P AvAICIL AVLLIG GG Wellere: theoretische Herausforderung des -Experi-
ments, Doleuzes philosaphischen Entwurf des Bewegungs- und Zeit-Bilds
auf. die osteuropiische Filmkultur nach 1945 24 beziehen, schilicBlich auch
darin I_Jcslchen. die Erziihl- und Medienthcorie indem Horizont einer Theorie
der (Film-)Kulturen zusammenzufilhren.
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SABINE HANSGEN

Doppelbilder
Kanonische und nicht-kanonische Darstellungsschichten im
sowjetischen Film des Tauwetters '

Die Bewegung zur Emeverung der Filmkultur nach dem' Zweiten Weltkrieg
kann sowohl in Westcuropa als auch in Ostcuropa als eine Reaktion auf dic
Funktionalisierung des Kinos in der Propaganda der totalitdren Kulturcn
angeschien werden, Aus den Schriften jener Theoretiker und Kritiker, die den
filmischen Aufbruchsprozess begleiteten und die Auseinandersetzung mit
kananisch gewordenen Darstellungskonventionen tsthetisch begriindeten, ist
dies deatlich herauszulesen. In Siegfried Kracauers Theorte des Films mit

‘dem programmatischen: Untertitel wDie Errettung der physischen .Réaliﬁil“
heillt es: I
‘Wenn man fur cinen Augenblick artikulierte Glaubensinhalte, ideologische Ziele, bo-- N

sondere Unternehmungen uind dergleichen beiseite Jisst, so bleiben immer noch die

Sorgen und Befriedigungen, Zwiste und Feste, Bedfirfnisse und Bestrebungen, die
Jeder Tag mit sich bringt. Als Produkic von Gewohnheiten und mikroskopisch klei-
nen Wechselwirkungen bilden sie cin elastisches Gewebe, das sich nur Tangsam fin-
dert, das Kriege, Epidemien, Erdbeben: und Reyolutionen' (iberlebt. Filme fendieron
dazy, dieses Gewebe des tglichen Lebens zu entfalten [.. it

In der Polemik gegen die Verwendung des Filins zur Hlnstration grBer ideo-
logischer Ganzheitskonstruktionen stellt Kracauer die Fahigkeit des Mediums
zur Schaffung visueller Bvidenzen heraus: Der Film Kann das, was ist, sich-
thar werden lassen. Es wird ein Erkenntnisprozess von unten nach oben ini-
fiiert, und durch die Auskundschaftung des Sichtbaren, der physischen De-

tails soll fiber die umgebende’ dingliche und soziale Realithit' Aufschluss
gewonnen werden. Die alltigliche Wirklichkeit ist dabei durch ein Unterlau.'
‘fen der Konventionen sprachlicher Bezeichnung und kiinstlerischer Darstel-
- lung als Rohmaterial im ,,Fluss zufilliger Ereignisse, verstreuter Objekte und

namenloser Formen*2 wiederzuentdecken. Ahnlich wie Siegfried Kracauer

betont auch André Bazin in seinen Essays aus der Sammlung Was ist Film?

(Qu'esi-ce que le cinéma?) als evidenzstifiendes Moment die folografische
Natur des' Filmbildes, das eincn quasi-mechanischen Abdruck der Aulleren

A Siegfried Kracaer, Theorle des Fitms, Die Errettung 4er dufleren lVr'rklichkeil._ank-

furt/M, 1985, 394,
2 Bhd, 393,
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Realitit darstellt. Dartiber hinaus kritisiert Bazin insbesondere den Montage-
film, der aus seiner Sicht durch die Zerstiickelung des visuellen Kontinuums
nicht nur das Material, sondern auch die Zuschauer tiberwiiltigt, indem er
ihnen bestimmte Sinnverbindungen aufzwingt. Dagegen setzt Bazin die Tra-
dition des ontologischen Films, bei dem in Plansequenzen aufgrund der Tie-
fenschiirfe des Bildes lange ungeschnittene Einstellungen: realisiert werden
kbnnen, die den zeitlichen Abluuf wiedergeben und die Mitwirkung der Zus-
chauer an einem offenen Sinnbildungsprozess ermdglichen. Bei Bazin wird-
der Film als Medium der Dauer entworfen; ,,Zum ersten Mal ist das Bild der
Dinge auch das ilrer Dauer, es ist gleichsam die Mumie der Verdnderung,*

Wiihrend fiir die westeuropdische Filmkultur der Zweite Wellkrieg die
zentrale historische Zsur markiert, bezieht sich der entscheidende Einschnitt
in der Geschichte des sowjetischen Films auf dic gesellschaflliche Aufbruch-
phase des Tauwetters nach Staling Tod 1953, Auf dem XX, Parteitag der
KPdSU im Jahr 1956 hielt Nikita Chru¥tev eine Geheimrede, in der er mit
dem Personenkult, dem Massenterror und dor Geschichtsfilschung im Stali-
nismus abrechnete. Dies croffnete auch Mbglichkeiten zu Verdnderungen im
Bereich der Kultur,+ e e

Neue #sthetische Positionen: wurden von der sowjetischen Filmtheorie
und Kritik vor allem in der Auseinandersetzung mit den etablierten Formen

des sozialistischer Realismus formuliert, der als eine Art Virtualisierungsma-
schine funktionierte, die die Unterscheidung zwischen [Fakt und Fiktion auBer
Kraft setzte. Im sozialistischen Realismus wurde nicht gezeigt, wie dic Welt
war, sondern wie sie sein sollte. Dabei bildete sich ein mythologisches Sys-
tem heraus, das den Filmbilder ihre visuelle Evidenz und reale Substanz
durch die Ubcrsetzung in éine abstrakte, symbolische Dimension nahm.’
Letztlich erschien Stalin in der Sowjetmythologie als Personifizierung der an
ibr Ende gekommenen Geschichtes ) hgisin g

