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Natascha Drubek-Meyer

SYNKRETISMUS DER KUNSTE UND DIE NEUE ORDNUNG
DER MEDIEN IN DER STALINZEIT

Das wagnerianische ,.Gesamtkunstwerk®! ist eine einfluBreiche Idee des 19.
Jahrhunderts, die in verallgemeinerter und profanierter Weise die kulturellen,
insb. medialen Mechanismen des sowjetischen Stalinismus? beherrscht: Als so-
wietische Medienklitterung auf den Ruinen der einst so stolz autochthonen
Kiinste der russischen Avantgarde.

Die Vorstellung, daB jede Kunst itber ihre Spezifik verfiige und diese nicht
durch andere Kiinste wiedergegeben werden kann, ist laut Jurij Lotman (1977,
145) charakteristisch fiir die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts.? Hier muB man
sich jedoch fragen, ob die ersten fiinfzig Jahre des vergangenen Jahrhunderts in
bezug auf die Entwicklung und Bezichungen der Kiinste untereinander als eine
Einheit angesehen werden kann. Lotmans These gilt insbes. fiir das zweite und
dritte Jahrzehnt, — wihrend das erste, symbolistische, eine Verschmelzung der
Kiinste anstrebte {man denke nur an Skrjabins Fortentwicklung des Gesamt-
kunstwerkgedankens). Ebensowenig zeichnen sich das vierte und fiinfte Jahr-
zehnt (die stalinistischen Dezennien) durch eine Autonomie der Kiinste aus.

Lotman schlieBt an seine These eine zweite an, und zwar, daB ein Streben
nach Spezifik zu einer stirkeren gegenseitigen EinfluBnahme der Kiinste auf-
einander fiihre: ,JIokasaTenbHO, 4TO TaKOE CTpeMICHHE K OGOCOONEHHOCTH He
ocAabiseT, a pe3Ko YCHITHBAET BO3leficTBHE A3ILIKOB Pa3IMIHBIX HCKYCCTR APYT
Ha gpyra.” (ibid., 145-6) Daraus kdnnte man nun umgekehrt ableiten, daB der
Verlust der intermedialen Wechselbeziiglichkeit zu einer Stagnation in der
Entwicklung der einzelnen Kiinste fiihren miifite, Man kann vermuten, da dies
fiir die Stalinzeit, in der die alte Anordnung der Kiinste durch eine neue,
weitgehend von politischer Macht eingesetzte Medien-Ordnung ersetzt wurde,
zutrifft.

Das intendierte ,,Gesamtkunstwerk® des Sozialistischen Realismus (SR) ent-
steht durch eine starke Zentripetalitit der Kunstformen, die auf dem Weg in das
sie anziehende Zentrum ihre Spezifika verlieren. Die Mitte dieses so plitzlich

! Formuliert in R. Wagnets Oper und Drama, Leipzig 1852.
Den Begriff ,Gesamkunstwerk Stalin* priigie Groys 1988,
Im Gegensatz zum 19. jh., als laut Lotman der verbale Text zum ,, Text der Texte™ wurde.
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entstandenen, durch keine literarische , Evolution® bestimmten synkretistischen
Gebildes scheint jedoch leer zu bleiben, es entsteht kein Gesamtkunstwerk,
sondern eher ein Nebeneinander von zahlreichen Medien(-ensemblen), die eine
Art totalitire ,Gesamtkultur* konstituieren sollen. Die Mitte dieser Formation ist
offensichtiich durch etwas nicht der Kunst Immanentes bestimmt, Man kénnte
vermuten, daB sich eben dort die Macht befindet, die ja im Zentrum der Kon-
ferenz ,,Schauspieler und Macht” stand.* Diese Macht 148t sich ab und zu in
personifizierter Form sehen, setzt sich verschiedene Masken auf, neben der des
Politikers auch die des Regisseurs oder seiner Figuren. Der Schauspieler wird
ihr reprisentativstes Mediom.’

Die Bedeutung des Spielfilms in diesem Macht-Personifizierungsverfahren
liegt auf der Hand. Das neue Massenmedium Tonfilm wiederum schafft in den
friihen 30er Jahren in einer Art 6ffentlichem Laborversuch ein Musterbeispiel
fiir den soeben beschriebenen Synkretismus und eine neue Multimedialitit. Ein
Nebeneffekt meiner Argumentation sollte also sein, auf die besondere Stellung
des Films im — unter dem DPruck der Ausriclitung auf rhetorische Effektivitét im
Sinne der Manipulation — zerfallenden System der herkémmlichen Kunstformen

4 Sasse und Schramm (1997, 311) schreiben: ,,Mit der Formel det ,Diktatur des Proletariats®,
die die Teilnabme aller an der Macht suggeriert, wird der Ort der Macht konsequent
freigehalten, wobei diejenigen, die ihn freihalten, im eigentlichen Besitz der Macht sind.®
Konsequenterweise ist es in der Stalinzeit der ,.Generalsekretide” der Partei, der Hiter des
Vorzimmers, der die Tiir bewacht und daher die Macht innehat. Wie schon in der
Kafkaschen Tiirhiiter-Parabel handelt es sich hier um eine Macht der diskursiven Art (,Wenn
es dich so lockt, versuche es doch, trotz meines Verbotes hineinzugehn. Merke aber: Ich bin
michtig.”). Beachtenswert ist Sasses und Schramms (1997, 3200 These, der Autor des
Sozrealismus sei auch ein solcher Hiiter des leeren, post-auktorialen Ortes, dessen Macht der
stetigen Yermittlung (,Medialisierung') bedarf. Wenn die Autorinnen dies mit dem Umstand
verbinden, dal im Bereich der literarischen Diskurse das dekonstruktive Sprechen a priori
wortlos” sei, findet sich das Dekonstruktive unerwarteterweise als Teil des Totalitiren wider.
Im AnschluB an Zifeks Grimassen des Realen (1993; ,Ist nicht das Beschiitzen des leeren
Ortes der Macht der listigste und gleichzeitig brutalste {...] Weg, ihn einzunehmen?") heilit
es zudem, dab in der Dekonstruktion ,der Text selbst zum Ost der Macht wird, der sein
eigenes Sysiem entfaltet, das fremde Wort zum Gegenstand seiner Kommunikation macht*.
Das Hijten des leeren Ortes ist tatséchlich in vielen Manifestationen der Kultur der Stalinzeit
zu finden, Doch muB sorgsam zwischen den verschiedenen Medien unterschieden werden,
Wiihrend die Literatur ,des Sozialistischen Realismus programmatisch blind ist fiir die
eigenen Konstitutionsbedingungen™ und sich mitht, ,zwischen den Zeilen” Ausgegrenztes
wiederhineinzuhoeln (ibid., 313, 310}, findet man m.E. im (die Zensur durch seine Multi-
medialitit iberfordernden) Film durchaus jene ,Metaposition, dic in der Totalitat” laut
Sasse/Schramm (ibid., 315) nicht vorkommen kann; im Gegensatz zur Literatur, die fiir die
Schublade produziert werden konnte, konnte es schliefilich kein Filmschaffen auBerhalb des
staatlichen geben, so daBl das Ausgegrenzte oft hinter jene von den verbalen Diskursen
bewachte Tiir riickt, und aus der Ortlosigkeit ein betriichtliches Wirk-Potential entwickelt
(sei es durch seine implizite Metaposition oder als verbotener Film wie fvan Groznyj If; hier
erscheint es passend, daf spiter mit unterschwelliger Wertschétzung die ,,Regal”-Filme aus
den ,Schatzkammern' des Gosfil’'mofond auch als ,, Tresor”-Filme bezeichnet wurden).

