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RETROSPEKTIVE LEW KULESCHOW

Ein «Amerikaner» in Moskau

MATTHIAS RUTTIMANN

Lew Kuleschow gilt als einer der Wegbereiter
des nachrevolutiondiren Films in der Sowiet-
union. Neben der Verwirklichung formal wie
schauspielerisch hervorragender Filme hat er
theoretische Schriften verfasst, bekannt wurde
er nicht zuletzt durch einen nach ihm benann-
ten Montageeffekt. — Eine Auswahl der am
Filmfestival Locarno vielbeachteten Retrospek-
tive wird diesen Herbst vom Filmpodium der
Stadt Ziirich gezeigt.
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Nehmen wir den Namen Lew Kuleschow und
montieren ihn zuerst in den Nachspann einer
ziemlich blaudugigen, fade zubereiteten Ge-
schichte mit dem pathetischen Titel «Der Schwur
von Timur» iiber eine Bande Jugendlicher, die der
deutsche Angriff auf die Sowjetunion zu selbstlo-
ser Fronarbeit in Dorf und Feld mobilisiert. Dann
setzen wir den gleichen Namen unter ein Werk,
das in expressiven Bildern das Psychogramm
dreier isolierter Menschen beschwdért, von denen
einer ein Morder ist. Im ersten Fall wiirden wir die
opportunistische Unterwerfung des Regisseurs un-
ter die als «sozialistischer Realismus» bekannt ge-
wordenen Parteivorgaben tadeln, im zweiten aber
die grandiose Handhabung der kiinstlerischen
Mittel und sein dezidiertes psychologisches Ver-
stindnis loben. Voila: der Effekt Kuleschow.

Mit diesem paradoxen Phidnomen sahen sich
jene Zuschauer und Zuschauerinnen konfrontiert,
welche in Locarno der in ihrem Umfang fiir den
Westen einmaligen Retrospektive tiber das Werk
des russischen Filmtheoretikers, -professors und
-regisseurs Lew Kuleschow folgten. Gerade jene
spdten, ideologisch strammen und formal schlaf-
fen Filme wie «Kljatwa Timura» (Der Schwur von
Timur, 1942) wiirden kaum vermuten lassen, dass
derselbe Regisseur zwischen 1924 und 1933 die
Kinematographie entscheidend beeinflusst und
formal wie schauspielerisch hervorragende Filme
gedreht hat, die neben den Filmklassikern von Ei-
senstein, Pudowkin und Dowschenko zu Unrecht
in Vergessenheit geraten sind. Oder wer kennt
schon «Die ungewohnlichen Abenteuer des Mr.
West im Lande der Bolschewiken», «Dura Lex»
oder «Der grosse Troster»? Am (Euvre und am
Phinomen Kuleschow lassen sich beispielhaft
rund vierzig Jahre sowjetische Filmgeschichte ab-
lesen, von denen zumindest die ersten fiinfzehn
fir die Entwicklung der Kinematographie von in-
ternationaler Bedeutung gewesen sind.

Als die Oktoberrevolution 1917 iiber Nacht eine

Lew Kulechow anfangs zwanziger
Jahre.
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neue, junge Generation von Kiinstlern in die erste
Reihe katapultiert und ihnen einen unvergleichli-
chen Freiraum 6ffnet, gehort auch der 1899 gebo-
rene Lew Kuleschow dazu. Noch vor der Revolu-
tion hat Kuleschow Malerei zu studieren begon-
nen und seine ersten Erfahrungen als Ausstatter in
drei Filmen von Jewgeni Bauer gesammelt. Mit
diesen bescheidenen Vorstellungen vom Film wagt
er sich im darauffolgenden Jahr als Regisseur an
einen im Freundeskreis und mit minimalem Bud-
get gedrehten Abenteuerfilm. Als «ultra-amerika-
nisches Drama» kiindigt die Kinogaseta im Juni
1918 «Proekt inschenjera Prajta» (Das Projekt des
Ingenieurs Prait) an. Thm verdankt Kuleschow die
Entdeckung der «kreativen Geografie» durch die
Montage. Bei einer Szene, in der ein Vater seiner
Tochter die elektrischen Leitungen der neuen
Elektrizitdtszentrale zeigen soll, ist es aus techni-
schen Griinden unméglich, die Schauspieler am
selben Ort zu filmen wie die Leitungen. Sie wer-
den daher getrennt aufgenommen und im Film
hintereinander montiert.