Voor diesém Hintergrund entstand im Tauwetter das Bedirfnis nach ciner
Anngherung an die tiber Jahrzghnte -avsgeblendete Realitat, In der Reaktion
auf die Kiinstlichkeit des sozialistisch-realistischen Kanons im Spétstalinis-
mus, die'den Verlust jeglicher Beziehing zur eigenen Lebenswirklichkeit Zur

Hg. v. Robert Fischor, Berlin 2004, 3342 hier:39. | s

4 Vgl. Reinhard Crusius/Manfred Wilke (Hg), Enlstalinierung, Der XX. Parteitag ‘der
KPdSU und seine Folgen, FrankfuryM. 1977, = =

* Zur Sowjetmythologie vgl, Katerina Clark, The Soviet Novel. History as Ritual, Chica-
g0, Lonidon 1981 und allgemein zum Kanon des soz_laliaimhcn-kealismus: Evgenij

- Dobrenko/Chans  Gjunter [Hans; Gunther]. (Hg.), Socrealisticeskij kanon, Sankt-

Peterburg 2000." 20 : ; .

& Dorguf machte André Bazin boreits sehr firith in seinem Aufsalz iber den Stalin-Mythos
im Film aufmerksam: André Bazin, Le mythe de Staline dans le ¢inéma sovidtique, in:
Esprit, juillet — aodt 1950. ' :

" Andeé Bazin, Ontologie des phologmphischen Bildes (1945), in: ders,, Was ist Film?
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Folge hatte, kam es unter den Postulaten von , Natilrlichkeit", wAufrichtig-
keit" und ,,Ehrlichkeit* (estestvennost’, iskrennost’, Cestnost’)? zu einer neu-
en Sensibilisierung filr die Alltagswirklichkeit, die it einer Subjektivierung
der Wahmehmung verbunden war. '

Kennzeichnend fiir die Tauwelterstrémung im sowjelischen Film waren

die Entdeckung und Erkundung alltiglicher Intericurs und Exterieurs, das

Hinausgehen aus einem kilnstlich in don Filmstudios geschaffenen Illusions-

raum, Verzicht auf theatralische Schauspielkunst und das Eintauchen der

Kamera in den Strom des alittiglichen Lebens: _Freie Maontage, eine frei be-

wegliche Kamera, die Beobachtung des echten Lebens, die Absage an gemal-

te Dekorationen — all das machte den Film zu einem unersetzlichen Mittel zur

Erforschung der Gegenwart 6 ! : .

Dieses Bekenntnis zu einer natilrlichen Filmpoetik, die sich auf die do- -

kumentarische Suche nach Spuren ciner authentisch erfahrbaren Realitiit

begab, stammt von Michail Romm, der als cine der Vater- und Lelirerfiguren
der nachwachsenden Gerieration betrachtet werden kann, In seinem Kompila-

tionsfilm Der gewshniiche Faschismus (Obyknovennyj fasizm, 1965) setzte

er sich indirekt auch mit der eigenen Veérgangenlieit als Regisseur in der Sta-
linzeit auseinander, denn es waren nicht zuletzt scine Spielfilme Lenin im
Oktober (Lenin v oktjabre, 1937) und Lenin im Jahre 1918 (Lenin v 1918
80odu, 1939), mit denen-er in den 1930er Jaliren in ciner Uminterpretation
historischer Fakten tiber den Leninkult den Stalinkult im sowjetischen Film
etabliert hatte. 50 A : A

~ Bei der weiteren Ausformulierung der neucn 4sthetischen Positionen fand
zumindest eine vorsichtige Rehabilitierung der im sozialistischen Realismus
nicht-kanonisierten. Gegénpmiﬁon@; statt. So knilpfie der Tauwetlerfilm
nicht nur an die dokumentarische Filmpraxis, sondern auch an die in den
1920er Jahren entwickelte Konzeption des poetischen Films an, In seiner
Poetik der Filmkunst (Poctika kinoiskusstvay, die auf eincr Gegenilberstcl-
lung von Erzilhlung und Metapher (povestvovanie i metafora) im Film ba-

siert, werden von Efim Dobin die Auseinandersetzungen zwischen Veriretosn

von Prosa und Poesie in der sowjetischen Filmgeschichte nachgezeichnet.

Unter dem Etikett Poesie verstanden dic avantgardistischen Filmpioniere
den Einsatz originr filmsprachlicher Darstellungsmittel zur Rhythmus-,
Assoziations-, und Metaphembildung, aber auch zur Erzeugung von Stim-
mungen, Emotionen oder einer besonderen Atmosphire im Zusammenywir-
ken von Bild und Ton, Fir Viktor Sklovskij, den Filmtheoretiker des Forma-
listos,  war- die: Unterscheidung - von. Prosa (Dominanz. der in den

7 Vgl A. Sokol'sknja (u1.a.), Molodye reZissery sovetskogo kinu (Sbornik staigj), Lenjn-
grad, Moskau 1962, :

8 Michail Romin, Besedy o kino, Moskau 1964, 275. nps

® Efim Dobin, Podtika kinoiskusstva, Poveswovanie i metafora, Moskau 1961



60 Sabine Hinggen

Handlungsschemata vorgegebenen Bedeutungen) und Poesie {Dominanz der
filmischen Verfahren als solcher) sogar grundlegend fir cine Einteilung der
Gattungen tiherhaupt:

Ieh wiedethole: Es gibt ein Kino der Prosa und ein Kino der Possic — und dies ist eine
grundlegende Einilung der Gattungen, Sie unterscheiden sich_ nicht dirch den
Rbythmus bzw. nicht durch den Rhylhmus altein, sondem durch dic Vorherrschah
technisch-formalér Momente (im poetischen Film) tber semantische, Die formalen
Momenle erseizen hierbei die semantischen, indem sie die Komposition zur Ltsung
bringen. Der sujetlose Film ist der wvershafle! Film. 10