3 Zum ,Schauspjeler als Medium der Macht* vgl. Déring-Smirnov 1999 (hier wird auch das
Urteil von E. Svarc iiber den Schauspieder N. Cerkasov ,ycTolt BHyTDH, coBcem MyCTOR™
kommentiert) und Drubek-Meyer 1999,
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der Stalinzeit hinzuweisen.® Es erscheint sinnvoll, die kulturellen Manifesta-
tionen der Stalinzeit unter medialer, d.h. in erster Linie pragmatischer Perspek-
tive zu betrachten.? Die Pragmatik befaBt sich mit den Beziehungen zwischen
den Zeichen und ihren Benutzern, wobei fiir die kulturelle Situation des Totali-
tarismus die (pragmatisch orientierte) Disziplin der Rhetorik eine entscheidende
Rolle spielt, da sie sich mit Techniken der Uberredens befaBt. Verbindet man
dieses pragmatisch-rhetorische Anliegen mit technischen Fragestellungen, wird
man das rhetorische Potential der einzelnen Medien untersuchen miissen, sowie
die Geschichte der konkreten {Massen-)Medien der stalinistischen Rhetorik.

Hier miiBte man sich zunichst fragen, ob es cine Geschichte der elektrischen
Medien, die auf russische bzw. sowjetische Spezifika eingeht, gibt, bzw, wic es
um die russische Medientheorie selbst steht?

Zu einer russischen Mediengeschichte im 20. Jahrhundert

Im russischen Formalismus und in der Avantgarde wird in Theorie und Praxis
eine Art Medientheorie betrieben, zumindest wenn man unter Medientheorie das
Interesse fiir ,,Medien als materielle Triger der Kommunikation* (Harold Innis)
versteht. Hierher gehort die Verfremdungsisthetik mit ihrer Vorstellung der
Autotelie eines jeden kiinstlerischen Zeichens, die Rede der Formalisten vom
~Material*“® bzw. ihrem Interesse fiir die materielle Beschaffenheit, die ,,faktura®
eines Kunstwerks und die Suche nach der (auch durch das Material vorgegebe-
nen) jeweiligen Spezifik der einzelnen Kunstformen.? V.a. im frilhen Formalis-
mus fehlt die kommunikativ-pragmatische Integration des Medienbegriffs, die in
der eigentlichen Medientheorie, die sich in den 40er/50er Jahren v.a. als Kritik
der Massenmedien in Nordamerika entwickelte, die entscheidende Rolle spielt.
Gegen Ende der 20er Jahre, als Ejchenbaum und andere sich mit dem , literari-
schen Alltag* (,literaturnyj byt”), den Salons der Puskinzeit!® beschiftigen und
den ,,medialen Charakter des literarischen Marktes” (Hansen-Live 1978, 408)
entdecken, ist es aus politischen Griinden bereits schwierig, medial ausgerichtete

6 'Tout et tous nous invitent donc a considérer la production cinématographique russe come un
aspect privilégié et certainement le plus significatif de la vie artistique.” (Bazin 1930, 211}

7 Die poetologische Analyse, die z.B. die Handlungsmuster der Texte des SR auf Folklo-
ristisches zuriickfiibrt, stofit hier an Grenzen, da sie ihren Kernbereich: die mediale
Eingelassenheit in eine politisch-ideologische Medienpraxis, vernachliissigt. Ein Plidoyer fir
cine solche Umorientierung in der Beschiftigung mit der Kultur der Stalinzeit findet sich in
Drubek-Meyer 2001b.

8 vygl. Hansen-Ltve 1978, 193-4. Jurij Tynjanovs Arbeiten zum Film haben proto-medien-
wissenschaftlichen Charakler — freilich ohne den Begriff Medium zu verwenden (man findet
an dessen Stelle Begriffe wie ,Material” oder auch ,Elemente der Sprache"; letzieres in
seinem Aufsatz ,Kino — slovo — muzyka." 1924; Tynjanov 1977, 320-322).

% Im Bereich der Sprache wurde dies in den 30-50er Jahren (von ,Co je poezie?” bis
.Linguistics and Poetics"} zu einem Hauptthema eines ehemaligen Formalisten, R. Jakobson:
Was ist Literarizitiit, worin besteht die poetische Funktion eines verbalen Textes?

10 vgi. etwa das Buch Literarurnye kruski i salony von Aronson und Rejser aus dem Jahr 1929
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Studien etwa zum ,sozialen Auftrag” (,,zakaz"), dem Zensurwesen oder der
Hnstitutionalisierung™ der Kiinste (ibid., 408-9) zu betreiben — und schon gar
nicht solche, die sich auf die Gegenwart beziehen!

Seine eigentliche Bedeutung und soziale Tragweite erhdlt der Begriff des
Mediums, wie er spiter von Marshall McLuhan und anderen entwickelt wurde
und auch heute noch in Gebrauch ist, im Kontext des pragmatic turn. Das
bedeutet im Bereich der russischen Wissenschaftsgeschichte: in der post-
avantgardistischen und nachformalistischen Zeit, der Epoche des Bachtin, des
Vologinov und anderer weniger bekannter Theoretiker.1! Es ist dies zugleich die
Epoche des Totalitarismus, wo im Rahmen der neu entstehenden Technologien
der Macht traditionelle Kunstformen mit ihren Gattungen kaum mehr eine Rolle
spielen; an ihre Stelle ricken die Medien bzw. massen-medial bearbeitete und
aufbereitete Prisentationsformen der Kiinste, deren jeweilige Wirkkraft als
,Maschinen des UnbewuBten® ausgetestet wird. Daher michie ich die Epoche
des Stalinismus als die einer Bemiihung um eine intensive und monofunktionale
Medialisierung des sowijetischen Lebens bezeichnen — sie ist im Bereich der
Massen-Kommunikation bzw, der ideologischen Einwirkung auf die Massen
analog zu solchen modernisierenden Umwiilzungen wie der Industrialisierung zu
sehen. Eine zeitgentssische theoretische Verarbeitung dieser epochalen Verin-
derungen gab es im Kontext der totalitdren Kultur nicht — und wenn, dann sind
Ansiitze dazu in der Praxis der neuen Medien selbst zu finden. 12

