Marc Ferro
Der Film als »Gegenanalyse« der Gesellschaft

I. Die Historiker und das Kino

Sollte der Film ein unerwiinschtes Dokument fiir den Histori-
ker sein? Er ist bald hundert Jahre alt, wird aber nicht zur
Kenntnis genommen. Er gerit iiberhaupt nicht ins Blickfeld
der Historiker.

Nun war allerdings das Kino noch nicht geboren, als die
Geschichtsschreibung ihre Gewohnheiten angenommen, ihre
Methode perfektioniert und mit dem Erzihlen aufgehort
hatte, um zu erkliren. Und zweifellos ist die »Sprache« des
Kinos schwer verstindlich, ihre Deutung so unsicher wie die
der Triume. Aber eine solche Erklirung wird denjenigen
nicht zufriedenstellen, der den unermiidlichen FEifer kennt,
mit dem die Historiker nach neuen Gebieten suchen, ihre
Fihigkeit, Baumstimme und alte Gerippe zum Sprechen zu
bringen, ihr Talent, das bislang Uninteressante plétzlich als
das Wesentliche zu erachten.

Im Falle des Films wie dem anderer nicht-schriftlicher Quel-
len war es wohl weder Unfihigkeit noch Verspitung, sondern
eine Blindheit, eine unbewufite Abwehr, die aus komplexeren
Ursachen herriihrt, Der Frage nachzugehen, welche »Monu-
mente der Vergangenheit« der Historiker in Dokumente um-
gewandelt hat und, in bezug auf die Gegenwart, »welche
Dokumente die Historiographie in Monumente umwandelt«,
wire eine erste Moglichkeit zu verstehen, warum der Film fiir
den Historiker nicht vorkommt.! Wurde nicht oft genug
gesagt, vor lauter Nachsinnen iiber sein Metier und das Wie
der Geschichtsschreibung habe der Historiker schlieRlich die
Analyse seiner eigenen Funktion vergessen? Auch wenn die
Ideologie der Historiker heute unterschiedlich ist, auch wenn
mehrere Historikergeschlechter nebeneinander leben und Mi-
lieus bilden, die sich untereinander kaum anerkennen, die aber
vom Nicht-Historiker aufgrund der spezifischen Kennzeichen
ihres Diskurses identifiziert werden kénnen, so bemerkt man
bei der Lektiire der Historiker der Geschichtswissenschaft
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dennoch, dafl sich thre Funktion kaum gewandelt hat. Es gibt
wenige Historiker von Otto von Freising bis Voltaire, von
Polybios bis Ernest Lavisse, von Tacitus bis Th. Mommsen,
die im Namen der Erkenntnis oder der Wissenschaft nicht im
Dienste des Fiirsten, des Staates, einer Klasse, der Nation,
kurz einer Ordnung, eines existenten oder nicht-existenten
Systems gestanden hatten. Es gibt kaum Historiker, die nicht
bewullt oder unbewufit Prediger und Mitstreiter gewesen
waren’,

Ob sie Fiirsten und Fithrungsschichten zum guten Regieren
erziehen oder dem Volk Gehorsam beibringen, mit oder ohne
Volk nach dem Sinn und den Gesetzen der Geschichte suchen,
um diese besser zu verstehen: stets zeigt sich ihre Sorge um
Effizienz. Von Anfang an arbeiten die Historiker fur die
Interessen des Staates, der sie beschiftigt. Leonardo Bruni in
Florenz, Etienne Pasquier in Paris empfehlen den Historikern,
die lateinische Sprache zugunsten der Umgangssprache aufzu-
geben, »dann werden sie effizienter sein«. Betm Anbruch des
20. Jahrhunderts, als die Historiker immer noch im Interesse
des Staates die Nation verherrlichen, lassen die ministeriellen
Anweisungen wissen, dafl, wenn der Geschichtsunterricht
ergebnislos geblieben 1st, »der Lehrer seine Zeit verloren
hat«?,

Eine andere Tatsache bestatigt sich in den Historiographien
der Geschichte: je nach Art seiner Mission, je nach Epoche hat
der Historiker einen bestimmten Quellenkomplex gewihlt,
sich eine bestimmte Methode zu eigen gemacht. Er hat sie
gewechselt wie ein Kampfer seine Waffe und seine Taktik,
wenn die bislang benutzten ihre Schirfe, ihre Effizienz einge-
buflt hatten . . . Diese Feststellung findet eine letzte Bestati-
gung im Abenteuer der zeitgendssischen polnischen Historio-
graphie. Weil thre schriftlichen Quellen verloren gegangen,
zerstort oder von der fremden Besatzung wissentlich vernich-
tet worden sind, hat sie in den Produkten der materiellen
Zivilisation ein bisher unbekanntes Dokumentationsmaterial
entdeckt. Damit lief sich die Identitdt der polnischen Nation
und thre Verwurzelung innerhalb jener Grenzen, auf die sie
Anspruch erhebt, nachweisen.

Unschuldig wurde nie Geschichte geschrieben; aber diese
Erkenntnis scheint sich gerade am Rande des 20. Jahrhun-
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derts, als das Kino aufzutauchen beginnt, mehr denn je zu
bestitigen. Am Vorabend des Ersten Weltkriegs steht der
Historiker neben seinen Kollegen, den Rechtsanwilten,
Staatsbeamten, Philosophen und Medizinern, gestiefelt und
behelmt, bereit, sich zu schlagen. Zu dieser Zeit schrieb ein
und derselbe Historiker fiir Erwachsene wie fiir Kinder, Es ist
interessant, sich an die folgenden guten Lehren des Franzosen
Ernest Lavisse zu erinnern: »Dem Geschichtsunterricht fillt
die glorreiche Aufgabe zu, das Vaterland verstehen und lieben
zu lehren [...], all unsere Helden der Vergangenheit, und
seien sie auch von einer Legende umwoben. [. ..] Wenn der
Schiiler nicht das lebendige Andenken an unseren nationalen
Ruhm in sich trigt, wenn er nicht weif, dafl unsere Vorfahren
auf tausend Schlachtfeldern fiir die edle Sache gekimpft ha-
ben, wenn er nicht gelernt hat, wieviel Blut und Anstrengung
es kostete, die Einheit des Vaterlandes zu verwirklichen [. . .]
und anschlieflend aus dem Chaos der iiberalteten Institutio-
nen jene geheiligten Gesetze herauszuschilen, die uns frei
machen; wenn er nicht ein von seinen Pflichten durchdrunge-
ner Biirger wird und ein Soldat, der seine Fahne liebt, so hat
der Lehrer seine Zeit verloren.«* Glorreiche Aufgabe, sogar
legendir gewordene Helden, edle Sache, Einbeit des Vaterlan-
des, gebeiligte Gesetze, die uns [frei machen, Soldat: dieselben
Begriffe und Prinzipien finden sich bis auf wenige Nuancen in
ganz Europa wieder, bei Kowalewski, Treitschke oder Seeley.
Nicht allein Frankreich tritt in ein »Zeitalter der Trikolore«.
Die Quellen, die der geweihte Historiker benutzt, bilden zu
diesem Zeitpunkt einen Korpus, der genauso sorgsam hierar-
chisiert ist wie die Gesellschaft, fir die sein Werk bestimmt
1st. Wie diese Gesellschaft sind auch die Dokumente so in
Kategorien unterteilt, daf} sich miihelos Privilegierte, Deklas-
sierte, Nichtadlige oder Lumpenproletarier unterscheiden las-
sen. Schon Benedetto Croce schrieb: »Die Geschichte ist
immer zeitgendssisch.« Und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
spiegelt die Hierarchie der Quellen reale Machtverhaltnisse
wider: an der Spitze des Zuges stehen voller Prestige die
handgeschriebenen oder gedruckten Staatsarchive, einzigarti-
ge Dokumente der Staatsgewalt, der Gewalt der Hauser, der
Parlamente und Rechnungskammern. Es folgt der Haufen von
Druckschriften, die nicht linger geheim sind: zuerst juridische
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und gesetzgebende Texte als Ausdruck der Staatsgewalt, so-
dann Zeitungen und Publikationen, die nicht nur von ihr,
sondern von der ganzen kultivierten Gesellschaft ausgehen.
Biographien, Quellen der lokalen Geschichte und Reisebe-
schreibungen bilden den Schwanz des Zuges, in Schwarz
gekleider bilden sie den Dritten Stand. Schenkt man diesen
Zeugnissen auch Glauben, so nehmen sie bei der Ausarbeitung
der Dissertation doch einen eher bescheidenen Platz ein. Die
Geschichte wird vom Standpunkt derjenigen betrachtet, die
die Herrschaft angetreten haben: Staatsminner, Diplomaten,
Justizbeamte, Unternehmer und Verwalter, die zu eben jener
Einheit des Vaterlandes, zum Erla der geheiligten Gesetze,
die uns frei machen, usw. beigetragen haben. Zu einem Zeit-
punkt, da die Zentralisierung die Macht des Staates und der
Fithrungsspitzen der Hauptstadt verstirkt, da die Wirkung
des Kapitalismus sich ausbreitet, da es sich auf der einen Seite
des Rheins darum handelt, das Volk davon zu tberzeugen,
dafl Berlin die Gréfle Roms besitzt, und auf der anderen Seite
des Flusses, daf§ Paris ein neues Athen ist; zu diesem Zeit-
punkt, da der europiische Konflikt sich zuspitzt, da der
kriegerische oder pazifistische Furor zur Ideologie wird, da
der Philosoph, der Jurist, der Historiker bereits eingezogen
sind - von welchem Nutzen fiir die Geschichtsschreibung
dieser Periode kénnte wohl die Folklore sein, deren Uberle-
ben ja gerade bescheinigt, dafl die kulturelle Vereinheitlichung
des Landes noch nicht abgeschlossen ist; von welchem Nut-
zen flir die Geschichte kénnte da schon ein erster kleiner
Filmstreifen wie L’Arrivée du train en gare de la Ciotat* sein?

