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DIE SCHONE UND DIE MACHT

Ende der 20er Jahre beginnt Jurij OleSa an einem Stlick zu arbeiten, das er
zunichst Beichte ({spoved’) nennt. Thn interessiert die Anthropologie des sich
formierenden neuen Menschen in Konfrontation mit den existierenden Typen
und Umstinden. Eine Heldin ist eine junge Schauspielerin, die davon triumt, in
den Westen zu fliehen, denn nur dort kann sie ein ,,Star* werden. Eines Abends
nach der Vorstellung bekommt sie ¢inen Brief von einem unbekannten Zu-
schauer, der sie der ,verfeinerten Sabotage — der Unterdriickung der Psyche
eines Proletariers™ beschuldigt, weil sie ihn mit ,,Sehnsucht nach Unverstind-
lichem* vergiftet. Diese Sehnsucht kénnte als Empfinden des Schéinen verstan-
den werden. Die Schauspielerin macht sich auf den Weg ins Arbeiterwohnheim,
um dort den Autor des Zettels zu finden und wird Zeugin des folgenden Ge-
spriches:

Hi6parumios. 51 OBl MPOCTO 3aNMpPeTHA BUNETHL CHBL. B Iepexomuyio 3noxy,
KOITla HYXHO OXpaHaTh popMHpYIOLIYIOCH NCHXHKY HOBOTO Y€NOBEKA,
cleqyeT HakaspIBaTh cHoBupues. [...] EcTh ofcToATenscTBa, KOTOpBIE
paspyInamT NCHXHKY: CHOBHICHHA... OTpaxeHHuA B 3epkane Hyxuo 3a-
NMpETHTh OTPAXKATLECA B 3CpPKaiaX. 3TO OYEeHB OMAcHaH BCINE 1A HEeOpra-
HM3ORAHHOM NCHXMKH — OTPaXEHHE B 3epKaie... |

Das Motiv der Kontrolle iiber Triume tauchte bei Ole$a bereits in ,,Neid” avf,
Ivan Kavalerov hatte da ein Gerit in Gestalt eines Lampenschirms mit Glock-
chen erfunden, das Triume auf Bestellung hervorrufen konnte 2 Die sowjetische
Gesellschaft hatte inzwischen ein viel moderneres Mittel, um solche Kontrolle
auszuiiben und Sehnsucht nach Unverstindlichem zu regulieren — das Kino, das
in den 30er Jahren auch versuchte, neue anthropologische Typen zu visualisie-
ren, wobei ganz traditionell das Schéine an das Bild der Frau gekoppelt wurde.
Sowijetische Schauspielerinnen boten diesem neuen Typ der ,sozialistischen

1 Zitiert nach Violetta Gudkova, ,,Meéta o golose”, Novee literaturnoe obozrenie, 38, 1999,
143-165, hier 147-148,

lvan Kavalerov , ABEHaqUATIIETHHM MEILUHKOM APOAEMOHCTPUPOBAN B KpYTy ceMbi [...]
cTpahsore BHAa nprbop, Hewro spofie alaxypa ¢ GaxpoMod 13 SyGEHYHKOB, H YBEDSI, UTO
MPH FOMOLIM CBOErO NPHOOPa MOXKET BLISBATE ¥ MO0 — Qo 3akazy — smofoit coR™ - Zitiert
nach: Jurij Olefa, Zavist', Moskau-Leningrad 1929, 72.
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Schonheit”, dem sozialistischen ,,Objekt der Begierde®, reale Verk&rperungen.
Ihnen wurde somit die Maglichkeit eingerdumt, in ihrer Heimat Stars zu wer-
den.? Diese Stars hatten nicht viel gemeinsam mit den Kunstgeschépfen aus
Hollywood, wenn auch die 30er Jahre als die Zeit der Stars angesehen werden
kann, allerdings besonderer Art ~ vom Markt abgekoppelt und vom Staat
oktroyiert, ein vorgeschriebener , fremder” Traum.

Die gravierenden Anderungen in der sowjetischen Gesellschaft beim Uber-
gang zu den 30er Jahren, die entsprechend die Rolle der Frau, den Begriff des
Schinen, den Diskurs um den sexuellen Kérper und die Funktionen des Films
beeinfluBiten, prigten das Image der nationalen Stars, Die Widerspriichlichkeit
kann in dieser Konstruktion auf mehreren Ebenen beobachtet werden. Stalins
Politik forcierte den Einbruch der Moderne in RuBland, doch ithre Assimilation
verlief sehr ambivalent. Einerseits wurde das Tempo der Modernisierung hoch-
geschraubt — in unglaublichen, fast mérchenhaften Industrialisierungsplinen; an-
dererseits war sie in patriarchalische Formen gezwungen. Die Frau wurde auf
diesem Mark! als Arbeitskraft dringend gebraucht, was ihr die gleiche Stellung,
d.h. die gleich schwere Arbeite wie demn Mann sicherte, doch die Vorstellungen
von der Revolutionierung der Familie und der Befreiung der Geschlechter, vom
gesunden Eros, der die sozialen Kontakte nicht behindert und der Frau die glei-
chen sexuellen Rechte wie dem Mann sichert, die Anfang der 20er anfkamen,
waren ad acta gelegt. Der Staat beginnt die sexuellen Praktiken zu kontrollieren:
1934 wurde ein scharfes Gesetz gegen Homosexuelle verabschiedet, 1935 Her-
stellung und Besitz von Pornographie als kriminelles Delikt eingestuft, 1936
wurden Abtreibungen verboten. Aber nicht nur die Disziplinierung des sexuel-
len Korpers und die traditionelie Idealisierung der monogamen Ehe mit patriar-
chalischer Verachtung vorehelicher Bindungen etablierten sich als Norm, son-
dern die Enthaltsamkeit, die der erste Mann im Lande als Muster vorspielte:
Stalin erscheint in der Offentlichkeit als ein Witwer in der Umgebung vieler
fremder Kinder, der seine Zeit — vor allem die Nichte im Kreml — ganz der
Arbeit fiir das Allgemeinwohl opfert. Diese niichtliche Arbeit betonte das
asexuelle Image des Fiihrers, dem auch seine Umgebung folgte: Molotov, Kali-
nin, PoskrebySev, deren Frauen in den 40er Jahren ins Lager geschickt wurden.
Das folkloristische BewuBtsein korrigierte allerdings dieses Bild: In nicht zen-

3 Bs ist bemerkenswert, daB gerade Ole¥a Mitte der 30er Jahre versuchte, sich in der Dis-
kussion um Schonheit und Sehnsucht zu beteiligen, doch der Film nach seinem Drehbuch,
Strogii juno¥a (Der strenge Jiingling, Regie: Abram Room) wurde 1936 verboten,

Der Paragraph Uber die Verfolgung der Homosexuellen wurde nach der Februamrevolution
1917 abgeschafft. Das neue Dekret wurde vertffentlicht am 17.12.1933 und trat am 7. Mirz
1934 in kraft. In detn difentlichen Diskurs wurde Homosexualitit der Konterrevolution und
dem Faschismus gleichgestellt. Herstellung und Aufbewzhrung von Pornographie (das Dek-
ret vom 17.10.1935) wurden mit 5 Jahren Gefingnis bestraft. Das Verbot der Abtreibung
wurde am 27. Juni 1936 als Dekret verabschiedet und die Mutterschaft, wie der Volkskom-
missar fir Justiz, Nikolaj Krylenko erkldrte, nicht nur als eine biologische, sondern auch als
eine staatliche Funktion eingeschétzt.

4
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surierten Liedern {¢astefki) und Geriichten wurde Stalin mit der fiir den Herr-
scher traditionellen Zuschreibung der sexuellen Uberpotenz ausgestattet: Es
hieB, er verschlingen wie ein Mirchendrachen unschuldige Midchen und feiere
Orgien unter dem gigantischen Phallus eines Walrosses.>

Libertinage und amour fou fehlen in den Diskursen der Zeit. Liebesgeschich-
ten konnten sich als Fabel auf der Leinwand der 30er Jahre nicht etablieren.
Selbst die zaghafte Romanze zwischen den Nebenfiguren An’ka und Pet’ka in
Capaev (1934) wurde gebrandmarkt als ein ,Tribut dem vulgéren Amerika-
nismus“.% Aus der visuellen Umgebung verschwinden erotisierende Mode,
Kosmetikwerbung vund verfiihrerische weibliche Kirper. Die Nacktheit wird in
der Kunst von der Alltagserfahrung getreant und als eine intime Erfahrung
negiert; nicht mal die Distanz des Erhabenen (etwa die nackte Muse) wird dort
gebraucht. Der nackte oder halbnackte Korper ist als Gegenstand der Repriisen-
tation nur bei Sportiibungen zugelassen. Die Werbung — fiir das Puder ,,SneZin-
ka", die Creme ,,Metamorfoza®, ,. Trejnoj edekolon®, das dreifache Eau de Co-
logne und Seife — kommt in den 30er Jahren ohne Frauenbilder aus und stellt nur
Produkte da, eingewickelte Vierecke oder Dosen.

Eine groBe Kampagne wird gegen erotisierende Ténze gefiihrt, die nur in Re-
staurants, wo viele Auslinder verkehren, erlaubt sind.”7 Eine Anweisung des
Glavreperikom [=des Repertoirekomitees, einer Zensurinstanz fiir darstellende
Kunst und alle ffentlichen Auffithrungen] vom 2. Juli 1924 schrieb vor, Tinze,
die die ,biirgerliche Dekadenz" verkorpern, aus dem sowjetischen Alltag zu
verbannen:

Bynyuu nopoxeHdeM 3anafHo-eBpoleHcKoro pecTopana, TaHUbl TH Ha-
NpaBlieHbl HECOMHEHHO Ha CaMble HH3MEHHbIE HHCTHHKTEL B cBoell aKkoGbl
CKYIIOCTH M OAHOOOpasHH ABHKEHHIT OHH MO CYINECTBY NPEICTABIIIOT M3
ce0f CANOHHYI) MMKTAIHIO MOJIOBOTO 2aKTA ¥ BCAKOIO pofia (hHIHOMOTHYE-
CKMX M3BpallgHuit.

