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Neue Politikgeschichte: Konzepte und
Herausforderungen

Ute Frevert

Politikgeschichte ist wieder im Kommen. Selbst Historiker, die ihr lange ab-
hold waren, finden an ihr Gefallen. In Bielefeld, das sich seit den siebziger
Jahten einen Namen als Himmel — oder Hélle, je nach Standpunkt — der Sozi-
algeschichte gemacht hat, arbeiten Historiker, aber auch Juristen, Literaturwis-
senschaftler und Soziologen an einem breit angelegten Forschungsprojekt iiber
»Das Politische als Kommunikationsraum in der Geschichte«. Erste Ergeb-
nisse seien hier vorgestellt.

Warum diese Hinwendung zur Politikgeschichte? Was macht sie auf einmal
fiir jene interessant, die bislang eher andere Schwerpunkte setzten? Gibt es
Ubetleitungen, Verkniipfungen, werden Briicken geschlagen? Oder ist hier
eine neue Generation von Wissenschaftlern dabei, unbekiimmert um die Gra-
benkimpfe der Alteren frische Segel aufzuziehen und jene Gefilde anzusteu-
ern, die zuvor als fremdes Territorium ausgegrenzt worden waren? Wenn ja,
was haben sie im Gepick? Und was lisst die Reise als lohnend erscheinen?

I Gebremste Modernisierung versus Marginalisierung

Ein Blick zuriick: In den siebziget Jahren, als ein neuer Wind durch die Uni-
versititen und akademischen Studierstuben wehte, musste auch die Politikge-
schichte, bis dahin die weithin unangefochtene Domina der Geschichtsschrei-
bung, Kritik einstecken. Sie sollte, wie es Andreas Hillgruber 1972 auf dem
Regensburger Historikertag verkiindete, modernisiert werden. Anstatt nach der
Devise »Minner machen Geschichte« zu verfahren, hatte sich die politische
Geschichte modernen Pragestellungen zu 6ffnen, systematische Kategotien
der Politikwissenschaft zu verwenden und eine Vetbindung zur Sozial- und
Strukturgeschichte zu suchen. Mit diesem Modernisierungsangebot kam Hill-
gruber dem wissenschaftlichen und politischen Zeitgeist weit entgegen. Zu-
gleich aber markierte er klare Grenzen. Gesellschaftsgeschichtlichen Integrati-
onsanspriichen, wie er sie in Konzepten des »Sozialimperialismus, des »Pri-
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renden Formulierung »an Augustac, die iibrigens nicht dem Text der Origing
depeschen entstammte: L

»Was in Sonetten hundertfach gcsungcn,/ Als fromm’ sVermichtniB} an das Vaterlang, /v,

Deutschen Reich, das neu uns auferstand,/ Hat mir im tiefsten Herzen mchgcklungen! /)
Doch, wird der Kranz zunichst um’s Haupt geschlungen/ Den Heldenfiihrern, Fi_irm“
vielgenannt,/ Sei’s auch der Fiirstin, deren Herz und Hand/ In Sorg’ und Lil:bl:ﬁ\l«'cr!\-en
mitgerungen!// Noch ist uns fest und klar im Sinn geblicben/ Aus jener Zeit, so freud. ung
sorgenvoll,/ Wie jeder Grof3that Botschaft war geschrieben:// Was oft auf l?olit:«:c:;sq:i'|\l.ri;-.g¢n
uns erschol{,{9 hat »an Augusta¢ freudig angehoben,/ Den Namen Deutschland’s Groe eng

verwobenl«

129 Threr Majestiit der Deutschen Kaiserin. Zum 30. September 1871, Badeblatt fiir die grofiher-
zogliche Stadt Baden, Nr. 153, 30. September 1871.

e Familiarisierung des Politischen im Kino
det Gralinzeit: Zur Filmkomaodie als Genre

; OwjetisCher Populirkultur

S abine Hansger
owijetischen Kultur der dreiBliger Jahre ldsst sich ein entscheidender

in den massenmedialen Inszenierungen des Politischen beobachten.
bzw. Umdeutung des Politischen in den Formen seiner dstheti-

In der S
\xfﬁndc]

Diese Neu-
<chen Reprisentation und Symbolisierung ist als Reaktion auf ein Dilemma zu

verstehen, in das die proletarisch-avantgardistische Klassenkultur der zwanzi-
gcrjahrc mit ihrem Anspruch auf eine umfassende Politisierung der Gesell-
«chaft durch die Entgrenzung des Privaten und Individuellen geraten war. Im
wwjetischcn Revolutionskino war es das Ziel der linken Avantgarde gewesen,
neue idsthetische Formen der Massenwirksamkeit im Experiment selbst zu
finden und zu erproben. Dominierend war dabei eine dokumentarisch ge-
prigte Montageisthetik, die nicht nur auf die Reprisentation der revolutioni-
ren Masse ausgerichtet war, sondern zugleich auch Prozesse der politischen
Bewusstseinsbildung in Gang setzen solite. Man denke in diesem Zusammen-
hang etwa an die von der Hieroglyphenschrift inspirierte wintellektuelle Mon-
tage, die Sergej Fjzenstejn wihrend der Arbeit an seinem Jubiliumsfilm Oko-
ber (Okgjabr’, 1927/28) entwickelte.

Dieses avantgardistische Kommunikationsangebot wurde allerdings von
einer in weiten Teilen noch analphabetischen Bevélkerung kaum angenom-
men. Die erwiinschte Resonanz auf das Revolutionskino blieb aus, denn das
sowjetische Publikum zog weiterhin den schwierigen, auf verfremdende Wahr-
nehmungs- bzw. Bewusstseinseffekte abzielenden filmischen Verfahren tradi-
tionell erzihlte Geschichten vor. Im Unterschied zu der als elitdr, »formalis-
tisch« und abstrakt-utopisch kritisierten Avantgarde orientierte sich daraufhin
in der Kultur der Stalinzeit ein neues Kino fiir die Millionen, das Politik mit Un-
terhaltung verbinden wollte, gerade an diesem Publikumsgeschmack; es setzte
auf die massenwirksame Propagierung sozialistischer Inhalte durch Formen,
deren Popularitit nicht zuletzt auch durch die Erfolgsfilme des westlichen
kommerziellen Kinos erwiesen war.
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Das Kino fiir die Millionen, das die Produktion von Filmen forderte, dje "y
den Massen geliebt und verstanden werdenq,' ist jedoch nicht eindimengq,
als eine filmpolitische Initiative von oben zu fasscn;2 die ['I(.'ral.lsbi]ch,mg i
populiren sowjetischen Massenkultur in den dreiBliger Jahren erscheing \‘i(;I:
mehr als Ergebnis eines komplexen Zusammenwirkens verschiedener Faky,
ren »von oben« und »von unten«. Unter dem Aspekt eines Wandels dey Me.
dialen Erscheinungsformen des Politischen kann dieser Prozess als Suche p, ch
einer anderen kulturellen Inszenierung der Macht betrachtet werden, dje die
Zuschauer mit ihren Wiinschen und Bedirfnissen stirker einbezicht ung der
Ansprache von Emotionen den Vorrang vor einer Stihlung des revo]utjnnﬁrun
Bewusstscins gibt. Dabei wird die utopisch-sozialistische Politisierung qe,
Privaten auf der Ebene der Reprisentation und Symbolisierung von eine,
gegenldnfigen Tendenz zur Familiarisierung des Politischen Gbetlagert. Dieg,
Tendenz manifestiert sich wohl am deutlichsten in dem Mythos der »GroBey,
Fami]je«3, durch den abstrakte gesellschaftliche Verhiltnisse in eine familizye
Konfiguration von Mutter Heimat, Vater Stalin und den heldenhaften Séhney,
und Té6chtern des Sowjetvolks tbersetzt werden.

Uber die positive Bestitigung der sich neu konsolidierenden staatlicheq
Ordnung hinaus sollte von den sowjetischen Massenmedien eine optimisti-
sche, lebensbejahende und den Alltag transzendierende Stimmung erzeugt
werden, die ein intensives Etlebnis von Gemeinschaft entstehen lisst. Mit der
These vom Sieg des Sozialismus und der Verfassung von 1936 war der Klas-
senkampf fiir beendet erklirt worden und der dialektische Prozess der Ge-
schichte gewissermaBen suspendiert. Der erreichte gesellschaftliche Zustand
wurde in einem allumfassenden Spektakel der Freude gefeiert. Stalins Auffor-
derung zum allgemeinen Fest des Gliicks ist mit seiner AuBerung vor Stacha-
nov-Aktivisten im Jahre 1935 kanonisiert: »Es lebt sich jetzt besser, Genossen.
Es lebt sich jetzt froher.«*

Boris Sumjackij, der nach einer Parteikarriere in den dreiBiger Jahren die
zentralisierte staatliche Filmindustrie leitete, stellt in seiner Programmschrift
Kino fiir die Millionen die Filmkomddie als eines der populitsten Genres beim

1 Boris Sumjackij, Kinematografija millionov. Opyt analiza, Moskau 1935, S. 7.

2 Zur Filmpolitik in der Stalinzeit vgl. Richard Taylor/Ian Chrdistie (Hg,), The Film Factory.
Russian and Soviet Cinema in Documents 1896-1939, Cambridge, Mass. 1988; Peter Kenez,
Cinema and Soviet Society, 1917-1953, Cambridge 1992 und Ebethard Nembach, Stalins
Filmpolitik. Der Umbau der sowjetischen Filmindustrie 1929 bis 1938, St. Augustin 2001.

3 Zum Mythos der »Grofien Familie« in der sowjetischen Kultur vgl. Katerina Clatk, The Soviet
Novel. History as Ritual, Chicago 1981, das Kapitel: The Stalinist Myth of the »Great Family,
S. 114-135.

