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Vorwort

Ursprünglich wollte ich mich mit der Gruppe FEKS (Fabrik des ex- 
zentrischen Schauspielers) nur im Rahmen ihrer Literaturverfilmung von 

Gogol’s Erzählung "Sinei’/Der Mantel" von 1926 beschäftigen. Diese wollte 
ich mit einer Literaturverfilmung der gleichen Vorlage durch Aleksej Batalov 
von 1959 anhand ihrer thematischen und stilistischen Unterschiede ver- 

gleichen.
Es zeigte sich jedoch, daß es in den zwanziger Jahren kaum stilistische 

Kriterien für Literaturverfilmungen gab und die FEKS selbst in d*r 
einschlägigen westeuropäischen Literatur nur am Rande erwähnt wurde. Bei 

intensiveren Recherchen entstand zunehmend der Eindruck, daß die Fèksy 

(wie sich die Mitglieder der Gruppe nannten) und ihre Arbeit zu Unrecht in 

Vergessenheit geraten waren.
So ergab sich fast von selbst eine Verschiebung der Aufgabenstellung hin 

zu einer Untersuchung des Wesens, der Leistungen und Grenzen und damit 
der Bedeutung der Gruppe in ihrem kulturhistorischen Kontext.

Der ans Ende der Arbeit gerückte Vergleich der Literaturverfilmungen von 
"Sinel'" dient jetzt als Verdeutlichung der wichtigsten Leistung der FEKS, 

ihrer Entwicklung einer Poetik des Films und deren Spezifität.
Die Anregung zu dieser Arbeit, sowie Unterstützung bei der Änderung des 

ursprünglichen Planes erhielt ich von meiner Betreuerin Frau Prof. Dr. Maria 
Deppermann, der ich für ihre wertvolle Kritik danke, und dafür, daß sie trotz 
ihrer umfangreichen Verpflichtungen immer die Zeit fand, auf die Probleme 

einzugehen, die sich für mich im Verlauf dieser Arbeit ergaben.
Auch Prof. Dr. Georg Mayer möchte ich für anregende Gespräche und 

Hinweise danken.

Ebenso danke ich meinen Moskauer Freunden für ihre Hilfe, insbesondere 
Herrn Valerij Kićin und Herm Karen Gevorkian, die mir den Zugang zu 

wichtigem Material sowie Treffen mit Freunden und Verwandten Leonid 
Traubergs ermöglichten.

Des weiteren gilt mein Dank den Mitarbeitern des Filmmuseums in Mün- 

chen für ihre Hilfsbereitschaft und Unterstützung.

Bedanken möchte ich mich aber auch bei meinen Freunden in Salzburg, 
insbesondere bei Frau Dr. Iris Melcher-Smejkal, Frau Iris Theuer und bei 

meinem Bruder Dr. Sebastian Poliwoda für ihre unermüdliche Korrektur- 
arbeit, sowie bei meinen Eltern für ihre geistige Unterstützung in dieser Zeit.



Ebenso habe ich Prof. Dr. Peter Rehder zu danken für Rat und Hilfe beim 

Erstellen des druckreifen Layouts, sowie den Herausgebern der Reihe "Sia- 
vi sti sehe Beitrage" und dem Verlag Otto Sagner in München.

Die vorliegende Arbeit ist 1993 als Dissertation am Institut für Slawistik 
der Philosophischen Fakultät der Universität Salzburg angenommen worden.

Salzburg im Mai 1994

Bernadette Poliwoda
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0. Einleitung

"Мне совершенно неважно, много ли людей знают о 
ФЭКСе, мне достаточно того, что уэнали о нем."
"Es ist mir überhaupt nicht wichtig, ob viele Menschen die 
FEKS kennen, es genügt mir. daß sie von ihr hörten.1״

Diese bescheidene Aussage Leonid Zacharovič Traubergs zeigt, wie gering 

selbst er als Mitbegründer der 1921 im damaligen Petrograd gegründeten 
Theater- und Filmgruppe "Fabrik des exzentrischen Schauspielers" ("Fabrika 
Ekscentrićeskogo Aktéra", kurz: FEKS)2 deren Bekanntheitsgrad einschätzt.

Während die übrigen großen Regisseure des frühen sowjetischen Films, 
wie Ejzenśtejn. Pudovkin, Vertov, Kuleiov u.a., auch im westlichen Ausland 

nach wie vor als Wegbereiter der Filmkunst bekannt sind, ist die FEKS nur 
denen ein Begriff, die sich intensiv mit dem sowjetischen Stummfilm 

beschäftigen.
Ian Christie schreibt diesen Umstand einerseits der Tatsache zu. daß die 

Fèksy in Leningrad arbeiteten, die Leitung des Filmwesens jedoch in Moskau 
lag, und andererseits die ungewöhnlichen Themen ihrer Filme nicht in den 
üblichen Rahmen des sowjetisch revolutionären Kinos paßten, das entweder 
Massenfilme oder sozial engagierte Themen forderte.4־ Mit den FEKS-Filmen 

ließ sich im Ausland keine Werbung für das lieben im neuen Sowjetstaat 
machen, deshalb wurden sie dort nicht gezeigt und blieben weitgehend 
unbekannt. Die Hauptgründe für die Vernachlässigung der Feksy dürften 
jedoch ihr ausgeprägter Individualismus und die Tatsache gewesen sein, daß 
sie nicht als eindeutig "rote" Charaktere einzuordnen waren. Hinzu kam der 

Mangel an Respekt und Ernsthaftigkeit gegenüber der neuen politisch- 

ideologischen Ordnung.
Es zeigt sich jedoch, daß gerade in den letzten Jahren das Interesse an der 

FEKS wieder zugenommen hat. Ihre Filme werden auch im westlichen

1 Trauberg. L : "Scsfdcsjat* \ t 1scm־ lei tomu nu/ad...." In: Kinmcdćcskic Zapiski Hell 7. 

Moskau 199(1. S. 5.

•  Zum testen Team der FEKS gehörten die Regisseure Grigorij Ko/1nce\ und Leonid 

Trauhcrg. der Schauspieler und spatere Drehbuchautor Aleksej Kapier und der Kameramann 

Andrej M osk\1n Die bekanntesten Schauspieler der Gruppe waren Sergej Gerast m o \. 

Janina Zcjmn. Andrei Kosmćkm. Elena Ku/'m ina und Petr Soboie\4k1j 

'  Christie. I ־Feks) /a  grameej. К и Г іи то-polinccskic aspekt} xospnjaiija sovetskogo 

киь»/a  lubezom " In K1no\edćcsk1c Zapiski. Hell 7 Moskau 1990. S. 1731'



Ausland vermehrt bei Retrospektiven gezeigt, und im Dezember 1989 fand in 

Moskau eine eigene Konferenz zum Thema "FEKS und Exzentrismus" statt.

Die Hauptthemen dieser Konferenz waren "Die FEKS und die Kultur der 
20er Jahre", "Der Exzentrismus in der Kultur des 20. Jahrhunderts", eine 
Reihe von Vorträgen über wichtige Künstler und Kunsttheoretiker der 

zwanziger Jahre in ihrem Verhältnis zur FEKS, sowie eine Retrospektive 

erhaltener Filme.4
Diese Konferenz war vor allem für Kenner, die mit dem Wesen und der 

Arbeit der Gruppe vertraut sind, von Interesse. In der vorliegenden Arbeit 

dagegen soll versucht werden, ein Gesamtbild der FEKS in ihrer 
Entwicklung vom Exzentrismus zur Poetik des Films zu erstellen.

Auf den ersten Blick scheinen sich in dieser Entwicklung, aber auch in den 
Thesen und Forderungen der Fèksy unvereinbare Widersprüche zu ergeben. 
Schon der von Kozincev, Trauberg und ihren Mitarbeitern geschaffene 

Begriff "Exzentrismus" setzt sich aus Elementen zusammen, die nicht recht 
zueinander zu passen scheinen. Im Manifest "Ekscentrizm" von 1922 werden 

beispielsweise im gleichen Atemzug der russische Kubofuturist Vladimir 
Majkovskij und der italienische Futurist Filippo Tommaso Marinetti zitiert, 
obwohl die russischen Futuristen den italienischen Futurismus stark 
ablehnten und ihre eigene Form des Futurismus propagierten. Die Autoren 
des Manifestes selbst äußern in ihren Artikeln teilweise recht unterschiedliche 

Forderungen für die Kunst der Zukunft. Und schließlich vermittelt die 
Wandlung in der praktischen Arbeit von der alles und jeden parodierenden 
exzentrischen Theaterkomödie zur Tragödie im Film einen Eindruck von eher 
sprunghafter Entwicklung.

Daß unvereinbar erscheinende Aspekte für die Fèksy durchaus zu 
verbinden waren, und die Entwicklung der Gruppe von ihrer Gründung bis 
zu ihrem letzten Film als konsequentes Fortschreiten bei der Findung einer 

neuen Kunstform zu betrachten ist. dies soll im Folgenden anhand von 
Einflüssen, theoretischen Grundlagen und praktischer Arbeit der FEKS 

gezeigt werden, um damit deren Leistung und Bedeutung für die frühe 
sowjetische Kultur zu klären.

4 Vgl. allgemein <Ja/u: Kinmedćcskic Zapiski. Hell 7. Moskau 199().



0.1. Methode

Die Methode der Untersuchung ist die Rekonstruktion, d.h. das 
Zusammensetzen der verschiedenen theoretischen und praktischen Teile, um 

daraus ein Gesamtbild der FEKS und eben ihrer Bedeutung fUr die frühe 

Sowjetkultur entstehen zu lassen.
Dafür ist zunächst das Auffinden und eine konkrete Definition dieser Teile 

notwendig. Zu finden sind sie im kulturhistorischen Kontext, denn gerade in 
der experimentier- und diskutierfreudigen Situation, die das erste Viertel 
dieses Jahrhunderts in Rußland kennzeichnete, kann die Entwicklung eines 

Künstlers oder auch einer Künstlergruppe nicht isoliert betrachtet werden. 
Nur wenn man die Künstler im Verhältnis zueinander betrachtet, wird 
deutlich, was der einzelne geleistet hat.

Auch die Aussagen und Merkmale der FEKS können nur im Kontext der 

kulturhistorischen Situation verstanden und bewertet werden. Würde man sie 
isoliert betrachten, entstünde leicht der Eindruck, man hätte es hier mit der 
sinnlosen Spielerei unreifer Jugendlicher zu tun.

Da die Féksy, ebenso wie viele andere Regisseure ihrer Zeit, über das 
Theater zum Film kamen, kann davon ausgegangen werden, daß die für sie 
wichtigsten Einflüssen in der Entwicklung des Theaters zu finden sind.

Aus diesen Gründen beginnt die vorliegende Arbeit mit einer ausführlichen 
Kontextanalyse, die die Entwicklung des russisch/sowjetischen Theaters von 
1900 bis zu den zwanziger Jahren und seine Einflüsse auf die FEKS 
beleuchtet. Dabei wird u.a. auf die Theaterarbeit Sergej Ejzenśtejns näher 

eingegangen, in der sich der Übergang vom Theater zum Film besonders 
deutlich zeigt.

Das zweite Kapitel der Untersuchung setzt sich mit dem B eg r if f  
"Exzentrismus" auseinander, den die Fèksy prägten. Da es keine konkrete 

Definition dieses Begriffes gibt, soll seine Bedeutung an den 

hervorstechendsten Merkmalen untersucht werden. Als Ausgangsbasis dafür 
dient das Manifest "Ekscentrizm". das die Gründer der FEKS 1922 

verfaßten. Die Übersetzung wurde von mir selbst angefertigt.

Das dritte Kapitel untersucht die praktische Umsetzung der FEKS- 
Theorien und deren Weiterentwicklung von den ersten Theaterstücken bis 
zum letzten Stummfilm "Das Neue Babylon" (1929). Obwohl die 
Bezeichnung FEKS zu dieser Zeit schon nicht mehr existierte, wird dieser 
Film doch noch Jem Werk der Gruppe zugeordnet, denn der Name FEKS



verschwand allmählich und wurde nicht zu einem bestimmten Zeitpunkt für 
ungültig erklärt. Er wird jedoch allgemein auf die Stummfilmarbeit von 

Kozincev, Trauberg und ihren Mitarbeitern angewendet.
Das vierte Kapitel schließlich geht auf die Arbeit der Fèksy als 

Literaturverfilmer ein. Untersucht wird ihre Verfilmung von Gogol's 
"M anter ("Sinei*") aus dem Jahre 1926. Dieser Film ist als einziger nach 

einer direkten literarischen Vorlage entstanden, während es sich bei "SVD" 
und "Das Neue Babylon" vor allem um die Übertragung literarischer Stilmittel 

in die Sprache des Films handelt (s. Kap. 3.).
Aber auch bei der Auseinandersetzung mit "Sinei‘" richtet sich das 

Hauptaugenmerk auf die filmische Umsetzung von Gogol's  Stil der 
Groteske.
Abschließend wird der Film mit einer späteren Verfilmung des "Mantel" 
durch Aleksej Batalov aus dem Jahre 1959 verglichen.

Die Schlußbemerkungen befassen sich noch einmal zusammenfassend mit 

der Entwicklung der Gruppe vom frühen exzentrischen Theater bis zur 
Anwendung ihrer poetischen Filmsprache und damit ihrer Bedeutung für die 
frühe sowjetische Kultur.

Q.2.Materiallaye

Zum Material sei angemerkt, daß es auch an russisch/sowjetischer Literatur 
nur wenig zum Thema "FEKS" gibt, was als Beleg für die in der Einleitung 
erwähnte Vernachlässigung der Gruppe anzusehen ist. Dadurch gewinnt die 
Biographie Grigorij M. Kozincevs "Glubokij Ekran"* besondere Bedeutung 
als direkte Aussage über die Arbeit der FEKS.

Es ist mir zwar gelungen, von den wichtigsten Filmen der FEKS 

("Certovo K oleso\ "Sinei’", "S V D \ "Novyj Vavilon") Videokopien zu 
beschaffen, diese sind jedoch alle absolut stumm, d.h. ohne Musik. Aus 
diesem Grund wird die Musik zu den Filmen fast gänzlich außer acht 

gelassen.

* Kozmccv. Gngonj M.: *Glubokij Ekran.״ Moskau 1971; im Folgenden /jticri als: G E



Daneben verfüge ich über eine vollständige Ausgabe des Manifestes 

"Ekscentrizm\ das mit einer von mir angefertigten Übersetzung in die Arbeit 
eingebunden ist.

Eine wichtige Grundlage für die gesamte Untersuchung bildet das Heft 

Nr.7 der Filmzeitschrift Kinovedčeskie Zapiski, in dem Vorträge und 
Materialien der oben erwähnten Konferenz "FEKS und Exzentrismus" von 

1989 enthalten sind.
Ein wichtiges Werk der Sekundärliteratur stellt auch Vladimir Nedobrovos 

Arbeit über die FEKS von 1928^ dar. weil sie die einzige, umfassende 
zeitgenössische Untersuchung dieser Gruppe ist und damit noch nicht von 

den Fordeningen der offiziellen sozialistischen Kulturdoktrin ausgeht.
Leider ist es mir nicht mehr gelungen, ein persönliches Gespräch mit 

Leonid Zacharovič Trauberg zu führen, da er im Friihherbst 1990, als ich mit 
der Materialbeschaffung zur Arbeit begann, schon zu krank war. um mir noch 
ein Interview gewähren zu können.

N'odobrmo, Vladimir *FĒKS. Gngonj K o/1ncc\ LctHiid Trauberg.״ M<»skau/Lcn1ngrad



Kapitel 1. Das russische Theater von 1900 bis zu den zwanziger 
Jahren

1.1. Das Theater vor der Revolution von 1917

1.1.1. Das Moskauer Künstlertheater und Vsevolod M eie rch o rd s  

Experimente an Konstantin Stanislavskiis 1. Studio

Um die Jahrhundertwende trat das russische Theater aus seiner Position 
als passiver Nachahmer des europäischen Theaters heraus und entwickelte 

sich zum aktiven Mitgestalter der modernen Theaterkunst.7
Ausgangspunkt für diese Entwicklung war die Gründung des Moskauer 

Künstlertheaters (MCHAT=MXAT) durch Konstantin Stanislavskij und 
Vladimir Nemirović-Danćenko im Jahre 1898. Die beiden Regisseure wollten 
ein allen zugängliches Theater schaffen, das eine Nlebendige(n) Fort- 
entwicklung und Weiterführung des Theaters eines Shakespeares, Schepkins, 
Ostrowskis"8 sein sollte.

"Stanislawski stand, das mag aus den Daten des Gründungs- 
Zusammenhangs des Künstlertheaters schon erkennbar sein, 
zu dieser Zeit ganz im Banne der Ideologie der russischen 
Gründerjahre, die ähnlich wie im Westen Europas den 
technischen Fortschritt und die wissenschaftliche Durch- 
dringung aller Lebensbereiche zu ihren Leitwerten erhoben 
hatte. Das Theater, das sich im Umkreis dieser Ideologie und 
unter der Trägerschaft des russischen Großbürgertums 
ausbildete, trat dementsprechend mit dem Programm auf, die 
Theaterkunst auf die Höhe der Ansprüche der als 
'wissenschaftliches Zeitalter* empfundenen Gegenwart zu 
bringen. In diesem Kontext entwickelte sich das theoretische 
Konzept von Stanislawskis Theaterarbeit dieser Anfangs- 
phase. Es hatte größte Ähnlichkeit mit dem deutschen und 
französischen Naturalismus und entstammte demselben Geist

7 Vgl. Aucouturicr, M.: Thcaincalil) as a Caicg«*} ol Early Twcni1cih־Ccnlur\ Russian

Culture.' In: Kleberg. L/Nilsson. N. (Ed.): "Theater and ü tcra iu rc  in Russia I9W) - І9.Я0." 

Stockholm 1984. S. 9

Foljakoua, E א : "Stanislawski. Leben und Werk des grotien Thealcrregisscurs.״ Ubers, aus 

d. Russischen. Btmn 1981. S. 1(17.
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der Wissenschafts- und Fortschrittsgläubigkeit. Das Pariser 
Théâtre libre und die Freie Bühne Berlin waren fü r  
Stanislawski und seinen Kreis die unmittelbaren Vorbilder, an 
deren naturalistischer Inszenierungstechnik (Otto Brahm) 
schulten sich Stanislawski selbst und die Regisseure seines 
Theaters. Die detailgetreue, konsequent illusionistische Repro- 
duktion der Lebenswirklichkeit auf der Bühne war das Prinzip 
der Inszenierungen am Künstlertheater."

Den ersten großen Erfolg hatte das Künstlertheater im Dezember 1898 mit 
der Inszenierung von Cechovs Drama "Die Möwe", das zwei Jahre zuvor in 

St. Petersburg durchgefallen war. Der triumphale Erfolg der "Möwe" 
begründete die enge Zusammenarbeit zwischen Stanislavskij und Cechov bis 

zu dessen Tod 1904. Neben den Stücken von Cechov wurden am 
Künstlertheater vor allem Dramen von Ibsen, Hauptmann und Gor'kij 

inszeniert.
1904/05 geriet das MCHAT in eine Krise.

"Stanislawski fühlte die Erschöpfung der Formen d es  
realistischen, psychologischen Theaters, in dem er selbst eine 
solche Vollkommenheit erreicht hatte und das er erneuern, 
weiterentwickeln und zu den Fragen hinlenken wolllte. auf die 
das Theater seinem ureigensten Wesen nach zu antworten 
hat."1״

Auf der Suche nach einem neuen Weg für das Theater wandte Stanislavskij 
sich dem symbolistischen Drama zu. Am Beginn der Saison 1904/05 
inszenierte er Maurice Maeterlincks Trilogie "Les aveugles", "L’intruse"und 
"Interieur". Er verzichtete bei der Ausarbeitung jedoch nicht auf die 
realistische Gestaltung der Bühne. Auch konnten sich die Schauspieler nicht 
von der gewohnten "natürlichen" Spielweise lösen und ׳,wurden bei der 
Darstellung der Schrecken des Todes schwülstig-geschmacklos."11

Um Raum für Experimente und für die Ausbildung junger Schauspieler zu 
schaffen, plante Stanislavskij 1905. ein dem MCHAT angegliedertes 
Theaterstudio einzurichten. Mit der künstlerischen Leitung des Studios 

beauftragte er Vsevolod Mejerchol’d. der das Künstlertheater 1902 als 
Schauspieler verlassen und in der Zwischenzeit selbst Erfahrungen als 
Regisseur gesammelt hatte. In der Abwendung von Stanislavskijs natura­

Brjuncvk. Muni red: "Theater im 20. Jahrhundcri. Programmschrillen. SulpcrunJcn. 

Rcl4»rmm<4iclle " Reinbek bei Hamburg І4КЛ. S. 3K2I. 

l״ P(*ljaki״ \a ( l9 K I) . S. 2U

11 Ibid.. S 24h



listischem Inszenierungsstil hatte sich auch Mejerchol'd schon mit der 
Inszenierungsproblematik symbolistischer Dramen beschäftigt.12

Bei der Auswahl des Repertoires arbeitete er zusammen mit dem 
symbolistischen Schriftsteller Valerij Btjusov, dessen Artikel "Nenużnaja 

Pravda" ("Die unnötige Wahrheit") von 1902 die theoretische Grundlage für 

Mejerchol'ds Experimente an diesem Theaterstudio bilden sollte.14 Bijusov 
forderte darin die Abkehr von der unnötigen Realität im zeitgenössischen 
Theater und die Rückkehr zu den Regeln des antiken Theaters.14 So wollten 

Mejerchol'd und Brjusov gemeinsam einen antinaturalistischen Spielstil 

entwickeln. Mit Stanislavskij hatten sie sich zunächst auf vier Inszenierungen, 
darunter Maeterlincks "Der Tod des Tentagiles" und Hauptmanns "Schluck 
und Jau" geeinigt. Mejerchol'd glaubte schon 1905/06 während seiner Arbeit 

an Stanislavskijs Studio in Moskau:

"Das Problem des neuen Theaters ist nicht nur das Problem 
des neuen Schauspielers und des neuen Autors, sondern es ist 
genauso das Problem des Bühnenraumes, der neuen Gestal- 
ung des Handlungsortes."15

Schon damals lehrte er die Schauspieler, daß menschliche Wechsel• 

beziehungen sich weniger in Worten, sondern vielmehr mit Gesten. Posen. 
Blicken und Schweigen ausdrücken. Der Zuschauer sollte durch plastische 
Bewegungen Überzeugt werden.

Diese Ideen wollte Mejerchol'd bei den Inszenierungen am Theaterstudio 
in die Praxis umsetzen. Stanislavskij ließ ihm beim Experimentieren völlige 
Freiheit. Als er das erste Mal an einer Kostümprobe zum "Tod d es  
Tentagiles" teilnahm, war er jedoch keineswegs einverstanden mit dem 
Inszenierungsstil, so daß er das Stück vom Spielplan nahm. Die offizielle 

Eröffnung des Studios wurde wegen der durch die Revolution von 1905 
bedingten Schwierigkeiten immer wieder verschoben und kurze Zeit später 

schloß Stanislavskij es unter erheblichem finanziellen Verlust, ohne daß eines 
der inszenierten Stücke zur öffentlichen Aufführung gekommen wäre.

*2 Vgl. Braun. Edward: T h e  Theatre oł Meyerhold, Revolution <41 the Modem Stage.* 

London 1979. S. MW.

13 Ibid.. S. 37.

14 Ibid.. S. 38.

**Noswva, Valcnja V.: *Komissaricvskaja." Moskau 19Ы. S. 235.



1.1.2. Meierchol’ds Inszenierung von Bloks "Balaganćik" am Theater von 

Vera Komissarževskaja und das stilisierte Theater

1906 ging M ejercho l’d nach St. Petersburg, wo er von Vera 
Komissarževskaja als Chefregisseur ihres Theaters engagiert worden war. In 

ungefähr einem Jahr inszenierte er dort dreizehn Theaterstücke. Doch die 
Zusammenarbeit zwischen Mejerchol’d und der Komissarževskaja gestaltete 

sich konfliktreich. Der einzige, allgemein anerkannte, gemeinsame Erfolg war 
die Inszenierung von Maeterlincks "Schwester Beatrice" vom 22. November 
1906. Ende 1907 verließ Mejerchol’d das Theater der Komissarževskaja. "die 

ebenso wie Stanislavskij der Meinung war. daß Mejerchol'd dem Schau- 
spieler auf der Bühne keine Bedeutung zumesse."16

Als Schlüsselinszenierung für das symbolistische Theater, aber auch als 

Vorlage für die Theaterinszenierungen und frühen Filme der FEKS, kann 
jedoch  M ejercho l’ds Inszenierung von Bloks "Balaganćik" ("Die 

Schaubude") am Theater von Vera Komissarževskaja angesehen werden.
Auf Anregung aus dem Kreis um Vjačeslav Ivanov hatte Aleksandr Blok 

im Frühjahr 1906 sein Gedicht "Balaganćik" zu einem Theaterstück im Stil 
der Commedia dell'arte umgeschrieben, dessen Hauptthema die klassische 

Dreiecksgeschichte zwischen den Figuren Harlekin, Columbine und Pierrot 
war. Damit hatte er eine fast vergessene Form des Theaters wiederentdeckt.

"Bevor Blok die ,Schaubude* geschrieben hatte, hatten die 
Figuren der italienischen Commedia dell 'Arte weder in 
russische noch in westeuropäische Dramen E in g a n g  
gefunden. |... | Erst im Drama 'Die Schaubude* eroberte sich 
die Harlekinade die russische Bühne."1*7

I<s Mailand-Hansen. Christian: "MejcrchiH'ds ThcatcraMhciik in den I92(>cr Jahren, ihr 

Iheaterp1>l1(1scher und kuliundeologischer Kontext." K«>penhagen I9K0. S. 15.

17 Rudmckij. K.. 'Expl1»s10n dei Kralle und extreme Ansichten /um Verhältnis BU>k • 

M eyerhold.' In: "Sieg über die Sonne." Aspekte russischer Kunst /и  Beginn des 20. 

Jahrhunderts. Ausstellung dei Akademie der Künste. Berlin, und der Berliner Fcstuochcn 

vom I. Sept. bis 9. Okt. ГЖЗ. Berlin. S. 2041. Im Original des Aulsat/es wird der Name 

des Autors 'Rudmckij' mit der Schreibweise 'Rudni/кГ uicdergcgeben. gleichzeitig wird in 

der torlicgenden Untersuchung ein cnglischsprachigcs Werk des Autors herangc/ogen. in 

dessen Titel *1er Name in der englischen l'm schnll ,Rudnitskv* erscheint. Ich jedoch halte
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Mejerchol’d inszenierte eine Groteske, wie man sie später ־ zu Beginn der 

zwanziger Jahre - bei ihm selbst, aber auch bei Radlov, Ejzenśtejn und der 
FEKS oder Foregger wiedersah. Die Aufführung war eine Parodie und 

Provokation des gesamten ernsthaften Theaters.

"Dort, wo man sich gerade eben noch sehr geistreich 
unterhalten oder voller Gram gebetet hatte, sollten nun Possen 
gerissen werden, sollte getanzt und Spott getrieben werden. 
Wobei - und darin bestand die größte Neuerung der 
»Schaubude« ־ gerade die heiligen Handlungen zur Ziel- 
scheibe des Spottes wurden.H|H

Selbst das symbolistische Theater, an dessen Inszenierungsmöglichkeiten 

Mejerchol’d arbeitete und dem er mit dieser Aufführung zum Durchbruch 
verhalf, wurde parodiert in der Darstellungsweise der Mystiker, die plötzlich 
ohne Köpfe dasitzen. Blok hatte die Mystiker als typische Gestalten der 
Dramen Maeterlincks und Verhaerens konzipiert. Doch auch die russischen 
Symbolisten erkannten sich in diesen Figuren wieder, und Andrej Belij be- 

zeichnete das Stück als Verrat am Symbolismus.19 Nach Braun hatte Blok 
jedoch mit poetischer Sensitività! in erster Linie die vorherrschende Stimmung 

der Orientierungslosigkeit getroffen, in der sich die russische Intelligensija 
nach den blutigen Ereignissen des Jahres 1905 befand. An empfindlichster 
Stelle getroffen, wandte sie sich deshalb so heftig gegen das Stück.20

Andere Figuren aus dem "BalganCik" von 1906, wie etwa der Clown oder 

der Autor, der mehrmals auftritt. um sich über die Verfälschung seines 
Stückes zu beschweren, tauchen gut 15 Jahre später in der ersten FEKS- 
Inszenierung ("Zenit'ba", 1922) wieder auf.21 Nicht zuletzt war es auch die 

Form der Parodierung des ernsten Theaters, die Mejerchol’d als erster 
anwendete, die die Fèksy später übernahmen und auf das gesamte gesell- 
schaftliche und politische Leben ihrer Zeit ausweiteten.

mich an die wissenschaftliche Umschrift des russischen Namens, dic 'Rudmckij' lautet. 

Ebenso w ird mit allen anderen russischen Namen verfahren.

18 Ibid., S. 206.

1 9 Vgl. Braun (1979). S. 73.

20 Loc. eil.

21 Siehe: Kapitel 3.



MejerchoPds Inszenierung entfachte einen enormen Streit bei Publikum 

und Kritik. Die Verehrer des Regisseurs waren hellauf begeistert, andere 

waren entsetzt und erklärten das Stück für unsinnig.22
Mejerchol'ds "Balaganćik" und seine Aufführung von Andreevs "Das 

Leben des Menschen" ("2izn čeloveka", Februar 1907) sind aber auch die 

besten Beispiele für seine Theorie des "uslovnij teatr", der "stilisierten 

Bühne".
In der Abwendung vom Naturalismus war er zu der Ansicht gekommen, 

daß das Theater seinem Wesen nach nicht die Wirklichkeit darstellen kann 
und soll, da seine Gesetze von Raum und Zeit gänzlich andere sind, als die 

der Realität.

"Mejerchol’d war (um 1905/06) der Auffassung, daß man. 
um die Quintessenz der W irklichkeit auf der Bühne 
ausdrücken zu können, die Wirklichkeit stilisieren und daß 
man die Kunst der Andeutung beherrschen müsse."ע

Die Basis des neuen Theaters sollte der dreidimensionale Bühnenraum 

ohne Dekoration sein, dessen Mittelpunkt der zu einer beweglichen Plastik 
stilisierte Schauspieler bildete. Dabei hatte der Schauspieler seinen gesamten 
Körper einzusetzen und nicht nur in erster Linie das Gesicht wie im 
Naturalismus üblich. Hier findet sich der Ausgangspunkt für Mejerchol'ds 
spätere Theorie der "Biomechanik” und die von der FEKS, KulcSov und 
anderen übernommene Auffassung von der Wichtigkeit sportlichen 
Korpertrainings bei der Schauspielerausbildung.

Mejerchol’d war bei der Entwicklung seiner Theorie der "Stilbühne" 
inspiriert worden von Brjusov (s.o.). Georg Fuchs, Edward Gordon Craig, 
der später ( 1912) auch in Zusammenarbeit mit Stanislavskij in Moskau den 

"Hamlet" inszenierte, und nicht zuletzt von Vjačeslav Ivanov.
"For Vyacheslav Ivanov the theatre - potentially the most powerful of all 

the arts - was fully capable of replacing religion and the church for נ  humanity 

which had lost its faith."24
Damit das Theater dieses erreichen könne, hielt Ivanov es für notwendig ־ 

ausgehend von Nietzsches "Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik"-.

Siehe da/и: Braun < І97У). S. 6711.

י י  Mailaiul-Hansen {!4M)). S 14

24 Rudnickij. K. 1= Rudnitsk). vo. Anm. I7|: “Russian and Sowct Theater. Tradition and 

the Axani-Gardc. Translation ín וווי Russian b\ Rosane Permar. London I98K. S. 9.
«



daß es zu seinen alten Wurzeln zurückkehre, zur klassischen Tragödie und 

zum mittelalterlichen Mysterienspiel.
Für Mejerchol'd war eine dieser Wurzeln auch die Commedia dell'arte, die 

er durch Bloks Balaganćik entdeckt hatte, "for it was here that he broke away 
from Maeterlinck's 'static theatre' to create his own 'grotesque theatre' of 

movement and surprise."25 Denn in der Groteske sah er die Weiter- 
entwicklung der Stilisierung, die nur eine analytische Etappe bilde, welcher 
die Groteske mit ihrer streng synthetischen Methode folge.

"Die Groteske kennt nicht n u r  das Niedrige oder n u r  das 
Hohe. Sie vermischt die Gegensätze, spitzt die Widersprüche 
bewußt zu und läßt mit ihrer Originalität spielen. |. . . |  Die 
Hauptsache bei der Groteske ist das ständige Streben des 
Künstlers, das Publikum aus einer gerade von ih m  
begriffenen Sphäre in eine andere zu führen, die es absolut 
nicht erwartet hat. |. . . |  Die Kunst der Groteske beruht auf 
dem Kampf zwischen Inhalt und Form."26

Die Technik der Groteske sah er am deutlichsten vertreten in den  
volkstümlichen, "niedrigen" Theaterformen von Bałagan, Varieté, Cabaret 

oder music-hall. So hatte Mejerchol'd schon !910, neben seiner Arbeit an den 
Kaiserlichen Bühnen. Marinskij und Aleksandrinskij Teatr, das intime 
Theater des "Interludienhauses" ("Dom intermedii") gegründet, dessen 
Räumlichkeiten mehr an ein Varieté erinnerten als an ein Theater und in dem 
Stücke dieser volkstümlichen Theaterformen gespielt wurden. Zur Eröffnung 
wurde unter anderem ein Stück mit dem Titel "Der Schal der Columbine" 

aufgeführt, dem Schnitzlers Pantomimenstück "Der Schleier der Pierrette" 
zugrunde lag. Mejerchol'd hatte jedoch einschneidende Veränderungen 
vorgenommen und eine Groteske im Geiste Gogol's und E.T.A. Hoffmanns 
daraus gemacht.

"The three scenes were broken down into fourteen brief 
episodes, in order that the spectator should be shocked by the 
constant abrupt switches of mood and have no time to doubt 
the play’s own ghastly logic."27

25 Green. Michael (Ed. and Transi.): “The Russian Symbolist Thcalrc. An Antholog) of 

Plays and Critical Texts.“ Ardis Publishers Hcatberuav (Michigan) 1986. S. 15.

26 McjcrchoTd. Vsc\o|od E.: “Bałagan.* (1912) Zìi. п.: Вгаипсск, Manfred: "Klassiker der 

Schauspiclregie. Positionen und Kommentare /um  Theater im 20. Jahrhundert.“ Reinbek 

bei Hamburg 1988. S. 174.

27 Braun (1979). S. 102.



Diese Aufsplitterung in zahlreiche gegensätzliche Episoden und die 
Schockierung der Zuschauer war ein weiterer Teil aus M ejerchol'ds 
vorrevolutionärer Theaterarbeit, den die Regisseure der frühen zwanziger 

Jahre wieder aufnahmen.

1.1 J.Theaterexperi mente

Das gleiche Stück Schnitzlers - jedoch unter dem Originaltitel "Der Schleier 
der Pierrette" - inszenierte 1913 der junge Regisseur Aleksandr Tai rov am 
Freien Theater von Konstantin Mardžanov in Moskau. Auch Tairov, der 
Mejerchol'd als Schauspieler am Theater der Komissarževskaja kennengelemt 

und u.a. in "Balaganćik" mitgewirkt hatte, wandte sich in seiner Arbeit gegen 
den Naturalismus Stanislavskijs und orientierte sich an der Tradition des 
Volkstheaters, des Mysterienspiels und der Commedia dell'arte.3*

Während Mejerchol'd sich mit seiner Inszenierung "Der Schal der 
Columbine" der Groteske zuwandte, machte Tairov sich die Darstellung des 
reinen, unvermischten Genres zum Prinzip und inszenierte den "Schleier der 

Pierrette" als Tragödie.29

"...he did not want to mix the humorous with the terrible, but 
required a genre of virgin purity where comedy would be 
comedy and tragedy would remain tragedy."30

Obwohl Mejerchol*d und Tairov in ihren theoretischen Schriften zum 

Theater das Verhältnis zwischen Schauspieler und Regisseur jihnlicb-ge- 
wichten, zeigt sich doch gerade hier der wichtigste Unterschied zwischen 

beiden. Während es bei Mejerchol'd heißt.

"Der Regisseur des stilisierten Theaters macht es sich zur 
Aufgabe, den Schauspieler nur zu führen, nicht aber zu 
regieren (im Gegensatz zum Meininger Regisseur). Er ist nur 
eine Brücke, die Autor und Schauspieler verbindet. Hat der

2̂  Vgl. Bruuncck ( S. 3H9I

29 Zu dieser Ins/cniciung siehe: Hercsch. Elisabeth "Schnit/Icr in Rußland". Wien I9K2.

S 1041.

M) Rudnickij ( !1JXK), S. 15



Schauspieler die künstlerischen Vorstellungen des Regisseurs 
umgesetzt, steht er dem Publikum a l l e i n  gegenüber (.״ |"ł |

schreibt Tairov.

Das erste Element, das Element des Suchens nach dem 
szenischen Gebilde, unterliegt keinen bestimmten Regeln und 
läßt sich in kein System fassen. Es ist ein tief  
individualistisches Element, das sich bei jedem Schauspieler 
anders kund tut. | ...| Natürlich kann und soll der Spielleiter 
dem Schauspieler bei diesem Prozeß behilflich sein. Er muß 
aber mit der äußersten Vorsicht vorgehen und sich feinfühlig 
der Individualität des Schauspielers anpassen."32

Tairov lehnte Mejerchol’ds Arbeit ab als "graphic forcing the actor to serve 
again not his own but another field, painting." *י י  Seiner Meinung nach 

dienten die Schauspieler sowohl in Stanislavskijs Künstlertheater, als auch in 
Mejerchoi'ds Theater, mit ihrer Schauspielerei nur anderen Künsten: "At the 
Art Theatre the actor is in the end only a slave to the writer and in Meyerholds 

theatre only a slave to the artist-designer."34 Tairov wollte das grundlegend 
ändern und vertrat die völlige Unabhängigkeit des Theaters von anderen 
Künsten, trotz der Tendenz zum Gesamtkunstwerk, die in dieser Zeit 

vorherrschte.
Im Dezember 1915 eröffnete Tairov sein eigenes Theater, d as  

Kammertheater, mit der Premiere des altindischen Mysterienspiels 
"Sakuntala”. An diesem Theater entwickelte er seinen Stil des "Synthetischen 
Theaters" weiter, denn "wie es schon Mardschanow gefordert hatte, war auch 

sein Ziel, allein auf den Schauspieler, der Tänzer, Artist, Clown, Sänger, 
Mime und Darsteller in einem sein sollte,"35 zu vertrauen.

Andere Wege zur Erneuerung des Theaters suchten die russischen 
Futuristen, deren namhafteste Vertreter Vladimir Majakovskij, Velimir 

Chlebnikov, Aleksej Krućenych, die Brüder David und Vladimir Butijuk und

31 Mcjerchttf'd, VscvtHod E.; ,Das stilisierte Theater.’ (1907) Zit. nach: Brauncck ( 1988). 

S. 166.

32 Taircn, Aleksandr I.: ״Das entfesselte Theater.* Ncudruck der Ausgabe \on  1923. Kołu/ 

Berlin 1964, S. 981

33 Rudnickij ( 1983). S. 15.

34 Loc. eit.

35 McjerchiłTd. V.E./ Tairov, A.J./ Vachtangox, J.B.: Thcaicroklobcr.' In: Brauncck 

(1986). S. 229.
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Vasilij Kamenskij waren. Sie experimentierten direkt auf der Bühne. Die 

ersten zwei futuristischen Inszenierungen, die im Dezember 1913 im Luna 
Park Theater (dem ehemaligen Theater von Vera Komissarževskaja) in 

Petersburg aufgeführt wurden, waren Majakovskijs Tragödie "Vladimir 
Majakovskij" und Matjuśins Oper "Sieg über die Sonne" mit dem Libretto 
von Krućenych. Diese Aufführung erlangte große Reputation. Nach 
Rudnickijs Meinung ist der Erfolg jedoch ausschließlich auf Kazimir Malevičs 

Zeichnungen für Bühnenausstattung und Kostüme zurückzuführen.36

Die Tragödie ”Vladimir Majakovskij" erwies sich als noch erfolgreicher 
durch die außerordentliche Wirkung von Majakovskijs Persönlichkeit auf das 
Publikum. Er selbst spielte die Hauptrolle in seiner Tragödie. Das Ziel, mit 
der ästhetischen Tradition zu brechen, stattdessen Dynamik und Ge- 
schwindigkeit als Hauptprinzip der Kunst zu etablieren37 - was gleichzeitig 

die wichtigste Gemeinsamkeit der russischen und italienischen Futuristen 
darstellte • wurde jedoch in beiden Inszenierungen konsequent verfolgt.

Im Hinblick auf die FEKS weist also besonders die vorrevolutionäre 
Theaterarbeit Mejerchol'ds verschiedene Erscheinungen auf, die die Gruppe 

in ihrer gesamten Entwicklung beeinflußten. Das waren die Wiederbelebung 
volkstümlicher Theaterformen wie Bałagan, Commedia dell'arte u.a., die 
Zerstückelung eines Theaterstückes in viele kurze Szenen und deren ständiger 
Wechsel, sowie die Ausarbeitung des Stils der Groteske als Dar- 
slellungsform. Mejerchol’d sah ebenso wie die Fèksy zu ihrer Zeit in diesem 
exzentrischen und respektlosen Umgang mit dem Theater, durch den er als 
erster in Rußland die alte, erhabene Kunst parodierte und das Publikum 
schockierte, den Ausgangspunkt für die Erneuerung des Theaters. Die 

Bedeutung des Einflusses von Mejerchol'd auf die FEKS hat E. Levin in 
seinem Artikel "M ejerchol’d, Ekscentrizm i FEKS" sehr t re f fe n d  
zusammengefaßt:

"Ф Э К С , конечно, бы л рож ден  и с ф о р м и р о в а н  
временем и испытывал множество влияний. О днако 
Мейерхольд прямо и косвенно (...) более всего растил 
эту м олодую  группу сам и м  св о и м  г р о м к и м  
существованием, пропиской на своей территории, 
н ас к в о зь  продуваем ой  м о щ н ы м и  в и х р ям и  его

м' Ibid . S. 13.

י י  Vgl. ibid . S. II



новаторства. И проблема, мне кажется, не в том, чтобы 
установить признаки несомненного влияния; в а ж н о  
увидеть, что Ф Э К С  в о з н и к л а  с а м о с т о я т е л ь н о ,  
развивалась по своим законам и шла своим путем, но ־ 
в художественном поле Мейерхольда."
"Die FEKS wurde natürlich von derZeit geboren und geprägt 
und unterlag einer Vielzahl von Einflüssen. Aber besonders 
Mejerchord hat direkt und indirekt |... | diese junge Gruppe 
vor allem durch seine eigene laute Existenz geprägt, durch die 
Einbindung in sein Territorium, das gänzlich von den 
mächtigen Stürmen seines Neuerertums durchdrungen war.
Und das Problem, scheint mir. liegt nicht darin, die Merkmale 
des zweifellosen Einflusses zu bestimmen: wichtig ist. zu 
sehen, daß die FEKS selbständig entstand, sich nach ihren 
eigenen Gesetzen entwickelte und ihren eigenen Weg ging, 
aber - auf dem künstlerischen Feld Mejerchords."*8

So gingen die Fèksy ihren Weg im Film, während Mejerchol'd immer dem 
Theater verbunden blieb, trotz seiner zwei vielversprechenden Literatur- 
Verfilmungen von Oscar Wildes "The Picture of Dorian Gray" (1915) und 
Stanisław Przybyszewskie "Der starke Mann" ( I9I6).׳W

Aber auch im Gesamtbild des vorrevolutionären Theaters sind Tendenzen 
zu finden, die wichtige Voraussetzungen für Theater und Film in den 
zwanziger Jahren (nicht nur in Bezug auf die FEKS) schufen. Eine der 
bedeutendsten war die der ästhetischen Theatralisierung.

Die Vervollkommnung des Realismus hatte diesen an seine eigenen 
Grenzen geführt und gleichzeitig gezeigt, daß eine Widerspiegelung der 

Realität nicht dem Wesen des Theaters entspricht, sondern daß es eine 
Kunstform mit eigenen Regeln und Gesetzen ist. die nur hier Gültigkeit 
haben.

"The specificity of theater, according to Evreinov. is 
theatricality, i.e. the innate instinct of transfiguration which 
impels us to transform ourselves into someone else. The 
purpose of acting is not the reproduction of a completed 
image, but the creation of a new being; not the duplication of 
existing reality, but the creation of a new, theatrical world."10־

Nikołaj Evreinov hatte das 1912 in seinem Artikel "Das Theater als 

solches" ("Teatr как takovoj") festgehalten. Stanislavskij, Bijusov. Ivanov.

L c\1n, E.: 'Mcjcrchol'd, Eksccnin/m 1 FEKS.' In: "Kinovcdčcskic Zapiski." Hell 7. 

Moskau 1990. S. 99.

Siehe da/и: Leyda. Jay: "Kino. A History of lhe Russian and Sinici Film." Pnnccion. 

New Jer\c\ 1983. S. 81Г und 87Г.

.Aucoutuncr (1984), S. I2f °*־
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Mejerchol'd. Tairov und andere hatten das bereits erkannt und auf 

verschiedene Weise umzusetzen versucht. Dabei betonten sie alle, trotz ihrer 

oft sehr unterschiedlichen ästhetischen Ansätze, die Unabhängigkeit des 

Theaters von der Literatur.41
Die Futuristen, von denen die Fèksy viele ihrer Forderungen zur 

Erneuerung von Kunst und Gesellschaft übernahmen, wandten Evreinovs 

Erkenntnis in dem Artikel "Das Wort als solches" ("Slovo как takovoe". 
1913) von Krucenych und Chlebnikov auch auf die Dichtung an und 

entwickelten daraus die Theatralisierung des Lebens 42 Nicht nur eine neue 
Theaterwelt sollte ihrer Ansicht nach geschaffen werden, sondern eine 
theatralisierte Welt. Der Dichter wurde zum Schauspieler und das poetische 
Werk Teil seiner Rolle. Besonders deutlich zeigte sich dies im Verhalten 
Majakovskijs. dessen Leben eine permanente öffentliche Demonstration 

seiner selbst in der Rolle des Dichters war.43 Das zeigte sich gerade in 

seinem Frühwerk wie dem Zyklus "Ja" ("Ich". 1913). der Tragödie "Vladimir 
Majakovskij" ( 1913) oder der Verserzählung "Oblako v śtanach” ("Wolke in 

Hosen", 1915). aber auch in den provozierenden öffentlichen Auftritten aller 
Futuristen, ln diesem Verhalten lag natürlich die Gefahr, daß die Grenzen 

zwischen Kunst und Realität aufgehoben werden.

"This corresponds to one of the deepest aspirations of modem 
art as expressed by Russian futurism, but at the same time it 
conceals the danger of a theatricalization of life that is 
tantamount to its suppression."44

Doch die Futuristen sahen die Kunst vor allem als Transformation der 
Realität und forderten nicht nur die Theatralisierung des Lebens eines 

Individuums, sondern der ganzen Gesellschaft. Diese versuchten sie in den 
ersten Jahren nach der Revolution im Massentheater zu verwirklichen (s.u.).

Diese Vermischung von Leben und Kunst übernahmen die Fèksy nicht. 
Trotz ihrer Begeisterung für die Futuristen waren diese Bereiche bei ihnen

41 Vgl !bid . s. 10-12.
42 Vgl. Baikoxa-Pnggi. Tamara: Т са ігаГ т» (' и Evrc1no\ 1 и russkich lu iu risun .' In: 

Rc\ uc d״ e ' éludes sluxcv" |4K |, Nr. I. S. 47-5K.

43 Vgl. ibid.. S 15.

44 Ibid.. S. 1K



immer getrennt, was auf ihre ironische Einstellung zur Kunst, wie zu sich 

selbst, zurückzuführen sein dürfte.4^
Wichtig war für sie vor allem das Bestreben um Erneuerung des Theaters 

und der Kunst allgemein, das wie hier gezeigt, nicht erst durch die sozial- 
politischen Ereignisse der Revolution, sondern als logische Entwicklung der 

Theaterkunst bereits zu Beginn des Jahrhunderts entstanden war. Inwieweit 

die einzelnen Künstler dabei auch vom Gefühl oder Wissen um die 
Notwendigkeit einer gesellschaftlichen Veränderung beeinflußt waren, soll 

hier nicht untersucht werden, da es den Rahmen dieser Arbeit sprengen 

würde. Auch war die FEKS trotz aller Zeitbezogenheit eine im Grunde 
unpolitische Gruppe, wie im weiteren Verlauf dieser Untersuchung gezeigt 
werden soll.

1.2. Das Theater nach der Revolution von 1917

Nach der Revolution von 1917 wurde das Theater zu Schule und 
Informationsort für das Proletariat, was Rudnickij folgendermaßen erklärt:

"For the light which the theatre radiated could reach everyone.
The language of the theatre was comprehensive to everyone.
Every peasant, every worker, every soldier sought to find out 
on whose side the truth lay: it was a question of life or death 
for them. The theatre was of real help to millions of such 
spectators as they orientated themselves in the complex 
political conflict of the period.46״

Für dieses neue Publikum mußte eine neue Sprache gefunden werden. 
Jeder Künstler suchte dabei nach seinem eigenen Weg. seiner eigenen 

Sprache, um das neue Publikum anzusprechen, sich ihm verständlich zu 
machen. Es war eine Zeit des Suchens. Experimentierens und lebhafter 
Debatten unter den Kunstschaffenden. Daher ist es. wie Rudnickij schreibt, 

unmöglich die Arbeit eines Regisseurs oder einer Gruppe von Kunst- 

schaffenden isoliert zu betrachten, da sie nur im Verhältnis zueinander 
verstanden werden können.47 Soziale Bedürfnisse und Publikumsgeschmack

־4̂  Siehe da/и: Kapitel 2.

46 Rudnickij (1988). S. 41.

47 Vgl. loc. eil.



00052014

28

mußten erkannt und neu definiert werden. Dabei waren die Künstler vor das 
Problem gestellt, sich persönlich in der neuen Situation orientieren zu 
müssen. So trat zum Beispiel Mejerchol'd im August 1918 der Bolsche- 

wistischen Partei bei und verkündete, daß er seine Kunst in den Dienst der 
Revolution stelle.4* Dieser Schritt brachte ihm in den nächsten Jahren viel 

Kritik sowie den Vorwurf des Opportunismus ein. und kein namhafter 
Theaterregisseur dieser Zeit folgte seinem Beispiel. Ein Standpunkt jedoch 

war allen gemeinsam: auch das Theater sollte revolutioniert werden. Mit allen 
bisher geltenden Theaterregeln und -gesetzen sollte gebrochen werden. Es 
sollte etwas völlig Neues entstehen. So kam es zu der oben bereits erwähnten 

Zeit des Experimentierens und Suchens. Im Gegensatz zu den futuristischen 
Manifesten, die laut den Bruch mit allen Traditionen verkündeten, erwiesen 
sich jedoch viele dieser Experimente auch bei den Futuristen als 
Wiederbelebung und Vermischung vergangener Theaterformen. Ein gutes 

Beispiel dafür ist das Schauspiel "Mysterium buffo" von Vladimir 
Majakovskij, das am 7. November 1918. dem ersten Jahrestag der Re- 
volution, im Musikdramatischen Theater in Petrograd uraufgeführt wurde. 
Regie führte Mejerchol’d. das Bühnenbild schuf Kazimir Malević.41) "Durch 

die Verknüpfung von Elementen des religiösen mittelalterlichen Myste- 
rienspiels mit den grob komischen Elementen aus der Volkstheater- 
tradition.10׳."״ läßt sich "Mysterium buffo" keiner Gattung zuordnen. Diese 
Tatsache war jedoch von Majakovskij beabsichtigt, da es ihm als Vertreter des 
Futurismus "nicht um eine Erneuerung oder zeitgemäße Transformation |...ļ 

der Kunst und [.iteratur, sondern um ihre Überwindung und Abschaffung"51 
ging. Gleichzeitig sollte mit "Mysterium buffo" die Revolution gefeiert 
werden. In der ersten Fassung seines Stückes hatte Majakovskij offenbar 
noch nicht die richtige Sprache sowohl für das Publikum als auch für die 
Partei gefunden, denn die Reaktion auf das Stück war so negativ, "daß die 
Vorsitzende der Petrograder Theaterkomission das Stück nach drei

La»c **־ . CIL

4<* Siehe da/и: Ripcllino. Angelo Maria: "Majukouskij und das russische Theater der 

Avantgarde." Aus dem Italienischen \ .  Marlies lngcnme\. Köln 1964. S. І0ПГ

Hielschcr. Karla: '״Mysterium bullo" und die Antange des linken A\antgarde1heaierv' In: 

"Majuko\sk1j: 20 Jahre Arbeit.* Neue Gesellschaft lur bildende Kunst Berlin 1478. S. 74.

41 Kluge. Rull Dieter: 'Majakovski!: Nhsterium bullo.' In: Zcl1n4k\. B. (Hg.): "Das 

lusMschc Oraina ־ Dusscldml 1 ^ » . S 252 2<v*



Aufführungen mit der Begründung, es sei für Proletarier ungeeignet und 
unverständlich, vom Spielplan absetzen ließ."52 Es bedurfte einer zweiten 

überarbeiteten Fassung, bis "Mysterium buffo" drei Jahre nach der Urauf- 
führung mit Erfolg gespielt werden konnte.

Obwohl auch in späteren Zeiten nur selten gespielt, kann Majakovskijs 
Schauspiel als eines der grundlegenden Dramen der frühen Sowjetliteratur 

gelten, da zu dieser Zeit nur wenig nennenswerte Revolutionsdramen 
entstanden. "Only a very few literati such as the futurists, wrote plays 

immediately after the Revolution which celebrated the event."53 Eines von 

diesen war Vasilij Kamenskijs Drama "Sten'ka Razin" (1918 in Moskau 
uraufgeführt), "das eine Mischung von futuristischer Dichtung und 
politischen Losungen darstellt.54 Ein anderes frühsowjetisches und häufig für 

die Bühne adaptiertes Werk war Aleksandr Bloks Poem "Die ZwölP, das 
noch heute von der russischen und westlichen Literaturwissenschaft sehr 
geschätzt wird.

1.2.1. Revolution des Theaters

Doch nicht nur die professionellen Literaten und Theaterleute beschäftigten 
sich mit der Revolution des Theaters: noch während des Bürgerkrieges 

entstand eine Theatereuphorie in Rußland, die auch Arbeiter. Soldaten und 
Bauern erfaßte. In erster Linie war es das Theaterspielen selbst, das Agieren, 
das die Massen zunächst begeisterte.

"The amateur and semi-professional theatres enthusiastically 
performed the classical plays as well as they could, but their 
productions were usually of a propagandist character. This 
was primarily a propagandist theatre, and the classics did not 
always suit their purposes."55

52 Ibid., S. 252. Die damalige Vorsitzende der Pctrograder Thcaterkomiss1t»n war Gor'kijs 

Frau M anja Fedorovna Andreeva. Vgl. Paech, Joachim: ״Das Thcalcr der russischen 

Revolution. Theone und Praxis des protctansch-kuliurrcvolutiiHiáren Theaters in Rußland 

.Kmnberg/Ts. 1974. S. 329 ״.1917.1924

־י5  Rudnickij (1988), S. 44.

54 Holthusen. Johannes: ״Russische Literatur im 20. Jahrhundert.'* München 1978. S. 95.

55 Rudnickij (1988), S. 44.



Diese Theaterbegeisterung wollten die neuen politischen Führer

organisieren und in geregelte Bahnen lenken. So wurden von den 
entstehenden Sowjets, Gewerkschaften, Betriebs- und Fabrikkomitees 
Arbeiterclubs eingerichtet, die kulturelle Aufklärungsarbeit leisten sollten.

"Integraler Teil dieser Kulturarbeit waren jene Theaterzirkel, 
in denen der spontane Versuch gemacht wurde, aus der Basis 
des proletarischen Lebenszusammenhanges heraus Dar- 
stellungsformen zu entwickeln, die den Bedürfnissen des 
siegreichen Proletariats nach selbstbewußter Selbstdarstellung 
und Verständigung überein proletarisches Selbstverständnis, 
das ihm bisher von den herrschenden Klassen verweigert 
wurde, entgegenkommen sollten. Wenn es dabei vor allem 
um die Bewältigung des proletarischen Alltagslebens ging, 
dieser Alltag jedoch fast vollkommen von der Verteidigung 
der Revolution im Bürgerkrieg ausgefüllt  war, ist 
verständlich, daß sich dieses Theater vornehmlich als 
Theater der kulturellen Front' artikulieren konnte und daher 
Bürgerkrieg und Klassenkampf seine H a u p t in h a l t e  
bildeten.41*״

Als Dachverband und Gesamtorganisator der proletarisch-kulturrevolu- 

tionären Organisationen verstand sich der bereits im Oktober 1917 gegründete 
ProletkuPt (proletarskaja kul'tura), dessen Leiter der marxistische Sozial- 
philosoph und Idealist Aleksandr Bogdanov, der Kritiker und Theoretiker 
Platon Kerfcencev und der Dramatiker Valerijan Pletnev waren. Finanziert 
wurde der Proletkul’t vom Narkompros (Narodmj komissariat po 

prosveśćeniju), dem Volkskomissariat für Aufklärung.

1.2.2. Massentheater

Die auffallendsten Erscheinungen des propagandistischen Theaters waren 
Massenspektakel und Masseninszenierungen. Diese Massentheateraktionen 

fanden in der Regel an Feiertagen statt und wurden in Fabrikhallen, auf 
Straßen, öffentlichen Plätzen, Bahnhöfen und an ähnlichen für 
Großveranstaltungen geeigneten Orten abgehalten. Fjç/eirhnend für diese 

Form des Theaters war u.a. der Wegfall der Grenze zwischen Schauspielern 

und Publikum. Die Menschen, die an diesen Veranstaltungen teilnahmen. 
waren gleichzeitig Agierende und Rezipierende.

* .Pacch ( 1974), S. 10 י
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"E)as Massenpublikum wurde zum Mitakteur seines Theaters, 
ihm sollte das Bewußtsein, selber Produzent zu sein, im 
Theater vermittelt werden. Dieses Produzentenbewußtsein in 
jedem einzelnen Individuum zu erwecken, war eine der 
zentralen Aufgaben der politischen Pädagogik der neuen 
Sowjetgesel I schaft.

Produziert wurden allerdings nur die vorgefertigten Mythen der 

Revolution. Kennzeichnend für diese Idee war jedoch der Begriff der 

"Theatralisierung des Lebens". Der stilistischen Form nach waren alle 
Massenstücke beeinflußt von Majakovskijs "Mysterium buffo". Der schema- 

tische Zentralkonflikt all dieser Spektakel war der Kampf zwischen "Reinen" 

und "Unreinen", "Roten" und "Weißen", Unterdrückten und Unterdrückern. 
Da dieses Thema jeden Bürger der jungen Sowjetgesellschaft betraf, erscheint 

es geradezu selbstverständlich, daß die Aufforderung zum Mitspielen einen 
enormen Anklang in der Bevölkerung fand.

"Eine der größten Massentheateraktionen war das Spiel von 
der "Erstürmung des Winterpalais" am 7. November 1920, 
zum dritten Jahrestag der Oktoberrevolution in Leningrad. An 
der Veranstaltung waren 15000 Spieler mit festen Rollen 
beteiligt. Spielort war fast der ganze Stadtteil, der um das 
Palais gelegen war; aktives, das heißt voll in die 
Regiekonzeption durch A ufm ärsche  und G esänge 
einbezogenes Publikum waren über 100 000 Menschen. 
Einwohner der Stadt (Ixningrad hatte zu jener Zeit 800000 
Einwohner)." 58

Das Szenarium zu dieser Inszenierung hatte Evreinov geschrieben. Der 

Künstler Jurij Annenkov hatte auf dem Platz vordem Winterpalais zwei durch 
eine Brücke verbundene Bühnen errichtet, auf denen sich "Rote" und 
"Weiße" gegenüberstanden. Vor diesem Hintergrund wurden die Ereignisse 
des November 1917, die Zerschlagung der Provisorischen Regierung und 

Eroberung des Winterpalastes, in mythisch verklärter Auswahl szenisch 
dargestellt. Das Spektakel endete mit dem Anstimmen der Internationale und 

einem großartigen Feuerwerk.

57 Braurwx-k ( 1986). S. 319.

58 Ibid.. S. 3191.



1.2.3. Proletkul't

Um das rein proletarische Theater zu verwirklichen, forderten die Führer 
des ProleikuPt eine größtmögliche Bewahrung des Laientheaters, das heißt 

feste Ensembles und professionelle Schauspieler sollten möglichst 
abgeschafft werden und an ihrer Stelle sollten Arbeiter und Bauern selbst 

Stücke schreiben, inszenieren und darin agieren. Gleichzeitig sollten sie an 
ihren eigentlichen Arbeitsplätzen Weiterarbeiten, um ihre Zugehörigkeit und 

den direkten Zugang zum Proletariat nicht zu verlieren.̂־
Die Ziel- und Wunschvorstellung dieser Forderungen durch den 

Proletkul't war die Idee der "lebensformenden* Kunst, die sowohl ihre 
Schöpfer, als auch ihre Rezipienten und damit die gesamte menschliche 
Gemeinschaft umwandeln sollte in eine Gesellschaft harmonisch 
zusammenlebender Individuen. Das war - wie bereits erwähnt - eine der 

Ideen, die Vjačeslav Ivanov zum neuen Theater entwickelt hatte/10 Den 
Bolschewiken erschien diese Vision jedoch zu wenig realistisch. Lunaćarskij. 
Gründungsmitglied des Proletkul't und Volkskommissar für Erziehung und 

Aufklärung, beurteilte einerseits die Massenspektakel, wegen ihres Nutzens 
für die Bolschewiken positiv, kritisierte aber andererseits den Verlust von 
Feinheiten und Individualismus in diesen Massenaufführungen. Lunarćarskij 
trat für die Erhaltung der konventionellen Theater, der gesamten bestehenden 

bourgeoisen Kultur ein. um auf deren Basis und mittels ihrer Überarbeitung 
die neue proletarische Kultur aufzubauen. Ein weiterer Streitpunkt zwischen 
der Partei und Lunaćarskij auf der einen Seite und dem Proletkul't auf der 
anderen, war die Selbsttätigkeit, die der Proletkul't für das Theater forderte. 
Joachim Paech nennt als eine der künftigen postrevolutionären Positionen in 

L^enins Kulturpolitik folgende:

"In der Konzeption der Partei als Avantgarde ist impliziert, 
daß einem im wesentlichen unmündigen Proletariat der Anstoß 
zur revolutionären Aktion nur 'von außen'gegeben werden 
kann, daß jegliche Selbsttätigkeit der Massen unterbunden und 
der Führung durch die Partei untergeordnet werden musse.61*״

Doch die Führer des Proletkul't gaben nicht nach. Mit der Begründung.
daß alle bisher entstandenen Theaterstücke und -aufftihrungen unter den

59 Vļil. Rudnicki! ( l'JKK). S. 46

Ыі Vyl. Ibid.. S 4

ы  PiKvh ( 1474». S 34
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Bedingungen einer bourgeoisen Gesellschaft entstanden seien, die auf die 
neue proletarische nicht mehr zuträfen, erklärten sie alle vor der Revolution 

entstandenen Werke für unbrauchbar. Diese Position war jedoch auch 

innerhalb des Proletkul’t umstritten, bzw. wurde einfach aus praktischen 
Erwägungen nicht verfolgt. Zahlreiche Proletkurt-Organisarionen spielten 

weiterhin klassische Stücke, die mit Hilfe professioneller Regisseure und 
Schauspieler inszeniert wurden, l^enin vertrat weiterhin den Standpunkt, daß 

die Massen erst den Anschluß an die bestehende Kultur gewinnen sollten. 
Obwohl der Proletkul’t. wie bereits erwähnt, vom Narkompros finanziert 

wurde, sah er sich jedoch keineswegs von diesem abhängig.

"Im April 1918 wurde formell festgelegt, daß der Proletkul't 
sich der kulturellen und kreativen Aktivitäten der Arbeiter- 
klasse anzunehmen habe, während das Narkompros eher 
generell für die Bildung und Aufklärungsarbeit verantwortlich 
war."62

Die beiden bedeutendsten Theater des Proletkul’t waren die Proletkurt- 

Theater in Petrograd und Moskau, wobei Paech das Moskauer Theater als das 
interessantere bezeichnet, "schon wegen seiner Regisseure Eisenstein, 
Tret jakow und Arvatov"/״-' durch deren Arbeit "sich das Moskauer 1. 
Arbeitertheater des Proltkul’t allmählich aus der Studioarbeit heraus 

profilierte."64
Das Petrograder Proletkul’t-Theater wurde aus bereits seit der Februar- 

revolution 1917 bestehenden Arbeitertheatern und -klubs gebildet. Am I. Mai 

1918 nahm es unter der Leitung der Schauspieler Mgrebov, Cekan und 
Ignatov die Arbeit auf. Die Aufführungen des Theaters waren vor allem 
szenische Lesungen der Werke von Arbeiterdichtem, die - meist von 
Industrialisierung und Mechanisierung handelnd - in symbolischer oder 
allegorischer Form geschrieben waren. Die erfolgreichsten Stücke waren 

Besal'kovs "Der Maurer” ("Kamenśćik") oder Kozlovs "Die Legende vom 

Kommunarden", aber auch Romain Rollands "Die Einnahme der Bastille". 
Das Studio des Petrograder Proletkul't war mit seinen Stücken sehr viel 

unterwegs und entwickelte sich nach und nach zum Fronttheater. "Die 
expressionistische, mystisch-symbolische Verherrlichung des Proletariats"*0

62 Mail und-Hansen < 19H0), S. 32.

Piicch( 1974). S. 289.

64 Lüc. e il 

л5 Ibid., S. 291.



seiner Inszenierungen führte jedoch 1919 zu schwerwiegenden Ausein- 
andersetzungen zwischen Mgrebov und dem Proletkul't, und erst im Frühjahr 

1921 nach der Neuorientierung des Proletkul't konnte hier eine Einigung 

erzielt werden.