Ha pemke Hacnaxpennii eBponeiicKo-aMepixanckoro Oyp:xya, MyIero
OTMBIXA OT ,,COOBITHI B OCTPOTE LIEKOUYINMX YYBCTBEHHOCTD TETIONBIDKE -
Huil, GOKCTPOTE] €CTECTBEHHO NODKHbBL 3aHAT: modeTHoe Mecto, Ho B
Tpynoeoit atMoctepe Coberckux Pecny0mniK, nepecTpadBaomyx KUK B
OTMETAIONIHX HIIb MEIAHCKOTe YNANOMHHYECTRA, TAHel NOMKeH OhITh
VHBIM ~ A0OpRIM, DATOCTHBIM, CBETALIM. B Hawell collnansHoR cpelie, B Ha-

5 wvgl. Igor' Kon, Seksual naja kul' tura v Rossii. Klubnitka na berezke, Moskau 1997, 161.
Auch Jurij Borev, Srafiniada, Moskau 1990, 153-154, 184,

& Michail gncjder, LJzobrazitel'nyj stil’ brat'ev Vasil'evych®, Iskusstvo king, 2, 1938, 28.

1926 schickte das Glavrepertkom einen Brief an Lengublit mit der Anfrape, ob die bereits
verbotenen Tinze — Foxtrott, Shimmy, Tango — in den Hotels ,,Astorija” und , Evropejskaja”
eingefiihrt werden durften. Da ,,Astorija” als Wohnheim fiir Parteifunktioniire benutzt wurde,
verbat man dort diese Tinze weiterhin, dagegen in ,Evropejskaja“, das zu 50% mit
Auslandern belegt wurde, durfte im Restaurant getanzt werden. — vgl. Arlen Bljum, Za kufi-
sami ,Ministerstva pravdy”: tajnaja istorija sovetskoj cenzury. 1917-1929, Peterburg 1994,
174.
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meM OLITY JN% OKCTpoTa WM T.M. HET NpelfochiIoK. 33 HEro >XKagHo
XBaTAOTCA HIOHbI 6bilel GypxKyasun, H60C OH INIH HHX — BO30YIHTED
yraclimx HUTIO3HH, KOKAaHH OLINGIX CTpacTef.

Bce Harnee, Bce pa3spa3Hee BRINOCAT OHM €0 Ha apeHb! OyOIHYHOMO HC-
MOJIHEHMSA, HABBIIABAA €T0 MPAHO-IOXOTIIMBbIE HCIIAPEHHS MAcCOBOMY MO-
CETHTEINO WHBHOM, OTKPLITOH CUEHBI H T.II., YBJIEKaA JACTO HA 3TOT MyTh Y
pykopojyteneil kny6os. C 2TéM HALO NMOKOHYHTh M NOJIOKUTL Npege
nyOAAHOMY HCTIONHEHHIO ITOR no&morpacbmccxoﬁ »IKCIEHTPHKH ...
TpaitHus (Rpefcenarens pesKoMa)

Die Sexphobie der Stalin-Zeit entsprach der ,,volkstiimlichen Politik". Die
Plitze in der Elite — wie auch die Stidte selbst — wurden von ehemaligen Bauern
eingenommen, die die repressierten Intellektuellen ersetzten. Die antisexuellen
Argumente waren fiir die ehemaligen Bauern mehr tiberzeugend, sie stiitzten
sich auf ihre offiziell verlachten, doch weiter funktionierenden und gewohnten
religiosen Tabus.?

Dabei rehabilitierte die sich etablierende Elite den alten biirgerlichen Luxus
wieder, zu dessen Image auch die gepflegte und elegante Frau gehérten. Die so-
wijetischen Schonheiten wurden Tischdamen bei den Empfingen im Kreml oder
auf den diplomatischen Biillen. Sie sind die Ehefrauen und Geliebten dieser
Elite, sie fahren die offenen Wagen und demonstrieren die eleganten Toiletten.
Wie in aiten Zeiten wird das corps de ballett des Bol’$oj Theaters zum Liefe-
ranten der Maitressen der neuen oberen Klasse: Abei Enukidze avanciert zum
Mizen der minderjdbrigen Ballettratten, selbst Stalin zeigt Interesse an Vera
Medvedeva oder Natal’ja Spiller. Die biirgerliche Dekadenz der Elite (verstan-
den als Tanzabende mit jungen Schauspielerinnen) wird zwar im Stiick Sohn des
Armeebefehlshabers (Syn komandarma) kritisiert, doch der im Stiick abgebildete
Kamenev-Sohn Ljutik heiratet im Leben die Leinwandschéne Galina
Kravéenko, das sowjetische Flapper-Girl der Jazzira,

Tagebiicher von Elena Bulgakova, Erinnerungen der amerikanischen Diplo-
maten und der deutschen Emigranten, Verhorprotokolle der Frauen der verhafte-
ten Elite geben Auskunft iiber das ,,mondéine Leben” der Moskauer Schin-
heiten.!C Es gibt auch die beriihmten Schénen der sozialistischen Elite wie
Timosa Peikova oder Maria Osten, Kol'covs Geliebte: ,Die junge und sehr
schéne Maria Osten zihlt hier schon deshalb zu den meist beneideten Persén-
lichkeiten des Olymps, weil sie mehrmals im Jahr nach Paris fahren darf und
jedesmal mit so vielen Koffern zuriickkehrt, als bestiinde ihr hdchster Ehrgeiz

% Ebenda, 172-173. Boris Trajnmin wurde bald darauf zu Sovkino versetzt.
vgl. Kon, 162 ff.
Einige von diesen Protckollen sind im Buch von Larisa Vasil’eva verdffentlicht, vgl. Larisa
Vasil'eva, Kremlevskie Zeny, Moskau. Drevaik Eleny Buigakovoj (sostavlenie, tekstologife-
skaja podgotovka i kommentarii Viktora Loseva i Lidii Janovskoj, Moskva 1990; Charles
Wheeler Thayer, Bears in the caviar, Philadelphia 1951; Ervin Sinké, Roman eines Romans.
Moaskaner Tagebuch, Koin 1962,
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darin, die modischste und eleganteste Frau in ganz Moskau zu sein. Man sagt,
sie sei iiberdies auch klug und gebildet; ich konnte mit ihr nur ein paar Worte
wechseln, bevor sie sich mit Jean Effel [...] in ihren eleganten Wagen setzte und
von dannen raste,” schreibt Ervin Sink6 in seinem Tagebuch.!! Die Funktion der
Schonen liegt darin, stumme Dekoration zu sein: Maria Osten begleitet Géiste
aus dem Ausland ins Bol’$oj Theater oder zu Sostakovi&s Lady Macbeth; mehr
erfahren wir nicht, obwohl Maria Osten eine profilierte Journalistin und
Schriftstellerin ist.12

Viele dieser Schonen arbeiten nicht und wenn ihre Miénner im Lager
verschwinden, sind sie villig hilflos. In den Erinnerungen von Tamara Petke-
viti3 oder Tat’jana Okunevskaja'4 werden ihre Miitter, die Schonen jener Zei-
ten, als véllig lebensunfihig beschrieben: Nach der Verhaftung des Ehegatten
verfallen sie oft dem Alkoholismus (wie bei Petkevid) und werden von der
arbeitenden Tochter {(Okunevskaja) gerettet, die ihre Schonheit verkauft. Doch
iiber das Motiv des sich ,Verkaufens® spiiter.

Diese ambivalente Situation wird — wenn auch verdeckt — vom sowjetischen
Film dieser Zeit und vor allem von seinen weiblichen Stars widergespiegelt. Die
Rolle der Stars dnderte sich entsprechend. Die Industrialisierung benétigte Ar-
beitsarmeen bestehend nicht nur aus Lagerinsassen, sondern aus Freiwilligen,
und der Staat setzte den Film als ein Medivm zum Indoktrinieren gewiinschter
Verhaltensmuster ein. Der Film mufte Millienen ansprechen und fiir diese
Funktion werden Frauen als attraktive animierende Maschinen, als Identifika-
tionsfiguren eingesetzt. Sie sollten Verhaltensmuster vorfithren — woméglich
unterhaitend und erzicherisch zugleich. Die weibliche Attraktivitat wurde als
soziales Erziehungsmittel benutzt. Die notwendige Attraktivitét der Schauspiele-
rinnen wird im Buch von Boris Sumjackij Kino fiir Millionen,)s in dem eigent-
lich das neue Programm des Films dargestellt ist, oft genug betont.

HoBbiM pPYKOBOICTBOM [KumeMaTorpachu ...} BLUIBMHYTO TpeGoBanMe O
HeoGXOIMMOCTH TICKa3a KpacHBOTO YesI0BeKa HAlllero Xjiacca B [IPOTHBO-
BeC Henenofl, OYpXya3HOH o CBoel CYTH, KOHLENUMA, cuuTaBitiei, 4To
HONBIUICBMKOR, POACTAPUEB B KPECTHAH, B OMIBMaX 00A3aTE/IHHO HAJO
PHCOBATH YponaMu, rpyOrivi , Banekamm"” u  Matpeukamu®, a xpacoty H
TOHKMI MHTE/IEKT CYMTATh NIPAHAANEXHOCTRIO BPaKAEOHBIX KI1accoB. !