In der Diskussion, die von 1931 bis 1934 wilrend des Kanouisierungsprozes-
ses des sozialistischen Realismus zwischen Vertretern von Poesie und Prosa
im Film gefithrt wurde, trat Sergej Ejzenstejn alg leidenschafllicher Verteidi-
ger der poetischien Tradition i Film: auf, Auf seine frithe Polemik gegen die
Eindimensionalitdt der sich herausbildenden Handlungsschemata, gegen Stan-
dardisierung und Klischeebildung wurde i der Diskussion des Tauwelters

nicht zuletzt aucly als AuBerung einer filmischen Autoritiit Bezug genommen:

Der poetische Charakter der Filimforn jst verlorengegangen. Vor uns haben wir Pro-
lokolle iiber die Taten der Hendlungspersonen [..). Die Filmleinwand hote auf; eine
Filmleinwand zu sein. Sie wurde zu einem viereckigén Leinentuch von verdtichtig

weiller Frbung — mehr nicht. Aufihe bewegen sich graue Menschenschaiten; 11

Ejzendtejns  AuBerung st als Kritik ‘am Postulat der Sujethaftigkeit
(sjuZetnost’). im sozialistisch-realistischien Kanon. zu verstehen, das vom
Kiinstlerischen Narrativ die Abbildung eines vorgegebenen ideologischen
Handlungsschiemas forderte: Das Sujet fungierte hier gewissermaBen als
narrative Realisierung eines ideologischien Programms.!2

Die Erneuerungsbewegung im Tauwelter nahm die Gegenpositionen zur
stalinistischen Filmpoetik wieder auf, Sie formierte sich unter dem Begriff
oFilm ohne Intrige* (Fil'm bez intrigi), der. durch den Titel eines in den
1960er Jahren vielbeachteten Buchs des Filmkritikers Viktor Demin gepriigt
wurde, Bei der Bestimmung der eigenen Position geht Demin von einer Ana-
lyse der Muster des klassischen sozialistisch-realistischen Films aus (teleolo-
gisches Erfolgshandlingsscliema, Verknlipfung eines Produktionsstrangs mit
einer Licbesintrige, bindre Figurenkonstellation ~ Vertreter einer alten Ord-

Poetika kino. Theorie tund Praxis des Films im russischen Formalisnius, Frankfirt/M.
2005, 130-133, hier; 132133, DEA B : T

' Sergej Eisenstein, Das Mittlere von Dreien (1934),:in; Hans-Joachim Schlegel (Hg.),
Schriften 1, Minchen 1975, 238-273, hiec: 272, f o

12Val. Hans Giinther, Die Versiaatliciung der Literatur. Enistehung und Funktionsweise
des sozialistisch-realistischen Kanons in der sowjetischen Literatur der dreiBiger Jahre,
Sluligart 1984, insbesondere das Kapitel: Die Diskussion ber Joyce, Dos Passos und
die Sujethaftigkeit, 68-80, _ :

19 Vikior sldovsl:cij, Poesie und Prosa im Film:(1927), in: Wolfgang Beilenhoff (Hg.),
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hung vs. Vertreter einer neuen Ordnung, Freund vs. Feind) und beschreibt
ironisch deren Fortleben in einer wie am FlieBband hergestellten trivialen
Massenfilmproduktion; ,Es wurde eine Fabelformel geschaffen, in die man
jedes thematische Material, Jede plotzlich auftauchende Idee, jeden Charakter
hincinjagen Kann.*13 2 , L

Unter dem Etikett ,Film ohne Intrige* profiliert Demin im Gegensatz da-

zu eine Tendenz zum nfabellosen Sujet® (besfabul’nyj sjuiet)!4, oder wie ¢s
auch anders heiflt, zu einer woeschreibenden Dramaturgie" (opisatel’naja
dramaturgija), die verschiedene konkrete Ausprigungen aufweisen kann: Die
grofien ideologischen Meistererzihiungen werden aufgebrochen, und es gibt.
keine durchgehende Handlung mehr, nur noch lose Verbindungen von Epi-
soden und Situationen, die hiiufig durch die Bewegung der Figur aneinander-
gereiht sind. Dies filhrt zu einer Offnung fiir zufillige Realititseindriicke.

Durch die Reduziening der narrativen Verbindung gewinnen daboi Auflerfa-

belelemente (vaefabul’nye élementy), die in Analogie zur Literatur als Be-
schreibung von Landschaft, Wolinraum, Personen, Kleidung usw. konzeptua-
lisiert werden, zunehmend an Bedeutung, : -

Die Filmtheoretiker und Kritiker der Nachkriegsepoche haben ihre #isthe-

tischen Positionen — hiufig auch in Form von Essays oder kiirzeren feuilleto-
nistischen Texten ~ olne eine systematische Begriindung unter dem unmit-
telbaren Eindruck der Innovationen in der filmischen Praxis formuliert. In
den 1980cr Jahren findet Gilles Deleuze nachtriglich zu einer umfassenden
philosophischen' Reflexion des auch von thm auf den Zweiten Weltkrieg
zurtickgefihrien Bruchs zwischen einem klassischen Kino der Handlung, bei
dem jede Situation in einer Aktion oder Reaktion fortgesetzt wird, und einem
modemen Kino, das eine autonome Zeitlichkeit entfaltel, Er unterscheidet
grundstitzlich zwei Bildtypen: das Bewegungs-Bild, das nach der Logik einer
sensomotorischen ‘Vc’rbindupg_.ffuuktioniérg, und das Zeit-Bild, das rein opti-
sche und akustische Situationen sowie Rilume einer gleichgltipen Leere und

Unentschlossenheit hervorbringt, Nach dem Zweiten Wellkricg konstatiert

Gilles Deleuze einen Riss des sensomotorischen Bandos: _
Dicse Situation ist keine sensomotorische mehr, sondern eine rein oplische und aks-

 tische, in der der Seliende den Akteur crsetzt hat: eine , Beschreibung®, Optozeichen
‘und: Sonozeichen nénnen wir diesen Bildtyp, der nach dem Krioge unter-allen e

denkbaren dulleren Bedingungen auflaucht (Problematisierung der Aktion, Notwen-
digkeit des Sehens und Horens, dic Ausweitung leerer, _tbgclrmnl:r.mdlﬁhkﬁ_qnslp_-

13 Vikior Demin, Fil'm bez Intrigi, Moskau 1966, 28. Die Formuliengen ', Film 'ohne
Intrige®, . fabelloses Sujet* oder ,beschreibende Dramaturgie® troten im Tauwelter an
die Stelle des _B_e‘griﬂ‘s’ der , Sujetlosigkeit" (bessjuzetnost’), der in der Stalinzeit gera-
dezu z einem Schimpfwort in den Kampagnen gegen den Formalismos geworden ist.