Die Montage versetzt die Stromleitung an einen
neuen Ort und schafft so einen real nicht existie-
renden Raum. Der Film vermag ohne aufwendige
Kulissen und Bauten, wie sie fiir die vorwiegend
auf der Totalen basierenden Filme der zaristi-
schen Ara unverzichtbar waren, jede beliebige
riumliche Realitit zu erschaffen, nimlich durch
die Auflésung einer Plansequenz in mehrere, per-
spektivisch und distanzmdssig wechselnde Einstel-
lungen. Dreifach ist der Gewinn: erstens eine ra-
tionellere Produktion, die zweitens 0konomischer
ist und drittens filmisch aufregender, da sie dyna-
mischer zu sein verspricht. Als Fragment, als wel-
ches Kuleschows erster Film erhalten ist, hinter-
lasst das Drama um eine heiss umkidmpfte techni-
sche Erfindung einen chaotischen Eindruck.

Entdeckung der Montage

In der desolaten Situation, in der sich die sowjeti-
sche Filmproduktion nach zwei Jahren Biirger-
krieg befindet und welche am 27. August 1919 zum
Dekret zur Verstaatlichung des Filmwesens ge-.
fithrt hat, wird wohl vor allem aus Mangel an er-
fahreneren Kréften — diese sind in grosser Zahl
emigriert — der zwanzigjdhrige Debiitant Kule-
schow von der Sektion Fotografie und Film des
Volkskommissariats fiir Bildungswesen engagiert
und mit der Realisation verschiedener Filmchroni-
ken beauftragt, welche im Sinne Lenins «von
kommunistischen Ideen erfiillt seien und die so-
wjetische Wirklichkeit widerspiegelten». Den fol-
genden Lehr- und Wanderjahren als Dokumentar-
filmer an der Front und in verschiedenen Teilen
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der Sowjetunion verdankt Kuleschow eine ver-
tiefte Einsicht in die Prinzipien der Montage. Je-
denfalls, wie er sich 1924 mit «Neobytschainyje
prikljutschenija Mistera Westa w strane boleschewi-
kow» (Die ungewéhnlichen Abenteuer des Mr. West
im Lande der Bolschewiki) im Spielfilmfach zu-
riickmeldet, kann er mit den bewunderten Star-
Regisseuren Hollywoods — vorab Griffith — durch-
aus mithalten, insbesondere was die Inszenierung
von Verfolgungsjagden, Schldgereien und Slap-
sticks anbelangt. Und auch das schon damals vom
amerikanischen Kino geblendete Publikum folgt
ihm, «Mr. West» wird ein Kassenschlager.

Mr. West, Prisident von YMCA, und sein Bo-
dyguard Jeddy, ein veritabler Cowboy, besuchen
die Sowjetunion. Wiahrend der Cowboy vergeblich
versucht, in halsbrecherischen Aktionen und zum
Nervenkitzel der Zuschauer Mr. Wests Gepick
zusammenzuhalten, fillt sein Herr in die Hinde
einer gemeinen Gaunerbande. Diese niitzt Mr.
Wests naive, durch die kapitalistische Propaganda
verbreiteten Vorurteile vom Barbarentum der Bol-
schewiken hemmungslos aus, indem sie ihm vor-
gaukelt, er befinde sich in Lebensgefahr. Die fin-
gierte Rettung vor den zédhnefletschenden Bol-
schewiken muss der iibertdlpelte Amerikaner in
harter Wihrung berappen.

Die Amerikaner in Moskau, das ist fiir Kule-
schow gleichsam Programm. Zu iiberwinden gilt
es jene historischen Kostiimfilme, jene ‘Melodra-
men im iippigen Dekor, die sich mit der Langsam-
keit von Biihneninszenierung iiber die Leinwand
schleppen und die Grossaufnahme nur kennen,
um die Eintdnigkeit der vorherrschenden Totale
aufzulockern. Solche historische Kostiimschinken
dominieren noch wihrend der ersten Hilfte der
zwanziger Jahre die sowjetische Filmproduktion,
da die vorrevolutiondren, privatwirtschaftlichen
Produktions- und Distributionsstrukturen in Er-
mangelung einer staatlich organisierten vorlaufig
beibehalten worden sind. Von der Attraktivitit des
amerikanischen Kinos beeindruckt, ergriitndet Ku-
leschow frith dessen Geheimnis: «Der Erfolg der
amerikanischen Filme basiert auf einer grossen
Kinematographizitit, auf einem Maximum an Be-
wegung und auf einem heroischen Romantismus.»

