8 CRoeMm focyaapciee, 06-
mecise, Guie u 1. n, Tlotpacenne ocHoe' W ‘xonebanne ycroes', vemy 1ax ycnew-
HO NPeAasanact ACPEsONDUMOHHAA CATWPA, ecTeclSenno, He MOXerl Crars Ja-
aavedl coeerckol camwpu. Crapue meropu catwpu Gonvwe we rOAAICA yxe no-
TOMYy, 410 NepenWsawMeecn “Yepeld 3T clapue wexa XxO0I1A 6u HoBeRwee BuHO
NONaaaer PoxOBWM OGPAlOM HAa MENbHMUY... BCAYECKOR KOWTPpesomoum.” '

Fiir Bljum war jede Satire. die sich mit den Verhdltnissen im Sowjet-
staat auseinandersetzte, eine "bourgeoise Satire"."
Damit ist der erste Diskussionspunkt, der in den Auseinandersetzungen
um die Satire in der Mitte der zwanziger Jahre eine Rolle spielte. an-
gesprochen: die Frage, ob Satire unter den Umstdnden des sowjetischen
Staates ilberhaupt erlaubt sein diirfe. Fir Bljum gab es darauf nur eine
eindeutig negative Antwort. Sowjetische Satire war fiir ihn ein geradezu
paradoxer und absurder Begriff, was er etwa dadurch zum Ausdruck
brachte, daB er diesen Terminus In den meisten Fillen nur in Anfiih-
rungszeichen gebrauchte."

Der zweite Aspekt der Diskussion um die Satire riickt deren Gegen-

13 Zum Verlauf der Diskussion siehe vor allem Kiselev (1969b), Bo-
ruslavakij (1962) und Mikulasek (1962} S. 59-62.

14 VecernjajJa Moskva 24.2.1925 S. 3 (Sadko: "Vozdusny] plrog”)
{Hervorhebung Im Text).

15 Vgl. Zizn® lskusatva 30/1925 S. 3 (V. Bljum: K voprosu o sovet-
sko) satire).

16 Vgl. den Titel des Aufsatzes Bljum (1925).
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stand in den Mittelpunkt. Nach Ansicht von Bljum konnte das satirisch
Dargestellte nicht mehr die Bedeutung haben wie noch vor der Revolu-
tion, denn das Kritisierte und satirisch Gezeichnete hatte seine Allge-
melngiiltigkeit, sein Charakteristisches fiir den Zustand der Gesellschaft
verloren. Es war nur noch eine Einzelerscheinung inmitten des Positi-
ven, das das neue Gesellschaftssystem kennzeichnete. Durch die litera-
rische Verarbeitung erhielt es aber einen Stellenwert, der ihm, nach
Bljum, nicht zustand und der ihm den Anschein des Allgemeingiiltigen
gab.

"OGwext cammpu ofmine - ne ofwecieenoe, a wiawenpyansnoe. Mmenwo ve-
nNeps CaTHPWK CTAHOBHTCA 'MOPAaNHCTOM', - n3obpaxan ypoaAnWsoe AafeHwe Kak
HCKNIOMEHME, KAK HCKPHBNEeHHE ACHCTBHTENLHOCTH, HMenmeR Bce TeHAeHUWM X
anoposs®, x pocty, Kk Goapoctu, x Hopwe (...).

Ha Aonw copercxofl catwpy octranocs nwwb waoGpaxeuwe 'Cnyvahuux rpmmac’
aeRcTamtenshocTh.”

Wie Kryneckij vor ihm forderte Bljum unter den neuen gesellschaftli-
chen Voraussetzungen eine Entliterarisierung der Kritik.

"

... MWEHTE O XynNWxke-xoonepatope ciarbld B8 rasery, wamrie Ha obmee cofpa-
HM4e xoonepatwsa, rae 8ac BubepyT 8 PEeBRINONMYID KOMMCCHI, NoAasaRte 3a-
nenewma 8 PKU n KK u 1. n. Ho ocreperafitece ‘xyaoxecrsewnoro oGoGmennn’
(...), 6o peaynsratu nopaayot cepaue noGoro wa tex, 410 2a pym:_-xm.c.“"3

Der dritte Aspekt der Diskussion behandelt das weitgehende Fehlen
positiver Krifte In der satirischen Gestaltung der neuen Gesellschaft.
Fiir Bljum hatte sie deshalb einen "aussichtslosen, dunklen. hoffnungs-
losen” Charakter und lieB kein gliickliches Ende zu.” Auch aus diesem
Grund war sie fiir ihn unvereinbar mit dem neuen System, das zielstre-
big und optimistisch auf eine bessere Zukunft zusteuern wollte. Den
Satirikern wurde deshalb von den Kritikern das Recht abgesprochen, ihr
Werk auf Negativerscheinungen - nach ihrer Meinung zweifelsfrei
tibergangsphianomene - des neu organisierten Alltags aufzubauen.

"Carwpa '‘Peswaopa’, pucyoman cnnownol “epHod xpackod obwmecreemwud Gur
ceoefl oxm, Guna snonwe npaswnbHa, snonwe npwemnema. (...) Ho wawa co-
PeTCKan AGACTBMTENMHOCTE — HeyXEeNHW oHa Tax Xe ‘epHwa M GecnpoceertHa, Kak
FOrONEBCKan ‘wWKOBMMHA H HO3Apesmmna?"’

In den zwanziger Jahren flihrte aber dieser dritte Kritikpunkt noch
nicht zu der Forderung, dem satirischen, negativen Helden unbedingt
einen zumindest gleichwertigen positiven Helden gegeniiberstellen zu

17 BljJum (1925) S. 49 (Hervorhebung Im Text),

18 Zizn' ilakusatvs 3771925 S. 9 (V. Bljum: “Protev otvety...”)

19 Vgl. Blijum (1925) S. 50.

20 Zizn' iskuastva 27/1925 S. 3 (Peterburgak)}: Teatr 1 sovetakij byt),
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miissen. Der Proporz der widerstreitenden Michte entsprechend ihrem
Auftreten in der Gesellschaft ist vielmehr eine Forderung, die erst in
spédterer Zeit In den Vordergrund trat.?' In den zwanziger Jahren ging

es vielmehr darum, die Existenz der Satire an sich in Frage 7zu stellen

und einen Angriff auf dieses Genre zu starten.??

Als Bljums Kontrahent trat vor allem der Autor und Theaterkritiker
Vladimir Mass auf. Er lieB die Einwinde gegen die Satire nicht gelten,
sondern sah gerade in ihr ein gutes Mittel, EinfluB auf (die Massen zu
gewinnen.

"Tem W BAXHA W 3HAWTENLHA CaTkpa, IO OHA He paer 3aclils, NOYWE Ha
naspax W CaMOAOBONBLHO OGNMIMBARCHL, 110 OHa OGyaopammr w OGyant xawe
co3nanne, t0NKael n romr ero snepea (..).

Cmex - 310 nywwas weabGpa ANA T0ro, oGy HaAYWCTL BUMHTL W BHCKPECTH TO
crapoe, rHanoe, nOWNOE, Y10 ewe OCTANOCh B HaWMX HPasBax W B Hawem Guw-
1y.

Ho Ham HyxeH We NPOCTO cmex, '‘WMCINA cmex’, palenexaomud W BCe NpWMM-
pawumi, Ham HYXEEH CmeX TeHaeHunwo3IHsR, C ounpeaenexHuf oOmec18eHHOR
ycranosxoH, cmex, Hanpasnemsl Ha CcTapoe EBO MMA HOBOrQ, — HaM HYNXHa
coperckas cawmpa.”

"Vozdusnyj pirog”, dessen Auffiihrung im Jahre 1925 den Auftakt zur
Satire-Diskussion bildete, beschiftigt sich, wie auch das kurze Zeit
darauf uraufgefilhrte "Mandat™, mit der direkten Gegenwart der NEP-
Zeit,”* die nach Einschdtzung des Dichters Gorodeckij in besonderem
MaBe Stoff fiir Komddien bot:

21 Frolov (1957) S. 195 bringt sle In Zusammenhang mit der “Theorle
der Konfliktlosigkeit”. Etwa 1953 #&uBerte sich E. Surkov in elner Rede
demgemiB: “Hensan, (...) 4106u nonoxWIeNsHue NEPCOHARH HE HAXOAWNHCH HA
rnasHofl N aAelcTenA, wolu Gopbba NONOXHMIENLHEX M OTPARATENLHYX Nepco-
HaxeA nporexana rae-to Ha nepweepwt mecu. bopeba Tonwko Toraa oxasusaerca
aKkrueHOR W BOJIACRACTBYOMER HA JIPHTENA, KOrAa NONOXHIENLHEA repol NPUXOAWT K
noﬁene. NPEoAQNEBAR KOCHWE CHNAW W YyTBepxAaA CBow npasoly @ Aeficremn.”
Literaturnaja gazeta 11.4.1953 S. 3 (Na putl k satiritesko) komedll. Vy-
stuplenie E. Surkova na zasedanil pravienija Sojuza sovetskich pisatele)
SSSR).

22 Vgl. Kiselev (1969b) S. 190.

23 Novy) zritel’ 33/1925 S. 8 (V. Masas: O sovetsko} satire) (Hervor-
hebung lm Text).

24 Kiselev (1973) S. 7 welst darauf hin, dafi die Komdédie an =sich ein

Gegenwartsdrama sel. Deshalb ist es, nach seiner Meinung. nur folge-
richtlg, daB es auch In der sowjetischen Dramengeschichte zwel Komé-
dien - "Vozdulinyj plrog” und "Mandat™ - waren, dle frilher als andere
Genres diese direkte Gegenwart zu gestalten suchten.
"Vozdusny} pirog” bezeichnet der Kritiker Vaks (1927) S. 57 ala das er-
ate Gegenwartadrama der nachrevolutionidren russische: Theaterge-
schichte, das heliBt als das erste Drama. das sich mit dem nachrevolu-
tlonliren Alltag auselnanderaetzt.
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"

. 8 r?ormopem: wIna nexwnt GorateRwwR martepwan ANA ApaMalypra xo-
MeanH.” 5

"Vozdusnyj pirog”, Boris Romasovs (1895-1958) zweites Theaterstiick,?®
wurde am 19. Februar 1925 im Moskauer "Theater der Revolution”
uraufgefiihrt.

Die Handlung dieser Komodie geht zurlick auf einen authentischen Fall,
der im Jahre 1924 durch den ProzeB gegen den Direktor der Moskauer
Prombank Krasnostekov bekannt wurde.?’” Pavel Markov stuft vor allem
aus diesem Grund RomaSovs Komd&die als ein "publizistisches Drama”
ein.?® Aber sie Ist nicht hauptsichlich darum bemiiht, eine moglichst
realititsgetreue Inszenierung dieses dokumentarischen Falles zu liefern.
Roma3ov hat vielmehr aus den realen Vorgingen nur einzelne Anregun-
gen fUr sein literarisches Werk bezogen.?? Deutlich ist aber ohne Zwei-
fel, daB es Romasov darauf ankam, mit dieser Komdédie eine Darstel-
lung des realen Lebens im RuBland der NEP-Zeit zu geben. Zentrale
Bedeutung hat, nach selner eigenen Aussage, flir ihn der Begriff "All-

tag":
"Uens xomeann - aath cammpwsecxoe nioGpaxenwe Tex TemHux CTOpos Ccla-
poro xommepweckoro Guta, KOTOpuR ewe A0 CHX NOP He WIXHI 8 NONHOA
mepe. (..) Mpn vypessuvalmoH Geanocin 8 pycckom Gutomom penepryape,
Jaiparnsapmen cospeMeHHde Tems, A C'Wiaw HeobxoauMumM paGotats 8 3Tof
o6nacwn."°

"VozduSnyj pirog” gilt deshalb auch weitgehend als eine Komdodie, die

die Realismus-Linie in der nachrevolutioniren Dramengeschichte unter-

25 Rabotl} zritel’ 371924 Sp. 5 (S. Gorodeckl): Kraanaja komedlja).

26 Zuvor hatte er schon das Blrgerkriegadrama “Fedka esaul™ ge-
achrieben.

27 Nihere Informationen dazu siehe Mikulasek (1962) S. 42 und Ro-
mealov (1964) S, 73.

28 Vgl. Markov (1926) S. 129.

29 Vgl. Mikulasek (1962) S. 42.

30 Novyj zritel® 6/1925 S. 11 (V prolzvodatve. Teatr Revoljucil k po-
stanovke "Vordusnogo piroga’).
Die Kleinigkeiten des alltéglichen Lebens gilt es, nach seiner Meinung.
zum Zentrum literarischer Daratellungen zu machen:
“Kyaa wm noBepHewbCA, KHAMT M CTPOMICR HOBS ~ 8 MENIOMAX W Kycow@x - W
ocknadnmoTca crapue, rHycHue poxXm.
Koswom vepnai!
B 31oM noaywe 3anor xwuaum HoBOH Apamaryprmn.” Novy) zritel’ 2071925 S. 8
(B. Romasov: Koviom Cerpal).
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stiitzte und vorantrieb.”
Die Komddie zeigt die Intrigen und Machenschaften des Haupthelden
Semen Rak, Handelsdirektor einer Bank, der durch Korruption und
diverse Tricks versucht, eigene Vorteile zu erzielen. Dabei wird ein Netz
komplizierter und verwickelter Beziehungen und “"krummer Geschifte”
entwickelt, dem der Zuschauer nur mit einigen Schwierigkeiten zu fol-
gen vermag. Semen Rak ist in der Komidie keine Einzelfigur; er wird
umgeben von einer Schar gleichgesinnter, das heiBt korrupter Geschif-
temacher, die zusammen Ausdruck des wiedererstarkten kapitalistischen
Geistes in der Sowjetgesellschaft sind. Semen Rak, ihr Hauptvertreter,
ist - darauf weist auch sein sprechender Name hin - ein Krebsge-
schwiir, das an den Festen der neuen Gesellschaft frifit.

Der Hauptheld wird eng In das Gesellschaftsgefiige der NEP-Zeit ein-
gebunden. Er ist ein Kind, ein Produkt dieser Periode. Sie allein ermég-
licht seine Existenz.

“"Pax, (...) Hosaa 3xOHOMHYECK2AR MNONWTWKA OIKPMNA HEOrpaHWyeHnde BO3J -
MOXHOCTH KOMMEpPYeCKoro pa:lamvm.”n

Deutlich ist auch seine Sympathie fiir den Westen und seine Orientie-
rung an den dortigen, kapitalistischen Strukturen. So versucht er, mit
der Griindung des Unternehmens "Arpa” ein Fenster nach Amerika. der
Inkamation des Kapitalismus, aufzustoflien.
TApna’ - 30 yme oxho 3a Espony, Oxwo B Ao.oepmgy."33

Zum SchluB aber scheitert Rak. In dem neuen System, das ihn so stark
zu begiinstigen schien, hat er sich ruiniert und wird von den Agenten
der Geheimpolizei verhaftet.

Neben Rak und seinen Gleichgesinnten tritt in "Vozdusnyj pirog” auch
eine Reihe positiver Helden auf, die den Versuch untermehmen, der
Korruption entgegenzusteuern. Allen voran steht dabei Gusakov, der als
Moralist®® bestrebt ist, gegen die negativen Helden zu kampfen und

auch ihnen den richtigen Weg zu weisen.

31 Vgl. Frolov (1954) 8. 77. Vaks (1927) S. 58 erhob dagegen den
Vorwurf des Naturallamus. Und Lunacarski] (1958} S. 280 schitzte den
realistischen, die Gegenwart wlidersplegelnden Gehalt dieser Komiidle
nicht besonders hoch ein: “Coseickoe B HeR COBCEM Ha NOBepxXHOCTH. 3JT0
TONLK0 KaxoR-10 pO)ODﬂ caxap Ha BOJIAYWHOM nMpore; CNOR B HECKONLKO MHN-
nwsetpas, a pansiie cnepyet NPOCTO MCTOPHA O Aenbuax H KX HHTpHrax.™

32 B. Romatov: Vozdusny] pirog S. 38.

33 B. Romakov: Vozduiny) pirog S. 38.

34 Vgl. B. Romasov: Vozduiiny] pirog 5. 64: "Hpasoyvwehne .
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"lycaxos. - PaGorate wensan. Yopr mx Bo3bmMu coscem, ecnn A e Gyay Go-
POTLCA C 3THMH nopnAxam!"35

In Romasovs Komédie ist so der Versuch erkennbar, positive Elemente
in das Figurengefiige einzubinden. Allerdings nehmen diese Figuren nur
elne untergeordnete Rolle ein. Sie blelben am Rande des Geschehens
und bilden keinen ernsthaften Ausgleich filr die gezeigten negativen
Erscheinungen in der Sowjetgesellschaft. Sowjetische Literaturwis-
senschaftler haben das sp%it.er36 und auch schon in den zwanziger Jah-
ren immer wieder kritislert. So war dieses Thema auch Gegenstand der
Beratungen iiber das Stilick im "Theater der Revolution” vor seiner
eigentlichen Auffiihrung.?’
Dariiber hinaus aber wurde "VozduSnyj pirog” mit weltgehend positiven
Kritiken begriiBt. So hieB es etwa im "Rabocij zritel™:
"Ity mecy Hyxno Haasate 'Peswaop’, cospemernud peumwp."""a
Die zweite Komd&die, die in der Mitte der zwanziger Jahre mit groflem
Erfolg dieses Genre vertrat - "Mandat™ von Nikolaj Erdman -, soll in
dieser Arbeit ausfilhrlicher untersucht werden.
Nikolaj Erdman (1902-1970), der zuvor schon kleinere dramatische
Texte fiir das "Theater der Satire” In Moskau verfafit hatte, schrieb
im Jahre 1924 mit "Mandat™ sein erstes groBes Biihnenstiick. Es wurde
von Mejerchol'd am "Mejerchol’'d-Theater” In Moskau inszeniert und am
20. April 1925 uraufgefilhrt.
Erdman verzichtet in seiner Komddie, anders als Romasov, vollstindig
auf die Einfilhrung eines positiven Helden. Er zeigt eine Gruppe von Fi-
guren, die sich gegen das reale lLeben in der Sowjetgesellschaft und
damit gegen die Kreise, in denen die neuen, revolutionidr gesinnten
Helden wirken kénnen, bewuBt abschottet.

35 B. Romasov: Vozdusny] pirog 5. 18.

36 Vgl. zum Belspiel Focht-Babuskin (1955) S. 238, Ocerki (1954) S.
182; ebenso Milkulasek (1962) S. 53.

37 Vgl. Sovetski} teatr (1975) S. 239.

38 Rabocl) zritel’ 101925 S. 10 (A. Petrecov: Rabkory o vozdufnom
piroge).
Interessant ist, da8 Romasov dennoch bel elner :m Jahre 1953 vorgeleg-
ten UUberarbelitung der Komddie die Stellung der positiven Flguren
auffilllg gestérkt hat. Diese Verdnderungen flelen In die Zeit aus der
das Zitat von Surkov aus der Anmerkung 20 dieses Kapitels stammt.
Sie sind damit elne Reaktion auf die These Uber dle Unverzichtbarkeit
positiver Utopien In literarischen Texten und nicht auf die Diskusalonen
In der Entstehungszelt der Komddie.
Dle spltere Version Ist abgedruckt In: P'esy sovetskich plsatele} 1/1953
S. 199-298.
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Obwohl Lunatarskij in "Mandat” "das Wiedererwachen des realistischen

“40 sah, miissen doch deutliche Unter-

Theaters auf der linken Flanke
schiede zum Grad des Realismus in "Vozdusnyj pirog” konstatiert wer-
den. Erdman operiert in weit stirkerem MaBe als RomaSov mit Uber-
spitzungen und tibertreibungen sowohl in der Darstellung der Personen
als auch im Handlungsablauf. Der "Alltag”, den “"Mandat" als Aus-
schnitt des Lebens in der NEP-Zeit prisentiert, verweist zwar auf die
realen Verhidltnisse, ist aber auf groteske Art stark verzerrt und ver-
formt.*' Die dargestellten Figuren erscheinen dem Rezipienten deshalb
nicht als reale Vertreter der NEP-Gegenwart, sondern als Karikaturen
derselben.

"... the colors are so garish that the characters suggest the phan-
tasmagoria of a museum of wax monsters rather than living people
from the recent past."*’

Im Vergleich zu den Figuren aus "Vozdusnyj pirog” fillt in "Mandat”
auf, daB sich die Helden hier nicht mit der Gegenwart der NEP-Zeit
auseinandersetzen oder sich gar mit dieser identifizieren, sondern viel-
mehr auf oft skurile Art um die Erhaltung ihrer Privilegien der Ver-
gangenheit und um die Wiedereinflihrung des alten Systems ringen. Pa-
vel Guljatkin, der Hauptheld in "Mandat”, ist deshalb nicht wie Semen
Rak ein Kind der NEP, sondern ein typischer Vertreter der "ehemaligen
Menschen” in der Sowjetgesellschaft, die soweit wie miglich die Ge-
genwart negieren und alle ihre Sinne auf die Vergangenheit richten. lh-
re Zeit ist abgelaufen, nur haben sie das noch nicht bemerkt.

Die Handlung von "Mandat” setzt sich aus zwei Stringen zusammen.
Der erste Handlungsstrang entwickelt sich aus dem Plan NadeZda
Petrovna Guljatkinas, ithre Tochter Varvara mit dem Sohn von Olimp
Valerianovi¢ Smetani¢, einem in der vorrevolutioniren Zeit sehr angese-
henen Mann, zu verheiraten. Als "Mitgift” fordert dieser einen Kommu-
nisten in der Familie der Braut. Pavel, Varvaras Bruder, erklart sich
daraufhin dazu bereit, in die Partei einzutreten. Doch das ist nicht so

ohne weiteres moglich. Es milssen verschiedene Maflnahmen ergriffen

40 Vgl. Zolotnickl} (1978) S. 146. Lunacarskl] (1964) S. 238 bezeich-
net auch die dargesteilten Charaktere als realistisch gesataltet: "l'ymw—
K4, ero mams, npucnyra cranw welabusaemumn timamw. Oun Buaepxany, B Cyw-
HOCTH TOBOpA, B CTPOTO PeANHCIHIECKMX ToHax.”

41 Vgl. Boguslavskl)/Dilev (1963} S. 253,

42 Yershov (1957) S. 65.
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werden. Daraus entstehen Verwicklungen und komplizierte Konstellati-
onen, in deren Mittelpunkt das von Pavel selbst gefdlschte Parteiman-
dat steht.

Der zweite Handlungsstrang rankt sich um das Kleid einer GroBfiirstin,
das Nade?da Petrovna zur Aufbewahrung anvertraut wird. Das Kleid
wird spiter an der K&chin Nastja anprobiert, um einen Eindruck vom
grofifiirstlichen Leben gewinnen zu konnen. Nastja gerit durch ver-
schiedene Verwicklungen in dieser Verkleidung in die Wohnung der
Smetanics. Dort wird sie fiir die GroBfiirstin Anastasija Nikolaevna
gehalten und schlieBlich mit Valerian, dem Sohn des Hauses und Bréu-
tigam Varvaras, verheiratet.

Als in der SchluBszene die wahre Identitit Nastjas und der Schwindel
um Pavels Parteimandat aufgedeckt sind, werden die in der Smetanit-
Wohnung versammelten Kleinbiirger und "ehemaligen Menschen™ bei der
Miliz angezeigt. Doch diese sieht keine Notwendigkeit zum Einschreiten,
denn sie schidtzt diese Menschen als vollkommen harmlos und unge-
fahrlich fiir den Bestand des Sowjetstaates ein.

4.6.1 Die Guljatkins
Die beiden Familien, die in "Mandat” durch den Plan der Heirat Varva-
ras mit Valerian zusammengefithrt werden. sind das Abbild zweier
unterschiedlicher Spielarten von Kleinbiirgern und menschlichen tlber-
bleibseln der alten Ordnung. die unter dem neuen System versuchen,
thre angestammte gesellschaftliche Position wieder zuriickzugewinnen.
Yon ihrer Stellung her sind sie also keine einander entgegengesetzten.
widerstreitenden Krifte, sondern illustrieren nur verschiedene Aspekte

e‘n und derselben gesellschaftlichen Gruppe.

Die Guljackins', die friiher durch den Besitz eines Delikatessengeschif-
tes zur mittleren Biirgerschicht gehirten. sind nun, unter dem Sowjet-

system, peinlich darum bemiliht, ihre bourgeoise Vergangenheit in

1 Der Name weckt, typiach fUur komische Genres. ldcherliche Asso-
zlatlonen. Er ist nicht direkt als sprechender Name 2zu betrachten,
Erdman zielt damit aber genauso wile be! den Namen Smetani¢ und
Pupkina auf eine komische Wirkung beim Reziplenten.
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Schweigen und Vergessen zu hiillen. trauern dieser aber gleichzeitig mit
groBer Wehmut nach. T

Hauptheld nicht nur dieser Familie, sondern des gesamten Stiickes ist
der Sohn des Hauses. Pavel.? Daneben treten die Mutter Nadezda Pe-

trovna und die Schwester Varvara auf.

Gleich die Anfangsszene der Komidie macht den grotesken. farcehaften
Charakter der Handlung und der Personen in "Mandat” deutlich:
Pavel erklirt seiner Mutter den Plan, mit Hilfe verschiedener Bilder den
Erwartungen unterschiedlicher Besucher gerecht werden zu kénnen -
“"Karl Marx” fiir die Kommunisten. "Abend in Kopenhagen” Ffiir alle
Anderen und fiir das gemiitliche, private Zuhause. Er demonstriert mit
diesem Plan seine Bereitschaft. kurzfristige, rein vordergriindige Kom-
promisse einzugehen, um den Anforderungen der neuen Ordnung nach-
zukommen und in ihr nicht unterzugehen. Auf naive und oberflichliche
Art und Weise will er sich und seiner Familie auf diesem Weg den
Anschein konformer Mitglieder des herrschenden Systems geben und
zwischen dem Alten und dem Neuen lavieren:

"Naenposate sanoGuo, Mamenska, nasuposats.” (Mandat S. 14}
Das zweiseitige Bild ist dabei Symbol fiir den bloflen Schein seiner
Yorgehensweise. Karl Marx bleibt in dieser Umgebung ein ebensolcher
Fremdksérper wie die Splitter bolschewistischer Terminologie in den
AuBerungen Pavels. Auch sie sind einzig dazu gedacht, eine Zugehirig-
keit zu der Welt, in der Pavel lebt. oder zumindest ein Durchschauen
threr Regeln, zu suggerieren.

"Masen Cepreeswy. Bu, mamawa, paccyxpaere COBEPWEHHO KaK HeCO3Ha—
Tenvhui 3nement.” (Mandat S. 14)

"... Teneps xaptMKa MM 910 MHO@, xax opyawe nponaravaw.” {Mandat S. 14)
Diese AuBerungen Pavels wirken gleichsam wie bloBle Zitate aus politi-
schen Leitartikeln, versetzt in eine ihnen fremde Umwelt.

Pavels begrenzten Wissensstand iiber die politische Lage entlarvt dann
auch spitestens seine Unkenntnis iiber die Abkiirzung "RKP".

2 Der Titel bestilitigt diese Bedeutung Pavels als Besitzer des (ge-
filachten) Mandats.
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"Masen Cepreeswy. (...) Aa, xcram, ™ ne sxaews, Bapowemsxa, 410 r1axoe
P.KN.?

Bapsapa Cepreesna. P.K.I1.? He1r, ne anan. A 1e6e 3avem?

Masen Cepreesny. 310 Yixmn 8 paarosope cxasan: 'Tenepv, roBopHr, BCAKWA
aypax awkaer, sio raxce P.K.I.'