"' ginks, Roman eines Romans, 280,

12 Ebenda, 298, Vgl Ursula El-Aksamy, Transit Moskau. Margarere Steffin und Maria Osten,
Hamburg 1998,

13 Tamara Petkevi¢, Ziz'n — sapofok neparnyj: vospominanija, Peterburg 1993,

14 Tat'jana Okunevskaja, Tat janin den’, Moskau 1998,

15 Bors Sumjackij, Kinematograf millionov, Moskau 1935,

16 Ebenda, 117.
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Warum eine so offensichtliche Fatsache ins Programm aufgenommen wird,
kann nur verstanden werden, wenn man auf die 20er Jahre zuriickblickt.

Nach 1917 verschwinden die Leinwandschdnheiten von der Bildfliche, was
nicht nur durch die Emigration vieler Stars des vorrevolutiondren Films (wie
Vera Karalli, Natal'ja Lysenko, Ol’ga Gzovskaja) oder durch den Tod der popu-
lirsten, Vera Cholodnaja, 1919, zu erkléren war. Die Béuerin und die Arbeiterin,
die frilheren Leinwandkomddien-Soubretten, iibernahmen das Rollenfach der
Heldin vnd ersetzten die fragilen Schinen mit blassem Gesicht, zartem Ka-
meenprofil, mit den durch schwarze Schatten vergrierten Augen und leichten
Locken.l” Eine hiBliche Frau wird von der filmischen Avant-Garde als ein
{Anti-)Star etabliert — als ein Zeichen der Realitiit jenseits der Leinwand. Sie
wird auf der StraBe und nicht im corps de ballet gefunden. Ihr Gesicht ist expres-
siv, doch asymmettisch, die Nase rund wie eine Kartoffel oder syphilitisch wie
bei Marfa Lapkina, die frithere glatte Zeichnung des stark geschminkten Ge-
sichts ist durch grobes Korn ersetzt. Das Haar ist unter dem Tuch versteckt, der
Kdérper in einer groben Kleidung, Das Starimage wird narrativisiert nicht in der
Liebes- , sondern in der Emanzipationsgeschichte, in der der Mann als Verkor-
perung der repressiven Gesellschaftsstruktur auftritt. Die Schauspielerinnen
haben keine Angst sich in eine Pfiitze liegend zu zeigen, mit zerzaustem nassem
Haar, verschmutztem, verschwitztem Gesicht. Im Vergleich mit der ,,die géttli-
chen” Garbo war Elena Kuzmina aus Novyj Vavilon ,ein Monster mit Schluck-
auf*. Sergej Tret’jakov attackiert nicht nur die biirgerliche Filmmasche, sondern
auch den alten Schénheitstyp:

Cof6a3s NONMPOBAHHBIX MAHEP BeNHK. Pazpe He BO MMA 9THX MOIUPOBaH-
HBIX MaHEp, IOTPACaf CTYAHUHBEIMA YEMONAHYMKAMH H Gpe3riMBo NMAMA
ryOky Hajl Ipo30H COBETCKMX OyIHeH, MYAT Ha KO3BpHX HOXKaX coBba-
PBLULHA B OPAMKPYXKH M CTYAHH, 9To0 3a0BITECH, BXHBAACE B o0pa3sbl
[apHLl, repUOriHE, TepoMHE, PYcajIoK, coONasHHTeARHM, ,, Jaek", BaMIIm-
pob? Pa3se He NOTOMY ¢ HAllMX KMHOIKPAHOB He CNe3aloT NaTCHTOBaHHbIS
KpAcaBHIEI, YTO MYXKCKOe HacelIeHHe KHHOTeaTpoB NpelbARIICT TpeGopa-
HHE HA JXKCHIOMHY ¢ ATJIACHOH KoXeH, MANeHbKOM HOXKOH, apUCTOKpaTH-
YyecKo#l pyKoH, Y¥3KOH KOCTBIO, O1aropofiieiM NpoguneM, NOPOIHCThIM
prom? Y passe B 3TOM Habope aTpMOYTOB He CKa3BIBAETCH TIONHOCTRIO
CTaphlit (heOmaTbHLIA BITTAL HA XCHIOWMHY — MOCTEIBHYKY NpPHHALICXK-
nocTe? W60 kaKas oHa, MallOHOTadA, Y3KOKOCTasA, HEXHOPYKad, — paGoTHH-
&, AeSTensHua, ToBapri? OHa HMEHHO TO ,HEXHOE CO3aHHe", K KOTO-
pomy yGeraior oT coOCTBEHHON KOPABOH, YCTalOH, KYPHOCOH, Y3KOITIasoM,
ckynactoi. Ho BMecTo Toro, 4yrobbl oOBABHTE NpPeXHIOK KpacaBHILY
HUIOXKCHHON BO MMS HamieH CKYNAcToll M IMAPOKOKOCTON — oOBenn-
HEHHBIMY YCHITHAMH KHHO3ABCCTIATACE M KAHOAEABIIOB, TOYHO NOJ, THITHO-

7 Der soziale und nationale Ursprung dieser Leinwandschtnen spielte keine Rolle. Vera
Cholodnaja konote im Film Aristokratin sein, aber auch Zirkusartistin oder Kleinbiirgerin;
Vera Karalli spielte eine Russin, eine Polin oder Italienerin.
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30M ABIKYTCH ThICAYH CMAIIMBLIX MOPAOYCK K MAHAIHM HX OTHAM ,,Xpa-
MOB HCKYCCTBR", JHoreMpr”, , u3amecrea”, 18

Die Schonheit wird mit hypnetischen Mitteln, mit der Droge gleichgesetzt;
CIOCOD s JTofel Ne3¢pTHPOBATE OT PEATRHOCTH (CO BCEMM £¢ KOPABH3HAME H
TPYRHOCTAMH) B HEKHi1 3K30THYecKI Mupax1® (Tret’jakov). Die sowjetischen
Film-Schonheiten — Vera Malinovskaja, Olga Zizneva, Julia Solnceva, Anna
Sten, Anel’ Sudakevi¢ — finden Zuflucht in historischen Kostiimfilmen (Medve-
Z'ja svad’ ba [Bdrenhochzeit, 1926); auf dem Mars in science fiction (Aélita,
1925) oder im dekadenten Westen (alle Rollen von Zizneva).20 Die Schénheit
wird im sowjetischen Alltag als etwas destruktives und fremdes angesehen. Die
Schonen verfilhren nicht, sie werden im Alltagsfilm zu Objekten der Karikatur
und des Klassenhasses, zu Zeichen des biirgerlichen Westens.

Mit diesemn Erbe fingen die sowjetischen Schauspielrinnen der 30er ihre
Karriere an, Die Schinheit wird zwar traditionell an eine weibliche Figur (einer
Schauspielerin) gebunden, doch ihrer unberechenbaren Macht beraubt. Ljubov’
Orlova, Tamara Makarova, Marina Ladynina, Zoja Fedorova, Tat'jana Okunev-
skaia, Valentina Serova, Ljudmila Celikovskaja werden zu neuen Stars. Der so-
ziale Ursprung der Schauspielerinnen ist verschieden, sie kmnen aus aristokra-
tischen Familien kommen, wie Orlova oder Okunevskaja, aus der Intelligenz,
Kleinbiirgertum oder einer Arbeiterfamilie, doch thr Typ ist fixiert als ein volks-
tiimlicher, einfacher, ja bduerlicher, sie sind keine distinguierten, geheim-
nisvollen Schénen.?! Wenn das Photo einer Filmschauspielerin der 10er Jahre in
einer Modezeitschrift untergebracht werden kann, der 20er — in einer konstrukti-
vistischen Collage, ist das Gesicht der Stars der 30er Jahre fiir das politische
Plakat der Zeit wie geschaffen, Denn genauso wie der Staat einen besonderen
Sozialismus in einem Land baut, sucht der sowjetische Film nach einem spezi-
fischen, sozialistischen Typ der weiblichen Schénheit,

Dabei wird diese Schénheit nicht als Anthropometrie aufgefafit, als eine ver-
meBbare Anmut, als Zauber, den man in Zahlen ausdriicken kann, wie in alten
Lehren iiber die Schonheit, Kalogynomie oder Kallisophie. 22 Andererseits wird

18 Sergej Tret'jakov, ,.Choro§ij ton™, Novyi lef, 5, 1927, 26-30, hier 29,

19 Ebenda, 27.

Die Karriere dieser Frauen endet in den 30er Jahren, Malinovskaja und Sten emigrieren, Su-

dakevi¢ wird Kostimbildnerin im Bol’§cj Theater, Solnceva Regieassistentin ihres Mannes

Alexander DovZenko und Zizneva spielt nur wenige Nebenrollen. Ihr einziger groBer Film

Strogij junc¥a wird 1936 verboten.

Oleg Frelich, der ehemalige bean des russischen Films, widmete dem Phinomen ,,Das sowje-

tische Gesicht” einen Aufsatz, in dem er gerade das Fehlen des Geheimnisses als substan-

ziellen Zug des neuen Typs beschrieb: O. Frelich, O sovetskom lice", Sovetskij ékran, 33,

1926, 4.

22 ygl. T. Bell, Kalogynomia: or the laws of female beauty, being the elementary principles of
that science, London 1821; Carl Huter, Liebe und Schonheit: Werke zur Psychophysiogno-
mik, neuen Ethik und Kallisophie aus den Jahren 1896 bis 1911 (Hg. Fritz Aern1), Glatt-
brugg-Zirich 1994.

21
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das Ideal nicht intuitiv gesucht. Das Verstindnis dar{iber, daB Schnheit eine
zeitabhingige, gesellschaftliche Ubereinkunft ist, ein im Film inszenierter und in
der auBerfilmischen Realitit gesteuerter Effekt, ist vorhanden und hilft, eine
eigene Konstruktion zu entwickeln, — in einer deutlichen Abgrenzung zur ,,biir-
gerlichen®, unter Betonung von physischer Kraft, Klassenzugehirigkeit, Dimp-
fung der erotischen Ausstrahlung?® und Wachrufen des nationalen Prototyps.24
Das Kino - eine Kunst, die ,,am genauesten die gewiinschten Gesichter formu-
fiert" 2% — versucht, die vorhandenen Faszinationsmuster zu entkriiften, indem es
die ,,Boudoir-Schonheiten” von der Leinwand verbanni {oder stark karikiert)
und andere einsetzt.