4 Ebd., 41, A
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ser. Riuine), aber auch infolge des iuneren Duangs oitics wiedererstehenden Kinos,
das seine Voraussetzungen neu erschafit [...).13

In seinem Buch Die kinematographische Fabel (La fable cinématographii-
gue)'® antwortet Jacques Rancidre auf Gilles Deleuzes filmphilosophischen
Entwurf und unterzieht dessen dichotomische Gegentiberstellung von Bewe-
gungs-Bild und Zeit-Bild ciner Kritik, Er wirft Deleuze die Essentialisierung
des Bruchs zwischen alter und neuer Bilderordnung vor und entwickelt selbst
die Konzeption: ¢iner Doppeltheit, cines in Szene gesetzten Widerspruchs,
Die durchkreuzte Fabel (une fable contrariée)'? erbffnet nach Ranciére im
isthetischen Regime der Kunst zwei Perspektiven auf das Bild:

Demn ¢ine filmische Fiktion besteht ja aus einer Vetkettung von zwei Arten von Se-
quenzen; Den nach den Regeln der darstellenden, aristotelischen Logik zweckgebun-
deuen Sequenzen, in denen dio Handlungen zusammengesetzt werden, und den nicht-
zweckgebundenen, ‘lyrischen Sequenzen, die die Handlung suspendieren und sich
dem lwperativ der Bedeutung eitziehen, um einfach wdas Leben' in seiner., Banali-

8t in seiner grundlosen, bloflen Existenz zu zeigen;!®

Diesen Aspekt einer Doppeltheit méchte ich zum. Ausgangspunkt fur die
nachfolgende Betrachtung eines Schliisselfilms der sowjetischen Kultur der
1960er Johre nehmen..

Der Film Jo/ bin zwanzig Jakre aitlDer Vorposten von I'i¢ (Mne dvad-
cat"let/Zastava 1l'ida, 1959- 1964) kann als Zeugnis eciner Zeit des Umbruchs

gelten. In seiner Struktur ist er von dem grundlegenden Widerspruch zwi- .

schen einer kanonischen und. einer nicht-Kanonischen Darstellungsschicht,
2zwischen Handlung und Poesie bestimmt,

Der Regisseur Marlen Chuciev wiihite als Drehbuchautor Gennadij -

Spalikov, der damals noch an der Moskauer Filmhochschule studierte und in
der Jugendszene als Dichter und Licdermacher beliebt war. Mit der Vorar-
beiten zum Film wurde 1959 begonnen, dic Fertigstcliung verzbgerte sich
allerdings aufgrund des persbnlichen Eingreifens Nikita Chruseys, der sich
am 8. Miirz 1963 ‘bei einem Treffen von Fiihrern der Partei und der Regie-
rung mit Literatur- und Kunstschaffenden kritisch zu_einer ersten Fassung
tuflerte. Brst 1964 wurde der Film nach ciner Umarbeitung freigegeben, wo-
bei der auf Lenin verweisende, verpflichtende Titel »Der Vorposten von

1Iié* durch die weniger anspruchsvolle Bezeichnung ,,Ich bin zywanzig Jahre

all" ersetzt wurde,

13 Gilles Deleuze, Das Zeli-Bild Kino 2, FrankfortM. 1991, 348,

16 Jacques Rancitre, La Fable cinématographique, Paris 2001.

7'Bbd., 7-28, :

% Jacques Ranciére, Die Geschichitlichkeit des Films, in: Eva Holienberger/Judith Keil-
bech (Hg:), Die Gegenwart. der Vergangenhelt. Dokumentarfilm, Fernsehen und Ge-
schichte, Berlin 2003, 230-246, hicr: 234, ;
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Dieser Filin, der mit dem programmatischen Anspruch auftritt, ein neues,
Junges Lebensgefuhl zum Ausdruck zu bringen, macht im gesellschaftlichen
Emeueningsprozess zugleich auch die Grenzen der Ausenandersetzung mit
der Mentalitiit der totalitdren Vergangenheit deutlich. Die unterschiedlichen,
geradezu kontriiren Reaktionen auf den Film lassen sich als Hinweis auf cine
doppelte Kodierung interpretieren.

Nikita Chrui¢ey reagiert in Seincr kulturpolitischen Intervention negativ,
in geradezu verdchtlicher Weise, auf das filmische Innovationspotential, d.h.
auf die Entwicklung vom sozialistisch-realistischen Aktionsbild zum Zeit-
Bild des Tauwetters, das die konflikthaften Verwicklungen der Intrige mini-
miert und die Beschreibung in optisch-akustischen Situationen selbstwertig
setzl. Chrustev misst die Figuren am heroischen Handlungsideal des sozialis-
tischen Realismus und kritisiert, dass sie keine wKimpfer*und , Umgestalter
(der Welt" scien: '

Nein, auf solche Menschen kann die GesellschaR nicht bauen, sie sind keine -
Kimpfer und keine Umgestalter der Well, Das sind moralisch brichige, schon in
ibrer Jugend vergreiste Menschen ohne edle Ziele, die sich zu nichts Hohem im
Leben berufen fiihlen, 9