Bapsapa Cepreesna. Kax xe, Nasnywewsxa, Ta we 3naews?

flasen Cepreesuy. R, coGcrsenmo, Hasepnoe 3HAN, HO TOALKO Y NapIMAHOro

Yenosexa CIONLKO AENAa B rofose, Y10 OH MOXer 06 3tomM w nolabuts.”
{Mandat S. 41f))

Sein Verhalten ist rein impulsiv, keiner Ordnung und keinem Plan un-
terworfen und verursacht nur Verwirrung und Chaos. Auch sich selbst
bringt er dadurch in iiberraschende und nicht ungefdhrliche Situationen,
als er sich etwa dazu hinreiBen ldfit. seine angebliche Parteimitglied-
schaft &ffentlich zu bekunden.®

Dabei nimmt er sich selbst aber ungeheuer wichtig und zeigt keinerlei
Zweifel an der groBen Bedeutung seiner Person. So wird auch die Ver-
sammlung tiber Fragen des Hausmiills fir ihn zur gesellschaftlichen
Aufgabe, die gerade ihn fordert.

“flasen Cepreesny. MamMawa, noaadte mue moit nopieens. Mue or obwecreen-
HOR XW3MM OTKajusatecA wensan, A nowen.” (Mandat S. 57)

Pavels Selbstiiberschitzung flihrt zu geradezu grotesken Szenen, von
denen seine Mutter berichtet:

“Hagexaa lMerposna. On y wac Ges manpata, Onwwn Banepwanoswy, wara we
aenaer. Hunve yrpuwom 8 Gawo x0AWN, TaKk W TO rosopmt - 8 NpasoR pyke,
roBOpHT, Bew, a 8 NeBoR pyxe, roeopwr, mauaalr, Tax, rosopwr, W MYACH.

Mycre, roBOpHT, Ha MEHR M HA rONOro xax Ha Havansmxa cmortpar.” {Mandat
S. 82)

Auch wenn er nur ein kleines Stiickchen, noch dazu gefdlschter. Macht
in Hdnden hilt, so veranlaBt ihn das doch zu GréBenwahn und voll-
kommen irrealen Vorstellungen liber seine Moglichkeiten. Er trdumt et-
wa von einem aufsehenerregenden Denkmal fiir sich:

“Bu npeacrasbie cefe, mMamawa, XaKOR W3 MEHR NAMATHHK MOXET NONYWTLCR.
Craxewm, npreayr 8 Mockey wwoctpamuw. Tae y sac nyvwee yxpawenwe ro-
poaa? ‘Bor, cxaxyr, nywwee yxpawense ropoaa.’ 'Yx we flerp-nu 3ro Benmn-

xuit?’ ‘Her, cxaxyr, noaumar swwe, 310 Masen Cepreeswy [ynswwn.” (Man-
dat S. 48)

Ein deutlicher Realitdtsverlust zeichnet sich in diesen Worten ab. Fast
scheint es, als vergesse er immer wieder die eigene Fidischung des
Mandats und vertraue selbst vollkommen auf dessen Wirkung. Es ist
deshalb wohl nicht nur Schauspielerei, wenn er den anderen Figuren

gegeniiber Parteiautoritdten als seine Vertrauten und Garanten nennt,

3 Vgl. Mandat S. 19.
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sondern er selbst scheint von diesen Worten iiberzeugt.

"flasen Cepreeswy. A 801 nolosuie coAa Huwedpnﬂa W CNPOCHTE €ro, KOMMY-
HHCT A, ToBapwun, nnu wer?” (Mandat S. 107}

Aber nicht allein von Pavel selbst geht diese iibersteigerte Meinung
iiber die eigene Person in seinem angeblichen neuen Amt als Partei-
mitglied aus. Vielmehr wird er darin in erheblichem MaBe durch das
Verhalten der anderen Figuren bestirkt. Denn sie erstarren geradezu
vor ihm in angstvollem Erstaunen und in Ehrfurcht, als Pavel sich ih-
nen als Parteimitglied pr‘ﬁsenl:ier\‘..S Der groteske Eindruck, den der Re-
zipient vom Verhalten Pavels gewinnt. tibertrigt sich damit auch auf
die anderen Figuren in "Mandat”. denn keiner von ihnen ist dazu in der
Lage, Pavels Verhalten distanziert und rational einzuschitzen.

Nach einigen heiklen Situationen. in denen Pavel Angst und Nerven
zeipt. weil sich das Blatt gegen ihn und seine Entscheidung fiir die
Seite der Partei zu wenden droht.,® kostet er seinen Vorteil voll und
ganz aus, als er in der angeblichen Gro8fiirstin die Kichin Nastja
erkennt und damit die Gefahr fiir ihn beseitigt scheint.

“"MernmmH M MyX“HHN, W AQXe AeTH, BaM He YAACTCA Jaaywnie PEesonNoumo,
noKa Cywecisyem mu... A W moA mamawa. {...) A ceAvac scem uapmm ckaxy,
scem (...}). tapn, (..) uapw... sw... meprasuu. (...} N A npomy 3aeukcuposars
3TM chosa, xolopwe A Gyay cefvac rosopuie, NOTOMYy 410 3a 3TH Crfosa A
MOry NONYy'WTb DNOBWMEHHE B XHIHW. Bawe WMnNeparopcxoe BuCO4eCcTBO, 8u...
cyxwia aowa.” (Mandat S. 104)

Diesen publikumswirksamen Auftritt inszeniert er im vollen Bewulltsein
dessen, daBl er eben nicht eine wirkliche "Hoheit” vor sich hat. sondern
die eigene Kichin. Sein Eintreten fiir die Revolution und gegen alle Za-
ren hat, so sagt er selbst ausdriicklich, damit das einzige Ziel. mogli-
cherweise einen Vorteil erlangen und in hiéhere. machtvolle Positionen
aufsteigen zu kodnnen.

Die Lust an der Macht ist schon wihrend des gesamten Handlungsver-
laufes fiir ihn primdres Motiv seines Vorgehens. Nur aus diesem Grund
hat er es iiberhaupt in Erwidgung gezogen, den Plinen seiner Mutter

beziiglich seines Parteibeitritts nachzukommen.

4 Vgl. auch Mandat S. 93: "A ecnu A ¢ TperbHM HHIEPHAUMOHANIOM Ha Tw
pa3rosapmwsam, 410 toraa?”

S Vgl. Mandat S. 19. Deutlich wird diese iberhhte Bewertung auch
an foigendem Zitat Olimp Valerlanovics: "Aa 1axoR venorex, xak [lasen
Cepreeswy, paxe we 4enosex, a OXpaHnan rpamMota.” (Mandat S. 58).

6 Vgl. Mandat S. 96.
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“flasen Cepreesny. He nepeGupafite menn, Mamawa, A aAymaw. 3x, # nowno
Gu e, MameHbxa, HavanscTeoM Guth. Yy rae-wio, cefiwac pyxkoh no crony
ctyxny - cunauc!” (Mandat S. 17}

Die zweite wichtige Figur in der Familie Guljackin ist die Mutter Na-
de?da Petrovna. Noch deutlicher als Pavel ist sie mit der Vergangenheit
verhaftet. Glinzt Pavel zumindest mit seinem Halbwissen iiber das. was
ihn aktuell in der neuen Ordnung umgibt, so zeigt seine Mutter nur
villliges Unverstiindnis. Und sieht Pavel in den Neuerungen immerhin
noch fiir thn Maiglichkeiten, Macht zu erlangen, so hat sie sich voll-
kommen von diesem neuen Leben zuriickgezoglen. feiert private Gottes-
dienste und wartet auf die Rilckkehr des Vergangenen. Zu den Denk-
weisen und Werten der neuen Ordnung fehit ihr jeglicher Zugang.

“Haaexaa flerposna. A, rosopwt, Hapexaa Merpossa, 3Haw, 4o Baw CUM HH-
KaKOA HE KOMMYHHCT, NOTOMY “IO OH OT napalutos npondowen. H aesntkaa-
uaTe NeT 8 NONHOM 3JaKoHe ¢ CYNPYromM XKNa, a OH mMHe, npeacraspie ceGe,
3aPBnReT, Y10 Yy MEHA CuH Of napaawros npowsowen.” (Mandat S. 80)

Von ihr stammt bezeichnenderweise auch der Plan, die Tochter Varvara
mit dem Sohn von Olimp Valerianovic Smetani¢ zu verheiraten und
damit eine Verbindung mit einer in der vorrevolutiondren Zeit angese-
henen und reichen Familie einzugehen. Sie versteht dies auch jetzt
noch, unter den vollkommen verinderten Umstinden, als eine grofle
Ehre fiir sich selbst und ihre Familie. Sie sieht darin ihre Position, die
sie in der vorrevolutioniren Zeit hatte, bestitigt oder sogar gestirkt.

Alle ijhre WertmaBstdbe sind an der vorrevolutiondren Zeit ausge-
richtet, vollstindig stabil und durch die Erschiitterungen der Revolution

in keiner Weise tangiert worden.

Beide hier untersuchten Familienmitglieder der Guljackins sind von
Erdman als groteske, kleine und unbedeutende Figuren gestaltet. Auf
sie trifft Lunacarskijs Urteil zu:
"Macxn B3ATH IpaMaHOM HapO'WIO Menkwe. JTO yenosevecxan s’

Doch sie erkennen das selbst nicht, sondern iiberschitzen ihre Rolle
und Bedeutung in der Gesellschaft vollkommen.

Zum SchluBl aber werden sie unmifBiverstindlich auf den Boden der
Tatsachen geholt: die Organe des Sowjetstaates befinden sie nicht

einmal flir wiirdig, verhaftet zu werden. Sie spielen fiir die Miliz iiber-

7 Lunacarsklj (1958) S. 282.
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haupt keine Rolle und werden deshalb durch bloile Nichtbeachtung ge-
straft. Doch das ist das Schlimmste. was ihnen passieren kann. denn
das muB ihre Selbstachtung ginzlich zerstéren.

flasen Cepreeswy. Mamawa, ecnu Hac aaxe apecroeals He XOIAl, 10 “eM
Xe HAM XHWTb, MaMawa, - YeMm xe HaMm xuis?” (Mandat S. 109)

Die Rolle eines Mirtyrers fiir die Vergangenheit. eines Geschundenen
des kommunistischen Systems wire wahrscheinlich akzeptabel, aber so
werden sie einfach als Nichts abgestempelt und missen von den
Grundlagen ihres grotesken und absurden Daseins Abschied nehmen. Sie
landen auf dem "Miillhaufen der Geschichte".

4.6.2 Die Smetanits

Die zweite Familie in "Mandat”, die Smetanits, - das ist vor allem der
Vater Olimp Valerianovi¢. auBerdem sein Sohn Valerian Olimpovi¢ und
der Onkel Avtonom Sigizmundovi¢ - erweitern das Spektrum kleinbiir-
gerlicher Existenzen im Figurengefiige dieser Komdédie.

Sie bekennen sich offen als Zaristen, wollen aber auch in der Sowjet-
gesellschaft an ihre finanziellen Erfolge der Vergangenheit ankniipfen.
DaB sich Olimp Valerianovi¢ zur Absicherung solcher Karrierepline al-
lerdings gerade die Guljatkins auswihlt und sich von dieser Verbindung
Beziehungen zu Kommunisten verspricht, ist ein Hinweis darauf, daB
auch dieser Familie der Blick fiir die Realititen vollkommen verstellt
ist. Aber im Unterschied zur Impulsivitat Pavels geht Olimp Valeriano-
vi¢ dabei doch planmiBig und zielstrebig vor.

“Onumn Banepranoswy. B 310M-10 W AENO, YO B npexxee BpemA y Hac Gunu
Gonowmwe CpeACTsa, M BCE W3-3a 3TOr0 Hac GORNHCH, a HUHEWHEE BpeMA y
HAC TOMe GOnbwMe CPEACTBA, HO MM Camy W3-3a 310r0 BCex GoWMCR. IToMy
HAAO NONOXWIL KOMeu, W A Hawen cpeacteo.” (Mandat S. 58)

Die Smetanics zahlen sich selbst zur Intelligenz.' sind aber nicht dazu
in der Lage, sich abstrakt und distanziert kritisch mit dem bolschewi-
stischen System auseinanderzusetzen. So stellt Valerian Olimpovit zwar
die kritische Frage:

. \T0 cAenana coperckan Bnact, ¢ uckyccreom?” (Mandat S. 54)

Doch seine Antwort ist alles andere als objektive Analyse
1 Vgl. Mandat S. 101,
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“Moaymalte TONLKO, OHA NpupasHANa cBOGOAHYIO NPOGECCHO K NErkoBHM W3-
soa'mxam. (...) A roeopo 310 He B cMHCNe WMaxwHHIMA, @ B CMWCRe KBap-
mprof nnaw.” (Mandat S. 54)

Das Vorgehen der Smetanits gleicht in vielem dem der Guljackins: ge-
ben sich die einen im Bedarfsfall den Anschein von Systemtreue, indem
sie ein Bild von Karl Marx aufhdngen. so tragen die Smetani¢s analog
dazu ein Abzeichen der "Luftflottengesellschaft” am Kragen. sozusagen
als Ersatz fir ein Zeichen der Parteizugehiirigkelt.z

thr hiherer Bildungsgrad schiitzt auch die Smetanits nicht davor. gro-
tesk und ldcherlich zu erscheinen. Die Spitze bildet dabei der Onkel
Avtonom Sigizmundovi¢, der sich selbst offen als Mensch der Vergan-
genheit bezeichnet® und das tagtiglich dadurch demonstriert, dall er
sich in die Lektiire eines einzigen. ihm noch verbliebenen Exemplars der
"Russkie vedomosti” fllichtet. Als dieses Exemplar dann hoffnungslos
zerlesen ist, sieht er den Sinn seines Lebens in Frage gestellt.*

"AgroHom Cwrnamyraoswy. Cipaswo, Ortvero xe ova norw6na? A xaxkoR no
sHay Gun xpenxuit w3emnnap. Kaxkan Guna neware. OnAe xe n mucnn o
teepauf 3vax. (...) Yro xe A Gyay tenepr aenam?” (Mandat S. (9)

Als sich den Smetani¢s scheinbar eine Chance eriffnet, das alte System
wieder installleren zu koénnen, ergreifen sie diese vollkommen leicht-
glaubig. Genauso hektisch wie NadeZda Petrovna um das Zustandekom-
men der Heirat von Varvara und Valerian bemiiht ist. stiirzt sich Olimp
Valerianovit auf die Heirat seines Sohnes mit Nastja, der angeblichen
Grofifiirstin. Die Smetanits werden damit Opfer ihrer eigenen Wunsch-
vorstellungen und ihrer Projektionen der Vergangenheit in die Gegen-
wart.

Die lacherlichen, skurrilen Verhaltensweisen stehen in direktem Gegen-
satz zu dem hehren Bild. das Olimp Valerianovi¢ von der Intelligenz -
und damit meint er vor allem auch sich selbst - entwirft:

"Onwven Banepmavoswy. Bawe wunepaltopckoe sucovectso, 410 Jakoe ecTo
pycckan mirennwrenunA? PycckaR wiTennureHunr 3ro auwren, 310 HeBHAWMUYA
awren, xotopul naput Haa Poccrel. lloasonsie xe wie, Bawe wwneparopckoe

BHCOYECTEO, CKalalb HECKONLKO CNOB o1 nnua joro awrena.” {Mandat S.
101)

2 Vgl. Mandat S. 53.

3 Vgl. Mandat S. 74.

4 Hoover (1972) S. 420 weist auf die Tradition hin, In der dles~ Ka-
rikatur elnes Zariasten in der russischen Literatur steht: "The old gene-
ral (= Avtonom Siglzmundoviz, A.L.)) (...) has his precedent In the two
generals sharing one lssue of 'The Moscow News (Moskovskie vedomo-
st))’ on their desert island In Saltykov-Shchedrin's tale "How One Pea-
sant Pulled Two Generals Through Allve’ (1869)."
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Und auch die im Hause der Smetanits als Giste versammelten Klein-
biirger untermauern den Eindruck, daB sich die Gruppe der sogenannten
Intelligenz allzu wichtig nimmt. Dabei fillt besonders eine Frau auf.
fiir die das entscheidenste Ereignis der Revolution das Konfiszieren ih-
rer Silberléffel war.’

Alle Anwesenden lassen sich von der Situation blenden. Sie alle glau-
ben im Auftreten der verkleideten Kiéchin Nastja den Wiederanbruch der
alten Zeit erkennen zu kénnen. Sie bemerken nicht ihre Realititsferne,
sondern bescheinigen im Gegenteil ihrer Umwelt weltfremdes Verhalten:

"Apnaana [asnwwosna. [loaymafite, xaxkne 3TH GONLWEBHKH CamMOHAAERHHWE.
Cevac A C MyxeM NO ynwue HAY, a MHARUMOKEP CTOWT Ha yrny W aenaert
sna, kak Gyaro 6w wnvero we cnywnoce.” (Mandat S. 94)

Trotz anderer Ausgangssituationen beziiglich des BewuBtseins und der
gesellschaftlichen Stellung finden sich demnach bei den Smetanics
weitgehende libereinstimmungen mit den Guljatkins.®

Die Mitglieder beider Familien entsprechen sich auch darin, daB ihr
Handeln vornehmlich durch Gegenstinde bestimmt wird. An erster
Stelle stehen dabei das Mandat und das Kleid als Symbole der neuen
bzw. alten Macht. An beide Gegenstinde werden ungeheure Erwartungen
gekniipft, da sie den handelnden Figuren einen festen Halt zu bieten
scheinen. Sie sind vermeindlich die einzigen realen Tatsachen in der
schwankenden Welt.” Aber selbst das bleibt nur eine Illusion: auch das
Mandat ist eine Fdlschung und das Kleid allein. ohne die echte Grof3-
fiirstin, ist eine leere Hiilse und kann nicht mehr als Hoffnungstriger
fungieren.

Die Handlungen der Figuren zeigen die Ausweglosigkeit ihrer Existenz.
Die Intrigen, die sie spinnen, miBlingen klaglich. Grund dafiir ist vor
allem, daB} sie nicht selbstindig. als autonome Wesen, ihr Schicksal in
die Hand nehmen kénnen, sondern sich zum groBen Teil eben von
Gegenstinden beeindrucken und leiten lassen. Die Ereignisse iiberrollen
sie deshalb, und die Fiden, die sie versuchen. selbst in die Hand zu

S5 Vgl. zum Belisplel Mandat S, 97,

6 Nur am Ende zelgt sich Olimp Valerianovie etwas lernfihiger und
einsichtiger, als sich leise Zweifel an der eigenen Person bel thni mel-
den: “Kowvewo, ece norwbno. Bce nwan ne nactoamme. OHa we HACTOAmMAA, OH He
HacToAuwA. Moxer Guts, W mu He HacroRmMe.” (Mandat S. 108).

7 Vgl. Rudnicki) (1969) S. 333: "Bcé - nwna. MNynAwms Hukakoh we xom-
MywicT, Hacta we xwaxHa, a npucnyra. Poacipessu-nponerapmi - we poACTBEH-
HUKH ﬂ"He NPpoONeTapmi... anﬂm TONMKO gewn, & NIODAH COMHHUTENbLHY W NPA3~-
pawm,
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nehmen, verwirren sich hoffnungslos.

In beiden Familien wird der Rezipient Zeuge der skurrilsten Verrenkungen
der Figuren bei dem Versuch, sich an die alten Werte zu klammern.
Daflir sind sie zu allen denkbaren Kompromissen bereit. schliefen sich
aber in ihre eigene Welt ein und beschrinken die Kontakte mit dem
Neuen auf das Allernotigste. Ausdruck dieser lsolation sind in "Man-
dat” zum Beispiel die Handlungsorte der einzelnen Akte: Alles spielt
sich in den vier Wiénden der beiden Familien ab. Auch rdumlich wird
dadurch der Zustand der "inneren Emigration” unterstrichen. Die ver-
schiedenen Figuren merken in dieser Lebensweise nicht, daB sie sich
selbst ldangst iiberlebt haben und daB die Gesellschaft sich an ihnen
vorbei entwickelt.

“Mandat” prédsentiert mit seinem Figurenbestand ein Panoptikum von
Kleinbiirgern in der NEP-Gesellschaft.
“"Menkonoase' suciynano 8 ‘Manpare' xax npmum."a

Die einzelnen Figuren sind keine Individuen. sondern Typen und Karika-
turen realer Vertreter der Sowjetgesellschaft, die sich zu einer Subge-
sellschaft zusammengeschlossen haben. Denn auch wenn die Mitglieder
dieses Verbandes selbst groBe Unterschiede zwischen sich selbst zu
erkennen glauben,” so sind sie doch unwillentlich durch ihre innere
Emigration und Abgeschlossenheit zu einer Gruppe von skurrilem Typus
geworden. Sie bilden miteinander eine Gemeinschaft, ohne selbst zu
bemerken. daB sie durch ihr Verhalten zu deren Konstituierung beige-
tragen haben.

Auch als Gemeinschaft sind sie aber macht- und kraftlos. Keine Person
ist unter ihnen. die der Gruppe Ziel und Richtung geben kinnte oder
auch nur wollte und die dazu in der Lage wire, eine echte Gefahr fiir
die neue Gesellschaft heraufzubeschwéren. Auch gemeinsam gewinnen

diese kleinen. unbedeutenden Elemente nicht an Gewicht.

8 Rudnicklj (1969) S. 337. FUur Yershov Ist dieser Flgurenbestand. der
die wirklich gefihriichen Gegner ausspart. ein Zeichen flUr die Trivialitit
von “"Mandat”: “But the people who were In fact being arrested left
and right and who, It would seem, should have been the first object of
ridicule are not In the play. Their absence is the Inner contradiction
which reduces Erdman’'s comedy to empty triviality.” Yershov (1957) S.
66f,

9 Vgl. Mandat S. 57: ~“Banepwan Onmnosry. Ho 8 xonue xomios ona (=
Bapsapa, A.L.) ve Hawero kpyra, OHa MHE He NapTHR.”
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4.6.3 Die Abschottung gegeniiber der kommunistischen Aulenwelt

Yollkommene Isolation gegeniliber allem. was Teil der neuen Ordnung
ist, ist bei allen bisher untersuchten Figuren festgestellt worden. Das
Bemiihen um diese Isolation ist gruppenkonstituierendes Merkmal der
in "Mandat™ gezeigten Kleinbiirgergesellschaft. Das neue System vermag
in ihr hochstens die Fassade 2u beeinflussen. wie das Karl Marx-Bild
und das Abzeichen der "Luftflottengesellschaft” demonstrieren.

Erdman hat den vollkommenen AbschluB der gezeigten Untergruppe der
Gesellschaft als bewuBten Kunstgriff eingesetzt, um positive, revoluti-
ondre Helden aus seiner Komoédie vollkommen auszuklammern. Diesen

AbschluB hat der Autor durch verschiedene formale Mittel realisiert.

Kurz wurde bereits auf die Handlungsorte eingegangen. Die im Stiick
gezeigten Wohnungen' der beiden Familien erscheinen wie Inseln im
Meer der revolutiondren Ereignisse. Die Inseln existieren zwar in enger
rdumlicher Nihe zum sowjetischen Alltag, filr sie geiten aber vbllig an-
dere Gesetze. Das offentliche Leben wird durch diese Ortswahl
Erdmans deutlich ausgeklammert. Die Figuren schliefien sich ein und
miissen deshalb eng zusammenriicken. Das wird vor allem In der
SchluBszene deutlich, in der sich eine groBe Zahl verschiedener Giiste
in der Wohnung der Smetani¢s versammeln. Die. die das iffentliche.
weil nun fremde Leben scheuen, sind auf die Enge der wirklichkeitsfer-

nen, selbstgeschaffenen Inseln ihrer Wohnungen angewiesen.

Ein zweiter deutlicher Indikator fiir die bewufite Absage Erdmans an
die Gestaltung neuer, positiver Helden in seiner Komdédie ist die Figur
Nastjas. Sie ist als Kéchin eigentlich eine Vertreterin der unteren
Schichten im Kreise der Kleinbiirger. Als solche aber wird sie von
Erdman nicht gezeichnet. Sie hat keinerlei "KlassenbewuBtsein”. Viel-
mehr begeistert sie sich fiir die Welt aristokratischer Helden aus trivi-
alen Abenteuerromanen. Zu dieser Welt hat sie keinerlei Distanz, son-
dern sieht sie als Realitdt der Vergangenheit an und bedauert deren

Zerstérung durch die Revolution.

1 Rudnickl} (1969) S. 332 welst darauf hin, daff Erdman hier als er-
ster die Problemattik der Kommunalwohnungen literarisch gestaltete,
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"Tocnoan, xakan wuaHe. WM raxym xuaus nmxeuanposann. Ecnw Gu nawe npa-

BHTENLCTE0 NPHHUECCKYID XHIHL 3HANO, pa3dse Gw oOHO 1Ak nmocrymno?”
(Mandat S. 32)

Deutliches Indiz fiir den Wunsch, ausschlieBlich negative Helden auf-
treten zu lassen, sind auch die "kommunistischen Verwandten™ der Gu-
ljackins. Sie sind nicht nur keine Verwandten, sondern in Wirklichkeit
auch keine Kommunisten. Der Leierkastenmann, der die Gruppe zusam-
menholt, bekennt sich zudem offen als Gegner des neuen Regimes.
wenn er sich abfillig liber die Proletarier duBert.

"Bapsapa Cepreesna. Hano xaxwmx-wnlyas nponerapwes Ha npoxal B3ATs, A3
ToNnsko rae wx Aocravews?
Wapmarmm. Hy, 1axoro aepsma aocrare we tpyawo.” (Mandat S. 39)

Der gemeinsam mit den Guljatkins in einer Kommunalwohnung lebende
lvan Ivanovi¢ verteidigt immerhin zeitweise das kommunistische System.

"By aymaete, 8 Cosercxofl PecnyBnwke wwxaxoro 3axowa wery? Ecre, Ha-
aexaa Merposna, ects.” (Mandat S. 65f.)°

AuBerdem ist er es, der dem Treiben der kleinbiirgerlichen Zaristen ein
Ende bereiten michte und sie deshalb bei den sowjetischen Behiirden
anzeigt.’

Aber auch er ist nicht wirklich Ausdruck eines positiven Helden bzw.
eines Vertreters der neuen Ordnung in "Mandat”. Vielmehr wird er
gleich von Beginn an, als er mit einem Topf voller Nudeln auf dem
Kopf auftritt,* als licherliche Figur dargestellt. Seine teilweise positive
Beurteilung des neuen Systems ist auch offenkundig nicht Ausdruck
einer inneren Uberzeugung, sondern wird von ihm lediglich als Druck-
mittel gegen seine Mitbewohner in der Kommunalwohnung - die Gu-
ljackins - verwendet. Nur ihnen gegeniiber tritt er als Unterstiitzer der
Bolschewisten auf, Nastja aber offenbart er seine ebenfalls distanzierte
Haltung zum Neuen:

"B xommMyHHCTH4eCKOM rocyaapctee, Awnactacws Hmxonaeena, nwoban wery, a
HCKNIDMHIBNLHO TONBKO OAMA npobnema nona.” (Mandat §. 85)

2 Er benutzt darliber hinaus das Wort "Hausbesitzer” als Schimpf-
wort, ganz gem#l der bolschewistischen Propaganda gegen die Besit-
zenden {(vgl. Mandat S, 66).

3 Vgl. Mandat S. 107.

4 Vgl. Mandat S. 17,
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Erdman versucht mit der bewuBiten Ausgrenzung seiner Protagonisten
aus der sowjetischen Offentlichkeit, deren Weltfremdheit zu verdeutli-
chen. Die in "Mandat™ dargestellten Figuren diskreditiert er auch ohne
ein positives Gegenmodell.

Im groBen und ganzen traf “"Mandat” in der zeitgenissischen Kritik auf
eine weltgehend positive Beurteilung.5 In der Mitte der zwanrziger Jahre
war eine so geartete Darstellung der sowjetischen Gegenwart noch
moglich. Erst spiater, vor allem auch im Zusammenhang mit Erdmans
zweiter Komdédie “Samoubijca”, die 1928 noch vor ihrer Urauffiihrung
verboten wurde, idnderte sich in der sowjetischen Kritik weitgehend
auch die Einstellung zu seinem ersten groflen Werk.® Das fiihrte etwa
dazu, daB "Mandat” in der Sowjetunion zum ersten Mal erst im Jahre
1987 gedruckt wurde.’