Physiognomisch sind Orlova, Okunevskaja, Makarova, Ladynina sehr dhn-
lich. Bie immer noch erkennbare plebejische Gestalt der 20er Jahre ist gemildert
und idealisiert, das Gesicht ist proportional, Zeichen der Degeneration und
Krankheit sind verschwunden. Das Haar ist frisiert, auf Lockenwickler gezwiingt
und gebleicht, Schminke und Lippenstift sind im Gebrauch, die Wimpern ge-
klebt und die Augenbrauen gezupft. Doch die Schéinheit ist nicht zum Glamour
stifisiert, die Kosmetik muB unbemerkt bleiben, die Locken wie natiirlich wirken
und in der Attraktivitit der sowjetischen Schauspielerin {=der sowjetischen
Frauen) wird ihre authentische Erscheinung quasi ,,chne falschen Zugaben” stets
betont.26 Die Leinwandschdne der 30er Jahre ist nicht ausgehungert und er-
schipft, sondern gut genihrt; ihre physische Gesundheit und Kraft sind im
koérperlichen Habitus betont, sie ist nie diinn und fragil, sondern eher korpulent,
stark und athletisch. Ihre Gestensprache ist definitiv, die Stimme laut und gut
ausgebildet. Nikolaj Cemy§cvskijs soziologisierter Begnff des Schinen, den er
am Beispiel der Franenschénheit erklirte (der Aristokrat findet die blasse
Fragile schon und der Bauer eine gesunde solide Arbeiterin?’), was eigentlich
auch Tretj’akov in seinem Essay verteidigte, war offensichtlich eine inspirieren-
de Quelle fiir die Konstruktion der sozialistischen Schénheit.

23 Bemerkenswert ist die Tatsache, dal es in der Sowjetunion lange keine Ahersbegrenzung bei
der Einstufung der Filme gab.

24 Die Démpfung der erotischen Ausstrahlung, die Filme der 30-50er Jahre bei der Zeichnung
der weiblichen Figuren anstreben, kniipft an die russische Tradition der [dealisierung der
Fraun und der Trennung zwischen der sinnlichen und der idealen Liebe,

25 vpi. Oleg Frelich, ,.,O sovetskom lice", a, a. O,

26 {Jber die Nihe zwischen der Unterdriickung der Kosmetik in der Stalin-Zeit und die alter-
native Woodstock-Asthetik vpl. Goscilo Helena / Nadezhda Azhginkina, ,Getting under the
Skin: The Beauty Salen in Russian Women’s Life, Helena Goscilo / Beth Holmgren (Hg.}
Russia ~ Women — Culture, Bloomington 1996, 94-125, hier 98ff. Interessant ist auch, daf
im intemationalen Kinogeschiift wird der Begriff der slawischen Schénheit auch mit Natiir-
fichkeit kodiert. O4'ga Baklanova oder Olga Tschechowa, die groBe Karriere in Hollywood
und bei der UFA machten, sind Beispiele dafiic.

27 yg|, Nikolaj CernySevskij, ,Estetifeskoe otno¥enie iskusstva k dejstvitel'nosti, fzbrannye
fiolosfskie sotinenija (pod obi¢ej redakciej M.M. Grigorjana), tom pervyj, Moskva 1950, 53-
167, hier 59-62.
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Der Typ, den die Filmschauspielerinnen in den 30er Jahren repréisentieren, ist
gepriagt von biuerlicher Gesundheit und wird als eine nationale, ,,slawische”
Schénheit verstanden, etwa der ,,Russischen Venus* eines Boris Kustodiev ent-
sprechend. Doch ihre iippigen Formen sind gedidmpft. Der sowjetische Psycho-
loge Aron Zalkind formulierte nene Vorstellungen der weiblichen Attraktivitiit:

[puBnekats, noGeXaTh B MOGORHOMN XKHKIHU JOJ/DKHE! COLMAIbBHRIE, KJIAC-
COBRIE JOCTOMHCTBA, a He cneluduuccKkue, hHEIHOMOTMUECKHE NONOBhiE
NpHMaHKH, ABIAIOINHECA B NOJABAAIOIEM cBOeM GoMbllHCTEBE MO0 nepe-
KHTKOM HAWETO JO-KYJARTYPHOTO COCTOAHHA, THOGO pasBUBIINeCH B pe-
3yALTATE FHEAOCTHBIX BOIIEHCTBHI SKCILIOATATOPCKHX YCIOBMH XHIHH
[...] Tak xax y peromonuOHHOro KMacca, CRAcaloUero or ruGemm Bce
4eOREYECTEO, B ONOBOH XHIHH CONEPKATCA HCKTICMMTENEHO CBreHITIe-
CKHE 3afavH [...] OYEBHHO B KayeCTBe HauGoMee CHIbHBIX BO3OYUTENER
HOJUKHE! BBIABJMATE C£0% HE T€ 4epThl KAAacCOBO-0ECIUIONHOM ,,KpacoThl™,
wXencTeernocTH” [...] BeccHAbAas XpynKocTh e HUHHE eMy BooOlIe HH
K YeMy: NOJHTHYCCKH M JKOHOMHYECKH T.¢. (PM3HMONOTMYECKE KEHIIHHA
COBPEMEHHOIO MpOJIETAPAATa AOMKHA NPHOIIDKaTECA M Boe GONbIe TIPH-
tmbxkaeTcs k MyxXuune. [...] OcnoBroll N0AOBOA NPAMAHKON KOMKHBI
OBRITH OCHOBHBIC KAACCOBBIE NOCTOMHCTBA. OHHM Xe onpepensaoT coboil
KAaCCOBOS MOHHMAHHE KPARCOTHI, 3IOPOBLA. HEJAPOM He TONBKO MOHATHE
KPacoTbl, HO H NMOHATHe (PH3MONOrAYECKON HOPMEI IIOABEPraloTCA ceiyac
TaKOil CTPACTHOR HaYYHOH JUCKyccHH, 28

Deshalb wird bei den sozialistischen Schédnen die Brust nur ungenau ange-
deutet, ihr Wuchs, starke Beine und breite Schultern werden dagegen betont.
Boris Sumjackij beschrieb die Ausstrahlung von Cesarskaja als der einer Llang-
samen, schweren Schonheit.*29

Stark, blond, kriftig, blaudugig haben sie nichts von der raffinierten, blassen,
geschmeidigen Nixe. Die Schone ist monumental wie der Architekturstil der
Zeit. Doch ihre Gesundheit wird picht als Voraussetzung fiir die Mutterschaft
gepriesen (wie etwa im Rahmen der ,Blut-und-Boden-Ideologie” oder in
Zalkinds Propaganda der Eugenik; weder die Filmheldin, noch der Star selbst
hat Kinder und sie wird nicht mit Kindern assoziiert), sondern fiir ihre
Leistungen — die harte Arbeit im ProduktionsprozeB, Das Starbild wird namativi-
siert in der Fabel des sozialistischen Wettbewerbs, der beruflichen Karriere, des
sozialen Aufstiegs — von der einfachen Biuverin, vom ungelernten Dienstmid-
chen zum Ingenieur und Mitglied des Parlaments (des Obersten Sowjets). Diese
Fabeln spiclen die Geschlechtsunterschiede herunter und lassen die Frauen oft
mannliche Arbeit ausfiihren, ménnliche Arbeitskleidung tragen und die tradi-
tionell minnliche &ffentliche Sphire besetzen. Der Aufstieg wird begleitet vom

28 Aron Zatkind. Polovoj vopros v uslovijach sovetskof obitestvennosti, Leningrad 1926, 56-

58.
29 Boris umjackij, Kinematograf mitlionov, 216,
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Lebenskomfoert, vor allem dem Umzug aus dem Wohnheim in eine eigene
Wohnung, das ist am Ende der Lohn fiir die harte physische Arbeit und bebildert
die in den Zeitungen propagierten erweiterten Konsummdéglichkeiten fiir Stacha-
nov-Arbeiter.30 Die Filmfabeln sind aufgebaut wie Gerechtigkeitsmérchen ({iber
die fleiBige Goldmarie} und appellieren an béuerliche Werte: arm und hiiBlich
wird reich, schin und berithmt — ais Entlohnung fiir die Arbeit. Am Ende wird
auch eine Heirat angedeutet, doch da das Narrativ um die Rivalitit mit dem
anderen Geschlecht nicht im erotischen Bereich, sondern im Produktionsbereich
ausgespielt wird, in dem Mann und Frau als gleich stark gesetzt werden, ist diese
Geschlechtsversthnung, ein Zugestindnis an die traditionelle Fabel, eigentlich
vollig aus der Kraft gesetzt. Daf} gerade die Frauen als animierende Antriebs-
maschinen, als cross sexuat Identifikationsfiguren vom Film eingesetzt werden,
ist ein interessantes Zeichen. Denn es deutet daraufhin, dal die Erotik nicht ganz
verdringt wird, sondern in Leistung sublimiert werden muff. Der verdammte
Freud feiert auf diese Weise Triumphe. Der 46. Band der GroBen Sowjetischen
Enzyklopidie publizierte 1940 den Artikel ,Polovaja Zizn’* (,,Geschlechtsle-
ben“), in dem betont wird, daB Sex keine ungesunde Neugier wecken sollte,
sondern man miisse ,ein rationales Umschalten des sexuellen Triebs in die
Sphire der Arbeit und Kulturinteressen lenken.” (,JJOGHTECS pa3yMHOIO nepe-
KJAIOYEHHA IONOBOrC BIEYEHHA B 00JacTh TPYIOBBIX H KY/IETYPHbIX HTEPECOR™).

