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I. KNOWLEDGE, LANGUAGE, RELIGION,
ECONOMY AND POWER IN TV-AGE*

There is an obvious difference between television and the book or the
radio as forms of mass media: while the latter are based on a strict
separation of our senses, particularly a separation of the eye and the
ear requiring the visual codification and acousmatic arrangement
of living speech and the participant’s capacity for abstraction and
imagination, electrified TV pictures reunite language and the body
in a supposedly organic, synaesthetic entity. In contrast to the
book and the radio, television’s technicity seems to disappear in its
communication: with their eyes and ears, the recipients always
experience it live - be it in public or private spaces, in nature or on the
moon or even in the terrestrial TV studio where the programme
is being made. Since the early days of television, this effortless
immediacy has repeatedly given rise to cultural criticism emphasizing
its ruinous unintellectualism or educational concerns pointing to the
dangers of stultification resulting from its consumption (Adorno
2003 [1953]; Anders 1961 [1956]). It is this unprepossessing nature
of the medium to which Marshall McLuhan refers when he labels
television a “timid giant” (McLuhan 1964, 308). Just how “gigantic”
this cultural impact of television is can be measured if we recall the
mechanisms of abstraction ranging from writing to the book to the
radio, mechanisms that with the spread of television from the mid-
twentieth century on have lost the exclusivity they held for over two-
thousand years and are increasingly proving obsolete in the media
cosmos of electrified images. This history of the media of abstraction
can be divided into four stages representing an increasingly
accelerating development.

1

The following chapter
is based on a trans-
lation of the German
article ,Politik telekra-
tischer Gefolgschaft®,
published in: Anne
Ganzert, Philip
Hauser, Isabell Otto
(eds.), 2023. Ein Kom-
pendium zu Medien
der Gefolgschaft und
Prozessen des Folgens.
Berlin/Boston, 145-166.
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(a) First, there is the graphic visualization and dissection of acous-
tic language in alphabetic script around the second century B.C. that
gives rise to metaphysical reflection transcending the present and the
doctrine of ideas and concepts. The formation of ritual and religious
communities can now become the object of philosophical and rhetorical
discovery and steering.

(b) With the standardization of textual signs and the mechanization
of their reproduction, the printing press in the European early mod-
ern period lays the foundations for modern scientific thought guided
by analysis and formalization. For the religions based on scripture -
Christianity, Islam and Judaism - typography also opens up reforma-
tory perspectives reflecting spiritual needs by providing opportunities
for individual readings, often in the vernacular.

(c) A significant revolution takes place for the culture of book
in the nineteenth century with the technological use of and research
on electricity (McLuhan 1997, 16-38). Hidden from direct sight but
effective and observable as a mechanical, thermal or optical effect
in closed circuits, electricity differs from typographical analysis in its
principle of synthesis and thus inspires holistic conceptions - in the
form of a universal science embracing all specialist disciplines, includ-
ing poetry, or in the form of a historical fulfilment of ideal concepts
(Muragov 2021, 2-3). At the same time, however, the utopian visions
remain trapped in the typographic space, which as the underlying
experience of the Romantic era confirms the fundamental irreconcil-
ability between the abstract sign-world of the book with its ideas and
ideals on the one hand and the real historical execution of live speech
and acting on the other.

(d) The relationship between the culture of the book and electricity
undergoes a fundamental transformation with the electroacoustic
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technologies of secondary orality - that is, the radio, which begins
its ascent as a mass medium from the 1920s and 1930s on. The radio
communicates knowledge acoustically, over spatial distances and also
into non-literate milieus. Previous abstract, book-based knowledge
is transformed into an immediate collective listening experience. Uto-
pian visions of socialist, liberal, conservative or national communities
are performatively reinforced by radiophony (Murasov 2021, 8-12).