S Kritisiert wurde allerdings teilweise die negative Darstellung auch
der "klassenbedingt positiven” Helden und die Tatsache an sich. daB dile
positive Seite der Gesellschaft nicht zur Sprache kam. Vgl. zumn Bei-
spiel Rabotl) zritel" 1871925 S. 15 ("Mandat” v teatre Mejerchol’'da):
“Heckonsxo nopaxaer 10 oﬁcromemcmo, Y10 THXHMMKH HMAHOTAMA AdHH HEe TONLKO
repon WXAOro Narepn, HO M Npuchnyra W nonoerep.” Vgl. auch Leningradskaja
pravda 26.8.1925 (N. Verchovsklj: “"Mandat” (Teatr tm. V. E. Mejer-
chol'da)): "Kak uernynun npeacrasurens orxuBawuwed oGusartenswHHy M xax ca-
noxuyAR OCTpOymet K AHEKAOTHCT, OH OTKAJANCA O BCAKOIro HamMexa Ha uaoﬁpaxe-
HHWE NONOXMIENsHUX CTOpoH cospementoR Mocksu W suGpan oGnnvenne w BuCMewsa-
HHe ™

6 Vgl. etwa Rostockl) (1952) S. 209: "B nocranoexe ‘Manpara’ H. 3pama-
HA Ha cuene wmelepxonsaosckoro teatrpa (1925 roa) Guna npeanpwHRia oIKpuTO
apaxneﬁuan NOMKITKA NOAHAT MEWAHWH3 HA Nbepaectan.”

7 In Teatr 10/1987 S. 3-28 mit einem Begleitartikel von L. Rudneva.
Ich beziehe mich In dieser Arbelt auf die erste Ausgabe In russischer
Sprache, dle von Wolifgang Kasack 1976 in der Bundesrepublik Deutsch-
land herausgegeben wurde.
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4.7 Der "neue Held": die heroischen Revolutionsdramen

Die vorangegangenen Kapitel haben gezeigt. daB die Dramatiker die
Gestaltung der konkreten, durch die Revolution bestimmten Gegenwart
auch noch in der Mitte der zwanziger Jahre weitgehend ausklammerten.
Lediglich die Komd&dien waren in Nischen der zeitgendssischen Gesell-
schaft vorgedrungen und hatten diese mit satirischen Mitteln gezeich-
net. Gegenstand der bisher behandelten dramatischen Werke waren
damit nicht Helden im “"Hier und Jetzt™ der Rezipienten, sondern zum
groBen Teil Bewohner fremder Lénder, ferner Zeiten oder allenfalls
AuBenseiter der neuen Gesellschaft.

Gerade In der NEP-Zeit entfernten sich die Dramatiker immer weiter
von der Gestaltung des literarischen Modells flir einen Heiden des bol-
schewistischen Staates. Der Aufbau des neuen Systems und der neuen
Gesellschaftsordnung hatte in den dramatischen Texten bislang keinen
Niederschlag gefunden.

Selbst in den Dramen. die sich in der Blirgerkriegszeit thematisch dem
revolutiondren Geschehen widmeten, wie etwa das behandelte Drama

"Zacharova smert'™, haben die hierin gezeigten Helden keine feste Bin-
dung an die Partei und sind so nicht dazu in der Lage, als wirkliche
Trager des neuen Staates und als Kampfer fiir diesen zu fungieren. Sie
sind vornehmlich leidende und aus der Erkenntnis des Leids und der
Ungerechtigkeit aktiv werdende Helden, aber ihre Aktivitiat ist elemen-
taren Ursprungs und nicht durch die Normen und Werte der Ideologie
der Bolschewisten bestimmt. Auch Grigorij aus "Zacharova smert™, der
ohne Zweifel Anhinger des Neuen iIst, kann nicht als dessen Stiitze und
Basis wirken. Dafiir ist er noch zu wenig in seiner politischen liber-
zeugung gefestigt. Figuren, die als Repridsentanten des Bolschewismus
in diesen Dramen auftreten, sind aber allenfalls Nebenfiguren, wie etwa
der Rotarmist Pavel in Serafimovics "Mar’jana™’', und konnten lediglich
als Vorentwiirfe fiir das Modell eines Helden dienen, der als lebendige
Figuration des neuen Menschenbildes erscheint.

Die Bolschewisten, die im Staat die Fiihrung iibernommen hatten, waren
so in diesen etwa acht Jahren bis zur Mitte der zwanziger Jahre nicht

oder nur in ganz geringem MaBe wirklich zum Gegenstand der nachre-

1 vgl. S. 103.
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volutioniren Dramatik geworden. Konnte aber aus sowjetischer Sicht
der wirklich "neue Held” in der Literatur ohne Bindung an die bestim-
mende Kraft im neu geformten Staat gestaltet werden?

Eine Reihe von Dramen aus der Mitte der zwanziger Jahre. die hier
unter der Bezeichnung "heroische Revolutionsdramen™ zusammengefalit
werden, und die Reaktionen auf sie in der sowjetischen Literaturkritik
beantworten diese Frage mit einem deutlichen Nein. Denn es ist. als
wire ein Aufatmen durch die Reihen der sowjetischen Literaturwissen-
schaftler angesichts dieser Dramen gegangen, in denen sie endlich ein
ftir sie akzeptables literarisches Heldenmodell finden konnten.

Die Anndherung an eine dramatische Figur, die auf der Basis der Par-
teiarbeit und ihrer ldeologie zum wirklich revolutioniren Helden avan-
ciert, gelang damit aber erst in einer Zeit, als die "Heldentaten”, das
heilt der Kampf fiir das bolschewistische System gegen die Opposition
des In- und Auslands, bereits Jahre zuriicklagen.

Theoretisch war die Basis zur Gestaltung des neuen Helden, wie er sich
spater in den hier besprochenen Dramen zeigte, bereits im Jahre 1919
von Maksim Gor'kij gelegt worden.

"B nawe spemA weoGxoawm tearp repowvecxwdl, Tearp, xoiOpwA nocrasun Gw
uUensi CBOER HACANNIAUMO NHMHOCTH, BO3POXAN Guw POMAHTHIM, NOITHYECKWA
packpawwsan Gu vwenosexa.”’

Gor'kijs Bild von einem neuen Helden stiitzt sich auf die Vorstellung
einer idealen. romantischen Figur, die der Alltiglichkeit enthoben ist
und die, nach seiner Meinung, das Leben besser und schéner verkor-
pert als dies eine durchschnittliche, vollkommen in der Realitit veran-
kerte Figur vermag. Die Synthese zwischen der realistischen Darstellung
elnes Geschehens und einer romantischen Sinngebung, gepaart mit dem
Pathos in der Darstellung heroischen Handelns, ist fiir ihn deshalb die
zeitgemdBe Ausdrucksform der Biihne.

Der enge Zusammenhang von Realismus und Romantik in den Dramen
der frilhen Sowjetzeit wird von sowjetischen Literaturwissenschaftlern
immer wieder unterstrichen. So schreiben die Autoren der Istorija
(1966a):

2 Gor'kl} (1919) 8. 7.
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"(...) ® ncKycctee pyccxkoro Teatpa nepsux PesonOUNOHMUX NET NPAKTHYECKH
ueso:uoxsuo nPoBECTH “eply, KOTOpPaA CIPOro olaennna Gu poMaHTHIM OT pe-
anuima.”

Grundlage dieser engen Verbindung zweier so unterschiedlicher Aus-
drucksformen sei, so Lunatarskij, die Bedeutung des mit romantischen
und pathetischen Vorzeichen versehenen Heroismus in der Zeit der
Revolution:

«e €CIb B PEBONOUAN HENTO KONOCCANBHOE, CPA3y BCAKOMY OMYTHMOE, WMEHHO
= repowam, orpomiuil nopus x Gyaymemy nepeoueHka scex ueHHoCTeR u T1. n,
Bot 31H-710 MOTHEM, - NOTPACAOWHA CTAPUA MHD THTAHWMIM, NNAMEHHEE MEYTW O
GyAymem, CaMONOXEpTSOBaHMe BO HMA UENOr0 - MOrYT CAMUM eCTecTBeHHUM
06pa3oM RBUTLCA BHYTPEHHWM OrHeM ANA HOBOH Tpereamn {(w ANA HOBOR KoMe-
awn) Gonsworo cwmna."?

Eine Synthese aus Realismus und Romantik wird in der sowjetischen
Literaturkritik weitgehend als eine Abkehr von naturalistischer Gestal-
tung, die oft an den Blirgerkriegsdramen kritisiert wurde, verstanden.®
Die romantische Aura einer heroischen Gestalt soll demnach ein Aus-
weg aus der Sackgasse des Naturalismus sein. dem dargestellten Ge-
schehen zu einem Sinn verhelfen und eine positive Richtung geben.
Diese Funktion des Pathos in der romantischen Darstellung unter-
streicht etwa V. Vol'kenstejn:

"Hawa cospemenoCTs TaxxXe CTasnl Nepea APaMatyproM NOHCTHME Tpareani-
HUE aHTHTEIW. ARA Teatpa MANOUEHHO HATYPANKCINYECKOE KOMMPOBAHWE HOBO-
ro, eAsa GOPMYNHDYIMErocA » OGuCIpo MexAoweroca, OGura; Apamalypr
AONXeH Nepeaats nateTwvecxyw Ananextuky Hamero Gypworo epemern.”®

Doch nach dem i&sthetischen Programm Vol'kenStejns ist damit eine
klare Absage nicht nur an den Naturalismus, sondern auch an den Rea-
lismus verbunden. Er hilt eine Synthese beider Richtungen nicht fiir
moglich und proklamiert deshalb das "Ende der realistischen Kunst und
des realistischen Theaters"’.

Eine entgegengesetzte Position vertrat Lunactarskij, der schon seit Be-
stehen einer bolschewistischen Kulturpolitik versuchte, realistische &s-

thetische Programmatiken zu unterstiitzen,® der aber gleichzeitig, wie

3 Istorija (1966a) S. 94.

4 A. LunaZarskij: O zadatach teatra v svjazl s reformo)] Narkompro-
sa. Zuerst verdffentlicht In: Kul'tura teatra 4/192i. Abgedruckt in So-
vetskl] teatr (1975) S. 41-44. Hier S. 42.

S Vgl. zum Beisplel Boguslavski}/Dlev/Karpovy (1966) S. 57 und Cer-
kezova (1968) S. 54.

6 Vol'kenstejn (1925) S. 41.

7 Vestnik teatra 3071919 S. 3 (V. Vol'kensten: O gerolceskom tea-
tre).
8 vgl. S. 30.
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oben gesehen, Pathos, Heroismus und Romantik als wichtige Elemente
der sowjetischen Kunst einstufte.

Sicherlich ist die Verbindung soich unterschiedlicher Ausdrucksformen.
wie es Realismus und Romantik sind. nicht unproblematisch. Das zeigt
sich auch an thren verschiedenen Ausdrucksformen in den sowjetischen
Dramen, die sich an einer solchen Synthese versuchten. Das sind in

erster Linie die hier zu behandelnden heroischen Revolutionsdramen.

Noch als Vorldufer dieses Genres wird “Virineja” von L. Sejfullina und
V. Pravduchin angesehen, eine Dramatisierung der gleichnamigen Er-
zahlung der Autorin, die im Oktober 1925 in Moskau im dritten
MChAT-Studio® Premiere hatte. Als erster Hohepunkt der heroischen
Dramatik gilt “Storm” von V. Bill'-Belocerkovskij, eines der wichtigsten

und erfolgreichsten Stlicke dieses Genres. Es wurde am 6. Dezember

1925 im Moskauer "MGSPS-Theater™'® uraufgefiihrt. Etwa ein Jahr spi-

ter, am 22. Dezember 1926, zeigte das "Malyj Theater” "Ljubov' Jarovaja”
von Konstantin Trenev, das dieses Genre weiterentwickelte und ihm
endgiiltig zum Durchbruch verhalf. Auch in den darauffolgenden Jahren
erschienen Stlicke. die dieser Gruppe 7ugerechnet werden kénnen, wie
etwa “Bronepoezd 14-69” von Vsevolod lIvanov - wie "Virineja" die
Dramatisierung einer Prosavorlage -, das im November 1927 vom Lenak-
drama und vom MChAT aufgefiihrt wurde.

Uber mehrere Splelzeiten hinweg wandten sich verschiedene Theater da-
mit Stiicken zu, die die jiingste Vergangenheit des neu geschaffenen
Staates, das heiit seine kimpferische Zeit um die Durchsetzung des
neuen Systems gegen die Angriffe der in- und auslindischen Gegner,
thematisierten.

Dieser Inhaltsaspekt ist aber nicht allein der Grund dafiir, diese Thea-

. . 1
terstiicke in dem Genre der heroischen Revolutionsdramen' zusammen-

zufassen. Eine recht treffende Charakteristik liefert Frolov:

9 Das ist das spitere "Vachtangov-Theater”.

10 "Teatr Moskovskogo gubernskogo soveta professional’'nych soju-
zov (MGSPS)”. Spidter wurde dleses Theater umbenannt zu “Teatr Im.
Mossoveta”.

12 Alternative Bezeichnungen sind “narodno-geroiceskaja drama”
(zum Belsplel in Surkov (1955)) oder "geroiteskaja drama™ (zum Belsplel
in Nevodov (1985)). Mit Boguslavski)/Diev (1959) bin Ich der Meinung.
daB "herolsches Revolutionsdrama” am besten der Charakteristik dleser
StUcke Ausdruck gibt (vgl. Boguslavskij/Dlev (1959) S. 14 Anm. 3).
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"Anr 30R apamu (= wapoawo-repowveckol, A.L.) xapaxiepwy wmpoxui oxsart
ucropuyecknx CoOMTMA, MaccoBue cuewd, HIOGPaxapHe HAPOA, BUABHXEHHe
Ha Nepsui NNaH APKHX repoee W3 Hapoaa, MyXeciseHHwX GOpuOB, PesoNOUH-
OHEPOB, COBMEWEHHE W COMETaHWe GMTOBHX H JIHDHYECKHX MOTHBOB C MOTHBAMM
¥ CLUEHAMH IMHYECKOrO Pa3mMaxa, NOAHAMANBIMMMCA A0 MNATETHIECKHX HOT, AO
TpareawiHoR OCTPoTy B passwinn AeRcrena.” '’

Ganz deutlich wird in dieser Definition die zentrale Bedeutung, die die
Auswahl und die Darstellung der Figuren in diesen Dramen haben. Sie
nehmen das Volk und seine Geschichte in den Blick, riicken aber ein-
zelne Helden, die fest mit dem revolutioniren Geschehen verankert
sind, in den Vordergrund. Diese Konstellation wird von weiten Teilen
der sowjetischen Literaturwissenschaft als der Durchbruch des “neuen
Helden™ auf der sowjetischen Biihne gefeiert. So fiihren etwa Boguslav-
skij/Diev/Karpov aus:

“Umenno c 3twmn meecamu Gun CBRIAH BUXOA Ha CUEHY HOBOrO repoA - aK-
IHEMOr0, COJHATENLHOrO, ueneycipemnenworo 6opua 3a pesonwounonHoe ne-
peycipoficteo xwauw."'

Der "neue Held” in diesen Dramen ist damit die positive Figur des re-
volutiondren Umbruchs. Das Verhiltnis der verschiedenen Autoren zu
ihren Helden ist deshalb auch nicht etwa durch ein Bemilhen um sach-
liche, objektive Darstellung ihrer Charaktere gekennzeichnet; sie werden
vielmehr mit einer Aureole des Guten und Gerechten umgeben. V.
Vol'’kenstejn stellt die Verherrlichung dieser Figuren geradezu als Auf-
gabe des Dramatikers dar:

“3anaveR reponteckol apamu RenreTcA npocnasnewse repon. (...) Ero (= re-
poA repowteckoR apamu, A.L.) aeAciewA oaywesnewu pepHuM O0GMECTBEHHEM
ylseM, CNPaBeAnvsol MUC/Is0, GNAropoaHuM cTpemnenmem...”

Der Held wird in diesen Dramen wieder wahrer Held und ist damit dem
Antihelden des vorrevolutioniren Theaters kontrastiv gegeniiberge-
stellt.'®

Aber der Held riickt in den Dramen dieses Genres nicht isoliert in den
Mittelpunkt des Interesses. Er steht vielmehr in engster Verbindung
zur Partei. Aus dieser Quelle gewinnt er seine Uberzeugungen und die
Kraft zum Handeln. Parteilichkeit (“partijnost’™) ist deshalb ein ganz

13 Frolov (1957) S. 61.

14 Boguslavskl]/Diev/Karpov (1967) S. 40. Vgl. auch zum Belaplel
Frolov (1957) S. 116f.

15 V. M. Vol'kenstejn: “Sovetskaja russkaja dramaturgija 1917-1942,
Razvitie stilja.” Stat’ja. CGALI f. 1604, op. 1, ed. chr, 1143, |. 8,

16 Vgl. Golovastenko (1959) S. 4.
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wichtiger, wenn nicht der wichtigste. Baustein seiner Persinlichkeits-
struktur. Nach Frolov etwa werden die "neuen Helden" erst durch das
Wirken der Partei zu den Helden, als die sie sich dem Rezipienten pri-
sentieren.

“"Own (= noswe repon, A.L.) Gunn cxpomHu W OGHYHH, WX Bena Ha NOABHIH
BeproCTb Aeny pesonouwnn, aeny KommyHucrHvecxod napmn.""

Durch diese feste Anbindung an die bolschewistische Partei ist. nach
den Ausfithrungen sowjetischer Literaturwissenschaftler, auch der enge
Kontakt zum Volk gewihrleistet, denn das demonstrierte Heldentum ist
durch die Parteilichkeit nicht das von Einzelnen. sondern geschieht im
Namen der kollektiven Idee und der revolutioniren Umgestaltung der
gesamten Gesellschaft.

"J1o ne OGuN reponIM OAWHOMEK, KOTOPHA NPHBAEKAN MHOTHX NKcalened
npownoro. PesonwunoHHan CIpacTHOCIb, yGexaewHoCls 8 npasole aena
pesonOUMH xapaxiepuayer uoeuwx repoes. (...) (%nn cobupann eoxpyr ceGA
Maccd noaed, BENW WX Ha WTypM CTaporo mupa.”

Die gemeinsame ldee schweilt demnach den einzelnen Helden und das
VYolk. das ebenfalls dieser Idee anhédngt. zusammen. Das Wirken des in-
dividuetlen Helden wird durch seine feste ideologische Basis zum Aus-
druck dessen, wie die Masse denkt und handelt. Unter dieser Vor-
aussetzung kann Frolov zu dem Schlufl kommen:

"Hworaa eme we w306paxancA CTONs BOIBWMEHHO H B TO Xe BPEeMA CIONL
NPocto uapos Xxax repoH, xax 1sopey uciopm.”'’

Es zeigt sich in diesen Stimmen ganz deutlich, daB fur die sowjetische
Literaturwissenschaft mit den heroischen Revolutionsdramen der richti-
ge Weg fiir die Gestaltung des Themas “"Held und Kollektiv® einge-
schlagen war. Nach langer Suche in den ersten Jahren des neuen Staa-
tes war es, nach der Meinung sowjetischer Kritiker, hier endlich gelun-
gen, einen wirklich "neuen Helden”, der determiniert ist durch die Par-
tei und ihre Grundsitze, hierdurch seine “Sinngebung” erfihrt und Aus-
druck des Volkswillens ist, zu entwerfen. Es ist deshalb auch nicht
verwunderlich, daB in diesen Dramen vielfach der Beginn des sozialisti-
schen Realismus im russischen Theater gesehen wird.

"MMento e 31MX NPONIBEAGHMAX OAEPXAN CBOX NPHHUMNHANLHYO noGeay couw-
anucTnseckwl peanvawm...”

17 Frolov (1957) S. 116.

18 Frolov (1957) S. 116.

19 Frolov (1957) S. 117 (Hervorhebung Im Text).
20 Boguslavskilj/Dilev (1959) S. 14,
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Die Zusammenfassung der verschiedenen Theaterstiicke zu dem Genre
der heroischen Revolutionsdramen basiert hauptsichlich auf inhailtlichen
Erwidgungen; gerade auf der formalen Seite zeigen sich aber groBe
Unterschiede.?’

auch um der besonderen Bedeutung des Heldenbildes in diesen Dramen

Um auf diese formalen Unterschiede einzugehen und

fir die weitere Entwicklung des sowjetischen Dramas Rechnung zu
tragen, werden in den folgenden Kapiteln zwei Vertreter dieses Genres
untersucht: "Storm” von Vladimir Bill'-Belocerkovskij und "Ljubov’ Jaro-

vaja” von Konstantin Trenev.

21 Vgl. Nevodov (198S) S. 73.
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4.7.1 Vladimir Bill'-Belocerkovskiis "Storm"

Vladimir Bill'-Belocerkovskij' (1885-1970) ist einer der wenigen sowje-
tischen Schriftsteller mit proletarischer Herkunft. so wie es dem
Wunschdenken der Proletkult-Vertreter entsprach. Nach einer nur
dreijihrigen Schulausbildung verlieB er als Matrose RuBlland und lebte
mehr als sechs Jahre in den USA. wo er sich als Gelegenheitsarbeiter
mehr schlecht als recht durchs Leben schlug. Nach der Revolution
kehrte er in sein Heimatland zurlick und schloB sich der Kommunisti-
schen Partei an. Fiir sie nahm er aktiv am Biirgerkrieg teil und arbeite-
te in den Jahren 1919 und 1920 als Sekretir des Parteistadtkomitees in
Simbirsk.? In dieser Zeit faBte er den Entschluff, als vollkommener
Laie, ohne jede literarische Vorbildung. mit dem Schreiben zu beginnen.
Seine Motivation daflir bestand vor allem in dem Willen, die Blihne fiir
die Parteiagitation nutzbar machen zu kéinnen. Professionelle Autoren
leisteten dazu keinen Beitrag. lhr Versagen wollte er deshalb, rach
seinen eigenen Worten, auszugleichen versuchen:

"Koraa a patotan 8 CwmGupcke, 10 NOHAN, 410 HYMMO BECTH Nponaraway He
TONLKO B aJeTax H HA MWIMHTAX, 110 MOKHO WCNOMNL30BATs W MOry4ee BOI-
aefictene apennm, 10 ects Tearp. Ho noaxoasuHX C pPEBONDUMOHHOR T104KH
apewnn nbec ewe we Gwno. A noaw, xotopue mornn Ou wx wamwcats, nwbo
He XOTenu NOro Aenats, NuGo OGuNK  naeRHMMH  NPOTHBHIKAMK COBETCXOR
enactv. Al pemwn TOrpa CaM NONHTATLCA HAMMCATHE NPONAraHAMCTCKY® ﬂuzcy."3

Die dramatische Literatur war fiir ihn propagandistische Literatur, und
so trat er in das literarische Leben ganz bewuBt nicht zu dem Zweck
ein, bedeutende Werke zu schaffen, sondern um als kommunistischer
Agitator zu wirken.? Literarischen Traditionen erteilte er dabei eine Ab-
sage. Er kannte die Entwicklungsgeschichte des Dramas nicht und hielt
das auch nicht fiir notwendig, ja nicht einmal fiir wiinschenswert. In
der Zeitschrift "Na literaturnom postu”™ duBerte er sich etwa :

"Ywrao mano, Gonswe mmwy. (..) Mne nwwio nwieparypa we nomoraer, tax
KaK NONLIYCL MATEPHANOM W OGpaluamm camol Xnamm.”

1 Sein wirklicher Familienname lautet BIill’.

2 Zur Blographie von Vliadimir Bill'-Belocerkovskl] siehe vor allem
Rudnickl) (1957) und Nevodov (1985} S. 16.

3 Rudnickl) (1961) S. 27.

4 Vgl. Rudnickl) (1957) S. 137.

S Na literaturnom poatu 4/1928 S. 68 (Nasa anketa aredi dejatele}
teatra).
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Nach Bill'-Belocerkovskijs ersten Stiicken, "Echo”™ und “"Bifsteks s kro-

viju", die lediglich als "dramatische Etuden"®

einzustufen sind, schrieb
er das heroische Revolutionsdrama "Storm”. Es ist zwar wesentlich
ausgereifter als die friiheren Versuche, aber auch hier ist die feste
Verankerung des Autoren in der offenen Agitliteratur der friihesten
sowjetischen Jahre deutlich erkennbar. Bill'-Belocerkovskij ist auch in
“Storm” nicht an "Halbténen” oder “Nuancen"’ interessiert, sondern
stellt plakativ und dabei pathetisch verklirend das revolutiondre Ge-
schehen und die widerstreitenden Lager dar.?

Trotz dieser eindeutigen Verbindungslinien zu den dramatischen Formen
der Vergangenheit wird das Erscheinen von "Storm™ vielfach als der
Beginn einer neuen Etappe in der nachrevolutiondren Dramen- und
Theatergeschichte betrachtet.® Einen solchen Standpunkt vertraten auch
schon zeitgenéssische Kritiker, wie etwa I. Kruti:

"Mu nprcyTCTIByeM, NO-BHAWMOMY, npK POX AeHm woBOR Apamaryprim. Mu mieem
nepen COGOR HOBWA BMA Apamw...”'

Bill'-Belocerkovskij benutzt zur Charakterisierung seiner Dramenpro-
grammatik die Bezeichnung "konstruktiver Realismus™:

"AnA CBOMX MeC NPEANO'WTaD KOHCIDYKTnsHui peanuau. Ycnosnu#l koHCTpYyK-
menam (...} ‘we aoxoaw’' ao paGovero apuienn.”

Die Orientierung in zwei Richtungen wird an diesen Worten deutlich.
Dem Autoren sind sowoh! Elemente des Abstrakten - er nennt es Kon-
struktivistisches - als auch des Realistischen wichtig. In der Kombina-
tion mit dem Realismus kann das Konstruktivistische, nach seiner Mei-
nung, so weit abgemildert und eingedimmt werden, dai} es seine agita-
torische Wirksamkeit zwar weiterhin behidlt, dabei aber fiir das Publi-
kum verstdndlicher und ansprechender wird. In dieser Synthese sieht er
deshalb die fiir das Arbeiterpublikum angemessene Ausdrucksform des
Theaters.

6 Vgl. Rudnickij (1957) S. 137.

7 Vgi. Rudnicki) (1961) S. 44.

8 Vgl. Iatorija (1966b) S. 157: “... NPHHUMN arHMTAUHMOHHOTQ HCKYCCTBa
omywaniCA B0 aced cimancime mecu B. Bunnv-Benouepxosckoro. Ows cenrswsa-
DICA &8 HIBECTHOR NNAKATHOCTH M CXEeMATHIME, B NPOTOXONBHON, NO4TH HATYPANH-
CTHYECKOR CYXOCTH W — OAHOBPEMERHO = B POMAHTHYECKOR OXPMAEHHOCTH, BHYIpEeH-
el narerwke xaxAol cueHs.”

9 Vgl. Istori)a (1966b) S. 157.

10 Zitlert nach Rudnickij (1957) S. 141.

11 Novy] zritel’ 4/1927 S. 11 (Dramaturgi o teatre) (Hervorhebung im
Text).
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"Storm”, das zunichst den Titel "Tif" trug, stellt im Schatfen seines

Autors den bedeutendsten Versuch zu einer derartigen Synthese dar.

Die Suche nach einem Theater, das sick bereit fand, "Storm” aufzu-
fiihren, bereitete Bill'-Belocerkovskij grofle Schwierigkeiten. Von vielen
Theatern erhielt er eine klare Absage; das Moskauer “"Revolutionsthea-

ter” war unentschlossen und zégerte lange Zeit seine Entscheidung
heraus;'2 und im "MGSPS- Theater”, das die Premiere schlielllich unter
der Regie von E. Ljubimov-Lanskoj am 8. Dezember 1925 realisierte,
hatte sich das Ensemble nach heftigen Diskussionen ebenfalls mehrheit-
lich gegen das Stiick ausgesprochen. Es wurde letztlich nur durch den
kiinstlerischen Rat des Theaters dur(:hgesetzt.'3

Die ablehnende Haltung der verschiedenen Theater erkldrt V. Vanin, der
in der "Storm”-Auffilhrung den Matrosen spielte, folgendermalen:

"Brammo, rearpu  OIMYrMBanNa HMEHHO NDWHUWMANBHAR HOBWMIHA Nbecu: ee
wl
Goesoft rpaxaanckw Nasoc, CipactHocts, npasakeocts, ee weobuvadHocts.”'