"Im Februar 1918 wurde der Moskauer Proletkul't gegründet, 
deren führender Ideologe und Theoretiker, Alexander 
Bogdanov, als geistiger Vater der dem Proletkul't zuge- 
schriebenen Kulturideologie bezeichnet werden muß."1*׳

Nach dieser Ideologie sollte der Begriff des *,Schöpferischen" auf das 

gesamte Alltagsleben, also auch auf die Arbeit ausgedehnt werden. Durch 
gemeinsame schöpferische Arbeit wiederum sollten Kameradschaftlichkeit 
und Kollektivismus gestärkt werden.

In der ersten Zeit ergab sich für den Moskauer Proletkul't die 
Schwierigkeit, daß die Studios keinen festen Ort für ihre Arbeit hatten. Die 
organisierte Arbeit begann erst 1919 mit der Einrichtung eines Zentral studios.

,,An diesem zentralen dramatischen Studio inszenierten neben 
SmvSIjaev auch Pletnev und gelegentlich Ignatov und andere,
- entsprechend unterschiedlich waren stilistische Ebenen und 
Repe rtoi re." י׳ד

So wurde beispielsweise Gogol's "Heirat" ("Zenit*ba") naturalistisch 
inszeniert, aber die Fabeln Krylovs agitatorisch für Massenspektakel 
umfunktioniert. Als das Zentralstudio an die hront geschickt wurde, baute 
Smyśljaev ein zweites, ebenfalls für das Fronttheater bestimmtes Studio auf. 
Dieses zweite Studio entwickelte sich nach dem Bürgerkrieg zu SmySljaevs 
Zentralstudio und in der Folge zum I. Arbeitertheater des Proletkul't.

Mailand-Hansen (І4Ж)). S. 31; /и  Bogdano\ siehe: Paech (14741. S. 56IÏ.. sowie 

Gorscn. Р.; КтЧІІег-Випіе, E.: "Proleikuli I. System einer proletarischen Kultur- 

dokumentáljon.־ Dies.: *Proletkult 2. Zur Praxis und Theorie einer proletarischen 

Kulturrevolution in SowjeirulSland 1917-1425." Beide Stuilgaji - Bad Cannstatt 1474; dann: 

Bd. I: Bogdano\. Aleksandr: ״So/iaiismus m der Gegenwart'. S. 131-136; Bd. 2: Dcrs.: ,Die 

proletarische I,’n1\c rs1ia l\ S. 7-28. Bd. 2: Dcrs.: *Wege des proletarischen Schaílcns. 

Thesen. S 47-51.
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Während des Bürgerkrieges gewann die selbsttätige Theaterarbeit jedoch 

immer mehr an Bedeutung. Nachdem das professionelle Theater an den 
Schwierigkeiten der Truppenbetreuung gescheitert war, wurden die Rot- 

armisten selbst zur aktiven schöpferischen Theaterarbeit aufgerufen. Von 
Rotarmisten geschriebene Stücke wurden ins Repertoire aufgenommen und 
rotarmistische Laientheater in sogenannte schöpferische "selbsttätige" Theater 

umgewandelt/18 denn

"Die Umstellung des Fronttheaters von der Betreuung durch 
professionelle Theater auf die 'selbsttätige' Theaterarbeit der 
Rotarmisten traf auf ein allgemeines Bedürfnis an der 
Front.9״־

Zwar waren die Rotarmisten unerfahrene Autoren, sie wußten jedoch am 

besten, was ihr Publikum von ihnen erwartete.

"...unambiguous, clear and naive, yet honest, were the plays 
and spectacles of the propaganda theatre which presented 
*propaganda through facts', showing genre sketches from the 
life of the people."70

Egal, ob das harte Leben der Arbeiter und Bauern in der vorrevolutionären 

Zeit gezeigt wurde, oder die heroischen Einsätze der Roten Armee im 
Bürgerkrieg, alle Agit-Stücke waren von dem Bemühen um eine realistische 

Darstellung der Ereignisse geprägt. Zu den besten realistischen Agit-Stücken 
zahlt Rudnickij das Stück "Mariana" von Aleksandr Zerafimovič, der als 
Autor bereits bekannt war, sowie die "Rote Wahrheit" von Aleksandr 
Vermišev, einem Kommissar der Roten Armee. Beide Stücke beinhalten den 

Kampf des von bolschewistischen Ideen beeinflußten Volkes gegen die 
Unterdrückung.71 Weiterhin schreibt Rudnickij zu den Agit-Stücken:

"However naive and simple-minded the agit-plays were, a 
number of important characteristics emerged in them which 
were later developed in the drama of the 1920s.72״

1.2.4. Selbsttätiges Theater

fÄ Vgl. ibid.. S. 139.

69 Ibid., S. 140.

70 Rudnickij (1988). S. 47.

71 Vgl. lue. cit.

72  L nc. cil.
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Während sich an der Front das Agitationstheater entwickelte, herrschte an 

den traditionellen großen Theatern in Moskau und Petrograd Unsicherheit 
über die Zukunft dieser Theater.

"At first the most experienced actors and directors in the 
Russian theatre had only a very hazy idea of what kind of 
plays should now be produced and how they should be 
performed. They did not know how the 'simple' public now 
filling the auditoriums would react to their art."*7*

Es zeigte sich jedoch in den ersten Jahren nach der Revolution, daß ein 
großes Bedürfnis nach klassischen Theaterstücken beim Publikum bestand. 

So ergab sich in diesen Jahren die Aufgabe für das traditionelle Theater, den 
Übergang von der Vergangenheit zur Gegenwart zu finden. Dabei waren die 
Inszenierungen in zunehmendem Maße davon bestimmt, die Sympathie für 

Rechtlose und Unterdrückte hervorzuheben und somit der revolutionären 
Ideologie und Propaganda genüge zu tun. Bei der Inszenierung klassischer 
Stücke hielten sich ältere Regisseure in der Regel enger an den Text als die 
jüngeren. Häufig gespielt wurden Lope de Vegas "Fuenteovejuna". 
Shakeapeares ״Othello״, Schillers "Kabale und Liebe" und "Die Räuber". 
Gogol’s "Revisor" und Tolstojs ,,Macht der Finsternis", um nur einige 7.u 
nennen.

"From the point of view of consonance with the Revolution Schiller, and 
not Shakespeare, exemplified one of the most suitable writers."*74 So hatten 
zum Beispiel die beiden Schiller-Inszenierungen "Don Carlos" durch Andrej 
Lavrentjev und "Die Räuber" durch Boris Sužkevič großen Erfolg am Bol'ioj 
Dramatićeskij Teatr in Petrograd, während die Inszenierungen von "Othello" 

und "King L>ear" keinen besonderen Anklang fanden.

1.2.5. Die traditionellen Theater nach der Revolution von 1917

י י  Ibid.. S. 471

"4 Ibid.. S 50



1.2.6. Ev geni i Vachtangov

Während das Künstlertheater in Moskau Probleme hatte, da es als Hort 

bürgerlicher, vorrevolutionärer Kulturpflege galt.7־* gewannen seine Studios 
immer mehr Bedeutung. Großen Erfolg hatte vor allem Stanislavkijs Schüler 

Jevgeņij В. Vachtangov als Leiter des dritten Studios.

"Wachtangow übernahm 1914 die Leitung einer Studenten- 
bühne, die 1917 die Bezeichnung ,Moskauer Dramatisches 
Studio unter Leitung J.B. Wachtangows' erhielt. Mit der 
Oktoberrevolution sympathisierte Wachtangov von der ersten 
Stunde an. In seinen Inszenierungen spielte das politische 
Moment jedoch keine Rolle. Sein Stil wird als 'phantaste- 
voller' Realismus charakterisiert, er entwickelte ihn in der 
Auseinandersetzung mit Meyerhold und seinem Lehrer Stanis- 
lawski."76
"Er verzichtete auf die völlige Identifikation von Schauspieler 
und Rolle und betonte das artistische Moment in der 
Darstellung, dabei viele traditionelle Formen (Commedia 
dell'arte) übernehmend. Von Meyerhold unterschied ihn je- 
doch u.a. die feinere Individualisierung der Gestalten, der 
Verzicht auf soziologische Schemata und mechanische Spiel• 
elemente, worin Wachtangow seinem Lehrer Stanislawski 
verbunden blieb. Seine Inszenierungen waren von großer 
Sensibilität und Musikalität, voller Lyrismus und Phan- 
tastik."‘’7

Einen der größten Erfolge hatte Vachtangov mit der Inszenierung von 
Carlo Gozzis Märchen "Prinzessin Turando(", die am 28. Februar 1922 im 
dritten Studio des MCHAT Premiere hatte, wenige Wochen vor dem Tod des 

Regisseurs.

1.2.7. Sergej Radlov

1920 gründete der junge Regisseur Sergej Radlov in Petrograd das kleine 

Theater der "Populären Komödie". Radlov, ein Schüler Mejerchol'ds. vertrat 
den Standpunkt, daß eine zeitgenössische Theaterform nur durch Theater-

7 5 B rauncck(l988),S. 54.

76 Bräunet* ( 1986), S. 388.

77 McjcrvhWM./ Taia«/Vachtangov, in: Brauncck ( 1986). S. 349.



traditionalismus" und "verbale Improvisation des Schauspielers" erreicht 

werden könne.

"The principle of ,theatrical traditionalism’ was meant to bring 
about the immediacy of the so-called primitive, popular work 
of art, the idea! of which Radlov associated with the clowning 
of the circus artist."78

Nach dem Prinzip der "verbalen Improvisation" sollten die Schauspieler 
nur die Art des Dialoges, den äußeren Handlungsrahmen vorgegeben bekom- 
men. der eigentliche Wortaustausch während des Stückes sollte jedoch durch 

spontane Improvisation entstehen. Da die ernsten Dramengenres aber voll- 

kommen durch den festgesetzten Text bestimmt werden, beschränkte Radlov 
sich ausschließlich auf die Komödie.

"Every member of the cast was allowed, and in fact obliged, 
to say everything that came to mind.The main criterion for 
success lay in the audience response: the more often and the 
more loudly they burst out laughing, the better. Topical jokes 
about current events, remarks unexpectedly directed at the 
audience and informal, familiar banter with spectators were 
encouraged.""7̂

Radlov engagierte die namhaftesten Zirkuskünstler dieser Zeit. Die 
Vorstellungen der "Populären Komödie" entfernten sich immer mehr von 
ihrem Ursprung der Commedia dell'arte und entwickelten sich schnell zu 
Varieté- und Zirkusvorstellungen. Selbst kurze Filmsequenzen baute er in 
seine Produktionen ein, wie cs schon vom italienischen Futurismus her 
bekannt war. Radlov war es auch, der den italienischen Futurismus in das 
nachrcvolutionäre Theater einführte, um es dadurch seiner Zeit anzupassen. 

Die Inszenierung seines Stückes "das Pflegekind" ("PriemyS") von 1920 war 
"a Futurist thriller and action drama based on the model of dime store 

detective novels with all the ingredients Marinetti could ever have wished 
for."«1 Inhaltlich dreht sich das Stück um die Verfolgung eines Diebes, der 
für die Sowjets wichtige Papiere gestohlen hat. Sie beginnt mit der Jagd um 

die Tische eines Restaurants, die sich auf der Straße und über Hausdächer 
fort setzt..

Lnvgren. Накал *Sergej Radlo\ 4  Hlectnc Baum: The ,Fuiun/uiion'oT Russian Theaier.' 

In. Kleberg Nilsson (1984), S. 105.

“ч> Rudnickij <19אא). S. 57.

Loi gren (ІЧК4) S. 107.



T h e  theme of the stolen documents was clearly no more than 
a pretext for realizing an ,urban spectacle' in which the stage 
decorations, the death-defying feats of the thief and the 
,cinematographic speed* (kinemaiografióeskaja skorost ’) with 
which they were performed played the leading role."א |

Die Rolle des Diebes spielte der G ow n Sert, der kurze Zeit später auch bei 

der FÈKS mitarbeitete. Besonders deren erste Theater- und Rimproduktionen 
haben so große Ähnlichkeit mit Radlovs Inszenierungen, daß dieser 1922 

nach der Aufführung des FEKS-Stückes "Die Heirat" sich beklagte, sie hätte 
sein Patent gestohlen. Und der erste Film der FEKS "Die Abenteuer der 

Oktjabrina" ("Pochożdenija Oktjabriny") erscheint fast wie ein Remake des 
"Pflegekindes".

Radlov wurde für seine Entwicklung heftig kritisiert und aufgefordert, sich 

um die politische Satire zu kümmern. Wie die FEKS, die seinen Stil teilweise 
übernahm und ausbaute, paßte er nicht in die offizielle sowjetische Kunst- 

doktrin. weil er zu unpolitisch war und Späße trieb statt Propaganda.
Nur einmal versuchte er sich an der Inszenierung einer politischen Satire. 

Es war das Stück "Rabotjaga Slovočotov", das Gor'kij für die "Populäre 

Komödie" geschrieben hatte.*2 Radlovs Schauspieler waren jedoch so auf 
ihre Possen eingespielt, daß die Satire zum Slapstick gedieh. Von nun an 
inszenierte Radlov nur noch klassische Stücke, jedoch ohne Erfolg und 1922 
wurde die "Populäre Komödie" geschlossen. Die Idee der Futurisierung und 
damit Aktualisierung des Theaters durch den Zirkus hatte aber auch andere 
Regisseure überzeugt und wurde noch im gleichen Jahr nicht nur von der 
FEKS in Petrograd, sondern auch von Mejerchol'd und EjzenStejn in Moskau 

abgegriffen.**

1.2.8. Theateroktober

Im August 1920 übergab Lunaćarskij Mejerchol'd die Leitung der 

Theaterabteilung (teatral'nyj otdel* = TEO) des Volkskomissariats für

א | Loc. c i l

Siche: SkUnsktj. V. In: Ncdobrovo ( 1928), S. 5.

** Siehe da/и  den Abschnitt über Ej/cnttcjns Thcatcrarbci! am Moskau!! РгоІсікиГі.



 Theateroktober" gegeben, den Mejerchol’d am 27. August 1920 in der,׳

Izvestija proklamierte.

"M eyerhold 's  actions were no less dramatic than his 
appearance: he transformed the bureaucratic and ineffectual 
Theatre Department into a military headquarters and pro- 
claimed the advent of the October Revolution in the theatre."*4

Mejerchol'd teilte nach dem Vorbild des Bürgerkriegs die Theaterwelt in 

"Links" und "Rechts", d.h. revolutionär und reaktionär. Uneingeschränkt 
unterstützte er alle Künstler, die sich der Revolution verschrieben hatten, und 
startete einen polemischen Feldzug gegen die traditionelle Kunst, vor allem 

gegen die akademischen Theater.

"The leftists ' were essentially guided by a very simple 
criterion: whatever is new is good. Everything old, everything 
which existed before the revolution, all the plays, traditions, 
methods and skills of the craft, must, in their opinion, be 
discarded and destroyed, and the sooner the better. (...) The 
programme Theatrical October', advanced by the ’leftists' as 
its name suggests, presupposed that theatrical 'revolution' 
should directly follow the social revolution, that the old an 
must be destroyed without delay and a new art created on its 
ruins."85

Die Zeitschrift "Vestnik teatra", die bisher völlig unpolitisch über Eréig- 
nisse in der Theaterwelt berichtet hatte, wurde unter Mejerchol'ds Einfluß 
zum Sprachrohr des "Theateroktober" und publizierte äußerst scharfe und 
aggressive Angriffe gegen die akademischen Theater und ihre Künstler.86 
Hier geriet Mejerchol'd in Konflikt mit Lunaćarskij und dem Narkompros. 
Zwar sah das Narkompros eine seiner beiden Hauptaufgaben in der 

revolutionär-kreativen Formierung eines neuen Theaters, auf der anderen 
Seite hielt es aber die Erhaltung der besten traditionellen Theater als Zeugen 
und Verwalter der künstlerischen Tradition für unerläßlich.87

Zur Realisierung des "Theateroktober" eröffnete Mejerchol’d sein eigenes 

Theater, das er "RSFSR Theater Nr. 1 " nannte und mit jungen, unerfahrenen 
Schauspielern besetzte. Eingeweiht wurde das Theater am 7. November 1920 
mit einer Inszenierung des Stückes "Morgenröte" des belgischen Symbolisten 
Emile Verhaeren. Mit der Wahl dieses Stückes hatte Mejerchol’d genau das

84 Braun (1979). S. 152.

85 Rudnickij (1988), S. 5 4

86 Vgl da/и. Rudnickij ( !988), S. 59 . 4*n\1c Braun ( 1979). S. I52IT.

87 Siehe: Braun ( 1979). S. 153.



getan, was er in seiner Eröffnungsrede des Theaters angekiindigt hatte. Darin 
hatte er gesagt: "We shall need scenarios and we shall often utilise even the 

classics as a basis for our theatrical creations. We shall tackle the task of 

adaptation without fear, and fully confident of its necessity."88
Die "Morgenröte" ("Les aubes", 1898) bildete zusammen mit "Les 

campagnes hallucinées" (1893) und "Les villes tentaculaires" (1895) 

Verhaerens soziale Trilogie. Das Stück ist ein episches Versdrama, "depicting 

the transformation of a capitalist war into an international proletarian uprising 
by the opposing soldiers in the mythical town of Oppidomagne."89 
Für Mejerchol’d war einzig der soziale Aspekt des Stückes von Bedeutung. 

So nahm er gemeinsam mit seinem Co-Regisseur Bebutov einschneidende 
Veränderungen am Text vor, um das Stück zu aktualisieren und der Situation 

des Bürgerkrieges in Rußland anzupassen.90

"|...|; everything was ,just like a mass meeting’. At times two 
orators addressed the public at once. The lights in the 
auditorium were not turned off during the performances but 
the beams of two military searchlights, placed in the boxes, 
were directed on the actor/orators' faces.
Actors seated among the public were to react to the action on 
stage and thus draw the audience into direct interaction with 
the heroes. They would applaud one speaker then interrupt 
another's speeches with booing and hissing."91

Die Produktion wurde sehr unterschiedlich aufgenommen. Lunaćarskij er- 
klärte in Zusammenhang mit der "Morgenröte", daß die Zeit des Massen- 

theaters vorbei sei, erklärte aber auch, das Stück sei im Großen und Ganzen 
ein Erfolg. Trotz Lunaćarskijs Aussagen zum Massentheater inszenierte 

MejerchoKd zum I. Mai 1921 am RSFSR Theater Nr.I Majakovskijs 

überarbeitete Version von "Mysterium buffo". Dieses Mal war der Erfolg des 
Stückes so groß, daß es täglich bis zum Ende der Saison gespielt wurde. 
Nach dem Erfolg von "Mysterium buffo" ging jedoch die Zeit des 
Theateroktober langsam zu Ende.

"Meanwhile the real Civil War ended, and history drew a line 
under the brief period of war Communism. The victory over

 On 31 October 1920. quoted in VeM/tik teatra 1920, Nr. 72-73. S. 19/20; /41. nach־ 88

Braun (1979). S. 154.

89 Ibid., S. 155.

9 0 Zu dieser Inszenierung siehe Rudniclaj (1988). S. 60t'.

91 Ibid.. S. 60.
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(he enemies of the Revolution which M ystery Bouffe 
celebrated meant the art which had arisen under the conditions 
of armed class struggle must now change. No one in the 
Theatrical October' camp comprehended this yet. Meyerhold 
himself was the first to realize it. or in any case, to feel the 
inevitability of change since he was always acutely sensitive to 
the shifts of the times.92״

Im Februar 1921 setzte Lunaćarskij Mejerchol’d von seiner Position als 

Leiter der Theaterabteilung des Narkompros ab und bald verließ Mejerchol’d 

die TEO ganz.
Im Juni 1921 befahl der Moskauer Stadtsowjet die Schließung des RSFSR 

Theaters Nr. I . Nur dank Lunacarskijs Intervention blieb es den Sommer hin- 
durch noch geöffnet und brachte eine Inszenierung von Ibsens "Bund der 
Jugend״ auf die Bühne. Eine revolutionierte Version von Wagners "Rienzi" 
jedoch wurde schon nach der zweiten Vorstellung abgesetzt, am 6. September
1921 schloß es endgültig und Mejerchol’d war ohne Theater.

1.2.9. Das Theater zur Zeit der NĒP

Im März 1921 wurde die von Lenin verordnete Wirtschaftsform der 
"Neuen Ökonomischen Politik" (Novaja Ékonomiőeskaja Politika = NĒP) 
proklamiert. Mit der NEP wurde eine begrenzte Privatwirtschaft zugelassen, 
gleichzeitig aber eine strikte Einsparung staatlicher Mittel diktiert. Die Wirt- 
schaft der Sowjetunion nahm damit einen gewissen Aufschwung, für das 
Theater jedoch bedeutete diese Politik ungewohnte Schwierigkeiten, denn die 

staatlichen Subventionen wurden radikal gekürzt, für manche Theater sogar 

gänzlich eingestellt.

**Will man die theaterpolitischen Ereignisse vom Herbst 1921 
beurteilen, dann muß man sich selbstverständlich die 
wirtschaftliche l-age des Landes vor Augen führen, die den 
Theatern nur einen minimalen Stellenwert auf der Tages- 
Ordnung zugestehen konnte. Im Bereich der Kulturpolitik 
mußte die vordringliche Aufgabe darin bestehen, daß man 
dem  A n a lp h a b e t ism u s  zu Leibe rückte und das 
Elementarwissen und kulturelle Niveau der Arbeiter- und 
Bauernbevölkerung verbesserte, | ״.)"9 ł

92 Ibid.. S. 64.

9 * Mailand-Hansen < S. 7 |



43
00052014

Dennoch setzte sich Lunacarskij sehr für die Theater ein. vor allem für die 

traditionellen. So konnte er durchsetzen, daß gerade diese nicht geschlossen, 
sondern weiter subventioniert wurden. Die avantgardistischen Theater jedoch 

hatten mit großen finanziellen Schwierigkeiten zu kämpfen. Als Mejerchol'd 

am 3. Oktober 1921 zum Leiter der Staatlichen höheren Regiewerkstätten 
(Gosudarstvennye vyscee reżisserskie masterskie = GVRM; GVRYM) 
ernannt wurde, atmeten die Künstler der Avantgarde auf, denn das bedeutete, 

daß MejerchoPd und seine Anhänger ihre Arbeit weiterführen konnten, wenn 

auch ohne den offiziellen Status.***

1.2.10. Meierchol’ds Biomechanik

Mejerchol’d versammelte einen Kreis von Studenten, die sich für die Er- 
richtung eines proletarischen Theaters und damit für sein eigenes Ziel be- 

geisterten.

 Amongst those who enrolled the first course were the future״
filmdirectors Sergei Eisenstein. Sergei Yutkevich. and Nikolai 
Ekk, together with many others who were to become leading 
actors and directors in the Soviet theatre and cinema.׳**

Mejerchol'd wandte sich jetzt ganz der pädagogischen Tätigkeit zu und 

"arbeitete ein physisches Trainingsprogramm aus, das unter der Bezeichnung 

BIOMECHANIK in die Theatergeschichte des 20. Jahrhunderts einging."96 
In der Biomechanik sah Mejerchol’d die logische Konsequenz der sich 
verändernden Arbeits- und Produktionsbedingungen dieser Zeit. Die Einstei- 

lung zur Arbeit würde sich grundlegend ändern in einer Zeit,

"...wo die Arbeit nicht mehr als Fluch empfunden wird, 
sondem als freudige Lebensnotwendigkeit.
Unter diesen idealen Arbeitsbedingungen muß die Kunst 
natürlich ein neues Fundament erhalten."<r?

tn  Vgl. Ibid.. S. 72.

95 Braun (1979). S. 162.

.<Mailand-Hansen ( І9НП), S. Kf י**

97 McjcrchoTd, Vscxolod: 'Der Schauspieler der Zukunft und die Biomcchunik.' (1922) In:

T id /c . Rtiscmane (Hg.): ■Wsewolod Me\crhold: Thcaicrarbeit 1917 - 1930.״ München 

1974. S. 72.



Die Grundlagen dafür waren offensichtlich die Theorien der 

wissenschaftlichen Organisation von Arbeit, wie sie von dem Amerikaner 
Frederick W. Taylor, sowie dem Metallarbeiter und proletarischen Dichter 
A.K. Gastev vertreten wurden. Taylor hatte zu Beginn des Jahrhunderts eine 

"allgemein als Taylorismus bekannte Methode (entwickelt |, durch Zeit- und 

Bewegungsstudien Verlustzeiten bei der industriellen Fertigung einzu- 
schränken, ״.98 . Taylor ging es dabei natürlich vor allem um die größt- 
mögliche Nutzung menschlicher Arbeitskraft und einer damit verbundenen 

Steigerung des wirtschaftlichen Profits und weniger um die Freude des 
Arbeiters an seiner Arbeit.

Gastev gehörte der "vom Proletkurt abgespaltenen Gruppe proletarischer 

Dichter ,Kuźnica' (Die Schmiede) an"w  und gründete 1920 das Zentrale 
Institut für Arbeit CIT, "in dem versucht wurde, das amerikanische Taylor- 
system der Arbeitsorganisation auf russische Verhältnisse anzuwenden."I<K) 
Mejerchol'd wollte den Taylorismus nun auch auf die Schauspieler an- 

wenden,

"...denn die Kunst ist laut Mejerchol'd die Organisation von 
Material, das heißt für den Schauspieler die Beherrschung der 
Ausdrucksmittel seines Körpers. Mejerchol'd führt die For- 
derung der Konstruktivisten an, wonach der Künstler Inge- 
nicur zu sein habe, und verlangt selbst, daß die Kunst auf 
einer wissenschaftlichen Grundlage zu ruhen habe."101

Vor allem aber ging es um die "Beherrschung der mechanischen Gesetze 

des Körpers, die spezifische Körpersprache des Schauspielers und die thea- 
tralischen Grundbegriffe",102 die dieser zu lernen habe. Mejerchol’d brachte 
das Ganze auf folgende Formel:

"N = Al + A2. wobei N der Schauspieler ist, Al der 
Konstrukteur, der eine bestimmte Absicht hat u n d  
Anweisungen zur Realisierung dieser Absicht gibt. A2 ist der 
Körper des Schauspielers, der die Aufgaben des 
Konstrukteurs (des ersten A ) ausführt und realisiert."10'

Dilschek, Eduard: 'fttliuschcs Engagement und McdicncNpcnmenl. Thcalcr und Film der 

russischen und dcu(4;hcn AxaniganJc der /uan /iger Jahre.״ Tübingen ІУК9, S. 42. 

״ Pacch(l974). S. 303.

100 Luc. eil.

101 Mai land־ Hansen ( l<JH0>. S. XX.

״ G Ibid.. S. ХХІ

10'  Mcjeichol’d. in: Biauiicck i I^KS). S. 7ft.
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Praktisch bestand die Biomechanik aus einer Reihe von Grundübungen, 
die einerseits der Verinnerlichung von zweckorientierten Bewegungen und 
andererseits der Wiederbelebung natürlicher Bewegungen dienen sollte, wie 

sie bei Kindern oder Tieren noch zu beobachten sind. Diese Übungen wurden 
jedoch nicht auf der Bühne angewandt, sondern waren reine Trainings- 

methode. "Die tiefere Grundlage (und das letztliche Ziel) der Biomechanik 
liegt in dem Schlüsselbegriff ,reflektomaja vozbudimost*' (reflektorische 

Erregbarkeit)104 ״ Das bedeutete für Mejerchol'd, daß der Schauspieler durch 

seine Körperhaltung die beim Zuschauer erwünschte Emotion hervorruft. 
Wenn er beispielsweise die Körperhaltung eines traurigen Menschen 
einnimmt, wird er als Reflexion das Gefühl von Traurigkeit beim Zuschauer 

hervorrufen.1as Mejerchol’d erklärt das folgendermaßen:

"Jeder psychische Zustand wird durch bestimmte physio- 
logische Prozesse hervorgerufen. Indem der Schauspieler die 
richtige Lösung seines physischen Zustands herausfindet, 
erreicht er die Ausgangsstellung, wo bei ihm die ERREG- 
BARKEIT aufkommt, die die Zuschauer ansteckt, einbezieht 
(das. was wir früher 'Erobern des Zuschauers* nannten) und 
was das Wesen seines Spiels ausmacht.”I(V>

In der Methode der Biomechanik sah Mejerchol’d das genaue Gegenstück 
zu Stanislavkijs Methode, die er durch das Hineinleben des Schauspielers in 
seine Rolle als eine Bewegung vom Inneren zum Äußeren sah, während er 
für seine Schauspieler eine Bewegung vom Äußeren zum Inneren forderte.

 That is. biomechanics allows the actor, perfectly controlling׳
his body and movements, firstly, to be expressive in dia- 
logues; secondly, to be the master of the theatrical space; and 
thirdly, in integrating with the crowd scene, the grouping, to 
impart to it his energy and will."״ n

Mejerchol’ds erste Inszenierung nach der Methode der ßiomechanik war 

Fernand Crommelyncks "Le Cocu magnifique" ("Velikoduinyj rogonosec"; 
"Der großmütige Hahnrei"), die am 25. April 1922 Premiere hatte. Getreu 

den Forderungen des Konstruktivismus glich die Bühne einer Werkstatt, die 
Schauspieler waren ungeschminkt und in Arbeitskleidung, sie konnten sich 

also nicht mehr auf die gewohnten Requisiten stützen, d.h.

|iM Mailand-Hansen. ( Ittft». S. 90.

105 Vgl. ibid.. S. 9(*.
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1(17 Rudnickij ( 198א ). S. 93.



"Der großmütige Hahnrei"), die am 25. April 1922 Premiere hatte. Getreu 

den Forderungen des Konstruktivismus glich die Bühne einer Werkstatt, die 
Schauspieler waren ungeschminkt und in Arbeitskleidung, sie konnten sich 

also nicht mehr auf die gewohnten Requisiten stützen, d.h.

"...sie waren gezwungen, ihre Körper ausdrücken zu lassen, 
was früher Schminke, Kostüme und Perücken geschafft 
hatten. Um die verschiedenen Rollen markieren zu können, 
mußten die Schauspielerauch sehr gut zusammenspielen; statt 
individuell zu brillieren, mußten sie einander helfen, damit die 
einzelnen Rollen Profil erhielten."!0K

Mejerchol'ds Biomechanik beeinflußte bald auch andere Künstler, wie 
zum Beispiel Arvatov und Ejzenštejn. Sie waren der Ansicht, daß analog zur 

Ideologie auch die Kunst geändert werden müsse und sahen eine Möglichkeit 

dazu in der Methode der Biomechanik.

"Zu diesem Zweck halten Ejzenitejn  und Arvatov am 
Moskauer Proletkul'ttheater u.a. die Disziplinen wissen- 
schaftliche Arbeitsorganisation, Psychotechnik, individuelle 
und kollektive kinetische Konstruktionen usw. eingeführt, 
also das gleiche Programm wie an Mejerchol’ds Theater- 
schule."109

Ejzenśtejn hatte vor seinem Eintritt als Student in Mejerchol'ds Staatliche 

Regiewerkstätten bereits Theaterarbeit an der Front und im Moskauer 
РгоІсІкиГі geleistet, den er entscheidend mitprägte.

1.2.11. Sergej Ejzenśtejns Theaterarbeit am Moskauer Proletkul *t

Als eigentlichen geschichtlichen Beginn des I . Arbeitertheaters des Prolet- 

kuTt nennt Paech die Inszenierung "Der Mexikaner" vom 10. März 1921 
durch Smyśljaev und Ejzenśtejn.110 Diese Inszenierung einer von Arvatov 
bearbeiteten Erzählung Jack Londons war aber auch ein Meilenstein in der 

Theaterarbeit Sergej M. Ejzenśtejns. Er war 1920 als Bühnenbildner ans I. 
Arbeitertheater des Proletkul't gekommen. Zuvor hatte er im Fronttheater

1,18 \1ailand-Hanscn. (I9MO). S. 106. 

10* 'ib id .S  Ut).

110 Pacch( 19741. S. 310.
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"Eisenstein war eigentlich als Bühnenbildner engagiert 
worden, hatte aber im Laufe der Arbeit immer mehr in die 
Regiearbeit eingegriffen, so daß er dann in seinem ersten 
theoretischen Aufsatz ׳Die Montage der Attraktionen* mit 
gutem Grund von seiner Inszenierung sprechen und den 
'Mexikaner' an den Anfang der von ihm vertretenen Linie des 
'Agitationstheaters der Attraktionen' stellen konnte."112

Im "Mexikaner" geht es um eine mexikanische Untergrundgruppe, die 
einen Aufstand gegen die Regierung plant. Zur Durchführung des Planes 

benötigt sie jedoch 5000 Dollar zum Kauf von Waffen. Einer der Unter- 
grundkämpfer will das Geld durch einen Boxkampf beschaffen, wobei er für 

die Niederlage Geld bekommen sollte, er kann jedoch nicht über seinen 

Schatten springen und gewinnt den Kampf.

"Im Mittelpunkt des Stückes steht der Boxkampf. Eisenstein 
erzählt,11 י daß er in typischer MCHAT-Manier hinter den 
Kulissen stattfinden sollte, t . . .I Eisenstein und Arvatov 
setzten nun durch, daß der Boxkampf ganz real auf offener 
Bühne gekämpft wurde. Und zwar nicht auf einer nur nach 
einer Seite offenen Guckkastenbühne, sondern im Pro* 
szenium, wo ein wirklicher Boxring auf gebaut wurde; | ״ .|
Das signalisiert genau jene Annäherung von Theater und 
Leben, die Eisenstein und Arvatov im Varieté, im Zirkus 
verwirklicht sahen."H4

Denn dort müssen die Akteure im Gegensatz zum Theater ihre Taten real 
vollbringen. Mit dieser Einstellung lagen sie analog zu Radlov. Die Konkret- 
heit ist zudem eine Voraussetzung für die direkte Einbeziehung und 

Beeinflussung des Publikums, woraus Ejzenitejn in Zusammenarbeit mit 
Arvatov und Tret’jakov später seine "Montage der Attraktionen" entwickelte. 

So wurde im "Mexikaner" ein fiktives aus Schauspielern bestehendes 
Publikum direkt um den Boxring herum plaziert, das den Champion 
anfeuerte, während das wirkliche Publikum natürlich zu dem Helden des 

Stückes, dem Untergrundkämpfer hielt. Es entstand also eine Situation wie 
bei einem realen Boxkampf, "und man kann sich gut vorstellen, zu welch 

mitreißenden Anfeuerungsschlachten es dabei gekommen sein mag."1

11“ Loc. e it

1 Eļ/cnttcjn. Sergej M.: "Die mittlere von drei Perioden.״ l/brannye pr<4/\edemja \ 6

tomach. Bd.5. Moskau !968. S. 53-78.

114 Hielseher( 1973). S. 65.

11* Loc. eil.



Während der "Mexikaner" beim Publikum großen Erfolg hatte, wurde er 
von offizieller Seite als zu bürgerlich abgelehnt, da er nicht den Existenz- 

kampf der Massen zeige, sondem nur den Kampf eines einzelnen Boxers.1 |л 
Bei den Inszenierungen  "M orgenrö te  des P r o le tk u l ' t "  (e ine  
Zusammenstellung von Werken proletarischer Dichter) vom Mai 1921 und 

Pletnevs "Lena" durch Smyśljaev im Oktober 1921 arbeitete Ejzenśtejn 

wieder als Bühnenbildner. Als er Ende 1921 in Zusammenarbeit mit 
Smyśljaev Plelnevs Stück "Über die Schlucht" inszenieren sollte, entstanden 

unüberwindliche Schwierigkeiten zwischen beiden, sodaß Ejzenśtejn noch 
vor der Premiere den Proletkul't verließ und, wie bereits erwähnt, in 

Mejerchol'ds Staatliche Regiewerkstätten eintrat, wo er bis Winter 1922 als 
Bühnenbildner und später als Regieassistent arbeitete. Gleichzeitig arbeitete er 
in der Werkstatt Nikołaj Foreggers (Masterskaja Foraggera, Mastfor), wo er 

mit Zirkus, Varieté und Akrobatik als Theaterformen bekannt wurde.1 r  So 
erwies sich diese "Pause" vom Proletkul't als sehr ergiebig für Ejzenśtejn, 

was sich nach seiner Rückkehr dorthin in seiner weiteren Theaterarbeit zeigte. 
Nach seiner Rückkehr zum Proletkul'i begaben sich Arvatov und Ejzenśtejn 
an die Umorientierung des Moskauer Proletkul’t.

"Die Theaterarbeit haben Boris Arvatov und Sergej Eisenstein 
gemeinsam auf eine neue Grundlage gestellt. | . . . |  "’Die 
Grundlagen dieses Entwurfs* ־ heißt es in einer Chronik der 
Arbeit des Moskauer Proletkul’t 1m, bilden auf der einen Seite 
das Prinzip der Anwendung der sog. 'kleinen Formen* des 
Theaters (Kabarett. Varieté) und des Zirkus - als der Formen, 
die bei entsprechender Bearbeitung die größte soziale Wirkung 
haben - auf der anderen Seite das Prinzip der Erziehung eines 
neuen Schauspielers und Regisseurs, die in Zukunft nicht nur 
auf den Brettern des Theaters Handlung organisieren werden, 
sondern auch unmittelbar im Leben (Meetings, Demon- 
strationszuge. Feste u .a .f  ,|y

Für Ejzenśtejn und Arvatov ging es dabei besonders um die verstärkte 

Konzentration auf den Zuschauer.

116 Vgl. Jako\ lc \ . Ja״  Uber üic *proletarische K ultur und den Proletkul't (P raida \om 

24.-25. Oktober IV22; nach V.l.Lenin: "O literature 1 1/kuss1\c  -Mttskia ІУ76. S. 5УК ״.

612) Übers. \. Karl Eim einucher, in Gorscn/Knodlcr-Bunic: Proletkuli I ( ІУ74), S

22 Ili.

 Vgl. Hielschei ( ІУ73). S. 67 '׳ 11

" * .Moskau 1*23. S. 241 ־.Gorm VIII״

119 Hielschei <1*73׳ . S. 6א
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 -Als Hauptmaterial des Theaters wird der Zuschauer heraus״
gestellt; die Formung des Zuschauers in eine gewünschte 
Richtung (Gestimmtheit) - die Aufgabe jedes utilitären 
Theaters (Agitation. Reklame, G esundheitsaufklärung 
usw.).Werkzeug zur Bearbeitung sind alle Bestandteile des 
Theaterapparats (das ,Gemurmel' Ostuževs nicht mehr als die 
Farbe des Trikots der Primadonna, | . ״ |), die in all ihrer 
Verschiedenartigkeit auf eine Einheit zurückführbar sind, die 
ihr Vorhandensein legitimiert, auf ihren Attraktionscha- 
raktér."120

Damit hatte Ejzenśtejn die ,,Montage der Attraktionen" entwickelt. Er 
schrieb diesen Aufsatz jedoch erst nach der Inszenierung von Ostrovskijs 

Stück "Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste" im Mai 1923. Diese 

Inszenierung war Ejzenštejns erste selbständige Regiearbeit. In Zusammen- 
arbeit mit Sergej Tret jakov arbeitete er Ostrovskijs Komödie zu einer 
aktuellen politischen Satire um, in der Absicht gegen den 1923 • anläßlich sei- 

nes 100. Geburtstages - wieder gefeierten Schriftsteller zu polemisieren. Die 
Handlung wurde in die NEP-Zeit verlegt.

"Der Text von Tret’jakov war voller aktueller politischer und 
kulturpolitischer Anspielungen, die Ostrovskijschen Figuren 
wurden in Karikaturen der Feindgestalten Joffre. Miljukov, 
Curzon, des NĒP־manns, des Faschisten usw. umgestaltet.
Man arbeitete mit Clownerien. Parodien. Couplets, Tanz, 
akrobatischen Kunststücken, Wort- und Sprachspielen
usw."121

In diesen Inszenierungen entwickelte Ejzenśtejn, wie bereits erwähnt, 
seine "Montage der Attraktionen" und versuchte die wichtigsten Punkte, die 
Arvatov für das neue Theater forderte, in die Praxis umzusetzen, nämlich die 
Ablösung des realistisch darstellenden Theaters durch realistisch handelndes 
Theater, Ablegung festgelegter ästhetischer Richtlinien. Entfernung von 
überkommenem Theaterrepertoire und Loslösung der Handlung vom 

geschlossenen Suje t.122 Wenn auch die Wirkung der Attraktionen nicht 
immer die beabsichtigte war ־ die Zuschauer bewunderten auch die akro- 

batischen Leistungen der negativen Charaktere - so kann man doch davon 
ausgehen, "daß die Inszenierung eine wichtige Etappe darstellt auf dem Weg

120 Ejzenstejn. Sergej M.: 'Dic Montage der Auraklioncn. Zur Inszenierung von A.N. 

Ostrovskijs *Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste im Moskauer PmlctkultV In: 

"Ästhetik und Kommunikation.” Heft 13, Jg. 4, De/. 1973. S. 76.

121 Hiclschcr ( 1973), S. 68.

122 Vgl. ibid.. S. 69.



zu einer neu verstandenen Funktionalität |d. h. Agitation und Propaganda, d. 

Verf.| des Theaters." יע
Die nächste Inszenierung Ejzenśtejns und T re t’jakovs ,,Hörst du, 

Moskau?!", uraufgeführt am 7. November 1923, zeigt, wie sehr sie sich um 

eine Verbesserung und Weiterführung der Montage der Attraktionen 
bemühten. Tret 'jakov hatte dieses Stück in Anlehnung an die Arbeiter- 

aufstände in Hamburg und Sachsen 1923 geschrieben. ,,Die Solidarität mit 
dem Kampf der deutschen Arbeiter würde die bisher vermißte psychische 

Vereinigung der Zuschauer bewirken."124 Die erhoffte Wirkung trat aber 
offenbar nur vordergründig ein. Karla Hielscher beschreibt, wie sich die auf- 
geladenen Emotionen des Publikums im 4. Akt, beim Sturm der Arbeiter auf 

die ßiihne. explosionsartig entladen, sie bezweifelt jedoch, daß diese un- 

mittelbare, heftige Reaktion des Publikums von Ejzenśtejn beabsichtigt war.
"Dabei war doch das Ziel der Aufführung, die internationale Solidarität der 

Arbeiter zu stärken, ja zur direkten Waffenhilfe für die deutschen Révolu* 

tionare aufzurufen.",2*s
Daß dieses Ziel mit "Hörst du, Moskau?!" noch nicht erreicht wurde, 

erklärt Tret'jakov damit, daß für das Publikum eine direkte Beteiligung an den 
historischen Ereignissen nicht mehr möglich, und daß das Publikum in sich 
nicht einheitlich war.126 Aus diesem Grund wählten T re f  jakov und Ejzen- 
śtejn für die nächste Inszenierung ein Stück und einen Aufführungsort, durch 
die das Publikum unmittelbar angesprochen werden sollte.

Dieses Stück ־ "Gasmasken" ("Protivogazy") - wurde am 29. Februar 
1924 im Moskauer Gaswerk uraufgeführt. Es spielt in der NEP-Zeit und 
handelt von Arbeitern eines Gaswerkes, die unter Einsatz ihres Lebens die 
Hauptgasleitung reparieren, obwohl der Fabrikdirektor keine Gasmasken zur 
Verfügung stellt.

Mit dieser Inszenierung halten Ejzenśtejn und Tret'jakov den Sprung vom 
Theater ins Leben gewagt. "Hier wurde auf unmittelbare und sicherlich 

fragwürdige Weise versucht, auf dem Gebiet des Theaters Kunst und

ן2-י  Loc. cii.

124 Pacch( 1974). S. 316.

125H1clschcr(IV73), S. 72.

126 Trcijuko\. Sergej: 'Das Thcaici der Attrakuonen. die Aufführung “Eine Dummheit 

macht auch der Gescheiteste* und "Horst du. Moskau?!״ im Ersten Arbeitertheater des 

Prolctkult.‘ In: GorscnKnodlcr-Bunte ( 1974), Bd.2. S. 217.



Produktion zu verschmelzen."127 Karla Hielscher erläutert weiterhin, daß 

dieser Versuch nicht gelingen konnte, denn "eine wirkliche Verschmelzung 

der Elemente des Faktischen, der Produktion und der Produktionsumgebung 
und der schließlich doch gespielten fiktiven Handlung konnte es nicht 

geben.12״ * Ejzenśtejn hatte das sehr bald erkannt. Er sah hier die Grenzen des 
Theaters, das an reale Zeit und realen Raum gebunden ist. Als logische Kon- 

sequenz ergab sich für ihn hier der Übergang vom Theater zum Film, da 
dieser auf optischer Täuschung basiert, die durch die Montage der Bilder 
entsteht, deren Reihenfolge wiederum der Regisseur nach der von ihm 

verfolgten Absicht bestimmt.

"Die filmische Aussage entsteht durch Aneinanderreihung von 
Einzelbildern und Bildsequenzen, die sukzessiv und kon- 
tinuierlich. die aber auch kontrastiv und kommentierend ver- 
laufen kann. Montage ist somit, anders als im Theater, ein 
Wesensmerkmal des Films.129״

Die Montage der Attraktionen umso mehr, als die Attraktionen durch fil- 
mische Mittel wirkungsvoller und gezielter erarbeitet werden können. So ging 
Ejzenśtejns Theaterarbeit logisch konsequent in seine Filmarbeit über.

1.2.12. LEF

Einige Grundgedanken, die der Arbeit von Ejzenśtejn aber auch Arvatov. 
Tret jakov. Majakovskij und nicht zuletzt der Féksy zugrunde lagen, wurden 
vertreten in der Gruppe der LEF (Levyj front iskusstv, Linke Front der 
Künste), die von 1923 bis 1925 auch eine gleichnamige Z e itschrif t  

herausbrachte. "Dieser (zuweilen heterogene) Kreis bestand aus ehemaligen 
Futuristen, Proletkul’t-Leuten, Produktionskünstlem, Konstruktivisten, For- 
malisten и.a. ״,־ ' °

127 Hiclschcr ( 1973). S. 73.

.Lak:, cil א12

129 Diischck ( I9«9). S. 111.

^  Mailand-Hansen ( ІУ80). S. 83.
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Einer der wichtigsten Punkte für die LEF-I лиіе war der enge Bezug der 
Kunst zur sozialen Wirklichkeit. Die Kunst als solche lehnten sie ab und 

vertraten die Auffassung, daß Kunst utilitaristisch sein solle.

T h e y  considered a newspaper story to be much more impor- 
tant than a poem or a novel, a documentary film more ne-

— cessary than an art film and applied art (ceramics, design) 
more useful than easel painting. In their view art should bo 
used to make all human activities more intelligent, rational, 
functionally precise and economical. When the members of 
LEF called for ,revolution of form', they had in mind the 
creation of asthetic forms which could be infused into 
everyday life and which would then quickly change that life.
Art was seen as an instrument capable of transforming both 
man and society in accordance with ,clear thinking and in- 
lei l ect \ " י י'־

Gefordert wurde also eine Produktionkunst, wie sie sich im Kon• 

struktivismus der bildenden Künste gezeigt hatte. Die Literatur sollte hier 

nachziehen und unter dem von Cuiak geprägten Begriff "żiznestroenie" 
(Lebenbauen) bearbeitet werden.132 Auf Kosten der Ästhetik sollte die Kunst 
zum Werkzeug werden, mittels dessen die Künstler am politischen und sozia- 
len Entwicklungsprozess der Gesellschaft mitarbeiten würden.

In Bezug auf das Theater wurde von den meisten LEF-Leuten die Meinung 

vertreten, das Theater sei nutzlos und könne überhaupt abgeschafft werden. 
Das einzige, was man übernehmen solle, sei Mejerchol’ds Methode der 

Biomechanik, nach der man die Arbeiter unterrichten könne, damit sie lernen 
würden ihren Körper zu beherrschen und sich die für den Arbeitsprozess 

effektivsten Bewegungen anzueignen. Trotz dieser negativen Einstellung zum 
Theater waren viele LEF־Leute vom Theater gefesselt und arbeiteten dort, wie 

z.B. Tret‘jakov. Ejzenśtejn. die Féksy oder Ljubov' Popova.
Auch entwickelte sich das Theater zu jener Zeit in alle Richtungen der ver- 

schif'densten Nachbargenres. ׳T he  theatre was ,music-hallized'. 'circusized' 

and ,cinematogгaphized'.,,| ' י

14 Rudnickij S. 4 א

Vgļ Mailand-Hansen ( I^KOj. S. K5.

1 Vł Ibid.. S Ч



1.2♦ 13. Mastfor

Der Name des deutschstämmigen Barons Nikołaj Michajlović Foregger 

von Greifentun ist untrennbar verbunden mit dem Versuch, Theater und 
music-hall zu verbinden. Berühmtheit erlangte er vor allem mit seiner 1921 in 
Moskau gegründeten Theaterwerkstatt (Mastfor=Masterskaja Foreggera). 

Foregger. der ursprünglich klassische Philologie studiert und sich danach 
intensiv mit dem antiken und mittelalterlichen Theater beschäftigt hatte, war 

der Meinung, man könne die traditionellen Formen der Kunst und besonders 
des Theaters am besten durch Parodierung dieser Formen überwinden. So 
parodierte er alles, was jemals im russischen Theater Bedeutung erlangt hatte, 

seien es die traditionellen Schauspielformen des MCHAT, Opern, Agit- 
Stücke, oder sogar MejerchoPds Biomechanik-Inszenierung des ,,Groß־ 

mütigen Hahnrei" ("VelikoduSnyj rogonosec״ ). Dabei gab es gewisse Ähn- 
lichkeiten zwischen Foreggers Bewegungslehre und Mejerchol'ds Bio- 
mechanik.

"A certain, simplified similiarity to Meyerhold's principles of 
biomechanics was cultivated in Mastfor, only with the proviso 
that movement obeyed the rythm of dance.44*1״

Damit verbunden war auch seine Überzeugung, daß jede Art von Auf- 
führung musikalisch begleitet und organisiert sein sollte. Diese Überzeugung 
stammte vermutlich aus der Zeit vor seiner aktiven Regiearbeit, als er sich mit 
dem antiken und dem mittelalterlichen Theater beschäftigte, in denen Tanz, 
Rhythmus und Musik eine wichtige Rolle spielten.

Gleichzeitig war Foregger ebenso begeistert von der Technik wie die LEF- 
Leute und sah im menschlichen Körper ein zu beherrschendes Werkzeug, das 
durch die Ausdrucksmöglichkeiten des Tanzes zu einem expressiven In- 

strument wurde. Die Einbeziehung von Akrobatik und kinematographischen 
Elementen sollte diese Ausdrucksmöglichkeiten verstärken. Ähnlich wie 
Ejzenśtejn und die Féksy L4Í sah auch Foregger die Zukunft des Theaters im 

Film, aber auch in der music-hall.1*46

Neben Parodien auf bestehende Stücke wurden auch Stücke eigens für die 
Mastfor geschrieben.

144 Ibid.. S. 97.

135 Siehe hicr/u die iWgcmicn Kapiicl.

136 Vgl. Rudnickij ( 1988), S. 97.
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"The plays for Mastfor were written by the witty dramatist 
Vladimir Mass. and the music was composed by the talented 
Matvei Blanter. The collaborative creations of Mass and Blan- 
ter were commonly called ,parades'."1r7

Als "best and most sensational of the Mastfor programmes"1 י*, bezeichnet 

Rudnickij die Inszenierung "Gutes Verhalten zu Pferden" ("Chorośee 
otnośenie к lośćadjam") nach dem Gedicht von Vladimir Majakovskij, für die 

Jutkevič die Dekoration erarbeitete und Ejzenśtejn die Kostüme. Die Premiere 
fand in der Neujahrsnacht 1921/22 statt. In seinem Buch "Kontrapunkt 

Reżissera" beschreibt Sergej Jutkevič die Kostüme, die Ejzenśtejn für dieses 

Stiick entworfen hatte.

"Für die Schauspielerinnen, die mit Uedem auftraten, hatte er 
an Stelle von Röcken große Drahtgestelle entworfen, an denen 
bunte Bänder hingen. Die Bänder waren in großen Intervallen 
angebracht, so daß sich dem erstaunten Blick des asketisch 
erzogenen Moskauer Zuschauers dieser Jahre der Anblick 
wohlgestalteter Schauspielerinnenbeine bot. Den Poet-Imagi- 
nist (das Programm beinhaltete eine Parodie auf Esenin - 
Kusikov - Mariengof) kleidete er genauso geistreich. Ejzen- 
śtejn teilte ihn in zwei Hälften: auf der linken - ein gepunktetes 
Bauemhemd, Pumphosen und Stiefel, rechts - ein stilisierter 
Frack und Lackschuhe."ІЛУ

Die "Imaginisten" waren eine Gruppe von Schriftstellern, ähnlich den 
Futuristen, zu denen Kusikov, Mariengof und vorübergehend auch Esenin 
gehörten. Das geteilte Kostüm dürfte dabei in erster Linie auf Esenin gemünzt 
sein, dessen Dichtung trotz seines großstädtisch ausschweifenden Lebensstils 
immer ländlich, volksliedhaft geprägt war.

So war vieles in Foreggers Theater neu und ungewohnt für das Moskauer 
Publikum und die Kritik. Dementsprechend unterschiedlich waren auch die 
Reaktionen auf die Einführung der music-hall in das Theater. Dem Vorw urf 

der Darstellung verkommener bourgeoiser Vergnügungen, sowie der For- 
derung nach Ideologie im Tanz, begegnete Foregger mit der Entwicklung der 

sog. "Mechanischen Tänze“ ("Mechanićeskie lancy").

"It was a fairly typical music-hall dance show. To an accom* 
paniment which imitated the swelling noise of a factory, a

1 , 7  Ь * с .  a t .

Lt>e. a א4 , t .

* J u i k c M C .  Sergej: ״KiKUrapunkl Rciisscra." Moskau I960. S. 231.



similiarity to a complex mechanism was created from human 
bodies."140

Dieses Tanzprogramm wurde ein allgemeiner Erfolg, der sogar bis nach 

New York drang.141
Doch Foreggers Erfolg hielt nicht lange an. In der Mastfor entstand nichts 

Neues mehr.

"Aus ihren Stücken verschwanden Aktualität und parodis- 
tische Schärfe. Die Suchen nach Unterhaltungen, die Foregger 
untemahn. untergruben die Prinzipien, die er selbst zwei Jahre 
zuvor verkündet hatte."142

Im Zuge dieser Entwicklung verließen die besten Mitarbeiter die Mastfor; 

als erster Ejzenśtejn, darauf Jutkevič und Mass. Im Januar 1924 zerstörte ein 
Feuer sämtliche Räumlichkeiten und Kostüme der Mastfor."Nach diesem 
Schlag gelang es dem Theater nicht mehr wirklich von neuem auf die Beine 

zu kommen."14-'

Die Revolutioniemng des Theaters als Folge der Oktoberrevolution, die 

"den provokativen Antitraditionalismus der zehner Jahre zu rechtfertigen ",44 
schien, war also zum bestimmenden Faktor geworden. Dabei sah ein Teil der 
Theater- und Kulturschaffenden seine wichtigste Aufgabe darin, das Theater 

zum Mittel der politischen Schulung, der Agitation und Propaganda zu 
machen, während ein anderer Teil vor allem für eine zeitgemäße Trans- 
formation der Theaterkunst eintrat. Ein dritter Teil versuchte beides zu 

verbinden.
Bei der Transformation des Theaters ging es kaum um die Erreichung der 

Massen und die damit verbundene politische Bedeutung des Theaters, 
sondern vielmehr um die Kunst an sich. Sie sollte der neuen Zeit entsprechen 

und durch Überwindung der alten Traditionen dieser Zeit angepaßt werden. 
Zu diesem zweiten Teil der Theater- und Kulturschaffenden gehörte auch die

- ,Gruppe der FEKS. ln ihren Theaterinszenierungen und Filmen waren poli- 
tische Ereignisse wie Revolution oder Bürgerkrieg nie Gegenstand der 

Handlung, sondern immer nur Hintergrund. So waren sie auch nie an die

140Rudnickij <1988). S. 98.

’4 * Vgl. 1<xr. eil.

142 Dolinükij. Michail S.: "S \ja /ł vremen.“ Miwkau 1976, S. 132.

144 Lik*, eil.

144 Dilschck (1989). S. 23.
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und durch Überwindung der alten Traditionen dieser Zeit angepaßt werden. 
Zu diesem zweiten Teil der Theater- und Kulturschaffenden gehörte auch die 

Gruppe der FEKS. ín ihren Theaterinszenierungen und Filmen waren poli- 
tische Ereignisse wie Revolution oder Bürgerkrieg nie Gegenstand der 
Handlung, sondern immer nur Hintergrund. So waren sie auch nie an die 

Masse gerichtet, oder machten diese zum Helden ihrer Produktionen. Alle 

FEKS-Inszenierungen hatten Individuen als Helden. K lassische 
Literaturvorlagen bearbeiteten sie nicht bis zur Unkenntlichkeit, um ihnen 
politische Aussage zu vermitteln, sondern um sie zu parodieren (s. 

"2enit’ba"). Obwohl sie in vielen Punkten mit dem Programm der LEF 
übereinstimmten, haben sie nicht deren Forderung nach einer Verbindung von 

Kunst und Produktion im Sinne des "ziznesta>enie״ übernommen.
Von Mejerchol'd übernahmen sie die wichtigsten Grundzüge seiner 

"Biomechanik", waren aber noch stärker von dem Teil seiner, schon in 
vorrevolutionärer Zeit begonnenen Arbeit beeinflußt, der sich mit den volks- 

tümlichen Theaterformen auseinandersetzte.
Obwohl die Entwicklung der FEKS vom Theater zum Film ähnlich verlief 

wie bei Ejzenśtejn und in ihrem Verständnis des Films grundlegende Ana- 
logien bestehen, gab es doch einen wichtigen Unterschied bei diesem 
Übergang. Während es Ejzenśtejn u.a. um die bessere "Formung des Zu- 
schauers in eine gewünschte Richtung" (s. Anm. 120) ging, sahen die Feksy 
im Film zunächst in erster Linie eine zeitgemäße Form der niedrigen Kunst, 
die ganz ihrer futuristisch geprägten Vorliebe für Technik und Ge- 
schwindigkeit entsprach und zudem bessere Möglichkeiten für die 
Episodisierung von Theaterstücken, sowie die Anwendung von Prinzipien 

aus Zirkus, music-hall und Varieté zu bieten schien.
Die größte Bedeutung im Theater zwischen 1917 und den frühen 

zwanziger Jahren hatten zweifellos Radlov und Foregger für die FEKS. 
Begeistert übernahm sie deren konsequente Parodierung der gesamten 
Theaterkunst mit Mitteln aus music-hall. Varieté und Zirkus. Beide gehörten 
auch zu dem oben beschriebenen Teil der Theater- und Kulturschaffenden, 

denen es weniger um die Politisierung des Theaters als um dessen Trans- 
formation ging. Von ihnen übernahmen die Fèksy die Ansicht, daß die

____  •  и

Transformation in ein zeitgemäßes Theater und die Überwindung der 
klassischen Traditionen nur durch deren Parodierung erreicht werden könne. 
Ebenso wie später die Fèksy wurden auch Radlov und Foregger für ihre 
"Spielereien" und mangelnde Ernsthaftigkeit kritisiert, was im Klartext
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Wie Kozincev, Trauberg und ihre Mitarbeiter die Vielzahl der 

beschriebenen Einflüssen aufnahmen und ihren eigenen Stil daraus schufen, 
das soll in den folgenden Kapiteln untersucht werden.



Kapitel 2. Die Gruppe FEKS und der Begriff des 11 Exzentrismus"

2.1. Die Anfänge

2.1.1. Die Gründung der FEKS

Etwa zur gleichen Zeit wie die Mastfor in Moskau wurde in Petrograd die 
“Fabrik des exzentrischen Schauspielers" (Fabrika ekscentrićeskogo aktera= 

FEKS) durch die Regiestudenten Grigorij Kozincev ( 1905-1973) und Leonid 
Trauberg (1902-1990), den Bühnenbildstudenten Sergej Jutkević ( 1904- 

1985) und den späteren Theaterkritiker Georgij Kryżickij gegründet. Die 
Gründung erfolgte am 5. 12. 1921 in den Räumen des Theaters "Freie 
Komödie" mit einem "Disput über das exzentrische Theater". Im Frühjahr

1922 erschien dann das 'Manifest des Exzentrismus'. Die Grundlagen dieses 
Manifestes waren in einem Artikel Kozincevs mit dem Titel "AB" enthalten, 
der in Form von Aphorismen geschrieben war, wie z.B.:

G este rn  - M u seen , T e m p e l, B ib lio th ek en .
Heute - Werke, Fabriken. Werften.
Gestern - Salons. Verbeugungen. Barone.
Heute - Geschrei von Zeitungsjungen, Skandale.
l>ärm. Kulaken. Stampfen. Gerenne.145

Schon an diesem kurzen Beispiel zeigt sich die Begeisterung der jungen 
Künstler für das Varietétheater, die sog. "Straßenkunst" wie Zirkus, music- 
hall etc. Als Erscheinungsort ihres Manifestes gaben die Féksy die Stadt 
"’ExzentropolÍs* ehemals Petrograd" an und als Autoren des Manifestes wur* 
den Grigorij Kozincev. Georgij Kryżickij, Leonid Trauberg und Sergej 

Jutkevič genannt. Auch Ejzenśtejn war an der FEKS interessiert und wollte 
an einer auf der letzten Seite des Manifestes angekündigten Ausstellung mit- 
arbeiten, die jedoch nicht zustande kam. Jutkevič und Ejzenśtejn verließen 

zudem schon bald Petrograd und die FEKS, um in Moskau ihre Arbeit 
fortzusetzen. Die einzige Veranstaltung der FEKS, an der sie gemeinsam 

teilnahmen. war der Disput "Die Kunst auf dem elektrischen Stuhl" am 24. 
Juli 1922. Auch Georgij Kryżickij blieb nicht lange bei der Gruppe. Als

*"** Vgl. D»*b1n. f*. S.; "Ko/1ncc\ 1 Traubirg * Leningrad־ Moskau 1963. S. 10.
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einziger ,Erwachsener' in der Gruppe (er war 28 Jahre alt) glaubte er zu 
erfahren für eine ernsthafte Zusammenarbeit mit den Jugendlichen zu sein, 
denen er Unwissenheit und Stümperei vorw arf .146 So erfolgte der 

eigentliche Aufbau, sowie die spätere Leitung der "Fabrik des exzentrischen 
Schauspielers" durch Grigorij Kozincev und Leonid Trauberg.

Zum besseren Verständnis der Ausgangssituation der FEKS möchte ich an 
dieser Stelle einen kurzen Werdegang der beiden Regisseure bis zur Grün* 

dung der Gruppe einfügen.14"7

2_-1 JLD er Werdegang von GiigoiiLKozincev und Leonid Trauberg bis.z.1*t 
Gründung der FEKS

Grigorij Michailović Kozincev wurde am 22. 3. 1905 in Kiev geboren, 

wo er während der Kriegs- und Revolutionsjahre das Gymnasium und ab 
1919 auch die Malereischule von Aleksandra Aleksandrovna Ekster besuchte. 

Der Unterricht in ihrem Atelier war auf dem Studium der Maler Cezanne. 
Matisse und Picasso aufgebaut. Kozincev jedoch war am klassischen 
Studium der Malerei wenig interessiert. Er verfaßte lieber Parodien und malte 
Karikaturen. Als eine besondere Auszeichnung empfand er es. als er - der 
Schüler \on seinen alteren Kollegen ViSneveckaja. Rabinovič. T)śler und 
Sifrin aufgefordert wurde, bei der Bemalung eines Agitzuges und der 
malerischen Ausgestaltung der Stadt mitzuwirken. Diese Aufgabe erfüllte ihn 
mit Begeisterung, hier sah er seine Bestimmung.148

Als der Bühnenbildner Isaak Rabinovič nach Kiev ans Solocovskij-Theater 
(heute Lenin-Theater) ging, nahm er Kozincev als Gehilfen mit. Dieser lernte 
dort den Regisseur und LehrerTairovs Konstantin Mardžanov (1872-1933)

Vgl. Trauberg. Lcomd Zuchann ić: "Kogda Z י*14 \c /d ) b\ 11 m o lo d \M o sk au  1976. S. 5Г.

147 Łs sei jcd<x*h angemerkt. daß cs sich dabei in erster Linie um den Werdegang Ko/jikcxs 

handelt, da die Int ormain те л  über Traubergs Thcatcnirbcit vor Gründung der FEKS außer*( 

spärlich sind. Im Gcgensai/ a i  Ko/jncc\ hat er keine ausführlichen Memoiren gcschncbcn 

und die sowjetische Filmlitcratur behandelt ihn nur im Zusammenhang mit K o/1n cc \. was 

\crmutlich auf Traubergs politische Schwierigkeiten in den spateren Jahren /urUck/uführcn 

IM.

14* G E , S. II.
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kennen, als er an der Bühnendekoration für dessen Inszenierung von Lope de 
Vegas "Fuente Ovejuna" mitarbeitete. Kozincev war fasziniert von Mard* 

žanov:
'Величайш ая ясность отличала его труд. В часы 
работы он чувствовал себя в вы м ы ш ленном  мире 
обстоятельств и характеров пьесы, как в реальности. В 
чудившемся ему пространстве и времени он ж ил  со 
всей полнотой духовного существования."
"Seine Arbeit zeichnete sich durch große Klarheit aus. 
Wahrend der Arbeitsstunden fühlte er sich in der erdachten 
Welt der Verhältnisse und Charaktere eines Stückes wie in der 
Realität. In Raum und Zeit, die ihm erschienen, lebte er mit 
der gesamten Fülle geistiger Existenz."149

Lope de Vegas Stück wurde unter Mardfcanovs Regie in Revolutionstheater 
umgewandelt. Die Arbeit an der Inszenierung und der Erfolg des Stückes - 
am Ende stimmte das Publikum die "Internationale" an - vermittelten 

Kozincev das Gefühl, an epochemachender Kunst milzuwirken.15(1
Der Aufführung von "Fuente Ovejuna" folgte eine Inszenierung von Oscar 

Wildes "Salome", die in keiner Weise den vorrevolutionären Aufführungen 

dieses Stückes glich.
1919. während noch die Proben zu "Fuente Ovejuna" liefen, machte Mard- 

żano\ Kozince\ 111it Sergej Julkevič bekannt und übertrug den beiden jungen 
Künstlern die Aufgabe, die Dekoration für die Operette "Maskotte" zu 
erstellen. Beide. Kozincev und Julkevič beschreiben später ihr freudiges Er- 
staunen in diesem Moment, als Mardžanov sie - zwei Halbwüchsige gewis- 
sermaßen - in den Kreis der professionellen Künstler aufnahm.,S|

Sie begannen an Skizzen und dem von Mardžanov umgeschriebenen Text 
zu arbeiten. Obwohl sie gut vorankamen und Mardžanov mit Ihrer Arbeit sehr 

zufrieden war, kam die Inszenierung der Operette nicht zustande.152
Mehr Glück hatten Kosincev und Jutkević bei der Realisierung ihres 

Traumes vom eigenen Theater.