4 Josif Stalin, Rede auf der ersten Unionsberatung der Stachanowleute (17. November 1935), in:
ders., Werke, Bd. 14, Dortmund 1976, S. 38.
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; in den Dienst an der Kultivierung eben dieses neuen Lebensgefiihls:
FUbhlfulzicqﬁn‘ Land hat die Komédie — auBer der Aufgabe der Entlarvung —
e = . ‘gndch, viel wichtigere und verantwortungsvollere Aufgabe: die
poch em- eines frohen und munteren Schauspicls.«5 Und weiter heiBit es: »Die
Schnff:j‘:gwasse will freudig lachen. Das ist ihr Recht, und dieses freudige,
sicg® < che Lachen soll das sowjetische Kino dem Zuschauer geben.«ﬁ
5(,“ch; den Passagen seines Buches, in denen er dic filmischen Ausdrucks-

; Aluder Komédie niher beschreibt, sind die Antithesen zu den Positionen
mm;vqmgﬂrdckinos deutlich herauszulesen. Einer Exponierung des kollekti-
dFS,_ h‘.mcchanischcn Montageprinzips wirft Sumjackij mangelnde »Inhalt-
‘.rlsu;:it« vor und fordert dagegen einen dramaturgisch klaren Handlungsauf-
];ZZ mit individualisierten Figuren. In grundsitzlicher Weise betont Sumjackij
c;ie Bedeutung des neu entstehenden Tonfilms fiir die Profilierung von Hel-

Jenfiguren, die sich den Zuschauern zur Identifikation anbieten:

JEs ist ganz offensichtlich, dass wir bei der Schaffung der sowjetischen Komdédie cinen
qnderen Weg heschreiten miissen. Wir miissen auch in der Komadie cinc‘ realistische Ver-
wilung der Krifte erreichen, tiefe und bedeutsame Charaktere vorstellen, wir miissen I.crm:r.1,
¢in starkes komisches Sujet zu bauen (und das ist viel schwieriger als im Drama), soxjicl wl.c
moglich Posse, Epigramm, Monolog und Dialog zu verwenden, wir miissen den Tﬂclf mit
sowjetischem Inhalt kultivieren und besondere Aufmerksamkeit auf die schauspielerische

Ausfithrung, auf virtuose Meisterschaft, auf den Ton und die Arbeit mit dem Ton lenken.«”

Die Umsetzung der isthetischen Postulate des sozialistischen Realismus (Par-
teilichkeit, Volkstiimlichkeit, Optimismus und Heroik)8 fand im filmischen
Medium unter besonderen technologischen Bedingungen statt. Anfang der
dreiBiger Jahre markiert die Einfiihrung des Tons eine wichtige medienge-
schichtliche Zisur und leitet grundlegende Verinderungen im Dispositiv des
sowjetischen Films ein. Im Zusammenspiel von Bild und Ton entstehen neue
Méglichkeiten einer multimedialen Einwitkung auf die Rezipienten. Die Ent-
wicklung des Lichttons, eines technischen Verfahrens, das den Ton als Licht-
schrift zusammen mit dem Bild auf ein und demselben Filmstreifen aufzeich-
net, ermdglicht die vollstindigere Reprisentation eines organisch vereinigten

5 Sumjackij, Kinematografija [wie Anm. 1], S. 247.

6 Ebd., S. 249.

7 Ebd., S. 255-256.

8 Vgl. die Diskussionen auf dem 1. Schriftstelletkongress 1934: Pervyj vsesojuznyj s-ezd sovets-
kich pisatelej 1934. Stenograficeskij otéet, Moskau 1934 (deutsch: Hans-Jirgen Schmitt/
Godehard Schramm (Hg.), Sozialistische Realismuskonzeptionen. Dokumente zum 1. All-
unionskongreB der Sowjetschriftsteller, Frankfurt 1974). Zur Adaption der sozialistisch-
realistischen Postulate fiir den Bereich des Films und zu einer Abrechnung mit den dstheti-
schen Prinzipien des Avantgardekinos auf der Schépferischen Allunionskonferenz der Arbei-
ter der sowjetischen Kinematographie vgl. Za bol’3oe kinoiskusstvo, Moskau 1935.




118 SABINE HANSGEN

Kérpers, das heifit die Herstellung einer iiberzeugenden filmischen g,

von real sprechenden Menschen in den so genannten falkzes. Auf diese Wcis(‘
gewinnt der Film — wie Jonathan Crary in seiner wahrnehmungs- und e,
dientheoretischen Umsetzung des Foucaultschen Ansatzes formuliert — €ing
machtvollere Autoritit iiber den Betrachter, die von ihm eine grundSi-itzlich
andere Aufmerksamkeit erzwingt: »The full coincidence of sound with image
of voice with figure, not only was a crucial new way of organizing space, Limcl
and narrative, but it instituted a more commanding authority over the Ob:
server, enforcing a new kind of attention.«’ Aus einer solchen Perspekiy,
erscheint das komplexe audiovisuelle Medium Film im sowjetischen Kontey,
als Bestandteil eines alle Medien umfassenden staatlichen Gesamtkunstwerks 0
das auch die Errungenschaften Hollywoods zu einer faszinierenden, die ve,.
schiedenen Sinne ansprechenden Inszenierung der Macht aneignet.

I.  Sowjetisches Hollywood

Die Geschichte des sowjetischen Films ist seit den ersten Anfingen von einer
ambivalenten Beziehung zum erfolgreichen Hollywood-Kino geprigt. In der
Auseinandersetzung mit der kapitalistischen, auf populire Unterhaltung ausge-
richteten Filmkultur Amerikas suchte das neu entstehende sowjetische Kino
nach einer eigenen kulturellen Identitit.!! Von staatlicher Seite wurde dem
Film in der frithen Sowjetunion eine zentrale Rolle bei der Propagierung re-
volutionirer Ideale zugedacht, wobei mit der Umwilzung der gesellschaftli-
chen Ordnung zugleich Forderungen nach radikalen Verinderungen in der
Infrastruktur der kiinstlerischen Medien verbunden waren: 1919 unterschrieb
Lenin das Dekret zur Verstaatlichung der Filmindustrie, 1922 formulierte er im
Gesprich mit dem Volkskommissar fiir Aufklirung Anatolij Lunacarskij den

9 Jonathan Crary, Spectacle, Attention, Counter-Memory, in: October. The Second Decade,
1986-1996, hg. v. Rosalind Krauss, Cambridge, Mass. 1997, S. 415-425, hier: S. 420.

10 Vgl. Botis Groys, Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion,
Miinchen 1988 und Hans Giinther, Der totalitire Staat als Gesamtkunstwerk, in: ders., Der
sozialistische Ubermensch. Maksim Gor'kij und der sowjetische Heldenmythos, Stuttgart
1993, 8. 184-197.

11 Eine Uberblicksdarstellung zum Amerikanismus in der Geschichte des sowjetischen Films
vgl. Denise J. Youngblood, Ameticanitis. The Ametikanshchina in Soviet Cinema, in: Journal
of Populat Film and Television 19 (Nr. 4, Winter 1992), S. 148-156.
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pie F

- kanonisierten Satz liber den Film wals wichtigste aller Kiinste« und be-
sPi‘tcdcm damit den Vorrang der politischen Funktion im sowjetischen Kino.'
?wc;dings haben wir es in den zwanziger Jahren faktisch noch nicht mit
- Gituation eines verstaatlichten Kinos zu tun. Parallel zur Entwicklung einer
des Jutiondren Avantgarde wurde der Import auslindischer Filme, insbeson-
i aus Deutschland und aus Hollywood, fortgesetzt."” Im Zuge der Neuen
g;;zl;omischcn Politik entwickelten sich Formen einer Koexistenz von staatli-
cher und privater Filmwirtschaft. Wahrend im Westen Filme tiber die Revolu-
ion gefeiert wurden, erzielten in der Sowjetunion selbst bis zum Ende der
u::,nn,,;igcr Jahre auslindische Unterhaltungsfilme grofie Erfolge beim Publi-
;um- 5o wurden die Hollywoodstars Douglas Fairbanks und Mary Pickford bei
ihrer Reise nach Moskau im Juli 1926 von einer begeisterten Menge empfan-
gen, und ihre Portrits schmiickten die Titelseiten sowjetischer Filmzeitschrif-
14
ten.Erst mit dem ersten Fiinfjahtplan (1928-1932) begann die Einschrinkung
der freien Unternchmertitigkeit im Filmsektor. Die staatliche Kontrolle tiber
das Filmwesen wurde verstirkt, wodurch es zu einer deutlichen Reduzierung
des Impotts auslindischer Filme kam, bis schlieflich iiberhaupt keine auslindi-
schen Filme mehr eingefithrt wurden. Aber auch nach der Monopolisierung
des sowjetischen Filmwesens durch den Staat blieb - zumindest indirekt — der
Einfluss des amerikanischen Kinos spiirbar. Boris Sumjackij konzentrierte an
der Spitze der sowjetischen Filmindustrie seine Anstrengungen zunichst dar-
auf, durch betrichtliche Investitionen den Ausbau des sowjetischen Kinos
weiter voranzutreiben und die technische Riickstindigkeit unter den Bedin-
gungen des aufkommenden Tonfilms zu iiberwinden. Im Sommer 1935 wurde
eine Delegation aus sowjetischen Filmschaffenden in westliche Filmstudios
entsandt, um die industriellen Standards der Filmproduktion zu studieren.
Inspitiett vor allem durch die Erfahrung Hollywoods, plante Sumjackij dar-
aufhin sogar die Errichtung einer Filmstadt auf der Krim."

12 Zu Lenins AuBlerungen iiber den Film vgl. Samoe vaZnoe iz vsech iskusstv. Lenin i kino,
Moskau 21973,

13 Denise J. Youngblood, Movies for the Masses. Popular Cinema and Soviet Society in the
1920s, Cambridge 1992, S. 50-67.

14 Vgl. zur Reaktion auf den Moskaubesuch der Hollywoodstars auch Sergej Komarovs Film Der
Kuss der Mary Pickford (Poceluj Meri Pikford, 1927).

15 Vgl. Richard Taylor, Ideology as Mass Entertainment. Boris Shumyatsky and Soviet Cinema in
the 1930s, in: Richard Taylor/Ian Christie (Hg.), Inside the Film Factory. New Approaches to
Russian and Soviet Cinema, London 1991, S. 193-216 und Hans-Joachim Schlegel, Das stali-
nistische Hollywood. Zu Grigorij Aleksandrovs Musikfilmkomddien, in: Malte Hagener/Jan
Hans (Hg.): Als die Filme singen lernten. Innovation und Tradition im Musikfilm 1928-1938,
Miinchen 1999, S. 138-149.
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Auch wenn dieses sowjetische Hollywood als architektonisches ]-‘gns%
nie realisiert werden sollte, so spielte doch die Ausrichtung an Gcnmmuste le
und narrativen Formeln des amerikanischen Kinos beim dsthetischen I:arad!m
menwechsel vom revolutiondren Avantgardefilm zum sozialjs:js(;h_reahs?.
schen Unterhaltungsfilm eine nicht zu unterschitzende Rolle. Die von §, 8
jackij entwickelte Konzeption eines Kinos fiir die Millionen ist kennzeichneny ﬁi-
die spezifische Form einer staatlich produzierten Massenkultur, die i, der
Sowjetunion jenseits des internationalen Markes geschaffen wurde,'® 3

Wihrend die Entwicklung der populiren Massenkultur in den westlichey,
Gesellschaften vor allem durch Prozesse der Kommerzialisierung MOtiviey
war, sind in der Sowjetunion andere Beweggriinde entscheidend: Uber die
neuen technischen Medien sollte eine allgemein zugingliche und iiber dag
Prinzip der Unterhaltung eine allgemein verstindliche Vermittlung politische,
Ideen in einem vercinheitlichten Kommunikationsraum erreicht werden,

II.  Subversives Lachen versus affirmatives Lachen

Die Medialisierung des Politischen im sozialistisch-realistischen Unterhaltungs-
film der dreifliger Jahre lisst sich auf anschauliche Weise an dem (Buvre eineg
der fithrenden sowjetischen Regisseure im Genre der Filmkomédie nachvoll-
ziehen. Im Jahre 1934 realisierte Grigorij Aleksandrov, der ehemalige Assistent
und Co-Autor Setgej Fjzenstejns, der seinen Lehrer auf dessen Reisen in den
Westen begleitet hatte und dort auch die Filmproduktion von Hollywood
kennen lernte, die Jazz-Komédie Lustige Burschen (Veselye rebjata) mit der Musik
Isaak Dunaevskijs17 und des wohl zu jener Zeit bekanntesten sowjetischen
Jazz-Musikers, Leonid Utesov, auf den die Hauptrolle des Films zugeschnitten
war.