Die kritischen AuBerungen aus den Reihen der Schauspieler sprachen
vornehmlich die, ihrer Meinung nach, unattraktive Form des Dramas fiir

den Zuschauer an, denn diesem fehle Farbe und Asthetik, vor allem
aber auch eine durchgédngige Intrige und eine klare Hand!ungsstruktur.ls
Boguslavskij/Diev sprechen in Bezug auf “Storm™ von einer Intrige
"weiten, umfangreichen Typs” und filthren aus:

“Mintpwra He sucTynaer 3aech kax #euwro obGocobnewsoe nNO OTHOWEHWO X CO-

UMANLHO-HCTOPHIECKWM COBHTHAM, A Kax pal ¥ ABNAGICA <©OPMOR BURBAEHWA
. . ”‘

ITHX COOMTHA, camoro ‘eoMa’, &

Wichtig ist Bill’-Belocerkovskij nicht die Einheit der Handlung., sondern
die breite Wiedergabe des Zeitgeschehens. Zu diesem Zweck list er
sein Drama in zwolf einzelne, nicht fest untereinander verbundene Bil-

der auf. Jedes Bild hat einen eigenen Titel, was das Eigenleben der

12 Vgl. Sovetskl] teatr (1975) S. 230 und 241,

13 Vgl. das Zitat von Ljublmov-Lanskoj in Rudnicklj (1957) S. 141:
"He owwbyce, ecnn cxaxy, 410 #3 XONnexTHea BpAA nn Gonswe AByX-Tpex “eno-
Bex NpWHANKH Mecy.” Vgl. auch Sovetsklj teatr (1975) S. 269 Amin. 22.

14 Zitlert nach Rudnickl) (1960) S. 264 (Hervorhebung im Text).
Ahnlich beurteilt auch Bill'-Belocerkovskij selbst die Ablehnung:

“A Yyecisosan, 10 Haclana nopa MMCaite HOBYK Temy O HOBOR MM3IHM, CO3AABATHL
ob6pa3u noBux noaed. Ho (...) mwe cxazanm:

- ro we sufper. 310 eme pawo. - Unn: - Yxe no3awo, pesonouwa 8 npow-
noM.” (Literaturnaja gazeta 19.2.1957 S, 2 (V. Bill'-Belocerkovski): ...grazda-
ninom byt' objazan).

15 Vgl. Rudnickl] (1961} S. 43.

16 Boguslavakij/Diev (1963) S§. 137.
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einzelnen Teile des Dramas unterstreicht. In diesen Bildern 14Bt der
Autor eine grofle Zahl verschiedener Figuren von meist nur episodi-
schem Wert auftreten. Er versucht so, einen kaleidoskopartigen Blick
auf die dargestellte Zeit zu ermoglichen.

Die Bilder in "Storm” zeigen Szenen aus einer von den Roten einge-
nommenen Stadt, in der der "Sturm” tobt, denn gleichzeitig muB gegen
die anriickenden WeiBen und gegen eine schwere Typhusepidemie ge-
kiampft werden. Im Mittelpunkt dieses Kampfes steht die Person des
Kreiskomitee-Vorsitzenden, der mit vollem Einsatz versucht, der Situa-
tion Herr zu werden und die Roten zum Sieg zu fiihren.
Bill'-Belocerkovskij wurde oftmals der Vorwurf gemacht, mit diesen
Bildern lediglich eine protokollhafte Chronik des Biirgerkriegsgesche-
hens, nicht aber ein tatsichlich literarisches Werk geschaffen zu ha-

7 Bei der in "Storm" gewdhlten Form, so Pavel Markov im Jahre

ben.
1926, veriore sich in der Weite der Darstellung das wirklich Typische,
das es aber vordringlich herauszuarbeiten gelte:

“Mpn pRae otnwwwx W ToMKHX HAGNOAEGHWA, NPM ACHOM N TBEPAOM Pa3lBHINM
AefiCIBNA ABTOP eme He MOXE! OTAennlb OcHoBHOe O1 aeraned. Buan 8 or-
ACNLHUX AGTANAX ‘BCIO peponoumo’, OH NOPol WX npeysenwwsael, {...) astop
NONaAaeT 8 OTAENMMMX CUEHAX NOA BNACTL MNIOAOB W TOTAA 'M3-3a Aepesbes

v wl

He BMAHO neca’,

Doch neben das protokollarisch Trockene und “Unliterarische™ in
“Storm™ tritt das romantisch gezeichnete Revolutionspathos, das die
Stimmung des Stiickes bestimmt und seine Attraktivitit zumindest fiir
seinen zeitgendssischen Rezipienten ausmachte und wesentlich zu sei-

nem Erfolg beitrug."

Das enge Zusammenspiel des Plakativen aus dem Agitdrama. des An-
satzes zu einer realistischen Gestaltung der Gegenwart und ihrer
gleichzeitigen romantisch und heldenhaft verklirten Darstellung zeigt
sich in "Storm” In ganz besonderem Mafle in der Personendarstellung.

Die Figurenkonstellation ist durch eine Aufteilung in zwei feindliche

17 Vgl. Boguslavski}/Dilev (1963) S. 131. Ustjuzanin (1957) S. 96 kon-
statlert In diesem Zusammenhang naturalistische und primitivistische
Tendenzen.

18 Markov (1976) S. 316f.

19 Der Erfolg zelgt sich In der Zah]l der Auffuhrungen: In der er—
sten Salison wurde “Storm™ 63 mal gesplelt (Sovetskl} teatr (1975) S.
262); Mogilevskl)/Fillppov/Rodionov (1928) S. 190 zdhlen In zwel Spiel-
zeiten 81 Auffuhrungen und 45.510 Zuschauer.
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Lager bestimmt. Die Zuordnung jedes Einzelnen ist klar und ohne
Zweifel nachzuvoliziehen, denn die Figuren sind lediglich in schwarz
und welB gezeichnet; Grautone kommen nicht vor.

"OannM MECTO Ha neeapeciane, WX “epis AONKHY OGuth yeexosevww 8 Gpowae
nwnn rpamwnte. Apyrwe aonxuw GuTb paccipenany, Kak cofakwm, mMeHa wx
AONXHW GuTs 3a6uiw, crepiu.”

Fiir eine psychologische, in die Tiefe der Charaktere vordringende Ge-
staltung bleibt bei dieser intendierten Eindeutigkeit wenig Platz. Den-
noch konstatiert etwa Lapkina in Bezug auf die Figuren in "Storm”
"psychologische Eigenarten” und damit zumindest Ansditze zu einer rea-
listischen und psychologischen Gestaltung der revolutiondren Helden.

"bunns-benouepxoeckuit aefcTenTensHo He packpusan ecel rnyGuny v cnoxuo-
€M AYXOBHOR Xn3nn repoes. Ho KOMMYHHCTHYECKAA HAERAHOCTL H NOMTHINYECKAN
akmewocTs nepcoxaxefl ‘litopma’ otHoAL He 3acNOoHWNM Mx £ NyGOXOR “enosev-
HOCTH W NCHXONOIWYeCcKoro ceceobpainn. [epou §‘unnb-5enouepxoacxoro -
310 NOAW NPOCTWX, HO UENBHEX W CHABLHUX “yecTs.”

Die folgerden Kapitel werden verschiedene Figuren und Figurengruppen
aus "Storm” herausgreifen, um den Grad der Psychologisierung und In-
dividualisierung und die Darstellung des Problemkreises “"Held und

Kollektiv" zu untersuchen.

20 Rudnicklj (1957) S. 138,

21 Lapkina (1959) S. 45. Auch Gorgakov (1956) S. 127 spricht davon,
dafi es BillI'-Belocerkovskljs Zjel war, lebendige und nicht rein schema-
tische Figuren zu gestalten.
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4.7.11 Die Parteivertreter: der Vorsitzende und der Matrose

Der groBte Teil der vielen in "Storm™ auftretenden Figuren - es werden
55 aufgelistet' - erfiillen lediglich eine episodische Funktion. Nur eine
relativ kleine Gruppe hat Bedeutung iiber den gesamten Verlauf des
Stlickes hinweg.

An der Spitze dieser Gruppe steht ohne Zweifel der Vorsitzende des
Kreiskomitees. Gerade im Modeli dieser Figur wird von sowjetischen
Literaturwissenschaftlern vielfach die herausragende Bedeutung von
“Storm” fiir die sowjetische Theatergeschichte gesehen:

“MNpeayxom Gun nepsum B8 COBETCKOA APaMATYprwi nonNHouewwm oGpaiom no-
NOXHIENLHOrO FEepoR COBPEMEHHOCTH - xommynncla. lpwsumwmanshoe 3xavenwe
3toro ofpala ONPEAENANOCE W TeM, YI0O B Hem aBIOp packpun vepiy Gone~
WeeNCTCKOro Opranniaatopa, xoropufl ymeno snmaer Ha co_?umn, AABaR WM
NPABHALHYD OUEeHKY, COIHATENLHO NOAMWHAR WX BONe napTmn.”

Der formale Aufbau unterstreicht die Mittelpunktstellung dieser Figur:
in den zwolf Bildern von "Storm™ tritt der Vorsitzende immerhin in
insgesamt neun auf. Drei dieser Bilder sind weitgehend parallel kon-

struiert und zeigen jeweils eine Relhe von Konsultationen beim Vorsit-

zenden.?

Dieses Aufbauprinzip betont weiter die zentrale Stellung der
Figur, denn hier ist die Handlung und die Richtung der Ereignisse ganz
direkt auf ihn konzentriert. Eine grofle Zahl von Berichterstattern und
Ratsuchenden strebt in diesen Bildern In das Parteibiiro, das damit
raumliches Zentrum des Dramas und gleichzeitig Kristallisationspunkt
des revolutioniren Geschehens in “Storm™ ist. Hier kreuzen sich die
Wege von Vertretern aus unterschiedlichen Gruppen des Volkes mit
dem Weg des Vorsitzenden, der ihnen Befehle oder Ratschlige erteilt,
ihnen hilft, sie zurechtweist oder auf andere Weise mit ihnen in Ver-
bindung tritt. Er erscheint so als die entscheidende Instanz iiber den
Verlauf des Kampfes und iiber die Malnahmen der Roten.

Ein grofler Teil des Dramas zeigt demnach sowohi einen raumlichen als
auch einen personellen Aufbau, der "pfeilformig” von verschiedenen

Seiten auf einen zentralen Punkt gerichtet ist.

Der Vorsitzende des Kreiskomitees, der im Drama diese namenlose,

1 Storm S. Sf.
2 Boguslavaki}j/Diev (1963) S. 140.
3 Das sind die Biider 1, 6 und 10,
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funktionsbestimmte Bezeichnung trigt.' wird in “Storm™ hauptsichlich
durch die Gegeniiberstellungen mit anderen Figuren in den Konsultati-
onsszenen und durch die dabei demonstrierte Art der Problembewilti-
gung dargestellt.

Eine wichtige Hintergrundinformation bietet aber zunidchst der Neben-
text. Hierin wird der Vorsitzende als Vertreter des Proletariats ausge-
wiesen und damit in die Klassenstruktur der Gesellschaft eingeordnet.

]

.. Cnesa 32a cronom npeaceaarem (n3a paGowx), xopeHactud napews ¢
6neaHum ycranuM nmuom, B8 cheell pabGoved Gnyle, vepwix xoxawux Gpo-
xax-ranwee, 8 sanewxax...” {Storm S. 7)

Mit dieser Information iiber seine Herkunft aus der Arbeiterklasse ver-
bindet sich, wie selbstverstindlich und folgerichtig, der Hinweis auf
sein geschiftiges. arbeitsames Wesen, auf das schon sein blaBes und
miides Aussehen verweist.
"Bo mpemn neRctaun nuwer, wraer.” (Storm S. 7)°

Der Vorsitzende erscheint im Umgang mit den Konsultanten dann als
eine bei vielen anerkannte Autoritit mit Befehls- und Entscheidungs-
funktion.,® aber auch mit der Muoglichkeit, erziehend, aufklirend und
ideologisch festigend zu wirken.

“fpoapazsepcirex. He x0T1A1 kpecTbAve nPOAPA3BEPCIKN, XKAK XE€ M# HX AO
xomMyHH3Ima aotammm? Cunkom nuvero we sufiaer.

lNpeaceaarens. Oana Hapexaa Ha MHPOBYID peBoNoumo, a faM Buawo Gyaer...
Npoapazsepcrmx. A exenn we nocneer? (...}

flpeacenarens. OGazatensho... A rnaeHoe, 310 NOKOH'MTL C ®POHTAMM: aAPMHA
MHOrO xneba CHLeAdeT; yMEHLEMM APMHID, YMEeHLEHM W NPOAPalBepCIKy.
NMpoapassepcrom. Bor 310 npasuneno!” (Storm S. 9)

Seine Kenntnisse iiber die Ideologie des Kommunismus., sein fester
Glaube an dessen Richtigkeit und der Optimismus’ beziiglich des kom-
menden Sieges liBt ihn dem zweifelnden Getreideeinsammler gegeniiber
als weise, wissende und festigende Instanz auftreten.

Die Werte und Normen der Partei sind fiir ihn immer bestimmend. Auf

sie griindet sich sein Handeln und sein Auftreten den verschiedenen Fi-

4 Aus dem Text erfihrt der Reziplent selnen Vornamen Vas'ka (vgl.
Storm S. 70).

S Spiter wird das welterentwickelt., als er die Trighelt von Zango-
reckij rigt (vgl. Storm S. 21).

6 Vgl. zum Belspiel Storm S. 7f.: ~flpeaceasarens. (...} VI wesenn xoro
cneayer, wio6u we Guno caGotaxy... fyte rae 3awmmwma, 3BOMW MHe, a R yX
NOATAMY.

Komenaanr. Cnymancs, NOCTApPaKnCh BUNONHHTL.™

7 Optimismus durchzieht etwa seine emphatische Rede auf der
Sitzung des Krelsaowjeta: “Towo rtax xe JAAYWMM H MW, He TONLKO Na-
PAIMTIA-BONb, HO W COLIHMKA ee, NapasutTa AewmmHa.” (Storm S. 32)
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guren gegeniiber. Ekel bei der bloflen Erwiahnung christlicher Riten®
und seine asketische Haltungg sind als unbedingte Solidaritit und Er-
gebenheit fiir die bolschewistische Revolution zu verstehen. Daraus er-
kldren sich auch seine klaren Antipathien und Sympathien den Konsul-
tanten gegeniiber. Antipathien empfindet er genau fiir die Leute, die
nicht fest hinter den Zielen der Partei stehen; den anderen gegeniiber,
die entweder noch zu wenig Einblick haben und deshalb mit Milde und
Geduld behandelt werden mlissen’ oder die bereits fest den Zielen der
Partei dienen. bekundet er seine Sympathien. Bei ihm gibt es keine
falschen Hoflichkeiten. Er laBt im Verhalten zu anderen keine Kompro-
misse gelten und demonstriert entweder Freundlichkeit oder Ableh-
nung. Deutliches Zeichen dafiir ist sein Umgang mit dem Leitspruch,
der auf einem Plakat in seinem Biiro zu lesen ist:
“Pyxonomainwe ormennerca.” (Storm S. 7)

Diese Handlungsanweisung befolgt er nicht in allen Fillen. So streckt
er dem Kommandanten selbst die Hand hin,'" aber der Figur mit der
Bezeichnung "Aus dem Zentrum” verweigert er nachdriicklich diese
Sympathiebezeugung.

"3 uenipa (neGpexno nporirrwsaer pyxy ANA npwserciswal,
fpeaceaarens (xecrom noxaiwsaer wa WaAMICs Ha Crewe, r7yxo NOBIOPAA ee
coaepxame: Pyxonoxarwe orvenserca’).” (Storm S. 15)

So demonstriert er Harte und Unbeugsamkeit gegeniiber den Leuten,
die ihm zuwider sind, und Solidaritit und Zusammengehorigkeitsgefiihl
gegeniiber den anderen.

Denen, die auf seiner Seite stehen. fiihit er sich nah und redet sie
beispielsweise mit “Bruder” bzw. "Schwester” an.'? Diese Figuren kén-
nen auch mit seinem vollen Verstdndnis fiir ihre Sorgen rechnen. Der
analphabetische Getreideeinsammler etwa'® und die schwangere Biuerin'

finden bei ihm Gehor fiir ihre Schwierigkeiten. Er sucht jeweils nach

8 vgl. Storm S. 12: "Kpecrsamxa. (...) 3a camorom u vepwire mena wawan-
cA... Bor te xpecr!

Npeacesarens (6pearnwso). Aa Gpoce xpectniben. Tyt we uepkoss, a Komuiet
naprm.*

9! Vegl. Storm S. 45: “flpeaceaarens. Bevepunxy!! B 1axoe epemn!! (...) Ha-
KpuTh
Mpeacesarens “Yexa. A ero cawmoro, lykAckoro?
Mpeaceaarens (3asymasancs). B pacxoal”

10 Das betrifft etwa die schwangere Biuerin. Vgl. Storm S. 10ff.

11 Vgi. Storm S. 8.

12 Vgl. Storm S. 8 und 10.

13 Vgl. Storm S. 9.

14 Vgl. Storm S. 11f.
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einer gerechten Loésung des Problems, die vor allem die Seite der
Schwachen beriicksichtigt.

Auch dieser Gerechtigkeitssinn des Vorsitzenden ist eng verbunden mit
seinem Kommunismusbild, denn Kommunismus ist fiir ihn gleichsam ein
Synonym fiir die gerechte Aufteilung sowohl der finanziellen als auch
der ideelen Werte unter allen solidarischen Mitgliedern der Gesell-
schaft.

"Exenu xoMMywucCT, TO mycxa#t noaenuica ceoed rpamorod...” (Storm S. 9
Jegliches Privilegiensystem ruft deshalb auch seine Abneigung und sein
Einschreiten dagegen hervor.'

Im weiteren Verlauf des Dramas zeigt der Vorsitzende, dafl seine feste
Verbindung mit der Partei und sein unbedingter Wille, ihren Sieg her-
beizufiihren, thm souverine, unsentimentale und praktische Problemlé-
sungen ermoglicht. ohne auf iiberkommene Moralvorstellungen Riick-
sicht nehmen zu miissen. So greift er in Bezug auf das Frauenkloster'®
und den Umgang mit den Leichen, die die Typhusepidemie gebracht
hat,"

die aber in der Notlagensituation als das einzig Sinnvolle erscheinen.

zu Schritten, die andere schockieren und vor den Kopf stoullen,

Bei seiner unbedingten Ergebenheit fiir die Partei tritt die eigene Per-
son vollkommen in den Hintergrund. Der Vorsitzende ist dazu bereit.
sich véllig aufzuopfern, und arbeitet fiir die Ziele der Partei fast bis
zum Umfallen."® Persénliche Angelegenheiten miissen zuriickstehen.
Plakativ wird das an seiner fast vollstindig teilnahmslosen Reaktion
auf die Nachricht von der Ermordung seiner Eltern verdeutlicht.

“fMpeaceaarens. (...) A 310 yro! Koro y6unu?
Marpoc. Poaniened 1eowx... Kynakn...
Npeaceaarens (ka swr rAxenc zasymasuwncs). K csepemmo!” (Storm S. 65)

Er braucht nur einen winzigen Augenblick. um seine Gefiihle wieder im
Griff zu haben und mit der Arbeit fortfahren zu kénnen.

Die Nachricht vom Tod seiner Eltern ist die einzige Stelle in “Storm",
in der auf das individuelle Schicksal der Hauptfigur eingegangen wird.
Sonst existiert der Vorsitzende In "Storm” nur als Arbeiter fiir die Par-

tei und nicht als eine Figur mit Geschichte, Entwicklung und Schicksal.

15 Vvgi. Storm S. ISF.
16 Vg!. Storm S. 24.
17 Vgl. Storm S. 41.
18 Vgl. Storm S. 64.
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Er ist vor allem ein “idealer Bolschewist"'®, der ausschlieBlich positive,
plakativ prasentierte Eigenschaften aufweist.
Diese Eigenschaften beschreibt Nevodov folgendermaBen:

“Mpeayxoma apen, caepxad, xnanuoxponeu."zo
Aber sind diese Eigenschaften tatsichlich Bestandteile einer lebendigen
Figur, wie das etwa ein zeitgendssischer Kritiker sah?

"... QBIOP AQET HEe CYXME CXEMH, HE MAWHHY PEBOIVLHOHHON opadeonoruu, a
il
XHBUX noaed C ropAved KpoBbio, MyBCTBYIOMKX, BONHYIOWMHXCA.

Auch Boguslavski}/Diev sprechen von “"lebendigen, ‘normalen’ Menschen”
in "Storm”, schrinken diese Sichtweise danach aber gleich selber ein:

. wiobpaxend OHM NO NPeHMMYWMecCTBy KaKk Gu B OAHOM, AOMMHHDYOWEM CO-
CTOMMM — B COCTORHMH KPAAHEro HANPAXEHHA BCEX CBOMX AYXOBHEX H IMOUN-
OHANMHUX 'pecypcoB’, 8 COCPEAOTOMEHHOCTH NHilb HA OAMOM — KA 3auHTe pe-
BONOUMOHHUX 3aBoeBaHni, HA Gophle € MHOrOMHCNEHHWMM BPAramK, HIYWHAR C
AeHyxmHa K KOMMAR BOWLI." 2

Bei einer solchen Reduzierung der Figur auf die Sachebene und dem
vollkommenen Ausklammern der Gefiihlsebene kann von einer individu-
ellen Gestaltung nicht gesprochen werden. Das Modell des Vorsitzen-
den hat nicht etwa die Aufgabe, einen psychologisch fundierten Blick in
die Figur zu bieten, sondern ist eine expressive, wirkungsvolle und
plakative Zusammenstellung verschiedener positiver Eigenschaften, die
weniger mit einer konkreten Personlichkeit als vielmehr mit der Partei
in Zusammenhang gebracht werden sollen. Die Figur des Vorsitzenden
hat die Aufgabe, nur als Ausdruck und Modell der Partei zu dienen.??
Er steht damit nicht nur an der Spitze der Roten, sondern ist gleich-
sam eine Personifizierung der Rolle der Partei in der Gesellschaft. In
ihm werden alle die positiven Eigenschaften gebiindelt, die mit der
Partei assoziiert werden sollen. Nichts in dieser Figur existiert ohne
den EinfluB der Partei. Kleine individuelle Ausgestaltungen dieser Ei-
genschaften sind nur in ganz geringem MaBe vorhanden und stellen
bloB schmiickendes Beiwerk dar. Die Person des Vorsitzenden bleibt

damit fragmentarisch.

19 Vgl. Gorcakov (1956) S. 126.

20 Nevodov (1985) S. 7S.

21 Sovetskoe Iskusstvo 1/1926 S, 67f. (E. G.: Moskovskle teatral'nye
novinkl).

22 Boguslavsklj/Diev (1963) S. 142,

23 Vgl. Levitan (1957) S. 157: “BocrmratencHan n oprasw’aiopckan pone
NAPTHH, EAMHCIBO C HAPOAOM, pOCT ee astopuretra cpean Macc - BCe 30O NpepaHo
8 nvece wepel obpaas [peaceaarenn Yxoma.”
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Der Matrose Bratiska. der die Funktion eines Sekretirs beim Vorsitzen-
den ausiibt,?* ist die zweite Hauptfigur in "Storm™.

Die Autoren der Oterki (1963) sehen zwischen der Persénlichkeitsstruk-
tur beider Figuren klassenbedingte, und damit Fiir sie zwangsliufige,
Gemeinsamkeiten.

"Mewxonorua npeacesarenn u ‘Gparmukn  cx0AHA, WGO OMH  RIOAH oaHOr o
KRACCA, OAHM ¥ HMX UENH, OAHO AENO W PaBHAA NPEAAHHOCTH pesonnuun.“?‘

Auch wenn dieses Zitat vereinfachend und platt klingt. so trifft es
doch den Kern der hier angesprochenen Figurenmodelle in "Storm".

Die Unterschiede in den Charakteren des Vorsitzenden und des Matro-
sen®® - der Rationalitdt und Ernsthaftigkeit etwa steht beim Matrosen
Ausgelassenheit und Lebensfreude gegeniiber; die Ausdrucksweise und
Sprache des Matrosen ist lockerer, heiterer und unbeschwerter als die
des Vorsitzenden;?’ noch offener und riicksichtsloser erklirt er seine

28 _ sind vor allem mit ihren Funktionen

Kritik an bestimmten Personen
im Partelapparat verbunden. Der Vorsitzende muB in seiner Position
Autoritit ausstrahlen und deshalb bei aller positiven, sympathischen
Gestaltung doch Distanz bewahren und ernsthaft und bedacht seine
Rolle erflillen;: der Matrose aber hat nur eine Hilfsfunktion und kann
auf diesem Hintergrund menschlicher, sympathischer dargestellt werden.
Dariiber hinaus liberwiegen trotz aller Unterschiede doch die liberein-
stimmungen in allen moglichen Lebensfragen. So pflichtet der Matrose
immer wieder den Aussagen des Vorsitzenden bei, bestitigt und unter-
stitzt sie.’® Seine Sympathien und Antipathien sind genau auf dieselben
Figuren verteilt wie die des Vorsitzenden. Er freut sich beispielsweise
iilber die Zurechtweisung, die der Vorsitzenden der Figur "Aus dem
Zentrum” erteilt, und entwickelt sie mit seinen Worten weiter:

"He mano Gwre uaxanom, Tosapwu eawswua...” (Storm S. 16)

24 In der Liste der handeinden Figuren wird seine Funktion als
"deloproizvoditel'™ bezeichnet. Vgl. Storm S. 5.

25 Ocerkil (1963) S. 20S.

26 Vgl. Rudnicklj (1957) S. 140: “Mpeaceaarens caepxan - Bpamwxa no-
pusuct, [lpeaceaatens cypos - bpatmwxa secen, [peaceaarens wmonsanwe -
Bpanmxa oSumnienen, Mpeaceaatens cyx - Gpamuwxa ropav...”

27 Vgl. zum Belsplel Storm S. 14: "Marpoc (x Casanaeesy, yxaswsan Ha
aseps). C nerxwa napom sac! (Bwranxmsaer).

Casangees. Aa al.. A nporectywl.. ao camoro flewnna nofay!..
Marpoc. Xon ao Mapkcal.. Kammcs, xarmncs!..”

28 Vgl. Storm S. 21f.

29 Etwa mit Worten wie "Ectl” oder “llpaBuneso!”. vgi. Storm S. 20,
21 und 23.
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Diese Ubereinstimmungen treten ganz zwangsldufig auf, da die Wert-
mafistibe beider Figuren vollkommen deckungsgleich sind - die der
Partel. Denn auch fiir den Matrosen ist sie die Instanz fiir richtiges,
moralisches Handeln.

“"Marpoc (...). 3xl.. xans, wio A napwiesRt w aparca wemsan,...” (Storm S.
24)

Ebenso wie der Vorsitzende stellt der Matrose dem Parteianspruch ge-
geniiber die eigene Person und seine individuellen Interessen vollkom-
men in den Hintergrund. Sein Schicksal und Ungliick - immerhin er-
fihrt der Rezipient, daB er ein Holzbein hat und von seiner Frau ver-

lassen wurde -*°

ist fur ihn von vollkommen untergeordneter Bedeu-
tung. Trotz seiner Behinderung stiirzt er sich mit vollem Einsatz in den

Kampf gegen die Feinde der Revolution.*'

So finden sich bei dem Matrosen zwar andere Ausdruckswelsen. aber
der Kern allen Handelns ist doch der gleiche wie beim Vorsitzenden.
Er liegt darin, dal beide hier untersuchten Figuren vorrangig Parteiver-
treter sind und lediglich unterschiedliche Aspekte dessen abbilden, was
das Bild der Partei in "Storm™ pridgen und deren Attraktivitit unter-
streichen soll: Ernsthaftigkeit und Lebensfreude. ?° Beide stellen damit
idealisierte Typen des Bolschewisten und eben keine lebendigen Men-
schen dar.