149Ibid.. S 13.

|Л״  Ibid.. S. 1 b.

151 GB. S. 211.

Dolinskij erklärt du/u nur kui/ die politischen Umstande hatten die Aulluhrung dei 

Operette Ncrhmden. Dohnskij ( !</76). S. 72. K o/1ncc\ eruahnt die Fortsetzung der Arbeit 

überhaupt nicht mehr. Welchen konkreten politischen Umstanden oder Entscheidungen die 

In-/Ln1c1ung /uni Oplc! gclallcn war. ist aus der u>rhandcncn Literatur nicht /и  ersehen.



Als in Kiev bekannt wurde, daß der berühmte Puppenspieler Monsieur 
Charles erkrankt war und seine Puppen verkaufen wollte, kam den jungen 

Künstlern die Idee, ein Puppentheater zu eröffnen.

“Was könnte besser sein - mit eigenen Kräften eine Puppen- 
aufführung zu schaffen, den ganzen Reiz einer Schaubude in 
der Praxis zu erleben, den Herzen der jungen Künstler 
freundlich die Welt des bunten Bildes zu vergegenwärtigen, 
diese Welt allen zu öffnen, die Kunst auf die Straße hinaus- 
zutragen." י53

Es fanden sich sehr bald einige Gleichgesinnte, die an diesem Theater 

mitarbeiten wollten, unter ihnen Aleksej Kapier, der spätere Drehbuchautor 
und Dramaturg, der auch in verschiedenen Filmen der FEKS mitwirkte. Die 

Realisierung dieser Idee wäre aus finanziellen Gründen gescheitert, hätte hier 
nicht ll'ja Erenburg geholfen. Er beschaffte das Geld aus dem Sozialfond. 

So kamen Kozincev und Jutkevič in den Besitz einiger Handpuppen, einen 
Schaukasten zimmerten sie sich selbst. Als erstes Stück spielten sie Puśkins 

“Märchen vom Popen und seinem Knecht Balda“, wobei Jutkevič den Leier- 
kasten bediente, während Kozincev und Kapier mit den Puppen agierten. Sie 

spielten in Kinderheimen, auf offenen Kleinkunstbühnen, in Parks, in Klubs 
etc.

Bald jedoch wurden ihnen auf Mardžanovs Initiative vom TEO die Räum- 
lichkeiten zur Verfügung gestellt, in denen das Theater “Schräger Jimmy“ 

(krivoj Dżimmi) spielte.

"Репертуар  мы составили без труда: трагедия 
«Владимир Маяковский» и «Балаганчик» А. Блока 
долж ны  были открывать сезон. Театр мы окрестили 
прекрасным именем «Арлекин». Труппа состояла из 
пяти человек не старше пятнадцатилетного возраста."
"Das Repertoire stellten wir ohne Schwierigkeiten zusammen: 
die Tragödie "Vladimir Majakovskij“ und Bloks "Balaganćik" 
sollten die Saison eröffnen. Wir tauften das Theater auf den 
wunderbaren Namen ,Harlekin'. Die Truppe bestand aus fünf 
Leuten, von denen keiner älter als fünfzehn war."15*

Alle Mitglieder des neuen Theaters waren begeisterte Anhänger Maja- 
kovskijs. Jedes seiner Gedichte, das sie auftreiben konnten, lernten sie aus- 

wendig. Besonders begeisterten sie sich für das Gedicht "150.000.000" und 

träumten sogar davon, ein Ballett nach den Gedichten Majakovskijs zu in­

I Ä i  D o h n s k i j  ( 1 9 7 6 ) . S . 74 .

154 G E . S. 23 .
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sz e n ie re n .155 Gemäß ihrem großen Vorbild wollten sie ein neues, 

volksnahes Theater schaffen, das in seiner Form "an die klingende, kühne 

und aufregende Poesie Majakovskijs erinnern" sollte.156
Die Inszenierung des Stückes ”Vladimir Majakovskij" gestaltete sich 

allerdings um vieles schwieriger, als die jungen Künstler in ihrer Begeiste- 
rung angenommen hatten. "Man muß offen sagen, daß der Inhalt der 

Tragödie allen fünf Darstellern ein großes Geheimnis war."1•^
Als sie sich nach längerer unergiebiger Probenzeil an Mardianov um Rat 

wandten, riet dieser ihnen, das Stück fallenzulassen und stattdessen selbst 
irgendeine Clownade zu schreiben. So verfaßte Kozincev innerhalb weniger 

Tage Text und Szenarium eines einfachen aber fröhlichen kleinen Stückes mit 

dem Titel "Schaubudenvorstellung für vier Clowns".
Zu dieser Zeit gaben die beiden spanischen Clowns Fernando und Friko 

ein Gastspiel im Kiever Zirkus. Jutkevič und Kozincev wandten sich mit der 
Bitte an sie. alte Kostüme für ihre Vorstellung von ihnen ausleihen zu dürfen. 

Die beiden Clowns ־ angetan von den Plänen der jungen Leute - liehen ihnen 
die Kostüme. Das Stück wurde der erste Erfolg des Theaters *Harlekin׳. 
Auch Bloks "Balaganćik" wurde in diesem Theater aufgeführt. Einzelheiten 
zu dieser Inszenierung werden jedoch weder von Kozincev. noch von Jut- 

kevič erwähnt.
Das Theater ,Harlekin* existierte aber nur wenige Monate. Als die Kämpfe 

um Kiev immer erbilterter \v urden. floh Mardžanov nach Georgien. Jutkevič 

fuhr mit seiner Familie zu Verwandten auf die Krim und Kozincev blieb 
praktisch allein in Kiev zurück. Zunächst versuchte er so gut wie möglich 

weiterzuarbeiten. Er inszenierte ein Stück "Über Kaiser Maximilian und 
seinen ungehorsamen Sohn Adolf", in dem Aleksej Kapier die Hauptrolle 

spielte und Nataśa Mass die Zarin. Kozincev nennt es eine "echte Aufführung 
mit Dekoration, Kostümen und sogar mit einem gedruckten Plakat."158 An 
der Premiere konnte er jedoch nicht teilnchmen, da er kurz zuvor an Fleck- 

typhus erkrankte.

155 V g l .  D o b in .  E l im  S .: " K o / in c c '  1 T ra u b e rg * .  L e n in g ra d /  M o s k a u  S . 12.

141 V a js lc l 'd .  I ־ * G . K o / in c c '  u n d  L .  T ra u b e rg .  i \ o r ć c s k ! j  p u f " .  ( G m k in o is d a H  M « * k a u

S . 12.

״15 G E . S  23

158 Ci E ..  S. 25 .
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Alą Kozincev wieder gesund war, beschloß auch er, Kiev zu verlassen 

und nach Petrograd zu gehen, zumal inzwischen auch Kapier fortgegangen 
war. In Petrograd traf er Mardžanov wieder, der das T hea te r  der komischen 

Oper" leitete und veranlaßte. daß Kozincev als Regisseur im Studio dieses 
Theaters aufgenommen wurde. In diesem Studio lernten sich Kozincev und 

Trauberg kennen.

l^onid  Zacharovič Trauberg wurde am 17.01.1902 in Odessa geboren. 

Noch vor Beendigung des Gymnasiums begann er mit der Theaterarbeit im 
"Theaterstudio der ästhetisch-traditionalistischen Richtung" in Odessa, das 
von K. Miklaševskij geleitet wurde. Trauberg arbeitete dort als Regisseur- 

Volontär. 1920 ging er zusammen mit seinem jüngeren Bruder II*ja nach 
Petrograd und wurde dort im Studio des ״Theaters der komischen Oper" von 

Mardianov als Assistent aufgenommen.
Kozincev beschreibt Trauberg zum Zeitpunkt ihres Kennenlemens mit 

einem Satz:

"Он с о ч и н и л  пдесу в стихах, стремился к  театру, б ы л  
полон рассказов о  Багрицком, а пока служил в каком* 
то учреждении под названием «Упродпитокр».*'
"Er schrieb ein Stück in Versen, strebte dem Theater zu, war 
voller Erzählungen Uber Bagrickij und arbeitete zur Zeit in 
irgendeiner Behörde mit der Bezeichnung «Uprodpitokr»."1•**

Die Arbeit an dieser Behörde hinderte Trauberg jedoch nicht daran, mit 
dem gleichen Einsatz wie Kozincev bei Mardžanov zu arbeiten. Zwischen 
Kozincev und Trauberg entwickelte sich bald eine enge Freundschaft, basie• 
rend auf gleichen Ideen und Vorstellungen von einem neuen Theater. So 

beschreibt Kozincev, daß sie ihre gesamte Freizeit gemeinsam verbrachten, in 

der Trauberg nie dagewesene Stücke schrieb, zu denen er sich die Insze- 
nierungen ausdachte, "eine immer unglaublicher als die andere."1*0י

Als Kozincevs Freunde nach Petrograd zurückkamen, griffen sie die Idee 

vom eigenen Theater wieder auf und beschlossen gemeinsam ein Theater- 
studio zu eröffnen.

Ibid., S. 31; Eduard Bagnckij (1895-1934), der einer armen jüdischen Familie aus 

Odessa entstammte, war der grrtßte rein lyrische Dichter unter den Konslrukti\ isten, siehe: 

Holihuscn. (1978). S. 166.

Ш) GE.. S.3I.



Jutkevič hatte in Sevastopol einen Adikel mit dem Titel Theater  der Ex- 

zentriker" geschrieben.161 den er jetzt seinen Freunden vorlegte, bei denen er 
allgemeine Zustimmung fand. Kozincev erinnert sich, daß eines Tages, mitten 

in einer heißen Diskussion das Wort "Exzentrismus" fiel, das ihnen un- 
gewöhnlich ausdrucksstark erschien.162

Als es um die Benennung ihres Unternehmens ging, schien ihnen das 
Wort 'Studio' unpassend, da es zu eng verbunden war mit der traditionellen 

Auffassung von Kunst, die ihrer Meinung nach überholt war (wobei sie 
selbst das Wort ,Kunst* ablehnten).Schließlich einigten sie sich auf die 
Bezeichnung "Fabrik des exzentrischen Schauspielers", denn "die Benennung 

wird ähnlich treffend sein wie die modernen Begriffe, komprimiert, elastisch 

im kurzen, energievollen Zusammenklang: FEKS."1̂
In Anlehnung an den Begriff 'Fabrik' nannten sich deren Gründer auch 

nicht Regisseure, sondern 'Maschinisten*. Als Motto ihrer Werkstatt über- 

nahmen sie einen Ausspruch, der Mark Twain zugeschrieben wird: "Lieber 
ein junger Grünschnabel sein, als ein alter Paradiesvogel."

Erste konkrete Arbeitsschritte sollten die folgenden fünf Punkte bilden:
1. Einen Disput organisieren.
2. Einen Sammelband herausgeben.

3. Eine Werkstatt eröffnen.
4. Ein Theaterstück inszenieren.
5. Eine Austeilung organisieren.1ra

Mit Ausnahme der Ausstellung verw irklichten sie alle genannten Punkte 
innerhalb eines Jahres.

Bevor wir uns der Theater- und dann Filmarbeit der FEKS zuwenden, soll 
zunächst der Begriff 'Exzentrismus' geklärt werden. Es soll untersucht 
werden, was er für Kozincev und Trauberg beinhaltete und wie er von der 

sowjetischen Filmwissenschaft interpretiert wurde.*6* um dann Anwendung

,6 * Dolm.skij (lV76j, S. 103; Nach meiner Information isi dieser Artikel nicht mehr 

auffindbar, sodai* ich hier leider nicht naher darauf cingchcn kann.

162 GE.. S. 32.

IM Ь ч \ eil.

164 ІЛК. eil

 Die Filmwisscnschall außerhalb dei Sowjetunion hal sich mil diesem Begriff nie י־6,

eingehend beschaJ ligi.
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und Merkmale des ,Exzentrismus' an den praktischen Beispielen, d.h. 
Theaterstücken und Filmen untersuchen zu können.

2.2. E xzeD trism us

2.2.1 .Der Begriff "Exzentrismus"

Direkt im Anschluß an die Beschreibung der Entdeckung des Begriffes 
,Exzentrismus' schreibt Kozincev: —

В искусстве тех лет переход от слов к делу бы л  
мгновенным, а слова не произносились, а скорее вы• 
паливались. М олодеж ь говорила тогда на особом 
жаргоне, если какие-то  в ы р а ж е н и я  и не б ы л и  
понятны, то все равно привлекала звучность слов и 
агрессивность интонаций.**
"In der Kunst dieser Jahre erfolgte der Übergang von Worten 
zur Tat blitzschnell und Worte wurden nicht ausgesprochen, 
sondern vielmehr herausgeplatzt. Die Jugend sprach damals in 
einem besonderen Jargon; wenn irgendwelche Ausdrücke 
nicht verstanden wurden, so begeisterte trotzdem der Klang 
der Worte und die Aggressivität der Intonation."166

Diese Erklärung laßt den Schluß zu, daß sie zu diesem Zeitpunkt noch 
keine konkrete Vorstellung von den Inhalten des Begriffes 'Exzentrismus' 

hatten und erst im Laufe weiterer Überlegungen und vor allem der praktischen 
Arbeit Inhalt und Bedeutung dieses Begriffes für sich festlegten.

Kozincev gibt an, er habe sich von Anfang an für das äußerste Linke in der 
Kunst begeistert,167 was sein Lebenslauf bis zur Gründung der FEKS 
bestätigt. Die gleiche Begeisterung herrschte bei seinen Freunden und Mit- 

begründem.
Hierbei muß man auch die in Kapitel I. dieser Arbeit beschriebenen his- 

torischen und politischen Aspekte für diese Begeisterung beachten, die sich 

nicht auf die Kunst allein beschränkte. Sie wurde getragen vom Glauben an 

eine humanere und sozialere Gesellschaft, die nach der Revolution von 1917 
in der jungen Sowjetunion aufgebaut werden sollte. Wie dargestellt, hatte

166 G E . S. 3 2 .

167 V g l .  ib id . .  S. 10.



gerade bei den 'Linken* die uneingeschränkte Sympathie für die Revolution 

die ebenso uneingeschränkte Antipathie gegenüber allem, was davor von 
Wert gewesen war, zur Folge. So vertraten auch die Féksy die Meinung, daß 

die klassische Literatur und das traditionelle Theater wertlos geworden seien. 
Diese Einstellung erklärt Kozincev in einem Interview mit Ulrich Gregor und 

Marcel Martin, bei dem er unter anderem auf den Ausdruck ,Fabrik' 

angesprochen w urde:

"Das richtete sich speziell gegen den Begriff des 'Schöpfe- 
rischen'. Unsere Generation liebte keine hochtrabenden Sätze, 
keine Ausdrücke wie ,Schöpfung* und 'Große Kunst' - daher 
nannten wir unser Ensemble ,Fabrik*. Damals wollten wir - 
wie immer in der Jugend und besonders in einer Revolution ־ 
überhaupt jegliche Kunst zerstören. Unseren Gefühlen schien 
cs nicht möglich, sich alter Formen zu bedienen. Wir wollten 
alles Alte zerstören und aus den Trümmern des Alten eine 
neue Kunst machen."

Und wie viele ihrer Kollegen wollten Kozincev und Trauberg ein neues, 
der neuen Gesellschaft entsprechendes Theater schaffen. Alle ihre Vorstellun- 

gen von diesem Theater sollten unter dem Begriff ,Exzentrismus' zusammen- 

gefaßt werden.
Während der Beschäftigung mit der Literatur zur FEKS und dem frühen 

sowjetischen Film wurde deutlich, daß es keine konkrete Definition für diesen 
Begriff gibt. Beispielsweise fuhrt Nedobrovo nur ein Hauptmerkmal des 
Exzentrismus an. Das Prinzip der Verfremdung (Ostranenie oder Oslrannenie. 

die Schreibweise differiert bei den verschiedenen Autoren). Zuvor erklärt er, 
der Exzentrismus bestehe nicht einfach aus weiten, karierten Hosen, grünen 
Haaren, einem eingedrückten Zylinder o.a., was man aus mucic-hall oder 

Varieté kenne und sei auch nicht gleichzusetzen mit Marinettis Vorstellungen 
\om  Varietétheater. "Der Exzentrismus der Féksy ist nicht der Exzentrismus 

der music-hall. Das darf man nicht verwechseln.
Dobin wiederum konzentrier! sich in seinem Buch über Kozincev und 

Trauberg auf den Unterschied zwischen Exzentrik und Exzentrismus. Dabei 
gibt er der Exzentrik eindeutig künstlerischen und ästhetischen Vorrang vor 

dem Exzentrismus. Der Exzentrismus kompromittiere die Wirklichkeit und 
schließe Ähnlichkeit mit ihr aus. Während die Exzentrik die Verbindung mit

, " :Grcgoi. Ulrich (Hg.) אי׳ \ m c  sic filmen Funl/chn Gespräche m i t  Regisseuren der 

Gegenwart". Guicrsluh S. 190.

I(,,> Ncd«tbro\o * IM2K1. S. א
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der Wirklichkeit suche, begnüge sich der Exzentrismus mit der Verfremdung. 
"Exzentrismus - das ist die falsche künstlerische Weltanschauung. Exzentrik

- das ist eine rechtmäßige und reiche Form der K u n s t /170 Als Beispiel für 

gelungene Exzentrik im Rim  nennt er die Stummfilme von Charlie Chaplin, 
an denen sich allerdings auch Kozincev und Trauberg orientierten. Laut 

Dobin fanden die Féksy erst im Verlauf ihrer praktischen Filmarbeit zu einer 
bedingten Exzentrik und in der Folge zum Realismus, der die Maxim-Trilogie 

kennzeichnet.
Wieder ein anderer Filmwissenschaftler. I.Vajsfel’d, kritisiert an den 

frühen Arbeiten der FEKS, sie seien auf die Imitation des amerikanischen 
Filmes fixiert gewesen. Auch er stellt die Exzentrik der Chaplin-Filme den 
ersten praktischen Werken der Féksy gegenüber, wobei er den grundlegenden 
Unterschied darin sieht, daß Chaplin "vor allem ein feiner Beobachter des 

Lebens [ w a r ] , der das Komische im Menschen bemerken konnte, ״."171 , 

während die Inszenierungen der FEKS zu formalistisch und publikumsfem 
gewesen seien. Bei diesem Vorwurf muß man jedoch berücksichtigen, daß 
Begriffe wie "Formalismus" oder "formalistisch" nach der Unterdrückung der 
literaturtheoretischen Bewegung des Formalismus zu Beginn der dreißiger 

Jahre, zu allgemeingültigen Vokabeln negativer Kritik verkamen, die immer 
dann benutzt wurden, wenn in Kultur oder auch Politik jemand von deroffi- 
ziellen Doktrin abwich.

Kozincev und Trauberg selbst geben in ihren Artikeln bzw. Aufsätzen zum 
Thema Exzentrismus auch keine klare Definition des Begriffes, sondern um- 
schreiben ihn anhand zahlreicher Beispiele und stilistischer Merkmale aus 

Literatur und Film.
Die verschiedenen Perspektiven, von denen hier nur einige als Beispiele 

herausgegriffen wurden, zeigen also, daß der Begriff mit einer konkreten 
Definition nicht zu erfassen ist. Da die angeführten Erklärungen verschie- 

denste Schwerpunkte setzen, wird deutlich, daß der Exzentrismus nicht als 
Kunstströmung wie etwa Symbolismus oder Futurismus anzusehen ist, 
sondern als Definition von Kunst, die sich aus verschiedenen Gesichts- 

punkten zusammensetzt, wobei der Ausdruck 'Exzentrismus' als iiberge- 
ordneter Arbeitsbegriff zu verstehen ist, den die Féksy für ihre Arbeit auf-

170Dob1n<!963), S. 30.

171 VujsfcrU ( 1У40). S. 9.



stellten. Aus diesem Grunde soll im Folgenden anhand von Vergleichen mit 

unterschiedlichen Kunstformen. -Strömungen, -theorien und -merkmalen 

untersucht werden, aus welchen Gesichtspunkten sich der Begriff ,Ex7.cn־ 
trismus' zusammensetzt. Besonders konzentriert sind seine verschiedenen 

Merkmale und die Einflüsse, denen die Féksy unterlagen in dem Manifest172 
"Ekscentrizm" von 1922 zu finden, das auf den nächsten Seiten angeführt ist 
und als Untcrsuchungsbasis im oben erwähnten Vergleich dienen soll.

,7 “ In der Literatur /u i FEKS u n d  dieses Manilcsl *Eksccntri/m" auch als *Sbornik* 

(Sammelbund) bc/cichncl. Das ursprüngliche *Manifest des exzentrischen Theaters" war \ <41 

K o/jnce\. Knżitskij und Trauberg geschrieben worden für den 'Disput über das cwcntnschc 

Theater*, den ersten (öffentlichen Auftritt der Fcks\ am 5. De/embci 1921 Dieses Manifest 

wurde me veröffentlicht. Aus/uge daraus sind jedtvh tn der w ie g e n d e n  Schrill mit dem 

Titel *Eksccntn/m* enthalten. Wahrigs Deutsches Wörterbuch (völlig überarbeitete 

Ncuausgabc. bearb. \ .  Ursula Hermann. Ф Verlagsgruppc Bertelsmann GM BH19־K0/|98l,

S. 3161) delimen den Begnff 'SammclbanJ' als *Buch, das eine Sammlung verschiedener 

Теме eines »41. mehrerer Auitncn enthalt*, was auf die Schrift "Eksccntn/m* /utnfft. Den 

Begriff 'Manifest' definiert Wahng (ibid., S. 2455) als "offentl. Erklärung. Rcchilemgung. 

Darlegung eines Programms. | . . . | \  was den Тем *Eksccntii/m* кіиікгеіег trifft als die 

Bc/cichnung ,Sammelband'. Es handelt sich hier durchaus um eine "öffcntl. Erklärung* und 

die *Dailcgung eines * P ro g ia in m c s " .  Da auch die Sekundärliteratur /иг FEKS in der 

Mehrheit die Bc/cichnung ,Manifest' fur den Тем "Eksccnin/m“ verwendet. schließe ich 

mich d1c4.*1 fkvc'vhming an und werde sic  im Folgenden chenlalls verwenden.



2.3. Das Manifest ,JEkscentrizm“
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СПАСЕНИЕ В ШТАНАХ

ЭКСЦЕНТРИЗМ
ПАТЕНТ ЗАЯВЛЕН

5  ДБКЛБГЯ FS

1 9  2 1
в помещении театра ״ Вольная Комедия“, П. Т. Г.

И» манифеста Эксцеитрич. театра.

2 ? п ер б ы й  р а з /  5  д е к а б р я  5  Э к с ц е н т р и з м !

Мы подаем четыре свистка:

1 актеру—от эмоция к машине, от надрыва к трюку. Техник*—Цирк.
Психология—вверх ногами.

2 режиссеру—максимум выдумки, рекорд изобретательности, турбина ритмов.

3 драматургу—сцепщик трюков.

4 художнику—декорации в припрыжку.

К  свистку пятому—от публики—мы готовы.

И помните: американец МАРК ТВЭН сказал:
«Лучше бить молодым танком, чем старой райской птицей».

ЭКСЦЕНТРИКА
г



ERRETTUNG IN HOSEN

EXZENTRISMUS
PATENT ANGEMELDET

5 DEZEMBER 5
1 9  2 1

In den Räumen des Theaters "Freie Komödie". P. T .G.
aus dem Manifest d. exzentr. Theaters

2um ersten Mal* 5 DEZEMBER 5 £ *zerttrisrnu$1

Wir servieren vier Pfiffe:

1 dem Schauspiele! • \<>n der Emotion /иг Maschine. \on  der Überanstrengung /um
Tnck. Die Technik * der Zirkus. Die Psychologie ■ auł den Kopl* gestellt.

2 dem Regisseur ־ ein М а м т и т  un Erf indung, ein Rekord des Erfindungsgeisies, 
eine Turbine an Rhuhmen.

3 dem Dramaturgen ־ ein Rangierer \on  Tricks.

4 dem Bühnenbildner - Dekorationen in kleinen Sprüngen.

Zum fUnlten РГ1ГГ ־ aus dem Publikum ־ sind wir bereit.

l ’nd denken Sie daran: der Amerikaner Mark Twain sagte:
"Lieber ein junger Grünschnabel sein, als ein alter Paradiesvogel".

Exzentrik

*Anspielung aul Majakovskijs Gedicht "Wolke in Hosen״ von 1915.
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ГртормЯ Иоимцв

АБ!
Парад мецмтрша.

Роста без острот, Макс Линдер без цилиндра, Брокгауз без Эф- 
рона -  что нелепее?

1921 Декабрь 5 (день истории)
Когинцов, Крыжицкий, Трауберг нашли:

XX ми 6м...
АНКЕТА.

 И штаны эксцентрика, глубокие, как бухта, откуда выАает о״...
тысячью грузов великое футуристическое веселие*1. Маринетти. 

 -для театра, как такового, это падение, ибо это захват его об״...
ласти эксцентризмом мюзик-холла*. Луначарский.

.клоун Серж ־!Уа—уй—уа״...
в м -

Эаоцяпрмм (визитная карточка).
Мюзик-Холл Кинемагографович Пинкертонов 1 год отроду???

За оправками ниже.

1. КЛЮЧ К ФАКТАМ.

1) ВЧЕРА—уютные кабинеты. Лысые лбы. Соображал!, решали,
думали.

СЕГОДНЯ—Сигнал. К машинам! Ремни, цеви, колеса, руки, 
ноги, электричество. Ритм производства.

ВЧЕРА—музеи, храмы, библиотеки.
СЕГОДНЯ—фабрики, заводы, верфи.

2) ВЧЕРА—культура Европы.
СЕГОДНЯ—техника Америки.
Промышленность, производство под звездным флагом. Или 
американизация, или бюро похоронных процессий.

3) ВЧЕРА—Салоны. Поклоны. Бароны.
СЕГОДНЯ—Крики газетчиков, скандалы, палка полисмена, 

піум, крик, топот, бег.
Таял еагадия:

Рмтш яашииы, сконцентрирован Аааримй, введен в жизнь будь-
вжроя.

00052014
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G rigorij Kozincov

AB!
Parade des Exzentrikers

Rosta2 ohne Scharfen. M a\ U nder' ohne Zylinder. Bnxrkhaus ohne Elron4 - 
was isi unsinniger?

י1<>1  Dezember 5. (ein historischer Tag)
Kozincov. KrviiLskij. Trauberg landen:
Das XX Jahrhundert ohne...

Umfrage.
.. "Und die Hosen des E\/cninkcrs. tief, wie eine Bucht. aus der mit tausend Gcwichten 

die gr<4fc futuristische Heiterkeit heraussteigt*. Mannelli.*^
... "Гиг das Theater als solches 1st das ein Niedergang, da cs eine Besitzergreifung seiner 

Gebiete durch den Exzcntnsmus der music-hall 1st*. LunaCarskij.
... *Uj - uj ־ ujï" Clown Sert.

ohne-

Exzentrismus (V isitenkarte).

Music-Hall Kinematografovic Pinkertonov I Jahr der Spntfiling???
Für Auskünfte siehe umen

I. SCHLÜSSEL ZU DEN FAKTEN

I ) GESTERN * gemütliche Kabinette. Sumglat/cn. Man überlegte, man entschied, man 
dachte.

HELTE ־ ein Signal. An die Maschinen! Riemen. Ketten. Rader. Arme. Beine.
Øektnzitat. ProduklionsrhNthmus.

GESTERN - Museen. Tempel. Bibliotheken.
HEUTE ■ Fabriken. Werke. Werften.

2) GESTERN - die Kultur Europas.
HEUTE - die Technik Amerikas.
Industrie. Produktion unter dem Sternenbanner. Entweder Amenkanisierung. <xJcr 
Bestattungsinstitut.

3) GESTERN - Salons. Verbeugungen. Barone.
HEUTE - Schrcie von Zeitungsjungen. Skandale, der Stock des Policeman. Larm. 

Geschrei. Stamplen. Rennen.
Das Tempo heute:

Der Rhythmus der Maschine, konzentriert durch Amerika, ins Leben cingcluhrt 
vom Boulevard.

O״~ k n a  R o s u !” R* ־  o s ia fe n s tc r ” , 1920 in  P e tn>grad  \ o n  K o z lm s k i j  u n d  L e b e d e v  g e g rü n d e te  K u n s i lc r g m p p c .  d ie . 
v o m  S u p rc m a tis m u s  b e e in f lu ß t .  R c v o lu t io n s p la k a te  h c rs ic lU c .

'F r a n z i * .  S c h a u s p ie le r  u n d  R e g is s e u r ( I8K3-I925). A b  ІУ05 b e im  F i lm .  E in e r  d e r  b e s te n  S iu n i in f i lm k o m ik e r  
B c c in l lu l i t c  a u c h  C h a p lin .

.Brockhaus-Efron. Grotier russischer enzvkkipadischer Vertag*־
י  Dieses Zitat lautet nchtig: *Aul jede erdenkliche Weise muli man die (mitutit! der Clowns und dei 
exzentrischen Amerikaner ГінчІет. |...| und ihre Hosen, die tief wie die Kiele der Schilfe sind. Daraus и írd mit 
vielen anderen Dingen die gn>6e futuristische Heiterkeit hcrwvgehobcn. die das Gesicht der Welt vcqungen soll", 
ln: Apollonio. Umbro: Der Futurismus, Manifeste und Dokumente einer künstlerischen Revolution IS*W - 
I91K. K<vln ІУ72, S .!76
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П. ИСКУССТВО БЕЗ БОЛЬШОЙ БУКВЫ,
ПЬЕДЕСТАЛА И ФИГОВОГО ЛИСТКА.

Жизнь требует искусство
гиаербсмически-грубое, ошарашивающее, быощее по 
нервам, откровенно-утилитарное, иехаиически-точ- 

им, мгновенное, быстрое,
иначе не услышат, не уводят, не остановятся. Все это в сумыѳ 
равняется: искусство XX века, искусство 1922 года, искусство послед- 
неп секунды

Эксцентризм.

Ш. НАШИ РОДИТЕЛИ.

Парад аллэ!
В олове—шансонетка, Пинкертон, выкрик аукциониста, улич- 

ная брань.
в живописи—цирковой плакат, обложку бульварного роиана. 
в музыке—Джаз-банд (негритянский оркестр-переполох), цир- 

ковые марши, 
в балете—американский шантанный танец, 
в театре—мюзик-холл, кино, цирк, шантан, бокс.

IV . МЫ-ЭКСЦЕНТРИЗМ В ДЕЙСТВИИ.

1) Представление—ритмическое бптье по вѳрвам.
2) Высшая точка—трюк.
3) Автор—изобретатель-выдумщик.
4) Актер—механизированное движение, не котурны, а ролики, 

ие маска, а зажигающийся нос. Игра—не движение, а крив- 
ляние, не мимика, а гримаса, ве слово, а выкрик.

Зад Шарло нам дороже рун Элеоноры Дуге!
5) Пьеса—нагромождение трюков. Темп 1000 лошадиных сил. По- 

гони, преследования, бегства. Форма—дивертиссмент.
6) Выростающие горбы, надувающиеся животы, встающие парики 

рыжих—начало нового сценического костюма. Основа—бес- 
прерывная трансформация.

7) Гудки, выстрелы, пишущие машинки, свистки, сирены—экс- 
центрическая музыка. Чечетка—начало нового ритма.

Двойные подошвы американского танцора нам 
дороже пятисот инструментов мариииского театра■

6) Синтез движений: акробатического, спортивного, танцеваль- 
ного, конструктивно-механического.

4



II. KUNST OHNE GROßBUCHSTABEN, 
PODEST UND FEIG EN BLAT

Das Leben Corden die Kunsl
hyperbolisch-grob, verblüffend, auf die Nerven ein- 
schlagend, offen-u tilitaristisch , m echanisch-genau.

augenblicklich , schnell,
andercnlalls wird man mehl hören, nicht sehen, nicht stehcnblcibcn. AH das macht in 
der Summe: Die Kunsl des XX. Jahrhunderts, die Kunst des Jahres 1922. die Kunst 
der Iet/Дсп Sekunde

den Exzentrismus

III. UNSERE ELTERN.

Parade alle/!
Im W1*1 - die Chansonette. Pinkerton**, der Ausrul des Auktionators. Strattengc- 

keile.
in der Malerei ־ das Zirfcusptakat. der Umschlag des Boulcvardr<4nans. 
in der Musik * die Ja/z-Band (Ncgen>rchcstcr־Tumult). Zirfcusmarsche. 
im Ballett - der amerikanische Chantant7 Тапл 
im Theater ־ music-hall. Kino. Zirkus. Chantant. Boxen.

IV. WIR - DER EXZENTRISMUS IN AKTION

1 ) Theatervorstellung - rhythmisches Einschlägen au(־ die Ncncn.
2) Springender Punkt - der Tnck.
3) Autor * Erfinder. Aulschncidcr.
4) Schauspieler ־ mechanisierte Bewegung, keine Kothurne, sondern Rollen, 

keine Maske, sondern eine cni/undetc Nase. Das Spiel * keine Bewegung, 
sondern Favcn. keine Mimik, sondern Grimasse, nicht W ort, sondern 
Aufschrei.
Db  Unterteil von Ctnriot ist uns lieber, ä s  d e  Arme von Eleonora Duse!

5) das Stück - Anhäufung \on  Tricks. Tempt» KXX* PS. Nachstellungen. Vcrfol- 
gungsjagden. Flucht. Die F1*m * Divertissement.

6) Hcrauswachscndc Buckel, aulgeblasene Bauche, /и  Berge stehende Clow nsperuckcn 
der Beginn des neuen BuhncnkoMums. Grundlage - pausenlose Transi«чтаііоп.

7) Hupen. Schüsse. Schreibmaschinen. Pfilïc. Sirenen - die cw.cntnsche Musik. 
Сс&яка*־ der Beginn des neuen Rhvthmus.

Die dbppdten Sohlen eines «nevi kani sehen Táram  sind uns lieber, 
als <fte fGnfhundtvt Musikinstnanente dts Marinaid j  The*ets.

8) S\nthcsc der Bewegungen: der akrobatischen, der sportlichen, der tan/enschcn. der 
konstruktív •mechanischen.

 .Nat P1nkert<x1 - Titelheld von als Groschenhcltchcn erschienenen amerikanischen Detektiv románon י*
7 Chantant = Calè Chantant. Vcrgnugungslokal mit Vanelcuntcrhaltung /и  Beginn des Jahrhunderts.
** Russischer Volkstan/ mit häufigem Aufsiampfen.
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9) Канкан ва канате логики в здравого смысла. Через »вены- 
слимое״ в ,невозможное* к эксцентрическому.

10) От фантастики к  ловкости рук. От Гофмава к Ф pero ли. Аме״ 
рикавская шнфернальвость: ,Тайвы Ныо-Иорка“ , .Кто такой 
маска, которая смеется"?

11) Рука Всеобучу. Спорт в театре. Ленты чемпиона в перчатки 
боксеров. Парад аллэ—театральнее ужимок арлекина.

12) Использование првемов американской рекламы.
18) Культ парка аттракционов, чертовых колес и американских 

гор, поучающих подрост&ющее поколение ПОДЛИННОМУ 
ТЕМПУ эпохи.
Ритм чечетка. Треск кино. Пинкертон. Гам амервкавских гор. 

Звонкие затрещины рыжего. Поэтика— “время деньги״ !

Наши рельсы:
Парижа, Берлина, Лондона, 

романтизма, 
стилнзма, 

экзотизма, 
архаизма, 

реконструкции, 
реставрации, 

кафедры, 
храма, 

музея,
та м !
Единые необходимые, только наши! 

АМЕРИКАНИЗАЦИИ ТЕАТРА 
по русски 

ЭКСцентрИЗМ.

э к с ц е н т р и з м

П г и в е т с т в у е Т
Выход 1־г0 выпуска похождений 
Илтл Пипкертопл. К ороля сыщиков

Выход JÉ 1 журнала ״ВЕгЩЬ“ ״ ÎÎIÎ
Ь



9) Cancan aut' dcm Sal der Logik und des gesunden Menschern crslandcv Durch dus 
das "Undenkbare* und das *Unmögliche" /um E\/cntnschcn.

10) V(x1 der Phantastik /.ur Fingerfertigkeit. V<»n Hoffman /и  Fregoli.
11 ) Dic Hand /иг allgemeinen Schulpflicht. Sport im Thcalcr. Die Bander der Cham• 

pions und die Handschuhe der Bovcr. Parade-alle/ - theatralischer die Harlekins- 
grimasse.

12) Verwendung amerikanischer Wcrbcmcihoden.
13) Der Kuli der VcrgnUgunspurks, der Riesenräder (Teulclsradcr) und Achterbahnen, 

die die hcninwachscndc Generation das WAHRE TEMPO der Epoche lehren.
Der Rhvthmus der CcCotka. Der Krach des Kinos. Pinkerton. Der Larm der 
Achterbahnen.

Die schallende Ohrtcigc des Harlekins. Die ftietik - *Zeit 1st Geld*!

Unsere Schienen:
an Pans. Berlin. London. 

Romantik.
Stilismus.

FAoUsmus.
Archaismus.

Rekonstruktion.
Restauration.

Katheder.
Tempel,

Museum,
vorbei!

Dtccin/jgcn now endigen sind nur unsere! 
die der Amcnkanisierung des Theaters 

aut' Russisch 
EX/entrlSMUS.

DER EXZENTRISMUS
BEGRÜßT

DAS ERSCHEINEN DER 1. AUSGABE DER ABENTEUER 
VON NAT PINKERTON, DEM KÖNIG DER DETEKTIVE

Ausgabe №. 1 der Zeitschrift DIE SACHE' Moskau
bEKLl.N
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Нашего друга кіоуна Бокіаро (Н. В. ЕВРЕИНОВА)

ГЕНИАЛЬНОГО ЧАП
С и, СТР. 9 .

Г м р т і 
Крыжи kuul.

ТЕАТР АЗАРТА.
 Чувство театральности, как некая эстетическая монстрация явно״

тенденциозного характера*.
Плюнул, растер, преобразился,—и стал ТЕАТР.

А я говорю:
Че־пу־ха.

Да.
Никаких перевоплощения, никаких преображений, никаких котурн 

и никаких масок.
Есть только одно —

Ааарт.
Чувство Театра — это чувство каната, чувство азарта. Здоровая* 

радостная напружиненность всего нашего существа, всей нашей жиз* 
пенной энергий.

Когда захватывает дух, в зобу спирает дыхание, а в мозгах 
танцуют рыжеватые чертенята.

Как в ЦИРКЕ
под самым куполом,—точно на волоске,—балансирует 

эквилибрист, и весь зал замер, затаив дыхание...
Вот... вот... еще?..

— Axî —
— Довольно! — Довольно!! — Довольно!!!—

Театр, это — азарт; у т о  аукцион, аэроплан, лото, лотторея, гонки, 
рулетка.

Театр, *то — тотализатор, бешеная азартная игра, скачки с пре- 
пятствиями, в которых на □ризы бегут актеры. Как лоаіадн. И на 
них нужно и хочется ставить.

-  Вы на Давыдова? Бросьте, перепадает на левую заднюю. — 
Ходотов? Юрьев'* Не рискну и в двойном, не то, что в ординаре.

в
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Unseren Freund den Clown Boklaro (N. N. Evreinov)

DEN GENIALEN CHAP
siehe. S. 9

Georgij K ry titsk lj

Theater des Hazard
"Das Gefühl der Bühnenwirksamkeit als einer gewissen ästhetischen Monstration \on 
offensichtlich tendenziösem Charakter”.

Es spuckte. verwischte. \ crwandclte sich. * und w urde DAS THEATER.
Aber ich sage:

dum - mes • Zeug.

Ja.
Keinerlei Umgestaltung, keinerlei Verwandlung, keinerlei Kothurne und keinerlei 

Мияксп.
Es existiert nur eines -

Hazard.

Das Gefühl des Theaters - das 1st das Gel uhi des Seiles, das Gefühl des Ha/ard. 
Eine freudige Angcspannthcit unseres gesam ten Seins, unserer gesamten 
Lcbensenergic

Wenn cs den Geist fesseli. im Kropf den Atem \ erschlagt. und im Gehirn roilichc 
Tculclchcn tan/en.

Wie im ZIRKUS:
direkt unter der Kuppel. * genau auf einem Haar. ־ balanciert der 

Äquilibrist, und der ganze Saal erstarrte, den Atem anhaltend...
Da... da., noch!..

- Ach! ־
• Genug! • Genug!! * Genug1!! - 

Theater, das 1st H a/ard; das 1st eine Auktion, ein Flugzeug. Lotto, eine 
Lottene. Rennen. Roulette.

Theater, das ist ein Totalisator, ein rasendes Roulctlcspicl. ein Hinder• 
nisrcnnen. bei dem die Schauspieler um die Preise laufen. Wie Pf erde. Und auf sie 
muli und mochte man setzen.

• Sie auf Davvdov? Lassen sie. der fallt von Zeit zu Zeit aufs linke Hintened.
- Chndutov? Jurcv? Ich riskiere doch nicht doppelt und sch<M1 gar nicht im cin/elncn.

**CHAP״ - der erste Teil des Namens Chaplin: wird im Original auf Seite 9  (S.H6) mit *LIN* zu Ende gcluhn.
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И» пожалуйста, не думайте, что это только так, остроумпя ради: 
еще в Элладе авторов в актеров венчали, как призовых лошадей.

Ставили, рисковали, ждали, с замиранием ждали:
— Ну, кто же? кто же?! кто?!!! —
Все лица прикованы к черным точкам мчащихся лошадей. Пере־ 

гнулись через барьер. Глухой говор. Напряжение растет, растет...
Еще — еще — еще!...

И вдруг,— все заволновались, зааплодировали, закричали; толпа 
заколыхалась и заходила; лица радостно-разгоряченные, а из угольков 
сотен глаз смотрит

Амрт.

Раскрываю первый попавшийся театральный журнал и наугад 
пробегаю рецензию:

,Г-жа Мичурина дала трогательный образ нежной 
матери. Обычно изнежено-изискан Юрьев, сумевший 
с большой чуткостью уловить все тонкие психологи- 
ческие нюансы увядающей страсти“ .

В клозет.
Впрочем, даже и для этой цели предпочтительнее иаждачи.ая 

бумага. —
А теперь предлагаю отрывок ■а будущих рецопзип настоящего 

Театра Азарта.
•После четырех фальстартов далеко оторвалась Та- 
мара; с полуверсты ближайшей сбившаяся внпчало 
Юренева, далее Коонен; борьба на всей вийгришной 
прямой; здесь у Юреневой сбой и преимущество у 
Коонен, которая у столба выигрывает голову".

Или вот:
.Со старта, постепенно увеличивая просвет, отор- 
ванно первенствовал Монахов; второе место скоро 
заняла Ведрннская и так держалась половину дн- 
станции; по выходе на прямую, она тут же, за Mo- 
наховым, на финише, уверенно обходит его, сдавшего, 
и у столба выигрывает шею. Из остальных ближай• 
шим Гем.

В театральных программах будут указывать последний рекорд 
артиста и его .резвейшие секунды".

Чувство Театра — это чувство движения, судорожное ыапря- 
жение нервов и воли, начало активное, динамическое, двигательное. 
А тут приходит Игнатов и начинает проповедмвять. что чувство

7
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Und. bilte, denken Sic nicht. datt cs nur so 1st um des Witzes w1llcn:Noch in 
Hellas schmückte man Autoren und Akteure wie Prcispferdc.

Man setzte. riskierte, wartete, mu Stocken w artete man:
- Na, w er denn? Wer denn?! Wer׳/!!! -

Alle Gesichter waren gefesselt an die schwarzen Punkte der dahinrascndcn 
Plcrde. Man beugte sich Uber die Barriere. Dumpies Gemurmel. Dic Spannung 
wachst, wachst...

Noch - noch - noch!...
Und plötzlich. - alle gerieten in Erregung, begannen Beilall /и  klatschen, /и  

schreien; die Menge genet in Bewegung und schwenkte: freudig crhit/tc Gesichter, 
und aus den Winkeln hunderier Augen schaut

H azard .

Ich oline die erste beste Thcatcrzeitschnft und aufs Geratewohl ubcrtlicgc ich
• eine Rc/ension:

"Mme. Mićunna gab ein bewegendes Bild der zärtlichen Mutter. Gewohnt 
vcrzancll - raffiniert ist Jur* ev. der mit großer Feinfühligkeit alle feinen 
psychologischen Nuancen des dahinsicchenden Leidens /и  erlassen vermag.”

Ins Klosett (damit).
Ubngcns. selbst für diesen Zweck wäre Schmirgelpupicr /и  bevorzugen. ־
Und jetzt unterbreite ich einen Auszug иич einer zukünftigen Rezension des 

Theaters der Leidenschaft.

"Nach wer Fehlstarts 1st Tamara weit abgeschlagen: um eine halbe Werst 
erst abgeschlagen die nächste Jurcncva. weiter К<м>пеп: der Kamp( um 
alle Preise 1st olfen; hier Durchsin# bei Jurcnc\a und Vorteil bei der 
Kttonen. die an der Zielsaule mit einem Kopf gewinnt." ł0

CXicr s»v

*Vom Stan weg den Abstand standig vcrgroUemd. hatte Monachov los• 
gelost den Vorrang: den zweiten Platz belegte bald Vednnskaja und hielt ihn 
über die Hallte der Distanz: beim Ausgang auf die Gcrudc 1st sie noch don. 
hinter Monachov, im Finish überholt sie ihn. der aufgibt, souverän, und an 
der Zielsaule gewinnt sie mit einem Hals. Von den ubngcn 1st Gc der 
nächste".

ln den TheaicrpfX)grammen w trd der letzte Rekord des Künstlers angegeben sein 
und seine "schnellsten Sekunden".

Das Gefühl des Theaters * das 1st das Gelühl \on  Bewegung. verkrampfte 
Spannung der N cnen und des Willens, ein aktives, dvnamisches. motonschcs 
Pnnzip.
Und da kommt Ignatov und beginnt zu predigen, dati das Gefühl des Theaters ■

1**Unter der Regie von A. Tairm spielte Alisa K<»»ncn 1917 am Kammcnhcatcr die Salome in Oscar Wildes 

gleichnamigem Stuck, in dem Salome am Ende den abgeschlagenen Kopf des Johannes in der Hand halt.



Театра,— »то особый ял .КУРАРЕ“ , парализующий двигательные 
нервы!

Tax позвольте же Вам сказать, г. Игнатов, что Вы ровно-такн 
ничегошеньки не смыслите в Театре! Ибо Вы никогда не сходили с 
ума, не зверели и не бесились, не улюлюкали, не ревели и не гоготали.

А так, просто, чинно .ПЕРЕЖИВАЛИ*, изучая программу.
И театральна не чопорная публика абонементов, боящаяся раз- 

рушить иллюзию, а дикий бразнлианец, выстрелом ухлопывающий не- 
навистиого ему Отѳлло.

Здесь нет ни .сопереживания*, ни .сотворчества“ , вн даже милого 
перешучивания с публикой в интимном кабарэ,

здесь только Лоарт.

И какими отсталыми кажутся советы .безумного“ МАРИНЕТТИ 
намазывать клеем сидения для зрителей или рассыпать в публике чн- 
хатедьный порошок! Точно милое салонное petit jeu...

Нет! Мы хотим нѳ мальчишеских выходок, —

а — Ааврта!
Увы!

Из Театра чувство азарта убежало на игорные столы, я а зеленое 
поле, на беговой круг, взвилось под купол цирка: туда еще не успели 
проникнуть премии имени Островского.

Театр ровно ничего не изображает и ровно ничего не преображает. 
Он просто бьет по голове.

По самой маковке.
По самому черепу.
Ибо чувство Театра, единое чувство Театра, это —

Азарт.
И никаких испанцев.



85
00052014

Jas 1st cm besonderes Gilt "CURARE ״1 י*  das dic Bewegungsnerven parui>síért!
So erlauben Sic mir Ihnen /и  sagen. Herr Ignaiov. dati Sic genau wie die 

N1ćc\ofcn'ki*2 nichts \om Theater verstehen! Weil Sic niemals um den Verstand 
gekommen sind, nie grausam und me wild geworden sind, niemals gejohlt, nie 
gebrüllt und me gewichen haben.

Und so. einfach das Programm studierend, haben sic manicrlich’ERLEBT*.
Und theatralisch ist nicht das mude Publikum der Abonnenten, das furchtct die 

Illusion /и  zerstören, sondern der w ilde Brasilianer, der mit einem Schutt den ihm 
verhaßten Othello umbnngi.
Hier gibt es kein *Mitciicbcn״, kein "Mitcrschalfcn", nicht einmal eine nette 
Verzauberung des Publikums im intimen Cabaret.

hier gibt es nur Hazard.

Und wie rückständig erscheinen die Ratschlagc des ״\crrUcktcn" MARINETTI 
die Zuschauers! t/c  mit Kleber zu beschmieren oder Juckpulver im Publikum zu 
\crstrcucn? Wie ein nettes Salon petit jeu...

Nein! Wir wollen keine Dummcjungcnsircichc. -

sondern ־ Hazard!
Ach!

Das Gefühl des Ha/ard liel weg aus dem Theater an die Spieltische. an das gninc 
Spielfeld, zur Rennbuhn, es stieg auf unicr die Zirkuskuppel: dorthin konnten die 
Ostrovskij *Preise noch nicht \ordnngcn.

Das Theater stelli überhaupt nichts dar und \cn tandcll überhaupt nichts.
Es schlugt einfach auf den Kopt.

Direkt auf den Scheitel.
Direkt auf den Schädel.
Denn das Gefühl des Theaters, das einzige Gefühl des Theaters, das 1st ־

Hazard.

Und nicht irgendwelche Spanier.

11Zu (tödlichen) Lähmungen führendes sudamenk. Pfcilgift. das in niedngcn Dosierungen als Narkoschitfsmiltcl 

verwendet wird.

*-Niâooâcn'ki ־ Diminuitn zu Ntäcvoki, russ. dadaistischc Gruppe zu Beginn der zw an/1 gor Jahre.
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Двоим
Трауберг.

К и нематограФ 
в роли обличителя.
1. Все носят калоши ״Треугольник” .

Калоши, как известно, служат признаком зажиточности и хоро- 
шего тона.

Оправдываю вытянувшуюся крокодилом у магазинов очередь.
.Спешно запасайтесь калошами Треугольник!*4
Сегодня в калошах хорошего тона и зажиточности зашагали все— 

люди, вещи, идеи, театры.
Девиз: .Уберечься от уличной грязи; в погоню за калошами!"

2. Похищение детві в Сан-Франциско.

5 декабря 1921 года, швыряясь ЭКСЦЕНТРИЗМОМ В ПУБЛИКУ, 
как мячом, мы и не знали, что внезапно—Фреголи! allez-bop!—транс- 
формация!

На наших глазах мяч чьими-то руками—разрезан, выкроен, сшит 
в, получайте без Поповской карточки,—новая блестящая калоша.

Сегодня понятие .эксцентризм" во всех театрах, Петрограда!, 
Р. С. Ф. С. Р־ах, Европах треплется, словно Тнме по халтурам.

Ежедневно учащаются сообщения: Эксцентрион, эксцентрический 
парад, эксцентро ־ Хлестаков, эксцентризация Шоу, Якулов -f־ эксцѳн- 
тризм, эксцентризм — в искусстве, в инделах, в резиновой промы• 
тленности.

Завтра — едут, близки, здесь!: 1) афиши: понедельничный выезд 
александринского .Мэзон-Телье“ с участием ЗАСЛУЖЕННОЙ СИСТЕМЫ 
эксцентризма, 2) передовицы .Жизни Искусства" об эксцентризме,
3) лекция Чуковского с рисунками Добужинского, 4) обязательное 
появление на рабфаках с зачислением на ак־паек.

...ЛИПА-ШЛГЛО и .  s « .

ОТКРЫТИЕ ЛТТРЛИЦИОИОВ 
И ЛПЕРИКЛМСКИХ ГОР. ״етРОГРлд

9



Leonid

Traube rg.
Der Kinematograph 

in der Rolle des Anklägers.

I. Alle tragen die Galoschen "Dreieck".

Galoschen dienen, wie bekannt, als Zcichcn des Wohlstandes und des guten 
Times.

Ich rcchtfertige die /и  einem Krokodil angewachscne Schlange י or den 
Geschalten.

*Versorgen Sie sich schleunigst mit den Galoschen Drcicck!*
Heule machen sich alle in den Galoschen des guten Tones und des Wohlsian•
des auf die Beine - 

Menschen. Dinge. Ideen. Theaier.
Die Devise: "Hüte Dich vor dem Siraücnschmut/; /иг Jagd aul die Gult wehen'"

2. K inderraub in San Francisco.

Am 5. Dezember des Jahres 1921 schleuderten wir den EXZENTRISMUS INS 
PUBLIKUM wie einen Ball und wußten nicht, daß pU4/lich - Fregoli! allez-hop! - 
Transi ormalion!

Vor unseren Augen wurde der Ball > von jemandes Händen /erschnittcn. 
zugcschniitcn und /usammcngcnahl. bc/jchen Sie ohne Rcpov Karte. - eine neue 
prächtige Galosche.

Heule wird der Begriff *Evzcnirismus* in allen Theatern. Pctrogradcn. 
R. S. F. S. R.en. Europen abgenutzt, wie Thicmc1*' im Kitsch.

Täglich wiederholen sich Bekanntmachungen: E \/cn inon . c\/entnschc Parade. 
E \/em ro-C hlcsiakov. Ex/enlrisierung Shaws. Jakulov*־* + E \/en tnsm us. 
E \/.cntr1smus in der Kunsl, in auswürligen A ngelegenheilen, in der 
Gummiindusine.

Morgen * fahren sie. nah. hier!: I) Plakate: montägliche Ausfahrt des a le \- 
andnnischen *Maison-Tellier" unter Mitwirkung des VERDIENTEN SYSTEMS 
des E\/entrismus, 2) ein Leitartikel *Die Leben der Kunst* über den E4/cn1nsmus.
3) eine Vorlesung Cukovskijs mit Zeichnungen von Dobuiinskij. unbedingtes 
Erscheinen in den Arbcitcrfakuliatcn mit Anrechnung auf die Schauspieler- 
Zuleitung.

...LIN-CHARLOT u s  a .
ERÖFFNUNG DER ATTRAKTIONEN 
UND ACHTERBAHN. PETROGRAD

Thicmc. Ulrich ( ІЯА5 -ІУ22) gab /usammen mil Felix Bcckcr ( I8M,־1 מ4| -  א ) das 37-Ьип1іц!1• "Іхмкоп 
bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart * (ersch. I9<)7 - 1950) heraus.
14G. B. Jakul»״ . russ. Maler. Graphiker. Produküonskunstlcr Arbeiicie \ or allem mu A. Rodćenko zusammen 
Mitbegründer der son 1919-1922 bestehenden Moskauer *Gemeinschaft der jungen Künstler" (ObSCcstx 
molodych chudo2niko\. OBMOCHU).



3. А у Вас te n  что предъявить?

Театр—не комиссариат промышленности (сожалеем!)• Бюро и зоб ре- 
тателей нет. Патенты не выдаются. И не нуждаемся.

Мы не боимся повсеместного растаскивания названия, тезисов, 
проектов ״Эксцентрического театра": просто белых домов — много, 
Белый Дом—один, в Вашингтоне.

Мы протестуем только против смазывания эксцентризмом негод- 
ных к определенному делу инструментов; приводим свидетельство 
доктора Антона Мейера: .эксцентризм принимается внутрь; прием— 
лошадиными дозами; наружное употребление не помогает против-бес- 
силия, ншиаса, меланхолия, равней лысины и др.*׳ .

4. Заговор помойников.

Репетиции, генералки, премьеры. Журналы, статьи, дисскуссии. 
Монументальное, ГРАНДИОЗНОЕ, планетарное. Калоши, калоши, калоши.

Спрос на калоши превысил предложение.
Последние, заметавшиеся в поисках скачут, как скэтч, по мага- 

зннам. Последним—калоши не по ноге. Не калоши, целый детский 
гробик. Агитречь приказчика: .Последняя мода! Нынче всем калоши 
вместо гробов. Пройдете— шапки снимать будут. Как-же можно не 
уважать покойников?“

5. В погоне sa зрителем от Шекспира до шантана.

Кто может не присоединиться к приказчику? Я очень прпсое- 
диняюсь. Я люблю покойников. Чехов, сходящийся со мной в этом, 
выразил мое мнение:

.Мертвые сраму не имут, ко смердят страшно״.
Мнения этого вторая половина не менее верна, чем первая. 

Еслн-бы дело было только в сраме, так и быть, пусть не имут. Но 
когда они смердят, и творят это тут-же под боком, нельзя не нос- 
стать против. Протест обязателен, как усы Чарли Чаплина. Совер- 
шается неподходящее дело. Из обклеенных ЛИКАМИ келий вызола- 
киваются колымаги в новые обители—посмердѳть в атмосфере столиков.

6■ Нвудавшееся покушение

 ,Я полагаю, и в этом В. В. Каменский поддержал меня״
что если публика требует легкомыслия я пошлости и убе1'ает 
в кафе, то мы ее должны очистить там и заставить ОСЕРЬЕ-



3. Und haben Sie etwas vorzuweisen?

Das Theater 1st nicht das Kommissariat der Industrie (wir bedauern)! Es gibt kein 
Buro der Erfinder. Patente werden nicht erteilt. Und brauchen wir nicht.

Wir furchten nicht die allgemeine Veruntreuung der Bezeichnung, der Thesen, der 
Projekte des "Exzentrischen Theaters*. Einfach weiße Hauser gibt cs viele. Das 
Weiße Haus * allem, in Washington.

Wir protestieren nur gegen die Vermischung u m  für eine bestimmte Sache 
unbrauchbaren Instrumenten mit dem Exzentnsmus: wir führen eine Bescheinigung 
von Doktor Anton Meier an: "Exzenmsmus wird innerlich angewendet; Anwendung - 
in Plcrdc-Dosen; äußerliche Anwendung hilft nicht gegen - Schwache. Ischias. 
Melancholie, frühe Glal/cn u.a.".

4. Zauberspruch der Verstorbenen.

Proben. Generalproben. Premieren. Zeitschriften. Aufsätze. Diskussionen. 
M o n u m e n ta le s . GRANDIOSES. Planciarisches. G aloschen. G aloschen. 
Galoschen.

Die Nachlragc nach Galoschen übcrMicg das Angebot.
Die letzten, die sich auf die Suche gemacht haben, galoppieren, и 1c im Sketch, 

durch die Geschalte. Den Lci/.icn stehen die Galoschen nicht. Keine Galosche, ein 
gan/er Kindersarg. Die Agitationsrcdc des VcriUiufcre: "Die letzte Mode! Heutzutage 
brauchen alle Galoschen statt Särge. Kommen Sic durch - Sie werden die Mutzen 
abnehmen. Wie kann man denn die Verstorbenen mehl ehren?"

5. Bei der Jagd auf den Zuschauer von Shakespeare zu Chantant.

Wer kann sich nicht dem Verkäufer anschlicßcn? Ich schließe mich ganz an. Ich 
hebe die Verstorbenen. СссЫп. der dann mit mir ubcrcinstimmic. drtkrkte meine 
Meinung aus:
‘Die Toten tr if f t die Schande nicht, a b e r  sie stinken  sch re c k lich ."1‘5

Die Äußerung der /weiten Hälfte 1st nicht weniger richtig als die erste. Wenn es 
nur um die Schande ginge, meinetwegen, soll sie sie nicht treffen. Aber wenn sie 
stinken und schaffen das gerade da in allernächster Nähe, dann kann man dagegen 
keinen Einspruch erheben. Protest 1st so unumgänglich wie der Schnurrbart von 
Charlie Chaplin. Es vollzichi sich eine unpassende Angelegenheit. Aus den mit 
Ikonen beklebten Klosterzellen schleppen sich Wracks heraus in neue Kloster ־ um in 
der Athmosphare \on Caldischchen zu xcrwcsen.

6. Ein m ißg lück ter A nschlag.

"Ich meine, und in dem unterstützt mich V.V. Kamenskij. daß wenn 
das Publikum Leichtfertigkeit und Banalität iVxdert und da\ onläuft in die 
Calés, dann müssen w ir es dort luuicm und notigen. SERIÖS ZU

| S Es handelt sich hier keineswegs um ein Zitat \on Cecho\. sondern um ein Geflügeltes W(»rt.
"Vor einer Schlacht gegen die Gncchcn im Jahre 970 soll sich der Kiew er Fürst Swjatoblaw an seine Kncgcr mit 
den Worten gewandt haben: 'Wir dürfen dem Russenland keine Schande machen: lieber lassen wir unser Leben 
auf dem Schlachtfeld: denn die Toten können sich mit Schande nicht bedecken (mcrtvye sram и ne imui. d. 
Verf.).' zitiert nach: Ju. N. Afonkin: Russisch-Deutsches Wörterbuch der Geflügelten Worte; 2. unxerand. 
Aullagc; Moskau. Leipzig 199().
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ЗИТЬСЯ. Бели мы не в состоянии удержать публику в театре, 
мы должны из-за угла заставить ее воспрнять ПОДЛИННОЕ 
ХУДОЖЕСТВО“ .

И» стлт«вк* в .V í «Mo• го ж7рмад1•. Москм.

Шерлок Холмс., вынув трубку изо рта, иронически ответил: .Скот- 
лѳнд-Ярд, Агитпропы и вообще Компросы! Вы часто ошибаетесь! Вы 
видите, кто гонятся за зрителем, насилуя его вкусы?*

Ответ: сериозные люди в калошах.
Лозунг ихнего дня: ״Революция несет искусство хорошего тоиа 

из дворцов на бульвары!" Крестный ход, снимайте шапки, восприни- 
майте!

Виноват, товарищи! Не то! К азбуке! С бульваров во дворцы— 
революцией! Бульвар несет революцию в искусство. Сегодня ваша 
уличная грязь: цирк, кино, мюзик-холл, Пинкертон.

Скромные, как американская реклама, ВЫСОКОНРАВСТВЕННЫЕ, 
КАК БЕНЕДИКТИН, прямые, как памятник Татлина, мы категорически 
не хотим калош на ноги.

А если насильно натянут, что-ж?!
Сенсация! Эксцентрическая калоша, срывается с ловкой ноги и 

летит—в кривые рожи достойных.

Петух 

П а т э.

11
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WERDEN. Wenn wir nicht in der Lage sind, das РиЫ ікит im Theater /и 
halten, müssen wir cs aus dem Hinterhalt zwingen ECHTE K U N ST 
wuhr/.unehmen.

Aus dem Aufsatz Nr I *Meines Journals* Міккаи

Sherlock Holmes, die Pfeife aus dem Mund nehmend, antwortete ironisch: 
"Scotland -Yard, die Agitprop und überhaupt die Kompros! Ihr im  Euch сШ! Sehen 
Sic. w er den Zuschauer jagt, wahrend er ihm Geschmack aufzw mgt?*

Antwort: ernsthafte Leute in Galoschen.
O e  Losung ihres Tages: " die Revolution trügt die Kunst des guten Tons aus den 

Hofen aul die Boulevards!* Den Krcu/wcg. nehmt die Muizcn ab. begreift ihn!

S. UM SCHLAG

Schuldig. Kameraden! Nicht das! Zum Alphabet! Von den Boulevards in die 
HWc ־ durch die Rc\otut!on! Der Boulevard trägt die Revolution in die Kunst. Heute 
1st unser Stratìcnschmutz: Zirkus. Kino, music-hall. Pinkerton.

Bescheiden я ic amerikanische Werbung. HOCHMORALISCH WIE EIN 
BENEDIKTINER, direkt wie das Denkm al T a tlin s , wollen wir cnischicdcn 
капе Galoschen an den Füllen.

Und wenn man sic uns gewaltsam an /1cht. was dann?!
Sensation! Die exzentrische Galosche: rei Bl sich los vom bequemen Bein und 

(liegt - in die schiefen Fratzen der Gcrcchtcn.

Ein Gickser 

P a th*16

16 Pathć und Gaumont, weltweit operierender fran/os. Konzern, der um die Jahrhundertwende als erster Filme 
nach Rußland verkaufte.



ЮтнеаичCeprefl

ЭксцентризМ— 
Ж и в о п и с  Ь— 
Р е к л а м  А

.Вое на фронт транспорта״!
1909,

сменяв расхлябанные конки старого искусства, носятся оголтелые 
желтые, красные трамваи Футуризма,

1921
в вот они неуклюже, верх колесами» валяются в трамвайных парках 
Современного Искусства,

1922
Из Депо Эксцентриков—Мотоциклет Новой Живописи.
Победно громыхала Революция Живописи, но что осталось ве- 

селым мотоциклистам от нее сегодня, как не:
 Традиции Энгра" (Пикассо), антикварная рухлядь в״
обоих лавочках .Мир Искусства" (быв. ״Бубновый Валет" 
и прочие Бенуа), рукоделья супроматистоо и 

бесчисленные кипы прогнивших теорий, где есть все, начиняя от ме- 
тафизихи и кончая математическими формулами, но где нет ни слова
О НАШЕМ РЕМЕСЛЕ. Как-же обрели мы такое наследство? Ш аг в 
прошлое:

Импрессионизм
пуэнтеллизм
футуризм
кубизм
экспрессионизм.

Раздробление элементов формы и содержания. Полный разрыв с 
жизнью. Сюжет произведения — форма. Креи корябля европейской 
культуры.

Утопающие тщетно пытаются ухватиться за соломинки мисти- 
цизма и символизма.

Но властным ревом врывается в надушенные будуары эстет- 
ствующего искусства электрическая сирена Современности! Все тре- 
бователънее и упорнее звучит призыв: выйти из рамок картины и 
приблизиться к

кмкрвтиооти, ощутимости, ■6ЩИ-



Ju tke v ičS*ri*J

ExzentrismuS- 
M a l e r e i -  
Re к 1 a m E

*Alle an the Vcrkchn»fr\*ni״!
19( )9.

ausgcwechscli sind dic /erfahrenen Pferdebohnen der alien Кипы, man llicgt dahin in 
den zügellosen, gelben, пчеп Straßenbahnen des Futurismus,

1921
und so liegen sic plump, mil den Rädern nach oben, in den StraBcnbahngaragcn der 
MtxJemcn Kunst.

