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Vorwort

Urspriinglich wollte ich mich mit der Gruppe FEKS (Fabrik des ex-
zentrischen Schauspielers) nur im Rahmen ihrer Literaturverfilmung von
Gogol's Erzihlung "Sinel'/Der Mantel” von 1926 beschiftigen. 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. daB es in den zwanziger Jahren kaum stilistische
Kriterien fiir Literaturverfilmungen gab und die FEKS selbst in der
einschlagigen westeuropiiischen Literatur nur am Rande erwahnt wurde. Bei
intensiveren Recherchen entstand zunehmend der Eindruck. daB die Feksy
(wie sich die Mitglieder der Gruppe nannten) und ihre Arbeit zv 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 geriickte Vergleich der Literaturverfilmungen von
“Sinel'" dient jetzt als Verdeutlichung der wichtigsten Leistung der FEKS,
ihrer Entwicklung einer Poetik des Films und deren Spezifitit.

Die Anregung zu dieser Arbeit, sowie Unterstijtzung bei der Anderung des
urspriinglichen Planes erhielt ich von meiner Betreuerin Frau Prof. Dr. Maria
Deppermann, der ich fiir ihre wertvolle Kritik danke, und dafiir, daB sie trotz
ihrer umfangreichen Verpflichtungen immer die Zeit fand, auf die Probleme
einzugehen. die sich fir mich im Verlauf dieser Arbeit ergaben.

Auch Prof. Dr. Georg Mayer mochte ich fiir anregende Gespriache und
Hinweise danken.

Ebenso danke ich meinen Moskauer Freunden fiir ithre Hilfe, insbesondere
Herm Valenj Ki¢in und Herrn Karen Gevorkian, die mir den Zugang zu
wichtigem Material sowie Treffen mit Freunden und Verwandten Leonid
Traubergs ermoglichten.

Des weiteren gilt mein Dank den Mitarbeitern des Filmmuseums in Miin-
chen fir ihre Hilfsbereitschaft und Unterstitzung.

Bedanken mdochte 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 fiir ihre unermiidliche Korrektur-

arbeit. sowie bei meinen Eltern fiir ihre geistige Unterstutzung in dieser Zeit.
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Ebenso habe ich Prof. Dr. Peter Rehder zu danken fiir Rat und Hilfe beim
Erstellen des druckreifen Layouts, sowie den Herausgebern der Reihe "Sla-
vistische Beitrage® und dem Verlag Otto Sagner in Miinchen.

Die vorliegende Arbeit ist 1993 als Dissertation am Institut fiir Slawistik
der Philosophischen Fakultat der Universitit Salzburg angenommen worden.

Salzburg im Mai 1994

Bemadette Poliwoda
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0. Einleitupg

"MHe cOBEpPUIEHHO HEBAXHO, MHOTO JIH JIOACH 3HAIOT O
OIKCe, MHE JOCTATOYHO TOIO, YTO Y3HAH O HEM. ™

"Es ist mir iiberhaupt nicht wichtig. ob viele Menschen die
FEKS kennen. es geniigt mir. daB sie von ihr horten."!

Diese bescheidene Aussage Leonid Zacharovic Traubergs zeigt. wie gering
selbst er als Mitbegriinder der 192] im damaligen Petrograd gegriindeten
Theater- und Filmgruppe "Fabrik des exzentrischen Schauspielers” ("Fabnka
Ekscentriceskogo Aktera", kurz: FEKS)? deren Bekanntheitsgrad einschatat.

Wihrend die iibrigen groBen Regisseure des frithen sowjetischen Films.
wie Ejzenstejn. Pudovkin, Vertov, Kulesov 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
beschiiftigen.

lan Christie schreibt diesen Umstand einerseits der Tatsache zu, daB die
Feksy in Leningrad arbeiteten. die Leitung des Filmwesens jedoch in Moskau
lag. und andererseits die ungewohnlichen Themen ihrer Filme nicht in den
iiblichen Rahmen des sowjetisch revolutiondren Kinos paBten, das entweder
Massenfilme oder sozial engagierte Themen forderte.* Mit den FEKS-Filmen

lieB sich im Ausland keine Werbung fiir das L.eben im neuen Sowjetstaat
machen. deshalb wurden sie dort nicht gezeigt und blieben weitgehend
unbekannt. Die Hauptgriinde fiir die Vernachldssigung der Feksy diirften
jedoch ihr ausgeprigter Individualismus und die Tatsache gewesen sein, daB
sie nicht als eindeutig "rote” Charaktere einzuordnen waren. Hinzu kam der
Mangel an Respekt und Ernsthaftigkeit gegeniiber der neuen politisch-
ideologischen Ordnung.

Es zeigt sich jedoch. daB gerade in den letzten Jahren das Interesse an der
FEKS wieder zugenommen hat. lhre Filme werden auch im westlichen

P Trauberg, L "Sest"deyat” vinem” let tomu nazad .7 In: Kinovedéeskic Zapaskt. Helt 7.
Moskaw 1990, S. S,

2 Zum festen Team der FEKS gehorien dic Regisseure Grigony Kozinees und Leomd
Trauberg. der Schauspicier und spatere Drehbuchautor Alekse) Kapler und der Kameramann
Andrcj Moshvin, Die behanntesten Schauspicler Jder Gruppe waren Sergey Gerasimon,
Jumna Zogmao, Andreg Kosinekim. Elena Kuz mina und Petr Soboleyvsky.

Y Chistie. | "Fehsy 7a gramice). Kul'tumo-politiceshic aspekty vosprijatija sovetskogo
Mmoo sa tubezom * In. Kinovedeoshie Zapiske. Hett 7 NMoshau 1990, S, 1730
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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 Vortrigen iiber wichtige Kiinstler und Kunsttheoretiker der
zwanziger Jahre in ihrem Verhiitnis zur FEKS, sowie eine Retrospektive
erhaltener Filme.?

Diese Konferenz war vor allem fiir Kenner, die mit dem Wesen und der
Arbeit der Gruppe vertraut sind. von Interesse. [n 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 Feksy unvereinbare Widerspriiche zu ergeben.
Schon der von Kozincev, Trauberg und ihren Mitarbeitem geschaffene
Begnff "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 Viadimir
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 auBern in ihren Artikeln teilweise recht unterschiedliche
Forderungen fiir die Kunst der Zukunft. Und schlieBlich vermittelt die
Wandlung in der praktischen Arbeit von der alles und jeden parodierenden
exzentrischen Theaterkomodie zur Tragodie im Film einen Eindruck von eher
sprunghafter Entwicklung.

DaB unvereinbar erscheinende Aspekte fiir die Feksy durchaus zu
verbinden waren, und die Entwicklung der Gruppe von ihrer Griindung bis
zu ihrem letzten Film als konsequentes Fortschreiten bei der Findung einer
neuen Kunstform zu betrachten ist, dies soll im Folgenden anhand von
Einfliissen, theoretischen Grundlagen und praktischer Arbeit der FEKS
gezeigt werden, um damit deren Leistung und Bedeutung fir die friihe
sowjetische Kultur zu kliren.

4 val. allgemein divy: Kinoncdéeskic Zapriski. Hett 7. Moskau 1990,
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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 flir die friihe
Sowjetkultur entstehen zu lassen.

Dafiir ist zunachst das Auffinden und eine konkrete Definition dieser Teile
notwendig. Zu finden sind sie im kulturhistonschen Kontext, denn gerade in
der experimentier- und diskutierfreudigen Situation, die das erste Viertel
dieses Jahrhunderts in RuBland kennzeichnete, kann die Entwicklung eines
Kiinstlers oder auch einer Ktinstlergruppe nicht isoliert betrachtet werden.
Nur wenn man die Kiinstler im Verhaltnis zueinander betrachtet. wird
deutlich. was der einzelne geleistet hat.

Auch die Aussagen und Merkmale der FEKS konnen nur im Kontext der
kulturhistorischen Situation verstanden und bewertet werden. Wiirde man sie
isoliert betrachten. entstiinde leicht der Eindruck. man hitte es hier mit der
sinnlosen Spielerei unreifer Jugendlicher zu tun.

Da die Feksy. ebenso wie viele andere Regisseure ihrer Zeit. tiber das
Theater zum Film kamen, kann davon ausgegangen werden. daB die fiir sie
wichtigsten Einfliissen in der Entwicklung des Theaters zu finden sind.

Aus diesen Griinden beginnt die vorliegende Arbeit mit einer ausfiihrlichen
Kontextanalyse. die die Entwicklung des russisch/sowjetischen Theaters von
1900 bis zu den zwanziger Jahren und seine Einflisse auf die FEKS
beleuchtet. Dabei wird u.a. auf die Theaterarbeit Sergej Ejzenstejns naher
eingegangen, in der sich der Ubergang vom Theater zum Film besonders
deutlich zeigt.

Das zweite Kapitel der Untersuchung setzt sich mit dem Begnff
"Exzentrismus” auseinander. den die Feksy prigten. Da es keine konkrete
Definition dieses Begriffes gibt. soll seine Bedeutung an den
hervorstechendsten Merkmalen untersucht werden. Als Ausgangsbasis dafiir
dient das Manifest "Ekscentrizm”. das die Griinder der FEKS 1922
verfaBten. Die Ubersetzung wurde von mir selbst angefertigt.

Das dritte Kapitel untersucht die praktische Umsetzung der FEKS-
Theorien und deren Weiterentwicklung von den ersten Theaterstiicken 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
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verschwand allmihlich und wurde nicht zu einem bestimmten Zeitpunkt fiir
ungiiltig erklart. Er wird jedoch allgemein auf die Stummfilmarbeit von
Kozincev, Trauberg und ihren Mitarbeitern angewendet.

Das vierte Kapitel schlieBlich geht auf die Arbeit der Feksy als
Literaturverfilmer ein. Untersucht wird ihre Verfilmung von Gogol's
"Mantel” ("Sinel’") aus dem Jahre 1926. Dieser Film ist als einziger nach
einer direkten literarischen Vorlage entstanden. wahrend es sich bei "SVD"
und "Das Neue Babylon” vor allem um die Ubertragung literanischer Stilmittel
in die Sprache des Films handelt (s. Kap. 3.).

Aber auch bei der Auseinandersetzung mit "Sinel’” richtet sich das
Hauptaugenmerk auf die filmische Umsetzung von Gogol's Stil der
Groteske.

AbschlieBend wird der Film mit einer spiteren Verfilmung des "Mantel”
durch Aleksej Batalov aus dem Jahre 1959 verglichen.

Die SchluBbemerkungen befassen sich noch einmal zusammenfassend mit
der Entwicklung der Gruppe vom frithen exzentrischen Theater bis zur
Anwendung ihrer poetischen Filmsprache und damit ihrer Bedeutung fiir die
frithe sowjetische Kultur.

0.2.Materiallage

Zum Matenal sei angemerkt. daB es auch an russisch/sowjetischer Literatur
nur wenig zum Thema "FEKS” gibt, was als Beleg fiir die in der Einleitung
erwihnte Vernachlassigung der Gruppe anzusehen ist. Dadurch gewinnt die
Biographie Grigorij M. Kozincevs "Glubokij Ekran" besondere Bedeutung
als direkte Aussage iiber die Arbeit der FEKS.

Es ist mir zwar gelungen, von den wichtigsten Filmen der FEKS
("Certovo Koleso", "Sinel'", "SVD", "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 gianzlich auBer acht
gelassen.

5 Koznees, Gngony M.: “Glubokiy Ekran.” Moskau 1971; im Folgenden stien als: GE.

13
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Daneben verfiige ich iiber eine vollstandige Ausgabe des Manifestes
"Ekscentrizm”. das mit einer von mir angefertigten Ubersetzung in die Arbeit
eingebunden ist.

Eine wichtige Grundlage fiir die gesamte Untersuchung bildet das Heft
Nr.7 der Filmzeitschrift Kinovedceskie Zapiski, in dem Vortrige und
Materialien der oben erwihnten Konferenz "FEKS und Exzentrismus” von
1989 enthalten sind.

Ein wichtiges Werk der Sekundariiteratur stelit auch Vladimir Nedobrovos
Arbeit iiber die FEKS von 1928" dar. weil sie die einzige. umfassende
zeitgenossische Untersuchung dieser Gruppe ist und damit noch nicht von
den Forderungen der offiziellen sozialistischen Kulturdoktrin ausgeht.

Leider ist es mir nicht mehr gelungen, ein personliches Gesprich mit
Leonid Zacharovi¢ Trauberg zu fihren, da er im Friihherbst 1990, als ich mit
der Matenialbeschaffung zur Arbeit begann. schon zu krank war. um mir noch

ein Interview gewiahren zu konnen.

& Nedobron o, Viadinir: "FEKS. Gngony Kozineey Leontd Trauberg.® Moshaw Leningrad
(R3¢,



00062014

15

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 Kiinstleftheater u Vsevo jer

imente an Konstantin Stanislavskiis ]. St

Um die Jahrhundertwende trat das russische Theater aus seiner Position
als passiver Nachahmer des europdischen Theaters heraus und entwickelte
sich zum aktiven Mitgestalter der modernen Theaterkunst.”

Ausgangspunkt fiir diese Entwicklung war die Griilndung des Moskauer
Kiinstlertheaters (MCHAT=MXAT) durch Konstantin Stanislavskij und
Viadimir Nemirovi¢-Danéenko im Jahre 1898. Die beiden Regisseure wollten
ein allen zugangliches Theater schaffen. das eine “lebendige(n) Fort-
entwicklung und Weiterfilhrung des Theaters eines Shakespeares, Schepkins,

Ostrowskis™ sein sollte.

"Stanislawski stand. das mag aus den Daten des Griindungs-
zusammenhangs des Kiinstlertheaters schon erkennbar sein.
zu dieser Zeit ganz im Banne der ldeologie der russischen
Griinderjahre, die dhnlich 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 Triagerschaft des russischen GroB8biirgertums
ausbildete, trat dementsprechend mit dem Programm auf, die
Theaterkunst auf die Hohe der Anspriiche der als
‘'wissenschaftliches Zeitalter' empfundenen Gegenwart zu
bringen. In diesem Kontext entwickelte sich das theoretische
Konzept von Stanislawskis Theaterarbeit dieser Anfangs-
phase. Es hatte groBte Ahnlichkeit mit dem deutschen und
franzosischen Naturalismus und entstammte demselben Geist

7 Vgl Aucoutunier, M.: Theatneality as a Catcgons of Early Twenticth-Centuny Russian
Culture.’ In: Kieberg, L./Niisson, N. (Ed.): "Theater and Literaturc in Russia §900 - 19301
Stockholm 1984, S. 9.

8 Poljahowa, E.: “Stunislawski. Leben und Werk des groien Theaterregisseuns.” Ubens. aus
d. Russischen. Bonn 1981, S. 107,
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der Wissenschafts- und Fortschrittsglaubigkeit. Das Panser
Théatre libre und die Freie Biihne Berlin waren fiir
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 Bithne war das Pnnzip

der Inszenierungen am Kiinstlertheater.” ¥
Den ersten groBlen Erfolg hatte das Kiinstlertheater im Dezember 898 mit
der Inszenierung von Cechovs Drama "Die Mowe", das zwei Jahre zuvor in
St. Petersburg durchgefallen war. Der triumphale Erfolg der "Mowe"
begriindete die enge Zusammenarbeit zwischen Stanislavskij und Cechov bis
zu dessen Tod 1904. Neben den Stiicken von Cechov wurden am
Kiinstlertheater vor allem Dramen von Ibsen, Hauptmann und Gor’kij
inszeniert.
1904/05 geriet das MCHAT in eine Krise.
"Stanislawski fiihlte die Erschopfung der Formen des
realistischen, psychologischen Theaters. in dem er selbst eine
solche Vollkommenheit erreicht hatte und das er emeuern,

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 fiir 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 Biihne. Auch konnten sich die Schauspieler nicht
von der gewohnten "natiirlichen” Spielweise 16sen und "wurden bei der
Darstellung der Schrecken des Todes schwiilstig-geschmacklos."!!

Um Raum fiir Experimente und fiir die Ausbildung junger Schauspieler zu
schaffen. plante Stanislavskij 1905, ein dem MCHAT angegliedertes
Theaterstudio einzurichten. Mit der kiinstlerischen Leitung des Studios
beauftragte er Vsevolod Mejerchol'd. der das Kiinstlertheater 1902 als
Schauspieler verlassen und in der Zwischenzeit selbst Erfahrungen als

Regisseur gesammelt hatte. In der Abwendung von Stanislavskijs natura-

9 Brauncch. Manived: "Theater im 20, Jahrhundert. Programmschaiica, Stilpenoden,
Reformmadetic.” Reinbeh ber Humburg [9RA. S, 3K,

19 pofjuhowa (1981), 8. 2.1

I ihd.. 5. 246,
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listischem Inszenierungsstil hatte sich auch Mejerchol’d schon mit der
Inszenierungsproblematik symbolistischer Dramen beschiftigt.!2

Bei der Auswahl des Repertoires arbeitete er zusammen mit dem
symbolistischen Schriftsteller Valerij Brjusov, dessen Artikel "NenuZnaja
Pravda® ("Die unnotige Wahrheit™) von 1902 die theoretische Grundlage fiir
Mejerchol'ds Experimente an diesem Theaterstudio bilden sollte.!* Brjusov
forderte darin die Abkehr von der unnotigen Realitiit im zeitgendssischen
Theater und die Riickkehr zu den Regeln des antiken Theaters.!? So wollten
Mejerchol’d und Brjusov gemeinsam einen antinaturalistischen Spielstil
entwickeln. Mit Stanislavskij hatten sie sich zunichst auf vier Inszenierungen.
darunter Maeterlincks "Der Tod des Tentagiles* und Hauptmanns "Schluck
und Jau" geeinigt. Mejerchol’d glaubte schon 1905/06 wihrend seiner Arbeit
an Stanislavskijs Studio in Moskau:

"Das Problem des neuen Theaters ist nicht nur das Problem
des neuen Schauspielers und des neuen Autors. sondemn es ist
genauso das Problem des Bihnenraumes. der neuen Gestal-
ung des Handlungsortes.” !5

Schon damals lehrte er die Schauspieler, daB menschliche Wechsel-
beziehungen sich weniger in Worten, sondern vielmehr mit Gesten. Posen.
Blicken und Schweigen ausdriicken. Der Zuschauer sollte durch plastische
Bewegungen uberzcugt werden.

Diese Ideen wollte Mejerchol’d bei den Inszenierungen am Theaterstudio
in die Praxis umsetzen. Stanislavskij lieB ihm beim Experimentieren vollige
Freiheit. Als er das erste Mal an einer Kostiimprobe zum "Tod des
Tentagiles” teilnahm, war er jedoch keineswegs einverstanden mit dem
Inszenierungsstil, so daB er das Stiick vom Spielplan nahm. Die offizielle
Eroffnung des Studios wurde wegen der durch die Revolution von 1905
bedingten Schwierigkeiten immer wieder verschoben und kurze Zeit spater
schloB Stanislavskij es unter erheblichem finanziellen Verlust, ohne daB eines

der inszenierten Stiicke zur offentlichen Auffilhrung gekommen wire.

12 vgi. Braun, Edward: "The Theatre of Meyerhold, Revolution on the Modern Susge.”
London 1979, S. 3041,

13 Ibid., S. 37.

4 Ibid., 8. 38,

I3 Nosova, Valerja V. *Komissarzevskaga.® Moskau 1964, S, 235,

17
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1.1.2. Mej 'ds Inszenjerung von s "Balaganéik” am Theater von
Vera Komjssarzevskaja und das stilisierte Theater

1906 ging Mejerchol’d nach St. Petersburg, wo er von Vera
Komissarzevskaja als Chefregisseur ihres Theaters engagiert worden war. In
ungefahr einem Jahr inszenierte er dort dreizehn Theaterstiicke. Doch die
Zusammenarbeit zwischen Mejerchol’d und der Komissarzevskaja gestaltete
sich konfliktreich. Der einzige. allgemein anerkannte, gemeinsame Erfolg war
die Inszenierung von Maeterlincks "Schwester Beatrice™ vom 22. November
1906. Ende 1907 verlieB Mejerchol’d das Theater der Komissarzevskaja, "die
ebenso wie Stanislavskij der Meinung war. daBl Mejerchol’d dem Schau-
spieler auf der Bilhne keine Bedeutung zumesse."1¢

Als Schliisselinszenierung fitr das symbolistische Theater, aber auch als
Vorlage fiir die Theaterinszenierungen und frithen Filme der FEKS, kann
jedoch Mejerchol’ds Inszenierung von Bloks "Balagan¢ik™ ("Die
Schaubude”) am Theater von Vera Komissarzevskaja angesehen werden.

Auf Anregung aus dem Kreis um Vjaéeslav Ivanov hatte Aleksandr Blok
im Frithjahr 1906 sein Gedicht "Balaganéik” zu einem Theaterstiick 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’ geschnieben hatte, hatten die
Figuren der italienischen Commedia dell"Arte weder in
russische noch in westeuropaische Dramen Eingang
gefunden. |...] Erst im Drama 'Die Schaubude’ eroberte sich
die Harlekinade die russische Bithne."!?

16 Muiland-Hansen, Chnsttan: *Mcjerchol'ds Theaterastheuk in den 1920¢r Jahren, thr
theaterpohiischer und Kulttindeologischer Koatext.” Kopenhagen 19802, S. 1S,

17 Rudnichiy. K.. 'Explosion det Kritte und extreme Ansichten zum Verhalims Blok -
Mcyerhold.' In: *Sicg iber dic Sonnc.® Aspekic russischer Kunst zu Beginn des 20
Jahrhunderts. Aussiellung der Ahademic der Kiinste, Berlin., und der Berliner Festwochen
rvom 1. Scpt. bis 9. Okt 1'%, Berhin, S. 204, Im Onginal des Aulsatzes wird der Name
des Autors 'Rudmekiy’ mit Jder Schreibwerse ‘Rudnizhr’ wicdergegeben, gleichzeitig wird in
der vorlicgenden Untersuchung cin enghischsprachiges Werk des Autors herangeszogen. in

dessen Tuel Jer Name 1a Jder englischen Umschntt ‘Rudmisky* coschent. Ieh jedoch halic
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Mejerchol’d inszenierte eine Groteske. wie man sie spater - zu Beginn der
zwanziger Jahre - bei ihm selbst, aber auch bei Radlov, Ejzenstejn und der
FEKS oder Foregger wiedersah. Die Auffilhrung war eine Parodie und
Provokation des gesamten emsthaften 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 groBte Neuerung der

»Schaubude« - gerade die heiligen Handlungen zur Ziel-
scheibe des Spottes wurden."!¥

Selbst das symbolistische Theater. an dessen Inszenierungsmoglichkeiten
Mejerchol’d arbeitete und dem er mit dieser Auffiihrung zum Durchbruch
verhalf, wurde parodiert in der Darstellungsweise der Mystiker, die plétzlich
ohne Kopfe 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 Beli) be-
zeichnete das Stiick als Verrat am Symbolismus.!? Nach Braun hatte Blok
jedoch mit poetischer Sensitivitit in erster Linie die vorherrschende Stimmung
der Orientierungsiosigkeit 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 Stiick.X0

Andere Figuren aus dem "Balganc¢ik”™ von 1906, wie etwa der Clown oder
der Autor, der mehrmals auftritt. um sich iiber die Verfalschung seines
Stiickes zu beschweren, tauchen gut I5 Jahre spiter in der ersten FEKS-
Inszenierung ("Zenit'ba", 1922) wieder auf.2! Nicht zuletzt war es auch die
Form der Parodierung des ernsten Theaters, die Mejerchol'd als erster
anwendete, die die Feksy spiter iibernahmen und auf das gesamte gesell-
schaftliche und politische Leben ihrer Zeit ausweiteten.

mich an die wissenschafthche Umschnft des russischen Namens, dic ‘Rudnichy)’ lautet.
Ebcnso wird mit allen anderen russischen Namen verfahren.

18 1bid., S. 206.

19 val. Braun (1979). S. 73.

20 Lx. cn.

21 Siche: Kaprtel 3.
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Mejerchol'ds Inszenierung entfachte einen enormen Streit bei Publikum
und Kritik. Die Verehrer des Regisseurs waren hellauf begeistert. andere
waren entsetzt und erklirten das Stiick fiir unsinnig.22

Mejerchol’ds "Balagan¢ik" und seine Auffithrung von Andreevs "Das
Leben des Menschen™ ("Zizn ¢eloveka”, Februar 1907) sind aber auch die
besten Beispiele fir seine Theorie des "uslovnij teatr”, der "stilisierten
Biihne".

In der Abwendung vom Naturalismus war er zu der Ansicht gekommen,
daB das Theater seinem Wesen nach nicht die Wirklichkeit darstellen kann
und soll, da seine Gesetze von Raum und Zeit gianzlich andere sind. als die
der Realitat.

"Mejerchol’d war (um 1905/06) der Auffassung, da man,
um die Quintessenz der Wirklichkeit auf der Biihne

ausdriicken zu konnen. die Wirklichkeit stilisieren und daB
man die Kunst der Andeutung beherrschen miisse."2}

Die Basis des neuen Theaters sollte der dreidimensionale Bithnenraum
ohne Dekoration sein. dessen Mittelpunkt der zu einer beweglichen Plasuk
stilisierte Schauspieler bildete. Dabei hatte der Schauspieler seinen gesamten
Korper einzusetzen und nicht nur in erster Linie das Gesicht wie im
Naturalismus iiblich. Hier findet sich der Ausgangspunkt fiir Mejerchol’ds
spatere Theorie der "Biomechanik” und die von der FEKS, Kulesov und
anderen iibernommene Auffassung von der Wichtigkeit sportlichen
Korpertrainings bei der Schauspielerausbildung.

Mejerchol’'d war bei der Entwicklung seiner Theorie der "Stilbuhne"
inspinert worden von Brjusov (s.0.). Georg Fuchs. Edward Gordon Craig.
der spiter (1912) auch in Zusammenarbeit mit Stanislavskij in Moskau den
"Hamlet" inszenierte, und nicht zuletzt von Vjaceslav Ivanov.

"For Vyacheslav Ivanov the theatre - potentially the most powerful of all
the arts - was fully capable of replacing religion and the church for a humanity
which had lost its faith."24

Damit das Theater dieses erreichen konne. hielt Ivanov es fiir notwendig -

ausgehend von Nietzsches "Geburnt der Tragodie aus dem Geiste der Musik"-,

2 Siche dazu: Braun (1979), S. 6711,

23 Marlund-Hansen ( 19%0), S .19,

24 Rudnickiy, K. |= Rudmitsky. s.0. Anm. 17]: "Russian and Soviet Theater. Tradion and
the Avant-Garde. Translauon frm Russian by Rovane Permar. London 1988, S, 9.
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daB es zu seinen alten Wurzeln zuriickkehre, zur klassischen Tragodie und
zum mittelalterlichen Mystenenspiel.

Fiir Mejerchol'd war eine dieser Wurzeln auch die Commedia dell“arte, die
er durch Bloks Balaganc¢ik 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."2® 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 Gegensitze, spitzt die Widerspriiche
bewuBt zu und laBt mit ihrer Originalitdt spielen. |...] Die
Hauptsache bei der Groteske ist das stindige Streben des
Kiinstlers, das Publikum aus einer gerade von ihm
begriffenen Sphire in eine andere zu filthren. die es absolut

nicht erwartet hat. {...| Die Kunst der Groteske beruht auf
dem Kampf zwischen Inhalt und Form."2¢

Die Technik der Groteske sah er am deutlichsten vertreten in den
volkstiimlichen, "niedrigen” Theaterformen von Balagan, Vaneté, Cabaret
oder music-hall. So hatte Mejerchol’d schon 1910, neben seiner Arbeit an den
Kaiserlichen Biihnen, Marinskij und Aleksandrinskij Teatr. das intime
Theater des "Interludienhauses” ("Dom intermedii”) gegriindet, dessen
Raumlichkeiten mehr an ein Varnieté eninnerten als an ein Theater und in dem
Stiicke dieser volkstiimlichen Theaterformen gespielt wurden. Zur Er6ffnung
wurde unter anderem ein Stiick mit dem Titel "Der Schal der Columbine”
aufgefihrt. dem Schnitzlers Pantomimenstiick "Der Schleier der Pierrette”
zugrunde lag. Mejerchol’d hatte jedoch einschneidende Verinderungen
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."2?

25 Green, Michacl (Ed. and Transl.): “The Russian Symbolist Theatre. An Anthology of
Plays and Cntical Texts.” Ardis Publishers Heatherway (Michigan) 1986, 8. 15,

26 Mejerchol"d. Vsevolod E.: "Batagan.® (1912) Zat. n.: Brauncek, Manlred: *Klassiker der
Schauspiciregic. Posiionen und Kommentare 7um Theater im 200 Juhrhundert.” Reinbek
bei Hamburg 1988, S. 174,

27 Braun (1979), S. 102.

21
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Diese Aufsplitterung in zahlreiche gegensatzliche Episoden und die
Schockierung der Zuschauer war ein weiterer Teil aus Mejerchol'ds
vorrevolutionirer Theaterarbeit, den die Regisseure der frilhen zwanziger

Jahre wieder aufnahmen.

1.1.3. Theaterexperimente

Das gleiche Stiick Schnitzlers - jedoch unter dem Originaltitel "Der Schleier
der Pierrette” - inszenierte 1913 der junge Regisseur Aleksandr Tairov am
Freien Theater von Konstantin Mardzanov in Moskau. Auch Tairov, der
Mejerchol'd als Schauspieler am Theater der Komissarzevskaja kennengelemt
und v.a. in "Balagandik” mitgewirkt hatte. wandte sich in seiner Arbeit gegen
den Naturalismus Stanislavskijs und onentierte sich an der Tradition des
Volkstheaters, des Mysterienspiels und der Commedia dell arte.®

Wihrend 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
Pierretie” als Tragodie.2?

"...he did not want to mix the humorous with the termble. but

required a genre of virgin purity where comedy would be
comedy and tragedy would remain tragedy."%

Obwohl Mejerchol’d und Tairov in ihren theoretischen Schriften zum
Theater das Verhaltnis zwischen Schauspieler und Regisseur ghnlich ge-
wichten, zeigt sich doch gerade hier der wichtigste Unterschied zwischen
beiden. Wihrend es bei Mejerchol’d heiBt.

"Der Regisseur des stilisierten Theaters macht es sich zur
Aufgabe, den Schauspieler nur zu fiihren, nicht aber zu

regieren (im Gegensatz zum Meininger Regisseur). Er ist nur
eine Briicke. die Autor und Schauspieler verbindet. Hat der

B vgl. Braunceh (1986). S. 3891

29 Zu dieser Inssemerung siche: Heresch, Elisabeth *Schmtzler in RuBlund®. Wien 1982,
S 1041,

M Rudmchiy (19%X), S. 15,
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Schauspieler die kiinstlerischen Vorstellungen des Regisseurs
umgesetzt. steht er dem Publikum a 11 e i n gegeniiber [...|"¥!

schreibt Tairov,
Das erste Element, das Element des Suchens nach dem
szenischen Gebilde, unterliegt keinen besimmten Regeln und
1aBt sich in kein System fassen. Es ist ein tief
individualistisches Element, das sich bei jedem Schauspieler
anders kund tut. |...] Natirlich kann und soll der Spielleiter
dem Schauspieler bei diesem ProzeB behilflich sein. Er muB

aber mit der auBersten Vorsicht vorgehen und sich feinfiihlig
der Individualitit des Schauspiclers anpassen."2

Tairov lehnte Mejerchol'ds Arbeit ab als "graphic forcing the actor to serve
again not his own but another field, painting.” 33 Seiner Meinung nach
dienten die Schauspieler sowohl in Stanislavskijs Kiinstlertheater, als auch in
Mejerchol ‘ds Theater, mit ihrer Schauspielerei nur anderen Kiinsten: "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."* Tairov wollte das grundlegend
andern und vertrat die vollige Unabhingigkeit des Theaters von anderen
Kiinsten, trotz der Tendenz zum Gesamtkunstwerk, die in dieser Zeit
vorherrschte.

Im Dezember 1915 eroffnete Tairov sein eigenes Theater, das
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 Tanzer, Artist, Clown. Singer,
Mime und Darsteller in einem sein sollte,"3S zu vertrauen.

Andere Wege zur Emeuerung des Theaters suchten die russischen
Futuristen. deren namhafteste Vertreter Vliadimir Majakovski), Velimir
Chlebnikov. Aleksej Kru¢enych. die Briider David und Vladimir Burljuk und

3 Mejerchol'd, Vsevolad E.: 'Das sulisierte Theater.! (1907) Zit. nach: Brauncek (1988),
S. 166.

32 Tairon . Alcksandr [.: "Das entliessclte Theater.® Newdruck der Ausgabe von 1923, Kola/
Berlin 1964, S. 98I

33 Rudnicky (19%3). S. 15.

M Lo, e

As Mcjerchaol'd, V.E./ Tairov, AJ/ Vachtangov, J.B.: Theaterokiober.' In: Braunceh
(1986), 8. 229.
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Vasilij Kamenskij waren. Sie experimentierten direkt auf der Biihne. Die
ersten zwei futunistischen Inszenierungen, die im Dezember 1913 im Luna
Park Theater (dem ehemaligen Theater von Vera Komissarzevskaja) in
Petersburg aufgefiihrt wurden, waren Majakovskijs Tragodie "Viadimir
Majakovskij® und Matjusins Oper “Sieg iiber die Sonne™ mit dem Libretto
von Kruéenych. Diese Auffiilhrung erlangte groBe Reputation. Nach
Rudnickijs Meinung ist der Erfolg jedoch ausschlieBlich auf Kazimir Maleviés
Zeichnungen fiir Bithnenausstattung und Kostiime zuriickzufithren.3¢

Die Tragodie "Vladimir Majakovskij” erwies sich als noch erfolgreicher
durch die auBerordentliche Wirkung von Majakovskijs Personlichkeit auf das
Publikum. Er selbst spielte die Hauptrolle in seiner Tragodie. Das Ziel, mit
der dsthetischen Tradition zu brechen. stattdessen Dynamik und Ge-
schwindigkeit als Hauptprinzip der Kunst zu etablierent’ - 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 vorrevolutionire
Theaterarbeit Mejerchol ds verschiedene Erscheinungen auf, die die Gruppe
in ihrer gesamten Entwicklung beeinflulten. Das waren die Wiederbelebung
volkstiimlicher Theaterformen wie Balagan, Commedia dell arte u.a., die
Zerstiickelung eines Theaterstiickes in viele kurze Szenen und deren standiger
Wechsel, sowie die Ausarbeitung des Stils der Groteske als Dar-
stellungsform. Mejerchol’d sah ebenso wie die Feksy zu ihrer Zeit in diesem
exzentrischen und respektlosen Umgang mit dem Theater, durch den er als
erster in RuBland die alte. erhabene Kunst parodierte und das Publikum
schockierte, den Ausgangspunkt fiir die Erneuerung des Theaters. Die
Bedeutung des Einflusses von Mejerchol’d auf die FEKS hat E. Levin in
seinem Artikel "Mejerchol'd, Ekscentrizm i FEKS" sehr treffend

zusammengefaBt:

"OIKC, xouneuyHo, 6bin pOXACH H CcHOPMHPOBEH
BPEMCHCM H MCNBLITHIBAI MHOKCCTBO BJIHAHHA. OnHako
MeRepxonsa NpIMO W KOCBEHHO {...] 60nee Bcero pactul
3Ty MOJIORYI0 TpPYNNYy <CaMHM CBOHM TPOMKHM
CYHIECTBOBAHHEM, IPONMHCKOH HA CBOCH TCPPHTOPHH,
HACKBO3h MPOJIYBAEMOH MOILHbLIMH BHXPAMH €ro

M bid . S. 13,
Y vgl b, s 1
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HoBaTOpcTBa. U mpo6nieMa, MHC KAKCTCH, HC B TOM, YTOObI
YCTAHOBHTL NPH3HAKH HCCOMHCHHOIO BJIHAHMS; BaXHO
yBHaeTb, 4To OIKC BO3HHKIIA CAMOCTOATENLHO,
Pa3BHBAJIACH [0 CBOHM 38KOHEM H LIL1A CBOMM ITyTEM, HO -
B XyIOXKcCTBEHHOM nosne Mesepxonbaa.”™

"Die FEKS wurde natiirlich von der Zeit geboren und gepriigt
und unterlag einer Vielzahl von Einfliissen. Aber besonders
Mejerchol'd hat direkt und indirekt {...| diese junge Gruppe
vor allem durch seine eigene laute Existenz geprigt. durch die
Einbindung in sein Territorium, das ganzlich von den
michtigen Stiirmen seines Neuerertums durchdrungen war.
Und das Problem. scheint mir, liegt nicht darin. die Merkmale
des zweifellosen Einflusses zu bestimmen: wichtig ist. zu
sehen, daB die FEKS selbstiandig entstand. sich nach ihren
eigenen Gesetzen entwickelte und ihren eigenen Weg ging.
aber - auf dem Kkiinstlerischen Feld Mejerchol'ds."*®

So gingen die Feksy ihren Weg im Film, wiahrend Mejerchol’d immer dem
Theater verbunden blieb, trotz seiner zwei vielversprechenden Literatur-
verfilmungen von Oscar Wildes "The Picture of Dorian Gray*® (1915) und
Stanistaw Przybyszewskis "Der starke Mann" (1916).%Y

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

Die Vervollkommnung des Realismus hatte diesen an seine eigenen
Grenzen gefithrt und gleichzeitig gezeigt, daB eine Widerspiegelung der
Realitat nicht dem Wesen des Theaters entspricht, sondern daB es eine
Kunstform mit eigenen Regeln und Gesetzen ist. die nur hier Giiltigkeit

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."#

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

solches” ("Teatr kak takovoj") festgehalten. Stanislavskij, Brjusov. {vanov,

8 Levin, E: '"Megerchol 'd, Ekscentnzm 1 FEKS. In: *Kinovedéeskic Zapiski.® Helt 7.
Moskau 1990, S. 99.

A Siche dasu: Leyda, Jay: *Kino. A History of the Russian and Soviet Film.” Princeton,
New Jersey 1983, S. 81f, und R7(.

40 Aucoutuner (1984), S. 12f.
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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 asthetischen Ansitze, die Unabhingigkeit des
Theaters von der Literatur.?!

Die Futuristen. von denen die Feksy viele ihrer Forderungen zur
Emeuerung von Kunst und Gesellschaft iibernahmen, wandten Evreinovs
Erkenntnis in dem Artikel "Das Wort als solches” ("Slovo kak takovoe”,
1913) von Krucenych und Chlebnikov auch auf die Dichtung an und
entwickelten daraus die Theatralisierung des Lebens.#? 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 6ffentliche Demonstration
seiner selbst in der Rolle des Dichters war.*3 Das zeigte sich gerade in
seinem Friihwerk wie dem Zyklus "Ja" ("Ich®, 1913). der Tragodie "Vladimir
Majakovskij” (1913) oder der Verserzahlung "Oblako v $tanach” ("Wolke in
Hosen", 1915). aber auch in den provozierenden Sffentlichen Auftritten aller
Futunisten. In diesem Verhalten lag natiirlich die Gefahr, daB die Grenzen

zwischen Kunst und Realitat aufgehoben werden.
"This corresponds to one of the deepest aspirations of modern
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."+

Doch die Futuristen sahen die Kunst vor allem als Transformation der
Realitdt und forderten nicht nur die Theatralisierung des l.ebens 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 iibernahmen die Feksy nicht.

Trotz ihrer Begeisterung fiir die Futunisten waren diese Bereiche bei ihnen

H valad, S, 1012,

42 Vgl Buthova-Poggi. Tumara: Teatral’nost” u Eveeinor 1 u russkich Tutunston.! In:
"Revue des études shinves.” 1981, Nr I, S. 47-58.

4 vpl b S 1S

+Hibw.. S. 18
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immer getrennt. was auf ihre ironische Einstellung zur Kunst, wie zu sich
selbst, zuriickzufithren sein diirfte 43

Wichtig war fiir sie vor allem das Bestreben um Emeuerung 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 Kiinstler dabei auch vom Gefiihl oder Wissen um die
Notwendigkeit einer gesellschaftlichen Verianderung beeinfluBit waren. soll
hier nicht untersucht werden, da es den Rahmen dieser Arbeit sprengen
wiirde. 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 fiir das Proletanat. was Rudnickij folgendermaBen erklirt:
"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."#

Fiir dieses neue Publikum muBte eine neue Sprache gefunden werden.
Jeder Kiinstler suchte dabei nach seinem eigenen Weg, seiner eigenen
Sprache, um das neue Publikum anzusprechen. sich ihm verstandlich zu
machen. Es war eine Zeit des Suchens, Experimentierens und lebhafter
Debatten unter den Kunstschaffenden. Daher ist es, wie Rudnickij schreibt,
unmoglich die Arbeit eines Regisseurs oder einer Gruppe von Kunst-
schaffenden isoliert zu betrachten, da sie nur im Verhiltnis zueinander

verstanden werden konnen.%’7 Soziale Bediirfnisse und Publikumsgeschmack

45 Siche dusu: Kaputel 2.
6 Rudnmickiy (1988), S. 41.
47 vl ko, ait.
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mubBten erkannt und neu definiert werden. Dabei waren die Kiinstler vor das
Problem gestellt. sich personlich in der neuen Situation onentieren zu
miissen. So trat zum Beispiel Mejerchoi’d im August 1918 der Bolsche-
wistischen Partei bei und verkiindete. daBl er seine Kunst in den Dienst der
Revolution stelle.* Dieser Schritt brachte ihm in den ndchsten 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 solite gebrochen werden. Es
sollte etwas vollig Neues entstehen. So kam es zu der oben bereits erwahnten
Zeit des Experimentierens und Suchens. Im Gegensatz zu den futunstischen
Manifesten, die laut den Bruch mit allen Traditionen verkiindeten, erwiesen
sich jedoch viele dieser Experimente auch bei den Futuristen als
Wiederbelebung und Vermischung vergangener Theaterformen. Ein gutes
Beispiel dafiir ist das Schauspiel "Mysterium buffo” von Vladimir
Majakovskij, das am 7. November 1918, dem ersten Jahrestag der Re-
volution, im Musikdramatischen Theater in Petrograd uraufgefiihrt wurde.
Regie fiihrte Mejerchol’d. das Biithnenbild schuf Kazimir Malevi¢.¥” "Durch
die Verknipfung von Elementen des religiosen mittelaiterlichen Myste-
rienspiels mit den grob komischen Elementen aus der Volkstheater-
tradition...”, ™ 148t sich "Mysterium buffo" keiner Gattung zuordnen. Diese
Tatsache war jedoch von Majakovskij beabsichuigt. da es ihm als Vertreter des
Futurismus "nicht um eine Emeuerung oder zeitgemaBe Transformation |...]
der Kunst und Literatur, sondern um ihre Uberwindung und Abschatfung"S!
ging. Gleichzeitig solite mit "Mysterium buffo™ die Revolution gefeiert
werden. In der ersten Fassung seines Stiickes hatte Majakovskij offenbar
noch nicht die richtige Sprache sowohl fiir das Publikum als auch fiir die
Partei gefunden. denn die Reaktion auf das Stiick war so negativ, "da8 die

Vorsitzende der Petrograder Theaterkomission das Stiick nach drei

W Loc. at

4 Siche dasu: Ripellino, Angclo Mana: “Mujahowskiy und Jus russische Theater der
Avantgarde.® Aus dem lahcnischen v Marhes Ingenmey. Koln 1964, S, 100f

S0 Hiclwher. Karka: ""Mystenum bullo® und dic Antange des linken Avantgardetheaters. [n:
“Magahonshag: 20 Jahre Arbert.® Neuc Gesellschalt tur bildende Kunst Berhin 1978, S, 74.
8 Kluge. Roll Dicter: "Majahen skig: Mastenium bullo.” In: Zelinska, B, (He.): “Das

nssische Drdina. ™ Dosscldonl (980,83 252 202



00052014

Auffilhrungen mit der Begriindung. es sei fiir Proletarier ungeeignet und
unverstandlich, vom Spielplan absetzen lieB."52 Es bedurfte einer zweiten
iberarbeiteten Fassung. bis "Mysterium buffo" drei Jahre nach der Urauf-
fihrung mit Erfolg gespielt werden konnte.

Obwohl auch in spateren Zeiten nur selten gespielt, kann Majakovskijs
Schauspiel als eines der grundlegenden Dramen der frihen 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." Eines von
diesen war Vasilij Kamenskijs Drama "Sten’ka Razin" (1918 in Moskau
uraufgefiithrt), "das eine Mischung von futuristischer Dichtung und
politischen Losungen darstellt. ™ Ein anderes frithsowjetisches und hiufig fiir
die Biihne adaptiertes Werk war Aleksandr Bloks Poem "Die Zwolf™, das
noch heute von der russischen und westlichen Literaturwissenschaft sehr
geschatzt wird.

1.2.1. Revolution des Theaters

Doch nicht nur die professionellen Literaten und Theaterleute beschaftigten
sich mit der Revolution des Theaters: noch wihrend des Biirgerkneges
entstand eine Theatereuphone in RuBland. die auch Arbeiter. Soldaten und
Bauern erfaBte. In erster Linie war es das Theaterspielen selbst. das Agieren,
das die Massen zunichst 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.”>s

52 |bud., S. 252. Dic damalige Vormitzende der Petrograder Theaterkomission war Gor'kis
Frau Manja Fedorovna Andreeva, Vgl Paech, Joachim: "Das Theater der russischen
Revolution. Theone und Pravs des proletansch-kulwrrevolutioniren Theaters in RuBland
1917-1924." Kronberg/ Ts. 1974, §. 329,

53 Rudmickij (1988), S. 44.

54 Holthuscn, Johannes: "Russische Literatur im 20. Jahrhundert.® Munchen 1978, S. 95.
55 Rudnicksy (1988), S. 44,



00052014

30

Diese Theaterbegeisterung wollten die neuen politischen Fiihrer
organisieren und in geregelte Bahnen lenken. So wurden von den
entstehenden Sowjets, Gewerkschaften, Betriebs- und Fabrikkomitees
Arbeiterclubs eingenichtet. die kulturelle Aufkldrungsarbeit 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 Bedirfnissen des
siegreichen Proletariats nach selbstbewuBter Selbsidarstellung
und Verstandigung iiber ein proletarisches Selbstverstandnis.
das ihm bisher von den herrschenden Klassen verwceigert
wurde. entgegenkommen sollten. Wenn es dabei vor allem
um die Bewaltigung des proletarischen Alltagslebens ging,
dieser Alltag jedoch fast vollkommen von der Verteidigung
der Revolution im Biirgerkrieg ausgefiillt war, ist
verstandlich, daB sich dieses Theater vornehmlich als

Theater der kulturellen Front' artikulieren konnte und daher
Birgerkrieg und Klassenkampf seine Hauptinhalte

bildeten."%

Als Dachverband und Gesamtorganisator der proletarisch-kulturrevolu-
tionaren Organisationen verstand sich der bereits im Oktober 1917 gegriindete
Proletkul’t {proletarskaja kul'tura), dessen Leiter der marxistische Sozial-
philosoph und ldealist Aleksandr Bogdanov, der Kritiker und Theoretiker
Platon Kerzencev und der Dramatiker Valerijan Pletnev waren. Finanziert
wurde der Proletkul’'t vom Narkompros (Narodnij komissariat po

prosvesceniju), dem Volkskomissariat fir Aufklarung.

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
StraBen. offentlichen Platzen, Bahnhofen und an ahnlichen fiir
GroBveranstaltungen geeigneten Orten abgehalten. Bezeichnend fiir 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.

36 pacch (1974), S. 10,
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"Das Massenpublikum wurde zum Mitakteur seines Theaters,
ihm sollte das BewuBtsein, selber Produzent zu sein. im
Theater vermittelt werden. Dieses ProduzentenbewuBtsein in
jedem einzelnen Individuum zu erwecken, war ¢ine der
zentralen Aufgaben der politischen Pidagogik der neuen
Sowjetgesellschaft.”s?

Produziert wurden allerdings nur die vorgefertigten Mythen der
Revolution. Kennzeichnend fiir diese Idee war jedoch der Begnff der
"Theatralisierung des Lebens”. Der stilistischen Form nach waren alle
Massenstiicke beeinfluBt von Majakovskijs "Mysterium buffo”. Der schema-
tische Zentralkonflikt all dieser Spektakel war der Kampf zwischen "Reinen”
und "Unreinen”, "Roten” und "WeiBen", Unterdriickten und Unterdriickern.
Da dieses Thema jeden Biirger der jungen Sowjetgesellschaft betraf, erscheint
es geradezu selbstverstindlich, daB die Aufforderung zum Mitspielen einen
enormen Anklang in der Bevolkerung fand.

"Eine der groBten Massentheateraktionen war das Spiel von
der "Erstirmung 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 heilt voll in die
Regiekonzeption durch Aufmirsche und Gesdnge

einbezogenes Publikum waren iiber 100 000 Menschen,
Einwohner der Stadt (leningrad hatte zu jener Zeit 800 000

Einwohner)." 58

Das Szenarium zu dieser Inszenierung hatte Evreinov geschnieben. Der
Kiinstler Jurij Annenkov hatte auf dem Platz vor dem Winterpalais zwei durch
eine Briicke verbundene Biihnen errichtet, auf denen sich "Rote” und
"Weifle" gegeniiberstanden. Vor diesem Hintergrund wurden die Ereignisse
des November 1917, die Zerschlagung der Provisorischen Regierung und
Eroberung des Winterpalastes, in mythisch verklarter Auswahl szenisch
dargestellt. Das Spektakel endete mit dem Anstimmen der Internationale und

einem groBartigen Feuerwerk.

57 Brauncek (1986), S. 319,
8 1bid., S. 3191
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1.2.3. Proletkult

Um das rein proletarische Theater zu verwirklichen. forderten die Fiihrer
des Proletkul’t eine groBtmogliche Bewahrung des Laientheaters, das heiBt
feste Ensembles und professionelle Schauspieler sollten moglichst
abgeschafft werden und an ihrer Stelle sollten Arbeiter und Bauemn selbst
Stiicke schreiben. inszenieren und darin agieren. Gleichzeitig sollten sie an
ihren eigentlichen Arbeitspldtzen weiterarbeiten, um ihre Zugehon gkeit und
den direkten Zugang zum Proletanat nicht zu verlieren. ™

Die Ziel- und Wunschvorstellung dieser Forderungen durch den
Proletkul’t war die ldee der "lebensformenden” Kunst, die sowohl ihre
Schopfer. als auch ihre Rezipienten und damit die gesamte menschliche
Gemeinschaft umwandeln sollte in eine Gesellschaft harmonisch
zusammenlebender Individuen. Das war - wie bereits erwihnt - eine der
Ideen. die Vjaceslav Ivanov zum neuen Theater entwickelt hatte.”® Den
Bolschewiken erschien diese Vision jedoch zu wenig realistisch. Lunacarskij.
Griindungsmitglied des Proletkul’t und Volkskommissar fiir Erziehung und
Aufkiarung, beunrteilte einerseits die Massenspektakel, wegen ihres Nutzens
fur die Bolschewiken positiv, kritisierte aber andererseits den Verlust von
Feinheiten und Individualismus in diesen Massenauffithrungen. Lunaré¢arskij
trat fiir die Erhaltung der konventionellen Theater. der gesamten bestehenden
bourgeoisen Kultur ein. um auf deren Basis und mittels ihrer Uberarbeitung
die neue proletanische Kultur aufzubauen. Ein weiterer Streitpunkt zwischen
der Partei und L.unacarskij auf der einen Seite und dem Proletkul’t auf der
anderen. war die Selbsttatigkeit. die der Proletkul’t fur das Theater forderte.
Joachim Paech nennt als eine der kiinftigen postrevolutioniren Positionen in
Lenins Kulturpolitik folgende:

"In der Konzeption der Partei als Avantgarde ist impliziert.
daB einem im wesentlichen unmundigen Proletanat der Ansto8
zur revolutionaren Aktion nur 'von auBBen'gegeben werden

kann, daB jegliche Selbsttitigkeit der Massen unterbunden und
der Fiihrung durch die Partei untergeordnet werden misse. ™!

Doch die Fiihrer des Proletkul’t gaben nicht nach. Mit der Begriindung.
daB alle bisher entstandenen Theaterstiicke und -auffiihrungen unter den

59 v a1 Rudmickn) (198K), S. 36
G vplabid.. S Wt
O Pacch (1974), S. 39
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Bedingungen einer bourgeoisen Gesellschaft entstanden seien. die auf die
neue proletarische nicht mehr zutrifen, erklirten sie alle vor der Revolution
entstandenen Werke fiir unbrauchbar. Diese Position war jedoch auch
innerhalb des Proletkul’t umstntten, bzw. wurde einfach aus praktischen
Erwigungen nicht verfolgt. Zahlreiche Proletkul’t-Organisationen spielten
weiterhin klassische Stiicke, die mit Hilfe professioneller Regisseure und
Schauspieler inszeniert wurden. Lenin vertrat weiterhin den Standpunkt, dal
die Massen erst den AnschluB an die bestehende Kultur gewinnen sollten.
Obwohl der Proletkul’t. wie bereits erwidhnt, vom Narkompros finanziert
wurde, sah er sich jedoch keineswegs von diesem abhangig.

"Im April 1918 wurde formell festgelegt, daB der Proletkul't

sich der kulturellen und kreativen Aktivititen der Arbeiter-

kiasse anzunehmen habe, wahrend das Narkompros eher

generell fur die Bildung und Aufklarungsarbeit verantwortlich
war."62

Die beiden bedeutendsten Theater des Proletkul't waren die Proletkult-
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 allmihlich aus der Studioarbeit heraus
profilierte."™

Das Petrograder Proletkul't-Theater wurde aus bereits seit der Februar-
revolution 1917 bestehenden Arbeitertheatern und -klubs gebildet. Am 1. Mai
1918 nahm es unter der Leitung der Schauspieler Mgrebov, Cekan und
Ignatov die Arbeit auf. Die Auffilhrungen des Theaters waren vor allem
szenische Lesungen der Werke von Arbeiterdichtern, die - meist von
Industrialisierung und Mechanisierung handelnd - in symbolischer oder
allegorischer Form geschrieben waren. Die erfolgreichsten Stiicke waren
Besal'kovs "Der Maurer” ("Kamens¢ik™) oder Kozlovs "Die Legende vom
Kommunarden”. aber auch Romain Rollands "Die Einnahme der Bastille".
Das Studio des Petrograder Proletkul’t war mit seinen Stticken sehr viel
unterwegs und entwickelte sich nach und nach zum Fronttheater. "Die

expressionistische, mystisch-symbolische Verherrlichung des Proletariats"s$

62 Muiland-Hanscn (1980, S. 32,
63 pucch (1974), S. 2R9.

o oe. ai

65 bid., S. 291.
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seiner Inszenierungen fithrte jedoch 1919 zu schwerwiegenden Ausein-
andersetzungen zwischen Mgrebov und dem Proletku!t. und erst im Friihjahr
1921 nach der Neuorientierung des Proletkul’t konnte hier eine Einigung
erzielt werden.
"Im Februar 1918 wurde der Moskauer Proletkul’t gegnindet.
deren fithrender ldeologe und Theoretiker, Alexander

Bogdanov, als geistiger Vater der dem Proletkul’t zuge-
schriebenen Kulturideologie bezeichnet werden mu@."™

Nach dieser [deologie sollte der Begriff des "Schopfenischen” auf das
gesamte Alltagsleben, also auch auf die Arbeit ausgedehnt werden. Durch
gemeinsame schopfenische Arbeit wiederum sollten Kameradschaftlichkeit
und Kollektivismus gestarkt werden.

In der ersten Zeit ergab sich fiir den Moskauer Proletkul’t die
Schwierigkeit. daB die Studios keinen festen Ort fiir ihre Arbeit hatten. Die
organisierte Arbeit begann erst 1919 mit der Einrichtung eines Zentralstudios.

"An diesem zentralen dramatischen Studio inszemerten neben
Smysljaev auch Pletnev und gelegentlich Ignatov und andere,

- entsprechend unterschiedlich waren stilistische Ebenen und
Repertoire."*”

So wurde beispielsweise Gogol’s "Heirat"™ ("Zenit'ba") naturalistisch
inszeniert, aber die Fabeln Krylovs agitatorisch fir Massenspektakel
umfunktiomert. Als das Zentralstudio an die Front geschickt wurde. baute
Smysljaev ein zweites. cbenfalls fiir das Fronttheater bestimmtes Studio auf.
Dieses zweite Studio entwickelte sich nach dem Biirgerkrieg zu Smysljaevs
Zentralstudio und in der Folge zum 1. Arbeitertheater des Proletkul’t.

66 Maland-Hansen (1980), S. 31: su Bogdanon siche: Pacch (1974), S. 5611, sowie
Gorsen, P.; Knodler-Bunte, E.: "Prolctkult 1. System einer proletanschen Kultur-
dokumentation.™ Dies.: "Proletkult 2. Zur Pravs und Theorie ciner prolctanischen
Kulturresofution 1n Sow jetrudland 1917-14925." Beide Stutigart - Bad Cannstatt 1974, dunn:
Bd. I: Bogdunm . Alcksandr: "Soztalismus in der Gegenwan'. 8. 131-136; Bd. 2: Ders.: Dic
profetarische Uninversiat’, 8. 7-2K: Bd. 22 Ders.: "Wege des proletanschen Schaliens.
Thesen', S8 47-51.

“7 Pacch t1974), S. 21
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1.2.4. Selbsttatiges Theater

Wihrend des Birgerkrieges gewann die selbsttitige Theaterarbeit jedoch
immer mehr an Bedeutung. Nachdem das professionelle Theater an den
Schwierigkeiten der Truppenbetreuung gescheitert war, wurden die Rot-
armisten selbst zur aktiven schopferischen Theaterarbeit aufgerufen. Von
Rotarmisten geschriebene Stiicke wurden ins Repertoire aufgenommen und
rotarmistische Laientheater in sogenannte schopfensche "selbsttitige” Theater
umgewandelt."® denn

"Die Umstellung des Fronttheaters von der Betreuung durch

professionelle Theater auf die 'selbsttatige’ Theaterarbeit der

Rotarmisten traf auf ein allgemeines Bediirfnis an der
Front."?

Zwar waren die Rotarmisten unerfahrene Autoren. sie wuBten 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.”™

Egal, ob das harte Leben der Arbeiter und Bauemn in der vorrevolutioniren
Zeit gezeigt wurde. oder die heroischen Einsitze der Roten Armee im
Biirgerkrieg. alle Agit-Stiicke waren von dem Bemiihen um eine realistische
Darstellung der Ereignisse gepragt. Zu den besten realistischen Agit-Stiicken
zahlt Rudnickij das Stiick "Mariana” von Aleksandr Zerafimovi¢, der als
Autor bereits bekannt war, sowie die "Rote Wahrheit” von Aleksandr
Vermisev, einem Kommissar der Roten Armee. Beide Stiicke beinhalten den
Kampf des von bolschewistischen Ideen beeinfluBten Volkes gegen die
Unterdriickung.”! Weiterhin schreibt Rudnickij zu den Agit-Stiicken:

"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

68 vel. 1bid.. S. 139

69 [ud., S. 140,

70 Rudnickij (1988), S. 47.
7 Vel. loc. at.

72 Lex. et
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1.2.5. Dije traditionellen Theater nach der Revolution von 1917

Wihrend sich an der Front das Agitationstheater entwickelte, herrschte an
den traditionellen groBen Theatern in Moskau und Petrograd Unsicherheit
uber 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."™

Es zeigte sich jedoch in den ersten Jahren nach der Revolution, dafl ein
groBes Bedurfnis nach klassischen Theaterstiicken beim Publikum bestand.
So ergab sich in diesen Jahren die Aufgabe fiir das traditionelle Theater, den
Ubergang von der Vergangenheit zur Gegenwart zu finden. Dabei waren die
Inszenierungen in zunehmendem MaBe davon bestimmt. die Sympathie fiir
Rechtlose und Unterdriickte hervorzuheben und somit der revolutionidren
Ideologie und Propaganda geniige zu tun. Bei der Inszenierung klassischer
Stucke hielten sich altere Regisseure in der Regel enger an den Text als die
jungeren. Hiufig gespielt wurden lope de Vegas "Fuenteovejuna”,
Shakeapeares "Othello”, Schillers "Kabale und Liebe" und "Die Rauber”,
Gogol's "Revisor” und Tolstojs "Macht der Finsternis”, um nur einige zu
nennen.