Die neue Beobachumgs-,-'Wahmclunungsa und Reflexionsposition der ju-
gendlichen Figuren; die umherschweifend die Ritume der Metropole Moskau
erkunden, erscheint ihm  als verdammenswerter »MBiggang" und
wINichistuerei: : '
Ihre Absicht, die Mafigganger und Nichtstuer zu verurteilen, hiben dic Autoren
des Films picht verwirklichen kunen, Es mongelte ihnen an Zivilcgurage und an
Zom, derantige Missgeburien und Abtrilnnige zu brandmarken, sic an den Pranger
zu stellen [..,],20 ' '

Die jungen Kritiker dagegen betrachten den Film ans einer entgepengeselz-
ten Perspektive, vom Standpunkt der neuen #sthetischen Ideale, Fir Neja
Zorkaja ist nicht die Handlung entscheidend, die neue Qualitiit des Films
crkennt sie vielmehr im Beobachten, Registrieren und Aufzeichnen des um-
gebenden Alltagslebens:
Gerade in der unmittelbaren: Realitdt, in den zahtosen Beobachtuogen, in ugserem
wiedererstandenen A_llwgslebgn.entfnllén' Slch, wie in einer Tiefcnsirﬁmlmg verbor-
gen, die wesentlichen Gedanken dez Films. Die Empirie des Filus ist reiclicr als
seine Konzeption.2! — : :

19 Nikité §. Chruiev, Vysokaja idejnost’ i chudo%estventoe mastersive ~ velikaja sila
sovelskoj literatury { iskusstva, Ret’ na vatrede rukovoditclej partii ipravitel’stva s de-
Jatelfami literatury i iskusstva 8 mara 1963 80da, in: Novy/ mir 3/19¢3, 8.

20 Ebd.

21 Neja Zorkaja, Porirety, Moskau 1966, 291-292.
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Und in seinem Buch Film ofme futrige kommt Viktor Demin zu folgender
Einschitzung:
Nicht darin besteht das Vergeben: des Films, dass er die besohireibende Dramaturgie
durchgehalten hitéc, — im Gegenteil, er hat ihre Maglichkeiten nicht mit aller Koii
sequenz gesutzt, {...7 Der allgemeine Grund fir die Unzufricdenheit der Helden
bewegl sich irgendwo ganz nah neben dem Film, Er bleibt aber trotzdem jenseits
der Binsietlung. 22

Viktor Demin zeigt sich enttduscht darilber, dass der Film seinen Anspruch
nicht einlésen kann, sondern letztlich immer noch — wenn auch unter anderen
Vorzeichen ~ der didaktischen Fabelkonsiruktion des  sozialistisch-
realistischen Entwicklungsromans verpflichtet bleibt. Die Initiation der drei
Jugendlichen Hauptfiguren ins Erwachsenenleben und ihre damit verbundene
Sinnsuche ist durch die Entwicklung von einem spontanen Lebensgefihl zu
einer neuen gesellschafilichen Bewusstheit gekennzeichnet,

Sergej, ein junger Arbeiter, hat Probleme, weil er sich in ¢in Mddchen aus
ciner hohergestetlten Funktiontirsschicht verliebt, sein Freud Kolja gerét in
einen Konflikt mit ‘seinem Vorgesetzten und Slava, der Dritte im Bunde,
versucht, der Enge eines frilhen Familienlebens zu entfliehen, Die Figurcn
weisen eine gewisse Stereotypik auf; und die Konflikte zwischen den Jugend-
lichen und den’ Vertretern der Viitergencration crscheinen recht schematisch
und abstrakt: Der jugendliche Idealismus trifft auf' Relikte stalinistischer
Mentalitdt, die hilufig nur vags angedeutet sind, oder auf cincn ausschlichlich
an materiellen Werten orientierten Karrierismus,

Die nicht-kanonische Darstellungsschicht des Films entfaltot sich Jjenseils

der Handlungskonstruktion vor alleni in den Spaziergiingen der Jugendlichen

durch Moskau, Die Kamera beobachtet Sergej, der nach der Beendigung
seines Armeedienstes nach Hause zurtickkehrt, in langen ungeschnittenen
Einstellungen auf dem ersten Gang durch das morgendliche Moskau. Sein
Weg filhrt ihn nicht dber die repriisentativen Plitze und Prospekte des Mos-
kauer Zentrums, sondern durch die StraBien und Gassen seines Wolinviertels.
nDet Vorposten von 118, die Bezeichnung eines Arbeitervororts im Titel,

stehit in diesem Zusammenhang. fiir eine Orientierung weg vom Zentrum hin-

Zu einer wenig beachteten Peripherie, die nun als solche in den Blick gerat, !
Aus eciner subjektivierten Kameraperspektive, die die nihigen Bewegun-
gen und die umherschweifenden Blicke des jungen Mannes aufnimmt, erdff-

% Demin, Fil'm bez intrigi, 199, :

B Zur Dinlektik'von siSponlaneitdt und , Bewusstheit™ im Handlungsschema des sozialis-
tisch-realistischen Romans vgl. Clark, 7he Sovier Novel, insbesondere das Kapitel: The
\Spontaneity'; consciousness” dialectic as structuring force that shapes the master plot;
15-24,
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nel sich — unterstiitzt durch die Schwarzweilbilder von Margarita Pilichina2
— eine quasi-dokumentarische Sicht auf das alltdgliche, nicht-inszenierte
Moskau. Die Wiederentdeckung des Alltags ist von der Umweltwalmeh-
mung des , jugendlichen Mediums bestimmt, durch sein Prisma gebrochen.
Moskau ist in eine Stadt der Jugend verwandelt: In den Hauseingingen und
in den Hofen treffen sich die Jugendlichen, um zu reden, FuBball zu spielen,
Musik zu héren, zu rauchen und zu tanzen, Ihre Spazierginge fithren iber
Moskauer Stralen und Boulevards, durch Parks und kleine Gassen, sei es zu
Full, mit der Strafienbahn oder mit dem Bus (vgl. Abb, 1), Es sind dies die
Orte der ersten Rendezvous, der zufilligen und flitchtigen Begegnungen, der
Kontaktaufnahme und des Sich-Wieder-Verlierens in derMenge. |