Aus diesem Grund ist auch der Tod des Vorsitzenden am Ende des
Dramas kein wirklich tragisches Ereignis. Er fallt zeitlich genau mit
der Zerschlagung des Angriffs der WeiBen und dem Sieg der Roten zu-
sammen. Eines der wichtigsten Ziele des Vorsitzenden ist damit er-
reicht. Sein Tod genau zu diesem Zeitpunkt ist akzeptabel, denn “der
Moor hat seine Schuldigkeit getan™. Mit dem Vositzenden stirbt ja kein
Individuum, dessen Gefiihle und Geschichte der Rezipient kennt. was
erst entscheidend den Eindruck der Tragik férdern wiirde, sondern le-
diglich eine, wenn auch sympathisch gezeichnete, Typisierung des Par-
teiarbeiters.

30 vgl. S5torm S. S und 13.
31 vgl. Storm S. 74.
32 Vgl. Storm S. 52.
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4.71.2 Volk und Partei

Trotz der zentralen Bedeutung des Vorsitzenden und auch des Matro-
sen fiir "Storm” sowohl auf der Inhalts- als auch auf der Formebene,
tritt daneben eine Figur auf, die in der Sekundirliteratur meist als die
wirkliche Hauptgestalt in diesem Revolutionsdrama bezeichnet wird:'
das Volk.

Rudnickij etwa bezeichnet "Storm” als echtes "Volksdrama” ("drama
narodnaja”). Das Volk trete hier als "die hauptsachlich wirkende Gestalt
in der Geschichte” auf.?

"...8 ‘lltopme’ Hapoa yxe npAMO BEPMNT HCTOPHMO M HAapOAHWE MACCH BUXOART
Ha nepeud nnaw apamu.”

Das Volk manifestiert sich in "Storm” auf zwei Arten: zum einen ma-
chen Massenszenen seine Prisenz und seine Aktionen auf der Biihne
augenscheinlich, zum anderen trigt die Vielzahl der Figuren® und deren
Auftreten in verschiedenen episodischen Szenen dazu bei, einen breiten

personellen Ausschnitt aus dem Volk szenisch darzustellen.

Als Massenszenen sind vor allem das siebte - "Na subbotnik™ - und
das achte Bild - "Storm prodolzaetsja” - konzipiert. In der Tradition
der Massenschauspiele der Biirgerkriegsjahre stellt Bill'-Belocerkovskij
hierin die elementare Kraft der Masse und ihre Urgewalt dar. Die Mas-
se wird gleichsam zu einem "Lebewesen”, das als vollkommene Einheit
agiert.

"Uym, rosop... Tynym, wweenn, nansro, wammu, nnarxn. Gecnpepuswo Asnxyr-
CR, MEHAOTCA MeCTamy cmesnpanoicA. Topwar mernw, nowms, nonarw.” (Storm
S. 50)

Von den einzelnen Mitgliedern der Menge erscheinen nur Kleidungs-
stiicke. Die Menschen werden so zur bloflen Materie; thre Persdnlichkeit

ist in der Masse ohne Bedeutung.

Aber diese Darstellung ist nur ein Aspekt des Erscheinungsbildes der

1 Vgl. zum Beisplel Rudnickl} (1963) S. 110: ~... SNepsde 8 HCIOPHWA MH-
POSOR ApamaTyprm HapOAHAA MACCA NpWiana Ha ce6a oywxuw ‘rTepoR’ apamu.”

2 Vgl. Rudnickl} (1960) S. 263.

3 Rudnicklj (1960) S. 264.

4 Rudnicki} (1960) S. 263 spricht von “MHOTONKKOCTL™.
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Masse in "Storm". Bill'-Belocerkovskij hat zu ihrer Gestaltung ein
mehrschichtiges Prinzip angewandt und die aufgegriffenen Traditionen
nicht nur kopiert. sondern weiterentwickeit. So wechselt er immer wie-
der den Standpunkt und die Sichtweise: einmal bewegt er sich auf der
monumentalen Ebene und versucht, das Ganze in den Blick zu bekom-
men; dann wileder niahert er sich der Masse an und greift kleine Zellen
aus ihr heraus. In der Darsteliung der Masse findet somit immer wie-
der ein Wechsel von Teilung und Zusammenfassung, von mikroskopi-

schen und makroskopischen Betrachtungen statt.

Das ist besonders anschaulich im siebten Bild. In den Phasen der Tei-
fung richtet Bill'-Belocerkovskij hier den Blick auf einzelne Figuren-
gruppen, die inmitten der Menge ein Eigenleben entwickeln. So schil-
dert er den Streit zwischen der &lteren Lehrerin und der Ivanova. in
dem sich eine Intelligenzlerin und eine Kommunistin aus dem Volk
gegenliberstehen;5 er beleuchtet verschiedene Gespriche iiber Typhus,
Not und Elend. Viele Schauplatzwechsel ermiglichen es dabei, eine
relativ groBe Zahl von Figuren zu gestalten.

Aber dabei wird nicht wirklich versucht, ein Modell des Individuellen
wiederzugeben. Der Einzelne gilt vielmehr als Triger des Allgemeinen.
Er ist Teil des Ganzen und dient der Charakterisierung des gesamten
Volkes.

Deshalb bleibt Bill'~-Belocerkovskij auch nicht auf dieser Ebene stehen.
sondern liBt einen groBen Teil der mikroskopisch ausgerichteten Szenen
in AuBerungen der Masse ausklingen und schafft damit die Verschmel-
zung des Einzelnen zum Kollektiven.

Diskussionen Einzelner etwa gipfeln am Ende in der kollektiven Zu-
stimmung durch die anonyme Masse. So bei der Kritik an Sujskij:

“Hsanosa. Tosapmun. Ha obmem cobGpanmm notpeGyem cyna Han Hum.
lonoca. Npaewnwwo! Cor nacwu! Bepro!” (Storm S. 51)

Die Ivanova unterscheidet sich hier durch nichts von den anonymen
"Stimmen”. Die Interessen und Ansichten aller Beteiligten stehen in
vollem Einklang zueinander. Was die Ivanova sagt, ist keineswegs Aus-
druck ihrer rein individuellen Einschitzung, sondern kann voll und ganz
auf die Gemeinschaft iibertragen werden.

Eine noch weitgreifendere Verschmelzung der verschiedenen Zellen zum

S Vgl. Storm S. 46ff.
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Kollektiv gelingt Bill'-Belocerkovskij im siebten Bild durch das Gedicht
des Arbeiters Vasil'ev. In ihm findet am Ende die Menge ihr gemeinsa-
mes Ausdrucksmittel. Der Lirm der Masse verstummt: sie ist nicht
mehr unstrukturiertes Chaos. sondern insgesamt auf einen Punkt kon-
zentriert, indem sie in vollkommener Einigkeit den Worten dieser laien-
haften Poesie lauscht und sie beklatscht.

“"Crpawna, crpamHa ynubka cmeprH,
#o W ee mu noGeawm, nosepbrel.. (Annoawcmenry)' (Storm S. 52)

Sowohl die mikroskopische Szenenebene als auch die makroskopische
Bilderebene werden somit durch Aktionen der Masse abgeschlossen. Die
Ansammlung von Einzelnen bekommt dadurch deutlich kollektiven Cha-

rakter.

Die Bedeutung der Masse stellt Bill'-Belocerkovskij auch dadurch her-
aus, daB er in den verschiedenen Ebenen neben die mit Namen oder
konkreten Funktionen bezeichneten Figuren anonyme “Stimmen" stellt.
Die individuelle Seite des Volkes tritt dadurch besonders deutlich in
den Hintergrund. "Stimmen"” werden nicht nur dazu verwendet, dem
Charakter nach kollektive AuBerungen wie Beifall, Jubel, Protest usw.
auszudriicken, sondern auch fiir differenzierte, persinliche Beitrige in
Diskussionen.® Die einzelne Person wird hierbei bedeutungslos und die
Herkunft der AuBerungen beliebig. Das wird noch dadurch unterstri-
chen. daB8 auch verschiedene Repliken unter eine anonyme Sprecherbe-
zeichnung - "Stimmen" - zusammengefafit werden:

"fonoca. Bot xoraa wmareprnanueo MOCTABMM CNEUA HA NpexXHee nNoNOXeswe,
toraa Gyaer m ocHoBaswe. - W rorpa ow we Gyaer Haw, NOTOMY 410, xpome
BWCOKHX CTaBOK M COGCTBEHHOCTH, €My HYXEeH eme NpWBHNNerWpoBavwuwh GuT, a
3or 6ur m nomaercn...” (Storm S. 49)

Das sind keine bloBen Zurufe aus der Menge, die man nicht mehr be-
stimmten Personen zuordnen konnte, sondern nuanciert vorgetragene
Gedanken bestimmter Figuren. Sle sind nicht weniger "individuell” als
etwa die Worte der Ivanova.

Bill'-Belocerkovskij stellt hier bewuBit benannte und unbenannte Figuren
gleichgewichtig nebeneinander. Alle stellen einzelne Persénlichkeiten
dar, die aber hier nicht von Belang sind. Wichtig ist ihre Gemeinschaft

6 Hler findet sich eine Paralleie zum Einsatz kollektiver AuBerun-
gen der Unrelnen in “"Misterlja-buff”. Vgl. S. 80.
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und ihr Zusammengehérigkeitsgefiihl,” thre Existenzform in der Masse.

Die Vielzahl der episodischen Figuren iIst durch die Bedeutung der mi-
kroskopischen Ebene eng mit dem Massenszenenkonzept Bill'-Belocer-
kovski}js verbunden. Diese Figuren tragen dazu bei, daB trotz ihrer we-
nig individuellen, schematischen Goa'st.alt.ung8 ein relativ buntes Bild der
Masse entstehen kann. Die Episoden und die darin auftretenden Figuren
sind wie Mosaiksteinchen, die eine Vorstellung vom Ganzen vermitteln
konnen, die entscheidend differenzierter ist. als das etwa in den Mas-
senschauspielen der Biirgerkriegszeit der Fall sein konnte. Das Plakat,
das dort das Bild des Volkes und der Masse lieferte. bestand aus ei-
nem einzigen Stiick und war eine monolithische Darstellung. Die Mo-
saiksteinchen bilden dagegen ein komplizierteres. weniger gleichférmi-
ges Bild.

Sie gewiihren einen Einblick in die "kleinen Heldentaten", die im Volk
geleistet werden. Da ist etwa die Botin, die den Verrat des militari-
schen Leiters aufdeckt;® die Arbeiterin. die trotz allen Elends noch ihr
Essen freigiebig teilt;'® die Invaliden, die unbedingt am Kampf gegen
die Weillen teilnehmen wollen."

Die Mosalksteinstruktur gibt auch konkrete Einblicke in die Denk- und
Handlungsmuster im Volk. So mochte Bill'-Belocerkovskij beispielswei-
se durch die Ivanova im Streit mit der Lehrerin das elementare Ver-
stindnis des Volkes fiir richtiges Handeln im Sinne des Kommunismus
suggerieren. Ganz im Gegensatz zur Intelligenzlerin lehnt die lvanova
jede Orientierung an traditionellen ethischen Vorstellungen ab.

"floxnnan ywrensmwma. No-sawemy, 3vami, Hannesats Ha 3Tnky?
Hsamosa. Ha wmemanckyo, ¢ yaoeonsciewem. (...} He obweciso wac, a mu -
oGmectso aonxmu nepesocnmian.” (Storm S. 47)

Sie stellt sich ganz auf die Seite des Neuen; die Lehrerin kann dagegen

aufgrund lhrer Intellektualitit keinen richtigen Zugang zur neuen Ge-
sellschaft gewinnen.

Die Bausteine, die die vielen episodischen Figuren zusammentragen, sind

nicht an Individuen gebunden. Sie bekommen nur dadurch ihren Sinn,

7 vgl. Storm S. 54: “Bacumes (x VieanosoR). Ha Konwaka smecie n Ha
paGory mmecre.”

8 Vvgl. Nevodov (1985) S. 75: "... 8C0 OovM xaKk Ouw Ha OAHO NHUO, OTAWMA-
ACs APYr OT APYra TONSKO HMEHAMHM M AGAIXHOCTAMM.”

9 vgl. Storm S. 37.

10 vgl. Storm S. 50.

11 vgl. Storm S. 73.
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daB sie auf die Masse verweisen. Das Modell der Masse trigt so le-
bendige Ziige, die ihren Ursprung nicht in einer individuellen, psycholo-
gisch vertieften Gestaltung, sondern in einer Vielfalt der Eindriicke
haben.

Die Masse, die so in "Storm" gestaltet wird, bekommt den Charakter
eines Kollektivs auch durch ihre Abgrenzung nach auflen. Denn die
Masse ist hier nicht das Volk an sich. sondern nur der Teil, der soli-
darisch ist und die Ziele der Revolution gemeinsam mit der Partei
verfolgt. Alle anderen, oppositionellen Mitglieder des Volkes werden
konsequent ausgeschlossen: der rein egoistisch denkenden Savandeev
muBl den Parteiausweis zuriickgeben;'? die Provokateure unter den Ro-
tarmisten werden von ihren Kameraden ausgeliefert;I3 Sujskij. der sich
dem Vergnligen hingibt, wird erschossen.” Ohne Bedenken und ohne je-
des Mitleid werden diese Gegner vernichtet.

"fMpeaceaarens ‘fexa. A ero camoro, lllyhicxoro?
flpeaceaares (3asymaswrcs). B pacxoe!
Marpoc. Rasmo nopa...” (Storm S. 45)

tibrig bleiben nur die. die mit vollem Einsatz fiir die Revolution eintre-
ten.

Die Masse in "Storm” ist deshalb eine nach Parteigesichtspunkten aus-
gewihlte Gruppe. lhre Mitglieder sind sich einig in allen Lebensfragen.
da diese in allen Belangen durch die Partei geregelt werden. Aufgrund
ideologischer Ubereinstimmung wird aus einer beliebigen Masse so ein
eng miteinander verbundenes Kollektiv. Jedes einzelne Mitglied ist darin
fiir sich ein Vertreter der Parteilichkeit. Das trifft auf den Vorsitzen-
den und den Matrosen ebenso zu wie auf die unbedeutenste episodische
Figur. Auf diese Weise sind die Haupthelden unmittelbare Bestandteile
des Volkes und direkt mit ihm verbunden.

"310 ~ repoR, pacipopeHHsR 8 Macce, OAWH M3 maccu.”"?

wliG

Zwischen allen besteht ein "organischer Zusammenhang”™. dessen Ur-

sprung eben im Wirken der kommunistischen Partei liegt.
Dieses harmonische Bild von “Individuum und Masse"” hat, nach Rud-
nickij, erst die geschichtliche Entwicklung in der Sowjetunion {iberhaupt
12 vgl. Storm S. 14.
13 vgl. Storm S. 58.
14 Vgl. Storm S§. 45.

1S Rudnickl} {1963) S. 113,
16 Vgl. Boguslavskl)/Dlev (1963) S. 139.
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moglich gemacht.

"Bce npeawecrsyomee Ppaisuie MHPOBOR ApaMb HEIABHCHMO OF HAERHHX #
ICTETHECKHX NOIMUNWA APAMATYPrOB HENIMEHHO AABANO Teatpy pajlnuuwe 8a-
pHaum BIaHMOOTHOWEHWA repoRr # TonmM. VMHawBMAYyM 3CTeTHYeCKH NpoTHeoNno-
CIaBNRNCR MACCe AaXe 8 Tex CNy4aRx, KOFAQ HAeRHWe Uenw ero cooreerct-
POBaNKH wiTepecam Maccu. [lepsan 8 HCIOpHH “Yenoee4eciBa NOANKHHO HAPOA~
HaR PeEBONOUMA BNEPBHE AANa APaMaTHYeCKON Nxieparype BO3IMOXHOCTh
pa3pewnts 370 HIBEHOE NPOTHBOPE'WEe W CO3AaTH NPHHUNMANLHO HOBYD CH-
CIEMY B833aMMOOTHOWEHWA HHAHBWAYYMA W maccw,...""’

Diese Konstellation - Individuum und Masse mit der Partei als Ver-
mittlungsinstanz - gestaltet Bill'-Belocerkovskij als mogliche Losung
aller Konflikte, die durch die unterschiedlichen Anspriiche beider Seiten
in allen Zelten zwangsldufig entstanden waren. Parteilichkeit, das heifit
die Einigung auf ein verbindliches Lebensprinzip. kann nach seinem
Verstindnis diese Widerspriiche aufheben.

Die Partei bekommt damit in "Storm™ eine ungeheure Bedeutung und ist
das wirklich zentrale Thema dieses Dramas.'® In keinem der spiteren
heroischen Revolutionsdramen stand die Partei (und auch ein Parteifiih-
rer) in so starkem MaBe im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit."

Sie ist in "Storm™ zudem nicht nur in der Personendarstellung stidndig
prisent, sondern bestimmt auch durch das Biihnenbild’" und ihre abge-
bildete Organisationsstruktur (Kreiskomitee, Kreissowjet, Ceka) ganz
entscheidend die Atmosphidre des Dramas.

Die Kommunistische Partei wird auch als diejenige Instanz dargestellt,
die von den Vertretern des Volkes als oberste Autoritdt anerkannt
wird. So konsultieren die Vertreter aus dem Volk den Vorsitzenden mit
ihren unterschiedlichsten Problemen nicht wegen seiner individuellen
Autoritdt. Sie wenden sich nicht an eine bestimmte Persdnlichkeit, son-
dern eben an die Institution des Kreiskomitees. Die Autoritit besitzt
zundchst einmal die Partei: der Vorsitzende kann sie nur deshalb auf
sich iibertragen, weil er sein Parteiamt unter voller Beachtung der
kommunistischen Werte und Normen ausfiillt.

17 Rudnicklj (1963) S. 111 (Hervorhebungen Im Text).

18 Vgl. Boguslavaklj/Diev/Karpov (1966) S. 62,

19 Vgi. Levitan (1957) S. 157.

20 Vgl. Storm S. 7: “HeGonowoW, xpachui xosep Ha nony. Cron nokput
xpacroil matepwed. Ha 2aawedl crewe xpacrwoe 3HamAa ¢ Haammceo: ‘Poccwiickan
Komymciveckan Mapina (6)'. Noa 3xamewem, B BMAe Tpeyronshwxa, Tpw nopipe-
1a: Kapn Mapkc, Neww u Tpouxwd. (...) Ha cresax noaywrw: ‘Buiwe onpeaenrer-
CR COoJIHaHwew'..."
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Diese Wertvorstellungen finden sich in “Storm” nicht nur bei den Par-
teioberen, sondern auch bei "ganz normalen” Vertretern des Volkes, die
nicht Mitglied der Bolschewisten sein miissen. Die Bauerin Kurilova et-
wa hilt in "Storm” eine flammende Rede fiir den Kommunismus.

"Kypnnosa (...). Tosapnun, wmu, Gecnaprefuse, XOHewHO, He MOXeM TaKk pa-
Gotats & pesanouwo, kak xamMywncid. (...) notomy omn nepeamnAn vacm
Hapoaa... Nonosa, akawr... Ho W My nomoram peeanouns, Mu Tepnum, rosa-
puain, Teprmm, Hepsa yx y Hac taxan Teepaan. (...) Oawo rope y mHac ¢
NPOAPa3IsepcTkof, XANYOLICA KPECTbAHE: HeTy CONH, KePOCHHY, MaHYoaKIypW.
(...) Aa n » arumpyno: Yeptw By nNonocarde, Aa NOroante, NOKa SPOHTY YH-
ayr'. Paase flenwn n Tpoukud ceGe npoapassepcixy Gepyi?” {Storm S. 31)

Diese Szene soll zeigen, daB die Prinzipien der Partei in starkem Male
im Volk verankert sind. Das ist ja auch die Voraussetzung dafiir., da
sich das Volk zu einem Kollektiv zusammenschliefen kann. Und auch
dafiir, daB das Verhiltnis zwischen Fiithrung und Volk eine neue Ord-
nung erhélt.

Das erste Mal sei es, so Botarov. deshalb hier gelungen, dieses Ver-
hiltnis richtig zu gestalten.?' Die Partei ist dafiir das Schliisselwort.

"Storm™ ist, nach meiner Meinung, deshalb weniger ein “Volksdrama™
als ein "Parteidrama”. In diesem Aspekt liegt die entscheidende Voraus-
setzung dafiir, daB} Bill'-Belocerkovskijs Drama den sowjetischen Kriti-
kern als eine wirklich neue Entwicklung im nachrevolutioniren Theater
beziiglich des “"neuen Helden" erscheinen konnte.

Was in "Storm” noch fehlt, ist vor allem die individuelle, lebendige Ge-
staitung dieses Helden.?? Die realistische Darstellung bleibt weit hinter

der agitatorischen zuriick.

21 Vgl. Bocarov (1984) S. 97.
22 Das kritisiert auch Rudnicki) (1963) S. 112. Er nennt "Storin” so-
gar ein "Drama ohne Helden™.
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4.7.2 Konstantin Trenevs "Ljubov' Jarovaja”

Nach dem in Kapitel 4.4 behandelten Drama "Pugatevstina™ schrieb
Konstantin Trenev ein weiteres, fiir seine Zeit wichtiges und charakte-
ristisches Theaterstiick: das heroische Revolutionsdrama "Ljubov’' Jaro-
vaja”". Er wandte sich damit einem Stoff zu, der ihn bereits im Jahre
1920 beschiftigt hatte.' Die Zeit war in dieser Periode aber, seiner Mei-
nung nach, noch nicht reif fiir die literarische Behandlung der direkten
Gegenwart.? So kehrte er erst 1923 zu diesem Stoff zurlick’ und legte
im Sommer 1925 die erste Fassung dem Moskauer "Malyj Theater” vor.*
Nach umfassenden Anderungen in Zusammenarbeit mit dem Theater®
fand am 22. Dezember 1926 unter der Leitung der Regisseure [. Platon
und L. Prozorovskij die Premiere statt.® Das Stiick brachte dem Theater
einen groBen Erfolg.” Und sowohl vom Publikum als auch von den Kri-
tikern wurde es weitgehend positiv aufgenommen. In der Pravda schrieb
etwa der Kritiker Orlinskij:

1 Zu seinen damaligen Plinen exiatieren Aufzelchnungen. Sie sind
vertffentlicht In Fajnberg (1962) S. 290ff. Fajnberg erldutert auch die
genaue Datlerung dieser Entwlirfe. Vgl. Fajnberg (1962) S. 204 Anm. 1.

2 Vgl. dazu Treneva Zitat S. 126.

3 Diev (1955) S. 632,

4 "Ljubov' Jarovaja” entstand praktiach als Auftragsarbeit fUur das
“Malyj Theater. Vgl. dazu Sovetsklj teatr (1975) S. 137.

S Dilev (1955) S. 632 apricht von vier Varianten, die in der Zeit bis
zur Urauffilhrung entstanden. Trenev selbst rdumte ein, dall die ur-
springliche Fassung in vielen Punkten nicht den Regeln und Muiglich-
keiten deas Theaters entsprach, sondern eher den “Gesetzen der Belle-
tristlk™ untergeordnet war (vgl. Trenev (1955b) S. 570).

6 Die vierte Fassung von “Ljubov' Jarovaja™, die als Szenenfassung

der Urauffuhrung gilt, ist nle verdffentlicht worden. Zwel Im Jahre 1927
erschienene Ausgaben unterschelden sich sowoh! untereinander als auch
von der Szenenfassung. Ilch habe flir meine Arbeit die Erstausgahe
zugrundegelegt. Die zweite Ausgabe ist in: K. Trenev: Pesy. Pugactevscl-
na. Ljubov’' Jarovaja. Moskau: Nedra 1927. S. 117-212.
In spliterer Zeit hat Trenev “Ljubov' Jarova)a™ noch zwelmal entschel-
dend umgearbeltet: 1936 (abgedruckt zum Belsplel in: K. Trenev: Ras-
skazy | p'eay. Moskva: Sovetskl] pisatel’ 1939. S. 263-353) und 1940 (ab-
gedruckt zum Belsplel In: K. Trenev: lzbrannye proizvedenija v dvuch
tomach. Tom 2: Pesy. Stat’'l. Retl. Moskau: ChudoZestvennaja literatura
1955, S. 83-176).

7 Dle Zahl der AuffUuhrungen bestitigt das: 82 mal wurde “Ljubov’
Jarovaja®™ noch bls zum Ende der Spilelzeit 1925/26 aufgefihrt, 120 mal
llef es 1927/28 - das entspricht zwel Dritteln aller Auffuhrungen des
“Maly] Theaters” in dieser Salson - und noch 75 mal in der Saison
1928/29. Vgl. Morozova (1956) S. 489.
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"Cnextaxns Aog:eu Guts oimeven xax Gnecrawan nobGepa HaweR wonoaof
apamaryprun...”

“"Ljubov' Jarovaja” ist auch eines der ganz wenigen Theaterstiicke der
hier behandelten Periode. die noch iiber ihre Entstehungszeit hinaus in
groBerem Umfang Inszenierungen auf sowjetischen Biihnen erlebten.
Diev etwa nennt eine Zahl von 13 Theatern in der RSFSR, die im Jahre

1950 “Ljubov' Jarovaja” ir.elgten.q

Vergleicht man die Titel der beiden hier hehandelten heroischen Revo-
lutionsdramen, so deuten sich unterschiedliche Tendenzen in der Ge-
wichtung des individuellen Helden an. Denn wiahilt Bill'-Belocerkovskij
fiir sein Drama den symbolischen Titel "Storm”., mit dem er die Ereig-
nisse des Biirgerkrieges insgesamt zu kennzeichnen versucht. so stelit
Trenev durch den Titel eine einzelne Person und deren Schicksal in den
Vordergrund.

Dennoch kam es Trenev, nach eigenen Angaben, nicht primiar daraut an,
ein Einzelschicksal aus dem Gang der geschichtlichen FEreignisse des
Biirgerkrieges herauszugreifen. sondern vielmehr - genau wie Bill'-Belo-
cerkovskij - darauf, die geschichtlichen Ereignisse an sich zu gestalten,

“3anaveR nbecw 6uNO AaTe NPEeXAe BCEro NONHIAMECKWA W COUMANbMUR ®OH, a
¥R Ha Hew, s1opram|~|ecxoﬂ 3APHCHMOCTH OT HErOo, — WCIOPMO W Apamy fepo-
w u repon.” '

Das Individuelle existiert, nach dieser Aussage von Trenev, nur in Ab-
hdngigkeit vom Allgemeinen und Geschichtlichen. Ein Modell dieses
Abhidngigkeitsverhidltnisses zu gestalten. ist sein Hauptinteresse in
"Ljubov' Jarovaja”.

Der private Konflikt zwischen der Titelheldin und ihrem Ehemann Mi-
chail ist deshalb auch nur einer von mehreren Bausteinen der Handiung
in "Ljubov’ Jarovaja”.

Ljubov’, Lehrerin in einer dérflichen Gemeinde, lebt im festen Glauben
daran. daB ithr Mann Michail im Krieg gefallen ist. Ohne Parteimitglied
zu sein, engagiert sie sich in dieser Situation fiir die Bolschewisten, da
sie der Meinung ist, damit das Werk ihres Mannes weiterzufiihren und
ganz in seinem Sinne zu handeln. Doch als unerwartet Michail wieder

auftaucht, muB sie ihren Irrtum feststelien. lhr Mann steht nun als

8 Pravda 15.1.1927 (A. Orlinski}: “Ljubov' Jarovaja™).
9 Vgl. Diev (1955) S. 641.
10 Trenev (1955b) S. S§71. '
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Offizier der WeiBen auf der gegnerischen Seite. Seine Zeit in deut-
scher Gefangenschaft hat diesen Gesinnungswandel bei thm bewirkt. Die
Freude iiber das Wiedersehen wird dadurch bei Ljubov' augenblicklich
zerstért, und sie sagt sich vollkommen von Michail los. Beide kimpfen
weiter auf gegnerischen Seiten, und ohne private Riicksichten liefert
Ljubov' schlieBlich ihren Mann sogar an die Bolschewisten aus.