"From the point of view of consonance with the Revolution Schiller, and
not Shakespeare. exemplified one of the most suitable writers."”# So hatten
zum Beispiel die beiden Schiller-Inszemerungen "Don Carlos” durch Andre)
Lavrentjev und "Die Rauber” durch Bons Suzkevi¢ groBen Erfolg am Bol $oj
Dramaticeskij Teatr in Petrograd. wahrend die Inszenierungen von "Othello”

und "King Lear" keinen besonderen Anklang fanden.

T3 ad.. S. 471
“4bid.. S S0
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1.2.6. Evgenij Vachtangov

Wahrend das Kiinstlertheater in Moskau Probleme hatte, da es als Hort
biirgerlicher, vorrevolutiondrer Kulturpflege galt.”s gewannen seine Studios
immer mehr Bedeutung. GroBen Erfolg hatte vor allem Stanislavkijs Schiiler
Jevgenij B. Vachtangov als Leiter des dnitten Studios.

"Wachtangow iibernahm 1914 die Leitung einer Studenten-
biihne, 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 'phantasie-
voller' Realismus charakterisiert. er entwickelte ihn in der
Auseinandersetzung mit Meyerhold und seinem Lehrer Stanis-
lawski."76

"Er verzichtete auf die vollige Identifikation von Schauspieler
und Rolle und betonte das artistische Moment in der
Darstellung, dabei viele traditionelle Formen (Commedia
deli'arte) ibemmehmend. 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 groBer
Sensibilitat und Musikalitat. voller Lyrismus und Phan-
tastik.””’

Einen der groBten Erfolge hatte Vachtangov mit der Inszenierung von
Carlo Gozzis Marchen "Prinzessin Turandot”, die am 28. Februar 1922 im
dritten Studio des MCHAT Premiere hatte, wenige Wochen vor dem Tod des
Regisseurs.

1.2.7. Sergej Radiov

1920 griindete der junge Regisseur Sergej Radlov in Petrograd das kleine
Theater der "Populdren Komodie”. Radlov, ein Schiiler Mejerchol'ds. vertrat
den Standpunkt, daB eine zeitgentssische Theaterform nur durch "Theater-

75 Brauncck (1988), S. 54.
76 Brauneck (1986), S. 38R,
77 Mejerchol*d./ Tairov/Vachtangon , 1n: Brauncck (1986), S. 349,
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traditionalismus® und "verbale Improvisation des Schauspielers™ erreicht
werden konne.
"The pninciple of 'theatnical traditionalism' was meant to bnng

about the immediacy of the so-called prnimitive, popular work
of ant, the ideal of which Radlov associated with the clowning

of the circus artist."™
Nach dem Prinzip der "verbalen Improvisation” sollten die Schauspieler
nur die Art des Dialoges. den auieren Handlungsrahmen vorgegeben bekom-
men. der eigentliche Wortaustausch wahrend des Stiickes sollte jedoch durch
spontane Improvisation entstehen. Da die emsten Dramengenres aber voll-
kommen durch den festgesetzten Text bestimmt werden, beschrinkte Radlov
sich ausschlieBlich auf die Komodie.

"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."””

Radlov engagierte die namhaftesten Zirkuskiinstler dieser Zeit. Die
Vorstellungen der "Popularen Komodie™ entfernten sich immer mehr von
threm Uirsprung der Commedia dell “arte und entwickelten sich schnell zu
Vaneté- und Zirkusvorstellungen. Selbst kurze Filmsequenzen baute er in
seine Produktionen ein, wie es schon vom italienischen Futurismus her
bekannt war. Radlov war es auch, der den italienischen Futunsmus in das
nachrevolutionare Theater einfiihtte. um es dadurch seiner Zeit anzupassen.
Die Inszenierung seines Stiickes "das Pflegekind” ("Pnemys”) 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."® Inhaltlich dreht sich das Stiick um die Verfolgung eines Diebes. der
fiir die Sowjets wichtige Papiere gestohlen hat. Sie beginnt mit der Jagd um
die Tische eines Restaurants, die sich auf der StraBe und uber Hausdicher

fortsetzt..

™ Lo gren. Hikan' ‘Sergey Radloy 's Electne Baton: The 'Futunzauon” of Russian Theater.”
In. Kleberg: Nilsson (1984), S. 105,

™ Rudnickyy ( 198%), S. 5§7.

B Lngren (1uh S, 107,
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"The 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’ (kinematograficeskaja skorost’) with
which they were performed played the leading role.™!

Die Rolle des Diebes spielte der Clown Serz, der kurze Zeit spater auch bei
der FEKS mitarbeitete. Besonders deren erste Theater- und Filmproduktionen
haben so groBe Ahnlichkeit mit Radlovs Inszenierungen, da dieser 1922
nach der Auffithrung des FEKS-Stiickes "Die Heirat" sich beklagte, sie hitte
sein Patent gestohlen. Und der erste Film der FEKS "Die Abenteuer der
Oktjabrina” (*Pochozdenija Oktjabriny™) erscheint fast wie ein Remake des
"Pflegekindes”.

Radlov wurde fiir seine Entwicklung heftig kritisiert und aufgefordert, sich
um die politische Satire zu kiimmem. Wie die FEKS. die seinen Stil teilweise
ibernahm und ausbaute, paBite er nicht in die offizielle sowjetische Kunst-
doktrin, weil er zu unpolitisch war und SpiBe trieb statt Propaganda.

Nur einmal versuchte er sich an der Inszenierung einer politischen Satire.
Es war das Stiick "Rabotjaga Slovocotov”. das Gor’kij fiir die "Populare
Komodie™ geschrieben hatte.®> Radlovs Schauspieler waren jedoch so auf
ihre Possen eingespielt. daB die Satire zum Slapstick gedieh. Von nun an
inszenierte Radlov nur noch klassische Stiicke, jedoch ohne Erfolg und 1922
wurde die "Populare Komodie” geschlossen. Die ldee der Futurisierung und
damit Aktualisierung des Theaters durch den Zirkus hatte aber auch andere
Regisseure iiberzeugt und wurde noch im gleichen Jahr nicht nur von der
FEKS in Petrograd, sondern auch von Mejerchol d und Ejzenstejn in Moskau
aufgegriffen X3

1.2.8. Theateroktober

Im August 1920 ibergab Lunacarskij Mejerchol’d die Leitung der
Theaterabteilung (teatral’nyj otdel’ = TEO) des Volkskomissariats fiir

Bl Loc, ent,

B2 Siche: Sklovsky). V. In: Nedobrovo (1928), S. S.

R3 Siehe dasu den Abschmitt uber Ejzensicjns Theaterarbeit am Moskawer Proletkul't,
1.2.11
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"Theateroktober™ gegeben. den Mejerchol’d am 27. August 1920 in der
Izvestija proklamierte.
"Meyerhold’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."™™

Mejerchol’d teilte nach dem Vorbild des Burgerknegs die Theaterwelt in
"Links" und "Rechts”. d.h. revolutioniar und reaktionar. Uneingeschrankt
unterstiitzte er alle Kiinstler, die sich der Revolution verschneben 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
cniterion: 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 art
must be destroyed without delay and a new art created on its

ruins. 83

Die Zeitschrift "Vestnik teatra”. die bisher véllig unpolitisch uber Ereig-
nisse in der Theaterwelt berichtet hatte, wurde unter Mejerchol “ds EinfluB
zum Sprachrohr des "Theateroktober” und publizierte auBerst scharfe und
aggressive Angriffe gegen die akademischen Theater und ihre Kiinstler.86
Hier geriet Mejerchol’d in Konflikt mit Lunac¢arskij und dem Narkompros.
Zwar sah das Narkompros eine seiner beiden Hauptaufgaben in der
revolutionar-kreativen Formierung eines neuen Theaters. auf der anderen
Seite hielt es aber die Erhaltung der besten traditionellen Theater als Zeugen
und Verwalter der kiinstlerischen Tradition fiir unerlaBlich.¥’

Zur Realisierung des "Theateroktober” eroffnete 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 Stiickes "Morgenrite” des belgischen Symbolisten
Emile Verhaeren. Mit der Wahl dieses Stiickes hatte Mejerchol’d genau das

¥ Braun (1979). S. 152.

RS Rudnickij (1988). S. 59,

80 vl dazu. Rudnickiy (1988), S, 59 . «onie Braun (1979). S. 15211
¥7 Siche: Braun (1979), S. 153.
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getan, was er in seiner Eroffnungsrede des Theaters angekiindigt hatte. Dann
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."®
Die "Morgenrote™ ("Les aubes”, 1898) bildete zusammen mit "Les

campagnes hallucinées” (1893) und "Les villes tentaculaires” (1895)
Verhaerens soziale Trilogie. Das Stiick ist ein episches Versdrama. "depicting
the transformation of a capitalist war into an intemnational proletarian uprising
by the opposing soldiers in the mythical town of Oppidomagne."®?
Fiir Mejerchol’d war einzig der soziale Aspekt des Stiickes von Bedeutung.
So nahm er gemeinsam mit seinem Co-Regisseur Bebutov einschneidende
Verinderungen am Text vor, um das Stiick zu aktualisieren und der Situation
des Biirgerkrieges in RuBland anzupassen.™

*[...]: 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."!

Die Produktion wurde sehr unterschiedlich aufgenommen. Lunaéarskij er-
klarte in Zusammenhang mit der "Morgenréte”, daB die Zeit des Massen-
theaters vorbei sei, erklarte aber auch, das Stiick sei im GroBen und Ganzen
ein Erfolg. Trotz Lunacarskijs Aussagen zum Massentheater inszenierte
Mejerchol’d zum 1. Mai 1921 am RSFSR Theater Nr.l Majakovskijs
iiberarbeitete Version von "Mysterium buffo”. Dieses Mal war der Erfolg des
Stiickes so grofi, daB es taglich 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

K8 ‘On 31 October 1920, quoted tn Vestnik teatra ' 1920, Nr. 72-73. §. 19/20; 1. nach
Braun (1979). §. 154.

¥ Ibid., S. 155,

N Zu dieser Inszemerung siche Rudnickyy (1988), S. 601

N Ibid., S. 60).
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the enemies of the Revolution which Mvstery 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

{m Februar 1921 setzte Lunacarskij Mejerchol’d von seiner Position als
Leiter der Theaterabteilung des Narkompros ab und bald verlieB Mejerchol'd
die TEO ganz.

Im Juni 1921 befahl der Moskauer Stadtsowjet die SchlieBung des RSFSR
Theaters Nr.1. Nur dank Lunacarskijs Intervention blieb es den Sommer hin-
durch noch geoffnet und brachte eine Inszenierung von Ibsens "Bund der
Jugend” auf die Biihne. Eine revolutionierte Version von Wagners "Rienzi”
jedoch wurde schon nach der zweiten Vorstellung abgesetzt. am 6. September

1921 schloB es endgiiltig und Mejerchol’d war ohne Theater.

1.2.9. Das Theater zur Zeit der NEP

Im Mirz 1921 wurde die von Lenin verordnete Wirtschaftsform der
"Neuen Okonomischen Politik™ {Novaja Ekonomiéeskaja Politika = NEP)
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, fiir das
Theater jedoch bedeutete diese Politik ungewohnte Schwierigkeiten, denn die
staatlichen Subventionen wurden radikal gekiirzt, fiir manche Theater sogar
ganzlich eingestellt.

"Will man die theaterpolitischen Ereignisse vom Herbst 1921
beurteilen, dann muB man sich selbstverstindlich die
wintschaftliche L.age des l.andes vor Augen fiihren, die den
Theatern nur einen minimalen Stellenwert auf der Tages-
ordnung zugestehen konnte. Im Bereich der Kulturpolitik
muBte die vordringliche Aufgabe darin bestehen, da man
dem Analphabetismus zu Leibe riickte und das

Elementarwissen und kulturelle Niveau der Arbeiter- und
Bauembevilkerung verbesserte, |...]"*

22 bud.. S. 64,

¥ \tuland-Hansen (Fosoy, S 71
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Dennoch setzte sich Lunacarskij sehr fiir die Theater ein. vor allem fiir die
traditionellen. So konnte er durchsetzen, daB gerade diese nicht geschlossen,
sondern weiter subventioniert wurden. Die avantgardistischen Theater jedoch
hatten mit groBen finanziellen Schwierigkeiten zu kimpfen. Als Mejerchol’d
am 3. Oktober 1921 zum Leiter der Staatlichen hoheren Regiewerkstitten
(Gosudarstvennye vyscee rezisserskie masterskie = GVRM; GVRYM)
ernannt wurde, atmeten die Kiinstler der Avantgarde auf, denn das bedeutete,
daB Mejerchol’d und seine Anhanger ihre Arbeit weiterfiihren konnten, wenn
auch ohne den offiziellen Status.™

1.2.10. Mejerchol 'ds Biomechanik

Mejerchol’d versammeite einen Kreis von Studenten, die sich fiir die Er-
richtung eines proletarischen Theaters und damit fiir 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. ™8

Mejerchol'd wandte sich jetzt ganz der padagogischen Titigkeit zu und
"arbeitete ein physisches Trainingsprogramm aus. das unter der Bezeichnung
BIOMECHANIK in die Theatergeschichte des 20. Jahrhunderts einging."%
In der Biomechanik sah Mejerchol'd die logische Konsequenz der sich
verandernden Arbeits- und Produktionsbedingungen dieser Zeit. Die Einstel-
lung zur Arbeit wiirde sich grundlegend andem in einer Zeit,

"...wo die Arbeit nicht mehr als Fluch empfunden wird.
sondem als freudige Lebensnotwendigkeit.

Unter diesen idealen Arbeitsbedingungen muB die Kunst
natiirfich ein neues Fundament erhalten.” 7

M vel b, 8. 72

95 Braun ( 1979), 8. 162,

9 Manland-Hansen (1980), S. 86.

77 Mcjerchol’ d. Vsevolod: 'Der Schauspicler der Zukunit und dic Biomechamik.' (1922) In:
Tictze, Rusemance (Hg.): *Wsewolod Mceyerhold: Theaterarbert 1917 - 1930.7 Munchen
1974, 8. 72,
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Die Grundlagen dafiir waren offensichtlich die Theorien der
wissenschaftlichen Organisation von Arbeit, wie sie von dem Amerkaner
Fredenck 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 jentwickelt], durch Zeit- und
Bewegungsstudien Verlustzeiten bei der industriellen Fertigung einzu-
schrianken....”8. Taylor ging es dabei natiirlich vor allem um die groBt-
mogliche Nutzung menschlicher Arbeitskraft und einer damit verbundenen
Steigerung des wirtschaftlichen Profits und weniger um die Freude des
Arbeiters an seiner Arbeit.

Gastev gehonte der "vom Proletkul 't abgespaltenen Gruppe proletarischer
Dichter 'Kuznica' (Die Schmiede) an"” und griindete 1920 das Zentrale
Institut fiir Arbeit CIT. "in dem versucht wurde, das amerikanische Taylor-
system der Arbeitsorganisation auf russische Verhiltnisse anzuwenden "0
Mejerchol'd wollte den Taylorismus nun auch auf die Schauspieler an-
wenden,

*...denn die Kunst ist laut Mejerchol'd die Organisation von
Matenal. das hei8t fiir den Schauspieler: die Beherrschung der
Ausdrucksmittel seines Korpers. Mejerchol'd fithrt die For-
derung der Konstruktivisten an, wonach der Kiinstler Inge-

nieur zu sein habe, und verlangt selbst, daB die Kunst auf
einer wissenschaftlichen Grundlage zu ruhen habe."10t

Vor allem aber ging es um die "Beherrschung der mechanischen Gesetze
des Korpers. die spezifische Korpersprache des Schauspielers und die thea-
tralischen Grundbegriffe”,!™2 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 und
Anweisungen zur Realisierung dieser Absicht gibt. A2 ist der

Korper des Schauspielers, der die Aufgaben des
Konstrukteurs (des ersten A) ausfiihrt und realisiert.”193

B Dutschel, Eduard: “Poliusches Engupement und Medienevpenment. Theater und Film der
russischen und deutschen Avantgande der 7wanziger Jahre.” Tubingen 1989, S. 42,

9 Pacch (1974). S. 303,

0 Lo, o

101 Manland-Hansen (19%0), S, RR

102 Jbud.. S. %41

103 Mejcrchol™d. in: Brauncck ¢ 1988), S, 76.
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Praktisch bestand die Biomechanik aus einer Reihe von Grundiibungen,
die einerseits der Verinnerlichung von zweckorientierten Bewegungen und
andererseits der Wiederbelebung natirlicher Bewegungen dienen sollte. wie
sie bei Kindern oder Tieren noch zu beobachten sind. Diese Ubungen wurden
jedoch nicht auf der Biihne angewandt, sondern waren reine Trainings-
methode. "Die tiefere Grundlage (und das letztliche Ziel) der Biomechanik
liegt in dem Schliisselbegriff 'reflektornaja vozbudimost™ (reflektorische
Erregbarkeit)” ™ Das bedeutete fiir Mejerchol 'd, da der Schauspieler durch
seine Korperhaltung die beim Zuschauer erwiinschte Emotion hervorruft.
Wenn er beispielsweise die Korperhaltung eines traurigen Menschen
einnimmt, wird er als Reflexion das Gefiihl von Traurigkeit beim Zuschauer
hervorrufen.!05 Mejerchol'd erklart das folgendermaBen:

"Jeder psychische Zustand wird durch bestimmte physio-
logische Prozesse hervorgerufen. Indem der Schauspieler die
richtige Losung seines physischen Zustands herausfindet,
erreicht er die Ausgangsstellung, wo bei ihm die ERREG-
BARKEIT aufkommit. die die Zuschauer ansteckt, einbezieht

(das. was wir frither 'Erobem des Zuschauers' nannten) und
was das Wesen seines Spiels ausmacht." 100

In der Methode der Biomechanik sah Mejerchol 'd das genaue Gegenstiick
zu Stanislavkijs Methode, die er durch das Hineinleben des Schauspielers in
seine Rolle als cine Bewegung vom Inneren zum AuBeren sah. wihrend er
fiir seine Schauspieler eine Bewegung vom AuBeren zum Inneren forderte.

"That is. biomechanics allows the actor, perfectly controlling
his body and movements. {irstly, 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.*1""

Mejerchol’ds erste Inszenierung nach der Methode der Biomechanik war
Fernand Crommelyncks "Le Cocu magnifique” ("Velikodusnyj rogonosec™.
"Der groBmiitige Hahnrei"). die am 25. April 1922 Premiere hatte. Getreu
den Forderungen des Konstruktivismus glich die Biihne einer Werkstatt, die
Schauspieler waren ungeschminkt und in Arbeitskleidung. sie konnten sich

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

14 Muland-Hanscn, (1980), S. %),

VOS vl ibid.. S. 9.

196 Megerchol* d. in: Brauncek (19%%), S. 76.
iy Rudmcky (1988), S. 93.

45



00052014

36

"Der groBmiutige Hahnrei®), die am 25. April 1922 Premiere hatte. Getreu
den Forderungen des Konstruktivismus glich die Biihne einer Werkstatt, die
Schauspieler waren ungeschminkt und in Arbeitskieidung. sie konnten sich
also nicht mehr auf die gewohnten Requisiten stiitzen, d.h.

"...sie waren gezwungen, ihre Korper ausdriicken zu lassen,

was friher Schminke, Kostiime und Periicken geschafft

hatten. Um die verschiedenen Rollen markieren zu konnen.

muBten die Schauspieler auch sehr gut zusammenspielen; statt
individuell zu brillieren, muBiten sie einander helfen, damit die

einzelnen Rollen Profil erhielten.” 'R
Mejerchol’ds Biomechanik beeinfluBte bald auch andere Kiinstler, wie
zum Beispiel Arvatov und Ejzenstejn. Sie waren der Ansicht, daB analog zur
Ideologie auch die Kunst gedndert werden miisse und sahen eine Moglichkeit
dazu in der Methode der Biomechanik.
"Zu diesem Zweck hatten Ejzenstejn und Arvatov am
Moskauer Proletkul’ttheater u.a. die Disziplinen wissen-
schaftliche Arbeitsorganisation, Psychotechnik, individuelle

und kollektive kinetische Konstruktionen usw. eingefithrt.
also das gleiche Programm wie an Mejerchol’ds Theater-

schule." 109
Ejzenstejn hatte vor seinem Eintntt als Student in Mejerchol'ds Staatliche
Regiewerkstitten bereits Theaterarbeit an der Front und im Moskauer

Prolctkul’t geleistet. den er entscheidend mitpriigte.

1.2.11. Serget Eizensteins Theate it ai oskauer Proletkul 't

Als eigentlichen geschichtlichen Beginn des 1. Arbeitertheaters des Prolet-
kul't nennt Paech die Inszenierung "Der Mexikaner™ vom 10. Mirz 1921
durch Smyé$ljaev und Ejzenstejn.!1" Diese Inszenierung einer von Arvatov
bearbeiteten Erzahlung Jack L.ondons war aber auch ein Meilenstein in der
Theaterarbeit Sergej M. Ejzenstejns. Er war 1920 als Buhnenbildner ans 1.

Arbeitertheater des Proletkul’t gekommen. Zuvor hatte er im Fronttheater

10K \flund-Hansen. (1980), S. 106
) 5d . 8 100,

9 pycch (1974). 8. 310,
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"Eisenstein war eigentlich als Biihnenbildner engagiert
worden, hatte aber im Laufe der Arbeit immer mehr in die
Regiearbeit eingegriffen. so daB er dann in seinem ersten
theoretischen Aufsatz 'Die Montage der Attraktionen’ mit
gutem Grund von seciner inszenierung sprechen und den
'‘Mexikaner' an den Anfang der von ihm vertretenen Linie des
'Agitationstheaters der Attraktionen' stellen konnte.”!!2

Im "Mexikaner" geht es um eine mexikanische Untergrundgruppe. die
einen Aufstand gegen die Regierung plant. Zur Durchfiihrung des Planes
benotigt sie jedoch 5000 Dotlar zum Kauf von Waffen. Einer der Unter-
grundkidmpfer will das Geld durch einen Boxkampf beschaffen, wobei er fiir
die Niederlage Geld bekommen sollte, er kann jedoch nicht iiber seinen

Schatten springen und gewinnt den Kampf.

"Im Mittelpunkt des Stiickes steht der Boxkampf. Eisenstein
erzihit, 11} daB er in typischer MCHAT-Manier hinter den
Kulissen stattfinden sollte. |...] Eisenstein und Arvatov
setzten nun durch. da der Boxkampf ganz real auf offener
Bithne gekimpft wurde. Und zwar nicht auf einer nur nach
einer Seite offenen Guckkastenbiihne, sondern im Pro-
szenium, wo ein wirklicher Boxring aufgebaut wurde: |...]
Das signalisiert genau jene Anndherung von Theater und
Leben, die Eisenstein und Arvatov im Varieté, im Zirkus
verwirklicht sahen.”!4

Denn dort miissen 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 fiir die direkte Einbeziehung und
Beeinflussung des Publikums, woraus Ejzenstejn in Zusammenarbeit mit
Arvatov und Tret'jakov spiter 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, wihrend das wirkliche Publikum natiirlich zu dem Helden des
Stiickes, dem Untergrundkampfer hielt. Es entstand also eine Situation wie
bei einem realen Boxkampf, "und man kann sich gut vorstellen. zu welch

mitreiBenden Anfeuerungsschiachten es dabei gekommen sein mag.”!!5

2 Loc. ac

13 B sensicjn, Serge) M.: "Dic mittlere von drei Perioden.® Izbrannye proizyedemya v 6
tomach. Bd.5. Moskau 1968, S. 53-78.

14 Hiclscher (1973), S. 65.

1S Loe. an
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Wihrend der "Mexikaner” beim Publikum groBen Erfolg hatte, wurde er
von offizieller Seite als zu biirgerlich abgelehnt, da er nicht den Existenz-
kampf der Massen zeige. sondermn nur den Kampf eines einzeinen Boxers.!1¢
Bei den Inszenierungen "“Morgenrote des Proletkul’t® (eine
Zusammenstellung von Werken proletarischer Dichter) vom Mai 1921 und
Pletnevs "Lena” durch Smysljaev im Oktober 1921 arbeitete Ejzenstejn
wieder als Biihnenbildner. Als er Ende 1921 in Zusammenarbeit mit
Smysljaev Pletnevs Stiick "Uber die Schlucht” inszenieren sollte, entstanden
uniiberwindliche Schwierigkeiten zwischen beiden. sodal Ejzenstejn noch
vor der Premiere den Proletkul’t verlieB und. wie bereits erwahnt, in
Mejerchol’ds Staatliche Regiewerkstitten eintrat, wo er bis Winter 1922 als
Bithnenbildner und spiter als Regieassistent arbeitete. Gleichzeitig arbeitete er
in der Werkstatt Nikolaj Foreggers (Masterskaja Foreggera, Mastfor), wo er
mit Zirkus, Varieté und Akrobatik als Theaterformen bekannt wurde.'!” So
erwies sich diese "Pause” vom Proletkul’t als sehr ergiebig fiir Ejzenstejn,
was sich nach seiner Riickkehr dorthin in seiner weiteren Theaterarbeit zeigte.
Nach seiner Riickkehr zum Proletkul’t begaben sich Arvatov und Ejzenstejn
an die Umorientierung des Moskauer Proletkult.

"Die Theatcrarbeit haben Bons Arvatov und Sergej Eisenstein
gemeinsam auf eine neue Grundlage gesteilt. {...] "'Die
Grundlagen dieses Entwurfs’ - heiBt es in einer Chronik der
Arbeit des Moskauer Proletkul t! '8, 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 groite 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.)"!!¥
Fur Ejzenstejn und Arvatov ging es dabei besonders um die verstarkte

Konzentration auf den Zuschauer.

N6 vl Jukondey, Ji: Uber dic *proletarische Kuttur® und den Proletkul 't (Prasda vom
2425 Oktober 1922; nach V. Lemin: "O literature 1 1zkussive.” Moshva 1976, S, 598
612) Ubers. v. Karl Eimermuacher, 1n' Gorsen/Knodler-Bunte: Prolethult 1 (1973), S.
21N

17 vyl Hiclscher {19731, S. 67

TR *Gorm VIIE® Moshau 1923, S, 24].

19 Hiclscher (19731, 8. 6K,
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"Als Hauptmatenial des Theaters wird der Zuschauer heraus-
gestellt: die Formung des Zuschauers in eine gewiinschte
Richtung (Gestimmtheit) - die Aufgabe jedes utilitaren
Theaters (Agitation. Reklame, Gesundheitsaufklirung
usw.).Werkzeug zur Bearbeitung sind alle Bestandteile des
Theaterapparats (das '‘Gemurmel’ Ostuzevs nicht mehr als die
Farbe des Trikots der Primadonna,. [...|), die in all ihrer
Verschiedenartigkeit auf eine Einheit zuriickfihrbar sind. die
ihr Vorhandensein legitimiert., auf ihren Attraktionscha-
rakter."120

Damit hatte Ejzensitejn die "Montage der Attraktionen” entwickelt. Er
schrieb diesen Aufsatz jedoch erst nach der Inszenierung von Ostrovskijs
Stiick "Eine Dummbheit macht auch der Gescheiteste®” im Mai 1923. Diese
Inszenierung war Ejzenitejns erste selbstindige Regiearbeit. In Zusammen-
arbeit mit Sergej Tret'jakov arbeitete er Ostrovskijs Komodie zu einer
aktuellen politischen Satire um, in der Absicht gegen den 1923 - anlaBlich sei-
nes 100. Geburtstages - wieder gefeierten Schriftsteller zu polemisieren. Die
Hand!ung 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 NEP-manns, des Faschisten usw. umgestaltet.
Man arbeitete mit Clownerien. Parodien. Couplets, Tanz,

akrobatischen Kunststiicken, Wort- und Sprachspielen
usw. " 121

In diesen Inszenierungen entwickelte Ejzenstejn, wie bereits erwihnt,
seine "Montage der Attraktionen” und versuchte die wichtigsten Punkte, die
Arvatov fiir das neue Theater forderte, in die Praxis umzusetzen, namlich die
Ablosung des realistisch darstellenden Theaters durch realistisch handelndes
Theater, Ablegung festgelegter dsthetischer Richtlinien. Entfernung von
iberkommenem Theaterrepertoire und Loslosung der Handlung vom
geschlossenen Sujet.!22 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. "daB die Inszenierung eine wichtige Etappe darstelit auf dem Weg

120 Ejzenstejn, Scrge) M.: 'Dic Montage der Aurakuonen. Zur Inszcnicrung von AN,
Ostrovskiys "Eanc Dummheit macht auch der Gescheteste im Moskauer Proletkult'! In:
"Asthcuk und Kommunikation.” Helt 13, Jg. 4, Des, 1973, 8. 76

121 Hiclscher (1973), S. 68.

122 vyl ibud., S. 69.
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zu einer neu verstandenen Funktionalitit [d. h. Agitation und Propaganda. d.
Verf.] des Theaters."12

Die nichste Inszenierung Ejzenstejns und Tret’jakovs "Hérst du,
Moskau?", uraufgefithrt am 7. November 1923, zeigt, wie sehr sie sich um
eine Verbesserung und Weiterfilhrung der Montage der Attraktionen
bemiihten. Tret’ jakov hatte dieses Stiick in Anlehnung an die Arbeiter-
aufstinde in Hamburg und Sachsen 1923 geschrieben. "Die Solidaritat mit
dem Kampf der deutschen Arbeiter wiirde die bisher vermiBte psychische
Vereinigung der Zuschauer bewirken."!24 Die erhoffte Wirkung trat aber
offenbar nur vordergriindig ein. Karia Hielscher beschreibt, wie sich die auf-
geladenen Emotionen des Publikums im 4. Akt, beim Sturm der Arbeiter auf
die Biihne, explosionsartig entladen, sie bezweifelt jedoch. daB diese un-
mittelbare, heftige Reaktion des Publikums von Ejzenstejn beabsichtigt war.

"Dabei war doch das Ziel der Auffiihrung, die intemationale Solidantit der
Arbeiter zu starken, ja zur direkten Waffenhilfe fiir die deutschen Revolu-
tionire aufzurufen.”!25

Dafl dieses Ziel mit "Horst du, Moskau?!™ noch nicht erreicht wurde,
erklart Tret'jakov damit, daB fiir das Publikum eine direkte Beteiligung an den
historischen Ereignissen nicht mehr moglich, und daB das Publikum in sich
nicht einheitlich war.12¢ Aus diesem Grund wihlten Tret'jakov und Ejzen-
$tejn fiir die nachste Inszenierung ein Stiick und einen Auffithrungsort. durch
die das Publikum unmittelbar angesprochen werden sollte.

Dieses Stiick - "Gasmasken" ("Protivogazy") - wurde am 29. Februar
1924 im Moskauer Gaswerk uraufgefiihrt. 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
Verfiigung stellt.

Mit dieser Inszenierung hatten Ejzenstejn und Tret’jakov den Sprung vom
Theater ins Leben gewagt. "Hier wurde auf unmittelbare und sicherlich

fragwiirdige Weise versucht. auf dem Gebiet des Theaters Kunst und

123 Lo, it

124 Pucch (1974). S. 316.

125 Hiclscher (1973), S. 72.

126 Treyukov, Sergey: “Das Theater Jer Attrakuonen. dic Auffuhrung "Esne Dummhent
macht auwch der Gescheiteste” und "Horst du. Moskau??” im Ersten Arbeitertheater des

Prodetkult.” In: Gorsen'Knodler-Bunte (1974), Bd.2, S. 217.
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Produktion zu verschmelzen."'27 Karla Hielscher erldutert weiterhin, daB
dieser Versuch nicht gelingen konnte, denn "eine wirkliche Verschmelzung
der Elemente des Faktischen, der Produktion und der Produktionsumgebung
und der schlieBlich doch gespielten fiktiven Handlung konnte es nicht
geben."12® Ejzenitejn 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 fiir ihn hier der Ubergang vom Theater zum Film, da
dieser auf optischer Tauschung 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 Thealter, ein
Wesensmerkmal des Films."12?

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

1.2.12. LEF

Einige Grundgedanken. die der Arbeit von Ejzenstejn aber auch Arvatov.
Tret’jakov. Majakovskij und nicht zuletzt der Féksy zugrunde lagen. wurden
vertreten in der Gruppe der LEF (Levy) front iskusstv, Linke Front der
Kiinste), die von 1923 bis 1925 auch eine gleichnamige Zeitschrift
herausbrachte. "Dieser (zuweilen heterogene) Kreis bestand aus ehemaligen
Futuristen, Proletkul’t-Leuten, Produktionskiinstiern, Konstruktivisten, For-
malisten u.a." 140

127 Hiclscher (1973), S. 3.

128 [oc. o

129 Ditschek (1989). S. F11.

130 Maslund-Hansen (1980), S. ¥3.
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Einer der wichtigsten Punkte fiir die LEF-] cute war der enge Bezug der
Kunst zur sozialen Wirklichkeit. Die Kunst als solche lehnten sie ab und
vertraten die Auffassung, daB Kunst utilitaristisch sein solle.

"They 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 ant (ceramics. design)
more useful than easel painting. In their view art should be
used to make all human activities more intelligent, rational,
functionally precise and economical. When the members of
LLEF 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-

tellect”.”!1

Gefordert wurde also eine Produktionkunst, wie sie sich im Kon-
struktivismus der bildenden Kiinste gezeigt hatte. Die Literatur sollte hier
nachziehen und unter dem von Cuzak gepragten Begnff "Ziznestroenie”
(Lebenbauen) bearbeitet werden.!32 Auf Kosten der Asthetik sollte die Kunst
zum Werkzeug werden. mittels dessen die Kiinstler am politischen und sozia-
len Entwicklungsprozess der Gesellschaft mitarbeiten wiirden.

In Bezug auf das Theater wurde von den meisten LEF-Leuten die Meinung
vertreten. das Theater sei nutzlos und konne iiberhaupt abgeschafft werden.
Das einzige. was man iibernehmen solle, sei Mejerchol'ds Methode der
Biomechanik. nach der man die Arbeiter unterrichten konne, damit sie lernen
wiirden ihren Korper zu beherrschen und sich die fiir 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, Ejzenstejn, die Féksy oder Ljubov™ Popova.

Auch entwickelte sich das Theater zu jener Zeit in alle Richtungen der ver-
schigdensten Nachbargenres. "The theatre was 'music-hallized', ‘circusized'

and 'cinematographized'."!3}

I3 Rudnichyy ¢ 19BK), S. %V,
132 Vi, Muland-Hansen (19R). S, 85,
132 1bud.. S. v
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1.2.13. Mastfor

Der Name des deutschstimmigen Barons Nikolaj Michajlovi¢ Foregger
von Greifentun ist untrennbar verbunden mit dem Versuch. Theater und
music-hall zu verbinden. Beriihmtheit erlangte er vor allem mit seiner 1921 in
Moskau gegriindeten Theaterwerkstatt (Mastfor=Masterskaja Foreggera).
Foregger. der urspriinglich klassische Philologie studiert und sich danach
intensiv mit dem antiken und mittelalterlichen Theater beschiftigt hatte, war
der Meinung, man konne die traditionellen Formen der Kunst und besonders
des Theaters am besten durch Parodierung dieser Formen iiberwinden. So
parodierte er alles, was jemals im russischen Theater Bedeutung erlangt hatte,
seien es die traditionellen Schauspielformen des MCHAT. Opern, Agit-
Stiicke, oder sogar Mejerchol’ds Biomechanik-Inszenierung des “GroB-
miitigen Hahnrei" ("Velikodusnyj rogonosec”). Dabei gab es gewisse Ahn-
lichkeiten zwischen Foreggers Bewegungslehre und Mejerchol’ds Bio-
mechanik.

"A certain, simplified similianity to Meyerhold’s principles of

biomechanics was cultivated in Mastfor, only with the proviso
that movement obeyed the rythm of dance."'34

Damit verbunden war auch seine Uberzeugung, daB jede Art von Auf-
ftihrung musikalisch begleitet und organisiert sein sollte. Diese Uberzeugung
stammte vermutlich aus der Zeit vor seiner aktiven Regiearbeit. als er sich mit
dem antiken und dem mittelalterlichen Theater beschiftigte, 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 Korper ein zu beherrschendes Werkzeug, das
durch die Ausdrucksmoglichkeiten des Tanzes zu einem expressiven In-
strument wurde. Die Einbeziehung von Akrobatik und kinematographischen
Elementen sollte diese Ausdrucksmoglichkeiten verstirken. Ahnlich wie
Ejzenstejn und die Féksy 135 sah auch Foregger die Zukunft des Theaters im
Film, aber auch in der music-hall.13

Neben Parodien auf bestehende Stiicke wurden auch Stiicke eigens fiir die
Mastfor geschrieben.

1 b, 8. 97.
135 Siche hierzu dic tolgenden Kapriel.
136 vyl. Rudmickyy (198%), S. 97.



00052014

"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 cailed 'parades’.” 137
Als "best and most sensational of the Mastfor programmes" !, bezeichnet

Rudnickij die Inszenierung "Gutes Verhalten zu Pferden” ("Chorosee
otnosenie k los¢adjam™) nach dem Gedicht von Vladimir Majakovskij, fiir die
Jutkevi¢ die Dekoration erarbeitete und Ejzenstejn die Kostiime. Die Premiere
fand in der Neujahrsnacht 1921/22 statt. In seinem Buch "Kontrapunkt
Rezissera" beschreibt Sergej Jutkevié die Kostiime, die Ejzenstejn fiir dieses
Stiick entworfen hatte.

"Fiir die Schauspielerinnen, die mit Liedern auftraten, hatte er

an Stelle von Rocken groBe Drahtgestelle entworfen, an denen

bunte Bander hingen. Die Bander waren in groBen Intervallen

angebracht, so daB 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-

stejn teilte ihn in zwei Halften: auf der linken - ein gepunktetes
Bauemhemd. Pumphosen und Stiefel, rechts - ein stilisierter

Frack und Lackschuhe."!3

Die "Imaginisten™ waren eine Gruppe von Schriftstellern. ahnlich den
Futuristen, zu denen Kusikov, Mariengof und vortibergehend auch Escnin
gchonten. Das geteilte Kostiim diirfte dabei in erster Linie auf Esenin gemiinat
sein, dessen Dichtung trotz seines grofistiadtisch ausschweifenden Lebensstils
immer landlich, volksliedhaft geprigt war.

So war vieles in Foreggers Theater neu und ungewohnt fiir das Moskauer
Publikum und die Kritik. Dementsprechend unterschiedlich waren auch die
Reaktionen auf die Einfiihrung der music-hall in das Theater. Dem Vorwurf
der Darstellung verkommener bourgeoiser Vergniigungen, sowie der For-
derung nach ldeologie im Tanz. begegnete Foregger mit der Entwicklung der

sog. "Mechanischen Tanze" ("Mechaniceskie tancy”).

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

137 Loe. an.
132 Loe. o
139 jutkes te. Serpey: "Kontrupunkt Rezissera.” Moskau 1960, S, 231,
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similianity to a complex mechanism was created from human
bodies.” ¥

Dieses Tanzprogramm wurde ein allgemeiner Erfolg, der sogar bis nach
New York drang.!4!
Doch Foreggers Erfolg hielt nicht lange an. In der Mastfor entstand nichts
Neues mehr.
"Aus ihren Stiicken verschwanden Aktualitat und parodis-
tische Schirfe. Die Suchen nach Unterhaltungen, die Foregger

unternahn. untergruben die Prinzipien, die er selbst zwei Jahre
zuvor verkiindet hatte." 142

lm Zuge dieser Entwicklung verlieBen die besten Mitarbeiter die Mastfor;
als erster Ejzenstejn, darauf Jutkevié¢ und Mass. Im Januar 1924 zerstorte ein
Feuer samtliche Raumlichkeiten und Kostiime der Mastfor."Nach diesem
Schlag gelang es dem Theater nicht mehr wirklich von neuem auf die Beine
zu kommen." 143

Die Revolutionierung des Theaters als Folge der Oktoberrevolution. die
"den provokativen Antitraditionalismus der zehner Jahre zu rechtfertigen "'+
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, wihrend ein anderer Tetl vor allem fiir eine zeitgemile 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 UIberwindung der alten Traditionen dieser Zeit angepaBt werden.

Zu diesem zweiten Teil der Theater- und Kulturschaffenden gehorte auch die

. Gruppe der FEKS. In ihren Theaterinszenierungen und Filmen waren poli-

tische Ereignisse wie Revolution oder Biirgerkrieg nie Gegenstand der
Handlung, sondern immer nur Hintergrund. So waren sie auch nie an die

140 Rudnickiy ( 198Y). S. 98.

4 Vel loc. e

142 Dolinskyy, Michail S.: "Svjus” vremen.” Moskau 1976, S. 132,
43 Loc. o

H Dischek (1989). S. 23,
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und durch Uberwindung der alten Traditionen dieser Zeit angepalBBt werden.
Zu diesem zweiten Teil der Theater- und Kulturschaffenden gehorte auch die
Gruppe der FEKS. in ihren Theaterinszenierungen und Filmen waren poli-
tische Ereignisse wie Revolution oder Biirgerkrieg 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. Klassische
Literaturvorlagen bearbeiteten sie nicht bis zur UInkenntlichkeit. um thnen
politische Aussage zu vermitteln, sondern um sie zu parodieren (s.
"Zenit’ba"). Obwohl sie in vielen Punkien mit dem Programm der LEF
iibereinstimmten, haben sie nicht deren Forderung nach ciner Verbindung von
Kunst und Produktion im Sinne des "Ziznestroenie” iibemommen.

Von Mejerchol’d iibernahmen sie die wichtigsten Grundziige seiner
"Biomechanik". waren aber noch stirker von dem Teil seiner, schon in
vorrevolutionarer Zeit begonnenen Arbeit beeinfluBt. der sich mit den volks-
tumlichen Theaterformen auseinandersetzte.

Obwohl die Entwicklung der FEKS vom Theater zum Film dhnlich verlief
wie bei Ejzenstejn und in ihrem Verstindnis des Films grundlegende Ana-
logien bestehen. gab es doch einen wichtigen Unterschied bei diesem
Ubergang. Wihrend es Ejzenstejn u.a. um die bessere "Formung des Zu-
schauers in eine gewiinschte Richtung” (s. Anm.120) ging. sahen die Feksy
im Film zunidchst in erster Linie eine zeitgemaBle Form der niedrigen Kunst,
die ganz ihrer futuristisch gepriagten Vorliebe fir Technik und Ge-
schwindigkeit entsprach und zudem bessere Moglichkeiten fiir die
Episodisierung von Theaterstiicken, sowie die Anwendung von Prinzipien
aus Zirkus, music-hall und Vareté zu bieten schien.

Die groBte Bedeutung im Theater zwischen 1917 und den friihen
zwanziger Jahren hatten zweifellos Radlov und Foregger fiir die FEKS.
Begeistert iibernahm sie deren honsequente Parodierung der gesamten
Theaterkunst mit Mitteln aus music-hall, Varieté und Zirkus. Beide gehorten
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 iibernahmen die Feksy die Ansicht, daB die
Transformation in ein zeitgemiBes Theater und die [Jberwindung der
klassischen Traditionen nur durch deren Parodierung erreicht werden konne.
Ebenso wie spater die Feksy wurden auch Radlov und Foregger fiir ihre

"Spielereien”™ und mangelnde Ernsthaftigkeit kritisiert. was im Klartext
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Wie Kozincev, Trauberg und ihre Mitarbeiter die Vielzahl der
beschnebenen Einfliissen aufnahmen und thren eigenen Stil daraus schufen,

das soll in den folgenden Kapiteln untersucht werden.



C0052014

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

2.1. Die Anfinge

2.1.1. Die Grindung der FEKS

Etwa zur gleichen Zeit wie die Mastfor in Moskau wurde in Petrograd die
"Fabrik des exzentrischen Schauspielers” (Fabrika ekscentriceskogo aktera=
FEKS) durch die Regiestudenten Grigorij Kozincev (1905-1973) und Leonid
Trauberg (1902-1990), den Biihnenbildstudenten Sergej Jutkevi¢ (1904-
1985) und den spiteren Theaterkritiker Georgij KryZickij gegrundet. Die
Griindung erfolgte am 5. 12. 1921 in den Riumen des Theaters "Freie
Komodie™ mit einem "Disput uber das exzentrische Theater”. Im Friihjahr
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.:

Gestern - Muscen, Tempel, Bibliotheken.
Heute - Werke, Fabriken. Werften.
Gestern - Salons. Verbeugungen. Barone.

Heute - Geschrei von Zeitungsjungen, Skandale.
Larm, Kulaken. Stampfen, Gerenne. 45

Schon an diesem kurzen Beispiel zeigt sich die Begeisterung der jungen
Kinstler fiir das Varietétheater, die sog. "StraBenkunst” wie Zirkus, music-
hall etc. Als Erscheinungsort ithres Manifestes gaben die Feksy die Stadt
"Exzentropolis’ ehemals Petrograd™ an und als Autoren des Manifestes wur-
den Grigorij Kozincev, Georgij Kryzickij, Leonid Trauberg und Serge;j
Jutkevi¢ genannt. Auch Ejzenstejn war an der FEKS interessiert und wollte
an einer auf der letzten Seite des Manifestes angekiindigten Ausstellung mit-
arbeiten, die jedoch nicht zustande kam. Jutkevi¢ und Ejzenstejn verlieBen
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 elektnschen Stuhl™ am 24.
Juli 1922, Auch Georgij Kryzickij blieb nicht lange bei der Gruppe. Als

45\ gt Dobin, .S *Kozinees 1 Trauberg Lemingrad/ Moskau 1963, S 10.
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einziger 'Erwachsener’ in der Gruppe (er war 28 Jahre alt) glaubte er zu
erfahren fiir eine emsthafte Zusammenarbeit mit den Jugendlichen zu sein.
denen er Unwissenheit und Stiimperei vorwarf.!40 So erfolgte der
eigentliche Aufbau, sowie die spitere Leitung der "Fabrik des exzentrischen
Schauspielers” durch Grigorij Kozincev und Leonid Trauberg.

Zum besseren Verstindnis der Ausgangssituation der FEKS mochte ich an
dieser Stelle einen kurzen Werdegang der beiden Regisseure bis zur Griin-
dung der Gruppe einfiigen. 7

Grindung der

Grigorij Michailovi¢ Kozincev wurde am 22. 3. 1905 in Kiev geboren,
wo er wihrend 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 verfaBite lieber Parodien und malte
Karikaturen. Als eine besondere Auszeichnung empfand er es. als er - der
Schiiler - von seinen .lteren Kollegen Visneveckaja. Rabinovié. Tysler und
Sifrin aufgefordert wurde. bei der Bemalung eines Agitzuges und der
malerischen Ausgestaltung der Stadt mitzuwirken. Diese Aufgabe erfiillte ihn
mit Begeisterung, hier sah er seine Bestimmung. !4

Als der Biihnenbildner [saak Rabinovi¢ nach Kiev ans Solocovskij-Theater
(heute Lenin-Theater) ging, nahm er Kozincev als Gehilfen mit. Dieser lemte
dort den Regisseur und Lehrer Tairovs Konstantin Mardzanov (1872-1933)

146 vol. Trauberg, Leomd Zacharovie: *Kogda Zyvesdy byl molody . * Moskau 1976, S. 51

147 Es w1 Jedoch angemerkt, daB es sich daber in erster Limc um den Werdegang Koszineevs
handelt, da die Informationen uber Traubergs Theaterarbeit vor Grundung der FEKS auBerst
sparlich sind. Im Gegensatz zu Kozineev hat cr heine ausfuhrtichen Memuotren geschneben
und dic sowjctische Filmhiteratur behandelt ihn nur im Zusammenhang mit Koznees . was
vermutlich auf Traubergs politische Schwicngkeiten in den spaleren Juhren zuruck/ufuhren
ISk

I GE, 8. 11.
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kennen, als er an der Biihnendekoration fiir dessen Inszenierung von Lope de
Vegas "Fuente Ovejuna” mitarbeitete. Kozincev war fasziniert von Mard-

zanov:

"Bennyanuias SCHOCTHL OT/IHYAna ero Tpya. B wyach!
paGoTbl OH UYYBCTBOBajl ceGS B BBLIMbLIIIJIEHHOM MHpeE
OGCTOATENLCTE H XapaKTEPOB NMbeChl, KAK B peaslbHOCTH. B
YYIHBUIEMCH €My NPOCTPAHCTBE H BPEMEHH OH JKHA €O
BCEH TIOJTHOTOR IYXOBHOIO CYIIECTBOBAHHMA. "

"Seine Arbeit zeichnete sich durch groBle Klarheit aus.
Wihrend der Arbeitsstunden fiihlte er sich in der erdachten
Welt der Verhaltnisse und Charaktere eines Stiickes wie in der
Realitat. in Raum und Zeit. die ihm erschienen. lebte er mit

der gesamten Fiille geistiger Existenz.” 49

Lope de Vegas Stiick wurde unter Mardzanovs Regie in Revolutionstheater
uvingewandelt. Die Arbeit an der Inszenierung und der Erfolg des Stiickes -
am Ende stimmte das Publikum dic "Internationale” an - vermittelten
Kozincev das Gefiihl. an epochemachender Kunst mitzuwirken.1:¥

Der Auffiihrung von "Fuente Ovejuna” folgte eine Inszenierung von Oscar
Wildes "Salome”, die in keiner Weise den vorrevolutiondren Auffiithrungen
dieses Stiickes glich.

1919. wihrend noch die Proben zu "Fuente Ovejuna” liefen. machte Mard-
zanov Kozincey mit Sergej Jutkevi€ bekannt und iibertrug den beiden jungen
Kiinstlern die Aufgabe. die Dekoration fiir die Operette "Maskotte™ zu
erstellen. Beide. Kozincey und Jutkevi¢ beschreiben spater ihr freudiges Er-
staunen in diesem Moment. als Mardzanov sie - zwei Halbwiichsige gewis-
sermaBen - in den Kreis der professionellen Kiinstler aufnahm.!5!

Sie begannen an Skizzen und dem von Mardzanov umgeschnebenen Text
zu arbeiten. Obwohl sie gut vorankamen und Mardzanov mit Threr Arbeit sehr
zufrieden war, kam die Inszenierung der Operette nicht zustande.!52

Mehr Gliick hatten Kosincev und Jutkevi¢ bei der Realisierung ihres

Traumes vom eigenen Theater.

149 1bid.. 8. 13.

150 Veloabad, 8. 16,

IS GE. 8. 211

I32 Dulinshy crhlan dazu nur huts - dic politischen Umstande hatten dic Autiuhrung de
Operctic s crhundert. Dobinskiy (19761, 8. 72, Kozincey envahnt dic Fortsetzung der Arbent
ubcrhaupt nicht mechr. Welchen Konkreten politischen Umstanden oder Entscheidungen dic

In-zentcrung zuni Opler gelallen war, st aus der yvorbandenen Literuur nicht 7u erchen.



00052014

Als in Kijev bekannt wurde, daB der beriihmte Puppenspieler Monsieur
Charles erkrankt war und seine Puppen verkaufen wollte. kam den jungen
Kiinstlern die ldee. ein Puppentheater zu er6fTnen.

"Was konnte besser sein - mit eigenen Kriften eine Puppen-
auffihrung zu schaffen, den ganzen Reiz einer Schaubude in
der Praxis zu erleben. den Herzen der jungen Kiinstler
freundlich die Welt des bunten Bildes zu vergegenwirtigen.

diese Welt allen zu 6ffnen. die Kunst auf die StraBe hinaus-
zutragen.” 53

Es fanden sich sehr bald einige Gleichgesinnte, die an diesem Theater
mitarbeiten wollten, unter ihnen Aleksej Kapler, der spatere Drehbuchautor
und Dramaturg, der auch in verschiedenen Filmen der FEKS mitwirkte. Die
Realisierung dieser ldee wire aus finanziellen Griinden gescheitert. hitte hier
nicht [I'ja Erenburg geholfen. Er beschaffte das Geld aus dem Sozialfond.
So kamen Kozincev und Jutkevi¢ in den Besitz einiger Handpuppen, einen
Schaukasten zimmerten sie sich selbst. Als erstes Stiick spielten sie Puskins
"Mairchen vom Popen und seinem Knecht Balda”, wobei Jutkevié den Leier-
kasten bediente, wihrend Kozincev und Kapler mit den Puppen agierten. Sie
spielten in Kinderheimen, auf offenen Kleinkunstbiithnen. in Parks. in Klubs
etc.

Bald jedoch wurden thnen auf Mardzanovs Initiative vom TEO die Raum-
lichkeiten zur Verfugung gestellt, in denen das Theater "Schriger Jimmy"®
(krivoj Dzimmi) spielte.

"Penepryap Mbl cocTaBHnNHM 6¢3 Tpyaa: Tpareaus
«Bnapgumup Maaxosckui» u «Banaranunk» A. bBiaoka
OONXKHbI GblJIH OTKPLIBATL CC30H. TeaTp Mbi OKpecTHIIH
ApeKpacHbIM HMeHeM «Apnekus». Tpynna cocrosna u3
NISATH YEJOBEK He CTaplue MATHAXUATWICTHONO BO3pacTa.”

"Das Repertoire stellten wir ohne Schwierigkeiten zusammen:
die Tragodie "Vladimir Majakovskij" und Bloks "Balaganéik”

sollten die Saison erdffnen. Wir tauften das Theater auf den
wunderbaren Namen 'Harlekin'. Die Truppe bestand aus fiinf

Leuten, von denen keiner ilter als fiinfzehn war."154
Alle Mitglieder des neuen Theaters waren begeisterte Anhinger Maja-
kovskijs. Jedes seiner Gedichte, das sie auftreiben konnten, lemten sie aus-
wendig. Besonders begeisterten sie sich fiir das Gedicht "150.000.000" und
traumten sogar davon. ein Ballett nach den Gedichten Majakovskijs zu in-

183 Dolinskiy (1976}, S. 74,
IS GE. 8. 23.
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szenieren.!55 GemaB ihrem groBen Vorbild wollten sie ein neues,
volksnahes Theater schaffen. das in seiner Form "an die klingende, kiihne
und aufregende Poesie Majakovskijs erinnern” sollte. !0

Die Inszenierung des Stiickes "Vladimir Majakovskij" gestaltete sich
allerdings um vieles schwieriger, als die jungen Kiinstler in ihrer Begeiste-
rung angenommen hatten. "Man muB offen sagen. daB der Inhalt der
Tragodie allen fiinf Darstellern ein groBes Geheimnis war."1%7

Als sie sich nach langerer unergiebiger Probenzeit an Mardzanov um Rat
wandten. riet dieser ihnen. das Stiick fallenzulassen und stattdessen selbst
irgendeine Clownade zu schreiben. So verfaBte Kozincev innerhalb weniger
Tage Text und Szenarium eines einfachen aber frohlichen kleinen Stiickes mit
dem Titel "Schaubudenvorstellung fiir vier Clowns”.

Zu dieser Zeit gaben die beiden spanischen Clowns Fernando und Friko
ein Gastspiel im Kiever Zirkus. Jutkevi¢ und Kozincev wandten sich mit der
Bitte an sie. alte Kostiime fiir ihre Vorstellung von ihnen ausleihen zu diirfen.
Die beiden Clowns - angetan von den Planen der jungen Leute - lichen ihnen
die Kostiime. Das Stiick wurde der erste Edolg des Theaters 'Harlekin'.
Auch Bloks "Balagan¢ik™ wurde in diesem Theater aufgefuhrt. Einzelheiten
zu dieser Inszenierung werden jedoch weder von Kozincev. noch von Jut-
kevi¢ erwihnt.

Das Theater ‘Harlekin' existierte aber nur wenige Monate. Als die Kampfe
um Kiev immer erbitterter wurden. floh Mardzanov nach Georgien. Jutkevi¢
fuhr mit seiner Familie zu Verwandten auf die Krim und Kozincev blieb
praktisch allein in Kiev zuriick. Zunachst versuchte er so gut wie moglich
weiterzuarbeiten. Er inszenierte ein Stiick "Uber Kaiser Maximilian und
seinen ungehorsamen Sohn Adolf™, in dem Aleksej Kapler die Hauptrolle
spielte und Natasa Mass die Zarin. Kozincev nennt es eine "echte Auffiihrung
mit Dekoration, Kostiimen und sogar mit ¢inem gedruckten Plakat."!"¥ An
der Premiere konnte er jedoch nicht teilnehmen, da er kurz zuvor an Fleck-

typhus erkrankte.

I35 vgl. Dobin, Efim S.: "Kozinces s Trauberg®. Lenmgrad Moskau 1963, S, 12,

136 yaptel'd. |- "G, Kozncer und L. Trauberg. toréeskiy put™. (Goskinorsdat) Moskau
940, S 12,

IS"GE.s ;3.

ISR GE.. 8. 23
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Als Kozincev wieder gesund war, beschioB auch er, Kiev zu veriassen
und nach Petrograd zu gehen, zumal inzwischen auch Kapler fortgegangen
war. In Petrograd traf er Mardzanov wieder, der das "Theater der komischen
Oper” leitete und veranlaBte, daBB Kozincev als Regisseur im Studio dieses
Theaters aufgenommen wurde. In diesem Studio lernten sich Kozincev und
Trauberg kennen.

l.eonid Zacharovi¢ Trauberg wurde am 17.01.1902 in Odessa geboren.
Noch vor Beendigung des Gymnasiums begann er mit der Theaterarbeit im
"Theaterstudio der dsthetisch-traditionalistischen Richtung” in Odessa, das
von K. Miklasevskij geleitet wurde. Trauberg arbeitete dort als Regisseur-
Volontar. 1920 ging er zusammen mit seinem jiingeren Bruder Il'ja nach
Petrograd und wurde dort im Studio des "Theaters der komischen Oper” von
MardZzanov als Assistent aufgenommen.

Kozincev beschreibt Trauberg zum Zeitpunkt ihres Kennenlernens mit
einem Satz:

"OH COUMHHJ NBLECY B CTHXAX, CTPEMHIICH K TeaTpy, Obin
MOJIOR PAcCKa3oB O BarpHikoM, a NMOKa CIYXHII B KAKOM-
TO YYPECKACHUH NOJ HA3BAHHEM « Y NIPOAIIHTOKP». "

"Er schrieb ein Stiick in Versen, strebte dem Theater zu, war
voller Erzahlungen tiber Bagrickij und arbeitete zur Zeit in
irgendeiner Behorde mit der Bezeichnung «Uprodpitokm." ¥

Die Arbeit an dieser Behorde hinderte Trauberg jedoch nicht daran. mit
dem gleichen Einsatz wie Kozincev bei MardZanov 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, daB sie thre gesamte Freizeit gemeinsam verbrachten. in
der Trauberg nie dagewesene Stiicke schrieb. zu denen er sich die Insze-
nierungen ausdachte, "eine immer unglaublicher als die andere.” 1%

Als Kozincevs Freunde nach Petrograd zuriickkamen, griffen sie die Idee
vom eigenen Theater wieder auf und beschlossen gemeinsam ein Theater-
studio zu erdffnen.

159 |bid., S. 31; Eduard Bagnckiyj (1895-1934), der ciner armen judischen Famnlie aus
QOdcssa entstammic, war der groBie rein Ivische Dichter unter den Konstruktivisten. siche:
Holthusen. (1978). 5. 166.

160 GE., 8.31.
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Jutkevié¢ hatte in Sevastopol einen Artikel mit dem Titel "Theater der Ex-
zentriker” geschrieben.!®! den er jetzt seinen Freunden vorlegte, bei denen er
aligemeine Zustimmung fand. Kozincev erinnent sich, da eines Tages, mitten
in einer heien Diskussion das Wort "Exzentrismus” fiel, das ihnen un-
gewohnlich ausdrucksstark erschien.!62

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 tiberholt war (wobei sie
selbst das Wort 'Kunst' ablehnten).SchlieBlich cinigten sie sich auf die
Bezeichnung "Fabrik des exzentnischen Schauspielers”, denn “die Benennung
wird ahnlich treffend sein wie die modernen Begrniffe, komprimiert, elastisch
im kurzen, energievollen Zusammenklang: FEKS. &3

In Anlehnung an den Begnff 'Fabrik' nannten sich deren Griinder auch
nicht Regisseure. sondern 'Maschinisten’. Als Motto ihrer Werkstatt tiber-
nahmen sie einen Ausspruch, der Mark Twain zugeschrieben wird: "Lieber
ein junger Griinschnabel sein, als ein alter Paradiesvogel.”

Erste konkrete Arbeitsschnitte sollten die folgenden fiinf Punkte bilden:

I. Einen Disput organisieren.

2. Finen Sammelband herausgeben.
3. Eine Werkstatt eroffnen.

4. Ein Theaterstiick inszemeren.

5. Eine Austellung organisieren.!™

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

Bevor wir uns der Theater- und dann Filmarbeit der FEKS zuwenden, soll
zunichst der Begriff 'Exzentrismus’ geklart werden. Es soll untersucht
werden. was er fiir Kozincev und Trauberg beinhaltete und wie er von der

sowjetischen Filmwissenschaft interpretiert wurde.'* um dann Anwendung

161 Dolinskiy ¢1976), S. 103; Nach mener Intormation st dieser Artikel aicht mehr
auftindbar. <o daft awch heer leider meht nuher daraul cingehen kann.