Im iibrigen haben zu Beginn des 20, Jahrhunderts Schongei-
ster und kultivierte Leute ohnehin keine allzu hohe Meinung
vom Kinematographen, »Eine Maschine der Verdummung
und Ausschweifung, ein Zeitvertreib der Unbelesenen und der
erbarmlichen Kreaturen, die von der tiglichen Arbeit abge-
stumpft sind.« Der Bischof, der Abgeordnete, der General,
der Notar, der Professor, der Justizbeamte teilen das Urteil
von Georges Duhamel, sie lassen sich zu diesem »Heloten-
spektakel« nicht herab. Die ersten Gerichtsbeschliisse zeigen

* Dic Ankinft des Zuges (1895) von Louis Lumiere, dem Erfinder des Kinemato-
graphen (A d. Hrsg.).
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klar, wie der Film von den herrschenden Klassen aufgenom-
men wurde, nimlich als eine Art Jahrmarktattraktion, fiir die
das Recht nicht einmal einen Autor kennt. Die sich bewegen-
den Bilder verdanken ihre Existenz der »besonderen Maschi-
ne, mittels derer sie zustande gekommen sind«. Lange Zeit ist
rechtlich gesehen derjenige, der das Drehbuch geschrieben
hat, auch der Autor des Filmes’, wihrend fiir gewohnlich das
Autorenrecht des Filmenden selbst nicht anerkannt wurde.
Dieser hatte nicht den Status eines kultivierten Menschen,
sondern wurde als »Bildjiger« abqualifiziert. Noch heute
bleibt in den Wochenschauen der Mann hinter der Kamera
anonym, die Bilder sind mit dem Namen der Produktionsfir-
ma gezeichnet, Pathé, Fox usw.® Fiir die Juristen, die gelehr-
ten Leute, die Fihrungsschicht, den Staat hat das, was nicht
geschrieben steht, das Bild, keine Identitit. Wie kénnte sich da
der Historiker darauf beziehen oder es auch nur zitieren?
Ohne Recht und Ehre, ein Waisenkind, das sich dem Volke
prostituiert, scheint das Bild nicht die richtige Staffage zu
sein fiir jene erlauchten Figurationen, die das Universum des
Historikers bevélkern: Gesetzesartikel, Handelsabkommen,
ministerielle Erlasse, Operationsbefehle und Reden, Man
kann sich ja nicht einmal auf die »Wochenschau« verlassen,
denn jedermann weiff doch, dafl diese Bilder, diese sogenann-
ten Reprisentationen der Wirklichkeit, ausgewihlt und mani-
pulierbar sind. Sie wurden zusammengestellt durch eine un-
kontrollierbare Montage, durch Tricks und Schwindel. Der
Historiker kénnte sich auf Dokumente dieser Sorte nicht
stitzen. Jedermann weif}, daf} er in einem Glaskasten arbeitet:
»Hier meine Referenzen, hier meine Beweise.« Es kime nie-
mandem in den Sinn, daff die Auswahl seiner Dokumente, ihre
Zusammenstellung, die Anordnung seiner Argumente eben-
falls eine Montage, ein Trick und Schwindel sind. Weil alle
Historiker die Méglichkeit haben, dieselben Quellen zu kon-
sultieren, miifiten dann ja wohl alle dieselbe Geschichte der
Revolution schreiben.

Fiinfzig Jahre sind seitdem vergangen. Die Geschichtswis-
senschaft hat sich gewandelt, aber noch immer ist dem Film
der Zutritt zu ihrem Laboratorium verwehrt, Allerdings ge-
hen im Jahre 1970 die »Eliten«, die skultivierten« Leute ins
Kino, auch der Historiker, aber er ist — vielleicht unbewuflt —
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wie jedermann nur Zuschauer. In der Zwischenzeit hat der
Marxismus die Konzeption der Geschichtswissenschaft verin-
dert; damit haben sich eine neue Methode, ein anderes Be-
griffssystem und eine andere Quellenhierarchie durchgesetzt.
Unterhalb der politischen Herrschaftsverhaltnisse sucht der
marxistische Historiker durch die Analyse der Produktions-
weisen und Klassenkimpfe nach der Grundlage des Ge-
schichtsprozesses. Parallel dazu entstanden die Sozialwissen-
schaften, voller Stolz auf thre Methoden. Und dennoch haben
sich sowohl bei Marxisten wie bei Nichtmarxisten einige alte
Gewohnheiten des Metiers erhalten: eine Vorliebe fiir eine
bestimmte Akzentierung und fir ein bestimmtes Auswahl-
prinzip geschichtlicher Quellen. Gleichwoh! andert sich das
Handwerk des Historikers. So schreibt 1968 Frangois Furet:
»Der Historiker von heute gleicht nicht linger einem Einmann-
orchester, er kann nicht linger von den Hohen der Unbe-
stummtheit und Universalitit seines historischen Wissens
herab von allem und jedem kiinden. Er hat aufgehort zu
erzahlen, was geschehen ist, also aus dem Geschehenen auszu-
wahlen, was nach seinem Geschmack ist oder was ithm fiir
seinen Bericht, seine Interpretation gecignet scheint. Wie seine
Kollegen in den tbrigen Humanwissenschaften mufl er ange-
ben, wonach er sucht, muf die fiir seine Fragestellung relevan-
ten Materialien erst erstellen und seine Hypothesen, Ergebnis-
se, Beweise und unsicheren Punkte offenlegen.«” Da seine
Untersuchungen vermehrt den Strukturen gelten, interessiert
er sich vornehmlich fiir die nicht direkt wahrnehmbaren
Permanenzen und Mutationen, fiir die langen Zeitabliufe,
wobei diese schlieflich die Ebene der Ereignisse ein wenig
iberschattet haben. Seither i1st das Material, mit dem sich
Langzeitkurven etwa der Preisentwicklung oder demographi-
sche Serien bilden lassen, die bevorzugte Beute des Histori-
kers. Er hat seine Lochkarten, seinen Code; was hat in dieser
Welt, wo die Rechenmaschine triumphiert und der Computer
regiert, ein kleines Lichtbild zu suchen, auf dem Charlie
gerade aufler sich gerdt?