Wihrend die westliche Medienkritik die Kommerzialisierung (bzw. Milita-
risierung) der Medien im Kapitalismus kritisiert hat, weist der Beginn des russi-
schen Medienzeitalters andere Aspekte auf: Zuniichst einmal bedeutet die Ver-
breitung von neuen wie alten Medien ab den 20er Jahren eine ,innere Kolonia-
lisierung® der nen-urbanen Bereiche, in die bisher weder Buchstabe noch Radie-
wellen eingedrungen sind; das flache Land, die Provinz waren propagandistisch
schwer zu erreichen bzw. gleichzuschalten und liefen immer Gefahr, ihren eige-
nen (nur von fernen Echos der Massen-Kommunikation beriithrten) . Kommunis-
mus* zu bauen.!? Auch wenn das Likbez-Programm sowohl zeitlich als auch
von der Sache her Vorrang hatte, ging die Alphabetisierung der Sowjetunion mit
der Verbreitung von Empfingern, Projektionsapparaten doch Hand in Hand.
Zweifellos bedeuteten sowohl das Lesen-und-Schreiben-Lemnen als auch die

' Hier wiiren neben den Arbeiten einiger reformierter bzw. Ex-Formalisten, der Formal-
Philesophischen Schule und Ejzen3tejn v.a. L. Toffes nahezu unbekannte Werke zu nennen,
deren wissenschafts-historische Positionierung gerade in Angriff genommen wird (vgl. A.
Hennigs Vortrag ,,Diatektika sochranila dvifenie kak osnovu sjuZeta™, Jeremija Joffe: Die
synthetische Betrachtung der Kunst und der Tonfilm, Moskan 1937 auf der Konferenz
Kinetographien, Berlin 25.-27.10.01)

Zur verdeckien Verfremdung” als filmischer Meta-Ebene in zwei Filmen der Stalinzeit vgl.
Drubek-Meyer 2001a.

13 Ein Beispiel eines solchen nicht-zentralisierten und daher hiretischen Kommunismus wird in

Platonovs Cevengur (1929) gegeben.
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Gewohnung an elektrische Medien in den 20er Jahren gleichzeitig eine ideo-
logische ,Alphabetisierung’ bzw. Medialisierung.!* Wenn ich oben von Kolonia-
lisierung gesprochen habe, ergibt sich ein Beriihrungspunkt mit Harold Innis’
Mediengeschichte ,,in imperialen Begriffen“.!? In den USA jedoch fiel die Me-
dialisierung des flachen Landes nicht mit einer solchen grundlegenden Alpha-
betisierung zusammen. Ein weiterer Unterschied zur amerikanischen Medienge-
schichte besteht sicherlich in der Nichtkommerzialitét der neuen Medien in der
UdSSR bzw. in dem Kampf gegen Reste dieser — nechmen wir das Kino — Ver-
bindung zwischen Zuschauerzahlen und Profit bzw. Rentabilitit.

Die ,Medialisierung des sowjetischen Alltags® hat eine doppelte Bedeutung:
Es geht zum einen um die flichendeckende Einwirkung auf den Sowijetblirger
mittels Medien und zum anderen um das mediale Schaffen einer virtuellen
Wirklichkeit, die den Blick auf die noch unvollkommene Realitét im wahrsten
Sinne des Wortes verstellen soll, so daff das reale Leben in einer Grauzone
zwischen phantastischem Bild und Faktum stattfindet.!® Der Kinematograph als
damals technisch fortgeschrittenster Simulator von fiktiven Wirklichkeiten spieit
hier eine besondere Rolle (man erinnere sich an die weitreichenden M#glich-
keiten der Tduschung des Zuschauers beztiglich der Einheit eines virtuellen
Raums durch den KuleSov-Effekt, der als avantgardistisches Montageexperi-
ment etwa Washington D.C. und Moskau in einem Raumkontinuum verband).
Der Hinzugewinn des Tons im Jahre 1930 bedeuntete eine weitere Aufwertung,
die dem Film in der Medienlandschaft der 30er Jahre eine prominente Stellung
einbrachte, die auch den Michtigen bewuBt war. ,,Von der groien Bedeutung,
die der Staat dem Film beimaB, zeugt auch der Statusgewinn der fiir den Film
zustindigen Behorde: 1933 wurde die Filmproduktion der Verantwortung des
Volkskommisssariats fiir Leichtindustrie entzogen und direkt der Regierung
unterstellt.” {Margolit in Engel 1999, 69).

Was muBte im Filmwesen geschehen, damit das Medium Film seine
staatstragende und rhetorische Aufgabe erfiillen konnte? Zunichst einmal mufte
das in der Avantgarde herausgearbeitete Konzept des Schauspielers als Typage

14 McLuhan (1994, 16} vergleicht die traumatisierende Einfthrung der Schriftlichkeit in oral
avsgerichteten Gesellschaften (,detribalization by literacy™) mit der Einfilhrung von neuen
Medien itn Abendland. Die gleichzeitige Invasion von herkémmilichen und neuen Medien in
der sowjetischen Situation der 20er Jahre und ihre Effekte erfordert jedoch eine eigene
medientheoretische Untersuchung.

15 vp. sein Buch aus dem Jahre 1950: Empire and Communications,

'8 Einen gelungenen Kommentar zu dieser Virtualisierung des Wirklichen und der Ver-
wirklichung des Virtuellen (my skazku sdelaem byl ju) stellt der post-sowjetische Film Serp §
molot (1994; Sergej Livnev) iiber eine Geschlechtsumwandlung dar, Eine Frau, aus der nach
ihrer Operation der ,.stachanovec” Evdokim wird, wird zum Modellvorbild fur d e n
sowjetischen Mann, den Arbeiter in Muchinas Monumentalplastik , Arbeiter und Biuverin®.
Das Filmmedium spielt in Serp { molot immer wieder die tragende Rolle: Die Figuren
betrachten sich selbst in der Wochenschau, Muchina entdeckt ihr Modell Evdokim in einem
Film Gber einen Stachanovec-Ball und die Plastik selbst wird ja spiter zum Logo des Mos-
fil'm-Studios.
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oder naturi&ik verdndert werden. Ein neuer Schauspieler war pefragt. Diese
Umformung einer tragenden Komponente des Mediums wirkte sich auch auf die
weitere Geschichte des Films aus.

Der Mensch als das Material der Medien

Nachdem die einzelnen Kunstarten im Zuge der Totalisierung der sowjetischen
Kultur in den 30er Jahren entspezifiziert und aufeinander bezogen, ,gleichge-
schaltet’ worden sind, d.h. sich auf vielen Ebenen gegenseitig durchdrungen
haben, riickt das an sich unspezifischste Material der Kiinste, der Mensch, in den
Mittelpunkt. Zum wichtigsten Material der sowjetischen Medien wird der
Mensch. Seine fehlende Spezifik macht ihn paradoxerweise zum Medium der
Medien. Das Programm des Menschen als Material, als Mitte] und als Mittler ist
Bestandteil des sog. stalinistischen ,,Humanismus*,17 der als Reaktion auf das
avantgardistische Sich-Abwenden vom Menschen zu sehen ist.