162 GE.. 5. 32,

163 Loe, en.

104 Lo, ent

163 Dic Filmwasseaschalt auterhalb det Sowjctuaion hat sich mit diesem Begntt nic

cingchend beschatugt.
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und Merkmale des 'Exzentrismus' an den praktischen Beispielen, d.h.

Theaterstiicken und Filmen untersuchen zu kénnen.

2.2. Exzentrismus

2.2.1.Der Begnff "Exzentnsmus”

Direkt im AnschluB an die Beschreibung der Entdeckung des Begniffes

‘Exzentnismus’ schreibt Kozincev: —

“B HCKYCCTBC Tex JIET Iepexoji OT ¢JIOB K geay Obin
MI'HOBEHHbIM, 2 CJIOB& HC NMPOH3HOCHJIHCh, 8 CKOPEE Bbl-
nanHBanuMck. Monoaexb roBOpHJIa TOrAa Ha OcOGOM
MAProHe, €cJiH KAaKHC-TO BBLIPDAKEHHN H He ObUIH
MOHSATHBbI, TO BCC PEBHO MPHBJCKANA 3IBYYHOCTb CJIOB H
arpecCHBHOCTb HHTOHALMHA. ™

"In der Kunst dieser Jahre erfolgte der Ubergang von Worten
zur Tat blitzschnell und Worte wurden nicht ausgesprochen,
sondern vielmehr herausgeplatzt. Die Jugend sprach damals in
einem besonderen Jargon; wenn irgendwelche Ausdriicke
nicht verstanden wurden, so begeisterte trotzdem der Klang

der Worte und die Aggressivitat der Intonation."16¢

Diese Erklirung 128t den SchluB zu. daB sie zu diesem Zeitpunkt noch
keine konkrete Vorstellung von den Inhalten des Begriffes 'Exzentrismus’
hatten und erst im Laufe weiterer Uberlegungen und vor allem der praktischen
Arbeit Inhalt und Bedeutung dieses Begriffes flir sich festlegten.

Kozincev gibt an, er habe sich von Anfang an fiir das duBerste Linke in der
Kunst begeistert,!87 was sein Lebenslauf bis zur Griindung der FEKS
bestitigt. Die gleiche Begeisterung herrschte bei seinen Freunden und Mit-
begriindem.

Hierbei muB man auch die in Kapitel 1. dieser Arbeit beschriebenen his-
torischen und politischen Aspekte fiir diese Begeisterung beachten, die sich
nicht auf die Kunst allein beschriankte. 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 GE. §. 32.
167 Vgl id., S. 10,
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gerade bei den 'Linken’ die uneingeschrankte Sympathie fiir die Revolution
die ebenso uneingeschrankte Antipathie gegeniiber allem, was davor von
Wert gewesen war, zur Folge. So vertraten auch die Féksy die Meinung, da3
die klassische Literatur und das traditionelle Theater wertlos geworden seien.
Diese Einstellung erklart Kozincev in einem Interview mit Ulrich Gregor und
Marcel Martin. bei dem er unter anderem auf den Ausdruck 'Fabrik’
angesprochen wurde:

“Das richtete sich speziell gegen den Begnff des 'Schopfe-

rischen’. Unserc Generation liebte keine hochtrabenden Satze,

keine Ausdriicke wie 'Schopfung' und 'GroBe Kunst' - daher

nannten wir unser Ensemble ‘Fabrik’. Damals wollten wir -

wie immer in der Jugend und besonders in einer Revolution -

tiberhaupt jegliche Kunst zerstoren. Unseren Gefiihlen schien

es nicht moglich, sich alter Formen zu bedienen. Wir wollten

alles Alle zerstoren und aus den Trimmern des Alten eine
nette Kunst machen.™ 8

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 Begnff 'Exzentrismus' zusammen-
gefalt werden.

Wihrend der Beschiftigung mit der Literatur zur FEKS und dem fruhen
sowjetischen Film wurde deutlich. daB es keine konkrete Definition fiir diesen
Begnff gibt. Beispielsweise fuhrt Nedobrovo nur ein Hauptmerkmal des
Exzentrismus an. Das Prinzip der Verfremdung (Ostranenie oder Ostrannenie.
die Schreibweise differiert bei den verschiedenen Autoren). Zuvor erklar er,
der Exzentrismus bestehe nicht einfach aus weiten. kanerten Hosen, griinen
Haaren, einem eingedriickten Zylinder o.a., was man aus mucic-hall oder
Vaneté kenne und sei auch nicht gleichzusetzen mit Marinettis Vorstellungen
vom Vanetétheater. "Der Exzentrismus der Féksy ist nicht der Exzentnsmus
der music-hall. Das darf man nicht verwechseln."t®

Dobin wiederum konzentnert sich in seinem Buch iiber Kozincev und
Trauberg auf den Unterschied zwischen Exzentrik und Exzentnsmus. Dabei
gibt er der Exzentrik eindeutig kiinstlenischen und asthetischen Vorrang vor
dem Exzentrismus. Der Exzentrismus kompromittiere die Wirklichkeit und
schlieBe Ahnlichkeit mit ihr aus. Wihrend die Exzentrik die Verbindung mit

108 Gregor, Ulneh (Hg.»: "wic sic fidlmen. Funtzchn Gesprache mit Regisseuren der
Gegenwart®. Guicrsioh 1966, 8. 14X
169 Nedobrin o (1928, S. 8
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der Wirklichkeit suche, begniige sich der Exzentrismus mit der Verfremdung.
"Exzentrismus - das ist die faische kiinstlensche Weltanschauung. Exzentrik
- das ist eine rechtmiBige und reiche Form der Kunst."!™ Ajs Beispiel fiir
gelungene Exzentrik im Film 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, [.Vajsfei’d. kritisiert an den
friilhen Arbeiten der FEKS. sie seien auf die Imitation des amerikanischen
Filmes fixiert gewesen. Auch er stelit die Exzentrik der Chaplin-Filme den
ersten praktischen Werken der Féksy gegeniiber, wobei er den grundlegenden
Unterschied darin sieht. da8 Chaplin "vor allem ein feiner Beobachter des
Lebens [war], der das Komische im Menschen bemerken konnte,..."!7!,
wihrend die Inszenierungen der FEKS zu formalistisch und publikumsfern
gewesen scien. Bei diesem Vorwurf muBl man jedoch beriicksichtigen, daf
Begriffe wie "Formalismus” oder "formalistisch® nach der Unterdniickung der
literaturtheoretischen Bewegung des Formalismus zu Beginn der dreiBiger
Jahre, zu allgemeingiiltigen Vokabeln negativer Knitik verkamen, die immer
dann benutzt wurden, wenn in Kultur oder auch Politik jemand von der offi-
ziellen Doktnn abwich.

Kozincev und Trauberg selbst geben in ihren Artikein bzw. Aufsitzen zum
Thema Exzentrismus auch keine klare Definition des Begnffes, sondern um-
schreiben ihn anhand zahireicher Beispiele und stilistischer Merkmale aus
Literatur und Film.

Die verschiedenen Perspektiven, von denen hier nur einige als Beispiele
herausgegriffen wurden, zeigen also, daB der Begnff mit einer konkreten
Definition nicht zu erfassen ist. Da die angefiihrten Erkidarungen verschie-
denste Schwerpunkte setzen, wird deutlich. daB der Exzentrismus nicht als
Kunststromung wie etwa Symbolismus oder Futurismus anzusehen ist,
sondem als Definition von Kunst, die sich aus verschiedenen Gesichts-
punkten zusammensetzt, wobei der Ausdruck 'Exzentrismus’ als iiberge-
ordneter Arbeitsbegnff zu verstehen ist, den die Féksy fiir ihre Arbeit auf-

170 Dobin (1963), S. 30.
171 vigstel’d (1940), S. 9.
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stellten. Aus diesem Grunde soll im Folgenden anhand von Vergleichen mit
unterschiedlichen Kunstformen, -stromungen, -theonen und -merkmalen
untersucht werden. aus welchen Gesichtspunkten sich der Begnff 'Exzen-
trismus' zusammensctzt. Besonders konzentriert sind seine verschiedenen
Merkmale und die Einfliisse, denen die Féksy unterlagen in dem Manifest!72
"Ekscentrizm” von 1922 zu finden. das auf den nachsten Seiten angefiihrt ist

und als Untersuchungsbasis im oben erwiahnten Vergleich dienen soll.

172 In der Licratur 2ut FEKS wird dicses Manitest "Ehscentrizm® auch als 'Sbormk’
{Sammelband) bezaichnet. Das ursprunghiche "Mamfest des exzentnischen Theaters” waryvon
Koanees . Knaitskij und Trauberg peschricben worden (Ur den "Disput uber das cvzentnische
Theater®. den ersten ofFenthichen Autinut der Feksy am 5. Desember 1921, Dieses Mamifcesi
wurde me verlentheht, Auszuge Juraus sind jedoch it Jer vorlicgenden Schnlft mit dem
Titel "Ekscentnzm® centhalien. Wahngs Deutsches Worterbuch (vollig uberarbeitete
Neuausgabe, bearh. +. Ursula Hermann, © Verlapsgruppe Bertelsmann GMBH: 1980/ 1981,
S. 3161) delinicrt den Begnff 'Summclband’ als "Buch. das ¢cinc Sammlung verschiedener
Tende cines od. mehrerer Autoicen enthalt®, was auf dic Schnlt "Ehscentn/m® zutn(ft. Den
Bepn!f "Manmifest' defimernt Wahng bid.. S. 2455) als "oflentl. Erkldrung. Rechuerugung:
Darcgung cines Programms: [ [*. was Jden Test "Ekscentiizm® honkreter inflt als dic
Besewchnung 'Sammelbund’. s handelt wich lier durchaus um cine "iftentl. Erklarung” und
dic *Darlcgung cines "Programmes”. Da auch dic Schundarhiterutur sur FEKS 1n der
Mchrheit dic Beseichnung ‘Mamitedt’ fur den Tent “Ekscentnzm® verwendet. schlictie weh

mich diewer Beszerchming an und werde sieim Fotpenden chentalls verenden.
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2.3. Das Manifest ,.Ekscentrizm*
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ERRETTUNG IN HOSEN

EXZENTRISMUS

PATENT ANGEMELDET

S DEZEMBER §
1 921

In den Raumen des Theaters "Freie Komodie". P. T .G.

aus dem Manifest d. exzentr. Theaters
2urn ersten Malt SDEZEMBER § Exzerntrismiusi

Wir servieren vier Pfiffe:

1 dem Schauspicler - von der Emotion sur Maschine. von der Ubcrunstrengung sum
Trck. Dhe Techmk - dor Zirkus, Dic Psychologie - aut den Kopl' gestellt.,

2 dem Regisseur - ¢cin Mavimum an Edfindung. cin Rekord des Erfindungsgeistes,
cinc Turbinc an Rhythmen.

3 dem Dramaturgen - cin Rangierer von Trnicks.
4 dem Bihnenbildner - Dekorationen in Kicinen Sprungen.
Zum {Uatten PYT - aus dem Publikum - sind wir berent.

Und denken Sie daran: der Amerikaner Mark Twain sagte:
"Lieber ein junger Griinschnabel sein. als ¢in alter Paradiesvogel”,

Exzentrik

LAnspiclung aul Magakovskiys Gedicht "Wolke in Hosen™ von 1915,
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NACTH BKCHOHTPNIMOM MIIEK-X01a*. Jlymadapckun.
nYA—yA—yR!* xnoyr Cepx.

Ses—
JnouenTprsm (BHEINTHAA XApPTO4Ka).
Mosax-Xonn Kunemarorpadponra [Iurxeprono 1 rox orpoay???
3a onpaPRAME HRX6.

I. RIII0Y K ®AKTAM.

1) BYIRPA—ywTEHne xadmBeri. Jlnicwe a6u. Coofpamanum, pemain,
OyManH,
CEFOO0HA—Crruas. R mamunan' Pewmmn, uemm, xoseca, pyxs,
HOI'S, 3JeKTPEIeOTBO. PNTM HPOH3IBOACTHA.
BYEPA—wuysen, xpamul, CROINOTORN.
CEIMOJHA—¢atépuxm, 3asomsi, Bepds.
2) BUEPA—xynsTypa Esponu.
CEI'OJJHA —rexamxa AMepHKA.
[IpomumaensocTs, NpoR3BOACTBO OOA 3Be3nAnM ¢$narom. Hax
AMCDEKARMBARMA, HAH OOPO HOXOPOBEHX OPOLECCHA.
3) BUEPA— Canonnl. lloxnonr Bapomu.
CEI'O0HA~—KpnxE raseruExos, CKABJa/Hk, NANKA DOJACMEHA,
oy, KpEK, TOmOT, Ger.
Tomn corsann:
Putm mamuwei, CKOHINEETPEPOBAE AMOpHNSN, BBAIICE 3 XEaHL Syah-
sagom.
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Grigorij Kozincov

AB!

Parade des Exzentrikers
Ronta? ohne Scharfen. Man Linder® ohne Zyhinder, Bnwkhaus ohne Elron™ -
wan 1Mt unsinmger?
1921 Desember S. (e1n hustonscher Tag)
Kozincov. Knaitsky), Trauberg landen:
Das XX Jahrhundert ohne...

Umirage.
.. ."Und dic Hosen des Exzentrikens, tiel, wic cine Bucht, aus der mit wusend Gewichien
dic grofic futunstische Herterkent herausstergt®. Mannew. 3
- "fur das Theater als solches st dis cin Niedergang. Ja os cine Besitzergreifung sciner
Gebicte durch den Exzentnismus der music-hall 1s1®. Lunacansky).
w "Uj - up - up!” Clown Serz

ohne-
Exzentrismus (Visilenharie).

Music-Hall Kinematografor e Pinkertonon 1 Jahr der SproBlingr??
Fur Auskunlic siche unien

I. SCHLUSSEL ZU DEN FAKTEN

1) GESTERN - gemuthiche Kabinetie. Sumglatzen. Man uberlegle. man entschied. man
dachie.
HEUTE - cin Signal. An dic Maschinen! Riemen, Ketten, Rider, Arme. Beine,
Elcktnzitat. Produktionsrhy thmus.
GESTERN - Muscen. Tempel, Bibhiothchen.
HEUTE - Fabnken, Werke, Werdien.
2) GESTERN - dic Kultur Europas.
HEUTE - Jdic Technik Amenkas.
Industric. Produkuon unter dem Sternenbanner. Entweder Amenkaniserung, oder
Bestattungsinsutut.
3) GESTERN - Salons. Verbeugungen. Buronc.
HEUTE - Schreie von Zenungsjungen. Skandale, der Stock des Policeman. Larm.
Geschrer, Stamplen, Rennen.
Das Tempo heute:
Der Rhythmus der Maschine. kon/cntnert Jurch Amerika, ins Leben cingeluhn
vom Boulevard.

2Okna Resta” - "Rostafenster”, 192010 Petrogrsd 1 on Kosimskay und Lebedey pogrundete Kunstlergruppe, dic,

vom Suprematismus beeintlult, Rev olutionsplakate hemstellte.

Iransos. Schauspicler und Repisscur ( 18R3-1925). Ab 1905 beim Film. Einer der besten Stummitiimkomiker

BeentluBie auch Chaplin,
4Brockhaus-Elron. Groer russischer enzyhopadischer Verlag.,

3 Dicses Ziun lautet nchug: "Aul jode crdenkhiche Weise muB man dic Garrung der Clowns und dei
cvzentnschen Amenkancer fordemn, |...] und thre Hosen, dic tet wie dic Kicle der Schilte sind. Daraus wird mat
viclen anderen Dingen dic groBe Futunsusche Heiterkert hen orgehoben, dic das Gesicht der Welt venungen soll”.
ln: Apollomo, Umbro: Der Futunsmus, Mamilesie und Dokumente ciner hunstlenischen Revoluton 1909 -

1918, Kaoln 1972, S.176
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1. HCKYCCTBO BE3 BOJIbILIOH BYKBHI,
NbENECTAJIA U OUI'OBOI0O JIMCTKA.

HKuaub TpefycT HCKYCCTBO
runepGoanvecun-rpyboe, owapammsanues, Guouiee ne
NOpBaM, OTKPOBOMNO-YTHANTADHOS, MOXANNYOCHN-TOM-
Hoe, mruosennoe, baicrpoe,
HHA'le HC YCIWMAT, He YBAIAT, B ocTaHOBATCH. Bce 870 B Ccymme
pasHaeTca: HCKyccTBO XX Beka, HCKYCCTBO 1922 roja, HCKYcoTso mocaed-
Heft cexyHAH

IncueHTpUIm.
1Il. BAIIIK POJMTEJIA.
lapan anas!
B cnose—manconeTka, IIMEKEpTOH, BHIKPHK AYKUHOHHCTA, YIHY-

Haa OpAHL.
B MWUBONHCH-—UHPKOBOA NnakaT, o6noxKs CyabBAPHONO poOMama.
B My3nKe—i[xa3-6aH1 (HErDHTHHCKMA OpPKECTp-NEPemonox), UEP-
KOBHE MapmH.
B 0anere—AaMODHKAHCKHA MAHTAHELKA TaHel,
B Tearpe—MI0O3HK-X0.111, KHHO, IIMpK, manrtaH, GoKc.

IV. MBI—3KCLEHTPH3M B IENCTBHH.

1) Ipencrapnenne—pHTMHYSCKOE 6NThe MO BepBaM.

2) Bucman Touxa—TpoOK.

3) ABrop—Ha00peTaTeNb-BHAYMIHKK.

4) AKTep—MeXaEH3HPOBAHHOE IBHXEHHS, He KOTYPHH, &8 POJHKH,
He Macka, a JaxurapmmAfAca Hoc. Hrpa—He 1aBuUXeHHe, a KDHB-
JAHHEe, He MHMHKA, a TpEMaca, Be ClIOBO, 8 BHIKpHK.

3aa Wapno wam gopome pyw Jasowopst Ayse!

5) IMpeca—narpoMomaesge Tpokos. Temn 1000 nomaaueHXx ciAa. [To-
TOHH, mpecaenopannd, Oercrba. PopMa—TUBEPTHCCMEHT.

6) BupocrawmHe rop6u, HaQyBANIMMECE RXHBOTH, BCTANMHE NAPHKH
PHXHEX—HAYa710 HOBOI0 ClLEHHYEecKoro KocTwoMa. (OcHoBa—Oec-
npepnBHas TpaHchopMaLHA,

7) Tynxn, BHCTPenH, NMUMYyMHe MAMEHKH, CBHCTKH, CHPEHL—3KC-
LeHTPHYeCKAA MY3nKa. YedeTKa—HAYaN0 HOBOr0 PHTMa.

ABoitnbie  NOAOWBBI AMEBPNXANCKOTO TANUOPA WAM
ROpPOXE OHATHCOT NNCTDYMEHTOB MAPNMNCKOr0 TeaTpa.

£) CHHTes npumeHuM: aRpoGaTRYECKOr0, CNOPTHBHOrO, TAHUEBAJb-

HOI'0, KOHCTDYKTHBHO-MEXaHHIECKOro.
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[1. KUNST OHNE GROBBUCHSTABEN,
PODEST UND FEIGENBLAT

Das Leben lorden Jic Kunst
hyperbolisch-grob, verbliiffend. auf die Nerven ein-
schlagend, offen-utilitaristisch. mechanisch-genau,
augenblicklich, schnell,
anderentalls wird man meht horen, nicht schen, micht sichenblcaiben. All das macht in
der Summe: Dic Kunst des XX, Jahrhunderts, dic Kunst des Jahres 1922, die Kunst

der lctzten Schunde
den Exzentrismus
{lIl. UNSERE ELTERN.
Purade alle/s!
im w"r:\-;:ntc Chansonetie. Pinkerton® | Jer Ausrul des Auktionators, Stratiengce-

in der Malerer - das Zarkusplakat, der Umschlug des Boulevardromans,
in der Musik - dre Juzz-Band (Negerorchester-Tumult), Zirkusmansche.
tm Balleu - der amenkanische Chantant” Tanz

im Theater - music-hall, Kino, Zirkus. Chantant, Boxen.

IV. WIR - DER EXZENTRISMUS IN AKTION

1) Theaten orstellung - rhythmisches Einschlagen aut dic Nenen.

2) Spnngender Punkt - der Tnck.

3) Autor - Edinder, Aulschneider.

4) Schauspicler - mechamsicerte Bewegung, keine Kothurne, sondern Rollen,
keine Maske. sondem cine entsundete Nuse. Das Spicl - keine Bewegung,
sondern Faxen, kcine Mimik, sondern Grimasse, micht Worl, sondern
Aufschret.

Das Hintertell von Charfot ist uns lieber, sis de Arme von Fleonom Duse!
5) Jdas Stuck - Anhiufung von Trcks. Tempo 1000 PS. Nuchstellungen, Verfol-
gungsjagden, Flucht. Dic Form - Divertissement.
6) Herausw achsende Buckel. aulpeblasene Bauche. 7u Berge sichende Clow nsperucken
der Beginn des ncucn Buhnenkosiums. Grundlage - pausealose Transtomiation.
7) Hupen, Schiissc, Schreibmaschinen, Plule. Sirenen - Jic exzeminsche Musik.

Cotutka® - der Beginn des neuen Rhy thmus.
Die doppelten Sohien eines amerikanischen Tinzers sind uns lieber,
ds die finfhundert Musikinstrumente des Marineki j Thesters.

8) Synthese der Bewcegungen: der akrobatischen, der sporthchen, der tansenschen. der
konstruktiy -mechanischen.

% Nat Pinkenton - Tuclheld von als Groschenhel when erschicnenen amenkanischen Detekin romancn.
7 Chantant = Café Chantant, Vergnugungstokal mit Vanetéunierhaltung 7u Beginn des Juhrhunderts.
B Russischer Volkstans mit haufigem Autstampien.
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9) Kagxar ma xagaTe J0rEXKE R 3QpaBoro CMHCHIa. ‘lepes HeMu-
CIHEMOE® B ,HEBO3MOXHOE® K SXCHEHTPHYECROMY.

10) Or ¢asTacTaxE x moskocTH pyk. Or lopmama x Pperoam. Awme-
puxaHCcKas mEdeprambBOCTh: ,TafBw Hino-Hopra®, .Kro Tazoft
MACKA, XOTOpPAR cMeerca®?

11) Pyxa BceoSywy. CoopT B Tearpe. JleBTH 9eMMEOHA H NEPYATRA
doxcepon. [lapan amte—TeaTpaibHee yXERMOX ApIERHHA.

12) HenoanaoBaERe NPHOMOB AMEPBKAHCKOR DERMAME.

18) Kymt napxa aTTpaXuMOEOB, YepPTOBMX KONEC H AMEPHEKANCKAY
rop, OOyYaomax noapoctapmee mokoirenne [TIQJJIHHHOMY
TEMIIY smoxm.

Paru weverxs. Tpecx xmmo. [Inaxepron. ['an amepsxascxrx rop.

JBOHXRe 3ATPOmMAHN phixerv. [losTAxa— . Bpems nensra®!

Hawn pesscu:

[Taprxa, Bepnmnpa, Jloagona,
POMAHTH3NA,
CTRTH3MA,
3K30TH2M4,
ApXamaMa,
POROHCTPYRIHH,
POCTABDALINE,
xadenpu,
XpaMa,
wyses,
mme!
EaEEHe Heo0XoNMMHEe, TONLKO HAMHA!
AMERPUKAHH3AIIHH TEATPA
oo pycckm
IKCuertpHIM.

QHCUEHRTPU3M
[TPUBETCTBYET

Poixoa §7° abinyCKA ROXOMAEHWA
HATA [TMRKEPTOHA. HOPONA CHILIMKOB

Buxog N 1 myerHana ,,BE LW bB" cernmn

5
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9y Cancan aut dem Sait der Logik und des gesunden Menschens erstandes. Durch das
das “Undenkbare® und das “*Unmaghche” /um Exzcninschen.

10) Von der Phantasuk zur Fingerferugkeit. Von Hoffman 7u Fregoh.

11) Die Hand rur allgemeincn Schulpllicht. Sport im Theater. Dic Bander Jer Cham-
prons und dic Handschuhe der Bover. Parade-allez - theatrahischer die Harlckins-
ENMiAasC.

12) Verwcndung amenkamscher Werbemethoden.

13) Der Kult der Vergnugunsparks, der Riesenrader (Teufelsridder) und Achterbahnen,
dic die heranwachsende Generaiion das WAHRE TEMPO der Epoche Ichren.
Der Rhythmus der Cecolka. Der Krach des Kinos. Pinkerton. Der Larm der
Achierbabnen.

Dic schallende Ohrteige des Harlehuns. Dic Poctik - *Zeit 1st Geld®!

Unsere Schienen:
an Pans. Berhin, London.
Romanuk,
Sulismus,
Exousmus,
Archusmus,
Rekonstruktion.
Restaurauon,
Katheder,
Tempel,
Muscum,
vorbei!
Dic cinzigen notw endigen sind nur unsere!
dic der Amenkanisicrung des Theaters
auf Russisch
EXzenurlSMUS.

DER EXZENTRISMUS
BEGRUBT

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

Ausgabe Nr. 1 der Zeitschrift DIE SACHE'  Meskau

BERLIN
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Hamero apyra xaoysa Boksapo (H. H. EBPERHOBA)

[TEAWANBAONTO YATT

CM, CIp. 9.

Feopruil
Kpormuusnll.

TEATP ASAPTA.

- UYBCTBO TEATPAILHOCTH, Kuk HEKAA BCTETHYECKAS MOHCTPAUNA ABHO
TeHAEHUHO3HOT0 IapaKkTepa®.

Mawsya, pacrep, npeoGpasancs,—H cran TEATP.

A a8 rosopw:
Yo-ny-xa.
Ja.

Huxakex mepesoniomeHHfl, HERAXHXI HpeoOpameHHA, HUHKAKHI XOTYpH
R HNKAKHI MACOK.

Ectb Toabko oado —

Asapr.

Yyscteo TeaTpa — 3T0 uYBCTBO KaHaTA, YYBCTBO 83APTA. 3J0pOBAR’
PANOCTHAR BANDDYXKHHCHHOCTL BCBIO HAMEro CYMeCTBAa, BCeA HAIMER XH3-
NeEHOA BHeprum.

Korna saxsaTwiBaeT AyX, 8 300y COHpaeT OHXAHHe, & B MO3ray
TAHUYKT pHXeBaThie YepTeRATa. '

Kak 8 LINPKE:
moL cambiM KYNOAOM,—TOYHO HA BOJOCKe,—6anaHCHpYeT
9KBHIMOPHCT, H Bech 3a/ 3aMep, 3aTAHB AkXaHWe...
Bort... BoT... eme'.,
— AX! —
~— Jlooabno! — MosoasHo!! — [losonnEo!!!—

Tearp, »To — a3apT, W70 ayKUMOH, ABPONN&H, .IOTO, /OTTOPeR, TOHKH,
pynerxa.

TeaTp, #T0 — ToTaTN3ATOP, OemeHA® a3aPTHAR MWIPA, CKAYKH C Mpe-
NATCTBHAMH, B KOTUPWX HAa OpHIW Oeryt aktepn. Kak nootaan. H nua
HHX HYXHO H XOYETCS CTaBHTh.

— Bu ua llaswiosa? Bpockte, DepemanaeT Ba JeByN 3aRHOWL. —
Xogoron? I0puLes? He puckHy ¥ B OBUAHOM, He TO, 4TO B opaxvape,

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

DEN GENIALEN CHAP

siehe. S. 9

Georgij Krydtskij

Theater des Hazard

“Das Geluhl der Buhnenwirksamket ads ciner gewissen disxthctischen Monstration von
olfensichthch wendensaosem Charakiter™,
Es spuckte, verwischie, yenvandelie sich, - und wurde DAS THEATER.

Abcr 1ch sape:
dum - mes - Zeug.
Ja.
Kcinerier Umgestalung, keinerder Verwandlung, keinerier Kothurme und keinerlet

Masken.
Es evistiert nur cines -
Hazard.

Dus Geluhl des Theaters - das st das Geluhl des Seiles, das Gefuhl des Hazard.
Einc frcudige Angespanntheil unscres gesamicn Scins. unscrer gesamicn
Lcbensenerpic

Wenn es den Getst lIessell, im Kropl den Atem s erschlagt, und im Gehim ranliche
Teulclchen anzcen.

Wic im ZIRKUS:
dirckt unter der Kuppel. - genau auf cinem Haar, - balanciert der
Aquilibnst, und der ganze Saal erstarrte, den Alem anhaltend...
Da... da.. noch!..
- Ach! -
- Genug! - Genug!! - Genup'!! -

Theater, das 1st Hazard; das st cine Aukuon. ain Flugreug. Lotto, cine
Lotienic. Rennen, Rowletle.

Theater, das ist cin Totalisator, cin rasendes Roulctiespiel. ein Hinder-
msrenncn, ber dem dic Schavspicler um dic Preise laufen. Wie Plerde. Und auf sic
mudl und machie man setzen.

- Sic auf Davydov? Lassen sic, der fillt von Zeit zu Zeit auls linke Hinterterl.
- Chodatov? Jurev? Ich niskiere doch nicht doppeit und schon gar meht 1im einzclnen.

PCHAP” - der crstc Terl des Namens Chaplin: wird im Onginal aul Scite @ (S.86) mit "LIN® zu Ende getuhrt.



00052014

U, moxanyficta, He TyMafiTe, 9TO STO TONLKO TAK, OCTPOYMUS pAIH:
eflle B Dnnajle aBTOpOB B AKTePOB BEHYANH, KaK OPH308LIX JNomalef.

CraBRiB, pHCKOBAIH, XIAJH, C JAMHPAHHEM MXIATH:

— Hy, xro x6? xro me? xTOM! —

Bce nuuna OpHEKOBAHW X YepHHM TOYRAN MYamaxcs homagef. [lepe-
rEyasch 4epes Gapbep. I'ayxoft ropop. Hampaxenue pacrter, pacrer...

Eme — eme — eme!...

H BapyT,—BCE 3aBOAHOBANHCH, 3JAANJOSHPOBAANR, JAKPHYANHM; TOIAUA
3aKONLIXANACH H 38XOJMJA; NHIA PafOCTHO-PA3rOpAYeHHKIE, & H3 YTONbKOB
COTEH Iia3 CMOTPHT

Asapr.
PacxpuiBamw 0epBnfl NONABMHACA TEATPANLHEA MYpHAT M HAYTAA
opoderap peUeH3Inn:
oI -X3 MRUypHHA [ana TPOraTebHHMA 00pa3 HeXHOR
maTepH. O6nigHo A3HexeHo-HaLicKaH lpbes, cymeBmun
¢ GONbLIMIOR YYTKOCTEO YAOBHTL Bue TOHKIlE ICHXONOTH-
YecKHe HIDAHCH YBAJAWMCA CTPACTE™,
B xaoser.
Bopouem, Zaxe ¥ anA 3TOA ueAH NApPEANOYTHTENLHee HAXKAAYHAA
Oymara, —
A Teneph npeanarax oOTpHBOK §3 OYAYymUX PeLORINA HACTORMEro
Teatpa Aazapra.
.Ilocne 4ernipex ¢anscTaproB ganexo oropsanack Ta-
Mapa; ¢ goayeepcTH Onauxafmen CcOMBMAACA BHRYLIO
IOpenepa, nanee Koomen; GopnGa Ha Bcefl BLIATPLITHON
opamoft; agech y [Openesofl cGOR H mpenMymecTso y
Koonen, xotopas y cTonfa BLINIpniBaeT [0J10BY".
Hau sot:
.Co crapra, nocreneHHo yYBEIMYHBAA MpPOCBET. OTOp-
BAHHO HEpBEeHRCTBOBAN MOHAXOB; BTOpoE MECTO CKOpO
3aHana BenpHHCKSA M Tak [epxanaclL MOJOBHHY IH-
CTAHUHH; MO BLIXOAE¢ HA OpAMYD, 0HA TYT xe, 3a Mo-
HAXOBWM, HA ¢HHNDeE, yBepeHHO OOXOLHT ero, cIaBmero,
H y cronfa BuHrphiBaeT mew. M3 octanpubix Ganxaf-
muy [ev,
B Teatpanpunix mnporpamMMax OyQYT YXA3WBATL MOCAEOHHW pexoph
apTACTa H ero ,peapefimmue COKYyHOW".
Yyscrso Tearpa — 9T0 4yBCTBO MBHXEHHS, CYOOpPOAHOe HANpd-
XEeHHe HEepBOB H BOJXH, HAYANO AKTHBHOC, NHHAMH'IECKOE, OBHIATEALHOE.
A TYT NPHUXOQHUT Hrwares ¥ HAYHHAET OPONOHEANBATL, TO YYVBCTBO

7
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Und. batic. denken Sic mcht, daB es nur so 1st um des Witzes willen:Noch in
Hellas schmuckic man A utoren und Akicure wic Preispiende.

Man setste, nskicrte, wartete, mit Stocken wartete man:

= Nu. wer denn”? Wer denn'?! Wer!!! -

Allc Gesichter waren gefesselt an dic schwarzen Punkic der duhinrasenden
Plerde. Man beugie sich uber dic Barnere. Dumples Gemurmel. Die Spannung
wachst, wichst...

Naoch - noch - noch!...

Und plotshich, - alle gencten in Emregung, beganncn Beilall 7u klatschen. <u
schreien; dic Menge perict in Bewcgung und schwenkic: freudig erhitzie Gesichter,
und aus den Winkeln hunderier Augen schaut

Hazard.

lch oifne dic ensie beste Thealerzetischntt und auts Geratewohl uberflicge ich
+  cinc Resension:

"Mme. Micunna pab cin bew cgenades Bild der zirthchen Mutter. Gewohnt
verzantell - rallimert ist Jur'ev. der mit groier Feinfuhhigken alle {cinen
psychologischen Nuancen des dahinsiechenden Lewdens 7u erfassen scrmag.*

Ins Klosctt (damaty.

Ubngens. selbst (ur diesen Zweek witre Schmirgelpapier 7u bevorzugen. -

Und jetzt unterbrante wh cinen Auszup aux ciner zukunitigen Resension des
Theaters der LedenschafL

"Nach vier Fehistarts st Tamara weil abgeschlagen: um cine halbe Werst
orst abgeschlagen die nachsic Jurencva, weiler Koonen: der Kampl' um
allc Pretse ist odfen: hrer DurchsioB ber Jureneva und Vorterl bes der
Kaonen. dic an der Ziclsaule mit cinem Kopt gewinne.® 10

Oder wx

*Vom Start weg den Abstand standig sergroiernd. hatte Monachoy fos-
gelost den Vommang: den zweiten Plawr belegte bald Vedrinskaja und el thn
uber dic Hill'e der Distanz: beim Ausgang aul’ dic Gerade 1st sie noch dont,
hinter Moaachov, im Finish uberhalt sie thn, der aulibt, souveran, und an
der Ziclsaule gewinnt sic mit cinem Hals. Von den ubngen st Ge Jer
nachste®.

In den Theaterprogrammen wird der Ietzte Rekord des Kunstlers angegeben scin
und seine "schnellsten Sckunden®.

Das Geluhi des Theaters - das st das Getuhl von Bewegung. serkramplle
Spannung der Nerven und des Willens, cin aktives, dyvnamisches, matonisches
Prinap.

Und i kKommit lgnates und beginnt v predigen, dab das Geluhl Jdes Theaters -

&3

10Unter der Regic von A, Tatnn sprelte Ahisa Koonen 1917 am Kammertheater die Salome in Oscar Waldes

gleichnamigem Stuck, in dem Salome am Ende den abgeschlagenen Kopl des Johannes 1n der Hand hait.
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Tearpa,— o170 oco6uft aa .KYPAPE“, napenmsyommft msEratenpne
HepBH!

Tax noasombre me Bam cxasats, r. Hrmaros, yro B poBEO-TARE
BHYerOMeHbkH He cMLICARTe B TeaTpe! M6o Bum EBEKOrAa me cxomrm ¢
yMa, H6é 3BepenR W He GecRNEChH, HE YJIDJIOKANH, B PeBETH M He MOTOTANH.

A Tak, mpocro, yunno .IIEPEXRHBAJIH®, mayuas mporpaswmy.

H tearpanrHa Be wonopEaf OyOGauxa aloHeMeHTOB, (osmascs pal-
PYMET: BAMNIRN, 8 OHKEA Opa3WiHABel, BHCTPEAOM YXJONLIBALMHEA He-
HABHCTHOrO eMy Oremno.

3aecL HeT HH ,CcOoNmepexHBaHMA®, HH ,COTBOPYECTBA®, HH fAXMe MRJOIO
Oepemy4YnBAHRA ¢ DYOnEXOR B HBTHMEOM Kadaps,

sAech TOAwx0 Asapr.

H xagamH oTcTAnnMB Xaxyrca copernm . 6eaymmoro* MAPHHETTH
HAMA3LIBATL KI16EM CRAGEHR /1S 3pATE/I6R HJH PACCHOATL B NYONHKe MH-
XaTeIbHHR nopomok! Towno Mmnoe camomHOe petit jeu...

Her! Mu xoTsM He MANLYAMECKEX BHIXONOK, —

a — Asapral
YBu!

Ha Teatpa yymcTBO azapTa yGexano Ha HIOPHHIE CTONL, HA 3818H08
mone, Ba OeroBOf KpYyT, B3BRJIOCH DOX KYNOJ LEPKA: Ty[a eme He ycOedd
OpoBEKBYTL OpeMBE RAMeHH OcTpoBckoro,

Teatp poBRO EHYero He H3o0paxaeT H POBHO BHYOTO He MPeOGpaXaET.
O mpocto OheT Mo ronose.

Ilo camon makoBKe.

[lo camomy wuepenmy.

H6o gyecTBo TeaTtpa, enwnoe Tyecrso TeaTpa, 910 —

AsapT.
U BBKaxnx Hcoamues.
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das 15t em besonderes Gift "CURARE" 1. das die Bew cgungsnen en parulywiert!

So crlauben Sic mur Thnen zu sagen, Herr [gnatov, daBl Sic genau wic dic
Niger osen'ki!2 nichts som Theater verstchen! Weil Sic niemals um den Verstand
gekommen sind, nic grausam und me wild geworden sind, memals geyohlt, me
pcbrullt und mic gewichert haben.

Und so, cinfach das Programm studierend, huben sic mamerlich®ERLEBT®.

Und theatralisch ist nicht das mude Publikum der Abonacnten, das Furchiet dic
Hlusion zu serstoren, sondern der wilde Brasihaner, der mit cinem Schul den thm
verhaBten Othello umbnngt.

Hicr gibt es kein *Mitericben®, kein “Miterschalfen®, nicht cinmal einc nctte
Verzauberung des Publikums im inimen Cabarct.

hier gibt es nur Hazard.

Und wic ruckstindip erscheinen dic Ratschlage des ™yvermickien® MARINETTI
dic Zuschauersitze mit Kleber 2u beschmicren oder Juckpulver im Publikum su
verstreuen! Wic cin neties Salon petit jeu...

Nein! Wir wollen keine Dummejungensireiche. -

sopdern - Hazard!
Ach!

D Getthl des Havzard hel weg aus dem Theater an dic Sprclusche, an das grune
Spicllcld, sur Rennbahn, es sticg aufl unler dic Zarkuskuppel: dorthin konnten dic
Ostrovsky-Preise exch nicht vordnngen.

Das Theater siclli uberhaupt nichts dar und verw andelt uberhaupt nichts.

Es schiiyet einfach autf den Kopl.

Dirckt aul den Schetel.

Darekt auf den Schadel.

Denn dus Geféhl des Theaters, Jas einzige Geluhl des Theaters, das st -

Hazard.

Und micht irgendwelche Spamier.

85

1Zu (todhichen) Lahmungen fubrendes sudamenk. Preilgift, das in micdngen Demicrungen als Narkoschitfsmittel
verwendet wind.

I2Nicer osen'kn - Diminuitiy zu Nidevoka, russ. dadiistische Gruppe 7u Beginn der /wanzger Juhre.
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Asonna
Tpaybepr.

KraseMaTorpas
B pPOJIE OOIHIHTENA.

1. Bce NOCAT xaAown , Tpeyroasmk".

KanomB, kax H3BecTHO, CIYXAT NPH3EAKOM 3aXBTOYHOCTH H XOpO-
mero TORA.

OnpaBiHBaw BLITRHYBMYNCA KPOKOXHIOM Y MATA3HHOB O4epens.

.Chemno 3anacafreck Ramomamu TpeyronbEHK!

CeroiHA B KaZOMAX XOPOMErc TOHA H 3AXHTOMEOCTH 3AMACANH BCO—
AKAHA, BeIW, HIOEH, TEaTphl.

Ilesna: ,YGepeubca OT yTHYHORM I'PA3H; B NOroHEW 3a KajomaMa!“

2. Noxuwenns AeTol 8 Can-Opanuncwo.

5 nexalpa 1921 roas, meupascs SKCLEHTPU3MOM B MYBJIUKY,
KaK MAY0M, MW B He 3HANH, 9T0 BHe3anro—®peroan! allez-hopl—rpanc-
dopmannsa!

Ha HAMAX riasax MAY Y5EMH-TO PYK&MH—pa3pe3aR, BHKpPOSH, COIAT
g, nonayuafnite Gea [Tenonckof KApPTOURM,—HOBAA CNECTAMAA KXaJOmIA.

Ceronss moBATHe .3KCUEHTpE3M® BO Bcex TeaTpax, [leTporpanax,
P. C. ®. C. P-ax, Esponax tpennercd, cnosHo TEme no xanTypawm.

ExemneBEo yJamawrcs coo0mMeBRd: IKCIHTPHOH, SKCUEGHTPHIECKAR
nApad, BKCUEBTpo - XaecTakoB, skcueETpH3auns llloy, Arynos - akcuen-
TPH3M, SKCUGHTPH3M — B HCKYCCTBe, B NHJeJaX, B PE3HHOBOA NPOMLI-
MJIeHBOCTH.

3apTpa — enyT, OnN3KH, 3hech!: 1) apUMH: MOHemeNbHHYHHA Bue3]
AeRCAHAPRHCKOrO ,Maaon-Tenbe“ ¢ yacriem 3ACJIYIKEHHON CHCTEMMB
9KCUSHTPHIMA, 2) mepenoBHun . JKesam Hckycctsa“ o6 sKcueHTpmaMe,
3) neruma Yyxomckoro ¢ paAcyERaMH JloSyxmECKOro, 4) ofmaaTesnHO®
nogBieHde Ha paddakax ¢ IATIACIGHMEM HA aK-HaeK.

LJUAR-WAFPNO o s A

OTKPbLITUE ATTPAKUUOHOB
W AMEPUKAHCKWAX MOP, DEIForear
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Leonid

Trauberg.
Der Kinematograph
in der Rolle des Ankliigers.

1. Alle tragen die Galoschen "Dreieck”.

Galoschen dienen, wic bekannt, als Zeichen Jdes Wohlstandes und des guten
Tones.
lch rechtferuge dic 2u cinem Krokodil angewachscne Schlange vor den
Geschadlen.
*Versurgen Sic sich schlcumgst mit den Galoschen Dreicck!”
Heutc machen sich alle in den Galoschen des puten Tones und des Wohlstan-
des auf dic Beine -
Menschen, Dinge. [deen, Theater.
Drc Devise: “Hute Dach vor dem Struienschmuts; zur Jagd aul die Guloschen!®

2. Kinderraub in San Francisco.

Am 5. Dczecmber des Jahres 1921 schlcuderten wir den EXZENTRISMUS INS
PUBLIKUM wic cinen Ball und wubiten nicht, da8 ptirlich - Fregoli! allez-hop! -
Tranmormaton!

Vor unseren Augen wurde der Ball - von jemandes Hinden serschnitten,
sugeschnitien und susammengenaht, bezichen Sic ohne Pepon Karte, - cine neue
prachuige Gulosche.

Heute wird der Begnff "Exzentismus® in allen Theatern, Petrograden,
R. S. F. S. Ren, Europen abgenutzt, wic Thieme!3 im Kitsch.

Taghch wiederholen sich Bekannimachungen: Exzentnon, exzentnische Parade.
Exzentro-Chlcstakov, Evventrisicrung Shaws. Jakulov!? + Evzeminismus,
Exzentrnismus in der Kunst, wn auswitrugen Angclegenheiten, 1in dJder
Gummuindustric.

Morgen - fahren sic. nah, hicr!: 1) Ptakate: montigliche Ausfahrt des aley-
andnnischen "Maison-Tellier® unter Mitwirkung des VERDIENTEN SYSTEMS
des Exrentrismus, 2) cin Leitartikel "Dic Leben der Kunst® uber den Exzentnsmus,
3) cinc Voresung Cukovskiys mit Zewchnungen von Dobuzinskiy, unbedingics
Erscheinen in den Arbeiterfakultaten mit Anrechnung aul die Schauspicler-
Zutcilung.

..LIN-CHARLOT wus.a

EROFFNUNG DER ATTRAKTIONEN
UND ACHTERB AHN. PETROGRAD

I3 Thicme, Ulnich (1865 -1922) gab susammen mit Felin Bocker (1863 - 1928) das 37-bandige "Levikon der
bildenden Kunstler von der Antike bis zur Gegenwart ® (ersch. 1907 - 1450) heraus.

4G, B. Jukulov, russ. Maler, Graphiker, Pridduktonskunstler. Arbeutete sor allem mit A. Rodéenbho susammen.
Mitbegrunder der von 1919-1922 bestichenden Moskauer *Gemeinschalt der jungen Kunstler® (Obséestvo
moladych chudoznikoy , OBMOCHL).
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3. A y Bac ocTe YTO NpoAABNTR?

Tearp—He KoOMECCADRAT DpoMHEOLICHHOCTH (coxanses!). Bopo naobpe-
TateneR Her. [lareET He BrnawTca. H Be Eyxnaaemca.

Mu Be G0OMMCH NOBCEMECTHOIO PACTACKHBARHA HA3BAHRA, TE3HCOB,
NpOSKTOB ,DKCLUERTPHYECKOTO TEATpa“: mpocTo GeshX JOMOB — MEOCO,
Beanft om—onme, B Bamuurrore.

Mu npoTecryeM TONLKO MPOTHB CMASLWBABHA JKCUEHTPH3IMOM HEroa-
HHX K OOpejejeBHOMY Aeny HHCTPYMOHTOB, NPHBOREM CBHAETENLCTBO
foxtopa AETOHa Meflepa: .BKCUEHTPHSM KPHHAMAOTCA BHYTPL, OpREM—
JOMAJRANNMHE AO3AMH; HAPYXHOE ynoTpelneHne He NOMOraeT IpOTHB—G6ec-
CANHA, HIMHACA, MENaHXOJHA, paBHeR JLICHEW H Op.°.

4. 3arosop noxoRANNKOB.

Peneraunu, remepasnkn, npembepn. AypHanu, CTaThbH, RACCKYCCHIL
Monymentaasnoe, T'PAHIIHO3HOE, nnareraproe. Katomn, kanomu, kanoms.

Cnpoc Ea EaAOWH NpeBLICKA NpelloXeBHe.
llocnennne, zaMeTaBmAecs B MOHCKAX CKAYYT, K&K CKaT4, O MAra-

aguaM. Ilocnenmam—ERatomr ge mo Hore. He Rajomy, nesnf Jerckef
rpoGHK, AruTtpeqb npmkasymka: ,Jlocnenmsas wmoma! HuEse Bcem xanomm
BMBCTO TpoGoB. [IpofineTe—manky cHEMATE GyXyT. Kak-mke MoxHO He
ypamarh OUKOAHKKOB?“

5. B norows 3a apwteaem or lexcanpa A0 waKkTama.

Kro Moxer Ee DpHCOCOWHHTLCA K HpHEKa3ymxy?! $ od4esr npilcoe-
amRAwch. S mo6arw DoRoAHHKOB. YexoB, cXxoJAmMHACA CO MEOR B aToM,
BLIPA3HA MO€ MHEHHE:

-MepTEbIE Cpamy HO MMYT, HO CMOPART CTPaWHO®.

MEesna 8TOrO BTOPAA MNOJIOBHHA Beé MeHee BEpHA, €N nepsad.
Ecan-6u neno OLNO TOALKO B CpaMe, Tak H OWTL, OycTe Be BMyT. Ho
KOrfa OHH CMEpAAT, H TBOPAT 9TO TYT-Xé NOA GOKOM, He1s3d He HOC-
crats mpoTHB. [Iporect ofazarenes, kak ycu Yapam Yannmra. Copep-
maercs Henoaxogamee feso. Ma o6gneennwx JIMKAMW xenmn Busona-
KHBAWTCA KOJLIMArR B HOBLE O0ATE M —IOCMEepIsTh B aTMocdepe CTO/NHKOB.

6. Heysasweeca nonytewue.

A nonaraw, u B 217oM B. B. KameHcRHA moamepman wens,
4TO eCAH UYGIHKA TpebyeT JNerKOMLICNHA R NOMAOCTH B yG6eraer
B Kade, TO Mbl €9 NO/XEW OYECTHTH TaM B aactaBuTh. OCEPbE-

10
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3. Und haben Sie etwas vorzuwcisen?

Das Theater ist nicht das Kommissanat der industnie (wir bedauern)! Es gabt kein
Buro der Erfinder. Patente werden nicht enteilt. Und brauchen wir nichi.

Wir furchien micht die allgemeine Verunircuung der Bescichnung, der Thesen, der
Projekte des "Exzentrischen Theatens®. Einfach weie Hauser gibt os vicle, Das
Weilic Haus - allein, in Washington.

Wir protesticren nur pegen dic Vermuschung von [Ur cinc bestiimmie Sache
unbrauchbaren Instrumenten mit dem Exzentnsmus: wir fuhren cine Bescheimigung
von Doktor Anton Mcier an: “Exzentnsmus wird innerfich angewendet; Anwcendung -
in Plerde-Dosen; dullerliche Anwendung hillt nicht gegen - Schwache. Ischias.
Mcluncholie, fruhe Glatzen u.a®.

4. Zauberspruch der Verstorbenen.

Proben. Generalproben, Premicren, Zewschnfien, Aufsitze, Diskussionen.
Monumentales, GRANDIOSES. Planclarisches. Galoschen. Galoschen,
Galoschen.

Dic Nachlruge nuch Galoschen sberuicg das Angebot.

Dic fetzten, dic sich aul dic Suche gemacht haben, galoppieren, wic im Sketch.
durch dic Geschifte. Den Letsten stehen die Galoschen nicht. Keine Galosche, cin
ganzer Kindersarg. Dic Agiationsrede des Verkiufers: "Dic letae Mode! Heutzutage
brauchen alle Galoschen statt Sarge. Kommen Sic durch - Sie werden die Mutzcen
abnchmen. Wi kann man denn dic Verstorbenen meht chren?”” :

& Bel der Jagd auf den Zuschauer von Shakespeare zu Chantant.

Wer kann sich nicht dem Verkiiuler anschlicBen? [ch schlicBe mich gane an. Ich
licbe dic Verstorbenen. Cechos, der dann mit mir ubercinstimmte. drikckic meine
Macinung aus:

*Die Toten trifft die Schande nicht, aber sie stinken schrecklich."!$

Dic AuBerung der sweiten Hilfie 1st nicht weniger richuig als dic erste. Wenn ¢
nur um dic Schande ginge. meinctwegen, soll sic sic micht trefTen. Aber wenn sic
stinken und schaffen das gerade da in allemichster Nishe, dann kann man dagegen
keinen Einspruch crheben. Protest 1st so unumganghich wie der Schnurrbant von
Charlic Chaplin. Es vollacht sich cine unpasserwde Angelegenheit. Aus den mit
Ikonen beklebten Klosterzelien schleppen sich Wracks heraus in neue Kloster - um in
der Athmosphare von Caléuschehen zu verwesen.

6. Ein miBgliickter Anschilag.
*lch meine. und 1in dem unterstitst mich V.V, Kamensia), datl wenn

das Pubtikum Leichtferugket und Banahit fordent und din onlidult ia die
Calés, dann mussen wir ¢s dJdont luutemn und notigen, SERIOS ZU

13 Ex handelt sich hier keinesw egs um cin Zitat von Cechor, sonderm um ein Geflugelies Won,

*Vor einer Schlacht gegen dic Griechen im Jahre 970 soll sich der Kiewer Funt Swjatoslan an scine Knicger mit
den Worten gewandi haben: "Wir durfen dem Russenland keine Schande machen: lieber tassen wir unser Leben
auf dem Schiachtlcld; denn dic Toten konnen sich mit Schande micht bedecken (mérntvye srumu ne imut. d.
Verf.).! auent nach: Ju. N, Afonkin: Russisch-Deutsches Worterbuch der Gellugelien Worte; 2. unverand.
Aullage; Moskau, Leipag 1990,
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SHTBbCAH. Ecan Mu He B COCTOSHHH yjaepmarh NDYCAHKY B TeaTpe,
Mbl AOJXHH W3-38 yraa 3acTaBHTh ee BocmpHATy [OJJIMHHOE
XYJOXKECTBO-.

Ha crarefiag » M | «Moero mypuazas. Mocksa.

lliepnok Xosmue, BHHYB TpyOKY H30 pTa, HpoHHuYecEH oTBetda: .Cxot-
nsun-flpn, Armtopomn W Booome Kommpocw! Bu uacto omudaer¢es! Bu
BHOHTE, KTO MOHETCA 3a 3pHTENEM, HACHAYH 6ro BKYyCH?*
Ormet: cepHO3HHEe NAH B Xajomax.
Jlozynr uxmero nma: ,.PeBoiawuus HeceT HCKYCCTBO XOpomeroc TOHa
3 /1BopitoB Ha OynbBapu!* KpecTHHA Xon, cHumafiTe MmankH, BOCHPHHH-

®3IHC...

BuuoBat, ToBapmmu! He to! K asGyke! C Gyausapos Bo ABOpUL—
pesosimuuen' Bynbpap HeceT peBonouH B HCKyccTBo, Cerogda sama
YARYHAR IPA3b: UHPK, KHHO, MIO3HE-Xo0aa, [InHKepTOH.

Cxpomible, Kax amMepHKaHckas pekaama, BbICOKOHPABCTBEHHLIE,
KAK BEHEOHKTHH, npamwe, xax namatunx Tarnsma. MW KaTeropH4ecKH
He XOTUM Kajom Ha HOH.

A ecnBR HaCH/IbLHO HATHHYT, 4TO-K!(!

Cencauna' OSKCUEHTPHYeCKAR Rajioma: CpPHBAETCA C /10BKOA HOIM H

JeTHT—B KPHBLIE DOXH OOCTORHLIX.

Meryx

Nartas.
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WERDEN. Wenn wir nicht in der Lage sind. das Publikum ym Theater 2u
halten, mussen wir cs aus dem Hinterhalt swingen ECHTE KUNST
wahrzunchmen.

Aus dem Aufsalz Nro 1 °Meines Journals® Moskau

Sherdock Holmes, die Pfeife aus dem Mund nchmend, antwortete ironisch:
"Scotland -Yard. dic Agitprop und uberhaupt dic Kompros! [hr irrt Euch oft! Schen
Sic. wer den Zuschauer jagt, wahrend cr thm Geschmawck aul ~wingt?®

Antwort: ernsthafte Leute 1 Galoschen.

Dic Losung ihres Tages: * dic Revolution tritgt dic Kunst des guten Tons aus den

Hulen aul dic Boulevards!® Den Kreusweg, nchmt die Mutzen ab, begrestt ihn!

Schuldig. Kamceraden! Nicht das! Zum Alphabet! Von den Boulevards in die
Hote - durch dic Revotution! Der Bouleyard iragt die Rey olution in die Kuast. Heute
1st unser Straticaschmutz: Zirkus, Kino, music-hall, Pinkerton.

Beschewden wie amerikanmische Werbung, HOCHMORALISCH WIE EIN
BENEDIKTINER, direkt wie das Denkmal Tatlins, wollen wir catschicden
keine Galoschen an den Fubien.

Und wecnn man sic uns gewaltsam anacht, was dann?!

Sensatuon! Dre exzentnsche Galosche: reiBt sich los vom bequemen Bein und

{hicgt - in die schiefen Frutzen der Gerechien,

Ein Gickser

Pathé!©

91

16 Pathé und Gaumont. weltwerl opencrender frunzos. Konzern, der um dic Jahrhundenw ende als crster Filme
nach Rubilund verkaufte.
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Coprodi 0 Tuesny

OucueHTpnaM—
HuBonucb—
PexnamA

.Boe Ha $porT Tpamcmopra“!

1909,
CMEHHB pacXnaGaHEHe KOHKH CTApOro HCKYCCTBA, HOCATCA OroNTeIHe
xenThle, KpacHNE TpaMBaE PyTypHIMA,

1921
E ROT OHH EeYRIDXe, BepX KOJECAMH, BANANTCA B TPAMBAAHLIX NAPKaX
Cospemernoro HMckycctna,

1922

Hs Jlleno dxcuenrprxop—MoTtonmxner Hopoft KmpommcH.

[lo6eano rpomuixana Peponwuna Masomack, HO 4TO OCTANOCH Be-
CeNhIM MOTOLUMK/IHCTAM OT Hee CerOIEA, KaK He:

nTpannumE 3mrpa® ([lHRacco), aETEKBAapHas pyXIsAL B

obonx napogkax ,Mup Hckyccrsa® (6uiB. ,By6moBmft Bager®

H npoune Bemya), pyromenrs cynpematHcron H
GecyHClIeHBHE KEOH OPOrHHMBIIHX TEOPHA, rié ecTh BCe, RAYHHASN OT Me-
TapHIEKE H KOHYAS MATOMATHYeCKEMB (OpMynaMm, HO re HeT HH Cl0B3
O HAUIIEM PEMECJIE. Kax-xe of6penm xH Takoe Haciemctpo? Illar s
OpomJos:

Umnpeccronman

DY9HTELTHIN

¢yTypuan

KyGa3M

3RCTPECCHOHHAAM.
PasgpoGaeuvwe anemenTos ¢opun H comepxanas. [loamwA paspusB ¢
=@3Eew. Coxer npomasenenrg — popua. Kpem Kopabas espomefickof
KyAbTYpHl.

YTtonapommue TMETBO NHTANTCA YXBATHTHCH 38 COJOMHEKE MHCTH-
LH3MB H CHMBOIHIMA.

Ho BaacTEMIM peBoM BpwBAGTCE B BALyMeHHWE OyIyapn 8crer-
CTByWImEry HCKYCCTBA aJeKTpHueckasd cHpesa Cospcemesmocta' Bee Tpe-
GoBaTenhHée M YOOPHee 3BYYHT NPH3WB. BHATH H3 PAMOK KapTHHEW H
OpHGTH3ATLCA X

KONKPOTNOOTN, OULYTHMOCTH, BOWM.

12
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Serge) Jutkevié

ExzentrismuS-
Malerel-
ReklameE

*Allc an dic Verkchnstront®!
1909,
ausgewechselt sind dic seriahrencn Plerdebabhnen der alien Kunst, man (hegt dahin in
den zugellosen, gelben, rolen Stralientxithnen des Futunsmus,
1921
und sao licgen sic plump. mit den Riidem nach oben, in den StraBenbahngaragen der
Mademen Kunst,
1922
Aus dem Depot der Exzentriker - Das Motormad der Newen Mulerar.
Sicgreich donnerte dic Res olution der Malerer, aber was blich den 1rohlichen
Matorradlern heuie von shr, wenn nicht:
*Dic Tradition von agres® (Picasso), anbiquanisches Gerumpel in baiden
Kramladen!? *Dic Welt der Kunst® (chem. "Karo Bube™!'® jund andere
Benuay ' die Handarbeiten der Suprematisten und
un/ushlige Stobic sverfaulier Theonien, wo es alles gibt, angelangen von Melaphy sik
und cndend mit mathematschen Formeln, aber wo es micht ein Wort UBER UNSER
HANDWERK gibt. Wie konnten wir zu so ciner Erbschalt gelungen? Ean Schniutin
dic Vergangenheit:
Improssionismus
Pointthsmus
Futurismus
Kubismus
E\pressionismus,

Einc Zenstiekelung der Elemente von Form und Inhalt. Ean vothiger Bruch mit dem
Leben. Das Sujet cines Werkes 1st dic Form. Dic Schlagseite des Damplers der
curopwschen Kultur.
Dic Verunkenden versuchen vergeblich. sich an dem Strobhalm des

My suzismus und Sy mbolismus Icstzuklammem.