1922
Aus dem Depot der Exzentriker * Dus Mot!*rad der Neuen Maiéra.
Sicgrcich donnerte die Revolution der Malerei, aber was blieb den Irohlichcn 

Motorradlern heute von ihr. wenn nicht:
"Die Tradilion von Ingres* (Picasso). antiquarisches Gerumpel in beiden 
Kramladen17 "Die Well der Kunsl* (ehem. "Kart» Bube11־ * )und andere 
Bcnua)|ł>. dic Handarbeiten der Suprcmatisten und 

un/ahhge StOtte verfaulter Theorien, wo es alles gibt, angelangen von Meiaphxsik 
und endend mu mathcmatisehen Formeln, aber wo es nicht ein Wort ÜBER UNSER 
HANDWERK gib t Wie konnten wir /и so einer Erbschaft gelangen? Ein Schritt in 
die Vergangenheit:

Impressionismus
Pointilismus
Futurismus
Kubismus
Expressionismus.

Eine Zerstückelung der Elemente u h i  Form und Inhalt. Ein völliger Bruch mit dem 
Leben. Das Sujet eines Werkes 1st die Form. Die Schlagseite des Dampfers der 
europäischen Kultur.

Die Versinkenden versuchen \e rg cb l1ch. steh an dem Strohhalm des 
Mystizismus und S)mbot!smus Icstzuklammcm.

Doch mit hcmschcm Gebrüll stürmt die elektrische Sirene der Gegenwart in die 
parfümierten Boudoirs der Usthctisicrcndcn Kunsl! Immer fordernder und hartnäckiger 
klingt der Ruf: Aus den Bitdcrrahmen heraus!rricn und sich nahem der

Konkretheit, der W ahrnehm barkeit, der Sache.

17 Mit *Kramladen durften die beiden Moskauer Kunstlertheater gemeint sein, wobei das Kunstlertheater Nr.2
1922 aus dem I. Studio des ursprünglichen Kunsilerthcalcn» hcnorging.

Avantgardistische Mal er gruppe, der kurze Zeit auch Majakovskij angehorte.
19 Aleksandr Bcnua (Alexandre Benois, 1870 - 196()). Graphiker. Bühnenbildner und Mitbegründer der 
einfluBrcichen Schauspiclcrgruppc *Welt der Kunst*, hatte 1915 drei PuSkin-Slucke (־M o/an und Salien*, *Der 
steinerne Gast*. *Das Festmahl wahrend der Pest*) am MCHAT als MiUcrMg inszeniert.



От Сезанна до Пикассо—овеществление сюжета. Натюр-иорты, пейзажа, 
подражание вывескам, подделка материалов, клейка предметов на 
поверхность холста. Картины не существует—из рам топорщатся углы* 
сдвиги, предметы, краска.

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОСТИ НАСТУПИЛ КОНЕЦ.
Калиф на час, Супрематизм, сам того не желая, сделался .,утилитар- 
ным", перекочевав на сумочки барышен из кафе и на подушки воз- 
рождающихся гостинных .приличных домов". Конструктивизм выступил 
с отрицанием плоскости и двинул лозунг

ЧЕРЕЗ РАСКРЫТИЕ МАТЕРИАЛА К НОВОЙ ВЕЩИ.
Сото дня мы! молодые живописцы, должны вновь поднять •лаг

Новой Живописи!
Также бесцельно утверждать бесполезность плоскости, как отри- 

цать утилитарность кино за отсутствием фильм с физиономией нового 
французского президента.

Плоскость и изобразительность не умерли, во необходим коренной 
пересмотр нашего отношения к искусству. Не пренебрежение Жизнью 
ради искусства, а через новое миросозерцание

ЖИЗНЬ, КАК ТРЮК
к новому Искусству. Мы зивем всех из лабиринтов Интеллекта к вое- 
приятию Современности!

Довольно самоуслаждений, мы требуем от Искусства тенденции 
и утилитарности!

Вчерашние революционеры, сегодняшние академики, как быстро 
они приобрели манеры заслуженных ״метров“ и рекомендуют молодому 
искусству свои рецепты, как единственно верные. Но мы предупре- 
ждены, мы видим: в буржуазных салонах на стенах

вместо Сомовых—Якулов.
Мы утверждаем—рано опочивать на лаврах!

Революция продолжается!

Демонстрацию К И М О - Ф И Л Ь /Л
«Таймы Нью-И о гка» «Ма с ка ,
КОТОРАЯ СМееТСЯ»■



Von Cezanne zu Pi cus st י * die Vcrgcgcnsiīindlichung des Sujeis. Slillcbcn. 
Landschaften. Nachahmung des Firmenschildes. Rilschung der Materialien, das 
Leimen \<m Gegenständen auf die Oberfläche der Leinwand. Bilder cNistiercn nicht - 
aus den Rahmen herv «*quellende Reken, Verschiebungen. Dinge. Farbe^*

DAS ENDE DER DARSTELLUNG IST GEKOMMEN.

Kalif aul kurze Dauer, der Suprematismus hat sich unwillentlich *ulilitanstisch* 
gemacht, indem er umzog in die Tiischchcn der Fräuleins aus den C alls und auf die 
Kissen der w iedererstandenen G astzim m er *unständiger Hüuser*. D e r  
Konstruktivismus trat aul mit Ablehnung der Platitude und tneb die Dc\ ise \oran:

DURCH DIE ERSCHLIEßUNG DES MATERIALS ZUR NEUEN SACHE.

Heut« müssen wir, die jungen Maler, wieder die Fahne der
Neuen Malerei erheben!

Es 1st genauso zwecklos die Nutzlosigkeit der Platitude zu bestätigen, wie die 
Nützlichkeit des Kinos zu \c rn c1nen wegen des Fehlens eines Filmes mit der 
Ph\M0g1K4me d o  neuen írunztwivchcn Präsidenten.

Platitude und Darstellung sind nicht gestorben, doch wir kommen nicht um 
eine grundsätzliche Überprüfung unserer Einstellung zur Kunst herum. Nicht die 
Vernachlässigung des Lebens wegen der Kunst, sondern durch eine neue 
Weltanschauung.

DAS LEBEN ALS TRICK 
zu einer neuen Kunst. Wir rulcn alle aus den l.ab \nn thcn  des Intellekts zur

#

Wahrnehmung der Gcgenw art!
Genug mit dei Sclbstergotzung. wir lordern 'o n  dei Kunst Tendenz und 

Nützlichkeit!
Die gestrigen Rctnluti<41ärc. die heutigen Akademiker, wie schnell haben sie 

die Manier der xcrdientcn "Versmatie* angenommen und empfehlen der jungen 
Kunst ihre Rezepte als die einzig wahren. Aber wir sind gewarnt, wir sehen: 
in den bourgeoisen Salons an den Wanden

statt der Somo\ s •Jakulov. 
wir NCfMchcm • es 1st zu früh in den KUisicm zu sterben!

Die Revolution geht weiter !

Demonstration des КINO-FILMS
"D as Geheimnis von New-York" 

"Die Maske, die lacht", r . s . f . s  r .

Gemeint 1\l der Kubismus.



мы
ОЦЕНИВАЕМ ИСКУССТВО, КАК НЕУТОМИМЫЙ ТАРАН, ВДРЕБЕЗГИ 
РАЗБИВАЮЩИЙ СТЕНЫ ПРИВЫЧЕК И ДОГМАТОВ.

Но мы также имеем предков!
ВОТ:

Гениальные творцы плакатов кнно( цирка, варьвтэ, безызвестные 
авторы обложек к похождениям королей сыщиков и авантюристов; от 
Вашего прекрасного, как клоунская рожа, Искусства, как от эластяч- 
ного трамплина, отталкиваемая, для того, чтобы совершить ваше бес- 
страшное сальто Эксцентризма!

Единственное, что избегло растлевающего скальпеля анализа и 
интеллекта— ПЛАКАТ! Сюжет и форма нераздельны. Что воспевается 
в них?

Риск, отвага, насилие, погоня, революция, золото, кровь, слабя- 
тельные пилюли, Чарльз Чаплин, крушения на земле, воде, воздухе, 
удивительные сигары, опереточные примадонны, авантюры всех сортов, 
скатинг-ринги. американские ботинки, лошади, борьба, шансонетка, 
сальто на велосипеде и тысяча тысяч событий, делающих прекрасным 
наше Сегодня!

ВСЕ ДВЕСТИ ТОМОВ ФИЛОСОФИИ НЕМЕЦКОГО ЭКСПРЕССИО- 
НИЗМА НЕ ДАДУТ НАМ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ ЦИРКОВОГО ПЛА- 
КАТА!!!

Обложка Пинкертона наш дороже измышлений Пикассо!!!
Мы не желаем пичкать новыми рецептами молодую живопись но 

знаем
ЧТО:

1 ) Материал произведения—сюжет, форма.
2) Вместо сюжета мы утверждаем—трюк.
3) Трюк—высшее напряжение в использовании материала.
4) Фактура—степень напряжение обработки материала.
5) Понятием .фактура“  мы обозначаем не только степень напря- 

жения обработки холста, но и обработки трюка (сюжет).
Ѳ) Фактура трюка требует равной фактуры форм.

Ш.
МЫ

РЕКЛАМИРУЕМ СОВРЕМЕННОСТЬ! Современность—трюк, ослепятель- 
вый в своей неожиданности «единственная форма живописи Сегодня:

зксиеитрнчесиий плакат.
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II.
WIR

SCHÄTZEN DIE KUNST ALS UNERMÜDLICHEN RAMMSPORN. DER DIE 
WÄNDE DER GEWOHNHEIT UND DOGMEN IN KLEINE STÜCKE SCHLAGT.

Aber Mir haben auch Vorfahren!
DA:

Die genialen Schöpfer von K1m>־. Zirkus-. Vancićplaka<cn. unbekannte Auioren 
ז חי \  Buchumschlugcn zu Abenteuern der Könige der Detektive und Abenteurer: ton  
Eurer wunderbaren Kunst, die u ie  eine Cl<mns!ra1/c  141, wie \on  einem elastischen 
Trampolin abgestotien. um unseren lurchtloscn Salto des E\/.cnirismus /.u 
\ollbnngcn!

Das Einzige. das dem entehrenden Skalpell der Analyse und des Intellekts 
uusucichcn konnte 1 ־st das PLAKAT: Sujet und Rinn sind untrennbar Was wird in 
ihnen gepriesen?

Risiko. Kühnheit, Gewalt. RcuHuUon. G1>ld. Blut. Abführpillen. C harles 
Chaplin. Katastrophen /и  Lande, /и  Wasser, in der Luit, crstaunlichc Zigarren. 
Opcrcttcnpnm;1d<»nncn, Abenteuer aller Arten, Skaling-Ringc. amerikanische Stiefel, 
Pferde. Kampl. Chansonetten. Salto auf dem Fahrrad und lausend mal tausend 
Ereignisse, die unser I leutc и underbur machen!

ALLE ZWEIHUNDERT BÄNDE DER PHILOSOPHIE DES DEUTSCHEN 
EXPRESSIONISMUS GEBEN UNS NICHT DIE AUSDRUCKSKRAFT DES 
ZIRKUSPLAKATES!!!

Der Buchumschlag von Pinkerton ist uns lieber als die
Hirngespinste Picassos!!!

Wir wollen die junge Malerei nicht mit neuen Rezepten \ollsiopfcn. aber wir 

w issen

DASS:
I ) Das Maicnul des Werkes das Sujet ist. die Form.
2) Wir anstelle des Sujets den Trick bestärken.
3) Der Trick höhere Spcinnung 1st in der Ausnutzung dc% Materials.
4) Faktur der Spannungsgrad der Malcnalbcarbcilung isl.
5) Wir mit dem Begriff *Faktur" nicht nur den Spannungsgrad der 

Lcinuandbeaibeilung kcnn/cichncn. sondern auch dcrTnckbearbeitung (Sujet).
6) Die Faktur des Tncks die gleiche Faktur der Formen crf<wdcn.

MI.
WIR

MACHEN REKLAME FÜR DIE GEGENWART! Die Gegenwart - das 1st Tnck. 
blendend in seiner Übcrra4:hung =  die einzige Form der Malerei 1st Heute:

Das exzentrische Plakat.



Старая живопись умерла сама. ЭКСЦЕНТРИЧЕСКИЙ ПЛАКАТ УНИЧ- 
ТОЖАВТ ЖИВОПИСЬ ВООБЩЕ.

Прилегав■:
1) Бульваризапию всех форм вчерашней живописи. Кубизм—фу- 

туризм—экспрессионизм через фильтр: лаконичности—экспрес- 
СИ И—точности—неожиданности.

2) Максимальное использование форм лубка, плаката, обложек 
улнчных изданий, реклам, шрифтов, этикеток.

3) Эксцентрический плакат ВСЕ ВИДИТ—ВСЕ ЗНАЕТ! Использо• 
ванне живописных приемов в целях агитации и пропаганды. 
Последние изобретения, новости, моды.

4) Поощрение жанра художников—моменталистов. Шаржи, карри־ 
катуры, revue.

Б) Изучение локомотивов, авіо, пароходов, двигателей, меха- 
яизмов.

Научим побить машину!
Изделия фирмы ״Искусство- НЕ ГОДНЫ К УПОТРЕБЛЕНИЮ.

Все должиы убедиться: 
лучшая Фирма в мире ״Жиэиь” .

Остерегайтесь подделок!
ЖИЗНЬ НУЖНА НАМ, НАДО СДЕЛАТЬ, ЧТО-БЫ МЫ БЫЛИ 

НУЖНЫ ЖИЗНИ!
Машины, мосты, зданья—ждут Вас, конструктивисты! Мюзик-холлы, 
цирки, стены небоскребов — свободны для Вашей гигантской кисти 
эксцентрические живописцы!

ЭКСЦЕНТРИЗМ 
Ж И В О П И С Ь  
Р Е К Л А М А  

ДЛЯ ВСЕХ, КТО ЖИВЕТ СЕГОДНЯ!!!
P. S. Почтенным теорегакам, критикам, искусствоведам, доброжела• 

тельно сюсюкающим об ошибках нашей горячей молодости— 
бросаем формулу Маринетти:—«Старики всегда ошибаются, даже 
когда правы, а молодые всегда правы, даже когда ошибаются!"



Dic alte Malerei 1st scibsi gestorben. DAS EX ZEN TRISCH E PLAKAT 
VERNICHTET DIE MALEREI INSGESAMT

W ir bieten an:
1) Die Boulevardisierung alter Formen Jer gestrigen Malerei. Kubismus• 

Futurismus-Expressionismus durch den Filter: Lakonismus-Expression- 
Genauigkeit-Überraschung.

2) Die maximale Ausnutzung der Formen des bunten Bildes, d o  Plakates, des 
Buchumschlages. der Stratienausgabcn. der Reklamen der Schriften. der 
Etiketten.

3) Das cxzentnschc Иакаі SIEHT ALLES - WEISS ALLES! Benutzung der 
Malercivcrlahrcn mit dem Ziel der Agitauon und Propaganda. Neueste 
Erfindungen, Neuigkeiten. Moden

4) Forderung des Genres der Malcr-Momcntalislcn. Grotesken. Karikaturen. 
Rc\ uc.

51 Studium der Lokomotiven. Autos. Dumpier. Molorcn. Mechanismen.

Wir lernen die Maschine zu lieben!

Waren der Fuma ־Kunst־ SIND NICHT ZUM GEBRAUCH GEEIGNET.

ЛIle sollen sich überzeugen:

Die beste Flrnia der Welt 1st "Das Leben".

Hüten Sic sich vor Fälschungen!
DAS LEBEN. DAS WIR BRAUCHEN. MUB MAN HERSTELLEN. DAMIT 

DAS !.EBEN UNS BRAUCHT!

Maschinen. BrUckcn. Gebäude ־ vvarten auf Euch. Konstruktivisten. Music-halls. 
Zirkusse, die Wandc von Wolkenkratzern - sind frei für Eure cx/cntnschen Malereien 
mit gigantischen Pinseln!

EXZENTRISMUS
MALEREI
WERBUNG

FUR ALLE. DIE HELTE LEBEN!!!

P. S. Allen ehrenwerten Thc«HVt1kcrn. Kriiikem. Kunstwisscnschaltlcm und wohl- 
wollend über die Fehler unserer hitzigen Jugend Lispelnden - schleudern wir 
Mannettis Formel entgegen ־ * ־ die Alten irren sich immer. 4'lbst wenn sie 
rccht haben, und die Jungen haben immer recht, selbsi wenn 4 c  sich irren!*
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23.1. Futuristische Elemente im Exzentrismus

Beim ersten Durchlesen erscheint das vorliegende Manifest als eine 

Vermischung verschiedenster avantgardistischer Strömungen. Der Großteil, 

der darin enthaltenen Thesen, ist jedoch eindeutig dem Futurismus zu- 
zuordnen. Vermischt wurden dabei italienischer und russischer Futurismus. 
Der italienische Futurismus wurde allerdings von den russischen futu- 

ristischen Dichtem abgelehnt, deren Grundeinstellung eine ganz andere war 
als die der Italiener. Wie Ripellino beschreibt, gab es auch wenig

"bemerkenswerte Analogien zwischen dem russischen und 
dem italienischen Futurismus. Die stilistische Handschrift 
Chlebnikow s und Kamenskijs - ganz durchzogen von frtih- 
zeitlichen und asiatischen Motiven, aus einem Klima sia- 
wischen Heidentums geboren - steht in offenem Gegensatz zu 
den italienischen Futuristen. Das verbohrte Erforschen unter- 
irdischer Gänge der Sprache, die Abneigung gegen den Krieg, 
gegen die imperialistischen Hirngespinste, der Akzent einer 
sozialen Revolte und andererseits die aufdringliche Farb- 
gebung der Bilder verliehen dem Schaffen der Kubofuturisten 
e inen  ganz  e ig en s tän d ig en  C hnraktcr."*7 '

Nach der Revolution allerdings sahen viele junge russische Theater- 
regisseure w ie Annenko\. Radlov, Ejzenśtejn. Kozincev. Trauberg u.a. die 
Grundlage für ein neues, zeitgemäßes Theater in Marinettis Manifesten (vor 
allem in dem über das Varieté von 1913. aus dem auch das Marinetti-Zitat auf
S. 2 des Manifestes "Ekscentrizm" stammt, sowie in dem über das syn- 

thetische Theater von 1915).

,*Bekanntlich unterstrichen diese Manifeste die Notwendigkeit, 
das Prosatheater mit dem Varieté, das einzige, das die 
Futuristen dem rasenden Rhythmus der Zeit angemessen 
hielten, zu xerknüpfen."1"74

Dabei sollte das von Marinetti und in der Folge auch von den russischen 

Regisseuren geforderte Varieté anders aussehen als 7.ur damaligen Zeit üblich. 
Zirkusakrobatik. Film, die Einbeziehung des Publikums in das Bühnenge- 

schoben und die Provokation der Zuschauer sollten das neue Varieté cha-

2.3. Futurismus

R ip c lh n o  i  І Ч М ) .  S. 

r ל . Ibid *־ . U\V



rakterisieren. Klassische Dramen sollten mit diesen Mitteln so auseinander- 
genommen und parodiert werden, daß nichts mehr von ihrer Feierlichkeit und 

Erhabenheit bliebe.
Diese Forderungen bilden auch den Schwerpunkt im Manifest der FEKS. 

Gleichzeitig wird hier aber auch Majakovskij immer wieder zitiert. Die Féksy 

haben sowohl von Marinetti als auch von Majakovskij Aussagen entlehnt und 
daraus den Exzentrismus gcfomit. Zeitlich gesehen könnte man sie schon als 

Erben des Futurismus betrachten, der zu Beginn der zwanziger Jahre seinen 
Höhepunkt bereits überschritten hatte. Sie entwickelten sozusagen eine 

weitere Form des italienischen Futurismus, den Futurismus des Theaters, der 
von Marinetti in den genannten Manifesten zwar schon gefordert, aber in 
dieser Form noch nicht realisiert worden war. Die Theaterstücke der italieni- 

sehen Futuristen zeichneten sich vor allem durch Kürze und Wirklichkeits- 
bezug aus. was in Inszenierungen wie ,,Heirat" (FEKS) oder "Eine Dummheit 
macht auch der Gescheiteste" (Ejzenśtejn) absichtlich völlig fehlte. Wie 
Christa Baumgarth beschreibt, handelte es sich bei den italienischen futu- 

ristischen Theaterstücken mehr um Sketche, die aus einer alltäglichen Lebens- 
situation herausgegriffen waren. So handelt beispielsweise Marinettis Stück 

"Sie kommen" ("Vengono") ausschließlich davon, wie in einem Haus der 
Tisch gedeckt wird für die Personen, die erwartet werden.1"*5 Durch das 
Fehlen eines im Drama üblichen Handlungsbogens waren diese Stücke aller- 
dings im wahrsten Sinne des Wortes *exzentrisch'.

Die Theaterstücke der Kubofuturisten, die in den Jahren 1913 * 1916 
inszeniert wurden, waren entweder noch vom Symbolismus geprägt, wie 
z.B. einige der Werke Chlebnikovs. oder entsprachen voll den Grundsätzen 
der russischen Kubofuturisten, die vor allem zum Abstrakten im Theater ten- 

dienen.
Wie bereits erwähnt waren es nicht die Féksy allein, die den Futurismus in 

Form von Varieté- und Zirkusnummem ins Theater einführten. Die in Kapitel 

I. beschriebenen Regisseure Radlov. und Foregger aber auch Annenkov, der 
bereits 1919 mit seiner Aufführung "Der erste Weinbrenner" (pervij vinokur) 

von Lev Tolstoj ein Theaterstück in Varieténummem inszeniert hatte, befaßten 
sich mit der Verbindung von Varieté. Zirkus und music-hall im Theater. So 

ist Ejzenštejns *Montage der Attraktionen* letztendlich ein Ergebnis dieser 
Arbeit, während beispielsweise Radlov und Foregger nur kurze Zeit Erfolg

, י* *  Ö a u m g u r lh . C h n s U i: " G c s c h ic h lc  J c s  F u tu r is m u s ” . R e in b e k  b e i H a m b u ig  Іч п о . ל 142 
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hallen, da sie sich auf die Parodierung des klassischen Theaters beschränkten 
und ihren einmal gefundenen Stil nicht weiterentwickelten.

Wie groß die Ähnlichkeiten gerade zwischen Marinettis Theorien und 
denen der Féksy waren soll hieran einigen Beispielen gezeigt werden.

Wenn es in Punkt 3. von Marinettis ״Manifest des Futurismus" heißt:

"Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung, die fie- 
brige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale, die 
Ohrfeige und den Faustschlag." 17iï

dann entsprechen dem zwei Stellen aus Kozincevs Artikel "AB":

"Das Stück - Anhäufung von Tricks. Tempo 1000 PS. Nach- 
Stellungen, Verfolgungsjagden. Flucht. | . . . |  Der Rhythmus 
der Cećotka. Der Krach des Kinos. Pinkerton. Der lü rm  der 
A c h te rb a h n e n .  Die s c h a l le n d e  O h rfe ig e  d e s  
Harlekins.| . . . | " ז-ד,

Oder wenn Marinetti schreibt:

"In den Varietévorstellungen muß die Logik völlig aufge- 
hoben, der Luxus übertrieben, die Kontraste vervielfältigt 
werden, und auf der Bühne müssen das Unwahrscheinliche 
und das Absurde herrschen | . . . |" | אי

dann läßt sich das mit Kozincevs Forderung vergleichen:

"Cancan auf dem Seil der Logik und des gesunden Menschen- 
Verstandes. Durch das 'Undenkbare' und das *Unmögliche' 
zum Exzentrischen."1̂

Doch diese Analogien zu Marinetti sind vor allem bei Kozincev zu finden.
während Jutkevič den italienischen Futurismus der Vergangenheit zuordnet.

wenn er in seinem Artikel "Exzentrismus - Malerei ־ Reklame" schreibt:

1909,
ausgewechselt sind die zerfahrenen Pferdebahnen der alten 
Kunst, man fliegt dahin in den zügellosen, gelben, roten 
Straßenbahnen des Futurismus.

,7 A י* p o l lo n io .  U m b r o :  * D e r  F u tu r is m u s . M a n ife s te  u n d  D o k u m e n te  e in e r  k ü n s t le r is c h e n  

R c \o !u lu m  I9 (W І ־  9 І К "  K t» ln  1 9 72 . D a n n :  M a n n e l l i .  F i l ip p o T t> m m a s o : ־  G rü n d u n g  u n d  

M a n i lc s i  des  F u tu r is m u s * .  ! 1* 0 Ч  S  . 3 י .

177 K o/1nco\. G . ;  K r v ž i i s k i j .  G . ;  T ra u b e rg .  L.: J u ik c u C .  S.: M a n i lc s i  " E k s c c n i r i / m * .  

P e tro g ra d  19 2 2 . S . 41.

א *  \polUm1t111972). dann: Mannelli. Filippo Т о т т а м к  "Das Varieté" ( 1913), S. 175. 

Ko/1ïK־m  KiAzitskij Trauberjî JutkCMĆ ( 1922). S. 5 .



105
00052014

und so liegen sie plump, mit den Rädern nach oben, in den 
Straßenbahngaragen der Modernen Kunst,",8״ .

Dabei werden Kozincev und Jutkevič in ihren das Theater und die Malerei 
betreffenden Forderungen konkreter als Marinetti zu seiner Zeit. Während 

Marinetti in seinem Artikel von 1913 die Aufhebung des Theaters durch das 

Varieté fordert und dessen Möglichkeiten und Mittel theoretisch bespricht, 

nennt Kozincev konkrete Mittel wie Zirkusclowns. Jazz-Bands, Boxen. Hu- 

pen. Verfolgungsjagden etc.181
Jutkevič fordert sogar explizit mit der ästhetisierenden Kunst zu brechen 

und sich der Konkretheit, der Wahrnehmbarkeit und der Sachlichkeit 
anzunahem. wobei er auch den Futurismus zur ästhetisierenden Kunst zählt. 
Die Kunst (Malerei) solle Tendenz und Nützlichkeit aufweisen und die sieht 

er zum gegebenen Zeitpunkt nur in Veranstaltungsplakaten und Buchum- 
schlagen von Abenteuerromanen.182 Auch Kozincev fordert eine nicht- 

ästhetische Kunst ohne Großbuchstaben, Podest und Feigenblatt. Zwar 
benutzt er nicht das Wort Tendenz', doch in Schlagsätzen wie "Das Hinterteil 
von Chariot ist uns lieber, als die Arme von Eleonora Duse!" oder "Die 

doppelten Sohlen eines amerikanischen Tänzers sind uns lieber, als die 
fünfhundert Musikinstrumente des Marinskij hTieaters."183 kommt diese 
Tendenz genauso zum Ausdruck wie bei Jutkevič. Die Tendenz der Féksy 
nämlich zur Revolutionierung des Theaters durch Anwendung der "niedrigen" 

Kunst genres.
Wenn man im Vergleich mit diesen Aussagen die Skizze Kozincevs zum 

Bühnenbild der Inszenierung von Gogol's  "Heirat" ("2enit*ba") wenige 
Monate nach Erscheinen des vorliegenden Manifestes betrachtet (s. Anhang), 

dann ergibt sich auch hier ein Widerspruch in den Aussagen von Kozincev 
und Jutkevič. Dieses Bühnenbild ist nach Aufb'au und Form eindeutig dem 
Futurismus zuzuordnen. Während Jutkevič den Futurismus in der Malerei 
ablehnt, befürwortet Kozincev ihn in seiner praktischen Malerei. Auf der 

anderen Seite beendet Jutkevič seinen Artikel und das Manifest mit einem 

angeblichen Zitat Marinettis: "Die Alten irren sich immer, selbst wenn sie 
recht haben, und die Jungen haben immer recht, selbst wenn sie sich

1921

180Ibid., S. 12.

181 Vgl. ibid.. S. 41.

182 Ibid.. S. 121T.

18'ib id . .  S. 4.
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irren!"184 Aus all dem laßt sich schließen, daß es wirklich in erster Linie 
Marinettis Forderungen für das Theater waren, die die Féksy übernahmen. 

Eine weitere Erklärung ist, daß sie durch ihre Ausbildungen zu stark von den 
damals bestehenden Kunstrichtungen geprägt waren, um sich deren Einfluß 

völlig entziehen zu können.

Wenn es bei Kozincev und Jutkevič um eine Auseinandersetzung mit dem 

italienischen Futurismus geht, so laßt sich bei Trauberg vor allem der Einfluß 
Majakovskijs und damit des russischen Futurismus erkennen.

Traubergs Artikel "Der Kinematograph in der Rolle des Anklägers"185 ist 

ein Zitat aus Majakovskijs Artikel "Auch uns Reisch!"186 von 1914 und die 
Anwendung dieses Zitates auf den Begriff "Exzentrismus". Majakovskij 

schreibt in diesem Artikel:

"Was ist ein Futurist? Ich weiß es nicht. Habe niemals davon 
gehört. Solche hat's nie gegeben. Euch hat hiervon Made- 
moiselle Kritik gefabelt. Ich will's ihr heimzahlen! Sie wissen 
doch, es gibt gute Gummischuhe. Von der Firma 'Dreieck*.
Und doch wird kein Kritiker diese Galoschen tragen. Ihr Na- 
me wirkt abschreckend. Ein Überschuh, wird der Kritiker 
erklären, muß länglich-oval sein, hier aber steht ,Dreieck’ 
drauf. Der wird den Fuß drücken. Was ist ein Futurist? Eine 
Firmenmarke wie *Dreieck'."187

In diesem Vergleich mit den Galoschen der Firma 'Dreieck* erklärt er 
einerseits die negative Assoziation, die der Begriff ”Futurismus״' als etwas 
Fremdes. Unverständliches und Ungewohntes bei den damaligen Kritikern 

hervomef. und andererseits die Belanglosigkeit der Bezeichnung einer Sache 
für deren Inhalt. Zur Erklärung führt er Zitate zweier absolut unterschiedlicher 

Dichter an. die jedoch beide im weitesten Sinne zu den Futuristen gezählt 
wurden: den Ego-Futuristen Igor* Severjanin mit seiner 'blumigen Salon- 
spräche’188 und den Begründer der metalogischen Sprache (zaumnij jazyk) 

Aleksej Krućenych. Es geht ihm dabei vor allem um die neue Dichtkunst, die

184 Ib id . .  S . 15.

185 Ib id . .  S. 9 l i .

186 M a ja k < » s k 1j .  V l a d i m i r  " A u s g c w a h l le  W e rk e  in  5  B a n d e n " .  H rs g .  son L e o n h a rd  

K o s s u th .  i ih e r v  \ o n  H u g o  H u p p e r l.  B d  V :  P u N i / is t ik .  B e r l in  19 75 . S. .Я Н І.

י8י  Ib id . ,  S. .ו ו ו

1 8 n iknן Q|C MCh .*•!!«*1 א  Tiieln seiner Gcdichte wie *Ananas in Champagner" ( 1915). odet 

T reme dc xmkucs" ( !919) ernennen licU



er als Kunst des Kampfes gegen die traditionelle Dichtung sieht.1*9 So dient 
ihm der Begriff "Futurismus" in erster Linie zur Provokation der Kritiker. 
Wenn es dann bei Trauberg heißt:

"Alle tragen die Galoschen ,Dreieck'. |... | Heute machen sich 
alle in den Galoschen des guten Tones und des Wohlstandes 
auf die Beine * Menschen. Dinge. Ideen. Theater."190

so ist für ihn der Begriff 'Exzentrismus' ־ im Gegensatz zum 'Futurismus' in

Majakovskijs Artikel - schon zu etabliert im allgemeinen Sprachgebrauch und
deformiert in Inhalt und Bedeutung. Wie aus dem zweiten Absatz von Trau-
bergs Artikel hervorgeht, wirkt der Gebrauch des Wortes 'Exzentrismus'

nicht mehr provozierend, weil der Ausdruck in zu vielen Zusammenhängen
benutzt wird. Ähnlich wie Majakovskij distanziert Trauberg sich von der

Anwendung des Begriffes auf Inhalte, die die Exzentriker der FEKS
ablehnten. In diesem Sinne dürften auch Punkt 4. und 5. seines Artikels zu

verstehen sein. Er bezieht sich hier vermutlich auf einen offenen Brief Maja-
kovskijs an Lunaćarskij von 1920191, in dem Majakovskij auf Lunaćarskijs
Kritik am Futurismus reagiert, die der Volkskommissar anläßlich einer

Aufführung von "Die Wecktrommel" geübt hatte.
Majakovskij erklärt darin, daß Lunaćarskij offenbar die gesamte linke 

Kunst der Sowjetunion mit dem Futurismus identifiziere. Wenn Lunaćarskij 
sich also durch den Futurismus kompromittiert fühle, dann müsse er die ge- 
samte linke Kunst verbieten. Weiter schreibt Majakovskij wörtlich:

"Sind doch gerade diese Leute (die linken Künstler, d. Verf.| 
die einzigen unter den Kunstschaffenden, die allzeit für die 
Sowjetmacht arbeiten, ja  zum großen Teil Kommunisten 
sind.Und all das hat sich als 'stinkende Leichname' erwiesen. 
Anatoli Wassiljewitsch! Wie sagen Sie doch immer so schön:
*Das Proletariat ist Erbfolger der vergangenen Kultur und 
nicht ihr Totengräber* und 'Das Proletariat wird die Kunst von 
gestern revidieren und sich das auswählen, was es braucht.*
Wenn von Ihrem Gesichtspunkt aus der Futurismus die 
Krönung einer bourgeoisen Vergangenheit darstellt, so *revi- 
dieren* und 'wählen' Sie doch; theoretisch müßten natürlicher- 
weise die früher Verstorbenen auch heftiger stinken.
Wodurch sollte das Tschechow-Stanislawskische Stinken sich 
besser ausnehmen?"192

189 Vgl. M a ja k o v s k i j  < 1 9 7 5 ) . S . 311.

190 K o / j n c o \ /  KryLilskij/ Trauberg-' JulkcwC ( 1922). S. 9.

191 Majakmskij (1975). S. 071T.

192 Ibid.. S. «<.
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Wenn Trauberg von einem Verkäufer schreibt, der Särge als Galoschen 

verkauft, meint er damit offensichtlich Lunaćarskij. dem Majakovskij unter* 

stellt, er wolle die alte traditionelle Kunst (Die Särge) als revidierte, vom 
Proletariat ausgewählte Kunst (Galoschen) verkaufen. Das wird vor allem in 
der Wortwahl deutlich. Die folgenden Sätze und darin das falsche Cechov• 

Zitat 19-1sind geradezu eine Verspottung Lunaćarskijs.

"Wenn es nur um die Schande ginge, meinetwegen, soll sie 
sie |Die Toten, d. Verf.ļ nicht treffen. Aber wenn sie stinken 
und schaffen das gerade da in allernächster Nähe, dann kann 
man dagegen keinen Einspruch erheben. Protest ist unum- 
gänglich wie der Schnurrbart von Charlie Chaplin."|tM

Mit diesen Sätzen stellt Trauberg sich eindeutig auf Majakovskijs Seite und 

fordert dazu auf, gegen das ,Stinken' der Toten * Cechov und Stanislavskij, 
die hier für die traditionelle Kunst stehen ־ mit Hilfe der Kunst Chaplins zu 
protestieren. Durch das Wort ״meinetwegen" demonstriert er eine gleich- 

gültige Haltung zur traditionellen Kunst. Doch die Überschrift zum 5. Absatz 
des Artikels, die lautet: "Bei der Jagd auf den Zuschauer von Shakespeare 
zum Chantant.", zeigt deutlich die Forderung nach der Abkehr vom 
traditionellen - nach Meinung der Féksy - toten Theater zum neuen Varieté. 
Im weiteren wehrt Trauberg sich gegen eine Verordnung dieser nur äußerlich 

revidierten Kunst durch Agitprop oder Narkompros. da diese der Kunst nur 
die Galoschen "Dreieck" ( das Wort "Exzentrismus") übergezogen und keine 
Revolution ihrer Inhalte bewirkt haben.195

Es geht ihm also darum, eine wirkliche Revolution der Kunst durch- 

zuführen und sich - wie sein Vorbild Majakovskij - nötigenfalls auch gegen 
die Vorschriften der Obrigkeit zu stellen.

Kryżickij wiederum distanziert sich, ähnlich wie Jutkevič. in seinem 
Artikel vom italienischen Futurismus, indem er "Die Ratschläge des 'ver- 

rückten' Marinetti die Zuschauersitze mit Kleber zu beschmieren oder Juck- 
pulver im Publikum zu verstreuen"l<x\  als "Dummejungenstreiche" be- 
zeichnet. Er fordert ein Theater des "Hazard", das nur mittels Umformung 

traditioneller Theateraufführungen in Zirkusspiele, Pferderennen. Glücks-

Ko/incov/ KfĄżitskij/ Trjubcrg Jutkrwć \ ІУ22). S. IO. 

L*k;. eil.

195 Vgl ibid.. S. 11. 
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spiele etc. ereicht werden könne. Hier sind viele Ähnlichkeiten zu Kozincevs 

Artikel zu finden, aber Kryżickij wird noch radikaler, da er streng genommen 
die Abschaffung des Theaters an sich fordert. Kryżickijs Aussagen dürften 

jedoch ohne großen Einfluß auf die weitere Arbeit der FEKS geblieben sein, 
da er diese schon bald nach deren Gründung verließ. Geblieben ist allerdings 
das von ihm formulierte Prinzip des "Hazard", das in der praktischen Arbeit 

der Gruppe immer wieder angewendet wurde.

Zwar verhält es sich ähnlich mit Jutkevič. doch verließ er die FEKS, um in 
Moskau bei Foregger zu arbeiten, dessen Theaterkonzept ja  in vielen Punkten 

dem der FEKS glich. Außerdem hielten Jutkevič. Kozincev und Trauberg 
weiterhin Kontakt und Jutkevič verfolgte auch in der Zukunft die 

Entwicklung der FEKS mit großem Interesse. In späteren Jahren sagte er 
einmal:

"Ich habe in den Zeiten der FEKS sehr viel nützliches für 
mich gefunden. Und keiner von uns hätte nur einen 
bedeutenden Film machen können, wenn er sich nicht auf die 
FEKS stützen würde."147

Aus diesem Grunde ist der Beitrag Jutkevičs zu Manifest und Arbeit der 

FEKS als wichtiger zu betrachten als der Kryżickijs.

Doch kehren wir zurück zu den Gemeinsamkeiten der Fèksy mit den 
Futuristen.

Die Verherrlichung der Technik. Geschwindigkeit, die Zerstörung der 
klassischen Kunsttradition, die Forderung nach Varieté, Zirkus und music• 
hall im Theater, Provokation von Publikum und gesamter Öffentlichkeit 

hatten die Exzentristen von den Futuristen übernommen. Einen wesentlichen 
Unterschied zwischen Fèksy und Futuristen jedoch stellt O. Bulgakova in 
ihrem Artikel "Bul'vardizacija Avangarda - Fenomen FEKS"198 heraus. Es 
ist das Mittel der konsequenten Parodie und die spielerische Einstellung zur 
Kunst, die die jungen Regisseure hatten. Obwohl sowohl italienische als auch 
russische Futuristen das Althergebrachte ablehnten, suchten sie doch 

"krampfhaft nach einem Ersatz für Gott (die hohe Kunst, das Ideal usw.).

|g 7  Aus: Stenogramm des АиГіпііе* S. Í. Julkcw ćs aul dem Sem inar der K ritiker in

ВоГйсчо 1966. Zit. nach Dohnskij (1976), S. IÜ8.

19w Bulgako\a. O. L : 'Buhardi/acija avangarda ־ Гспотсп FEKS.* in: "K inotcdćcsltc 

Zapiski.״ Hett 7. Moskau 199(). S. 27-48.
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den sie verehren sollten"199. Ihr Aktionismus richtete sich nicht gegen den 

Kult an sich, sondern nur gegen die kultisch verherrlichten alten Werte und 

ersetzte diese durch neue Werte.

"Die Expressionisten hatten die Extase, die Futuristen * das 
Pathos. Marinetti verherrlicht den Krieg, Majakovskij sieht 
sich als Christus. Der Kult war nicht abgeschafft worden, es 
blieb eine heilige Kuh, die sich anders nannte. Nach 1917 
wurde diese für viele die Revolution, die vergö tt l ich te  
Maschine, der vergöttlichte sterbende Führer, eine neue kul- 
tische Symbolik..."200

Die Fèksy hatten sich den Boulevard zum Gegenstand ihres Kultes er- 
wählt, was in sich schon einer Parodie auf den Kult der neuen Werte 
gleichkommt. Die Kunst des Boulevards kann schließlich unmöglich mit 
Begriffen wie Extase. Pathos. Revolution etc. gleichgesetzt werden. In den 

Aktionen und Theaterstücken der FEKS schienen bei aller Ernsthaftigkeit, die 

sie der Organisation ihres Boulervardkultes widmeten, immer spielerische 
Einstellung und Selbstironie durch. Die Bezeichnung "Music-Hall Kinenia׳ 
tografovič Pinkertonov" für den personifizierten Exzentrismus macht das 
ebenso deutlich, wie Traubergs Gebrauchsanweisung für den Exzentrismus, 

der laut Doktor Anton Meyer innerlich und in Pferdedosen anzuwenden 
sei.201 Gerade dieses Beispiel zeigt auch, daß die Fèksy unter Exzentrismus 
ehereine Einstellung zur Kunst, als eine Methode (priem) verstanden.

Auch ihre Kultfiguren wie Charlie Chaplin, oder Nat Pinkerton sind keine 
heiligen Kühe, sondern werden genauso parodiert wie die Figuren des 
klassischen Dramas. Das zeigt die Darstellung dieser beiden Figuren in 
Kozincevs und Traubergs Inszenierung von Gogol's "Zenit'ba202.״ Selbst ihr 
Idol Majakovskij wird gleich auf der ersten Seite des Manifestes zum 
Gegenstand ihres spielerischen Umgangs mit der Kunsl.20*י  Der politische

199 Ibid.. S. 30.

200 ÜK. Clt.

201 Vgl. К о л псо ѵ /Kn/iLskij. Trauberg/ Jutkcwc ( IV22). S. 10.

202 Vgl. Bulgakoxa (ІУ90). S. 351.; sowie C1\ 'jan. Ju. G .: 'Rannie Fcksy 1 kul’lurnuju 

temauka 2 (4 h  g(xlo\. ln: "K1no\edćcsk1c Zapiski." Heli 7. Moskau 1990: S. 2 1IT.; sowie 

Punk! 3.1.1. dieser Arbeit.

20  ̂ "Спасение в планах" ־ “Errctiung in Hosen". In; K o/1nco\. Kryżitskij/ Trauberg־ 

״ <ксмС(І92:к S 1



Protest, den Majakovskij in seinem Gedicht "Wolke in Hosen" äußert2CM, 
wird von den Fèksy in Protest gegen die traditionelle Kunst umgemiinzt. 

Wenn Majakovskij sich in seinem Gedicht nicht als Mann, sondern als 

"Wolke in Hosen" bezeichnet, dann bezeichnen sich die Exzentristen der 

FEKS mit dem Satz "Errettung in Hosen" praktisch als Erretter der Kunst, 

worin sich wieder ihre Selbstironie zeigt.

In diesem spielerischen Verhalten und dem Zweifeln an ästhetisch eta~ 

blierten Werten vordem Hintergrund von Weltkatastrophen sieht Bulgakova 
die Nähe der FEKS zu Dada. Sarkasmus. Ironie und Anarchie waren die 

Merkmale der Dadaisten.

"Das Mittel der Kunst - das Paradox, die Methode - Zufall, 
das Material spielte überhaupt keine Rolle und mit dem 
Rezipienten machten sie sich auf den Weg der terroristischen 
Bearbeitung. Geheiligtes ־ ohne Mystifikation. Triviales ־ 
mystifiziert sich, die Welt - ein Spiel. Und genau so ein 
spielerisches Moment wurde die politische Parole. Die Fêksy 
nehmen diese Parole und verhalten sich ihr gegenüber * nehme 
ich an ־ völlig ernsthaft, aber was geschieht, wenn diese 
Parole in die Welt des herabgesetzten Spieles gerät? Der 
Widerspruch zwischen der Parole und dem ausgewählten 
Programm ergibt einen ergreifend komischen Effekt. Darin 
liegt die tiefe Originalität russischen Dadas feksscher 
Ausführung."20*

Im Gegensatz zu Europa und den USA hat sich der Dadaismus in der 
Sowjetunion allerdings nicht verbreitet. 1920 hatte sich zunächst in Moskau 
und dann in Rostov am Don die literarische Gruppierung der Ničevoki 
(abgeleitet von russ. nićego=nichts) gebildet, die sich als blutsverwandt mit 
den Dadaisten bezeichnete. In ihrem "Dekret über die Poesie des Nichts" 

hatten sie die "Verbreitung des Kunstwerkes im Namen des Nichts" als ihr 
Ziel angegeben. Die wichtigsten Mitglieder dieser Gruppe waren S. Mar. 
O.Erberg und R. Rok.206 Während sie von den westeuropäischen Dadaisten 

durchaus geschätzt wurden, erlangten die Ničevoki im eigenen Land nur 
geringe Beachtung.

2(14 M a jakm skij. V ladim ir. "W olke in Hosen.״ М и  с. V<m1 0 rt Slcphan Hcrm lin. 

Dculsch A. E. Thoß. Vertag Volk und Well. Berlin 1949. S. 26.

205 Bulgakova (1990). S. 31.

20*, Siehe: *üleraium aja Enciklopēdija.* Bd. 8. Moskau 1934. S. 107.



Kryżickij erwähnt sie in seinem Artikel des Manifestes auf ironische Art, 
indem er behauptet, daß sie nichts vom Theater verstünden.20"7 Es ist also 

anzunehmen, daß die Féksy die Ničevoki nicht sehr schätzten.
Die Ähnlichkeit zum westlichen Dadaismus läßt sich jedoch nicht leugnen. 

Die aleatorisch bestimmte künstlerische Gestaltung und das Bemühen um eine 
Wiedergeburt der Volkskunst als der sozialen Kunst waren wohl die 

wichtigsten Gemeinsamkeiten von FEKS und Dada.

"Dada verneinte alle Werte, die bis dahin als heilig und 
unantastbar gegolten hatten. |. . . |  und riss den zu Abgöttern 
gewordenen Werten die Maske herunter. | . ״ | Form und Sinn, 
Politik und Moral sollten von Grund auf zerstört, negiert 
werden, um aus ihren Grundelementen Neues, Reines. Natür- 
lichcs zu schaffen.

Hierin stimmen Dadaismus und féksscher Exzentrismus überein. Der 
wichtigste Unterschied liegt aber in den verschiedenen Zeitpunkten ihres Ent- 
stehens. Der Dadaismus entstand während des Ersten Weltkriegs und war

" | . ״ | eine spezifische Form des W iderspruches von 
Künstlern. Dichtem, Malern, Bildhauern, Musikern gegen die 
Kulturschöpfungen einer Gesellschaft, die aus selbstsüchtigen 
Beweggründen imstande war. am Anfang des 20. Jahr- 
hunderts Millionen von Menschen abzuschlachten. Dada war 
der hektische Aufschrei des gequälten Geschöpfes im 
Künstler, der Aufschrei seines ahnenden, mahnenden, ver- 
zweifelnden Gewissens. "2w

Der Exzentrismus wurde dagegen nach Weltkrieg. Revolution und 
Bürgerkrieg geschaffen. Zwar herrschte immer noch Chaos im Land, 

trotzdem erschien die Zukunft den jungen Künstlern hoffnungsvoll, was auf 
die Dadaisten wenige Jahre zuvor nicht zutraf. Die von Dada angeprangerte 
Ordnung war zum Gründungszeitpunkt der FEKS in Rußland faktisch 
zerschlagen, man mußte sich nicht länger gegen sie auflehnen. Doch jetzt ging 

es um die tatsächliche geistige Überwindung der alten Werte, um ihre 
Vertreibung aus den Köpfen der Menschen und dafür schien die Parodie das 
beste Mittel. Der Ausgangspunkt des Exzentrismus war also ein anderer, 

optimistischerer als der des Dadaismus.

Ko/incm K1\ŻjLsk1j Traubcrg^ Juikc\ić 1 '־20 1922). S. א

ע אי  Vcrkjul. W. (Hg.). "Dadu M4»nograph1ceiner Bewegung.' Zürich 2 1961. S. 12. 

Ibid . S. 1213
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Große Ähnlichkeit bestand allerdings auch zwischen der FEKS und den 
Ansichten dçr französischen literarischen Avantgarde, wie Paech sie in 

seinem Buch "Literatur und Film" beschreibt:

"Nicht anders als die deutschen literarischen Expressionisten 
haben die Schriftsteller der Avantgarde in Frankreich schon 
vor dem Ersten Weltkrieg in den Kinos gesessen und sich für 
Feuillades 'Fantómas' oder Jassets französischen ,N ick 
Carter' (1907 - 1911) Westemserien und allen voran 
Charlie/Charlot begeistert. Und wie in Deutschland hat sich 
diese Kinoerfahrung in der französischen Literaturproduktion 
bemerkbar gemacht: hier war es vor allem Guillaume 
Apollinaire, der K inoku ltur (einschließlich der dort ver- 
arbeiteten Literatur der Ladenmädchen) und avantgardistische 
Literatur miteinander verbunden und als Ausdruck der von 
Technik und Urbanität geprägten Moderne begrüßt hat."210

Dieses Verhalten stand natürlich im Widerspruch zur o ffiz ie ll geforderten 
Revolutionskunst, die die neuen Werte auf höchster Ebene verherrlichen und 
mit der gebührenden Ernsthaftigkeit behandeln sollte. Deshalb war die 
respektlose und aleatorische Bearbeitungsweise dieser neuen Werte einer der 

wichtigsten Gründe, warum den Fèksy innerhalb der Sowjetunion nur 
mäßige Beachtung geschenkt wurde und sie im Ausland fast unbekannt 
blieben. Ins Ausland gelangte nur die anerkannte Revolutionskunst, die 
eindeutig fü r Propagandazwecke geeignet war. was sich von den 
Produktionen der FEKS nicht sagen läßt.

2.3.2. Amerikanismus

Ein besonderes M erkm al des fèksschen Exzentrism us ist der 
Amerikanismus, der das gesamte Manifest durchzieht. Diese Begeisterung für 

Amerika - wobei offensichtlich nur die USA gemeint sind - ist ein vom 
futuristischen Denken herrührendes Phänomen, das in dieser ausgeprägten 

Form nur bei den Féksy zu finden war. M it Am erika verbanden sie 
technischen Fortschritt. Geschwindigkeit, die Überwindung der alten 

europäischen Kultur und Kunst. Jugend und die Freiheit zu experimentieren. 
Nicht umsonst machten sie den Ausspruch des Amerikaners Mark Twain

2 ^ °  P j c c h .  J o a c h i m :  * L i t e r a t u r  u n d  F i l m . S ״ t u t t g a r t  I9 8 K .  S .  1 5 2 .
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"Lieber ein junger Grünschnabel sein, als ein alter Paradiesvogel"211 zu 

ihrem Motto, wobei es vö llig  irrelevant war, ob dieser Ausspruch tatsächlich 

von Mark Twain stammte, oder ihm nur von den Fèksy in den Mund gelegt 

worden war. W ichtig war allein, daß es sich bei dem Zitierten um einen 
Amerikaner handelte. M it diesem Motto rechtfertigten sie sowohl die durch 

ihre Jugend bedingte relative Unerfahrenheit im Bereich der praktischen 
künstlerischen Arbeit, als auch ihre Ablehnung der traditonellen Kunst. 

Kozincevs A rtike l "A B !" gipfelt in der Gegenüberstellung: "Gestern - die 
Kultur Europas. Heute ־ die Technik Amerikas. Industrie, Produktion unter 
dem Sternenbanner. Entweder Amerikanisierung oder Bestattungsinstitut.212״ 

Dabei war es mehr ihre Vorstellung von Amerika als reale Kenntnisse des 
Landes, die sie begeisterten. Leonid Trauberg erklärte diesen Amerikanismus 
in seiner Eröffnungsrede zur Konferenz ״FEKS und Exzentrismus" im 

Dezember 1989 in Moskau damit, daß die Fèksy Amerika als Symbol für 
einen technischen Fortschritt sahen, der die Menschen fre ie r und 

menschlicher machen würde.

"X X  век, казалось, обещал не автоматизацию, не 
роботов, а человечность. В поисках этой человечности 
вставал вопрос и о революции, вставал вопрос о том, 
чтобы освободить людей от гнета, от чиновников, от 
мертвечины.**
"Das zwanzigste Jahrhundert, schien es. versprach nicht 
Automatisierung, nicht Roboter, sondern Menschlichkeit .
A u f der Suche nach dieser Menschlichkeit entstand auch die 
Frage nach der Revolution, entstand auch die Frage darüber, 
daß die Menschen befreit werden von Unterdrückung, von 
Bürokraten, von Erstarrung."213

Doch die Geschichte entwickelte sich nicht so, wie die Fèksy in ihrer 

jugendlichen Euphorie geglaubt hatten.

"И  вот мы, вместо того чтобы заниматься настоящими 
добрыми картинами, часто должны  были заниматься 
прославлением недоброго в нашей жизни."
"Und so mußten auch w ir, anstatt uns mit w irk lich guten 
Filmen zu beschäftigen, o ft m it der G lorifiz ierung des 
Schlechten in unserem lieben beschäftigen."214

2 ī l  К 1/ ״ п с т / Kņ iUsk i j .Trauberg Julkcwć ( 1922), S 2 ׳

ב , ב  Ibid.. S. .V

2 ’ ־י  Trauberg ( PM)). S. 7.

214 Ibid . S. א .
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Auch der Amerikanismus der Féksy ist -wie ihr Verhalten zur gesamten 
Kunst - durch eine spielerische Einstellung gekennzeichnet. Bulgakova be- 
zeichnet ihn als "Sachkult", der sich nicht aus Parolen der neuen Lebensweise 

und Industrialisierung zusammensetze, sondern aus ausländischem Inventar 

und Merkmalen der 'roaring twenties'. Das amerikanische Inventar der Féksy 

bestehe nicht aus realen Gegenständen, sondern aus Zeichen fü r Amerika, 
was die spielerische Einstellung erst ermögliche. Die W elt der FEKS sei 
imaginär, in ihr könnten Dinge verbunden werden, die nicht zueinander 

passen, wobei in den Filmen der FEKS durch die Gegenüberstellung dieser 

nicht zueinanderpassenden Dinge und ästhetisierenden Klischees die Ge- 
schichte zerstört werde.215 Das zeigt, daß es wie in ihrer Einstellung zu 
Kunst und Exzentrismus an sich, auch hier eher um die innerliche 
Amerikanisierung durch die äußerliche Anwendung amerikanischer Methoden 

in der Unterhaltungskunst geht. Denn vor allem um die Einführung der ver- 
schiedensten Formen von Unterhaltungskunst handelt es sich bei der For- 
derung nach Amerikanisierung und nicht um die tatsächliche Industri* 

alisierung nach kapitalistisch amerikanischem Vorbild, das ja  schon damals 
den absoluten Gegensatz zum Gesellschaftsbild der revolutionsbegeisterten 

Russen bildete.
Die fortschreitende Technisierung dieser Zeit hatte auch die Unter- 

haltungskunst ergriffen und zwar zunächst in Amerika. ״The 'roaring twen- 
ties' also implied the growth o f an entertainment industry manifesting itself 
most visibly in the rapid development o f the new media radio and film  (sound 

movie since I927)."216
Die USA waren also nach dem Ersten Weltkrieg zur führenden Film- und 

Radionation avanciert, folglich mußte Neues, das die Kultur Europas ablösen 
konnte, aus Amerika kommen und der Amerikanismus stellt eine logische 

Konsequenz in den Forderungen der FEKS zur Erneuerung der Kunst dar. 
Genauso logisch konsequent wie bei Ejzenśtejn mußte dann auch bei den 

Féksy der Übergang vom Theater zum Film erfolgen.

21 5  B u lg a k o v a  ( 1 9 У 0 ), S. 381.

2 , 6  H c rm s .  D ie t e r  " G r u n d k u r s  E n g l is c h .  E in e  E in f ü h r u n g  in  d ie  A m e r ik a n is t ik . *  

A rg u m e n t  S tu d ic n h e ftc .  S H  4 9 . B e r l in  I9 K 2 . S . 6 7 .
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Music-Hall Kinematografovič Pinkertonov war die irreale Verkörperung 

des Exzentrismus und eine Allegorie der niedrigen Künste Varieté, Film und 
Groschenroman. Ejzenśtejn erwähnt in seinen Memoiren den Romandetektiv 

Nat Pinkerton, dessen Abenteuer er als Schuljunge verschlungen habe.217Nat 
Pinkerton, N ick Carter, Ethel King und ähnliche Romanhelden genossen bei 
der damaligen Jugend (und vermutlich nicht nur in Rußland) ungeheure 

Popularität. So griffen die Féksy mit dieser Gestalt ein Stück Kindheit auf.
Im Gegensatz zu dieser fiktiven Romanfigur hatten sie in Charles Chaplin und 

seinem Filmhelden Charlie, oder Chariot wie er in Frankreich genannt wurde, 
die gleichzeitig reale und irreale Personifizierung ihres Amerikanismus 
gefunden. Ähnlich wie beim gesamten fèksschen Amerikanismus ging es 

dabei nicht um die tatsächliche Kenntnis und Verbreitung von Chaplins 
Filmen oder Schauspielkunst, sondern um die persönlichen Assoziationen der 

Féksy mit den Namen Chaplin und Chariot. Um 1920/21 war Charles 
Chaplin in der Sowjetunion noch nahezu unbekannt. Die ersten Vorstellungen 
von Chaplin-Filmen hatten 1919 in Sibirien stattgefunden, doch in den 

großen Städten waren diese Filme nicht zu sehen gewesen und selbst von den 
Filmemachern kannte bis M itte der zwanziger Jahre kaum einer Chaplins 
F ilm e ״18.  Die Fèksy hatten von Chariot und seinem großen Erfo lg  in 
Westeuropa und den USA durch Kozincevs Schwester, die Frau Il'ja 
Erenburgs, erfahren, die in Paris lebte. Sie hatte ihrem Bruder geschrieben, 
daß ganz Frankreich verrückt sei nach Chariot und man seine Popularität 

schon mit der Mohammeds oder Luthers verglichen habe.219 Civ'jan

2 ’ 7  V g l .  E j / c n i i c j n .  S . M .*  * Y O -  Ic h  S e i K t .  M c m o n c n . "  H rs g . \< « N ו u u m  K le jm a n  u n d

W a le n t in s  K o r s c h u n o u a .  E in le i tu n g  v o n  S e rg e j J u tk c v v its c h . A u s  d e m  R u ss . v o n  R e g in e

K ü h n  u n d  R ita  B ra u n . F r a n k fu r t  M א14  א . B d .2 . S. W i

A l le r d in g s  e i u a h n i  E j / c n ś t c jn  N a t  P in k c i lo n  u n d  ä h n l ic h e  R o m a n d c lc k t iv c  in  

Z u s a m m e n h a n g  m it  s e in e n  ju g e n d l ic h e n  E in d r ü c k e n  v o n  S a d is m u s , w o b e i ih n  in  e rs te r

U n t e  d ie  U m s c h la g b i ld e r  d ie s e r  R o m a n e  fe s s e lte n , a u t d e n e n  d e r  je w e i l ig e  H e ld  im m e r  in  

e in e r  s c h e in b a r  a u s w e g lo s e n  L a g e  d a rg e s te l l t  1s t. d ie  ih m  e in e n  g ra u s a m e n  T o d  v e rh e iß t

(vg!. ibid.. S. *f.).

נ , א  V g l .  d a / и :  L e v  d a  ( ІУ К З ) .  S. 145 . 171

2 *9 C1\ ja n .  J u .: ,R a n n ie  F e k s )  1 k u l ’ tu rn a ja  te m a t ik a  2 0 -c h  g o d o v .' in :  * K in m e d ć c s k ie  

Л ір іч к і  * H e l i  7 .  M o s k a u  I 1* ׳ ״  S  23
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schreibt, daß Chaplin damals in Rußland, das vom italienischen Kino geprägt 
war, fü r vulgär gehalten wurde.220 Schon allein aus diesem Grunde muß er 

das wohlwollende Interesse der Fèksy erweckt haben. Sie hatten in dieser 
Gestalt ־ entsprechend zu Nat Pinkerton im Roman • ihren Helden der 
niedrigen Kunst im Film gefunden. So waren sie diejenigen, die mit ihrem 

"Disput über das exzentrische Theater"221, ihrem Manifest und der 

Inszenierung "Die Heirat"222 (in allen spielte Chaplin eine wichtige Rolle) den 

Chaplin-Kult in der Sowjetunion einführten. Dabei waren es wiederum ־ wie 
in ihrem gesamten Amerikanismus - Zeichen fü r Chariot, w ie der 
Schnurrbart, die Melone oder der Stock, die sie verwendeten und nicht die 
Chaplin-Filme oder die Person des Schauspielers und Regisseurs an sich.

Wenn Chaplins Filme später von Kozincev. Trauberg und anderen auf 

ihren Exzentrismus hin untersucht werden, so geschieht das im Rückblick 
und dadurch vor einem ganz anderen Kenntnis- und Erfahrungshintergrund 
als zur Gründungszeit der FEKS, zu der viele der berühmtesten Filme 

Chaplins noch gar nicht gedreht worden waren. Erst im Laufe derZeit wurde 
deutlich, wie nah die Féksy ihm tatsächlich waren.

Trauberg beschreibt im ersten seiner zwei A rtikel über Chaplin zunächst 
dessen Werdegang und die Merkmale seines besonderen Talentes, während er 

im zweiten Artikel hauptsächlich die Frage nach der Sozialkritik in Chaplins 
Filmen behandelt.221 In seinem Artikel "Ekscentrizm" gehl er im Vergleich 
mit vielen Schriftstellern der Weltliteratur auf den Exzentrismus Chaplins ein 
und gibt hier zum einzigen Mal und nur in Bezug auf dessen Filme eine 
Definition des Exzentrismus:

,,Эксцентризм ־ это напоминание о том, что мы живём 
в абсурдном мире.**
"Exzentrismus - das ist die Erinnerung daran, daß w ir in einer 
absurden Welt leben."224

Eine absurde W elt wurde in Chaplins Filmen immer wieder gezeigt, 
sowohl in den frühen Keystone-Produktionen, als auch in der Serie der

2 2 0  L * x \  c u .

2 2 * V g l.  L ix : ,  c i l

■“  Sichc:da/.u: Kap. 3.1.1. dieser Arbeit.

22 ־י  T ra u b e rg .  L e o n īd :  ,C a p l in  1 .' 'C a p iin  2 .“  B e id e  in :  ' l / b r a n n ie  P r tH / \e d e n 1j a  V  2 c־ h  

to m a c h ."  M o s k a u  1 9 88 . im  F o lg e n d e n  / i t i e r t  a ls : ІР ;  h ie r  S . 3 6 8 -3 7 6 ;  S . 3 7 6 -3 9 8 .

2 2 4  T ra u b e rg . L . :  " E k s o e n in /m . In ״ :  IP ;  S . 5 2 4 .
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sozialen Satire, beginnend mit "Easy Street" (1917).225 Auch und vor allem 

die Theaterstücke der FEKS zeigten eine absurde Welt, jedoch ergeben sich 
hier verschiedene Bedeutungen des Wortes. Wahrigs Deutsches Wörterbuch 

definiert "absurd" als "abwegig, widersinnig, unsinnig, unvernünftig |< lat. 
absurdus "mißtönend"|.226 A u f Chaplins sozialsatirische Filme tr if f t  die 

Bezeichnung 'absurd' eher im ursprünglichen Sinn des lateinischen Wortes 
"absurdus” = "mißtönend" zu, da in diesen Filmen Mißstände ־ und im 
übertragenen Sinne Mißtöne * im gesellschaftlichen Leben aufgedeckt wur- 

den. Die Theaterstücke der Féksy genauso wie Chaplins Keystone-Filme 

waren dagegen in erster Linie "abwegig" und "unsinnig".
Im weiteren verweist Trauberg auf einen Artikel Kozincevs über die 

"Volkskunst Charlie Chaplins" ("Narodnoe iskusstvo Carli Capiina").227 

Kozincev beschreibt darin zunächst die Figur des Clowns und №гтеп. die 

Chaplin erschaffen hat (s. dazu Punkt 23.4.) und erläutert später die ebenso 
von Chaplin geschaffene neue exzentrische Kunst. Er habe sich nicht in der 

Fortsetzung von Tortenschlachten. Schlägereien. Verfolgungsjagden ил. ver- 
loren. sondern für seine neue Kunst das Gesetz des Kontrastes deklariert.

**Первые два контраста, определившие его искусство, 
были:
человек, попавший в затруднительное положение; 
человек, пы таю щ ийся в этом за тр у д н и те л ь н о м  
положении сохранить собственное достоинство.**
"Die ersten zwei Kontraste, die seine Kunst bestimmten, 
waren:
der Mensch, der in eine schwierige Lage gerät;
der Mensch, der versucht in dieser schwierigen Lage seine
persönliche Würde zu bewahren."22*

Dabei handelte es sich immer um Situationen, die das Publikum, das in 

erster Linie aus "einfachen, kleinen Leuten" bestand, gut nachvollziehen 
konnte. Auch seine geringe körperliche Größe machte sich Chaplin beim

־ ־ ■* V g l.  T ra u b e rg .  L . ;  IP .  C a p lin  2 ;  S . 3 7 K I . .  s o w ie :  S a d o u l.  G e o rg e s : " D a s  1s t C h a p l in !  

S e m  l-e b c n  S e in e  F i lm e .  S e in e  Z e i t . "  А и ч  d e m  F ra n /o s .  v o n  P e te r L»»os. W ie n  19 5 4 , S. 

75 .

ני ע  W a h n g  ( I 9 M ) X׳ I ) ,  S . 2 7 6 .

2 2 7  K o / 1n c e \ .  G n g m j  V I. :  ’N a n x in o c  is k u s s tx o  C a r l i  C u p i i r u ’  ( 1 9 4 2 )  In :  " S o b r a n ic  

S < id n c n 1j a  \  p ja t i  to m a c h .-  3 . lo m . L e n in g ra d  I9 R 3 . Im  F ü g e n d e n  / i t i c r t  a ls  S S . h ie r  S. 

HTf'l.

2 2 8  Ib id . .  S . 114.



Spiel m it den Kontrasten zunutze, indem er sich große, kräftige Partner 
auswählte. Ein noch stärkerer Kontrast bestand laut Kozincev in der 

Gegenüberstellung des kleinen Mannes mit dem großen, feindseligen Leben.

Ein weiteres Merkmal von Chaplins Kunst sah Kozincev darin, daß erden 
IJnsinn zum System machte.