In der Aufldsung einer Sequenz in eine Folge
von Einstellungen, welche die wesentlichen Mo-

von oben:

Todesstrahl (1925)

Das Projekt des Ingenieurs Prait (1918)
Die ungewdhnlichen Abenteuer des

Mr. West (1924)
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mente einer Handlung herausstreichen, entdeckt
Kuleschow das Mittel zur Dynamisierung und
Dramatisierung der Story, wie es Griffith fiir den
Hollywoodfilm erfunden hat. Die Handlung wird
fragmentarisiert und erst durch die Montage wie-
der zu einem Ganzen zusammengesetzt. Die Mon-
tage wird so zum wesentlichsten Gestaltungsmittel
des Films, dank dem sich die jiingste Kunstform
ihre FEigenstdndigkeit und Unabhingigkeit von
Malerei und Theater behaupten kann. «Das We-
sen des Films muss nicht innerhalb der Grenzen
des gefilmten Fragments gesucht werden, sondern
in der Verkettung dieser Fragmente.»

Kritik und Folgerungen

Der Amerikanismus — die Verwendung actiongela-
dener Elemente aus dem amerikanischen Detek-
tivfilm — prigt noch mehr als «Mr. West» Kule-
schows folgenden Film «Lutsch smerti» (Todes-
strahl, 1925). «Wir wollten beweisen, dass auch
wir einen Film mit derselben Vielzahl von Tricks,
mit demselben Tempo, mit derselben technischen
Perfektion machen konnten wie die Amerikaner.»
Dass eine solche einseitig technisch orientierte
Motivation gerade in einem Land, das alle Berei-
che des Lebens gemiss dem errungenen sozialen
und politischen Bewusstsein umzugestalten trach-
tete, Kritik herausfordern wiirde, verwundert we-
nig. Schon «Mr. West» hat Viktor Schklowski
(Drehbuchautor von «Dura Lex») den fehlenden
Aktualitdtsbezug vorgeworfen. Obwohl der Held
von «Todesstrahl» ein kommunistischer Arbeiter-
fihrer ist, wittern die Kritiker hinter dessen
«Bond»-Alliiren und der Effekthascherei a la Hol-
lywood eine uniiberwundene biirgerliche Mentali-
tit und fordern insbesondere ein anspruchsvolle-
res Szenario.

Die Kritik trifft Kuleschow an einer entschei-
denden Stelle seiner Theorie. «Das Material des
Filmszenarios, das ist ein Maximum an Bewe-
gung, {iberbordende Action, eine fesselnde Fabel,
verbunden mit einem modellhaften Heroismus»,
hat er 1920 propagiert. Jetzt, unter dem Druck der
Vorwiirfe, revidiert er seine absoluten Forderun-
gen teilweise und greift fiir das nidchste Projekt,
«Po sakonu» (Dura Lex/Nach dem Gesetz, 1926),
auf eine literarische Vorlage zuriick, Jack Londons
Novelle «The Unexpected». Der Griff ist ein
gliicklicher, es sollte sein bester Film werden, der
auch heute noch iiberzeugt.

In prizisen Schwarzweissbildern wird die Tra-
gddie einer fiinfkopfigen Goldgribergruppe im
Norden Kanadas nachgezeichnet. Einer ermordet
wegen erlittener Demiitigungen zwei seiner Ge-
fahrten, bevor ihn die andern zwei, ein Ehepaar,
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iiberwiltigen. Der Mann will -auf der Stelle Rache
nehmen, doch seine Frau bringt Gesetz und christ-
liche Moral in Veranschlagung. So verbringen die
drei einen harten, nervenaufreibenden Winter in
ihrer gottverlassenen Hiitte. Bei Anbruch des
Friithlings ringt sich das Paar durch, dem Morder
den Prozess zu machen, und verurteilt ihn zum
Tod durch den Strang.

Was den Film weit mehr als die psychologische
Analyse auszeichnet, ist Kuleschows packende
Bildsprache. Details wie die in der Mordszene
dramatisieren die Ereignisse: der umgestossene
Becher, dessen Inhalt ausrinnt, zu Boden tropft
und in einem dunklen Fleck auf den Bodenplan-
ken verschwindet. Die Grossaufnahme hebt ein
integrales Element der Szenerie heraus, das so me-
taphorische Bedeutung erlangt, den Tod versinn-
licht.