Dach mut hemischem Gebrull sturmit die clekinische Sirenc der Gegenwart in dic
parfumicrten Boudorrs der dsthetiserenden Kunst! Emmer fordemder und hartnackager
khingt der Ruf: Aus den Bildemmahmen heraustreten und sich nihern der

Konkretheit, der Wahrnehmbarkeit. der Sache.

93

17 Mit *Kramladen durfien dic beiden Moskaucr Kunstertheater gemeint semn. wober Jas Kunstlertheater Nr.2
1922 aus dem 1. Studio des ursprunglichen Kunstlertheaters hen onung.

IR Avanigardistische Madergruppe. der kurze Zat auch Mugakonskij angehonc.
1Y Alcksandr Benua (Alexandre Benos, 1870 - 1960). Graphiker. Buhnenbildner und Mitbegrunder der
cinflubreichen Schauspiclergruppe *Welt der Kunst®, hatte 1915 drei Puskin-Stucke ("Movart und Sahien®, "Der
steineme Gust®, "Das Festmahl wahrend der Pest®) am MChAT als MiBiertolg tnsecniert.
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Ot Cesanma go [uxacco —opemecrnieHne cxeta. HaTop-MopTH, nefiaaxy,
noApamOHHE BHEBECKAM, MONASJIKA MATEPHANOB, KJAGAKA NpPeAMeTOB Ha
NOBePXHOCTh XOICTa. KBpTHHH He CYMECTBYeT—H3 paM TONOPMATCH YIMn,
CABHTH, BPeIMeThl, KpACKa,

N30BPA3HTEJIbHOCTH HACTYIIHJ1 KOHEL.

Kannd ma uac, CynpemaTHaN, caM TOro He Xeiaasd, CAGJaiCH ,YTRAHTAp-
HEIM®, NIEPpEKOTeBAB HA CYyMOYKE 6apnmeH #3 Kade ¥ Ha NOLYMKH BO3-
POXIAOMEXCA NOCTHEHNYX ,OPHIAYHNY N0MOB*. KOHCTPYETHBHIM BRICTYIHA
€ OTPHUAHHEM MJIOCKOCTH H ABHEYJ NO3YHI:

YEPE3 PACKPHITUE MATEPHMAJIA K HOBOH BEUIH.

Coroann mbl, MOAOALIC WMABOMNCUM, ROANMMNM BHOBL ROANATL @ARM
Hosod M{wusonucw!

Taxxe OecnenbHO yTBEpXIATH GOCHONE3HOCTh MIOCKOCTH, K&K OTPH-
DATHL YTHIMTADEOCTL KHHO 3a OTCyTcTBHeM QHAbM ¢ QH3HOHOMHER HOBOTO
¢paBLy3CKOr0 Ope3aHeHTA.

IlnockocTe B H3COPU3ATENIBHOCTL HE YMEPAH, BO HEOOXOMNHM KOpeHHOfA
NepecMoTp HANEro OTHOMIGHHA K HckyccTBy. He mpemeGpexenue H{magbm
palH HCKYCCTBa, a Yepe3 HOBOE MHpOCO3epuUagHe

AHU3Hb, KAK TPIOK

x somomy Hoxyccrmy. Mu sumem pcex ua Asd0rpusTOs HeTennexra K Boc-
npiuaTBw Cospemessocry!

Hososaruo camoycnammesrf, Mn TpeSyeM oT HCKyccTBa TeHIGHUHH
H YTHAHTApHOCTH!

Biepamane peBOnOLHOHEPH, CErOAEAMHEHE AKANEMHKH, RAK GHICTPO
OHH NPHOGpPENH MaHEPH 3aCTYXEHHHX ,METPOB™ i POKOMEHIYMT MONOAOMY
HCKYCCTBY CBOH peleNnTH, KaK eIHHCTBeHHO BepHnie. Ho Mun npenympe-
XEIeHH, MW BHIAHM: B CYPXYA3HWX CAJIOHAX HA CTeHaX

BMecTo ComoBrx—fIkyz0B.

Mul yTeepmiaem—paHO ONOYHBATL HA NAaBpaX!

Pesoaouna npogoamaeTca!

OemoncTpAumio HUHO-DUNBbM

«TARHB Hbi0-UoPKA» «MACKA,

o —

13
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Von Cerannc 7u Prcasso - dic Vergegenstindhichung des Sujets. Sulleben,
Landschalten, Nachahmung des Firmenschildes, Falschung der Matenalien. das
Leimen yvon Gegenstanden aul Jic Oberflache der Leinwand. Bilder evistieren nichi -
aus den Ruhmen hen orguellende Ecken, Verschicbungen, Dinge, Farbe0:

DAS ENDE DER DARSTELLUNG IST GEKOMMEN.

Kabit' aul’ Kurze Davuer. Jer Suprematismus hat sich unwallentlich "utibitanstisch®
gemacht. indem cr umzog in die Tischehen der Fraulems aus den Cafés und aut dic
Kissen der wicdererstandenen Gastsimmer  “anstandiger Hiuser®. Der
Konstruktivismus et aul mit Abtchnung der Platitude und tneb dic Devise voran:

DURCH DIE ERSCHL.IEBUNG DES MATERIALS ZUR NEUEN SACHE.

Heute milssen wir, die jungen Maler, wieder die Fahne der
Neuven Malerei erheben!

Ex st genauso snceklos dic Nuizkosigken der Plaintude su bestatigen. wie dic
Nutshichkent des Kinos zu verncinen wegen des Fehlens cines Filmes mat det
Phy viopniomiee des neuen franzasischen Prasidentien.

Platude und Darsicllung saind mcht gestorben. doch wir kommen nicht um
cine grundsatzhiche Ubcrpriluag unscrer Einstcllung zur Kunst herum. Nicht dic
Vernuchbissigung des Lebens wegen der Kunst, sondern durch cine neuc
Wellanschauung,

DAS LEBEN ALS TRICK
7u ciner ncucn Kunst, War ruten alle aus den Labsninthen des Intclickis sur
Waihmehmung der Gogenwart!

Genug mat Jdoi Sclbstergotzung, wir lordern von dai Kunst Tendens und
Nutshichhen!

Dic gostngen Rey olutioniire, die heutigen AKkademuiker, wie schnell haben sic
dic Mamier der verdicnten "Versmatie® angenommen und ecmplchlen der yjungen
Kunst thre Rezepie als dic anzg wahren. Aber wir sind gewarnt, wir schen:
in den bourgowsen Saloas an den Wanden

sttt der Somonvs - Jahulos,
wir sermchem - s 1t 2u frih in den Klostiern zu sterben!

Die Revolution geht weiter !

Demonstration des K INO-FILMS

"Das Geheimnis von New-York"
"Die Maske. die lacht".R.S. F.s R

29 Gement 18t der Kubismus.,
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i
MhbI
OLLEHUBAEM HUCRYCCTBO, KAK HEYTOMUMBI TAPAH, B PEBE3I'H
PA3EMBAIOIIHA CTEHH NPHBBLIYEK H JOTMATOB.
Ho Mn Takme mumeem npexxos!
BOT:

lesanbENeE TBOPUH NNAKATOB KHHO, LADKA, BapLeTs, (e3a'HapecTHHE
ABTOpH O00N0XeR K NOXOMICHHAM KOpoJcfl CHIMHKOB H ABANTIOPHCTOB, OT
Bamerc npexpacHoro, K8k Ki1oyRCkas poxa, Hcxycersa, xax or anacTmd-
HOro TPaMNiHHA, OTTAJIKHBAGMAH, AN TOro, 4TOOH COBepmMH1bL Hame G6ec-
CTPRIHO® CANbTO JKCLEHTPHaMa!

EanHcTBeHHOE, uTO H36ernc pacrieBANMEro CKAbLNEN] AaHANH3A H
maTenaexta—IIJIAKAT: Comer n ¢dopua RepazsensBu. ‘iTo socnebaeTca
B Hux?

Prck, oTrara, RacHAHe, NOroHA, PeBONDIKA, 30J0T0, KpOBb, CIAGH-
TenbHue nOHApAR, Yapass Yanamrn, xpymenus Ha 3esne, Boae, BO3OYXe,
YAUBHTEAbHEKE CHrApH, ONEpeTOYHL ¢ NPEMALOHHL, ABAATIONH BCEX COPTOB,
CKaTHRT-DRHIA. AMepHXAHCKHe OGOTHHKM, JomanH, Gopn6a, MAHCOHETKE,
CAJMBLTO HA BEJOCANENE H THICAYA THICAY COCWTHA, ASHADMHX NPEKPACEHIM
Hame Ceroanrsa!

BCE JIBECTH TOMOB ®HJIOCO®UU HEMEILKOIO 3KCMPRCCHO-
HI3MA HE OAAYT HAM BLIPABUTEJIbBHOCTH UWHPKOBOI'O ILJIA-
KATA!!

OGaomxa MNuuxepToHa nam Aopome uamuiwaenwi fMuxacco!!!

Mu He XenaeM NUYKATL HOBLIMH peLENTAMH MONOAYK XRBOMNACL HO
aHaeM
YTO:
1) MaTtepran npon3BeleHRI—coXET, PopMa.
2) Bmecro cooxeTA Mbl YTBEpPWIZeM-—TPDK.
3) Tpwk—Bhicmee HATPAMERHE B HCOONb3OBAHER MATEpPHANA.
4) QakTypa--cTeneHb HANPAMOHA: OGPABOTKH MaTeépHana.
5) MoraTuem .PpaKkTypa® M oGo3HATAaeM HE TOJLKO CTENeRhL HADPA-
XeHHA o6paGoOTKH X(JICTa, RO R o6paGoTEH Tpooua (coxer).
8) daxtypa TpoKa Tpe6yeT paBHOA PaKTypn ¢opw.

.
Mh

PERIAMHPYEM COBPEMEHHOCTD! CoBpeMeHROCTL~—TPIOK, OCAONHTEND-
BHft B CBOER HEOXHIAHHOCTH=—GAHHCTBeHHaA ¢opMa mmEponuch Cerojus:

IKCUNTPNYOCKNE NAZKAT.
14
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i
WIR
SCHATZEN DIE KUNST ALS UNERMUDLICHEN RAMMSPORN, DER DIE
WANDE DER GEWOHNHEIT UND DOGMEN IN KLEINE STUCKE SCHLAGT.
Aber wir haben auch Vorfabren!
DA:

Dic gemalen Schopier von Kino-. Zarkus-, Vanctéplukaten, unbekannte Autoren
von Buchumschlugen su Abentcuem der Komge der Detekive und Abenicurer: von
Eurcr wunderbaren Kunst, dic wic cine Clownstratze 1st, wic von einem clastischen
Trampolin abgestoBen, um unscren lurchtlosen Salto des Excentrismus 2u
vollbnngen!

Das Einzige. das dem cntchrenden Skatpel! der Analyse und des Imellekts
auswecichen konnie - 15t das PLAKAT: Sujet und Form uind untreanbar. Was wird in
thnen pepnesen?

Ristko. Kuhnhestl, Gewalt, Revolution. Gold, Blut, Abluhmpillen. Chaurles
Chaphin, Kawstrophen zu Lande. 7u Wasser, in der Luit, crsuunhiche Zigarren,
Opcretticnprimadonncen, Abcentcucer aller Arten, Skating-Ringe, umenhanische Stuelel,
Pterde. Kumpt. Chansonetien. Salter aul’ dem Fahrrad und wusend mal tausend
Ercigmisse, die unser [Hewte w underbur mschen!

ALLE ZWEIHUNDERT BANDE DER PHIL.OSOPHIE DES DEUTSCHEN
EXPRESSIONISMUS GEBEN UNS NICHT DIE AUSDRUCKSKRAFT DES
ZIRKUSPLAKATES!"!

Der Buchumschlag von Pinkerton ist uns licber als die
Hirmgespinste Picassos!!!

Wir wollen dic junge Malerer nmicht mit ncuen Rezepten yollstopien, aber wir
wissen

DASS:
1) Dus Matenal des Werkes das Sujet ist. dic Form.
2) Wir anstclle des Sujets den Trnick bestarken.
3) Der Trck hohere Spannung ist in der Ausnutzune des Matenials.
4 Fakwr der Spannungsyrad der Matenalbearbeitung est.
5) Wir it dem Begnil "Fakiur® micht nur den Spannungsgrad Jer
Leinwandbearbeitung kennzcichnen, sondern auch der Tackbeurbeitung (Sujet).
6) Dic Fuktur des Tnicks dic gleiche Fukiur der Formen erforden.

HI

WIR
MACHEN REKLAME FUR DIE GEGENWART! Dic Gegenwart - das st Tack,
blendend in seiner Uberraschung = die cinsige Form der Maleres 1t Heute:

Das exzentrische Plakat.

Baverische

Staatsbibliothek
Munchen
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Crapas ®uponHcs ywmepna cama. DKCUEHTPHYECKH# IJIAKAT YHHY-
TOMAET XRUBOIIHICHL BOOBLIE.
Mpepgsaraem:

1) BynbBapHaanmyo Beex ¢opM ByepamHeR mmBomHcH. KyOuam-—oy-
TYPH3M— 2KCNPLCCROAN3M Yepe3 ¢ BALTP: JNAKOEHYHOCTH — aKulipec-
CHH—TOYHOCTH—HOOXHEIAEBOCTE.

2) MarcEMambRO¢ HcOoab3oBagWe ¢(GopM nyOKka, NJAAKATa, 00JI0MEK
YAHYEHX H3NaHHA, pexnaM, MpEPTOB, STHKETOK.

8) Ikcuenrpuyecku nnaxat BCE BHIHT—BCE 3HAET! Hcmoaszo-
BAHHE XHBONHCHEHX MPHOMOB B UEJRX ATMTALMH M OponaraHihl.
Ifocnenune maoOpereHns, HOBOCTH MOJH.

4) MNMoompeHAe XaHpa XyNOXHEKOB—MOMeHTANHCTOB. lllapxu, KappR-
KaTyphl, revue.

5) Hayyenme JOKOMOTHBOB, aB10, [APOXO0B, JABEraTenefl, Mexa-
YHIMOB.

Haywnm mobuts mammny!
Hanenma ¢npuw . Hexyccrso HE I'OOHB K YIIOTPEBJEHHUIO.
Bcs A0Ammnbl yOOANTLCA:
AyNman enpma 8 mMupe Hnsus“.
OcTeperafitecs noanenox!
AU3HL HYXHA HAM, HAODO CAOEJATL, UTO-BLI MK BhHIJIH
HYXKHbBI KH3HH!
Mamugu, MOCTH, 348BbA—xXAyT Bac, KOBCTpYXTHBACTH' MWO3HK-XONMM,
OHAPKH, CTeHX He60CKpeGoB -— cBoSOARN And Bamef rErasnTcKORf KHCTH
3KCLEeBTPHYECKHEe XHBOMHCIL'
IKCLEHTPH3M
HKHBOMNMHUCDH
PEKIAMA
IJ11 BCEX, KTO XUBBT CErOJHA™
P. S. TMouTenmnnu TeopeTmKam, KpHTHKAM, HCKYCCTBOBENAM, IOCpOXeJa-
TeIbHO COCIORAIHAM 00 omHOKAX HAameR ropavYeR MOJONOCTH—
6pocaer Qopuyay Mapmrerts:—.Crapexky Bceraa omuGAnTCH, Aaxe
KOTAa mpaBhil, 3 MONOJLE BCEraa NpaBhl, Jaxe Korjga ompéamrca'®

133
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Dic altc Malcreir s selbst gestorben. DAS EXZENTRISCHE PLAKAT
VERNICHTET DIE MALEREI INSGESAMT.
Wir bietcn an:

1) Drie Boulervardisicrung aller Formen der gestngen Malercl. Kubismus-
Futunsmus-Expressiomismus durch den Filter: Lakomsmus-Expression-
Genamgket- Ubcrraschung.

2) Dic manimale Ausnutzung der Formen des bunten Bildes, des Plakates, Jdes
Buchumschlages, der Strutienausgaben. der Reklamen der Schnfien. der
Eukcticn.

3) Das exzeninsche Plakat SIEHT ALLES - WEISS ALLES! Benulzung der
Malerciveduhren mit dem Zicl Jder Agiauon und Propaganda. Ncuceste
Ertindungen, Neughaiten, Maden

4) Fordcerung des Genres der Maler-Momentahsten. Grotesken, Kankaturen,
Recyue,

5 Studium der Lokomotinen. Autos. Dampler, Motoren. Mechanismen.

Wir lernen die Maschine zu lieben!
Waren der Firma "Kunst™ SIND NICHT ZUM GEBRAUCH GEEIGNET.
Alle sollen sich iberzcugen:
Die beste Firma der Welt ist "Das Leben”.

Huten Sic sich vor Falschungen!
DAS LEBEN, DAS WIR BRAUCHEN, MUB MAN HERSTELLEN, DAMIT
DAS 1 EBEN UINS BRAUCHT!

Maschinen, Bricken. Gebuude - warten auf’ Euch. Konstruktivisten. Music-halls,
Zirkusse, Jic Wande von Wolkenkratzem - sind Fres Fur Eure evsentnschen Malercicn
mit gigantischen Pinscln!

EXZENTRISMLUS
MALEREI
WERBUNG

FUR ALLE. DIE HEUTE LEBEN!!"!

P. S. Allen chreawcerten Theoscukern, Knukern, Kuastwissenschaltlern und sohl-
wollend ubcr die Fehler unserer hitzigen Jugend Lispelnden - schlcudern wir
Manncttis Formel cnlgegen: - "dic Alten irren sich immier. «elbst wenn sie
recht haben, und die Jungen haben immer recht, selbst wean sie sich wren!®
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BUTPUHA CAMOPEK/AMbI
DDHC 2o Jgreee

J3AHRINA BEAYT:

}O. Aumenxos. H. H. Enpennos. A Kannep. I. Kosannos. . Kprnenoxas.
A. Jlypre. K. M. Mnxnamensckm'. C. Murycon. A. Opnos. H. [ynmm.
A. Cepw. Taxamuma. H. H. Tanapa Vi. Taramu. JI. Tpayéepr. C. FOrxesns n np.

SKCUEHTPUYECKUWA TERTP
B PABOTE:

1. WKEHHTDLBA. Cenepmenno neobumvaitmne nmoxowaenus sxcu. Cepwa.
II. INHK-TTAHK.

III. KUH-IDXEHTABMEH » PACIIYTHASA BYTHINIKA.

W3IOAHWUA

Teopruti Kpmwcuyxui. Qunocopcxns Banaras,
Dxcmenrpman M |1,

fOTOBAYCA:

T'puopuii Kosunyoe. Ilpsuc—II=::xepron— [lepynn-ITero.
Teopiut Kpumcuyxul. Nupx.

Jeonud Tpaybepr. Lemmamnoe xan Munnbep.

Cepreid FOmxesux. dxcneurpwieckes unaxar.

OxcoenTtpuax M 2,

1922 voeun Bbl(TﬂBHﬂ 1922 cosun
SQHCUEATPUYECHKOIr0 NNAHKATA

I'prropai Koswsmon. Ceprek Ditsenmresin. Cepreit HOrxenmw. Myseik amepm-
KARCKAX DnaxaTos, céromex Ovmep. poMaHo® ® Ap.

CNPABEU-SARUCL-NPEANOWMEHUR

+AENO 3KCUEHTPUKOB"

baocceinan, 7. un. 7.

P. U N1 1000 2. 5a foc. Tun.
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Schaufenster der Eigenwerbung
F E K S Fabrik des exzentrischen

=== Schauspielers ====
DEN UNTERRICHT FUHREN:
Ju. Anncnkov. NN, Joevregnov. A, Kapler. G.Kovzineon., G. Knfutskyy. A, Lur'e,

K.M. Miklasevsky), S. Mituson. A.Ordov. N. Punin. A. Serz. Takaschimua. N1
Tumara, K.Tathin. L. Traubery. S. Jutkevié u.a

EXZENTRISCHES THEATER

IN ARBEIT:

I. DIE HEIRAT. Dne giinzhich ungewishnlichen Abenteuer des Exs. Ser2
1. PINK - PANK.
111. DZIN - GENTLEMAN und DIE UNSITTLICHE FLASCHE.

VEROFFENTLICHUNGEN

Cieargij Krvaiskij. Phitosophische Schaubude.
Exsentnsmus Nr. |

ES BEREITEN VOR:

Cirigorij Kozincov . Prens - Pinkerton - Peruin-Peto.
Georgij Krvaiskij . Zirkus

Leonid Trauberg. Gemules wic Gilbert.

Sergej Jutkevic. Exsentnsches Plakat.

Exzentnsmus Nr.2

1922 Herbst ~ Ausstellung 1922 Herbst
DES EXZENTRISCHEN PLAKATS

Grigony Kozncov. Sergey Ejzensieyn. Scrgey Jutkevie. Muscum amenkanischer
Plakate. Umschliage von Boules andromanen v,

Auskiinfte - Anmeldung - Vorschlige
"DEPOT DER EXZ%NTRIKE% "

Bassejnaja, 7. Wohnung 7.
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2.3. Futurismus

23.1. Futunsusche Elemente imy Exz mus

Beim ersten Durchlesen erscheint das vorliegende Manifest als eine
Vermischung verschiedenster avantgardistischer Stromungen. Der Grofiteil.
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 Dichtern abgelehnt. deren Grundeinstellung eine ganz andere war

als die der ltaliener. Wie Ripellino beschreibt, gab es auch wenig

"bemerkenswerte Analogien zwischen dem russischen und
dem italienischen Futurismus. Die stilistische Handschrift
Chlebnikows und Kamenskijs - ganz durchzogen von friih-
zeitlichen und asiatischen Motiven. aus einem Klima sla-
wischen Heidentums geboren - steht in offenem Gegensatz zu
den italienischen Futuristen. Das verbohrte Erforschen unter-
irdischer Ginge der Sprache. die Abneigung gegen den Krieg.
eegen die imperialistischen Himgespinste. der Akzent einer
sozialen Revolte und andererseits die aufdringliche Farb-
gebung der Bilder verliehen dem Schaffen der Kubofutunisten

cinen ganz eigenstiandigen Charakter.”t7?

Nach der Revolution allerdings sahen viele junge russische Theater-
regisseure wie Annenkov. Radlov, Ejzenstejn. Kozincev. Trauberg u.a. die
Grundlage fiir ein neues, zeitgemiBes Theater in Mannettis Manifesten (vor
allem in dem iiber das Varieté von 1913, aus dem auch das Marinetti-Zitat auf
S. 2 des Manifestes "Ekscentrizm” stammt, sowie in dem iiber das syn-
thetische Theater von [1915).

"Bekanntlich unterstrichen dicse Manifeste die Notwendigkeit.
das Prosatheater mit dem Varieté, das einzige. das die

Futuristen dem rasenden Rhythmus der Zeit angemessen
hielten, zu verknupfen.”!™

Dabei sollte das von Marinetti und in der Folge auch von den russischen
Regisseurcn geforderte Varieté anders aussehen als zur damaligen Zeit iiblich.
Zirkusakrobatik. Film, die Einbeziehung des Publikums in das Biihnenge-

schehen und die Provokation der Zuschauer sollten das neue Varieté cha-

173 Ripetline (196:3), S. 3

"4 ind . 5. 163
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rakterisieren. Klassische Dramen soliten mit diesen Mitteln so auseinander-
genommen und parodiert werden, daB 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 geformt. Zeitlich gesehen kénnte man sie schon als
Erben des Futurismus betrachten. der zu Beginn der zwanziger Jahre seinen
Hohepunkt bereits iiberschritten 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 Theaterstiicke der italieni-
schen Futuristen zeichneten sich vor allem durch Kiirze und Wirklichkeits-
bezug aus. was in Inszenierungen wie "Heirat" (FEKS) oder "Eine Dummbheit
macht auch der Gescheiteste” (Ejzenstejn) absichtlich véllig fehlte. Wie
Chnista Baumgarth beschreibt. handelte es sich bei den italienischen futu-
ristischen Theaterstiicken mehr um Sketche, die aus einer alltdglichen Lebens-
situation herausgegriffen waren. So handelt beispielsweise Mannettis Stiick
“Sie kommen” (*Vengono") ausschlielich davon. wie in einem Haus der
Tisch gedeckt wird fiir die Personen, die erwartet werden.!™ Durch das
Fehlen eines im Drama iiblichen Handlungsbogens waren diese Stiicke aller-
dings im wahrsten Sinne des Wortes ‘exzentrisch'.

Die Theaterstiicke der Kubofuturisten, die in den Jahren 1913 - 1916
inszeniert wurden, waren entweder noch vom Symbolismus geprigt. wie
z.B. einige der Werke Chlebnikovs. oder entsprachen voll den Grundsitzen
der russischen Kubofuturisten, die vor allem zum Abstrakten im Theater ten-
dierten.

Wie bereits erwihnt waren es nicht die Féeksy allein, die den Futurismus in
Form von Varieté- und Zirkusnummem ins Theater einfiihrten. Die in Kapitel
|. beschnebenen Regisseure Radlov. und Foregger aber auch Annenkov. der
bereits 1919 mit seiner Auffihrung "Der erste Weinbrenner® (pervij vinokur)
von Lev Tolstoj ein Theaterstiick in Varieténummem inszeniert hatte, befaBten
sich mit der Verbindung von Varieté, Zirkus und music-hall im Theater. So
ist Ejzenstejns 'Montage der Attraktionen' letztendlich ein Ergebnis dieser
Arbeit, wahrend beispielsweise Radlov und Foregger nur kurze Zeit Erfolg

17% Baumgarth, Chnsta: "Geschichie des Futunismus®. Rembek ber Humburg 190, 8 142

103
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hatten, da sie sich auf die Parodierung des klassischen Theaters beschrankten
und ihren einmal gefundenen Stil nicht weiterentwickelten.

Wie gro8 die Ahnlichkeiten gerade zwischen Marinettis Theorien und
denen der Féksy waren soll hier an einigen Beispielen gezeigt werden.
Wenn es in Punkt 3. von Marinettis "Manifest des Futurismus” heif3t:

"Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung. dic fie-
brige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale. die

Ohrfeige und den Fausischlag.”!7¢
dann entsprechen dem zwei Stellen aus Kozincevs Artikel "AB™:

"Das Stiick - Anhaufung von Tricks. Tempo 1000 PS. Nach-
stellungen, Verfolgungsjagden. Flucht. [...] Der Rhythmus
der Cecotka. Der Krach des Kinos. Pinkerton. Der |.arm der
Achterbahnen. Die schallende Ohrfeige des

Harlekins.|...|"!7”

Oder wenn Mannetti schreibt:
"In den Varietévorstellungen muB die Logik vollig aufge-
hoben. der Luxus iibertrieben. die Kontraste vervielfaltigt

werden. und auf der Bihne miissen das Unwahrscheinliche
und das Absurde herrschen [...|"'™8

dann 148t sich das mit Kozincevs Forderung vergleichen:
"Cancan auf dem Seil der Logik und des gesunden Menschen-

verstandes. Durch das ‘Undenkbare' und das ‘Unmdogliche’
zum Exzentrischen."'™

Doch diese Analogien zu Marinetti sind vor allem bei Kozincev zu finden,
wihrend Jutkevi¢ 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 ziigellosen. gelben. roten
StraBenbahnen des Futurismus,

176 Apoltomio, Umbr.: "Der Futunsmus. Mansteste und Dokumente ciner hunstlenschen
Revolution 1909 - 1918™ Koln 1972, Dann: Mannctu, Filippo Tommasy: "Grundung und
Manilest des Futunsmus®, 1909, S 33

177 Konnconv . G.; Knaashyy. G Trauberg, L.: Jutkevie. S.: Mamilest "Ekscentrizm®,
Petrograd 1922, 8. 4t.

™% A pollonis (1972). dann: Alannctu. Filippe Tommaso: *Das Vaneté® (1913), S. 175.
™ Koancn. Knaisky Trauberg Jutkevie (1922). 8. 5.
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1921
und so liegen sie plump, mit den Ridern nach oben, in den
StraBenbahngaragen der Modernen Kunst." 180,

Dabei werden Kozincev und Jutkevi¢ in ihren das Theater und die Malerei
betreffenden Forderungen konkreter als Marinetti zu seiner Zeit. Wiahrend
Marinetti in seinem Artikel von 1913 die Aufhebung des Theaters durch das
Varieté fordert und dessen Moglichkeiten und Mittel theoretisch bespricht.
nennt Kozincev konkrete Mittel wie Zirkusclowns, Jazz-Bands. Boxen. Hu-
pen, Verfolgungsjagden etc.!8!

Jutkevié¢ fordert sogar explizit mit der dsthetisierenden Kunst zu brechen
und sich der Konkretheit. der Wahrnehmbarkeit und der Sachlichkeit
anzunahern. wobei er auch den Futurismus zur asthetisierenden Kunst zihlt.
Die Kunst (Malerei) solle Tendenz und Niitzlichkeit aufweisen und die sieht
er zum gegebenen Zeitpunkt nur in Veranstaltungsplakaten und Buchum-
schlagen von Abenteuerromanen.'82 Auch Kozincev fordert eine nicht-
dsthetische Kunst ohne GroBbuchstaben, Podest und Feigenblatt. Zwar
benutzt er nicht das Wort Tendenz', doch in Schlagsitzen wie "Das Hinterteil
von Charlot ist uns lieber, als die Arme von Eleonora Duse!™ oder "Die
doppelten Sohlen eines amerikanischen Tinzers sind uns lieber, als die
fiinfhundert Musikinstrumente des Marinskij Hheaters.” 183 kommt diese
Tendenz genauso zum Ausdruck wie bei Jutkevi¢. Die Tendenz der Féksy
namlich zur Revolutionierung des Theaters durch Anwendung der "niedrigen”
Kunstgenres.

Wenn man im Vergleich mit diesen Aussagen die Skizze Kozincevs zum
Biihnenbild der Inszenierung von Gogol's "Heirat” ("Zenit’ba") wenige
Monate nach Erscheinen des vorliegenden Manifestes betrachtet (s. Anhang).
dann ergibt sich auch hier ein Widerspruch in den Aussagen von Kozincev
und Jutkevié. Dieses Biihnenbild ist nach Aufbau und Form eindeutig dem
Futurismus zuzuordnen. Wihrend Jutkevié den Futurismus in der Malerei
ablehnt, befiirwortet Kozincev ihn in seiner praktischen Malerei. Auf der
anderen Seite beendet Jutkevi¢ 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

180 1hid., S. 12
IR1 vel. ibud.. S. 41
182 |y, S. 12MT.

183 [y, S. 4.
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irren!" 1% Aus all dem 1aBt sich schlieBen, daB es wirklich in erster Linie
Marinettis Forderungen fiir das Theater waren, die die Féksy iibernahmen.
Eine weitere Erklirung ist, daB sie durch ihre Ausbildungen zu stark von den
damals bestehenden Kunstrichtungen gepragt waren, um sich deren EinfluB

vollig entziehen zu konnen.

Wenn es bei Kozincev und Jutkevi¢é um eine Auseinandersetzung mit dem
italienischen Futurismus geht, so 1aBt sich bei Trauberg vor allem der Einflu
Majakovskijs und damit des russischen Futunsmus erkennen.

Traubergs Artikel "Der Kinematograph in der Rolle des Anklagers”!85 ist
ein Zitat aus Majakovskijs Artikel "Auch uns Fleisch!"!% von 1914 und die
Anwendung dieses Zitates auf den Begnff "Exzentrismus”. Majakovski)
schreibt in diesem Artikel:

"Was ist ein Futurist? Ich weiB es nicht. Habe niemals davon
gehort. 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 Uberschuh, wird der Kritiker
erkliren. muB langlich-oval sein, hier aber steht 'Dreieck’

drauf. Der wird den Ful} driicken. Was ist ein Futurist? Eine
Firmenmarke wie 'Dreieck’." 187

In diesem Vergleich mit den Galoschen der Firma ‘Dreieck’ erklart er
einerseits die negative Assoziation. die der Begriff "Futurismus” als etwas
Fremdes. Unverstandliches und Ungewohntes bei den damaligen Kntikern
hervormef. und andererseits die Belanglosigkeit der Bezeichnung einer Sache
fir deren Inhalt. Zur Erklarung fithrt er Zitate zweicr absolut unterschiedlicher
Dichter an. die jedoch beide im weitesten Sinne zu den Futuristen gezéhlt
wurden: den Ego-Futuristen Igor’ Severjanin mit seiner 'blumigen Salon-
sprache'!®8 und den Begriinder der metalogischen Sprache (zaumnij jazyk)
Aleksej Krucenych. Es geht ihm dabei vor allem um die neue Dichtkunst. die

¥ o, 8. 15.

185 Iwd.. S, Wil

1RO \ajakov ship, Viadimir: “Ausgewahlic Werke in 5 Banden®. Hrsg. von Leonhard
Kossuth, ubers, von Hugo Huppert. Bd. V: Publizistk. Berlin 1975, 8. 3111,

K7 b, S. 341

¥ Dic stch schon in dea Titeln seiner Gedichte wie *Ananas 1n Chumpagner” (1915), odet

“Créme Je vinteues” (1919 erhennen licl
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er als Kunst des Kampfes gegen die traditionelle Dichtung sieht.!'® So dient
ihm der Begriff "Futunsmus” in erster Linie zur Provokation der Kritiker.
Wenn es dann bei Trauberg heifit:

"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."!'™®

so ist fiir ihn der Begnff '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 Zusammenhingen
benutzt wird. Ahnlich wie Majakovskij distanziert Trauberg sich von der
Anwendung des Begriffes auf Inhalte, die die Exzentriker der FEKS
ablehnten. In diesem Sinne diirften auch Punkt 4. und 5. seines Artikels zu
verstehen sein. Er bezieht sich hier vermutlich auf einen offenen Brief Maja-
kovskijs an Lunacarskij von 192017, in dem Majakovskij auf Lunacarskijs
Kritik am Futunsmus reagiert, die der Volkskommissar anldBlich einer
Auffilhrung von "Die Wecktrommel” geiibt hatte.

Majakovskij erklart darin. daB Lunacarskij offenbar die gesamte linke
Kunst der Sowjetunion mit dem Futurismus identifiziere. Wenn Lunacarskij
sich also durch den Futurismus kompromittiert fuhle, dann misse er die ge-
samte linke Kunst verbieten. Weiter schreibt Majakovskij wortlich:

"Sind doch gerade diese Leute [die linken Kiinstler, d. Verf.|
die einzigen unter den Kunstschaffenden, die allzeit fiir die
Sowjetmacht arbeiten, ja zum groBen Teil Kommunisten
sind.Und all das hat sich als 'stinkende Leichname' erwiesen.
Anatoli Wassiljewitsch! Wie sagen Sie doch immer so schon:
‘Das Proletariat ist Erbfolger der vergangenen Kultur und
nicht ihr Totengriiber’ und 'Das Proletanat wird die Kunst von
gestern revidieren und sich das auswiahlen, was es braucht.’
Wenn von lhrem Gesichtspunkt aus der Futurismus die
Kronung einer bourgeoisen Vergangenheit darstellt. so 'revi-
dieren’ und 'wahlen’ Sie doch; theoretisch miiBten natiirlicher-
weise die frilher Verstorbenen auch heftiger stinken.

Wodurch sollte das Tschechow-Stanislawskische Stinken sich
besser ausnechmen?"192

189 Vgl Magakosskij (1975), S, 311

19 Kozsneon ! Knishaj/ Traubery Jutkevie (1922), 8. 9.
191 Magakos skay (1975), S. 67IT.

192 1bud.. S. 68
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Wenn Trauberg von einem Verkaufer schreibt. der Sirge als Galoschen
verkauft. meint er damit offensichtlich L.unac¢arskij, dem Majakovskij unter-
stellt. er wolle die alte traditionelle Kunst (Die Sirge) als revidierte, vom
Proletanat ausgewihlte Kunst (Galoschen) verkaufen. Das wird vor allem in
der Wortwahl deutlich. Die folgenden Sitze und darin das falsche Cechov-
Zitat "sind geradezu eine Verspottung Lunacarskijs.

"Wenn es nur umn die Schande ginge. meinetwegen. soll sie
sie [Die Toten, d. Verf.] nicht treffen. Aber wenn sie stinken
und schaffen das gerade da in allernachster Nahe. dann kann

man dagegen keinen Einspruch erheben. Protest ist unum-
ginglich wie der Schnurrbart von Charlie Chaplin."!"™

Mit diesen Satzen stellt Trauberg sich eindeutig auf Majakovskijs Seite und
fordert dazu auf, gegen das 'Stinken’ der Toten - Cechov und Stanislavskij,
die hier fiir die traditionelle Kunst stehen - mit Hilfe der Kunst Chaplins zu
protestieren. Durch das Wort "meinetwegen” demonstriert er eine gleich-
gilltige Haltung zur traditionellen Kunst. Doch die Uberschrift 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 duBerlich
revidierten Kunst durch Agitprop oder Narkompros. da diese der Kunst nur
die Galoschen "Dreieck” ( das Wort "Exzentrismus”) iibergezogen und keine
Revolution ihrer Inhalte bewirkt haben. 1%

Es geht ihm also darum. eine wirkliche Revolution der Kunst durch-
zufiihren und sich - wie sein Vorbild Majakovskij - notigenfalls auch gegen

die Vorschnften der Obngkeit zu stellen.

Kryzickij wiederum distanziert sich. ahnlich wie Jutkevié, in seinem
Artikel vom italienischen Futunsmus. indem er "Die Ratschlage des 'ver-
riickten' Mannetti die Zuschauersitze mit Kleber zu beschmieren oder Juck-
pulver im Publikum zu verstreuen"!”, als "Dummejungenstreiche” be-
zeichnet. Er fordert ein Theater des "Hazard™. das nur mittels Umformung

traditioneller Theatcrauffilhrungen in Zirkusspiele, Pferderennen. Gliicks-

193 Rosncovs Knziskij! Trauberg Jutkovie 1922y, S, 10,
Al FEORCTS

195 vl abid., S. 11

1% |bid.. 8. &,
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spiele etc. ereicht werden konne. Hier sind viele Ahnlichkeiten zu Kozincevs
Artikel zu finden, aber KryZzickij wird noch radikaler, da er streng genommen
die Abschaffung des Theaters an sich fordert. KryZickijs Aussagen diirften
jedoch ohne groBen EinfluB auf die weitere Arbeit der FEKS geblieben sein,
da er diese schon bald nach deren Griindung verlieB. Geblieben ist allerdings
das von ihm formulierte Prinzip des "Hazard", das in der praktischen Arbeit
der Gruppe immer wieder angewendet wurde.

Zwar verhilt es sich dhnlich mit Jutkevi¢, doch veriieB er die FEKS, um in
Moskau bei Foregger zu arbeiten, dessen Theaterkonzept ja in vielen Punkten
dem der FEKS glich. AuBerdem hielten Jutkevié. Kozincev und Trauberg
weiterhin Kontakt und Jutkevi¢ verfoligte auch in der Zukunft die
Entwicklung der FEKS mit groBem Interesse. In spiteren Jahren sagte er
einmal:

"Ich habe in den Zeiten der FEKS sehr viel niitzliches fiir
mich gefunden. Und keiner von ums hitte nur einen

bedeutenden Film machen konnen, wenn er sich nicht auf die
FEKS stiitzen wiirde. "1’

Aus diesem Grunde ist der Beitrag Jutkevi¢s zu Manifest und Arbeit der
FEKS als wichtiger zu betrachten als der KryZickijs.

Doch kehren wir zuriick zu den Gemeinsamkeiten der Feksy mit den
Futuristen.

Die Verherrlichung der Technik. Geschwindigkeit. die Zerstorung der
klassischen Kunsttradition, die Forderung nach Varieté, Zirkus und music-
hall im Theater, Provokation von Publikum und gesamter Offentlichkeit
hatten die Exzentristen von den Futuristen iibemommen. Einen wesentlichen
Unterschied zwischen Feksy und Futuristen jedoch stellt O. Bulgakova in
ihrem Artikel "Bul'vardizacija Avangarda - Fenomen FEKS"!”8 heraus. Es
ist das Mittel der konsequenten Parodie und die spielensche 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 fiir Gott (die hohe Kunst, das Ideal usw.).

197 Aus: Stenogramm des Aufinties S. 1. Jutkevies aul dem Seminar der Krinker 1n
Bol'scvo 1966, Zit. nach Dolinskyj (1976}, S. |28,

1% Bulgakor 2, O. L 'Bulvardizacya arvangarda - fenomen FEKS. in: *Kinovedéeshic
Zapiski.® Hefr 7. Moskau 1990, S, 27-4R
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den sie verchren sollten™'??. thr 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 Futunisten - 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 fiir viele die Revolution. die vergottlichte
Maschine, der vergottlichte sterbende Fiihrer, eine neue kul-

tische Symbolik..."200

Die Feksy hatten sich den Boulevard zum Gegenstand ihres Kultes er-
wihlt. was in sich schon einer Parodie auf den Kult der neuen Werte
gleichkommt. Die Kunst des Boulevards kann schlieBlich unméglich mit
Begriffen wie Extase. Pathos. Revolution etc. gleichgesetzt werden. In den
Aktionen und Theaterstiicken der FEKS schienen bei aller Emsthaftigkeit, die
sie der Organisation ihres Boulervardkultes widmeten, immer spielerische
Einstellung und Selbstironie durch. Die Bezeichnung "Music-Hall Kinema-
tografovi¢ Pinkertonov" fiir den personifizierten Exzentrismus macht das
cbenso deutlich. wie Traubergs Gebrauchsanweisung fiir den Exzentnsmus.
der laut Doktor Anton Meyer innerlich und in Pferdedosen anzuwenden
sei.2!! Gerade dieses Beispiel zeigt auch, daB die Feksy unter Exzentrismus
cher eine Finstellung zur Kunst, als eine Methode (priem) verstanden.

Auch ihre Kultfiguren wie Charlie Chaplin. oder Nat Pinkerton sind keine
heiligen Kiihe. 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'ba".202 Selbst ihr
Idol Majakovskij wird gleich auf der ersten Seite des Manifestes zum

Gegenstand ihres spielerischen Umgangs mit der Kunst.203 Der politische

199 1bid.. S. 30,

200 Lesge, .

200 vl Kosineor! Kny ztshyy. Traubergs Jutkes e (1922), 8. 10.

202 vyl. Bulgakonva (1990). S, 35022 somie i “jan. Ju. G.: ‘Ranmic Feksy 1 kul"turnaja
tematika 20-ch godov . In: "Kinovedéeskie Zagiski,® Heft 7, Moskau 1990; S, 21T, somae
Punkt 3.1.1. dieser Arbait.

2" “Cnacenne s wranax” - “Errcttung in Hosen®. In: Kosineov: Knyaitskiy/ Traubergs

Juthevie (1922). 8 1
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Protest, den Majakovskij in seinem Gedicht "Wolke in Hosen" duBert2®,
wird von den Feksy in Protest gegen die traditionelle Kunst umgemiinzt.
Wenn Majakovskij sich in seinem Gedicht nicht als Mann, sondem als
"Wolke in Hosen" bezeichnet, dann bezeichnen sich die Exzentristen der
FEKS mit dem Satz "Errettung in Hosen" praktisch als Erretter der Kunst.
wonn sich wieder ihre Selbstironie zeigt.

In diesem spielerischen Verhalten und dem Zweifeln an asthetisch eta-
blierten Werten vor dem Hintergrund von Weltkatastrophen sieht Bulgakova
die Nahe 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 iiberhaupt 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
spiclerisches Moment wurde die politische Parole. Die Feksy
nehmen diese Parole und verhalten sich ihr gegeniiber - nehme
ich an - vollig ernsthaft. aber was geschieht, wenn diese
Parole in die Welt des herabgesetzten Spieles geriat? Der
Widerspruch zwischen der Parole und dem ausgewihlten
Programm ergibt einen ergreifend komischen Effekt. Darin

liegt die tiefe Originalitat russischen Dadas feksscher
Ausfuhrung."2058

Im Gegensatz zu Europa und den USA hat sich der Dadaismus in der
Sowjetunion allerdings nicht verbreitet. 1920 hatte sich zunichst in Moskau
und dann in Rostov am Don die literarische Gruppierung der Nicevoki
(abgeleitet von russ. nicego=nichts) gebildet. die sich als blutsverwandt mit
den Dadaisten bezeichnete. In ihrem "Dekret iiber 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.22* Wihrend sie von den westeuropaischen Dadaisten
durchaus geschatzt wurden. erlangten die Ni¢evoki im eigenen Land nur
geringe Beachtung.

204 Majakovskyy. Viadimir: *Wolke 1n Hosen.® Mit ¢, Vorwort 1. Stephan Hermbin,
Deutsch v . AL E. ThoBl. Vertag Volk und Wcll, Berlin 1949, S, 26.

205 Bulgakova (1990). S. 31.

200 Siche: *Litcrawmaya Enciklopedipin” Bd. 8. Maskau 1934, S, 107.
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Kryzickij erwihnt sie in seinem Artikel des Manifestes auf ironische An,
indem er behauptet, daB sie nichts vom Theater verstiinden.2!7 Es ist also
anzunehmen, daB die Feksy die Nicevoki nicht sehr schitzten.

Die Ahnlichkeit zum westlichen Dadaismus a8t sich jedoch nicht leugnen.
Die aleatonsch bestimmite kiinstlensche Gestaltung und das Bemiihen 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 Abgéttemn
gewordenen Werten die Maske herunter. [...| Form und Sinn,

Politik und Moral sollten von Grund auf zerstort, negiert
werden. um aus ihren Grundelementen Neues. Reines. Natiir-

liches zu schaffen."2®
Hierin stimmen Dadaismus und feksscher Exzentrismus iberein. Der
wichtigste Unterschied liegt aber in den verschiedenen Zeitpunkten ihres Ent-
stehens. Der Dadaismus entstand wihrend des Ersten Weltkniegs und war
"|...] eine spezifische Form des Widerspruches von
Kiinstlem. Dichtern, Malem, Bildhauern, Musikern gegen die
Kulturschopfungen einer Gesellschaft. die aus selbststichtigen
Beweggriinden imstande war, am Anfang des 20. Jahr-
hunderts Millionen von Menschen abzuschlachten. Dada war
der hektische Aufschrei des gequilten Geschopfes im

Kiinstler, der Aufschrei seines ahnenden, mahnenden. ver-
zweifelnden Gewissens."2"™

Der Exzentrismus wurde dagegen nach Weltkrieg. Revolution und
Biirgerkrieg geschaffen. Zwar herrschte immer noch Chaos im Land.
trotzdem erschien die Zukunft den jungen Kiinstlern hoffnungsvoll, was auf
die Dadaisten wenige Jahre zuvor nicht zutraf. Die von Dada angeprangerte
Ordnung war zum Griindungszeitpunkt der FEKS in RuBland faktisch
zerschlagen, man mubBte sich nicht langer gegen sie auflehnen. Doch jetzt ging
es um die tatsiachliche geistige (Jberwindung der alten Werte, um ihre
Vertreibung aus den Kopfen der Menschen und dafir schien die Parodie das
beste Mittel. Der Ausgangspunkt des Exzentrismus war also ein anderer,

optimistischerer als der des Dadaismus.

27 Koancon Knzashyy Trauberg/ Jutkevie (1922).S. R
X® verhaul, W. (Hg.). "Dada Monographic ciner Bew cgung.”™ Zunch 21961, 8. 12.
2 g, S, 12413,
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GroBle Ahnlichkeit bestand allerdings auch zwischen der FEKS und den
Ansichten der franzosischen literarischen Avantgarde, wie Paech sie in
seinem Buch "Literatur und Film" beschreibt:

"Nicht anders als die deutschen literanischen Expressionisten
haben die Schriftsteller der Avantgarde in Frankreich schon
vor dem Ersten Weltkrieg in den Kinos gesessen und sich fiir
Feuillades 'Fantdmas’ oder Jassets franzdsischen 'Nick
Carter' (1907 - 1911) {...]. Westernserien und allen voran
Charlie/Charlot begeistert. Und wie in Deutschland hat sich
diese Kinoerfahrung in der franzosischen Literaturproduktion
bemerkbar gemacht: hier war es vor allem Guillaume
Apollinaire, der Kinokultur (einschlieBlich der dort ver-
arbeiteten Literatur der Ladenmadchen) und avantgardistische
Literatur miteinander verbunden und als Ausdruck der von
Technik und Urbanitit geprigien Modeme begriiit hat."2!0

Dieses Verhalten stand natiirlich im Widerspruch zur offiziell geforderten
Revolutionskunst, die die neuen Werte auf hochster Ebene verherrlichen und
mit der gebilhrenden Emsthaftigkeit behandeln sollte. Deshalb war die
respektlose und aleatorische Bearbeitungsweise dieser neuen Werte einer der
wichtigsten Griinde, warum den Feksy innerhalb der Sowjetunion nur
miBige Beachtung geschenkt wurde und sie im Ausland fast unbekannt
blieben. Ins Ausland gelangte nur die anerkannte Revolutionskunst, die

eindeutig fiir Propagandazwecke geeignet war, was sich von den
Produktionen der FEKS nicht sagen la@t.

2.3.2. Amenkanismus

Ein besonderes Merkmal des feksschen Exzentrismus ist der
Amerikanismus, der das gesamte Manifest durchzieht. Diese Begeisterung fur
Amerika - wobei offensichtlich nur die USA gemeint sind - ist ein vom
futuristischen Denken herrithrendes Phanomen, das in dieser ausgeprigten
Form nur bei den Féksy zu finden war. Mit Amerika verbanden sie
technischen Fortschritt. Geschwindigkeit, die UUberwindung der alten
europdischen Kultur und Kunst. Jugend und die Freiheit zu experimentieren.

Nicht umsonst machten sie den Ausspruch des Amerikaners Mark Twain

210 paech. Joachime: "Litcratur und Film.® Stutigart 1988, S. 152,
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“Lieber ein junger Griinschnabel sein, als ein alter Paradiesvogel“2!! zu
ihrem Motto. wobei es vollig irrelevant war, ob dieser Ausspruch tatsiichlich
von Mark Twain stammte, oder ihm nur von den Feksy in den Mund gelegt
worden war. Wichtig war allein, daB es sich bei dem Zitierten um einen
Amerikaner handelte. Mit diesem Motto rechtfertigten sie sowohl die durch
ihre Jugend bedingte relative Unerfahrenheit im Bereich der praktischen
kiinstlerischen Arbeit. als auch ihre Ablehnung der traditonellen Kunst.
Kozincevs Artikel "AB!" gipfelt in der Gegeniiberstellung: "Gestern - die
Kultur Europas. Heute - die Technik Amenrikas. {ndustrie. Produktion unter
dem Stermenbanner. Entweder Amerikanisierung oder Bestattungsinstitut."2!2
Dabei war es mehr ihre Vorstellung von Amenka als reale Kenntnisse des
Landes. die sie begeisterten. Leonid Trauberg erklirte diesen Amerikanismus
in seiner Eroffnungsrede zur Konferenz "FEKS und Exzentrismus” im
Dezember 1989 in Moskau damit. daBl die Feksy Amerika als Symbol fiir
einen technischen Fortschritt sahen. der die Menschen freier und

menschlicher machen wilrde.

"XX Bek, ka3zanocs, o6eilasl He ABTOMATHIALHIO, HE
po6GOTOB, & YEeIOBEYHOCTL. B NMOHCKAX ITOA UYCJIOBEUHOCTH
BCTaBasl BONPOC H O PEBOJIIOLIHH, BCTABAN BONPOC O TOM,
YTOOK!I OCBOGONHTH JIIOJICH OT FHETE, OT YHHOBHHKOB, OT
MEpPTBEYMHAI.~
"Das zwanzigste Jahrhundert, schien es. versprach nicht
Automatisierung, nicht Roboter, sondern Menschlichkeit .
Auf der Suche nach dieser Menschlichkeit entstand auch die
Frage nach der Revolution, entstand auch die Frage dariiber,
daB die Menschen befreit werden von Unterdrtickung. von
Biirokraten, von Erstarrung."2!3

Doch die Geschichte entwickelte sich nicht so, wie die Feksy in ihrer
jugendlichen Euphorie geglaubt hatten.

“H BOT MBI, BMECTO TOMO YTOGL! 38HHMATLS HACTOALLMMH
AO6pLIMH KapTHHAMH, YacTO AOJIXKHbI GbUTH 3aHHMATbLCH
npociiaBjieineM HEROOGPOro B HallICH MHIHH. ™

“Und so muBten auch wir, anstatt uns mit wirklich guten
Filmen zu beschiftigen. oft mit der Glorifizierung des
Schlechten in unserem Leben beschaftigen."2!+4

2H Konncor! Knzishey Trauberg Juthenvie (1922),S 2.
22 1., S, 3.

213 Traubery (1180, S. 7.

2Hibd . s x
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Auch der Amerikanismus der Feksy 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 Industnalisierung zusammensetze, sondern aus auslindischem Inventar
und Merkmalen der 'roaring twenties'. Das amerikanische Inventar der Feksy
bestehe nicht aus realen Gegenstinden, sondern aus Zeichen fiir Amerika,
was die spielerische Einstellung erst ermogliche. Die Welt der FEKS sei
imaginir, in ihr konnten Dinge verbunden werden, die nicht zueinander
passen, wobei in den Filmen der FEKS durch die Gegentiberstellung dieser
nicht zueinanderpassenden Dinge und isthetisierenden Klischees die Ge-
schichte zerstort werde.2!S Das zeigt, daB es wie in ihrer Einstellung zu
Kunst und Exzentrismus an sich, auch hier eher um die innerliche
Amerikanisierung durch die duBerliche Anwendung amerikanischer Methoden
in der Unterhaltungskunst geht. Denn vor allem um die Einfithrung der ver-
schiedensten Formen von Unterhaltungskunst handelt es sich bei der For-
derung nach Amerikanisierung und nicht um die tatsichliche 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 zunachst in Amerika. "The 'roaring twen-
ties' also implied the growth of an entertainment industry manifesting itself
most visibly in the rapid development of the new media radio and film (sound
movie since 1927)."216

Die USA waren also nach dem Ersten Weltkneg zur fiihrenden Film- und
Radionation avanciert. folglich muBlte Neues. das die Kultur Europas ablosen
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 Ejzensitejn muBte dann auch bei den

Feksy der Ubergang vom Theater zum Film erfolgen.

218 Bulgakova (1990), S. 381
216 Herms, Dicter; *Grundkurs Enghsch. Eine Einluhrung in dic Amenkanmisuk.®

Argument Studicnhcefte. SH 49. Berlin 1982, S. 67,
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2.3.3. entnismus und Charles Chapli

Music-Hall Kinematografovi¢ Pinkertonov war die irreale Verkorperung
des Exzentrismus und eine Allegorie der niedrigen Kiinste Varieté, Film und
Groschenroman. Ejzenstejn erwihnt in seinen Memoiren den Romandetektiv
Nat Pinkerton, dessen Abenteuer er als Schuljunge verschlungen habe.217Nat
Pinkerton. Nick Carter, Ethel King und dhnliche Romanhelden genossen bei
der damaligen Jugend (und vermutlich nicht nur in RuBland) ungeheure
Popularitit. So griffen die Feksy mit dieser Gestalt ein Stiick Kindheit auf.
Im Gegensatz zu dieser fiktiven Romanfigur hatten sie in Charles Chaplin und
seinem Filmhelden Charlie. oder Charlot wie er in Frankreich genannt wurde,
die gleichzeitig reale und irreale Personifizierung ihres Amerikanismus
gefunden. Ahnlich wie beim gesamten feksschen Amerikanismus ging es
dabei nicht um die tatsdchliche Kenntnis und Verbreitung von Chaplins
Filmen oder Schauspielkunst, sondem um die personlichen Assoziationen der
Feksy mit den Namen Chaplin und Charlot. UIm 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
groBen Stadten waren diese Filme nicht zu sehen gewesen und selbst von den
Filmemachem kannte bis Mitte der zwanziger Jahre kaum einer Chaplins
Filme.?!® Die Féksy hatten von Charlot und seinem groBen Erfolg in
Westeuropa und den USA durch Kozincevs Schwester, die Frau il'ja
Erenburgs, erfahren, die in Paris lebte. Sie hatte ihrem Bruder geschrieben,
daB ganz Frankreich verriickt sei nach Charlot und man seine Popularitit
schon mit der Mohammeds oder Luthers verglichen habe.21? Civ'jan

217 vgl. Ejzensieyn. S. M. "Y O - Ich Scibst. Memonen.” Hrsg. von Naum Kicjman und
Walentina Korschunowa, Einleitung von Serge) Julkewitsch. Aus dem Russ. von Regine
Kuhn und Rita Braun. Frankfurt At 1988 Bd.2. S. 6931

Allerdings crwahnt Ejzensteyn Nat Pinherton und ahnliche Romandetektive n
Zusammenhang mit seinen jugendhichen Eindrucken von Sadismus. wober thn in erster
Linic dic Umschlagbilder dieser Romanc fesselien. aut denen der jeweitige Held immer n
ciner scheinbar ausweglosen Lage dargestellt ist. dic 1hm cinen grausamen Tod verheiBt
(vgh 1hid.. S. 66657,

218 val. dusu: Levda (19K3), S. 145, 17

217 i yan. Ju.: "Rannic Feksy 1 Kul wmaga iemattka 20-ch godos ' in: "Kinovedeeskic

Zapishi " Hell 7. Monkau 14200 8 23
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schreibt. daB Chaplin damals in RuBland. das vom italienischen Kino gepragt
war, fiir vulgar gehalten wurde.220 Schon allein aus diesem Grunde muB er
das wohlwollende Interesse der Feksy erweckt haben. Sie hatten in dieser
Gestalt - entsprechend zu Nat Pinkerton im Roman - ihren Helden der
niedngen Kunst im Film gefunden. So waren sie diejenigen. die mit ihrem

221

"Disput iiber das exzentrische Theater™22!, jhrem Manifest und der

L anl
a——

Inszenierung "Die Heirat™== (in allen spielte Chaplin eine wichtige Rolle) den
Chaplin-Kult in der Sowjetunion einfiihrten. Dabei waren es wiederum - wie
in ithrem gesamten Amerikanismus - Zeichen fiir Charlot, wie 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 spiter von Kozincev. Trauberg und anderen auf
ihren Exzentrismus hin untersucht werden, so geschieht das im Riickblick
und dadurch vor einem ganz anderen Kenntnis- und Erffahrungshintergrund
als zur Griindungszeit der FEKS. zu der viele der beriilhmtesten Filme
Chaplins noch gar nicht gedreht worden waren. Erst im Laufe der Zeit wurde
deutlich, wie nah die Féksy ihm tatsachlich waren.

Trauberg beschreibt im ersten seiner zwei Artikel iiber Chaplin zunichst
dessen Werdegang und die Merkmale seines besonderen Talentes, wihrend er
im zweiten Artikel hauptsiachlich die Frage nach der Sozialkntik in Chaplins
Filmen behandelt.>2} In seinem Artikel "Ekscentrizm” geht 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:

“"IKCUECHTPH3M - 3TO HAIIOMHHAHHE O TOM, YTO Mbl JXHBEM
B aGcypaHoOM MHpe.”

"Exzentrismus - das ist die Eninnerung daran. daB wir in einer
absurden Welt leben."22+4

Eine absurde Welt wurde in Chaplins Filmen immer wieder gezeigt.

sowohl in den frilhen Keystone-Produktionen, als auch in der Serie der

220 Lo, e

22 Vel Lo, ai

222 Siche:dasu: Kap. 3.1.1. dieser Arbeit.

223 Trauberg. Leomd: 'Caplin 1. ‘Caplin 2.* Beide in: *Izbranmic Proisvedenya V 2-ch
tomach.® Moskau 1988, 1im Folgenden 2itien als: IP; hicr: 8. 368-376: S. 376-39R.

224 Trauberg, L. “Ekscentn/m ® In: IP; S. 524,

17
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sozialen Satire, beginnend mit "Easy Street” (1917).225 Auch und vor allem
die Theatersticke der FEKS zeigten eine absurde Welt, jedoch ergeben sich
hier verschiedene Bedeutungen des Wortes. Wahrigs Deutsches Worterbuch
definiert "absurd” als "abwegig, widersinnig, unsinnig. unvemtinftig |< lat.
absurdus "miBtonend”].226 Auf Chaplins sozialsatirische Filme trifft die
Bezeichnung 'absurd’ eher im urspriinglichen Sinn des lateinischen Wortes
"absurdus” = "miBtonend” zu, da in diesen Filmen MiBstinde - und im
ibertragenen Sinne MiBtone - im gesellschaftlichen Leben aufgedeckt wur-
den. Die Theaterstiicke der Feksy genauso wie Chaplins Keystone-Filme
waren dagegen in erster Linie "abwegig” und "unsinnig®.