Diese Geschichte um die beiden Ehepartner wird eingebunden in das
Geschehen des Blirgerkrieges:

In einer kleinen Ortschaft findet wihrend des abgebildeten Zeitraumes
zweimal ein Machtwechel statt: von den Roten zu den Weiflen und
wieder zuriick zu den Roten. Wihrend der Anwesenheit der Weiflen in
der Stadt versuchen die Roten unter der Leitung ihres Kommissars
Koskin vor allem, das Leben ihrer Genossen, die bei ihrem Einsatz an

der Zeglovskij-Briicke gefangengenommen wurden, zu retten.

Die Einbindung eines privaten Konfliktes in den Grundkonflikt der Zeit
- den zwischen den Roten und den WeiBen - fiihrt dazu. daBl "Ljubov’
Jarovaja”, nach Trenevs Absicht, einen weiten Blick auf die Geschehnis-~
se eriffnet und ein Panorama der dargestellten Periode liefert. "Poly-
phonisch” hilt das Drama die Situation des Birgerkrieges fest." Lu-
nacarskij zitiert in einem Artikel eine Aussage von Sakulin, die diesen
Aspekt anschaulich macht:

"3aect noxaszawa 3N0Xa, CAOBHO B 3epKane, pa3GMIOM HA MHOFO MASIEHBKHX

wi2
OCKONKOA.

Wie “"Storm" ist auch “Ljubov' Jarovaja” weitgehend episodisch aufge-
baut. Zwar sind einzelne Handlungsstringe deutlicher herausgearbeitet
als in "Storm”, aber auch hier rankt sich darum eine Vielzahl von

Szenen und l'-'lguren.'3 die nur in mittelbarem Zusammenhang dazu

stehen. Trenev fiihrt aus:

. 8 mece Gonswoe MECTO OTEEACHO PRAY NepPcoHaxel, KOTOPHX MOXHO Bu-
Gpocnie Ges ywepGa ANR IPMTH  Meecy. Ho wens3n caenawn 3roro Ges
ymep6a AnR maen mecu.”

11 Vgl. Boguslavskij/Diev (1963) S. 153. Botarov (1984) S. 113 spricht
von elnem mehrachichtigen Drama ("MbeCca MHOrONNAHOBAR™)

12 Lunacarski) (1964) S. 345.

13 Auch In “Ljubov' Jarovaja” tritt eine groBe Zahl von Figuren auf:
24 werden aufgeliatet; dazu kommen noch die Figurengruppen der Ar-
beiter, Rotarmisten. Offizlere und BUrger. Vgi. LJa § 3.

14 Trenev (1955b) S. S§71.
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Doch obwohl Trenev die gesamtgesellschaftlichen Bedingungen in den
Vordergrund stellen mochte, spielt das Private hier doch eine nicht zu
iibersehende Rolle. Rudnickij spricht sogar davon. daR das persdinliche
Drama die zentrale Stellung einnehme.' Das ist sicherlich nicht richtig,
denn der persénliche, familidre Konflikt wird weit mehr als Konfiikt
von Weltanschauungen und unterschiedlichen gesellschaftlichen Lagern
denn auf dem Hintergrund privater Faktoren interpretiert. Aber dennoch
kann konstatiert werden, daB In "Ljubov’ Jarovaja” ein vorsichtiger Ver-
such unternommen wurde, das Interesse auch fiir das persénliche
Schicksal der revolutioniren Protagonisten und fiir ihre Gefiihle zu
wecken.

Die Psychologisierung der Figuren ist deshalb gegeniiber "Storm” wei-
terentwickelt. Die Charaktere sind komplizierter, vielschichtiger und
damit nicht mehr so reduziert.

“Kaxauh w3 HWX CTaHOBMICA ACEH HE CPaly, a Nwub NO Mepe pPalBWinA
aefcienAa. U xaxauf aemoHcipnpyel Ty nonuoty n ofbvemwoCIs Xapaktepa, xo-

topan oicyrciryet y repoes Wropma'
Wichtig fiir einen gewissen Grad der Psychologisierung verschiedener
Figuren in "Ljubov' Jarovaja” ist einerseits der Aspekt der Entwicklung
- Trenev kommt es darauf an. gerade das Entstehen eines neuen Cha-
rakters in der Gesellschaft darzustellen -'7; andererseits spielt die
eigene. individuelle Geschichte der Figuren eine besondere Rolle. lhre
Vergangenheit und lhre Erfahrungen werden immer wieder thematisiert
und leisten einen entscheidenden Beitrag zu ihren aktuellen Einstellun-
gen.
Doch bei allen persénlichen Erfahrungen wird auch deutlich gemacht,
daB sich diese vollkommen von der geschichtlichen Situation abhingig
sind.

"Y xaxAOrO W3 repoes nvecs - CBOA HENnoBTOpwMan cyas6a. Oanaxo sce 3w
pasnue cyasbu W coSuthr (...) 8 xoHesHOM cCHele OnpeAenAwICR pPesonNo-
umnen.”

Den Entfaltungsméglichkeiten des Individuellen werden von den ge-
schichtlichen Gegebenheiten Grenzen gesetzt. Nie vermag das Individu-

elle, diese zu neutralisieren und sich iiber sie hinwegzusetzen.

1S Vgl. Rudnicki) (1963) S. 114.

16 Nevodov (1985) S. 86.

17 Vgl. Fajnberg (1962) S. 313: "Ou (= Tpewes, A.L.) xoten npocneanmn
camufl NPOUECC CTAHOBNEHWA HOBOrO MHDOBOIIPEHHA, POXACHHA HC 30R HPABCTREH-
HOCTH, HOBOR MOpans.”

18 Chajcenko (1982) S. 44.
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Thre starke Verbindung zur Geschichte und den gesellschaftlichen Vor-
gaben stellt die Figuren auch in einen engen Zusammenhang zur Revo-
Iution und zur Kommunistischen Partei. Denn den wichtigsten Anteil an
der Entwicklung der Geschichte in der gezeigten Situation hat. nach der
Darstellung von Trenev, die Partei. Boguslavskij/Diev/Karpov etwa be-

"9 als Thema die-

zeichnen die "bolschewistische Erziehung der Gefiihle
ses Dramas. Und auch Surkov sieht die Partei und die “ldee der Partei-

lichkeit” als Hauptthema gestaltet.?’

Aufgrund seiner Thematik und den Ansidtzen zu Psychologisierung und
realistischer Darstellung der Figuren wird "Ljubov’' Jarovaja" von sowje-
tischen Literaturwissenschaftlern immer wieder als einer der ersten
HOhepunkte des sozialistischen Realismus im russischen Drama be-
zeichnet.?' Das bezieht sich auch gerade auf die Gestaltung des Helden:

"Umeno 8 pewensn npoGnems nonoxmiensHoro o6paza emy (= Tpewesy, A.L.)
YAANoch cxazalb HOBOE COBO W BHECTH BECOMWA BXNaA B pa3leMive ;:gsetcxon
APamMaryprim, B CTaHOBNEHAE METOAA COUMANKCTHYECKOTrO peanwuama.”

19 Vgl. Boguslavski}/Dlev/Karpov (1966) S. 103.
20 Vgl. Surkov (1955) S. 18S,

21 Vgl. zum Beilsplel Ocerk! (1963) S. 162,

22 Boctarov (1984) S. 114,

Annette Loske - 9783954791804
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4.72.1 Die Parteivertreter: Koskin und Svandja

Wie In "Storm” spielt auch in "Ljubov' Jarovaja” die Partei mit ihren
Organisationsstrukturen eine groBe Rolle. lhre wichtigsten Vertreter
sind der Kommissar Roman Koskin und Svandja, ein Matrose, der ihm
als Helfer an die Seite gestellt ist.

Gemessen am quantitativen Anteil dieser beiden Figuren stehen sie
gegeniiber der Titelgestalt Ljubov' und deren Ehemann Michail deutlich
zuriick.

Tabelle 4:

Figur  Anzahl der Repliken'
Ljubov’ 167
Jarovoj 165
Svandja 118
Koskin 86

Diese Zahlen untermauern eher eine Vorrangstellung des privaten Kon-
fliktes In “Ljubov’ Jarovaja". Und doch sehen viele sowjetische Litera-
turwissenschaftler gerade in Roman Koskin das eigentliche, sowohl
ideelle als auch organisatorische, Zentrum des Dramas.

“"Poman Kowxwn - uentpanesan oM ypa mecw. Bce w1 peRcremm TAHYTCR K
Hemy. On onpeaenrer xoa coGuwtmi.”

Viel wichtiger als die guantitative Betrachtungsweise ist bei dieser Fi-
gur der Blick darauf, was Koskin den anderen Figuren und damit auch

dem Rezipienten zu sagen hat.

. ero pevesan Xapaxkiepucinka Hesenwka no obveMy, Ho Tem Gonee owa
ana'wrenssa no csoel naelnoR W AefcisewnoR warpyaxe. Ero pews 8 o1nnume
O1 APYrHX NEepcoHaXeR HACWWIEHA CNOBAMH W BUPAX EHHAMK, KOTOPME OTpaxan?
HOBUE NOHATHA OGuecTBenHON Xnamm.">

In den Repliken Koskins wird, nach diesen Worten, in konzentrierter
Form das Verstindnis der Revolution und der neuen Gesellschaft, das

das Drama zu vermitteln sucht, wiedergegeben. Ein zeitgendssischer

1 Vgl. dazu auch die Zahlen bel Surkov (1955) S. 183, die etwas von
meinen Angaben abweichen. Grund dafir ist wohl, dafl Surkov eine
andere Ausgabe des Textes zugrundelegt. Die Tendenz aber wird auch
durch diese Zahlen bestitigt.

2 Botarov (1984) S. 116. Vgl. auch Ocerkl (1963) S, 227.

3 Fonjakova (1977) S. 112. Vgl. auch Surkov (1955) S. 183: Y wero
noutH wet ‘cnyxebmix’, npoxoaHux epaid. Kaxaoe €noso, Nponanocumoe KOMmMCCa-
pOM, BECOMO, XMIHEHHO BaNHO...”
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Kritiker sah deshalb in dieser Figur gleichsam eine "Personifizierung der
Revolution selbst™® realisiert.

Ahnliches wurde in dieser Arbeit bereits zu den Parteivertretern aus
"Storm” ausgefiihrt, und tatsdchlich betrachten etwa die Autoren der
Ocerki (1954) Koskin als "Weiterentwicklung des dramatischen Bildes

von einem Kommunisten™ in Bezug auf den Helden aus "Storm™>.

Das Bild, das Koskin von einem bolschewistischen Fiihrer vermittelt,
gleicht in vielem dem des Vorsitzenden. Auch Koskin stellt seine Par-
teiarbeit iiber alles andere und fiihrt sie gewissenhaft und pflichtbe-
wullt aus. So tritt er nur mit einem #uflerst knappen GruBl an die im
Stab der Roten Armee Versammelten auf und geht danach gleich ge-
schiftig und sachlich an die Arbeit.

"Kowxwmi. 3paecieyite, toeapmun. Tos. [anosa, nnumnre nosecixy ceroAHAwHe -
ro sacepanwn (amciyer). 'O6 ywmrensCxoM cvesne W KypCax, a WMEHHO, ANA
nepesuywn ywreneR. O6 owxpuims 8 ropoae cem w3 copoxa knyGos. O
NOroNOSHOM BMrHAWM HA JeneHyw ropxy sceld Gypxyaaws xa puive oxonos. O
noronosHom sceofmem Hapoanom oGpasoeawm. O sucenewsn, Bceneww, nepe-
cenewm n ynnotheww. O6 3nextpronxaumwn 8 yaapwom nopraxe’.” (LJa S. 8)

Die hier aufgelisteten Punkte der Tagesordnung bekunden Koskins Kon-
zentration auf den Aufbau und die Zukunft der neuen Gesellschaft. Er
denkt damit, anders als der Vorsitzende, iiber die aktuellsten und
dridngendsten Tagesprobleme hinaus. Sein Blick richtet sich schon auf
die neue Gesellschaft im Frieden, die etwa eine richtiges Erziehungssy-
stem und Elektrizitit benﬁtigt..° Auch die Kultur’ interessiert lhn des-
halb, weil er mit deren Hilfe das zukiinftige Dasein des Volkes zu ver-
bessern hofft.®

Diese Motivation wird deutlich in Koskins Gesprich mit Gornostaev:

“"Kowxmn. (..) Bu 3naere, 4o yvemse cser, a Heyvewee Tema?

foprocraes. 3vaw, cnuxan.

Kowxmy. Her, 108. npooeccop, Bu we sce 3naere. A awaw Gonswe. Bu anaere
TONBXO, 410 yveHbe cBel. J10 BaM NPAMO BHAATE, a 110 Heywemse - TbMa, TaK
310 8w Tonbxo cGoky sMaanu. A A cam cnuran Ha ceoell wxype. Bam 8 rnasza
CeeT CBeInl, a MHe TobMa 3actunaer. Tax Mue 31a TbMa noied, “eMm Bam, W A
¢ el Ha xneo™ n cmepts Gutecr Gyay!™ (LJa S. 9)

4 Vgl Octerkl (1963) S. 228.

S Vgl. Ocerkl (1954) S. 188.

6 Dilese weltergehenden Problemstellungen im politischen Denken
Koskins werden besonders deutlich in der Gegenllberstellung der Tagea-
ordnungen aus “Storm™ {(vgl. Storm S. 29) und "Ljubov’ Jarovaja” (vgl.
L)Ja S. 8). Vgl. dazu Nevodov (1985) S. 131.

7 Vgl. dazu Koskins Geaprich mit Gornostaev LJa S. 8f,

8 Vgl. dazu Oterki (1954) S. 189.
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Eigene, schmerzlich empfundene Erfahrungen, das heiBt Fakten der ei-
genen Biographie, sind demnach die Antriebskrifte, zum Kampf fiir das
Recht des Volkes auf "Licht".?

Die Ziele, die sich auf dieser Grundlage herausgebildet haben, versucht
er nun in seinem Engagement fiir die Partei mit groBer Konsequenz und
ohne Riicksichten auf humanistische, abstrakte Grundwerte zu verwirk-
lichen.

“Kowsxmn. (...) A x10 mHe nOMOrate He menaer, a, Hanpoiwa, caboimpyer, 101
Y MeHR B OaMH cveT W cmer B Temy nonywr. (..) Bea warawos, 108. npoecec-
cop, pesonounn He caenaews.” (Lja S. 9)

Die konsequente Parteilichkeit als MaBstab seines Handelns legt Koskin
in einer ideologischen Debatte mit Kolosov dar:

“A toxe, Gpar, sMpan xpoes, W ysWaan - KkpoBb pa3xan Gueaer. bBusaer
KpoBb WCIan, a Gusaer rmmnan: ee sunycxars Hapo.” (LJa S. 44)

Fiir ihn zdhlt nicht der Mensch an sich, sondern nur der Mensch, ein-
geteilt in die klassenbestimmten und ideologischen Lager. Deshalb hat

er keinerlei Bedenken, hart und gnadenlos gegen dle Feinde seiner Ziele

1
vorzugehen. 0

Fiir alle Probleme, die auflerhalb des politischen Kampfes, im privaten
Bereich ihren Ursprung haben, hat Koskin keinerlei Interesse und Ver-
stindnis, denn zum Prinzip der Parteilichkeit existiert in seiner Gedan-
kenwelt keine Alternative. Das wird etwa an der Diskrepanz zwischen
Problem und Lésungsvorschlag in dem Gesprich mit Dun'ka offensicht-
lich.

"Aymsxa. Mrwe aBe XOMHATH HYXHO HMelTb, NOTOMYy 410 A TOXEe C XOpOowWWMH TO-
BapMEaMH IHAKOMCTBO BeAy, a OHa mHe O0AHy GaayBapHylo oTeena, aa W W2
TOR NpyXHHOBy®w cHaywxy yramuna. MywmaR 3apas rocmmneHym otaact! Y wens
rocted saecAtepo Gonsme Gusaer! Kommccap Bwxops 3asipa Ha xoxeeR
npuaer. Ha wro on cager?

Komxmi. Aa Bu, Tosapmm, x10?

Aymxa. Kowe'wo, npucnyral

Komxws. Tax B AONXHW BOATH B COM3 H JawKmal, CBOW WHIepecd coobwma.”

(LJa S. 10)
Hier macht Koskin deutlich. dafl Probleme fiir ihn immer einem gesell-
schaftlichen Maflstab unterliegen; der private MaBstab allein ist fiir ihn

nur lastiger Anspruch eines egoistischen Einzelnen.

9 Vgl. dazu auch LJa S. 45: Kosxwi. A A nawen (= npaeay, A.L). C
ManL'wXos Wen No ee cneaam, noxens sucneaun: 8 Gapckux XOpoOMax NPA“EICA.
M ameps o1 Hac Ha 3anop. A ee orreaa suxypw. 3a xsoct, aa 2 conwue. A eR,
npasae samed, 3yGu nocwMram.”

10 Vgl. LJa S. 16f. und 27,
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Diesen Grundsatz realisiert er auch kompromiBlos fiir sich selbst und
schraubt seine privaten Anspriiche deshalb vollkommen zuriick."

Wie der Vorsitzende aus “"Storm” wird auch Koskin in allen seinen
Lebensbereichen durch den Kampf und durch die MaBstidbe der Partei
bestimmt. In seiner Person existiert nichts, das unabhingig von diesem
Kampf und von der Parteiarbeit denkbar wire.

Diese kompromifllose Haltung macht ihn zu der Figl‘xr. die den Feinden
tatsichlich gefdhrlich werden kann und vor der sie sich fiirchten.

"Ho ecnu mu x yipy ve nwxsnanpyem Kowxmxa, xotopuh ceflvac B ropoae, 10
3asipa, KOrAa ClaHel WaBecTHO nonoxenwe, oH Hac nwxsnanpyer.” (LJa S. 49)

Koskin nimmt, nicht nur aufgrund seines Ranges, sondern auch unter-
mauert durch sein Verhalten, die Fiihrungsposition innerhalb der Roten
ein. Weiter und bewuflter als alle anderen hat er die Werte des Neuen
verinnerlicht und lebt nach ihnen. Abgeklirter und liberlegter ist er
auch im Augenblick des Sieges, als er sich nicht dem Freudentaumel
iiberldBt. sondern auf die notwendige Weiterfiihrung des Kampfes
hinweist:

"Oanave, TOBapWiEN, PyKW CKNAAWBATh PAHO: BPar 10NLKO NPHTAWACA, “1obu B
ropno suermtecA. Bcem Suts waciopoxe.” (Lja S. 64)

Koskin wird von Trenev damit als "Bester von allen” dargestellt. Seine
Fiihrerschaft ergibt sich ganz selbstverstindlich eben aus der Tatsache,
daB er wie kein anderer die Gesetze der Zeit durchschaut und nach ih-
nen handelt. Weil er alle anderen durch sein fortgeschrittenes Bewulit-
sein ilberragt, ist er von ungeheurer Wichtigkeit fiir die Entwicklung
der Geschichte. Und weill (noch) kein Anderer zur Verfiigung steht,
muBl er so viele Funktionen iibernehmen, etwa auch die eines Kommis-
sars filir Volksbildung, obwohl er selber kaum lesen und schreiben
kann. Andere, wie etwa Ljubov', miissen erst noch bedeutsame Ent-
wicklungen durchmachen, bis sie zu einem Punkt gelangen, an dem sie
in threm Verhalten eine dhnliche Parteilichkeit zeigen kénnen wie Koskin
und dazu in der Lage sind. seine Aufgaben zu iibernehmen. Koskin aber
steht bereits zu Beginn des Stiickes am Zielpunkt. Er ist von Anfang

an der “neue Held".

11 Koskins Abstinenz vom Privaten hat Trenev nicht von Beginn seil-
ner Arbeit an "Ljubov’ Jarovaja” so konsequent ausgeflihrt. In den fru-
hen Varanten hatte der Autor die ldee verfolgt. Hinweise auf eine
Bezlehung zwischen Koskin und Panova zu geben (vgl. Bolarov (1984) S,
113). Diese wurden aber in der Zusammenarbeit mit dem "Maly] Theater”
vollatindig gestrichen.
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Gegeniiber dem "neuen Helden” aus "Storm” zeigen sich dabei nur ge-
ringfiigige Unterschiede und Weiterentwicklungen hin zu einer psycho-

2 Die kleinen "Schwichen”, auf die hingewiesen wird

logisierten Figur.
(fehlerhaftes Schreiben und Sprechen,'? freundschaftliche Gefiihle zu
Svandja und auch zu Ljubov’), und Angaben zu seiner Biographie lassen
ithn zwar nicht mehr ganz so "iibermenschlich” und monolithisch klar
und eindeutig erscheinen, aber die Unterschiede sind doch so gering,
daB auch hier nicht von einem wirklich lebendigen Charakter die Rede
sein kann. Botarov allerdings sieht in Koskin die Forderung Lunacar-
skijs erfiillt, in einem kiinstlerischen Figurenmodell ein "kommunisti-
sches Herz"'" schlagen zu lassen.” Doch das Herz, das in Koskin
schligt, ist nicht das eines lebendigen Menschen., sondern das eines
idealtypischen kommunistischen Fiihrers. Die Partei und die Revolution,
die von der Partei geleitet wird, sind auch im literarischen Modell des
"neuen Helden” in “"Ljubov' Jarovaja”™ die alles iiberragenden konstituie-

renden Elemente seiner Persénlichkeit.'

Neben Koskin ist der Matrose Svandja der zweite wichtige Vertreter
der Bolschewisten in "Ljubov' Jarovaja”. Die Figurenkonstellation Koskin-
Svandja erinnernt in vielem an die Konstellation Vorsitzender-Matrose
aus "Storm”, denn auch in "Ljubov’ Jarovaja” wird neben das Modell ei-
nes sachlichen, Autoritit ausstrahlenden Reprédsentanten der Partei mit
Svandja ein humorvoller, liebenswiirdiger und sympathischer Bolschewist
gestellt. Aber nach den Worten BocCarovs ist die "innere Welt” Svandjas
gegeniiber der des Matrosen "reicher”, “klarer” und “farbiger” gestal-
tet.”

Svandja bezeichnet sich selbst als vollkommen vom Kommunismus
iiberzeugten Menschen. '® Die Partei und die Werte, die diese reprisen-
tiert, sind fiir ihn aber dennoch nicht von so hehrer GriBe, daBl sie

12 Vgi. Zizn' Iskusstva 1371927 S. 13 (V. B.: "Ljubov' Jarovaja"” v tea-
tre stroitelef): “... K. Tpenes orpam'weaerca 1onsxo nOBIOPEHHEM AOCTHIHYTOr O
APy nom.”

13 Vgl. dazu Fonjakova (1977) S. 113.

14 Vgl. Lunacarskij (1964a) S. 279.

1S Vgl. Bortarov (1984) S. 116,

16 Vgl. Lysenko (1977) S. S8: “[lpo6nema repon pewaercAa B TeCHOR u He-
noCpeAcTsenHol CBRINW C npobnemol OCHOBONONArawWero JIHaAYEeHWA PEeBoNUNOHHOR
AeRTeALHOCTH.”

17 Vgl. Bocarov (1984) S. 116.

18 Vgi. LJa S. 10 und 20.
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nicht Gegenstand von scherzhaften und nicht ganz wahrheitsgemiafien
AuBerungen sein kénnen.

“lWeanan. (...) Bor pane rnrawm - noaveaxaer wa xarepe cam! Bopopnma -
so! Bonocea - toXe...

flanosa. 310 x10 xe - cam?

Wsanan. Hy, Mapxc, x10 x eme?

flanosa. Hy, yxe 3o, tosapum Weanan, su cnnmuxom muoro emaarm!” (LJa S. 6)

An diesem Gesprich wird auch deutlich, daB Svandja Auftritte liebt und
sich selbst gern in den Mittelpunkt stellt."

Trotz der engen Verbindung zum Bolschewismus fillt ihm das Denken
in ideologischen Bahnen schwer. Dafiir hat er eine zu naive Vorstellung
von dem, was Kommunismus ganz konkret bedeutet. Er geht deshalb
auch in seinem Vorgehen nicht von abstrakten Vorstellungen aus,
sondern handelt entsprechend dem eigenen Gefiihl oder, wie es Surkov

“2%  pDamit muB er aber

bezeichnet, nach seinem “starken Klasseninstikt
an Grenzen stoBen, etwa, wenn er versucht, politische Standpunkte
anderer zu ergriinden.

"lUlsanan. Aa 3a xoro soesann-1o0?

Mapsa, A 8 notmman?

Weanan. Nowate ovems npocto! Kakwe cnosa-10 rosopunu?

Mapsn. Aa Tpruxa sce va Cemxy: ‘Banamt 1y, 1aKoR caxofl’,

lW/sanan. Bepno. 3uawnr, Cemxa 8 Genux!

Mapsn. A Cemxa na Mpmaxy: Norpommmk 1!’ - xpumr,

Weanan. Hy... Hy, crano Gum, 310 Mpuuxa B Genwx. A rae xe Cemxa?”
(LJa S. 11)

Sein Weltbild ist hier zu simpel, um wirklich eine Lésung des Problems
zu ermoéglichen. Ahnliches zeigt sich auch bei seinem Versuch, die
Massen zur Aktion gegen die Weillen zu bewegen."" Er scheitert dabei
kldglich, weil er nicht dazu in der Lage ist. politisch wirksame Agitati-
on zu betreiben.??

Aber dieser nur begrenzte Einblick in die ldeologie bedeutet nicht etwa,
daB Svandja nicht die Wahrheit sagt, wenn er sich als vollkommen
bewuBt und iiberzeugt bezeichnet. Mit seiner Figur wird vielmehr un-
terstrichen, daB es verschiedene Miiglichkeiten gibt, Parteiarbeit zu
leisten - jeweils eben abhiangig von den eigenen Fidhigkeiten und indivi-
duellen Faktoren. Svandja bringt in die Arbeit fiir die Revolution nicht

19 Seine Aufgaben Im Stab der Roten Armee treten dabel sogar
zeltweise In den Hintergrund. So beendet er abrupt ein Telefonge-
sprich, das Lhn In seinem Gesprich mit Panova stbrt. Vgl. L]Ja S. 6.

20 Vgl. Surkov (1955) S. 187.

21 Vgl. LJja S. 46F.

22 Nihheres dazu sliehe Kapitel 4.7.2.4,
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ideologische Tiefe, dafiir aber Tatkraft, Einsatzwillen und Bauernschldue
ein. Damit vollbringt er fiir die Revolution wahre Heldentaten,”? ohne
an Gefahren fiir sein eigenes Leben zu denken.?*

In ebenso starkem MaBe wie fiir Koskin sind auch fiir Svandja die Par-
tei und die Revolution der Mittelpunkt seines Lebens.?® Das enge Ver-
hiltnis zwischen Koskin und Svandja trotz der Unterschiede ihrer Cha-
raktere ist ohne diese zentrale Bedeutung der Parteiarbeit fiir beide
als verbindendes Element gar nicht denkbar.?®

Svandja erweitert und belebt das Bild der Partei in “"Ljubov’ Jarovaja™.
Er gibt mit seinem Wesen und Handeln der Partei und auch der Revo-
lution bei aller Brutalitit der Ereignisse” einen sympathischeren und
weniger asketischen Zug. Wesentlich starker als Koskin ist er von
Trenev individualisiert worden und deshalb weitaus lebendiger und fiir
den Rezipienten attraktiver. Svandja ist so ohne Zweifel die einprig-

samste Figur in "Ljubov’ Jarova]a".ze

Doch auch wenn Svandja eher dazu geeignet ist, die Sympathie der Re-
ziptenten zu wecken, muB doch ganz deutlich festgehalten werden: der
eigentliche, wirkliche Held ist nicht er, sondern Koskin. Ohne ihn sind
weder Svandja noch die gesamten Ereignisse in "Ljubov’ Jarovaja” denk-
bar. Kogkin ist der Held der Partei, der Lenker der Revolution. Svandja
dagegen ist der Held aus dem Volk. der fiir die Revolution unbedingt
notwendig ist. der sie aber nicht allein, ohne Hilfe einer Fiihrungsper-
sonlichkeit, gestalten kann.