Als Ubergangsphinomen zwischen der Avantgardekultur der zwanziger
Jahre und einer sich entwickelnden Asthetik des sozialistischen Realismus war
Laustige Burschen besonders umstritten. Erst durch das Eingreifen Maksim

16 Zur Tradition einer populiren Massenkuleur in Russland und der Sowjetunion vgl. Richard
Stites, Soviet Popular Culture. Entertainment and Society in Russia since 1900, Cambridge,
Mass. 1992 und James van Geldern/Richard Stites (Hg), Mass Culture in Soviet Russia
(1917-1953), Bloomington 1995.

17 Zu der Zusammenarbeit von Grigorij Alcksandrov mit Isaak Dunaevskij vgl. Matthias Sta-
delmann, Isaak Dunaevskij — Singer des Volkes. Bine Kattiere unter Stalin, K6ln 2003.
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.. der eine Vorfiihrung vor den Mitgliedern des Politbiiros arr?;ngicrtc,

(;or'kl]ﬁ»l or Film nach einem zeitweiligen Verbot durchgesetzt werden. .

kon?t Geschichte ist in Lustige Burschen kaum entwickelt, es handelt s;ch. elﬂfer
ginc ker verbundene Abfolge musikalischer Nummern. Und wie im

“ilmmusical, dem so genannten back-stage musical, sind die

figuren VOr allem darum bemiiht, ihre Musik in der Metropole mit Er-

il
Haup* f die Bithne zu bringen.”” Der Hirte Kostja Potechin kommt aus dem

folg ™ von der Krim, nach Moskau, gerit dort beinahe zufillig in die Music
sh:l'-‘ n‘nd kann schlieBlich mit seinen Freunden sogar im Bol'$oj-Theater auf-
Hall U
reten-

Vorspann des Films folgen auf die Portrits Charlie Chaplins, Harold

[m . . . -

ds und Buster Keatons die ebenfalls wie auf einem Plakat gezeichneten
Ll? animierten Portriits der Schauspieler, die »im Film mitspielen« — darunter
un

.+ Orlova, die zu einer der bekanntesten Reprisentantinnen eines sowje-
[.,]ubo tarkinos werden sollte. Mit diesem Filmtrick visualisiert Aleksandrov
m{;h;:lbswcrstindnis im Spannungsfeld zwischen West und Ost, sein filmi-
:2;155 Credo im Kontext einer internationalen Filmkultur. o .

Auf dem 1. Schriftstellerkongress 1934 wurde diese Orlcn?xcmng an‘amcn—
kanischen Vorbildern von dem Dichter Aleksej Surkov als >>L1monaden.1dcolo—
gie, als »Apotheose der Vulgaritit« sowie als misslungene lnttt:rprctatfon des
sozialen Auftrags zum Lachen kritisiert: »Indem sie eine ungereimte Mischt_mg
aus einer Hirtenpastorale und einem amerikanischen Erfolgsfilm schufen,
dachten die Autoren wobhl, dass sie auf ehrliche Weise den sozialen Auftrag
zum Lachen umsetzten.«

Tatsichlich bewegt sich der Film zwischen einer exzentrischen ;/aj.b.rtick
wmedy und der optimistischen, frohlich-heiteren Stimmung einer so.zmhstlsch—
realistischen Idylle, und gerade die Spannung zwischen diesen beiden Polen
macht die verschiedenen Funktionen des Lachens in det sowjetischen Kultur
zwischen Subversion und Affirmation deutlich.

Die subversiven Verfahren der Exzentrik wurden in den zwanziger Jahren
von Vertretern einer avantgardistischen Asthetik vor allem an amerikanischen
Beispiclen analysiert, wobei es um eine genaue Bestiglmung der Filrnspez.iﬁk in
Abgrenzung zum Theater und zur Literatur ging.” Die in der Theortie be-

18 Grigorij Aleksandroyv, ﬁpnchn i kino, Moskau 1976, S. 183f. N .

19 Vgl. Herbert Hagle, Socialist Realism and American Genre Film, The Mixing of Codes in
»Jazzmen, in: Anna Lawton (Hg.), The Red Screen, London 1992, S. 249-263.

20 Zitiert nach Aleksandrov, Epocha [wie Anm. 18], S. 188. .

21 Adrian Piotrovskij nennt in seinem Aufsatz »Zur Theorie der Filmgattungen« (1927) drei
zentrale Verfahren der Stummfilmkomédie: 1) akrobatischer Trick, 2) exzentrische Verwen-
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schriebenen komischen Verfahren, wie erwa die unerwartete Verﬁﬂde
ciner Situation, die nicht funktionsgemiBe Verwendung von Dinge, : Ny
iibertriebene Korpermotorik kommen in Lustige Burschen zuy Realisieryy,,
eine Musikprobe plétzlich in eine Schligerei ausartet. Die Musiker be“u;;{s
ihre Instrumente als Waffen, schlagen sich mit Pauke, Blasinstrumemen, B i
jos, brechen Tasten aus den Instrumenten, schieBen mit den Bogen usw,
die Inszenierung dieser slapstickartigen Szene schlieft sich die I"'ortse:;g_ung d:
Probe auf der Strale an. Die Musiker bewegen sich mit einer Tm“t'rgcmcind:
hinter einem Leichenwagen her. Wihrend die Milizionire zuschauen, Spicleq
sie einen Trauermarsch, sobald jene aber fortschauen, fangen sie an, Jay, %
spielen und zu tanzen. Dieses frohliche Umspielen des Abschiedsritualg it
ciner Verkehrung des Marsches in Tanzmusik trigt karnevaleske Zijge 2
Durch das spontan-anarchische Verhalten erfahren die staatlichen Autoritiitm
eine Relativierung, und in dem Nebeneinander von feietlichem Ernst und
unterhaltendem Jazz wird die Hierarchie von elitirer und populirer Kulty,
aufgehoben.23 Wie die Stummfilmkomddie zeichnet sich auch der Jazz durcy,
eine exzentrische Korperlichkeit aus: Es ist eine Musik, die spontane Improvi.
sation, Dissonanzen, Synkopen und Lirm zulisst.”*

Die sowjetische Kritik richtete sich in erster Linie gegen eine solche — dje
Macht subversiv unterlaufende — Verwendung exzentrischer Verfahren, die ajg
»formalistisch« abgelehnt wurden.” Positive Anerkennung fand dagegen die
filmische Inszenierung des Lieds »Marsch der lustigen Burschen« ("Mars§ vese-
lych rebjat«), in der sich bereits eine neue sozialistisch-realistische Filmisthetik
der dreiBiger Jahre manifestiert. Das Medium Film wird nun nicht mehr in
Abgrenzung zu anderen Medien definiert, sondetn verwandelt sich ilteren
medialen Formen an. Das Lied als literarisch-musikalische Mischgattung spielt

an.

dung des Dinges, 3) clowneske Masken-Figur des komischen Filmhelden, in: Wolfgang Bei-
lenhoff (Hg.), Poetik des Films, Miinchen 1974, S. 108f.

22 Vgl. dazu die Konzepton der Karnevalskultur, die Michail Bachtin in der Reaktion auf die
Monopolisierung des sowjetischen Kommunikationsraums durch dic Einfithrung des sozialis-
tischen Realismus entwickelte. Der Karneval wird von Bachtin als Gegenkultur verstanden,
die sich gegen jeglichen Dogmatismus, Autoritarismus und einseitigen Ernst wendet: Michail
Bachtin, Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, hg. von Renate Lachmann,
Frankfurt 1987, S. 143.

23 Zur karnevalesken Realisierung eines Trauerzuges vgl. den Film Entr'acte (1924) von René
Clair, auf den sich Aleksandrov hier bezieht.

24 Zur Geschichte des Jazz in Russland vgl. S. Frederick Starr, Red and Hot. The Fate of Jazz in
the Soviet Union, 1917-1980, New York 1983.

25 Zur Kritk am Formalismus vgl. Rostislav Jurenev, Sovetskaja kinokomedija, Moskau 1964,
S. 223
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o wichtige Rolle.”® Durch ein neues technisches Verfahren, das Alek-
‘igbﬂi ¢l i der Realisierung von Lustige Burschen entwickelte, wird die struktu-
5-‘m(lro\' Wirkung des Lieds noch unterstrichen, Filmaufnahme und Mozletage
ri{:rcﬂdc ach einem bereits vorgefertigten musikalischen Phonogramm.™ Mit
erfol8®" ?}duktionsmcthode, bei der die filmische Bewegung dem musikali-
dieser ffl: hmus des Marsches angepasst wird, 16ste sich Aleksandrov von den
sche?’ ; des Kontrapunkts und der Asynchronitit, die noch dem gemeinsam

i E,jzenétejn und Vsevolod Pudovkin unterzeichneten Tonfilmmani-
mit Sc[g?ggs zugrunde gelegen hatten.”

o vOon s
fest teres neues Verfahren verwendete der Kameramann Vladimir

Js wel ) )
1'Acn das so genannte Panorama. In einer durchgehenden Fahrt folgt die
Nil'seft =

ra der singenden Figur, die sich im Rhythmus der Musik voranbewegt.
!‘.{-amc| nihert sich der Kamerablick der Figur bis zur Groflaufnahme, dann
E{ﬂ(';:_ entfernt er sich bis in die Totale. Die Panoramaaufnahme ist also nicht
M? .c_-irlzc pestimmte Einstellungsgrofe festgelegt, sie dehnt den begrenzenden
;l;hmcn der Einstellung und eréffnet den Ausblick in die Weite des Raums,

sodurch cin intensives Zusammenspiel zwischen Landschaft und Mensch
kA

entsteht. - ‘
Das filmische Panorama und die neue Synchronisierung von Bild und Ton

stellen eine Gegenposition zum avantgardistischen Montagekino dar, das von
einer analytischen Zergliederung der filmischen Sequenz ausging. Entgegen
einer Reihung von Fragmenten, aus der sich die Bewegung bzw. eine neue
Semantik konstituiert, wird nun in der Orientierung an der menschlichen Figur
ein visuelles Kontinuum angestrebt.29 Diese Ausrichtung auf die menschliche
Figur erscheint dabei als eine wichtige Voraussetzung fiir die Darstellung der
neuen sowjetischen Helden. In dem Lied, das vor dem Hintergrund einer
ausgesprochen harmonisch-idyllischen Landschaft erklingt, ist das so formu-
liert: Wenn unset Land befiehlt, dass wir zu Helden werden,/ Dann wird ein
jeder bei uns zam Held.""