Abb. I:

Jugendliche Flaneure,

Ich bin zwanzig Jahre alt/
Der Vorposien von {1'ic,
1965, Marlen Chuciev,

Eine frei bewegliche Handkatnera, die sich der Bewegung der Figuren -
ihrer Geschwindigkeit und Verweildauer — anpasst und in einen beinahe
korperlichen Kontakt mit ihnen zu treten scheint, ist ein wichtiger Faktor
der Subjektivierung. Die Kamerabewegung, dic dic Blicke einzelner Figu-
ren aufgreifl, zieht die Filmzuschauer in die Erfahrung eines nicht ganz zu
Uberblickenden Geschehens hingin, in einen Strudel unterschiedlicher, auch
gegenlaufiger, chaotisch wirkender Bewegungsdynamiken. Dies wird sehr
deutlich in der nicht-kanonischen Darstellung einer Maidemonstration (vgl.
Abb, 2). Die Menge ist hier nicht mehr als disziplinierter, in Reth und Glied

marschierender Massenkbrper aus einer allés berblickenden Perspektive
inszeniert. Die Kamera befindet sich vielmehr mitten in der Menge, auf
einer Ebene mit den Figuren, die sich in individuelen Rhythmen natiirlich

- und ungezwungen bewegen.2$

. Vgli Iring Silova, Der. Schwarzweibfiln: Ringen um eine realistische Filmkunst, fin:
Eva Binder/Christine Engel (Hg,), Eisensteins Erben. Der sowjelischie Film vom Tau-
weller zur Perestrojka (1953-1991); Tnnsbruck 2002, 26-32, _
5 Zur Befreiung der Gestensprache im Tauwetter vgl. Oksana Bulgskova, Fabrika Zestov,
Moskau 2005, 272-279,
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Eine besondere poetische Qualitit erhalten dic
zur Tonschicht, in der gesprochene Sprache,
sik und Gerfiusche zusammentreffen. Durch
haftigkeit wird in den Episoden Jjenseits der
tenden Einstellungen, die Aufmerksamkeit
Bild und Ton gelenkt. Die thythmische Ko
einem mehrdimensionalen Klan
(Sehritte, Glockenschiige,
sche Motive etc,) Lisst dab
dicrung der physischen Rea
dic Erzeugung dieses Tran

iner stirker formalisierten, metrisch

26 Vgl. zur akusmatischen Stimnme Michel Chion,

128.
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Abb. 2:
Maidemonstzation,

Ich bin zwanzig Jahve alt/
Der Vorposten von Ili¢,
1965, Marlen Chucicy.

Filmbilder in der Verbindung
rezitierie Gedichte, (Jazz-) Mu-
eine Minimierung der Ereignis-
Fabel, in irgendwie leer anmu- '
auf das Wechselverhiltnis von
mposition verschiedener, sich in
graum {berlagernder Wiederholungsfiguren
Tropfen, Zeitzeichen, Redefragmente, musikali-
ei eine Atmosphire enistehen, die zur Transzen-
lititserfahrung in der Alltagsdarstellung fithrt. Fiir
szendenzeffekts spielt der E
kérperloser Stintmen, deren Triger nicht im Bild zu
scheidende Rolle.2¢ Von Chuciey’ werden zudem in
setzt: Sendezeichen, Erkennungsmelodien,
Musik usw; Diese Radiotdne steigemn durch
cinmal die Wirkung der anderen korperlose

Nicht zuletzt findet die
ren Ausdruck, dass von
gen immer wieder Gedi
kovskij bis ‘zu den zeit
Einstellungen, in denen
vor allem die Intonation
Alltagsrede in ilirer Fliic
digkeiten steht neben e
Rede der Gedichtrezitation. _ 3

Im Unterschied zu den Pariser Flaneuren im Zeitalter des Hockkapitalis-
mus, dic sich auf dem Markt positionieren und eine geschéirfte Beobach-

a voix au cluéma, Paris 1982, 127-

insatz akusmatischer,
sehen sind, eine ent-
tensiv Radioltine einge-
Sprecherstimmen, Ubertragene
ihren ditherischen Charakter noch
n Stimmen aus dem Off.
poetische Ausrichtung des Films auch darin ih-
den jugendlichen Figuren auf ihren Spaziergiin-
chte oder Gedichtzeilen (von Pugkin tiber Maja-
gendssischen Dichtern) rezitiert werden. In den
die Rezitationen aus dem Off erfolgen, rilcken
sfiguren in das Zentrum der Wahmehmung: Die
htigkeit, mit ibren Redundanzen und Unvollstiin-
-gebundencn
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tungsgabe fiir die sie umgebenden Warendinge entwickeln,? registrieren die
Blicke der Moskauer Flaneure des Sphitkommunismus zwar durchaus auch
die matericllen Verlinderungen in dem sie umgebenden Alltagsleben (Woh-
nungseinrichtungen,  Kleidermoden, Design von Gebrauchsgegenstinden
usw.)%, aber nichtsdestotrotz bleibt fiir sie die Literatur als. Sphire ideeller
Werte das Leitmedium ihrer existenticllen Suche: Selbst in den Kiosken auf
den Moskauer Straflen sind es immer wieder Biicher, die thr Interesse finden.
Ein grofier dokumentarischier Wert kommt in Chucicys Film der Episode
von einer der berihmten Dichterlesungen im Polytechnischen Museum zu,
Die Episode ist 50 lang, dass man sogar von ciném Film im Film sprechen
konnte. Es treten die im Tauwetter Aufschen erregenden , jungen Dichter
auf; Evgenij EvtuSenko, Andrej Vozuesenskij, Bella Achmadulina, der Lie-
dermacher Bulat OkudZava und andere? _ A
Chucievs jugendliche Protagonisten sind in das Saalpublikum eingetaucht
und selbst von Akteuren zu Zuh8renden und Zuschauenden geworden. Auf
diese Weise wird den Filmzuschauern der Blick auf handelnde Figuren ent-
zogen und an Stelle dessen eine Situation kontemplativer Wabmehmung zur
Identifikation angeboten: Bs wird ilmei gewissermafien die Moglichkeit
erbinet, sich in den Zuschauern auf der Leinwand 2u spiegelin. Die Kamera
ldsst den Blick {ber die versammelte Menge schweifen, aus der sie immer
wieder Einzelportrits herausgreift. Die Dauer der Betrachtung macht dabei