Im Kunstfilm der Avantgarde spielte der Schauspieler eine untergeordnete
Rolle. Sowohl EjzenStejn als auch Pudovkin setzten mit Vorliebe Laiendarstetler
ein, deren AuBeres, nicht ihre schauspielerischen Fihigkeiten, ausschlaggebend
war. Der Filmavantgardist Dziga Vertov wiederum hatte Anfang der 20er be-
schlossen, nicht aur den Schauspieler, sondermn den Menschen iliberhaupt aus
dem Objektbereich seiner Kamera zu bannen — viel adaqguater sei es, industrielle
Maschinen zu filmen, die iiberdies mit den Mechanismen und Maschinerien der
Filmzunft selber in einem Materialzusammenhang stehen. Laut Tynjanov (1977,
330) bedeutet der ,sichtbare Mensch® als Held (,,geroj*) in der Handlung eines
Films eine unspezifische Verwendung des Materials. Die unspezifische, d.h.
nicht notwendigerweise dsthetische Verwendung des Materials (wie sie in der
Epoche des Stalinismus zu finden sein wird) eliminiere laut Tynjanov den
Kunstcharakter des Films. Der ,sichtbare Mensch® sei erst dann ein Element der
Filmkunst, wenn er als Zeichen auftritt.

In den 30er Jahren sind solche Ansichten deplaziert, da der neue sowjetische
Mensch — und das in seiner anfidnglich noch ganz unspezifischen
Phantomhaftigkeit — zum wichtigsten abzubildenden Objekt der Kiinste wird.

Das exemplum Tonfilm

N.K. Cerkasov schreibt in seinen Zapiski sovetskogo aktera (1953): ,,Jdna mens
TEaTp H KMHO — POHEIE GpaThd, M Raxe Gonbile — GNU3IRCHLL" (Cerkasov 1953,

17 Zum ~Menschheitspathos™ und dem daraus resultierenden ,klassizisierenden Humanitéts-
ideal tn der Malerei* vgl, Gassner/ Gillen 1994, 55. Die Riickkehr zur figlrlich-realistischen
Darstellung im Bereich der bildenden Kunst hat zur Folge, daB sowohl offizielle als auch
inoffizielle Kiinstler in erster Linie menschliche Korper abbilden (von A, Gerasimov iiber A.
Dejneka bis K. Malevit).



Synkretismus der Kiinste und die neue Ordnung der Medien 43

93) Er sicht das Korpermaterial des ,.sowjetischen Schauspielers” als medial
nicht spezifiziert an. Filr ibn ist selbstverstindlich, daB jeder Theaterschauspieler
auch im Kino auftreten kann und soll. Dies hingt zum einen mit Cerkasovs Wer-
degang (der typisch war fiir die Schauspielkarrieren seiner Generation) zusam-
men: Er selbst ist ja — wie es im Titel aufscheint — der ,,sowjetische Schauspie-
ler*, der vom Theater zum Kino kam, jedoch immer auch weiter parallel auf der
Biihne arbeitete; zum zweiten mit der Tatsache, daB mit der Durchsetzung des
Tonfilms Theaterschauspieler mit guter Stimme und einer geschulten Diktion
beim Film — wo bisher v.a. Fotogenitit und Akrobatik zédhlten — plotzlich er-
wiinscht waren. Diese technische Verdnderung im Kino-Medium, die in der
UdSSR genau zur Jahrzehntwende stattfand und sich im Bereich der Projek-
tionsapparate bis Mitte der 30er groBtenteils durchgesetzt hatte,!'3 bedeutete
freilich auch eine grundsétzliche Verinderung der Hierarchie der Teilmedien des
Super-Mediums' Films. Man kann jedoch nicht, wie z.B. Viadimir Papernyj
(1996, 220ff.), pauschal sagen, daB das ,,Wort" mit dem Tonfilm grofere Be-
deutung gewann; spielte doch im Stummfilm das geschriebene Wort in der Form
der Zwischentitel (und Inserts) eine iiberaus wichtige Rolle,!¥ sowohl als
kunstvoll gestalteter Schriftzug bzw, als Material verschiedener typographischer
Verfahren mit ihrer manipulativen Wirkkraft2® als auch als Unterbrecher und
Rhythmusgeber in der Abfolge der Bildeinstellungen. Es ist auf der neu hinzu-
gefiigten Tonspur, die Geriusche, Sprache und Musik aufnehmen und reprodu-
zieren kann, ganz speziell die akustische Prisentation von Rede, die auf diese
Weise in den tafkies andere Teilmedien zu dominieren beginnt.

Die Erfindung der Tonspur hat jedoch noch andere Implikationen: Sie
ermdglicht die Illusion einer realistisch-mimetischen Wiedergabe von der syn-
chronen Rede der Filmhelden, die im Stummfilm weder méglich noch er-
wiinscht war; diese Neuerung palt tiberaus gut als weiterer Mosaikstein in die
1934 geklitterte Widerspiegelungsdoktrin des SR. Das Moment des Mimeti-
schen spielt eine wichtige Rolle, da es im Kontext des sich anbahnenden Sozia-
listischen Realismus eine bessere Widerspiegelung der Wirklichkeit, d.h. des
sprechenden Menschen auf der Leinwand, zu versprechen scheint. Tynjanov
hatte in seinem Aufsatz (,,Ob osnovach kine®, 1927) betent, dal es gerade die
(mimetische) ,,Armut® des Films, seine Zweidimensionalitit und seine Mono-
chromie, ist, die aus ihm Zeichen und damit eine Kunst mache (Tynjanov 1977,
327). Der Tonfilm entfernte also den Film quasi automatisch vom Kiinstleri-
schen. Sein Einzug bedeutet eine gesamtkunstwerkartige Annzherung von Thea-
ter und Film, eine Nihe, die die Pioniere des kiinstlerischen Films der 20er
Jahre, der stumm gewesen war und sich v.a. auf die Bildkomponente des

L8 E5 gab Anfangs in der Provinz noch Probleme mit der Versorgung mit Projektionsapparaten,
9 vgl. hierzu Civ’jan 1988 und das Kapite! ,Das sichtbare Wort — Der Zwischentitel als
Jiteraler Sonderfall*” in Schwarz 1994, 83-102,
20 vgl. hierzu Kanzog 1999.
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Mediums konzentriert hatte, rigoros abgelehnt hatten (s.u. mehr zum Stichwort
der avantgardistischen ,neperevodimost’). Vgl. auch Tynjanovs Abscheu vor
Vorformen des Tonfilms im Jahre 1924: , Kunerodonsl — y6niogok Teatpa u
KHHO, XaJkn# kommpomuce. (Tynjanov 1977, 322)2!