Against this media-historical background, it is possible to sense the
profound cultural impact of television. It reinforces the departure from
the semiological abstractions and formalizations of the culture of the
book that began with the radio, but now synaesthetically combines
language and the body, hearing and seeing with its electrified images.
Language no longer aims to create mental pictures, as in the case of the
book or the radio; rather, it measures its communicative plausibility
in terms of visibility - in terms of the extent to which personal ges-
ture and individual expression correspond to, support and promote
the semantics of the verbal - that is, how they embody it telegenically.

In what follows, the way TV pictures reconfigure the history of ide-
as brought forth by writing, the book, electricity and the radio and
thereby fundamentally reshape the reciprocal relationship between
the individual and the community will be examined with respect to five
effects at play in the different spheres of knowledge production and
its communication.

The first concerns the theoretical concept of the “singular” (1), the
second the tendency for the embodiment of language (2), the third
the return of the religious (3), the fourth the turn to a (neoliberal)
economy of consumerism (4) and the fifth noetic effect refers to the
personalization of political power and the formation of “telecratic”
followings (s).

11
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“The logic of the singular” and Idiosyncratic Knowledge
Probably no other media event marks the turn from the history
of ideas carried by the book and the radio towards a culture of per-
formative-emotive participation as clearly as John F. Kennedy’s sur-
prise victory over Richard Nixon in the US presidential election
of 1960. While the polls predicted a clear win for Nixon, the situation
flipped after the candidates presented themselves in the first televi-
sion duel in media history. As several sociological and politological
studies subsequently showed, it wasn't Kennedy’s argumentation
and ideas than won over the public, but the overall personal and
physical, telegenic impression he made. However, the majority
of those who had followed the debate on the radio voted for Nixon
(McLuhan 1964, 309 and 339-340).

This example from US media and political history becomes par-
ticularly telling when viewed over 7o years later in relation to sub-
sequent tendencies and developments. It demonstrates the immense
impact of television on the communication and structure of knowl-
edge and shows how television effects a shift from general, abstract
concepts and terms towards personal speech acts and embodiments
that have a persuasive influence on the audience.

This noetic shift evident in the reception and political impact of the
Kennedy-Nixon TV debate corresponds precisely to the one that has
dominated thinking, discourses and debates since the late 1960s and
early 1970s, which, informed by criticism of classical and traditional
modernity and in the name of postmodernism, herald a methodolog-
ical and theoretical paradigm shift. On the cultural-sociological level,
Andreas Reckwitz, in his study Die Gesellschaft der Singularitdten. Zum
Strukturwandel der Moderne (2019; The Society of Singularities. On the
Structural Transformation of Modernity) diagnoses this paradigm shift

12
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as an epochal structural transformation: “What is increasingly expect-
ed is not the general, but the particular. It is not on the standardized
and regulated that the hopes, the interest and the efforts of institutions
and individuals are pinned, rather it is on the unique and the singular”
(Reckwitz 2021, 7). It is a structural transformation that consists in the
fact that “the social logic of the general is losing its predominance
to the social logic of the particular. This particular, the unique, that
is, that which appears non-interchangeable and incomparable, [...]
[is described] by the term singularity” (Reckwitz 2021, 11).

A prime example of this paradigm shift from the general to a logic
of the singular is provided by Gilles Deleuzes’ and Félix Guattaris’ con-
ception of a vitalist (liberating) philosophy in two volumes, Capitalism
and Schizophrenia. While the first volume, Anti-Oedipus (1983 [1972]),
criticizing Freud’s concept of the sublime, calls for the transcendence
of capitalist, schizoid alienation via a concept of ‘desiring-machines’,
the second volume, A Thousand Plateaus (1987 [1980]) examines the
methodological shape taken by such a new philosophy of liberated
and unrestrained ‘desiring-machines’. These machines may no longer
consist of hierarchical architectures of general categories and concepts
representing the world of things and thought as a result of mechanisms
of abstraction, sublimation and formalization. Rather, the overriding
principle is that of the web-like, intertwined work Deleuze and Guat-
taris call the rhizome, consisting of nodes of concentrated semantic
connections. This presents performative textual events that singularly
generate their ‘semantic value’ from their verbal environments. They
are not the results of semiological abstraction; rather, they each appear
as particular event-like effects of various emotive-physical, mental,
disciplinary-discursive, linguistic moments and resist being merged
into systemic, recursive entities. The “radical-system, or fascicular