"Чаплин стал показывать бессмыслицу как систему.
Смысл бессмыслицы.
Логику нелогичности.
Законность беззаконного.
Разорванное сознание*."

"Chaplin begann den Unsinn als System zu zeigen.
Den Sinn des Unsinns.
Die Logik des Unlogischen.
Die Gesetzlichkeit des Gesetzwidrigen.
,Das zerissene Bewußtsein1."229

M it all dem habe Chaplin erkannt, daß Exzentrismus nicht nur 
mechanische Betäubung mit einem W ortschwall von Absurditäten und 

erfundener Geschichten sei. sondern eine vom Leben selbst hervorgebrachte 
Form, eine widergespiegelte Erscheinung des Lebens, die sich ins Absurde 

gewandelt hatte.2־'°  Diese Aussage Kozincevs steht im  absoluten 
Widerspruch mit dem. was er 20 Jahre zuvor im Manifest "Ekscentrizm" 
gefordert hatte. Nämlich das rhythmische Einschlagen auf die Nerven und die 
Erfindung absurder Geschichten.

Die einzige Gemeinsamkeit in Kozincevs späteren Aussagen zu Chaplin 
und dem Bild, das die Féksy zu Beginn der zwanziger Jahre propagierten, ist 
im M otiv des Clowns zu finden. Wie viele Biographen stellt auch Kozincev 
fest, daß Chaplin sich im Laufe seiner Arbeit vom fröhlichen zum ,bitteren' 
Clown gewandelt habe.2-*1 (Der Beginn dieser Wandlung wurde oben mit 
dem Film "Easy Street" ( 1917) festgelegt.) Die Féksy hatten ihn zu ihrer Zeit 
vor allem als fröhlichen Clown gesehen, der in ihre Zirkus- und Straßenkunst 

paßte. Zur Klärung dieses Motives soll an dieser Stelle näher auf die Figur 
des Clowns eingegangen werden.



23.4. Die Figur des Clowns

Chaplins F ilm figur des Charlie (franz. Chariot) ist zuriickzuführen auf die 

Figur des Narren, die im europäischen Theater eine lange Tradition hat.Auch 
im englischen Theater spielt diese Figur seit der elisabethanischen Zeit in den 
verschiedensten Entwicklungen und Variationen eine wichtige Rolle.242־ Eine 
dieser Variationen ist der Clown, der seine charakteristische Ausprägung erst 

gegen Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts erfuhr. Der 

Unterschied zw ischen Clown und №гт liegt nach Elisabeth Frenzel darin, daß 
der Narr durch einen psychischen oder physischen Defekl von Anfang an 
zum Narrentum verurteilt ist. denn "sein Auftreten erregt Gelächter und 

Schauder zugleich, er ist geliebt und gefürchtet, erreicht aber nie den Status 
eines normalen Mitglieds der Gesellschaft.13 ״2־  Beim Clown handelt es sich 
eher um einen berufsmäßigen Namen, der sein zeitlich begrenztes Narrentum 

selbst wählt. Elisabeth Frenzel erklärt dazu:

"Nicht eigentlich als weiser, wenn auch als ,künstlicher' Narr 
ist der den Narren mimende Schauspieler oder Zirkusclown 
anzusehen, der nicht als Narr lebt, sondern nur fü r die Dauer 
seines Buhnenauftrittes seine Maske trägt. Von der Sonder- 
existenz des Narren bleibt ihm nur die Divergenz zwischen 
einem möglichen traurigen Privatschicksal und berufsmäßig 
lachendem Gesicht. |...| "*■*■*

In England waren es die Schauspieler Joseph Grimaldi (Vater). W illiam  

Parson und Jean-Baptiste Dubois, die der Clownsfigur erste Popularität ver- 
liehen.25 ־4־

2 3 2  E s  w u rd e  h ie r  / и  w e i t  fu h re n ,  d ie s e  E n tw ic k lu n g e n  u n d  V u n a i io n c n  a u s fü h r l ic h

d a r /u ie g e n .  A u s  d ie s e m  G ru n d e  m o c h ic  ic h  an  d ie s e r  S te l le  n u r  a u t L u c r a tu r  / u m  T h e m a

v e rw e is e n :  B i l l in g t o n .  S T״ :. h e  S o c ia l H 1s to r \  o f  lh e  F o o l . B ״ r ig h to n /  N e w  Y o r k  !9 8 6 .

W i l lc f o r d .  W .: T״  h e  f o H  a n d  h is  s c c p tr c N ״. o r th w e s te rn  U n iv e r s i t y  p re ss . 1969. K o n n c k c r .

B ״ :. W e s e n  u n d  W a n d lu n g  d e r  N a ir c n id c c  im  Z c i t a l lc r  d e s  H u m a n is m u s W ״. ie s b a d e n . 1966.

H o h c n c m s c r .  H . : ״  P u lc in e l la .  H a r le k in .  H a n s w u rs t . E ״ m s d e tte n  1940 . N ic o l i ,  A . : T״  h e

w o r ld  o t  h a r le q u in . A  c r i t ic a l  s tu d v  o f  th e  c o m m e d ia  d e ll a r ie . L ״ o n d o n  1963.

F r c n / c l ,  E l is a b e th :  * M ì 4 i \ c  d e r  W c l t lu e r a iu r .  E in  L c \ 1k o n  d ic h iu n g s g c s c h ic h î l ic h e r

L ä n g s s c h n it te .3 ü .״  b e ra rb  и. e rw . A u f l . .  S tu t tg a r t  І9 Я 8 . S . 5 6 1 .
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"Dubois began his career in England w ith  the famous 
equestrian show o f Astley, who opened his new venture in 
1770 and Dubois joined about 1780. Astley's Amphitheatre 
combined trick shows, horsemanship and clowns and is the 
famous birthplace o f the circus."2•*1

Die Tradition dieser Schauspieler wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts 

von Grim aldis Sohn fortgesetzt und ausgebaut, der m il seinen panto- 

mimischen Satiren und Parodien weder vor dem König noch vor Bettlern 
haltmachte. Aber auch die Wanderbühnen übernahmen die Figur des Clowns.

Sandra B illing ton  beschreibt die äußere Ähn lichke it eines solchen 
Wanderbühnenschauspielers in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts mil 

Chaplin:

"His outdoor dress is reminiscent o f the mountebank or 
mumming doctor, or even o f Chaplin, rather than a painted 
clown. As he led the procession, the town saw ,a grave- 
looking individual, but w ith a tw inkle in his eye - always 
carrying an umbrella, w ith  its point infront o f himself.
I . . .  | , lł237

Zur Entstehung oder Erfindung des Kostüms von Chaplins Figur des 
Charlie gibt es zahlreiche Geschichten und Erklärungen. M ir scheint die 

Variante plausibel, daß er - bewußt oder unbewußt - die charakteristischen 
Merkmale Charlies von historischen englischen Clownsfiguren übernommen 
hat. Als Sohn von Komödianten, der schon früh im Varieté auftrat, sind ihm 
mit Sicherheit zahlreiche Clowns in verschiedensten Kostümen begegnet. Das 

Kostüm des Charlie hatte er während seiner Arbeit bei Keystone im Laufe 
mehrerer Monate entwickelt, in denen er die verschiedensten Requisiten 
ausprobierte, bis er sich auf die für seine Film figur charakteristischen (kleiner 
Schnurrbart, Melone, Stöckchen etc.) festlegte. Es war das Kostüm eines 

Clowns, wie man ihn im Varieté findet. Aus diesem ursprünglichen Clown, 
der entwickelt worden war für die Slapstick-Komödien, die unter der Regie 
des Filmproduzenten und Gründers der Keystone-Studios Mack Sennett 
gedreht wurden, entwickelte sich im 1 -aufe der Zeit ein Narr. Die Slapstick- 

Komödien jedoch waren von Inhalt und Aussage her nichts anderes als 

gefilmte Nummern von Zirkusclowns.

"Sennet schrieb die ,systematische Zerstörung' vor. Die 
komische Vernichtung ... A lles zerstören, zerbrechen.

2* B י i l lm g lo n (  1 9 8 6 ). S . 9 1 .

2 - 7 י  ! b i j s י  .  9 4 ;  J a n n :  Palcrson, Peter * G lim p s e s  o f re a l l i f e  as seen  in  ih c  ih c a in c a l  

world." Edinburgh 1 8 6 4 . S. 5.



beschmutzen, vernichten - in einem verrückten Tempo und mit 
grotesker Geschwindigkeit.

Dieses Motto könnte ohne weiteres von den Fèksy stammen. Vermutlich 
waren es diese Slapstick-Komödien ־ m it denen Chaplin seinen Ruhm be- 

gründet hatte ־ die ihre Sympathie fü r Chariot hervomefen, obwohl Chaplin 

zu Beginn der zwanziger Jahre längst seine eigenen und künstlerisch an- 
spruchsvolleren Filme drehte.

Man kann allerdings davon ausgehen, daß die amerikanischen Filme auch 

damals mit nicht geringer Verspätung nach Europa kamen, sodaß die Key- 
stone-Komödien hier sehr viel später in den Kinos gezeigt wurden und damit 

auch Chaplins Ruhm in Europa auf einem anderen Stand war als in den USA. 
W ichtig ist dabei aber nur, daß der "Keystone-Chariie" wie maßgeschneidert 

in das Programm der FEKS paßte. Er negierte Autoritäten, indem er 
Polizisten und gesellschaftliche Würdenträger mit Cremetorten bewarf, oder 

ihnen Tritte  ins Hinterteil versetzte. A ls Clown im Film verband er Zirkus. 
Varieté und music-hall m it der zukunftsorientierten Technik. Und er machte 

Volkskunst im wahrsten Sinne des Wortes.
Erst in den späteren Filmen wurde die Figur Charlie zum Narren, der vom 

Schicksal zu dieser Rolle bestimmt war. Auch in dieser Entwicklung liegt eine 
Gemeinsamkeit zwischen Chaplins Filmen und den Arbeiten der FEKS. 
E b en so  w ie  bei C h ap lin  w aren  d ie  T h e a te rs tü c k e  und  frühen  F ilm e d e r  Fèksy 

reine Clownerien und erst in den späteren Filmen tauchte auch hier die Figur 
des Narren (z.B. Akakij Akakievič in "S inel'" oder der Soldat Jean in "Novij 
Vavilon") auf.

2.4. Formalismus

»

2.4.1. Exzentrismus und Formalismus

Da die Formalisten Literaturwissenschaftler und damit Theoretiker waren, 

ist der Einfluß des Formalismus auf die FEKS im Manifest nicht so deutlich

- S י14 a d o u l 5 4 < Ъ .«י 1** 1
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zu erkennen, wie der des Futurismus. W ie eng die Beziehung zwischen 

Formalisten und Féksy war, zeigl sich deutlich erst in ihrer Filmarbeit.
Lediglich V iktor Sklovskijs Artikel "Gamburgskij Sćet" von 1928 erinnert 

in seiner Forderung, Schauspieler w ie Rennpferde zu beurteilen, an 

Kryżickijs Artikel im Manifest.
Sklovskij fordert darin, die russischen Schriftsteller wie die Ringkämpfer 

zu beurteilen, die alljährlich in einer Hamburger Schenke schwere und lange 
Kämpfe zu bestreiten hätten. Nach Art eines Sportreporters beurteilt er Babel* 

hier als Leichtgewicht und Gor’k ij als zweifelhaft, da er oft nicht in Form 

sei.2' 0
Beiden Artikeln liegt der gleiche Gedanke zugrunde: der Künstler (egal ob 

Schauspieler oder Schriftsteller) muß sich von Neuem und unter Anlegung 
strenger Maßstäbe profilieren, um vor der neuen Kunst bestehen zu können. 

Auch hier zeigt sich die grundlegende Analogie zwischen Formalisten, 
Exzentristen und Futuristen ( die im Grunde allen Avantgardebewegungen 
dieser Zeit gemein war): Die Abschaffung der traditionellen Kunst zugunsten 

einer neuen. So schrieb Sklovskij 1914 in seinem Artikel "Die Erweckung 

des Wortes" ("VoskreSenie slova"):

”Heute ist die alte Kunst tot. eine neue noch nicht geboren; tot 
sind auch die Dinge, w ir haben das Gefühl fü r die Welt 
verloren ״ .Im alltäglichen Leben sind w ir nicht mehr 
Künstler, w ir lieben unsere Häuser und Kleider nicht mehr 
und trennen uns leicht von einem Leben, das w ir nicht mehr 
empfinden. Nur das Schaffen neuer Formen in der Kunst 
kann dem Menschen das Erleben der Welt (pereživanie mira) 
zurückgewinnen, die Dinge auferwecken( voskresit‘ veśći) 
und den Pessimismus töten."24()

Die Film theorie der Formalisten ist auf ihren literaturtheoretischen 
Erkenntnissen aufgebaut. Dabei * i r d  V ik to r Sklovskijs D efin ition vom 

Kunstcharakter eines Textes, der im Wandel von praktischer zu poetischer 
Sprache liegt, wie er es in seinem Artike l "Kunst als Kunstgriff" ("Iskusstvo 

как priem") von 1914 dargelegt hat, zur operativen Basis. Entscheidend ist 
für Sklovskij dabei der Prozeß der Entautomatisierung der Wahrnehmung,

2 3 9  & l o \ s k 1j .  V . :  'G a m b u r g s k i j  S ć c t. ' In :  “ G u m b u r g s k i j  S ć c i S ia t ' i - V o s p o m in a n i ja - Ê s s e  

( 1 9 1 4 - 1 9 3 3 ) . "  M o s k a u  1 9 90 . S . 3 3 1 .

24<) S k lo x s k i j ,  V . :  ’ V o s k rc S c n ic  s lo v a /  Z u .  n a c h : H a n s e n - L o e x c ,  A . :  " D e r  R u s s is c h e  

F o r m a lis m u v  M e th o d o lo g is c h e  R e k o n s t r u k t io n  s e in e r  E n tw ic k lu n g  a u s  d e m  P n n / ip  d e r 

V e r f re m d u n g ."  W ie n  I9 7 K . S . 6 9 .



der erreicht w ird durch die Anwendung von Kunstgriffen oder Verfahren 

(niss. priem):
Kunstwerke werden w״ ir die Dinge nennen, die m it H ilfe  
besonderer Kunstgriffe geschaffen werden, m it Kunstgriffen, 
die bewirken sollen, daß diese Dinge als Kunst wahr- 
genommen werden.241״

Das Wesen dieser Kunstgriffe, die die Wahrnehmung wieder hersteilen 
sollten, sah er in der Verfremdung der Dinge und der Komplizierung der 

Form (s.u.).242 M it der Festlegung des Verfahrensbegriffes rechtfertigten die 
Formalisten ihren Standpunkt, daß ein Kunstwerk immer etwas künstlich 

Geschaffenes sei244 und wandten sich gleichzeitig von der bis dahin in der 
Literaturw issenschaft üblichen Trennung zwischen Inhalt und Form ab.

Basierend auf dieser Ansicht entwickelten sie die Hypothese, daß Literatur 
ein System ist, das aus einer Reihe konstruktiver Faktoren besteht. "Die 

Korrelation eines jeden Faktors zu den übrigen ist seine Funktion in bezug 

auf das ganze System."2-w Hierbei handelt es sich nicht um ein statisches, 
sondern um ein dynamisches System, da die Literatur eine Evolution 
durchmacht, die nur dann untersucht werden kann, wenn man sie "als Reihe, 
als System nimmt, das auf andere Reihen und Systeme bezogen und durch sie 
bedingt ist. Man hat dabei von der konstruktiven zur literarischen, von der 

literarischen zur Redefunktion vorzugehen.245״

Der Ausgangspunkt für die formalistische F!lmtheorie war dann die Unter- 
suchung der Wechselbeziehungen der beiden Systeme Literatur und Film. So 
versuchten sie zunächst auch ihre Sujettheorie auf den Film anzuwenden und 
Sklovskij unterstrich die Tatsache, daß die Fabel im Film eine noch geringere 
Rolle spiele als in der Literatur.

241 Sklovskij. V.: 'Kunsl als Kunstgriff.* In: Helmers. H. (Hg.): *Verlrcm dung in der 

Literatur * Darmstadt | 9 k 4 . S. 12.
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"Das Sujet (nach Sklovskij und Tynjanov) ist das wichtigste 
Unterscheidungsmerkmal des Films, das sich in der Wahl der 
Aufnahmeperspektive, der Montage, des Lichts usw. zeigt.
Die Fabel, im Film oft nur ausgedrückt in der Intrige und der 
unmittelbaren Handlung, spielt, ihrer Meinung nach, nur eine 
periphere Rolle."246

Zugleich waren die Formalisten fasziniert von der Technik des Kinos und 

den neuen Ausdrucksmöglichkeilen, die der Film  bot. unterstrichen dabei 
aber immer die gegenseitige Unabhängigkeit von Literatur und Film.

Die Zusammenarbeit zwischen sowjetischen Regisseuren und Formalisten 
(vor allem Ejchenbaum. Sklovskij und Tynjanov) erwies sich als äußerst 

fruchtbar. Zahlreiche Filme der zwanziger Jahre entstanden nach Drehbüchern 

form alistischer Autoren. Und auch die theoretischen Schriften fanden 

Eingang in die praktische Filmarbeit.

"Es ist bemerkenswert, daß die avantgardistischen 
sowjetischen Regisseure in ihrer Praxis die Theorie der 
Formalisten bestätigten: Sie schafften die Dominanz der 
Thematik im Film  ab, entwickelten ein System von Ver- 
Zögerungen, deformierten die Gegenstände stilistisch (Ver- 
merkwürdigung!), entwickelten eine V ielschichtigkeit von 
Bedeutungen in ihren Metaphern und bauten die Prinzipien der 
»Montage« aus. um sie als semantische Gegensätze zu 
v e r w e n d e n . " 2 4 7

Für die FEKS war vor allem die Zusammenarbeit mit Jurij Tynjanov von 

großer Bedeutung. Er schrieb die Drehbücher zu "Sinei'" ( 1926) und "SVD" 
(1929). Seine praktische Filmarbeit verm ittelt ein anschauliches B ild  der 
gelungenen Verbindung von Theorie und Praxis, da er seine literatur- 

wissenschaftlichen Erkenntnisse in den Film einbrachte, wobei ersieh voll 
auf den Film und seine Ausdrucksmöglichkeiten konzentrieren und die 
Literatur außer acht lassen konnte. "Е го  интересовал не сценарий, а 

фильм." ,Ihn interessierte nicht das Drehbuch, sondern der Film .*248

2 4 M י* a i la n d - H a n s e n ,  C h r . :  ,K in o ie o r i j a  1 k in o p r a k u k a  r u s s k y c h  lo r m a l is t o x  .* In :  

" K in o v e d ć e s k ie  Z a p is k i . H ׳’ e f t  7 .  M ^ k a u  1 9 9 0 . S . 1 15.

2 4 7  F ia k e r ,  A . :  'D e r  ru s s is c h e  F t> rm a l1s m u s  - T h e o r ie  u n d  W ir k u n g . '  In :  2 m e g a ć .  V . 

S k re b . Z . (H g .> :  " Z u r  K n i i k  l i t c r a tu r u is s c n s c h a l l l ic h e r  M e th o d o lo g ie F ״. r a n k lu r i  M  1 ^ 7 3 . 

S. 126.

ב4א  G E . S . 7 6 .



A ls  Tynjanov und die Féksy zu Beginn des Jahres 1926 ihre 

Zusammenarbeit begannen, hatten diese die Phase des stürmischen Ex- 
Zentrismus bereits m it ihren Theaterinszenierungen und den ersten Filmen 

überwunden und wandten sich jetzt mehr der Poetik im Film zu. So erklärt 
Kozincev:

"Не пересказ, а поетическое выражение ־ к этому тогда 
все мы стремились. Пространство, движение, связь 
вещей - во всём этом хотелось найти не бытовую, 
внешнюю связь, а внутреннее единство. Вот почему 
приход Тынянова в 'Севзапкино* был для нас так 
важен. Он обладал в превосходной степени чувством 
глубины зрительных образов."
"Nicht nach Nacherzählung, sondern nach poetischem Aus- 
druck - danach strebten w ir alle zu jener Zeit. Der Raum, die 
Bewegung, der Zusammenhang der Dinge - in all dem wollte 
man nicht den alltäglichen äußeren Zusammenhang, sondern 
die innere Einheit finden. Eben deshalb war der E in tritt 
Tynjanovs ins 'Sevzapkino' für uns so wichtig. Er besaß in 
hohem Maße ein Gefühl für die Tiefe visueller Bilder."249׳

Deshalb war für Tynjanov vor allem die Bildkomposition w ichtig bei der 

Beantwortung der Frage nach dem Zusammenhang von Sujet und Stil im 
Film .210 Dabei bestimmt der Stil das semantische System des Werkes, und es 

besteht ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen diesem System und dem 
Sujet. Im R im  wird dieses System bestimmt durch die Komposition der 
einzelnen und die Verknüpfung aller Bilder.

"Die 'tiefe Leinwand' wird zum Konvergenzpunkt und gleich- 
zeitigen Ausgangspunkt der fü r die Entw icklung des 
sowjetischen Films in der 2. Hälfte der zwanziger Jahre wich- 
tigen Zusammenarbeit zwischen Tynjanov und der FEKS."251

Interessant im Verhältnis zwischen FEKS und Tynjanov sind die konträren 
Wege, die sie nach I. Sepmans Beschreibung in der Entwicklungsgeschichte 

des Films gingen. Während sich die Féksy im Laufe der Zeit vom 
Exzentrismus entfernten, ging Tynjanov den umgekehrten Weg und gelangte 

auf der Suche nach szenaristischer Form zum Exzentrismus als Organi-

.GE, S. 77 (י24

2 5 0  V g l .  T y n ja n : » .  J.: 'U b e r  d ie  G ru n d la g e n  des F i lm s . ' In :  B c 1 lc n h o f í  ,W . :  " P o e u k  d e s  

F i lm s .  D e u ts c h e  E rs ta u s g a b e  d e r l i lm th e o re t is c h e n  Т е м с  d e r  ru s s is c h e n  R 4 *m a h s ie n  m i t  

e in e m  V o r w a r t  u n d  A n m e rk u n g e n M ״. ü n c h e n  1974 . S. S W .

־ * *  Ü c i lc n h o l l  1 l* '7 4 | .  S I4f»
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sationsform des Filmsujets.2*2 Dabei verwendete er in Anlehnung an Gogol* 
die Anekdote als künstlerische Form der Annäherung an ein historisches 
Thema. Die Verwendung fèksscher Kunstgriffe in seinen Drehbüchern "Der 

A ffe und die Glocke" ("Obez'jana i kolokoP) und "Oberleutnant K iie "  

("Porućik Kifce") sieht Sèpman jedoch nicht als Wiederholung, sondern als 
Weiterentwicklung der exzentrischen Tradition.2̂־

Aber auch andere Formalisten arbeiteten mit der FEKS zusammen. Der 

Literatur- und Theaterwissenschaftler A. Piotrovskij, für den die Filmarbeit 
nur eine Beschäftigung von vielen war. schrieb das Drehbuch zu "Das 

Teufelsrad" ("Certovo koleso") und bat die Féksy, den Film zu inszenieren, 
was diese erstaunte, da Piotrovskij zu Zeiten von "?.enit’ ba" harte, aber 

gerechte K ritik  an der FEKS geübt hatte.2•4'4
Viktor Sklovskij, das enfant terrible der Formalisten, wie Erlich ihn nennt, 

hatte allerdings keine besonders enge Beziehung zur FEKS. Zwar schrieb er 
einige Aufsätze über sie, doch, wie Nikita Іяту schreibt, schien sie ihn nicht 

so intensiv zu beschäftigen wie beispielsweise Ejzenśtejn oder Room. :עי  
Sklovskij war mehr an den Produktionsbedingungen des Films und ihrer 

W irkung auf das fertige Produkt interessiert. Er verteidigte die A rt der 

Rimproduktion bei den Féksy2־v 'aus seiner Begeisterung für das Kino als 
"... Fabrik der Beziehungen zu den Dingen.257"״ , kritisierte jedoch ihre 
Sujets. Nähe zur FEKS sah er vor allem in ähnlich gearteten schöpferischen 
Bemühungen bei der Anwendung des Kunstgriffes der Verfremdung.

"Der Exzentrismus beruht auf der Auswahl von Eindrucks- 
momenten und ihrer neuartigen, nicht automatisierten Ver-

2*^2 S é p m a n . I . :  ,E k s c c n in /m  как N p ta n b  R a / \ c r t \ > a n 1j a  is h M tć e s k o g o  S ju ż c ia . S c c n a m x e  

ra b o l s Ju . N . T v n ja n o x a . ' In :  " K 1n o \c d ć c s k ic  Z a p is k i . "  N r .  7 . M o s k a u  1990 . S . 1031'.

253 Ib id . ,  S . 107.

254 GE. S. 65.

25 5  L jp ,  N>; * S k lo x s k ij  1 F Ê K S .*  In :  " K 1n o \ c d ć c s k ic  Z a p is k i . ”  НсГі 7 , M o s k a u  1 9 9 0 , S. 

110.

256 Ib id . ,  S . 112.

Z י־2 i t .  n . B c i lc n h o l l  ( 1 9 7 4 ), S. 146.



bindung. Exzentrismus heißt Kampf gegen Gewöhnung. Auf• 
gäbe der traditionellen Sicht und Darbietung des Lebens.258״

Das Wesen dieses Kunstgriffes und die ihn betreffenden Gemeinsamkeiten

zwischen FEKS und Formalisten sollen im folgenden untersucht werden.

2A2,Das Prinzip der Verfremdung (Ostranenie)

In dem bereits erwähnten Aufsatz "Kunst als Kunstgriff" ("Iskusstvo как 

priem") widerlegt Sklovskij die Definition von Dichtung "Kunst ist Denken in 
Bildern" (nach Belinskij). indem er darauf hinweist, daß poetische Diktion 
und bildhafter Ausdruck nicht unbedingt einander entsprechen. Einerseits ist 
die bildhafte Ausdrucksform nicht auf die poetische Sprache beschränkt, 

sondern auch in der Prosa oder sogar der Umgangssprache zu finden, 
andererseits kann auch die poetische Sprache ohne Bilder auskommen.259 So 
würden die Dichterschulen auch nicht neue Bilder schaffen, sondern nur alte 

anhäufen und ins Gedächtnis zurückrufen.

"Das Denken in Bildern ist jedenfalls nicht das Glied, das alle 
Zweige der Kunst oder auch nur alle Gattungen der Wortkunst 
miteinander verbindet, der Wandel der Bilder ist nicht das We- 
sentliche in der Entwicklung der Kunst."2* '

Im Folgenden definiert Sklovskij Dichtung und die gesamte Kunst als ab- 
hängig von der Art menschlicher Wahrnehmung.261

Die menschliche Umgangssprache mit ihren unvollendeten Sätzen und halb 

ausgesprochenen Wörtern habe, laut Sklovskij. einen Automatisierungs- 
prozeß hervorgerufen, unter dessen Einfluß der Mensch die Dinge nur noch 
oberflächlich registriert, sie jedoch nicht mehr wahmimmt und aus diesem 
Grunde auch nicht mehr reproduzieren kann.262 Das Ziel der Kunst sei es 
jetzt, die Wahrnehmung der Dinge - und damit des Lebens überhaupt ־ wieder

258 $kln\Kkij. V.: *Geburt und Dasein der FEKSc.’ In: Micrau. F.: "D ie Envcckung dcs 

Wortes. Essa\s der ni&sischcn formalen Schulc.״ Lc ip /jg  lfÄ 7 . S. 144.

י25  Vgl. Erlich, V.: "Russischer Formalismus.' M il einem Geleitwort \o n  René Wcllck. 

Frankfun/M IW 7. S. І<ЛѴ 

2W) Sklo\sk1j  ( IW 4 ). S. ד : .
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herzustellen. Dafür brauche die Kunst zwei Verfahren: das der Verfremdung 
und das der Komplizierung der Form. A ls Beispiel für Verfremdung führt 

Sklovskij Auszüge aus Tolstojs Werk an, in dem sich zahlreiche Stellen 
finden, wo der Schriftsteller Dinge "so beschreibt, als sähe er sie zum 

erstenmal."2 ׳1י־  Bei der Verfremdung geht es Sklovskij in erster Linie um das 
Stattfinden einer semantischen Verschiebung (russ. sdvig), egal ob vom 
Verfeinerten ins Einfache, oder vom Einfachen ins Verfeinerte. In der 

Sprache der Dichtung erfolgt in der Regel eine Verschiebung vom Einfachen 
ins Komplizierte, denn diese Sprache ist schw ierig, konstruiert und 

gewunden, ihr Rhythmus retardierend und ein Verstoß gegen den Rhythmus 

der Prosa.2*4 Diese Verschiebung ist ein Beispiel für den Kunstgriff der 
erschwerten Form, da er den Leser veranlaßt, sich intensiver und daher 
bewußter mit dem Kunstwerk auseinanderzusetzen.

Im Kunstgriff der Verfremdung und der erschwerten Form findet sich die 
größte Gemeinsamkeit zwischen Sklovskij und der FEKS, und Nedobrovo 

sieht in diesen Kunstgriffen die Methode2* 5 des fèksschen Exzentrismus. 
Der Sinn dieser Methode liegt in der Herausführung von Dingen und 

Begriffen aus der Automatisation, damit der Leser das Gefühl fü r eine Sache 
durch das ׳,Neue Sehen" und nicht nur durch das bloße Wiedererkennen 
erlangt. Weiterhin in Anlehnung an Sklovskij erklärt Nedobrovo:

"И х эксцентрический прием есть прием ‘затрудненной 
формы'. 'Затрудненная форма* раздвигает на больший 
временной отрезок восприятие зрителем вещи и 
осложняет весь восприниматсльский процесс."
"Ihre exzentrische Methode ist der K unstg riff der "er- 
schwerten Form".Die "erschwerte Form" zieht die Wahmeh- 
mung einer Sache durch den Zuschauer auf eine längere 
Zeitspanne auseinander und erschwert den gesamten Wahr- 
nehmungsprozess."266

263 Ibid.. S. 77ГГ.

2ы  Ibtd.. S. HAT.

265 N cdobrtno  (1928). S. 9 ; N cdobro \o  bcn u l/l h ier eben«.» wie $ k lo \s k 1j da»* W ort 

"Pnern*. Im weiteren spricht er auch \om  "pnern ostnmenija" (Kunstgriff der Verfremdung) 

und "pnem /.atrudnennoj formy" (Kunstgriff der erschwerten Form). Da der E \/cm n sm u s in 

seiner Gesamtheit aber nicht nur ein Kunstgriff 1st. habe ich mich an dieser Stelle für die 

Übersetzung "Methode" entschieden, da das Wort "priem “ hier eher die Bedeutung einer, 

nach Art des Vorgehens, lestgclcgten Arbeitsweise hat.

2* *  Luc. cit.
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Wenn er im  weiteren erklärt, das Verfremdungsverfahren der Féksy be- 

stehe ausschließlich in der Heraushebung eines Gegenstandes aus seiner 
gewohnten Umgebung, wobei die realistische Form des Gegenstandes erhal- 

ten bleibe.267 so mag das auf die Theaterstücke oder frühen Filme zutreffen. 
Die Einrichtung eines Büros mit Schreibmaschine, Schreibtisch etc. auf einem 

Motorrad, wie sie in den "Abenteuern der Oktjabrina" stattfindet, ist sicher ein 
gutes Beispiel fü r die obige Erklärung. Sie tr if ft  jedoch nicht auf abstrakte 
Dinge zu. A u f "$ in e r״beispielsweise. kann diese Theorie nicht angewendet 

werden. Nedobrovo schreibt, man könne den gewünschten exzentrischen 
Effekt durch die Verbindung eines Menschen mit Dingen erreichen, wie es bei 
der Wiedergabe der A rt Gogol’s und der Atmosphäre der Nikolaitischen 

Epoche gelungen sei.26* Bei der Gegenüberstellung der kleinen menschlichen 

Figur des Akakij Akakievič mit dem großen Leben ist die Verfremdung realer 
Dinge aber nur ein M ittel zur Erreichung der gewünschten Darstellung. Der 
kleinwüchsige A kak ij Akakievič w ird nicht nur großen, teilweise über- 

dimensionalen Dingen (wie z.B. einer riesigen Teekanne) gegenübergestellt, 
sondern auch großgewachsenen Personen, wobei sich sowohl diese Personen 

als auch Akakij Akakkievic in einer durchaus "passenden" oder gewohnten 
Umgebung befinden. In "Sinel'" w ird durch die Verfremdung von Gegen- 
ständen vor allem der gewünschte Kontrast verstärkt, der zwischen Mensch 
und Umwelt besteht. Die eigentliche Kontrastierung erfolgt jedoch durch 
Anwendung filmspezifischer Stilm ittel, was im vierten Kapitel näher unter- 

sucht werden soll.

Wie in diesem Kapitel gezeigt wurde, setzt sich der fèkssche Exzentrismus 
aus einer ganzen Reihe von Merkmalen zusammen, von denen die 

Verfremdung nur eines, wenn auch mit den anderen korrelierendes ist. Die 
futuristische Verherrlichung von Technik und G eschw indigkeit, die 

Zerstörung der klassischen Kunsttradition und Provokation des Publikums 

betrieben die Féks) mittels konsequenter Parodierung, wie Bulgakova es 
beschrieben hat.261* Diese Parodierung erfolgte durch die Anwendung von 
Amerikanismus und niedrigen Kunstgenres auf die klassische Kunst, was 

wiederum die Verfremdung in der gewohnten Darstellung dieser Kunstwerke

267 Loc. cit.

 Ibid.. S. IO א26

2f״  \  gl S 11י*ז.



ausmachte. So war auch der Film , den die Féksy ebenso wie Ejzenśtejn 
schon in ihre Theaterstücke einarbeiteten, zunächst als K unstg riff zum 
Erlangen des "Neuen Sehens” angewandt, das Futuristen, frühe Formalisten 

und Exzentristen ja  gemeinsam fü r die Kunst forderten. Daß er bald aus 

seiner Funktion als Kunstgriff innerhalb des Theaters heraustrat und zum 
eigenständigen Schaffensgebiet wurde, ist logisch begründet in seiner 

Entwicklung als Kunstform.



Kapitel 3. Pic Tbeaterstflcke and Filme der FEKSה

3.1. Die Theaterstücke

3.1.1. Die Heirat (Zenit'ba)

Das erste Theaterstück, das Kozincev und Trauberg als Leiter der FEKS 

inszenierten, war Gogol's "Heirat״ ("Zenit'ba"), das am 25. September 1922 
im Saal des Proletkul't aufgeführt wurde. Im August 1921, noch vor der 
offiziellen Gründung der FEKS, hatten sie schon ein Theaterstück geschrie- 

ben mit dem T ite l "G in Gentleman und die unsittliche Rasche" ("Dżin 

D ientl'm en i rasputnaja butylka"). Dieses Stück kam jedoch nicht zur Auf- 
führung.

In Zusammenhang m it "Żenit*ba" erklärt Civ'jan, es gäbe exklusive und 
inklusive Texte. Ein exklusiver Text nehme die Teile bzw. Erscheinungen der 
ihn umgebenden Kultur nicht in sich auf, sondern stoße sie ab. während ein 
inklusiver Text viele Einzelheiten der ihn umgebenden kulturellen Thematik 
anziehe, sie verbinde, wieder zerlege und dann dazu bringe ihre Funktionen 
zu verändern. So ein Text sei das von Kozincev und Tauberg fast vö llig  

umgeschriebene Stück "Zenit'ba"270, das mit dem ursprünglichen Drama von 
Gogol* nur noch den T ite l gemeinsam hat. Tatsächlich findet sich in diesem 
Theaterstück eine Reihe avantgardistischer Zeichen der damaligen Zeit. Schon 

der Untertitel der Inszenierung "Elektrifizierung Gogol's" ( 'E lektrifikacija  
Gogol *ja") erinnert an Lenins Parole "Sozialismus heißt Sowjetsystem plus 

E lektrifizierung". Da werden Darstellungsformen aus Zirkus. Varieté und 
music-hall benutzt, in den beiden Hauptpersonen Albert und Einstein kommt 

der zu dieser Zeit verbreitete Kult um die Relativitätstheorie zum Ausdruck. 

Und die Verwendung der Rgur Charlie Chaplins war laut Civ'jan die erste 
Manifestation des Chaplin-Kultes in der Sowjetunion.271 Nicht zuletzt war 

hier auch die erste kurze Rlmvorführung der FEKS integriert, wobei es sich

2*4 , C ii 'ja n  < I9*> ). S. 20

- 7 ,  Ib id . .  S י1 . ב . T a ts ä c h lic h  s c h r ie b  a u c h  S k lm s k i j  s e in e  A r t i k e l  U ber C h a p l in  e rs i 1У 23 ,

a ls o  e in  J . ih r  n a c h d e m  d ie  F e k s \  ih n  a u l d ie  B u h n e  g e b ra c h t h a u e n .



um einen Ausschnitt aus einem tatsächlichen Chaplin-Film  handelte. Im 
Finale liegt die Leiche Charlie Chaplins auf der Bühne und die Figur wird 

durch die Einspielung des Filmausschnittes wieder zum Leben erweckt. 

Civ'jan schreibt dazu: "Wenn man diesen T rick  als These bewertet, dann 

bezieht er sich auf einen Gemeinplatz der ästhetischen Futurologie der 20er 
Jahre: Das Theater stirbt, um im Kino aufzuerstehen.27״*

Insgesamt war dieses Theaterstück so verfremdet, daß der ursprüngliche 

Text nichr mehr zu erkennen war. Ähnlich wie Ejzenśtejn 1923 in "Eine 
Dummheit macht auch der Gescheiteste" und Mejerchol'd 1924 in "Der Wald" 
(beides Stücke von Ostrovskij) war die Handlung zerteilt worden in eine 
Aneinanderreihung von Varieté- oderZirkusnummem. Von den Gogol'schen 

Figuren war nur noch Agafja Tichonovnu am Namen zu erkennen. Sie war in 
"Miss Agata" umgetauft worden. Die Figur Podkolesins war durch Charlie 

Chaplin ersetzt worden und die anderen Bewerber um die Braut waren 
"mechanisiert" als "E lektrizität", "Dampf” und "Radio". Hinzu kamen zwei 

völlig fik tive  Figuren "Albert" und "Einstein", dargestellt von den berühmten 

Clowns Serż und Taurek. Diese mischten sich ständig in die Handlung ein 
mit dem Ausruf: "Alles ist relativ!", wobei der eine mit deutschem, der andere 

mit jüdischem Akzent sprach.
"Zenit’ba" ist auf zwei Handlungslinien aufgebaut: Agata wählt zwischen drei 
mechanischen Freiem und entscheidet sich für den dritten, die Figur von der 
Leinwand: Charlie Chaplin, ln der anderen tötet der Detektiv Nat Pinkerton 
den Bräutigam (Chaplin), weil er es nicht ertragen kann, daß dieser ihn - 
ebenfalls eine mythische Figur - nicht emstnimmt. Doch einen Mythos kann 
man nicht töten, so ersteht Charlie auf der Leinwand wieder zum l-eben. und 
Agata umarmt nich! eine Person, sondern die Leinwand2*7'. Am Schluß er- 
scheint der Autor Gogol' selbst, um sich über die Verunstaltung seines Stük- 

kes zu beschw eren.
K ritike r und Zuschauer nahmen die Inszenierung sehr negativ auf. 

Sowjetische Filmwissenschaftler und Kozincev selbst beurteilen sie im 
günstigsten Fall als Jugendsünde.274 Dennoch erscheint sie m ir als wichtiger 

Schritt in der Entwicklung der FEKS und des sowjetischen Theaters, den 

man nicht außer acht lassen darf. "Zen ifba" ist das praktische Beispiel für die

272 C n ’jan < !<**)).. S. 24.

273 B u lga ko \u (l9 y0 ). S. 35.

274 GE. S. 37.
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konsequente Parodierung und die Zerstörung jeglichen Kultes."Persiflage 

und Trivialisierung erstreckten sich sowohl auf die hohe Kunst, als auch auf 
die Avantgarde, als auch auf den Boulevard im Aufbau der Handlung, in den 

Masken, in den Reprisen."275 Durch die A rt, in der sie ihre Helden Charlie 
Chaplin und Nat Pinkerton auf der Bühne darstellten, entmythifizierten die 

Féksy sie. "Zenit’ ba" ist die Realisierung ihres Manifestes und - wie oben 
gezeigt ־ als Zeitzeugnis nicht ohne Wert. Immerhin nahm Ejzenśtejn 1923 
"Zenit’ ba" zum Vorbild fü r seine Inszenierung von Ostrovskijs Stück "Eine 

Dummheit macht auch der Gescheiteste" ("Na vsjakogo Mudreca est* 
dovol'no prostoty"). Und im gleichen Jahr wie die FEKS in Petrograd, 
inszenierte Mejerchol'd eine "Zirkusfassung" von Suchovo-Kobylins "Tarel- 

kins Tod".276

3.1.2■ Außenhandel auf dem Eiffelturm (VneStorg na Éifelevoi Baine)

Am 29, Dezember 1922. dem "Exzentrischen Freitag", wurde die nächste 
FEKS-Inszenierung "Amerikanische Vorstellung der FEKS" ("Amerikanskoe 

Predstavlenie FEKSa") im "Freien Theater" ("Svobodnij Teatr") aufgeführt. 
Diese Stück basierte auf realen Ereignissen der Zeit, wie der Revolution in der 

Türkei, dem Streit um die Kirche, der Arbeitslosigkeit der Schauspieler, der 
beginnenden Politisierung ästhetischer Werturteile durch Politprosvet etc.277 
Handlungsaufbau und A b lau f dieses Stückes waren dem von Zenit'ba 

vergleichbar. Am 4. Juni 1923 folgte diesem Stück die Inszenierung der 
"Amerikanischen Operette in einem A kt" "Drei Trillionen Yen".278 Da diese 
letzten beiden Stücke weder in der Literatur zur FEKS, noch von Kozincev 

oder Trauberg selbst erwähnt werden, seien sie hier nur der Vollständigkeit 
halber angeführt.

Die nächste größere Inszenierung der Fèksy im Juni 1923 war 

"Außenhandel auf dem E iffe lturm " ("Vneśtorg na Éjfelevoj Baśne"), eine

275 Bulgakoxa( 1990). S. 35.

276 Vgl. Rudnickij ( 1988). S. 95.

277 Vgl. K o /.in co a , V ./ B u u n sk ij. Ja.: 'K  is lo rn  Eksccntnćcskogo Icaira.* In: 

*K 1no\cdćcsk1c Zapiski " Hcfl 7; М тка и  IWO., S. 72.

Ib ייי־ id . S. 73.
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Verbindung von Agitstück und Kriminalgeschichte. Ein kapitalistischer Trust 

kauft auf der ganzen Welt Kohle, um die Preise dafür in die Höhe zu treiben. 

In der Folge erfrieren tausende von Menschen. Ein amerikanischer Ingenieur 
erfindet eine "Blaue Kohle", die durch Nutzung von W indkrafl gewonnen 

wird. A lle  Länder, m it Ausnahme der Sowjetunion lehnen diese Erfindung 

jedoch ab, und der Trust versucht den Ingenieur m it allen M itte ln  

auszuschalten. Der sowjetische Außenhandel schickt eine achtjährige 

Pionierin zu dem Ingenieur, die das Patent fü r diese Erfindung erwerben soll. 

Das Treffen findet in Paris auf dem B ffe lturm  statt.
"Aber auch da konnten die Féksy nicht ohne idiotische «Persiflage» aus- 

kommen", wie Bulgakova es nennt.279
Die Pionierin war zur Tarnung geschickt worden, da der Trust in einem 

kleinen Mädchen nicht die Abgesandte des sowjetischen Außenhandels 

vermuten würde. Die Rolle jedoch war besetzt m it dem schon bejahrten 

Clown Serz.
Auch "Außenhandel auf dem Eiffelturm" ist in der gleichen A rt inszeniert 

wie "Die Heirat", mit schnellem Wechsel kurzer Szenen, Nummern aus 
music-hall und Zirkus, sowie exzentrischen und amerikanischen Figuren. Die 

fèkssche Begeisterung für Technik, die sich schon in "Die Heirat" im 
Austausch von Mensch und Maschine bei den drei Freiem gezeigt hatte, fand 
sich hier in der Umkehrung wieder. Die Formel fü r die "Blaue Kohle" war 

personifiziert worden.
"Außenhandel auf dem Eiffelturm" war die letzte Theaterinszenierung der 

FEKS. Im Herbst 1923 schrieben Kozincev und Trauberg gemeinsam an 
ihrem ersten Filmdrehbuch mit dem T ite l "Edisons Frau" ("2enśćina 
Êdisona"). da sie beschlossen hatten, ihre Kräfte im Film zu erproben. Einen 
w ichtigen Grund fü r diese Entscheidung sieht Nedobrovo in der 
Auseinandersetzung mit den Möglichkeiten der Montage:

"Bei der Arbeit im Theater trafen die Féksy auf die Montage.
Die Stücke der music-hall Programme, aus denen sie 
"Zenit'ba" machten, waren einfaches Rohmaterial.
Man mußte die Stucke in ein gegenseitiges Verhältnis zuein- 
ander bringen."2**י

Zur gleichen Ansicht waren Mejerchol’d und Ejzenśtejn gelangt. Die 
Voraussetzung für die Montage lag in der "Episodisierung", also der Zer-

279 Bulgakova ( 199()). S. 36.

2̂ 1 Nedobrow» t I92K), S. 17.



Stückelung der Theaterstücke in Nummern. Die gezielte Aneinanderreihung 

dieser Episoden mittels kontrastierender oder ergänzender Montage bestimmte 
dann deren Verhältnis zueinander. In der Auseinandersetzung mit der Mon- 

tage gelangten die Féksy auf ähnlichem Weg wie Ejzenśtejn zum Film. Im 
F ilm  konnte man aber auch leichter und w irkungsvoller Dinge oder 
Situationen verbinden, die sich in Zeit und Raum des Theaters nicht 

verbinden ließen. Aus dieser Erkenntnis heraus gelangten die Féksy in ihren 
Filmen zur Anwendung des Prinzips der Verfremdung und Ejzenśtejn zur 
"Konflikt-Montage".

Exkurs: Der russisch/sowjetische F ilm bis 1920

Im Jahr 1886 kam der Film nach Rußland. Am 14. Mai filmten die Brüder 
Lumière die Krönung des Zaren und wenige Tage später, am 19. Mai, er- 
öffneten sie das erste russische Filmtheater am Nevskij Prospekt in St. 

Petersburg. In der folgenden Zeit bereisten die Brüder Lumière mit ihrem 
Kinematographen weite Teile Rußlands und machten ihn im ganzen Land 
bekannt. Andere ausländische Filmfirmen folgten diesem Beispiel und es ent- 
w ickelte sich eine lebhafte Konkurrenz um den russischen Markt. Am 
erfolgreichsten arbeiteten die beiden weltweit operierenden französischen 

Konzerne Pathé und Gaumont281, sodaß in den ersten Jahrzehnten in Ruß- 
land fast ausschließlich französische Filmimporte zu sehen waren. Auch die 
ersten russischen Filmvorführer, die Rime und Vorführgeräte gekauft hatten, 

zogen damit durch das Land, und es gab zunächst kaum feste Filmtheater. 

Erst 1903 wurde das erste "Elektrische Theater" im Zentrum Moskaus er- 
öffnet.

[.ange Zeit arbeiteten die ausländischen Produktionsfirmen ohne ein• 

heimische Konkurrenz, da die ersten russischen Filmproduktionen erst im 
Jahr 1908 entstanden. Zwar waren Fragmente von Puśkins Drama "Boris 
Godunov" schon 1907 durch den Produzenten Drankov unter der Regie von 

Zuvalov verfilm t worden, der R im  blieb jcdoch unvollendet. 1908 produ- 
zierte Drankov dann "Sten'ka Razin", und ein anderer russischer Produzent. 

Chanžonkov, schloß sich mit dem Film "Drama im Lager der Moskauer

1 G ap*«, I PaLuav L.. *Gcschichic des I ilms.4 Gütersloh 1962. S. ЧЯ
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Zigeuner" ("Drama v táboré podmoskovnich Cigan") an. "Auch Pathé startete 

daraufhin eine Moskauer Produktion, doch gelang es den Russen auf die 
Dauer besser, die Wünsche ihres Publikums zu erfüllen."282 Chanžonkov 

gründete 1904 ein Verleihbüro und !906 seine eigene Produktionsfirma, mit 
deres ihm gelang, Pathé ernsthafte Konkurrenz zu machen.

Der frühe russische Film bezog sein Repertoire vor allem aus der 
heimischen Literatur. Romane, Dramen und sogar russische Volkslieder wur- 
den als Vorlage benutzt, und so entstanden zunächst zahlreiche Roman- oder 

Dramenadapcionen.2**

"Die Romanadaptionen wurden nach einem ,Illustrations- 
schema* verfertigt, das heißt, man wählte wesentliche Epi- 
soden des Buches aus. inszenierte sie und verband sie mit 
entsprechenden Zwischentexten. An die Stelle unbeweglicher 
Illustrationen traten jetzt lebende Bilder.н2я4

Diese Konzentration von Literaturverfilmungen hatte zwei Gründe. Zum 
einen war es der Wunsch nach Darstellung der eigenen, vertrauten kulturellen 
Tradition im Gegensatz zur fremden der ausländischen Filme, zum anderen 

gab es bei diesen literarischen Adaptionen die geringsten Probleme mit der 
staatlichen Zensur. Denn ebenso wie die Literatur, hatte auch der R im  bald 
Schwierigkeiten mit der Zensur, die nach der Niederlage im Russisch/ 
Japanischen Krieg von 1905 zwar zunächst gelockert, im April 1906jedoch 
umso stärker verschärft worden war.2**5

In den Jahren vor Beginn des Ersten Weltkrieges begann man dem Dreh- 

buch im Film  größere Bedeutung beizumessen. A ls sich auch berühmte 
Schriftsteller wie Andreev, Amfiteatrov, Kamenskij, Sologub, Dymov u.a. 
fü r das neue Medium interessierten, wurden sie von den Produzenten mit 
offenen Armen aufgenommen. Andreev schrieb nach seinem Stück "Anfisa" 

das Drehbuch zum Film ( 1912), bei dem Protazanov Regie führte. Man war 
sich jedoch noch nicht klar über das Wesen der Drehbücher, und so stellte 
sich bald heraus, daß diese bekannten Autoren nicht viel mehr als ihre Namen 

zum Drehbuch beizutragen hatten.2̂ '

2 8 2  LäK*. e i l .

2*^  Vgl. da/и : L e \d a ( І9Ю ), S. 4I4IT. (Filmographie).

2* *  T<1cpl1t / ,  J .:  "Gcschichtc des Films IH95 - 1928. ״ Aul«ms1crlc Übertragung aus dem 

fMnischcn und Redaklion \on U ll i  Kaufmann. München !975. S. 92.

285Vgl. Lexda ( I9K3). S. 29.

.Ibid.. S. 57f י*28



Der Erste W eltkrieg brachte entscheidende Entwicklungen fü r den 

russischen F ilm  m it sich. Nach der p lötzlichen Befreiung von der 

ausländischen Konkurrenz, entstand eine große Zahl von neuen Produktions- 
firmen, Studios und Laboratorien. Das hatte nicht nur eine Rut von im Land 

produzierten Rlmen zur Folge, sondern auch die industrielle Entwicklung der 

technischen und künstlerischen Möglichkeiten des russischen Rlms. Im 
ersten Kriegsjahr bestand das Repertoire der Kinos hauptsächlich aus propa- 
gandistischen Kriegsftlmen. Durch den geringen Erfolg dieser R ime beim 
Publikum, überwogen aber schon 1915 wieder die Unterhaltungsfilme.

"Nur das staatliche Skobelev-Komitee (genannt nach dem 
General Skobelev, einem Helden des Türkenkrieges) bemühte 
sich weiterhin, die Ö ffentlichkeit m it H ilfe  des Films für 
,patriotische* Ziele zu mobilisieren, jedoch ohne nennenswerte 
Erfolge."287

Grotesken. Komödien, Abenteuer- und Krim inalfilme hatten weitaus mehr 

Erfolg beim Publikum. M it diesen Rlmen gaben sich die russischen Pro- 
duzenten allerdings nicht zufrieden. Sie wollten den Film  auch fü r die 
Intellektuellen interessant machen, die ihn bis dahin als Jahrmarktskunst 
abgelehnt hatten. So produzierte die Firma Thieman und Reinhardt die 

"goldene Serie" von psychologischen Dramen. Eine Reihe von Rlmen dieser 
Serie drehte der auch in der späteren Sowjetunion bekannte Regisseur Jakov 
Protazanov. Eine bemerkenswerte Verfeinerung der filmischen Ausdrucks- 
mittel erreichte er besonders in der Adaption von "Pique Dame" ("Pikovaja 
Dama", 1916) und dem R im  "Der triumphierende Satan" ("Satana likuju$ćij". 
1917), wobei der Reiz dieser R ime "vornehmlich in der subtilen Ausmalung 
des Makabren und Verhängnisvollen bestand.й2як Sadoul hält den Regisseur 

Jevgeņij Bauer aufgrund seines RI mes "Ein Leben für ein anderes" ("Zizn* za 
2 iz n '\  1916) fü r den besten dieser Zeit.289 Bedeutende Regisseure der Za- 
renzeit waren aber auch V ladim ir Gardin. Aleksandr Volkov, Petr Cardinin 
und Władysław Starewitsch. der Puppentrickfilmregisseur. Bekanntester 

Schauspieler der "goldenen Serie" und damit der erste russische "Star" war 

zweifellos Ivan Mozżuchin.

T דא2 d cp lii/ 11975). S. !54

2X8 Gregor' Patalas ( 1962). S. 95.

289 Sadoul. G ; *Geschichte der Filmkunst.״ Erweiterte deutschsprachige Ausgabe untei 

Redaktion \on  Hans Wingc. Wien 1957. S. 178.



Tatsächlich begann die In te lligen ts ia  sich je tz t fü r den F ilm  zu 
interessieren. G o r'k ij und Tolstoj hatten sich bereits positiv zum Film 
geäußert, als die Futuristen den Film, aufgrund ihrer Ablehnung des zeit- 

genössischen Theaters, begrüßten. Majakovskij hatte bereits 1913 mehrere 

A rtike l über die M öglichke it der Ablösung des Theaters durch den 
Kinematographen geschrieben.29*1 Und nach anfänglicher Ablehnung setzten 
sich auch die Theaterleute mit dem Film auseinander. Mejerchol’d drehte für 

die "goldene Serie" "Das Bildnis des Dorian Gray" ( 1915). Toeplitz meint zu 
dieser V erfilm ung, daß M ejerchol’ d "unter den Gegebenheiten des 

Slummfilms keine Äquivalente für die schöne Sprache des Romans und für 
das ununterbrochene Feuerwerk von Paradoxa finden konnte.291״ Leyda 

dagegen schreibt zu dieser Verfilmung:

"It was original and daring as few films before it or since have 
dared to be. Russian artists who saw it and then The Cabinet 
o f Dr Caligari a few years later in Europe, tell me that i f  it had 
been shown abroad it would have surpassed C a l ig a r i repu- 
tation as a heightening o f film  art. It was undoubtedly the 
most important Russian film  made previous to the February 
Re-volution."292

Leider ist der Film verlorengegangen, doch Leydas ausführliche Beschrei- 
bung verm ittelt einen guten Eindruck von einer sicher bemerkenswerten 
Verfilmung.

Einem anderen Theaterregisseur. Tairov, war es bei der Verfilmung des 
Romans "Le Mort" ("Mertvec", 1915) von Claude Lemonnier gelungen, die 
Fabel durch eine Pantomime auszudrücken, sodaß dieser Film gänzlich ohne 

Zwischentitel auskam.29̂
Nach der Revolution von 1917 emigrierten viele der bekannten Regisseure 

und Schauspieler, aber auch Produzenten und Kinobesitzer. Der russische 
Film geriet in große materielle Schwierigkeiten. Durch den Bürgerkrieg man- 

gelte es an Elektrizität. Rohfilmmaterial und nicht zuletzt an Verpflegung. Da 
ein Konzept fü r die Verstaatlichung des Filmwesens erst geschaffen werden 

mußte, blieb es zunächst in privater Hand, wobei sich die Privatunternehmer 
verständlicherweise dem neuen Regime gegenüber ablehnend verhielten.

290 Vgl. Majakox skjj ( 1975). S. 511

291 T iic p lii/  (1^75). S. 156.

292 Levila <І9Ю ), S. Kir. 

Т*־29 о ср І1 і/(ІУ 7 5 ). S. 15ft.
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Dennoch wurde 19I8 eine ganze Reihe von Filmen produziert. Maja׳ 

kovskij schrieb allein in diesem Jahr drei Drehbücher ׳,Nicht für Geld gebo- 
ren" ("Ne dlja deneg rodivšijsja"), "Die junge Dame und der Rowdy" ("Ba- 
ry$nja i chuligan") und "Vom Film besessen" ("Zakovannaja f i l ’m oj"). In 

allen drei Filmen spielte er selbst die Hauptrolle.
A ls eigentlichen Beginn des sowjetischen Film rechnet man den 27. Au- 

gust 1919, an dem Lenin das Dekret zur Verstaatlichung der Film* und Foto- 

industrie Unterzeichnete.

Der sowjetische Film begann mit Wochenschauen, die das Leben in dem 
neugegründeten Staat dokumentierten. Eine wichtige Rolle spielten dabei die 

"Agit-Züge". Das waren

"Eisenbahnzüge, die, mit einer Druckerei und kompletten 
Filmeinrichtungen versehen, an die Fronten des Bürgerkriegs 
entsandt wurden, um dort unter den Truppen revolutionäre 
Aufklärungsarbeit zu leisten und gleichzeitig W ochen- 
schauszenen zu filmen."2**4

W ir erinnern uns, daß auch Kozincev bei der Bemalung eines solchen 
Agit-Zuges mitgewirkt hatte (s. 2.1.2.).

Der beste sowjetische Dokumentarfilmer Dziga Vertov verlieh diesen 

Wochenschauen künstlerischen Gehalt. Nachdem er zunächst fü r die 
Wochenschau "Kinodelja" ("Filmwoche") gearbeitet hatte, wurde er 1922 mit 
der Gründung und Leitung der "Kinopravda". einem filmischen Journal als 
Ergänzung zum Zentralorgan der kommunistischen Partei "Pravda" be- 

auftragt. Es handelte sich hierbei um

"einen ganz neuen Typus Wochenschau, der sich nicht mehr 
auf bloße Information beschränkte, sondern Aufnahmen aus 
allen Teilen der Sowjetunion zu einem agitatorisch-publi- 
zistischen Ganzen verarbeitete. Dabei bediente Wertow sich 
besonders der formalen M ittel des Films ־ er benutzte die 
Großaufnahme, die rhythmische Gliederung einzelner 
Scqucn-zen als Mittel der Aussage; Zwischentextc und Bild 
setzte er in kontrapunktische Beziehung. E inze lne 
Einstellungen pflegte Wertow in Rot, Orange. Gelb und Blau 
zu kolorieren, um sie hervorzuheben.

Die Arbeit an der "Kinopravda" brachte Vertov zum Konzept des "Kino- 

Glaz" ("F ilm -Auge"), in dem er allein dem Dokumentarfilm Sinn und 
künstlerischen Wert zugestand. Der Film sollte auf jegliche fiktive Handlung

iircgtM־' Patulas ( |Vf>2). S. 1*v
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auf Schauspieler und Dekoration vollständig verzichten, um das Leben 
objektiv aufzunehmen. Die Objektivität würde durch das empfindungslose 
Kameraauge gewährleistet werden. Wichtigstes Kunstmittel dabei war die 

Montage. "Die Persönlichkeit des Regisseurs zeigte sich in der Auswahl der 

Dokumente, in der Art ihrer Aneinanderreihung, im Rhythmus."296
Vertov drehte eine große Zahl bedeutender Filme, deren berühmtester wohl 

"Der Mann mit der Kamera" ("Celovek s kinoapparatom", 1929) ist.
Ein anderer bedeutender Regisseur des frühen sowjetischen Films war 1-ev 

KuleSov. Von Beruf Maler, hatte er erste Filmerfahrungen bei Jevgeņij Bauer 
als Architekt und Assistent gesammelt, bevor er 1918 seinen ersten eigenen 
Film m it dem Titel "Das Projekt des Ingenieurs Prite" ("Proekt inżenera 
Prajta") drehte. Auch Kulešov sah das Wesentliche des Films in der Montage. 
Er maß dem einzelnen Bild weniger Bedeutung zu als der Methode, nach der 

sie zum fertigen Film miteinander verbunden wurden.297
Im Gegensatz zu Vertov befürwortete er den im Atelier mit Schauspielern 

gedrehten Spielfilm. Er forderte allerdings die Ablösung des alten psycho- 
logischen russischen Films durch eine A rt von Spielfilm , die sich am 
amerikanischen Detektivfilm orientieren sollte, an dem ihn besonders das be- 

herrschende Element der Bewegung faszinierte.294 Aus dieser Begeisterung 
für die Bewegung heraus entwickelte er auch sein Schauspieler-Konzept und 

gründete eine Werkstatt zur Ausbildung von Schauspielern. Ähnlich wie in 
Mejerchol'ds Methode der Biomechanik sollte der Schauspieler sich nicht wie 
bei Stanislavskij in seine Rolle einleben, sondern ihr durch eintrainierte 
M im ik und Gestik Ausdruck verleihen.

"Kuleschow lehrte in einem von ihm geleiteten Studio - zuerst 
in der Filmschule. dann am Ferdinandow-Theater in Moskau ־ 
die Schauspieler, wie sie zu laufen, zu fallen, zu springen und 
die wesentlichsten Gefühle und Gedanken mimisch aus- 
zudrücken haben. |...| Für Kuleschow war die äußere 
Erscheinung des Schauspielers das Wesentliche. Der Schau- 
spieler war ein vom Regisseur gehandhabter Mcchanis- 
mus."299

KuleSov wandte seine theoretischen Überlegungen auch in der Praxis sei- 

пег Filme an. So diente der Agit-Film  "An der Roten Front" ("Na Krasnom

296 Sadoul (1957). S. 180.

297 Vgl. T o c p lii/ (1975), S. 202.

298 Gregor/ Pïilalas ( 1962). S. 99.

299 T o cp lii/ ( 1975), S. 203.
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Fronte", 1920) vor allem zur Erprobung der Theorien, die Kulešov mit 

seinem Team erarbeitet hatte.

"|...|For the others ־ those film-workers who were given their 
first creative responsibilities by the revolution - the agitka was 
a technological kindergarten. Kuleshov has remarked that in 
making On the Red Front, the actors regarded their work 
rather as students preparing an examination performance. 
Results were not uppermost in the crew's thoughts, but the 
finished film  must have done his job. fo r Kuleshov was told 
that Lenin saw the film  twice, and had praised it."•100

1923 konnte er seine Theorien dann in einem richtigen Spielfilm erproben. 
Die Komödie "Die ungewöhnlichen Abenteuer des Mr. West im lande der 

B o l’Seviki" ("Neobyćajnye priključenija mistera Vesta v strane boTSevikov") 
ist wohl Kulešovs berühmtester Film. Indem er die Merkmale amerikanischer 
Western und Komödien auf die Sowjetunion anwandte, schaffte er eine 
Parodie dieser Filmformen, ironisierte die Vorurteile des Westens gegenüber 

der Sow jetunion und begründete die Filmform des "Polit-Eastem".
In seinen späteren Filmen verfeinerte Kuleiov seine Theorien in 

zunehmendem Maße. Sein wichtigster Film war wohl "Nach dem Gesetz" 
("Po Zakonu". 1926). Zusammen mit Sklovskij hatte er hier Jack Londons 
Erzählung "The Unexpected" für den Film bearbeitet.

Kulešovs Montagetheorie wurde später von seinem Schüler Vsevolod 

Pudovkin weiterentwickelt. Pudovkin. der von Beruf Chemiker war und sich 
für das Theater begeisterte, kam 1920 durch die Bekanntschaft mit Kuleiov 

zum Rim. Er gab seinen Beruf auf und begann mit 27 Jahren das Studium an 
der Staatlichen Rlmhochschule. Sein erster l^ehrer war Vladim ir Gardin, für 

den er bald als Schauspieler, Assistent und Drehbuchautor arbeitete. 1922 
ging Pudovkin zurück zu Kuleiovs Studio.

"Bei Kuleschow lernte Pudowkin die Kunst der Montage. Er 
ging von Gardins Konzeption vom verfilmten Theater ab und 
begann den wesentlichen Prozeß bei der Filmproduktion in 
der Montage zu sehen." י°י

Da Pudovkin selbst immer wieder als Schauspieler arbeitete, wie bei- 

spielsweise auch in dem R im  "Die ungewöhnlichen Abenteuer des Mister 
West im Lande der Bol’Seviki", konnte er Kulešovs Auffassung vom Schau- 

spieier als einen! gut funktionierenden Mechanismus, dessen der Regisseur

410U \ 1 b ( I W ) . S .  ISI. 
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sich bedient, nicht übernehmen und gestand dem Schauspieler das "Erleben 
der Rolle" zu. 1925 drehte er seinen ersten eigenen Film "Schachfieber" 

("Sachmatnaja gorjaćka"). in dem der Einfluß Kulešovs noch deutlich zu 

erkennen ist. Während der Dreharbeiten zu dem Film "Die Mechanik des 
Gehirns" ("Mechanika golovnogo mozga") erhielt er 1926 den Auftrag, 
Gor’kijs Roman "Die Mutter" ("M at'") zu verfilmen. M it diesem Film schuf 

Pudovkin ein Meisterwerk, in dem er gekonnt die filmischen Mittel einsetzte, 
um die psychologische Situation der dargestellten Individuen zu veran- 

schaulichen. Vor allem in der Ausarbeitung des persönlichen Erlebens seiner 
Helden erhielt der Film seine Bedeutung. "Stets |...| ist die Montage bei 
Pudowkin Ausdruck einer Emotion; sie erzwingt Anteilnahme, weniger Er- 

kenntnis; sie ist immer auf das Erleben einer einzelnen Person bezogen."V)2
"Die Mutter" wurde immer wieder in eine Reihe mit Ejzenśtejns "Panzer- 

kreuzer Potemkin" ("Bronenosec Potemkin", 1925) gestellt. Ein grund- 
legender Unterschied zwischen diesen beiden Filme besteht allerdings darin, 

daß "Panzerkreuzer Potemkin" ein Massenfilm ist, in dem es (abgesehen von 
der zentralen Figur des Matrosenführers Vakulinčuk) keine individuellen 

Helden gibt, während es in "Die Mutter" in erster Linie um die Personen der 
Mutter und ihres Sohnes geht. Außerdem ist die Montage bei Ejzenśtejn 
immer Ausdruck eines Konflikts, bei Pudovkin dagegen ein M itte l der 
Verbindung einzelner Teile zu einem erzählerischen Kontinuum.303

Ejzenśtejns Filmmontage läßt sich zurückfuhren auf die "Montage der 
Attraktionen", die er während seiner Theaterarbeit entwickelt hatte (s.o.). 