Im weiteren verweist Trauberg auf einen Artikel Kozincevs iiber die
"Volkskunst Charlie Chaplins” ("Narodnoe iskusstvo Carli Caplina”).22”
Kozincev beschreibt danin zunichst die Figur des Clowns und Narren. die
Chaplin erschaffen hat (s. dazu Punkt 2.3.4.) und erldutert spiter die ebenso
von Chaplin geschaffene neue exzentrische Kunst. Er habe sich nicht in der
Fortsetzung von Tortenschlachten. Schliagereien. Verfolgungsjagden u.i. ver-

loren. sondem fiir seine neue Kunst das Gesetz des Kontrastes deklariert.

“[lepBLlc AB8 ROHTPACTE, ONPCACIHBIIHE €r0 HCKYCCTRO,
OblK:

YEJIOBCK, MONMABILHA B 3ATPYAHHTCILHOC NOJOKCHHCE;
YEOBEK, MLITAIOMHACA B 3TOM 33TPYAHHTEJAbLHOM
MOJIOAKCHHH COXPAHHTb COGCTBCHHOC NOCTOMHCTBO. ™

"Die ersten zwei Kontraste, die seine Kunst bestimmten,
waren:

der Mensch. der in eine schwierige Lage gerat;

der Mensch. der versucht in dieser schwierigen Lage seine
personliche Wiirde 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 korperliche Grofle machte sich Chaplin beim

2% vyl Trauberyg, L.: [P, Caplin 2; S. 37K, sowie: Sadoul, Georges: "Das st Chaplin!
Sem Leben. Seine Filme, Seine Zeit.™ Aus dem Fransos, von Peter Loos. Wien 1954, S,
75.

220 Wahnyg (1980/81), S. 276,

227 Kosnneer, Grgoryy M.: "Narodnoe iskusstvo Carli Caplina.' (1942) Ia: "Sobrantc
Sotincnya v pat womach.” 3. tom. Lemingrad 1983, Im Folgenden 7stiert als: SS: hier: 8.
Xm.

228 big.. s, 114,
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Spiel mit den Kontrasten zunutze, indem er sich groBe, kraftige Partner
auswihlte. Ein noch starkerer Kontrast bestand laut Kozincev in der
Gegentuiberstellung des kleinen Mannes mit dem groflen. feindseligen Leben.

Ein weiteres Merkmal von Chaplins Kunst sah Kozincev dann. daB er den
Unsinn zum System machte.

"JanamH cTajl NOKa3biBaTh 6ECCMBICITHILY KAK CHCTEMY.
Cubicn 6eccMBICITHIILL.

JIOornky HeJIOrHYHOCTH.

3aKOHHOCTL G¢33aKOHHOTO.

"PasopBanHoc cozpaHHne .”

"Chaplin begann den Unsinn als System zu zeigen.

Den Sinn des Unsinns.

Die Logik des Unlogischen.

Die Gesetzlichkeit des Gesetzwidrigen.
'Das zerissene BewuBtsein'."229

Mit all dem habe Chaplin erkannt, daB Exzentrismus nicht nur
mechanische Betaubung mit einem Wortschwall von Absurditaten und
erfundener Geschichten sei. sondern eine vom lLeben selbst hervorgebrachte
Form. eine widergespiegelte Erscheinung des Lebens. die sich ins Absurde
gewandelt hatte.”}? Diese Aussage Kozincevs steht im absoluten
Widerspruch mit dem. was er 20 Jahre zuvor im Manifest "Ekscentrizm”
gefordert hatte. Namlich das rhythmische Einschlagen auf die Nerven und die
Erfindung absurder Geschichten.

Die einzige Gemeinsamkeit in Kozincevs spateren Aussagen zu Chaplin
und dem Bild. das die Féksy zu Beginn der zwanziger Jahre propagierten. ist
im Motiv des Clowns zu finden. Wie viele Biographen stellt auch Kozincev
fest, daB Chaplin sich im Laufe seiner Arbeit vom frohlichen zum ‘bitteren’
Clown gewandelt habe.2}! (Der Beginn dieser Wandlung wurde oben mit
dem Film "Easy Street” (1917) festgelegt.) Die Féksy hatten ihn zu ihrer Zeit
vor allem als frohlichen Clown gesehen. der in thre Zirkus- und StraBenkunst
paBte. Zur Klarung dieses Motives soll an dieser Stelle niher auf die Figur
des Clowns eingegangen werden.

229 |big.. S. 118.
2 |bid.. S. 116,
23 by, S. 91,
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3.4. Die Fisur de wns

Chaplins Filmfigur des Charlie (franz. Charlot) ist zuriick zufithren auf die
Figur des Narren. die im europiischen 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.2’2 Eine
dieser Variationen ist der Clown. der seine charakteristische Ausprigung erst
gegen Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts erfuhr. Der
Unterschied zwischen Clown und Narr liegt nach Elisabeth Frenzel darin, daB
der Narr durch einen psychischen oder physischen Defekt von Anfang an
zum Narrentum verurteilt ist, denn "sein Auftreten erregt Geldchter und
Schauder zugleich, er ist geliebt und gefiirchtet. erreicht aber nie den Status
eines normalen Mitglieds der Gesellschaft."23* Beim Clown handelt es sich
eher um einen berufsmaBigen Narren. der sein zeitlich begrenztes Narrentum
selbst wihlt. Elisabeth Frenzel erklarnt dazu:

"Nicht eigentlich als weiser, wenn auch als 'kiinstlicher' Narr
ist der den Narren mimende Schauspieler oder Zirkusclown
anzusehen, der nicht als Narr lebt, sondemn nur fiir die Dauer
seines Btthnenauftrittes seine Maske trigt. Von der Sonder-
existenz des Narren bleibt ihm nur die Divergenz zwischen

einem mdéglichen traurigen Privatschicksal und berufsmiBig
lachendem Gesicht, [...|"234

In England waren es die Schauspieler Joseph Grimaldi (Vater), William
Parson und Jean-Baptiste Dubois. die der Clownsfigur erste Populantat ver-

lichen. 23S

232 Ey wurde hicr su weit fuhren, diese Entwicklungen und Varrationen ausfuhrlich
darsulcgen. Aus dicsem Grunde mischic ich an dicser Stefic nur aut Licratur 7um Thema
verweisen: Billington, S.: "The Social Histony of the Fool.® Bnghton/ New York 1986,
Willcford. W.: "The foed and his seepire.® Northwestern Univeraty press, 1969, Konncker.
B.: "Wesen und Wandiung der Nurmenidee im Zeialier des Humanismus.” Wiesbaden, 1966.
Hohenemser, H.: *Pulainclla, Harlekin, Hanswurst.” Emsdcetien 1940, Nicoll, A “The
world of harloquin. A cancal study of the commedia dell ‘arte.” London 1903,

233 Frenscl, Elisabeth: “Mone der Wehthiteratur. Ein Levikon dichiungsgeschichtticher
Langsschmitte.® 3. ubcrarb. u. crw . Aull.. Stuttgart 198RS, 561,

*H jbud., S. 574.

235 vyl Bilhington (19%6), S, 8911, sowie: Kosnees S, 8. Y71
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"Dubois began his career in England with the famous
equestrian show of 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 of the circus."23%

Die Tradition dieser Schauspieler wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts
von Grimaldis Sohn fortgesetzt und ausgebaut, der mit seinen panto-
mimischen Satiren und Parodien weder vor dem Kanig noch vor Bettlern
haltmachte. Aber auch die Wanderbiihnen iibemahmen die Figur des Clowns.

Sandra Billington beschreibt die #@uBere Ahnlichkeit eines solchen
Wanderbiihnenschauspielers in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts mit
Chaplin:

"His outdoor dress is reminiscent of the mountebank or
mumming doctor, or even of Chaplin, rather than a painted
clown. As he led the procession. the town saw 'a grave-

looking individual. but with a twinkle in his eye - always

carrying an umbrella, with its point infront of himself,
Iu_r-237

Zur Entstehung oder Erfindung des Kostiims von Chaplins Figur des
Charlie gibt es zahlreiche Geschichten und Erkldarungen. Mir scheint die
Variante plausibel. daB er - bewuBt oder unbewuBt - die charaktenstischen
Merkmale Charlies von historischen englischen Clownsfiguren iibernommen
hat. Als Sohn von Komodianten, der schon friih im Varieté auftrat, sind thm
mit Sicherheit zahlreiche Clowns in verschiedensten Kostiimen begegnet. Das
Kostiim des Charlie hatte er wahrend seiner Arbeit bei Keystone im Laufe
mehrerer Monate entwickelt, in denen er die verschiedensten Requisiten
ausprobierte, bis er sich auf die fiir seine Filmfigur charakteristischen (kleiner
Schnurrbant, Melone, Stockchen etc.) festlegte. Es war das Kostiim eines
Clowns. wie man ihn im Varieté findet. Aus diesem urspriinglichen Clown,
der entwickelt worden war fiir die Slapstick-Komaodien, die unter der Regie
des Filmproduzenten und Griinders der Keystone-Studios Mack Sennett
gedreht wurden, entwickelte sich im l.aufe der Zeit ein Narr. Die Slapstick-
Komddien jedoch waren von Inhalt und Aussage her nichts anderes als
gefilmte Nummermn von Zirkusclowns.

"Sennet schrieb die ‘systematische Zerstorung' vor. Die
komische Vemnichtung ... Alles zerstoren. zerbrechen.
&

236 Billinglon (1986), S. 91.
237 Ibud., S. 93; dann: Paterson, Peter: "Ghmpses of real ife as scen n the theatneal
world.” Edinburgh 1864, S. 5.
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beschmutzen. vernichten - in einem verriickten Tempo und mit
grotesker Geschwindigkeit."238

Dieses Motto kénnte ohne weiteres von den Féksy stammen. Vermutlich
waren es diese Slapstick-Komodien - mit denen Chaplin seinen Ruhm be-
griindet hatte - die ithre Sympathie fiir Charlot hervorriefen, obwohl Chaplin
zu Beginn der zwanziger Jahre lingst seine eigenen und kiinstlenisch an-
spruchsvolleren Filme drehte.

Man kann allerdings davon ausgehen, da8 die amerikanischen Filme auch
damals mit nicht geringer Verspitung nach Europa kamen, soda8 die Key-
stone-Komaodien hier sehr viel spiter in den Kinos gezeigt wurden und damit
auch Chaplins Ruhm in Europa auf einem anderen Stand war als in den USA.
Wichtig ist dabei aber nur, dafl der "Keystone-Charlie” wie maBgeschneidert
in das Programm der FEKS paBite. Er negierte Autorititen, indem er
Polizisten und geselischaftliche Wiirdentriger mit Cremetorten bewarf, oder
ihnen Trntte ins Hinterteil versetzte. Als Clown im Film verband er Zirkus,
Varieté und music-hall mit der zukunftsorlentierten Technik. Und er machte
Volkskunst im wahrsten Sinne des Wortes.

Erst in den spateren 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.
Ebenso wie bei Chaplin waren die Theaterstiicke und friihen Filme der Féeksy
reine Clownerien und erst in den spateren Filmen tauchte auch hier die Figur
des Narren (2.B. Akakij Akakievi¢ in "Sinel ™" oder der Soldat Jean in "Novij
Vavilon") auf.

2.4. Formalismus

2.4.1. Exzentrismus und Formalismus

Da die Formalisten L.iteraturwissenschaftler und damit Theoretiker waren,
ist der EinfluB des Formalismus auf die FEKS im Manifest nicht so deutlich

SWoadonl c1Rd) S, S
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zu erkennen, wie der des Futurismus. Wie eng die Beziehung zwischen
Formalisten und Féksy war, zeigt sich deutlich erst in ihrer Filmarbeit.

Lediglich Viktor Sklovskijs Artikel "Gamburgskij S¢et” von 1928 erinnen
in seiner Forderung. Schauspieler wie Rennpferde zu beurteilen, an
Kryzickijs Artikel im Manifest.

Sklovskij fordent darin, die russischen Schriftsteller wie die Ringkampfer
zu beurteiien, die alljahrlich in einer Hamburger Schenke schwere und lange
Kampfe zu bestreiten hitten. Nach Art eines Sportreporters beurteilt er Babel
hier als Leichtgewicht und Gor’kij als zweifelhaft, da er oft nicht in Form
sei.23?

Beiden Artikeln liegt der gleiche Gedanke zugrunde: der Kiinstler tegal ob
Schauspieler oder Schriftsteller) muB sich von Neuem und unter Anlegung
strenger MaBstabe profilieren, um vor der neuen Kunst bestehen zu konnen.
Auch hier zeigt sich die grundlegende Analogie zwischen Formalisten,
Fxzentristen und Futuristen ( die im Grunde ailen 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. wir haben das Gefiihl fiir die Welt
verloren ...Im alltaglichen L.eben sind wir nicht mehr
Kiinstler, wir lieben unsere Hauser und Kleider nicht mehr
und trennen uns leicht von einem Leben. das wir nicht mehr
empfinden. Nur das Schaffen neuer Formen in der Kunst
kann dem Menschen das Erleben der Welt (perezivanie mira)

zuriickgewinnen, die Dinge auferwecken(voskresit™ veséi)
und den Pessimismus toten."2#

Die Filmtheorie der Formalisten ist auf ihren literaturtheoretischen
Erkenntnissen aufgebaut. Dabei wird Viktor Sklovskijs Definition vom
Kunstcharakter eines Textes. der im Wandel von praktischer zu poetischer
Sprache liegt, wie er es in seinem Artikel "Kunst als Kunstgnff™ ("Iskusstvo
kak priem") von 1914 dargelegt hat. zur operativen Basis. Entscheidend ist
fiir Sklovskij dabei der Prozefl der Entautomatisierung der Wahmehmung,

239 Sklovskij, V.: ‘Gamburgskiy Séet.’ In: “Gamburgskyy S¢et Stat’i-Vospominanja-Esse
{1914 -1933)." Moskau 199%). S. 33).

240 Sk on skiy, V.: 'Veskreserue slova’ Zit. nach: Hansen-Locve, A "Der Russische
Formalismus. Mcthodologische Rekonstrukuon seiner Entwicklung aus dem Prninsip der

Vertremdung.” Wien 1978, S. 69,
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der erreicht wird durch die Anwendung von Kunstgriffen oder Verfahren

(russ. priem):
"Kunstwerke werden wir die Dinge nennen, die mit Hilfe
besonderer Kunstgriffe geschaffen werden. mit Kunstgriffen,
die bewirken sollen, daB diese Dinge als Kunst wahr-
genommen werden. 24!

Das Wesen dieser Kunstgriffe, die die Wahmehmung wieder herstellen
sollten, sah er in der Verfremdung der Dinge und der Komplizierung der
Form (s.u.).242 Mit der Festlegung des Verfahrensbegriffes rechtfertigten die
Formalisten ihren Standpunkt. daB ein Kunstwerk immer etwas Kiinstlich
Geschaffenes sei®¥* und wandten sich gleichzeitig von der bis dahin in der
Literaturwissenschaft ilblichen Trennung zwischen Inhalt und Form ab.

Basierend auf dieser Ansicht entwickelten sie die Hypothese. daB Literatur
ein System ist, das aus einer Reihe konstruktiver Faktoren besteht. "Die
Korrelation eines jeden Faktors zu den iibrigen ist seine Funktion in bezug
auf das ganze System."2% 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."45

Der Ausgangspunkt fiir die formalistische F:Imtheorie war dann die Unter-
suchung der Wechselbeziehungen der beiden Systeme Literatur und Film. So
versuchten sie zundchst auch ihre Sujettheonie auf den Film anzuwenden und
Sklovskij unterstrich die Tatsache. daB die Fabel im Film eine noch genngere

Rolle spiele als in der Literatur.

241 Skiovskyy. V.: ‘Kunat als Kunstgnff.* In: Helmers. H. (Hg.): "Veriremdung 1n der
Lucratur.® Darmstadt 1983, S, 72,

242 jbud.. S. 76.

24 Vgl. "O Ishussive 1 Revoluan.” (Uber Kunst und Revolution) In: Sklon skay (1990), S.
TR

2H Tynjunos, 4 'Dic Ode als oratonsches Genre.' In: Siempel, W.-D. (Hg.): “Texte der
russeschen Formalisten.™ Bd. [ Murchen 1972, 8. 273,

248 Tanjanor, J.: "Uber literansche Evolution..! In: Ders.: “Dic literanschen Kunstmttel
und dic Evolution in der Literatur.® Ausgewahlt und aus dem Russischen ubersctzt von A.

Kacmpte. Franhlurt M. 19678 59,
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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 ausgedrickt in der Intrige und der
unmitte!baren Handlung. spielt, ihrer Meinung nach, nur eine
periphere Rolle."2%

Zugleich waren die Formalisten fasziniert von der Technik des Kinos und
den neuen Ausdrucksmoglichkeiten. die der Film bot. unterstrichen dabei

aber immer die gegenseitige Unabhangigkeit von Literatur und Film.

Die Zusammenarbeit zwischen sowjetischen Regisseuren und Formalisten
(vor allem Ejchenbaum, Sklovskij und Tynjanov) erwies sich als duBerst
fruchtbar. Zahireiche Filme der zwanziger Jahre entstanden nach Drehbiichern
formalistischer Autoren. Und auch die theoretischen Schriften fanden
Eingang in die praktische Filmarbeit.

"Es ist bemerkenswert, daB die avantgardistischen
sowjetischen Regisseure in ihrer Praxis die Theorie der
Formalisten bestitigten: Sie schafften die Dominanz der
Thematik im Film ab. entwickelten ein System von Ver-
zogerungen. deformierten die GGegenstande stilistisch (Ver-
merkwiirdigung!). entwickelten eine Vielschichtigkeit von
Bedeutungen in ihren Metapherm und bauten die Prinzipien der

»Montage« aus. um sie als semantische Gegensitze zu
verwenden." 247

Fiir die FEKS war vor allem die Zusammenarbeit mit Jurij Tynjanov von
groBer Bedeutung. Er schrieb die Drehbiicher zu "Sinel’” (1926) und "SVD"
(1929). Seine praktische Filmarbeit vermittelt ein anschauliches Bild der
gelungenen Verbindung von Theorie und Praxis. da er seine literatur-
wissenschaftlichen Erkenntnisse in den Film einbrachte. wobei er sich voll
auf den Film und seine Ausdrucksmoglichkeiten konzentrieren und die
Literatur auBer acht lassen konnte. "Ero mHTepecoBan He cleHapHm, a

dunbM.” "Thn interessierte nicht das Drehbuch. sondern der Film. 248

246 \uland-Hansen, Chr.: 'Kinotcorija 1 kinoprakuka russkych formabiston ' In:
"Kinov edéeskie Zapisk.” Heft 7. Moskau 1990, 8. 115,

247 Flaker, A.: Der russische Formalismus - Theoric und Wirkung.' In: Zmegag, V.
Skreb. Z.(Hg.»: *Zur Knuk hieraturwaissenschalthicher Methodologie.® Frankiurt-M 1973,
S. 126,

24 GE. 8. 76.
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Als Tynjanov und die Féksy zu Beginn des Jahres 1926 ihre
Zusammenarbeit begannen. hatten diese die Phase des stiirmischen Ex-
zentrismus bereits mit ihren Theaterinszenierungen und den ersten Filmen
iiberwunden und wandten sich jetzt mehr der Poetik im Film zu. So erklart

Kozincev:

"He nepeckas, a NOCTHUYECKOE BbIPaXKCHHE - K ITOMY TOr4a
BCce MBI CTpeMHIHCh. [IpOCTPAHCTBO, NBHXCHHE, CBR3b
BCUICH - BO BCEM 3TOM XOTEIOCh HAWTH He ObITOBYIO,
BHCUIHIOIO CBSi3b, 8 BHYTPCHHEC CRHHCTBO. Bor novemy
npuxon Teinguosa B 'CeB3ankuHO' 6blN OIS Hac Tak
BaxeH. OH o6nagan B NPEBOCXOMAHONH CTCIICHH YYBCTBOM
rAYyOHHLI 3pHTELHBLIX 06pa3’oBs.”

"Nicht nach Nacherzahlung, sondem nach poetischem Aus-
druck - danach strebten wir alle zu jener Zeit. Der Raum. die
Bewegung, der Zusammenhang der Dinge - in all dem wollte
man nicht den alltaglichen duBeren Zusammenhang, sondern
die innere Einheit finden. Eben deshalb war der Eintntt
Tynjanovs ins 'Sevzapkino' fir uns so wichtig. Er besaB in
hohem MabBe ein Gefihl fiir die Tiefe visueller Bilder."2%

Deshalb war fiir Tynjanov vor allem die Bildkomposition wichtig bei der
Beantwortung der Frage nach dem Zusammenhang von Sujet und Stil im
Film.2 Dabei bestimmt der Stil das semantische System des Werkes, und es
besteht ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen diesem System und dem
Sujet. Im Film wird dicses System bestimmt durch dic Komposition der
einzelnen und die Verkniipfung aller Bilder.

"Die 'tiefe Leinwand’ wird zum Konvergenzpunkt und gleich-
zeitigen Ausgangspunkt der fiir die Entwicklung des

sowjetischen Films in der 2. Halfte der zwanziger Jahre wich-
tigen Zusammenarbeit zwischen Tynjanov und der FEKS."25!

Interessant im Verhiltnis zwischen FEKS und Tynjanov sind die kontriren
Wege. die sie nach |. Sepmans Beschreibung in der Entwicklungsgeschichte
des Films gingen. Wahrend sich die Féksy im Laufe der Zeit vom
Exzentnismus entfernten, ging Tynjanov den umgekehrten Weg und gelangte

auf der Suche nach szenaristischer Form zum Exzentrismus als Organi-

M GE, 8. 7.

25 \rpl Tynganon . J: "Uber dic Grundlagen Jes Films.' In: Beilenhoft,W.: *Pocuk des
Films. Deutsche Ertausgabe der Lilmtheorcuschen Texie der russischen Formalisten nut
cancm Vomort und Anmerkungen.® Muachen 1974, S, 5011

230 Bedenhonl (1974). S Lo
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sationsform des Filmsujets.2%2 Dabei verwendete er in Anlehnung an Gogol’
die Anekdote als kiinstlerische Form der Annaherung an ein histonisches
Thema. Die Verwendung feksscher Kunstgriffe in seinen Drehbiichern "Der
Affe und die Glocke" ("Obez’jana i kolokol"} und "Oberleutnant Kize"
("Poru¢ik Kize") sieht Sepman jedoch nicht als Wiederholung, sondern als

Weiterentwicklung der exzentrischen Tradition 2%

Aber auch andere Formalisten arbeiteten mit der FEKS zusammen. Der
Literatur- und Theaterwissenschaftler A. Piotrovskij, fiir den die Filmarbeit
nur eine Beschaftigung 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 "Zenit’ba” harte. aber
gerechte Kritik an der FEKS geiibt hatte.>™

Viktor Sklovskij, das enfant terrible der Formalisten. wie Erlich ihn nennt,
hatte allerdings keine besonders enge Bezichung zur FEKS. Zwar schrieb er
einige Aufsatze iiber sie. doch. wie Nikita Lary schreibt, schien sie ithn nicht
so intensiv zu beschiftigen wie beispielsweise Ejzenstejn oder Room. >

Sklovskij war mehr an den Produktionsbedingungen des Films und ihrer
Wirkung auf das fertige Produkt interessient. Er verteidigte die Art der
Filmproduktion bei den Féksy2™ aus seiner Begeisterung fiir das Kino als
"... Fabrik der Beziehungen zu den Dingen..."*57, kritisierte jedoch ihre
Sujets. Nahe zur FEKS sah er vor aliem in dhnlich gearteten schopferischen

Bemiihungen bei der Anwendung des Kunstgnffes der Verfremdung.

"Der Exzentrismus beruht auf der Auswahl von Eindrucks-
momenten und i1hrer nevartigen. nicht automatisierten Ver-

252 Sepman. |.: "Ekscentnzm kak sposob Rastortyvanija istonideskogo Sjuzeta. Scenamye
raboty Ju. N. Tynjanova.’ In: "Kinovedéeskie Zapiske.® Nr. 7. Moskau 1990, S, 1031

253 |bud., S. 107.

2 GE. S. 65.

235 Lany, N.: $Sklovskiy 1 FEKS.' In: "Kinovedeéeskic Zapiski.® Heft 7, Moskau 1990, S,
110

2% Ibud., S. 112

=7 Zu. n. Bailenholt (1974), S. 146,
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bindung. Exzentrismus heiBt Kampf gegen Gewshnung, Auf-
gabe der traditionellen Sicht und Darbietung des Lebens.">%®

Das Wesen dieses Kunstgniffes und die ihn betreffenden Gemeinsamkeiten

zwischen FEKS und Formalisten sollen im folgenden untersucht werden.

In dem bereits erwidhnten Aufsatz "Kunst als Kunstgriff™ ("Iskusstvo kak
priem”) widerlegt Sklovskij die Definition von Dichtung "Kunst ist Denken in
Bildern™ (nach Belinskij), indem er darauf hinweist, daB poetische Diktion
und bildhafter Ausdruck nicht unbedingt einander entsprechen. Einerseits ist
die bildhafte Ausdrucksform nicht auf die poetische Sprache beschrinkt,
sondern auch in der Prosa oder sogar der Umgangssprache zu finden,
andererseits kann auch die poetische Sprache ohne Bilder auskommen.2¥ So
wiirden die Dichterschulen auch nicht neue Bilder schaffen, sondern nur alte
anhédufen und ins Gedichtnis zuriickrufen.

"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 Entwickiung der Kunst."2™

Im Folgenden definiert Sklovskij Dichtung und die gesamte Kunst als ab-
hiangig von der Art menschlicher Wahmehmung.26!

Die menschliche Umgangssprache mit ihren unvollendeten Satzen und halb
ausgesprochenen Wortern habe, laut Sklovskij, einen Automatisierungs-
prozeB hervorgerufen, unter dessen EinfluB der Mensch die Dinge nur noch
oberflachlich registriert, sie jedoch nicht mehr wahrimmt und aus diesem
Grunde auch nicht mehr reproduzieren kann.2%2 Das Ziel der Kunst sei es
jetzt. die Wahmehmung der Dinge - und damit des Lebens iiberhaupt - wieder

258 Skimskiy, V.: ‘Geburt und Dasein der FEKSe.* In: Micrau, F.: “Dic Erweckung des
Wortes. Essay s der russischen formalen Schule.® Laipag 1987, S. 144,

250 Vgl. Erhich, V.: "Russischer Formalismus.® Mst cinem Gelentwort von Rendé Wellek.
Frankfurt/M. 1987, S. 103,

260 Sklovsky (1984), S, 72,

268 Loc. en,

262 Vel abid.. S. 7311
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herzustellen. Dafiir brauche die Kunst zwei Verfahren: das der Verfremdung
und das der Komplizierung der Form. Als Beispiel fiir Verfremdung fiihrt
Sklovskij Ausziige aus Tolstojs Werk an, in dem sich zahlreiche Stellen
finden, wo der Schriftsteller Dinge "so beschreibt, als sihe er sie zum
erstenmal."2%3 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 schwierig. konstruiert und
gewunden, thr Rhythmus retardierend und ein VerstoB gegen den Rhythmus
der Prosa.2™ Diese Verschiebung ist ein Beispiel fiir den Kunstgnff der
erschwerten Form, da er den Leser veranlaBt, sich intensiver und daher
bewuBier mit dem Kunstwerk auseinanderzusetzen.

Im Kunstgnff der Verfremdung und der erschwerten Form findet sich die
groBte Gemeinsamkeit zwischen Sklovskij und der FEKS, und Nedobrovo
sieht in diesen Kunsigriffen die Methode2%* des feksschen Exzentrismus.
Der Sinn dieser Methode liegt in der Herausfithrung von Dingen und
Begriffen aus der Automatisation. damit der Leser das Gefiihl fiir eine Sache
durch das "Neue Sehen” und nicht nur durch das bloBe Wiedererkennen
erlangt. Weiterhin in Anlehnung an Sklovskij erklirt Nedobrovo:

“"Hx 3KcUCHTPHMECKHH NPHEM ecTh NPHEM '3ATPYAHEHHON
dopmbl’. “3aTpynHenHas ¢dopma’ pasnpuraer Ha GonbuUIHA
BPEMEHHOH OTPE30K BOCHPHATHE 3PHTEJNIEM BEIMM H
OCJIOXKHSET BeCh BOCIIPHHHMATCILCKHA npoliecc.”

"lhre exzentnsche Methode ist der Kunstgriff der "er-
schwerten Form".Die "erschwerte Form" zieht die Wahmeh-
mung einer Sache durch den Zuschauer auf eine lingere

Zeitspanne auseinander und erschwert den gesamten Wahr-
nehmungsprozess."266

263 |bud.. S. 7T

264 [bed., S. 6.

265 Nedobrovo (1928). S. 9; Nedobrovo benutzt hier cbenso wie Sklon skij das Wort
"Pncm®. Im wenteren spncht er auch vom "pniem ostrancnia® (Kunstgnfl der Verfremdung)
und “pnem zatrudnennoy formy® (Kunstgn(l der erschwerten Form). Da der Exzentnsmus in
seiner Gesamthent aber micht nur cin Kunstgnif ist, habe ich mich an dieser Stelle fur dic
Ubersctzung "Mcthode® entschicden, da das Won “pricm® hier cher dic Bedeutung ciner,
nach Art des Vorgehens, festgelegion Arbeitswetse hat.

266 |, it
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Wenn er im weiteren erklirt, das Verfremdungsverfahren der Féksy be-
stehe ausschlieBlich in der Heraushebung eines Gegenstandes aus seiner
gewohnten Umgebung, wobei die realistische Form des Gegenstandes erhal-
ten bleibe. 267 so mag das auf die Theaterstiicke oder frithen Filme zutreffen.
Die Einrichtung eines Biiros mit Schreibmaschine, Schreibtisch etc. auf einem
Motorrad, wie sie in den "Abenteuern der Oktjabrina” stattfindet, ist sicher ein
gutes Beispiel fiir die obige Erkliarung. Sie trifft jedoch nicht auf abstrakte
Dinge zu. Auf "Sinel "beispielsweise. kann diese Theorie nicht angewendet
werden. Nedobrovo schreibt. man konne den gewiinschten exzentrischen
Effekt durch die Verbindung eines Menschen mit Dingen erreichen. wie es bei
der Wiedergabe der Art Gogol's und der Atmosphire der Nikolaitischen
Epoche gelungen sei.>™ Bei der Gegeniiberstellung der kleinen menschlichen
Figur des Akakij Akakievi¢ mit dem groBen Leben ist die Verfremdung realer
Dinge aber nur ¢in Mittel zur Erreichung der gewiinschten Darstellung. Der
kleinwiichsige Akakij Akakievi¢ wird nicht nur groBen, teilweise iiber-
dimensionalen Dingen (wie z.B. einer riesigen Teekanne) gegeniibergestellit,
sondern auch grofigewachsenen Personen. wobei sich sowohl diese Personen
als auch Akakij Akakkievic in einer durchaus "passenden” oder gewohnten
Umgebung befinden. In "Sinel*" wird durch die Verfremdung von Gegen-
standen vor allem der gewiinschte Kontrast verstiarkt, der zwischen Mensch
und Umwelt besteht. Die eigentliche Kontrastierung erfolgt jedoch durch
Anwendung filmspezifischer Stilmittel. was im vierten Kapitel naher unter-
sucht werden soll.

Wie in diesem Kapitel gezeigt wurde, setzt sich der fekssche 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 Geschwindighcit. die
Zerstorung der klassischen Kunsttradition und Provokation des Publikums
betrieben die Féksy mittels konsequenter Parodierung, wie Bulgakova es
beschrieben hat.26” 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 Lo, ait.
28 Jd.. 8. 10

gl S el



00052014

ausmachte. So war auch der Film, den die Féksy ebenso wie Ejzenitejn
schon in ihre Theaterstiicke einarbeiteten, zunichst als Kunstgnff zum
Erlangen des "Neuen Sehens” angewandt. das Futuristen. frilhe Formalisten
und Exzentristen ja gemeinsam fiir die Kunst forderten. DaB er bald aus
seiner Funktion als Kunsigriff innerhalb des Theaters heraustrat und zum

eigenstandigen Schaffensgebiet wurde, ist logisch begrindet in seiner
Entwicklung als Kunstform.
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3.1. Die Theaterstiicke

Das erste Theaterstiick, 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 aufgefiithrt wurde. Im August 1921, noch vor der
offiziellen Griindung der FEKS. hatten sie schon ein Theaterstiick geschrie-
ben mit dem Titel "Gin Gentleman und die unsittliche Flasche™ ("DzZin
DZentl’'men i rasputnaja butylka”). Dieses Stiick kam jedoch nicht zur Auf-
fithrung.

In Zusammenhang mit "Zenit'ba" erklirt Civ'jan. es gibe exklusive und
inklusive Texte. Ein exklusiver Text nehme die Teile bzw. Erscheinungen der
ihn umgebenden Kultur nicht in sich auf, sondern stoBe sie ab, wihrend ein
inklusiver Text viele Einzelheiten der ihn umgebenden kulturellen Thematik
anziehe, sie verbinde. wieder zerlege und dann dazu bringe ihre Funktionen
zu verandern. So ein Text sei das von Kozincev und Tauberg fast vollig
umgeschriebene Stiick "Zenit'ba"2™, das mit dem urspriinglichen Drama von
Gogol’ nur noch den Titel gemeinsam hat. Tatséichlich findet sich in diesem
Theaterstiick eine Reihe avantgardistischer Zeichen der damaligen Zeit. Schon
der Untertitel der Inszenierung "Elektrifizierung Gogol's" (“Elektrifikacija
Gogol’ja”") eninnert an Lenins Parole "Sozialismus heiit Sowjetsystem plus
Elektrifizierung”. 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 Relativititstheorie zum Ausdruck.
Und die Verwendung der Figur Charlie Chaplins war laut Civ'jan die erste
Manifestation des Chaplin-Kultes in der Sowjetunion.Z?! Nicht zuletzt war
hier auch die erste kurze Fllmvorfithrung der FEKS integriert. wobei es sich

270 C jan (1990), S, 20,
2T 1ed.. S. 221 Tatsachhich schricb auch Sklovskyy seine Arukel uber Chaplin et 1923,

absor cin Juhr nuchdem dic Febsy 1hn aut dic Buhne gebracht hatien.
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um einen Ausschnitt aus einem tatsiachlichen Chaplin-Film handelte. Im
Finale liegt die Leiche Charlie Chaplins auf der Biihne und die Figur wird
durch die Einspielung des Filmausschnittes wieder zum Leben erweckt.
Civ'jan schreibt dazu: "Wenn man diesen Trick als These bewertet, dann
bezieht er sich auf einen Gemeinplatz der dsthetischen Futurologie der 20er
Jahre: Das Theater stirbt, um im Kino aufzuerstehen.">"2

Insgesamt war dieses Theaterstiick so verfremdet, daB der urspriingliche

Text nichr mehr zu erkennen war. Ahnlich wie Ejzenstejn 1923 in "Eine
Dummbheit macht auch der Gescheiteste” und Mejerchol’d 1924 in "Der Wald”
(beides Stiicke von Ostrovskij) war die Handlung zerteilt worden in eine
Aneinanderreihung von Vaneté- oder Zirkusnummem. Von den Gogol'schen
Figuren war nur noch Agafja Tichonovna 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
"mechanisient” als "Elektnzitat”, "Dampf™ und "Radio”. Hinzu kamen zwei
vollig fiktive Figuren "Albert” und "Einstein”. dargestellt von den beriilhmten
Clowns SerZ und Taurek. Diese mischten sich stiandig in die Handlung ein
mit dem Ausruf: "Alles ist relativ!”. wobei der eine mit deutschem, der andere
mit jiildischem Akzent sprach.
"Zenit'ba” ist auf zwei Handlungslinien aufgebaut: Agata wihlt zwischen drei
mechanischen Freiern und entscheidet sich fiir den dritten, die Figur von der
Leinwand: Charlie Chaplin. In der anderen totet der Detektiv Nat Pinkerton
den Brautigam (Chaplin). weil er es nicht ertragen kann. daB dieser ihn -
ebenfalls eine mythische Figur - nicht emstnimmt. Doch einen Mythos kann
man nicht toten. so ersteht Charlie auf der Leinwand wieder zum Leben. und
Agata umarmt nicht eine Person, sondern die Leinwand?™?, Am SchluB er-
scheint der Autor Gogol® selbst. um sich iiber die Verunstaltung seines Stiik-
kes zu beschweren.

Kritiker und Zuschauer nahmen die Inszenierung sehr negativ auf.
Sowjetische Filmwissenschaftler und Kozincev selbst beurteilen sie im
giinstigsten Fall als Jugendsiinde.=?# Dennoch erscheint sie mir als wichtiger
Schritt in der Entwicklung der FEKS und des sowjetischen Theaters. den
man nicht auBer acht lassen darf. "Zenit'ba" ist das praktische Beispiel fiir die

272 CivMjan (1990)., S. 24.
I3 Bulgakova (1990), S. 35.
274 GE, 8. 37.
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konsequente Parodierung und die Zerstorung 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."2?S Durch die Art. in der sie ihre Helden Charlie
Chaplin und Nat Pinkerton auf der Bithne darstellten. entmythifizierten die
Féksy sie. "Zenit’ba" ist die Realisierung ihres Manifestes und - wie oben
gezeigt - als Zeitzeugnis nicht ohne Wert. Immerhin nahm Ejzenstejn 1923
"Zenit’ba” zum Vorbild fiir seine Inszenierung von Ostrovskijs Stiick "Eine
Dummbheit 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".27

3.1.2. Au ande| auf d iffeltu V ifelevoyl e

Am 29, Dezember 1922. dem "Exzentrischen Freitag”. wurde die nichste
FEKS-Inszenierung "Amerikanische Vorstellung der FEKS" ("Amerikanskoe
Predstavlenie FEKSa") im "Freien Theater” ("Svobodnij Teatr™) aufgefiihrt.
Diese Stiick basierte auf realen Ereignissen der Zeit. wie der Revolution in der
Tiirkei. dem Streit um die Kirche. der Arbeitslosigkeit der Schauspieler. der
beginnenden Politisierung asthetischer Werturteile durch Politprosvet etc.Z77
Handlungsaufbau und Ablauf dieses Stiickes waren dem von Zenit'ba
vergleichbar. Am 4. Juni 1923 folgte diesem Stiick die Inszenierung der
"Amerikanischen Operette in einem Akt" "Drei Trillionen Yen".2™ Da diese
letzten beiden Stiicke weder in der Literatur zur FEKS. noch von Kozincev
oder Trauberg selbst erwahnt werden. seien sie hier nur der Vollstandigkeit
halber angefiihrt.

Die nichste groBere Inszenierung der Feksy im Juni 1923 war
"AuBenhandel auf dem Eiffelturm” ("Vnestorg na Ejfelevoj Basne”), eine

275 Bulgakova (1990), 8. 35.

276 vyl. Rudnickiy (1988). S. 93.

277 vyl Koanceva, V. Butosskiy, Ja.: 'K istorn Ekscentriceskogo teatra.’ In:
"Kinon edéeskic Zapisks * Heft 7, Moskau 1990, 8. 72,

278 1bid.. S. 73.



00052014

Verbindung von Agitstiick und Kriminalgeschichte. Ein kapitalistischer Trust
kauft auf der ganzen Welt Kohle, um die Preise dafiir in die Hohe zu treiben.
In der Folge erfrieren tausende von Menschen. Ein amerikanischer Ingenieur
erfindet eine "Blaue Kohle", die durch Nutzung von Windkraft gewonnen
wird. Alle Linder, mit Ausnahme der Sowjetunion lehnen diese Erfindung
jedoch ab, und der Trust versucht den Ingenieur mit allen Mitteln
auszuschaiten. Der sowjetische AuBenhandel schickt eine achtjahrige
Pionierin zu dem Ingenieur, die das Patent fiir diese Erfindung erwerben soll.
Das Treffen findet in Paris auf dem Eiffelturm statt.

"Aber auch da konnten die Féksy nicht ohne idiotische «Persiflage» aus-
kommen", wie Bulgakova es nennt.2”

Die Pionienn war zur Tarnung geschickt worden. da der Trust in einem
kleinen Madchen nicht die Abgesandte des sowjetischen AuBenhandels
vermuten wiirde. Die Rolle jedoch war besetzt mit dem schon bejahrten
Clown Serz.

Auch "AuBenhandel auf dem Eiffelturm” ist in der gleichen Art inszenient
wie "Die Heirat”, mit schneilem Wechsel kurzer Szenen, Nummern aus
music-hall und Zirkus. sowie exzentrischen und amenkanischen Figuren. Die
fekssche Begeisterung fiir Technik. die sich schon in "Die Heirat" im
Austausch von Mensch und Maschine bei den drei Freiern gezeigt hatte. fand
sich hier in der Umkehrung wieder: Die Formel fiir die "Blaue Kohle” war
personifiziert worden.

"Auenhandel auf dem Eiffelturm” war die letzte Theaterinszenierung der
FEKS. Im Herbst 1923 schrieben Kozincev und Trauberg gemeinsam an
ihrem ersten Filmdrehbuch mit dem Titel "Edisons Frau" ("Zens¢ina
Edisona”). da sie beschlossen hatten, ihre Krafte im Film zu crproben. Einen
wichtigen Grund fir diese Entscheidung sieht Nedobrovo in der
Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten der Montage:

"Bei der Arbeit im Theater trafen die Féksy auf die Montage.
Die Stiicke der music-hall Programme. aus denen sie
"Zenit'ba" machten. waren einfaches Rohmatenal.

Man mufite die Stiicke in ein gegenseitiges Verhaltnis zuein-
ander bringen." 2%

Zur gleichen Ansicht waren Mejerchol’d und Ejzenstejn gelangt. Die

Voraussetzung fiir die Montage lag in der "Episodisierung”. also der Zer-

279 Bulgukova (1990, S, 36,
20 Nedobronn (1928), S. 17.
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sttickelung der Theaterstilcke in Nummem. Die gezielte Aneinanderreihung
dieser Episoden mittels kontrastierender oder ergidnzender Montage bestimmte
dann deren Verhiltnis zueinander. In der Auseinandersetzung mit der Mon-
tage gelangten die Féksy auf dhnlichem Weg wie Ejzenstejn zum Film. Im
Film konnte man aber auch leichter und wirkungsvoller Dinge oder
Situationen verbinden, die sich in Zeit und Raum des Theaters nicht
verbinden lieBen. Aus dieser Erkenntnis heraus gelangten die Féksy in ihren
Filmen zur Anwendung des Prinzips der Verfremdung und Ejzenstejn zur
"Konflikt-Montage".

Im Jahr 1886 kam der Film nach RuBland. Am 14. Mai filmten die Briider
Lumiére die Kronung des Zaren und wenige Tage spiter, am 19. Mai, er-
offneten sie das erste russische Filmtheater am Nevskij Prospekt in St.
Petersburg. In der folgenden Zeit bereisten die Briider Lumiére mit ihrem
Kinematographen weite Teile Rullands und machten ihn im ganzen Land
bekannt. Andere austandische Filmfirmen folgten diesem Beispiel und es ent-
wickelte sich eine lebhafte Konkurrenz um den russischen Markt. Am
erfolgreichsten arbeiteten die beiden weltweit operierenden franzdsischen
Konzermne Pathé und GaumontZ8!, sodaB in den ersten Jahrzehnten in RuB-
land fast ausschlieBlich franzdsische Filmimporte zu sehen waren. Auch die
ersten russischen Filmvorfiihrer, die Filme und Vorfithrgerate gekauft hatten,
zogen damit durch das Land. und es gab zunidchst kaum feste Filmtheater.
Erst 1903 wurde das erste "Elektrische Theater” im Zentrum Moskaus er-
offnet.

l.ange Zeit arbeiteten die auslindischen Produktionsfirmen ohne ein-
heimische Konkurrenz. da die ersten russischen Filmproduktionen erst im
Jahr 1908 entstanden. Zwar waren Fragmente von Puskins Drama "Bons
Godunov” schon 1907 durch den Produzenten Drankov unter der Regie von
Zuvalov verfilmt worden, der Film blieb jedoch unvollendet. 1908 produ-
zierte Drankov dann "Sten’ka Razin". und ein anderer russischer Produzent.

Chanzonkov, schloB sich mit dem Film "Drama im Lager der Moskauer

M Grego, 1 Patadas, L. “Geschichic des Lilms.” Guiendoh 1962, S, 3
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Zigeuner” ("Drama v tabore podmoskovnich Cigan”) an. "Auch Pathé startete
daraufhin eine Moskauer Produktion, doch gelang es den Russen auf die
Dauer besser, die Wiinsche ihres Publikums zu erfiillen."2®2 ChanZzonkov
griindete 1904 ein Verleihbiiro und 1906 seine eigene Produktionsfirma, mit
der es ihm gelang, Pathé emsthafte Konkurrenz zu machen.

Der frithe 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 zunachst zahlreiche Roman- oder
Dramenadaptionen. X

"Die Romanadaptionen wurden nach einem '[llustrations-
schema’ verfertigt. das heiflt. man wihlte wesentliche Epi-
soden des Buches aus, inszenierte sie und verband sie mit

entsprechenden Zwischentexten. An die Stelle unbeweglicher
lllustrationen traten jetzt lebende Bilder." 2+

Diese Konzentration von Literaturverfilmungen hatte zwei Griinde. Zum
einen war es der Wunsch nach Darstellung der eigenen, vertrauten kulturellen
Tradition im Gegensatz zur fremden der auslandischen Filme, zum anderen
gab es bei diesen literarischen Adaptionen die geringsten Probleme mit der
staatlichen Zensur. Denn ebenso wie die Literatur, hatte auch der Film bald
Schwierigkeiten mit der Zensur, die nach der Niederlage im Russisch/
Japanischen Krieg von 1905 zwar zunichst gelockert. im Apnl 1906 jedoch
umso stiarker verscharft worden war 285

in den Jahren vor Beginn des Ersten Weltkneges begann man dem Dreh-
buch im Film groBere Bedeutung beizumessen. Als sich auch beriihmte
Schriftsteller wie Andreev, Amfiteatrov, Kamenskij. Sologub, Dymov u.a.
fiir das neue Medium interessierten. wurden sie von den Produzenten mit
offenen Armen aufgenommen. Andreev schrieb nach seinem Stiick "Anfisa”
das Drehbuch zum Film (1912), bei dem Protazanov Regie fiihrte. Man war
sich jedoch noch nicht klar iiber das Wesen der Drehbiicher. und so stellte
sich bald heraus. da diese bekannten Autoren nicht viel mehr als ihre Namen
zum Drehbuch beizutragen hatten

282 L. it

23 vel. dazu: Leyvda (1983), S. 41T, (Fitmogruphic).

284 Tocplitz, J.: "Geschichie des Filme 189S - (928" Autonsierie Ubertragung aus dem
Polnischen und Redaktion von Lith Kavimann, Munchen 1975, 8. 92,

RS Vgl Levda (1983), S. 29.

KO |\, S. S0
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Der Erste Weltkrieg brachte entscheidende Entwicklungen fiir den
russischen Film mit sich. Nach der plotzlichen Befreiung von der
auslindischen Konkurrenz, entstand eine groSe Zahl von neuen Produktions-
firmen, Studios und Laboratorien. Das hatte nicht nur eine Flut von im Land
produzierten Filmen zur Folge, sondern auch die industrielle Entwicklung der
technischen und kiinstlerischen Moglichkeiten des russischen Films. Im
ersten Kriegsjahr bestand das Repertoire der Kinos hauptsichlich aus propa-
gandistischen Kriegsfilmen. Durch den geringen Erfolg dieser Filme beim
Publikum, iiberwogen aber schon 1915 wieder die Unterhaltungsfiime.

"Nur das staatliche Skobelev-Komitee (genannt nach dem
Gieneral Skobelev, einem Helden des Tiirkenkneges) bemiihte

sich weiterhin, die Offentlichkeit mit Hilfe des Films flr
‘patriotische’ Ziele zu mobilisieren, jedoch chne nennenswerte

Erfolge."?87

Grotesken, Komddien, Abenteuer- und Kriminalfilme hatten weitaus mehr
Erfolg beim Publikum. Mit diesen Filmen gaben sich die russischen Pro-
duzenten allerdings nicht zufrieden. Sie wollten den Film auch fiir 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 Filmen dieser
Serie drehte der auch in der spiteren 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 Film "Der triumphierende Satan”" ("Satana likujuséij”.
1917), wobei der Reiz dieser Filme "vornehmlich in der subtilen Ausmalung
des Makabren und Verhingnisvollen bestand."™* Sadoul hilt den Regisseur
Jevgenij Bauer aufgrund seines Filmes "Ein Leben fiir ein anderes” ("Zizn" za
Zizn"", 1916) fiir den besten dieser Zeit.Z" Bedeutende Regisseure der Za-
renzeit waren aber auch Vladimir Gardin. Aleksandr Volkov, Petr Cardinin
und Wiadystaw Starewitsch. der Puppentrickfilmregisseur. Bekanntester
Schauspieler der “goldenen Serie” und damit der erste russische "Star” war

zweifellos Ivan MozZzuchin.

227 Tocplits (1975). S. 154

R Gregor’ Putalas (1962), S. 95.

2B Sudoul. G.: *Geschichie der Filmhunst.® Envcitene deutschsprichige Ausgabe unter
Redaktion von Hans Winge. Wien 1957, S, 178,



00052014

Tatsiachlich begann die Intelligentsija sich jetzt fir den Film zu
interessieren. Gor'kij und Tolstoj hatten sich bereits positiv zum Film
geduBent, als die Futuristen den Film, aufgrund ihrer Ablehnung des zeit-
genossischen Theaters. begriiBten. Majakovskij hatte bereits 1913 mehrere
Artike! iiber die Moglichkeit der Ablosung des Theaters durch den
Kinematographen geschrieben.2%! Und nach anfanglicher Ablehnung setzten
sich auch die Theaterleute mit dem Film auseinander. Mejerchol’d drehte fiir
die "goldene Serie” "Das Bildnis des Donan Gray" (1915). Toeplitz meint zu
dieser Verfilmung. daB Mejerchol’d “unter den Gegebenheiten des
Stummfilms keine Aquivalente fiir die schone Sprache des Romans und fiir
das ununterbrochene Feuerwerk von Paradoxa finden konnte."2! Leyda
dagegen schreibt zu dieser Verfilmung:

"It was onginal and daring as few films before it or since have
dared to be. Russian artists who saw it and then The Cabinet
of Dr Culigari afew years later in Europe. tell me that if it had
been shown abroad it would have surpassed Caligari’s repu-
tation as a heightening of film art. It was undoubtedly the

most important Russian film made previous to the February
Re-volution."22

Leider ist der Film verlorengegangen, doch Leydas ausfiihrliche Beschrei-
bung vermitteit 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 auszudriicken. sodaB dieser Film ganzlich ohne
Zwischentitel auskam.2?

Nach der Revolution von 1917 emignierten viele der bekannten Regisseure
und Schauspieler, aber auch Produzenten und Kinobesitzer. Der russische
Film geriet in groBe materielle Schwierigkeiten. Durch den Biirgerkneg man-
gelte es an Elektrizitat, Rohfilmmaterial und nicht zuletzt an Verpflegung. Da
ein Konzept fiir die Verstaatlichung des Filmwesens erst geschaffen werden
muBte. blieb es zunachst in privater Hand. wobei sich die Pnvatunternehmer

verstandlicherweise dem neuen Regime gegeniiber ablehnend verhielten.

29 Vel Magakos skij (1975). S. St
291 Toeplivz (1975). S. 156.

292 Leovda (1983), S. RIT.

293 Tocphity (1975). S, 156,
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Dennoch wurde 1918 eine ganze Reihe von Filmen produziert. Maja-
kovskij schrieb allein in diesem Jahr drei Drehbiicher: "Nicht fiir Geld gebo-
ren” ("Ne dlja deneg rodivsijsja"), "Die junge Dame und der Rowdy" ("Ba-
rysnja i chuligan”) und "Vom Film besessen” ("Zakovannaja fil’'moj”). In
allen drei Filmen spielte er selbst die Hauptrolle.

Als eigentlichen Beginn des sowjetischen Film rechnet man den 27. Au-
gust 1919, an dem Lenin das Dekret zur Verstaatlichung der Film- und Foto-
industnie unterzeichnete.

Der sowjetische Film begann mit Wochenschauen, die das Leben in dem
neugegriindeten Staat dokumentierten. Eine wichtige Rolle spielten dabei die
"Agit-Ziige". Das waren

"Eisenbahnziige. die, mit einer Druckerei und kompletten
Filmeinrichtungen versehen. an die Fronten des Biirgerkriegs
entsandt wurden, um dort unter den Truppen revolutionire

Aufkldrungsarbeit zu leisten und gleichzeitig Wochen-
schauszenen zu filmen." ™™

Wir erinnern uns. daB auch Kozincev bei der Bemalung eines solchen
Agit-Zuges mitgewirkt hatte (s. 2.1.2.).

Der beste sowjetische Dokumentarfilmer Dziga Vertov verlieh diesen
Wochenschauen kiinstlerischen Gehalt. Nachdem er zuniachst fiir die
Wochenschau "Kinodelja”™ ( "Filmwoche") gearbeitet hatte. wurde er 1922 mit
der Griindung und Leitung der "Kinopravda”. einem filmischen Journal als
Ergianzung zum Zentralorgan der kommunistischen Partei "Pravda® be-
auftragt. Es handelte sich hierbei um

"einen ganz neuen Typus Wochenschau, der sich nicht mehr
auf bloBe Information beschrankte, sondem Aufnahmen aus
allen Teilen der Sowjetunion zu einem agitatorisch-publi-
zistischen Ganzen verarbeitete. Dabei bediente Wertow sich
besonders der formalen Mittel des Films - er benutzte die
GroBaufnahme. die rhythmische Gliederung einzelner
Sequen-zen als Mittel der Aussage: Zwischentexte und Bild
setzte er in kontrapunktische Beziehung. FEinzeine

Einstellungen pflegte Wertow in Rot, Orange. Gelb und Blau
zu kolonieren, um sie hervorzuheben."295

Die Arbeit an der "Kinopravda” brachte Vertov zum Konzept des "Kino-
Glaz" ("Film-Auge”). in dem er allein dem Dokumentarfilm Sinn und
Kunstlerischen Wert zugestand. Der Film sollte auf jegliche fiktive Handlung.

R Gregorr Patalus (1962), S, ',
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auf Schauspieler und Dekoration vollstindig verzichten, um das Leben
objektiv aufzunehmen. Die Objektivitit wiirde durch das empfindungslose
Kameraauge gewaihrleistet werden. Wichtigstes Kunstmittel dabei war die
Montage. "Die Personlichkeit des Regisseurs zeigte sich in der Auswahl der
Dokumente, in der Art ihrer Aneinanderreihung, im Rhythmus."2%

Vertov drehte eine groe Zahi bedeutender Filme, deren beriihmtester wohl
"Der Mann mit der Kamera® ("Celovek s kinoapparatom”, 1929) ist.

Ein anderer bedeutender Regisseur des frithen sowjetischen Films war | ev
Kulesov. Von Beruf Maler, hatte er erste Filmerfahrungen bei Jevgenij Bauer
als Architekt und Assistent gesammelt, bevor er 1918 seinen ersten eigenen
Film mit dem Titel "Das Projekt des Ingenieurs Prite” ("Proekt inZenera
Prajta”) drehte. Auch Kulesov sah das Wesentliche des Films in der Montage.
Er maB dem einzelnen Bild weniger Bedeutung zu als der Methode, nach der
sie zum fertigen Film miteinander verbunden wurden.2”

Im Gegensatz zu Vertov befiirwortete er den im Atelier mit Schauspielern
gedrehten Spielfilm. Er forderte allerdings die Ablosung des alten psycho-
logischen russischen Films durch eine Art von Spielfilm, die sich am
amenkanischen Detektivfilm orientieren sollte, an dem ihn besonders das be-
herrschende Element der Bewegung faszinierte.Z® Aus dieser Begeisterung
fur die Bewegung heraus entwickelte er auch sein Schauspieler-Konzept und
grundete eine Werkstatt zur Ausbildung von Schauspielern. Ahnlich wie in
Mejerchol’ds Methode der Biomechanik sollte der Schauspieler sich nicht wie
bei Stanislavskij in seine Rolle einleben, sondern ihr durch eintrainierte
Mimik 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 spningen und
die wesentlichsten Gefiihle und Gedanken mimisch aus-
zudriicken haben. |]...] Fir Kuleschow war die auflere
Erscheinung des Schauspielers das Wesentliche. Der Schau-

spieler war ein vom Regisseur gehandhabter Mechanis-
mus."2%

Kulesov wandte seine theoretischen Uberlegungen auch in der Praxis sei-
ner Filme an. So diente der Agit-Film "An der Roten Front" ("Na Krasnom

29 Sadoul (1957), S. 180,

297 vel. Toephis (1975), S. 202
2R Gregor/ Patalas (1962). S. 99.
2P Tacplits (1975), S. 203.
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Fronte", 1920) vor allem zur Erprobung der Theorien, die KuleSov mit
seinem Team erarbeitet hatte.
"|...)For the others - those film-workers who were given their
first creative responsibilities by the revolution - the agifka 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, for Kuleshov was told
that Lenin saw the film twice, and had praised it."¥X

1923 konnte er seine Theorien dann in einem richtigen Spielfilm erproben.
Die Komodie "Die ungewohnlichen Abenteuer des Mr. West im L.ande der
Bol'seviki" ("Neobycajnye prikljucenija mistera Vesta v strane bol ‘$evikov™)
ist wohl Kulesovs berithmtester Film. Indem er die Merkmale amerikanischer
Western und Komddien auf die Sowjetunion anwandte, schaffte er eine
Parodie dieser Filmformen. ironisierte die Vorurteile des Westens gegeniiber
der Sowjetunion und begriindete die Filmform des "Polit-Eastem”.

In seinen spiteren Filmen verfeinerte Kuledov seine Theorien in
zunehmendem MaBe. Sein wichtigster Film war woh! "Nach dem Gesetz"
("Po Zakonu". 1926). Zusammen mit Sklovskij hatte er hier Jack Londons
Erzihlung "The Unexpected” fiir den Film bearbeitet.

Kulesovs Montagetheorie wurde spiter von seinem Schiiler Vsevolod
Pudovkin weiterentwickelt. Pudovkin, der von Beruf Chemiker war und sich
fiir das Theater begeisterte. kam 1920 durch die Bekanntschaft mit Kulesov
zum Film. Er gab seinen Beruf auf und begann mit 27 Jahren das Studium an
der Staatlichen Filmhochschule. Sein erster L.ehrer war Vladimir Gardin, fiir
den er bald als Schauspieler, Assistent und Drehbuchautor arbeitete. 1922
ging Pudovkin zuriick zu Kulesovs Studio.

"Bei Kuleschow lernte Pudowkin die Kunst der Montage. Er
ging von Gardins Konzeption vom verfilmten Theater ab und

begann den wesentlichen ProzeB bei der Filmproduktion in
der Montage zu sehen.” ¥

Da Pudovkin selbst immer wieder als Schauspieler arbeitete, wie bei-
spielsweise auch in dem Film "Die ungewohnlichen Abenteuer des Mister
West im L.ande der Bol'$eviki™, konnte er Kulesovs Auffassung vom Schau-

spieler als einem gut funktionierenden Mechanismus. dessen der Regisseur

300t evda (1983), S, 151,
W Toephis 11975), S 324
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sich bedient, nicht iibernehmen und gestand dem Schauspieler das "Erleben
der Rolle” zu. 1925 drehte er seinen ersten eigenen Film "Schachfieber”
("Sachmatnaja gorjacka"). in dem der EinfluB Kulesovs noch deutlich zu
erkennen ist. Wihrend der Dreharbeiten zu dem Film "Die Mechanik des
Gehirns™ ("Mechanika golovnogo mozga”) erhielt er 1926 den Auftrag,
Gor'kijs Roman "Die Mutter” ("Mat’") zu verfilmen. Mit 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 personlichen 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."¥12

"Die Mutter” wurde immer wieder in eine Reihe mit Ejzenstejns "Panzer-
kreuzer Potemkin" ("Bronenosec Potemkin”. 1925) gestellt. Ein grund-
legender Unterschied zwischen diesen beiden Filme besteht allerdings darin,
daB "Panzerkreuzer Potemkin" ein Massenfilm ist. in dem es (abgesehen von
der zentralen Figur des Matrosenfiihrers Vakulin¢uk) keine individuellen
Helden gibt. wahrend es in "Die Mutter” in erster Linie um die Personen der
Mutter und ihres Sohnes geht. AuBerdem ist die Montage bei Ejzenstejn
immer Ausdruck eines Konflikts. bei Pudovkin dagegen ein Mittel der
Verbindung einzelner Teile zu einem erzihlerischen Kontinuum 303

Ejzenstejns Filmmontage 146t sich zuriickfiihren auf die "Montage der
Attraktionen”, die er wihrend seiner Theaterarbeit entwickelt hatte (s.0.).
Eine Attraktion war dabei "jedes aggressive theatralische Moment, jedes
Element. das die Gedanken und die Psyche des Zuschauers beeinfluBt”. 304
Hier findet sich der bedeutende Unterschied in der Auffassung des
Anwendungszweckes von Montage zwischen Pudovkin und Ejzenitejn.
Ejzenstejn 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 simmigen Einheit zu verbinden.