13
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root” produce a new type of book “to which our modernity pays will-
ing allegiance. This time, the principal root has aborted, or its tip
hasbeen destroyed; an immediate, indefinite multiplicity of second-
ary roots grafts onto it and undergoes a flourishing development.
This time, natural reality is what aborts the principal root, but the
root’s unity subsists, as past or yet to come, as possible” (Deleuze and
Guattari 1987, 1). Deleuze and Guattari term such a system a “rhizome”,
and continue: “any point of a rhizome can be connected to anything
other, and mustbe. [...] A rhizome ceaselessly establishes connections
between semiotic chains, organizations of power, and circumstances
relative to the arts, sciences, and social struggles. A semiotic chain
is like a tuber agglomerating very diverse acts, not only linguistic, but
also perceptive, mimetic, gestural, and cognitive: there is no language
in itself, nor are there any linguistic universals, only a throng of dia-
lects, patois, slangs, and specialized languages” (Deleuze and Guattari
1987, 7) In rhizome, there is “no unity to serve as a pivot in the object,
or to divide in the subject. [...] A multiplicity has neither subject nor
object” (Deleuze und Guattari 1987, 8). Due to this network structure,
a rhizome “may be broken, shattered at a given spot” (Deleuze and
Guattari 1987, 9) and “is a stranger to any idea of genetic axis or deep
structure” (Deleuze and Guattari 1987, 12).

The cited passages show how Deleuze and Guattari undo the hier-
archy of the traditional book-based conceptual architecture in favour
of a textual mesh consisting of singular verbal entities. The logic of the
singular leads from the level of argumentation to the sphere of verbal
figurativeness in which abstract facts are embodied or reified, often
in neologistic constructs such as the ‘desiring machine’, the ‘rhizome’
or ‘nomadic thought’. Via its linguistic form, theory becomes an event.
Here it becomes clear how the singular is proven vis-a-vis the general

14
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via a performative act of linguistic innovation and creativity, in anal-
ogy to the “creativity dispositive” that for Reckwitz characterizes the
postmodern “society of singularities” (Reckwitz 2019, 314).

Seen from a media-historical perspective, it is obvious that the
transformation of discourses, theories and ways of thinking heralded
as postmodern are by no means solely a phenomenon of the Western
European traditions of thought and theory, but rather apply to all
cultures that fall under the spell of the mass medium of television.

Indeed, this postmodern transformation can quite clearly be ob-
served as the erosion of utopian-socialist ideas, ideals and ideologies
in Eastern European societies (Mura3ov 2016, 291-293) The utopian
promises of socialism initially developed ‘scientifically’ in the book
culture of the classics by Marx, Engels and Lenin and subsequently
disseminated via mass communication, reinforced as mental imag-
es by radiophony, lose their persuasiveness when under the condi-
tions of the electrified TV pictures linguistic meaning is constantly
put to the test by the physical, personal appearance of the speakers
and by the real here and now of the action on the television screen.
Such a failure of the Soviet, socialist-utopian ideology in the medium
of television is illustrated in ironic fashion by the painting Televide-
nie (1982-198s; Television) by the Soviet painter Erik Bulatov, which
shows a room with a tired, corpulent female figure in the foreground
who can no longer be mobilized by the reports of socialist success-
es announced by a puny newsreader in the Soviet bulletin Vremja
(Time) (Fig. 1).

This dismantling of general and abstract concepts as the rise of tel-
evision privileges the singular, the personal and the authenticis also
expressed in the famous pronouncement by Czechoslovak president
Alexander Dubcek in 1968 when he called for the Eastern European

15
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socialist systems to take on a “human face” and adapt to their respec-
tive national conditions.