Papernyj (1996, 220-1) ruft in seiner Gegeniiberstellung der Avantgarde
(., Kultur 1*) und des SR (,Kultur 2*) die avantgardistische Ablehnung der
Literarisierung der librigen Kiinste in Erinnerung (angefiihrt werden die Polemi-
ken von Mejerchol’d, Tairov, Kandinskij, Malevi¢ und des Architekten Krins-
kij). Insbesondere verhaBt waren der , Kultur 1* [Hustrationen?Z, Ubersetzungen
und das Transponieren von einer Kunstform in eine andere: Die Avantgarde
postulierte eine neperevodimost’ der Medien, die durch ihre jeweilige Mate-
rialitit gegeben sei. Papernyj (1996, 119) zitiert den Architekten D.E. Arkin
(1921), der eine Emanzipation der Einzelkiinste aus dem Gesamtkunstwerk
postuliert: ,Ha Haumx riasax pacnagaercs poo0paxaeMoe eMHCTBO HCKYCCTB,
CIIOBECHOE TBOpYECTRO 06ocobmsieTcs OT MY3bIKH, MY3BIKA — OT KUBOIUCHLIX U
AMTEpATYPHbIX 3[IEMCHTOB, TEATP, B CBOIO OYEPE[b, OT NHTEPATYPL! H MYZLIKY
M XHEOMKCH ¥ T.A." Als schlimmster Aggressor gegen die anderen, autonomen
Kunstfemen wurde immer wieder die Literatur angesehen, oder wie Papernyj
noch allgemeiner sagt, ,das Wort™: 8 Gopnbe, KOTOPYIO BEIYT UCKYCCTBA B
KyneType 1 ¢ 3aMMCTBCBAHHBIMU 3NeMEHTaMM, CIIORC ABAAeTcs BparoM Hp. 1.
(Papernyj 1996, 221)

Sowohl die Literarisierung der anderen Kiinste als auch die (Re-)Multime-
dialisierung gehdren zum #sthetischen Programm der 30er Jahre. Wenn der
Avantgardefilmer explizit auf eine Multimedialitit verzichten mochte, strebte
das Kino der 30er Jahre nach einer Nevauflage des Gesamtkunstwerk-Gedan-
kens im Rahmen der perfekten Simulation von Wirklichkeit: Die Filmfiguren
konnten sprechen, man horte Musik vom Filmstreifen, etwas spéter kam auch
die Farbe dazu und die Dreidimensionalitat.2? Die wichtigste Erfindung war
fraglos der Ton.

21 Interessant ist Tynjanovs Argument, dad der Stummfilm nicht stumm sei, daB Rede trotz
atlem vorhanden ist - jedoch in einer zerlegten Form und mit der live gespielien Begleit-
Musik als Laotseite der Rede. Er nennt den Film die Kunst des abstrakten Wortes {Tynjanov
1977, 322), da die Rede im Film in ihre Einzelteile zerlegt ist. Durch die zeitliche Trennung
der auf der Leinwand sichtbaren Sprechhandlung {Sprechmimik) und den in den Titel
sichtbaren Worten werden die jeweiligen ,Elemente” des Wortes in ihrer jeweils optimalen
Ausdrucksform entwickelt {dies ist im Kontext der formalistischen ,ustanovka na vyraZenie™
zu sehen). Der Stummfilm begilnstigte also die mediale Spezifizierung der einzelnen mate-
riellen Triiger, die erst durch eine gewisse Beschrinkung méglich wird, nimlich die ,uslov-
nost™ der zweideimensionalen, monochromen Fliiche bzw. die Einengung des Verbalen auf
das Medium der Schrift.

22 ygi, Tynjanov 1977, 310-318.

23 papernyj (1996, 221) weist darauf hin, daB der Erfinder des Stereokinos (S.P. Ivanov) den
Stalinpreis erhiit und seine Erfindung auf der Teatral’naja plo§¢ad’ installiert wird, sich also
einer groflen Aufrnerksamkeit der Machtigen erfreut.
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{Ver-YHoren und Gehorchen

Neben dem Argument, in den 30er Jahren dominiere die Literatur (Paperny)
1996, 221), gibt es in den Forschungen zur Kultur der Stalinzeit auch die These,
die Kultur dieser Zeit sei eine miindliche.2* Man kann diese Thesen unter zwei
Aspekten betrachten: Der Entwicklung der Kunstformen oder aber der Positio-
nierung der Medien (in Wechselbeziehung mit den einzelnen Kunstformen, die
nach und nach im Stalinismus ihre Autonomie verlieren).

Geht man von dem ersteren aus, wird es kaum mdéglich sein, das
Vorherrschen einer Kunstform festzustellen:25 So nahmen in der fraglichen Zeit
bestimmte Gattungen der Literatur eine ebenso wichtige Rolle ein wie die an
Stanislavskij orientierte realistische Theaterpraxis und der sozialistisch-
realistische Film. Geht man rezeptionsiisthetisch vor, wird man zu dem Schluf
kommen, daB der Film als Massenmedium dominierte,26 da er die meisten
Zuschauer erreichte. Vgi. auch folgende These Evgenij Margolits:

Die vom Film beanspruchte Fiihrungsrolle innerhalb der Kiinste erklart
sich neben seinem kiinstlerischen und propagandistischen Potential auch
daraus, daf er zu einer Zeit entstand, da das alte Gesellschaftssystem und
damit auch das traditionelle Wertesystem zerstirt wurde, und daf} das neue
System, das es zu schaffen galt, diametral zum alten gedacht wurde. Das
neue System wurde als Resultat des schopferischen Handelns der breiten
Massen konzipiert, die fortan als Meister ihres historischen Schicksals
gelten sollten. Diesem ideologischen Postulat schien der Film als Mas-
senkunst und zugleich als kollektives Produkt optimal zu entsprechen.
(Engel 1999, 20)

Konzentriert man sich wiederum auf die Brutstitten ideologischer Losungen und
Diskurse, ist es die Literatur, die die entscheidenden, nimlich diskursiven, Im-
pulse fiir die Formung der sozrealistischen Doktrin und zugleich die Kanoni-
sierung best. Musierwerke gegeben hat — insb. auf dem 1. Schriftstellerkongre8
1934,

Wihlt man jedoch die zweite, medienwissenschaftliche Betrachtungsweise,
scheint es, daB ab den 30er Jahren das auditive Moment und die mit ihm
arbeitenden Kunstformen bzw. Medien eine groBe Rolle spielen. Dies betrifft
sowohl die entstehende sowjetische Tonfilmklassik (Musicals u.a.) wie auch das

24 ypl. hierzu Murasov 1995.

25 Bs'ist wohl gerade das Fehlen der ,Dominante™, wie sie die Formalisten als deformierend-
spannungsbildendes Prinzip im Kunstwerk ansahen, das das Gesamtensemble der Kiinste der
Statinzeit charakterisiert.