Eine Attraktion war dabei "jedes aggressive theatralische Moment, jedes 
Element, das die Gedanken und die Psyche des Zuschauers beeinflußt".3̂ 4 
H ier findet sich der bedeutende Unterschied in der Auffassung des 

Anwendungszweckes von Montage zwischen Pudovkin und Ejzenśtejn. 
Ejzenśtejn wollte mit der Montage von Attraktionen die Beeinflussung des 
Zuschauers in eine bestimmte Richtung erreichen. Zwar war es auch 

Pudovkins Montageziel zu wirken, doch immer unter der Voraussetzung 
einzelne Teile zu einer stimmigen Einheit zu verbinden.

302 Gregor' Patalas ( 1962). S. I I I .

303 Vgl. ibiü.. S. IIO IÏ.

MU Scrgci M. Ej/cnSlcjn: Montage o j  Attractions. In: bihn bortn The hihn Sense. Neu 

York 1959. S. Il-230ff.; / 1( nach: G re^*־/ Paulas ( 1962). S. I05f.



Ejzenitcjn wandte seine Montagetheorie 1925 auch in seinem ersten Film 

"S tre ik" ("Staćka") an. Dieser Film  über einen Aufstand und dessen 

Niederschlagung in einer vorrevolutionären Fabrik, erinnert in vielem noch an 
die Theaterarbeit des Regisseurs. "Die Anlehnung an den Kubismus bei den 
Dekorationen, die damals beim ,linken* Theater sehr in Mode w ar, 

beeinflußte die Bildkomposition des Films."־w  Ebenso ist der Varietéstil des 

Proletkurttheaters hier noch deutlich zu erkennen. A u f der anderen Seite 
zeigen sich in "Streik" schon Merkmale, die auch in "Panzerkreuzer Potem• 
kin" zu finden sind. Dieser Film, der zur Feier des zwanzigsten Jahrestages 
der Revolution von 1905 gedreht wurde, begründete den W eltruhm 

Ejzenśtejns.

"Die große Überzeugungskraft des Panzerkreuzer Potemkin 
gerade auch in den westlichen Ländern rührt unzweifelhaft 
daher, daß der thematische Kern des Films, die Revolution, in 
eine so adäquate und dynamische Form übersetzt wurde. Das 
läßt sich wie in der Dramaturgie auch in der Mikrostruktur des 
Films nachweisen. Kollision von Gegenständen, Umschlagen 
eines Zustandes in den anderen bestimmen jede einzelne Phase 
der berühmten Treppensequenz."-40*י

So wird die Gesamtheit des Filmes durch den Zusammenprall von zwei 

Systemen, dem Zarenregime und der Revolution, bestimmt. A lle  
Einzelszenen stehen hier für dieses Ganze. Eine sorgfältige Analyse dieses 
Films würde an dieser Stelle zu weit führen (und wurde auch schon von einer 
Reihe kompetenter Filmwissenschaftler unternommen), deshalb möchte ich 

hier nur noch eine Aussage von Jay Leyda zitieren:

"The importance o f cutting and editing as a creative process 
was perhaps the most w idely recognized revelation o f  
Potemkin. The sensations o f fear on the quarter-deck, panic 
and machine-like murder on the steps, tension on the waiting 
ship could only have been communicated by this revolutionary 
cutting method."*17

Als Ejzen&lejn mit "Panzerkreuzer Potemkin" den größten Erfolg seines 

Lebens hatte, hatten die Féksy erst einen Film gedreht und bei weitem nicht 
den besten, wie sich Trauberg erinnert.'08 Der 1924 für Sevzapkino gedrehte

T י05 o cp lil/ < 1У75). S. 305.

GrcgiM■/ PaiaJas <1<*2י). S. 1(« 
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Film "Dic Abenteuer der Oktjabrina" ("Pochożdenija Oktjabriny") bildete für 
die FEKS den Übergang vom Theater zum Film, wie "Streik" für Ejzenśtejn.

In Anlehnung an KuleSov und Mejerchol’ds Biomechanik entwickelteten 

die Fèksy ih r System der Schauspielerausbildung, bei dem das körperliche 

Training im Vordergrund stand.
Die Montagearbeit der FEKS folgte in ihren Filmen eher der von Pudovkin 

als der von Ejzenśtejn. Auch ihre Montage ist eher Ausdruck eines 
Kontinuums als eines Konflikts und ihre Filme erlangen dadurch, ähnlich wie 

bei Pudovkin. größere Nähe zur Literatur als die Filme Ejzenśtejns.
Ihre R ime mit Revolutionsthematik ("SVD" und "Novij Vavilon") haben 

immer Individuen als Helden, wie in Pudovkins "M at"1 und auch bei der 

Darstellung des Zusammenpralls zweier Systeme liegt die Betonung mehr auf 

der Ausarbeitung der psychologischen Situation der Helden, als auf der 
betonten Kollision der Bilder.

Bei der Ausarbeitung psychologischer Situationen ging ihre eigenständige 

Entwicklung dahin, durch malerische Bildkomposition und Stilisierung eine 
poetische Rimsprache zu schaffen, die "Situationen und Gefühle in kompri- 
mierter. aufs Grundsätzliche reduzierter Form darzustellen | vermochte|."*w

3.2. Die Filme

3.2.1. Die Abenteuer der Oktjabnna (POchożdeniia Oktiabrmv)

Das erste Filmdrehbuch der FEKS zu "Edisons Frau" wurde nicht 
umgesetzt. Zu dieser Zeit zerfiel die ursprüngliche Gruppe der FEKS. 
Jutkevič ging zu Foregger nach Moskau, Kapier kehrte in die Ukraine 

zurück. Kryżickij hatte sich von der Gruppe schon früher getrennt und auch 
der Clown Serż verließ mit seinem Zirkus Petrograd.'10 Kozincev und 

Trauberg blieben als einzige zurück. Überzeugt davon, daß der Film die 
richtige Kunstform für sie sei, schrieben sie ein neues Drehbuch mit dem Titel 

"Die Abenteuer der Oktjabrina" ("Pochoidenija Oktjabriny"). Dieses reichten

309 Gregor/ fonalas ( 1962). S. 117.
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sie am 5. Mai 1924 bei Sevzapkino ein, wo es auch angenommen wurde. Die 

Leitung der Inszenierung wurde allerdings dem Regisseur Boris V ita l’evič 
Cajkovskij übertragen, sodaß Kozincev und Trauberg die Position von 

Regieassistenten innehatten. Diese Situation änderte sich jedoch schon bald 
nach Beginn der Dreharbeiten. Die schwindelerregende Höhe bei den 

Außenaufnahmen auf den Dächern von Petrograd, veranlaßte Cajkovskij 
dazu, sich von den Dreharbeiten zurückzuziehen und den beiden jungen 

Regisseuren das Feld zu überlassen.'11
"Die Abenteuer der Oktjabrina" ist die Fortsetzung der fèksschen 

Theaterarbeit m it den technischen M itte ln des Films. Ohne Hemmungen 
haben sie hier alle Möglichkeiten ausprobiert, die der Film zu dieser Zeit bot: 

Trickfilmaufnahmen, Beschleunigung. Verlangsamung. Frosch- und Vogel- 
perspektive, Rücklauf und Montagetricks. Der Film hat keine klare 
Handlungslinie, sondern folgt noch dem im Manifest geforderten Prinzip des 

"Hazard".
Die Oktjabrina verfolgt vor der Kulisse Petrograds den NEP-Mann und 

den kapitalistischen Bösewicht Kulidž Kerzonovič Puankare (der Name 
entstand in Anlehnung an den damaligen Präsidenten der USA, Coolidge. den 
Außenminister Großbritanniens. Сurzon, und den Ministerpräsidenten Frank- 
reichs. Poincaré), die bei einem Bankraub eine Kasse m it 10.000.000 
Goldrubel gestohlen haben. Die Handlung wird jedoch ständig unterbrochen 

von Werbe- oder Agitationsaufrufen. Als der NEP-Mann von der Höhe der 
Isaakskathedrale die blühende sozialistische Stadt sieht und die Hoffnung auf 
ein Erstehen des Kapitalismus aufgeben muß. w ill er sich an seinen eigenen 

Hosenträgern erhängen. Diese reißen jedoch und es folgt die Einblendung: 

"Da sehen Sie, was es heißt, seine Hosenträger nicht bei LS P O '12 zu 
kaufen!". Da werden Menschen aus dem Flugzeug geworfen, weil sie nicht 
M itglieder in der ,,Gesellschaft der Freunde der Luftflotte" sind, oder ein 
Kamel weigert sich, seine Reiter zu tragen, weil diese nicht die Kekse einer 
bestimmten Firma essen. "Werbung wird von den Féksy als Kunst des 

Unsinnigen verstanden. A u f diesem Prinzip ist die ,Oktjabrina' auf- 
gebaut . " י י י  So stellt der gesamte Film  ein bewegtes Werbe- oder

י| 1  Vgl. Vuj>lclM ( I^JO). S. 15; souic: Trauberg ( 1976), S. 27.

LSPO - Lcmngradskij Soju/ potrcbucl'skich ob$ćc4 \. Leningrado Union der 

Vcrtncbsgcscl I schal len.

Bulgakov a ( 1990). S. M
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Agitationsplakat im Stil der "Rosta-Fenster" dar. Doch auch dieser Film ist. 
wie die ihm vorangegangenen Theaterstücke, die praktische Umsetzung des 

Manifestes "Ekscentrizm". Kozincev und Trauberg blieben ihren darin 

gestellten Forderungen treu, indem sie einen filmischen "Cancan auf dem 
Strang der Logik und des gesunden Menschenverstandes"■'14 inszenierten. 

Auch den "Abenteuern der Oktjabrina" fehlt jegliches Pathos, jeglicher Kult. 
Ebenso wie die Theaterstücke der FEKS w ird auch dieser Film  durch 

konsequente Parodierung der Handlung von der spielerischen Einstellung 
seiner Regisseure zur Ideologie, zur Kunst und dem Ideal als solchem 

bestimmt.
Der Film erhielt damals und in späteren Jahren fast ausschließlich negative 

K r it ik  und auch Kozincev und Trauberg selbst betrachten ihn als 
Jugendsünde. A u f das Publikum der zwanziger Jahre muß er m it seinen 

ungewohnten Perspektiven, seiner rasenden Geschwindigkeit und durch das 
Fehlen des Sujets verwirrend gewirkt haben. Daß er auch später n icht 

positiver bedacht wurde, mag daran liegen, daß dieser Film  wenig 
Angriffsfläche für wissenschaftliche F ilm kritik bietet und man ihn nicht als 
das gelten ließ, was er darstellt: ein Experiment mit F ilmmitteln auf der 
Grundlage exzentrischer Parodie. Ein anderer Grund für die Ablehnung 
dieses Filmes liegt zweifellos auch in den Werbe* und Agitationsaufrufen, die 
auf parodistische A rt und Weise jegliche Manipulation des Menschen 

kritis ieren, sei es durch Reklame oder ideologischen Zwang zum 
Konformismus. Die positivste ־ und wie m ir scheint treffendste - K ritik  zu 
den "Abenteuern der Oktjabtina" schrieb Jurij Tynjanov 1929:

"Dieser kleine, ich weiß nicht wo und wie gedrehte Film 
gehört nicht zu den hohen Filmgenres. Die bescheidensten 
Szenen, die ich m ir gemerkt habe ־ da waren wohl Leute, die 
Uber Dächer radeln. Die ,Abenteuer* sind eine zügellose 
Sammlung aller Tricks, deren sich ftlmhungrige Regisseure 
bemächtigen konnten. Und trotzdem haben die FEKSe recht, 
wenn sie ihre ,Abenteuer' lieben. Sic sind nicht bei den monu- 
mentalen 'Epopöen' in die Lehre gegangen, sondern beim 
elementar ,Komischen', wo noch die Spuren des Films als 
einer Erfindung vorhanden sind. Elemente des Films, die es 
erlauben, ohne überflüssige Schüchternheit und Achtung zu 
beobachten, zu probieren, anzupacken, was ehrerbietigere, 
aber weniger aufgeschlossene Leute als Tabu betrachten: Das 
Wesen des Films als Kunst. Hier erwarben die FEKSe das. 
was bis heute ihr wertvollster Zug ist: Freiheit des Genres.

314 K o /in c tn / K n lits k ij/  Trauberg/ Ju ikc\1ć ( 1922). S. 5.



Unverbindlichkeit der Traditionen, die Fähigkeit gegen- 
sätzliche Sachen zu sehen.315״

Der nächste FEKS *Film "Miśka gegen Judenić" ähnelte in vielem den 

"Abenteuern der Oktjabrina". Es handelte sich um eine Episode aus dem 

Bürgerkrieg, die in Form von Zirkusnummem dargestellt war. Der weiß- 
gard isti sc he General Judenić wurde von einem Zirkusclown in Generals- 

uniform mit angeklebtem Chaplin-Bart verkörpert. Sein Stab wurde dar- 
gestellt durch einen langen Zaun, auf den "Judenićs Stab" geschrieben war. 

A ls der Zeitungsjunge Miśka zu dem Stab vordringt, zieht er sich ebenfalls 
eine Generalsuniform und einen Schnurrbart an. Sein dressierter Bär (auch 
Miśka genannt) schlägt alle, die zum General wollen, so auf den Kopf, daß 
sie bewußtlos liegenbleiben. Es beginnt eine Verfolgungsjagd wie in den 

amerikanischen Keystone-Komödien.
Von allen Biographen der FEKS ist dieser Film nur mit wenigen Worten 

erwähnt worden, wegen seiner Nähe zu den "Abenteuern der Oktjabrina". 

Diese Slapstick-Komödie vor revolutionärem Hintergrund spielt zwar keine 

wichtige Rolle in der Entwicklung der FEKS. ist aber ein interessantes 
Beispiel für die Anwendung des Zirkusprinzips auf Politik und Ideologie.

1924 eröffneten Kozincev und Trauberg auch die Schauspieler-Werkstatt 

der FEKS, nachdem sie zu der Überzeugung gekommen waren, daß ein 
Rimschauspieler eine besondere Ausbildung für den Rim brauche.

Aus den vielen Bewerbern für diese Werkstatt wählten sie etwa acht bis 

zehn aus. die dann auch in den nächsten Jahren die feste Schauspielertruppe 
der FEKS bilden sollten.

Ähn lich  w ie Kule$ov legten auch Kozincev und Trauberg den 
Schwerpunkt auf die körperliche Ausbildung des Schauspielers und unter- 
richteten ihre Schüler in Akrobatik. Fechten, Boxen und anderen Sportarten. 

Die Beherrschung des Körpers und der M im ik war das oberste Z ie l, so daß 
auch Emotionen und der innere Zustand eines Menschen durch äußerliche 
Körpersignale dargestellt werden konnten und nicht "durchlebt" werden 
sollten.

Daß es außer den Studios von Kuleśov und der FEKS noch eine weitere 

Schule fü r Schauspielerausbildung gab. die mit den gleichen Methoden 
arbeitete lind sich КЙМ  (Kinoeksperimental'naja masterskaja = F ilm ­

' י1  T \n ja n o \. *Uber FLKS ' In. M icrju  ( ІУК7), S. 4.ѴЧ
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experimentelle Werkstatt) nannte, zeigt, welch großen Einfluß Mejerchol'ds 

Biomechanik gerade auf den Film hatte.
Die Schauspielschüler der FEKS konnten ihre Kenntnisse zum ersten Mal 

in dem F ilm  "Das Teufelsrad" ("Certovo K o le so \ 1926) praktisch 

anwenden.

3.2.2. Das Teufelsrad (Certovo Koleso)

Der erste abendfüllende Film "Das Teufelsrad" bildet einen entscheidenden 
Punkt in der Entw icklung der FEKS. Er zeigt die Abwendung vom 
spielerischen Exzentrismus der ersten Jahre. Z irkus. Varieté und 
Straßenkunst fungierten hier nicht mehr als Darstellungsform, sondern nur 

noch als Dekoration. Außerdem war es der erste Versuch, individuelle 
menschliche Persönlichkeiten im Gegensatz zu den bisherigen Plakatfiguren 
wie Music-Hall Kinematografovič Pinkertonov, Albert und Einstein. Kulidż 
Kersonovič Puankare oder der Oktjabrina darzustellen.

Die Fabel nach dem Drehbuch des Formalisten Adrian Piotrovskij ist 
einfach und klar. Der Matrose Vanja Sonn besucht mit seinen Freunden bei 
einem Landurlaub den Vergnügungspark von Petrograd. In der Achterbahn 
verliebt er sich in das Mädchen Valja. Er verpaßt den Zeitpunkt zur Rückkehr 
auf das Schiff und wird dadurch zum Deserteur. Vanja und Valja geraten in 
eine Bande von Verbrechern, die in einer Ruine Unterschlupf gefunden 

haben. Die Verbrecher verleiten sie zur M ith ilfe  bei einem ihrer Raubziige. 
A ls Vanja das bemerkt, flüchtet er und kehrt zu seinem Kreuzer, der Aurora, 

die mittlerw eile wieder im Hafen liegt, zurück.

**Однако дело было не в фабуле. Впервые мы 
задумались над сочинением, связанным с жизнью.*‘
"Es ging jedoch nicht um die Handlung. W ir dachten in erster 
Linie über ein Werk nach, das mit dem Leben verbunden 
is t.1*■6

Es war das Leben, wie es in der Mitte der zwanziger Jahre in Leningrad 

herrschte, das sie darstellen wollten. Aus diesem Grund suchten sie alle 
Handlungsorte auf. wie den Vergnügungspark, die seltsamen Kneipen, die 

Ruinen, von denen es zur Zeit der NEP noch eine ganze Reihe gab, und

Л|Л GE. S. 65.



nahmen sogar an einer Schulfahrt der Aurora te il317 Diese Orte wurden dann 

zu "in sich handelnden" Orten im Hintergrund der Fabel, da die Féksy der 
Meinung waren, daß es im R im  keine Handlungsorte, sondern nur handelnde 

Orte gibt, die durch ihr Spiel ebenso zur Bedeutung des Rlmes beitragen wie 
die Schauspieler durch ihre Darstellung.318 Dementsprechend erklärt 7.uk, 

daß "Das Teufelsrad" mit seinem aus dem "Großstadtepos" entstandenen 

Sujet der ausdrucksvollste R im  der FEKS in Bezug auf die Aneignung der 
Stadtkultur sei.319 Er führt weiter aus, daß die Zeitungen gerade zu dieser 

Zeit täglich über ähnliche Vorfälle wie die Abenteuer des Matrosen Sorin 

berichteten.320 In diesem Zusammenhang ist "Das Teufelsrad" auch als 
Zcitzeugnis anzusehen. G leichzeitig reflektiert dieser Film die damalige 

Strömung der Literatur, in der die Unterwelt in ihren verschiedensten 
Erscheinungen Beschreibungsgegenstand war (z.B. die Banden in der 
Literatur der Odessaer Schule, wie in Babels "Odessaer Erzählungen", 

Slonimskijs "Mittlerem Prospekt", oder Kaverins "Ende derChaza" etc.).
Zur Darstellungsweise der Stadt Petrograd, aber auch von St. Petersburg 

in "Sinei*", sei angemerkt, daß sie in der fremdem Sichtweise des dort nicht 
Heimischen gezeigt w ird. Wie Gogol* vor ihm beschreibt ВаЬеГ in seinen 
Korrespondenzen \on  1918 das Leben in der Metropole aus der Sicht eines 
Fremden. Kozincev stammte wie Gogol* aus der Ukraine und Trauberg 
wurde wie Babel* in Odessa geboren. Dieser Umstand mag dazu beigetragen 
haben, den Regisseuren den fremden B lick  auf das Petersburger bzw. 
Petrograder Leben zutreffend erscheinen zulassen und ihn in ihre R ime zu 
übernehmen.

Leyda sieht die Stärke von "Das Teufelsrad" in dem Zusammenprall von 
realistischem Material und dessen exzentrischer Bearbeitung.321 Dieser R im 
war nicht mehr bestimmt von der unruhigen und schnellen Montage un- 

gewohnter B ilder, sondern von der Kombination des Unerwarteten in 
einzelnen Bildern, die durch eine wesentlich ruhigere Montage zu einem 

dennoch stimmigen Ganzen zusammengefügt werden. Zwar benutzten die

4,7 Vgl CE. S.
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Féksy auch hier wieder exzentrische Perspektiven, die das Publikum 
schwindlig machen mußten (die Fahrt m it der Achterbahn aus dem Waggon 

der Bahn heraus aufgenommen, oder die Szene, in der der Anführer der 

Bande auf das Dach des Hauses flieht, die auf dem Dach spielt), aber diese 
Perspektiven standen immer im logischen Zusammenhang m it der 

realistischen Handlung. Die Exzentrik ist beispielsweise in der Entwicklung 
der Liebesgeschichte zu finden, die sich in der ungewohnten Umgebung der 

Achterbahn und dem unruhigen Treiben des Vergnügungsparks entwickelt. 
Ein anderes Beispiel ist die Ruine, die die Bande bew ohnt. Es ist ein düsterer 

Ort. an dem sich der soziale Abschaum versteckt. Gleichzeitig befindet sich 
hier das "Studio der plastischen Künste", in dem gefeiert, getanzt und 
getrunken wird. In dieser Gegenüberstellung des Ungewohnten wandten die 

Féksy das Prinzip der Verfremdung, wie Sklovskij es bei Tolstoj beobachtet 
hat. auf den Film an.

Zu den oben erwähnten handelnden Orten kommt hinzu, daß auch 
Gegenstände in die Filmhandlung und den Aufbau des Sujets einbezogen 

werden. Der Film bekommt dadurch eine ausgeprägte Metaphorik. Zur 
Besprechung ihres nächsten Raubzuges gehen die Banditen in den 

Billardraum einer Kneipe und nehmen Vanja Sorin mit. Sie bitten ihn, ihnen 
bei ihren Geschäften zu helfen, wobei sie nicht erklären, welcher A rt diese 
Geschäfte sind. In dem Moment, in dem Vanja zustimmt, fä llt eine 
Billardkugel ins Loch, als Metapher fü r den Fall des Helden. Oder die 

Verbrecher besprechen einen Raubzug. bei dem viel Blut vergossen werden 
wird. Im Jargon gibt es dafür den Ausdruck "mokroe delo" (wörtl. "feuchte 
Sache"). Während dieser Besprechung tropft Wein auf den Fußboden, als 
szenische Darstellung dieser sprachlichen Metapher. Nicht zuletzt ist auch das 
Teufelsrad selbst eine Metapher für den Strudel von Ereignissen, in den der 

Held gerät. Gleichzeitig ist es die bildlich dargestellte Allegorie der Zeit, die 
ihm davonläuft. Während Vanja und Valja sich auf dem Teufelsrad drehen, 
verwandelt es sich in ein Z iffe rb la tt, dessen Minutenzeiger zur Z w ö lf 

hinwandert. wobei Vanja vergeblich versucht, den Zeiger aufzuhalten.
A lle Beispiele zeigen, wie gekonnt die Féksy die Montage in diesem Film 

anwandten. Es war nicht mehr eine bloße Aneinanderreihung von Bildern, 
sondern eine durchdachte Kom bination von Einheiten, die in ihrer 

Zusammenwirkung die gewünschte Bedeutung erhielten. A ls letztes 

veranschaulichendes Beispiel möchte ich hier die Sequenz vor dem Arbeiter 
club anführen: Die Bande w ill in den Arbeitcrclub eindringen. doch Vanja
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Sorin verstellt ih r den Weg. Er steht der Bande gegenüber ohne zu merken, 
daß einer daraus hinter ihm steht und die Hand mit einem Schlagring erhebt. 

In der nächsten Einstellung w ird in Großaufnahme die Hand m it dem 
Schlagring gezeigt. Dann das Gesicht des Mannes mit dem Schlagring, dann 
Vanjas Nacken. Die folgende Einstellung zeigt wieder die Bande, die nächste 

wieder Vanja. Die nächsten drei Einstellungen erfassen einen aus der Bande, 

der raucht. Dann wird das Gesicht des Mannes m it dem Schlagring gezeigt, 
der ganz langsam die Augen zusammenkneift. In der folgenden Einstellung 

ballt sich die Hand m it dem Schlagring zur Faust. Dann erscheint wieder 
Vanjas Nacken. Danach w ieder ein Rauchender aus der Bande. Die nächste 

Einstellung zeigt eine Zigarette, von der m it einer knappen Bewegung die 
Asche abgeschüttelt w ird, und in der folgenden Einstellung liegt Vanja 

bewußtlos am Boden.
Hier w ird eine an sich dynamische Szene in fast unbewegte Teile 

aufgelöst. Die Handlung wird also in ihrer Bewegung zurückgenommen und 

dadurch in ihrem Voranschreiten verzögert. Die Erwartung des Zuschauers 
wird verlängert, wodurch sich wiederum die Spannung steigert. Hier kam das 

von Sklovskij beschriebene Verfahren der "erschwerten Form" ("zatrud- 

nitel'naja forma") zur filmischen Anwendung.
Im ׳Teufelsrad" wurden die Theorien der fēksschen Schauspicischulc zum 

ersten Mal im der Praxis angewandt.

"Die Schauspieler der FEKS bemühten sich, nicht den Cha- 
raktér, die Gedanken, die seelische Welt des Menschen im 
Teufelsrad’ zu übermitteln: M it Gestik. M im ik , Bewegung 
sollten sie die H a n d I и n g e n der Helden, ihr Benehmen in 
der einen oder anderen Sujetsituation ausdrucksvoll gestal-
ten.■*«

Dieses Ziel wurde auch erreicht. Die Darstellung von Gedanken und Ge- 
fühlen ist dabei jedoch zu kurz gekommen. Die schauspielerische Leistung 
bleibl auf das Äußerliche beschränkt. Kozincev und Trauberg hatten zudem 
eine große Zahl von "N ichtschauspielern" eingesetzt, wie das auch 

Ejzenśtejn, Pudovkin, Room und andere Regisseure zu dieser Zeit taten. 
Durch die sogenannte "T ipaż" (w örtl. Typenreihe) w ollte  man eine 
größtmögliche Realitätsnähe und Natürlichkeit erreichen, da diese Leute nicht 

spielen, sondern vor der Kamera leben würden. Diese Theorie konnte sich



jedoch nicht sehr lange halten, da sie den F ilm  auf die äußerliche und 

oberflächliche Darstellung des Menschen beschränkte.

 -Aber im Teufelsrad* entsprach die Verwendung der Typen״
reihe gänzlich den Überlegungen der Regisseure - eine äußer- 
liehe Darstellung des Menschen zu geben, nicht in seine innere 
Verfassung vorzudringen."323

Wenn Lebedev "Das Teufelsrad״ als ״Z itatenfilm  -bezeichnet 324 der Aus ״

ziige aus Kulešovs, Vertovs, Ejzenśtejns, Griffith* und Ince' Filmen enthalte, 
so scheint mir das nicht ganz gerechtfertigt. Der angeblich in Vertov-Manier 
gefilmte Markt steht fü r die realistische Seite des Films, die, da auf dem 
wirklichen Markt gefilm t, zwangsläufig dokumentarischen Charakter haben 

muß. Auch die Schlägereien oder Jagden über die Dächer würde ich nicht 

unbedingt als KuleSov-Zitat ansehen. da die Féksy gerade solche Szenen 
schon in den ״Abenteuern der Oktjabrina״ verwendet hatten. Und die Bande 
ist wohl weniger ein Zitat aus Ejzenśtejns "Streik", als vielmehr - wie oben 
erwähnt - eine Reflexion der damaligen Literatur, die die Unterwelt als Thema 

entdeckt hatte und zudem eine realistische Zeiterscheinung325 (s.o.). Das 
"lyrische Kätzchen32״'* mag tatsächlich ein G riffith -Z ita t sein; insgesamt 
jedoch ist "Das Teufelsrad" eine in sich schlüssige und durchdachte Arbeit, 
die in ihrem Aufbau trotz des Gegensatzes zu "Den Abenteuern der 
Oktjabrina" und "Miśka gegen Judenić" sehr viel FEKS-Typisches enthält, 
wobei Ähnlichkeiten sicher nicht von anderen Regisseuren entlehnt wurden, 
sondem äußerlich bedingt waren.

M it diesem Film war in der Arbeit der FEKS einerseits der Bezug zum 
Leben stärker geworden, andererseits aber auch der zur Literatur. Typisch ist 
dabei schon im "Teufelsrad". daß es sich nicht um eine direkte Adaption einer 
literarischen Vorlage in den Film handelt, sondern daß ein literarischer Stil in 
die Sprache des Films übertragen wurde. Die gleiche Methode ist in den 

übrigen Filmen der FEKS zu erkennen (s. dazu Kap. 4, sowie die folgenden 
Unteriapitel).

323 Ibid.. S. 20.

324 Lcbcdc\. N .: "Oćcrk Is to rii K tno SSSR. Ncmoc k ino .* 2-c рсгсгаЫ наптн:, 

dopc4ncnnoc 1/danic. M1>skau 1965. S. 373.

325 Vgl. GE. S. 66.

33r• Lcbcdc\ < 1965). S. 373.



3.2.3. Per Mantel (SineD

Der nächste Film der FEKS, der ebenso wie "Das Teufelsrad" noch im 

Jahr 1926 entstand, war die GogoP-Verfilmung "SineP" ("Der Mantel"). 

Toeplitz bezeichnet diesen Film als weiteren Schritt "zum endgültigen Bruch 
mit dem Futurismus der Jugendzeit in Abenteuer der Oktjabrina.“• י2י  Jurij 

Tynjanov hatte Motive aus verschiedenen Erzählungen Gogol's■'2**, in erster 
Unie aber die beiden Novellen "Nevskij Prospekt" und "S inef" als Vorlage 

für sein Drehbuch benutzt und daraus eine stilisierte, "romantische" Groteske 
geformt. Inhaltlich stellte er hier die Jugend Akakij Akakievičs und seine 
unglückliche Liebe zu dem "himmlischen Geschöpf" (dem Mädchen vom 

Nevskij Prospekt) seinem Alter und der ebenso unglücklichen Liebe zu dem 

Mantel gegenüber.
Der junge (!) Beamte Akakij Akakievič Baśmaćkin sieht auf dem Nevskij 

Prospekt eine junge Frau, in die er sich augenblicklich verliebt. Er folgt ihr, 
als sie in Begleitung eines anderen jungen Mannes - einer zu diesem Zeitpunkt 
noch unbedeutenden Persönlichkeit - zum Haus des Ausländers Ivan Fedorov 

geht und sich somit als Prostituierte zu erkennen gibt. Akakij Akakievič geht 
nach Hause und träumt dort, daß ein fein gekleideter Lakai ihm eine 
Einladung des "Himmlischen Geschöpfs" vom Nevskij Prospekt überbringt 
und ihn in einer goldenen Kutsche zu ihrem Haus fährt, wo sie ihn erwartet. 
Als Akakij Akakievič aufwacht, klopft tatsächlich jemand an seine Tür. Es ist 
ein Bote Ivan Fedorovs, der ihm eine Einladung des Mädchens überbringt. 
Baśmaćkin fo lgt dieser Einladung und wird im Haus des Ausländers 
aufgefordert, eine Urkundenfälschung zu begehen für einen der Freunde Ivan 

Fedorovs. Aus Liebe zu dem Mädchen geht Akakij Akakievič darauf ein. 
Nachdem er die Fälschung ausgeführt hat, wird er jedoch von den anderen 
verspottet, das Mädchen gießt ihm sogar Wein ins Gesicht. Enttäuscht kehrt 

Baśmaćkin zu seiner Arbeit in der Kanzlei zurück. Hier setzt die Handlung 
von Gogol's Erzählung "Der Mantel" ein. bei der Tynjanov sich eng an die 
literarische Vorlage gehalten hat. Es ist die Geschichte des gealterten 

Titularrats. dessen alter Mantel so zerschlissen ist. daß er nicht mehr geflickt

ז2ד  T ucp lil/ ( 1^75). S. 344

י2א  Dobin (1963. S. 53) erkennt in dem Film  M(Mi\c aus den "Aul'/cichnungcn eines

Wahnsinnigen״. Ncd<>brmo ( !1OK, S. 34) lindct dann M ou \c  aus der "Er/ahlung darüber, 

и 1c s ie  s ich  sinUcn*



werden kann. Nach großen Entbehrungen bekommt er endlich einen neuen, 
schönen Mantel, der ihm gleich am ersten Abend bei der Rückkehr von einer 

Teegesellschaft gestohlen wird. A lle  Bitten um H ilfe bei der W ieder- 
beschaffung des Mantels bleiben ungehört und enden schließlich in der 
seelischen Zerstörung Akakij Akakievics durch die mittlerweile bedeutende 

Persönlichkeit, die der Zuschauer bereits im ersten Teil des Filmes 
kennengelemt hat. Der kleine Beamte w ird krank und stirbt. Das Drehbuch 

verzichtet auf die letzte Passage der Erzählung, in der Akakij Akakievič als 
Gespenst wiederkehrt, das Mäntel stiehlt.

Auf einer Versammlung der Leningrader Schriftsteller hatte Tynjanov den 

Antrag gestellt, daß sein Drehbuch von der FEKS inszeniert werden sollte. 
Der Antrag wurde unter der Bedingung genehmigt, daß die Féksy den Film 
innerhalb von sechs Wochen fertigstellen w ürden /29 was ihnen erstaun- 

licherweise auch gelang."0
Während der intensiven Arbeitsphase, die darauf folgte, zeigte sich, daß 

Tynjanov die Féksy zu Recht für die Realisierung seines Drehbuchs 
ausgewählt hatte, da sich ihre Vorstellungen von einer stilisierten 
romantischen Groteske deckten und ergänzten. Denn es ging auch den Féksy 
nicht um eine wortgetreue Wiedergabe Gogol’s mit filmischen M itteln, 
sondern um die filmische Adaption der Prinzipien der l i te ra r is c h e n  

E r zä h l s t r u k t u r . So  lautete auch der Untertitel des Films "Кино-пьеса в 
манере Гоголья” ("Kino-p'esa v manere Gogol *ja" - "Filmstück in der Ari 
Gogols"). Die sowjetische Filmwissenschaft warf der FEKS allerdings vor, 
sie hätte sich nicht mit den realistischen Tendenzen von "Sinei*" aus- 
einandergesetzt, sondern nur mit der mystisch romantischen Färbung von 
"Nevskij Prospekt".332 Der expressionistische Stil des Films wird von der 

westlichen Filmwissenschaft gelobt,333 während beispielsweise Vajsfe l’d 
kritisiert, daß der menschliche Charakter und auch die konkret-historische 
Charakteristik St. Petersburgs, die Gogol* in "Sinel'" genial dargestellt habe.

329 Vajslel’d ( 1940), S. 23.

330 GE. S. 7א

331 Vgl. Lcmmermcier, D.: ״L iiera iunerrilm ung im sowjetischen S lum m lilm  Anal\sc 

ausgeuahltcr Drehbücher.״ Wiesbaden ! 9 4 S. M א .

332 Vgl. Vajs lc l'd  1194(»). S. 24: sow 1c: Lcbcdev ( |965j. S. 377.

333 Gregor/ Palalas ( 11* 2 .S. 117; sowie: Lcvda ( 19K3). S. 172 .(י
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durch diesen Stil abstrahiert würden.44■'־ Daß der F ilm  auch zu seiner 
Entstehungszeit von der K ritik  nicht sehr positiv aufgenommen wurde, mag 
an der damaligen Einstellung zu Literaturverfilmungen allgemein gelegen 

haben.

"Da die Gegenwartsthematik aber nach wie vor sehr gefördert 
und gefordert wurde und der Verdacht des Eskapismus bei 
Verfilm ungen (hauptsächlich von Klassikern) nie ganz 
ausgeräumt werden konnte, standen Literaiurverfilmungen in 
diesen Jahren oft im Mittelpunkt der K ritik י5■'*1.

Da "Sinei"" in seiner Bedeutung als Literaturverfilmung das gesamte Kapi- 
tel 4. gewidmet ist. möchte ich an dieser Stelle nicht näher auf diesen Film 

eingehen, sondern fortfahren in der Untersuchung der Entwicklungsge- 
schichte der FEKS und ihrer weiteren Filme.

3.2.4. Brüderchen (Bratyśka)

Aufgrund der schlechten Kritiken zu "Sinei’ " wurden die Féksy offiz ie ll 
entlassen, doch die Direktion von Leningradkino war ihnen wohlgesonnen 
und gab ihnen die Möglichkeit, allerdings ohne Bezahlung, einen Kilm mit 

geringem Kostenaufwand zu drehen."׳ ’
Als Reaktion auf die Erfahrungen mit "Sinei*" wandten die Féksy sich jetzt 

wieder der Gegenwart zu und verfaßten selbst das Drehbuch zu dem Film 
"Bratyśka", in dem sie versuchten, das sowjetische Arbeitsleben in Form 

einer Komödie darzustellen. Die Handlung ist sehr einfach: Der Direktor einer 
kleinen Fabrik erklärt einen abgenutzten !.astwagen fü r irreparabel und w ill 
ihn verschrotten lassen. Der Fahrer des Lastwagens ist m it dieser un- 

wirtschaftlichen Anordnung nicht einverstanden, stöbert den Lastwagen auf 
dem Autofriedhof auf und verabredet sich mit seinen Freunden, den Wagen 

wieder zu reparieren. Parallel zu dieser "Liebesgeschichte" des Fahrers mit 
dem Lastwagen, verläuft die Liebesgeschichte zwischen dem Fahrer und einer 
Straßenbahnschaffnerin. Darin ist der Film ähnlich strukturiert wie Sinei', wo

.Vaj si cl *d ( l<MO). S. 26 י־י4■

"Is ion ju  so\cLsko$!o kinu \ ccurech łomach.״ Т о т  I ІУІ7-1ѴЗІ.  Moskau ІУ6У, S. 

43KI'.. / i i .  nach: Lcmmermcicr ( !1W ) .  S. 31.

י Uł GE. S. «7



die Liebe zum "himmlischen Geschöpf" bzw, zum Maniel neben der zur 
Arbeit steht.

ln diesem Film sollten der neue sowjetische Mensch und der W irt- 

schaftsaufbau dargestellt werden. "Die Wirtschaft w ird hier jedoch nicht 
chronikalisch, sondern emotional - durch die Liebe zur Arbeit und zum 

Produktionsapparat dargcstellt.״ w  Vor allem diese Emotionalität, hervor- 
gerufen durch die lyrische Darstellung des Lastwagens, gab Anlaß zu heftiger 
K ritik  an dem Film. Lebedev schreibt, sie hätten dem Film  durch die 
Darstellung von Produktion und Technik ideologischen Gehalt geben wollen, 

jedoch nicht gewußt, wie sie diese organisch ins Sujet einfügen sollten. Er 
w irft den Féksy formale Experimente sowie Unkenntnis des damaligen 
sowjetischen Lebens vor und sieht darin den M ißerfo lg des F ilm es 

begründet."8 Meiner Meinung nach ist diese Beurteilung entstanden aus der 
rigiden Einstellung zur Kunst, wie sie der Sozialistische Realismus auch in 
der M itte der sechziger Jahre vertrat. Aus diesem Grund erscheint m ir 

Nedobrovos Beurteilung dieses Films aus dem Jahr 1928 objektiver und 
gerechter. Er bemängelt nicht den fehlenden Realismus des Films, der 
schließlich gar nicht in der Intention der Féksy lag. sondern untersucht die 

Methode, nach der die Féksy das Problem der Beziehung zwischen Mensch 
Technik und Wirtschaft gelöst haben. Die drei Einheiten Mensch. Wirtschaft 
und Technik sind verbunden im Verhältnis des Fahrers zu seinem Lastwagen. 

In dem Wunsch den alten Lastwagen zu reparieren, zeig! sich einerseits seine 
Liebe zur Technik, andererseits aber auch seine Einstellung zur Wirtschaft, 
die er durch die Erhaltung von vorhandenem Material und damit durch die 
Vermeidung unnützer materieller Belastungen unterstützt (wenn auch in 
weniger ausgeprägtem Maße, da bedingt durch eben diese Liebe zur 

Maschine). Zur Darstellung dieser Beziehung haben die Féksy auch in 
*,Bratyska" das Verfahren der Verbindung kontrastierender B egriffe  

angewendet.w  Der Lastwagen wird vermenschlicht, indem seine einzelnen 
Teile, wie Karosserie. Kühler. Räder. Muttem usw. in den verschiedensten 
Einstellungen gezeigt werden. Kozincev selbst schreibt, sie hätten ihm die 

Vergangenheit zugeordnet mit Szenen, in denen er während der Oktober- 
revolution durch die Straßen fährt oder Rotarmisten mit Gewehren auf seinen

•w  Nedobrow» ( 192א>. S. 51. 

 .(№ .Lcbcdc\ ( 1965). S אי־י־

w  Ncdobrovo { !92«), S. 52.



Kotflügeln liegen. Und er selbst beschreibt die Sequenz, in der der Held nach 

langer Suche seinen Wagen auf dem Autofriedhof wiederfindet.

"Der Anblick des "entkulakisierten” !zerstörten, d. Verf.| (wie 
die Fahrer heute sagen) Lastwagens erschütterte den Helden.
Die Szene erschien uns nicht weniger lyrisch als das Duett von 
Romeo und Julia. W ir drehten bei Sonnenuntergang; der letzte 
Strahl schien die beschädigten Scheinwerfer des Lastwagens 
aufleuchten zu lassen. Und für einen Augenblick entflammten 
die Sche inw erfer auf dem ganzen F riedho f. Die 
verstümmelten Autos, schien es, blinzelten zärtlich.40* ״

Einmal mehr zeigt sich hier der parodistiche Umgang der Fèksy mit der 
neuen ideologisierten Terminologie. Diese Vermenschlichung der Maschine, 
die in ihrer starken Ausprägung fetischistische Züge bekommt, macht die 
Liebe des Fahrers zu seinem Wagen aber auch erst glaubhaft. Die Tatsache, 

daß der Held aber die Liebe zu dieser Maschine m it der Liebe zur Straßen- 
bahnschaffnerin vermischt, kommentiert Nedobrovo lakonisch mit der Aus- 
sage: "Im Leben würden solche Dinge unausweichlich zu innerfamiliären 

Schwierigkeiten führen.“■441 In der Person der Straßenbahnschaffnerin zeigt 
sich wiederum der Bezug zur Technik und die Umsetzung der Straßenbahn 
der Futuristen. Gleichzeitig wird mit ihr der neue Typ der berufstätigen Frau 

in den Film eingebracht.
Toeplitz sieht in dem Kontrast zwischen lyrischen Szenen und 

prosaischem Hintergrund etwas Neues und Erfrischendes und zitiert Jutkevič, 

der diesen Film als Vorboten des italienischen Neorealismus der vierziger 
Jahre be-zeichnete.342 Toeplitz ist ebenso wie Nedobrovo der Meinung, daß 
der M ißerfolg von "Bratyśka" unverdient war.343 Denn der Film  wurde 
zudem vom Verleih mit Schwierigkeiten sanktioniert, da man schon vorder 
Premiere davon ausging, daß er keine Erfolgschancen habe, und so lie f er nur 

wenige Tage im Kino.

OE S. *x ז4°
341 N cdobrtno ( ІЧЗД). S. 51.

342 JuikcMć. S.: "O nckoiorvch spornych \oprosuch istom  sovciskogo kino. Voprosv 

k1no!skusst\a 1957 " Moskau 1958, S. 174; / jL  nach: T o cp lii/ (1975). S. 351.

T o cp lii/ ( 1975). S 35*H.
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Den wohl größten Erfolg bei Publikum und K ritik  hatten die Féksy 1927 

mit dem Film  "SVD" ("Sojus Velikogo Dela" = "Bund der Großen Tat"). 

Jurij Tynjanov hatte in Zusammenarbeit mit Jurij Oksman das Drehbuch /и 
diesem F ilm  geschrieben. Interessant ist. daß T yn janov zwei 

Drehbuchvariationen verfaßt hatte, wobei das erste keinen direkten 

Adressaten hatte, das zweite jedoch ausschließlich fü r die FEKS bestimmt 

w a r.'44
"SVD" g ilt als einer der besten historisch-revolutionären sowjetischen 

Filme der zwanziger Jahre und Sklovskij bezeichnete ihn 1928 als den 

"elegantesten Film der Sowjetunion.
Die Féksy wollten hier einen neuen Typ des Histonenfilms schaffen, in 

dem das Wichtigste nicht effektvolle Kostüme, exotische Attribute, oder eine 
Anhäufung historischer Persönlichkeiten waren, sondern der Mensch in der 

authentischen Atmosphäre seiner Epoche.4' *־  Diese Aufgabe war an sich 
nichts Neues fü r Kozincev und Trauberg. da es ja  schon bei der Verfilmung 
von "SineP" ihr Anliegen gewesen war. den Geist der Nikolaitischen Epoche 
wiederzugeben. So galt ihr Hauptaugenmerk in "SVD ” auch nicht den 
historischen Tatsachen.

"В *Союзе великого дела' (С.В.Д.) нам предстояло 
показать один из эпизодов декабристского движения.. 
Героичность и одновременно обреченность мятежа, 
подготовленного людьми, далекими от народа; Пламя, 
на мгновение вспыхнувшее во мраке. Все это хотелось 
выразить романтическим строем. ״ "Im ,Bund der großen 
T a t’ (S .V .D .) sollten w ir  eine der Episoden der 
Dekabristenbewegung zeigen. Die Heldenhaftigkeit und 
gleichzeitig Hoffnungslosigkeit einer Rebellion, die von Leu- 
en vorbereitet worden war. die vom Volk weit entfernt waren; 
die Ramme, die für einen Augenblick in der Dunkelheit 
aufflammt. A ll das wollten w ir  in romantischer Form aus- 
drucken.*'■'47

3.2.5. SW D (SV D )

u 4  Vgl. Ibid.. S. 104.
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Als Episode wählten sie die Tragödie eines einzelnen Dekabristen und 

machten so auch in diesem Film ein Individuum und nicht das Kollektiv zum 
Helden. Diese Tatsache wurde ihnen später bei der Beurteilung von "SVD" 

durch sozialistische F ilm kritiker wieder einmal angekreidet 8*־י, wobei diese 
K ritik  einfach die Tatsache überging, daß es weder in der Absicht Tynjanovs 
noch der Féksy tag, einen Revolutionsfilm  im Stil von "Panzerkreuzer 

Potemkin", in dem die Masse sinnvoll eingesetzt werden konnte, zu drehen. 
Die Konzentration auf ein Individuum  in Zusammenhang m it dem 
Dekabristenaufstand dürfte jedoch, zumindest teilweise, auch von Tynjanov 

ausgegangen sein. War doch schon I925 Tynjanovs Romanbiographie 
"K juch lja " erschienen, über das Leben des romantischen Schriftstellers 
W ilhelm  Kjuchel'beker. des Freundes Puśkins, der wegen Beteiligung am 

Dekabristenaufstand zu zehn Jahren Kerker und zwanzig Jahren Verbannung 
nach Sibirien verurteilt worden war. Nach der intensiven Beschäftigung mit 

einem Einzelnen, der an den historischen Ereignissen direkt teilgenommen 
hatte, lag es nahe, sich auch bei der filmischen Auseinandersetzung mit dem 
Thema auf einzelne Charaktere zu konzentrieren. Zudem wäre es historisch 

nicht zutreffend gewesen, den Dekabristenaufstand als Massenbewegung zu 
inszenieren, da an ihm nur ein kleiner Kreis adeliger Offiziere beteiligt war.

Doch zurück zu "SVD". Der Inhalt des Films ist folgender: Leutnant 

Suchanov läßt eine unbekannte Frau eine eigentlich gesperrte Brücke 
passieren. Kurz darauf erhält er den Befehl, den Falschspieler und 

Hochstapler Medoks unter Arrest zu nehmen. Medoks erzählt ihm. er gehöre 
dem geheimen "Bund der großen Tat" ("Sojuz Velikogo Dela") an und zeigt 

ihm einen Ring mit den Initialen S.V.D.. den er in Wahrheit kurz zuvor im 
Spiel gewonnen hat. Suchanov glaubt Medoks und läßt ihn frei. Einige Zeit 
später belauscht Medoks eine Versammlung der Dekabristen und verrat 
danach den Namen des Anführers dieser Dekabristengruppe, General 

ViSnevskij, an die regierungstreuen Truppen. Viänevskij w ird verhaftet, 
wodurch der Aufstand ausgelöst w ird , denn seine Anhänger, darunter 
Suchanov. beschließen, ihn zu befreien und rebellieren damit offen gegen die 
Regierung. Am Morgen nach der Befreiung treffen die Dekabristen auf 

offenem Feld auf die regierungstreuen Truppen und werden in einer kurzen, 

blutigen Schlacht von der Übermacht vernichtend geschlagen. Die meisten 
Dekabristen werden getötet, einige gefangengenommen, und nur Suchanov

ш  Vyl. LcbeJcx [ ІУ651. S. 3*2



entkommt schwer verwundet. Er schleppt sich in die Spielhölle, in der 

Medoks sich aufhält und bittet diesen um H ilfe . Medoks jedoch setzt 
Suchanov dem Gespött der anwesenden Spieler und Prostituierten aus und 

w ill ihn schließlich erschießen. Im letzten Moment taucht die Unbekannte von 
der Brücke auf, die sich mittlerweile als V iinevskijs Frau erwiesen hat, die 

von Medoks erpreßt w ird, und rettet Suchanov das Leben. Suchanov flieht 
und wird von einem Wanderzirkus versteckt und gesundgepflegt. Medoks hat 

inzwischen einen Befehl an General Vejsmar gefunden, der besagt, daß 
Vejsmar sich zur Bestrafung der Rebellen unverzüglich an den Gou- 
vernementvorsteher zu wenden habe. A ls Adjutant verkleidet, überbringt 

Medoks Vejsmar diese Nachricht während einer Vorstellung in den Zirkus, in 
dem Suchanov sich versteckt. Suchanov belauscht das Gespräch zwischen 

Medoks und Vejsmar und erfährt dabei von einem unterirdischen Gang, der 
vom Gefängnis, in dem seine Freunde auf ihr Urteil warten, zu einer Kirche 

führt. Er beschließt, sie durch diesen Gang zu befreien und läßt sich selbst 

gefangennehmen. Im Gefängnis entschließt sich ein Teil der Dekabristen mit 
Suchanov zu fliehen, der andere Te il bleibt, um sich zusammen m it 

Višnevskij dem Urteil zu stellen. Als das Exekutionskommando unter Leitung 
von Vejsmar kommt, w ird die Flucht entdeckt, doch Vejsmar w ill nichts 
unternehmen. Medoks droht ihm, ihn an das Ministerium zu verraten, doch 
Vejsmar entlarvt ihn und läßt ihn gefangennehmen. Inzwischen sind Sucha- 
nov und seine Begleiter in die Kirche gelangt, wo sie jedoch eine Gruppe 
regierungstreuer Soldaten erwartet, bereit auf die Rebellen zu schießen. Der 

Befehlshaber dieser Gruppe erschießt einen der Dekabristen, woraufhin er 
von einem anderen Dekabristen erschossen wird. Suchanov greift ein und 
überredet die Soldaten ihn und seine Freunde ziehen zu lassen. Beim Ver- 

lassen der Kirche w ird Suchanov vom Befehlshaber der Soldaten, der nur 
verletzt ist, erschossen.

In Anlehnung an die Zeit, in der dieser Film  spielt, hatte Tynjanov ein 

historisches Melodrama (so der Untertitel des Films) im Stil der romantischen 

Schule geschrieben. Nedobrovo erkennt im stilistischen Aufbau von HSVD" 
zahlreiche Ähnlichkeiten mit den Romanen Hugos, Dumas' und anderer 
französischer Autoren der Romantik, die von den zwanziger bis zu den 

vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts in Rußland sehr populär waren; aber 

auch mit I-ermontovs "Maskerade" oder Turgenevs "Drei Begegnungen", die
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unter dem Einfluß dieser französischen Literatur entstanden waren.449 Zudem 

stellt er fest, daß der Aufbau von "SVD" der Dramentheorie von Gustav 

Freytag entspricht4־**, die jedoch - wie W ilpert schreibt ־ nur auf das Ziel- 

drama anzuwenden ist. das in seinem Aufbau auf die an das Ende verlegte 
Katastrophe hinzielt.*451 Nach Freytag besteht ein Drama aus fün f 

pyramidenförmig angeordneten Teilen. Der erste Teil ist die Exposition, wo 
der Zuschauer in das Geschehen eingeführt und die Verhältnisse und 

Zustände dargestellt werden, aus denen der Konflikt entsteht. Im zweiten Teil 
erfolgt die Steigerung der Handlung durch erregende Momente bis zum 

dritten Teil, dem Höhepunkt, an dem eine Wendung der Handlung eintritt, 
wonach diese im vierten Teil abfallt bis zum fünften Teil, der Katastrophe 
bzw. Lösung. Der vierte Teil kann bisweilen unterbrochen werden, durch das 
retardierende Moment der "letzten Spannung", das das vorausweisende Finale 

noch einmal ungewiß macht.

"Dies geschieht durch eine neue kleine Spannung, dadurch, 
daß ein leichtes Hindernis, eine entfernte Möglichkeit glück- 
licher Lösung, der bereits angedeuteten Richtung auf das Ende 
noch in den Weg geworfen wird."-45־

In "SVD" umfaßt die Retardation den Handlungsabschnitt der Befreiung 
der Dekabristen aus dem Gefängnis und bildet gleichzeitig den sechsten Teil 
des Dramas.

Die Exposition sind die ersten Sequenzen, die auf der Brücke und in der 
Schenke spielen. H ier werden die Hauptpersonen des Films. Suchanov. 

Višnevskaja und Medoks. vorgestellt, sowie die Verhältnisse, aus denen der 
K onflik t entsteht. Das sind die erste Begegnung zwischen Suchanov und 
Visnevskijs Frau, die sich ineinander verlieben, sowie das Gespräch 
zwischen Suchanov und Medoks. Schon in der äußerlichen Darstellung der 

konfliktprovozierenden Situation liegt die Eleganz, die Sklovskij in "SVD" 
sah. Denn erst in dem Gespräch w ird deutlich, daß Suchanov zu den 

Dekabristen gehört, weil Medoks ihn mit der Lüge, er gehöre ebenfalls zu 
einem Geheimbund dieser Bewegung, dazu bringt, die befohlene Verhaftung

449 Vgl. Nedobrxno ( 1928). S. 59t.

450 Ib id.. S. 60.

' S| Vgl. W־ ilpert. Gero \ "SachutHtcrbuch der L iteratur" Stuttgart 1955. S. 112.

י52  рГС\ ^ ѣ Gustav "Die Technik des Dramas.־ Stuttgart 1983. S. 122. / 11. nach: Gusta> 

Frevtag: *Die Technik des Dramas.* Fünfte, \erbcsserte Auflage, l-c ip /ig  1886.
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nicht vorzunehmen. G leichzeitig entlarvt er sich fü r den Zuschauer als 

unwandelbarer Betrüger, da zuvor gezeigt wurde, wie er den Ring, dessen 

Initialen S.V.D. er fü r die Abkürzung dieses Geheimbundes ausgibt, von 
einem Fremden im Kartenspiel gewonnen hatte. In der schrittweisen, 

langsamen Ausarbeitung der Charaktere wandten die Féksy gekonnt das 

"Verfahren der erschwerten Form" an.
Der zweite Teil des Filmdramas, die Steigerung durch erregende Momente, 

umfaßt die Sequenzen des Treueeids der Soldaten, die sich nur unter Zwang 

zum Eid auf den Zaren bewegen lassen, der Versammlung der Dekabristen 

und der Verhaftung ViSnevskijs auf der Eisbahn.
Den Höhepunkt und die Wendung der Handlung bilden die Sequenzen des 

Aufstandes und der Befreiung ViSnevkijs. das Schlachtfeld in der Morgen* 
dänimerung und das Schlachtfeld in der Nacht nach dem Kampf.

Der vierte Teil der abfallenden Handlung besteht aus den Sequenzen im 
Casino, wo Medoks Suchanov erschießen w ill, und der Sequenz im Zirkus. 
Das retardierende Moment umfaßt die Sequenzen mit Suchanov im Gefängnis 

und in der Kirche, bis zu der Einstellung, in der auf Suchanov geschossen 
wird. In diesen Szenen wird das vermeintlich sichere Ende des Films noch 
einmal in Frage gestellt. Den sechsten Te il, die Katastrophe, umfassen die 
letzten Einstellungen vom Schuß auf Suchanov bis zu seinem Tod am Ufer 

des Teiches vor der Kirche.
Der gesamte Aufbau von "S V D ” ist der eines Zieldramas, das im 

Handlungsablauf auf die Katastrophe am Ende hinzielt. Dieser Aufbau findet 
sich häufig im romantischen Schicksalsdrama, denn gerade in der Romantik 
war die Vorstellung von der Unabwendbarkeit des Schicksals aufgekommen.

Ein charakteristisches Verfahren des romantischen Dramas stellt auch die 

Verbindung einiger Handlungslinien durch einen Gegenstand, nämlich den 
Ring Medoks' dar. Dieser Ring verändert im Laufe des Films dreimal seine 
Bedeutung. Ursprünglich stehen die Buchstaben S V D (С В Д  ) fü r die 

Initialen der Braut des Fremden, der diesen Ring an Medoks verliert. Medoks 
selbst ändert dann die Bedeutung der Buchstaben je  nach Situation. Zunächst 

untermauert er seine Lüge, zur Dekabristenbewegung zu gehören, mit der 
Behauptung, die Buchstaben ständen fü r den "Bund der Großen Tat" (Sojuz 

Velikogo Dela= Союз Великого Дела). A ls Suchanov ihm geglaubt hat 

und gegangen ist, läßt Medoks die Karten entscheiden, auf welche Seite er 
sich tatsächlich stellen soll. Die Karten entscheiden für Zar Nikołaj. So ändert 
Medoks die Bedeutung der Buchstaben fü r sich in: "V erfo lgen!...



Verraten!... Zerschlagen!" ("S led it'!״ . Vydavat’ ״.!  Dobit’ !" = "Следить!.״ 

Выдавать!... Добить!"). Nach der Zerschlagung des Aufstandes schließlich, 
als er sich wieder dem Spiel zuwendet. verändert er die Bedeutung des Rings 
noch einmal m it den Worten: "И х Союз Великого Дела разбит! Наш 

Союз Веселого Дела торжествует!." "Ih r Bund der Großen Tat ist 

zerschlagen! Unser Bund der Fröhlichen Sache feiert!"
Die Bedeutungswandlungen des Ringes symbolisieren gleichzeitig die 

Lebenshaltung Medoks*. für den das ganze Leben ein Spiel ist, in dem er die 

gerade geltenden Regeln für seinen Gewinn auszunutzen sucht.-w  In dieser 
Figur zeigt sich eine neue Variante des "Hazard". Hier handelt es sich nicht 
mehr um das fröhliche Experimentieren mit dem Zufall auf den Gebieten der 

niedrigen Kunst, Medoks ist ein Hazardeur im negativ besetzten Sinne des 
Wortes, der im Vertrauen auf sein Glück und ohne Rücksicht auf andere alles 

auf Spiel setzt. Er ist die Gestalt des Glücksspielers, die man in 
verschiedenen Variationen aus der Literatur kennt, wie z.B. die Gestalt des 
Silvio aus Puśkins Erzählung "Der Schuß" ("V ystre rH).

Wie schon im Teufelsrad" bezogen die Féksy auch in "SVD" wieder die 
Handlungsorte in das Spiel ein. indem sie ihnen eine bedeutungsschaffende 
Athmosphäre verliehen. Die zwielichtige Atmosphäre des Casinos wird 
vermittelt durch Tabakrauch und Rauchringe, wobei vor allem Medoks oft 
durch den Rauch oder die Ringe hindurch gefilmt wird, was den Eindruck der 

undurchsichtigen Gestalt verstärkt. Verstärkt w ird die Atmosphäre des 
Casinos noch durch den gezielten Einsatz von Schatten. A ls Suchanov zur 

Versammlung der Dekabristen kommt und vom W irt die Treppe 
hinuntergeführt wird, sind nur die Schatten der Spielenden an der Wand zu 
sehen. Während der Versammlung erscheint hinter dem Vorhang, der den 

Raum von den übrigen trennt, der Schatten von Medoks' Diener, der die 
Versammlung belauscht. Auch in den anderen Szenen, die im Casino spielen, 
(als Medoks nach der Schlacht kommt und kurz darauf der verle tzte  

Suchanov) herrscht dort ein gleichwertiges Spiel von Menschen und 
menschlichen Schatten.

Die gespannte Atmosphäre auf der Eisbahn, wo sich Suchanov und die 

ViSnevskaja begegnen. Medoks im unpassenden Moment auftaucht und 
Viśnevskij verhaftet w ird, betont dagegen der Kontrast zwischen dem

W  Vgl. N cdobrm n( IV2H). S. 65.
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unbeschwerten Vergnügen auf der Eisbahn und dem Geschehen am Rande 
dieses Vergnügens.

Von besonders großer Bedeutung in diesem Film ist der Schneesturm. Er 

ist die Metapher für den Aufstand der Dekabristen. "SVD" beginnt m it den 
zwei Untertiteln: "Сто лет назад, когда в ожидании неизбежного 
мятежа... застыли большие дороги Россиской Империи..." нѴог 
hundert Jahren, als in Erwartung einer unausweichlichen Rebellion... die 

großen russischen Straßen im Frost e r s t a r r t en . E r s t  nach diesen beiden 

Untertiteln ist die erste Einstellung zu sehen, die einen wachenden Soldaten 
vor der Brücke zeigt. Der Soldat steht im Schneesturm, er schwankt leicht 
durch die Stärke des Windes, rührt sich aber nicht vom Reck. Diese Ein- 

Stellung w ird bis zum Beginn des Aufstandes mehrmals wiederholt. In der 
Szene, in der die ViSnevskaja an die Brücke kommt und Suchanov um 

Durchlaß bittet und etwas variiert in den Szenen, in denen sich Offiziere und 
Soldaten zum Aufstand und zur Befreiung ViSnevskijs sammeln. Die Wache 
steht je tz t nicht an der Brücke, sondern vor dem Haus, in dem der 

Kommandant, der Višnevskij zuni Stab bringen soll, haltgemacht hat. A ls 
Suchanov und seine Begleiter kommen, um Viinevskij zu befreien, drängen 
sie die Wache ins Schilderhaus zurück. Diese Metapher bringt zum Ausdruck, 
daß die herrschende Ordnung vom Sturm der Rebellen zuruckgedrängt wird. 
Der Schneesturm herrscht die ganze Zeit bis zum Ende des Aufstandes, mit 

Ausnahme der Sequenz auf der Eisbahn, in deren Handlung erregendes und 
retardierendes Moment verbunden sind. Nedobrovo ordnet dem Schneesturm 
doppelte Bedeutung zu: auf der einen Seite überbringt er den Aufstand, auf 

der anderen vermittelt er das notwendige Tempo.354 Ich denke, hier sind 
nicht unbedingt zwei Seiten der Bedeutung zu sehen, sondern die 
Komplexität der Bedeutung, die sich in der Metapher des Sturmes fü r den 

Aufstand findet. Im Schneestrum liegen Tempo, mitreißende Kraft und 
Chaos, die kennzeichnend für jede Rebellion sind. Diese Metapher ist jedoch 
nicht allein bei der FĒKS zu finden. Umstürzende Ereignisse werden in 
Literatur und Rim immer wieder in Begleitung von Stürmen dargestellt (z.B. 

in Pudovkins "Sturm über Asien" 1928).
Für Kozincev war der Schneesturm auch wichtig für die Darstellung des 

Kontrastes zwischen zaristischer Ordnung und dem Durcheinander des 

Aufstandes. Vordem Aufstand filmten sie das Heer auf dem Übungsplatz in

Ib id.. S. 54.



geometrischer Anordnung als Rechteck mit abgezirkelten Bewegungen der 

Figuren im Gleichschritt, die alle die gleiche Frisur, die gleichen Bärte und 

den gleichen Gesichtsausdruck hatten.

"П о контрасту с геометрическими, ка к  бы обез- 
душенными кадрами ־ огонь и вихрь мятежа. Рит- 
мическим мотивом всего монтажного эпизода стал 
ветер. На натурных съемках теперь часто появились 
аэросани: метель неслась по экрану. М осквин  
превращал снежный вихрь в светяіцуюся пелену лучей. 
Трепетали огни факелов, росла толпа бунтовщиков ־ 
ничего геометрического уже не было в очертаниях, - 
веселый мальчиш ка-барабанщ ик со счастливым 
лицом выбивал дробь; |...| "
"Im  Kontrast mit den geometrischen, gleichsam unbelebten 
Bildern - stand das Feuer und der W irbe lw ind  des 
Schneesturms. Der Wind wurde zum rhythmischen Motiv der 
gesamten Montageepisode. Bei den Außenaufnahmen erschie- 
nen jetzt oft Propellerschlitten: Schneesturm wurde über die 
Leinwand getrieben. Moskvin verwandelte das Schnee- 
gestöber in einen leuchtenden Schleier aus Strahlen. Die Feuer 
der Fackeln zuckten, die Menge der Aufständischen wuchs - 
in den Konturen war nichts Geometrisches mehr. - der fröh- 
liehe Trommler-Knabe schlug mit glücklichem Gesicht einen 
Trommelwirbel :|״ . r s*s־'־

Am Morgen nach dem Aufstand, bei dem Aufeinandertreffen der Deka- 
bristengruppe mit der regierungstreuen Truppe, stehen letztere wieder in 
militärisch geometrischer Anordnung der ungeordneten Gruppe der Auf- 

ständischen gegenüber. Der Aufstand ist vorüber, der Schneesturm abge- 
Haut, es folgt die vernichtende Schlacht.