Such a performative synthesis of theory and concrete, living, au-
thentic practice is also the aim of the Yugoslav Praxis School with its
programmatic orientation around the early writings of Karl Marx.
With its internationally received journal Praxis, published between
1965 and 1973, and its annual summer schools on the Croatian island
of Korcula, its influence extended far beyond the Yugoslav context,
to various European and even American student and protest move-
ments. The story of the Praxis School came to an end in 1975. Accused
by the authorities of dissidence, its philosophers were expelled from
the University of Belgrade and the journal and the summer schools
were banned (Murasov 2008).

Ultimately, in Soviet culture too the erosion of the political idea
of communism can be observed in the figure of Leonid Breznev and
the problems of communicating this type of leader, and especially the
aging and infirm general secretary, in the mass media via television
pictures. As Aleksandr Sokurov demonstrates in his critical film essay
Sovetskaja élegija (Soviet Elegy, 1991), it was this very TV image of the
personal and authentic that secured political support for Mikhail
Gorbacev (Fig. 2).

With Gorbacev, we see the appearance of the leader type who
not only gives a voice to a certain ideological position but also - tel-
egenically - provides a picture, the image of a universally human
and moral reliability. The political is freed from the text-based and
radiophone imaginary. It now only appears in virtual form, tran-
scendentally, as it were, in TV pictures portraying the singular and
authentic-personal.
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¢ FIG. 1

Erik Bulatov, Televidenie
(Television, 1982-1985),
244 cmx 292 cm, oil on
canvas. In: Bulatov, 83)

¢ FIG. 2

Still from Aleksandr
Sokurov, Sovetskaja
élegija (1991; Soviet
Elegy), 00:25:00
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Language and Embodiment

The transition from the persuasiveness of the general to the singular
promoted by TV pictures is accompanied by a second noetic effect that
directly concerns language itself. In contrast to the radio, and especially
to text and the book, by reconnecting language to the visible physical
performance, television pictures sensitize their audience to individual
ways of speaking, dialects and regional idioms (Biere and Hoberg 1996).
Drawing on Saussure, one might say that the pragmatic attitude to lan-
guage shifts from langue to parole (Saussure 2013 [1916], 187 and 223).
The spread of television gives rise to an extensive retreat from refined
and written language and an awareness of grammar. This is exemplified
by the experiments with and the reforms to primary school acquisition
of writing skills in Western European society since the 1960s, in which
attempts have been made to teach writing (and orthography) notas a se-
miological system, as was previously the case, but as a spontaneous
form of expression of verbal language. Similarly, in foreign language
teaching too the pedagogic relevance of grammar is reduced in favour
of practising speaking situations. Significant aspects in this regard are
also the boom of orality in the literatures of the post-war period. Firstly,
atrend towards regional idioms and dialect can be observed. Secondly,
there are postmodern poetics, which - unlike phonetic poetry or the
semantic streams of consciousness of early modernism - now strive
to stake a claim for orality as a principle in and against the written form.
Such efforts include the spoken word performances of the American
Beatniks such as William S. Burroughs or Jack Kerouac, which McLuhan
directly links to television:

[...] TV, with its deep-participation mode, caused young poets suddenly
to present their poems in cafés, in public parks, anywhere. After TV, they

18
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suddenly felt the need for personal contact with their public.
(McLuhan 1964, 53)

The prose of the German author Arno Schmidt also stands in this
tradition, with its peculiar orthography and punctuation conveying
spontaneous speech driven by the subconscious, as does the Soviet
Russian conceptualist writer Vladimir Sorokin’s drastic language
of desublimation.