Es gibt weitere Bedenken: der Film sei blofles Ereignis, eine
Anekdote, eine Fiktion, zensierte Information und eine Ak-
tualitidt, welche die Mode eines Winters und die Toten eines
Sommers auf dieselbe Ebene stellt. Was soll die neue Ge-
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schichtswissenschaft damit schon anfangen? Die Rechten ha-
ben Angst, die Linken sind mifitrauisch. Hat nicht die herr-
schende Ideologie aus dem Kino eine »Traumfabrik« ge-
macht? Hat sich nicht sogar ein Cineast wie J.-L. Godard
gefragt, ob das »Kino nicht dazu erfunden wurde, den Massen
die Realitit zu verschleiern?«* Welches sogenannte »Bild von
der Wirklichkeit« liefert im Westen diese gigantische Indu-
strie, im Osten dieser Staat, der alles kontrolliert> Was fiir eine
Realitit wird im Kino eigentlich gezeigt?

Diese Zweifel und Fragen sind legitim. Aber dienen sie dem
Historiker nicht als Alibi? Die Zensur ist stets wachsam; sie
hat sich vom Geschriebenen auf den Film und im Film vom
Text auf das Bild verlagert. Es reicht nicht, festzustellen, daf
das Kino fasziniert, dafl es beunruhigt; sowohl staatliche wie
private Interessenverbinde ahnen, daf es eine stérende Wir-
kung haben kann, begreifen allmihlich, daf sogar ein »kon-
trollierter« Film Zeugnis ablegt. Ob im Dokumentar- oder im
Spielfilm, die Wirklichkeit, deren Bild das Kino liefert, er-
scheint erschreckend wahr: man bemerkt, dafl sie nicht unbe-
dingt mit den Beteuerungen der Fiihrer, den Schemata der
Theoretiker oder mit der Analyse der Systemgegner tiberein-
stimmt. Statt thre Argumentation zu illustrieren, kommt es
vor, daff diese licherlich gemacht wird. So wird verstindlich,
warum die Kirchen wachsam sind, warum die Priester jeder
Konfession, die Lehrer jeglicher Profession vor diesen sich
bewegenden Bildern geradezu auf der Hut sind, warum sie
den Zeigefinger erheben vor diesen Bildern, die zu analysie-
ren, zu kontrollieren und in ihren Diskurs aufzunehmen sie
nicht gelernt haben. Der Film vermag das zu destrukturieren,
was mehrere Generationen von Staatsminnern und Denkern
in ein rundes System gebracht haben. Er zerstért das »Bild des
Doppelgingers, das sich jede Institution, jedes Individuum
von der Gesellschaft zugelegt hat«?. Die Kamera enthiillt das
wirkliche Funktionieren, denn sie sagt mehr iiber einen jeden,
als er von sich zeigen mochte. Sie entlarvt das Geheimnis,
zeigt die Kehrseiten der Gesellschaft, ihre Fehlleistungen. Sie
stofit bis zu deren Strukturen vor. Das ist mehr als genug,
damit auf die Stunde der Verachtung die des Argwohns und
der Furcht folge. Das Bild, das ténende Bild, dieses Produkt
der Natur, kann doch wie der Wilde weder ein Sprachsystem

253



noch eine Sprache haben! Der Gedanke, daff eine Geste ein
Satz, ein Blick eine lange Rede sein kdnnte, ist unertraglich,
denn das hiefle, daf} das Bild, die ténenden Bilder — der Schrei
eines Madchens, eine verdngstigte Menge — Stoff fiir eine
andere Geschichte als DIE Geschichte, Stoff fiir eine »Gegen-
analyse« der Gesellschaft wiren.

Man muf8 vom Bild ausgehen und es nicht nur als Tllustra-
tion, Bestdtigung oder Dementi einer anderen Art von Wissen,
der der schriftlichen Tradition, auffassen; man muf die Bilder
selber betrachten, auch wenn man fiir ein genaueres Verstind-
nis noch andere Kenntnisse heranziechen mufl. Die Historiker
haben bereits den volkstiimlichen Quellen, zuerst den schrift-
lichen, dann den nicht-schriftlichen, ithren legitimen Platz zu-
gewiesen, so der Folklore, der Volkskunst und -tradition. Was
noch aussteht, ist die Analyse des Films und seiner Beziehun-
gen zu der Welt, die thn hervorgebracht hat. Meine Hypothe-
se ist, dafy der Film, ob als realititstreues Dokument oder als
Fiktion, als authentischer Vorfall oder als Erfindung, Ge-
schichte ist, und das Postulat lautet, dafl das, was nicht
stattgefunden hat (und - warum nicht? — auch das., was
stattgefunden hat), also die Uberzeugungen, die Intent.lonex},
das Imagindre des Menschen, ebensosehr Geschichte ist wie

DIE Geschichte.

11. Das Sichtbare und das Nicht-Sichtbare*

Der Film soll hier nicht von einem semiologischen Staqdpunkt
aus betrachtet werden. Es geht auch nicht um die Asthetik
oder die Geschichte des Kinos. Der Film wird nicht als
Kunstwerk betrachtet, sondern als ein Produkt, ein Bild qua
Objekt, dessen Bedeutungen nicht nur filmischer Natur sind.
Aufschlufireich ist er nicht nur durch das, was er bezeugt,
sondern auch durch den sozialgeschichtlichen Zugang, den er
erlaubt. Die Analyse zielt zudem nicht unbedingt auf das
ganze Werk, sie kann sich vielmehr auf Ausziige stiitzen, nach

* Wir danken A. Akoun, M. F. Briselance, A. Goldman, A. Margarido, IHh
Grigoriadou-Cabagnols, B, Rolland, G. Fiman und C. Eyzyckman, die diesen Text
durchgingen und ihn verbessern halfen.
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Serien suchen, Einheiten bilden. Auch beschrinkt sich die
Kritik nicht auf den Film, sondern integriert ihn in seine
Umwelt, mit der er zwangsliufig kommuniziert.

Unter diesen Voraussetzungen reicht es niche aus, einfach
eine Analyse der Filme, der Filmteile, Aufnahmen und The-
men zu versuchen und dabei je nach Bedarf den Kenntnissen
und Anniherungsverfahren der verschiedenen Humanwissen-
schaften Rechnung zu tragen. Vielmehr miissen diese Metho-
den auf jede substantielle Komponente des Films (Bilder,
Tonbilder, vertonte Bilder) sowie auf die Beziehungen zwi-
schen den Bestandteilen dieser Komponenten angewendet
werden. Es gilt, im Film sowohl die Erzihlung, die Ausstat-
tung, die Schrift als auch die Beziehungen des Films zu seinem
Autor, zu Produktion, Publikum, Kritik und Regime zu
untersuchen. So kann man hoffen, nicht nur das Werk, son-
dern auch die dargestellte Wirklichkeit zu erfassen.

Diese Wirklichkeit teilt sich allerdings nicht direkt mit. Sind
etwa die Schriftsteller vollstindig Meister ihrer Wérter und
ihrer Sprache? Warum sollte das mit dem Mann hinter der
Kamera anders sein, der ja iiberdies zahlreiche Aspekte der
Realitdt ungewollt festhile. Bei den »Wochenschauen« ist dies
offenkundig: die Kamera soll die Ankunft Konig Alexanders
aufnehmen; die Mérder befinden sich mitten unter den Zu-
schauern, und die Kamera registriert aufer ihren Gesten auch
das Verhalten von Polizei und Publikum®. Das Dokument hat
auch einen Reichtum an Bedeutungen, der das momentan
Wahrgenommene iibersteigt. Das gleiche gilt fiir den Spiel-
film, denn auch hier kann die Roﬁe des Unerwarteten und
Ungewollten bedeutend sein. In dem Film Bett und Sofa** aus
dem Jahre 1925 zieht ein Paar einen Wandkalender zu Rate,
um den Geburtstag des erwarteten Kindes zu errechnen. Der
Kalender trigt das Datum 1924. Er zeigt jedoch bereits ein
grofles Stalinportrit . .. Solche Fehlleistungen eines Regis-
seurs, einer Ideologie, einer Gesellschaft sind von besonderer
Aussagekraft. Sie konnen auf allen Ebenen des Films wie auch

* Alexander 1, seit 1921 Konig der Serben, Kroaten und Slowenen (spiter
Jugoslawien), wurde 1934 bei seiner Ankunft in Marseille ermordet (Anm. . Hrsg.).