Die Atmosphäre nach der Schlacht wird durch Rauch und Nebel verstärkt. 
W olkenfetzen ziehen über den Nachthimmel und Rauch über das 
Schlachtfeld. Die Bewegung von Rauch und Wolken bildet hier den Kontrast 

zur Unbeweglichkeit des loten Raumes.vv> Gleichzeitig verstärken sie die 
Langsamkeit und Mühe, mit der sich einige Verletzte aufrichten, um sofort 
wieder zusammenzubrechen. Der kleine Trommler versucht, die Trommel zu 

schlagen, als wollte er die Toten und Verletzten aufrufen. sich zu erheben, 
doch auch er bricht über seiner Trommel zusammen. Diese Figur gewinnt im 
l^u fe  der Handlungsentwicklung immer mehr Bedeutung als Symbol für den 

Aufstand. In der Szene des Treueeids bildet sie noch das komische Element.
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Während die Soldaten schweigend dastehen und sich weigem dem Zaren 
zuzujubeln, ist der Trommler der einzige, der laut ” Hurra" ruft. Später jedoch 

ruft er m it seiner Trommel die Soldaten zum Aufstand zusammen. Hier 

erfolgen abwechselnd Einstellungen der oben erwähnten unbeweglich 
stehenden Wache und des begeistert trommelnden Jungen im Schneestumi. 

sowie der zusammenlaufenden Soldaten. A ls die Dekabristen am Morgen 
nach dem Aufstand erkennen müssen, daß die Regierungstreuen sich ihnen 

nicht anschließen, sondern auf sie schießen werden, beginnt der Trommler 

noch einmal mit aller Kraft zu trommeln, wie um die plötzliche Verzagtheit 
der Dekabristen zu vertreiben. Und schließlich steht seine Zusammenbruch 
nach der Schlacht für die endgültige Zerschlagung des Aufstandes.

In "Sinei*״ (s.u.) und ״SVD" zeigt sich, welche Entwicklung die FEKS 
vom exzentrischen Theater bis zur Poetik des Films durchlaufen. Dabei haben 
die Künstler auch noch in ״SVD" nicht ganz auf ihre alte Zuneigung zum 

Abenteuergenre verzichtet.3'77 Die Möglichkeit, diese mit dem romantisch 
historischen Drama zu kombinieren und eine andere Variante des "Hazard" 
auszuarbeiten, haben sie sinnvoll genutzt. Attribute des Abenteuerromans, 
wie den Ring mit den geheimnisvollen Initialen, die schöne Unbekannte, die 
gestohlenen Briefe, oder den unterirdischen Gang konnten sie in "SVD" 
bedeutungsschaffend einsetzen. Dabei gelang es ihnen sogar, ihre große 
Liebe, den Zirkus, zumindest als Kulisse zu verwenden.

Die Féksy haben mit "SVD" die gestellte Aufgabe gelöst, einen für ihre 
Zeit neuen Zugang zum historischen Material zu finden und damit eine neue 

Form des historischen Films zu schaffen, denn

*‘П уты  возникновения стиля диалектичны. И экс- 
прессионизм, который, повидимому, избрали своим 
стилем Ф Э К С 'ы , только углубляет и освежает, но не 
возрождает былые традиции русского романтизма."
"Die Entstehungswege eines Stils sind dialektisch. Und der 
Expressionismus, den die FEKSy augenscheinlich zu ihrem 
Stil erwählt haben, vertie ft nur und erneuert, aber 
wiederbelebt nicht die gewesenen Traditionen der russischen 
Romantik.

Hierzu muß jedoch festgehalten werden, daß die Fèksy sich keineswegs 
als Expressionisten verstanden und sich immer wieder gegen diese

357 Vgl. Dobin ( I963), S. 5א.

358 Nedobrovo ( 1928). S. 70.
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Bezeichnung wehrten. In dem bereits erwähnten Interview mit Ulrich Gregor 

und Marcel Martin antwortete Kozincev auf die Frage, ob die FEKS nicht 
vom Expressionismus beeinflußt war.

"Nein. Der Expressionismus gefällt m ir nicht. Unsere 
Generation wurde von G riffith  beeinflußt, von Komödien, 
von Chaplin. Das war die Kunst, die w ir liebten, aber nicht 
die absolut theatralischen expressionistischen Filme."'59

Es war der Stil der Fèksy, die Ausarbeitung von Atmosphäre und Stirn- 

mung auf Kosten der Realität, die komprimierte Darstellung von Emotionen 
und Gefühlen durch die ihnen eigene malerische Bildkomposition, durch 
Stilisierung und Verfremdung, kurz: ihre poetische Filmsprache, die immer 
wieder zum Vergleich mit dem Expressionismus führte.

Die fèkssche "Poetik des Films", der Stil der Filmdichtung, ist jedoch ein 
eigener Stil und nicht mit dem Expressionismus gleichzusetzen, so wie auch 
ein poetischer Erzählstil in der Literatur nicht ohne weiteres mit dem litera- 
rischen Expressionismus gleichzusetzen ist.

3.2,6, Das Neue BabvJon (Novii Vavilon)

A u f "SVD" folgte wiederum ein Film m it historisch-revolutionärem 

Thema. Die FEKS hatte von Goskino den Auftrag bekommen, einen Film 
über die Pariser Kommune zu drehen. Kozincev und Trauberg beschäftigten 
sich mit Marx*60 und schrieben ein Drehbuch mit Episoden aus der zweiten 
Pariser Kommune, vom Frühjahr 1871. Der rote Faden, der die Episoden 
verbindet, ist die Liebesgeschichte einer Verkäuferin aus dem Kaufhaus 
"Neues Babylon" und eines Versailler Soldaten, die auf verschiedenen Seiten 

der Barrikaden kämpfen. Die Handlung umfaßt den Zeitraum vom Beginn der 
Belagerung von Paris, bis zur Zerstörung der Kommune.

Der Film beginnt mit dem ausgelassenen, fast hysterisch fröhlichen Leben 
der Bourgeoisie in Paris während des Deutsch-Französischen Krieges. Die 
rauschhafte Atmosphäre im Varieté wird vermittelt durch Tanzpaare, die sich 

unaufhörlich im Kreis drehen, und heftig applaudierende Zuschauer. Im

Gregor ( 1966). S. 194. 

iw l GB. S. 105.
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Kaufhaus "Neues Babylon" drehen sich Schirme und Fächer auf ihren 
Ständern. Kundinnen wühlen wie besessen in Stoffen, und die Verkäufer 
preisen ebenso fieberhaft ihre Waren an. Im Kontrast dazu werden Arbeiter 

und Arbeiterinnen mit deutlich langsameren Bewegungen gezeigt. Die 

Zuschauer und Tänzer im Varieté sind immer unscharf, wie durch einen 
Dunstschleier, aufgenommen. Diese Unscharfe wurde durch den Einsatz 

zweier M itte l erreicht. W ie Kozincev beschreibt, verwendete der 
Kameramann Andrej Moskvin für Einstellungen in der Totalen eine Optik, die 

an sich für Großaufnahmen Vorbehalten ist. da sie die Bildränder aufweicht 

und keine Schärfentiefe bietet.**11 Dadurch entsteht der gleiche Effekt wie bei 
Anwendung eines Weichzeichners, den die Filmtechnik zu dieser Zeit jedoch 
noch nicht kannte. Außerdem hatten die Féksy sich von Pyrotechnikern 
verschiedenste Arten von Rauch anfertigen lassen, von leichtem Dunst bis zu 

dicken Schwaden. In den Varietészenen wendeten sie den Dunst an. So 
verschmelzen die Bewegungen der Feiernden und Tanzenden im Hintergrund 
durch die unscharfe Optik und den Dunst zu einer einzigen. Während der 

Weichzeichner oft eine romantische Stimmung betont, schafft die Unschärfe 
hier Distanz zum G eschehend und verstärkt gleichzeitig das Unwirkliche 
und Unheildrohende der Situation. Auch werden die Bewegungen mit jeder 
E instellung schneller, und als die Nachricht von der Niederlage der 

französischen Armee den Feiernden durch einen anwesenden Journalisten 
m itgeteilt w ird , gipfeln sie schließlich in einer rasenden Folge von 
Einstellungen, die alle nicht länger als eine Sekunde sind. In den Bildern 
dieser schnellen Einstellungsfolge wird die Schrecksekunde wiedergegeben, 
in der die Menschen sich der Bedeutung der Nachricht bewußt werden, bevor 

sie in ihrem jeweiligen Handeln abrupt innehalten und dann fluchtartig 
auseinanderströmen.

Es erfolgt ein zeitlicher Sprung in der Handlung. Die Nationalgarde der 
Arbeiter verteidigt die Stadt schon einige Monate und hat mit finanzieller 

Unterstützung der Arbeiter Kanonen gekauft.
In dem Haus, in dem die Verkäuferin mit ihrer Familie lebt, spielt sich die 

erste Begegnung zwischen ihr und dem Versailler Soldaten ab. Der Journalist

■% l GE. S. 111

• 2 * י  Vgl. Monaco, James; "F ilm  vcrslchcn. Kunsl. Technik. Spiachc, Geschichte und 

Theone des Film s." Ubers, nach der 2. \crbcss. und enteil. Auflage \on 1980. Reinbek bei 

Hamburg I9K7. S. 1X5.
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und einige andere Kommunarden haben sich dort versammelt. Der Soldat 
betritt w ie zufällig den Raum. Er bekommt Brot, und der Vater der Ver- 

käuferin repariert ihm die Schuhe. A ls der Journalist sagt, man dürfe nicht 

kapitulieren, da in dem Fall das Proletariat und nicht die Bourgeoisie für 
diesen Krieg zahlen würde, kann der Soldat das nicht verstehen. In diesem 

Moment trifft die Nachricht von der Kapitulation ein. Bis auf die Verkäuferin 
und den Soldaten laufen alle hinaus, um die Kanonen der Arbeiter zu retten. 

Sie w irft ihm vor, daß er nicht mit den anderen geht, um zu kämpfen. Er 
antwortet, daß er nicht mehr kämpfen w ill und nur in sein Dorf zurückkehren 
möchte. In dieser Antwort wird die Tragik des Soldaten deutlich, der, die 

Zusammenhänge nicht begreifend, in den Strudel der Ereignisse hinein- 
gezogen wurde und nur kämpft, weil er Befehle auszuführen hat.

Daß er in seinem Unverständnis nicht allein ist, zeigt die nächste Sequenz. 
Die Versailler Soldaten sollen die Kanonen der Arbeiter wegschaffen. 

Während dieser Aktion kommen die Frauen der Arbeiter, geben den 
hungrigen Soldaten Milch und sind zunächst sehr freundlich zu ihnen. Dann 
schlägt die Stimmung plötzlich um, und die Frauen versuchen mit allen 
M itteln das Fortschaffen der Kanonen zu verhindern. Schließlich kommen 
auch noch die Männer der Arbeitergarde hinzu. Nach kurzem Streit ziehen die 
Arbeiter zum Rathaus, während die Soldaten sich auf den Weg nach 
Versailles machen, weil ihr Befehlshaber ihnen versprochen hat. sie würden 
dort alle auf ihre Dörfer entlassen werden. Das Ende dieser Sequenz und die 

Tatsache, daß die Soldaten in Versailles nicht entlassen werden, sondern 
ausharren müssen, weil sich in Paris mittlerweile die Kommune gebildet hat, 
deren Zerstörung das Ziel der bürgerlichen Regierung ist. macht deutlich, daß 
der Soldat Jean nur als pars pro toto für das gesamte Heer der Versailler 

Soldaten steht. Es wird dargestellt als eine Menge unwissender Bauern, die 
von der Bourgeoisie gegen die Arbeiter aufgehetzt werden kann mit der 
Drohung, die Kommune würde ihnen ihr Land wegnehmen. Unwissenheit 
und Nichtverstehen werden aber nur Jean bewußt, als er im Kampf gegen die 
Kommunarden den Vater der Verkäuferin tötet, der ihm die Schuhe repariert 

hatte und schließlich das Grab für die Verkäuferin selbst graben und bei ihrer 
Erschießung anwesend sein muß.

Nach der romantischen Bearbeitung des historisch-revolutionären Themas 

in "SVD " (was Kozincev im nachhinein als Fehler bezeichnete). 
konzentrierten sich die Feksy je tz t auf die politische und historische



Ausarbeitung des Themas.w  Im "Neuen Babylon" hatten sie besonderen 
Wen auf die Darstellung der sozialen Generalisierung gelegt, wie sie es bei 

Marx beobachtet hatten.

"Схватка классов нередко олицетворялось у Маркса 
обобщениями, сгущенными до метафор."
"Der Klassenkampf wurde bei Marx nicht selten durch Ver- 
allgemeinerungen. verdichtet zu Metaphern, verkörpert."*14

So waren alle dargestellten Charaktere typische Vertreter und damit Sym- 
bole ihrer jeweiligen Klasse. Aus der großen Zahl an Beispielen möchte ich 
hier nur einige herausgreifen. Die Schauspielerin und der Kaufhausbesitzer 

sind typische Vertreter der Bourgeoisie, wobei das Herrschende und Ge- 
bieterische des letzteren durch einen Trommelwirbel betont wird, der bei jeder 

seiner Reden eingeblendet wird. Der Ton wird also sichtbar gemacht. Der 
Journalist, ein Wortführer der Kommune, steht für die Intelligenz, die die 

gesellschaftlichen Mißstände ändern möchte. Die Arbeiter werden immer in 

größerer Anzahl gezeigt. Wenn im M itte lte il des Films einzelne die 
Errungenschaften der Kommune verkünden, so ist klar, daß sie nur die 

Stimme aller Arbeiter sind.
Wie bereits beschrieben, werden auch die Soldaten immer nur als Menge 

dargestellt, wobei selbst die verschiedenen Gesichter einander oft ähneln. Nur 
der Soldat Jean und die Verkäuferin treten heraus aus dieser V era ll- 

gemeinerung der Charaktere. Dabei bildet Jean das Verbindungsglied 
zwischen den Soldaten und den Kommunarden. Durch seine tragische Be- 
Ziehung zur Verkäuferin wird die Unmöglichkeit der Verständigung zwischen 

diesen beiden Gruppen verdeutlicht. Die Verkäuferin wiederum bildet die 
Verbindung zwischen den Arbeitern und der Bourgeoisie, da sie zu den einen 
gehört und fü r die anderen arbeitet.*15 Durch ihre Arbeit ist sie täglich mit 

dem Kontrast zwischen Arm und Reich konfrontiert und verkörpert somit 
auch das Erkennen der Mißstände durch die Arbeiter. Leyda zitiert einen 
Artikel Elena Kuzminas, in dem sie über die Rolle der Verkäuferin schrieb:

"This was a synthetic image o f a communist girl at the time of 
the Paris Commune, and to create it we had to know all we 
could about the history and events o f the Commune, to trans- 
port us there and communicate its sights and aroma. W hile

* י י  GE. S. 106.

* .Loc. cil י4

* Vgl. L י5 c \1ia ( 1983), S. 25K.
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working on The New Babylon it was Zola who gave us the 
most. A ll o f us read all his works."6**־

Interessant ist, daß Kozincev die Arbeit mit der Literatur Zolas in Zu- 
sammenhang mit dem "Neuen Babylon" nicht erwähnt, während LebedevVï7, 

Vajsfefd•46**, Dobin469־ und die Schauspieler der FEKS ־״יי  dieser Tatsache 

offenbar große Bedeutung beimessen. Tatsächlich scheint der stilistische 
Aufbau des gesamten Films eher auf Zola und damit auf den literarischen Stil 

des Naturalismus zu verweisen als auf Marx. So lassen sich im Vergleich 

auch überzeugende stilistische Gemeinsamkeiten zwischen dem Werk Zolas 
und dem Film "Das Neue Babylon" feststellen. Zola wandte die Milieutheorie 

auf die Ästhetik des Romans an und gab seinen Charakteren eine durch 
soziale und historische Umstände für die jeweilige Klasse allgemeingültige 
Prägung. Das gleiche taten die Féksy in ihrem Film. Individuen werden hier 
fast ausschließlich im Zusammenspiel mit solchen der gleichen sozialen 

Gruppierung gezeigt, oder im Kontrast mit einer anderen, wodurch die 

Allgemeingültigkeit entsteht. Verstärkt wird sie außerdem durch die Namen- 
losigkeit der handelnden Personen. Im Film werden sie bei ihrem ersten 
Auftreten nur noch als "der Kaufhausbesitzer", "die Schauspielerin", "die 

Verkäuferin", "der Journalist" und "der Soldat" vorgestellt, während all diese 
Personen im Drehbuch noch mit Namen aufgeführt waren. A lle in der Vor- 
name des Soldaten, Jean, ist erhalten geblieben, taucht aber nur in den 

Untertiteln der Szenen auf, in denen die Verkäuferin den Soldaten direkt 
anspricht. Aber auch dieser Vorname ( der dem deutschen Namen Hans, oder 
dem russischen Ivan entspricht) kommt durch seine mangelnde Originalität 
der Namenlosigkeit gleich.

Ein anderes Mittel zur Erreichung der Generalisierung wandte Moskvin bei 

Großaufnahmen an. Er film te  die Personen in der Großaufnahme fast 
ausschließlich vor einem handelnden Hintergrund. Die Kamera zeigt nicht nur

Ku/m inu. E. In: "Face the Somci Film  Асич־." (Moscou 1935). / 11. nach: Levila 

(|4Ю >. S. 259. 

мл  Lebedex ( 1962). S. 3K5.

Vajsle l'd ( 1940). S. 31. 

w > CK»b1n(l9ft3). S. 92.

' °,־  Dobin /m ert hier ( 1963. S. 92) Sergej Gcrasimo*. der ebenst» wie die Ku/m ina, »m 

gleichen u m  Lcvda schon zitierten Buch, die Arbeit m ii Zola als besonders u ich iig  erwähnt 

( י gl Anm 365)
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das Gesicht einer Person, sondern auch das Geschehen in der Umgebung 

dieser Person. Nur die Einstellungsfolge, die die Erinnerung des Soldaten an 

die Verkäuferin wiedergibt, zeigt diese ohne handelnden Hintergrund. Hier 
verliert die soziale Zugehörigkeit ihre Bedeutung, da in diesem Moment allein 

die individuelle Empfindung wichtig ist.
Bis zur Allegorie gesteigert ist die Generalisierung einer Gruppe im Bild 

des preußischen Dragoners. Hier wird - mal in größerer, mal in geringerer 
Entfernung zur Kamera - der Umriß eines Reiters, der eine preußische Pickel- 

haube trägt, vor dem Hintergrund der untergehenden Sonne gezeigt. Diese 
Figur ist die Allegorie der deutschen Armee, die Paris belagert.

Auch die bei Zola bisweilen auftretende Symbolisierung unbelebter 

Gegenstände, wie z.B. eines Bergwerkes oder einer Lokomotive ist im 
"Neuen Babylon" wiederzufinden.'71 Der Film  beginnt mit einer Einstellung, 
die eine mit Tricoloren geschmückte Ijokomotive zeigt. Die Menge jubelt den 
Soldaten zu. die mit diesem Zug an die Front fahren. Sehr viel später, als die 

Niederlage der französischen Armee bekannt wird, wird diese Lokomotive 
noch einmal in einer schrägen Einstellung gezeigt. Sie bewegt sich langsam 
zum rechten Bildrand hinunter und dient hier als Metapher für den Untergang 

der französischen Armee. "Das Neue Babylon" erscheint insgesamt wie ein 
Extrakt aus Zolas Romanzyklus "D ie Rougon-Macquart", in dem die 
unterschiedlichsten sozialen Schichten geschildert werden. Die Darstellung 

des Pariser l^ebens und der verschiedenen Charaktere kommen einer direkten 

Umsetzung von Zolas Literatur in den Film gleich.
Der Kontrast zwischen den verschiedenen sozialen Gruppen w ird 

stilistisch durch karikaturistische Überzeichnung vor allem der bourgeoisen 
Charaktere und filmisch durch Parallelmontage hervorgehoben. Immer wieder 
werden der feiernden Bourgeoisie die leidenden Arbeiter gegenübergestellt. 
Am schärfsten ist dieser Kontrast in der Sequenz des Kampfes auf den 
Barrikaden hervorgehoben. Dieser Kampf zwischen Soldaten und Kommu- 

narden wird unterbrochen von Einstellungen, die reiche Bürger beim Picknick 

auf den Versailler Hügeln zeigen, von wo sie den Kampf durch Ferngläser 
beobachten. Am Ende des Kampfes bleibt der Soldat Jean zurück, der gerade 

den Vater der Verkäuferin getötet hal und blickt verständnislos zurück. In den 
nächsten Einstellungen werden die applaudierenden Bürger gezeigt, wodurch

371 Vgi W ilpert, Gern \«n  (Hg.): Lexikon der W eltliteratur in 2 Banden. Dnite neubearb. 

Auflage. Stuttgart I9KK. Bd. I. Autoren. S. 1671.



der Eindruck entsteht, der Soldat wurde zu ihnen hinübersehen, was in der 

Realität natürlich unmöglich ist.

Deutlich erkennbar ist auch der Einfluß des Impressionismus auf die 
bildnerische Gestaltung des "Neuen Babylon". Da, wie bereits erwähnt, alle 

Filme der FEKS durch eine malerische Bildkomposition gekennzeichnet 
waren, lag es bei diesem Film nahe, die Kunstrichtung der Malerei zum 

Vorbild zu nehmen, die um 1870 in Frankreich entstanden war. Wie weit die 

Beschäftigung mit Zola, dem Freund und Befürworter der Impressionisten, 
dabei von Bedeutung war, läßt sich schwer sagen.

Kozincev beschreibt eine Szene, die durch den Ausdruck der Atmosphäre 

des Augenblicks lebt. Es handelt sich um die Sequenz, in der sich die reichen 

Bürger im Varieté vergnügen:

"Написанные густочерным и сверкающе-белым, как 
зловещие птицы, стояли люди во фраках, а позади 
несся кавардак пятен: месиво юбок, цилиндров, шляп. 
Призрачный, фантастический, лихорадочный мир был 
передо мной, он жил, стал реальностью.."
,Tiefschwarz und leuchtend weiß gezeichnet, wie Unglücks- 
vögel, standen die Menschen im Frack und hinten ein Gewirr 
von Flecken: ein Gemisch aus Röcken, Zylindern, Hüten.
Eine gespenstische, phantastische, fieberhafte Welt lag vor
mir, sie wurde Realität."'72

Auch dieser Eindruck wurde durch die Unscharfe der Bilder erreicht, was 

wiederum ein Merkmal der impressionistischen Malerei ist.
Vor allem die Einstellungen, die das Bürgertum zeigen, kommen einer 

(Ibertragung von Manets Stil in den Rim gleich.•4*7* Die Szenen der Feiernden 
im Varieté, oder der Bürger, die beim Picknick auf den Versailler Hügeln den 

Kampf zwischen Soldaten und Kommunarden beobachten, machen das 

besonders deutlich.
Weniger offensichtlich, da nicht direkt zitiert, aber nicht zu leugnen, sind 

auch die Einflüsse von Degas und Renoir auf das "Neue Babylon".

"У  Дега, в его изображениях балерин, продавщиц, 
прачек, жокеев Ф ексы  наш ли выразительность 
человеческого тела, характерный жест, нашли эффекты 
искусственного освещения и новые п р и н ц и п ы

*7 2 GE. S. 112.

' Vgl. V י■7 a js lc fJ  ( 194Í)). S. 31.
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ком позиции  Ренуар производил впечатление 
своими портретами, в которы х с аналитической 
проницательностью и эмоциональной чуткостью  
схвачены мимолетные состояния людей."
"Bei Degas, in seinen Darstellungen von Ballerinen. Ver- 
käuferinnen, Wäscherinnen, Jockeys, fanden die Féksy die 
Ausdrucksfähigkeit des menschlichen Körpers, die charak- 
teristische Geste, fanden sie Effekte künstlerischen Lichts und 
neue Kompositionsprinzipien Renoir beeindruckte mit 
seinen Porträts, in denen mit analytischer Beobachtungsgabe 
und emotionalem Feingefühl die vergängliche Beschaffenheit 
der Menschen erfaßt ist."•1"74

So stand die Anwendung der impressionistischen Malerei auf die Bild- 

gestaltung des Films keineswegs im Widerspruch mit dem Bemühen um Rea- 

lität in der Darstellung der Ereignisse, sondern wurde zum Verfahren.
"Das Neue Babylon" ist somit ein Schritt in der Entwicklung der Féksy 

zum Realismus. In der Anwendung von Zolas Literatur und der im- 
pressionistischen Malerei auf den Film war es ihnen gelungen, sowohl die 

historische Atmosphäre von Paris in den Jahren 1870/71, als auch die Realität 
der politischen Ereignisse in Einklang zu bringen.

Die Generalisierung der Charaktere und gleichzeitige Emotionalisierung 

des Dargestellten mittels kontrastiver Montage und impressionistischer Bilder 
in "Das Neue Babylon" brachte sie zu der Zeit mehr in die Nähe von Ejzen- 
śtejns Theorie des "intellektuellen Films", den dieser als eine Synthese des 

emotionalen, dokumentarischen und absoluten Films definierte.375 Gleich- 
zeitig war es wiederum die Übertragung eines literarischen Stils in die 
Sprache des Films und darin liegt der Unterschied zwischen dem Realismus 
des "Neuen Babylon" und dem der Maxim Trilogie, die ja  schon unter der 
allgemeingültigen Doktrin des "Sozialistischen Realismus" entstand.So war 

auch der FEKS-typische Humor noch im ersten Film "Maxims Jugend" 
Í 1935) zu finden, doch zu den beiden Fortsetzungen schreibt Leyda:

"In The Return o f Maxim the special film  humour with its old 
touch o f FEX grotesquerie o f the wonderful first part was 
already dimming in the film 's  (and M axim 's) increased 
responsibilities. And there are few scenes in The Vyborg Side 
that stay in the memory as long as the whole substance, three 
years earlier, o f Maxim's Youth. י76"

V י74 a js lc fd  ( 1940). S. 31.
37s Vg| Tt1cp)|l/ ( 1975) s  352

יי* ד  Lc)<Ja  ( I9 H 3 ) .  S . 3 2 3 .
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Auffallend isi die Tatsache, daß "Das Neue Babylon" im Ausland offen- 

sichtlich der bekannteste Film der FEKS ist. In den siebziger Jahren, aber 

auch in jüngster Zeit, wurde er immer wieder bei Stummfilmretrospektiven 
gezeigt.377 Ein Grund fü r diese besondere Beachtung mag die großartige 

Begleitmusik Sostakovičs sein. Für "Das Neue Babylon" hatte der junge 
Komponist seine erste Filmmusik geschrieben. In diesem Werk war es ihm 

gelungen, statt der üblichen Untermalung, eine inhaltliche Ergänzung zum 

Filmgeschehen zu schaffen.378 Film und Musik riefen einen wochenlangen 
Streit in der sowjetischen Filmszene hervor.*479 Einer der Hauptgründe dafür 
war wohl, daß K rit ik  und Publikum diese neue A rt von Musik nicht 

verstanden. So wurde Sostakovičs Musik drei Tage nach der Premiere bereits 
wieder abgesetzt und stattdessen kehrte man zudem üblichen Potpourri 
zurück.80'־ Trotz dieses Mißerfolgs war "Das Neue Babylon" der Ausgangs- 
punkt für eine langjährige Zusammenarbeit zwischen Kozincev, Trauberg und 

Šostakovič. So schrieb der Komponist auch die Musik zu "A lle in" ("Odna"), 

zur M axim -Trilogie und zu fast allen Filmen, die Kozincev später allein 
drehte.

"Das Neue Babylon" wird allgemein als letzter Film der FEKS angesehen, 
da dieser der letzte Stummfilm war. den Kozincev, Trauberg und ihr Team 
drehten, und die FEKS in den internationalen Filmgeschichten immer der 
Stummfilmzeit zugeordnet wird. Kozincev selbst sieht das Ende der FEKS 
früher und nicht als abruptes Ende, sondern als allmähliche Auflösung.

1927 gründete das "Leningrader Institu t fü r szenische Künste" 
(Leningradskij Institut scenićeskich iskusstv • ISI) eine Filmabteilung und bot 

Kozincev und Trauberg die Leitung dieser Abteilung an. So ging die 
Schausptelerwerkstatt der FEKS in diese Abteilung über und die Bezeichnung

377 Vgj B urisc \. M ikhaïl: ,Premiere a lter s ! \ i \  years.' In: "C inepohs. In lcrnu iiona l 

Maga/inc." Moscow, No . 1/91. S. І2П.

37K Du !eh nur einmal die Gelegenheit halte. "Das Neue Bab>lon" in Verbindung m it 

Sostakowćs Begleitmusik an/uschen und /udem nur über laienhafte Kenntnisse auf dem 

Gebiet der Musik \erlüge, wurde ich eine nähere Analyse dieser Musik nicht wagen, und 

kann nur den liefen Eindruck betonen, den das Zusammcnspicl \o n  F ilm  und Musik auf 

mich gemacht hat.

T O GE. S. 101II.

.Gfc. S. 103 ״אי



“ FEKS" verschwand.481 Kozincev. Trauberg, Moskvin und die meisten 
Schauspieler blieben jedoch zusammen. Die Ze it des Suchens und 
Experimentierens mit den Möglichkeiten des Films war Ende der zwanziger 

Jahre abgeschlossen, die M itg lieder der FEKS wollten sich auf einen 
endgültigen Filmstil festlegen. Nach einer Phase der Neuorientierung konzen- 

trierten sie sich wie viele andere auf den Realismus und drehten erst 1931 

ihren nächsten Film mit dem Titel "Odna" ("A lle in").482־
Betrachtet man die Filmarbeit der FEKS in der Zusammenfassung, so 

entsteht zunächst der Eindruck, es sei eine Entwicklung vom futuristischen 

Exzentrismus über die Romantik, den Naturalismus und Impressionismus hin 

zum Realismus gewesen. Nach der allmählichen Abkehr vom Exzentrismus 
ihrer Theaterarbeit haben die Fèksy sich jedoch während ihrer Stumm- 
filmarbeit nie m it einem bestimmten Kunststil identifiziert. Ihr Ziel wurde die 
Entwicklung einer künstlerischen Filmsprache. In Zusammenhang m it der 

Arbeit an "S ine l’ " schreibt Kozincev: "М ы  мечтали о зрительной 
поэзии." “W ir träumten von einer visuellen P o e s i e . S o  nahmen sie sich 
die literarische Wortkunst zum Vorbild, nach dem sie ihre visuelle Filmkunst 
gestalteten. Jeder ihrer abendfüllenden Filme war bestimmt von der 

Übersetzung eines literarischen Stils in die Filmsprache. Dieser Stil war 
entweder durch die Literaturvorlage vorgegeben, wie der Stil der Groteske in 

"$ іп е Г \ oder der des romantischen Melodrams durch Tynjanovs Drehbuch 
zu "S V D "łiU . oder er wurde bestimmt durch die Them atik, w ie im 
Teufelsrad" durch die Literatur der Odessaer Schule, oder auch gleichzeitig 
durch die Thematik und die historische Epoche, in der die Filmhandlung 
angelegt ist. wie in "Novij Vavilon". Zu jedem dieser Filme fanden Kozincev 
und Trauberg den entsprechenden Literaturstil, aus dem sie einen literarischen 
Filmstil erarbeiteten. Und in dieser Entwicklung einer "Poetik des Films", die 

den verschiedenen Stilen der Wortkunst die jeweiligen Stile der Filmkunst 
gegenüberstellt, liegt die Bedeutung der FEKS für die Filmgeschichte.

GE. S. 16().

.Eine genauere A nul \ sc der Emu icklung der FEKS erlogt im Schlul&apiicl 5 י*2-
י• * י  GE. S. 4א. Der BegnlT П оезия = Poesie dürfte hierbei im  eigentlichen Sinn als 

•Vonkunst* /и  verstehen sein und nicht als Poesie im Gegensatz /и  Prosa.

.44 Yg| Kapjál 4 1
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Kapitel 4. "ЗіпеГ" ais Beispiel der Literatnrverfilmupg durch 
die FEKS

4.1. Voruberiegungen zur Literaturverfilmung und zum Drehbuch als 

literarisches Genre

Da die Beschäftignung mit Literaturverfilmungen eine spezifische Proble- 
matik in sich birgt, möchte ich an dieser Stelle zunächst einige grundlegende 

Fragen klären.
Weil die Untersuchung von Literaturverfilmungen keinem Wissenschafts־ 

zweig (wie etwa Filmwissenschaft oder Literaturwissenschaft) ausschließlich 
zuzusprechen ist, gerät jeder, der sich mit diesem Thema beschäftigt, zwangs- 

läufig unter einen gewissen Legitimationsdruck und muß sich mitunter "den 
V orw urf der ,Grenzüberschreitung’ gefallen lassen.38״* Denn gerade auf 
diesem Gebiet gibt es zu viele M öglichkeiten fü r Ansatz und Be• 

trachtungsweise, als daß man sich auf ein festgelegtes Schema beschränken 
könnte. So wird für den Filmwissenschaftler immer der Film als solcher im 
Vordergrund stehen und für den Literaturwissenschaftler die literarische 

Vorlage. In der Literaturwissenschaft kommt erschwerend hinzu, daß sich die 
traditionelle Auffassung von Literaturverfilmungen als Degradierung der 
literarischen Vorlage lange Zeit hielt 86י־ und man ebenso lange nur das 
Kriterium  der Werktreue gelten ließ. Von diesem Standpunkt aus und in 

Anlehnung an Vertovs Filmtheorie der objektiven Kamera beurteilte Siegfried 
Kracauer in seiner 1960 erschienenen "Theorie des Films" Literatur als 

film isch oder unfilmisch. Kracauer spricht dem Film die Fähigkeit ab, das 
seelisch-geistige Kontinuum vieler Romane darstellen zu können. Verfilmbar 

und damit film isch sei ein Roman nur. wenn seine Inhalte im Bereich 
psychisch-physischer Korrespondenzen liegen.387 Er beschränkt damit die 
Ausdrucksmöglichkeiten des Films auf das objektiv Bildliche und negiert die

'־8י־  Albcrsmcicr. F ran/־J0Ncf'R0l0l l '  Volker (H g.l: *Lucrau inerlilm ungcn." Frankfurt 

ІѴЖ9. S. 15.

■w ’ V g l .  Ic k *, e i l .

387 Kracauer, Siegfned: "Thctmc d e s  Films. Die Errettung der äußeren W irklichkeit." Vom 

V eri. r c \ . L’bcrv u m  Fnednch Walter u. Ruth Zellschan. Franklurt/M. 1<Ж5. S. 31 AIT.
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Bedeutung filmischer Mittel wie Montage. Beleuchtung. Ton etc. Wenn man 

so unm ittelbar vergleicht und in der Verfilm ung nur die Worte der 

Textvorlage wiederzuerkennen sucht, so w ird man der Veränderung der 
Zeichensysteme bei der Übertragung von Literatur zu Film nicht gerecht und 
übersieht zudem den Prozeß, der zu dieser Veränderung geführt hat.488

Wenn man den Film dagegen als eigene Kunstform betrachtet, wie es Béla 

Balázs schon Mitte der zwanziger Jahre tat.489 dann bekommt er eine ganz 
andere Bedeutung. Er steht der Literatur gleichwertig gegenüber In seinem 

Buch "Der F ilm " widerlegt Balázs außerdem schlüssig die Annahme, daß 

allein die Beschaffenheit eines Geschehens - sei es physischer oder psychi- 
scher Natur - dessen Zugehörigkeit zu einer bestimmten Kunstform festlegt.

"Es bedarf eines naiven Mystizismus, zu glauben, daß in den 
Tatsachen der W irklichkeit ihre Zugehörigkeit zu bestimmten 
Kunstformen als Bestim m ung  vorhanden sei, derart, daß 
diese Tatsache nur fü r die dramatische, jene nur fü r die 
filmische Bearbeitung geeignet sei.

Die W irklichkeit ist eine, von unserem Bewußtsein unab- 
hängige, objektive Realität, also auch unabhängig von der 
künstlerischen Betrachtungsweise des Menschen. |...| Kunst 
und Kunstformen sind die Betrachtungsweise des die W irk- 
lichkeit betrachtenden Menschen und in der betrachteten Wirk- 
lichkeit nicht a priori ent halten."-'*י

Es ist der B lickwinkel des Künstlers, aus dem er das Geschehen be- 

trachtet, der ihm dieses fü r eine bestimmte Kunstform geeignet erscheinen 
läßt. Dieser Blickwinkel wiederum verwandelt den Stoff des Geschehens zum 
Inhalt, der die Form des Werkes bestimmt. W ill er als Schriftsteller über eine 

besondere Begebenheit pointiert berichten, so wird diese zum Inhalt seines 
Werkes, den er dann wahrscheinlich in Form einer Novelle darstellt. Ist ihm 
die zentrale Verwicklung besonders w ichtig, so w ird er fü r diesen Inhalt 

vermutlich die Form des Dramas wablen.491־ Unverändert bleibt jedoch die 
Betrachtung des Geschehens aus dem Blickw inkel der Literatur. Wenn ein 
Filmdrehbuchautor nun eine literarische Vorlage aus dem Blickw inkel des

Vgl. Schneider. Irmela: "Der \crw אאי■ ande ltc  Text. Wege /и  einer Theorie der 

L itcra tuncrfilm ung.” Tübingen 1981. S. 123.

' 8y Balázs. Béla: "Schriften /.um Film . Band 1: Der sichtbare Mensch. K ritiken  und 

Aufsiii/c 1922-1926.־ Budapest l< *2 .S . 5KIÏ.

Balá/s. Béla: "Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst.״ Erw. und uberarb. 

Neuauflage. Wien 1961. S. 27 If.

v>l Ibid.. S. 274.
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Filmkünstlers betrachtet und sich dabei auf das reine Handlungsgeschehen 

konzentriert, das er als Darstellung der W irk lichke it begreift, dann ist die 
Vorlage für ihn nur der Lieferant für die Fabel. In der Betrachtung des reinen 

Handlungsgeschehens unter dem B lickw inkel des Films bestimmt er dann 

selbst die Inhalte, die die Form seines Drehbuches festlegen. Diese Betrach- 

lung einer Kunstform aus dem Blickw inkel einer anderen kommt jedoch 
immer auch einer Interpretation gleich. Denn der Künstler wählt aus der 
Vorlage die Inhalte, die ihm persönlich am auffälligsten und damit am 

wichtigsten erscheinen. Berücksichtigt er jedoch bei seiner Betrachtung auch 
Form und Stil der literarischen Vorlage, so werden diese auch zu Inhalten, die 
die Form seines Drehbuches bestimmen. Der daraus entstehende Film ent- 

spricht dann einer Übertragung von einer Kunstform in die andere. Wenn 
Drehbuchautor und Regisseur nicht identisch sind, dann kann es zu 

Schwierigkeiten kommen, fa lls dem Regisseur bei Erstellung seines 
Regisseursdrehbuchs andere Inhalte w ichtig sind als dem Drehbuchautor, 

oder der Regisseur die vom Drehbuchautor dargestellten Inhalte anders 

begreift. Hier ist eine gut funktionierende Zusammenarbeit nötig, wenn der 
fertige Film nicht ein uneinheitliches Stückwerk aus literarischer Vorlage, 
literarischem Drehbuch und Regisseursdrehbuch bilden soll.

Überhaupt stellt sich die Frage der Bedeutung des Drehbuchs als 
eigentliche literarische Vorlage bei Literaturverfilmungen. Im frühen sowje- 
tischen Film maß man dem Drehbuch sehr bald große Bedeutung zu. Schon 
in den 20er Jahren "bildete sich eine spezielle Gattung des Drehbuchs heraus: 

das "literarische Drehbuch"'92 In diesem literarischen Drehbuch waren alle 

fllmspezifischen Angaben eingebunden in einen literarischen, in Prosaform 
geschriebenen Text. Die Entw icklung dieser Drehbuchform und deren 
Anerkennung als literarisches Werk ist nicht zuletzt Verdienst der Forma- 

listen, die sich ja  intensiv mit der Poetik des Films beschäftigten und selbst 

zahlreiche Drehbücher schrieben. In diesem Zusammenhang kann auch die 
Zusammenarbeit zwischen Kozincev, Tauberg und Tynjanov als beispielhaft 

gelten.
Daß ein Drehbuch in den westlichen Ländern allgemein nicht als 

literarisches Werk anerkannt wird, mag an der anderen Form liegen, in deres 

dort verfaßt wird. Es ist in sachlicher Form geschrieben, behandelt nur die

Vgl. 1 t'nimcrmcicr <1w<• S. 4



äußeren Handlungsabläufe und ist meist in zwei Parallelspalten (Hand- 

lungsgeschehen und Dialoge) unterteilt.
Wenn man jedoch von einem literarischen Drehbuch als eigenständigem 

Genre der L ite ra tur ausgeht, dann müßte man streng genommen das 
Drehbuch m it dem fertigen Film vergleichen, ln diesem Fall wäre auch 

"SVD" als Literaturverfilmung zu betrachten, da auch dieser Film nach einem 
literarischen Drehbuch Tynjanovs entstanden ist. Leider ist es m ir nicht 

gelungen die Drehbücher zu ״Sinei’ " oder "SVD" zu beschaffen.39-4 Ich gehe 
jedoch bei der Untersuchung von "Sinel’ " davon aus. daß es sich hier um 

eine zweifache Umsetzung, von der einen Literaturform in die andere und 

dann von der einen Kunstform in die andere handelt. So ist dieser Film 
gewissermaßen auch als doppelte Interpretation anzusehen. Die sowjetische 
filmwissenschaftliche Literatur geht ganz selbstverständlich von Tynjanovs 
Drehbuch als einem literarischen Werk aus und zieht es bei Beurteilung des 

Films genauso in Betracht wie die Arbeit der beiden Regisseure. Aus diesem 
Grund verstehe ich auch Tynjanov ebenso als Autor des Films wie Kozincev 

und Trauberg. Denn es waren in erster L in ie die Inhalte, die Tynjanov in 
Gogol's Erzählung fand, und in seinem Drehbuch literarisch ausarbeitete, für 

die die Féksy dann die M itte l zur film ischen Umsetzung fanden. Auch der 
fertige Film ist das Produkt der gleichwertigen Zusammenarbeit, da Tynjanov 
während der Dreharbeiten immer anwesend war und vor allem sämtliche 

Änderungen, die die Feksy am Drehbuch vomahmen, akzeptierte. W ie 
Trauberg sich erinnert, soll Tynjanov nach Fertigstellung des Film  gesagt 
haben: "Es ist nicht das. was ich geschrieben habe, aber das. wofür ich bereit 

bin, mich zu schlagen."394

393 Nach meiner Inform ation sind die Drchbucher verloren gegangen. Aulgrund dieses 

Materialmangels 1st m ir eine genauere Untersuchung der Probtcmauk leider nicht möglich. 

Aus diesem Grund mochte ich nur auf die oben /.itic rtc  D issertation \o n  Doris 

Lcmmenmeicr \erweisen, in der sie eine umfassende Anal)sc / ur Bedeutung des literarischen

Drehbuches liefen.

394 Z1L nach: Trauberg. L :  'Sam Junj N iko lacuć.' In: ” Kinovcdúcskic Zapiski.־ H e ll 10. 

Moskau 1991. S. 7.



4 .2 . G o g o lé in  der_V e1f i l  т и п е  d u rch  K o zincev  und  T ra u b e rg

N.V.Gogol's Erzählung "Der M ante l"'95 (ersch. in St. Petersburg 1842) 

gehört zum Zyklus der "Petersburger Erzählungen" ("Peterburgskije 
rasskazy"), die in phantastisch groteskem Erzählstil das Großstadtmilieu be- 

handeln.
Für ihre Verfilmung des "Mantel" begaben die Féksy sich auf die Suche 

nach einer neuen Form der Literaturverfilmung. Nikita Lary bezeichnet cs als 

"a way o f challenging accepted conventions o f cinematography".96'  Sie ־
wollten brechen mit der kanonisierten Illustrierung literarischer Werke, die 

sich in der reinen Übertragung eines Sujets in bewegte Bilder erschöpfte, was 
oft zur Folge hatte, daß in diesen Filmen Originalität und Eigenart der 
einzelnen Schriftsteller verlorengingen, und einer nicht mehr vom anderen zu 

unterscheiden war.497־
In Zusammenarbeit m it Tynjanov fanden die Féksy die Form für ihre 

Bearbeitung sowohl durch die Formalisten, als auch durch Gogol* selbst.
Bis in die Gegenwart ist einer der Hauptgründe fü r negative K ritik  an der 

FEKS-Adaption des "Mantel" deren Nähe zum Formalismus. Tynjanov hatte 
in seinem Drehbuch die Erkenntnisse Boris Ejchenbaums umgesetzt, die 
dieser bereits 1918 in seinem Artike l "Wie Gogol's Mantel gemacht ist"9,־K 
gewonnen hatte. Aber gerade in der Betonung der formalen Elemente Gogol's 
liegt der Reiz dieser Literaturverfilmung. Dadurch tritt sie heraus aus der 
Masse der üblichen Literaturillustrationen, wird zum selbständigen Kunst•

'־9־ ^ G ogol', N ikołaj V : *SmcIV ln: "R)ln<x־ Sobranic SoCincmj." Tom Trcu j: P0\cst1. 

ІАІа!сГм\о Akademii Nauk SSSR 1938; b /u . Gogol, N ikołaj: "Der Manici.״ Übersetzung 

nach: Gogol*. N .V .: 'Polnoc Sobranic Soćincm j.' Tom T rc tij: Pcncsti. l/d a ic T s tx o  

Akademii Nauk SSSR. Stuttgart 1973. Im Folgenden w ird  nach dem Zitat tn Klammem 

zunächst die S citcn/iih l der russischsprachigcn. dann der deutschsprachigen Ausgabe 

angege beben.

־יי**  L a n . N.: *Doslocvsk\ and SoMcl film . Visions o| demonie realizm.״ Ithaca 1986. S.
Ф  w

2(Y2.

v rr  Vgl. GE. S. 80.

י9א  Ejchcnbaum. Boris: *W ic Gogols Maniet gemacht 1st." In: Dcrs.: "Aufsätze /.ur 

Theone und Geschichte der Literatur * Ausgcu. und aus dem Russischen ubers. ton  

Alexander Kacmpfc. Frankfurt/ M. 1965. S. 119-142.
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werk und kommt gleichzeitig dem Schriftsteller näher als andere Adaptionen, 

die nur das Sujet möglichst wortgetreu übernehmen.
Deshalb möchte ich an dieser Stelle ein längeres Zitat aus Ejchenbaums 

Aufsatz einfügen. das den Ausgangspunkt fü r einige w ichtige formale 
Elemente des Films bildet:

"Der Stil der Groteske verlangt erstens, daß die beschriebene 
Situation bzw. das beschriebene Ereignis in die bis zum 
Phantastischen winzige W elt künstlicher Erlebnisse |...| 
eingeschlossen, daß es (das Ereignisl von der großen Realität, 
von der wirklichen Fülle und V ie lfa lt des seelischen Lebens 
abgehoben werde; und daß das, zweitens, n icht in 
didaktischer oder satirischer Absicht geschehe, sondern mit 
dem Z ie l, Raum für das Spiel m it der Realität, fü r die 
Zersetzung und freie Verlagerung ihrer Elemente zu schaffen, 
so daß die gewohnten Bezüge und Bande (psychologische 
und logische) in dieser neuerrichteten W elt unwirksam 
werden, während jede E inzelheit gew altige Ausmaße 
annehmen kann. Nur vordem Hintergrund eines solchen Stils 
bekommt noch das geringste Anzeichen eines echten Gefühls 
etwas Erschütterndes.“399

Die bis zum Phantastischen winzige Welt Akakij Akakievičs ist die Welt 

des Abschreibens, das reine Malen von Buchstaben. Nicht das Abfassen von 
Texten oder zumindest ganzen Sätzen erfü llt ihn. sondern nur die einzelnen 
Buchstaben, die Kalligraphie. Selbst in seiner Freizeit schreibt er und 
unterbricht diese Tätigkeit nur durch Essen. Schlafen, oder unvermeidliche 
Wege, wie den zum Schneider. Gogol* hat hier eine Welt geschaffen, die 
kleiner nicht zu denken ist.

In der Verfilmung wird diese Welt nicht in Buchstaben dargestellt, sondern 
in der winzigen Kammer, die der kleine Beamte bewohnt. Sie wird beherrscht 

von einem großen Schreibtisch, auf dem Gänsekiele und Papier liegen. Im 
ersten Teil des Films wird Akakij Akakievič in allen Szenen, die in seiner 

Behausung spielen, immer entweder am Schreibtisch sitzend oder in dessen 
unmittelbarer Nähe gezeigt. Der Schreibtisch wird hier zum Symbol seiner 
aufs engste begrenzten Welt.

Die beschriebene Situation ist hier Akakij Akakievičs Verliebtheit, die im 
Film durch einen Fehler, den er beim Abschreiben macht, in die winzige Welt 

eingeschlossen wird. Wo er zunächst schrieb: "пон и ж е  означенний" 
("unten angeführter"), schreibt er jetzt: "небссное создание** ("himmlisches

399 Ibid., S. 1371.



Geschöpf"). Das Mädchen vom Nevskij Prospekt ist also in seine sonst nur 

von Buchstaben beherrschte Gedankenwelt eingedrungen.
Abgehoben von der Realität werden sowohl das Mädchen, als auch der 

Mantel durch die Träume Akakij Akakievičs. Dabei hat Gogol' diese Träume 
in seinen Novellen vorgegeben. Der erste Traum des Malers Piskarev aus 

"Nevskij Prospekt" wurde im F ilm  auf A kak ij Akakievič übertragen. 
Allerdings erkennt er am Ende nicht nur. daß die Schöne Unbekannte eine 
Prostituierte ist, sondern daß sie nicht in seine Welt gehört.

Ein anderes Mal träumt er vom Mantel als schöner Frau. In der Erzählung 

heißt es da:

"Seit dieser Zeit schien seine ganze Existenz irgendwie 
erfüllter zu sein, als ob er geheiratet habe, als ob ein anderer 
Mensch bei ihm sei. als ob er nicht allein sei, sondern als ob 
eine angenehme Lebensgefährtin sich bereit erklärt habe, 
gemeinsam m it ihm den Lebensweg zu gehen, und diese 
Gefährtin war niemand anders als eben dieser Mantel m it 
d ickcr Watte und m it festem, nicht verschlissenem Fut- 
ter."( 154:43)

Kozincev und Trauberg haben ein gutes filmisches Äquivalent zu dieser 

Passage gefunden. Akakij Akakievič sitzt an seinem Schreibtisch, der alte 
Überzieher hängt an seinem Haken an der Wand. In Baśmaćkins Vorstellung 
verwandelt sich dieser alte Überzieher langsam in eine schonen, neuen Mantel 
und der Mantel wiederum verwandelt sich in eine schöne Frau, die ihm eine 

Tasse Tee reicht.
A lle Szenen, die Akakij Akakievičs Gedanken einschließen, sind durch das 

Spiel mit der Realität gekennzeichnet. Schon in der Anfangssequenz werden 
die Grenzen verwischt, die gewohnten Bezüge und Bande unwirksam. A ls 

Akakij Akakievič das Mädchen erblickt, leert sich durch Überblendung der 
belebte Nevskij Prospekt und es sind nur noch der kleine Beamte und das 

Mädchen auf der Treppe zu sehen. Nach wenigen Augenblicken tauchen die 
flanierenden Menschen wieder auf. Dabei w ird  A kak ij Akakievičs 

Gedankenwelt im Film nicht in Absonderung von der ihm fremden Umwelt 
gezeigt, als vielmehr im Zusammenprall der beiden. Und mittels "Ver- 
seltsamung" von Gegenständen und Situationen wird die Verbindung 

zwischen Gedankenwelt und Umwelt hergestellt, sowie deren Grenzen 

verwischt. Die Anfangssequenz (die auf der m ir zur Verfügung stehenden 

Videocassette leider nur bruchstückhaft vorhanden ist) zeigt das sehr deutlich. 
Als Akakij Akakievič das Mädchen auf den Stufen des Cafés erblickt, erstarrt 
er und mit ihm sämtliche Bewegungen auf dem Prospekt. Aus einer Interne
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schießt ein Feuerwerk hervor. Eine Brezel über dem Eingang zu einer 

Backerei nimmt langsam die Form eines Herzes an.400

Ähnlich verhält es sich in den Szenen, in denen Akakij Akakievič von der 
Schönen Unbekannten träumt. Das Bindeglied zwischen Gedankenwelt und 
Umwelt ist hier die überdimensionale Teekanne im Hintergrund. Sie wird 

zunächst gezeigt, als gehöre sie nur zum spärlichen Inventar der Wohnung, 

wie die Blume am Fenster. Doch in den nächsten Einstellungen wird der oben 
erwähnte Schreibfehler Baśmaćkins dargestellt. Zu Beginn der Traumszene, 

als der prachtvoll gekleidete Lakai erscheint, stößt die Teekanne soviel Dampf 
aus. daß das ganze Z im m er darin zu versinken scheint, wodurch die 

Überleitung von Realität zu Traum geschaffen wird. Im Traum vom Mantel 
als angenehmer Lebensgefährtin ist die Teekanne zu besonders geringer 

Größe geschrumpft. In der Hand dieser Frau w ird sie zum Symbol der 
Zuwendung und Zuneigung der Frau fü r Akakij Akakievič. Die Verbindung 
von Umwelt und Gedankenwelt übernimmt hier der Mantel, der sich in die 
angenehme Lebensgefährtin verwandelUs.u.)

Das Spiel mit Realität und Phantastik erreicht seinen Höhepunkt im Traum 
von der Einladung. Der Raum, den Akakij Akakievič nach der Fahrt in der 
goldenen Kutsche betritt, ist gleichzeitig Kanzlei und vornehmer Salon. Nicht 
nur an Tischen, sondem auch auf Schränken und Regalen sitzen - teilweise in 
Generalsuniformen gekleidete ־ Beamte. Im Hintergrund, wo die Schöne 
Unbekannte wie auf einer Ottomane hingebreitet auf einem Schreibtisch liegt, 
befinden sich auch ein Orchester, bei dem die überdimensionale Leier ins 

Auge sticht, ein Jongleur, eine fünfköpfige Garde sowie ein Mann in 
Uniform und Haltung Napoleons. Einige Beamte reichen Akakij Akakievič 

dienstbeflissen Dokumente zum Unterschreiben. Die allgemeine Haltung ihm 
gegenüber ist ehrerbietig bis zu dem Zeitpunkt, an dem die Schöne ihr Tuch 
fallenläßt und der kleine Beamte - wie beim wirklichen Ereignis auf dem 
Nevskij Prospekt - stürzt, als er es aufheben w ill. Der angenehme Traum 

w ird zum Alptraum, wobei dieser doch nur die wahre Stellung Akakij 
Akaievičs in der Kanzlei und im 1-eben symbolisiert: die Verspottung durch 
die Kollegen und sein eigenes Unvermögen zur Soziabilität.

Nach Enttäuschung und Demütigung durch das "Himmlische Geschöpf* 

findet er in seine Welt zurück (der Ort ist jetzt die Kanzlei), indem er sich 
hinter Bergen von Papier - und damit Buchstaben - in seine persönliche

4**^ Nedobrovo fuhrt die gesamte Einslcllungstolge an. Ibid.. S. 36 -Ж



"Normalität" zurückversetzt. Hier ist die Stelle aus der Erzählung eingefügt, 

als man ihm eine etwas andere, aber kaum anspruchsvollere Schreibarbeit 
anbietet, die Akakij Akakievič jedoch ablehnt. Im R im  wird der Wunsch, in 
der gewohnten Welt nichts zu ändern, durch die vorangegangenen Ereignisse 

mit dem Mädchen vom Nevskij Prospekt an dieser Stelle auf eine andere 
Weise deutlich als in der Erzählung. Die Furcht vor neuen Einflüssen auf 

seine kleine Welt gründet hier auf der bitteren Erfahrung, die er soeben ge- 

macht hat.
Gleichzeitig handelt es sich hier um die Sequenz, die zum zweiten Teil des 

Films, der eigentlichen Handlung von ״S ine i'" überleitet. Verschiedene 

Beamte bringen große Aktenstöße und bauen sie um Akakij Akakievič herum 

zu einem Papierberg auf. hinter dem er vö llig  verschwindet. Nach Ein- 
blendung des Zw ischentite ls: ״So wurde er zum ewigen T itu larra t 
Baśmaćkin". w ird dieser Papierberg wieder abgebaut und Akakij Akakievič 

kommt gealtert wieder zum Vorschein. Er hat jahrzehntelang in seiner engen 
Buchstabenwelt verharrt und mit seinem Auftauchen hinter dem Papierberg 

wird ein neues, für seine Welt bedeutendes Ereignis eingeleitet. Kozincev und 
Trauberg haben hier eine sehr originelle, eigenwillige Rimmetapher für den 
Verlauf der Zeit gefunden, der sonst durch Uhren, erklärende Zwischentitel 
o.ä. verdeutlicht wird.

In der Verfilm ung werden die Regeln der begrenzten W elt A kakij 
Akakievičs zweimal durch Ereignisse zerstört, die von außen in diese Welt 
eindringen. Dabei führt das erste noch nicht zur Katastrophe wie bei 
Piskarev, dem Helden aus der Erzählung ״Nevskij Prospekt״. Der erste Teil 

des Films ist vielmehr Einleitung und Erklärung fü r die unausweichliche 
Katastrophe, m it der der zweite Te il endet. In der Jugend ist die 
Gedankenwelt A kakij Akakievičs noch nicht so fest begrenzt wie im Alter. 
Tynjanov und die Féksy haben hier eine Bedeutungsverschiebung zu Gogol's 

Bašmačkin vorgenommen. Ihr Held ist nicht schon als ewiger Titularrat mit 
Glatze und in Uniform auf die Welt gekommen ( 143; 9). Er hat sich durch die 
Ereignisse mit dem Mädchen vom Nevskij Prospekt dazu entw ickelt. Zwar 

lebt er auch in der Jugend schon in einer Welt der Buchstaben, aber die 
Grenzen dieser Welt sind noch nicht so verhärtet gegenüber der Umwelt. Nur 

dadurch kann er das von ihm selbst ausgehende Interesse für die Unbekannte 

entwickeln. Der T itularrat von Geburt an hätte nie das Treiben auf dem 
Prospekt und die Menschen dort beobachtet. Denn bei Gogol’ heißt es:
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"Außer diesem Abschreiben schien fü r ihn nichts zu 
existieren. | ״ .| Nicht ein einziges Mal im Leben hatte er dem 
Beachtung geschenkt, was sich jeden Tag auf der Straße lut 
und ereignet, | .15 ; 145) " . | ״ )

Der junge Beamte im R im  hat noch Interesse für seine Umwelt, betrachtet 
sie allerdings schon vom Standpunkt seiner, zu dieser Umwelt nicht passen- 

den Gedankenwelt. Der Zusammenprall dieser Welten fuhrt zwangsläufig 

zum Unglück, aufgrund dessen Akakij Akaievič die Grenzen seiner Gedan- 

kenwell enger und fester ziehl. Er w ird  zum ewigen Titularrat.401־
Diese A rt der Darstellung verletzt die von Ejchenbaum erklärten 

Stilgesetze der Groteske, da Baśmaćkins Welt in diesem Teil der Verfilmung 

noch nicht so beschränkt ist wie gefordert. Im Vergleich damit ist Piskarevs 
Welt auch genau begrenzt, denn in ihr gibt es nur das Gute und Schone. 
Piskarev geht dann auch daran zugrunde, daß die Frau, deren Schönheit die 
Verkörperung seiner Welt zu sein scheint, eine unbekehrbare Prostituierte ist. 

die durch ihre Haltung seine Welt zerstört.
Außerdem scheint m ir in der film ischen Darstellung der Entwicklung 

Baśmaćkins eine didaktische Absicht vorzuliegen, die Ejchenbaum ebenfalls 
verurteilt. Denn die Darlegung des Grundes, aus dem Akakij Akakievič zum 
ewigen Titularrat wird, zielt offensichtlich auf die Erregung von M itleid, was 
Gogol' nach Ejchenbaums Erklärung keineswegs beabsichtigte.

Aus diesem Grund scheint es m ir umso erstaunlicher, daß die sowjetische 
K ritik  den Féksy vor allem das Fehlen der humanistischen Idee Gogol's 
vorw irft. Das Verständnis vom "M an te r als Appell zum M itle id  fü r die 

Erniedrigten und Beleidigten hält sich hartnäckig in der gesamten 
Literaturwissenschaft, basiert aber nur auf einem mißverstandenen Satz 
Akakij Akakievičs. In der Exposition der Erzählung wird die Begeisterung 
des kleinen Beamten für seine Arbeit beschrieben, in die er so versinkt, daß er 
sich nicht einmal von den Neckereien seiner Kollegen ablenken läßt. Nur 

wenn diese ihn so sehr belästigen, daß er sie nicht mehr ignorieren kann, sagt 
er: "Lassen Sie mich doch, warum kränken Sie mich?"( 143: I I ) Einer seiner 
jungen Mitarbeiter meint in diesen Worten die Bitte um M itle id, sowie die 

Erklärung "ich bin dein Bruder" (144; 13) zu spüren und reagiert bestürzt. 

H ier w ird jedoch nur die Reaktion dieses Mannes geschildert, und es ist

Vgl. Z \4 schermici bei der Überleitung \om  ersicn /.um /weilen Teil des R lms: Т а к 

превратился он в вечного титулярного советника Башмачки на. (So\cr\\urxJclic er sich 

in den си цгсп Тииіаггл Baśmaćkin).



keineswegs die Meinung des Autors, die hier zum Ausdruck kommt. 

Ejchenbaum sieht in dieser Passage lediglich einen Kunstgriff,

"...wo der komische s k a \402 durch eine sentimental- 
melodramatische Abschweifung in der Manier des senti- 
mentalen Stils unterbrochen wird. Dieser Kunstgriff hebt die 
Erzählung von der Ebene der Anekdote auf die der Gro- 
leske."40*'

Wenn man diese Stelle isoliert betrachtet, scheint es sich tatsächlich um 

einen reinen Kunstgriff zu handeln. Slonimskij jedoch betrachtet diese Stelle 
in Zusammenhang mit verschiedenen anderen der Erzählung. Nach seiner 

Interpretation ist sie *,der Abschluß des ganzen komischen Entwicklungs- 

gangs, ein organischer Teil der Erzähl un g"404, der vorbereitet wurde durch 
die Stelle über den ewigen Titularrat, ,,über welchen sich bekanntlich hier 
schon verschiedene Schriftsteller lustig gemacht haben; diese können nun 
einmal nicht von der Gewohnheit lassen, gerade auf solche Leute loszugehen, 

die sich nicht zu wehren vermögen.H( 141/142; 5/7) Eine andere Stelle, die 
ebenfalls die "humane Stelle" vorbereitet, sieht Slonimskij in dem Satz, mit 
dem der Erzähler die Kollegen Akakij Akakievičs ebenfalls lächerlich macht.

402 Der B egn ll "Ska/* (im  Z iu t  \kas geschrieben) bezeichnet einen subjektiven, o ll 

umgangssprachlich oder dialektal gelarbten E r/ah ls til. der meist in dem Bestreben 

angcwcndei w ird, m it den kanonisierten Er/ahlform en /и  brechen. Vgl. L itc ra rium yj 

Enciklopedićcskij SlovarV Moskau I9K7, S. 3K2. Die Form des komischen Ska/, die m il 

Wortwitzen und Sprachspiclcn operiert. 1st in vielen Erzählungen Gogol's, so auch im 

"Mantel* /и  linden. Ejchcnbaum unterscheidet zwei Arten des komischen Ska/: ״ I. den 

berichtenden und 2. den reproduzierenden skas. Der erste openen m it W itzen und 

s\m>\ mischen Schcrzcn: der /weite bedient sich der W ortm im ik und Wortgcsuk - er erfindet 

komische Artikulationen. Klangvvit/e. ausgefallene Sai/konstruktionen usw. Der erste 

erweckt den Eindruck der glatten Rede; hinter dem /weiten scheint sich bisweilen gleichsam 

ein Komediant versteckt /и  halten, so daß der *km  selbst den Charakter eines Spiels 

annimmt und die Komposition nicht nur eine Verkeilung von W it/cn . sondern durch ein 

S)stcm vie lfä ltiger m im isch-artikulaionscher Gesten geprägt 1st.* Diese /.weite A rt des 

komischen Ska/ ordnet er den Erzählungen Gogol*s und besonders dem "M antel״ /и . 

Ejchcnbaum < 1965). S. 120.

Ibid.. S. 135.

4(14 S lonimskij. A.: "Tekhnika Komichcskogo U Gogol 1u.“ Slavic Reprint II. O rig ina lly  

published in 1923 as part o f lhe Voprosx ]* * tik i.  Petrograd 1923. In tr ixJuciion b\ Donald 

Pangcr. Brown Universi!) Press. Providence (Rhode Island) 1963. S, IK.
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als er sagt: "Die jungen Beamten spotteten und witzelten über ihn. soweit ihr 
Kanzleiwitz überhaupt reichte." (143; 11) In diesen Sätzen bereitet Gogol* 
eine ernsthafte Lösung des komischen Entwicklungsgangs vor, bei der er 
Akakij Akakievič in eine Situation bringt, in der er nicht mehr lächerlich ist. 

sondern bemitleidenswert.105־
In der Verfilm ung findet sich die "humane Stelle" im Traum von der 

Einladung wieder, als die Beamten den gestürzten Baśmaćkin mit Papier und 

Gänsekielen bewerfen. Dabei geht es weniger um das Hervorrufen von 
Mitleid, als darum Akakij Akakievič auf eine menschliche Ebene zu bringen. 

"Erst auf dieser menschlichen Ebene kann A kak ij fü r einen Moment als 
tragische Gestalt vor uns treten, was bei dem zum Automaten reduzierten 

Akakij undenkbar wäre."4** So dient dieser Kunstgriff hier in erster Linie der 
Verbindung von Kom ik und Tragik, wobei die Tragik eben das M itle id  
hervorruft. Dem entspricht die Aussage des Films an dieser Stelle. Gleich- 
zeitig wird der Stil der phantastischen Groteske durch Umgebung und han- 

delnde Personen beibehalten.
Am ersten Teil der Verfilmung kritisiert die sowjetische Filmwissenschaft 

aber auch, daß Akakij Akakievič durch dieJJrkundenfälschung, die er dann 
für das Mädchen begeht, nicht mehr unschuldiges Opfer ist.407 Gogol' selbst 
hat ihn jedoch keineswegs als unschuldiges Opfer dargestellt, sondern als 
"zutiefst lächerliche Existenz"408, sodaß diese Interpretation wiederum das 

Ergebnis einer übertrieben mitleidsorientierten Auslegung ist. Wenn Akakij 
Akakievič im ersten Teil von "Sinei*" M itleid erregt und erregen soll, dann ist 

das in einem anderen Zusammenhang zu sehen. Tynjanov und den Féksy 
ging es in erster Linie um die Verm ittlung des Geistes der Nikolaitischen 
Epoche.409 Diese Zeit g ilt allgemein als besonders unerfreuliches Kapitel der 
russischen Geschichte. Die Errichtung eines bürokratischen Polizeiregimes

405 Sltmimskij (1963). S. 18.

406 Günther. H.: *Das Groteske Bei N.V. Gogol*. Formen und Funktionen." München

t968, S. 170.