In Understanding Media, McLuhan considers the example of England
in describing how television promotes the retreat of standard language
oriented around the written word in favour of oral idioms:

One of the most extraordinary developments since TV in England has
been the upsurge of regional dialects. [...] Their sudden prominence

in England in areas in which previously one had heard only stand-

ard English is one of the most significant cultural events of our time.
Even in the classrooms of Oxford and Cambridge, the local dialects are
heard again. The undergraduates of those universities no longer strive
to achieve a uniform speech. Dialectal speech since TV has been found
to provide a social bond in depth, not possible with the artificial ‘stand-
ard English’ that began only a century ago. (McLuhan 1964, 310)

In England, Bavaria or Switzerland, due to the high level of institution-
alization and indeed the mental internalization of written-language
traditions, the rise in status of regional idioms did not have any conse-
quences for the political structures, or if it did, they were only slight.
The situation was quite different in the former Yugoslavia, where the in-
creased sensibility for regional languages due to television developed the
impetus to fundamentally question the political structure of federalism.

19
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The example of Yugoslavia is interesting in that the idea of Yugo-
slav - that is, South Slavic - statehood is historically a philological,
text-and book-based project: in 1850, leading Serb and Croat writers
and philologists, under the chairmanship of the Vienna-based Slavic
scholar Franc Miklosi¢, gathered to unite the various Croat and Serb
dialects in a common written and literary language in what became
known as the Vienna Literary Agreement. The crux of the Agree-
ment was not its concrete, pragmatic linguistic feasibility; rather,
it was that on the basis of philosophical analyses of grammatical and
phonological equivalent structures within the group of South Slav-
ic languages, the vision of a South Slavic state was combined with
the concept of an agreement and thereby took up the modern idea
of statehood reflected in juridical categories since Thomas Hobbes.
Despite all historical, political and ideological transformations, this
grammatically-based and contractual principle based on written lan-
guage formed the point of departure for the idea of Yugoslav statehood.
The principle of a written language and the intrinsic juridical element
served as the foundation of the first Yugoslav state in 1918 and the
Kingdom of Yugoslavia in 1929, but also accompanied the formation
of socialist Yugoslavia in 1943 before being reinforced by the Novi Sad
Agreement of 1954, the last time the written-language norms were
formulated for the Yugolsav state (Muragov 2012, 228).

What is remarkable about the history of the linguistic debates in the
former Yugoslavia is that the end of the Yugoslav Literary Agreement
coincides precisely with the rise of television as a mass medium in the
second half of the 1950s. At the turn of the 1960s and 1970s, the expan-
sion of the TV medium saw its first peak. From 1963 to 1971, the number
of registered TV sets increased by some 1,000 % to approximately two
million (Muraov 2012, 228).

20
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An example of how this rediscovery of regional idioms goes hand
in hand with the rejection of universal political concepts and a change
in policy is the 1969 book Velike ideje i mali narodi (Great Ideas and
Small Nations) by Franjo Tudman, who later became the first presi-
dent of Croatia. A highly regarded work that even received academ-
ic awards, it collates an abundance of historical material from the
nineteenth and twentieth centuries to concoct a historical narrative
according to which all big ideas - that is, nationalisms, Panslavism,
European liberalism, capitalism, and even socialism - are universal
concepts serving to establish abstract, inhumane power structures.
The smaller and more singular the nation, the more obvious the vi-
olence of the universal. In Tudman’s account, the civilatory success
story of big ideas proves to be a narrative of the suffering of small
peoples. Central to Tudman’s version of history is the notion that talk
of the singular ‘small nation’ - the Croats or other European minority
language groups - functions as a counterpoint to the big, abstract
ideas, thereby invoking the essential experience of a community
that can be grasped only through language and not on a conceptual,
rational level. Tudman’s extensive historical narrative of the vio-
lence of the universal is intensified insofar as the semantics of the
term ‘small nation’ as a sphere of the non-conceptual and the im-
mediate is affectively charged in increasingly expansive narrative
loops. It is this affective use of the word ‘small nation’ with which
the text calls for an act of liberation, breaking the shackles of for-
eign abstractions in order to enter the history books. With its af-
fective character, Tudman’s historical study models as a speech act
and linguistic deed the threshold to the great identity-securing act
of liberation performed by the speech community of Croat dialects
(Murasov 2012, 229).