** Von Abram Room iiber die elenden Wohnverhiltnisse in Moskau (Anm. d.
Hrsg.).
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in seinem Verhiltnis zur Gesellschaft auftreten. Die Weise, in
der sie Ubereinstimmungen mit der Ideologie oder Differen-
zen zu thr markieren, hilft bei der Entdeckung des Latenten
hinter dem Manifesten, des Nicht-Sichtbaren durch das Sicht-
bare hindurch. Hier findet sich Stoff fiir eine andere Geschich-
te, die freilich nicht den Anspruch erhebt, ein so wohlgeord—
netes und rationales Ganzes wie DIE Geschichte zu bilden; sie
triige eher zu dessen Verfeinerung oder Zerstorung bei.

Die folgenden Bemerkungen beziehen sich auf Beispiele, die
traditionellerweise und zweifellos willkiirlich in verschiedene
Gattungen eingeteilt werden: Spielfilme, Wochenschauen und
Dokumentarfilme, politische oder Propaganda-Filme. Der
Einfachheit halber wurden alle einem relativ homogenen Kor-
pus entnommen, sie stammen ohne Ausnahm_e aus der Zeit
der Entstehung der UdSSR (1917-1926)'*. Diese Form des
Zugangs war notwendig, um das Problem der Unterscheid-
barkeit von kinematographischen Gattungen tUberhaupt auf-
nehmen zu konnen. Stellt man dieses Ziel in Rechnung, so
versteht man, warum kein sehr breites Feld der Filmgeschichte
bearbeitet wird. Auflerdem beschrinkt sich die Studie auf
Stummfilme. :

Die Analyse eines angeblich der Realitit entriickten Spiel-
films, Dura Lex von Lew Kuleschow, soll die Skizzierung
einer Methode erméoglichen’.

1. Ein Film »ohne ideologische Absichten<: Dura Lex (1925)

Die groflen Filme von Eisenstein und Pudowkin oder der Mr.
West Kuleschows* behandeln als schopferische Werke der
Phantasie Themen, die eng mit der Entstehung der UdSSR
und dem Bolschewismus verbunden sind, den sie auf ihre
Weise legitimieren. Das gilt nicht fir Po Zakonu (Dura Lex,
Siihne oder Nach dem Gesetz), ebenfalls von Kuleschow,
dessen erklirte Absicht es war, »einen Film zu machgn, der ein
Kunstwerk mit exemplarischer Montage [. . .], mit einem star-
ken und ausdrucksvollen Thema ist; einen Film zu minimalen
Kosten zu machen, was fiir das sowjetische Kino von grofier
Bedeutung war«. Wie Lebedeff berichtet und wie seine eige-

* Die seltsomen Abentewer des Mr. West im Lande der Bolschewiki (1924).
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nen Aussagen bezeugen, kiimmerte sich der anerkannte Mei-
ster der sowjetischen Kinematographie nicht um »[...] eine
veristische Entlarvung der Realitit und nahm sich auch nicht
vor, die Zuschauer ideologisch zu erzichen«. Das Drehbuch
wurde bis auf eine Episode nach einer Erzihlung von Jack
London, The Unexpected, geschrieben, deren Handlung in
Kanada spielt,

Eine kleine Gruppe von Goldsuchern findet in Klondyke eine reiche
Ader. Die Ausbeutung der Mine dauert den ganzen Winter. Da es viel
Gold gibt, stehen die Geschiifte gut, und der Wein hilft die langen Abende
verkiirzen. Pldezlich jedoch wird der geregelte Alltag der Goldsucher
durch ein schreckliches Ereignis unterbrochen: Einer von ihnen, der Ire
Michael Deinin, t8tet riicksichtslos zwei Mitglieder der Gruppe. Von
Gier gepackt, will er der alleinige Besitzer der entdeckten Mine werden.
Das Ehepaar Nielsen kann den Mérder fesseln. Wochenlang bewachen
nun die Frau und der Mann abwechselnd den Gefangenen. Es kommt der
Frithling, und die Baracke der Goldsucher wird durch die Schneeschmel-
ze von der Auflenwelt abgeschnitten. Die Spannung der Jangen, schlaflo-
sen Nichte, das Leben Seite an Seite mit dem Morder fiihren be; den
Nielsens zu hysterischen Krisen, aber ihre Achtung vor dem Gesetz
verbietet thnen, Michael zu téten. Schlieflich organisierert die Nielsens
eine offizielle Gerichtsverhandlung fiir Deinin, wobei die Rollen des
Richters, der Geschworenen und der Zeugen von ihnen selbst iibernom-
men werden. Michael wird zum Tode durch den Strang verurteile. Das
Urteil wird von Nielsen vollstrecke, der diesmal die Rolle des Henkers
spielt. Als sie nun vollig ibermiidet und am Rande des Wahnsinns nach
Hause gehen, finden sie Michael lebend auf der Tirschwelle, den zerrisse-
nen Strick um den Hals. Entsetzt folgen die Blicke des Paars Michael
Deinin, wie er in Regen und Wind davongeht'=.

Ein erster Unterschied zwischen der Erzihlung Londons
und dem Werk Kuleschows ist folgender: In der Novelle ist
der Mérder gierig und unbestindig; in Dura Lex wohl gewalt-
titig, aber sympathisch und bedauernswert. Wihrend seine
goldbesessenen Gefihrten wie im Fieber leben, ist er der
einzige, der die Freuden der Natur genieflt, mit seinem Hund
spazierengeht, in Wildbichen badet und in seinen Muflestun-
den Flote spielt”. Und vor allem zeigt der Film, daf! Deinin
von seinen Gefihrten, die einer hoheren Gesellschaftsschicht
entstammen, in untergeordneter Stellung gehalten wird: er
mufl auftischen, abwaschen und die Hausarbeiten verrichten,
was offenbar unter der Wiirde der anderen ist. Zudem ist im
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Film er es, der die Goldader entdeckt, was an seinem Status
allerdings nichts andert. Deinin erntet weder Dank noch
Anerkennung. In der Novelle treibt thn die Habsucht zum
Verbrechen; sie ist in Dura Lex kaum von Belang, wo viel-
mehr die Revolte eines Menschen im Mittelpunkt steht,
der stindig verhohnt und erniedrigt wurde. Nach dem Ver-
brechen verharrt Deinin, der Morder aus Wiirde, in einem
Zustand der Erschopfung. Sein Gesicht hellt sich nur einmal
auf, an dem Tag, als seine Wachter ihn an ihren Tisch bitten,
»um einen Geburtstag zu feiern«. Wie in einem Traum erzihlt
er da, was er sich immer erhofft hatte: Seine Mutter wiederzu-
sehen, sobald er reich geworden wire, und ihr zu beweisen,
daff er ihrer Liebe wiirdig war. Dieses Drama der Anerken-
nung ist in Dura Lex gleichzeitig das eines Deklassierten. Um
ihn zu verurteilen, verschanzen sich seine Richter hinter der
dreifachen Deckung des englischen Gesetzes (er ist Ire), der
protestanuschen Bibel (er ist Katholik) und der Drohung mit
der Flinte (er ist gefesselt). Die sogenannte Wahrung der
gesetzlichen Verfahrensregeln ist somit eine blofle Parodie auf
die Gerechtigkeit: Durch die gleiche besorgte »Gesetzestreue«
wird die Hinrichtung verzdgert (sonntags wird nicht ge-
henkt!) und eben dadurch die Verlogenheit eines Milieus,
einer Moral, einer Gesellschaft entlarvt. All dies fehlt in
Londons Erzdhlung, wo den Nielsens die Wahrung der ge-
setzlichen Verfahrensregeln positiv angerechnet wird. In Dura
Lex erscheinen umgekehrt die Reaktionen der Nielsens
menschlicher, wenn ste ihre Freunde richen oder, von Angst
besessen, Deinin aus dem Weg raumen wollen, als wenn sie
sich beherrschen, weil sie die Gesetzestreuen spielen wollen.
Von da an sind sie nicht mehr sie selbst, sondern iffen die
Richter nach, rezitieren mechanisch das Strafgesetzbuch, wen-
den blind das Gesetz an und werden eben dadurch verwan-
delt, denaturiert, entmenschlicht, zu bloflen Silhouetten.'# Das
Gesetz diente der Legitimation eines Verbrechens. Zusitzliche
Unterschiede zwischen Buch und Film machen das Vorgehen
Kuleschows hinreichend verstindlich. Bei London wird das
Verbrechen Deinins bald der benachbarten Indianergemeinde
bekannt, denn zufillig ist der Indianer Negook in die Hiitte
getreten und hat das Blut, die Leichen gesehen. Da Deinin
gefessele ist, spricht der Anschein gegen die Nielsens. Um