302 Gregor: Patalas (1962).S. 111,

303 vel ibid.. S. LI

A serger M. Ejzensicyn: Momtage of Antractions. |n: Film Form  The Film Sense. New
York 1959, S, -230(F.; 21t nach: Grepors Patatas (1962). S. 105(.
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Ejzenstejn wandte seine Montagetheorie 1925 auch in seinem ersten Film
"Streik” ("Stac¢ka") an. Dieser Film iiber einen Aufstand und dessen
Niederschlagung in einer vorrevolutioniren Fabnk. ennnert in vielem noch an
die Theaterarbeit des Regisseurs. "Die Anlehnung an den Kubismus bei den
Dekorationen, die damals beim ‘linken' Theater sehr in Mode war,
beeinfluBte die Bildkomposition des Films."¥¥* Ebenso ist der Varietéstil des
Proletkul ‘ttheaters hier noch deutlich zu erkennen. Auf 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, begrindete den Weltruhm
Ejzenstejns.

"Die groBe Uberzeugungskraft des Panzerkreuzer Potemkin
gerade auch in den westlichen Liandern rithrt unzweifelhaft
daher, daB der thematische Kem des Films, die Revolution, in
eine so addquate und dynamische Form iibersetzt wurde. Das
14Bt sich wie in der Dramaturgie auch in der Mikrostruktur des

Films nachweisen. Kollision von Gegenstanden, Umschlagen
eines Zustandes in den anderen bestimmen jede einzelne Phase

der beriilhmten Treppensequenz,"¥%

So wird die Gesamtheit des Filmes durch den Zusammenprall von zwei
Systemen. dem Zarenregime und der Revolution, bestimmt. Alle
Einzelszenen stehen hier fiir dieses Ganze. Eine sorgfiltige Analyse dieses
Films wiirde an dieser Stelle zu weit fiilhren (und wurde auch schon von einer
Reihe kompetenter Filmwissenschaftler untemommen), deshalb mochte ich
hier nur noch ¢ine Aussage von Jay Leyda zitieren:

"The importance of cutting and editing as a creative process
was perhaps the most widely recognized revelation of
Poremkin. The sensations of 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.” %"

Als Ejzenstejn mit "Panzerkreuzer Potemkin® den groBiten Erfolg seines
Lebens hatte. hatten die Feksy erst einen Film gedreht und bei weitem nicht
den besten. wie sich Trauberg erinnert.’® Der 1924 fiir Sevzapkino gedrehte

305 Tocphiy, (1975), S. 305,

W06 Gregor/ Patalas (1962), S. 108,
M7 Levda (1983), S. 196,

MW Trauberg (1976). 8. 9.
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Film "Die Abenteuer der Oktjabrina” ("Pochozdenija Oktjabriny™) bildete fiir
die FEKS den Ubergang vom Theater zum Film, wie "Streik" fiir Ejzenstejn.

In Anlehnung an Kulesov und Mejerchol ds Biomechanik entwickelteten
die Feksy ihr System der Schauspielerausbildung, bei dem das korperiiche
Training im Vordergrund stand.

Die Montagearbeit der FEKS folgte in ihren Filmen eher der von Pudovkin
als der von Ejzenstejn. Auch ihre Montage ist eher Ausdruck eines
Kontinuums als eines Konflikts und ihre Filme erlangen dadurch. dhnlich wie
bei Pudovkin. groBere Nihe zur Literatur als die Filme Ejzenitejns.

Ihre Filme mit Revolutionsthematik ("SVD" und "Novij Vavilon™) haben
immer Individuen als Helden, wie in Pudovkins "Mat’" 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 eigenstindige
Entwicklung dahin. durch malerische Bildkomposition und Stilisierung eine
poetische Filmsprache zu schaffen, die "Situationen und Gefiihle in kompri-
mierter. aufs Grundsitzliche reduzierter Form darzustellen |vermochte]."%”

3.2. Die Filme

3.2.1. Die tever der jabnna denii tiabn

Das erste Filmdrehbuch der FEKS zu "Edisons Frau" wurde nicht
umgesetzt. Zu dieser Zeit zerfiel die urspriingliche Gruppe der FEKS.
Jutkevi¢ ging zu Foregger nach Moskau, Kapler kehrte in die Ukraine
zuriick. Kryzickij hatte sich von der Gruppe schon frither getrennt und auch
der Clown Serz verlieB mit seinem Zirkus Petrograd.''? Kozincev und
Trauberg blieben als einzige zuriick. Uberzeugt davon. daB der Film die
richtige Kunstform fiir sie sei. schrieben sie ein neues Drehbuch mit dem Titel
"Die Abenteuer der Oktjabrina” ("Pochozdenija Oktjabriny™). Dieses reichten

M0 Gregor! Patalas (1962). S. 117.
MOGE. s 43,
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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 Vital'evi¢
Cajkovskij iibertragen, sodaBl Kozincev und Trauberg die Position von
Regieassistenten innehatten. Diese Situation sinderte sich jedoch schon bald
nach Beginn der Dreharbeiten. Die schwindelerregende Hohe bei den
AuBenaufnahmen auf den Dichern von Petrograd, veranlaBte Cajkovskij
dazu, sich von den Dreharbeiten zuriickzuziehen und den beiden jungen
Regisseuren das Feld zu tiberlassen.}!!

"Die Abenteuer der Oktjabrina” ist die Fortsetzung der f'eksschen.
Theaterarbeit mit den technischen Mitteln des Films. Ohne Hemmungen
haben sie hier alle Moglichkeiten ausprobiert. die der Film zu dieser Zeit bot:
Trckfilmaufnahmen, Beschleunigung. Verlangsamung. Frosch- und Vogel-
perspektive. Riicklauf und Montagetricks. Der Film hat keine klare
Handlungslinie, sondem folgt noch dem im Manifest geforderten Prinzip des
"Hazard".

Die Oktjabrina verfolgt vor der Kulisse Petrograds den NEP-Mann und
den kapitalistischen Bosewicht Kulidz Kerzonovi¢ Puankare (der Name
entstand in Anlehnung an den damaligen Prisidenten der USA, Coolidge. den
AuBenminister GroBbritanniens. Curzon, und den Ministerprisidenten Frank-
reichs. Poincaré), die bei einem Bankraub eine Kasse mit 10.000.000
Goldrubel gestohlen haben. Die Handlung wird jedoch standig unterbrochen
von Werbe- oder Agitationsaufrufen. Als der NEP-Mann von der Hohe der
Isaakskathedrale die bliihende sozialistische Stadt sieht und die Hoffnung auf
ein Erstehen des Kapitalismus aufgeben muB, will er sich an seinen eigenen
Hosentrigern erhangen. Diese reiBlen jedoch und es folgt die Einblendung:
"Da sehen Sie, was es heiBlt, seine Hosentriger nicht bei LSPO?'2 zu
kaufen!". Da werden Menschen aus dem Flugzeug geworfen, weil sie nicht
Mitglieder in der "Geselischaft 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 Feéksy als Kunst des
Unsinnigen verstanden. Auf diesem Prinzip ist die 'Oktjabrina’ auf-

gebaut."t} So stellt der gesamte Film ein bewegtes Werbe- oder

3 vl Vagdel d c1uk)), S, 15; sowee: Trauberg (1976), S, 27

Y12 LspO - Lemngradskyy Sojus potrebitel “skich obdécstv, Leningrader Union der
Vertnebsgescllschaticn.

13 Bulgakova (1990), S, 37
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Agitationsplakat im Stil der "Rosta-Fenster” dar. Doch auch dieser Film ist.
wie die ihm vorangegangenen Theaterstiicke, 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®*! inszenierten.
Auch den "Abenteuern der Oktjabrina” fehlt jegliches Pathos. jeglicher Kult.
Ebenso wie die Theaterstiicke der FEKS wird auch dieser Film durch
konsequente Parodierung der Handlung von der spielerischen Einstellung
seiner Regisseure zur Ideologie, zur Kunst und dem ldeal als solchem
bestimmt.

Der Film erhielt damals und in spiteren Jahren fast ausschlieBlich negative
Kritik und auch Kozincev und Trauberg selbst betrachten ihn als
Jugendsiinde. Auf das Publikum der zwanziger Jahre mul er mit seinen
ungewohnten Perspektiven, seiner rasenden Geschwindigkeit und durch das
Fehlen des Sujets verwirrend gewirkt haben. DaB er auch spiter nicht
positiver hedacht wurde, mag daran liegen. daB dieser Film wenig
Angriffsflache fiir wissenschaftliche Filmknitik bietet und man ihn nicht als
das gelten lieB, was er darstellt: ein Experiment mit Filmmitteln auf der
Grundiage exzentrischer Parodie. Ein anderer Grund fiir die Ablehnung
dicses Filmes liegt zweifellos auch in den Werbe- und Agitationsaufrufen. die
auf parodistische Art und Weise jegliche Manipulation des Menschen
kritisieren, sei es durch Reklame oder ideologischen Zwang zum
Konformismus. Die positivste - und wie mir scheint treffendste - Kritik zu
den "Abenteuern der Oktjabtina” schrieb Junj Tynjanov 1929

"Dieser kleine, ich weiB nicht wo und wie gedrehte Film
gehort nicht zu den hohen Filmgenres. Die bescheidensten
Szenen. die ich mir gemerkt habe - da waren wohl Leute. die
ttber Dacher radeln. Die 'Abenteuer’ sind eine ziigellose
Sammlung aller Tricks. deren sich filmhungrige Regisseure
bemachtigen konnten. Und trotzdem haben die FEKSe recht,
wenn sie 1hre 'Abenteuer’ lieben. Sie sind nicht bei den monu-
mentalen 'Epopoen’ 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 iiberfliissige Schiichtermheit 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 wertvolister Zug ist: Freiheit des Genres.

A Konncor, Knvaskiy/ Trauberg: Jutkevie (1922),. 8. S,
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Unverbindlichkeit der Traditionen, die Fahigkeit gegen-
sitzliche Sachen zu sehen."13

Der nichste FEKS-Film "Miska gegen Judeni¢” dhnelte in vielem den
"Abenteuern der Oktjabrina”. Es handelte sich um eine Episode aus dem
Biirgerkrieg, die in Form von Zirkusnummem dargestellt war. Der weiB-
gardistische General Judeni¢ wurde von einem Zirkusclown in Generals-
uniform mit angeklebtem Chaplin-Bart verkorpert. Sein Stab wurde dar-
gestellt durch einen langen Zaun, auf den "Judeni¢s Stab” geschrieben war.
Als der Zeitungsjunge Miska zu dem Stab vordringt. zieht er sich ebenfalls
eine Generalsuniform und einen Schnurrbart an. Sein dressierter Bar (auch
Miska genannt) schligt alle. die zum General wollen, so auf den Kopf, daB
sie bewuBtlos liegenbleiben. Es beginnt eine Verfolgungsjagd wie in den
amenrikanischen Keystone-Komodien.

Von allen Biographen der FEKS ist dieser Film nur mit wenigen Worten
erwihnt worden. wegen seiner Nahe zu den "Abenteuern der Oktjabrina”.
Diese Slapstick-Komaodie vor revolutionarem Hintergrund spielt zwar keine
wichtige Rolle in der Entwicklung der FEKS. ist aber ein interessantes
Beispiel fiir die Anwendung des Zirkusprinzips auf Politik und Ideologie.

1924 eroffneten Kozincev und Trauberg auch die Schauspieler-Werkstatt
der FEKS, nachdem sie zu der Uberzeugung gekommen waren. daB ein
Filmschauspieler eine besondere Ausbildung fiir den Film brauche.

Aus den vielen Bewerbern fiir diese Werkstatt wihlten sie etwa acht bis
zehn aus. die dann auch in den nichsten Jahren die feste Schauspielertruppe
der FEKS bilden sollten.

Ahnlich wie Kulesov legten auch Kozincev und Trauberg den
Schwerpunkt auf die korperliche Ausbildung des Schauspielers und unter-
richteten ihre Schiiler in Akrobatik. Fechten, Boxen und anderen Sportarten.
Die Beherrschung des Korpers und der Mimik war das oberste Ziel, so dal
auch Emotionen und der innere Zustand eines Menschen durch auBerliche
Korpersignale dargestellt werden konnten und nicht "durchlebt® werden
sollten.

DaB es auBler den Studios von Kulesov und der FEKS noch eine weitere
Schule fiir Schauspielerausbildung gab. die mit den gleichen Methoden
arbeitete und sich KEM (Kinoeksperimental'naja masterskaja = Film-

Hs Tympanon . J: "Uber FEKS." In. Micrau (1957), 5. 4360
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experimentelle Werkstatt) nannte, zeigt, welch groBen EinfluB Mejerchol ds
Biomechanik gerade auf den Film hatte.

Die Schauspielschiiler der FEKS konnten ihre Kenntnisse zum ersten Mal
in dem Film “Das Teufelsrad” ("Certovo Koleso”. 1926) praktisch

anwenden.

3.2.2. Das Teufelsrad {Certovo Koleso)

Der erste abendfiillende Film "Das Teufelsrad” bildet einen entscheidenden
Punkt in der Entwicklung der FEKS. Er zeigt die Abwendung vom
spielerischen Exzentrismus der ersten Jahre. Zirkus. Varieté und
StraBenkunst fungierten hier nicht mehr als Darstellungsform, sondem nur
noch als Dekoration. AuBerdem war es der erste Versuch, individuelle
menschliche Persénlichkeiten im Gegensatz zu den bisherigen Plakatfiguren
wie Music-Hall Kinematografovi¢ Pinkertonov, Albert und Einstein. KulidZ
Kersonovi¢ Puankare oder der Okyabrina darzustellen.

Die Fabel nach dem Drehbuch des Formalisten Adrian Piotrovskij ist
cinfach und klar. Der Matrose Vanja Sorin besucht mit seinen Freunden bei
einem Landurlaub den Vergnigungspark von Petrograd. in der Achterbahn
verliebt er sich in das Madchen Valja. Er verpaBt den Zeitpunkt zur Rilckkehr
auf das Schiff und wird dadurch zum Deserteur. Vanja und Valja geraten in
eine Bande von Verbrechem. die in einer Ruine Unterschlupf gefunden
haben. Die Verbrecher verleilen sie zur Mithilfe bei einem ihrer Raubziige.
Als Vanja das bemerkl. fliichtet er und kehrt zu seinem Kreuzer. der Aurora,

die mittlerweile wieder im Hafen liegt. zuriick.

"Onnako aeno 6uino He B dabyne. Bnepsbie Mbl
3AJIYMAJTHCHL HAK COYMHEHHCM, CBA3AHHLIM ¢ XH3HbIO."
"Es ging jedoch nicht um die Handlung. Wir dachten in erster

Linie iiber ein Werk nach. das mit dem Leben verbunden
ist,"¥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 Vergniigungspark. die seltsamen Kneipen. die

Ruinen. von denen es zur Zeit der NEP noch eine ganze Reihe gab, und

W6 GE. s, 65.
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nahmen sogar an einer Schulfahrt der Aurora teil.}!7 Diese Orte wurden dann
zu "in sich handelnden” Orten im Hintergrund der Fabel. da die Féksy der
Meinung waren, daB es im Film keine Handlungsorte, sondem nur handelnde
Orte gibt. die durch ihr Spiel ebenso zur Bedeutung des Filmes beitragen wie
die Schauspieler durch ihre Darstellung.*'® Dementsprechend erklidnt Zuk.,
daB "Das Teufelsrad™ mit seinem aus dem "GroBstadtepos” entstandenen
Sujet der ausdrucksvollste Film der FEKS in Bezug auf die Aneignung der
Stadtkultur sei.*!? Er fiihrt weiter aus, daB die Zeitungen gerade zu dieser
Zeit tiglich iiber dhnliche Vorfille wie die Abenteuer des Matrosen Sorin
berichteten.’2” In diesem Zusammenhang ist "Das Teufelsrad” auch als
Zeitzeugnis anzusehen. Gleichzeitig reflektiert dieser Film die damalige
Stromung der Literatur. in der die Unterwelt in ihren verschiedensten
Erscheinungen Beschreibungsgegenstand war (z.B. die Banden in der
Literatur der QOdessaer Schule. wie in Babels "Odessaer Erzahlungen®,
Slonimskijs "Mittlerem Prospekt”, oder Kaverins "Ende der Chaza" etc.).

Zur Darstellungsweise der Stadt Petrograd, aber auch von St. Petersburg
in "Sinel™", sei angemerki. daB sie in der fremdem Sichtweise des dort nicht
Heimischen gezeigt wird. Wie Gogol’ vor ihm beschreibt Babel® in seinen
Korrespondenzen von 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 Blick auf das Petersburger bzw.
Petrograder Leben zutreffend erscheinen zulassen und ihn in ihre Filme zu
ibernehmen.

Leyda sieht die Starke von "Das Teufelsrad” in dem Zusammenprall von
realistischem Material und dessen exzentrischer Bearbeitung.*2! Dieser Film
war nicht mehr bestimmt von der unruhigen und schnellen Montage un-
gewohnter Bilder. sondern von der Kombination des Unerwarteten in
einzelnen Bildern. die durch eine wesentlich ruhigere Montage zu cinem

dennoch stimmigen Ganzen zusammengefiigt werden. Zwar benutzten die

U7 vyl GE. S. &6,

Wby, 8. 67.

T 2uh. 0. *Certon o Koteso' t goradskaga hulb'ture” {n: "Kinosedéeskic Zapiska.® Helt 7.
Moskau 1990, §. 56,

20 1ud.. S. 571

20 Lovda (1u3), 8. 2
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Féksy auch hier wieder exzentrische Perspektiven, die das Publikum
schwindlig machen muBten (die Fahrt mit der Achterbahn aus dem Waggon
der Bahn heraus aufgenommen, oder die Szene, in der der Anfiihrer der
Bande auf das Dach des Hauses flieht, die auf dem Dach spielt). aber diese
Perspektiven standen immer im logischen Zusammenhang mit 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 Vergniigungsparks entwickelt.
Ein anderes Beispiel ist die Ruine. die dic Bande bewohnt. Es ist cin diisterer
Ort. an dem sich der soziale Abschaum versteckt. Gleichzeitig befindet sich
hier das "Studio der plastischen Kiinste”. in dem gefeiert. getanzt und
getrunken wird. In dieser Gegeniiberstellung des Ungewohnten wandten die
Féksy das Prinzip der Verfremdung, wie Sklovskij es bei Tolstoj beobachtet
hat, auf den Film an.

Zu den oben erwihnten handelnden Orten kommt hinzu, daB auch
Gegenstinde in die Filmhandlung und den Aufbau des Sujets einbezogen
werden. Der Film bekommt dadurch eine ausgepriagte Metaphorik. Zur
Besprechung ihres nachsten Raubzuges gehen die Banditen in den
Billardraum einer Kneipe und nehmen Vanja Sorin mit. Sie bitten ihn, ihnen
bei ithren Geschiften zu helfen, wobei sie nicht erklaren, welcher Art diese
Geschifte sind. In dem Moment. in dem Vanja zustimmt. fallt eine
Billardkugel ins Loch, als Metapher fiir den Fall des Helden. Oder die
Verbrecher besprechen einen Raubzug. bei dem viel Blut vergossen werden
wird. Im Jargon gibt es dafiir den Ausdruck "mokroe delo” (wortl. "feuchte
Sache”). Wiahrend dieser Besprechung tropft Wein auf den FuBboden, als
szenische Darstellung dieser sprachlichen Metapher. Nicht zuletzt ist auch das
Teufelsrad selbst eine Metapher fiir den Strudel von Ereignissen. in den der
Held gerit. Gleichzeitig ist es die bildlich dargestellte Allegorie der Zeit. die
thm davonliuft. Wiahrend Vanja und Valja sich auf dem Teufelsrad drehen.
verwandelt es sich in ein Zifferblatt, dessen Minutenzeiger zur Zwaolf
hinwandert. wobei Vanja vergeblich versucht, den Zeiger aufzuhalten.

Alle Beispiele zeigen, wie gekonnt die Feksy die Montage in diesem Film
anwandten. Es war nicht mehr eine bloBe Aneinanderreihung von Bildem,
sondern eine durchdachte Kombination von Einheiten, die in ihrer
Zusammenwirkung die gewiinschte Bedeutung erhielten. Als letztes
veranschaulichendes Beispiel mochte ich hier die Sequenz vor dem Arbeiter-
club anfiihren: Die Bande will in den Arbeiterclub eindningen. doch Vanja

151



00052014

152

Sorin verstellt ihr den Weg. Er steht der Bande gegeniiber ohne zu merken,
daB einer daraus hinter ihm steht und die Hand mit einem Schlagnng erhebt.
In der niachsten Einstellung wird in GroBaufnahme die Hand mit dem
Schlagring gezeigt. Dann das Gesicht des Mannes mit dem Schlagring, dann
Vanjas Nacken. Die folgende Einstellung zeigt wieder die Bande. die nichste
wieder Vanja. Die nichsten drei Einstellungen erfassen einen aus der Bande,
der raucht. Dann wird das Gesicht des Mannes mit dem Schlagring gezeigt,
der ganz langsam die Augen zusammenkneift. In der folgenden Einstellung
ballt sich die Hand mit dem Schlagring zur Faust. Dann erscheint wieder
Vanjas Nacken. Danach wieder ein Rauchender aus der Bande. Die nichste
Einstellung zeigt eine Zigarette, von der mit einer knappen Bewegung die
Asche abgeschiittelt wird. und in der folgenden Einstellung liegt Vanja
bewuBtlos am Boden.

Hier wird eine an sich dynamische Szene in fast unbewegte Teile
aufgelost. Die Handlung wird also in ihrer Bewegung zuriickgenommen und
dadurch in ihrem Voranschreiten verzogert. Die Erwartung des Zuschauers
wird verlangert, 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 feksschen Schauspiclschule zum
ersten Mal im der Praxis angewandt.

"Die Schauspieler der FEKS bemiihten sich, nicht den Cha-
rakter, die Gedanken, die seelische Welt des Menschen im
Teufelsrad’' zu itbermitteln: Mit Gestik. Mimik, Bewegung

sollten sie die Hand ! un ge nder Helden, ihr Benehmen in

der einen oder anderen Sujetsituation ausdrucksvoll gestal-
ten."322

Dieses Ziel wurde auch erreicht. Die Darstellung von GGedanken und Ge-
fiihlen ist dabei jedoch zu kurz gekommen. Die schauspielerische Leistung
bleibt auf das AuBerliche beschrinkt. Kozincev und Trauberg hatten zudem
eine groBle Zahl von "Nichtschauspielern™ eingesetzt, wie das auch
Ejzenstejn, Pudovkin, Room und andere Regisseure zu dieser Zeil taten.
Durch die sogenannte "Tipaz" (wortl. Typenreihe) wollte man eine
groBtmogliche Realitatsnahe und Natiidichkeit erreichen, da diese Leute nicht

spielen, sondern vor der Kamera leben wiirden. Diese Theoric konnte sich

22 Vigatel'd (19, S, 1%
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jedoch nicht sehr lange halten, da sie den Film auf die auBerliche und
oberflachliche Darstellung des Menschen beschrinkte.

"Aber im Teufelsrad’ entsprach die Verwendung der Typen-

reihe ganzlich den Uberlegungen der Regisseure - eine auBer-

liche Darstellung des Menschen zu geben. nicht in seine innere
Verfassung vorzudringen."'2}

Wenn Lebedev "Das Teufelsrad” als "Zitatenfilm" bezeichnet.*?4 der Aus-
ziige aus Kulesovs. Vertovs, Ejzenstejns, Griffith’ und Ince’ Filmen enthalte,
so scheint mir das nicht ganz gerechtfertigt. Der angeblich in Vertov-Manier
gefilmte Markt steht fiir die realistische Seite des Films, die, da auf dem
wirklichen Markt gefilmt, zwangslaufig dokumentarischen Charakter haben
muB. Auch die Schlagereien oder Jagden iiber die Dacher wiirde 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 Ejzenstejns "Streik", als vielmehr - wie oben
erwihnt - eine Reflexion der damaligen Literatur, die die Unterwelt als Thema
entdeckt hatte und zudem eine realistische Zeiterscheinung*2S (s.0.). Das
"lyrische Kitzchen"*2* mag tatsachlich ein Griffith-Zitat sein; insgesamt
jedoch ist "Das Teufelsrad™ eine in sich schliissige und durchdachte Arbeit.
die in threm Aufbau trotz des Gegensatzes zu "Den Abenteuern der
Oktjabrina™ und "Miska gegen Judeni¢” sehr viel FEKS-Typisches enthalt,
wobei Ahnlichkeiten sicher nicht von anderen Regisseuren entlehnt wurden.
sondemn auBerlich bedingt waren.

Mit diesem Film war in der Arbeit der FEKS einerseits der Bezug zum
Leben starker geworden. andererseits aber auch der zur Literatur. Typisch ist
dabei schon im "Teufelsrad”, daB es sich nicht um eine direkte Adaption einer
literarischen Vorlage in den Film handelt. sondem daB ein literarischer Stil in
die Sprache des Films iibertragen wurde. Die gleiche Methode ist in den
ubrigen Filmen der FEKS zu erkennen (s. dazu Kap. 4, sowie die folgenden
Unterkapitel).

323 jbw.. 8. 20.

323 Lebeder, N.: *Ocerh Istorn Kino SSSR. Nemoc hino.* 2-¢ pererabotuannoc,
Jopolnennoc izdamc. Moskau 1965, 8. 373,

325 vul. GE, S. 66.

A20 Lebeder (1965), S. 373,
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3.2.3. Der Mante! (Sinel’)

Der nichste Film der FEKS, der ebenso wie "Das Teufelsrad™ noch im
Jahr 1926 entstand. war die Gogol’-Verfilmung "Sinel’" ("Der Mantel®).
Toeplitz bezeichnet diesen Film als weiteren Schritt *zum endgiiltigen Bruch
mit dem Futurismus der Jugendzeit in Abenteuer der Okijubrina."327 Jurij
Tynjanov hatte Motive aus verschiedenen Erziahlungen Gogol's*®, in erster
Linie aber die beiden Novellen "Nevskij Prospekt® und "Sinel'" als Vorlage
fiir sein Drehbuch benutzt und daraus eine stilisierte. "romantische” Groteske
geformt. Inhaltlich stellte er hier die Jugend Akakij Akakievi¢s und seine
ungliickliche Liebe zu dem "himmlischen Geschopf™ (dem Madchen vom
Nevskij Prospekt) seinem Alter und der ebenso ungliicklichen Liebe zu dem
Mantel gegenuber.

Der junge (!) Beamte Akakij Akakievi¢ Basmackin sicht 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 Personlichkeit - zum Haus des Auslanders [van Fedorov
geht und sich somit als Prostituierte zu erkennen gibt. Akakij Akakievi¢ geht
nach Hause und traumt dort. daB ein fein gekleideter Lakai ihm eine
Einladung des "Himmlischen Geschopfs” vom Nevski) Prospekt tiberbringt
und ihn in einer goldenen Kutsche zu ihrem Haus fahrt, wo sie thn erwartet.
Als Akakij Akakievi¢ aufwacht. kiopft tatsachlich jemand an seine Tiir. Es ist
ein Bote lvan Fedorovs, der ihm eine Einladung des Madchens iiberbnngt.
Basmackin folgt dieser Einladung und wird im Haus des Auslanders
aufgefordert. eine Urkundenfalschung zu begehen fiir einen der Freunde Ivan
Fedorovs. Aus Liebe zu dem Madchen geht Akaki) Akakievi¢ darauf ein.
Nachdem er die Falschung ausgefiihrt hat, wird er jedoch von den anderen
verspottet. das Madchen gieBt ihm sogar Wein ins Gesicht. Enttauscht kehn
Basmackin zu seiner Arbeit in der Kanzlei zuriick. Hier setzt die Handlung
von Gogol's Erzahlung "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, daB er nicht mehr geflickt

327 Toeplits (1975). 8. 349,
28 Dobin (1963, S. 53) erkennt 1n dem Film Maotive aus den “Aulzcichnungen cines
Wahnsinmgen”. Nedobrovo ( [928, S, 34) Lindet dunn Moty e aus Jder “Erzahlung daruber,

wic sic sich stntten”
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werden kann. Nach groBen Entbehrungen bekommt er endlich einen neuen.
schonen Mantel. der ihm gleich am ersten Abend bei der Riickkehr von einer
Teegesellschaft gestohlen wird. Alle Bitten um Hilfe bei der Wieder-
beschaffung des Mantels bleiben ungehért und enden schlieBlich in der
seelischen Zerstorung Akakij Akakievics durch die mittlerweile bedeutende
Personlichkeit. die der Zuschauer bereits im ersten Teil des Filmes
kennengelemnt hat. Der kleine Beamte wird krank und stirbt. Das Drehbuch
verzichtet auf die letzte Passage der Erzihlung. in der Akakij Akakievi¢ als
Gespenst wiederkehrt, das Mante! stiehlt.

Auf einer Versammlung der Leningrader Schriftsteller hatte Tynjanov den
Antrag gestellt. daB sein Drehbuch von der FEKS inszeniert werden sollte.
Der Antrag wurde unter der Bedingung genehmigt. da3 die Féksy den Film
innerhalb von sechs Wochen fertigstellen wiirden,*2” was ihnen erstaun-
licherweise auch gelang.*%

Waihrend der intensiven Arbeitsphase. die darauf folgte, zeigte sich, dal
Tynjanov die Féksy zu Recht fiir die Realisierung seines Drehbuchs
ausgewahlt hatte. da sich ihre Vorstellungen von einer stilisierten
romantischen Groteske deckten und erganzten. Denn es ging auch den Féksy
nicht um eine wortgetreue Wiedergabe Gogol’s mit filmischen Mitteln,
sondern um dic filmische Adaption der Prinzipien der literarischen
Erzahlstruktur.?3! So lautete auch der Untertitel des Films "Kuno-nseca 8
maHepe lNoronbs ™ ("Kino-pesa v manere Gogol'ja” - "Filmstiick in der Art
Gogols"). Die sowjetische Filmwissenschaft warf der FEKS allerdings vor.
sie hadtte sich nicht mit den realistischen Tendenzen von "Sinel’” aus-
einandergesetzt. sonderm nur mit der mystisch romantischen Farbung von
"Nevskij Prospekt™.}32 Der expressionistische Stil des Films wird von der
westlichen Filmwissenschaft gelobt,’}? wihrend beispielsweise Vajsfel'd
kritisiert. daB der menschliche Charakter und auch die konkret-historische

Charakteristik St. Petersburgs. die Gogol® in "Sinel’" genial dargestellt habe.

329 vygstel'd (1940), 8. 23,

0 GE. S. R7.

g Vil Lemmemcicr, D.: "Lucratuncriilmung im sow jeuschen Stummiidm. Analyse
ausgew ahlter Drehbucher.™ Wiestaden 1989, S, 64,

A2 vl Vaystel'd (19401, S. 24: somie: Lebedey (1965), S. 377,

A3 Gregor Patalas (19621, S, 117; sonic: Levda (1983). S. 172
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durch diesen Stil abstrahiert wiirden.?¥ DaB der Film auch zu seiner
Entstehungszeit von der Kritik nicht sehr positiv aufgenommen wurde, mag
an der damaligen Einstellung zu Literaturverfilmungen allgemein gelegen
haben.

"Da die Gegenwartsthematik aber nach wie vor sehr gefordert

und gefordert wurde und der Verdacht des Eskapismus bei

Verfilmungen (hauptsachiich von Klassikern) nie ganz

ausgeraumt werden konnte. standen Literaturverfilmungen in
diesen Jahren oft im Mittelpunkt der Kritik."333

Da "Sinel™" in sciner Bedeutung als Literaturverfilmung das gesamte Kapi-
tel 4. gewidmet ist. mochte ich an dieser Stelle nicht naher auf diesen Film
eingehen, sondern fortfahren in der Untersuchung der Entwicklungsge-
schichte der FEKS und ihrer weiteren Filme.

3.2.4. Briiderchen (Bratyska)

I’n

Aufgrund der schlechten Kritiken zu "Sinel’” wurden die Féksy offiziell

entlassen, doch die Direktion von Leningradkino war ihnen wohlgesonnen
und gab ihnen die Mogiichkeit, allerdings ohne Bezahiung, einen Film mit
geringem Kostenaufwand zu drehen.?

Als Reaktion auf die Erfahrungen mit "Sinel ™™ wandten die Feksy sich jetzt
wieder der GGegenwart zu und verfaBten selbst das Drehbuch zu dem Film
"Bratyska”, in dem sie versuchten. das sowjetische Arbeitsleben in Form
einer Komdodie darzustellen. Die Handlung ist sehr einfach: Der Direktor einer
kleinen Fabnik erklirt einen abgenutzten Lastwagen fiir irreparabel und will
ihn verschrotten lassen. Der Fahrer des Lastwagens ist mit dieser un-
wirtschaftlichen Anordnung nicht einverstanden, stobert den Lastwagen auf
dem Autofriedhof auf und verabredet sich mit seinen Freunden, den Wagen
wieder zu repaneren. Paraliel zu dieser 'I.i-ebesgeschich(e' des Fahrers mit
dem Lastwagen. verlauft die Liebesgeschichte zwischen dem Fahrer und einer

StraBenbahnschaffnerin. Darin ist der Film dhnlich struktuniert wie Sinel®, wo

A vaystel d (1940), S, 26.

s "Istonga sorvetskogo hino v cetarech tomach.” Tom 1 19171931, Moskau 1969, S.
43K, /it pach: Lemmermerer (19R9), S, 31

W6 GE. 8. %7
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die Liebe zum "himmlischen Geschopf™ bzw, zum Mantel neben der zur
Arbeit steht.

In diesem Film sollten der neue sowjetische Mensch und der Wirt-
schaftsaufbau dargestellt werden. "Die Wirtschaft wird hier jedoch nicht
chronikalisch, sondern emotional - durch die Liebe zur Arbeit und zum
Produktionsapparat dargestellt.”*¥? Vor allem diese Emotionalitit. hervor-
gerufen durch die lyrische Darstellung des Lastwagens, gab AnlaB zu heftiger
Kritik an dem Film. Lebedev schreibt, sie hitten dem Film durch die
Darstellung von Produktion und Technik ideologischen Gehalt geben wollen.
jedoch nicht gewuBt. wie sie diese organisch ins Sujet einfiigen sollten. Er
wirtt den Feéksy formale Experimente sowie Unkenntnis des damaligen
sowjetischen Lebens vor und sieht darin den MiBerfolg des Filmes
begriindet.}* Meiner Meinung nach ist diese Beurteilung entstanden aus der
ngiden Einstellung zur Kunst. wie sie der Sozialistische Realismus auch in
der Mitte der sechziger Jahre vertrat. Aus diesem Grund erscheint mir
Nedobrovos Beurteilung dieses Films aus dem Jahr 1928 objektiver und
gerechter. Er bemingelt nicht den fehlenden Realismus des Films, der
schlieBlich gar nicht in der Intention der Féksy lag. sondermn untersucht die
Methode. nach der dic Féksy das Problem der Beziehung zwischen Mensch
Technik und Wirntschaft gelost haben. Die drei Einheiten Mensch. Wirtschaft
und Technik sind verbunden im Verhaltnis des Fahrers zu seinem Lastwagen.
In dem Wunsch den alten {.astwagen zu reparicren, zeigl sich cinerseits seine
L.iebe zur Technik. andererseits aber auch seine Einstellung zur Wintschaft.
die er durch die Erhaltung von vorhandenem Material und damit durch die
Vermeidung unniitzer materieller Belastungen unterstitzt (wenn auch in
weniger ausgepragiem MalBe, da bedingt durch eben diese Liebe zur
Maschine). Zur Darstellung dieser Beziehung haben die Féksy auch in
"Bratyska" das Verfahren der Verbindung kontrastierender Begriffe
angewendet.*¥ Der |astwagen wird vermenschlicht, indem seine einzelnen
Teile, wie Karosserie. Kithler. Rader. Muttern usw. in den verschiedensten
Einstellungen gezeigt werden. Kozincev selbst schreibt. sie hitten ihm die
Vergangenheit zugeordnet mit Szenen. in denen er wihrend der Oktober-

revolution durch die StraBen fahrt oder Rotarmisten mit Gewehren auf seinen

237 Nedobrovo (1V2R), S. 51.
31 cbeder (1965). S. 380,
33 Nedobrovo ( 1928). S. 52.
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Kotfliigeln liegen. Und er selbst beschreibt die Sequenz, in der der Held nach
langer Suche seinen Wagen auf dem Autofriedhof wiederfindet.
"Der Anblick des "entkulakisierten” | zerstorten, d. Verf.| (wie
die Fahrer heute sagen) Lastwagens erschiitterte den Helden.
Die Szene erschien uns nicht weniger lyrisch als das Duett von
Romeo und Julia. Wir drehten bei Sonnenuntergang; der letzte
Strahl schien die beschidigten Scheinwerfer des Lastwagens
aufleuchten zu lassen. Und fiir einen Augenblick entflammten

die Scheinwerfer auf dem ganzen Friedhof. Die
verstimmelten Autos, schien es, blinzelten zartlich."

Einmal mehr zeigt sich hier der parodistische Umgang der Feksy mit der
neuen ideologisierten Terminologie. Diese Vermenschlichung der Maschine.
die in ihrer starken Ausprigung fetischistische Ziige bekommt, macht die
Liebe des Fahrers zu seinem Wagen aber auch erst glaubhaft. Die Tatsache,
daB der Held aber die Liebe zu dieser Maschine mit der Liebe zur StraBen-
bahnschaffnerin vermischt. kommentiert Nedobrovo lakonisch mit der Aus-
sage: "Im Leben wiirden solche Dinge unausweichlich zu innerfamilidren
Schwierigkeiten filthren."*! In der Person der StraBenbahnschaffnerin zeigt
sich wiederum der Bezug zur Technik und die Umsetzung der Straenbahn
der Futuristen. Gleichzeitig wird mit ihr der neve Typ der berufstitigen Frau
in den Film eingebracht.

Toeplitz sieht in dem Kontrast zwischen lyrischen Szenen und
prosaischem Hintergrund etwas Neues und Erfrischendes und zitiert Jutkevic.
der diesen Film als Vorboten des italienischen Neorealismus der vierziger
Jahre be-zeichnete. 2 Toeplitz ist ebenso wie Nedobrovo der Meinung. dal
der MiBerfolg von "Bratyska” unverdient war.} Denn der Film wurde
zudem vom Verleih mit Schwiengkeiten sanktioniert. da man schon vor der
Premiere davon ausging, daB er keine Erfolgschancen habe, und so lief er nur

wenige Tage im Kino.

HOGE, S. »8.

M1 Nedobrove (192%). S S1.

32 Juikervie, S0 "O nckotoryeh spormych yoprosach istoni sovetskogo kino. Voprosy
Kinowskusstva 1957 ° Moskau 1958, S, 174; a1t nach: Toephiv (1975), S. 351.

S Tacphts (1975). 8. 350,
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Den wohl groBten Erfolg bei Publikum und Kntik hatten die Féksy 1927
mit dem Film "SVD" ("Sojus Velikogo Dela” = "Bund der GroBen Tat").
Jurij Tynjanov hatte in Zusammenarbeit mit Junj Oksman das Drehbuch zu
diesem Film geschrieben. Interessant ist. daB Tynjanov zwei
Drehbuchvariationen verfaBt hatte, wobei das erste keinen direkten
Adressaten hatte, das zweite jedoch ausschlieBlich fiir die FEKS bestimmt
war.

"SVD" gilt als einer der besten historisch-revolutionaren sowjetischen
Filme der zwanziger Jahre und Skiovskij bezeichnete thn 1928 als den
"elegantesten Film der Sowjetunion,™H5

Die Féksy wollten hier einen neuen Typ des Historienfilms schaffen. in
dem das Wichtigste nicht effektvolle Kostiime, exotische Attnbute. oder eine
Anhaufung historischer Personlichkeiten waren, sondern der Mensch in der
authentischen Atmosphire seiner Epoche.*#" Diese Aufgabe war an sich
nichts Neues fiir Kozincev und Trauberg. da es ja schon bei der Verfilmung
von "Sinel™" ihr Anliegen gewesen war, den Geist der Nikolaitischen Epoche
wiederzugeben. So galt ihr Hauptaugenmerk in "SVD" auch nicht den

histonschen Tatsachen.

"B 'Coiose Benukoro gena’ (C.B.J1.) vam npeacrosno
fI0Ka3aTh OHH H3 3ITH3000B AEeKAGPHCTCKOTO JIBHIKECHHS..
FepOHYHOCTL H OIHOBPEMEHHO OGPEUYEHHOCTH MATEKA,
fIOATOTORJIEHHOIO MOALMM, TAICKHMH OT Hapoaa; [Inams,
Ha MrHOBeHHE BCHbLIXHYBIee BO Mpake. Bece 3ro xorenoch
8bIPA3HTL POMaHTHYECKHM cTpoeM. — "Im 'Bund der groBen
Tat' (S.V.D.) sollten wir 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 Flamme, die fir einen Augenblick in der Dunkelheit
aufflammt. All das wollten wir in romantischer Form aus-
dricken." 347

A vel ibid., S 104,

345 Shlon skyy, V.: "0 Rozdenn 1 21/m 'FEKSOV".* (Uber Geburt und Dascin Jer FEKSc).
In: “Za sorok let, Stat’t o kino.” Moskau 1965, S, 92: oder: Micrau (1987), 8. 144

HO vl Vajsiel'd (1940), S. 27,

H7GE. S %9,
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Als Episode wihlten sie die Tragodie eines einzelnen Dekabristen und
machten so auch in diesem Film ein Individuum und nicht das Kollektiv zum
Helden. Diese Tatsache wurde ihnen spater bei der Beurteilung von "SVD"
durch sozialistische Filmkritiker wieder einmal angekreidet™®, wobei diese
Kritik einfach die Tatsache iiberging, daB es weder in der Absicht Tynjanovs
noch der Féksy lag, einen Revolutionsfilm im Stil von "Panzerkreuzer
Potemkin”, in dem die Masse sinnvoll eingesetzt werden konnte, zu drehen.
Die Konzentration auf ein Individuum in Zusammenhang mit dem
Dekabristenaufstand diirfte jedoch, zumindest teilweise, auch von Tynjanov
ausgegangen sein. War doch schon 1925 Tynjanovs Romanbiographie
"Kjuchlja” erschienen. iiber das Leben des romantischen Schriftstellers
Wilheim Kjuchel beker. des Freundes Puskins, der wegen Beteiligung am
Dekabristenaufstand zu zehn Jahren Kerker und zwanzig Jahren Verbannung
nach Sibinen verurteilt worden war. Nach der intensiven Beschiftigung 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 ware es histonisch
nicht zutreffend gewesen, den Dekabristenaufstand als Massenbewegung zu
inszenieren, da an ihm nur ein kleiner Kreis adeliger Offiziere beteiligt war.

Doch zurick zu "SVD". Der Inhalt des Films ist folgender: Leutnant
Suchanov 1aBt eine unbekannte Frau eine eigentlich gesperrte Briicke
passieren. Kurz darauf erhalt er den Betehl. den Falschspieler und
Hochstapler Medoks unter Arrest zu nehmen. Medoks erzihlt ihm. er gehore
dem geheimen "Bund der gro8en 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 148t ihn frei. Einige Zeit
spater belauscht Medoks eine Versammlung der Dekabristen und verriat
danach den Namen des Anfiihrers dieser Dekabristengruppe. General
Visnevskij. an die regierungstreuen Truppen. Visnevskij wird verhaftet,
wodurch der Aufstand ausgelost wird, denn seine Anhinger, darunter
Suchanov. beschlieBen. 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 Ubermacht verichtend geschlagen. Die meisten

Dekabristen werden getotet, einige gefangengenommen, und nur Suchanov

HR vl Lebedey (1965). S, 382
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entkommt schwer verwundet. Er schleppt sich in die Spielholle, in der
Medoks sich aufhalt und bittet diesen um Hilfe. Medoks jedoch setzt
Suchanov dem Gespott der anwesenden Spieler und Prostituierten aus und
will ihn schlieBlich erschieBen. Im letzten Moment taucht die Uinbekannte von
der Briicke auf, die sich mittlerweile als Visnevskijs Frau erwiesen hat, die
von Medoks erpreBt wird. 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, daB
Vejsmar sich zur Bestrafung der Rebellen unverziiglich an den Gou-
vernementvorsteher zu wenden habe. Als Adjutant verkleidet. iiberbringt
Medoks Vejsmar diese Nachncht wahrend einer Vorstellung in den Zirkus, in
dem Suchanov sich versteckt. Suchanov belauscht das Gesprich zwischen
Medoks und Vejsmar und erfahrt dabei von einem unterirdischen Gang, der
vom Gefangnis. in dem seine Freunde auf ihr Urteil warten. zu einer Kirche
fihrt. Er beschlieBt, sie durch diesen Gang zu befreien und laBt sich selbst
gefangennehmen. Im Gefangnis entschlieBt sich ein Teil der Dekabnsten mit
Suchanov zu fliehen. der andere Teil bleibt. um sich zusammen mit
Visnevskij dem Urteil zu stellen. Als das Exekutionskommando unter Leitung
von Vejsmar kommt, wird die Flucht entdeckt, doch Vejsmar will nichts
unternchmen. Medoks droht thm, ihn an das Ministerium zu verraten, doch
Vejsmar entlarvt ihn und 126t 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 schieBen. Der
Befehlshaber dieser Gruppe erschieBt einen der Dekabnisten, woraufhin er
von einem anderen Dekabristen erschossen wird. Suchanov greift ein und
iberredet die Soldaten ihn und seine Freunde ziehen zu lassen. Beim Ver-
lassen der Kirche wird 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 "SVD"
zahlreiche Ahnlichkeiten mit den Romanen Hugos. Dumas’' und anderer
franzosischer Autoren der Romantik, die von den zwanziger bis zu den
vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts in RuBland sehr populidr waren: aber

auch mit l.ermontovs "Maskerade” oder Turgenevs "Drei Begegnungen”. die
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unter dem EinfluB dieser franzosischen Literatur entstanden waren.™¥’ Zudem
stellt er fest. daB der Aufbau von "SVD" der Dramentheorie von Gustav
Freytag entspricht3%0, die jedoch - wie Wilpert schreibt - nur auf das Ziel-
drama anzuwenden ist, das in seinem Aufbau auf die an das Ende verlegte
Katastrophe hinzielt.35! Nach Freytag besteht ein Drama aus fiinf
pyramidenformig angeordneten Teilen. Der erste Teil ist die Exposition. wo
der Zuschauer in das Geschehen eingefilhrt und die Verhiltnisse und
Zustande dargestellt werden, aus denen der Konflikt entsteht. Im zweiten Teil
erfolgt die Steigerung der Handlung durch erregende Momente bis zum
dritten Teil, dem Hohepunkt. an dem eine Wendung der Handlung eintritt,
wonach diese im vierten Teil abfillt bis zum fiinften Teil, der Katastrophe
bzw. Losung. Der vierte Teil kann bisweilen unterbrochen werden, durch das
retardierende Moment der "letzten Spannung”, das das vorausweisende Finale
noch einmal ungewiB macht.

"Dies geschieht durch eine neue kleine Spannung, dadurch,

daB ein leichtes Hindernis, eine entfernte Moglichkeit gliick-

licher Losung. der bereits angedeuteten Richtung auf das Ende
noch in den Weg geworfen wird."352

In "SVD" umfafit die Retardation den Handlungsabschnitt der Befreiung
der Dekabristen aus dem Gefdangnis und bildet gleichzeitig den sechsten Teil
des Dramas.

Die Exposition sind die ersten Sequenzen. die auf der Briicke und in der
Schenke spielen. Hier werden die Hauptpersonen des Films. Suchanov.
Visnevskaja und Medoks. vorgestellt, sowie die Verhaltnisse, aus denen der
Konflikt entsteht. Das sind die erste Begegnung zwischen Suchanov und
Visnevskijs Frau. die sich ineinander verlieben. sowie das Gesprich
zwischen Suchanov und Medoks. Schon in der auBerlichen Darstellung der
konfliktprovozierenden Situation liegt die Eleganz. die Sklovskij in "SVD"
sah. Denn erst in dem Gespriach wird deutlich, daB Suchanov zu den
Dekabristen gehort. weil Medoks ihn mit der Liige. er gehore ebenfalls zu
einem Geheimbund dieser Bewegung, dazu bringt. die befohlene Verhaftung

HY Vel Nedobrovo (1928). S, 591

30 1bw.. S. 60,

W1 vl Wilpert, Gero v "Suchworterbuch der Literatur.® Stutigant 1955.S. 112,

382 Freyvg. Gustan: "Die Techmik des Dramas.® Swuugart 1983, S. 122, /11 nach: Gustas

Frestag: *Dic Techmik des Dramas.® Funlic. verbesseric Aulluge. Leiprig 1886,
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nicht vorzunehmen. Gleichzeitig entlarvt er sich fiir den Zuschauer als
unwandelbarer Betriiger, da zuvor gezeigt wurde. wie er den Ring. dessen
Initialen S.V.D. er fiir die Abkiirzung dieses Geheimbundes ausgibt, von
einem Fremden im Kartenspiel gewonnen hatte. In der schrittweisen,
langsamen Ausarbeitung der Charaktere wandten die Feksy gekonnt das
"Verfahren der erschwerten Form” an.

Der zweite Teil des Filmdramas, die Steigerung durch erregende Momente.
umfaBt die Sequenzen des Treueeids der Soldaten, die sich nur unter Zwang
zum Eid auf den Zaren bewegen lassen, der Versammlung der Dekabnsten
und der Verhaftung Visnevskijs auf der Eisbahn.

Den Hohepunkt und die Wendung der Handlung bilden die Sequenzen des
Aufstandes und der Befreiung Visnevkijs. das Schlachtfeld in der Morgen-
dammerung und das Schiachtfeld in der Nacht nach dem Kampf.

Der vierte Teil der abfallenden Handlung besteht aus den Sequenzen im
Casino. wo Medoks Suchanov erschieBen will, und der Sequenz im Zirkus.
Das retardierende Moment umfaBt die Sequenzen mit Suchanov im Gefangnis
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 Teil, die Katastrophe, umfassen die
letzten Einstellungen vom Schu8 auf Suchanov bis zu seinem Tod am Ufer
des Teiches vor der Kirche.

Der gesamte Aufbau von "SVD" ist der eines Zieldramas. das im
Handlungsablauf auf die Katastrophe am Ende hinzielt. Dieser Aufbau findet
sich haufig 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. namlich den
Ring Medoks' dar. Dieser Ring veriandert im Laufe des Films dreimal seine
Bedeutung. Urspriinglich stehen die Buchstaben S V D (C B I ) fiir die
Initialen der Braut des Fremden, der diesen Ring an Medoks verliert. Medoks
selbst @ndert dann die Bedeutung der Buchstaben je nach Situation. Zunichst
untermauert er seine liige. zur Dekabristenbewegung zu gehoren. mit der
Behauptung, die Buchstaben standen fiir den "Bund der GroBen Tat” (Sojuz
Velikogo Dela= Coio3 Besmkoro [lena). Als Suchanov ihm geglaubt hat
und gegangen ist, 148t Medoks die Karten entscheiden. auf welche Seite er
sich tatsachlich stellen soll. Die Karten entscheiden fiir Zar Nikolaj. So anden

Medoks die Bedeutung der Buchstaben fiir sich in: "Verfolgen!...
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Verraten!... Zerschlagen!" ("Sledit’!... Vydavat’!... Dobit’!" = "Caeants!...
Boigaparte!... Jo6uTh!”). Nach der Zerschlagung des Aufstandes schlieBlich,
als er sich wieder dem Spiel zuwendet. verindert er die Bedeutung des Rings
noch einmal mit den Worten: "Hx Coloa Benukoro [ena pasour! Haw
Co103 Becenoro [dena topxkecrsyer'.” "lhr Bund der GroBen Tat ist
zerschlagen! Unser Bund der Frohlichen Sache feiert!”

Die Bedeutungswandlungen des Ringes symbolisieren gleichzeitig die
Lebenshaltung Medoks', fiir den das ganze Leben ein Spiel ist, in dem er die
gerade geltenden Regeln fiir seinen Gewinn auszunutzen sucht.¥%} In dieser
Figur zeigt sich eine neue Variante des "Hazard". Hier handelit es sich nicht
mehr um das frohliche 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 Gliick und ohne Riicksicht auf andere alles
auf Spiel setzt. Er ist die Gestalt des Gliicksspieiers, die man in
verschiedenen Variationen aus der Literatur kennt. wie z.B. die Gestalt des
Silvio aus Puskins Erzahlung "Der SchuB” ("Vystrel").

Wie schon im "Teufelsrad” bezogen die Féksy auch in "SVD" wieder die
Handlungsorte in das Spiel ein, indem sie ihnen eine bedeutungsschaffende
Athmosphiare verliehen. Die zwielichtige Atmosphiare 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 verstarkt. Verstarkt wird die Atmosphire des
Casinos noch durch den gezieiten Einsatz von Schatten. Als Suchanov zur
Versammlung der Dekabristen kommt und vom Wirt die Treppe
hinuntergefiihrt wird. sind nur die Schatten der Spielenden an der Wand zu
sehen. Wiahrend der Versammlung erscheint hinter dem Vorhang. der den
Raum von den iibrigen 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 verletzte
Suchanov) herrscht dort ein gleichwertiges Spiel von Menschen und
menschlichen Schatten.

Die gespannte Atmosphare auf der Eisbahn. wo sich Suchanov und die
Visnevskaja begegnen. Medoks im unpassenden Moment auftaucht und

Visnevskij verhaftet wird. betont dagegen der Kontrast zwischen dem

53 Vgl Nedobnno (1928), S. 65,
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unbeschwerten Vergniigen auf der Eisbahn und dem Geschehen am Rande
dieses Vergniigens.

Von besonders groBer Bedeutung in diesem Film ist der Schneesturm. Er
ist die Metapher fiir den Aufstand der Dekabristen. "SVD" beginnt mit den
zwei Untertiteln: "Cro et Hasan, Koraa B OXMAAHHH HeH3GexkKHOro
MATEXKA... 3acThinl Gonblune nopord Poccuckost Umnepun..” "Vor
hundert Jahren, als in Erwartung einer unausweichlichen Rebellion... die
groBen russischen StraBen im Frost erstarrten...”. Erst nach diesen beiden
Untertiteln ist die erste Einstellung zu sehen, die einen wachenden Soldaten
vor der Briicke zeigt. Der Soldat steht im Schneesturm, er schwankt leicht
durch die Starke des Windes. riihrt sich aber nicht vom Fleck. Diese Ein-
stellung wird bis zum Beginn des Aufstandes mehrmals wiederholt. In der
Szene. in der die Visnevskaja an die Bnicke kommt und Suchanov um
DurchlaB bittet und etwas vaniert in den Szenen. in denen sich Offiziere und
Soldaten zum Aufstand und zur Befreiung Visnevskijs sammeln. Die Wache
steht jetzt nicht an der Briicke. sondern vor dem Haus, in dem der
Kommandant. der Vidnevskij zum Stab bringen soll. haltgemacht hat. Als
Suchanov und seine Begleiter kommen. um Visnevskij zu befreien. drangen
sie die Wache ins Schilderhaus zunick. Diese Metapher bringt zum Ausdruck,
dabd die herrschende Ordnung vom Sturm der Rebellen zuriickgedrangt 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 iiberbringt er den Aufstand. auf
der anderen vermittelt er das notwendige Tempo.'™ Ich denke. hier sind
nicht unbedingt zwei Seiten der Bedeutung zu sehen. sondern die
Komplexitat der Bedeutung, die sich in der Metapher des Sturmes fiir den
Aufstand findet. Im Schneestrum liegen Tempo. mitreiBende Kraft und
Chaos, die kennzeichnend fiir jede Rebellion sind. Diese Metapher ist jedoch
nicht allein bei der FEKS zu finden. Umstiirzende Ereignisse werden in
Literatur und Film immer wieder in Begleitung von Stiirmen dargestellt (z.B.
in Pudovkins "Sturm iiber Asien” 1928).

Fir Kozincev war der Schneesturm auch wichtig fiir die Darstellung des
Kontrastes zwischen zaristischer Ordnung und dem Durcheinander des
Aufstandes. Vor dem Aufstand filmten sie das Heer auf dem Ubungsplatz in

3 1id., S. 54
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geometrischer Anordnung als Rechteck mit abgezirkelten Bewegungen der
Figuren im Gleichschritt, die alle die gleiche Frisur, die gleichen Birte und
den gleichen Gesichtsausdruck hatten.

"Tlo KOHTpacTy ¢ reoMerpMuccKMMH, Kak Obl obe3-
AYLWEeHHBIMH KagpaMH - OrOHb H BHXPb MATexa. Pur-
MHYCCKHM MOTHBOM BCCIO MOHTAaXHOrO 3MH30fa cTan
Berep. Ha HaTypHBIX cheMKax Teneph HacToO NOSBHIHCH
a’3pocaHH: MeETCNbL HecNnach Nno 3KpaHy. MOCKBHH
MPeBpallal CHEXHbIA BHXPb B CBCTHILYIOCH TIC/ICHY JTYHCH.
Tpeneranu oran GaKe/ioB, pocsa ToANa GYHTOBIHKOB -
HHYCErO reOMCTPHYECKOrO yie He 6bUJIO B OUEpPTaHHAX, -
BeCceAblH ManbyHMIIKa-6apaGaHUIHK €O CYACTAHBbLIM
JTHLIOM BbIOHBan apobb; [...] ©

"Im Kontrast mit den geometrischen, gleichsam unbelebten
Bildern - stand das Feuer und der Wirbelwind des
Schneesturms. Der Wind wurde zum rhythmischen Motiv der
gesamten Montageepisode. Bei den AuBenaufnahmen erschie-
nen jetzt oft Propellerschlitten: Schneesturm wurde tiber die
Leinwand getrieben. Moskvin verwandelte das Schnee-
gestober in einen leuchtenden Schleier aus Strahlen. Die Feuer
der Fackeln zuckten, die Menge der Aufstandischen wuchs -
in den Konturen war nichts Geometrisches mehr. - der froh-
liche Trommler-Knabe schlug mit gliicklichem Gesicht einen
Trommelwirbel:|...[*33%

Am Morgen nach dem Aufstand, bei dem Aufeinandertreffen der Deka-
bristengruppe mit der regierungstreuen Truppe. stehen letztere wieder in
militarisch geometrischer Anordnung der ungeordneten Gruppe der Auf-
standischen gegeniiber. Der Aufstand ist voriiber, der Schneesturm abge-
flaut. es folgt die vermichtende Schlacht.

Die Atmosphire nach der Schlacht wird durch Rauch und Nebel verstarkt.
Wolkenfetzen ziehen iiber den Nachthimmel und Rauch iiber das
Schlachtfeld. Die Bewegung von Rauch und Wolken bildet hier den Kontrast
zur Unbeweglichkeit des toten Raumes.*™ Gleichzeilig verstirken sie die
Langsamkeit und Mihe. 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 iiber seiner Trommel zusammen. Diese Figur gewinnt im
l.aufe der Handlungsentwicklung immer mehr Bedeutung als Symbol fiir den

Aufstand. In der Szene des Treueeids bildet sie noch das komische Element.

1S5 GE. 8. ¥,
W GE. S 90
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Wihrend die Soldaten schweigend dastehen und sich weigem dem Zaren
zuzujubeln. ist der Trommler der einzige, der laut "Hurra” ruft. Spater jedoch
ruft er mit seiner Trommel die Soldaten zum Aufstand zusammen. Hier
erfolgen abwechselnd Einstellungen der oben erwihnten unbeweglich
stehenden Wache und des begeistert trommelnden Jungen im Schneesturm,
sowie der zusammenlaufenden Soldaten. Als die Dekabristen am Morgen
nach dem Aufstand erkennen miissen. dal die Regierungstreuen sich ihnen
nicht anschlielen, sondern auf sie schieBen werden, beginnt der Trommler
noch einmal mit ailer Kraft zu trommeln, wie um die plétzliche Verzagtheit
der Dekabnisten zu vertreiben. Und schiieBlich steht seine Zusammenbruch

nach der Schlacht fiir die endgiiltige Zerschlagung des Aufstandes.