Experimente

«Drittes Werk des Kollektivs Kuleschow», heisst
es im Vorspann zu «Dura Lex». Tatsdchlich hat
sich Kuleschow seit 1920 mit einer Gruppe von
Schauspielschiilern und -schiilerinnen der 1919
gegriindeten staatlichen Filmschule umgeben. Zu-
nédchst in seiner Privatwohnung, spiter im eigenen
Atelier beginnt er seine Crew zu trainieren und zu
modellieren. «Filme ohne Film» werden als Ubun-
gen im Studio durchexerziert. Sie bilden die Basis
fir die intensiven Filmproben, dank denen Kule-
schow #dusserst dkonomisch, nicht selten mit nur
einem Take auskommend, seine Filme drehen
kann. Nebst seiner Arbeits- und Lebensgefihrtin
Alexandra Chochlowa gehoren Sergej Komarow,
Wladimir Fogel und Porfiri Podobed zu seinen er-
sten Schiilern, die — ergdnzt durch Pjotr Galadjew
— die Rollen in «Dura Lex» geben. Gehoren sie
bis Ende der zwanziger Jahre zu den massgebend-
sten Darstellern im sowjetischen Film, avancieren
andere Schiiler zu beriihmten Regisseuren: Wse-
wolod Pudowkin und Boris Barnet; doch auch Ei-
senstein hat seine Lektionen in Kuleschows Expe-
rimentalstudio gehabt.

Der Filmschauspieler soll nicht psychologisch
einfiihlend spielen und Emotionen nicht innerlich
nachvollziehen, sondern eine Figur modellieren
durch sein eigenes Ausseres. Damit zieht Kule-
schow die Konsequenzen aus seinem vielzitierten
Montageexperiment mit dem Filmstar Iwan Mo-
shuchin (auch: Mosjoukine). Dieses hat ihm ge-
zeigt, dass dasselbe neutrale Gesicht eines Dar-
stellers in wechselndem Kontext fiir den Betrach-
ter verschiedenen Ausdruck erlangt. Kuleschow
lehrt daher das natiirliche Spiel, das bei ihm aber
auf einem ziemlich kiinstlichen Repertoire an

16 Zovme_

Die Journalistin (1927).

tibersteigerten Zeichen bassiert. In Anlehnung an
die pseudowissenschaftlichen Theorien des Fran-
zosen Frangois Delsarte versucht er grosse Emo-
tionen systematisch mit ganz bestimmten Gesten
und Mimik zu codifizieren. Dieser Code, ist Kule-
schow {iberzeugt, sei allgemeinverstindlich und
unterstiitze die beim Zuschauer durch die Mon-
tage evozierten Gefiihle.

Der historische Abstand widerlegt diese Ansicht
teilweise, da das expressive Spiel fiir den heutigen
Zuschauer meist nur noch den einen Effekt hat:
den der Komik.

In Alexandra Chochlowa hat Kuleschow das
Modell par excellence fiir diese verdusserlichte
Darstellungsweise gefunden. Sein nédchster Film
«Shurnalistika/Wascha snakomaja» (Die Journali-
stin/Thre Bekannte, 1927) ist ganz auf sie zuge-
schnitten. Wenige Personen und deren Reaktionen
aufeinander und auf ihre Umgebung stehen wie-
derum im Vordergrund. Von der Wildnis kehrt
Kuleschow mit diesem Film in den Dschungel der
Grossstadt zuriick, in den sowjetischen Alltag, in
die Biiros, Wohnungen und Strassen der Zeitge-
nossen. Alexander Rodtschenko schafft das De-
kor, das in diesem Drama des Gewohnlichen, der
einfachen Leute und alltiglichen Gegenstidnde
mehr als bloss das Milieu markiert.

Bei der Kritik fillt «Die Journalistin» durch,
was Kuleschows Kollektiv endgiiltig den Todes-
stoss versetzt und zugleich Chochlowas Schau-
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spielkarriere beendet. Ihr Typ ist nicht mehr ge-
fragt, Kuleschows Arbeitsweise wird des «Forma-
lismus» bezichtigt und der Film schlicht ein finan-
zieller Flop.