258

keine Zweifel an der RechtmiRigkeit der Verurteilung auf-
kon}men zu lassen, findet der Prozef} 6ffentlich statr. Einige
Indianer sind zugegen, und selbst wenn sie das Verfahren
nicht verstehen, so ist doch die Sachlage klar, denn Deinin
erzihlt und rekonstruiert sein Verbrechen, Nichts von alle-
dem in Dura Lex. Hier findet der Prozef§ unter Ausschluf der
Offer}thchkeit statt und Deinin hat kaum Gelegenheit, sich zu
vcr:cefdigen' Wihrend London Edith Nielsen verherrlicht, die
Deinin richten und das Gesetz respektieren will, zeigt Kule-
schow, dafl die scheinhafte Einhaltung des Gesetzes schlim-
mer ist als die Gewalt. Einige Verfahrensweisen sind derma-
Ben emporend, daf selbst die Richter in Wahnzustinde verfal-
len, so nach der Hinrichtung, wenn die Nielsens wie in einem
Alptraum Deinin wiedersehen — eine Szene, die es bei Jack
London nicht gibt,

Sollten solche Erweiterungen, Auslassungen, Anderungen
und Verkehrungen allein dem »Genie« des Kiinstlers zuzu-
schreiben sein und dariiber hinaus keine Bedeutung haben?
Ein Lapsus des Regisseurs verrit, daf} es diese andere Ebene
von Bedeutung gibt. Trotz der Umsiche, die Handlung bis in
511&: klc:instcn Einzelheiten auf britischem Boden anzusiedeln,
inszeniert Kuleschow das grofie Geburtstagsessen a la russe.'s
Von da an ist klar, dafl die vollstindige Umkehrung des Sinnes
kein Zufall ist, daff simtliche Anderungen des Textes ein
kohirentes Ganzes bilden, selbst wenn sich der Kiinstler
dessen nicht bewuflt gewesen wiire: hinter Kanada verbirgt
sich Rufiland, die UdSSR zur Zeit der ersten Prozesse.

So wird verstindlich, warum der Film eine so wenig begei-
sterte Aufnahme bei der »Kritik« gefunden hat. Denn ob-
gleich die Prawda in Po Zakonu einen Angriff auf die biirger-
liche Justiz gesehen haben wollte, blieb die Presse reserviert,
welche diese Beweisfiihrung als »wenig iiberzeugend« beur-
teilte. Allerdings gab sie dafiir keine expliziten Griinde an,
aufler daf »das Werk zu sehr psychologischen Motiven gehor-
chee. Dieses Urteil liefe sich sinnvoll auf Londons Erzahlu ng
beziehen, deren Gegenstand das Betragen der Heldin Edith,
der Biirgerstochter, angesichts der Zufille und Uberraschun-
gen des Lebens ist; in bezug auf den Film schligt diese
Erklirung fehl. Die Prawda beFand zudem, Dyra Lex sei »ein
auf falsche Bahn geschicktes Projektils. Da in dem Film
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(demselben Kritiker zufolge) »der biirgerlichen Justiz und der
religidsen Praxis der Prozefl gemacht wird«, muf§ sein L_}:f‘teﬂ
befremden, denn 1926 war ein Héhepunkt der antireligiésen
Kampagne. Der Film il sich besser interpretieren als ein
Angriff auf Gesetze und Verfahren schlechthin, auf jegliche
Justiz, selbst die Volksjustiz, selbst die s._ow;en?.che. Das Ge-
setzbuch, das die Nielsens repetieren, die Gebirden, welche
die der Richter sein sollen, sind zwar offe.us!chthch eine
Parodie auf die englische Justiz, aber die sowjetische Obrig-
keit hat die Kritik an ihrer eigenen Rechtsprechung gewittert,
die der Film anhand eines »kanadischen Abenteuers« anpran-
ge\ﬁr(t/.ar sich der Autor dessen vollig bewufit, Wollte er das?
Konnte und wollte die offizielle Kritik del.lthch sehe;n und
wiedererkennen, was durch das Gezeigte hindurch sichtbar
wurde? Wir haben es hier mit einer Art doppelter Zensur zu
tun, die eine auf der Ebene des Films, der schr1fEl}.cher_1 Texte
und der Zeugnisse nicht-sichtbar bleibende Realitdt mittelbar
ausdriickt, eine Realitit, die gleichwohl eine Zone Eie_r_histon-
schen Wirklichkeit ist, zu deren Aufdeckung, Definition und
Abgrenzung die Bilder beigetragen haben. d

Bildanalyse und Quellenkritik erlaubten also, ausgehen
vom manifesten Inhalt dieses »Western«, den latenten Gehalt
des Films zu bestimmen: binter Kanada ve.rbz.rgt sich Ru[?—
land, hinter dem Prozefl gegen Deinin derjenige gegen (.ile
Opfer der Repression. Zugleich enthullt die 'An.alyse eine
nicht-sichtbare Zone der Realitar. In dieser sowjetischen Ge-
sellschaft verheimlicht der Kritiker sich selbst die wirklichen
Griinde fiir seine Haltung (Zustimmung/Ablehnung) gegen-
tiber dem Film. Der Regisseur adaptiert (bewufit/unbewufit)
cine Erzihlung, die er vollig umkehrt (ohne es zu sagen, ohne
dafl man es sagen konnte, ohne dafl es jemand wahrh'aben
will). Der Name Jack London dient Kuleschow als Absiche-
rung, als »Deckmantel«: im Jahr zuvor hatten die Bolschewxlg
die Ubersetzung eines Textes von London von 1906 verbrei-
tet: Warum ich Sozialist bin'?.
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2. Die ersten sowjetischen und antisowjetischen Propagandafil-
me: ein Vergleich

Wir werden zunichst die Filme (1, 2) vorstellen und dabei das
Drehbuch (a) und die Hauptlinien der Regie (b) skizzieren.
Sodann werden die Filme verglichen (3).

1. a) Das Drehbuch zu Uplotnenie (Zusammenriicken),
einem der ersten Filme des sowjetischen Regimes, 1918 von
Panteleew gedreht, stammt vom Volkskommissar fiir Erzie-
hungswesen, Anatoli Lunatscharskij, hochstpersonlich, Sei-
nen Intentionen und der zeitgendssischen Kritik zufolge
wollte dieser Film die »Notwendigkeit einer Verschmelzung
von Proletariat und Intellektuellenschicht« darstellen.

Ein Jahr nach Vollendung der GroRen Oktoberrevolution gibt ein
emeritierter Professor in Petrograd Chemieunterricht. Wie viele fort-
schrittlich denkende Intellektuelle hat er sich vom ersten Tage an auf die
Seite der Revolution gestellt. Aber bei weitem nicht alle Professoren teilen
seine Ansichten; auch einer seiner Schiiler meint, dafl »die Wissenschaft
sich yon der Politik fernhalten miisse«, In Wirklichkeit agitiert er gegen
die Bolschewiki. Auch der ilteste Sohn des Professors ist ein Gegner der
Revolution, wihrend der jiingere Sohn, ¢in Gymnasiast, noch unschliissig
ist. Ein Arbeiter und seine Tochter werden in der Wohnung des Profes-
sors untergebracht, weil es in ihrer Kellerwohnung zu feucht ist. Die
Mirtglieder der Professorenfamilie reagieren unterschiedlich auf die neuen
Mitbewohner. Bei der Frau und dem jiingeren Sohn verschwindet rasch
alle Feindseligkeir. Die Arbeiter der Fabrik besuchen immer haufiger die
Wohnung des Professors, der bald in einem Arbeiterklub Abendkurse
gibt. Der Sohn des Professors verliebt sich in die Tochter des Arbeiters,
und sie vereinigen ihr Schicksal.