Auch die iiblichen Zeichen der Ubertragungstechniken sind zu finden. Der
geheime und eigentliche Geliebte dieser Schénen ist der ferne Prinz in einem
Zauberpalast — Stalin im Kreml], der ihnen zur magischen Verwandlung verhilft.
Die an Stalin gerichteten Reden der Heldinnen in Medvedkins Cudesnica (Die
Zauberin, 1937), Zarchis und Chejfic’s Clen pravitel’ stva (Mirglied der Regie-
rung, 1939) oder Ciaurelis Padenie Berlina (Der Fall von Berlin, 1949) verdeut-
lichen diesen Subtext. Der Eros wird in symbolischen Requisiten vermittelt und
auf die AuBenwelt {ibertragen: Natur, Skulptur, Accessoires iibernehmen im
Film oft die Rolle der erotischen Prisenz (wie in der viktorianischen Malerei),
wie der Phallus des Springbrunnens ,,Geldene Ahre” oder die michtigen stei-
nemen Bullten im Finale des Films Svetlyf put’ (Der lichte Weg, 1940), als die
Heldin ihren Geliebten trifft.

Dije sowjetischen Filmstars haben es in diesen Rahmen nicht leicht. Sie
erscheinen kaum in eleganten Kleidern, oft nur kurz im Finale. Den ganzen Film
tiber laufen sie in einer minnlichen oder Unisex-Arbeitskleidung herum, ihre
Beine sind in Stiefeln oder Filzstiefeln, das Haar ist unter dem Arbeitshelm oder
Tuch. Die Abendrobe im Finale hat lange Armel und kein Dekolleté, ist bis zum

30 Sink6 bemerkt in seinem Tagebuch, daB in den Zeitungen systematisch Nachrichten dariiber
erscheinen, ,daB dieser oder jener Stachanowarbeiter einen Schrank oder eine Ottomane, ein
anderer eine Niihmaschine, ¢in neues Kleid und einen Wintermantel gekauft habe. Hin und
wieder erfihrt man die Preise oder sieht den erworbenen Gegenstand neben dem beispielhaft
lachenden K#ufer abgebildet” - a, a. O., 305,



Die Schéne und die Macht 89

Hals geschlossen, von Pelzen, Hiiten, Federn, Perlen, Diamanten und Negligés
nicht zu sprechen. (Die einzige Form der EntbléBung ist beim Sport méglich,
doch ist diese Spertgrazie entsexualisiert.) Allerdings wird thre Arbeit meist in
den Filmen als Tanz- und Gesangsnummer inszeniert — mit erotischen Unter-
tonen, e Frauen sind Maschinen der Energie und des sozialen Optimismus, sie
sind attraktiv, doch ihre Schonheit wirkt kithl und enterotisiert, der intimen und
privaten Sphire entrissen. Thre ansteckende Energie darf nicht im ,unniitzen
Sexleben” verbraucht werden, sondern wird auf andere Gebiete Ubertragen —
Parade, Fiihrerkult, Arbeit — als orgiastische Beschiftigung ohne Sex. Die so-
wijetische Filmschauspielerin ist — versucht man sie im Rahmen des von Laura
Mulvey angebotenen Modells der visuellen Lust im narrativen Kino zu inter-
pretieren3! — ein Objekt des Blickes und zugleich das perfekte, michtige, ideale
Ich, sie vereinigt somit die Eigenschaften des weiblichen und ménnlichen Prota-
gonisten, sie ist ., Spektakel” und ,,Agent“, weiblich und minnlich zugleich.

Ljubov’ Orlova (1902-1975) ist die bekannteste unter ihnen, vielleicht weil
ihr Aufstieg mit der Rolle eines westlichen Stars anfing, der Luftakrobatin
Marion Dixon in Cirk (Zirkus, 1936). In Cirk verkdrpert sie zwei Frauenbilder —
die Projektionen der westlichen und sowjetischen weiblichen Wunschbilder. Die
wegen ihres schwarzen Kinds erpreBbare, von threm Manager sexuell und mate-
riell abhéngige Marion ist von ihm im Alltag zum Luxusobjekt stilisiert (einge-
wickelt in Pelz und Seide) und in der Zirkusarena als ein erotischer Fetisch
inszeniert. Dunkelhaarig, sexy, anriichig, erscheint sie in Federn und einem glit-
zernden Atlasumhang, mit hohem Beinausschnitt, betont durch Striimpfe mit
Pailletten, auf einer gigantischen {phallischen) Kanone, die ihr die Energie ver-
mittelte, um unter die Zirkuskuppel (,,auf den Mond*) zu fliegen. Doch unter
dieser ,.falschen’ Maske entdeckt der Zuschauer eine leidende Frau, die in der
Sowjetunion mit dem Wechsel der Staatsbiirgerschaft auch ihr weibliches Er-
scheinungsbild dndert: Als eine blonde Kameradin in weifler Sporikleidung be-
tritt sie, emanzipiert und gleichberechtigt, im Finale den Roten Platz (,,als freie
Biirgerin des freiesten Landes der Welt", so der Liedertext). Thre erotischen
Reize werden in sportliches Geschick und Kraft umgewandelt. Als sie die
Nummer ,,Flug in die Stratosphére” im sowjetischen Zirkus ausfiihrt, tritt sie mit
ihrem Pariner in einem Raumanzug ,unisex* auf, in einem Helm und mit einem
Mantel, der ihren Kérper verdeckt. Deutlicher konnte man die Differenzen
zwischen dem westlichen und sozialistischen Star kaurn présentieren.

Ljubov' Orlova wird allerdings von der Kritik als ein bewuBtes pendant zum
westlichen Star aufgebaut:

3t Laura Mutvey, , Visuelle Lust und narratives Kino", Gieslinde Nabakowski / Helke Sander /
Peter Gorsen (Hg.). Frauen in der Kunst, B4. 1, Frankfurt 1980, 30-46.
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Hajo ckasaTh eine © CfHOH YepTe aKTPHCHI — ee NPEKPACHRIX TUMaXXKHbIX
JIAHHEIX H YMEHELH IOIb30BATRCA MMM, KpUTHEN 3avYacTyic cuMTaloT YeM-
To aaaoprsix [OB] crieuMansHo OCTaHARMUBATHLCA Ha BHEIDHOCTH AKTEPa
WM aKTPHCHI, KaK OYATO Kpacupad M o0aATc/IbHas BHEUIHOCTh aKTepa He
MOMOraeT co3fanmio yoegurennHore obpasa. BHelmocTH coRETCKOM KiHO-
akTpuce! Opnopoii MOXeT Nno3aenopaTh mobag ,,3pe3fa® GypxKyasHoro
KiHo. ['epodHA cORETCKOTO (PHIBMA HOIDKHA OLITB KPACHEOI, CHMMATHY-
Holi, oGaaTenpHoi. HukTo T2k He MIOOWT K He HEHWUT NOUIMHHYIO 310pO-
BYIC KpacoTy, KAK HAIl MOTYUHIA, 3[OpoBLLY, KpacHBLE! Hapon. M1 Opiosa
NPEKPACHO UCIIONB3YET CBOM PHPOJHbIE JaHHbIE. 2

In den Initialen ihrer Heldin wollen jetzt die russischen Filmhistoriker die
Anspielung auf Marlene Dietrich sehen,?? da auch das Kostim der Orlova in
ihrer ersten Zirkusnummer entfernt das Kleidchen und den Zylinder von Lola-
Lola aus dem Blauen Engel assozilert. Wie Marlene Dietrich stammte Orlova
aus einer adligen Familie, der Vater war Offizier, die Tochter war an eiserne
(.preuischen”} Ordnung gewdhnt. Ihren Korper, ihre Schénheit und ihre
Jugend versuchte sie bis 70 mit Disziplin und Drill zu erhalten. Sie studierte am
Konservatorium, nahm Ballett- und Gesangsunterricht und wurde als Chor-
sdngerin in das Musiktheater aufgenommen, das Vladimir Nemirovi¢-Danéenko
leitete. Ihre erste Ehe mit einem hohen Wirtschaftsfunktionir, Andrej Berzin,
wurde geschieden; der Mann verschwand nach dem politischen Proze um die
erfundene , Bauernpartei Aleksandr Cajanovs (1930) ins Lager. Sie war eine
Zgitlang mit einem deutschen Diplomaten liiert, erfiilite also die vorgeschrie-
bene Bahn der Schinheit in der sowjetischen Gesellschaft an der Schwelle zu
den 30er Jahren: als Attribut der Parteielite (Ehefrau), cines Auslinders (Ge-
liebte) oder als eine Operettendiva.? 1933 traf sie den Regisseur Grigorij Alek-
sandrov und verband ihr Schicksal mit ihm fiir immer. Er machte sie zum Star,
sie aber sicherte ihm die Position des ersten Komddienregisseurs des Landes.
Seine Filme waren Lieblingserholung fiir Stalin, doch die Zuschauer gingen ins
Kino, um Orlova zu sehen, meint ihr Biograph,3

Ihre offiziellen Photos und thre Privatphotos sind zwei Welten. Auf einem
Privatphoto lichelt uns geheimnisvoll eine elegante Dame mit Pelz und Hut an.
Auf dem offiziellen Photo sehen wir eine energische Komsomolzin in einem
bunten Midchenkleid und weiBen Stckchen oder eine strenge Matrone mit ge-
polsterten Schultern, in einem hochgeschlossenen Jackett mit Orden. Ihr Lebens-

32 G. Zeldovi, Liubov' Orlova, Moskva, 1939, 21.
Vgi Karina Dobrotvorskaja. ..Cirk G. V. Aleksandrova“ Iskussevo kino, 11, 1992, 28-32,
34 Der Autor der neuen Biographie von Orlova (Dmitrij Eﬁeglov L_,rubov i maska, Moskva
1998) reproduziert ihren genealogischen Baum und stelit sie als eine atistokratische Schan-
heit dar, die sich unter die MuZiks verirrt hatte und Schauspielerin wurde (wie sonst hétte
eine schiine Fraw iiberleben kdnnen), Diese SchluBfolgerung gibt ziemlich genau das selt-
same Verstéindnis der Rolle einer schnen Frau in der neuen Gesellschaft wider.