Auffillig ist, daB gerade bei der bestimmenden Figur Koskin Trenev nur
in sehr geringem MaBe Einblick in Innenleben und Individualitit ge-
wihrt. Hier erlaubt er sich am wenigsten Freiheiten der Individuali-

sierung und stellt einen vollkommen “reinen”. idealisierten Bolschewi-

23 Vgl. zum Beispiel L)Ja §. 24 und Sé6.

24 Vgl. L)Ja S. 21. Als er festgenommen wird, hat er keine Angst
um sein Leben, sondern schwért. noch nach dem Tod Rache zu lben:
"Hy, noroaw, nonocarufl oaa! A x re6e w3 nexna npway..."

25 Surkov ({1955) S. 186f. schreibt dazu: ... XHIb €My MMAC (pexae
8cero noromy, 10 HOBUA, BAOXHOBNAIHA CMUCH OTXKPHACA emy o XHIHA, ™

26 Vgl. Bocarov (1984) S. 117: “Pajznwwue no xapaxrepam, OwM eanwy 8
peuwienMn rNaBHOR XHIHEHHOR 3apaW — OKOHMATESNBHOMO N NPOYHOro YyTBEpPEACHHWA
pPeso NoUNOHHNEX JaBoeBaMni.”

27 Gerade Svandja Ist auch selbst nicht unbeteiligt an dieser Bruta-
Hedt. Vgl LJa S. 24: "Masmwow, (...) A 3101, XaK ero, Hy, 410 NpH NOBEWaHHH
XOHBORHY X nepeayuun,

Kyros. Weanar.~
28 Vgl. Surkov (1955) S. 195,
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sten dar.

Svandja dient daneben sozusagen der "Abmilderung” eines derartig heh-
ren Heldenmodells. Das erscheint notwendig, da sich eine Figur wie
Koskin vielleicht dazu eignen mag, auf das Podest der Verehrung ge-
stellt zu werden, nicht aber dazu, als ldentifikationsfigur fiir die brei-

ten Massen zu dienen.

4.7.2.2 Ljubov
Trotz der besonderen Bedeutung der Parteivertreter fiir "Ljubov' Jarova-
ja” bleibt ihrer Titelgestalt doch die Hauptrolle vorbehalten.' lhr spe-
zieller Wert fiir das nachrevolutionire Drama liegt darin, daB durch
diese Figur ein wirklich neuer Aspekt in die Darstellung des Helden in
der Sowjetgesellschaft eingebracht wurde. Auf diesen Aspekt verweist
der SchluBBsatz Ljubov's, der gleichsam als Synthese des Geschehens um
diese Figur angesehen werden kann.

“JioGoss. (...) n 10nsk0 ¢ wunewnero awn sepwui Tosapwm!” (L)a S. 64)?
Der Satz 1dBt erkennen, daB der SchluB des Dramas mit dem End-
punkt einer Entwicklung der Heldin zusammentrifft. Diese Entwicklung
hin zu einer wirklich Uberzeugten, vorbehaltlosen Parteivertreterin steht
im Vordergrund der Personendarstellung Ljubov's.’?

Den Endpunkt dieses Prozesses erlebt der Rezipient in dem eben zitier-
ten Schlufisatz mit. Der Anfangspunkt aber ist im Drama nicht gestal-
tet, denn zu dem Zeitpunkt, an dem die Handlung einsetzt, ist die
Entwicklung Ljubov's schon weit fortgeschritten. Dazu haben verschie-
dene Faktoren beigetragen, ilber die der Rezipient vor allem durch

1 Das untermauert auch die Tabelle lUber die Anzahl der Repliken
im vorangegangenen Kapitel. Siehe 5. 232,

2 Dieser Satz entstand erst in Zusammenarbeit mit dem “Maly)
Theater” auf Anregung der Schauspielerin V. Pasennaja. die dle Rolle
der Ljubov' In der UrauffUuhrung splelte. Vgl. Surkov (1955) S. 197. Zu
den Varianten des Schlusses In frilheren Fassungen slehe Surkov (1955)
S. 20S5.

3 Surkov (1955) S. 196 beachreibt die Evolution der Titelheldin fol-
gendermaBen: “Wa GecnaprtwivOR nOMOWHHUM NApTMM OKA Bupaclaer & JaKanel-
HYW KOMMYHNCIKY, B “tefl0Bexa, AOCTORHOTr O 3aHATe MECTO CpeAn Nyvmxx U3 NYy“HENX
npeaciasurenef Hapogpa.”
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Ljubov's eigene Berichte erfihrt.

Ein wichtiger Faktor ist bereits in ihrer Kindheit zu sehen. Die in die-
ser Zeit gemachten Erfahrungen bilden den Grundstock fiir ihren wei-
teren Werdegang.

"JloGoss. (...) A R ceoR cver o1 matepn ¢ mornoxkom nonywuna. Bu (= Nawosa,
A.L.) poaunuce, 41064 Hacnaxaateca, a A - wo6 nenasmgers.” (Lja S. 13)*

Das zweite wichtige Faktum in der Biographie Ljubov's liegt im Zusam-
menleben mit ihrem Mann Michail, der entscheidend zur Ausbildung
eines politischen BewuBtseins bei seiner Frau beigetragen hat.

"MoHR myx rosopun: ‘Xaw, /ho6a, npusecy C ©pOHTA HOBYD XW3Hb, a 3a cla-
poe ¢ wamm covremcr'...” (LJa S. 13)°

Das Elternhaus und die Prigung durch den Ehemann sind die Yoraus-
setzungen dafilr, daB Ljubov" sich nach der Nachricht vom Tod Michails
dazu entschlieBen kann, das Erbe thres Mannes anzutreten und, wie sie
glaubt, in seinem Sinne politisch aktiv zu werden.

"Jlo6oss. (..) Tax A 1eneps ero (= Muxamna, A.L.) umenem npeasanmo
cyer.

Nawosa. 3a myxma?

Jo6ose. He1, 3a Acex, x10 sam asopuw cipown.” (Lja S. 13)

Sie hat damit bereits in der Vergangenheit den Schritt aus der Passivi-
tdt in die Aktivitit und zum eigenstdndigen Handeln® volizogen. Frilher
hat sie den politischen Einsatz ihres Mannes selber nur von auflen, als
furchtsame und beschwichtigende Zuschauerin, verfolgt. Wihrend Mi-
chail wegen seiner politischen Aktivititen ins Gefdngnis gesteckt wur-
de, saB sie nur verschreckt zu Hause.” Das kritisiert sie jetzt selber

als kleinbiirgerliches Verhalten.

4 Trenev hatte feste Vorstellungen Uber die Herkunft Ljubov's. Er
schrieb dazu: ~floGoss FfpoBan wmHe DNPeACTaBNANOCE AO“EPLIO KaKoro-hwbyab
menkoro m(oxer) 6(wis), mHorocemelnoro wwnoewwxa. Ha rpomm o1 ckyaworo
XANOBaHLA OTUA, OT CBOMX YPOKOB OKOHYHNA FWMHAIWO, Clana ywrenswueR. C
ACTCIBA BHAENA MHOMO HYXAMW, TOPA, ofMau.” Aus elnem Entwurf zu dem
Aufsatz "Moja rabota nad ‘Ljubov'ju Jarovo] | ee 2izn' na scene”, der
sich Im persdnlichen Archiv des Autors befindet. Zitlert nach Diev
(1955) S. 639.

5 Trenev schreibt Uber Ljubov's Leben mit Michail: "Koraa ona crana
XeHOR venosexa, nNONHTHYECKH ‘webnarosapexHoro’ ® 3a 10 npecneayemoro,
X3 crana eme Gonee 1AXenod, Gecnpaswol, GecnpocsetHOR.” Zitiert nach
Diev (195S) S. 639.

6 Fruiher atand sle vollkommen im Schatten des Ehemannes und
handelte ganz gemifl seinen Vorstellungen von ilhrer Rolle.

“HAposoA. Bucnymad xe, xax npexae cnysanal* (LJa S. 34)

7 Vgl. Lja S. 12.
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"Jio6oss. (..) A no6una Mway Geaymwo, Ha 8C0 XMIHb W Guna 1ax Heao-
cioiwa ero. TemHan, 1pycnwsan mewanxa!.. On ropen s orve, 8 Heneransholl
paGote, a A 1pAcnace OT crpaxa aa cxynuna: ‘bpoce! Mlonbay moxHo npwre-
ciH W Ha obwecteenHoR paBote.” (3axpws mmuo). Cruano, GONBHO BCNOMK-
wam...” (LJa S. 14)

Heute wire dieses Verhalten flir sie nicht mehr denkbar.

"Ecnn 6w xue Gun, wna GM pRAOM C HnM, ropena Gu oaxnm orwem..” (L]a
S. 14}

Bereits zu Anfang des Dramas ist Ljubov' nach diesen Erfahrungen in
einem Entwicklungsstadium, in dem sie eng mit den Bolschewisten zu-
sammenarbeitet. Ohne Mitglied in der Partei zu sein, ist sie eine der
wichtigsten Vertrauenspersonen Koikins.

"Kowxmy. Toe. Aposan, 8 npownuf npuxoa Genux A BAM AOCBEPHN XHIHL M
cson, # tosapmied.... He noasenm.

J/hoGose. Hy, 4o 1am...

Kowxmwi (nepeGmean). Het, wet, XOTA BN W He NAPIWAHAR, HO A BaM AOBEPRID
uenmxom.” (LJa S. 15)

Ljubov's Denken richtet sich auch schon zu Beginn des Dramas nach
parteilichen Beurteilungsmustern, was in lhren Gesprichen mit Panova
besonders deutlich wird. Diese wirbt regelrecht um die Sympathie
Ljubov's und liefert ihr Argumente dafiir, warum sie beide durch ein
dhnliches Schicksal - beide haben vor nicht allzu langer Zeit ihre Ehe-
minner verloren - miteinander verbunden seien. Doch Ljubov' lifit sol-
che rein privaten Gesichtspunkte nicht gelten. Fiir sie ist Panova eine
Feindin, die aufgrund ihrer Herkunft und Vergangenheit prinzipiell nicht
auf ihrer Seite stehen kann, denn die Gesellschaft ist fiir sie strikt und
kompromiBlos in zwei Lager gespalten, in ein "Wir" und ein "Sie".
"Awopuu s ceGe cipounu, a Ham - xazemamw.” (LJa S. 12)°

Eine Verstindigung iiber die Grenzen dieser Lager hinweg ist nach der
Ansicht Ljubov's vollkommen ausgeschlossen. In diesem harten, partei-
lichen Vorgehen ist sie sogar konsequenter und erbarmungsloser als
Koskin, der Panova zumindest mit Aufgaben betraut und Interesse an
ihrem Schicksal bekundet.®

In dieser Phase ihrer Entwicklung trifft Ljubov' vollkommen unerwartet

ihren totgeglaubten Mann wieder. Dieses Ereignis bedeutet fiir sie eine

8 Vgl. auch LJa S. 12: “Ha 10 su Ham W rnala suxononw, 91obu camum
nNywwe BHAaThH.”

9 Vgl. L)Ja S. 15. Ljubov' zeigt apiter auch kelnerlel Bedauern {lber
den Verlust dieses Teils der Bevdlkerung an das Exil: “/lo6oss. Jio sce,
410 ocranoch teGe B XW3IWW, raa C BUpBaHiM Xanom... Ynoniad ¢ waweR 3zemnw!
He norame!” (Lja S. 54).
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schwere Erschiitterung ihres gesamten Gedankengebiudes, denn dessen
Grundstein war ja gerade die Erinnerung an das Leben und Wirken Mi-
chails. Die nun zutage tretende Diskrepanz zwischen Vorsteilung und
Wirklichkeit bedeutet einen massiven Angriff auf ihren scheinbar folge-
richtig entwickelten Lebensentwurf. Aber Ljubov' iiberwindet diese Er-
schiitterung schnell und ohne jedes Schwanken. Sie ist sich vollkommen
sicher, daB sie es Ist, die den von beiden in der Vergangenheit einge-
schlagenen Weg weiterverfolgt,' und zieht konsequent einen SchluB-
strich unter die Beziehung."

Die sachliche Einstellung hierzu iiberrascht zunichst deshalb, weil
Ljubov' ansonsten als ungemein emotionaler Mensch geschildert wird.
Ihre Gefiihle sind immer extrem und hundertprozentig. Zwischentiine
kennt sie nicht:

"floGoss. (...) A y6nna noGoss. W wuvero, Xpome HeHABHCTH, X Hemy. TaxoR
xe orpomHoR, xax 6una nwGoss. fMotomy 410 A HM 8 NGBH, MM B HEHABHCTH
cepeanns He aWan.” {LJa S. 48)

Diese extreme Emotionalitdt spricht, wie aus diesem Zitat ersichtlich
wird, aber nicht etwa gegen den vélligen Bruch mit ihrem Mann, son-
dern bedingt ihn sogar. Denn Liebe ist bei ihr nur in vollkominener
Form denkbar, so, wie sie friiher Michail "wahnsinnig”, “"fiir das ganze
Leben"'? geliebt hat. Ist eine derartig reine Liebe nicht moglich, so
wendet sie sich vollstindig von ihr ab.

Notwendig flir die Liebe ist nach Ljubov's Auffassung alles umfassende
Harmonie zwischen beiden Partnern, die unbedingt auch die Einigkeit in
Anschauungen und im Handeln einschlieBt. Das macht sie Kolosov
gegeniiber klar, der um lhre Liebe wirbt.

"A BW - ecnu 10vHo noGHTe MeHR - nante prRaom co mHoR.” (Lja S. 14)
Privates, wie ihre Liebe, ist flir Ljubov’ damit nicht zu trennen vom Ge-
sellschaftlichen.

Thre politischen Anschauungen haben sie voll und ganz mit der Revolu-
tion und mit den Zielen der Roten verbunden. fiir die sie sich mit
groBer Energie, geradezu verbissen' und ohne Riicksicht auf das eigene
Leben einsetzt. So tritt sie im Verlaufe des Stiickes wiederholt auf. um

10 Vgl. Lja S. 34: “/loGoss. A pavbme noxnANach, 190€A NAMATLID CMEpTENL=
HO HEHasHAeTs TO, YeM TM cran.”

11 vgl. LJa S. 22.

12 Vgl. Lja S. 14.

13 Vgl. LJa S. 14: "Bor A xesmmsa, nay no 310R Aopore M vyo 8 cebe 1a-
Kyl CHNY, Y10 BUPBY C KOPHeM BCE, WTO BCTPETHICR Ha MyTH.™
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Informationen iiber das Schicksal der Gefangenen von der Zeglovskij-
Briicke auszukundschaften und damit ihre Befreiung zu ermoglichen. Sie
begibt sich dabei in die groBe Gefahr, als Spionin der Roten erkannt
und gefangengenommen zu werden, was spiter auch geschieht.

Ljubov's Einsatz ist effektiv. Anders als Svandja, der es nicht geschafft
hatte, die Massen zu mobilisieren, hat Ljubov' mit ihrem Aufruf Erfolg.

"/lo6oss. Tosapwun! Ha yrpewweR 3ape coaa npuayr GoRuw c opowra, a
cefvac, Ha eevepheR Jape, Jaech, NOBECAT ToBapHweH, 70 BOEBanM B TMAy
spara! (...) Heyxenn eu Gyaere xaam 3apw, cnoxmswn pyxu? Kax xe sy
3asTpa NOCMOTpHTe B rnala Goesum tosapmuam?” (LJa S. 57)

Ljubov' stellt sich als Agitatorin' vor die Menge und trifft dabei den
Nerv des Volkes. Mit "Hurra!” folgt ihr die Menge, stiirmt das Gefiang-
nis und befreit die Gefangenen.
Die Titelgestalt hat hier bereits die Funktion einer Lenkerin der Revo-
lution iibernommen. In weit stirkerem Male als Svandja ist sie dazu in
der Lage, den Fortgang der Geschichte persénlich zu beeinflussen. Sie
nihert sich damit der Fiihrungsposition Koskins an und wird nun wie
dieser zu einer Hauptgefahr fiir dle WeiBen."
Ljubov' erkennt selbst schon vor dem Ende des Dramas eine Veridnde-
rung in lhrem politischen BewuBtsein.

"A yx ve npexusal” (L]Ja S. 35)

“A n cama cymen ymepets. Teneps mme ects 3a wo0.” (Lja S. 48)
Doch die eigentliche Liuterung und den letzten Schliff einer wirkli-
chen Parteigenossin erhilt sie erst in der SchluBszene. Kurz zuvor hat
sie sich noch einmal fiir kurze Zeit, voll sentimentaler Hoffnung auf
eine Erneuerung ihrer Ehe, von Michail davon iiberzeugen lassen, daB er
in Wirklichkeit auf ihrer Seite stehe.'® Doch als sie ihren Irrtum erken-
nen mul}, trennt sie sich endgliltig von allen privaten Riicksichtnahmen
und liefert als deutlichen Beweis ihrer Parteilichkeit eigenhindig ihren
Mann den Roten aus, ohne besondere Empfindsamkeit angesichts der
privaten Verstrickung In die gesellschaftlichen Vorginge.
Das Vorgehen gegen Michail kann vom nichtparteilichen Standpunkt aus
grausam und hinterlistig erscheinen;' fir den Betrachter aus der Blick-
richtung der Parteilichkeit aber demonstriert Ljubov' damit wirkliche

14 Vgl. dazu Fonjakova (1977) S. 117.

15 Vvgl. LJa S. S9.

16 Vgl. LJa S. S51.

17 Vgl. zum Belapiel Gortakov (1956) S. 128. Er hebt dagegen daa
rucksichtavolle Handeln Jarovojs heraus. der Ljubov' mehrfach schont.
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Charakterstirke.'®

“Ljubov’ Jarovaja” thematisiert mit ihrer Hauptfigur die letzte Phase des
Entstehens einer voll und ganz parteilichen Persénlichkeit.

Der ProzeB der politischen BewuBtseinsentwicklung Ljubov's zeigt sich
im Verlauf des Stiickes vor allem in den veridnderten Motiven flir ihr
Handeln. Die politische Erziehung, die sie von Michail erhaiten hat,
basierte nicht auf dem festen Grundstock der Parteilichkeit, sondern
ging eher von einem abstrakten ldeal der Freiheit und Gerechtigkeit
aus. Die Ziele, die sie aus dieser Erziehung abgeleitet hat, sind nun, am
Ende des Dramas. vollkommen mit denen der Bolschewisten in Einklang
gebracht worden." Sie handelt nun auch nicht mehr nur mit dem Ziel,
das Erbe ihres Mannes zu erfiillen, sondern aus der eigenen GewiBheit
liber die Richtigkeit ihres Vorgehens.zo

Ljubov's Geschichte zeichnet damit den Weg einer Vertreterin der In-
telligenz, die in Folge ihres personlichen Einsatzes fiir das Volk in
enger Verbindung mit der Partei, einen innerlichen Reifungsprozel
durchlaufen kann und Individualitit gerade durch diesen gesellschaftli-
chen Einsatz erhilt. Schliisselwort dieser Entwicklung und gleichzeitig
deren Ziel ist die Parteilichkeit.?’

Der Entwicklungsaspekt des "neuen Helden" ist das wirklich Neue in
"Ljubov’ Jarovaja”. Er gibt einen tieferen Einblick in das Innere des
Helden und dem Geschehen eine lebendigere, individuellere Note. Rud-
nickij spricht von einer "Bereicherung des neuen Dramas durch mensch-
lich Konkretes"?2. Neben das Denkmal eines Parteifiithrers wie Koskin,
der diesen Platz scheinbar schon seit undenklichen Zeiten einnehmen
kann, tritt hier eine Person, die sich einen dhnlichen Platz erst hart,
durch die Uberwindung schwerer Konflikte, erkimpfen muB. Am Ende
des Dramas steht Ljubov' dann vollkommen gleichwertig, auf einer Stu-
fe neben Koskin. Auch sie ist nun eine wirkliche Heroin. Doch bei ihr

18 Vgl. Botarov (1984) S. 119.

19 Vgl. Ocerkl (1963) S. 230f.: “[IpwaA x HapOAy CHa“ana 80 wMA WAeanoe
cso6oau, KOTOpUE KOrAa-10 NPOMIBEAOBAN rOPRYO NGWMUA ero Myx, OHa B KOH-
ue NbeCu CTAHOBWICA BepHuM, A0 koHua yGexaewwwm Goluom pesonwoum...”

20 Vgl. Surkov (1955) S. 204.

21 Vgl. Surkov (1955} S. 196: “[nassan 1emMa ee o6palra - BOCNMTAHHE
NapTHANOCTH.*

Vgl. auch Ocerkl (1963) S. 231: “B o6pasze JWwGoen ¢ HawGcnbwed NONHOTOA
noxkalasa npeobGpasyomar cnna uael KomuyHuCTreeckol napimi.

22 Vgl. Rudnickl} (1963) S. 116.
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kann der Rezipient nachvollziehen, was das Erreichen dieser Position
fiir sie bedeutet hat. Das Schicksal Ljubov's kann deshalb den Rezipien-
ten in viel stdrkerem Mafle beriihren als das einer eindeutigen und
monolithisch klaren Figur. Das literarische Modell Ljubov's wird dem
Rezipienten so als Vorbild und Identifikationsfigur pridsentiert und hat
eine groBe erzieherische Bedeutung.??

23 Vgl. auch Surkov (1955) S. 208.

Annette Loske - 9783954791804
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4.7.2.3 Der Humanist Kolosoy

Neben die bisher behandelten parteilichen "neuen Helden” stellt Trenev
als Gegenbild eine vollkommen unparteiliche Figur. die versucht. die
Ideale eines humanistischen Gesellschaftsbildes, orientiert am Vorbild
Tolstojs, zu verwirklichen. Diese Figur - Kolosov - nimmt in "Ljubov'
Jarovaja™ deutlich die Rolle eines AuBenseiters ein, der im Feld der
feindlichen Lager keine klar bestimmbare politische Position hat. son-
dern auch in der zugespitzten historischen Situation nach allen Seiten
hin offen ist. Unabhingig von politischen Positionen versucht er, das
Ideal der Liebe' und des Friedens in der menschlichen Gesellschaft
durch sein Handeln zu realisieren.

Lunacarskij sieht gerade in der Figur des Humanisten und ldealisten
Kolosov eine bedeutende ideologische Schwiche des Stiickes und ein
Hindernis dafiir, hier wirklich kommunistische Dramatik finden zu
kénnen.

"Ee (= mecy 'loGoss Aposan’. A.L.) moxwo Gunc 6w Ipwale 32 KOMMYHN-
CTHYeCKy® mecy, ecnn Gy He HexolTopue “epTd, HANOMARHIDWHE HaM NPeRHero
Tpenesa, C ero HeXHOCTMO X TOMCIOBCKWM Nepconaxam, GoRmHMCA Kkpoaw,
ocylgamw syipenwe ofe CTOpOHM, Xenaouum noCnyXuis “nwoGsw 8006-
me.""

Lunacarskij verkennt bei diesem Urteil vollkommen die Absicht Trenevs.
Denn die Figur Kolosov dient keineswegs dazu, die parteilichen Positio-
nen der “neuen Helden” zu schwichen, sondern, im Gegenteil. sie zu
stirken. Trenev léaBt Kolosov scheitern und stellt den Anachronismus
seiner Anschauungen in der geschichtlichen Situation mit aller Deut-
lichkeit heraus. An der falschen Position und auch an deren Gefahrlich-
keit fiir die Revolution kann kein Zweifel aufkommen. Zwar betrachtet
Trenev Kolosov auch mit Sympathie, aber nur mit einer Sympathie, die

man einem liebenswerten Narren entgegenbringt.

Fiir Kolosov spielt, anders als fiir die bisher behandelten Figuren. das
Private eine nicht unwesentliche Rolle. So interessiert ihn bei der An-
kunft Ljubov's in der Stadt nicht der ernste Grund ihres Kommens -
der tlberfall der WeiBen auf Ljubov's Dorf - sondern einzig und allein

1 Vgl. LJa S. 48: “Tomxo noGoss noGeanr.” und LJa $. :2: "Beas A xe
saM rosopun: noGoss ecemoryma.”
2 Lunatarskl) (1964b) S. 344f,
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ihr Wiedersehen selbst.® Seine Meinung ilber andere Personen erklirt
sich nicht aus deren politischem Standpunkt, sondern ist Folge person-
licher, individueller Faktoren.

Tposnod. Aa w npotwa Hac wnu npoine Genux?
Konocos. Amemwio npotws sac, 1os. lpoanod.” (LJa S. 16)

Auch seine Aktionen sind deshalb nicht Konsequenzen einer politischen
tiberzeugung, sondern haben rein private Ursachen. Sein Einsatz fiir die
Gefangenen?! etwa ist Ausdruck der Liebe zu Ljubov', die von ihm die
Aktion fordert.®

Im Prinzip ist es fiir ihn vollkommen beliebig, auf welcher Seite der
feindlichen Lager er seine Krifte einsetzt.® Fiir die einen entfernt er
die Elektrokabel,” fiir die anderen bringt er sie wieder an.® Sein Einsatz
bekommt damit den sinnentleerten Charakter einer Sisyphusarbeit und
steht im Gegensatz zum zielstrebigen Vorgehen der Parteivertreter.
Im BewuBtsein Kolosovs steht hinter allem, was er tut, ein festes Ziel;
das Ziel nidmlich, ein Ende des Blutvergiellens und den Sieg der Liebe
und des Friedens herbeizufiihren.

“Kowww. (...) A v “wero 1yt safuem nyraemwscA? Exenn ot6mean xernosues,
nan X peGR1am, 8 JaPOCNU... anK IPyCHRISCA?

Konocos. Het, cipaxa A wmxorpa we axvan. Tonexo vyxod xposu GoOwCs.
Kowxws. Tax wio xe ' 8 YyXyo xposs neaems?

Konocos. A xovy, 406 ne Guno ee.

Kownwei. Aa 1 4107 Ane mewarts 83ayman?

Konocos. Nomow, nomo'w venosexy oclanosuie ceow xposs! A yxe wecwn
ner wa sofwe. A ymmaen... floan wncrexyr xpoBbo, ecfn ee He OCTaHOBWIL
noGossw!” (Lja S. 44)

Kolosovs Aussagen wirken gegen die harten. parteilichen Vorstellungen
Koskins wie naive Trdumereien eines Phantasten, die sich einzig auf ei-
ne idealistische Friedenssehnsucht stiitzen.

Die Liebe als oberstes Gebot verlangt nicht nach gesellschaftlichen.
sondern nach privaten Lésungen. Deshalb glaubt Kolosov auch nicht
daran, dafl Ljubov' wirklich die Moglichkeit hat, die Beziehung zu ihrem
Mann abzubrechen, sondern versucht, sie zur Rettung des privaten
Gliicks zu iiberreden.® Fiir das private Gliick und Wohlergehen Ljubov's

setzt er sich selbst voll und ganz ein und bietet sich im Austausch fiir

vgl. LJa S. 13,

Vgl. LJaS. 26 und 41.

Vgl. Botarov (1984) S. 120: "Konocoe 3a 8cex M Wh C Kem.”
vgl. Lja S. 14.

vgl. LJa S. 22.

Vgl. LJa S. 63

CoONOeEW
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Koskin als Gefangener der WeiBen an.'® Es geht ihm dabei nicht darum,
Koskin fiir die Revolution zu retten, sondern nur darum, Ljubov' gliick-
lich zu sehen.

Doch spdtestens an diesem Punkt wird das Scheitern Kolosovs offen-
sichtlich.

"AposoA. Ho eu ne Gonsuesnx.
Konocos. Bce paswo R sam speaen.
Aposod. He1, su Geaspeanu.” (LJa S. 56)

Kolosov ist fiir die WeiBen vollkommen ungefdhrlich und ohne jeden
Belang.