I. b) Andere Ziige des Films wurden seinerzeit nicht be-
achtet:

Der Delegierte des Stadcteils ist gekommen, dem Arbeiter die erfreu-
liche Nachricht anzukiindigen. Tn seirier Tasche trigt er ein Beschlagnah-
mungsmandat fiir die Wohnung des Professors im ersten Stock. Der
Arbeiter geniert sich, er wagt nicht, den kostbaren Teppich im Hausflur
zu beschmutzen. Doch der Delegierte fihre ihn an: »Du hast das Recht
dazu!«** Bis zur Freitreppe vorgedrungen, zégert er von neuem. Der
Funktionir klingelt fiir ihn, herrscht ihn an und spuckt demonstrativ ins
Treppenhaus. Das Mandat in der Hand, kann sich der Arbeiter nicht
entschlieflen, in die Wohnung einzudringen; der Funktionir, barsch:
»Mach keine Geschichten, du hast das Recht dazu,« Wihrend seine
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Gattin angesichts des Mandats in Ohnmacht fallt, empfingt der Professor
die Bewohner mit aller Zuvorkommenheit und schlagt ihnen eine Form
des Zusammenwohnens vor. »Kein Zusammenwohnen, hier wird geteilt,
fordert der Funktionar. Gleichwohl werden der Arbeiter und seine
Tochter nach und nach wie Pensionsgiste behandelt. Wihrend das Mid-
chen zuriickhaltend in seinem Zimmer bleibt, verschanzt sich der Vater
nicht in dem ihm zugeteilten Raum, wo er am ersten Tage seine Mahlzeit
einnahm. Er iffit nun am Familientisch, und seine Tochter schliefft sich
ihm am Ende an. Beide sind Zeugen heftiger Auseinandersetzungen
zwischen den beiden Séhnen tiber die Revolution und den Bolschewis-
mus. Offensichtlich vermag weder der Arbeiter noch das Midchen
irgend etwas zu verstehen. Im Anschluff an eine Schligerei verhaftet ein
Polizist den #ltesten Sohn, den Feind der Bolschewiki. Die Inspektoren
identifizieren thn an seiner Uniform als Offiziersanwirter, verhéren ihn
nicht einmal. Der jingere Sohn verliebt sich in das Midchen, der alte
Arbeiter fiihrt den Professor in seinen Klub, den Karl-Liebknecht-Klub,
ein. Er wird als Freund empfangen und gibt Chemiestunden, die fiir die
ungebildeten Arbeiter zu wahren Magieséancen werden. Die Arbeiter
wissen kaum, wie sie dem Professor thre Dankbarkeit ausdriicken sollen,
der ihe Bruder, ihr Ratgeber wird. Doch der Birgerkrieg geht weiter; man
muf} kimpfen. Der Professor und sein jiingerer Sohn stehen auf der Seite
der Roten, wihrend der Alteste, seit kurzem aus dem Gefingnis entlassen,
zu den Weiflen gegangen ist. Er stirbt in einem Gefechr.

2. Der Autor des ersten antisowjetischen Propagandafilms,
Terror in Kiew (frz. Jours de terrenr a Kiev), ist unbekannt®.
Der Film wurde 1918 in Kiew unter der Agide der deutschen
Behorden gedreht, die Skoropadskij untersttitzten. Die Zwi-
schentitel sind zweisprachig, deutsch und franzdsisch, denn
im antibolschewistischen Kampf ist der nationale Feind ein
Verbiindeter, wenn auch der Krieg an der Westfront weiter-
geht. Franzosische Truppen sind nicht weit entfernt in Odessa
gelandet, der Film ist auch fiir sie bestimmt.

a) Die Roten haben in Kiew die Macht iibernommen. Gewalt und
Verbrechen herrschen. Die ehrbaren Biirger werden ausgepliindert, ihre
Wohnungen besetzt. Die bolschewistischen Greuel fithre die Tragodie
einer kleinbirgerlichen Familie vor Augen. Der Vater hat seine Arbeit
verloren, seine Frau und er werden von ihrem ehemaligen Bediensteten,
»der ber den Bolschewiki wichtige Funktionen innehat«, aus ihrer Woh-
nung vertrieben. Die Tochter, die »mit denen da zusammenarbeitet«, will
thnen helfen, sie beschiitzen. Aber die Eltern weisen ein so »unredlich
verdientes Geld« zuriick. Bald darauf wird der Vater zu »Zwangsarbei-
ten« verschickt. Mit der Hilfe eines Freundes, der sich ebenfalls den
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Bolschewiki angeschlossen har, versucht die Tochter, seine Flucht ins
Ausland zu organisieren. Doch Vater, Mutter und Freund werden die
Opfer einer Provokation des ehemaligen Bediensteten; sie werden ent-
deckt, festgenommen und erschossen,

b) Einzelheiten des Drehbuchs und der Regie verdeutlichen die Grund-
ziige. Bei den Bolschewiki herrschen Promiskuitit und schindliches
Benehmen: «Und solche Leute regieren!« Sie werfen einen Herrschafts-
chauffeur zu Boden, schlagen ihn zusammen, plindern ihn aus und
bemichtigen sich seines Wagens. Auf der Polizeistation, die eine wahre
Riuberbude ist, fliefit der Alkohol in Strémen. Die Polizisten sind
arrogant zu den Biirgern und feige vor ihren Vorgesetzten, die Angst tritt
ihnen aus allen Poren. Der Leiter des Arbeitslagers ist ein iibergelaufener
Bourgeois: Um so unnachgiebiger verfihrt er mit seinen Opfern. Dieser
Sadist shat nicht den geringsten Respekt, weder vor weifien Haaren noch
vor Patrioten«, Der andere junge Bourgeois, der sich den Bolschewiki
af\geschlossen har, ist ein Spitzel, der die Pline seiner Freunde verrit. Man
sicht, wie der Umgang mit den Bolschewiki ihn verdorben hat.

Bei den Biirgern dagegen herrschen Ordnung und Redlichkeit, Als die
Gassenjungen sich bei dem alten Mann einnisten, sich an seinen Tisch
setzen und seine Mahlzeit aufessen, bewahrt er seine Wiirde. Diese Szene
nimmt seirte Frau dermafien mit, daf sie in Ohnmacht fille. Obwohl sie
ihre Tochter verflucht hatte, schliefit sie diese wieder in ihre Arme, als sie
den Eltern helfen will: his zuletzt zeigt sie sich als gute Mutter,

3. Vergleicht man diese beiden politischen Filme, die im
Abstand von wenigen Monaten, der eine von den Roten, der
apdere von den Weiflen, gedreht wurden, so stellt man fest, da
ste trotz entgegengesetzter Zielrichtung fast die gleiche The-
matik haben:
~ Beide behandeln das Problem der Beziehungen zwischen
den Siegern des Oktober und dem Kleinbiirgertum,
= Sie wollen zeigen, dafl das Zusammenleben und die Ver-
schmelzung der Klassen méglich bzw. unmoglich ist.

— Die traumatische Stelle des Hauptthemas ist die Vertrei-
bung aus oder die Teilung einer biirgerlichen Wohnung. Die
Mutter ist dabei empfindlicher als die anderen Familienmitglie-
der; in beiden Filmen fiihlt sie sich schlecht, Allegorisch
wohnen die Opfer unter der Erde: die einen vor dem Oktober
(in dem bolschewistischen Film), die anderen nach dem Okto-
ber (in dem antibolschewistischen Film).