35 Skeglov, 2.2.0.
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stil war biirgerlich, luxurids und starméBig. Das Haus wurde nach dem Vorbild
der Pickfair-Villa gebaut, des Hauses von Mary Pickford und Douglas Fair-
banks, das Aleksandrov in Beverly Hills besucht hatte. Die M&bel wurden nach
Orlovas Entwiirfen in den Mosfil’m-Atelier gefertigt, ihr Badezimmer erregte in
Moskau Aufsehen. Chauifeur, Dienstmédchen und Kochin gehdrten ebenso zum
Haushalt, wie eine Masseuse und Kosmetikerin. Doch hatte dies nichts zu tun
mit dem Lebensstil ihrer Leinwandheldinnen. Sie konnte sich auf der Leinwand
nur als Auslanderin in eleganten Kleidern zeigen, als sie Dixon oder eine ame-
rikanische Spionin spielte (Vstreda na EF'be | Begegnung an der Elbe, 1949),
Wenn sie eine sowjetische Frau darstellte, war der K&rper in stilisierter Arbeits-
kleidung versteckt. Es gab eine Diskrepanz zwischen dem Bild auf der Lein-
wand, dem &ffentlichen Bild des Stars, ihrem eigentlichen Leben, dem Alltag
der arbeitenden Frau und der Existenz der Schénen in der sowjetischen Gesell-
schaft. _

Orlovas Image liegt eine Travestie zugrunde, und diese Travestie wirkt wie
eine Anspielung auf den populérsten Film unter den wenigen auslindischen Pro-
duktionen im sowjetischen Verleih der frithen 30er Jahre: Peter (Henry Koster,
1934}, in der die Operettendiva Franciska Gaal in einer Hosenrolle auftrat — mal
in dem schmutzigen Arbeitsanzug eines Jungen aus der Autowerkstatt, mal im
Kleid der angeblichen Schwester. Das abgewandelte Muster dieser Situation ist
in allen Filmen von Orlova zu finden. Sie spielt eigentlich immer eine
Doppelrolle, die sie als Konfrontation zweier Weiblichkeitshilder konstruiert. In
Cirk sind es zwei Marions, in Svetlyj put'— das burschikose Hausmidchen am
Anfang und die reife, elepante Frau im Finale. Die Entzweiung dieser zwei
Bilder ist betont durch die Begegnung der Heldin mit ihrem alten ,Ich* im
Spiegel. Eigentlich liegt ihrer kleinen Debiitrolle in Veselye rebjata (Lustige
Burschen, 1934) die gleiche Transformation zu Grunde. Thre Weiblichkeit wird
(vom Zuschauer, vom ménnlichen Protagonisten) nicht gleich wahrgenommen,
da sie verkleidet ist.

Svetlyj put' bebildert den Weg eines Banernmiidchens {riickstindig wie RuB-
land). Sie wird eine modeme Arbeiterin, Ingenieur und Politikerin, Die Karriere
ist dargestellt wie eine visuelle Verwandlung: Der Typ des biuerlichen hiiBli-
chen Entleins in Minnersachen, Wattejacken, Filzstiefeln wird dem Standard der
urbanen Filmschonheit angepaBt. Diese mirchenhafte Transformation ist im
Film an die Arbeit gebunden: diese hat aus der Frau eine Schinheit gemacht.
Mit jedem neuen Arbeitsrekord wird Tanja attraktiver. Die erste Szene ist
besonders bemerkenswert: Tanja kann nicht einschlafen, eine Sehnsucht quitt
sie. Die Ortung der Sehnsucht im erotischen Bereich ist durch verschiedene Mit-
tel angedeutet: Tanja ist in einem halb durchsichtigen Nachthemd, zum ersten
Mal mit entbléBten Armen und mit offenem Haar, Thr Gesicht ist durch die
weiche nichtliche Lichtzeichnung effektvoll modelliert. Die Musik ist drama-
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tisch, dann stiirzt Tanja zum Telephon und ruft... das Parteikomitee an, um die
Erlaubnis zu bekommen, auf den 16 Webstiihlen zu arbeiten. Gerade in dieser
Szene wird die Schauspielerin zum ersten Mal im Film als eine attraktive Frau
~inszeniert”. Ihr Korper, ihr Haar und ihr Gesicht, die vorher verdeckt waren
(durch RuB, unférmige grobe Kleidung, Filzstiefel, Kopftiicher usw.) sind expo-
niert, die erotischen Reize betont. Die Brillanz fiir die Gestaltung der Tanz- und
Gesangnummer erarbeitete Ljubov Orlova in den klassischen Operetten wie La
fille de Madame Angot, Périchola oder Le chapeau de paille d' Italie, und diese
Schule ist in den Fabrikszenen zu erkennen.

Das Gesicht, die Frisur, der Kérper der Heldin, ihre Rede und Kleidung én-
dern sich im Lauf des Films. Ubrigens ist die selbe Transformation (nur viel
langsamer) auf den Seiten der Frauenzeitschriften zu beobachten. Krest' janka
oder Rabotnica prisentieren in den 30er Jahren Photographien der Frauen nur in
Kopftiichern und Wattejacken, die Rubriken ,,Mode® und ,,Kosmetik"” fehlen; in
den spéten 40er Jahren, nach dem Krieg, haben die Frauen Frisuren und stid-
tische Kleidung an, auf den letzten Seiten wird Mode gezeigt, die auch Rita
Hayworth tragen kann, und in den Ratschligen der Kosmetikerin werden solche
Verfahren wie Lifting erwihnt! 36

Der Film Svetlyj put’ (der urspriinglich ,,Aschenputtel* hieB) sollte von einem
auf das Image des Stars Orlova ausgerichteten merchandizing begleitet werden.
Da Stalin den Titel von ,Zoludka“ auf Svetlyf put dndern lieB, platzen die Pléne
des Verleihs, der bereits das Werbeparfiim und die Streichholzer ,,Zoluka“ pro-
duzierte, mit dem Bild von Orlova darauf.37

In Vesna (Friihling, 1947) wurde das unterdriickte Motiv der Doppelgénge-
rinnen zur Fabel gemacht und in eine Doppelrolle verwandelt. Vesna hebt die
innerhalb der 30er Jahre aufgebaute cross gender-1dentifikation wieder auf. Der
Film inszeniert die Weiblichkeit als ein Artefakt und arbeitet mit traditionellen
Weiblichkeitsklischees. Eine Schonheit (traditionell als Schauspielerin besetzt,
einer Blondine aus dem corps de ballet) und eine neue sozialistische Frau-Wis-
senschaftlerin (ohne sex appeal) tauschen ihre Plitze und Erscheinungsbilder.
Die Fabel erinnert entfernt an die Komddie von Konstantin Judin Serdca Eety-
rech (Herzen der vier). Dort verwandelte sich Valentina Serova, die sozialisti-
sche Frau-Kameradin, eine bebrillte Biologin, in eine strahlende attraktive
Blondine — dank der Liebe zu einem schnittigen Offizier. Der Film wurde 1941
als ,,zu leichtsinnig® verboten und erst im Januar 1945 als Siegesgeschenk frei-
gegeben.

Vesna wurde gedreht in den Sets der Frau meiner Trdume im Prager Studio,
wohin die Produktionen mehrerer sowjetischer Filme nach dem Krieg verlegt

3 Jch habe verschiedene Jahrginge verglichen; Rabotnica (1927 und 1947); Krest janka (1933
und 1948), Sovetskaja Zenklina (Jahrgang 1948).
¥ Seeglov, Liubov' i maska, 158.
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worden waren. Die Dekoration wird im Film dreifach benutzt — als Theater-
biithne, als Filmatelier (ein erlaubtes Traumland) und als Institut der Sonnen-
energie, in dem das Experiment, der Sieg der Heldin iiber die Sonne, als eine
Zirkusattraktion inszeniert wird, die Lichteffekte erinnern dabei unweigerlich an
Metropolis und Frankenstein.38

Die Schauspielerin ist blond, kokett, elegant, mit offenem Haar, mit Hiitchen,
in hellen, fliegenden, flieBenden Kleidern, mit hoher Stimme und unsicherem
Liacheln. Aleksandrov zeigt bei den Tanznummern oft ihre Beine, auf denen die
Kamera stehenbleibt. Sie ist in der Szenerie von ,,Traviata”, , Czardaszfiirstin®,
wschwanensee”, Exotik und Romantik angesiedelt, sie ist Zigeunerin, Qdette,
Ljudmila, die schlafende Schane. Die Jungfer-Wissenschaftlerin ist als ihr
Gegenteil aufgebaut: in dunklen, geschlossenen Kleidern, undurchsichtigen
Striimpfen, in einem gestrickten, unférmigen Pullover, das Haar im Dutt, die
Augen hinter der Brille versteckt. Sie hat ¢ine méinnliche Manier des Rauchens,
thr Gang ist holzern, die Resolutheit ihrer Aussagen ist mannlich kodiert.
Wihrend die Schauspielerin Schwung in das trockene Wissenschaftsmilieu
bringt und mit Akademikern einen leichtsinnigen Schiager einstudiert, wird der
Wissenschaftlerin beigebracht, Pelze und Abendtoiletten zu tragen, denn die
Zobel und durchsichtige mondéne Gewidnder gehren zum Alltag jeder sowjeti-
schen Frau genauso wie Kaviar und Sekt auf den Tisch eines jeden Proletariers
gehoren, wie es ein 1947 herausgegebenes Kochbuch Kniga o vkusnoj i zdorovaj
pi§ée deklarierte. So wird die im Film konstruierte ,,weibliche Schiénheit”
zwischen der Tradition der russischen Idealisierung (mit Glinkas Romanzen zu
Putkins Versen und Cajkovskijs Schwinen) und des biirgerlichen Luxus gestetlt.
Im Film gibt es keine Zeichen der patriarchalischen Riickstindigkeit. Beiden
Frauen sind im Zentrum Moskaus plaziert, das durch erkennbare Gebiude ins
Szene gesetzt wird: Pferde auf dem Bol'Soj Theater, Le Corbusiers Bau in der
Mjasnickaja-Strae, alte Villen und die Uferpromenade. Der Kamennyj most
wird wieder als Ort des ersten Kusses belebt, die Szenerie des russischen
Stummfilms wachrufend.