Auf der anderen Seite aber wird spiter sein Verhalten zur Gefahr Fflir
die Roten, als er die Gefangennahme Jarovojs aus falscher Rliicksicht-
nahme gegeniiber Ljubov' vereiteln und damit einen der Hauptfeinde der

Revolution laufen lassen will."

Das Scheitern Kolosovs mit seinem abstrakten Humanismus untermau-
ert in “Ljubov' Jarovaja" die Richtigkeit des parteilichen Lebensprin-
zips.? Unabhidngig vom parteilichen Kampf fiir eine bessere Zukunft
kann es, nach den Aussagen dieses Dramas, keine sinnvolle Aktion fiir
das Gliick der Menschheit geben.

"Her n ve mMomer Guis mOpanu, xoiopan we onpeaenanace 6w uenuxom n Ges
ocrarxa wirepecamn BceHapoarod Gopubu 3a xOmmywnam. Beaxaa me nonurtka
nocMoTpers Ha 3Ty Gopeby c ‘swcor’ ‘BewsoR’ n ‘aBconworHoR’ cnpaseanHBoCTH
Hen3BGexHO BeAeT X NXH # NPEecTyNNeHuAM NPOTH8 HAPOAA. [axkosa ACHAR W
4YecTHaR MECNb, Nexaman B ocHose obpala Konocosa.” "

Der "neue Held” Trenevs, das hebt der alternative Lebensentwurf Kolo-
sovs deutlich hervor, kann nicht nach individuellen und ebensowenig
nach rein gesellschaftlichen MaBstiben leben. Beide Komponenten
miissen vielmehr ihre wirkungsvolle Synthese in der Fiihrungsrolle der
Partei finden. Nur in der Verbindung mit diesem Grundsatz kann eine
sinnvolle Existenz und ein Ausgleich des Individuellen und Kollektiven

gefunden werden.

10 Vgl. L)Ja S. S56.

11 Vgl. L)Ja S. 63.

12 BocZarov (1984) S. 120 spricht in diesem Zusammenhang Iin Ab-
grenzung zu Kolosovs Elnatellunge vom “revolutionliren Humanismus™.

13 Surkov (1955) S. 168.
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4.7.2.4 Das Volk

Im Vergleich zu "Storm”™ nimmt die Gestaltung des Volkes auf der
Biihne in "Ljubov’ Jarovaja” weit geringeren Raum ein. Aber auch hier
wird sein groBes Gewicht im geschichtlichen ProzeB herausgestellt,
denn das Volk ist es letztendlich. das die Befreiung der Gefangenen
realisieren kann.'

"Hapoa topmy 83an!” (LJa S. 59)

Doch nicht gleich von Beginn an ist das Volk in "Ljubov' Jarovaja" ein
machtvoller Faktor. Als es sich das erste Mal auf der Biihne als Beo-
bachter beim Fest der Weilen versammelt, zeigt es sich vielmehr poli-
tisch vollkommen uneins. Das Volk ist hier nur eine rein zufillige
Menschenansammlung, In der die unterschiedlichsten Einschitzungen
der Lage geduBert werden:

"PaaocinuR monor memaercA ¢ ipesoxmimn sodrnacasmm.” (Lja S. 43)

Svandja unternimmt Im folgenden den Versuch, die Masse zur Aktion
gegen die Weiflen zu bewegen.2 Aber das miBlingt. Die Ursache hierfiir
iIst nicht primédr auf der Seite des Volkes, sondern weit mehr noch auf
der Seite des Bolschewisten Svandja zu suchen. Die Szene zeigt seine
Unfiéhigkeit in der Rolle elnes wirklichen revolutioniren Fiihrers, da er
nicht dazu in der Lage ist, sich den Vertretern aus dem Volk verstind-
lich zu machen und ihnen gegeniiber den richtigen Ton zu treffen. Da-
durch entstehen eine Reihe von MiBverstindnissen, und die Krifte des
Volkes richten sich daraufhin gegen 3vandja selbst und werden so ver-
geudet.
Dann aber tritt Ljubov' mit den Massen in Verbindung. Sie trifft auf
eine Gruppe von Menschen, die bereits ilber die Situation und iiber die
Maoglichkeit, die Gefangenen zu befreien, diskutiert. Dabei werden so-
wohl Stimmen laut, die die Ereignisse, so wie sie geschehen, hinnehmen
wollen, als auch solche, die sich fiir die Aktion aussprechen.

"Pabowdl. Aa eeas Tam xe Kowxus, Xpyw, Maayxui. Yxnu xe otaaanm?
Pa6ow#. Aa xak me otaams, xoraa yx oaanu....” (LJa S. 57)

Die Stimmung ist unentschieden, doch iiberwiegen wohl die Befiirworter

1 Botarov (1984) S. 113 erkennt den Volkasmassen In “Ljubov’ Jarova-
ja” sogar die zentrale Stellung zu: “... aBTOp NPaBOMEepHO CIABHN B UEHTp
Mecd pesonvUHOHHME MACCH KaK NaBHME ASHXYERHE CHNM HCTOPHM...” Dieser
Aussage wird Im weiteren Verlauf dieses Kapitels widersprochen.

2 Vgl. L)a S. 46f.
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einer abwartenden Haltung.
Ljubov' appelltert dann in ihrem Auftritt als Agitatorin fiir die Aktion
und kann die Masse iliberzeugen.

Bepro, tosapmun! (...)
"fonoca. Cruano nparats wxypu!
Waem na supywy!” (LJa S. 58)

Mit Ljubov' an der Spitze vereinigt sich das Volk zur gemeinsamen. er-
folgreichen Handlung.
Eine Stimme aus dem Volk #uBert wihrenddessen die liberzeugung, daB
auch ohne das Eingreifen Ljubov's das Volk diesen Weg beschritten
hitte.

“Aa mu camm, Guno, cobupanmce.” (LJa S. 58)
Doch diese Aussage kann nicht {iiberzeugen. Trenev stellt in diesem
Drama vielmehr die unbedingt notwendige Verbindung des Volkes mit
der Partei heraus. Das Volk in “Ljubov’ Jarovaja” braucht Fithrung. um
EinfluB auf die Geschichte nehmen zu kinnen. Diese konnen thr nur
bestimmte, dem BewuBtseinsstand nach weit fortgeschrittene Persin-
lichkeiten der Partei, wie eben Ljutov’, geben.

“"Pesormouns packpusaercR 8 HeR xax Havano senwxoro Gnaroaenrensworo
npeoGpalosannA CIpami, Kak TOPXECTBO TBOPYECKOA MOuM HapoOAHWX Macc,

Npnasaniux NapTwed X CPOGOAHOMY CTDOMIENHCTSY CBOETO CHACThA.™
Das Volk braucht die Partei, und die Partei braucht wiederum Personen,

die sich an Ihre Spitze stellen kénnen. So gestaltet sich in "Ljubov’
Jarovaja” der gesellschaftliche Rahmen. in dem sich Einzelnes und
Kollektives harmonisch entwickeln konnen. Die Partei ist die Voraus-
setzung dafiir, daB der Einzelne einerseits an Bedeutung gewinnen kann,
andererseits aber auch durch das Prinzip der Parteilichkeit voll und
ganz mit dem Anspruch des Kollektivs verwidchst. Der "neue Held” ist
so ein Held der Partei, der sich selbst verwirklicht, indem er nach den
Parteigrundsidtzen flir das Gllick des Volkes arbeitet.

3 Surkov (1955) S. 17t (Hervorhebung von mir).
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5 Ergebnisse

Am Endpunkt des Abschnittes aus der Dramengeschichte, der in dieser
Arbeit nachgezeichnet worden ist, steht das Modell eines "neuen Men-
schen”, das eine starke Anndherung an die Vorstellungen in der ldeolo-
gle des Marxismus-Leninismus zeigt. Der Vorsitzende des Kreiskomi-
tees, Koskin und Ljubov’' Jarovaja verkdrpern genau die Synthese von
Einzelnem und Allgemeinem, die nach den Anschauungen Lenins dazu In
der Lage sein sollte, einen Ausgleich zwischen beiden Lagern zu schaf-
fen und ein harmonisches Verhiltnis, frei von Zwiéngen, zu erméglichen.
Diese Figuren haben teil am Besonderen und sind damit auf das eng-
ste mit den institutionalisierten Kollektiven, das ist vornehmlich die
Partei, verbunden.

Damit entsprechen sie auch dem Bild, das Zdanov in seiner Rede auf
dem 1. SchriftstellerkongreB vom Heldenmodell in der sozialistisch-rea-
listischen Literatur gibt:

"Die Haupthelden der literarischen Werke sind in unserem Land die
aktiven Erbauer des neuen Lebens: Arbeiter und Arbeiterinnen. Kol-
lektivbauern und Kollektivbduerinnen, Parteifunktiondre, Wirtschaft-
ler, Ingenieure, Komsomolzen und Pioniere. {...) Unsere Literatur ist
erfillt von Enthusiasmus und Heldentum."'

Diese Ausfithrungen Zdanovs machen deutlich, daB die Funktion, die der
literarische Held in der Gesellschaft ausfiillt, von entscheidender Be-
deutung ist. Nur seine aktive Teilhabe an den gesellschaftlichen Pro-
zessen kann ihn ja auch mit dem Besonderen in Verbindung bringen.
Das heiBt: nur der Weg tiber die institutionalisierten Kollektive ermig-
licht den Aufstieg zum positiven Helden.

Die Entwicklung zu Homogenitit und Stereotypik des positiven Figu-
renbestandes geht mit einem derartigen Heldenmodell beinahe zwangs-
laufig einher. Denn versteht man die einzelnen Figuren als ein "Biindel
von leferenzmerkmalen“z. so ist bel den positiven, parteilichen Helden
der heroischen Revolutionsdramen ein groBer Teil der Merkmale schon
dadurch genau determiniert, daB sie ein festgelegtes Bild vom Cha-

1 Zdanov (1974) S. 47.
2 Pfister (1984) S. 231. Vgl. auch Lotman (1970) S. 304: "Xapaxrtep

nepconaxa (...), 10 ecrs HaGop Aweeepenunansmux npwskaxos. Xapaxrep - 310
napaawrsa.”



00050384

- 252 -

rakter der Partei bzw. der Parteifunktionire wiedergeben miissen. Viele
Merkmaloppositionen sind dadurch schon im vorhinein, ohne Einfluf}
durch das konkrete Modell eines einzelnen Helden. inhaltlich fixiert.
Die Stereotypik der Helden ergibt sich aus diesem fremdbestimmten
Merkmalbiindel, auf das weder das Einzelne noch das Allgemeine di-
rekten EinfluB haben, sondern ausschlieBlich das Besondere.

Die “neuen Helden" sind aus diesem Grund weitgehend statische Figu-
ren. Eine Entwicklung kann nur in ganz engen Grenzen stattfinden: in
den Grenzen namlich, die durch die ldeologie abgesteckt sind.

"Setzt somit eine dynamische Figurenkonzeption im allgemeinen ein
Menschenbild voraus, das durch die Autonomie des BewuBtseins
bestimmt ist. so liegt einer statischen Figurenkonzeption oft eine
ldeologle der sozialen, biologischen oder psychologischen Determi-
nation zugrunde."3

Findet trotzdem eine Entwicklung statt. so vollzieht sie sich "bestandig
wie ein Prinzip” und nicht etwa "unbestindig wie ein Mensch".

Das wird ganz deutlich an der Figur Ljubov' Jarovaja. Die Distanz zwi-
schen dem Anfangs- und dem Endpunkt ihres gezeigten Entwicklungs-
prozesses ist in Wirklichkeit nur gering. Das Drama zeigt nicht den
Schritt aus der Autonomie In die Parteilichkeit. sondern Ljubov' ist von
Beginn an dem Prinzip der ideologischen Determination verschrieben.
Die feste Verankerung des "neuen Helden” in der Parteilichkeit verhin-
dert damit das Modell eines komplex-komplizierten Helden und fiihrt
zu weitgehend eindimensionalen Figurenkonzeptionens. die nicht als
wirklich individuell geprigte Modelle erscheinen kénnen.

Das unterstreicht Abram Terc, filr den sich eine parteiliche und eine
psychologische, das heilt individuell gestaltete, Figurenkonzeption
vollstindig ausschlieBen:

"Hensan, we snapan 8 napoawo, CO3aals NONOXHIENLHOro repoA (B nonvom
COU. PEANHCTHYECKOM KaveciBe) W HapenWwrs eroc NpH  IToM 1%noaewecxon
ncuxonorueR, Hu ncuxonoruu wactosmel e nNONyWTCA, Hi repon.”

Der "neue Held” in den heroischen Revolutionsdramen und spiter im

3 Pfister (1984) S. 242. Vgl. auch Lotman (1970) §. 311: “Ecnn sapna-
THBHOCTS, NOABHEHOCTL CEMAHTHYECKH HHTEpPNPeTtMpPyelCA Kaxk XHM3Hb M nuub Ha 6o-
nee KOHKPETHUX YPOBHAX PACEWHOPOBUBAETCA KaK NOIIHA (ecoGme Wckycciso), nwo-
Goss, WCIwHa, NPOCTOP, “ENOBEHOCTh, BECENOCTh, TO HEeNnCABHEHOCTs COOTBeICT-
BEHHO PAcKpPWBAEGTCA KaK aHTHNHIHS C nocnepyomed wHTepnperauwel: oano3Hav-
HOCTh, AOTMATHIM, BENIWIMe, CypoBocCTh, Aonr, GecwenopevHocts.”

4 Vgl. Lotman (1970) S. 311: "A3meHwusul xax 4Y€/10BEX, OH NPOTHEQCTOAT
(...) NOCTOMHHOMY Kak Npwyum.~ (Hervorhebungen im Text).

5 Vgl. Pfister (1984) S. 243f.

6 Terc (1967) S. 443.
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sozialistischen Realismus gibt damit seine Individualitit zugunsten der
Teilhabe am Besonderen auf.’

In gleichem MaBe wie er sich vom Einzelnen absetzt, distanziert er sich
aber auch vom Allgemeinen. Die Masse ist zwar in "Ljubov’ Jarovaja”,
stirker noch in "Storm”, existent und wird auch als geschichtsbil-
dende Kraft gestaltet, aber diese machtvolle Position kann sie nur
aufgrund der Existenz des Besonderen erlangen. Die Parteli bzw. die
parteilichen "neuen Menschen” wirken dabei als "Massenkristalle” im
Sinne Canettis:

“"Als Massenkristalle bezeichne ich kleine, rigide Gruppen von Men-
schen, fest abgegrenzt und von groBer Bestindigkeit, die dazu
dienen, Massen auszuldsen. (..) Auf ihre Einheit kommt es viel
mehr an als auf ihre GroBe.”® )

Die Mitglieder des "Massenkristalls” gehen in ithrer Funktion vollkom-
men auf.

"lhr Leben auBerhalb des Kristalles z#hlt nicht.
Der "Massenkristall” hebt sich durch besondere Qualititen von der
Masse selbst ab und ist ihr damit eindeutig hierarchisch iibergeordnet.

"Die Klarheit, Isoliertheit und Konstanz des Kristalls sticht von den
aufgeregten Vorgidngen in der Masse selbst unheimlich ab. Der
ProzeB raschen und unkontrollierbaren Wachstums und die Bedro-
hung durch Zerfall, die beide der Masse ihre eigentiimliche Unruhe
verlelhen, sind innerhalb des Kristalls nicht wirksam. Auch in der
grofiten Erregung hebt er sich immer von ihr ab. Zu welcher Masse
immer er Veranlassung gibt und wie sehr er scheinbar in ihr auf-
gehen mag, er wird das Geflihl seiner Eigenheit nie ganz verlieren
und sich nach lhrem Zerfall sofort wieder zusammenfinden.""

w9

Der "neue Held" in den heroischen Revolutionsdramen erfiillt in seiner
Verbundenheit mit der Partei genau die Funktionen und zeigt die Quali-
tdten, die Canetti in diesem Modell ausfiihrt. Er steht damit nicht als
Einzelner, sondern als Teil des Besonderen an der Spitze der Gesell-
schaft, sowohl dem Einzelnen als auch dem Allgemeinen ilbergeordnet.
Denn beide Elemente ktnnen nur mit Hilfe des Besonderen EinfluBl auf
die Gesckichte gewinnen: der Einzelne, indem er seine Autonomie auf-
gibt und sich der ideologischen Determination verschreibt, also Teil des

7 Vgl. Terc (1967) S. 417: “Kax T0NbKO NepcoHax AOCIATOMHO NepPesocnn-
raerca, 4obu clate enonwe uenecoobpaswuM M COIHABATE CBOD uenecoobpaa-
HOCTb, OH HMEeT BOIMORHOCTL BOHTH B Ty NPHBMNErHPOBAKHY KacTy, KOTOPaR
oKpyxeHa sceobmim NOYETOM W HOCHT HAIBaKHE NONOXMWTENBHOrO repoR’.” (Her-
vorhebung im Text).

8 Canettl (1960) S. 80 (Hervorhebung Im Text).

9 Canett! (1960) S. 80.
10 Canettt (1960) S. 80.
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Besonderen wird; das Allgemeine, indem es sich durch das Wirken des

Besonderen inspirieren und zur Tat fiihren 13dBt.

Die eindeutige Determinierung dieses "neuen Helden” durch das Beson-
dere setzt ihn ohne Zweifel grundlegend von den Heldenmaodellen aus
den friiheren, hier behandelten Dramen ab. In ihnen kommen die Helden
ohne eine Anbindung und auch ohne die bloBe Existenz der Partei aus.
lhre Position In der Gesellschaft und im geschichtlichen Prozel} ist
entweder Folge ihres individuellen BewuBtseins. wie etwa bei Fajkos
Held Anton Prim, oder aber Folge des MassenbewuBtseins. dessen Teil
oder Produkt sie sind, so etwa bei den Vertretern der Unreinen in
"Misterija-buff” oder bei PugaCev in Trenevs historischem Drama. Eine
Entsprechung mit dem Bild des "neuen Menschen” in der ldeologie der
Kommunistischen Partei konnte auf dieser Grundlage nicht erzielt wer-
den. Das erreichten erst Figuren wie der Vorsitzende des Kreiskomitees,
Koskin oder Ljubov' Jarovaja. Die Forderung nach Parteilichkeit der
Literatur wird damit erst in den heroischen Revolutionsdramen im ganz
engen Wortsinn verstanden, namlich als wirkliche Stellungnahme fiir
die Kommunistische Partei. Zuvor wurde die Parteilichkeit viel weiter
gefaBt und einfach als eine Position auf der Seite der Armen und

Schwachen, der "Ausgebeuteten”, bLegriffen.

Die Entwicklung des Heldenbildes in den hier behandelten Dramen bis
zur Konsolidierung des “besonderen Helden" stellt sich nach den Un-
tersuchungen folgendermaBen dar:

Der starke Enthusiasmus fiir die Masse in der Zeit gleich nach der Re-
volution bewirkte, dafl zundchst einmal als revolutiondrer und “neuer”
Mensch derjenige galt, der anonym in der Masse untertauchte. Die Re-
volution wurde als ein Augenblick der “Entladung” interpretiert und
von weiten Teilen des Volkes auch in dieser Form aufgenommen. Eine
"Entladung™ wird dabei, nach Canetti, als ein Ereignis gesehen. das eine
Masse schafft. Sie findet In dem Augenblick statt, "in dem alle, die zu
thr (= zur Masse, A.L) gehoren, ithre Verschiedenheit loswerden und
sich als Gleiche fiihlen.""

Die Revolution wurde dariiber hinaus als ein Ereignis gewertet, das dem

11 Canettl (1960) S. 14 (Hervorhebung im Text).
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Volk fiir die Zukunft eine Richtung geben konnte, namlich die Richtung
hin zur klassenlosen Gesellschaft der kommunistischen Ideologie. Auch
dieser Aspekt festigte das BewuBtsein fiir die Masse,

"Die Richtung, die allen Angehbrigen gemeinsam ist, stirkt das Ge-
fiihi von Gleichheit. Ein Ziel, das auBerhalb jedes einzelnen liegt
und fiir alle zusammenfillt, treibt die privaten, ungleichen Ziele,
die der Tod der Masse wiren, unter Grund.""

Aus der Dominanz der Masse nach der Revolution resultierte das Bild
des dramatischen Helden als anonymer Massenheld etwa in "Misterija-
buff” oder auch in den Massenschauspielen.

Doch die Masse iIst eine d@uBerst instabile Erscheinung, da sie im We-
sentlichen nur auf der "Grundillusion” der Gleichheit beruht."” Nicht
nur die Masse an sich, sondern auch der Enthusiasmus fiir und das
Vertrauen auf sie konnten sich deshalb nur fiir eine kurze Zeit halten.
und der Blick verlagerte sich in der nachrevolutiondren dramatischen
Literatur wieder mehr auf den Einzelnen. Am Beginn steht dabei ganz
folgerichtig der Held am Anfang seiner BewuBtwerdung, so etwa, wie
ihn Neverov in "Zacharova smert'™ gestaltet: ohne festen Standpunkt
auf der Parteilichkeit, ohne konkrete Funktion in der Gesellschaft, nur
als Rebellierender gegen die Unmenschlichkeit des Daseins. Die Stufe
des BewuBtseinsstandes Grigorijs kann deshalb nur als Etappe auf dem
Weg zu einem wirklich parteilichen Helden gesehen werden. Es finden
sich in diesem Modell bereits Beziige zum "neuen Menschen™ in den
heroischen Revolutionsdramen, aber die dort grundlegenden Qualititen
fehlen zum groBten Teil noch.

Der historische Held Pugatev una mit ihm auch andere historische Hel-
den, auf die in Kapitel 4.4 eingegangen wurde, spiegeln Experimente
mit der Rolle des Individuums und der Masse in der Geschichte wider.
Sle sind Ausdruck dessen, welch groBe Bedeutung die Problematik "In-
dividuum und Kollektiv® in der nachrevolutiondren Zeit hatte und wie
intensiv. man darum bemiiht war, eine giiltige Lésung zu finden. In
"Pugatevstina” zeigt sich dabei ein deutliches Unvermégen, eine Synthe-
se dieser beiden auseinanderstrebenden Elemente herzustellen. Trenev
wollte einerseits den Einzelnen in vollkommener Abhiéngigkeit vom
Wirken des Volkes gestalten, andererseits aber konnte er auch nicht
auf das Modell eines positiven, einzelnen Vorbildes in der Geschichte

12 Canetti (1960) §. 28.
13 VYgl. Canetti (1960) S. 1S.
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verzichten. So schafft in diesem Drama das Volk den Helden und der
Held wiederum das Volk als geschichtsbildende Kraft. Die wechselseiti-
ge Beeinflussung in derart direkter, unmittelbarer Form kann nicht als
eine ernsthafte Lésung des Themas "Individuum und Kollektiv”, sondern
nur als eine naive, simplifizierende Sichtweise erscheinen.

Der Enthusiasmus fiir dle Masse und ihre Vorherrschaft in vielen lite-
rarischen Werken fiihrte auch zu einer Gegenreaktion. die etwa in den
Dramen von Aleksej Fajko zu erkennen ist. Er gestaltet in ihnen die
Auflehnung des Individuums gegen sein Aufgehen in der Masse und
gegen die Vereinnahmung seiner Individualitit in der Gleichheit des
Kollektivs.'* Doch ebenso wie in Erdmans Komédie "Mandat™ kann auch
Fajko das Aufleben des Individuums nur als Aktion kurz vor dessen
Ende gestalten. Beide Autoren konstatieren damit die Unméglichkeit
des ego-zentrierten Wesens in der neuen Gesellschaft. Vor allem bei
Fajko wird dabel deutlich, daB der individualistische Weg zugunsten
eines gemeinschaftlichen unweigerlich aufgegeben werden muB. Auch
wenn er das gleichzeitig bedauern mag, aber nur so ist, nach Fajko. ei-
ne erfolgreiche Entwicklung der Gesellschaft miiglich. Die Idee. die in
den heroischen Revolutionsdramen vorrangig wird - die Idee der Partei-
lichkeit als konkrete Anbindung an ein Kollektiv - bleibt in "Ozero
Ljul”™ aber nur angedeutet. Das liegt vor allem daran. daB sie keine
figurale Gestaltung findet; keiner im Figurenbestand von "Ozero Ljul™
kann als ein positiver Held auf dem Weg dieser ldee gekennzeichnet
werden. Die tlberlegenheit der Parteilichkeit ist deshalb hier zwar

erkennbar, sie wird aber nicht propagiert.

Das entscheidende Element der Parteilichkeit im engen Wortsinn wird
demnach erst mit den heroischen Revolutionsdramen zum grundlegenden
Merkmal des “"neuen Helden" Im sowjetischen Drama. Erst hier wird
damit der "neue Held” in der Form konstituiert, wie er den spiiteren
Vorstellungen des sozialistischen Realismus entsprach.

Erst in diesen Dramen kommen die Helden dann auch dem erziehe-
rischen Anspruch nach, liber den Zdanov in seiner Rede auf dem 1I.

SchriftstellerkongreB sprach. Er bezog sich dabei auf Stalins Einschat-

14 Vgl. dazu Canett! (1960) S. 28: “lnnerhalb der Masse herrscht
Gleichhelt. Sie ist absolut und indiskutabel und wird von der Masse
selbst nie In Frage gestellt.” (Hervorhebung Im Text).
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zung des Schriftstellers als “Ingenieur der menschlichen Seele” und
fiihrte aus:

“"Das heiBt erstens, das Leben kennen, um es in den kiinstlerischen
Werken wahrheitsgetreu darstellen zu kdnnen, nicht scholastisch,
nicht tot, nicht einfach als ‘objektive Wirklichkeit’, sondern als die
Wirklichkeit in ihrer revolutiondren Entwicklung.

Dabei muB die wahrheitstreue und historisch konkrete kiinstlerische
Darstellung mit der Aufgabe verbunden werden, die werktitigen
Menschen im Geiste des Sozialismus ideologisch umzuformen und
zu erziehen. Das ist die Methode, die wir in der schinen Literatur
und in der Literaturkritik als die Methode des sozialistischen Rea-
lismus bezeichnen.”"

Der sozialistische Realismus und das damit verbundene Modell des
“neuen Menschen” bekommen auf dieser Grundlage ihren idealisierenden

und teleologischen'6 Charakter.

Im System der Dramengeschichte bietet dieses Bild des “neuen Men-
schen” etwas tatsichlich Neues. Im System der Literaturgeschichte
allerdings existierten in der Mitte der zwanziger Jahre bereits Vorbil-
der, die aufgegriffen werden konnten. wie etwa der in der Einleitung
zitierte "Capaev™. Die Prosa hatte frither als das Drama die Vorstellun-
gen des Menschen in der ldeologie des Marxismus-Leninismus, wie sie
in Kapitel 2 beschrieben wurden, aufgegriffen. Das wirkte nun auch auf
das Drama. Welcher Art dieser EinfluB der Prosa war, und ob es gege-
benenfalls auch entscheidende, interessante Unterschiede gibt, kann im

Rahmen dieser Arbeit nicht weiter untersucht werden.

Es bleibt schlieBlich festzustellen, daB nach einer langen Zeit der
Experimente die Entscheidung zwischen den widerstreitenden Elementen
Individuum und Kollektiv im sowjetischen Drama, in tibereinstimmung
mit den Regeln des spiter formulierten sozialistischen Realismus, auf
der Ebene eines dritten Elementes. dem des Besonderen, getroffen
wurde. Die Parteilichkeit wurde damit als Liéisung des Grundkonfliktes
zwischen dem Einzelnen und dem Aligemeinen zundchst in der Literatur

herausgearbeitet und spiter durch die Kulturfunktionire festgeschrie-
ben.

15 Zdanov (1974) S. 47.

16 Vgl. Terc (1967) S. 403: "Kax scm #Hawa Kynerypa, xax e8ce sawe 06-
WeCTPO, NCKYCCTBO Hawe - HACKBOIs Teneonorwwo. OHo noa'wHeno sucwemy Haa-
Havenwo W 3Twa obnaropoxeno. Bce mu musem B xovewom ceere nmws ANR TOro,
4106w nobucipee HacTymmn Kommywuam.*
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