— Mit der Revolution bricht die Politik ins Innere der Familie
ein und 18st sie auf.

— Die Schluf8szene ist tragisch, aber infolge zweier bezeich-
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nender inverser Auslassungen sieht man weder den Tod des
iltesten Sohnes in Uplotnenie nach, wie sich das Mddchen aus
Tage des Terrors in Kiew dem neuen Regime anpafit.

In beiden Filmen liegt der Klassenanniherung eine Idylle
zugrunde. Es gibt allerdings einen Unterschied: in Bolschewi-
stische Greuef geht die Initiative von dem Midchen aus, das
von zu Hause »weggelaufen« ist, was sich nicht »schickte. In
Uplotnenie ist es der jiingere Sohn, der sich verliebt, .wahrend
die Arbeiterin zuriickhaltend bleibt und dadurch ihre gute
Erzichung beweist. Beide Filme gehen somit bei der Defini-
tion des Guten oder des Schlechten von demselben Zeichen
aus, nimlich dem Verhalten des jungen Midchens. Was in
einem Film, der die Prinzipien der traditionellen Moral vertei-
digt, nicht iiberrascht, ist schon erstaunlicher, wenn man die
Reden Lunatscharskijs tiber Frauenemanmfauop kennt. Soll-
ten bei ihm diese befreienden Thesen nur fiir die Frauen der
Intelligentsia gelten, wihrend das traditionelle Verhalten wei-
terhin die »gute Moral« fiir das Volk bleibt? -

— In keinem der beiden Filme sind Arbeiter die Aktivisten. In
Uplotnenie trifft der Funktiondr mit der Lederjacke alle Ent-
scheidungen, der Arbeiter gehorcht.

In Terror in Kiew sind die Bolschewiki Soldafen, Matrosen,
ein Bediensteter, Kleinbiirger, aber keine Arbe;ter_. Wenn der
Autor das »Regime« brandmarken will, zeigt er die Frevelta-
ten des nAbsciaums« und bringt dann den Zwischentitel:
»Und die regieren!«, worauf er eine Dokumentaraufnahme
folgen liflt, die aber keine Arbeiter, sondern eine Soldatenver-

mlung zeigt.
s"al\n'.:l:m sight, gaﬂ in beiden Filmen die gmﬁgn Maﬁnal_lmen
ginzlich fehlen, die allgemein den Bolschewiki zugeschri eben
werden. Das gilt auch fiir zahlreiche andere Filme des sowjeti-
schen Kinos dieser Jahre (die »weifien« Regisseure emigrier-
ten). Erst mehrere Jahre spiter wird die Verherrlichung der
grofien Mafinahmen des Oktobers dic Leinwinde okkupieren.

Die Erklirung dafiir ist vor allem die geringe reale Tragweite
der Dekrete von 1918. Der Friedensvertrag? Auf df“ »impe-
rialistischen« Krieg folgte der Biirgerkrieg und zusitzlich der
Kampf gegen die auslindischen Interventionsversuche. Die
Agrarreform? 1917 hatte man noch nicht vergessen, dafl die
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meisten Bauern sich das Land auf eigene Faust angeeignet
hatten, noch bevor der Oktober die Enteignungen legitimierte
und ausweitete. Die Roten konnten auch nicht das Problem
der Selbstverwaltung der Fabriken aufgreifen, denn was sie
Arbeiterkontrolle tauften, liutete den Fabrikkomitees die
Totenglocke. Es ist verstindlich, dafl all diese Zensuren das
Feld des politischen Films stark einschrinkten®', In der allge-
meinen Flaute war es zudem klar, daf} die Partei der Bolsche-
wiki die Bourgeoisie brauchte, um die Okonomie wieder in
Schwung zu bringen. Sie ist sich dessen bewuflt, und auch die
Weiflen wissen es. So zentrierten denn die Protagonisten ihre
Propaganda um jene Probleme, welche die schwankende
Masse der Kleinbiirger wirklich traumatisiert hatten: den Ver-
lust der Wohnung, die Ancignung der Konsumgiiter, die
soziale Vermischung, Zu diesem Zeitpunke, da die Partie noch
nicht beendet ist, wollen die Weiflen, um das Blatt zu wenden,
dieses Kleinbiirgertum in Panik versetzen, um es zu gewinnen,
versuchen die Roten, es zu verfiihren,

Beide Filme zeigen zudem deutlich die Eroberung der lei-
tenden Positionen durch die Volksklassen. Ob Arbeiter oder
nicht, die Minner und Frauen, welche nun die Entscheidun-
gen treffen, gehoren nicht den alten Fiihrungsschichten an:
thre Kleidung, ihre Art, zu essen und sich zu verhalten,
kennzeichnen den Unterschied, einen sichtbaren, mefibaren
Abstand. Diese Situation wird sich andern, und von den
zwanziger Jahren an kann man anhand von Dokumenten und
Filmen beobachten, wie die Mitglieder der alten Intelligentsia
das Steuer iibernommen und sich in Biirokraten verwandelt

haben,

3. Die Analyse von Dokumentarfilmen. Februar bis Oktober
1917, Kundgebungen in den Straflen Petrograds: eine Serie

Der »Bildjager« ist mehr dem aufiergewdhnlichen Ereignis als
dem Alltdglichen auf der Spur, daher filmt er nur die nicht-re-
konstruierte Realitit. Aus diesem Grund gelingt es ihm nicht,
bis zum Kern der Probleme vorzustoflen, denn nicht alle
Triebkrifte einer Gesellschaft lassen sich notwendigerweise
durch blofles Hinsehen erfassen. Zudem begrenzt die Abhiin-
gigkeit von den Weisungen der auftraggebenden Firma und
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von den Verwertungsmoglichkeiten seinen Handlungsspiel-
raum.

Trotz dieser Einschrinkungen bleibt der Informationsreich-
tum eines ausgewahlten, gekirzten, geschnittenen und mon-
tierten Dokuments zum Zeitgeschehen unersetzlich. Wir wer-
den dies an einem sehr banalen Beispiel verdeutlichen, nimlich
an den Straflendemonstrationen in Petrograd im Jahre 19177

Das Material ist verhiltnismaflig umfangreich. Dartiber hin-
aus konnten die russischen, englischen und franzdsischen
Kameraminner giinstige Aufnahmewinkel ausfindig machen,
da die revolutionire Bewegung mehrere Monate dauerte und
die Route der Demonstrationen oft dieselbe war, tiber den
Liteinij- und Newskij-Prospekt oder in Richtung des Tauri-
schen Palais®). Diesem Umstand verdanken wir die Existenz
einer echten »Serie« von Dokumenten zu den Straflendemon-
strationen. Mit Hilfe der Inschriften auf den Spruchbindern,
die oft frontal oder schrig von vorn gefilmt wurden, sind die
Aufnahmen chronologisch leicht zu ordnen. So liest man
etwa: »Nieder mit dem alten Regime«, »Es lebe die demokra-
tische Republik«, »Es lebe die Konstituierende Versamm-
lung«, »Ohne gleiche Rechte fur die Frauen ~ keine Demokra-
tie«, »Gleiches und direktes Stimmrecht fiir alle«<. Wenn alle
diese Parolen zusammen auftauchen, so hat die Kundgebung
mit Sicherheit ganz zu Beginn der Revolution stattgefunden.
Andere Aufnahmen stammen einwandfrei aus der Zeit der
Aprilkrise. Man liest namlich auf den Spruchbindern entwe-
der: »Frieden ohne Annexionen und Kontributionen«, »Nie-
der mit der Aggressionspolitik«, oder bei den Gegnern:
»Krieg bis zum Sieg«. Der Zug vom 18. Juni wurde gut
aufgenommen: »Weg mit den sechs kapitalistischen Mini-
stern«, »Es lebe der Friede der Volker«, »Es lebe die Arbeiter-
kontrolle tiber die Produktion«, »Land und Freiheit«, »Nie-
der mit der Duma«. Spiter findet man dieselben Parolen, die
hiufigsten sind: »Krieg bis zum Sieg«, »Friede aller Vélker«,

»Frieden ohne Annexionen und Kontributionen«.