26 ygl. Z.B. André Bazin (1950, 210) iiber den Film: ,L’apport relatif de ces oeuvres est in-
comparablement supérieur A celui de la littérature soviétique (pour ne parler de la musique et,
a fortiori, des arts plastiques).”
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Erstarken der Musiktheater (Oper und Operette)2” und das kiinstlerisch konser-
vative Theater der Stalinzeit, das die an Gestik, Mimik und Pantomimik orien-
tierten Traditionen der Mejerchol’dschen Biomechanik ablehnt; ein weiteres
Beispiel wire die Deklamationskunst,28 oder etwa eine neue Gattung der Radio-
sendung, die das Vorlesen von Gedichten mit kurzen Musikstlicken kombi-
niert.2? Ich mdéchte hier noch einmal betonen, daf bei dieser medialen Kon-
stellation, die sich in der ,Ausbeutung*3? einzelner Kunstformen und ihrer Gat-
tungen ausdriickt, es nicht nur um die Vorliebe fiir die miindliche Form der
Sprache geht,3! sondern auch um andere akustische Phinomene (wie Musik,
Geridusche auf der Tonspur im Film usw.).32 Dies bedeutet, da man nicht nur
von den Technologien der Medien ausgehen sollte, sondern von bestimmten
historisch und medial begrenzten Dominanten der favorisierten Sinne, die sich
wiederum bestimmter Medien als ihrer ,Extensionen” (McLuhan 1994, 21)
bedienen. Zudem gehorte Horen und Horchen in dieser Zeit in einem anderen
Anwendungsbereich der neue technischen Medien zu den wichtigsten Aufgaben
der ,Staatssicherheit™: Das Installieren von Abhtranlagen in tffentlichen Ge-
biuden und Privatwohnungen war Teil der flichendeckenden Medialisierung der
sowjetischen Bevdlkerung, deren leichtsinnige oder intime Reden und Geriu-
sche durch technische Hilfsmittel an die héchsten Kontrollorgane tibermittelt
werden konnten. Das technische Mittel der Wanzen konnte das genaue Zuhéren
beim unvermittelten Gesprich mit dem Nachbarn oder Kollegen, der sich zu
dem einen oder anderen heiklen Thema verplapperte, erheblich vervollkomm-
nen. Auch die Methode des Verhirens, vielfach beschrieben in der Memoiren-
literatur, gehért in dieses Paradigma der ,Redekultur” (Ryklin 1992), die man
auch als Kultur' der {Ab)Hdrens und (Ge)Horchens bezetchnen kéinnte.

Gibt es also tatséchlich eine allumfassende Dominanz des Gehorsinns in der
Kultur der 30-40er Jahre?? Eine solche Formulierung wiire zu einfach, denn

27 ygl. den Beitrag von R. Braunmiiller in diesem Band.

28 Zu den ,Vorlesern" (,8tecy”; z.B. V.1 Kaéalov) und den ,miindlichen Erziihiungen™ (,,ust-
nye rasskazy™; LL. Andronnikov) der 30er Jahre vgl. Verchovskij, N.: Kniga o ftecach.
Oferki razvitija Sovetskogo iskussiva chudofestvennogo &renija. Leningrad 1950, 283ff.,
vgl. auch Artobolevskij, G.: Oderki po chudofestvennomu Eteniju. Sbornik statej pod
redakceiej i s dopolneniem S.1. Berndtejna, Moskva 1959,

29 Fiir diesen Hinweis danke ich Boris Gasparov.

3 vgl. E. Margolit: ,Die Filmisthetik des ,Sozialistischen Rezlismus’ dagegen bediente sich

[...] der effektivsten und zum damaligen Zeitpunkt offensichtlich wirksamsten Errungen-

schaften des sowjetischen Films.* (Engel 1999, 66}

Auch wenn diese grundsitzlichen und diskursiibergreifenden Charakter hat, wie Ryklins

(1992) Begriff der totatitiren , Redekultur” (der er auch Bachtin zuordnet) nahelegt.

32 In Drubek-Meyer 2001b findet sich eine Beschreibung der modemnen sowjetischen sound-
scapes als Zusammengehbrigkeitsgefithl schaffenden Klangkapseln, wie sie von den Mas-
senmedien generiert wurden.

33 Folgt man F. Kittlers (1993) Vorstellung von der medien-technologischen Bedingtheit von
Verschiebungen im System der Kunstformen, wiire diese Dominanz des Hdrens auf die
Erfindung und zeitlich verschobene Durchsetzung von Tonaufnahme- und Wiedergabe-

3
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offensichtlich war es nicht — wie man vielleicht erwarten kéinnte — das Radio,
das unter den neuen Medien den Siegeszug antrat,34 sondern der Tonfilm, Hier
kommt neben der Sinnes-Dominanz das speziell (Multi-)Mediale {mehr dazu in
Drubek-Meyer 2001b) bzw. Meta-Mediale hinzu; laut McLuhan ist ja der
.Inhalt” eines Mediums immer ein anderes Medium (McLuhan 1994, 7{f.).

Es ist die obsessive mediale Beziiglichkeit der Manifestationen stalinistischen
Kultur, in der die Zerstdrung des alten Systems der autonomen Kunstformen
stattfindet.

Zum Hintergrund des ,,malokartin’e® in der frithen Nachkriegszeit

Auch wenn dem Film durch seine die Zensoren {ibertlpeinde Multimedialitiit
anfangs noch eine gewisse schipferische Freiheit zukam, nahm seine quasi-
autonome Stellung ab 1946 rapide ab. Man hatte erkannt, daB eine Zensur des
Drehbuchs (also der verbalen Basis des Films) keinesfalls einen ideologisch und
dsthetisch linientreuen Film sicherstellten. Nach dem Skandal um den zweiten
Teil des Films fvan Groznyj breitete sich Unsicherheit aus, die sowohl Filmleute
als auch Zenscren ergriff. Einige Jahre vor Stalins Tod begann die Spiel-
filmproduktion stark zu stagnieren (1947 waren es noch 22 Filme, 1950 nur
noch 12, 1951 lediglich 9). Diese Verminderung wurde durch die Losung des
Filmministers Bol’Sakov (,,Wenig Filme, dafiir aber hervorragende*) und die
acht Etappen der Zulassungsprozedur eines Drehbuchs (Toeplitz 1991, 277)
hervorgerufen. Die Stagnation legt wohl auch Zeugnis ab von der Orientie-
rungsiosigkeit der Szenaristen und Zensoren beziiglich der ideologischen bzw.
dsthetischen Richtung ab 1946/7 (Toeplitz vermerkt, 1948 wire die Arbeit an
143 Drehbiichern eingestellt worden!),35 Gleichzeitig hatte das Filmministerium
sich 1948 dazu entschieden, dem sowjetischen Publikum, das seit den 30er
Fahren mit wenigen Ausnahmen nur die einheimische Produktion zu sehen
bekommen hatte, 50 ausléndische Filme (darunter auch deutsche Beutefilme) zu
zeigen (Laurent 2000, 234£f.).

geriten (Grammophon etc.) bzw. auf die Méglichkeit, Schallwellen zu iibertragen (Radio)
zuritckzufiihren.