21
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Desecularization and the Return of Religion
A third noetic effect of television as a mass medium consists in the
return of the religious, or to put it more precisely, the desecularization
of political and social discourses in particular. If we draw on Aleida
Assmann’s formulation of writing and the book as the media of “ex-
carnation” (1993, 135), then in the electrified TV pictures reconnect-
ing the word to physical performance, we can see the opposite: the
word’s incarnation, its becoming flesh. Insofar as these incarnation
events develop charismatic intensity and promote emotional, affective
agreement, individual experience is moved into a horizon that cannot
be grasped conceptually but can be experienced transcendentally.
Whereas around the radio, a community comes together spellbound
by an ideological-utopian but inner-worldly idea (Mura$ov 2021, 217-
224), television with its live and incarnation events produces an af-
fective community. Each live event contributes both to the affective
cathexis and intensification and to the transcendental rapture of col-
lective agreement. In the TV culture, religion thus returns, not in the
form of scripture-based traditions and hermeneutic concepts of faith,
but in the form of attitudes produced by telemedia events or charis-
matic actors and fed by different confessional or protoreligious sets
of motifs. The return of the religious in its different guises, including
the ‘spiritual’ and ‘fundamentalist’ variants, has often been the subject
of scholarship, but it has only been tentatively linked to television
(Reckwitz 2021, 409-413).

This medialogical conditionality has frequently been portrayed
in the visual arts - perhaps most prominently in Nam June Paik’s 1974
video installation TV Buddha. (Fig. 3)

Paik’s video installation combines the religious Zen Buddhism and
the technological TV medium in two aspects. The first aspect concerns
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embodiment: just as Buddha as the founder of the religion is the in-

carnation of the theory of (Zen) Buddhism, television too - as outlined
above - represents a medium of embodiment connecting verbal mean-
ing to physical manifestations, wherein it gauges their authenticity.
Here, the Buddha figure corresponds to television’s media Eigensinn
much more closely than would be the case if it were Jesus as the Chris-
tian or Mohammed as the Islamic embodiment of the divine on earth,
both of them functioning as mediators of a numinous, transcenden-
tal authority. In contrast, Buddha is content with himself, as is the
TV picture that stimulates the present in real time. The second aspect
is connected to this temporal structure. Unlike the sharp division of the
human senses, particularly that of the eyes and ears in writing, radio
or film, the TV picture predisposes the viewer to synaesthetically
active, holisitic perception bound up in the here and now. In this con-
text, McLuhan speaks of a medium of constant “nowness” (McLuhan
1964, 335). This very immersion in the moment is also a central ele-
ment of Zen Buddhism, encountered namely in meditation, but also
in Zen-inspired everyday practice, although conscious asceticism
isabout eliminating the flood of ideas and thoughts via an experience
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of emptiness and nothingness. Here too, one could see a similarity
to the TV medium, which also strives to dissolve conceptual and ra-
tional, abstract concepts and ideas in a logic of the singular - albeit
with the significant difference that television forms affective com-
munities, whereas Zen Buddhism aims to cleanse its adherents of af-
fects. That Paik’s Buddha refuses to be drawn out of his meditative
calm by the telematic affective communication ultimately represents
a media-critical apergu of the aesthetic exploration of religion and
television undertaken by the South Korean-American artist.

Television as an apparatus of transubstantiation, as a machine that
breaks ‘our daily bread’, transforming into a living, corporeal message
and thereby creating an apostolic following, is the subject of Dan-
iel Crook’s seven-minute art film Food for Thought (1994). Consisting
of photos of paintings of saints and Christ and industrial and adver-
tising drawings, arranged in animations, montages and collages and
presented almost entirely in black and white, the film’s eleven sections
dismantle television as a Christological transubstantiation machine.
During such a “(tv)dinner”, the television set provides meaning, mi-
raculously and mass-produced as “thousands fed” by the personified
figure of Christ made flesh, which itself grotesquely vanishes in the
TV picture’s pixel and grid structure (Figures 4, 5).