26 Speziell zur Funktion des Lieds vgl. Sabine Hénsgen, Film als Erbe anderer Medien. Das Lied
in den Filmkomédien Grigorij Aleksandrovs, in: Jurij Mura$ov, Georg Witte (Hg), Die Musen
der Macht. Medien in der sowjetischen Kultur der 20er und 30er Jahre, Miinchen 2003,
S. 187-209.

27 Vgl. Aleksandrov, Epocha [wie Anm. 18], S. 176.

28 Die Zukunft des Tonfilms. Ein Manifest, in: Sergej Eisenstein, Das dynamische Quadrat, hg.
v. Oksana Bulgakova und Dietmar Hochmuth, Leipzig 21991, S. 154-1 56.

29 Zum filmischen Panorama als Anti-Montage-Verfahren vgl. Jurenev, Kinokomedija [wie
Anm. 25], S. 216.

30 Mar§ veselych tebjat, in: Vasilij Lebedev-Kuma¢, Stichotvotenija i pesni, Leningrad 1950,
S.37.
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Sehr treffend hat Isaak Dunaevskij, der Komponist, nach dessen My
Vasilij Lebedev-Kumaé den Text verfasste, die Asthetik des opd.msﬁschus:k
stimmten, sowjetischen Lieds als »Lyrisierung politischer Losungeng b'i‘sch,;.'
ben: b

»Mit dem »Marsch der lustigen Burschend nimmt der neue Typ des sowjetischen Lieds St
Anfang: das Lied-Plakat, die Lied-Losung, Musikalisch handelt es sich um ecinen mllntc,:
Marsch mit einem federnden Rhythmus, vom Wort her handelt es sich um niche durc,
Sujet verbundene Strophen patriotischen Inhalts, die in den Filmen Aleksandrovs eing |

sche Firbung erhalten.«

iy
¥ii.

Der Marsch selbst verkiindet ebenfalls das neue isthetische Programm. g i
ein Lied iiber die Bedeutung des Massenlieds im allumfassenden Ritua] der
Freude. Die alte Sprachmagie von Beschwérungsformeln klingt in der 1
sungslyrik nach und initiiert einen Kreislauf der permanenten Selbstbestéit;igun
— nicht zuletzt durch die tautologische Wiederholung des Voranschreiteng im
Zitkelschluss zwischen Bild und Ton: »Uns hilft das Lied zu bauen und »,
leben,/ Es ruft und fiihrt uns wie ein Freund,/ Und wer mit einem Lied durch
das Leben schreitet,/ Der wird nie und nitgends untergehen.«32

Der »Marsch der lustigen Burschen« hatte auch iiber den filmischen 7.
sammenhang hinaus einen hohen Bekanntheitsgrad: Er wurde gemeinsam vop
den Delegierten auf dem Stachanov-Kongtess (1935) und auf dem 10. Kom.
somol-Kongress (1936) gesungen. Seine besondere Massenwirksamkeit konnte
das neue sowjetische Lied jedoch gerade aufgrund der spezifischen Wechsel-
wirkung zwischen unmittelbarer Auffilhrung und Verbreitung iiber die techni-
schen Medien von Film und Radio gewinnen.33

31 Isaak Dunaevskij iiber den Marsch, in: Aleksandrov, Epocha [wie Anm. 18], S. 286.

32 Lebedev-Kumag, Stichotvorenija [wie Anm. 30}, S. 37-38. Zum selbstreferentiellen Charakter
des Liedes vgl. Svetlana Boym, Common Places. Mythologies of Everyday Life in Russia,
Cambridge, Mass. 1994, das Kapitel: Soviet Songs: From Stalin’s Fairy Tale to »Good-Bye,
Ametikag, S. 110,

33 Zur Inszenierung des Politischen im Spannungsfeld zwischen dem traditionellen Kunstme-
dium der Literatur und dem neuen Massenmedium des Radios vgl. Jurij Murasov, Sowijeti-
sches Ethos und radiofizierte Schrift. Radio, Literatur und die Entgrenzung des Politischen in
den frithen dreiBiger Jahren der sowjetischen Kultur, in: Ute Frevert/Wolfgang Braungart
(Hg.), Sprachen des Politischen. Medien und Medialitit in der Geschichte, Géttingen 2004, S.
217-245.
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I Die GrofBe Familie
[

hied zu dem vorhergehenden Film sind in Aleksandrovs melodra-

arSC .
fm U“;Zi Komddie Zirkus (Cirk, 1936) die akrobatischen Nummern, Lied-
mausr;anyeiniagcn in eine vor allem die Emotionen des Publikums anspre-

d A

us & Liebesgeschichte eingebettet, die fiir eine familiarisierende Inszenie-
S des Politischen genutzt wird. Zirkus entfaltet seine Geschichte unter
o dung von Mitteln des Melodrams, die aus dem Hollywood-Film be-
Wrw;ﬂd; Die amerikanische Artistin Marion Dickson, die in ihrer Heimat
. n};asscnmrurteilcn zu kimpfen hatte und wegen ihres schwarzen Babys
e beinahe gelyncht wurde, kommt zusammen mit ihrem Impresario, einem
dor[c;n Deutschen, der sie mit dem Geheimnis ihres schwarzen Kindes er-
ﬁ:::st' 2u einem Gastspiel nach Moskau. Hier verliebt sie s%ch in dr.:n Al.croba-
ten Martynov und entschlieBt sich, in der von Rassismus freien Sowjetunion zu
leiben. . N .
Die Einfihrung einer solchen melodramatischen Handlungslinie lisst — wie
bereits vOn der zeitgendssischen Kri;:ik festgestellt wurcl.? — einen gc\.mssen
,,genrcmiiliigcn Nonsens« entstehen.” Bei den neu krciert.cn sowjetischen
Genres kommt es zu ciner Hybridisierung eines urspriinglichen, vor_allcm
nach filmspezifischen Kriterien definierten Genresystems. Unter dem Etikett
Musikkomidie werden in Hinblick auf den Witkungseffekt sehr unterschiedliche
Traditionen zusammengeschmolzen. In seiner Rezension nach Erscheinen des

Films schreibt Béla Balazs:

»Wir lachen, und wir sind geriihrt. So reagiert unser naiv-gesunder Instinkt. Aber dabei quilt
viele von uns ein Zweifel, ob es angebracht ist, einer Manier Beifall zu spenden, die wir in
der biisgetlichen Kunst verachtet und ausgelacht haben. Das Genre des Melodrams ist doch
fiir alle Zeiten kompromittiert. Diese Mischung aus Jazz, melancholischem Tango, Sensa-
tion, Akrobatik, Revueglanz, Zirkushumor und dazu die kronende Nummer des Stars — das
ist doch gerade das, was im Westen »Kitsch« genannt wird! Wie kann ein solcher Film bei uns
Erfolg haben? Wie kann er uns gefallen?«®

Und am Ende des Artikels gibt er die Antwort auf seine Frage: »Es gibt fiir uns
keine Griinde, einen asketischen Geschmack zu entwickeln. Wir haben nicht
vor, der biirgetlichen Kunst das Monopol auf Glanz und Schénheit zu tiber-
Jassen.«®

Mit aufwendigen rhetorischen Mitteln rechtfertigt Balazs die Adaption des
biirgerlichen Stils und reklamiert eine fiir die sowjetische Kultur nach der

34 G. Zeldovig, Cirk, in: Iskusstvo kino 7 (1936), S. 39.
35 Béla Balizs, Novoe resenie temy, in: Iskusstvo kino 7 (1936) , S. 42.
36 Ebd.
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Phase revolutionirer Askese neue Dimension des dsthetischen Genusseg, Di
Melodramatisierung der Musikkomadie ist mit der Wiedcrcntdcckung 3
Menschen als Gefihlswesen, einem neuen Lyrismus und der Behand]ung dek
ewigen Themen von Liebe und Mutterschaft verbunden.” |

Bezeichnenderweise gebraucht Balazs zur Charakterisierung der neuep s,
thetischen Haltung den Begriff des Kitsches, der seit den dreifliger Jahren daz,
dient, das Verhiltnis von reflekticrend-analytischer Avantgarde und einey e
der Wunscherfiillung des Publikums orientierten Massenkultur zu bcschrciben‘
Umberto Eco hat diese Diskussion auf den Punkt gebracht: »Riickt die Avag,_
garde bei der Kunstproduktion die Verfahrensweisen, die zum Werk fiihren, in
den Mittelpunkt, so hebt der Kitsch die Reaktionen hervor, die das Werk iy,
szenieren soll, und wihlt die Gefiihlsantwort des Benutzers zum Zielpunke

Im Unterschied zu einer die technischen Verfahren thematisierenden Re.
zeption der amerikanischen Stummfilmkomdédie durch die sowjetische Avant.
garde wird im sozialistisch-realistischen Unterhaltungsfilm auf bekannte, er.
folgreiche Muster — den Geflihlswert des Melodrams und den Schauwett der
Revue — aus dem Interesse an einem abgesicherten Effekt beim Publikum
zurilickgegriffen. Filmische Stercotypen werden zur méglichst effektvollen
Inszenierung einer archetypischen Konstellation eingesetzt.

Die erzihlte Geschichte ist in Zirkus von einer Schicht sekundirer Mythi-
sierungen tiberlagert, die sich vor allem in den Zirkusnummern, den Lied- und
Tanzeinlagen entfaltet. Die Problematik der kleinen, biirgerlichen Familie, die
mit all ihren Widerspriichen das Narrativ des Melodrams im westlichen Kino
bestimmt,” wird dabei auf den die sowjetische Kultur prigenden Mythos der
Grofien Familie projiziert und in der harmonischen Konstellation von Helden-
kindern, Mutter Heimat und viterlicher Autoritit Stalins gelost.

Die vom Raum des gesellschaftlichen Alltags abgetrennte Zirkusarena stellt
geradezu einen Demonstrationsraum fiir die neue sowjetische Mythologie

37 Zum Paradigmenwechsel vom klassenkimpferischen Ideal zu einem Humanititspathos, das
den Reprisentationsbediirfnissen einer neuen Sowjetintelligenz besser entsprach, vgl. Huber-
tus Ga3ner/Eckhart Gillen, Vom utopischen Ordnungsentwurf zur Verséhnungsideologie im
dsthetischen Schein, in: dies. (Hg.), Agitation zum Gliick. Sowjetische Kunst der Stalinzeit,
Bremen 1994, S. 27-59.