34 {Jher die sowjetischen Probleme mit der Etablierung dieses Medivms (fiir eine flichen-
deckende Radiofiziering des Landes gab es nicht geniigend Empfangsgerite) vgl. Plag-
genborg 1996, 146ff. Vgl. auch das Usteil eines auslindischen Zeitgenossen, Kurt Landon
(1937, 305): ,,Radio is the ready-made medium of a Socialist Art. But not enly do they not
know how to exploit it;"

33 Laurent (2000, 230) hat in ilren neuesten Archivforschungen festgestellt, daB das Film-
ministerinm etwa im Jahr 1947 63 Drehbiicher bestellt hatte, woraufthin jedoch nur 25
einpereicht wurden, von denen wiederum 13 abgelehnt und zwei Uberarbeitet wurden. Sie
vermutet, daB die geringe Zahl der Einreichungen mit den bereits im Vorfeld veranlaften
Korrekturforderungen zusammenhingen. Offensichtlich waren in dieser Periode viele
Autoren vorsichtig geworden und zbgerten, ihre Texte einzureichen. Hinzu kommt die
Kampagne gegen die ,.Kosmopoliten”, die viele Autoren jiidischer Herkunft dazu veranlaBte,
sich im Hintergrund zu halten.
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Uberdies fiihrten diese Unsicherheit und die Zensureingriffe in verschiedenen
Etappen der Produktion zum Phinomen des ,Nachdrehens” / ,,peresnimat™
(Toeplitz 1991, 278), das uns aus dem Gesprich Stalins mit Cerkasov und
Ejzenstejn iiber den zweiten Teil von Jvan Groznyj (1947) bekannt ist. Dieses
~Nachdrehen® ist ein semiotisch interessanter Fall der als Verhinderungsmecha-
nismus wirkenden Replizierung des vorhandenen Films, der als Wirklichkeit
noch einmal produziert wurde, wobei die Referenz quasi der fehlerhafte Film ist;
das Nachdrehen ist eine Art Retusche der im Film nicht zufriedenstellend in-
szenierten Wirklichkeit.

Ein weiteres Indiz auf den Verfall des Films als Institution ist die Tatsache,
daf sich der Regisseur V. Pudovkin und der Dichter K. Simonov 1951 in der Li-
teraturnaja gazeta Uiber die Schwiiche des Filmzunftnachwuchses beschwerten:
Von 1936-51 hatte die Regiefakultiit des VGIK 143 Absolventen herverge-
bracht, von denen genau einer gegenwartig als Regisseur titig war, die anderen
jedoch noch nicht einmal im Bereich Film arbeiteten. Es war auch zu einer
Uberalterung in der jungen Kunstform Film gekommen: ,,Von den Filmregis-
seuren der dreizehn Spielfilme, die 1950 herauskamen, hatte der ,jiingste* vor
dreizehn Jahren beim Film begonnen. Bei keinem der Filme war — noch nicht
etnmal als Coregisseur — ein Absolvent des WGIK beteiligt.” (Toeplitz 1991,
279)

Hinzu kam der Synkretismus der Kiinste, der gegen Ende der 40er Jahre
ungeahnte Formen annahm und die Position der Kunstform Film schwichte:

Die gegenseitige Ubersetzbarkeit der stalinistischen Medien
Wenn coben von der ,,neperevodimost’ der avantgardistischen Kunstwerke die
Rede war, kann man in bezug auf die in der Stalinzeit favorisierten Kiinste von
einem ausgepriigien Hang zum Ubersetzen und Transponieren sprechen. Ein
Roman entsteht auf der Basis eines Films,?¢ die im Radio verbreiteten Mas-
senlieder sind Filmlieder,3 der Film wiederum iibernimmt Emblemata aus der
Bildhauerei (das bereits erwihnte Mosfil’m-Loge) und arbeitet mit Architektur-
modellen, Opern greifen auf Romane zuriick, Ballette auf Dramen, auf den
Olgemailden sind Theaterschauspieler und Architekturmodelle zu sehen usw. —
das alles kénnte man als Synkretismus der Kiinste im Sozialistischen Realismus
bezeichnen. Eine besondere Rolle spielten hier die performativen Kiinste. Smir-
nov (1994, 249) schreibt: , KyneTypa cOUMaNMCTHYECKOTO peann3Ma BuIIBUTaeT

36 Mitte der 30er Jahre werden Filme auch in der Form von Literaturnye zapisi po fil' mam bzw,
Filmbiichern (Libretti mit stills) noch einmal an den Zuschauer-Leser gebracht (fir diesen
Hinweis danke ich Anke Hennig).

7 Von ,$iroka strana moja rodnaja...* (aus dem Film Cirk, 1936; R: G. Aleksandrov) iiber
Jjubimyi gorod” (aus dem Film Istrebiteti, 1939; R: E. Penclin} bis ,, Toska po rodine" (aus
dem Film Vstreta na EI' be; 1949; R: G. Aleksandrov).
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HA NEePEgHHA TAAH HCTIOMHMTENECKOE HCKYCCTBO, 4 TAKXKe MCKYCCTBO Iepe-
KOIHPOBOK 9YXOrQ 3aMbicia (CIOa OTHOCATCA: MHCUEHHPOBKH, MILTIOCTPALMy,
AMTEpaTypHbieé 00paloTKH YCTHBIX PaccKa3ob, NepeBOYECKOE MAcTEPCTBO,
dennerpusauus QonwvkiIcpa, HanpUMep, ypankckoro ¥ Baxora ¥ T.0." Das
Prisentieren, Inszenieren, Adaptieren fiir performative Kiinste ist letztendlich
eine Realisierung der Hochschatzung der &ffentlichen , Auffiihrung® des Dra-
mentexts, wie dies Wagner in der ,wirklichen Darstellung® fUr sein ,,Drama der
Zukunft* gefordert hat.

Der Film kann augenscheinlich durch seine Multimedialitit die meisten Ver-
netzungen mit anderen Kiinsten (was aber nicht heiBt: intermedialer Art!) auf-
bauen. Nehmen wir das Beispiel Nikolaj Cerkasov. Der Schauspieler — ganz
Kind und Sprachrohr seiner (1953 freilich schon zu Ende gehenden) Epoche —
beschreibt mit groBer Selbstverstindlichkeit den Film als Treffpunkt der
verschiedenen Theater und Theatertraditionen: ,Bcrpeua macTepos Tearpos,
MOAYAC pa3AUYHBIX HAMpPaBIeHHH, OO LCOMHAEMBIX B OJHOH KAPTHHE OCO3HAH-
HLIM BLIGOPOM peXHCCcepa M ero PpyKoBOACTCBOM, COFIaeT MEXY HUMU MHOIO-
CTOpOHHEe UMpoKoe Teopueckoe obmenne.” (Cerkasov 1953, 91) Frst im
synthetisierenden Medium Film kénnen die verschiedenen Theatertraditionen
.auf breiter Basis verkehren™, Kehren wir noch einmal zu Lotmans Aufsatz iiber
den ,,Ort der Filmkuast im Mechanismus der Kultur” (1977) zuriick: Lotman
attestiert dem Film nicht nur eine ,,metakuiturelle” Funktion, sondern hebt als
positiv herver, daB} die einzelnen Kiinste in diesem Medium nicht ,neutralisiers*
wiirden. In der stalinistischen Epoche geschieht jedoch genau dies. Die einzel-
nen Kiinste werden entspezifiziert und treten nur noch in vermiitelter, d.h.
medialisierter Form auf.