- auch Momente des Leerlaufs in der Darstellung sichtbar, Neben den Gesich.

tern yon Schauspiclern werden Gesichter von Nicht-Schauspielern ohne Be-
zug auf eine filmische Figur gezeigt, - die Gesichter sind ganz allgemein als
wmenschliche Gesichter inszeniert30 Es entsteht das Bild einer’ lebendig
bewegten Menge, in der die einzelnen auch untereinander in einen intimen
Austausch von Blicken und Geslen eintreten, Diese Intimisierung der Kon-

- munikation steht in einem Kontrast zu den deklamatorisch ausgearbeiteten
‘Auftritten der Dichter und Dichterinnen auf der Tribiine (vgl, Abb, 3). Die

By Vegl. Wallﬁ:-ijmiin, Der Flaneur, in: ders., Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeit-

alter des Hochkapitalismus, Zwei Fragmente, Frankfurt/M. 1969, 35.71.

28 Zu einzelnen neuen Gebrauchsgegenstinden im Moskauer Alltag {Hula Hoop, syntheti-

sche Malcatzen, aufblasbare Kinderspielzeuge elc.) vgl. Tat'jana Chlopljankina, Zasta-
va il'ida; Sud'ba fil ma, Moskau 1990, 12, LI

2 Nach Nikita Chiruldevs Intervention mussten auf Binwirken der Zensur die Einstellun:

gen, in denen die Dichter selbst zu sehen waren ~ ihre grofls Jdentifikationswirkung
wurde wohl befilrchtet —, herausgeschnitten werden. Zu deu Zensureingriffen, die ne.
ben dieser Episode insbesondere die Abschwiichung der Konflikie zwischen Yitern und
Sthnen betreffen, vgl, die umfassende Dokumentation zur Produktions: und Rekons-
truktionsgeschichte des Films: Artem Demeniok, , Zastava 1%i¢a" - urok Zizni, in: Js-
kusstvo kino 6/1988, 95:117. ;

3% Zur Gesichisdarstellung im curoplischen Film nach dem Zweitea Weltkrieg, vil. Juc:
ques Aumont, Der portréitierte Mensch, in: montage/av 13/1/2004, 12-49.
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Tauwetterdichtung zielt mit ihren expressiv-pathetischen Intonationen wei-
terhin auf eine kollektive Rezeption und fibersetzt den unbestimmten Aus-
druck eincs Lebensgefithls in die Artikulation einer gemeinsamen Tdee der
sozialistischen Emeuerung der Gesellschaftyl

Abb. 3:

Evgenij EvtuSenko'in

Deklamationspose,

dch bin zwanzig Jahre ali/
Der Vorpasten von Ii i, .

1965, Marlen Chuciev.

In der allegorischen Schicht des Films findet dieser ﬁbersctzﬁngs;)mzess
cine Foriftthrung. Zu den politischen Allegorien der Stalinzeit wird hier
eine Gogensymbolik entivorfen, die sich zywar inhaltlich von ihnen unter-
scheidet, der Form nach aber #hnlich ist und in der antithetischen Bezogen-

heit dem alten Darstellungskanon verhaftet bleibt. Fiir das filmische Me-

dium bedeutet dies, dass eine rein audiovisuelle Atmosphire jenseits von
Wortbedeutungen wieder an die Verbalitit einer symbolisch tibertragenen
Bedeutung zuriickgebunden wird, Ay 5 ;
Bxemplarisch ist in diesem Zussmmenhang eine traumartige Episade, in
der Sergej, einer der jugendlichen Protagonisten, um Rat suchend, eine Be-
geghung mit seinem im Zweiten Weltkricg gefallenen Vater imaginiert (vgl.
Abb, 4). Trotz einer zu crahnenden sﬁbjek_ﬁvcn__-Mo_tivation hat diese Raum
und Zeit fiberschreitende Episode einen ausgepriigt symbolischen Charakter:
»Wie alt bist Du? — fragte der Soldat, — Dreiundzwanzig, — Und ich bin ej-
nundzwanzig. Wie soll ich Dir da einen Rat geben?“2 Mit dem Hinsweis, dass

er selbst jiinger sei, weigert sich der Vater, dem Sohn einen konkreten Rat
zur Lésung seiner Probleme zu geben. Der Vater erscheint als ideelles Vor-
bild, aber nicht als konkreter Ratgeber,3

31 Vgl Petr Vajl'/Aleksandr Genis, 60-¢, Mir soveiskogo Seloveka, Moskva 1996, das
Kapitel: Soavtor épochi. Potzija, 30-36. . - Al

32 Mne dvadeat” let. in; Gennadij Spalikov, Jzbramioe, Scenarli, stichi | pesni; razroznen
nyezametki, Moskau 1979, 14113, hiers 111, ) : ;

33 Zum Problem der Vaterlosigkeit vel. Eva Binder, Geschlechtsidentitiit als Krisenbaro-

meter. Die valerlosen Sﬂ_hno-lm sowjetischen und russischen Filin, in: Balagan Heft

2/1999, Bd.'5, 85-104,
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Abb. 4:
Valer-/Solinbegegnung in
Ich bin awanzig Jakhre alt/
Der Vorposten von 111,
1965, Marlen Chuciev.