38 Umberto Eco, Die Struktur des schlechten Geschmacks, in: ders., Im Labyrinth der Vernunft.
Texte Gber Kunst und Zeichen, Leipzig 1990, S. 253. Zu einer ausfithrlichen Diskussion des
Kitsch-Begriffes vgl. Boym, Common Places [wie Anm. 32], S. 15ff.

39 Das Melodram gilt im westlichen Kino als weibliches Genre, das bei der Entfaltung einer
Liebesgeschichte aus der Perspektive der Frau auch Kritik an der bestehenden Ordnung der
biirgerlichen Gesellschaft artikuliert. Vgl. dazu Georg SeeBlen, Kino der Gefiihle. Geschichte
und Mythologie des Film-Melodrams, Reinbek 1980, besonders das Kapitel: Die Politik des
Melodrams, S. 421f.
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i [n elementaren, deutlich wertenden Oppositionen i;Sonnc Vs, Nloixci, hell
B el, gut vs. bose) werden zwei Zirkusnummern einander gegentiberge-
s 497 ie westliche Nummer »Flug auf den Mond« ist in der dunklen Sphire
“cu.t- I‘)ijschcr Ausbeutung und militaristischer Aggression situiert. Die Artis-
kﬂP‘-th[(astiim eines Glamourstars als weiblicher Fetisch inszeniert, zeigt in
» Imisknntcn Sensationsnummer einen »Tanz auf der Kanone«. Im positiven
. cf;s[ dazu entwickelt sich die sowjetische Nummer zu einer kiinstlerischen
- rung des fiir die dreiBiger Jahre zentralen Fliegermythos. Martynov

. in die helle, lichtdurchflutete Zirkuskuppel katapultiert und schwebt mit
5 ¢ an den avantgardistischen Flugapparat Letatiin erinnernden Fliigelkon-
emckdon durch das Zirkusrund.
strUDic Reminiszenzen an die Avantgardeisthetik dienen jedoch lediglich als
Hintergrund fiir die Prisentation des neuen Helden, des Sohns in dcr' Grofien
Familie, des Rekordfliegers und Bezwingers der Naturclemente,‘ der mit \Vl:ln-
Jersamer Anstrengung die Grenzen von Raum und Zeit ﬁbea\rmdet und sich
in eine hohere Sphire jenscits der historischen Realitit erhebt.

Das hymnische sLied von der Heimat« (»Pesnja 0 Rodineq; V. Lebedev-
Kumaé/L. Dunaevskij), das sich leitmotivisch durch den Film zieht, die Flug-
aummer untermalt und die Entwicklung der Liebesgeschichte dramaturgisch
begleitet, verweist auf eine zunehmende Bedeutung des emotionalen, mﬁtterh.—
chen Pols in der Grofen Familie Mitte der dreiBiger Jahre: »Weit ist mein Hei-
matland,/ Dort gibt es viele Wilder, Felder und Flisse. / Ich kenne kein ande-
res Land,/ Wo der Mensch so frei atmetl«*?

Die Heimat wird in einer aus Volksliedern stammenden, traditionellen
Landschaftssymbolik besungen. Dabei verstirkt die Aktivierung des miitterli-
chen Atchetyps — die Heimat als Mutter und Braut — im Unterschied zu den
das Bewusstsein stimulierenden Verfahren der Avantgarde — die Wirkung auf
das kollektive Unbewusste.”’ Die Vorstellung der Heimat (rodina) dient zur

\Y O(fi'.'ih

40 Zur mythologischen Struktur von Zirkas vgl: Karina Dobrotvorskaja, »Cirk« G. V. Aleksan-
drova. K probleme kul’turno-mifologi¢eskich analogij, in: Iskusstvo kino 11 (1992), S. 28-33.

41 Katerina Clark sicht in dem Fliegerhelden den paradigmatischen neuen Menschen (»The
Aviation Heto as the Paradigmatic New Man«): Clark, Soviet Novel [wie Anm. 3], S. 124.: Zur
Entwicklung des Fliegermythos vgl. dariiber hinaus Hans Ginther, Der sozialistische Uber-
mensch, Maksim Gorkij und der sowjetische Heldenmythos, Stuttgart 1993, besonders das
Kapitel »Stalinsche Falken — der Fliegermythos der 30er Jahreq, S. 155-174.

42 Pesnja o Rodine, in: Lebedev-Kumag, Stichotvorenija [wie Anm. 30], S. 29-31.

43 Zu einer ausfithrlichen Analyse des miitterlichen Archetyps im sowjetischen Massenlied in der
psycho-mythologischen Tradition C. G. Jungs vgl. Hans Giinther, Das Massenlied als Aus-
druck des Mutterarchetypus in der sowjetischen Kultur, in: Aage A. Hansen-Love (Hg.),
»Mein Russlande. Literatrische Konzeptualisierungen und kulturelle Projektionen, Miinchen
1997, S. 337-355.
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Beschworung der eigenen Gemeinschaft und wird im Namen des Vatey,
mit einem Appell an die kollektive Wehrhaftigkeit verbunden: »Doch Slaijq
zichen wir die Augenbrauen zusammen,/ Wenn der Feind uns ety lrt.-r,Is
will, =/ Wie eine Braut lieben wir die Heimat/ Und schiitzen ™

44 sie Wig %
zirtliche Mutter.« Clng

Genauer mochte ich eine Szene betrachten, in der die Duppe}fnnkﬁun
Liedes zwischen Melodram und Mythologie deutlich wird, Bei ciner Et: &y
Annigherung zwischen den beiden Sich-Verliebenden bringt Martynoy _ ‘_tcrl
nur Freund, sondern auch Mentor — der amerikanischen Artistin das Lied Chy
seine Heimat bei. Die Initiation der Amerikanerin in die sowjetische W

. B . . i e
findet an einem Konzertfligel im Hotel »Moskau« statt, einem der Lux
hochhiuser, mit denen sich die Sowjetkultur als neue, biirgerliche W{)hlsmnds:

kultur prisentiert. Durch das Lied wird die romantische Liebe zwischen Mann
und Frau in eine héhere Form der Liebe — die Liebe des Volkes zur Heimg, _
transformiert, wobei die fiir die zwanziger Jahre charakteristische Vorstellyy
des Internationalismus in der neuen Konzeption der dreiBiger Jahre, dep,
Sozialismus in einem Land, aufgehoben erscheint,

Doch worin besteht der besondere mythogene Charakter dieser Szene jen-
seits des ideologischen Sujets? Als gesungene Szene ist sie aus dem gewdhnli.
chen Redekontext des Films herausgehoben, und durch die Riickbindung a5
die Musik erfahren die in der Sprache artikulierten Bedeutungen eine Trans.
zendierung. So vollzieht sich die Aneignung des Liedes auch nicht in einem
bewussten ideologischen Erzichungsprozess, es handelt sich vielmehr um
einen Prozess des Wiedererinnerns, des Wiederfindens universeller, jenseits
der nationalen Sprachen allen gemeinsamer archetypischer Muster. Das Lied
wird wie in einer mythischen Offenbarung zuteil. Der Mentor spticht den Text
zwar vor, doch die Frau — obwohl sie russisch nur mit Akzent spricht — greift
ihn bereits singend, als ob sie das Lied schon immer kenne, in einer gehobenen
Intonation auf, die Vorgabe in der Ausfithrung um vieles an Intensitit iiberflii-
gelnd. Noch dazu ist die Szene am Fligel durch eine Rahmung iiberhoht.
Vorgeschaltet ist ein Blick auf den Roten Platz (Totale von oben), und fol-
gende Liedzeilen sind aus dem Off zu héren: »Von Moskau bis zu den dufler-
sten Grenzen,/ Von den stidlichen Bergen bis zu den nordlichen Meeren/
Schreitet der Mensch einher wie ein Herr/ Seiner unermesslichen Heimat .«

Im Zusammenwirken von Bild und Ton wird eine sakrale Zone geschaf-
fen. Moskau bildet das heilige Zentrum einer Weltordnung von mythischen
Dimensionen. Die vertikale Achse zwischen Himmel und Erde ist aktiviert;

44 Lebedev-Kuma, Stichotvorenija [wie Anm. 30], S. 30-31.
45 Ebd,, S. 29.
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pre
ffnet sich gcwisscrmaﬁcn nach oben, und wie in einem rituellen
oftne

46
ich ei Wahrheit offenbaren.

Rau™ “ ke kann sich eine absolute : .
df j'mrﬂuﬂl‘r(sntl'fc’ir;":as:,,e;m: _ der Rahmen schlieBt sich — ist der chrgar}g in eine
5 A End-e srsdimension durch filmische Mittel hervorgehoben. [?1{: StaFus—

ghere ealitd .rd durch Licht- und Spiegeleffekte begleitet. Weilles Licht
w . . .
:griindcmﬂgd flirst — woher es kommt, ist nicht gcr.sau zullok?hmeren.. [c)ias
ﬂimmcr[ iy | gekleidete Paar steht am Fliigel und spiegelt sich im (.}]:mz es
flegan®® he grfd als sich das Bild um 180 Grad dreht, singen die beiden Pro-
: b4 u . . -
[nslf“_n‘lf.:‘;emits nicht mehr selbst, sie sind zu Horcndcn und Schgue:j;:
(agoniste (Nah—Ei"StEllu"g' frontal auf das Paar, lclcl"lt von unten aufge "
gm,,ordcf" derum aus dem Off erklingt eine pathetische Interpretation des
e f einen Singer, der von einem Orchester begleitet wird. Wt?her
: - kommt ist ebenfalls nicht zu lokalisieren. Der Eindruck flnes
ghese S-ﬂ s wird besonders durch die Inszenierung einer Stimme ohne ?({)rpcr
M),s;enum fen. Diesen Effekt hat Claude Lévi-Strauss in seinen St}ldxcn tz,ur
]wnrorgﬂi foigcndermaﬁen beschrieben: »Wenn ein Mythos erzihlt witrd,
Myl r eine Botschaft, die eigentlich von nirgendwoher kommt;
fangen die Hore ; ot ..
c:.np_ ¢ der Grund, weshalb man ihm einen tbernatiitlichen Ufsprurig 2
. l?)r & In der neueren Filmtheorie wurde von Michel Chfon fiir d{e
sc.hw .dic man hort, ohne zu sehen, woher sie kommt, der Begriff der Twmx
S i igt, deren Ursprung Chion in der Tabuisierung der visuel-
acousmatique« geprage, P i : : 4 Ralisic
len chrﬁsentation des Gottlichen durch eine Vielzahl von Rl.tcn un .c ig
:en sieht: »[...] cette régle de Pinterdit-de-voir, qui fait du Maitre, du Dieu, ou

7 ien st nombre de
de PEsprit une voix acousmatique, S¢ tetrouve bien sar dans un grand

(edes dur
mme

48
ites et réligions [...].«
E Nach clgcr Avantgarde, die den kultischen Charakter des Kunstwerks durch

dessen technische Reproduzierbarkeit {iberwunden sah, v..rirr?-l nun nicht m:ll:':tzt
durch die Aktivierung der medialen Ressourcen der Musik im M.asscrnme i
Film die Aura als »einmalige Erscheinung einer Femc,' 50 nah sie seif) magi1

ceinstalliert. Die erforschende Durchdringung der W1rkhf:hkclt, die testende
Haltung der Apparatur wird zugunsten einer kontemplativen \r’.crsenlllcung in
das Mysterium — ein Horen im Licht — zuriickgenommen. An d%e Stelle eines
Bewusstseinseffekts durch die Verfremdung der Wahrnehmung in der Avant-

46 Zu diesen Sakralisierungsstrategien vgl. Mircea Eliade, Das Heilige und das Profane, Frankfurt
1987, besonders S. 23.

47 Claude Lévi-Strauss, Mythologica L. Das Rohe und das Gekochte, Frankfurt 1976, S. 34.

48 Michel Chion, La voix au cinéma, Paris 1982, 8. 2 ' . ' .

49 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen ch'roduzlerbarkcm 1.
Fassung, in: ders., Gesammelte Schriften. 1.2, Frankfurt 1974, S. 431-508, hiet S. 479.
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ga.rde tritt dle. m.aglsche Partizipation an den neuen Mythen aus der ”Trau
brik« des sowjetischen Hollywoods.