In der spiiten Stalinzeit gibt es zahlreiche Beispiele fiir die erstaunliche
Adaptierungs- und Umkodierungsfreudigkeit. In der fraglichen Zeit wurden
einige Romane und insb, Ende der 40er Jahre zahlreiche Dramen verfilmt;38 dies
ist nicht verwunderlich, hat die ékranizacija doch in der Geschichte des Films,
in der hdufig der Weg vom Literarischen zum Filmischen beschritten wurde,
Tradition. Erstaunlicherweise gibt es aber unzihlige Beispiele fiir den umge-
kehrten Fall: Pramierte und erfolgreiche Filme wurden zu Theaterstiicken!
Hinzu kommen die ,5ogenannten Film-Schauspiele”, die Anfang der 50er
grassierten, und die weder der Kunstform des Theaters noch dem Film im
eigentlichen Sinne znzuordnen sind. ,,In den Jahren 1952 bis 1953 produzierten
allein die Studios in Moskau (Mosfilm und Gorki-Studio), Lenftlm und das
Studio in Kiew fiindundzwanzig dieser Film-Schauspicle in Zusammenarbeit
mit namhaften Biihnen des Landes.” (Toeplitz 1991, 280; zum Vergleich: Im

38 In den 30er Jahren waren Ubrigens Literaturverfilmungen seltener gewesen: Pyr'evs Plan, die
von M. Bulgakov adaptierten Mertvye dufi zu verfilmen, scheiterte ebenso wie Romms
Vajng § mir oder Petrovs Idiot (Engel 1999, 64). Die gelungene Verfilmung von Tolstojs Petr
. war eher ¢ine Ausnahme.
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Jahr 1951 wurden nur 9 Spielfilme gedreht). Diese , Film-Schauspiele” hatten
meist mindere Qualitdt und markierten den Extrempunkt im Riickzug von der
Kunstform Film.3 Die Verlegung auf die Sekundirverwertung des Theaters, das
hier durch ein anderes Medium vermittelt wird, ist typisch fiir die Hoch-Zeit des
Synkretismus der ,medialisierten‘, vermittelieten Kunstformen.*0 Eine Mischung
mehrerer medialer und kiinstlerischer Intentionen stellt auch Oni zrnali Maja-
kovskogo dar, eine TV-Verfilmung eines Dramas mit Cerkasov in der Haupt-
rolle. Die Vorgeschichte sieht so aus: der Dramatiker Katanjan hatte das Werk
zundichst als Film geplant, und als dieser abgelehnt wurde, sich mit einem
Drama ,begniigt, in dem Cerkasov erfolgreich als Majakovskij auftrat;
darauthin wurde die Auffiihrung dieses Stiicks wiederum fiir das Fernsehen
inszeniert!4! In dieser spiten Kulmination des medialisierten Sozrealismus nicht
lange nach Stalins Tod ist es gerade die tragische Figur Majakovskijs und mit
Cerkasov die Fahigkeit des perfekten ,perevoplo§tenie” des Schauspielers, die
im Zentrum eines gescheiterten Kunstformensynkretismus stehen (die Material-
Spezifik dieses [massen}-medial aufbereiteten Dramas tendiert gegen Null).
Inmitten dieser synkretistischen Maschinerie verwandelt sich in den 50er Jahren
einer der letzten groBen Film- und Theaterschauspieler seiner Epoche in dem
(TV-)Drama Oni znali Majakovskogo in einen Selbstmdrder der Avantgarde, der
an die Revolution geglaubt hatte. Diese spiite und post- oder para-avantgardis-
tische Rolle Cerkasovs aus dem Jahr 1955 ist ein Sinnbild fiir den Zerfall des
synkretistischen Gesamtkunstwerks. Der Riickblick auf die verleugneten Wur-
zeln der Kiinste der Stalinzeit in der Avantgarde und damit eine auch material-
spezifische Revitalisierung der einzelnen Kiinste wird jedoch erst etwas spiter,
in der Tauwetterzeit, maglich.

39 vasilij Katanjan (der Dokumentarfilmer und Sohn des Dramatikers V. Katanjan, s.u.) schreibt
1952 in einem Brief an E. Rjazanov; ,,CMoTpen & kuno Jlpasna xopomwo, a cuacTee dyqure
- HOBBIK XAHP: CNCKTaKJIb HAa 3akpaHe. HpeT ueThipe uaca ¢ arTpaxToM, GraeTt crowt 12
pybonefi. [TonHan RerpamauMa xurematorpada, craessr xamepy B neppom paay Mamoro
Teatpa M O3 3aTeH CHHMAIOT. Y KACHAH TeaTPANbILMHA — NOJACTHARAA AHCTBA, BHIHBL TDH-
Mb! # NAPHKH, Boe CHATO ¢ 1BYX Toyek! Hasan k Xawxoukopy.” (Katanjan 2001, 103).

Von der ,literatura” etwa bleibt — zumindest in der (ffentlichkeit — nur noch ihre prag-
matische, institutionelle Hiille, der ,literaturnyj byt”, wie dies Tynjanov fiir Umbruchs-
epochen reklamiert, ,,wenn eine herrschende Linie der Literatur sich aufldst, sich erschopft
und eine andere Richtung noch nicht zu spliren ist. In sclchen Perioden wird der
kiinstlerische byt* selbst zeitweilig Literaur, nimmt ihren Platz ein.” Ju. Tynjanov, Problema
stichotvornogo jazyka (1924), zit. nach Hansen-Lve 1978, 402,

Katanjans Sohn beschreibt dies in seinen Memoiren: ,.B kouue [1954, NDM] roga, 8 nostps,
B JIcHHHTpapcKOM AKAEMUYECKOM TEATPE ipaMbl nMenn [TyIKHHA Gbifla TpeMbepa CNek-
Takmi oTua OHH 3uann MaskopcRoro', CHawana Gbin HamHcaw cueHapwil aas Mocdmns-
Ma‘, oH ObUI MPHHAT, NOTOM ero nepepans 3apxu—Xelipuuy va Jleadunem', oM 0ueHb
XOTENN eT0 CTaBHTh, Aaxe npwraackin H. Yepkacopa Ha TIABHYIO POk, HO YTO-TO MOMe-
mazno, ¥ TOTAA OTEel NEPERenan ero B Mhecy M 3a Hee yxmaTmauck Yepracos n Bueoen.”
(Katanjan 2001, 103)
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