In "Sinel'" (s.u.) und "SVD" zeigt sich. welche Entwicklung die FEKS
vom exzentrischen Theater bis zur Poetik des Fiims durchlaufen. Dabei haben
die Kinstler auch noch in "SVD" nicht ganz auf ihre alte Zuneigung zum
Abenteuergenre verzichtet.3¥” Die Moglichkeit. diese mit dem romantisch
histonischen Drama zu kombinieren und eine andere Vanante des "Hazard"
auszuarbeiten, haben sie sinnvoll genutzt. Atiribute des Abenteuerromans,
wie den Ring mit den geheimnisvollen Initialen, die schone Unbekannte, die
gestohlenen Briefe, oder den unterirdischen Gang konnten sie in "SVD*"
bedeutungsschaffend einsetzen. Dabei gelang es ihnen sogar, ihre groBe
Liebe, den Zirkus, zumindest als Kulisse zu verwenden.

Die Féksy haben mit "SVD" die gestelite Aufgabe gelost. einen fiir ihre
Zeit neuen Zugang zum historischen Matenal zu finden und damit eine neue
Form des historischen Films zu schaffen, denn

“"TyTbl BO3HHKHOBCHHA CTHJA JAHANCKTHYHBLL. H 3Kc-
NPECCHOHK3M, KOTOPLI, MOBHAHMOMY, H30pajin cBOMM
ctwieM OIKC'sl, TONMBKO yIUIyONAET H OCBEXKACT, HO HE
BO3pOXK/aeT 6LUIbie TPAAHIMH PYCCKOIO POMaHTH3Ma. "
"Die Entstehungswege eines Stils sind dialektisch. Und der
Expressionismus, den die FEKSy augenscheinlich zu ihrem
Stil erwihlt haben, vertieft nur und erneuert. aber
wiederbelebt nicht die gewesenen Traditionen der russischen
Romantik."3%

Hierzu muB jedoch festgehalten werden, daB die Feksy sich keineswegs

als Expressionisten verstanden und sich immer wieder gegen diese

357 vgl. Dobin (1963). S. 85.
ISR Nedobrovo (1928), S. 70,
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Bezeichnung wehrten. In dem bereits erwahnten Interview mit Ulrich Gregor
und Marcel Martin antwortete Kozincev auf die Frage, ob die FEKS nicht
vom Expressionismus beeinflult war.
"Nein. Der Expressionismus gefallt mir nicht. Unsere
Generation wurde von Griffith beeinfluBt, von Komodien,

von Chaplin. Das war die Kunst. die wir liebten, aber nicht
die absolut theatralischen expressionistischen Filme.™%

Es war der Stil der Feksy, die Ausarbeitung von Atmosphire und Stim-
mung auf Kosten der Realitat. die komprimierte Darstellung von Emotionen
und Gefilhlen durch die ihnen eigene malerische Bildkomposition, durch
Stilisierung und Verfremdung, kurz: ihre poetische Filmsprache. die immer
wieder zum Vergleich mit dem Expressionismus fiihrte.

Die fekssche "Poetik des Films", der Stil der Filmdichtung, ist jedoch ein
eigener Stil und nicht mit dem Expressionismus gleichzusetzen, so wie auch
ein poetischer Erzzhlstil in der Literatur nicht ohne weiteres mit dem litera-

nschen Expressionismus gleichzusetzen ist.

e Ba iovij Yavil

Auf "SVD" folgte wiederum ein Film mit historisch-revolutionirem
Thema. Die FEKS hatte von Goskino den Auftrag bekommen, einen Film
iiber die Pariser Kommune zu drehen. Kozincev und Trauberg beschiftigten
sich mit Marx¥% und schrieben ein Drehbuch mit Episoden aus der zweiten
Pariser Kommune, vom Frithjahr 1871. Der rote Faden. der die Episoden
verbindet, ist die Liebesgeschichte einer Verkauferin aus dem Kaufhaus
"Neues Babylon” und eines Versailler Soldaten, die auf verschiedenen Seiten
der Bammkaden kdampfen. Die Handlung umfaBt den Zeitraum vom Beginn der
Belagerung von Paris. bis zur Zerstorung der Kommune.

Der Film beginnt mit dem ausgelassenen, fast hysterisch frohlichen Leben
der Bourgeoisie in Panis wihrend des Deutsch-Franzosischen Krieges. Die
rauschhafte Atmosphare im Varieté wird vermittelt durch Tanzpaare. die sich

unaufhorlich im Kreis drehen, und heftig applaudierende Zuschauer. Im

3% Gregor (1966), S. 194,
MO GE S 108,



00062014

Kaufhaus "Neues Babylon" drehen sich Schirme und Facher auf ihren
Standern, Kundinnen wiihlen wie besessen in Stoffen, und die Verkiaufer
preisen ebenso fieberhaft ihre Waren an. Im Kontrast dazu werden Arbeiter
und Arbeiterinnen mit deutlich langsameren Bewegungen gezeigt. Die
Zuschauer und Tanzer im Varieté sind immer unscharf, wie durch einen
Dunstschleier, aufgenommen. Diese Unschirfe wurde durch den Einsatz
zweier Mittel erreicht. Wie Kozincev beschreibt. verwendete der
Kameramann Andrej Moskvin fiir Einstellungen in der Totalen ¢ine Optik, die
an sich fir GroBaufnahmen vorbehalten ist. da sie die Bildrander aufweicht
und keine Schirfentiefe bietet.*! Dadurch entsteht der gleiche Effekt wie bei
Anwendung eines Weichzeichners. den die Filmtechnik zu dieser Zeit jedoch
noch nicht kannte. AuBerdem hatten die Féksy sich von Pyrotechnikern
verschiedenste Arten von Rauch anfertigen lassen. von leichtem Dunst bis zu
dicken Schwaden. In den Varnetészenen 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. Wihrend der
Weichzeichner oft eine romantische Stimmung betont. schafft die Unschirfe
hier Distanz zum Geschehen'¢2, und verstirkt gleichzeitig das Unwirkliche
und Unheildrohende der Situation. Auch werden die Bewegungen mit jeder
Einstellung schneller, und als die Nachricht von der Niederlage der
franzosischen Armee den Feiernden durch einen anwesenden Journalisten
mitgeteilt wird. gipfeln sie schlieBlich in einer rasenden Folge von
Einstellungen, die alle nicht ldnger als eine Sekunde sind. In den Bildem
dieser schnellen Einstellungsfolge wird die Schrecksekunde wiedergegeben,
in der die Menschen sich der Bedeutung der Nachricht bewuft werden, bevor
sic in ithrem jeweiligen Handeln abrupt innehalten und dann fluchtartig
auseinanderstromen.

Es erfolgt ein zeitlicher Sprung in der Handlung. Die Nationalgarde der
Arbeiter verteidigtl die Stadt schon einige Monate und hat mit finanzieller
Unterstiitzung der Arbeiter Kanonen gekauft.

In dem Haus. in dem die Verkdufenin mit ihrer Familie lebi, spielt sich die

erste Begegnung zwischen ihr und dem Versailler Soldaten ab. Der Journalist

6l GE. S 112,

362 vyl Monaco, James: "Film versichen. Kunst, Techmk. Sprache, Geschichtc und

Theone des Films.® Ubers. nach der 2. verbess. und erweit. Auflage von 1980. Reinbek bei
Hamburg 1987, S. 185
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und einige andere Kommunarden haben sich dort versammelt. Der Soldat
betritt wie zufillig den Raum. Er bekommt Brot, und der Vater der Ver-
kauferin repariert ihm die Schuhe. Als der Journalist sagt. man diirfe nicht
kapitulieren, da in dem Fall das Proletariat und nicht die Bourgeoisie fiir
diesen Knieg zahlen wiirde, kann der Soldat das nicht verstehen. In diesem
Moment tnfft die Nachncht von der Kapitulation ein. Bis auf die Verkauferin
und den Soldaten laufen alle hinaus, um die Kanonen der Arbeiter zu retten.
Sie wirft thm vor, daB er nicht mit den anderen geht. um zu kampfen. Er
antwortet. daB er nicht mehr kampfen will und nur in sein Dorf zuriickkehren
mochte. In dieser Antwort wird die Tragik des Soldaten deutlich. der, die
Zusammenhiange nicht begreifend. in den Strudel der Ereignisse hinein-
gezogen wurde und nur kampft, weil er Befehle auszufiihren hat.

DaB er in seinem Unverstindnis nicht allein ist, zeigt die nachste Sequenz.
Die Versailler Soldaten sollen die Kanonen der Arbeiter wegschaffen.
Wihrend dieser Aktion kommen die Frauen der Arbeiter. geben den
hungngen Soldaten Milch und sind zunachst sehr freundlich zu ihnen. Dann
schlagt die Stimmung ploétzlich um, und die Frauen versuchen mit allen
Mitteln das Fortschaffen der Kanonen zu verhindern. SchlieBlich kommen
auch noch die Manner der Arbeitergarde hinzu. Nach kurzem Streit ziehen die
Arbeiter zum Rathaus. wahrend die Soldaten sich aut den Weg nach
Versailles machen. weil ihr Befehlshaber ihnen versprochen hat. sie wiirden
dort alle auf ihre Dorfer entlassen werden. Das Ende dieser Sequenz und die
Tatsache, daB die Soldaten in Versailles nicht entlassen werden. sondern
ausharren miissen. weil sich 1n Pans mittlerweile die Kommune gebildet hat.
deren Zerstorung das Ziel der biirgerichen Regierung ist. macht deutlich, da
der Soldat Jean nur als pars pro toto fiir 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 wiirde ihnen ihr Land wegnehmen. Unwissenheit
und Nichtverstehen werden aber nur Jean bewuBt, als er im Kampf gegen die
Kommunarden den Vater der Verkaufenn totet, der ihm die Schuhe repariert
hatte und schlieBlich das Grab fiir die Verkiufenin selbst graben und bei ihrer
ErschieBung anwesend sein muB.

Nach der romantischen Bearbeitung des historisch-revolutionaren Themas
in "SVD" (was Kozincev im nachhinein als Fehler bezeichnete).

konzentrierten sich die Féksy jetzt auf die politische und historische
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Ausarbeitung des Themas.®® Im "Neuen Babylon™ hatten sie besonderen

Wert auf die Darstellung der sozialen Generalisierung gelegt. wie sie es bei
Marx beobachtet hatten.

"CxBAaTKa KJIacCOB HEPeNKO OTHUETBOpPAJIoch y Mapkca
060061LIeHHAMH, CTYIIEHHLIMK 00 MeTadop.”

"Der Klassenkampf wurde bei Marx nicht selten durch Ver-
allgemeinerungen, verdichtet zu Metaphem, verkorpert. "3

So waren alle dargestellten Charaktere typische Vertreter und damit Sym-
bole ihrer jeweiligen Klasse. Aus der groBen Zahl an Beispielen mochte 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 Wortfiihrer der Kommune, steht fiir die Intelligenz, die die
gesellschaftlichen MiBstinde indermn mochte. Die Arbeiter werden immer in
groBerer Anzahl gezeigt. Wenn im Mittelteil des Films einzelne die
Errungenschaften der Kommune verkiinden. so ist klar, daB 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 zhneln. Nur
der Soldat Jean und die Verkauferin treten heraus aus dieser Verall-
gemeinerung der Charaktere. Dabei bildet Jean das Verbindungsglied
zwischen den Soldaten und den Kommunarden. Durch seine tragische Be-
ziehung zur Verkiuferin wird die Unmoglichkeit der Verstandigung zwischen
diesen beiden Gruppen verdeutlicht. Die Verkiufenn wiederum bildet die
Verbindung zwischen den Arbeitern und der Bourgeoisie, da sie zu den einen
gehort und fiir die anderen arbeitet. Durch ihre Arbeit ist sie taglich mit
dem Kontrast zwischen Arm und Reich konfrontiert und verkorpert somit
auch das Erkennen der MiBstiande durch die Arbeiter. Leyda zitiert einen
Artikel Elena Kuzminas. in dem sie iiber die Rolle der Verkauferin schrieb:

"This was a synthetic image of 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 of the Commune, to trans-
port us there and communicate its sights and aroma. While

63 GE, S. 106,
A4 e, ot

365 Vgl. Leyda (1983), S, 258.
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working on The New Babyion it was Zola who gave us the
most. All of us read all his works."¥6

Interessant ist, daB Kozincev die Arbeit mit der Literatur Zolas in Zu-
sammenhang mit dem "Neuen Babylon" nicht erwihnt, wihrend Lebedev¢7,
Vajsfel'd*®, Dobin¥? und die Schauspieler der FEKS *™ dieser Tatsache
offenbar groBe Bedeutung beimessen. Tatsichlich 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 iiberzeugende stilistische Gemeinsamkeiten zwischen dem Werk Zolas
und dem Film "Das Neue Babylon" feststellen. Zola wandte die Milieutheone
auf die Asthetik des Romans an und gab seinen Charakteren eine durch
soziale und historische Umstinde fiir die jeweilige Klasse allgemeingiiltige
Pragung. Das gleiche taten die Féksy in ihrem Film. individuen werden hier
fast ausschlieBlich im Zusammenspiel mit solchen der gleichen sozialen
Gruppierung gezeigt. oder im Kontrast mit einer anderen, wodurch die
Allgemeingiiltigkeit entsteht. Verstarkt wird sie auBerdem durch die Namen-
losigkeit der handelnden Personen. Im Film werden sie bei ithrem ersten
Auftreten nur noch als "der Kaufhausbesitzer”, "die Schauspielerin”, "die
Verkauferin®, "der Journalist” und "der Soldat” vorgestellt, wahrend all diese
Personen im Drehbuch noch mit Namen aufgefiihrt waren. Allein der Vor-
name des Soldaten, Jean, ist erhalten geblieben. taucht aber nur in den
Untertiteln der Szenen auf, in denen die Verkauferin den Soldaten direkt
anspricht. Aber auch dieser Vomame { der dem deutschen Namen Hans, oder
dem russischen Ivan entspricht) kommt durch seine mangelnde Originalitit
der Namenlosigkeit gleich.

Ein anderes Mittel zur Erreichung der Generalisierung wandte Moskvin bei
GroBaufnahmen an. Er filmte die Personen in der GroBaufnahme fast

ausschlieBlich vor einem handelnden Hintergrund. Die Kamera zeigt nicht nur

306 Kusmina, E. In: *Face of the Sovict Film Actor.® (Moscow 1935), 21, nach: Leyda
(I9R3). 8. 259.

67 Lebedey (1962), S. 385,

MR vagdiel’d (1940). S. 31,

A9 Dobin (1963), S. 92.

0 pobin sitiert hier (1963, S. 92) Scrgey Gerasimon . Jer ebenso wic dic Kuzmina, im
glechen von Levda schon atiesien Buch. Jdic Arbert mit Zola als besonders wichtig erwahnt
(vl 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 Verkiuferin wiedergibt. zeigt diese ohne handelnden Hintergrund. Hier
verliert die soziale Zugehorigkeit ihre Bedeutung, da in diesem Moment allein
die individuelle Empfindung wichtig ist.

Bis zur Allegorie gesteigert ist die Generalisierung einer Gruppe im Bild
des preuBlischen Dragoners. Hier wird - mal in gréBerer, mal in geringerer
Entfernung zur Kamera - der UmnB eines Reiters, der eine preuBische Pickel-
haube trigt. vor dem Hintergrund der untergehenden Sonne gezeigt. Diese
Figur ist die Allegorie der deutschen Armee, die Paris belagent.

Auch die bei Zola bisweilen auftretende Symbolisierung unbelebter
Gegenstiande, wie z.B. eines Bergwerkes oder einer l.okomotive ist im
"Neuen Babylon” wiederzufinden.’”! Der Film beginnt mit einer Einstellung,
die eine mit Tricoloren geschmiickie L.okomotive zeigt. Die Menge jubelt den
Soldaten zu, die mit diesem Zug an die Front fahren. Sehr viel spater, als die
Niederlage der franzésischen Armee bekannt wird. wird diese Lokomotive
noch einmal in einer schragen Einstellung gezeigt. Sie bewegt sich langsam
zum rechten Bildrand hinunter und dient hier als Metapher fiir den Untergang
der franzosischen Armee. "Das Neue Babylon” erscheint insgesamt wie ein
Extrakt aus Zolas Romanzyklus "Die Rougon-Macquart”. in dem die
unterschiedlichsten sozialen Schichten geschildert werden. Die Darstellung
des Pariser Lebens und der verschiedenen Charaktere kommen einer direkten
Umsetzung von Zolas Literatur in den Film gleich.

Der Kontrast zwischen den verschiedenen sozialen Gruppen wird
stilistisch durch karikaturistische Uberzeichnung vor allem der bourgeoisen
Charaktere und filmisch durch Parallelmontage hervorgehoben. Immer wieder
werden der feiemden Bourgeoisie die leidenden Arbeiter gegeniibergestellt.
Am schirfsten 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 Biirger beim Picknick
auf den Versailler Hiigeln zeigen. von wo sie den Kampf durch Femglaser
beobachten. Am Ende des Kampfes bleibt der Soldat Jean zuriick. der gerade
den Vater der Verkiuferin getotet hat und blickt verstandnislos zuriick. In den

niachsten Einstellungen werden die applaudierenden Biirger gezeigt. wodurch

371 Vgl Wilpert, Gero von (Hg.): Lenikon der Weltliteratur 1in 2 Banden. Dnite ncubcarb.
Auflage. Stuttgan 1988, Bd. 1, Auuwen, 8. 1671,
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der Eindruck entsteht. der Soldat wiirde zu ihnen hiniibersehen. was in der

Realitat naturlich unmoglich ist.

Deutlich erkennbar ist auch der EinfluB des Impressionismus auf die
bildnerische Gestaltung des "Neuen Babylon”". Da, wie bereits erwiahnt, 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
Beschaftigung mit Zola, dem Freund und Befiirworter der Impressionisten.
dabei von Bedeutung war, laBt sich schwer sagen.

Kozincev beschreibt eine Szene, die durch den Ausdruck der Atmosphare
des Augenblicks lebt. Es handelt sich um die Sequenz. in der sich die reichen

Biirger im Varieté vergniigen:

"HanucaHHble TYCTOUCPHBIM H CBCpKaloilc-6enbiM, Kak
3JIOBCIHHE MTHIBI, CTORNH AIOAH BO ¢pakax, a mo3aau
HecCs Kapapsak NATeH: MeCHBO KOOK, IIMJIMH/POB, LIS,
MpuapauHbii, GAHTACTHUYECKHH, JIHXOPAROUHBLIR MHP ObLi
[epeo MHOH, OH JKHJI, CTAJl PEANIbHOCTHIO.. "

“Tiefschwarz und leuchtend weiB gezeichnet. wie Ungliicks-
vogel, standen die Menschen im Frack und hinten ein Gewirr

von Flecken: ein Gemisch aus Rocken, Zylindemn, Hiiten.
Eine gespenstische, phantastische, fieberhafte Welt lag vor

mir, sie wurde Realitat."¥72

Auch dieser Eindruck wurde durch die Unschirfe der Bilder erreicht, was
wiederum ein Merkmal der impressionistischen Malerei ist.

Vor allem die Einstellungen, die das Biirgertum zeigen, kommen einer
UIbertragung von Manets Stil in den Film gleich.3™? Die Szenen der Feiernden
im Varieté. oder der Biirger, die beim Picknick auf den Versailler Hiigeln den
Kampf zwischen Soldaten und Kommunarden beobachten. machen das
besonders deutlich.

Weniger offensichtlich, da nicht direkt zitiert, aber nicht zu leugnen, sind

auch die Einfliisse von Degas und Renoir auf das "Neue Babylon".

"Y Iera, 8 ero n3o6paxeHusx GajepuH, NpoRaBIUKIL,
npayek, XokeeB eKchl HAIUAH BbIPa3sHTEJIbHOCTh
YEIOBEYECKOIO TeJ1a, XAPAKTCPHBIA XecT, HalutH 3hdeKThl
HCKYCCTBCHHOTO OCBCHICHHS H HOBbIC NMPHHUHIMBI

3712 GE. S. 112,
Y3 Vgl Vagael'd (1940, S. 31
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xomnosuuuu |...]. PeHyap npoussoaus BreyarticHHe
CBOHMH TIOPTPCTAMH, B KOTOPbIX ¢ AHAJHTHYCCKOH
NPOHHLATEIbHOCTHIO H IMORHOHAJILHOH YYTKOCTHIO
CXB&4YCHbI MHMOJIETHbIC COCTOSHHS JTOACH.”

"Bei Degas, in seinen Darstellungen von Ballerinen. Ver-
kauferinnen, Wascherinnen, Jockeys. fanden die Féksy die
Ausdrucksfahigkeit des menschlichen Korpers, die charak-
teristische Geste, fanden sie Effekte kiinstlenschen Lichts und
neue Kompositionsprinzipien {[...]. Renoir beeindruckte mit
seinen Portrits, in denen mit analytischer Beobachtungsgabe
und emotionalem Feingefilhl die vergangliche Beschaffenheit
der Menschen erfaft ist."¥4

So stand die Anwendung der impressionistischen Malerei auf die Bild-
gestaltung des Films keineswegs im Widerspruch mit dem Bemiihen um Rea-
litdt in der Darstellung der Ereignisse, sondern wurde zum Verfahren.

"Das Neue Babylon" ist somit ein Schritt in der Entwicklung der Feksy
zum Realismus. In der Anwendung von Zolas Literatur und der im-
pressionistischen Malerei auf den Film war es ihnen gelungen. sowohl die
historische Atmosphire von Paris in den Jahren 1870/71, als auch die Realitit
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 Nihe von Ejzen-
$tejns Theorte des "intellektuellen Films", den dieser als eine Synthese des
emotionalen. dokumentarischen und absoluten Films definierte.?”5 Gleich-
zeitig war es wiederum die Ubertragung eines literarischen Stils in die
Sprache des Films und darin liegt der Unterschied zwischen dem Realismus
des "Neuen Babylon" und dem der Maxim Trnlogie, die ja schon unter der
allgemeingiiltigen Doktrin des "Sozialistischen Realismus” entstand.So war
auch der FEKS-typische Humor noch im ersten Film "Maxims Jugend*®
(1935) zu finden, doch zu den beiden Fortsetzungen schreibt Leyda:

"In The Return of Muaxim the special film humour with its old
touch of FEX grotesquene of the wonderful first part was
already dimming in the film’s (and Maxim’s) increased
responsibilities. And there are few scenes in The Vvhorg Side

that stay in the memory as long as the whole substance. three
years earlier, of Maxim's Youth."37¢

¥4 Vagstel'd (1940). S, 3.
375 Vil Taepliz (1975), S. 352
376 Levda (1983), S. 323,
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Auffallend ist die Tatsache, daB "Das Neue Babylon™ im Ausland offen-
sichtlich der bekannteste Film der FEKS ist. In den siebziger Jahren, aber
auch in jingster Zeit. wurde er immer wieder bei Stummfilmretrospektiven
gezeigt.}77 Ein Grund fiir diese besondere Beachtung mag die groBartige
Begleitmusik Sostakovi¢s sein. Fiir "Das Neue Babylon™ hatte der junge
Komponist seine erste Filmmusik geschrieben. In diesem Werk war es ihm
gelungen. statt der iiblichen Untermalung. eine inhaltliche Erganzung zum
Filmgeschehen zu schaffen.3”8 Film und Musik riefen einen wochenlangen
Streit in der sowjetischen Filmszene hervor.?”™ Einer der Hauptgriinde dafiir
war wohl, daB Kritik und Publikum diese neue Art von Musik nicht
verstanden. So wurde Sostakovi¢s Musik drei Tage nach der Premiere bereits
wieder abgesetzt und stattdessen kehrte man zudem iiblichen Potpourn
zuriick.38? Trotz dieses MiBerfolgs war "Das Neue Babylon™ der Ausgangs-
punkt fiir eine langjdhn ge Zusammenarbeit zwischen Kozincev, Trauberg und
Sostakovié. So schrieb der Komponist auch die Musik zu "Allein” ("Odna®),
zur Maxim-Trilogie und zu fast allen Filmen, die Kozincev spiter allein
drehte.

"Das Neue Babylon" wird allgemein als letzter Film der FEKS angesehen,
da dieser der letzte Stummfilm war. den Kozincev, Trauberg und ithr Team
drehten, und die FEKS in den intemationalen Filmgeschichten immer der
Stummfilmzeit zugeordnet wird. Kozincev selbst sieht das Ende der FEKS
frither und nicht als abruptes Ende, sondem als allmahliche Auflosung.

1927 griindete das “"Leningrader Institut fiir szemische Kiinste”
(Leningradskij Institut scemcéeskich iskusstv - ISI) eine Filmabteilung und bot
Kozincev und Trauberg die Leitung dieser Abteilung an. So ging die
Schauspielerwerkstatt der FEKS in diese Abteilung iiber und die Bezeichnung

77 Vgi. Burtser. Mikhwl: 'Premiére alter sixty years.' In: "Cincpolis. Inlernational
Magasine.® Moscow, No. 1/91, S, 12(1.

378 Dy 1ch nur cinmal dic Gelegenheil hatie, "Das Neue Babylon® in Verbindung mit
Sostakovies Beglentmusik anzuschen und sudem nur dber laienhalic Kenntnisse aul dem
Gebiet der Musik verfuge, wurde 1ch eine nahere Analyse dieser Musik micht wagen, und
kann nur den ticfen Eindruck betonen, den das Zusammenspiel van Film und Musik aul
mich gemacht hat.

379 GE. S. 10111

WO GE. 8. 103,
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"FEKS" verschwand.8! Kozincev, Trauberg, Moskvin und die meisten
Schauspieler blieben jedoch zusammen. Die Zeit des Suchens und
Expenmentierens mit den Moglichkeiten des Films war Ende der zwanziger
Jahre abgeschlossen, die Mitglieder der FEKS wollten sich auf einen
endgiiltigen Filmstil festlegen. Nach einer Phase der Neuorientierung konzen-
trierten sie sich wie viele andere auf den Realismus und drehten erst 1931
ihren nachsten Film mit dem Titel "Odna” ("Allein"). 382

Betrachtet man die Filmarbeit der FEKS in der Zusammenfassung, so
entsteht zunichst der Eindruck. es sei eine Entwicklung vom futuristischen
Exzentrismus uber die Romantik. den Naturalismus und Impressionismus hin
zum Realismus gewesen. Nach der allmahlichen Abkehr vom Exzentrismus
ihrer Theaterarbeit haben die Feksy sich jedoch wahrend ihrer Stumm-
filmarbeit nie mit einem bestimmten Kunststil identifiziert. Ihr Ziel wurde die
Entwicklung einer kiinstlerischen Filmsprache. In Zusammenhang mit der
Arbeit an "Sinel’” schreibt Kozincev: "Mbl MeuTanu O 3pMTENLHOH
noaauu.” “Wir triumten von einer visuellen Poesie."®} So nahmen sie sich
die literanische Wortkunst zum Vorbild. nach dem sie ihre visuelle Filmkunst
gestalteten. Jeder ihrer abendfillenden Filme war bestimmt von der
Ubersetzung eines literarischen Stils in die Filmsprache. Dieser Stil war
entweder durch die Literaturvorlage vorgegeben, wie der Stil der Groteske in
“Sinel’", oder der des romantischen Melodrams durch Tynjanovs Drehbuch
zu "SVD"384 oder er wurde bestimmt durch die Thematik. wie 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
gegeniiberstellt, liegt die Bedeutung der FEKS fiir die Filmgeschichte.

#1 GE. S. 160,
X2 Eine genaucre Analyse der Entwicklung Jder FEKS erfolgt im SchiuBkapuel 5.
33 GE. S. 84. Der BegniT Moesks = Poesic durfte hicrber sm cigentlichen Sinn als

"Vortkunst® zu versichen sein und nichl als Poesie tm Gegensats zu Prosa.
W vl dusu Kaputel 4.1
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apite]l 4. "Sinel’" als Beispiel der Li turverfilmuang durc

die FEKS

4.1. Voriiberlegungen zur Literaturverfilmung und zum Drehbuch als

literansches Genre

Da die Beschiftignung mit Literaturverfilmungen eine spezifische Proble-
matik in sich birgt. mochte ich an dieser Stelle zuniichst einige grundlegende
Fragen klaren.

Weil die Untersuchung von Literaturverfilmungen keinem Wissenschafts-
zweig (wie etwa Filmwissenschaft oder Literaturwissenschaft) ausschlieBlich
zuzusprechen ist, gerit jeder, der sich mit diesem Thema beschaftigt. zwangs-
ldufig unter einen gewissen Legitimationsdruck und muB sich mitunter "den
Vorwurf der 'Grenziiberschreitung' gefallen lassen."¥85 Denn gerade auf
diesem Gebiet gibt es zu viele Maoglichkeiten fiir Ansatz und Be-
trachtungsweise, als daB man sich auf ein festgelegtes Schema beschriinken
konnte. So wird fiir den Filmwissenschaftler immer der Film als solcher im
Vordergrund stehen und fiir den Literaturwissenschaftler die literarische
Vorlage. In der Literaturwissenschaft kommt erschwerend hinzu. da8 sich die
traditionelle Auffassung von Literaturverfilmungen als Degradierung der
literarischen Vorlage lange Zeit hielt 38¢ und man ebenso lange nur das
Kriterium der Werktreue gelten lieB. 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
filmisch oder unfilmisch. Kracauer spricht dem Film die Fahigkeit ab, das
seelisch-geistige Kontinuum vieler Romane darstellen zu konnen. Verfilmbar
und damit filmisch sei ein Roman nur. wenn seine inhaite im Bereich
psychisch-physischer Korrespondenzen liegen.'87 Er beschrankt damit die
Ausdrucksmoglichkeiten des Films auf das objektiv Bildliche und negiert die

3RS Albersmeier, Franz-Josel/Rololl, Volker (Hg.): *Literatuns erhilmungen.” Frankfurt
I98Y_S. IS

RO vl k. ot

7 Krwcauer, Sicgined: *Theone des Films. Dic Errcttung der auBeren Wirkhichkeit.® Vom

vert. ey, Ubers. von Fnednch Waller u. Ruth Zellschan. Frankiurt/M. 198S, S, 36T
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Bedeutung filmischer Mittel wie Montage. Beleuchtung. Ton etc. Wenn man
so unmittelbar vergleicht und in der Verfilmung nur die Worte der
Textvorlage wiederzuerkennen sucht, so wird man der Verdnderung der
Zeichensysteme bei der Ubertragung von Literatur zu Film nicht gerecht und
iibersieht zudem den ProzeB, der zu dieser Verinderung gefiihrt hat.**®
Wenn man den Film dagegen als eigene Kunstform betrachtet, wie es Béla
Bal4zs schon Mitte der zwanziger Jahre tat,*? dann bekommt er eine ganz
andere Bedeutung. Er steht der Literatur gleichwertig gegeniiber. In seinem
Buch "Der Film" widerlegt Baldzs auBerdem schliissig die Annahme, da8
allein die Beschaffenheit eines Geschehens - sei es physischer oder psychi-
scher Natur - dessen Zugehorigkeit zu einer bestimmten Kunstform festlegt.
"Es bedarf eines naiven Mystizismus, zu glauben, daB in den
Tatsachen der Wirklichkeit ihre Zugehorigkeit zu besimmten
Kunstformen als Bestimmung vorhanden sei, derart, daB
diese Tatsache nur fiir die dramatische, jene nur fir die
filmische Bearbeitung geeignet sei.

Die Wirklichkeit ist eine, von unserem BewuBtscin unab-
hangige. objektive Realitit, also auch unabhingig von der
kiinstlerischen Betrachtungsweise des Menschen. |...] Kunst
und Kunstformen sind die Berrachtungsweise des die Wirk-

lichkeit betrachtenden Menschen und in der betrachteten Wirk-
lichkeit nichr a priori enthalten." 3%

Es ist der Blickwinkel des Kinstlers, aus dem er das Geschehen be-
trachtet, der ithm dieses fiir eine bestimmte Kunstform geeignet erscheinen
laft. Dieser Blickwinkel wiederum verwandelt den Stoff des Geschehens zum
Inhalt. der die Form des Werkes bestimmt. Will er als Schriftsteller iiber 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 wichtig. so wird er fiir diesen Inhalt
vermutlich die Form des Dramas wihlen.*?! Unverindert bleibt jedoch die
Betrachtung des Geschehens aus dem Blickwinkel der Literatur. Wenn ein

Filmdrehbuchautor nun eine literarische Vorlage aus dem Blickwinkel des

388 vyl Schnader, Irmela: "Der verwandelie Text. Wege su ciner Theorte der
Lutcratuns erlilmung.” Tubingen 1981, S. 123.

389 Baliss, Béla: "Schnften sum Film. Band 1: Der sichibare Mensch. Kntiken und
Aufsiitze 1922-1926." Budapest 19R2, S, SRfT.

390 Bukiss, Béla: "Der Film. Werden und Wesen ciner neucn Kunst.® Erw. und ubcrarb.
Ncuauflage. Wicn 1961, S. 2711

N 1big., 8. 274,
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Filmkiinstlers betrachtet und sich dabei auf das reine Handlungsgeschehen
konzentriert. das er als Darstellung der Wirklichkeit begreift, dann ist die
Vorlage fiir ihn nur der Lieferant fiir die Fabel. [n der Betrachtung des reinen
Handiungsgeschehens unter dem Blickwinkel des Films bestimmt er dann
selbst die Inhalte, die die Form seines Drehbuches festlegen. Diese Betrach-
tung einer Kunstform aus dem Blickwinkel einer anderen kommt jedoch
immer auch einer Interpretation gleich. Denn der Kiinstler wiahlt aus der
Vorlage die Inhalte, die ihm personlich am auffilligsten und damit am
wichtigsten erscheinen. Berucksichtigt er jedoch bei seiner Betrachtung auch
Form und Stii der literarischen Vorlage. so werden diese auch zu Inhalten, die
die Form seines Drehbuches bestimmen. Der daraus entstehende Film ent-
spricht dann einer Ubertragung von einer Kunstform in die andere. Wenn
Drehbuchautor und Regisseur nicht identisch sind, dann Kkann es zu
Schwierigkeiten kommen. falls dem Regisseur bei Ersteilung seines
Regisseursdrehbuchs andere Inhalte wichtig sind als dem Drehbuchautor,
oder der Regisseur die vom Drehbuchautor dargesteliten Inhalte anders
begreift. Hier ist eine gut funktionierende Zusammenarbeit notig. wenn der
fertige Film nicht ein uneinheitliches Stiickwerk aus literarischer Vorlage,
literarischem Drehbuch und Regisseursdrehbuch bilden soli.

OUberhaupt stellt sich die Frage der Bedeutung des Drehbuchs als
eigentliche literanische Vorlage bei Literaturverfilmungen. Im frithen sowje-
tischen Film ma8 man dem Drehbuch sehr bald groBe Bedeutung zu. Schon
in den 20er Jahren "bildete sich eine spezieile Gattung des Drehbuchs heraus:
das "literarische Drehbuch"*2 [n diesem literarischen Drehbuch waren alle
filmspezifischen Angaben eingebunden in einen literarischen. in Prosaform
geschriebenen Text. Die Entwicklung dieser Drehbuchform und deren
Anerkennung als literarisches Werk ist nicht zuletzt Verdienst der Forma-
listen. die sich ja intensiv mit der Poetik des Films beschiftigten und selbst
zahlreiche Drehbiicher schnieben. In diesem Zusammenhang kann auch die
Zusammenarbeit zwischen Kozincev, Tauberg und Tynjanov als beispielhaft
gelten.

DaB ein Drehbuch in den westlichen Liandem allgemein nicht als
literarisches Werk anerkannt wird, mag an der anderen Form liegen. in der es

dort verfaBt wird. Es ist in sachlicher Form geschneben, behandelt nur die

W2\l L emmermerer C19RG S,
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duBeren Handlungsabldufe und ist meist in zwei Parallelspalten (Hand-
lungsgeschehen und Dialoge) unterteilt.

Wenn man jedoch von einem literarischen Drehbuch als eigenstandigem
Genre der Literatur ausgeht, dann miiite man streng genommen das
Drehbuch mit dem fertigen Film vergleichen. In diesem Fall wiare auch
"SVD" als Literaturverfilmung zu betrachten, da auch dieser Film nach einem
literarischen Drehbuch Tynjanovs entstanden ist. Leider ist es mir nicht
gelungen die Drehbiicher zu "Sinel’ oder "SVD" zu beschaffen.39} Ich gehe
jedoch bei der Untersuchung von "Sinel’" davon aus. daB 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
gewissermaBen auch als doppelte Interpretation anzusehen. Die sowjetische
filmwissenschaftliche Literatur geht ganz selbstverstandlich 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 Linie die Inhalte. die Tynjanov in
Gogol's Erzahlung fand. und in seinem Drehbuch literarisch ausarbeitete. fiir
die die Féksy dann die Mittel zur filmischen Umsetzung fanden. Auch der
fertige Film ist das Produkt der gleichwertigen Zusammenarbeit. da Tynjanov
wihrend der Dreharbeiten immer anwesend war und vor allem samtliche
Anderungen, die die Féksy am Drehbuch vornahmen, akzeptierte. Wie
Trauberg sich eninnert. soll Tynjanov nach Fertigstellung des Film gesagt
haben: "Es ist nicht das. was ich geschrieben habe, aber das. wofiir ich bereit
bin, mich zu schlagen."%4

393 Nuch meiner Information sind dic Drchbucher verloren gegangen. Aulgrund dieses
Matcnalmangels 1st mir eine genauere Untensuchung der Problemauk laider nicht moglich.
Aus dicsem Grund mochte ich nur aufl dic oben zitierte Dassertation von Dornis
Lemmermeter vens eisen, tn der sic cine umbussende Analyse sur Bedeutung des hileranschen
Drehbuches liclert.

A 200 nach: Trauberg. L.: 'Sam Jun) Nikolacvi&." In: "Kinovedéeskic Zapiski.® Hett 10.
Maskau 1991, 8. 7.
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4.2. Gogol’ i ] ch Kozincev

N.V.Gogol's Erzihlung "Der Mante!l"35 (ersch. in St. Petersburg 1842)
gehort zum Zyklus der "Petersburger Erzidhlungen” ("Peterburgskije
rasskazy"), die in phantastisch groteskem Erzihlstil das GroBstadtmilieu be-
handeln.

Fiir ihre Verfilmung des "Mantel” begaben die Féksy sich auf die Suche
nach einer neuen Form der Literaturverfilmung. Nikita Lary bezeichnet es als
"a way of challenging accepted conventions of cinematography”.'% Sie
wollten brechen mit der kanonisierten Illustrierung literarischer Werke, die
sich in der reinen Ubertragung eines Sujets in bewegte Bilder erschopfte, was
oft zur Folge hatte, daB in diesen Filmen Originalitat und Eigenart der
einzelnen Schriftsteller verlorengingen, und einer nicht mehr vom anderen zu
unterscheiden war3%7

In Zusammenarbeit mit Tynjanov fanden die Féksy die Form fiir ihre
Bearbeitung sowohl durch die Formalisten. als auch durch Gogol® selbst.

Bis in die Gegenwart ist einer der Hauptgriinde fiir negative Kritik an der
FEKS-Adaption des "Mante!l” deren Nahe zum Formalismus. Tynjanov hatte
in seinem Drehbuch die Erkenntnisse Boris Ejchenbaums umgesetzt, die
dieser bereits 1918 in seinem Artikel "Wie Gogol's Mantel gemacht ist™ V%
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 iiblichen Literatunllustrationen, wird zum selbstandigen Kunst-

95 Gagal”, Nikokj V : ‘Sinel™* In: *Polnoe Sobranie Sotineni).® Tom Treuy: Povest.
ledatel styo Akademn Nauk SSSR 1938; bsw . Gogol, Nikolay: "Der Mantcl.® Ubersetzung
nach: Gogol®, N.V.: 'Polnoe Sobranic Soé¢inemy." Tom Trety: Povest. |zdatel’stvo
AKademit Nauk SSSR. Swittgant 1973, Im Folgenden wird nach dem Zitt in Klammem
sunachst dic Scitenszahl der russischsprachigen. dunn der deutschsprachigen Ausgabe
angegebeben.

39 Lany, N.: "Dastacysky and Soviet film. Visions of demome realizm.® [thaca 1986, S.
an,

37 vyl GE. S. 80,

398 Ejchenbaum, Bonis: "Wae Gogols Mantel gemacht ast.” In: Ders.: "Aulbsatze zur
Theone und Geschichte der Literatur.”™ Ausgew. und aus dem Russischen ubers. von

Alexander Kaemple. Franklur/ M. 1965, S. 119-142.
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werk und kommt gleichzeitig dem Schnftsteiler naher als andere Adaptionen.
die nur das Sujet moglichst wortgetreu iibemehmen.

Deshalb mochte ich an dieser Stelle ein lingeres Zitat aus Ejchenbaums
Aufsatz einfiigen, das den Ausgangspunkt fiir einige wichtige formale
Elemente des Films bildet:

"Der Stil der Groteske verlangt erstens. daB die beschriebene
Situation bzw. das beschriebene Ereignis in die bis zum
Phantastischen winzige Welt kiinstlicher Erlebnisse |...}
eingeschlossen. daB es [das Ereignis| von der groBen Realitat,
von der wirklichen Fiille und Vielfalt des seelischen Lebens
abgehoben werde; und daB8 das, zweitens, nicht in
didaktischer oder satirischer Absicht geschehe, sondern mit
dem Ziel, Raum fiir das Spiel mit der Realitat, fiir die
Zersetzung und freie Verlagerung ihrer Elemente zu schaffen.
so daB die gewohnten Beziige und Bande (psychologische
und logische) in dieser neuerrichteten Welt unwirksam
werden. wihrend jede Einzelheit gewaltige AusmaBe
annehmen kann. Nur vor dem Hintergrund eines solchen Stils

bekommt noch das geringste Anzeichen eines echten Gefiihls
etwas Erschiitterndes.”*?

Die bis zum Phantastischen winzige Welt Akakij Akakievics ist die Welt
des Abschreibens. das reine Malen von Buchstaben. Nicht das Abfassen von
Texten oder zumindest ganzen Satzen erfiillt ihn. sondem nur die einzelnen
Buchstaben. die Kalligraphie. Selbst in seiner Freizeit schreibt er und
unterbricht diese Titigkeit 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, sondem
in der winzigen Kammer, die der kleine Beamte bewohnt. Sie wird beherrscht
von einem groBen Schreibtisch. auf dem Ginsekiele und Papier liegen. Im
ersten Teil des Films wird Akakij Akakievic¢ in allen Szenen, die in seiner
Behausung spielen, immer entweder am Schreibtisch sitizend oder in dessen
unmitteibarer Nahe gezeigt. Der Schreibtisch wird hier zum Symbol seiner
aufs engste begrenzten Welt.

Die beschriebene Situation ist hier Akakij Akakievi¢s Verliebtheit, die im
Film durch einen Fehler. den er beim Abschreiben macht. in die winzige Welt
eingeschlossen wird. Wo er zunidchst schrieb: "nouuxe o3HaueHHHI™

("unten angefiihrter”), schreibt er jetzt: "HeGecHoe coananne” ("himmlisches

AR 1d., S. 1370,
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Geschopf™). Das Madchen vom Nevskij Prospekt ist also in seine sonst nur
von Buchstaben beherrschte Gedankenwelt eingedrungen.

Abgehoben von der Realitat werden sowohl das Madchen. als auch der
Mantel durch die Traume Akakij Akakievi¢s. Dabei hat Gogol® diese Traume
in seinen Novellen vorgegeben. Der erste Traum des Malers Piskarev aus
"Nevskij Prospekt” wurde im Film auf Akakij Akakievi¢ iibertragen.
Allerdings erkennt er am Ende nicht nur. daB die Schone Unbekannte eine
Prostituierte ist, sondern daf sie nicht in seine Welt gehont.

Ein anderes Mal triumt er vom Mantel als schoner Frau. In der Erzihlung
heif3t es da:

"Seit dieser Zeit schien seine ganze Existenz irgendwie
erfiillter zu sein. als ob er geheiratet habe. als ob ein anderer
Mensch bei ihm sei. als ob er nicht allein sei. sondem als ob
eine angenehme Lebensgefahrtin sich bereit erkldrt habe,
gemeinsam mit ihm den Lebensweg zu gehen. und diese
Getihrtin war niemand anders als eben dieser Mantel mit

dicker Watte und mit festem. nicht verschlissenem Fut-
ter."(154:43)

Kozincev und Trauberg haben ein gutes filmisches Aquivalent zu dieser
Passage gefunden. Akakij Akakievi¢ sitzt an seinem Schreiblisch. der alte
Uberzieher hangt an seinem Haken an der Wand. In Basmackins Vorstellung
verwandelt sich dieser alte Uberzieher langsam in eine schonen, neuen Mame!
und der Mantel wiederum verwandelt sich in eine schone Frau. die ihm eine
Tasse Tee reicht.

Alle Szenen, die Akakij Akakievi¢s Gedanken einschlieBen, sind durch das
Spiel mit der Realitat gekennzeichnet. Schon in der Anfangssequenz werden
die Grenzen verwischt. die gewohnten Beziige und Bande unwirksam. Als
Akakij Akakievi¢ das Madchen erblickt. leert sich durch Uberblendung der
belebte Nevskij Prospekt und es sind nur noch der kleine Beamte und das
Midchen auf der Treppe zu sehen. Nach wenigen Augenblicken tauchen die
flanierenden Menschen wieder auf. Dabei wird Akakij Akakieviés
Gedankenwelt im Film nicht in Absonderung von der ihm fremden Umwelt
gezeigt, als vielmehr im Zusammenprall der beiden. Und mittels "Ver-
seltsamung”™ von Gegenstanden und Situationen wird die Verbindung
zwischen Gedankenwelt und Umwelt hergestellt, sowie deren Grenzen
verwischt. Die Anfangssequenz (die auf der mir zur Verfiigung stehenden
Videocassette leider nur bruchstiickhaft vorhanden ist) zeigt das sehr deutlich.
Als Akakij Akakievi¢ das Midchen auf den Stufen des Cafés erblickt, erstarrt

er und mit ihm samtliche Bewegungen auf dem Prospekt. Aus ciner Laterne
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schieBt ein Feuerwerk hervor. Eine Brezel iiber dem Eingang zu einer
Bickerei nimmt langsam die Form eines Herzes an. ¥®

Ahnlich verhalt es sich in den Szenen, in denen Akakij Akakievi¢ von der
Schonen Unbekannten traumt. Das Bindeglied zwischen Gedankenwelt und
Umwelt ist hier die iiberdimensionale Teekanne im Hintergrund. Sie wird
zunachst gezeigt, als gehore sie nur zum sparlichen Inventar der Wohnung,
wie die Blume am Fenster. Doch in den nichsten Einstellungen wird der oben
erwahnte Schreibfehler Basmackins dargestellt. Zu Beginn der Traumszene.
als der prachtvoll gekleidete Lakai erscheint. stoBt die Teekanne soviel Dampf
aus. daB das ganze Zimmer darin zu versinken scheint, wodurch die
Uberleitung von Realitit zu Traum geschaffen wird. Im Traum vom Mantel
als angenehmer Lebensgefihrtin ist die Teekanne zu besonders geringer
GroBe geschrumpft. In der Hand dieser Frau wird sie zum Symbol der
Zuwendung und Zuneigung der Frau fiir Akakijy Akakievié. Die Verbindung
von Umwelt und Gedankenwelt iibernimmt hier der Mantel, der sich in die
angenehme Lebensgefahrtin verwandelt.(s.u.)

Das Spiel mit Realitdt und Phantastik erreicht seinen Hohepunkt im Traum
von der Einladung. Der Raum. den Akakij Akakievi¢ nach der Fahrt in der
goldenen Kutsche betritt, ist gleichzeitig Kanzlei und vomehmer Salon. Nicht
nur an Tischen, sondem auch auf Schrinken und Regalen sitzen - teilweise in
Generalsuniformen gekleidete - Beamte. Im Hintergrund., wo die Schone
Unbekannte wie auf einer Ottomane hingebreitet auf einem Schreibtisch liegt,
befinden sich auch ein Orchester, bei dem die iiberdimensionale Leier ins
Auge sticht, ein Jongleur. eine fiinfkopfige Garde sowie ein Mann in
Uniform und Haltung Napoleons. Einige Beamte reichen Akakij Akakievié¢
dienstbeflissen Dokumente zum Unterschreiben. Die allgemeine Haltung ihm
gegeniiber ist ehrerbietig bis zu dem Zeitpunkt, an dem die Schone ihr Tuch
fallenla8t und der kleine Beamte - wie beim wirklichen Ereignis auf dem
Nevskij Prospekt - stiirzt, als er es aufheben will. Der angenehme Traum
wird zum Alptraum, wobei dieser doch nur die wahre Stellung Akakij
Akaievi¢s in der Kanzlei und im Leben symbolisiert: die Verspottung durch
die Kollegen und sein eigenes Unvermogen zur Soziabilitat.

Nach Enttauschung und Demiitigung durch das "Himmlische Geschopf™
findet er in seine Welt zuriick (der Ort ist jetzt die Kanzlei), indem er sich

hinter Bergen von Papier - und damit Buchstaben - in seine personliche

400 Nedobror o tuhrt die gesamie Enstellungstolge an. Ibid., S. 36-38.
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"Normalitat” zuriickversetzt. Hier ist die Stelle aus der Erzahlung eingefiigt.
als man ihm eine etwas andere, aber kaum anspruchsvollere Schreibarbeit
anbietet. die Akakij Akakievié jedoch ablehnt. Im Film wird der Wunsch, in
der gewohnten Welt nichts zu andem, durch die vorangegangenen Ereignisse
mit dem Midchen vom Nevskij Prospekt an dieser Stelle auf eine andere
Weise deutlich als in der Erzihlung. Die Furcht vor neuen Einfliissen auf
seine kleine Welt griindet 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 "Sinel"" iiberleitet. Verschiedene
Beamte bringen grofle AktenstoBe und bauen sie um Akakij Akakievi¢ herum
zu einem Papierberg auf. hinter dem er vollig verschwindet. Nach Ein-
blendung des Zwischentitels: "So wurde er zum ewigen Titularrat
Basmackin", wird dieser Papierberg wieder abgebaut und Akakij Akakievi¢
kommt gealtert wieder zum Vorschein. Er hat jahrzehntelang in seiner engen
Buchstabenwelt verharrt und mit seinem Auftauchen hinter dem Papierberg
wird ein neues. fiir seine Welt bedeutendes Ereignis eingeleitet. Kozincev und
Trauberg haben hier eine sehr originelle. eigenwillige Filmmetapher fiir den
Verlauf der Zeit gefunden, der sonst durch Uhren, erklirende Zwischentitel
o0.4. verdeutlicht wird.

In der Verfilmung werden die Regeln der begrenzten Welt Akakij
Akakievi¢s zweimal durch Ereignisse zerstort, die von auBen in diese Welt
eindringen. Dabei fihrt das erste noch nicht zur Katastrophe wie bei
Piskarev, dem Helden aus der Erzahlung "Nevskij Prospekt”. Der erste Teil
des Films ist vielmehr Einleitung und Erklarung fiir die unausweichliche
Katastrophe, mit der der zweite Teil endet. In der Jugend ist die
Gedankenwelt Akakij Akakieviés noch nicht so fest begrenzt wie im Alter.
Tynjanov und die Féksy haben hier eine Bedeutungsverschiebung zu Gogol's
Basmackin 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 Madchen vom Nevskij Prospekt dazu entwickelt. Zwar
lebt er auch in der Jugend schon in einer Welt der Buchstaben. aber die
Grenzen dieser Welt sind noch nicht so verhirtet gegenuber der Umwelt. Nur
dadurch kann er das von ihm selbst ausgehende Interesse fur die Unbekannte
entwickeln. Der Titularrat von Geburt an hitte nie das Treiben auf dem
Prospekt und die Menschen dort beobachtet. Denn bei Gogol® heiBt es:
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"AuBer diesem Abschreiben schien fir 1hn mchts zu
existieren. [...] Nicht ein einziges Mal im Leben hatte er dem
Beachtung geschenkt. was sich jeden Tag auf der StraBe tut
und ereignet, |...|." (145: 15)

Der junge Beamte im Film hat noch Interesse fur seine Umwelt, betrachtet
sie allerdings schon vom Standpunkt seiner, zu dieser Umwelt nicht passen-
den Gedankenwelt. Der Zusammenprall dieser Welten fiihrt zwangslidufig
zum Ungliick. aufgrund dessen Akakij Akaievi¢ die Grenzen seiner Gedan-
kenwelt enger und fester zieht. Er wird zum ewigen Titularrat.#0!

Diese Art der Darstellung verletzt die von Ejchenbaum erklirten
Stilgesetze der Groteske, da Basmackins Welt in diesem Teil der Verfilmung
noch nicht so beschriinkt 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, daB die Frau. deren Schonheit die
Verkorperung seiner Welt zu sein scheint. eine unbekehrbare Prostituierte ist.
die durch ihre Haltung seine Welt zerston.

AuBBerdem scheint mir in der filmischen Darstellung der Entwicklung
Basmackins eine didaktische Absicht vorzuliegen. die Ejchenbaum ebenfalls
verurteilt. Denn die Darlegung des Grundes. aus dem Akakij Akakievi¢ zum
ewigen Titularrat wird, zielt offensichtlich auf die Erregung von Mitleid, was
Gogol’ nach Ejchenbaums Erklarung keineswegs beabsichtigte.

Aus diesem Grund scheint es mir umso erstaunlicher. da die sowjetische
Kritik den Feksy vor allem das Fehlen der humanistischen Idee Gogol's
vorwirft. Das Verstindnis vom "Mantel” als Appell zum Mitleid fiir die
Erniedrigten und Beleidigten halt sich hartndackig in der gesamten
Literaturwissenschaft. basiert aber nur auf einem miBverstandenen Satz
Akakij Akakievics. In der Exposition der Erzihlung wird die Begeisterung
des kleinen Beamten fiir seine Arbeit beschrieben. in die er so versinkt. daf3 er
sich nicht einmal von den Neckereien seiner Kollegen ablenken 1a8t. Nur
wenn diese ihn so sehr beldstigen, daB er sie nicht mehr ignonieren kann, sagt
er: "Lassen Sie mich doch. warum kranken Sie mich?"(143: 11) Einer seiner
jungen Mitarbeiter meint in diesen Worten die Bitte um Mitleid. sowie die
Erklarung "ich bin dein Bruder” (144 13) zu spiiren und reagiert bestiirzt.

Hier wird jedoch nur die Reaktion dieses Mannes geschildert. und es ist

01 vyl Zwischenute! ber der Uberlentung som ersicn zum zweiten Teil des Films: Tax
MPEBPRTIVICH OH B BEYHOIO THTYAKPHOO copeTHMKA Baumvauxsuna. (Soyverandelic cr sich

1n den ewipen Titularmal Basmackin).
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keineswegs die Meinung des Autors, die hier zum Ausdruck kommt.
Ejchenbaum sieht in dieser Passage lediglich einen Kunstgniff,
"..wo der komische skas¥92 durch eine sentimental-
melodramatische Abschweifung in der Manier des senti-

mentalen Stils unterbrochen wird. Dieser Kunstgriff hebt die
Erzihlung von der Ebene der Anekdote auf die der Gro-

teske. ™03

Wenn man diese Stelle isoliert betrachtet, scheint es sich tatsachlich um
einen reinen Kunstgriff zu handeln. Slonimskij jedoch betrachtet diese Stelle
in Zusammenhang mit verschiedenen anderen der Erzahlung. Nach seiner
Interpretation ist sie "der AbschluB des ganzen komischen Entwicklungs-
gangs. ein organischer Teil der Erzahlung™¥-, der vorbereitet wurde durch
die Stelle iiber den ewigen Titularrat, "iiber welchen sich bekanntlich hier
schon verschiedene Schriftsteller lustig gemacht haben; diese kbnnen nun
einmal nicht von der Gewohnheit lassen, gerade auf solche Leute loszugehen.
die sich nicht zu wehren vermogen."(141/142; 5/7) Eine andere Stelle. die
ebenfalls die "humane Stelle” vorbereitet. sieht Slonimskij in dem Satz. mit
dem der Erzihler die Kollegen Akakij Akakieviés ebenfalls licherlich macht.

-~

402 Der Begnll *Skas® (1im Ziat skas geschricben) besetchnet einen subjekunen, oft
umgangssprachhich oder dialcktal gelarbten Erzshlsul. der maist in dem Bestreben
angewendel wird, mit den Kunonsiertien Erzahlformen zu brechen. Vgl. Literariurny)
Enciklopediceskiy Slovar™. Moskau [9R7, S. 382, Die Form des komischen Skas, die min
Wortwitzen und Sprachspiclen openert, st 1n viclen Erzahlungen Gogol's, so auch 1im
"\Mantel® su linden. Ejchenbaum unterscheidet zwer Arten des komischen Skas: 1. Jden
berichienden und 2. den reprodusicrenden skas. Der ersic operiert mit Witzen und
ssnoy mischen Scherzen: der zweite bedient sich der Wortmemik und Wortgesuk - er erindet
komische Arukulauonen, Klangwitze, ausgelallene Satzkonstrukuionen usw. Der erstc
erweekt den Eindruck der glatten Rede; hinter dem #w eiten scheint sich bisweatlen gleichsam
cin Komodiant versteekt /u halten, so Jal der skas selbst den Charakler cines Spicls
anmmmt und dic Komposiion nicht nur cine Verkeltung von Wikzen, sondemn durch oin
System viclfaluger mimisch-arukulatonscher Gesten gepragt ist.” Diesc zweile Art des
komischen Skas ordnet er den Erzahlungen Gogol®s und besonders dem *Mantel® su.
Ejchenbuum (1965), S. 120.

403 Ibid.. S. 135.

HH Slommskiy. A.: "Tekhmika Komicheskogo U Gogolia.® Slavic Reprint [1. Oniginally
pubhished 1n 1923 as part of the Voprosy poetiki. Petrograd 1923, Introduction by Donald
Fanger. Brown Univeraty Press, Providence (Rhaode Istand) 1963 8. 18,
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als er sagt: "Die jungen Beamten spotteten und witzelten iiber ihn. soweit ihr
Kanzleiwitz iiberhaupt reichte.” (143; 11) In diesen Satzen bereitet Gogol’
eine ernsthafte Losung des komischen Entwicklungsgangs vor, bei der er
Akakij Akakievi¢ in eine Situation baingt. in der er nicht mehr licherlich ist,
sondem bemitleidenswert 05

In der Verfilmung findet sich die "humane Stelle” im Traum von der
Einladung wieder, als die Beamten den gestiirzten Basmackin mit Papier und
Ginsekielen bewerfen. Dabei geht es weniger um das Hervorrufen von
Mitleid. als darum Akakij Akakievi¢ auf eine menschliche Ebene zu bringen.
"Erst auf dieser menschlichen Ebene kann Akakij fiir einen Moment als
tragische Gestalt vor uns treten, was bei dem zum Automaten reduzierten
Akakij undenkbar wire."¢ So dient dieser Kunstgrff hier in erster Linie der
Verbindung von Komik und Tragik, wobei die Tragik eben das Mitieid
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 kntisiert die sowjetische Filmwissenschaft
aber auch. daB Akaki) Akakievi¢ durch die Urkundenfalschung, die er dann
fiir das Midchen begeht. nicht mehr unschuldiges Opfer ist. %7 Gogol" selbst
hat 1hn jedoch keineswegs als unschuldiges Opfer dargestellt, sonder als
"zutiefst lacherliche Existenz™®, sodaB diese Interpretation wiederum das
Ergebnis einer iibertrieben mitleidsorientierten Auslegung ist. Wenn Akakij
Akakievi¢ im ersten Teil von "Sinel’” Mitleid erregt und erregen soll. dann ist
das in einem anderen Zusammenhang zu sehen. Tynjanov und den Féksy
ging es in erster Linie um die Vermittiung des Geistes der Nikolaitischen
Epoche ¥ Diese Zeit gilt allgemein als besonders unerfreuliches Kapitel der

russischen Geschichte. Die Errichtung eines burokratischen Polizeiregimes

5 Slommsky (1963), S. 18.

406 Gunther. H.: “Das Groteske Bar N.V. Gogol®. Formen und Funkuonen.® Munchen
1968, S. 170.

07 vyl. Gural'mik, U.: *Russkaja Literatura 1 Soveiskoe Kino.” Moshau 1968, S. 147,
sowic Tuncyvn, V.: Tn Ekramzacy *Sincli® N.V. Gogolja.' In: "Kino 1 vremja®, Bjuicien'’
Gostil'mionda.® Vyp. 4. Moskau 1965, S. 108.