IV. Das Volk auf der Bithne der Macht

Grigorij Aleksandrovs folgender Film Vofa-1/ofga (1938) ist eine I-:iins;tle;rist_.he
Reflexion iiber die auBerordentliche Bedeutung, die dem Lied als Symh"dSCher
Form aus Musik, Kérper und Wort fiir die Identifikationsbildung unqg Ge.
meinschaftsstiftung in der sowjetischen Kultur zwischen Folklore und Newgy
technischen Medien zukommt. Erzihlt wird die Erfolgsgeschichte eines Lie.
des: Am Ende steht der Triumph auf ciner Biihne der sowjetischen Metropole
doch auf dem Wege dorthin sind zunichst eine Reihe von Schwierigkeiten -4.‘;
bewiltigen. Anlisslich der Einladung zu einem Laienkulturwettbewerb nach
Moskau kommt es in der Provinzstadt Melkovodsk zu einer Auseinanderse;.
zung zwischen den musikalischen Talenten aus dem Volk und dem Biirokratey
Byvalov, der eine Entfaltung ihrer Kreativitit zu verhindern sucht. Selbstloger
Enthusiasmus trifft dabei auf eigenniitziges Karrieredenken, und der Biirokrat
— sein Name ist ein sprechender Name, der in die Vergangenheit weist — er.
scheint als eine a/te Verkbrperung der Macht, die es zu iiberwinden gilt.

Zwei Ensembles rivalisieren miteinander um die Teilnahme an der Mos-
kauer Olympiade: das Volksmusikkollektiv um die Brieftrigerin — genannt
»Strelka« — und das Orchester um den Buchhalter Alesa, den eine Vorliebe fiir
westliche klassische Musik auszeichnet. Der Biirokrat ergreift Partei fiir die
Klassik und begibt sich zusammen mit dem Orchester auf cinem reparatut-
bediirftigen Dampfer, den der Kritiker Viktor Sklovskij in seiner Rezension
einen »Dampfer vom 1\/Iississippi«50 nannte, in Richtung Moskau. Die Volks-
musikanten nehmen das Wettrennen mit einem segelnden FloB auf. Wihrend
der Fahrt entwickelt sich eine Liebesromanze zwischen den Protagonisten
Strelka und Alesa, und damit wird die Lésung des Konfliktes zwischen Volks-
musik und klassischer Musik eingeleitet — allerdings unter Zurickdringung det
westlichen Klassik im Sinne einer nationalen russischen Klassik. Die Orches-
termusiker studieren das von Strelka verfasste Lied iiber die Volga ein, das
schlieBlich — nachdem die Metropole erreicht ist — von allen moglichen En-
sembles gemeinsam in aufwindiger Instrumentierung und pathetischer Or-
chestrierung auf der Festivalbiihne in Moskau aufgefiibrt wird.

50 Viktor Sklovskij, »Volga-Volga, in: ders., Za 60 let, Moskau 1985, S. 191.
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Lied von der Volgak (»Pesnja o Volges; V. Lebedev-Kuma¢/I. Du-

D aﬁ ¢ :icsset'l Autorschaft vom Filmsujet der Brieftrigerin Strelka als Me-
nﬂc"’skl})‘ Volkes zugeschricben wird, lisst sich wiederum im Zusammenhang
diu? e thologischen Wende in der sowjetischen Kultur der dreiBiger Jahre

it de? I:nycn. Der Fluss Volga als Realisierung des miitterlichen Archetyps
Prcu:;ire Erinnerung an alte Traditionen und die Formeln der Folklore. In
ﬁd mit seiner dominierenden agraischen Kultur wurden die grofien
ﬂu‘S e Lebensadern durch die heimatlichen Weiten — in den Volksliedern als
Fli.l,ssi: .‘bcsungCﬂ, wobei die »Mutter Volga« (Matuska Volga)z'l eine herausra-
1"‘r[ueroIle spielte. Die Thematisierung des Leidens in den traditionellen Lie-
Sendirschcint jedoch in den sowjetischen Massenliedern — sozusagen als nenen
dsr;@;,{;gdm: — in eine frohliche und gliickliche Haltung verkehrt: »Viele Lieder
I(ﬂd iber der Volga erklungen/ Doch hatten diese Lieder nicht die richtige
;tin\lodiﬂi / Frither wurden die Lieder von unserer Wehmut gesungen,/ Nun
“b;; singt unsere Freude.« o

Der bis auf heidnische Vorstellungen der Urslawen zuruckrelc.hc.nflc
Fruchtbarkeitskult der Erde als »Mutter Feuchte Erde« (»Mat’ S.yra Zemljaq) ist
hier mit dem Motiv der alles durchdringenden Freude im Sinne des neuen
gcsellschaftlichen Rituals verbunden. Interessant ist, dass Aleksandrov bei
seiner Bestimmung der positiven Kraft des Lachens auf den Begriff des Ha-
mors zurtickgteift und ihn im semantischen Feld des Feuchten und zugleich
Vitalen beschreibt: »Das Wort sHumor< kommt von der lateinischen Bedeu-
wng >Feuchtigkeit. Als Gegengewicht zu Trockenheit. Geschmeidigkeit als
Gegengewicht zu Hirte. Ich wiirde sagen, dass der Humor der Saft des Lebens
ist.«> Wesentlich geprigt vom neuen Wasserkult sind auch die Entwiirfe fiir
ein neues Moskau, das durch Kanalbauten zur Hauptstadt der fiinf Meere wer-
den sollte. In Voga-1/0lga, wo sich alles in und um das Wasser herum abspielt,
werden zentrale Elemente dieses Projekts in die Inszenierung einbezogen: der
Moskau-Volga-Kanal und die besondere archjtseftonische Umrahmung des
Wassers in den Ausgestaltungen der Uferanlagen.

Mit der Kanonisierung des sozialistisch-realistischen Postulats der Vo/ks-
timlichkeit (narodnost’) fand Mitte der dreiBiger Jahre — durch die Wiederbe-
lebung von Volkstraditionen einerseits und durch die Empfehlung von Mus-
tern, Formeln und Verfahren der Folklore fiir die professionelle Kunst ande-
terseits — eine umfassende Folklorisierung der Kultur statt, die eine spezifische

jntef
a L rj\?i{.‘

51 Vgl. Joanna Hubbs, Mother Russia, Bloomington 1988.

52 Pesnja o Volge, in: Lebedev-Kumag, Stichotvorenija [wie Anm. 30], S. 49-51.
53 Aleksandrov, Epocha [wic Anm, 18], 8. 164.

54 Vgl. Vladimir Papernyj, Kul'tura »dva«, Ann Arbor 1985, S. 142ff.
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Grundlage fir die neuen sowjetischen Mythen bildete.” Von Aleksandy,,
witd dieser Prozess bereits in mehrfacher Hinsicht zum Thema gemacht, In‘;
filmischen Medium kommen unterschiedliche Formen der oralen Kommu\
nikation zur Darstellung, die die einzelnen Stimmen zu einem kollektiy,
Stimmkérper verschmelzen lassen. Auf die vereinende bzw. ]mllektivierende
Wirkung primirer und sekundirer — bereits durch technische Medien Vermiy.
telter — oraler Kommunikation haben verschiedene Medientheoretiker g,¢
merksam gemacht, so etwa Walter Ong: »Das gesprochene Wort verwandej,
menschliche Wesen in zusammengehérende Gruppen.<<56 Als noch Weitey
gehend beschreibt Marshall McLuhan diese Witkung fiir die sich gerade erg;
alphabetisierende sowjetische Kultur: »Die Macht des Radios, die Menschen in
die Stammesgemeinschaft zuriickzufithren, kommt einer fast augenblick]ichen
Verkehrung des Individualismus in den Kollektivismus gleich.«57 Durch dje
Anverwandlung der neuen technischen Medien an die Folklore werden nich
nur populire Kulturtraditionen beerbt; es geht vor allem darum, auch unte,
den Bedingungen der modernen Massenkultur, der eine Trennung von Prody.
zenten und Konsumenten inhérent ist, den Effekt einer kollektiven Teilhabe
zu erzeug«:n.58

Der Film Volga-1V0fga propagiert eine einfache, an folkloristischer Stilistik
sich orientierende Liedform, die fiir das sozialistisch-realistische Musikver.
stindnis kanonisch wurde und auch andere Gattungen wie Oper, Sinfonie oder
Kammermusik prigte. Nicht zu iibersehen ist die Parallele zu der Kampagne
gegen Formalismus und Naturalismus, die mit dem am 28. Januar 1936 in der
Pravda erschienenen Artikel »Wirrwarr anstatt Musik« (Sumbur vmesto muzyki)
ihren Anfang nahm®. Dieser Artikel wendet sich gegen die iiberschwingliche
Aufnahme der Sostakovi¢-Oper Die Lady Macheth aus dem Moensker Landkreis
(Ledi Makber Mcenskogo wezda) und gibt in scharfer Form eine negative Bewet-
tung des Werkes als »absichtlich ungeordneter, wirrer Strom von Klingeng,
»det Gesang sei durch Geschrei ersetzt« und die Musik — das Wort »Musik«

55 Vpgl. insbesondere Felix Oinas, Folklore and Politics in the Soviet Union, in: Slavic Review 32
(1973), Nr. 1, S. 45-58 und Hans-Jiirgen Lehnert, Vom Literaten zum Barden, in: Zeitschrift
fiir Slawistik 36 (1991), Nr. 2, S. 187-195.