407 Vgl. C ura i’ nik, U.: "Russkaja Literatura 1 SovcLskoc K ino  ;Moskau 1468. S. 147 ״.

so\4c Tuncyn. V.: T n  Ёкгаліласи "Smeli״ N.V. Gogolja.' In: "K ino  1 \ remja״, Bjulctcn' 

Gopifirm londa.״ Vyp. 4. Moskau 1965. S. 1(18.

408 Zclmsky, B.: ,Gogol - Der Manie!.' In: Dcrs. (Hg.): "D ie  Russische Novelle ." 

Düsseldorf 1982. S. 55.

Vgl. GE. S. Ю.



nach der Niederschlagung des Dekabristenaufstandes und die Bemühung 
jegliche Freiheitsbewegungen im In- und Ausland zu unterdrücken, hatten 

dem Zaren N ikołaj I. den Beinamen "Gendarm Europas" eingebracht. Es 
herrschte eine strenge Zensur. So war beispielsweise Lermontov für sein 

Gedicht "smert* poèta" ("Tod des Dichters") auf den Tod Puśkins zuerst in 

den Kaukasus und dann nach Novgorod strafversetzt worden.
Bei der Übertragung der Atmosphäre dieser Epoche auf den Film ist es fast 

selbstverständlich, wenn der unter diesen Bedingungen lebende Mensch auch 

M itleid erregt.
In der Atmosphäre, wie sie Gogol* in seinen Petersburger Novellen 

vermittelte, fanden die Féksy die Groteske.

"Картина, написанная Гоголем, поражала сочетанием 
о щ ущ е н и я  со в е р ш е н н о й  д о с то в е р н о с ти  и 
о д н о в р е м е н н о  ко ш м а р а ; ка за л о сь  вполне  
убедительным, что бред действующих лиц часто не 
отличался от их повсе-дневного существования, а 
будни напоминали бред. Форма возникла из самого 
сод ерж ан и я , из его сути: для неестественных 
отношений гротеск становился естественным способом 
отражения; стирались границы между обыденным и 
фантастическим, один план незаметно переходил в 
Д р у г о й ,  | . . . | . ”
"Das von Gogol gezeichnete B ild  verblüffte durch die 
Verbindung des Empfindens von völliger Glaubhaftigkeit und 
Alptraum; es schien gänzlich überzeugend, daß sich der Wahn 
der handelnden Personen oft nicht von ihrem alltäglichen 
Dasein unterschied und der A lltag  an Wahn erinnerte. Die 
Form entstand aus dem Inhalt selbst, aus seinem Wesen: für 
unnatürliche Verhältnisse wurde die Groteske zum natürlichen 
Ausdrucksmittet; die Grenzen zwischen Gewöhnlichem und 
Phantastischem verwischten sich, eine Ebene ging unmerkJich 
in die andere über, |4".| ״. ,°

Die Darstellungsform der Groteske ergab sich ganz selbstverstänlich aus 
dem mimisch-deklamatorischen Skaz der Erzählung.

"N icht ein лАчм-Erzahler, sondern ein Darsteller, fast ein Komödiant, 

verbirgt sich hinter dem Drucktext des МапгеІ."4и  Die Übertragung dieses 
Darstellers erfolgte einmal durch Zwischentitel, die - vermutlich durch Tyn- 
janov ־ der Sprache Gogol's sehr gut angeglichen waren. Kommentaren

4 1 0 GE. S. Ю

41 * Rjchcnbuum ( !965), S. 134.
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ähnlicher als erklärenden Zwischentiteln vermitteln sie Kom ik. Ironie und
Wortspiele, wie man sie bei Gogol* findet.

Zum anderen war das Spiel der Schauspieler mit übertriebener Gestik und 

M im ik ein M ittel zur Übertragung dieses Skaz auf die Leinwand. Wobei die 
Übertreibung sicher nicht mehr als Besonderheit des Stummfilms zu ver- 

stehen ist. Aleksej Kapier als un/bedeutende Persönlichkeit verkörpert durch 
dümmlich arrogante M im ik  und Gestik sehr gut den Typ des höheren 

Beamten, wie er in allen Petersburger Novellen anzutreffen ist. In der Dar- 
Stellung des Schneiders Petrovič und seiner Frau scheint noch einmal die 

Begeisterung der Fèksy fü r den Zirkus durch. Besonders die Art. in der der 
Schneider seinen Fuß im gleichen Rhythmus bewegt wie die Hand, die die 
Nadel durch den Stoff führt, zeugt von akrobatischer Körperbeherrschung.

Allen voran hat jedoch Andrej Kostrićkin hier eine schauspielerische 
Meisterleistling vollbracht. Seine Darstellung des unglückseligen jungen 
Beamten erregt M itle id  beim Zuschauer, während der gealterte A kakij 

Akakievič schon durch Gang, M im ik und Gestik zur grotesken Figur wird. 
Besonders Gang und Haltung tragen hier viel zum Ausdruck bei. Während 
der junge Baśmaćkin selten in Bewegung zu sehen ist. w ird der komische 
Gang des alten Beamten häufig in langen Einstellungen gezeigt. Seine 
Körperhaltung gleicht mittlerweile der Form eines Fragezeichens. [3er Rucken 
ist krumni geworden, die Knie leicht gebeugt, er bewegt sich mit zaghaften, 

trippelnden Schritten und verändert so nie die Haltung, die er am Schreibpult 
cinnimnit. Durch die gekrümmte und gebeugte Haltung w irkt er wesentlich 
kleiner als der junge Akakij Akakievič. Nur in den Szenen mit dem neuen 

Mantel hält er sich plötzlich wieder aufrechter und größer, er trippelt weniger 
und bewegt sich selbstbewußter. Nach dem Raub jedoch w ird  er noch 
krummer und gebeugter als in der Zeit vor Besitz des Mantels. In der Szene 

mit der bedeutenden Persönlichkeit schließlich erreicht diese Krümmung ein 
widernatürliches Ausmaß. Schon aus dieser Körperhaltung w ird die 

Bedeutung des verlorenen Mantels für den kleinen Beamten sehr gut deutlich.
Seine Unsicherheit gegenüber der Umwelt w ird immer wieder gezeigt 

durch Stürze. Zum ersten Mal fä llt er, als er auf dem Nevskij Prospekt das 
Tuch des "himmlischen Geschöpfs" aufheben w ill. Der zweite Sturz ereignet 

sich im Traum von der Einladung zu dieser Schönen Unbekannten. Die 
anschließenden Einstellungen, in denen die im Raum anwesenden Beamten 

ihn mit Papier und Federn bewerfen, verdeutlichen die hier stattfmdende 
Vermischung von Realität und Traum.



00052014

192

Ein anderes Mal stürzt Akakij Akakievič in der Kanzlei, nachdem er den 
neuen Mantel beim Portier abgegeben hat. In dem Moment, in dem er die 

neue, sein Selbstbewußtsein stärkende Hülle ablegt, ist sofort die alte 
Unsicherheit wieder da. Der schwerste Sturz erfolgt nach der Schimpftirade 

der bedeutenden Persönlichkeit gegen den beraubten Beamten. Akakij 

Akakievič sinkt immer mehr in sich zusammen, während die bedeutende 
Persönlichkeit immer größer zu werden scheint, und fä llt schließlich - genau 
wie nach dem Raub des Mantels - auf den Rücken (161: 63), wo er hilflos 

liegenbleibt. Bezeichnend ist, daß in den Fieberträumen vor seinem Tod noch 

einmal ein Sturz auf den anderen fo lg t. Die Darstellung des alten 
verknöcherten Männchens durch den fünfundzwanzigjährigen Schauspieler 
Kostričkin verdient großen Respekt.

Doch zurück zur Groteske im Film. Auch eine ganze Reihe von teilweise 
ironischen Metaphern und Symbolen wurde zu deren Ausarbeitung 
verwendet. So zeigt die Einstellung vor der ersten Szene, die in der Kanzlei 

spielt, eine Ratte, die sich zwischen Papieren bewegt. Das ist die bildliche 
Umsetzung des Begriffs "Kanccljarskaja KrysaH (Kanzleiratte), was in etwa 
dem vergleichsweise freundlichen deutschen Ausdruck "Bürohengst" ent- 
spricht. An anderer Stelle verspricht Ivan Fedorov seinem Bekannten Petr 

PeT?ović Ptizyn, die Erledigung seiner Sache wäre unter ,,Dach und Fach". 
Der russische Ausdruck dafür ist "delo v śljape" ( wörtl. "Die Sache ist im 

Hut"). Und die nächste Einstellung zeigt einen Zylinder mit einer Akte darin. 
Diese direkte Übertragung von erstarrten Sprachmetaphem in innovative 
Filmmetaphem hatten die Fèksy schon im Teufelsrad" angewendet.

Symbolische Bedeutung bekam die Blume, die am Fenster von Akakij 
Akakievičs Behausung steht. Im ersten Teil des Filmes blüht sie, wodurch 

das Zimmer und damit die enge Welt des jungen Beamten etwas freundlicher 
erscheinen. Im zweiten Teil steht sie vertrocknet und abgestorben auf dem 

Fensterbrett. Hier symbolisiert sie diese trostlose Lebensperiode und die in 
ihr verbrachten, kümmerlichen Lebensjahre des ewigen Titularrats. Die 
Blume ist eine Metapher für Akakij Akakievičs Welt und seine mit dem Alter 

zunehmende Verkümmerung, also ein gutes Beispiel fü r den Chronotopos 

von Raum und Zeit im Film.
Der Papierberg schließlich, hinter dem die Verwandlung vom jungen zum 

alten A kakij A kak iev ič  stattfindet, symbolisiert die jetzt aufs winzigste 
beschränkte Welt des Abschreibens. Der Film  schließt m it dem Tod des
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ewigen T itu lanat, der symbolisiert w ird durch die im W ind verlöschende 
Kerze und die Straßenlaterne, die ein Nachtwächter ausbläst.

Ebenso wie im "Teufelsrad" werden auch im "Mantel" Orte, Plätze und 

Gegenstände in das Spiel cinbezogen und spielen selbst. Hier geschieht das 

jedoch in direkter Anlehnung an Gogol*, der seinerseits den Nevskij Prospekt 
in der gleichnamigen Erzählung zur handelnden "Person" macht. Zu den 

spielenden Gegenständen zählen die oben erwähnte Teekanne, sowie die sich 
verwandelnde Brezel über der Bäckerei oder die zwinkernden Lampen. Die 

zuletzt genannten Gegenstände verhelfen gleichzeitig dem Nevskij Prospekt 
zu dem unglaubwürdigen Charakter, den der Schriftsteller ihm zuspricht. 
Tynjanov und die Féksy haben sich bei seiner Darstellung auf die Tageszeit 

beschränkt, zu der dort, laut Gogol’ , Lug und Trug am deutlichsten werden.
"Er lügt, er trügt zu jeder Stunde, dieser Newski Prospekt, am ärgsten 

aber dann, wenn sich die Nacht gleich einer undurchdringlichen Wolke auf 
ihn niedersenkt."412 Deshalb drücken die oben erwähnten Gegenstände nicht 

nur die Gedankenwelt A kakij Akakievičs aus. sondern auch den Lug und 
Trug des Nevskij Prospekt, von dem der kleine Beamte sich täuschen läßt. 
Ebenso wie in der Erzählung steht die Hauptstraße St. Petersburgs auch in 

der Verfilmung für die ganze Stadt.

"Der Nevskij Prospekt repräsentiert Petersburg, mehr noch:
Er i s t Petersburg. In ihm gelangt die Stadt zu sich selbst; an 
ihm ist ablesbar, welches innere Gesetz die Stadt zusammen 
und in Gang hält. Hier liegt der Lebensnerv der Hauptstadt 
bloß. H ier enthüllt sich ih r eigenes Leben, ih r eigenes 
Sein.413״

Und das der Stadt eigene Leben und Sein sind Lug und Trug. Alles ist nur 
schöner Schein. Großartigkeit ohne Leben und menschliches Mitgefühl. So 
wird der Nevskij Prospekt auch im Film dargestellt. Gogol* kommt in seiner 

Erzählung zu dem Schluß, daß der Teufel selbst dafür verantwortlich ist.414
Diese naheliegende Anwendung des Prinzips der Synekdoche ist 

gleichzeitig typisch fü r den russischen Film der zwanziger Jahre. Auch 
Ejzenśtejn hat es im "Panzerkreuzer Potemkin" mehrmals angewendet, so in

41“  Gogol. N.: ,Nevskij Pr<*spckt.* In: ״Polnoc Sobranic SoCinemj.״ T 1>m T rc iij: Po\esl1. 

l/ü a ic l4 l\o  Akademii Nauk SSSR 1938, S. 4ft; Übersetzung aus: ־Gesammelte Werke in 

fünf Banden. Bd. I: Erzählungen " Stuttgart !982. S. 747.

4 1 ,Z c l1nsk\. B.: ־Russ14he Romantik.־ Koln 'W ien !975. S 322.

414 Vgl. ibid.. S. 328t.



der Darstellung der Odessaer Treppe für die ganze Stadt, der Soldatenstiefel 

und Gewehre für das zaristische Heer etc.
Für Tynjanov und die Féksy diente diese Darstellungsweise vor allem der 

Verkörperung des eisernen, mitleidlosen Regimes der Nikolaitischen Ära. 
Dabei stellten sie dem Nevskij Prospekt große Gebäude. Denkmäler und 

riesige leere Plätze zur Seite, wie den aus der Raubszene. In seiner 
Verzweiflung und H ilflosigkeit nach dem Raub des Mantels wendet sich 

Akakij Akakievič an eine überdimensionale steinerne Sphinx, nachdem der 
angesprochene Wachmann ihn kaum beachtet hat. Die steinerne Sphinx - hier 

Symbol für das Regime • bleibt, wie zu erwarten, gleichgültig.
Die Anwendung filmischer Metaphern. Symbole und Allegorien war hier 

also in erster Linie ein Mittel zur Übertragung des gogol'schen Skaz auf den 
R im . Nicht zuletzt damit erreichten Tynjanov und die Féksy die filmische 
Wiedergabe seiner eigenwilligen Originalität.

Die Vermittlung der bedrückenden und zugleich grotesken Atmosphäre 
durch filmische Bilder ist vor allem das Verdienst des Kameramannes Andrej 
Moskvin. Er wandte Einstellungen und Perspektiven an. die man bis dahin, 

zumindest im sowjetischen Film, noch nicht kannte.
Die Einsamkeit und Hilflosigkeit Akakij Akakievičs, der gefangen ist in 

seiner engen Welt, erlangt besondere Eindringlichkeit durch den Kontrast 
zwischen dem kleinen Menschen und der großen Stadt. Dieser Kontrast 
wurde erreicht durch die Gegenüberstellung von großartigen Denkmälern und 
kleinem Beamten, von Menschenansammlungen in engen Räumen oder auf 

dem Nevskij Prospekt und großen leeren Ratzen und Straßen. Schon in der 
Anfangssequenz w ird der Nevskij Prospekt immer wieder in w eiten 
Einstellungen gezeigt, in denen der kleine Beamte nur zu erahnen ist. Sie 

wechseln ab mit Nahaufnahmen von Akakij Akakievič. wodurch der Kontrast 
betont wird. Auch die Wege Baśmaćkins durch die Stadt sind meist in weiten 

Einstellungen gefilm t, wo sich die kleine Gestalt durch die große Stadt 
bewegt. Dabei entw ickelt sich der Kontrast durch die Verwendung 

verschiedener Einstellungsgrößen und Kameraperspektiven langsam bis zum 

Grotesken ini letzten Teil des Films. So z.B. bei den Bildern der Einstellung, 
in der Akakij Akakievič sich nach dem Raub des Mantels an die Sphinx 
wendet. Diese B ilder sind offenbar durch Zusammenschnitt ode r 

Überblendung entstanden. Die Sphinx überragt Akakij A kakiev ič  um ein 
Vielfaches. Seine Gestalt wurde offensichtlich in weiter Einstellung gefilmt



während die Sphinx vermutlich in Nahaufnahme aufgenommen wurde. 

Umgebung und Hintergrund verlieren sich im Dunkeln. In der nächsten 

Einstellung ist die reale Größe der Sphinx zu erkennen. Als Akakij Akakievič 
sich abwendet und weggeht, fä llt sein Schatten auf den Sockel der Figur und 
reicht bis zu deren Füßen, während die Höhe seiner Gestalt in den ersten 

Bildern nicht einmal die Hälfte des Sockels erreicht. Es dürften hier also zwei 
Einstellungen von verschiedener Größe zusammengeschnitten, oder durch 

Übereinanderblenden zu einem Bild verbunden worden sein.
Akakij Akakievič wird besonders im zweiten Teil der Verfilmung meist aus 

einer leichten Obersicht gezeigt, um seine geringe physische wie soziale 
Größe zu unterstreichen. Die Zunahme an Selbstbewußtsein und sozialer 

Anerkennung wird in den Szenen, in denen Akakij Akakievič voller Stolz 
seinen Mantel trägt, durch eine Kameraperspektive in normaler Höhe 

vermittelt. Sobald er jedoch den Mantel auch nur an der Garderobe der 
Kanzlei abgibt, ist er wieder der alte, unbedeutende kleine Beamte, wie die 
Kameraperspektive deutlich macht, die ihn wieder aus der Höhe im großen 

leeren Raum zeigt. Zudem macht die Kameraführung in den beschriebenen 
Szenen die Stilisierung des Mantels zum Fetisch klar. Aber auch die 
Einstellung, in der die Kamera den an der Garderobe der Kanzlei hängenden 
Mantel langsam von oben nach unten betrachtet, tragt dazu bei; ebenso wie 
die oben beschriebene Szene der Verwandlung vom Mantel zur Frau.

"M oskv in ’ s treatment o f the robbery in the snow is especially 
expressive."4,5 Der Platz, auf dem sich der Raub abspielt, ist eine dunkle, 
mit unberührtem Schnee bedeckte Räche. Akakij Akakievič zieht mit seinen 

Schritten eine Spur durch den Schnee von links nach rechts, bis er auf den 
ersten der Räuber trifft. Er wendet und geht in seiner Spur zurück, wo er auf 
halber Strecke plötzlich einem anderen Räuber gegenübersteht. Da wendet er 
sich nach rechts, wo wieder ein anderer steht und sich schließlich alle Räuber 

gemeinsam auf ihn stürzen, ihm den Mantel vom Körper reißen und den 

Beraubten in den Schnee stoßen. Das ganze Geschehen ist wieder aus der 
mitleidlosen Obersicht gefilmt. Baśmaćkins Hin- und Hergehen bekommt 
durch das Verbleiben in der eigenen Spur etwas Auswegloses, (gleichzeitig 

bildet diese Spur ein Kreuz, das nur aus dieser Obersicht so klar erkannt 
werden kann). Zur Verstärkung der unwirklichen Szenerie trägt die 

Beleuchtung bei. Der Platz ist nur von einem breiten Lichtstrahl, der aus

415U y d a < l« Ü ) . S. 202.
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größerer Entfernung kommen muß. erleuchtet. Denn zunächst sieht man nur 

den langen Schatten Akakij Akakievičs, der sich über den Platz bewegt, bevor 

er selbst auftaucht. Die gesamte Handlung der Szene spielt sich innerhalb 

dieses Lichtstrahls ab.
Der ganze Film ist von Dunkelheit geprägt. Ein Großteil der Szenen spielt 

abends oder nachts, was eine gezieltere und wirkungsvollere Beleuchtung 
erlaubt als bei Tagaufnahmen. Das wird sowohl in der Raubszene als auch in 
den Einstellungen mit Akakij Akakievič und der Sphinx besonders deutlich, 

es gibt keinen Hintergrund und keine Umgebung in diesen Bildern, wodurch 
sie an Realität verlieren und eine alptraumhafte Phantastik erlangen.

Auch der abendliche Weg zurTeegesellschafl und zurück kommt vor allem 

durch die Beleuchtung der Beschreibung Gogol's sehr nahe. Der Hinweg ist 
eine Bewegung vom Dunkeln ins Helle. Es w ird zunächst erklärt, daß der 

Einladende

"im vornehmsten Teil der Stadt wohnte, also nicht gerade sehr 
nahe bei A ka k ij Akakiew itsch. Zuerst mußte A kak ij 
Akakiewitsch einige Öde Straßen mit spärlicher Beleuchtung 
passieren, aber je  mehr er sich der Wohnung des Beamten 
näherte, desto belebter, bevölkerter und besser beleuchtet 
wurden die Straßen." ( 158; 55)

Genauso wird der Weg auch im Film durgcstcllt. Während der Rückweg in 
der Novelle anders beschrieben w ird als der Hinweg, zeigt der Film die 

gleichen Bilder wie auf dem Hinweg, wobei sich Akakij Akakievič hier in 
umgekehrter Richtung bewegt. Am Ende dieses Weges zitiert der Film den 
Satz: ״Schon kamen die Häuser und Zäune aus Holz.416״ Im Film stößt an 
dieser Stelle ein Vorübergehender Baśmaćkin in den Schnee und ein Gesicht 
schaut über den Zaun. Dadurch kommt das Unheimliche der Situation zum 

Ausdruck und das drohende Unglück wird angekündigt.
Wie oben beschrieben, ist die Dunkelheit im ersten Teil des Films, neben 

den handelnden Gegenständen, die filmische Wiedergabe der letzten Sätze des 

Schriftstellers in "Nevskij Prospekt". Lug und Trug der Prachtstraße und da- 
m it der ganzen Stadt und schließlich der ganzen Gesellschaft, die am ärgsten 

zur Nachtzeit sind, sind im ersten Te il der Verfilm ung durch die 
beherrrschende Dunkelheit immer gegenwärtig. Gleichzeitig stehen die dunk- 

len Bilder im gesamten Film auch als Metapher fü r die "dunkle Zeit", in der 
das Geschehen stattfindet. Die Féksy haben durch die Betonung der Dunkel-

416 Gogol 1973) .S. 61 .(־ 
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hei>t ein düsteres B ild  der Epoche gezeichnet, wie es gedanklich auch bei 

GofgoT zu finden ist.
Großartig gefilmt ist die Sequenz des Vorsprechens bei der bedeutenden 

Persönlichkeit. In den Szenen, in denen er auf Einlaß in den Am tsraum  

wartet, ist Baśmaćkin mehrmals in Obersicht aus einem sehr steilen Winkel 

auf genommen, wodurch Bedrückung und Furchtsamkeit betont werden. Als 
er sich schließlich in den Raum begibt, in dem die bedeutende Persönlichkeit 
sich aufhält, w ird er weniger steil, dafür aus noch größerer Höhe gefilm t, als 

würden in diesem Haus alle und alles auf ihn herabsehen. Hier erfolgt die 
Verlebendigung einer versteinerten Sprachmetapher durch die Kamera- 
Perspektive. Die bedeutende Persönlichkeit dagegen ist aus der Untersicht in 

Großaufnahme gefilm t, als sie sich langsam von ihrem Schreibtisch erhebt, 
um zu sehen, wer sie da stört. Sie w irkt bedrohlich groß während sie auf den 

kleinen Beamten hinunterschaut, der in der nächsten halbtotalen Einstellung, 
steil und aus extremer Hohe aufgenommen, den Eindruck erweckt, er wolle 

im Boden versinken.
Zu Verallgemeinerung und grotesker W irkung durch Verfremdung tragen 

u. a. Einstellungen bei, die die handelnden Personen wie im Scherenschnitt 

zeigen. Die erste dieser Einstellungen fo lg t auf die Anfangssequenz am 
Nevskij Prospekt. A ls die unbedeutende Persönlichkeit dem Mädchen zum 
Haus Ivan Fedorovs folgt, bleiben beide in einiger Entfernung vom Haus 

stehen, an dem sich die einzige, aber starke Lichtquelle des Bildes befindet. 
Der Zuschauer sieht nur die Silhouetten der Personen und erkennt sie aus den 
Umrissen. Das Mädchen bleibt stehen, während die unbedeutende Per- 

sönlichkeit eine großartige Gebärde mit ihrem Stock vollführt. Dann bewegen 
sich die beiden auf das Haus zu. Einige Einstellungen später fo lgt Ivan 

Fedorov und wird auf die gleiche Weise gefilmt. Diese drei verkörpern hier 
Typen, wie sie auf dem Nevskij Prospekt häufig anzutreffen sind: die 

Prostituierte, der Stutzer und der Gauner. Ein anderes Mal werden die 
Silhouetten A kak ij Akakievičs und des Mädchens gezeigt, die nur dem 
Anschein nach an den Fenstern sich gegenüberliegender Häuser stehen und 

vom anderen eben nur den Umriß sehen. Diese Einstellungen haben jedoch 

verschiedene Bedeutung, abhängig von der jeweils betrachtenden Person. 
Während Akakij Akakievič beim Anblick der Silhouette des Mädchens von 

ihm als vornehmer schöner Unbekannter zu träumen beginnt, sieht das 
Mädchen in seinem Umriß nur den typischen kleinen Beamten, den es 

auszunutzen sucht.



lind  noch einmal verwendete Moskvin die Scherenschnitteinstellung in der 

ersten Einstellung des Wachpostens, an den sich Akakij Akakievič nach dem 
Raub des Mantels wendet. Hier steht diese Stilisierung der Person des 
Wachpostens wieder fü r die allgemeine Teilnahmslosigkeit gegenüber dem 

Schicksal des Einzelnen.
Insgesamt leistet die subjektive Kameraführung einen wesentlichen Beitrag 

zur filmischen Ausarbeitung von Gogol's subjektivem Erzählstil.

Durch die ausdrucksvolle Bildgestaltung Moskvins w ird  besonders 

"Sinel'" immer wieder mit dem deutschen expressionistischen Film und vor 
allem mit Robert Wienes ”Kabinett des Dr. Caligari" ( 1921) oder Friedrich 

Mumaus "Der letzte Mann" ( 1924) verglichen.417
Kozincev bestreitet diesen E influß, da sie zu diesem Zeitpunkt die 

deutschen expressionistischen Filme noch nicht kannten und er. wie bereits 
erwähnt, den expressionistischen Film nicht sehr schätzte. Die Bildgestaltung 

des Films war dem realen Zustand Petrograds im eisigen W inter 1920/21 
entnommen.

"Кадры  ‘Шинели* ־ снежная площадь, пересеченная 
тенями грабителей, А ка ки й  Акакиевич, зовущий о 
помощи среди безлюдья черных проспектов, грозные 
памятники в метели, кривые тени печных труб на стене 
каморки - были навеяны не немецкими фильмами, а 
самой реальностью."
"Die B ilder des ,Mantels' ־ der schneebedeckte Platz, zer- 
schnitten von den Schatten der Räuber. Akakij Akakievič. der 
in der Menschenleere der schwarzen Prospekte um H ilfe ruft, 
die drohenden Denkmäler im Schneesturm, die krummen 
Schatten der Ofenrohre an der Kammerwand ־ waren nicht 
durch die deutschen Filme wachgenifen worden, sondern 
durch die Realität selbst."41*

Trotzdem lassen sich die auffallenden Ähnlichkeiten zwischen "SineT", 

dem "Kabinett des Dr. Calgari" und dem "letzten Mann" natürlich nicht leug- 
nen.

Dabei wurde ich in der Gestalt Akakij Akakievičs weniger Ähnlichkeit zum 

Schlafwandler aus "Dr. Caligari" sehen.419 als vielmehr zum Portier aus dem 
"letzten Mann". Beide sind Kleinbürger, die in einer eng begrenzten Welt

4 ,7  Vgl. Lc\da  [ 1 9 3 .PUlulas ( ІУ62). S. 117 ׳S. 202. sowie: Gregor .(א

4 !ft GE. S. 821.

419 Vgl. Lc \da < l9K 3 |.S . 202.
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leben, und deren soziale Anerkennung von einem Kleidungsstück abhängt: 

dem Mantel und der Uniform  des Hotels. In "Der letzte Mann" wird die 

Uniform des Portiers fast ebenso stark stilisiert wie der Mantel in "Sinei’ ". 
Und genau wie bei Akakij Akakievič zeigt sich die Bedeutung der Uniform 

fü r den Portier sehr deutlich in seiner Körperhaltung und seinem Gang. 

Solange er die Uniform trägt hält er sich aufrecht und stolz. A ls man sie ihm 
wegnimmt, sackt er zusammen, knickt in den Knien ein wie Akakij Akakievič 

und bekommt eine gebückte Haltung.
A uf beide Filme tr ifft Toeplitz' Aussage zu: "Für den Expressionismus ist 

die Isolierung, die Vereinsamung des Menschen charakteristisch."420 Iso- 
lierung und Vereinsamung sind in beiden Filmen nur in um gekehrter 

Reihenfolge dargestellt. Akakij Akakievič tritt durch den Besitz des Mantels 
kurzfristig aus seiner Isolierung heraus, und genießt plötzlich eine gewisse 

soziale Anerkennung, fä llt jedoch nach dem Raub umso tiefer in die alte 

Vereinsamung zurück. Der Portier dagegen verlie rt die Anerkennung 
zusammen mit der Uniform, gewinnt sie jedoch am Ende des Films durch die 
Erbschaft in verstärktem Maße zurück. Die Idee beider Filme ist aber die 

Isolierung des Menschen in seiner Zeit und Umwelt. So sind auch beide 
Filme in realen Städten aufgenommen, die allein durch ihre Größe den 
Kontrast zwischen Mensch und Umwelt verdeutlichen, der durch stilisierende 

Kameraführung noch betont wird.
Im "Kabinett des Dr. Caligari" ist die Dekoration das bestimmende 

Element des Films. Sie ist von ebenso großer W ichtigkeit wie die Handlung 

und vermittelt mehr als diese die Ungültigkeit der gewohnten Ordnung, sowie 
die Atmosphäre von Furcht und Bedrückung. Denn auch die Idee des 

"Kabinett des Dr. Caligari" ist eine andere als in "Sinei‘ " oder "Der letzte 
Mann". Es ist die Auflehnung "gegen das Geordnete, gegen das allen als 

heilig und feststehend Empfundene, in dem die Gewalt w irk t."421 Diese 
Ordnung schützt sich dadurch, daß sie diejenigen, die sich gegen sie 
auflehnen, fü r verrückt erklärt. Die Rahmenhandlung, durch die diese 

Aussagen erst entsteht, w urde gegen den W illen der Drehbuchautoren Hans 
Janowitz und Carl Mayer hinzugefügt. Doch der letzte Ausruf Francis', der 
jetzt Patient in der Irrenanstalt ist, stellt diese Ordnung noch einmal in Frage.

420T ocph l/ (1975). S. 230.

421 Ibid.. S. 217.



wenn es im Zwischentitel heißt: "Ihr glaubt alle - ich sei wahnsinnig! Es ist 

nicht wahr - ־ der Direktor ist wahnsinnig!! Er ist Caligari!״

A lle  drei Filme kritisieren also in ausdaicksbetonender A rt und Weise die 
Gesellschaftsordnung der Zeit, in der sie spielen. Dabei weisen jedoch 

"Sinei*" und "Der letzte Mann" durch ähnliche Bearbeitung der Realität sehr 

viel mehr Gemeinsamkeiten in der Darstellungsform auf als "Sinei'״ und "Das 
Kabinett des Dr. Caligari". Dieser Film erinnert in seiner äußeren Form stark 
an die expressionistische Malerei und Graphik, ״Sinei*" und "Der letzte 
Mann" dagegen eher an den literarischen Expressionismus. Im Falle von 

"Sinel'" scheint diese Ähnlichkeit jedoch eher auf Zufall und einer ähnlichen 
Sicht der darzustellenden Inhalte zu beruhen, wenn man sich an Kozincevs 

Aussage dazu erinnnert.
Viele sowjetische Filmkritiker meinen in ״Sinel'" aber auch einen starken 

Einfluß der Phantastik E.T.A. Hoffmanns zu erkennen. Von verschiedenen 
Seiten wird den Féksy vorgeworfen, sie hätten nur die Phantastik der Novelle 
"Nevskij Prospekt" in ihren Film einfließen lassen, den Realismus Gogol’s 
vö llig  außer acht gelassen und den Schriftsteller so zu einem Epigonen 

Hoffmanns gemacht.422 Doch das Phantastische in "Sine!’ " ist nur ein 
Kunstgriff der Groteske. Das Spiel der Vermischung von Realität und 
Irrealität, von Komik und Tragik wurde in dieser Verfilm ung adäquat 
umgesetzt, was schließlich das Ziel Tynjanovs und der Féksy war.

4.3. Vergleich der Verfilmungen des "Mantel" durch Kozincev und Trauberg 

( 1926) und durch Batalov ( 1959)

Die zweite sowjetische Verfilmung des "Mantel" erfolgte erst 1959 durch 
Aleksej Batalov. Fur Batalov, den erfolgreichen Schauspieler, war es die 

erste Regiearbeit. Als Absolvent des MCHAT und Schüler von los if Chejfiz 

war er ein Vertreter des Realismus, wie er in der klassischen russischen 
Literatur zu finden ist. Daher war für ihn auch bei Gogol* vor allem dieser 
Aspekt wichtig. Die Sichtweisen aus den Blickwinkeln verschiedener Kultur- 
Strömungen bei Batalov und den Féksy bilden dann auch den größten 

Unterschied der beiden Adaptionen. So haben Tynjanov und die Féksy eine

422 Типсчп ( !9651. S. 107. миме: Lcbc4k' ( 1965». S. 377.
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phantastische Groteske im R im  geschaffen, während unter Batalovs Regie 
eine Tragikomödie in realistischer Darstellung entstand.

Batalovs A kak ij Akakievič ist tatsächlich eine "zutiefst lächerliche 

Existenz"42'4 bis zu dem Zeitpunkt, wo ihm der Mantel gestohlen wird. Die 
einzige Ausnahme bildet die "humane Stelle", die Batalov wörtlich über- 

nommen hat. H ier bekommt das Gesicht des Schauspielers Rolan Bykov 

plötzlich einen leidenden und mitleiden־egenden Ausdruck von ungeahnter 
Expressivität. In allen anderen Szenen w irkt Bašmačkin in erster Linie 
lächerlich. Diese Lächerlichkeit ist jedoch hauptsächlich auf die 

Darstellungsweise dieser Figur durch Drehbuchautor und Regisseur 
zurückzuführen. Schon in der ersten Szene mit dem erwachsenen Akakij 

Akakievič muß dieser sich vor seiner W irtin halb hinter der Tür verbergen, 
weil der Schneider Petrovič ihm seine Hosen noch nicht gebracht hat. Der 
kleine Beamte wird dadurch gleich zu Beginn als W itzfigur charakterisiert und 

die Lächerlichkeit w ird im weiteren Verlauf des Films bis zum Raub des 
Mantels immer wieder hervorgehoben. Das geschieht vor allem in Szenen, die 
in der literarischen Vorlage fehlen, also dem ursprünglichen Sujet hinzugefügt 

wurden. So in der Szene, in der Akakij Akakievič neidvoll die Münzen im 
Hut eines Bettlers betrachtet, der ihn wiederum mißtrauisch ansieht. Wenn er 
seine Wäsche selber wäscht, um zu sparen, als der Zar auf dem Nevskij 
Prospekt vorbeifährt und Akakij Akakievič zunächst glaubt, die Leute würden 

ihm in seinem neuen Mantel zujubeln, um dann jedoch selbst jubelnd dem 
Schlitten des Zaren nachzulaufen, oder auch in seiner Begegnung mit der 
Prostituierten auf dem Heimweg von der Teegesellschaft. A lle diese Stellen 
fehlen in der literarischen Vorlage.

Zelinsky schreibt die Lächerlichkeit Bašmačkins dem Fehlen jeglicher 

Originalität dieses Charakters zu, wobei schon der Name "Akakij Akakievič" 
besonders lächerlich ist.424 Die Lächerlichkeit liegt hier also in seiner 
Persönlichkeit, während sie bei Batalov durch Situationen und die Reaktionen 

des Beamten entsteht. So ist sie bei Gogol' ein Verfahren der Groteske, bei 
Batalov dagegen ein Verfahren der Komödie. Hinzu kommt, daß der Akakij 

Akakievič aus Batalovs Film in vielen Szenen eher peinlich lächerlich wirkt 
«

als mitleiderregend. Er benimmt sich lächerlich, während er bei Gogol', aber 
auch bei Kozincev und Trauberg der Lächerlichkeit ausgesetzt wird.

.Siehe Anm. 4()7 *־42

424 Vgl. ZclmskN (I9K2u S. 55.



Gural'n ik schreibt dazu, der Zuschauer könne diesen Akakij Akakievič nicht 

mögen, weil die Verfilmer ihn nicht mögen, sondern ihren Helden mit kaltem 
Interesse präparieren. Dadurch sei das M itleidcn am Schicksal des Beamten 

unmöglich gemacht. Er lastet diesen Umstand jedoch nicht nur den 
Filmautoren an, sondern schreibt ihn auch dem Schauspieler Rolan Bykov 

zu, der auf seiner reichen Palette an Darstellungsmöglichkeiten kalte und harte 

Farben bevorzugt habe.425 Meiner Meinung nach ist es aber vor allem 
Bykovs Spiel, das in wenigen Szenen doch Mitleid erregt.

Eine dieser Szenen ist die oben erwähnte humane Stelle, eine andere ist die 

Szene der Verzweiflung nach dem Raub des Mantels. M it der Einstellung, die 
den sich langsam erhebenden A kakij Akakievič zeigt, schlägt Batalovs 

Komödie um in eine Tragödie. Die Handlung der gesamten Raubsequenz 
wurde vom großen weiten Platz in einen scheinbar endlosen Säulengang 
verlegt, aus dem es keinen Ausweg fü r den verfolgten Bašmačkin gibt. Aber 

noch der Raub und Akakij Akakievičs Verfolgung der Räuber (die ebenfalls 
dem Sujet hinzugefügt wurde) wirken in erster Linie komisch.

Der eigentliche Raub endet m it einer Einstellung, die die Räuber und 

Baśmaćkin, den sie in den Schnee stoßen, in großer Entfernung am Ende des 
Säulenganges zeigt. In den folgenden Einstellungen kommt die völlige 
Verzweiflung über den Verlust des Mantels sowohl in Bykovs Spiel als auch 
in der Mise en Scène gut zum Ausdruck. Bykovs Gesicht vermittelt sehr 
deutlich das langsame Begreifen des Vorgefallenen. Sein Verzweiflungsschrei 

als Reaktion darauf hallt ungehört in den endlosen, menschenleeren Gängen 
wieder, die von der Kamera in ihrer ganzen Länge gezeigt werden. In der 

nächsten Einstellung taucht Akakij Akakievič zwischen hohen Häusern auf 
und stolpert voran bis zu einem Zaun, an dessen Eisenstäben er sich festhäll. 
Er ruft um H ilfe, doch auch hier ist kein Mensch zu sehen und niemand hört 

ihn. Er dreht sich um und läuft zurück.
Der Schneesturm, die hohen Häuser, die das B ild an beiden Seiten be• 

grenzen, und die Eisenstäbe des Zauns, die an Gefangnisgitter erinnern, 

tragen wesentlich zur Vermittlung von Verzweiflung und Hilflosigkeit bei. In 
diesen Einstellungen haben Batalov und sein Team - ähnlich wie Kozincev 
und Trauberg - dem hilflosen kleinen Menschen die steinerne, gefühllose 

Stadt gegenübergestellt.

425GumTnik < IVh8). S. IM Í.
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Ein anderes Beispiel, wo auch in diesem Film die Kulisse aus ihrer bloßen 
Bedeutung als Umgebung heraustritt, sind die Einstellungen des Weges zur 

bedeutenden Persönlichkeit. A u f dem Weg zu ihr geht A kakij Akakievič 
zögernd eine riesige Treppe hinauf, nach dem unglücklichen Vorsprechen 
stürzt er förm lich diese Treppe hinunter. Die W ichtigkeit der bedeutenden 

Persönlichkeit, sowie die Schwierigkeit zu ih r zu gelangen und ihr ver- 

nichtendes Verhalten Akakij Akakievič gegenüber, werden hier durch die 
Treppe verdeutlicht. Im übrigen F ilm  dienen die Kulissen aber rein als 

Handlungsort.
Gut ausgearbeitet ist die Bedeutung des Mantels als "ewige Idee" und 

"angenehme Lebensgefährtin". Die Zeit des Hinarbeitens auf den Mantel ist 

sehr ausführlich dargestellt, auch wenn die Bemühungen, das nötige Geld zu 
beschaffen, teilweise wieder lächerlich wirken. Doch die eigentliche Her- 
stellungsphase des Mantels macht dessen Bedeutung für Akakij Akakievič gut 
deutlich. In der ersten Aufnahme, die den Mantel zeigt, ist dieser aus der 

Untersicht gefilm t und überragt BaĀmačkin um ein großes Stück. Der 
wiederum ist im Gegensatz dazu in der gesamten Sequenz der Anprobe aus 
der Obersicht gefilm t, ähnlich wie bei Kozincev und Trauberg. In der 

nächsten Sequenz, in der Petrovič den fertigen Mantel bringt, erfolgt nach 
dessen Weggang eine lange Einstellung, die Akakij Akakievič m it dem Mantel 
im Arm aus leichter Untersicht zeigt. Der Wechsel zwischen Ober- und 
Untersicht w ird in Batalovs Film jedoch nicht so konsequent angewendet wie 
bei der FHKS-Verfilmung. da er sich auf die beschriebenen Szenen be- 
schrankt.

Nach dem Tod Bašmačkins wandelt sich der Film noch einmal von der 
Tragödie zur Komödie. Das wird besonders deutlich in der kurzen Sequenz, 
in der die Polizei zur Wohnung des toten Beamten kommt, ihn auf dem Bett 

liegen sieht, neben dem der Sarg steht, und fragt, ob der Tote in der 
vergangenen Nacht weggegangen sei. Diese Sequenz ist die Übertragung des 
Polizeierlasses, den Toten tot oder lebendig zu fangen ( 170; 87). H ier wird 

jedoch der noch greifbare Tote verfolgt, während es sich bei Gogol' um einen 

ungreifbaren Geist handelt. Batalov ist auch im Schlußteil ausschließlich auf 

der realistischen Ebene geblieben, wogegen Gogol' in der Begegnung des 
Geistes m it lebenden Personen noch einmal besonders ausgeprägt die 

Vermischung von Realität und Irrealität als Verfahren der Groteske anwendet. 

Bei Batalov w ird die bedeutende Persönlichkeit vom gleichen lebenden 
Räuber ihres Mantels beraubt wie Akakij Akaievič. und sie sieht den Geist



des Beamten nur in ihrer von einem schlechten Gewissen belasteten 
Phantasie. Durch dieses strenge Verbleiben auf der realistischen Ebene 

verliert der Film  jedoch an Nähe zu Gogol*. Ihm fehlt jegliche Phantastik der 

Groteske, die über die alltägliche Welt hinausführt.
Es mag allerdings auch nicht in Batalovs Absicht gelegen haben, diese 

Merkmale von Gogol's Petersburger Novellen auf die Leinwand zu bringen. 

Ihm war offenbar nur der Realismus des Schriftstellers wichtig. Das Fehlen 
von Merkmalen der Groteske ist allerdings insoweit auffallend, als Ejchen- 

baum bei dieser Verfilmung Konsultant war, von einem Einfluß seiner Sicht 
des *,Mantels" in Batalovs "SineP" aber nichts zu spüren ist.

GuraPnik schreibt die Fehler des Films dem schlechten Drehbuch zu, das 
eine einfache Nacherzählung der Novelle sei und dessen Fehler Batalov und 
seine Mitarbeiter nicht gänzlich ausgleichen konnten.426

Der Vergleich der beiden Filme veranschaulicht das am Anfang des 
Kapitels beschriebene Problem von Inhalt und Form eines Kunstwerkes. Der 

Inhalt, der die Form der FEKS-Adaption bestimmte, war die Atmosphäre des 
Geschehens. Ihnen ging es, wie erwähnt, um die Wiedergabe des Geistes der 
Nikolaitischen Epoche, wobei sie die von Gogol* vorgegebene Form der 
Groteske in die Sprache des Films übertrugen.

Der formbestimmende Inhalt in Batalovs Film  war das Schicksal des 

Individuums in einer mitleidlosen Gesellschaft. Dafür wählte er die realisti- 
sehe Darstellungsform.

Die Féksy sind in ihrer Adaption dem Stil Gogol's sicher näher gekommen 
als Batalov. Einen großen Beitrag dazu leistete allerdings zweifellos die Hilfe 
Tynjanovs, in dem die relativ unerfahrenen Regisseure einen erfahrenen 

Literaturwissenschaftler zur Seite hatten. Beiden Verfilmungen fehlt jedoch 
die für G ogol's Erzählung typische Abwechslung von K om ik und 

Ernsthaftigkeit. Während im FEKS-Film die Komik fast völlig fehlt, ist sie in 
Batalovs R im  streng begrenzt auf die Handlungsabschnitte vor dem Raub des 

Mantels und nach dem Tod Akakij Akakievičs.
In der Erzählung wird der Wechsel von Kom ik zu Ernsthaftigkeit und 

umgekehrt von Emst zu Komik zum bestimmenden Schema des Sujets.427 

Die Komik des einleitenden Handlungsablaufes, die an der humanen Stelle 

unerwartet in Tragik umschlägt, w ird gleich darauf wieder von einem

426 Ibid.. S. 160.

427 Vgl Slonimskij ( 1963), S. 171.



weiteren komischen Handlungsteil abgelöst, in dem die Liebe des ewigen 
T itularrats zu seiner Arbeit beschrieben wird. An diesen Te il wiederum 

schließt sich die mit geradezu übertriebenem Pathos formulierte Beschreibung 
verschiedener Feierabendbeschäftigungen der Petersburger Beamten an. die 

dann unerwartet m it den Worten endet:" ...sogar dann, wenn alles sich zu 

zerstreuen suchte, gab sich Akakij Akakiewitsch keiner Zerstreuung hin." 
(146. 19). Dabei entsteht die Komik dieser Stelle durch eine "groteske 
Verkehrung der 'normalen' Proportionen"42*, wo das Unwesentliche im 
Vordergrund steht und das Wesentliche nur am Rande erwähnt wird. So ist 

die Komik der Erzählung allgemein sehr viel subtiler und hintergründiger als 

in Batalovs Film. Dort entsteht Komik nicht durch die A rt der Darstellung, 
sondern durch das Dargestellte, also die Situation: im hosenlosen A kakij 
Akakievič. im Hund, der ihn im neuen Mantel nicht erkennt und ihn anbellt, 

im zu hoch geschraubten Schemel bei der Teegesellschaft, seinem 
Zurückbleiben dort am leeren Tisch, oder seinem Niederknien, um durch die 
Beine der vor ihm Stehenden die Tanzenden betrachten zu können, wobei er 
wiederum nur deren Beine zu sehen bekommt. Dabei liegt in diesen Szenen, 
ebenso wie in den oben beschriebenen, weniger echte Komik als Lacher• 

lichkeit.
Wenn Batalovs Verfilmung also tatsächlich als A ufru f zur Menschlichkeit 

und der Liebe zum Menschen verstanden werden soll, wie P insker 

schreibt4־ \  dann w ird diese Absicht durch die Lächerlichkeit der Figur 
Akakij Akakievičs nicht deutlich, weil diese Lächerlichkeit die Sympathie 
zerstört, die der Zuschauer in dem Fall fü r den kleinen Beamten empfinden 

müßte. Einzig das Spiel Rolan Bykovs ruft an den beschriebenen Stellen das 
Mitgefühl hervor, das nötig wäre, um den R im  als A ufru f zur Menschlichkeit 

verstehen zu können. Die realistische Darstellungsform, wie Batalov sie 
gewählt hat. läßt kein Pathos zu. sie ist erbarmungslos gegenüber dem 

Helden.
Wenn man die beiden Verfilmungen vergleicht, muß man jede aber auch 

im Kontext ihrer Zeit und der Entwicklungsphase ihrer Autoren sehen. Für 
die Féksy war "Sinei’ " der zweite abendfüllende Film. Der sowjetische Film 
war selbst noch sehr jung und die Regisseure dieser Zeit suchten bei ihrer

428 Günther ( 1968). S. 171.

4^  Pinskcr, A.: 'Ekranizācijā Poxcstcj N .V. Gogolja.' In: *L itcra iura 1 Kim». Sbornik 

Sutcj ״ Moskau/ Leningrad 1965. S. 53.



Arbeit nach Ausdrucksmöglichkeiten in der neuen Kunstform. Zweife llos 

haben die FEKS und Tynjanov m it ihrer Adaption W ichtiges fü r die 

Entwicklung des sowjetischen Films geleistet. Auch wenn die K ritik  negativ 
auf diese Verfilmung reagierte, so darf man doch nicht außer acht lassen, daß 
die Regisseure in den zwanziger Jahre einen bis Ende der achtziger Jahre nie 

wieder gekannten Freiraum für Themenwahl. Ausarbeitung und Experimente 

hatten.
Im Vergleich damit dürfte Batalov, auch wenn seine Verfilm ung in die 

re la tiv offene Zeit des "Tauwetters" fä llt, durch wesentlich mehr 
Beschränkungen behindert worden sein. Denn die Doktrin des Sozialistischen 

Realismus hatte auch in dieser Zeit ungebrochene Gültigkeit.

Insgesamt bin ich der Meinung, daß die Verfilm ung der FEKS und 
Tynjanovs mehr Aussagekraft und Originalität besitzt als die Batalovs. Der 

FEKS-Adaption ist die intensive Auseinandersetzung m it dem Stil des 

Schriftstellers deutlich anzumerken und die Übertragung der A rt Gogol's auf 
den Film ist gelungen. Batalov hat sich dagegen rein auf die Übernahme des 
äußeren Handlungsgeschehens beschränkt und den Stil des Autors nicht 

berücksichtigt. Er hat die literarische Vorlage *,nur als Rohstoff betrachtet, 
also das künstlerische Produkt als lebendige W irk lichke it aufgefaUt und 
jenseits der Form nur die M itte ilung  des reinen Geschehens darin 
erblickt."4л0

Den Unterschied der beiden Filme in ihrem Verhältnis zu Gogol’ , sowie in 
ihrer Stellung als Kunstwerke von eigenem W ert, verdeutlichen die 
Bewertungskategorien fü r Bearbeitungen, die Lessing in seinem "Laokoon" 
aufgestellt hat. Ausgehend von der grundsätzlichen Berechtigung der 

Bearbeitung eines Kunstwerkes in einer anderen Kunstform, sieht er den 
Wert einer Bearbeitung in der Unterscheidung des Bearbeiters als ״Original" 
oder "Kopist". Er erklärt diesen Unterschied am Vergleich der Erzählung 
Vergils und der spalanti ken Laokoon-Gruppe.

"Wenn man sagt, der Künstler ahme dem Dichter nach, oder 
der Dichter ahme dem Künstler nach, so kann dieses zweierlei 
bedeuten. Entweder der eine macht das Werk des ändern zu 
dem w irklichen Gegenstände seiner Nachahmung, oder sie 
haben beide einerlei Gegenstände der Nachahmung, und der

AM) Balá/s (19611. S. 2741



eine entlehnet von dem ändern die A rt und Weise es 
nachzuahmen.
Wenn V irg il das Schild des Aeneas beschreibet, so ahmet er 
dem Künstler, welcher dieses Schild gemacht hat. in der 
ersten Bedeutung nach. Das Kunstwerk, nicht das was auf 
dem Kunstwerke vorgestellet worden, ist der Gegenstand 
seiner Nachahmung; und wenn er auch schon das m it• 
beschreibt, was man darauf vorgestellet sieht, so beschreibt er 
es doch nur als ein Teil des Schildes, und nicht als die Sache 
selbst. Wenn V irg il hingegen die Gruppe Laokoon 
nachgeahmet hätte, so würde dieses eine Nachahmung von 
der zweiten Gattung sein. Denn er würde nicht diese Gruppe, 
sondern das, was diese Gruppe vorstellet, nachgeahmet, und 
nur die Züge seiner Nachahmung von ihr entlehnt haben.

Bei der der ersten Nachahmung ist der Dichter Original, bei 
der ändern ist er Kopist. Jene ist ein Te il der allgemeinen 
Nachahmung, welche das Wesen seiner Kunst ausmacht, und 
er arbeitet als Genie, sein V orw urf mag ein Werk anderer 
Künste, oder der Natur sein. Diese hingegen setzt ihn gänzlich 
von seiner Würde herab; anstatt der Dinge selbst ahmet er ihre 
Nachahmungen nach. | ״4י .|" |

Lessing fordert also die Nachahmung der charakteristischen Form eines 
Kunstwerkes durch eine andere Kunstart, wobei der Künstler eben diese 
Form nachzuahmen habe und nicht einfach die dargestellten Gegenstände 

oder Ereignisse reproduzieren solle. So kritis ie rt er "die Vertreter der 
Werktreue m it dem Hinweis auf die kunstarten-spezifischen Unterschiede 
zwischen Malerei und Dichtung, und er verteidigt die »Nachahmung von 

Kunstwerken«, indem er den künstlerischen Prozeß derartiger Nach- 
ahmungen markiert."432

Diese Aussagen lassen sich ohne weiteres auf die Nachahmung der 
Literatur durch den Film  und somit auch auf die vorliegenden Literatur- 
Verfilmungen übertragen.

Tynjanov und die Féksy haben in ihrer Verfilmung verschiedene Werke 

Gogol's (vor allem aber "Nevskij Prospekt" und "Der M ante l") zum 
Gegenstand ihrer Nachahmung gemacht und dabei das Sujet nur als deren 

Teil, aber "nicht als die Sache selbst" gesehen. Die Übertragung der 

literarischen Form der Groteske in die des Films war ihr Ziel. Durch Suchen. 
Experimentieren und Finden film ischer Möglichkeiten ist es ihnen gelungen

431 Lessing. G.E.; "Laokoon Oder Über Die Grenzen Der Malerei Und F41cs1c." Der Text 

folgt: Lessings Werke. Vollständige Ausgabe in  fünfundzwanzig Teilen. Hrsg. von Julius 

Pfctcrscn und Waldemar von Olshauscn V ie rte r T e il. Hrsg. >on W alther Riezler. 

Bcrlin/Leipzjg/ Wien/ Stuttgart: Bong. 119251. Stuttgart I9K7. S. 6 !f.

432 Schneider ( 19KI), S. 6«.
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eine Groteske mit filmischen M itteln zu erarbeiten. So entstand trotz aller 

Mängel ein Kunstwerk, das die Vorlagen nachahmt, jedoch nicht kopiert. 

Dadurch wird der Film auch seinem Untertitel gerecht, der ihn als "Filmstück 
in der Art Gogol's" ("Кино-пьеса в манере Гоголя") deklariert.

Batalovs Film dagegen ahmt in erster Linie das nach, was die Erzählung 

vorstellt: die Geschichte eines kleinen Beamten, dem sein mühsam 

erworbener neuer Mantel gestohlen wird.

"Ф ильм, поставленный A. Баталовым в конце 50-х 
годов, лишен ряда кинематографических достоинств, 
которыми обладала старая немая лента ־ лаконизма и 
выразительности ее киноязыка."
*'Der Film , der von Batalov Ende der 50er Jahre inszeniert 
wurde, entbehrt einer Reihe von kinematographischen Quali- 
täten, die der alte Stummfilm besaß • Lakonismus und Aus- 
dmeksstärke seiner Filmsprache."4יי

Gural'nik bezeichnet diesen Film außerdem als traditionelle Filmerzählung. 

die sich Schritt für Schritt an die literarische Vorlage hält, jedoch keine neuen 

filmischen Möglichkeiten entdeckt und die alten, von den Féksy entdeckten, 
vergißt.434 Dabei scheint m ir das Eine durch das Andere bedingt zu sein. 
Durch die Konzentration auf die Wiedergabe des Sujets haben Batalov und 

sein Team offenbar der Kunstform F ilm  und deren speziellen Dar- 
stellungsmöglichkeiten weniger Beachtung geschenkt als ihre Vorgänger. 
Deshalb fehlt es dieser Verfilmung an Originalität und Ausdrucksstarke, um 
sie aus der Reihe der Üblichen Literaturadaptionen hervorzuheben.

י-4 י  G ural'n ik 11968). S. 158. 

4 4 .Ibid.. S. 159 י
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Schlußbemerkungen

Ziel dieser Arbeit war es. Wesen, Werke und damit die Bedeutung der 
"Fabrik des exzentrischen Schauspielers" ft ir  den frühen sowjetischen Film 

zu untersuchen.
Ausgangspunkt war eine Kontextanalyse der vielgestaltigen historischen 

Situation des russisch/sowjetischen Theaters in den ersten zwanzig Jahren 

dieses Jahrhunderts, da der E influß des Theaters und vor allem der 
Theaterschaffenden auf den frühen sowjetischen F ilm  von besonderer 

W ichtigkeit ist. Im vorrevolutionären Theater war vor allem Mejerchol'ds 
Theatcrarbeit von entscheidender Bedeutung für die spätere Entwicklung der 

FEKS. Die Zersplitterung von Theaterstücken in Episoden als Vorstufe zum 
F ilm , die Wiederbelebung vergessener Volkstheatertraditionen und die 
Parodierung des ernsthaften Theaters hatte er als erster Regisseur im 

russischen Theater des zwanzigsten Jahrhunderts angewendet.
Im nachrevolutionären Theater hatte die Form der Parodierung des 

traditionellen Theaters, w ie Radlov und Foregger sie praktizierten, den 
stärksten Einfluß auf Kozincev und Trauberg.

Wie gezeigt, waren die Féksy nicht die einzigen, die in konsequenter 
Entwicklung vom Theater zum Film übergingen. Auch berühmte Regisseure 
wie E jzenite jn. Jutkevič oder Pudovkin hatten ihren Weg zum Film  im 

Theater begonnen.
Als Kinder ihrer Zeit begeisterten sich die Gründer der FEKS fü r die 

Revolutioniemng des Theaters und der Kunst allgemein. Aus Merkmalen und 
Programmen verschiedener Avantgardebewegungen und -künstler vor allem 

aber der Futuristen, sowie einem ihnen eigenen Amerikanismus formten sie 
ihren fröhlichen "Exzentrismus" und propagierten Lichen und Parodie als 
M itte l zur Überwindung der alten Kunst und Kultur. Dabei besitzt die 
exzentrische Fröhlichkeit einen ähnlichen Charakter wie das mittelalterliche 

Lachen, das, wie Bachtin erklärt, von der Furcht vor "dem autoritären 
Verbot, dem Vergangenen, vor der Macht"445־ befreit und gleichzeitig mit

-Ю5 Bachtin. M.: "Lucratur und Kämet al. Zur Romaniheoric und Lachkuliur." Ubers. \ ê 

Alexander Kucmpic. München 1985. S. 39.
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Geburt. Erneuerung und Zukunft zusammenhängt, "daß es ihnen den Weg 

bahnt."4•*י
Eben das sollte, nach Meinung der Feksy, auch die neue Kunst leisten, 

und so machten sie m it Clowns. Charlie Chaplin und den Figuren ihrer 

Theaterstücke und ersten Filme Gestalten zu Wahrheitsverkündem. die im 
weitesten Sinne alle aus dem mittelalterlichen Narren hervorgegangen sind. 

Diese Gestalten der Volkskunst gewährleisteten zudem den Zugang zum 
Volk, das ja  seit Jahrhunderten in den verschiedenen Formen m it ihnen 

vertraut war.
Während der Arbeit an ihren Theaterinszenierungen erkannten Kozincev 

und Trauberg bald, daß der R im  sehr viel mehr Möglichkeiten fü r die 
Erarbeitung des Exzentrismus bot als das Theater und kamen auf diese Weise 

ähnlich wie Ejzenśtejn zu dieser neuen Kunstform.
M it dem Film "Das Teufelsrad״ taten sie den ersten Schritt zur Abwendung 

vom Exzentrismus als Parodierung der Vergangenheit, um sich m it der 

Gegenwart und damit auch mit der Realität zu beschäftigen. Zwar weist dieser 
Film noch Züge von Detektivromanen in der A rt der Nat Pinkerton Ge- 
schichten auf, er ist jedoch vor allem der erste Versuch der Fèksy, die 

Wirklichkeit darzustellen.
Ihr erstes Meisterwerk schufen sie mit "S ind” ‘. Dabei ging cs ihnen weni- 

ger um die Wiedergabe des Gogol'schen Realismus, als vielmehr um die 
Übertragung des Stils der Groteske in den Film, was ihnen auf überzeugende 
Art und Weise gelungen ist.

Die letzten Filme der FEKS, "SVD" und "Das Neue Babylon" haben beide 
eine historisch-revolutionäre Thematik, sind aber ebenso wie "Sinei*״ durch 
eine enge Verbindung zur Literatur gekennzeichnet. Das literarische Drehbuch 
zu "SVD" war von Tynjanov geschrieben worden, während "Das Neue 
Babylon" große Ähnlichkeit mit der Literatur Zolas aufweist.

Die drei großen Filmen der FEKS, "Sinel'", "SVD" und "N ovij Vavilon", 
zeichnen sich dadurch aus. daß sie in Erzählform und Bildkomposition die 

Literatur und Malerei derZeit, in der sie jeweils spielen, widerspiegeln. Die 
Feksy fanden adäquate M ittel zur Umsetzung dieser Kunstformen in die des 

Rlms und zeigten damit Wege zur schöpferisch filmischen Bearbeitung von 
literarischen Kunstwerken. Darin liegt vor allem ihre Bedeutung fü r den 

sowjetischen Film.

4лл Ibid.. s. 41
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Die Entwicklung der Féksy von der exzentrischen Komödie zur Tragödie 
im Film mag paradox erscheinen. Es liegt hier jedoch eine logische kultur- 

geschichtliche Entwicklung vor.
Naum Klejman erklärt das Won "Exzentrismus" als eine Bewegung aus 

dem Zentrum heraus, die das herrschende Gleichgewicht zerstört und eine 
neue Richtung einschlägt. So eine Fortbewegung aus dem alten Zentrum hat 

jedoch im Laufe der Kunstgeschichte öfter stattgefunden, wenn ein Stil den 

anderen ablöste, oder neue Elemente der Ausdrucksfähigkeit gefunden 

wurden.4*7
Die Fcksy haben m it ihrem Exzentrismus so eine Bewegung hervor- 

gerufen, m it dem Herausführen ihres künstlerischen Systems aus dem alten 

Zentrum, dieses dabei aber gleichzeitig aktualisiert und gefestigt. Zu Beginn 
wandten sie sich von der "hohen Kunst" ab und den "niedrigen Genres" 

zu.4•48 M it den neuen Elementen der Ausdrucksmöglichkeiten, die sie dann 

im Exzentrismus ihrer Theaterstücke und frühen Filme fanden, schufen sie 
später etwas Neues in der Kunstform Film , das heute wiederum als "hohe 
Kunst" angesehen wird. Auch in dieser Tatsache scheint ein Paradox zu 
liegen, das jedoch ebenso nur Ergebnis einer logischen Entwicklung ist. da 

neue Erscheinungen in der Kultur zu ihrer Entstehungszeit zunächst immer als 
exzentrisch und unstimmig angesehen werden, weil sie dem Rezipienten nicht 
vertraut sind und die gewohnten Regeln der Kunst verletzen.

Der Übergang von der Komödie zur Tragödie in der Arbeit der FEKS zeigt 

dabei die Entwicklung vom spielerischen Ausprobieren und Entdecken neuer 
Möglichkeiten zur ernsthaften Anwendung des Entdeckten auf das Genre der 

Tragödie.
M it dieser Entwicklung ist den Fèksy etwas gelungen, das über die Arbeit 

von Regisseuren wie Radlov oder Foregger hinausgeht. Die Parodierung der 

Kunst war für Kozincev und Trauberg eine Lehrzeit, in der sie Möglichkeiten 
zur Entwicklung einer neuen Kunstform (der des Films) fanden, während die 
Arbeit Radlovs und Foreggers sich in der Parodiemng des Theaters 

erschöpfte. A u f diese Weise bildete der fröh liche Exzentrismus den 
Ausgangspunkt für die "Poetik des Films", wobei er sich zum Exzentrismus 

wandelte, wie Sklovskij ihn verstand: als neuartige, nicht automatisierte

437 Vgl. Klcjman. N.: *Eksccntriücskoc 1 Tnig1ćcskt»c.' In: *K 1no\cdćcsk1c Zapiski.* H e il

7. Moskau 199(). S. 133.

4 Vgl. lue. ciL אי



Verbindung ausgewählter Eindrucksmomente, als Kampf gegen Gewöhnung 

und traditionelle Sicht des Lebens.439
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Anhang



Chronologie und Filmographie der FEKS

Gründung der FEKS mit dem "Disput über das exzentrische 
Theater" im Petrograder Theater "Freie Komödie". Vorträge von 
G. Kozincev, G. K ry iic k ij und L. Trauberg.

Erscheinen des Manifestes "Ekscentrizm". Autoren: G. Kozincev. 

G. K ryżickij, L. Tauberg und S. Jutkevič.

Erste Theateraiiffiihrung der FEKS im Saal des Petrograder 
Proletkul't. "Streich in drei Akten: ,Die Heirat‘". Maschinisten der 

Inszenierung: G. Kozincev. L. Trauberg.

Am "Exzentrischen Freitag" Aufführung der "Amerikanischen 
Vorstellung der FEKS" im "Freien Theater".

Aufführung der "Amerikanischen Operette in einem Akt: ,Drei 

Trillionen Yen'".

Aufführung von "Außenhandel auf dem Eiffelturm" im Theater 
"Musikalische Konwdie". Maschinisten der Inszenierung: G. 
Kozincev. L. Trauberg.

Premiere der exzentrischen Filmkomödie "Die Abenteuer der 
Ok tja bri na".

Eröffnung der Schauspieler-Werkstatt der FEKS zur Ausbildung 

von Filmschauspielem.

"Miśka gegen Judenič"

5.12.1921

Frühjahr 1922

25.9.1922

29.12. 1922 

4.6.1923 

Juni 1923

Filme

9.12.1924

1924

1925

Premiere \on "Das Teufelsrad"März 1926
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10.5.1926 Premiere der Filmgroteske ,,Der Mantel" (in der A rt Gogol’s).

1927 ”Brüderchen'

23.8.1927 Premiere des Filmmelodrams "Der Bund der großen Tat

16.3.1929 Premiere von "Das Neue Babylon".



BUhnenbildskizze Kozincevs zur Inszenierung von "Żenit ’ ba" (1922)
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