Insbesondere diese Begegnungsszene z_wischcn'\fatc_r und Sohn bot Nikita
Chruf¢ev den Anlass fiir seinc scharfe Kritik an dem Film: , Kann man sich
ctwa vorstelien, dass ein Vater nicht auf die Frage seines Sohns antwortet

und ihm keinen Rat gibt, wie er den richtigen Weg im Leben finden kann?*94
Auch wenn Nikita Chruséev in dieser Szene einen anti-autoritiren Iinpetus
versplrt, so ist die symbolische Form der Darstellung doch letztlich durch die
mythologische Tiefenstruktur des sozialistisch-realistisches Kanons begniin-
det, Die hierarchische Vater-Sohn-Bezichung in der stalinigischen Mytholo-
gie wird hier auf einer abstrakten Ebene in das aus der Revolutionszeit
stammende Ideal brilderlicher Gemeinschaft umgedeutet, . S

In gewisser Weise erinnert diese Szene sogar an eine Eiastellung aus Mi-
chail Ciaurelis Kultfilm Der Schwur (Kljatva, 1946), in der Stalin in eitier
cinkopicrten Dokumentaraufahme Lenin wie in der Mandorla einer Heili-
gendarstellung erscheint. Bei Ciaureli dicnte diese Vision i Legitimicrung
des Nachfolgeverhiiltnisses Lenin ~ Stalin, die imaginierte Vater-Sohn.
Begegnung bei Chuciev steht dagegen symbolisch fur ein Wiederankniipfen

-an die ;REyblutionaidaale lber das ,,Band der Generationen®nach den Exzes-

sen des Personenkults wiihrend der Stalinzeit, N (=g e
Diese allegorische Lesart swird durch die filmische Rahmenbildung noch
weiler verstéirkt, Zu Beginn des Films patrouillieren drej Rotgardisten im Mor-
gengrauen durch Moskau (vgl. Abb. 5); ein Bildsprung tauscht sie unter den.
Kliingen der Intemationale gegen eine ausgelassene Gruppe jurger Leute aus,
Im Schlussteil werden wiederum in eincr symbolischen Einstellung drei

: Soldaten — diesmal aus dem Zweiten: Weltkrieg — gezeigt (vel. Abb., 6}. und
- am Ende steht die Wachablosung am Lenin-Mausoleum (vgl Abb. 7). Ober

dic Dreiheit wird eine Verbindung zu den jugendlichen Pro;agbnisten der
Gegenwart hergestellt. Der Widerspruch zwischen der authentischen Darstel.

34 Chrustev, Vysokaja idejnost’, 8.
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|
lung eines neuen Lebensgefiihls und- der Schaffung eines Symbols fiir die
Kontinuitit kommunistischer Ideale bleibt bestimmend fir den Doppelbild-
charakter des Films, ¢ :

Abb. 5;
Rotpardisten,

Abb. 6:
Soldaten aus dem Zweiten
Weltkrieg,

: Abb, 7;
Wachposten am Lenine

: Mausoleum,
Aeh bin 2wanzig Jahre altf
Der Vorposten.von I,
1965, Marlen Chuciev:

PETER DEUTSCHMANN

Kristallbilder aus Bohmen
Die frithen Filme Milo§ Formans

Die Lockerung der politischen Einflussnahme auf das kulturelle Leben der
Tscheehoslowakei hiat zu Beginn der 1960er Jahre zu einem kreativen Auf-
schwung in verschiedenen kulturellen Bereichen beigetragen, Im historischen

wioldene Sechziger

Ruckblick auf dieses Jahrzehnt der verklirend als
die Vertinderungen in

(:1zlaté Sedesita*) apostrophierten Epoche erscheinen / 1
der Filmproduktion als besonders eindrucksvoll. Die traditionsreiche tsche-
choslowakische Filmindustrie hat in diesen knapp zehn Jahren einen in ihrer
Geschichte einmaligen Hohenflug in quantitativer wie qualitativer Hinsicht”
erlebt: Die bald — zuerst von der franzosischen Kritik — als lschcchos_low_al;i-
sche nouvelle vague (calquiert als novd vina) rezipierten Filine von Milog
Yorman, Véra Chytilové, Evald Schorm, Jifi Menzel, Juraj Jakubisko, Stefan
Uher, Otokar Krivinek, Jan Némec, Ivon Passer und anderen weisen zwar
cinerseits Gemeinsamkeiten mit zeitgendssischen Filmen sus anderen Liin-
dern auf (z.B. das Abgehen von , klassischen® Handlungslinien und typisier-
ten Protagonisten, die Bevorzugung von Einstellungen und Tiefenschiirfe
Begentiber der Montage), andererseits sind Generalisierungen aufgrund un-
terschiedlicher Poctiken der autewrs natirlich such immer problematisch.
Die traditionelle Kategorisierung der Filmgeschichte in klassisches und
modernes Kino hat Gilles Deleuze in seiner zweibtindigen Studie mit den
Begriffen ,,Bewegungs-Bild* (nimage-mouvement") und -, Zeit-Bild" (ima-
ge-temps*) erweilert. Beide Begriffe verdanken sich der Auscinandersetzung
mit-dem Werk von Henri Bergson; trotz des extravaganten philosophischen
Hintergrundes bezieht Deleuze diese Begriffe cxplizit auf die Filmgeschich-
te; Die vor allem auf vagen stilistischen und inhaltlichen Prdsuppositionen
- beruhende Unterseheidung von klassischem und modernem Kino wird somit
- von Deleuze in grofier = und bisweilen groBartiger - Gesie um Konzepte
reichert, welche fiir die Geschichte des Kinos, fur die Betrachtung von
men und wohl auch fiir die aktuelle Rezeption von Bergson anregend sein
en. Dieser hat sich schon sehr frith — in L ‘Cvolution créatrice (1907) —
film geduBert, das filmischie Aufnahmeverfahiren dient ihm als Bei-
fur, wie das menschliche Denken: die-Bewegung falsch konzipiert,
. als Ancinanderreibung von Momentaufnahmen, Das Fliefen der
ol ng, Dynamik und Neuverfinderung werden bei eior solchen Konzep-

!