Beim Anblick dieser Bilder lassen sich verschiedene Feststel-
lungen treffen. Wenn im Februar und im Mirz die Spitze des
Zuges herankommt, applaudieren die Krimer und Gaffer in
den kleinbiirgerlichen Vierteln des Stadtzentrums. Und bald
darauf sind sie nicht mehr von den Demonstranten zu unter-
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scheiden, denen sie sich angeschlossen haben. Viele Frauen
sind darunter. Im April und Mai schreiten die Demonstra-
tionsziige disziplinierter voran, mit Fahnen und Spruchbin-
df.-rn. Gaffer, Krimer und Passanten begucken oder begleiten
die Demonstranten, doch ohne den Biirgersteig zu verlassen.
Im Juni und wihrend des Sommers ist die Menge der Demon-
strierenden weniger dicht, das Publikum geht seinen Geschif-
ten nach und schenkt den pazifistischen Parademirschen we-
nig Aufmerksamkeit. Nun garantiert ein doppelter Ordnungs-
dienst mit Truppenkordon die Sicherheit der Kundgebung.

Die Bilder liefern somit eine Art Periodisierung der Bezie-
hungen zwischen den Demonstranten und den Kleinbiirgern
des Stadtzentrums: zuerst Einheit, dann Sympathie oder
Gleichgiiltigkeit, schlieflich Furcht oder Feindseligkeit. Im
Vergleich mit dem gesicherten Wissensbestand erfihrt man
also tiber die Ereignisse nur insoweit etwas Neues, als Grade
der direkten Verankerung der Revolutionsbewegung sichtbar
werden: vom ungewdhnlichen Tumult der Februartage bis zu
den anfangs begeisterten, dann heiteren, dann gespannten,
schliefilich enttduschten Kundgebungen in den folgenden
Monaten.

Eine zweite Betrachtung lift allerdings eine wirklich neue
Tatsache hervortreten: es gibt kaum Arbeiter unter den De-
monstranten. Die iiberwiltigende Mehrheit besteht aus Solda-
ten; unter den Zivilisten sind die Frauen vorherrschend, und
zwar eher die Blocke der Feministinnen als die Abordnungen
der Arbeiterinnen. Zahlreich vertreten sind auch die Delega-
tionen der nationalen Organisationen (Bund, Daschnaks
usw.). Der Spielfilm bestitigt diese Beobachtung: in Oktober
von Eisenstein ist es eine Frau, die im Februar die Fahne auf
der Statue hiflt, und die nachfolgénde Menge schwenkt Si-
chelr_l und Gewehre, aber keine Himmer. Die Arbeiter er
scheinen nicht vor den Julikundgebungen und erst zur Vorbe-
reitung des Oktoberaufstandes. Die Tkonographie bestitigt
also, dafl zwischen Februar und Oktober (aufler am 1. Mai
und am 3. Juli) die Beteiligung der Arbeiter an den Kundge-
bungen und Umziigen ziemlich gering war.

Damit aber ist eine fest verwurzelte Uberlieferung in Frage
gestellt, welche nur die »Massendemonstrationen der Arbeiter
und Soldaten« kennt. Durch die Bilder, die zu einer Uberprii-
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fung auffordern, wird man gewahr, daff die Akuvisten, die
zwischen Februar und Oktober ins Parteibiiro der Bolschewi-
ki eindrangen, um diese zu verpflichten, die Organisation der
Kundgebungen vom April, Juni und Juli zu tbernchmen,
niemals Arbeiter, sondern Soldaten waren. Wenn die Arbeiter
nicht im Stadtzentrum demonstrieren, dann einfach deswegen,
weil sie die Revolution anderswo betreiben, organisieren. Sie
halten die Fabriken besetzt und verwalten sie. Ein Spielfilm
von Pudowkin, Die letzten Tage von St. Petersburg (1927),
zeigt diese andere Seite des Problems. Man sieht, dafl vor
Februar die Arbeiter sich in thren Wohnvierteln versammeln,
die Fabrik ist eine feindliche Festung, in die man arbeiten geh,
von der man am Abend wieder zurlickkehrt; an den iibrigen
Stunden des Tages oder der Nacht ist ihre Umgegend ausge-
storben. Zwischen Februar und Oktober sind es die Wohn-
viertel, die leer sind, denn das Leben hat sich in die Fabrik
verlagert, die nun samt den umliegenden Straflen zum wim-
melnden Zentrum und Aufenthaltsort der Arbeiter geworden
ist.

Das Schweigen der Uberlieferung tiber diesen Aspekt der
revolutioniren Bewegung ist verstandlich. Die seltene Anwe-
senheit der Arbeiter auf den Straflen zu bemerken und durch
die Tatsache der Fabrikbesetzungen zu erklaren, wiirde nim-
lich fiir die bolschewistische Historiographie dem Gestindnis
gleichkommen, dafl die spiter getroffenen Mafinahmen zur
Beendigung der Arbeiterselbstverwaltung der allgemeinen
Stimmung zuwiderliefen. Auflerdem konnte die marxistische
Uberlieferung den Erfolg der grofien Straflendemonstrationen
im April, Juni usw. nicht jenen Soldaten zuschreiben, die das
Dogma als »Bauern in Uniform« definierte*. Nicht den Ar-
beitern, sondern diesen »Bauern-Soldaten« eine auch nur
partielle Avantgardefunktion zuzusprechen, wiirde nicht nur
die Disqualifizierung der spiteren Handlungsweisen der Bol-
schewiki bedeuten, sondern auch die Infragestellung eines
Dogmas, auf das sie ihre Legitimitit griindeten.

Die Dokumente enthiillen {iberdies die auflergewohnliche
Popularitit des im Februar begonnenen Aufstandes, den ihn
begleitenden Bewufltwerdungsprozefl und die einhellige Be-
geisterung dariiber, die Aristokratie los zu sein. Verglichen
mit den Dokumenten von vor 1917 zeigen die Stralenaufnah-

268

men konkret, wie die Stadt nach und nach von einer Hand in
die andere tiberwechselt: Zeichen einer sozialen Umwilzung,
die die politischen Manifestationen untermauert. Die Volks-
klassen haben die Macht ergriffen, und somit erscheint der
Oktober als eine Legitimation und nicht als ein Staatsstreich
oder ein »Unfall« der Geschichte.

Diese drei russischen Beispiele zeigen, daf} ein Film, welcher
Art er auch sei, von seinem Gehalt allemal Gbertroffen wird.
Jenseits der dargestellten Realitit konnte jedesmal eine Zone
der Geschichte erreicht werden, die bis dahin verborgen,
ungreifbar, nicht-sichtbar geblieben war. In Dura Lex entlar-
ven die Fehlleistungen der Kiinstler und der offiziellen Kritik
die impliziten Zensuren aus den Anfingen des Terrors. Selbst
wenn die zeitgeschichtlichen Aufnahmen durch ihre Beto-
nung des Ereignisses einen Teil der politischen und gesell-
schaftlichen Wirklichkeitverschleiern, so bekunden siedennoch
die Popularitit des Oktober und stellen zugleich die verfil-
schenden Aspekte der historischen Uberlieferung bloff. Ein
Vergleich der beiden Propagandafilme hat gezeigt, wie groff
der Abstand zwischen der historischen Realitit auf der Erleb-
nisebene und threm nachtriglichen Zuschnitt sein kann. Man
sieh(;, wie eine herrschende Klasse aus der Geschichte verjagt
wird.

Zusammen haben diese Beispiele das Getriebe der rationalen
Geschichte ein klein wenig ins Stocken gebracht. Thre Analyse
hat dazu beigetragen, die Beziehungen zwischen Fiihrern und
Gesellschaft besser zu begreifen. Damit ist nicht gesagt, die
rationale Vision der Geschichte sei nicht operational, sondern
nur daran erinnert, dafl die Analyse, auch wenn sie sich nichts
entgehen laflt, aufgrund eines einzigen, privilegierten Zugangs
totalitir sein kann.

Aus dem Franzosischen von Clandia Honegger.
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