56 Walter J. Ong, Oralitdt und Literalitit, Die Technologisierung des Wortes, Opladen 1987, S.
77.

57 Matshall McLuhan, Die magischen Kanile. Understanding Media, 2. erw. Aufl., Basel 1994,
S. 460.

58 Die Anverwandlung der Massenmedien an die Folkore ist bereits im Hollywood-Musical zu
beobachten, vgl. dazu: Jane Feuer, The Hollywood Musical, ZBasingstoke 1993, besonders das
Kapitel »Mass Ast as Folk Art« (S. 1-3).

59 Abgedruckt in: Protiv formalizma i naturalizma v iskusstve. Sbornik statej i materialov,
Taskent 1936, S. 34-35.
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e in Anfithrungsstrichen — kdnne »man sich nicht merkeng, wobei gerade
Merkbarkeit als ein wichtiges Kriterium fiir die Verstindlichkeit beim Volk

ste

de 5Bhl‘3n wird.

o per cinfachen, natiirlichen und echten Musik, die vom »gesunden Ge-
.:hlﬂ“‘:k“ des Volkes geprigt sei, wird die »nervése, zuckende, epileptische
: sike einer »linken Missbildunge entgegengestellt. Die verwendete Termino-
Io;ic weist sehr deutlich in die Nordausche Begriffstradition der Enfartung.
Unter Berufung auf das Volk werden unliebsame kulturelle Tendenzen (etwa
gomplexe Formen der Avantgarde und Moderne) als (){;vestlich—)dckadcnt und
K rankhaft aus der sowjetischen Kultur ausgeschlossen.

In unserem Diskussionszusammenhang interessiert jedoch noch eine an-
Jere Frage: Wie wird in diesem Artikel das Verhiltnis von Musik und Wort-
sprache gefasst? Entgegen einer Komposition abstrakter Klangfolgen, die sicb
quf die spezifische Materialitit des Mediums Musik stiitzt — als »Spiel mit
rransmentalen Sachenc kritisiert —, entgegen dem reinen Selbstausdruck der
stimme — als »Geschrei« denunziert — wird die Bindung der Musik an die arti-
kulierte Rede, das Wort und die Melodie gefordert.

Wit haben es hier mit einem Restplatonismus in der sowjetischen Kultur
su tun, der fiir die Medialisierung des Politischen bestimmend ist. Die Argu-
mentation steht in der Tradition der Platonschen Hierarchisierung unter-
schiedlicher dsthetischer Medien. In Platons Politeia erscheint die Sprache als
héchste Form, an der sich die anderen Medien zu otientieren haben. Abge-
lehnt witd die absolute Musik, die sich ausschliefllich auf die Klinge konzen-
wiert und auf den Horsinn verldsst. Die Musik ist bei Platon als Medium, das
den Menschen sehr unmittelbar zu ergreifen vermag, auf eine erziehetische
Wirkungsdimension ausgerichtet, wobei Melodie und Rhythmus die im Wort
artikulierten Vorstellungen unterstiitzen sollen.”’

Jedoch lisst sich in der kulturellen Praxis die Funktion der Musik nicht auf
eine solche von der offiziellen sowjetischen Kritik geforderte Unterstiitzung
der symbolischen Ordnung des Staates beschrinken. Die Musik kann den
Logos der Sprache sowohl in einer metaphysischen Dimension tberschreiten
als auch in einer Dimension prisymbolischer, performativer Kérpetlichkeit
unterschreiten. Die Riickbindung an Archaik, Folklore und Mythos ist in det
totalitiren Kultur von einem Prozess der Depersonalisicrung begleitet, der zu
einer Kollektivierung der individuellen Kérper fithrt. In die sowjetische Vor-

60 Vgl. Aleksandar Flaker, »Gesunde« oder »kranke« Kunst?, in: Jiirgen Harten/Hans-Werner
Schmidt/Marie Luise Syring, (Hg), »Die Axt hat gebliiht ...« Europiische Konflikte der 30er
Jahre in Erinnerung an die frilhe Avantgarde, Diisseldorf 1987, S. 115-121.

61 Zur Diskussion der Platonschen Tradition vgl. Gertrud Koch, FilmMusikVideo. Zu einer
Theorie medialer Transgression, in: Frauen und Film 58 / 59 (Juli 1996), S. 3-23.
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stellung eines Kollektivkorpers finden dabei so verschiedene Tradjtjanen o
gang wie das religids motivierte Gemeinschaftsprinzip der soborost’ o, 0.
alles Individuelle iiberwindende dionysische Mysterium Nietzsches. \y,
Gedanke des Gesamtkunstwerks wirkt — wenn auch in trivialisierter Fopy, ::,r §
dem Versuch nach, durch die Kultivierung des Liedgesangs die Erfahryy, n
Veteinzelung, der Zersplitterung der Welt und des Zerfalls des Mythe, er
iiberwinden.” !
Im filmischen Medium schlieBlich findet eine Visualisierung des Gegy,
statt, und auf diese Weise wird die Horerfahrung an das Sehen zuriickgel,
pelt. Volga-Vojga endet in einem grandiosen Finale mit der ZurSChaustellun
eines Kollektivkérpers, mit der Choreographie des singenden, tanzenden y,, d
musizierenden Volkes auf der Bithne der Macht. Die Differenz zwischm
Staats- und Volkskultur wird dabei in einem allumfassenden Spektake] dey
Freude :;mfgehoben.(’3 Die Bithne — als abgefilmter, aus Kulissen gebaute,
Theaterraum gezeigt — ist mit ideologischen Beschriftungen, Emblemen upg
Wappen tiberfrachtet und erinnert an eine sakrale S chaubiibne®* Die plakathaf.
ten Dekorationen verstellen den Blick auf reale Welten, und der Referenzhe.
zug zu einer konkret erfahrbaren Wirklichkeit ist aufgehoben. Diese Negatiop
einer mimetischen Darstellung der duBeren Natur kann als Reminiszenz an dep
Bildbegriff des orthodoxen Kults betrachtet werden. Eine sikulare Macht wie
der Staat gibt sich in dieser Inszenierung den Glanz von Sakralitit und sucht
nach emotionaler Verinnetlichung und kérpetlicher Fundierung im Volk.%®

62 Vgl. Katerina Clark, Aural Hieroglyphics? Some Reflections on the Role of Sound in Recent
Russian Films and Its Historical Context, in: Nancy Condee (Hg.), Soviet Hieroglyphics. Vi-
sual Culture in Late Twentieth-Century Russia, Bloomington, Indianapolis 1995, S. 1-21, be-
sonders S. 7f.

63 Vgl. dazu den Begriff ciner »staatlichen Lachkultur« (gossmech) bei Evgenij Dobrenko,
Gossmech, ili Mezdu rekoj i no¢'ju, in: Kinoveddeskie zapiski 19 (1993), S. 39—-45. Die Usut-
pation durch den Staat hat zur Folge — wie es Renate Lachmann formulierte —, dass uns eine
Volkskultur prisentiert wird, »aus der das Volk ausgetrieben und von seinem eigenen Zerrbild
verfolgt wird« (Renate Lachmann, Gedichtnis und Literatur. Intertextualitit in der russischen
Moderne, Frankfurt 1990, S, 225).

64 Zur Bedeutung der wsakralen Schaubithne« im orthodoxen Kult vgl. Konrad Onasch, Die
Ikonenmalerei. Grundzige einer systematischen Darstellung, Leipzig 1968, besonders das
Kapitel: Der Kirchenraum als »sakrale Schaubiihne, S. 32-36.

65 Ich méchte jedoch nicht ausschlieBen, dass in 1/ofga-1/efga, zwat nicht durch karnevaleske
Verkehrung, wohl aber durch demonstrativ iibertreibende Darstellung jenseits des identifika-
torischen Rahmens auch eine Perspektive der Reflexion auf die Mechanismen der totalitiren
Kultur angelegt ist. In diesem Zusammenhang vgl. die »absurde« Entstehungsgeschichte des
Films bei Maya Turovskaya: The strange case of the making of »Volga, Volgac, in: Andrew
Horton, Inside Soviet Film Satire. Laughter with a Lash, Cambridge 1993, S. 75-82.
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Kommunistisches Wunderland

Iklorisierung der sowjetischen Kultur bleibt jedoch nicht nur auf die
je o adierung neuer Lieder beschrinkt, sie manifestiert sich ebenfalls in
pro :;;Schjchten, die von den Filmen erzihlt werden. Dies wird besonders
* h in Grigorij Aleksandrovs Mirchenkomodie Lichter Weg (Svetly put’) aus

ahr 1940, die urspriinglich den Titel Aschenputtel (Zoluska) tragen sollte.
der? :Oncllc Mirchenstrukturen, die iiber eine Abbildung der Wirklichkeit
T das Reale um die Dimension des Gewiinschten und Méglichen ergin-
mnau‘;cr;icn hier fiir die sowjetische Massenkultur adaptiert. Der Film nutzt
4P mpischc Potential des populiren Genres, das den Zuschauern die Gele-
dss:c“ bietet, sich tiber die umgebende Alltagswirklichkeit zu erheben, wobei
ot Grenzen zwischen Realitit und Traum, Fakt und Fiktion aufgelost wer-
66

[
de utllc

die
dcnin cinem bekannten sowjetischen Lied, dem »Fliegermarsche« (pAviamarsq),
wird eine solche Verschmelzung von Alltagswirklichkeit ul:{l:_:!l Mirchen besun-
n: »Wir sind geboren, um das Mirchen wahr zu machen«; bei Aleksandrov
manifestiert sich die Vorstellung des realisierten Traums in der phantastischen
Aufstiegsgeschichte ciner jungen Frau, Tat’jana Morozova, vom analphabeti-
schen Hausmidchen iiber die Textilbestarbeiterin bis zur Abgeordneten des
Obetsten Sowjets. Zugleich bezicht sich dieses Sujet auf die gesellschaftliche
Bewegung der Stachanov-Aktivisten, die — nach dem Vorbild des alle Normen
iberbietenden Bergarbeiters Aleksej Stachanov — ein neues Heldentum im
Bereich der Arbeit forderten.®
Im Unterschied zum amerikanischen Musical, bei dem die Erfilllung der
Triume in ein goldenes Zeitalter oder in ein exotisches Land verlegt witd,
erscheint die Utopie in der sowjetischen Musikkomédie im Hier und Jetzt
realisierbar durch eine heroische Arbeitsleistung, die wahre Wunder zu voll-
bringen vermag, Anstelle reiner Tanznummern werden in Lichter Weg Choreo-
graphie und Gesang zur Inszenierung von Arbeitsprozessen eingesetzt. Auf
diese Weise findet eine Uberhdhung des realen Produktionsalltags statt, und es
wird der Eindruck erzeugt, als sei die Arbeit leicht und mithelos und verwandle
sich schlieBlich sogat in ein Vergniigen.