Zwei Gesichter, Korperhaltungen, gestische Expressivitit und Gangarten,
Stimmen und Manier zu sprechen werden einander angepaBt, dieser Prozefl wird
verbalisiert und von ,,Fachleuten* (Visagistin, Filmregisseur etc.}) kommentiert.
Hier muf das Licheln weg, da die Strenge und die ,,Details” (Brille, schmale
Lippen usw.). Das Gesicht der Wissenschafilerin wird in ,sex appeal Nr. 4«
umgewandelt, in die Maske der Schénheit. Sie erschrickt vor dieser Operation,
ihre Maske wird mit einem Monster iiberblendet (éemomor, der der russischen
Schonheit die Unschuld genommen hat). Diese Blende versetzt uns aus dem
Filmstudio in eine andere Szenerie: in das Theater, in dem ,Ruslan und

38 Auf dem Symposium in Miinchen wusde in diesem Zusammenhang an die futnristische Oper
»Sieg iiber die Sonne* {1913/14) erinnert.
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Ljudmila“ geprobt werden. In dem Moment, wo die eine zur Schonheit (und zur
Frau) gemacht wird, erwacht die andere aus der Anonymitiit eines corps du
baller Midchens und wird Solistin. Die Frau ist wieder in die alte Rolle des
Objekts zum Anschauen gefiihrt worden. In keinem anderen sowjetischen Film
wird die Weiblichkeit so deutlich als Konstruktion gezeigt, als inszeniertes
Maskenbild, das anpreobiert und abgelegt werden kann.

Am Ende wird der Filmtrick entbloBt: Es sind nicht zwei Frauen, sondem
eine einzige und in ihr — der sowjetischen Schonheit Ljubov' Orleva — sind
beide Erscheinungsbilder vereint. Es gibt keine Entzweiung, diese wird in die
Sphire des Films abgeschoben, der mit Dopplungen arbeitet. Dort gibt es zwei
Nikolaj Gogol’s, dic als Bob&inskij und Dob&inskij anftreten, zwei Monde und
Verkorperungen zweier weiblichen Klischeebilder.

Doch bleibt die Geschichte von der Zusammenfiihrung, ja Aufhebung der
Opposition zwischen Weiblichkeitsklischees an der Oberfliche. Die Tiefen-
struktur des Films belebt andere, allerdings genauso traditionelle Topoi. Die Op-
position von Sein und Schein ist an den traditionellen Gegenstand — weibliche
Schinheit — gekoppelt: ,.Das Schone fasziniert, verzaubert, weckt das Begehren,
verspricht Momente des gesteigerten Lebens. Es driickt Unendliches im
Endlichen aus und widersetzt sich den verzweifelten Versuchen, seinen Sinn zu
bestimmen [...] Der Versuch, sich seiner zu bemiichtigen, vernichtet es. Das
Schine ist Schein und als Schein Spiegelung in sich selbst. Es bildet eine nicht
auf anderes reduzierte Welt, ist ohne Nutzen und spielt mit den erotischen
Wiinschen am Rande des Chaos in der Hoffnung auf Unvergénglichkeit,” mit
diesen Worten ertffnen Dietmar Kamper und Christoph Wulf ihren Band Der
Schein des Schinen.3®

Vesna basiert auf der Gegeniiberstellung des Scheins und Seins, auf der Dop-
pelung ohne Unterscheidung zwischen dem Wahren und dem Falschen. Virtuos
wird dieses Oszillieren auf der Musikebene aufgenommen, die mit , Fakes”
spielt, denn Isaak Dunaevskij verwendet die Fetzen der Verdi- und Glinka-Me-
lodien, so daB merkwiirdige Verunsicherungen entstehen: Was héren wir jetzt
etgentlich, eine Verdi-Arie oder eine Dunaevskij-Nummer?

Eine andere wichtige Referenz bildet im Film die Gegeniiberstellung von
Kunst und Wissenschaft. Diese zwei Medien werden durch zwei Doppelginge-
rinnen vertreten, die den Diskurs in die Allegorie {iberfithren. Eigentlich wird
am Ende die Synthese beider Medien gefeiert, die von Anfang an da war, nur
unentdeckt, genauso wie die Doppelgédngerinnen (zwei Verkdrperungen der
Wissenschaft und Kunst) nicht gleich als eine Frau erkannt wurden (die Schau-
spielerin Crlova). Mit der EntbléBung des Filmtricks wird die Synthese von
Kunst und Wissenschaft {(und auf dieser Weise von Kunst und Leben) wieder-
hergestellt und die Opposition von Sein und Schein aufgehoben.

3 Dietmar Kamper / Christoph Wulf (Hg.), Der Schein des Schinen, Gottingen 1989, 9.
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Orlovas Spielstil ist betont kiinstlich und zeichenhaft, auf einige wenige Mas-
ken reduziert — das kokette Augenzwinkern, das Wunder mit den weit aufgeris-
senen Augen, die Lebensfrende mit dem sirablenden Licheln und blitzenden
Zihnen. Thr Sopran versucht alle Alltagssdtze melodisch zu intonieren. Aber
diese Kiinstlichkeit palt perfekt zu dem artifiziellen, im Atelier gebauten Milieu.
Nie hatten die Zuschauer Orlova am Kochtopf, beim Windelnwaschen und
Schiangestehen gesehen (die Hausarbeit in Vesna ist als eine exzentrische
Musiknummer inszeniert), genauso wenig beim Friseur, bei der Kosmetikerin
oder der Modistin, nicht beim Balltanz oder auf dem Empfang. Dafiir oft als
Beherrscherin der Maschinen und automatischer Prozesse, auf Versammlungen,
Meetings, Demonstrationen, beim Parademarsch. Ihre Lieder werden nicht
privat gesungen, sendern im Cher, sie werden zu Peilsignalen der staatlichen
Rundfunkstationen. Der Operettenmarsch aus Lustige Burschen wird zur Hym-
ne, mit dessen Absingen die erste Stachanov-Konferenz 1935 beendet wurde. 40
Andererseits kann ein Hymnus zu einem animierenden Schlager werden. Zum
populirsten Lied, das Tat’jana Okunevskaja im Konzert singt, wird:

Tlnams rueBa TOpHT B TpyJH
Hac pacniaThl FOTOBb
CwmepThb 3a CMEpTh

Kpoes 3a kpoBs

B Goit, ciasaue, 3apa snepemm!

Nur in den Kriegsjahren erscheinen zwei Blonde mit stirkerem sex appeal
auf der sowjetischen Leinwand: Valentina Serova und Ljudmila Celikovskaja,
die den Charme einer verwéhnten, schutzbediirftipen Kind-Frau hatten. Sie
spielten zwei Schwestern in der verbotenen Liebeskomédie Serdca Cefyrech
{1941/1945). Der soziale Status ihrer Heldinnen wechselte — sie sind Studenten,
Séngerinnen oder einfach Ehefrauen, die keine Arbeitsrekorde aufstelien miissen
und sich Liebe, Musik und Kunst hingeben. Ihr sex appeal war allerdings etwas
gedimpft, da beide ingénues waren und blicben.4!

Die Position der Stars in der sowjetischen Gesellschaft war merkwiirdig. Thr
femininer Charme wurde als Propagandamittel eingesetzt. Der Staat machte sie
zu Reprisentantinnen der politischen Macht jenseits der Leinwandrealitit. Sie
nahmen &ffentliche Positionen ein — als Mitglieder des Fravnen- oder des Frie-
denskomitees oder als Volksvertreterinnen im Obersten Sowjet. Nach ihren
Namen wurden Schiffe benannt. Thr Leben war 6ffentlich, doch nicht durch
Modezeitschriften oder Sensationspresse, sondern durch politische Arbeit. Sie

40 ginké, a.a.0., 271,

41 Vgl. Bans Ceposa [...] AeucTBeHRA®, HU Ha KOTO He TIOXOXaA, OGaATENbHaN, XOPOLIEHbKas,
MANENEKa%, HIALUHAN, ¢ CEPLIMM, TEMVILIMM [NA3AMH, CO BArTANoM olumkentoro peGenka® —
OxyHenckan, a.a.0., 116.
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trafen ihre Verehrer in den Werkhallen. Nicht einfach vereinzelte Zuschauver
gingen ins Kino, um Orlova zu sehen, sondern ,Kollektive* der Bergwerke,
Fabriken und Regimente. Orlovas Bild wurde in einer damals unwahrscheinlich
hohen Kopienzahl iiber das Land verstreut und sollte eine affektive
Verfligungsgewalt iiber das Subjekt ausiiben. Befreit von Erotik und religiSser
Anbetung sollte sie nicht als Madonna und nicht als pin up funktionieren,
sondern als ein Antrieb zur Tat. Deshalb wurde sie von ihren Verehrern nicht
mit Rosen, sondern mit Metallschrauben geehrt. Als Orlova nach Celjabinsk
kam und dort in der Fabrik auftrat, versprachen die Arbeiter, ihr zur Ehre die
Arbeitsnorm zu steigern, Viadimir Gusev widmete dieser Tatsache ein Poem,
das am 1. Mai 1937 in Pravda abgedruckt wurde.