408 Zehnsky, B ‘Gogol - Der Mantel.’ In: Ders. (Hg.): *Die Russische Novelle.®
Dusscldorf 1982, S, 55.

49 vy, GE, S. 83.
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nach der Niederschlagung des Dekabristenaufstandes und die Bemiihung
jegliche Freiheitsbewegungen im In- und Ausland zu unterdriicken, hatten
dem Zaren Nikolaj |. den Beinamen "Gendarm Europas” eingebracht. Es
herrschte eine strenge Zensur. So war beispielsweise Lermontov fiir sein
Gedicht "smert’ poeta” ("Tod des Dichters”) auf den Tod Puskins zuerst in
den Kaukasus und dann nach Novgorod strafversetzt worden.

Bei der UJbertragung der Atmosphare dieser Epoche auf den Film ist es fast
selbstverstandlich, wenn der unter diesen Bedingungen lebende Mensch auch
Mitleid erregt.

In der Atmosphare. wie sie Gogol’ in seinen Petersburger Novellen
vermittelte, fanden die Féksy die Groteske.

"Kapruna, HatniMcaHHas Toronem, rnopaxana coucraHHeM
OINYINEHHA COBCPIIEHHOH [JOCTOBEPHOCTH H
OAHOBPEMEHHO KOIIMapa; Ka3anocb BIOAHE
yGeaHTENbHbIM, UYTO Opea ACHCTBYIOIUMX JIHII YACTO HE
OT/IHYAJICA OT HX NOBCE-JIHCBHOTO CYIIECTBOBAHHA, a
6yaHH HanmoMHHanu G6pea. PopMa BO3HHKIIA H3 CAMOTO
CONEPKAHHA, H3 €FO CYTH: OAf HCECTECTBCHHbLIX
OTHOLLUCHHH I'DOTECK CTAHOBHJIICH €CTECTBCHHBIM CNOCOG0OM
OTPAXKEHHSA; CTHPAJIHCh I'DAHHIIBI MEXAY OObIIEHHBIM H
aHTACTHYCCKHM, OHH IUIAH HE3aMCTHO NEPEXOaHJ B
apyron, [...).”

"Das von Gogol gezeichnete Bild verbliffte durch die
Verbindung des Empfindens von volliger Glaubhaftigkeit und
Alptraum; es schien ginzlich iiberzeugend. daB sich der Wahn
der handelnden Personen oft nicht von ihrem alltaglichen
Dasein unterschied und der Alitag an Wahn ennnerte. Die
Form entstand aus dem Inhalt selbst. aus seinem Wesen: fiir
unnatiidiche Verhiltnisse wurde die Groteske zum natiirlichen
Ausdrucksmittel; die Grenzen zwischen Gewohnlichem und
Phantastischem verwischten sich. cine Ebene ging unmerklich
in die andere iiber, |...)."*¢

Die Darstellungsform der Groteske ergab sich ganz selbstverstanlich aus
dem mimisch-deklamatorischen Skaz der Erzahlung.

"Nicht ein skus-Erzahler, sondern ein Darsteller, fast ein Komddiant,
verbirgt sich hinter dem Drucktext des Mantel."#!! Die Ubertragung dieses
Darstellers erfolgte einmal durch Zwischentitel, die - vermutlich durch Tyn-

janov - der Sprache Gogol's sehr gut angeglichen waren. Kommentaren

HOGE S %3,
411 Eychentaum (1965), S 134
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dhnlicher als erklirenden Zwischentiteln vermitteln sie Komik. [ronie und
Wortspiele, wie man sie bei Gogol® findet.

Zum anderen war das Spiel der Schauspieler mit iibertriebener Gestik und
Mimik ein Mittel zur Ubertragung dieses Skaz auf die Leinwand. Wobei die
Ubertreibung sicher nicht mehr als Besonderheit des Stummfilms zu ver-
stehen ist. Aleksej Kapler als un/bedeutende Personlichkeit verkorpert durch
diimmlich arrogante Mimik und Gestik sehr gut den Typ des hoheren
Beamten, wie er in allen Petersburger Novellen anzutreffen ist. In der Dar-
stellung des Schneiders Petrovi¢ und seiner Frau scheint noch einmal die
Begeisterung der Féksy fiir den Zirkus durch. Besonders die Art. in der der
Schneider seinen FuB im gleichen Rhythmus bewegt wie die Hand. die die
Nadel durch den StofT fiihrt. zeugt von akrobatischer Korperbeherrschung.

Allen voran hat jedoch Andrej Kostrickin hier eine schauspielerische
Meisterleistung vollbracht. Seine Darstellung des ungliickseligen jungen
Beamten erregt Mitleid beim Zuschauer. wahrend der gealterte Akakij
Akakievi¢ schon durch Gang. Mimik und Gestik zur grotesken Figur wird.
Besonders Gang und Haltung tragen hier viel zum Ausdruck bei. Wiahrend
der junge Basmackin selten in Bewegung zu sehen ist, wird der komische
Gang des alten Beamten haufig in langen Einstellungen gezeigt. Seine
Korperhaltung gleicht mittlerwetle der Form eines Fragezeichens. Der Rucken
ist krumm geworden, die Knie leicht gebeugt, er bewegt sich mit zaghaften,
trippelnden Schritten und veridndert so nie die Haltung, die er am Schreibpult
einnimmt. Durch die gekriimmte und gebeugte Haltung wirkt er weseatlich
kleiner als der junge Akakij Akakievi¢. Nur in den Szenen mit dem neuen
Mantel hilt er sich plotzlich wieder aufrechter und groBer. er trippelt weniger
und bewegt sich selbstbewufBlter. Nach dem Raub jedoch wird er noch
krummer und gebeugter als in der Zeit vor Besitz des Mantels. In der Szene
mit der bedeutenden Personlichkeit schlieBlich erreicht diese Kriimmung ein
widernatiirliches AusmaB. Schon aus dieser Korperhaltung wird die
Bedeutung des verlorenen Mantels fiir den kleinen Beamten sehr gut deutlich.

Seine Unsicherheit gegeniiber der Umwelt wird immer wieder gezeigt
durch Stiirze. Zum ersten Mal fallt er, als er auf dem Nevskij Prospekt das
Tuch des "himmlischen Geschopfs” aufheben will. Der zweite Sturz ereignet
sich im Traum von der Einladung zu dieser Schonen Unbekannten. Die
anschlieBenden Einstellungen. in denen die im Raum anwesenden Beamten
ihn mit Papier und Federn bewerfen, verdeutlichen die hier stattfindende

Vemmischung von Realitdt und Traum.



00052014

192

Ein anderes Mal stiirzt Akakij Akakievi¢ in der Kanzlei, nachdem er den
neuen Mantel beim Portier abgegeben hat. In dem Moment, in dem er die
neue, sein SelbstbewuBtsein starkende Hiille ablegt, ist sofort die alte
Unsicherheit wieder da. Der schwerste Sturz erfolgt nach der Schimpftirade
der bedeutenden Persénlichkeit gegen den beraubten Beamten. Akakij
Akakievi¢ sinkt immer mehr in sich zusammen. wahrend die bedeutende
Persénlichkeit immer groBer zu werden scheint, und fallt schlieBlich - genau
wie nach dem Raub des Mantels - auf den Riicken (161: 63), wo er hilflos
liegenbleibt. Bezeichnend ist, daB in den Fiebertraumen vor seinem Tod noch
einmal ein Sturz auf den anderen folgt. Die Darstellung des alten
verknocherten Miannchens durch den fiinfundzwanzigjahrigen Schauspieler

Kostriékin verdient groBen Respekt.

Doch zuriick 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 "Kanceljarskaja Krysa® (Kanzleiratte), was in etwa
dem vergleichsweise freundlichen deutschen Ausdruck "Biirohengst” ent-
spricht. An anderer Stelle verspricht Ivan Fedorov seinem Bekannten Petr
Petrovi¢ Ptizyn. die Erledigung seiner Sache wire unter "Dach und Fach”.
Der russische Ausdruck dafiir ist "delo v §ljape” ( wortl. "Die Sache ist im
Hut™). Und die nachste Einstellung zeigt einen Zylinder mit einer Akte darin.
Diese direkte Uibertragung von erstarrten Sprachmetaphern in innovative
Filmmetaphem hatten die Feksy schon im "Teufelsrad” angewendet.

Symbolische Bedeutung bekam die Blume. die am Fenster von Akakij
Akakievi¢s Behausung steht. Im ersten Teil des Filmes bliiht 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 trostiose Lebenspeniode und die in
thr verbrachten. kiimmerlichen Lebensjahre des ewigen Titularrats. Die
Blume ist eine Metapher fiir Akakij Akakievi¢s Welt und seine mit dem Alter
zunehmende Verkiimmerung. also ein gutes Beispiel fiir den Chronotopos
von Raum und Zeit im Film.

Der Papierberg schlieBlich. hinter dem die Verwandlung vom jungen zum
alten Akakij Akakievi¢ stattfindet, symbolisiert die jetzt aufs winzigste
beschrinkte Welt des Abschreibens. Der Film schlieBt mit dem Tod des



00052014

ewigen Titularrat. der symbolisiert wird durch die im Wind verloschende
Kerze und die StraBenlateme. die ein Nachtwiachter ausblast.

Ebenso wie im "Teufelsrad” werden auch im "Mantel” Orte, Platze und
Gegenstande in das Spiel cinbezogen und spielen selbst. Hier geschieht das
jedoch in direkter Anlehnung an Gogol’, der seinerseits den Nevskij Prospekt
in der gleichnamigen Erzihlung zur handelnden "Person” macht. Zu den
spielenden Gegenstanden zihlen die oben erwdhnte Teekanne. sowie die sich
verwandelnde Brezel tiber der Bickerei oder die zwinkernden Lampen. Die
zuletzt genannten Gegenstande verhelfen gleichzeitig dem Nevskij Prospekt
zu dem unglaubwiirdigen Charakter, den der Schriftsteller ihm zuspricht.
Tynjanov und die Féksy haben sich bei seiner Darstellung auf die Tageszeit
beschrankt, zu der dort. laut Gogol', L.ug und Trug am deutlichsten werden.

"Er liigt. er triigt zu jeder Stunde, dieser Newski Prospekt, am argsten
aber dann. wenn sich die Nacht gleich einer undurchdringlichen Wolke auf
ihn niedersenkt."#!2 Deshalb driicken die oben erwiahnten Gegenstande nicht
nur die Gedankenwelt Akakij Akakievié¢s aus, sondern auch den Lug und
Trug des Nevskij Prospekt. von dem der kleine Beamte sich tduschen laBt.
Ebenso wie in der Erzahlung steht die HaupistraBe St. Petersburgs auch in
der Verfilmung fiir die ganze Stadt.

"Der Nevskij Prospekt reprasentiernt Petersburg, mehr noch:
Er i st Petersburg. In ihm gelangt die Stadt zu sich selbst: an
ihm ist ablesbar, welches innere Gesetz die Stadt zusammen
und in Gang halt. Hier liegt der Lebensnerv der Hauptstadt

bloB. Hier enthiillt sich 1hr eigenes Leben. ihr eigenes
Sein.™413

Und das der Stadt eigene L.eben und Sein sind Lug und Trug. Alles ist nur
schoner Schein. GroBartigkeit ohne Leben und menschliches Mitgefiihl. So
wird der Nevskij Prospekt auch im Film dargestellt. Gogol™ kommt in seiner
Erzihlung zu dem Schlu3, daB der Teufel selbst dafiir verantwortlich ist.4!4

Diese naheliegende Anwendung des Prinzips der Synekdoche ist
gleichzeitig typisch fiir den russischen Film der zwanziger Jahre. Auch

Ejzenstejn hat es im "Panzerkreuzer Potemkin" mehrmals angewendet, so in

412 Gogal, N.: ‘Nevskiy Prospekt.’ In: “Polnoe Sobranic Socineny).® Tom Treuy: Povesu.
lrdatel stvo Ahademii Nauk SSSR 193K, S, 46: Ubersetzung aus: “Gesammelie Werke in
lunl Banden. BJ. |: Erzahlungen * Stuttgart 19K2, S. 747,

413 Zelinsky, B.: "Russische Romantik.” Koln'Wien 1975, S. 322,

414 vl ibid., S. 3281
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der Darstellung der Odessaer Treppe fiir die ganze Stadt, der Soldatenstiefel
und Gewehre fiir das zanstische Heer etc.

Fiir Tynjanov und die Féksy diente diese Darstellungsweise vor allem der
Verkorperung des eisernen, mitleidlosen Regimes der Nikolaitischen Ara.
Dabei steliten sie dem Nevskij Prospekt groBe Gebaude. Denkmiler und
riesige leere Platze zur Seite, wie den aus der Raubszene. In seiner
Verzweiflung und Hilflosigkeit nach dem Raub des Mantels wendet sich
Akakij Akakievi¢ an eine iiberdimensionale steinerme Sphinx. nachdem der
angesprochene Wachmann ihn kaum beachtet hat. Die steinerme Sphinx - hier
Symbol fiir das Regime - bleibt, wie zu erwarten, gleichgiiltig.

Die Anwendung filmischer Metaphem. Symbole und Allegonien war hier
also in erster Linie ein Mittel zur Ubertragung des gogol'schen Skaz auf den
Film. Nicht zuletzt damit erreichten Tynjanov und die Féksy die filmische
Wiedergabe seiner eigenwilligen Onginalitit.

Die Vermittlung der bedriickenden und zugleich grotesken Atmosphare
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 micht kannte.

Die Einsamkeit und Hilflosigkeit Akakij Akakievi¢s, der gefangen ist in
seiner engen Welt, erlangt besondere Eindringlichkeit durch den Kontrast
zwischen dem kleinen Menschen und der groBen Stadt. Dieser Kontrast
wurde erreicht durch die Gegeniiberstellung von groBartigen Denkmailem und
kleinem Beamten, von Menschenansammlungen in engen Raumen oder auf
dem Nevskij Prospekt und groBen leeren Plitzen und StraBen. Schon in der
Anfangssequenz wird der Nevskij Prospekl immer wieder in weiten
Einstellungen gezeigt. in denen der kleine Beamte nur zu erahnen ist. Sie
wechseln ab mit Nahaufnahmen von Akakij Akakievi¢, wodurch der Kontrast
betont wird. Auch die Wege Basmackins durch die Stadt sind meist in weiten
Einstellungen gefilmt. wo sich die kleine Gestalt durch die groBe Stadt
bewegt. Dabei entwickelt sich der Kontrast durch die Verwendung
verschiedener EinstellungsgroBen und Kameraperspektiven langsam bis zum
Grotesken im letzten Teil des Films. So z.B. bei den Bildern der Einstellung.
in der Akakij Akakievi¢ sich nach dem Raub des Mantels an die Sphinx
wendet. Diese Bilder sind offenbar durch Zusammenschnitt oder
Uberblendung entstanden. Die Sphinx iiberragt Akakij Akakievi¢ um ein

Vieifaches. Seine Gestalt wurde offensichtlich in weiter Einstellung gefilmt
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wihrend die Sphinx vermutlich in Nahaufnahme aufgenommen wurde.
tUmgebung und Hintergrund verlieren sich im Dunkeln. In der nichsten
Einstellung ist die reale GroBe der Sphinx zu erkennen. Als Akakij Akakievi¢
sich abwendet und weggeht, fallt sein Schatten auf den Sockel der Figur und
reicht bis zu deren Fiilen, wahrend die Hohe seiner Gestalt in den ersten
Bildem nicht einmal die Halfte des Sockels erreicht. Es diirften hier also zwei
Einstellungen von verschiedener GroBe zusammengeschnitten, oder durch
Ubereinanderblenden zu einem Bild verbunden worden sein.

Akakij Akakievi¢ wird besonders im zweiten Teil der Verfilmung meist aus
einer leichten Obersicht gezeigt, um seine geringe physische wie soziale
GroBe zu unterstreichen. Die Zunahme an SelbstbewuBtsein und sozialer
Anerkennung wird in den Szenen. in denen Akakij Akakievi¢ voller Stolz
seinen Mantel tragt, durch eine Kameraperspektive in normaler Hohe
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 Hohe im groen
leeren Raum zeigt. Zudem macht die Kamerafiihrung 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 hangenden
Mantel langsam von oben nach unten betrachtet, tragt dazu bei: ebenso wie
die oben beschricbene Szene der Verwandlung vom Mantel zur Frau.

"Moskvin's treatment of the robbery in the snow is especially
expressive."45 Der Platz, auf dem sich der Raub abspielt. ist eine dunkle.
mit unberiihrtem Schnee bedeckte Flache. Akakij Akakievi¢ zieht mit seinen
Schritten eine Spur durch den Schnee von links nach rechts, bis er auf den
ersten der Riuber trifft. Er wendet und geht in seiner Spur zuriick. wo er auf
halber Strecke plotzlich einem anderen Rauber gegeniibersteht. Da wendet er
sich nach rechts. wo wieder ein anderer steht und sich schlieBlich alle Rauber
gemeinsam auf ihn stiirzen, ihm den Mantel vom Korper reiBen und den
Beraubten in den Schnee stoBen. Das ganze Geschehen ist wieder aus der
mitleidlosen Obersicht gefilmt. Basmackins 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 Verstarkung der unwirklichen Szenenie trigt die

Beleuchtung bei. Der Platz ist nur von einem breiten Lichtstrahl, der aus

415 | evda (1983), S. 202,
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groBerer Entfernung kommen muB. erleuchtet. Denn zunachst sieht man nur
den langen Schatten Akakij Akakievic¢s, der sich iiber den Platz bewegt. bevor
er selbst auftaucht. Die gesamte Handlung der Szene spielt sich innerhalb
dieses Lichtstrahls ab.

Der ganze Film ist von Dunkelheit geprigt. Ein GroBteil 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 Akakievi¢ und der Sphinx besonders deutlich.
es gibt keinen Hintergrund und keine Umgebung in diesen Bildem. wodurch
sie an Realitdt verlieren und eine alptraumbhafte Phantastik erlangen.

Auch der abendliche Weg zur Teegesellschaft und zunick kommt vor allem
durch die Beleuchtung der Beschreibung Gogol's sehr nahe. Der Hinweg ist
eine Bewegung vom Dunkeln ins Helle. Es wird zunachst erklart. daB der
Einladende

“im vornehmsten Teil der Stadt wohnte. also nicht gerade sehr
nahe bei Akakij Akakiewitsch. Zuerst muBte Akakij
Akakiewitsch einige ode Stralen mit sparlicher Beleuchtung
passieren. aber je mehr er sich der Wohnung des Beamten

nidherte. desto belebter, bevolkerter und besser beleuchtet
wurden die StraBen.” (158; 55)

Genauso wird der Weg auch im Film dargestelit. Wihrend der Riickweg in
der Novelle anders beschrieben wird als der Hinweg, zeigt der Film die
gleichen Bilder wie auf dem Hinweg. wobei sich Akakij Akakievi¢ hier in
umgekehrter Richtung bewegt. Am Ende dieses Weges zitiert der Film den
Satz: "Schon kamen die Hauser und Zaune aus Holz."4! Im Film sto88t an
dieser Stelle ein Voriibergehender Basmackin in den Schnee und ein Gesicht
schaut iiber den Zaun. Dadurch kommt das Unheimliche der Situation zum
Ausdruck und das drohende Ungliick wird angekiindigt.

Wie oben beschrieben, ist die Dunkelheit im ersten Teil des Films. neben
den handelnden Gegensiinden. die filmische Wiedergabe der letzten Satze des
Schriftstellers in "Nevskij Prospekt”. L.ug und Trug der PrachtstraBe und da-
mit der ganzen Stadt und schlieBlich der ganzen Gesellschaft. die am drgsten
zur Nachtzeit sind, sind im ersten Teil der Verfilmung durch die
beherrrschende Dunkelheit immer gegenwartig. Gleichzeitig stehen die dunk-
len Bilder im gesamten Film auch als Metapher fiir die "dunkle Zeit", in der
das Geschehen stattfindet. Die Féksy haben durch die Betonung der Dunkel-

6 Gogol™ (1973). S. 6L
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heit ein diisteres Bild der Epoche gezeichnet. wie es gedankiich auch bei
Gorgol® zu finden ist.

Groflartig gefilmt ist die Sequenz des Vorsprechens bei der bedeutenden
Personlichkeit. In den Szenen, in denen er auf EinlaB in den Amtsraum
wartet, ist BaSmac¢kin mehrmals in Obersicht aus einem sehr steilen Winkel
aut'genommen, wodurch Bedriickung und Furchtsamkeit betont werden. Als
er sich schlieBlich in den Raum begibt, in dem die bedeutende Personlichkeit
sich aufhalt, wird er weniger steil, dafiir aus noch groBerer Hohe gefilmit. als
wiirden in diesem Haus alle und alles auf ihn herabsehen. Hier erfolgt die
Verlebendigung einer versteinerten Sprachmetapher durch die Kamera-
perspektive. Die bedeutende Personlichkeit dagegen ist aus der Untersicht in
GroBaufnahme gefilmt. als sie sich langsam von ihrem Schreibtisch erhebt.
um zu sehen, wer sie da stort. Sie wirkt bedrohlich groB wahrend sie auf den
kleinen Beamten hinunterschaut. der in der nachsten halbtotalen Einstellung,
steil und aus extremer Hohe aufgenommen, den Eindruck erweckt, er wolle
im Boden versinken.

Zu Verallgemeinerung und grotesker Wirkung durch Verfremdung tragen
u. a. Einstellungen bei, die die handeinden Personen wie im Scherenschnitt
zeigen. Die erste dieser Einstellungen folgt auf die Anfangssequenz am
Nevskij Prospekt. Als die unbedeutende Personlichkeit dem Madchen 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 Miadchen bleibt stehen, wahrend die unbedeutende Per-
sonlichkeit eine groBartige Gebirde mit ihrem Stock vollfithrt. Dann bewegen
sich die beiden auf das Haus zu. Einige Einstellungen spater folgt fvan
Fedorov und wird auf die gleiche Weise gefilmt. Diese drei verkorpem hier
Typen. wie sie auf dem Nevskij Prospekt haufig anzutreffen sind: die
Prostituierte, der Stutzer und der Gauner. Ein anderes Mal werden die
Silhouetten Akakij Akakieviés und des Madchens gezeigt. die nur dem
Anschein nach an den Fenstern sich gegeniiberliegender Hauser stehen und
vom anderen eben nur den UmnB sehen. Diese Einstellungen haben jedoch
verschiedene Bedeutung. abhangig von der jeweils betrachtenden Person.
Wahrend Akakij Akakievi¢ beim Anblick der Silhouette des Madchens von
ihm als vomehmer schoner Unbekannter zu traumen beginnt. sieht das
Madchen in seinem Umri8 nur den typischen kleinen Beamten, den es
auszunutzen sucht.

197
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Und noch einmal verwendete Moskvin die Scherenschnitteinstellung in der
ersten Einstellung des Wachpostens, an den sich Akakij Akakievi¢ nach dem
Raub des Mantels wendet. Hier steht diese Stilisierung der Person des
Wachpostens wieder fiir die allgemeine Teilnahmslosigkeit gegeniiber dem
Schicksal des Einzelnen.

Insgesamit leistet die subjektive Kamerafithnung einen wesentlichen Beitrag

zur filmischen Ausarbeitung von Gogol's subjektivem Erzihlstil.

Durch die ausdrucksvolle Bildgestaltung Moskvins wird besonders
"Sinel’" immer wieder mit dem deutschen expressionistischen Film und vor
allem mit Robert Wienes "Kabinett des Dr. Caligan” (1921) oder Friedrich
Murnaus "Der letzte Mann" (1924) verglichen 47

Kozincev bestreitet diesen EinfluB, da sie zu diesem Zeitpunkt die
deutschen expressionistischen Filme noch nicht kannten und er, wie bereits
erwiahnt. den expressionistischen Film nicht sehr schitzte. Die Bildgestaltung
des Films war dem realen Zustand Petrograds im eisigen Winter 1920/21

entnommen.

"Kanpst '[lIHHenH - cHeXXHas Maowajgb, nepecedecHHas
TCHAMH rpaburesied, AKAKHH AKaKHeBHY, 30BYUIHH O
NOMOUIHK CPeilH GEJ0OUbLA MEPHbIX NHPUCHICKTOB, I'PO3NLIC
NaMsITHUKH B METEJIH, KPHBbIC TEHH NEUYHbIX TPYG Ha CTEHe
KaMOPKH - OblJIH HaBefHbI HC HEMELUKHMH ¢HILMAMH, a
CAMOH PeasTLHOCTBIO.”

*Die Bilder des 'Mantels' - der schneebedeckte Platz, zer-
schnitten von den Schatten der Rauber, Akakij Akakievic, der
in der Menschenleere der schwarzen Prospekte um Hilfe ruft,
die drohenden Denkmailer im Schneesturm, die krummen
Schatten der Ofenrohre an der Kammerwand - waren nicht
durch die deutschen Filme wachgerufen worden, sondem
durch die Realitit selbst. 418

Trotzdem lassen sich die auffallenden Ahnlichkeiten zwischen "Sinel’™,
dem "Kabinett des Dr. Calgan” und dem "letzten Mann" natiirlich nicht leug-
nen.

Dabei wurde ich in der Gestalt Akakij Akakievics weniger Ahnlichkeit zum
Schlafwandler aus "Dr. Caligani” sehen.#!? als vielmehr zum Portier aus dem

"letzten Mann". Beide sind Kleinbiirger, die in einer eng begrenzten Welt

417 Vel Levda (1983), 8. 202, somice: Gregor: Patalas (1962), S, 117.
418 GE. 8. 821,
HY Vil Levda (1983). 8. 202
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leben, und deren soziale Anerkennung von einem Kleidungsstiick abhangt:
dem Mantel und der Uniform des Hotels. In "Der letzte Mann" wird die
Uniform des Portiers fast ebenso stark stilisiert wie der Mantel in "Sinel'".
Und genau wie bei Akakij Akakievi¢ zeigt sich die Bedeutung der Uniform
fiir den Porntier sehr deutlich in seiner Korperhaltung und seinem Gang.
Solange er die Uniform trigt halt er sich aufrecht und stolz. Als man sie ihm
wegnimmt, sackt er zusammen, knickt in den Knien ein wie Akakij Akakievi¢
und bekommt eine gebiickte Haltung.

Auf beide Filme trifft Toeplitz' Aussage zu: "Fiir den Expressionismus ist
die Isolierung, die Vereinsamung des Menschen charakteristisch."4290 [so-
lierung und Vereinsamung sind in beiden Filmen nur in umgekehrter
Reihenfolge dargestellt. Akakij Akakievié tritt durch den Besitz des Mantels
kurzfristig aus seiner Isolierung heraus. und genieBt plotzlich eine gewisse
soziale Anerkennung. fallt jedoch nach dem Raub umso tiefer in die alte
Vereinsamung zuriick. Der Portier dagegen verliert die Anerkennung
zusammen mit der Uniform. gewinnt sie jedoch am Ende des Films durch die
Erbschaft in verstarktem MaBe zuriick. Die Idee beider Filme ist aber die
Isolierung des Menschen in seiner Zeit und Umwelt. So sind auch beide
Filme in realen Stadten aufgenommen, die allein durch ihre GroBe den
Kontrast zwischen Mensch und Umwelt verdeutlichen. der durch stilisierende
Kamerafiihrung noch betont wird.

Im "Kabinett des Dr. Caligari” ist die Dekoration das bestimmende
Element des Films. Sie ist von ebenso groBer Wichtigkeit wie die Handlung
und vermittelt mehr als diese die Ungiiltigkeit der gewohnten Ordnung. sowie
die Atmosphare von Furcht und Bedriickung. Denn auch die Idee des
"Kabinett des Dr. Caligari” ist eine andere als in "Sinel’" oder "Der letzte
Mann". Es ist die Auflehnung "gegen das Geordnete, gegen das allen als
heilig und feststehend Empfundene, in dem die Gewalt wirki."#2! Diese
Ordnung schiitzt sich dadurch, daB sie diejenigen, die sich gegen sie
auflehnen. fiir verriickt erklart. Die Rahmenhandlung. durch die diese
Aussagen erst entsteht, wurde gegen den Willen der Drehbuchautoren Hans
Janowitz und Carl Mayer hinzugefiigt. Doch der letzte Ausruf Francis'. der

jetzt Patient in der Irrenanstalt ist, stellt diese Ordnung noch einmal in Frage.

420 Tacphitz (1975). S. 230.
21 |by.. S. 217,
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wenn es im Zwischentitel heiBt: "lhr glaubt alle - ich sei wahnsinnig! Es ist
nicht wahr - - der Direktor ist wahnsinnig!! Er ist Caligan!”

Alie drei Filme knitisieren also in ausdrucksbetonender Art und Weise die
Gesellschaftsordnung der Zeit, in der sie spielen. Dabei weisen jedoch
"Sinel’" und "Der letzte Mann" durch ahnliche Bearbeitung der Realitat sehr
viel mehr Gemeinsamkeiten in der Darstellungsform auf als "Sinel ™™ und "Das
Kabinett des Dr. Caligani”. Dieser Film erinnert in seiner duBeren Form stark
an die expressionistische Malerei und Graphik, "Sinel’" und "Der letzte
Mann" dagegen eher an den literarischen Expressionismus. Im Falle von
“Sinel"" scheint diese Ahnlichkeit jedoch eher auf' Zufall und einer dhnlichen
Sicht der darzustellenden Inhalte zu beruhen. wenn man sich an Kozincevs
Aussage dazu erinnnert.

Viele sowjetische Filmknitiker meinen in "Sinel ™ aber auch einen starken
Einflu8 der Phantastik E.-T.A. Hoffmanns zu erkennen. Von verschiedenen
Seiten wird den Féksy vorgeworfen. sie hitten nur die Phantastik der Novelle
"Nevskij Prospekt” in ihren Film einflieBen lassen. den Realismus Gogol’s
vollig auBer acht gelassen und den Schriftsteller so zu einem Epigonen
Hoffmanns gemacht.#22 Doch das Phantastische in "Sinel’" ist nur ein
Kunstgriff der Groteske. Das Spiel der Vermischung von Realitat und
Irrealitdt, von Komik und Tragik wurde in dieser Verfilmung adidquat
umgesetzt, was schlieBlich das Ziel Tynjanovs und der Féksy war.

4.3. Verglejch der Verfilmungen des "Mantel" durch Kozjncev und Trauberg
(1926) und durch Batalov (1959)

Die zweite sowjetische Verfilmung des "Mantel” erfoigte erst 1959 durch
Aleksej Batalov. Fiir Batalov, den erfolgreichen Schauspieler, war es die
erste Regiearbeit. Als Absolvent des MCHAT und Schiiler von losif Chejfiz
war er ein Vertreter des Realismus. wie er in der klassischen russischen
L.iteratur zu finden ist. Daher war fiir ihn auch bei Gogol® vor aliem dieser
Aspekt wichtig. Die Sichtweisen aus den Blickwinkeln verschiedener Kultur-
stromungen bei Batalov und den Féksy bilden dann auch den groBten
Unterschied der beiden Adaptionen. So haben Tynjanov und die Féksy eine

422 Tunean (1965), S. 107, sonic: Lebedes (1965, S. 377.
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phantastische Groteske im Film geschaffen, wihrend unter Batalovs Regie
eine Tragikomdodie in realistischer Darstellung entstand.

Batalovs Akakij Akakievié ist tatsichlich eine "zutiefst lacherliche
Existenz™2} bis zu dem Zeitpunkt. wo ihm der Mantel gestohlen wird. Die
einzige Ausnahme bildet die "humane Stelle”, die Batalov wértlich iiber-
nommen hat. Hier bekommt das Gesicht des Schauspielers Rolan Bykov
plotzlich einen leidenden und mitleiderregenden Ausdruck von ungeahnter
Expressivitit. In allen anderen Szenen wirkt Basmackin in erster Linie
lacherlich. Diese Lacherlichkeit ist jedoch hauptsachlich auf die
Darstellungsweise dieser Figur durch Drehbuchautor und Regisseur
zuriickzufithren. Schon in der ersten Szene mit dem erwachsenen Akakij
Akakievi¢ muB dieser sich vor seiner Wirtin halb hinter der Tiir verbergen.
weil der Schneider Petrovi¢ ihm seine Hosen noch nicht gebracht hat. Der
kleine Beamte wird dadurch gleich zu Beginn als Witzfigur charakterisiert und
die Licherlichkeit wird im weiteren Verlauf des Films bis zum Raub des
Mantels immer wieder hervorgehoben. Das geschieht vor allem in Szenen. die
in der literanschen Vorlage fehlen. also dem urspriinglichen Sujet hinzugefiigt
wurden. So in der Szene, in der Akakij Akakievi¢ neidvoll die Miinzen im
Hut eines Bettlers betrachtet. der ihn wiederum mifltrauisch ansieht. Wenn er
seine Wische selber wiascht, um zu sparen, als der Zar auf dem Nevskij
Prospekt vorbeifahrt und Akakij Akakievié zunichst glaubt. die Leute wiirden
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. Alle diese Stellen
fehlen in der literarischen Vorlage.

Zelinsky schreibt die Lacherlichkeit Basmackins dem Fehlen jeglicher
Originalitat dieses Charakters zu, wobei schon der Name "Akakij Akakievié"
besonders licherlich ist.#34 Die Licherlichkeit liegt hier also in seiner
Personlichkeit, wihrend 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 Komodie. Hinzu kommit. daB der Akakij
Akakievi¢ aus Batalovs Film in vielen Szenen eher peinlich lacherlich wirkt
als milléiderregend. Er benimmt sich lacherlich. wihrend er bei Gogol”, aber

auch bei Kozincev und Trauberg der Liacherlichkeit ausgesetzt wird.

423 Siche Anm. 407.
324 vyl Zelinshy (1982), S. S5.
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Gural'nik schreibt dazu, der Zuschauer konne diesen Akakij Akakievi¢ nicht
mogen, weil die Verfilmer ihn nicht mogen, sondem ihren Helden mit kaltem
Interesse praparieren. Dadurch sei das Mitleiden am Schicksal des Beamten
unmoglich gemacht. Er lastet diesen Umstand jedoch nicht nur den
Filmautoren an, sondem schreibt ihn auch dem Schauspieler Rolan Bykov
zu, der auf seiner reichen Palette an Darstellungsmoglichkeiten kalte und harte
Farben bevorzugt habe.#25 Meiner Meinung nach ist es aber vor allem
Bykovs Spiel. das in wenigen Szenen doch Mitleid erregt.

Eine dieser Szenen ist die oben erwihnte humane Stelle, eine andere ist die
Szene der Verzweiflung nach dem Raub des Mantels. Mit der Einstellung. die
den sich langsam erhebenden Akakij Akakievi¢ zeigt, schligt Batalovs
Komodie um in eine Tragodie. Die Handlung der gesamten Raubsequenz
wurde vom groBen weiten Platz in einen scheinbar endlosen Saulengang
verlegt. aus dem es keinen Ausweg fiir den verfolgten Basmackin gibt. Aber
noch der Raub und Akakij Akakievi¢s Verfolgung der Rauber (die ebenfalls
dem Sujet hinzugefiigt wurde) wirken in erster Linie komisch.

Der eigentliche Raub endet mit einer Einstellung, die die Rauber und
Basmackin. den sie in den Schnee stoBen. in groBer Entfernung am Ende des
Saulenganges zeigt. In den folgenden Einstellungen kommt die vollige
Verzweiflung uber den Verlust des Mantels sowohl in Bykovs Spiel als auch
in der Mise en Scéne gut zum Ausdruck. Bykovs Gesicht vermittelt sehr
deutlich das langsame Begreifen des Vorgefallenen. Sein Verzweiflungsschrei
als Reaktion darauf hallt ungehort in den endlosen, menschenleeren Gangen
wieder, die von der Kamera in ihrer ganzen Linge gezeigt werden. In der
nachsten Einstellung taucht Akaki) Akakievi¢ zwischen hohen Hausern auf
und stolpert voran bis zu einem Zaun, an dessen Eisenstaben er sich festhalt.
Er ruft um Hilfe. doch auch hier ist kein Mensch zu sehen und niemand hort
ihn. Er dreht sich um und lauft zuriick.

Der Schneesturm, die hohen Hiuser, die das Bild an beiden Seiten be-
grenzen, und die Eisenstibe des Zauns, die an Gefangnisgitter erinnern,
tragen wesentlich zur Vermittlung von Verzweiflung und Hilflosigkeit bei. In
diesen Einstellungen haben Batalov und sein Team - dhnlich wie Kozincev
und Trauberg - dem hilflosen kleinen Menschen die steinerne, gefiihllose

Stadt gegenubergestellt.

4215 Gural'mik (196K8), S. 164
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Ein anderes Beispiel, wo auch in diesem Film die Kulisse aus ihrer bloSen
Bedeutung als Limgebung heraustntt, sind die Einstellungen des Weges zur
bedeutenden Personlichkeit. Auf dem Weg zu ihr geht Akakij Akakievi¢
zogernd eine riesige Treppe hinauf, nach dem ungliicklichen Vorsprechen
stiirzt er formlich diese Treppe hinunter. Die Wichtigkeit der bedeutenden
Personlichkeit. sowie die Schwierigkeit zu ihr zu gelangen und ihr ver-
nichtendes Verhalten Akakij Akakievié gegeniiber. werden hier durch die
Treppe verdeutlicht. Im tibrigen Film dienen die Kulissen aber rein als
Handlungsont.

Gut ausgearbeitet ist die Bedeutung des Mantels als "ewige Idee” und
"angenehme Lebensgefahrtin”. Die Zeit des Hinarbeitens auf den Mantel ist
sehr ausfiihrlich dargestellt, auch wenn die Bemiihungen. das notige Geld zu
beschaffen. teilweise wieder lacherlich wirken. Doch die eigentliche Her-
stellungsphase des Mantels macht dessen Bedeutung fiir Akakij Akakievi¢ gut
deutlich. In der ersten Aufnahme. die den Mantel zeigt. ist dieser aus der
Untersicht gefilmt und iiberragt Basmackin um ein groBes Stiick. Der
wiederum ist im Gegensatz dazu in der gesamten Sequenz der Anprobe aus
der Obersicht gefilmt, ahnlich wie bei Kozincev und Trauberg. In der
nachsten Sequenz. in der Petrovié den fertigen Mantel bringt, erfolgt nach
dessen Weggang eine lange Einstellung. die Akakij Akakievi¢ mit dem Mantel
im Arm aus leichter Untersicht zeigt. Der Wechsel zwischen Ober- und
Untersicht wird in Batalovs Film jedoch nicht so konsequent angewendet wie
bei der FEKS-Verfilmung. da er sich auf die beschriebenen Szenen be-
schrankt.

Nach dem Tod Basmackins wandelt sich der Film noch einmal von der
Tragodie zur Komddie. 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 Ubertragung des
Polizeierlasses. den Toten tot oder lebendig zu fangen (170: 87). Hier wird
Jjedoch der noch greifbare Tote verfolgt. wihrend es sich bei Gogol® um einen
ungreifbaren Geist handelt. Batalov ist auch im SchiuBteil ausschlieBlich auf
der realistischen Ebene geblieben. wogegen Gogol® in der Begegnung des
Geistes mit {ebenden Personen noch einmal besonders ausgepragt die
Vermischung von Realitdt und Irrealitiat als Verfahren der Groteske anwendet.
Bei Batalov wird die bedeutende Personlichkeit vom gleichen lebenden
Rauber ihres Mantels beraubt wie Akakij Akaievi¢. und sie sieht den Geist

203



00052014

des Beamten nur in ihrer von einem schlechten Gewissen belasteten
Phantasie. Durch dieses strenge Verbleiben auf der realistischen Ebene
verliert der Film jedoch an Nihe zu Gogol’. Thm fehlt jegliche Phantastik der
Groteske, die liber die alltagliche Welt hinausfiihnt.

Es mag allerdings auch nicht in Batalovs Absicht gelegen haben, diese
Merkmale von Gogol's Petersburger Novellen auf die Leinwand zu bningen.
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 EinfluB seiner Sicht
des "Mantels" in Batalovs "Sinel’" aber nichts zu spiiren ist.

Gural'nik schreibt die Fehler des Films dem schlechten Drehbuch zu, das
eine einfache Nacherzahlung der Novelle sei und dessen Fehler Batalov und
seine Mitarbeiter nicht ganzlich ausgleichen konnten.32¢

Der Vergleich der beiden Filme veranschaulicht das am Anfang des
Kapitels beschnebene Problem von Inhalt und Form eines Kunstwerkes. Der
Inhalt. der die Form der FEKS-Adaption bestimmte, war die Atmosphiire des
Geschehens. [hnen ging es, wie erwdhnt, um die Wiedergabe des Geistes der
Nikolaitischen Epoche, wobei sie die von Gogol' vorgegebene Form der
Giroteske in die Sprache des Films iibertrugen.

Der formbestimmende Inhalt 1n Batalovs Film war das Schicksal des
Individuums in einer mitleidlosen Gesellschaft. Dafiir wihlte er die realisti-
sche Darstellungsform.

Die Feksy sind in ihrer Adaption dem Stil Gogol's sicher naher gekommen
als Batalov. Einen groBen 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 fiir Gogol's Erzahlung typische Abwechslung von Komik und
Ernsthaftigkeit. Wahrend im FEKS-Film die Komik fast vollig fehlt. ist sie in
Batalovs Film streng begrenzt auf die Handlungsabschnitte vor dem Raub des
Mantels und nach dem Tod Akakij Akakieviés.

In der Erzahlung wird der Wechsel von Komik zu Emsthaftigkeit 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 umschlagt, wird gleich darauf wieder von einem

426 |bid.., S. 160,
27 Vgl Slommskyj (1963), S, 171
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weiteren komischen Handlungsteil abgelost. in dem die Liebe des ewigen
Titularrats zu seiner Arbeit beschrieben wird. An diesen Teil wiederum
schlieBt sich die mit geradezu iibertriebenem Pathos formulierte Beschreibung
verschiedener Feierabendbeschiftigungen der Petersburger Beamten an. die
dann unerwartet mit 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™+28, wo das Unwesentliche im
Vordergrund steht und das Wesentliche nur am Rande erwahnt wird. So ist
die Komik der Erzihlung allgemein sehr viel subtiler und hintergriindiger als
in Batalovs Film. Dort entsteht Komik nicht durch die Art der Darstellung.
sondern durch das Dargestellte, also die Situation: imy hosenlosen Akakij
Akakievié, im Hund. der ihn im neuen Mantel nicht erkennt und ihn anbellt,
im zu hoch geschraubten Schemel bei der Teegesellschaft, seinem
Zuriickbleiben dort am leeren Tisch. oder seinem Niederknien. um durch die
Beine der vor ihm Stehenden die Tanzenden betrachten zu konnen, 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 tatsachlich als Aufruf zur Menschlichkeit
und der Liebe zum Menschen verstanden werden soll. wie Pinsker
schreibt#2?, dann wird diese Absicht durch die Licherlichkeit der Figur
Akakij Akakieviés nicht deutlich. weil diese L icherlichkeit die Sympathie
zerstort, die der Zuschauer in dem Fall fiir den kleinen Beamten empfinden
miiBte. Einzig das Spiel Rolan Bykovs ruft an den beschriebenen Stellen das
Mitgefiihl hervor, das nétig wire, um den Film als Aufruf zur Menschlichkeit
verstehen zu konnen. Die realistische Darstellungsform. wie Batalov sie
gewdhlt hat, 1aBt kein Pathos zu, sie ist erbarmungslos gegeniiber dem
Helden.

Wenn man die beiden Verfilmungen vergleicht. muB man jede aber auch
im Kontext threr Zeit und der Entwicklungsphase ihrer Autoren sehen. Fiir
die Féksy war "Sinel’" der zweite abendfiillende Film. Der sowjetische Film

war selbst noch sehr jung und die Regisseure dieser Zeit suchten bei ihrer

428 Gunther (1968). S. 171.

429 Pinsker, A.: ‘Ekramizacija Povestey NLV. Gogolja’ In: "Literstura 1 Kino. Sbormik
Sttep * Moskaw Lemingrad 1965, S. 53,
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Arbeit nach Ausdrucksmoglichkeiten in der neuen Kunstform. Zweifellos
haben die FEKS und Tynjanov mit ihrer Adaption Wichtiges fiir die
Entwicklung des sowjetischen Films geleistet. Auch wenn die Kritik negativ
auf diese Verfilmung reagierte, so darf man doch nicht auBer acht lassen, dal
die Regisseure in den zwanziger Jahre einen bis Ende der achtziger Jahre nie
wieder gekannten Freiraum fiir Themenwahl, Ausarbeitung und Expenmente
hatten.

Im Vergleich damit diirfte Batalov, auch wenn seine Verfilmung in die
relativ offene Zeit des "Tauwetters” fallt, durch wesentlich mehr
Beschrankungen behindert worden sein. Denn die Doktrin des Sozialistischen

Realismus hatte auch in dieser Zeit ungebrochene Giiltigkeit.

Insgesamt bin ich der Meinung, daB die Verfilmung der FEKS und
Tynjanovs mehr Aussagekraft und Orniginalitat besitzt als die Batalovs. Der
FEKS-Adaption ist die intensive Auseinandersetzung mit dem Stil des
Schriftstellers deutlich anzumerken und die Ubertragung der Ant Gogol s auf
den Film ist gelungen. Batalov hat sich dagegen rein auf die Ubernahme des
duBeren Handlungsgeschehens beschrankt und den Stil des Autors nicht
berucksichtigt. Er hat die literarische Vorlage "nur als Rohstoff betrachtet,
also das kiinstlerische Produkt als lebendige Wirklichkeit aufgefalt und
jenseits der Form nur die Mitteilung des reinen Geschehens darin
erblickt."430

Den Unterschied der beiden Filme in threm Verhaltnis zu Gogol’. sowie in
ihrer Stellung als Kunstwerke von eigenem Wert. verdeutlichen die
Bewertungskategonen fiir Bearbeitungen, die Lessing in seinem "Laokoon®
aufgestellt hat. Ausgehend von der grundsitzlichen 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 erklirt diesen Unterschied am Vergleich der Erzahlung
Vergils und der spatantiken Laokoon-Gruppe.

"Wenn man sagt. der Kiinstler ahme dem Dichter nach. oder
der Dichter ahme dem Kiinstler nach, so kann dieses zweierlei
bedeuten. Entweder der eine macht das Werk des andermn zu

dem wirklichen Gegenstande seiner Nachahmung, oder sie
haben beide einerlei Gegenstande der Nachahmung. und der

430 Bakis (1961). S. 2741,
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eine entlehnet von dem andern die Art und Weise es
nachzuahmen.

Wenn Virgil das Schild des Aeneas beschreibet. so ahmet er
dem Kiinstler, 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 mit-
beschreibt. was man darauf vorgestellet sieht, so beschreibt er
es doch nur als ein Teil des Schildes, und nicht als die Sache
selbst. Wenn Virgil hingegen die Gruppe Laokoon
nachgeahmet hitte, so wiirde dieses eine Nachahmung von
der zweiten Gattung sein. Denn er wiirde nicht diese Gruppe.
sondemn das. was diese Gruppe vorstellet. nachgeahmet, und
nur die Ziige seiner Nachahmung von ihr entlehnt haben.

Bei der der ersten Nachahmung ist der Dichter Original. bei
der andemn ist er Kopist. Jene ist ein Teil der allgemeinen
Nachahmung, welche das Wesen seiner Kunst ausmacht, und
er arbeitet als Genie, sein Vorwurf mag ein Werk anderer
Kunste, oder der Natur sein. Diese hingegen setzt ihn gdnzlich
von seiner Wiirde herab; anstatt der Dinge selbst ahmet er ihre
Nachahmungen nach, |...|"#}!

Lessing fordert also die Nachahmung der charakteristischen Form eines
Kunstwerkes durch eine andere Kunstart, wobei der Kiinstler eben diese
Form nachzuahmen habe und nicht einfach die dargestellten Gegenstinde
oder Ereignisse reproduzieren solle. So kritisiert er "die Vertreter der
Werktreue mit dem Hinweis auf die kunstarten-spezifischen Unterschiede
zwischen Malerei und Dichtung, und er verteidigt die »Nachahmung von
Kunstwerken«, indem er den kiinstlerischen Prozef 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 iibertragen.

Tynjanov und die Féksy haben in ihrer Verfilmung verschiedene Werke
Gogol's (vor allem aber "Nevskij Prospekt” und "Der Mantel”) zum
Gegenstand ihrer Nachahmung gemacht und dabei das Sujet nur als deren
Teil. aber "nicht als die Sache selbst” gesehen. Die Ubertragung der
literarischen Form der Groteske in die des Films war ihr Ziel. Durch Suchen.

Experimentieren und Finden filmischer Moglichkeiten ist es ihnen gelungen

31 Lessing, G.E.: “Lackoon Oder Uber Die Grenzen Der Malerer Und Poeste.® Der Teat
folgt: Lesstngs Werke. Vollstandige Ausgabe 1n funfundswanzg Talen. Hrsg. von Jubus
Petersen und Waldemar von Olshausen. Vierter Teil. Hrsg. von Walther Riczler.
Berlin/Leipaig/ Wien/ Swtigart: Bong, [1925]. Stuttgart 1987, S. 61f.

432 schneider (1981), S. 68,
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eine Groteske mit filmischen Mitteln zu erarbeiten. So entstand trotz aller
Mingel ein Kunstwerk, das die Vorlagen nachahmt, jedoch nicht kopiert.
Dadurch wird der Film auch seinem Untertitel gerecht, der ihn als “Filmstiick
in der Ant Gogol's” ("Kuno-nbeca B masepe 'orouts ) deklariert.

Batalovs Film dagegen ahmt in erster Linie das nach. was die Erzdhlung
vorstellt: die Geschichte eines kleinen Beamten, dem sein mithsam

erworbener neuer Mantel gestohlen wird.

"®uabm, nocrasaecHHbii A. BatanosbiM B KoHue 50-x
rOJIOB, NMlIEH pAfa KHHeMATOrpadHUecKHX JOCTOUHCTB,
KOTOPbIMH 00J1aiaJ1a cTapas HEMas JICHTA - JIAKOHH3MAa H
BbIPa3HTETLHOCTH €6 KMHOA3bIKA. "

“"Der Film, der von Batalov Ende der 50er Jahre inszeniernt
wurde. entbehrt einer Reihe von kinematographischen Quali-
taten. die der alte Stummfilm besall - Lakonismus und Aus-
drucksstarke seiner Filmsprache. 433

Gural 'nik bezeichnet diesen Film auBerdem als traditionelle Filmerzahlung,
die sich Schritt fiir Schritt an die literanische Vorlage hilt. jedoch keine neuen
filmischen Moglichkeiten entdeckt und die alten, von den Féksy entdeckten,
vergiBt.#4 Dabei scheint mir das Eine durch das Andere bedingt zu sein.
Durch die Konzentration auf die Wiedergabe des Sujets haben Batalov und
sein Team offenbar der Kunstform Film und deren speziellen Dar-
stellungsmoglichkeiten weniger Beachtung geschenkt als ihre Vorganger.
Deshalb fehlt es dieser Verfilmung an Onginalitat und Ausdrucksstirke. um
sie aus der Reihe der iiblichen Literaturadaptionen hervorzuheben.

433 Gural'nik (1968). S. 158,
M 1bd.. S 1.
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SchluBBbemerkungen

Ziel dieser Arbeit war es. Wesen, Werke und damit die Bedeutung der
"Fabrik des exzentrischen Schauspielers” fiir den frithen 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 EinfluB des Theaters und vor allem der
Theaterschaffenden auf den frilhen sowjetischen Film von besonderer
Wichtigkeit ist. im vorrevolutiondren Theater war vor allem Mejerchol'ds
Theaterarbeit von entscheidender Bedeutung fiir die spitere Entwicklung der
FEKS. Die Zersplitterung von Theaterstiicken in Episoden als Vorstufe zum
Film. die Wiederbelebung vergessener Volkstheatertraditionen und die
Parodierung des ernsthaften Theaters hatte er als erster Regisseur im
russischen Theater des zwanzigsten Jahrhunderts angewendet.

Im nachrevolutiondren Theater hatte die Form der Parodierung des
traditionellen Theaters. wie Radlov und Foregger sie praktizierten. den
starksten EinfluB auf Kozincev und Trauberg.

Wie gezeigt. waren die Féksy nicht die einzigen. die in konsequenter
Entwicklung vom Theater zum Film iibergingen. Auch berithmte Regisseure
wie Ejzenstejn. Jutkevié oder Pudovkin hatten ihren Weg zum Film im
Theater begonnen.

Als Kinder ihrer Zeit begeisterten sich die Griinder der FEKS fiir die
Revolutionierung des Theaters und der Kunst allgemein. Aus Merkmalen und
Programmen verschicdener Avantgardebewegungen und -kiinstler vor allem
aber der Futuristen, sowie einem ihnen eigenen Amerikanismus formten sie
ihren frohlichen "Exzentrismus™ und propagierten Lachen und Parodie als
Mittel zur Uberwindung der alten Kunst und Kultur. Dabei besitzt die
exzentrische Frohlichkeit einen ahnlichen Charakter wie das mittelalterliche
l.achen, das, wie Bachtin erkldrt, von der Furcht vor "dem autoritdren

Verbot, dem Vergangenen. vor der Macht™35 befreit und gleichzeitig mit

435 Buachun, M.: "Laitcratur und Kamneval. Zur Romantheone und Lachhuliur.® Ubers. v.
Alcxander Kacmpic. Munchen 1985, S. 39.
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Geburt. Erneuerung und Zukunft zusammenhangt, "daB es ihnen den Weg
bahnt."43¢

Eben das sollte, nach Meinung der Feksy, auch die neue Kunst leisten,
und so machten sie mit Clowns. Charlie Chaplin und den Figuren ihrer
Theaterstiicke und ersten Filme Gestalten zu Wahrheitsverkiindemn, die im
weitesten Sinne alle aus dem mittelalterlichen Narren hervorgegangen sind.
Diese Gestalten der Volkskunst gewahrleisteten zudem den Zugang zum
Volk, das ja seit Jahrhunderten in den verschiedenen Formen mit ihnen
vertraut war.

Wihrend der Arbeit an ihren Theaterinszenierungen erkannten Kozincev
und Trauberg bald. daB der Film sehr viel mehr Moglichkeiten fiir die
Erarbeitung des Exzentrismus bot als das Theater und kamen auf diesc Weise
ahnlich wie Ejzenstejn zu dieser neuen Kunstform.

Mit dem Film "Das Teufelsrad” taten sie den ersten Schritt zur Abwendung
vom Exzentrismus als Parodierung der Vergangenheit, um sich mit der
Gegenwart und damit auch mit der Realitit zu beschaftigen. Zwar weist dieser
Film noch Zige von Detektivromanen in der Art der Nat Pinkerton Ge-
schichten auf, er ist jedoch vor allem der erste Versuch der Feksy, die
Wirklichkeit darzustellen.

Ihr erstes Meisterwerk schufen sie mit "Sinel’". Dabei ging es ihnen weni-
ger um die Wiedergabe des Gogol schen Realismus. als vielmehr um die
Ubertragung des Stils der Groteske in den Film, was ihnen auf iiberzeugende
Art und Weise gelungen ist.

Die letzten Filme der FEKS, "SVD" und "Das Neue Babylon™ haben beide
eine historisch-revolutionire Thematik. sind aber ebenso wie "Sinel’” durch
eine enge Verbindung zur Literatur gekennzeichnet. Das literarische Drehbuch
zu "SVD" war von Tynjanov geschrieben worden, wihrend "Das Neue
Babylon" groBe Ahnlichkeit mit der Literatur Zolas aufweist.

Die drei groBen Filmen der FEKS. "Sinel’", "SVD" und "Novij Vavilon",
zeichnen sich dadurch aus, daB sie in Erzahlform und Bildkomposition die
Literatur und Malerei der Zeit, in der sie jeweils spielen, widerspiegeln. Die
Feksy fanden adidquate Mittel zur Umsetzung dieser Kunstformen in die des
Films und zeigten damit Wege zur schopferisch filmischen Bearbeitung von
literarischen Kunstwerken. Darin liegt vor allem ihre Bedeutung fiir den

sowjetischen Film.

A% .. S. A0
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Die Entwicklung der Feksy von der exzentrischen Komodie zur Tragodie
im Film mag paradox erscheinen. Es liegt hier jedoch eine logische kultur-
geschichtliche Entwicklung vor.

Naum Klejman erklidrt das Wort "Exzentrismus” als eine Bewegung aus
dem Zentrum heraus. die das herrschende Gleichgewicht zerstort und eine
neue Richtung einschliagt. So eine Fortbewegung aus dem alten Zentrum hat
jedoch im Laufe der Kunstgeschichte ofter stattgefunden. wenn ein Stil den
anderen abloste, oder neue Elemente der Ausdrucksfihigkeit gefunden
wurden.¥37

Die Fcksy haben mit ihrem Exzentrismus so eine Bewegung hervor-
gerufen, mit dem Herausfiihren ihres kiinstlerischen 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. %38 Mit den neuen Elementen der Ausdrucksmoglichkeiten. die sie dann
im Exzentrismus ihrer Theaterstiicke und friihen Filme fanden, schufen sie
spater 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 zundchst immer als
exzentrisch und unstimmig angesehen werden. weil sie dem Rezipienten nicht
vertraut sind und die gewohnten Regeln der Kunst verletzen.

Der Ubergang von der Komadie zur Tragddie in der Arbeit der FEKS zeigt
dabei die Entwicklung vom spielerischen Ausprobieren und Entdecken neuer
Maoglichkeiten zur ernsthaften Anwendung des Entdeckten auf das Genre der
Tragodie.

Mit dieser Entwicklung ist den Feksy etwas gelungen. das tiber die Arbeit
von Regisseuren wie Radlov oder Foregger hinausgeht. Die Parodierung der
Kunst war fiir Kozincev und Trauberg eine Lehrzeit. in der sie Moglichkeiten
zur Entwicklung einer neuen Kunstform (der des Films) fanden, wahrend die
Arbeit Radlovs und Foreggers sich in der Parodierung des Theaters
erschopfte. Auf diese Weise bildete der frohliche Exzentrismus den
Ausgangspunkt fiir die "Poetik des Films", wobei er sich zum Exzentrismus

wandelte. wie Sklovskij ithn verstand: als neuartige. nicht automatisierte

437 vl. Kieyman. N.: ‘Ekscentnéeskoc 1 Tragiceskoe. In: *Kinosedéeskie Zapiske.” Helt
7. Moskau 1990, S, 133,

438 vl lov. L.
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Verbindung ausgewihlter Eindrucksmomente. als Kampf gegen Gewdhnung
und traditionelle Sicht des Lebens.43?

439 giche Anm. 258.
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Chronologie und Filmographie der FEKS

5.12.1921

Frithjahr 1922

25.9.1922

29.12. 1922

4.6.1923

Juni 1923

Filme

3.12.1924

1924

1925

Marz 1926

Griindung der FEKS mit dem "Disput iiber das exzentrische
Theater” im Petrograder Theater "Freie Komodie”. Vortrage von
G. Kozincev, G. KryZickij und L. Trauberg.

Erscheinen des Manifestes "Fkscentnzm". Autoren: G. Kozincev.
G. Kryzickij. L. Tauberg und S. Jutkevié.

Erste Theaterauffithrung der FEKS im Saal des Petrograder
Proletkul’t. "Streich in drei Akten: ‘Die Heirat™. Maschinisten der

Inszenierung: Gi. Kozincev, L.. Trauberg.

Am "Exzentrischen Freitag” Auffuhrung der "Amenkanischen
Vorstellung der FEKS” im "Freien Theater".

Auffilhrung der "Amenkanischen Operette in einem Akt: ‘Drei
Trllionen Yen'.

Auffiithrung von "AuBenhande! auf dem Eiffelturm” im Theater

"Musikalische Komodie™. Maschinisten der Inszenierung: G.
Kozincev. L. Trauberg.

Premiere der exzentnischen Filmkomadie "Die Abenteucr der
Okyabnna”.

Eroffnung der Schauspieler-Werkstatt der FEKS zur Ausbildung
von Filmschauspielern.

"Miska gegen Judenic”

Premicre von "Das Teufelsrad”.
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10.5.1926

1927

23.8.1927

16.3.1929

Premiere der Filmgroteske "Der Mantel” (in der Art Gogol's).

"Briiderchen”

Premiere des Filmmelodrams "Der Bund der groBen Tat".

Premiere von "Das Neue Babylon".
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Biihnenbildskizze Kozincevs zur Inszenierung von "Zenit’ba" (1922)
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