Heile Welt ad absurdum gefiihrt

Wie ein kreatives Aufbdumen wirkt dagegen Kule-
schows letztes grosses Werk «Weliki uteschitel»
(Der grosse Tréster, 1933). Mit diesem Film greift
er indirekt in die dominante Debatte um die Rea-
litdit in der Kunst ein. Seine triadische Erzihl-
struktur reflektiert ein simples Kommunikations-
modell: Sender — Botschaft — Empfénger. Im Ge-
fingnis schreibt Bill Porter alias O’Henry eine
sentimentale Heldenstory, zu der er sich von sei-
nem Mithiftling Jim Valentine inspirieren lisst.
Nicht weniger in einem Kifig, ndmlich dem des
kleinbiirgerlichen Miefs, sitzt die Verkduferin
Dulcie, welche sich aus ihrer erdriickenden Umge-
bung in die harmonische Welt der Trost-Literatur
fliichtet. Auf einer dritten Ebene wird diese heile
Welt ad absurdum gefiihrt, indem sie unmittelbar
mit der Realitit der Gefangenen konfrontiert
wird.

Die Raumkonzeption (ein meist enger als das
Bildkader gehaltener Aktionsraum/interior frame
sowie fehlende Tiefe) spiegelt den Verlust an Au-
tonomie und die soziale Determiniertheit der
«realen» Figuren. Dieser bithnenartige Bildauf-
bau verweist gleichzeitig auf die Fiktionalitdt des
gerade laufenden Films. Ahnliche Funktion er-
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langt die vergleichsweise komplexe Erzdhlstruk-
tur, die den linearen, eingdngigen Erzdhlschemata
der Trivialliteratur direkt opponiert. So findet Ku-
leschows Kritik an der illusionierenden, konso-
latorischen Wirkung der Massenkultur ihre ad-
dquate formale Umsetzung.

Kniefall und Anpassung

1935 entscheidet sich am Unionskongress der
Filmkiinstler das jahrelange Tauziehen um den
«sozialistischen Realismus». Einer neuen Fiktion
wird damit der Weg geebnet, die sich kaum an der
sichtbaren ‘Wirklichkeit orientiert, um so mehr je-
doch am konsolatorischen Ideal eines sozialisti-
schen Staates und Menschen. Unter den rigideren
Produktionsbedingungen leidet auch Kuleschow.
Seinen Helden mangle es an revolutiondrem Be-
wusstsein, seinen Geschichten an der richtigen
Uberzeugung, statt pathetischem Engagement fiir
die Sache der Revolution nichtswiirdige formale
Spielereien, wird gemékelt. Fiir Jahre bleibt dem
weiterhin als Lehrer titigen Kuleschow die Film-
produktion verschlossen. In dieser demiitigenden
Situation kriecht er zu Kreuze. Bereits 1931 hat er
einen Mitarbeiter denunziert, um seinen Status zu
retten. Am erwidhnten Unionskongress folgt ein
weiterer Kniefall des heftig Angegriffenen: «Um
gute Filme zu machen, muss man das Wesentliche
beachten, und das Wesentliche ist, dass die Kunst
der Partei dienen muss.»

Doch erst 1940 gesteht man dem Willigen eine
praktische Bewidhrungsprobe zu: «Sibirjaki» (Die
Sibirier) entsteht. Doch wie Bill Porter im «gros-
sen Troster» sitzt der Regisseur Kuleschow nun in
einem Gefédngnis, das ihm den Stoff diktiert, des-
sen Wirklichkeit er jedoch nicht kiinstlerisch ver-
arbeiten darf. Mit «Sibirjaki» erhélt der grosse
Troster einen Namen: Stalin. Selbst mit dem zwei-
felhaften Hinweis auf gewisse satirische Ziige lésst
sich der in einem naiven Portrit vom gutmiitigen,
pfeifeschmauchenden Viterchen Stalin gipfelnde
Streifen nicht retten.

Schematisch und ohne Kuleschows typische
Handschrift sind auch seine letzten drei, soge-
nannten Durchhaltefilme gewirkt: stereotype Pro-
dukte der geistigen Landesverteidigung. Mit « My
s Urala» (Wir sind vom Ural, 1943) endet die Fil-
mografie erniichternd, wihrend gleichzeitig der
Aufstieg des umstrittenen Filmpioniers in Rang
und Wiirden einsetzt. Bis zu seinem Tod 1970
bleibt Lew Kuleschow als geschitzter Filmdozent
und Entdecker des Effekts K in Ehren, wihrend
sein Werk weitgehend aus der Filmgeschichte her-
ausmontiert wird. Vielleicht beginnt erst heute die
Re-Montage des Effekts K. #8f
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