Korna ona cnena, crapux Ilerpon
BonHeHba CACPXKATD HE CMOr

OH BBEOLEN HA CUEHY H THXO CKa3aJl
Bol nenm, ToBapui, Tak

Mz1 Bam BeTs! NMpuEecsm. Ho upers
Pacrense, Tpasa, MycTAK

H nyvimiM 13 9THX HBETOB

He seipazuTs rammx cepaen!

MBI gecATh THICAY B CMEHY J1acM
[NopurHeBsIX NPOYHBIX KOMEY

U MB1 OTBETHM CBOMM TPYIOM
TMecHsamM npekpacHEM TaKHM

U poBHO IBEHAATE THICAY KOJEL]
Mg1 yepe3 Hefle MO NaTHM

Darauf Orlova:

ToBopAT, YTO B KANMMTANMYECKHX CTPaHaXx OypiKya JapAT AKTPHCaM 30710-
TBi€ KOJAbLIA W APYIHE AParcUeHHOCTH. TakoB YHUSHWTEILHBIA oGBIval
CTpaH, Ilie JOOIN IPHBLIKIA TOKYNATh 3a 300T0 BCE, JaXe 4eIOBEeUeCKOe
groxHoBenHe [...] B Cosetckoii cTpane, B ropope Yemsibuncke coBeTCKoi
KHHOAKTpHCe paGovye NOIHECH NOPIIHERoe Koublo [...| Hukakme gparo-
LEHHOCTH MHPa He MOTYT CPaBHMTECA C 3THM TOBAPHILECKHAM NOJAPKOM,
KOTOpEIHE f CBATO XpaHid no cHX nop. Ha MeTanaHyecKoM MOpINHEBOM
KOABIe ObIMO BRITPaBHPOBanc: ,HaM mecH® CTPOHT H XHTH MOMOTacT...
3acn. Apr. Pecn. JLIL Opnogofi oT cTaxaHOBIEB OTHENEHMA MODPIIHEBLIX
Koten uTeiHoro nexa YensGMHCKOre TPAKTOPHOTO 3aBofja MM. CTanmma.
20 ngexaGpst 1936 ropa. 12314-a5 mTyKa — pexopA MOCHe BAmIEro KOH-
iepra. 42

42 Zeldovit, Ljubov' Orlova, 30-31.
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Allerdings wurde das Privatieben der Stars durch andere Kanile privatisiert -
Geriichte. Zum Image von Serova trug ihr Leben jenseits der Leinwand bei — die
Ehe mit dem der Macht nahen Schriftstelter Konstantin Simonov, die Romanze
mit dem Marschall Kenstantin Rokossovskij, die Einmischung Stalins in die
Affdre, der schwere Alkoholismus. Orlovas Image war dagegen stets dorch eine
beneidenswerte harmonische Musterehe mit ihremn Regisseur befestigt. Sie wird
nun als miitterliche Schiitzerin aller sozial Schwachen in einer kiirzlich erschie-
nen Biographie stilisient, die einfachen Menschen half und von ihnen vergtert
wurde. Nur sie konnte bewirken, daB ein krankes Kind ins Sanatorium geschickt
oder einer armen Witwe geholfen wurde, doch nicht als Mitglied des Parla-
ments, sondern als weiblicher Star. Allerdings, wenn sie lange keine Theater-
rolle bekam, wandte sie sich nicht an ihren Regisseur, sondern an die oberste
Macht — das Zentralkomitee. Diese Verwicklungen zwischen der Schénen und
der Macht beruhen auf dem patriarchalischen Bild der ,,Flirsprecherin (,,zastup-
nica") vor dem Herrscher”, die vom Herrscher protegiert wird.

Wenn die Stars zu nahe an den Miichtigen waren, drohte ihnen jedoch die
iibliche Gefahr (wie Marion Dixon von ihrem atlmachtigen Manager), Gerlichte
um die Schénen, die sich nicht nur an ihre Eheminner, Regisseure, verkauften,
sondern auch an die Parteibonzen, gingen um. QOkunevskaja zitiert in ihren
Memoiren einen Satz, den sie zufillig auf einem Kremlempfang hort: ,Diese
Prostituierten [gemeint sie und Serovaj verkanften ihre Schonheit und ihr Talent
an die Parteibonzen“.43 Hier hat sie unbewuBt die patriarchalische Vorstellung,
die selbe Beziehung Frau/Schonheit — Kunst/Macht reproduziert, die auch vor
der Revolution in RuBland herrschte: Wenn eine schiéne Frau Schauspielerin
wird, ist sie gleichgesetzt mit der Prostituierten. Das Klischee wird reproduziert
auch in der Emigrantenpresse, wie Natalija Nusinova zeigte:

B pomase mucarens smurpanra Heana llMenesa ,Hamst w3z Mockeei*
TIOfTMCANNE KOHTPAKTA ¢ KEHOCTY/AMEH CTAHOBKTCA [1s TEPOMHY, PYCCKO}
feXeHKH, He TIOAYYMBIIEH ROMOIE OT 60raToro NapHXCKOTo AAAd, alk-
TEpHATHBON YXOHa HA MaHeik. Be ompcanne ceoel nobefb Mo CPABHEHHIO
C IPYTHMH PYCCKAMH GapbIiHAMY, elle B KoHcTavTHHONONE IONABLIIMM B
»TaKHe oMa", MOApa3yMeBacT ONpele/]cHHYIO aHATOTHI0 ¢ NX CyaLGOoli:
HIIpHe3XaeT pa3, ynajia Ha Kpecia, BEPYAaTKH CTAcKWBaeT — CTAHM, He
Mory!“ ¥ ymbiGaercs:

SKyminu-raku Mens, goporoe xymwm® [...] Tlepbbill gupexrop Gymary
MOJmACaN, CHIMATL GYIYT... TPH Kpacasuiibl Geilo, Bcex noGepunal” YU
Teneps yxe He KaTHuka, a 3pe3fa! Bombine THIIMM 3a HENEMIO TOIOAKAN
ImpekTop!+

43 | Ilse nponmxHble CYKH NPOJATH CBOW KPACOTY ¥ TANAHT UEKOBCKHM Xanysm" (Okunevskaja,
Tat' janin den, 200).

“ Natalija Nusinova, ,Kino emigrantov: stil’ i mifologija“, Kirovedceskie zapiski, 18, 1994,
241- 261, hier 257.
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Lavrentij Berija machte einige dieser Filmschinen zu seinen Maitressen, Fiir
Thre Romanzen mit Auslindern — d.h. den erotischen Verrat an dem Staat —
wurden Zoja Fedorova und Tatjana Okunevskaja — ins Lager geschickt. Als
Garant der unvergéinglichen Stabilitit der ,Evita” QOrlova ging eine Apokryphe
umn. Stalin sollte bei der wiederholten Sichtung von Voiga-Velga dem Regisseur
und Ehemann Aleksandrov gefliistert haben: ,,Wenn mit diesen Beinen etwas
passiert, wird dafiir Dein Kopf fallen".

Schonheit, gekoppelt an den weiblichen Kérper und verbreitet durch Medien,
wird in letzter Zeit zu einem Modethema. Biicher,%5 Symposien und Ausstel-
lungen* widmen sich diesem Gegenstand, Kulturkritiker und Philosophen
duBern sich dazu.47 Heute ist die Konstruktion der Schonheit aus dem Bereich
der Kunst in die der Popkultur und Werbung entlassen. Der Umgang mit diesem
ephemeren Begriff als einer ideologischen Konstruktion in der sowjetischen
Gesellschaft am Ubergang zu den 30er Jahren, in der die Werbung und die
Popkultur kensequent ausgeschaltet wurden und die Représentation des weib-
lichen Korpers in der Kunst strikteren Normen oblag, lieB die Schonheit als
Artefakt besonderer Art deutlich hervortreten. Die Macht hat einen Typ der
Schonen vorgeschrieben — als etwas Neues, doch den Schinen auch die Verhal-
tensregel diktiert, und zwar die alten. Im Grunde genommen stiitzte sich das eine
wie das andere auf eine Imitation der biuerlichen Vorstellungen und wurde als
Mittel genutzt, der Gesellschaft eine einende Identitidt zu geben.

Diese Verbindung folgt jedoch einer alten Tradition, angefangen bei dem rémischen Theater
und fortgesetzt in anderen Epochen. ,Many great stage actresses in the Restoration, when
women were first allowed into the English stage, often kept up their practice as prostitute...
There js an aesthetic continuity between all the professions that display the body, Prostitution
like acting emphasizes individual pleasure through a kind of benevolent deception, a trick'”
(Leo Braudy. The World in a Frame, New York 1976, 214),

45 Dave Hickey, The Invisible Dragon — Four Essays on Beauty, Los Angeles 1993; Emst Karpf
/ Doron Kiesel / Karsten Visarius (Hrsg.), Bei mir bist Du schin, die Machi der Schinheit
und ihre Konstruktion im Fitm, Marburg 1994, Bernd Guggenberger, Die soziale Macht der
Schinheit, Eggingen 1991.

46 vgl, ,Regarding Beauty im Washingtoner Hirshhorn Museum 1999, wiederholt unter dem
Tite] ,Beauty now — die Schinheit in der Kunst am Ende des 20, }ahrhunderts" im
Miinchener Haus der Kunst 2000. Vgl. Niklas Maak dariiber in der 5Z, 12. Februar 2000, 17.

47 Peter Sloterdijk, ,,Unsere Sterne sind weiblich*, Vogre {(Deutschland), 12, 1993, 62-64.