66 Zur Adaption traditioneller Marchenstrukturen im (Euvre des zweiten wichtigen Komddien-
regisscurs im sowjetischen Film vgl. Majja Turovskaja, I. A. Pyr'ev i ego muzykal’nye komedii.
K probleme Zanra, in: Kinoved&eskie zapiski 1 (1988), S. 111-146.

67 Aviamar$ von P. German, in: Antologija Sovetskoj Pesni. Vypusk pervyj, Moskau 1957, 5.116.

68 Zur Geschichte der Stachanov-Bewegung vgl. insbesondere Robert Maiet, Die Stachanov-
Bewegung 1935-1938, Stuttgart 1990 und Lewis H. Siegelbaum, Stakhanovism and the Poli-
tics of Productivity in the USSR, 1935-1941, Cambridge 1990.
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Durch Stimme und Ausstrahlung der bei einem Rekordversuch an Dy,
zenden von Webstiihlen im Wechsel mit einem Chor singenden Heldin e“hii[;
der »Marsch der Enthusiasten« (3Mar$ entuziastove A. D’Akdl’/1. Dunaevgy,;
auch in Bezug auf die Zuschauer eine appellative Intonation. Er beginnt it
der Vertonung eines Satzes aus einer Stalin-Rede:

»Unsere Arbeit ist eine Sache der Ehre,/ Des Heldenmuts und Heldenruhms!/ Ob Dy Dig,
iiber eine Werkbank beugst,/ oder ob Du Dich in den Felsen stemmst, —/ Ein Wu“derbarer
Traum, wenn auch noch vage,/ Ruft Dich schon voran.«t?

Im Rickgriff auf den uralten Mythos der Weberin, aber auch in Anspielung
auf die beiden Arbeitetinnen, Dusja und Marusja Vinogradovy, die gemeinsap,
einen neuen Weltrekord in der Stoffproduktion aufstellten, wird das heroisch,
Bild einer Textilarbeiterin gezeichnet, die einen frauenspezifischen Berufszwej
in der sowjetischen Gesellschaft repréisentiert.70 Es ist eine weibliche Figur, dje
in Lichter Weg die treibende Kraft der Sujetentwicklung darstellt.

Die Musterbiographie det Atbeitsheldin erinnert durch ihre mirchenhafteq
Ziuge an cin »sowijetisches Aschenputtel«;71 Glick und Erfillung findet
Tat’jana allerdings nicht in der Errettung durch einen Mirchenprinzen, son-
dern in der Selbstvervollkommnung durch Arbeit und Bildung, die sie zu ej-
nem neuen sowjetischen Menschen werden lisst.

Fir ihr hohes gesellschaftliches Bewusstsein und die aulergewdhnlichen
Leistungen witd die Heldin der Arbeit im Kreml’ mit einem Lenin-Orden
ausgezeichnet, und in der Schlussapotheose sind noch einmal die verschiede-
nen Motive aus der Welt des Mirchens versammelt, die die wundersamen
Transformationen in ihrer Biographie bewitken: das Schloss, das zum Ort
ihrer gesellschaftlichen Initiation wird, der Spiegel, der den Blick in die Ver-
gangenheit und in die Zukunft er6ffnet, und die Realisierung des Traums vom
Fliegen.

In einem Spiegelsaal des Kreml’ begegnet die Ordenstriigerin im strahlen-
den Licht der Kronleuchter singend und tanzend einer ganzen Reihe von
Doppelgingerinnen, die die unterschiedlichen Stadien ihrer Entwicklung ver-
korpern. Dabei ist dem Motiv des Spiegels seine Unheimlichkeit in der Kon-
frontation mit einem anderen Ich genommen. Das Spiegelbild verunsichert nicht
die Identitit, sondern erscheint im Gegenteil als Bestitigung des erreichten

69 Mars entuziastov, zitiert nach: Svetlyj put’. Montaznaja zapis’ zvukovogo fil’'ma, Moskau 1940,
S. 46.

70 Vgl. Rosalinde Sartorti, »Weben ist das Glick fiirs ganze Land.« Zur Inszenierung eines
Frauenideals, in: Stefan Plaggenborg (Hg.), Stalinismus. Neue Forschungen und Konzepte,
Berlin 1998, S. 267-291.

71 Zum »sowjetischen Aschenputtel« vgl. Elena StiSova, Priklju¢enija Zoluski v strane
bol’Sevikov, in: Iskusstvo kino 5 (1997), S. 99-108.
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gs. Mit Hilfe der magischen Wirkung des Mirchenspiegels kann die Hel-
E;fo ih( nur ihre Vergangenheit Revue passieren lassen, auf die Frage nach
;,ukuﬂ& wird sie von ihrer Doppelgingerin zu einer Reise eingeladen: Mit
g gchritt durch den Spiegel beginnt der Flug in die lichte Zukunft, in die
fji?Pi“ vom besseren Leben in einer zukiinftigen kommunistischen Gesell-
paft. Am Steuer einer luxuriésen Limousine schwebt das ehemalige Aschen-
¢ el iiber das Land, {iber die Metropole und landet schlieBlich auf der 1939
: » Moskau erbffneten Allunionslandwirtschaftsausstellung, einem ideologi-
mhen Disneyland, das in unterschiedlichen Nationalpavillons die Errungen-
S.C]-.gften det einzelnen Sowjetrepubliken prisentiert.
* Auf dem Hohepunkt ihres Erfolgs trifft Tat'jana dort auch ihren Mirchen-
rinzen wieder, den Ingenieur Alekse] Lebedev, von dem sie vorher der grofie
Unterschied in Bildung und sozialem Status trennte. Erst nachdem sie durch
cigene Anstrengung auf seinem Niveau angekommen ist, hat sie ein privates
Leben verdient. Die Liebesgeschichte wird allerdings nicht als solche erzihlt,
sondern bleibt der gesellschaftlichen Karriere untergeordnet. Wie im Mirchen
sind die Charaktere nicht psychologisch entwickel; es geht letztlich nicht um
cine individuelle Liebe, sondern um die Heirat als Ausgleich zwischen sozialen
Gegensitzen. Wenn die Frau zwischen zwei Kandidaten zu wihlen hat, so
wird der gewinnen, der durch seine Arbeitsleistung Giberzeugt, und auch
Tat'jana muss zundchst durch ihre professionelle Entwicklung beweisen, dass
sie ihres Briutigams wiirdig ist. Das personliche Gliick wird vorbildlichen
Arbeitern wie eine gesellschaftliche Auszeichnung zuteil.”?

Das Rendezvous des jungen Paares, das gemeinsam durch die mirchen-
hafte Landschaft der Ausstellung spaziett, votbei an Gppig verzierten Paldsten,
Fontinen und einem Relieffries mit Szenen aus einem iibetreichen Kolchoz-
leben entbehrt jeglicher erotischer Spannung. Die Erotik ist in eine andere
Dimension verschoben, und zwar in die monumentale Fruchtbarkeitssymbo-
lik, durch die sich die Sowjetmacht auch in der Ausstellungsarchitektur im
mythischen Bild der »GroBen Familie« darstellt. Das Paar erfahrt eine vergro-
Bernde Spiegelung in der Skulptur »Arbeiter und Kolchozbiuerin« von Vera
Muchina, die urspriinglich den sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltaus-
stellung 1937 krénte und danach am Eingang der Landwirtschaftsausstellung
aufgestellt wurde. Die Gruppe der beiden pathetisch nach vorne strebenden
Figuren mit den Emblemen von Hammer und Sichel in den Hénden steht fiir
das Biindnis von Atbeiterklasse und Bauerntum, fir die Synthese von Stadt

72 Vgl. die Analyse des Films Lichter Weg bei Marija Encensberger, Skazka i byl’ v sovetskoj
muzykal’noj komedii (Svetlyj put’ G. V. Aleksandrova), in: Kinovedéeskie zapiski 13 (1992), S.
107-119.
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und Land, von Technik und Erde, die sich auf eine harmonische Vereinj
von minnlichem und weiblichem Prinzip griindet. Der alltiglichen Realitﬁt
witd im architektonischen Ensemble in sinnlich fassbarer Gestalt ein Uto.
pisches Ideal gegeniibergestellt. Als Ort eines ewigen Fests der Freude ¢,
scheint die Landwirtschaftsausstellung in der Gegenwart als das steinern,
Reservat eines zukiinftigen Reichtums und Gliicks.”

In einem Aufsatz iiber das Hollywood-Musical hat der Filmwissenschafie,
Richard Dyer das Zusammenspiel von Utopie und Untethaltung, das nach de,
Verabschiedung der abstrakt-utopischen Modelle der Avantgarde auch in der
sowjetischen Kultur der dreiBliger Jahre wirksam wird, als spezifische Form der
Codierung von Emotionen charakterisiert:

»Two of the taken-for-granted descriptions of entertainment, as »escapec and as >wish-fu]f].
ment, point to its central thrust, namely, utopianism. Entertainment offers the image (¢
»something better« to escape into, or something we want deeply that our day-to-day lives
don’t provide. Alternatives, hopes, wishes — these are the stuff of utopia, the sense thag
things could be bettet, that something other than what is can be imagined and maybe rea]-
ised.

Entertainment does not, however, present models of utopian worlds, as in the classic
utopias of Sir Thomas More, William Morris, et al. Rather the utopianism is contained in the
feelings it embodies. It presents, head-on as it were, what utopia would feel like rather than
how it would be organised. It thus works at the level of sensibility, by which I mean an
effective code that is characteristic of, and latgely specific to, a given mode of cultural pro-
duction.

This code uses both representational and, importantly, non-representational signs.«74

Die emotionale Wirkung wird in den sowjetischen Filmkomddien nicht nur
iiber die Dimension der reprisentierenden Zeichen, das heif}t etwa iiber die
Identifikation mit starken Helden in einer klar tiberschaubaren Handlung er-
reicht; die Erzeugung einer besonderen, erhebenden Stimmung verlduft gerade
iiber die Dimension der nicht-reprisentierenden Zeichen, wie Licht, Musik,

73 Zur architektonischen Schaffung von Ewigkeitsinseln in der Bewegung der Zeit vgl. Mikhail
Yampolsky, In the Shadow of Monuments. Notes on Iconoclasm and Time, in: Condee, Hie-
roglyphics [wie Anm. 62], S. 93-112.

74 Richard Dyer, Entertainment and Utopia, in: Genre, The Musical, hg. v. Rick Altman, Lon-
don 1981, S. 175-189, hier S. 177.
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(Wegung; Rhythmus oder Melodie. Die Familiarisierung des Politischen
Jurch Unterhaltung zielt dabei letztlich auf eine »utopische Sensibilitite,” ein
auﬁcmrdcnﬂichcs Gefiihl von Uberfluss, Enesgie, Intensitit, Transparenz und
Gemginschaft, das den Zuschauern cine Transzendierung der gewdéhnlichen
Erfahrung von Alltag und Gesellschaft erméglicht.

75 Vgl. die Merkmale »utopischer Sensibilitit« ebd., S. 180-181.