This TV semiotic feeding via the body of Christ dismembered into
the breadcrumbs of TV pixels finally becomes a “speak in (...)” Pen-
tecostal event, a spiritual agreement beyond all language in order
to simultaneously produce a “communion”, a bodily-emotive common/
communal knowledge in which all disciplinary and discursive catego-
ries are connected and benefit from one another. With this transub-
stantiation of our daily bread via the TV set with its electrified grid
structure into mass knowledge of salvation comes the sanctification
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and “ascension” when, finally, the toasted slices of bread pop out of the
toaster and take on the form of “pilgr(image)” disciples before the
TV set (Figs. 6-9).

The desecularization and the return of the religious ushered
in by television culture can be observed in the discourse and practice
of the political since the 1960s and 1970s, in various constellations
ranging from militant religious fundamentalism to the increasingly
religious legitimation and culturalization of the political in states
constituted as secular. Examples would be Islamic Turkey, Orthodox
Russia or the evangelical USA, but ultimately this development also
includes a politics of culture and symbols characterized by the reac-
tivation of the religious.

A prime example of the desecularization of the political is socialist
Yugoslavia, where since the late 1960s and 1970s the new status ac-
corded to regional, spoken dialects under the influence of television
as a mass medium in all the republics goes hand in hand with the
desecularization of the political. The political consequences of this
development were greatest in Bosnia with its Muslim character (Mu-
raSov 2012, 230). The milieu of the emergent Young Muslims (Mladi
Muslimani) in the 1960s gave rise to the Islamic Declaration (Izlams-
ka deklaracija), a treatise largely authored by Alija Izetbegovié, who
would later become the first president of post-socialist Bosnia-Her-
zegovina. Initially circulated as a typescript, after its print publica-
tion in 1970 it enjoyed an international reception while remaining
banned in socialist Yugoslavia. Like the Croat Tudman, Izetbegovi¢
initially opposed the primacy of ‘great ideas’ and abstract concepts,
an argument culminating in the assertion: “A multiplicity of laws
and a complex legislature is usually a sure sign that that something
is rotten in a society” (Izetbegovié 1990 [1970], 28).
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FIG. 4 » Food for Thought...Daniel Crooks. 1994. Animation:
Still from Daniel
Crooks’ Food for
Thought (1994):
“(tv)dinner”,
“thousands fed”.

FIG. 5 » Food for Thought...Dapiel Grooks.1994: Animationg
Still from Daniel
Crooks’ Food for
Thought (1994):
“(tv)dinner”,
“thousands fed”.
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FIG. 8 » Food for Thought...Daniel Crooks. 1994. Animation.
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in (§ “communion”,
“ascension”,

“pilgr(image)”.

FIG. 9 »> Food for Thought...Daniel Crooks. 1994, Animation.
Still from Daniel
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Thought (1994): “speak
in (...%", “communion”,
“ascension”,
“pilgr(image)”.
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However, whereas Tudman bases the political on the singularity
of the (Croat) spoken idiom, for Izetbegovié it is the religious spiritual
experience that underlies the sense of political community. “In con-
trast to a society, as an abstract community with external relationships
among its members, the Jama’a is an internal, tangible community,
founded on spiritual membership, where contact between people
is maintained by direct, personal acquaintance.” (Izetbegovié 1990, 33)

The disqualification of universal, conceptual ideas as self-aliena-
tion and internally experienced membership as the wellspring of the
political indicate that Izetbegovi¢’s understanding of the political does
not follow the abstract logic of book-based culture or the ideological
poetics of the radio but is rather influenced by electrified TV pictures
and their mechanisms of incarnation forming communities of con-
viction. As in Daniel Crook’s animation Food for Thought, it is a case
of blending a sense of religious community and TV technicity, that s,
the resolution of the very conflict that - for Izetbegovi¢ in the Islamic
Declaration - is the cause of confusion and division among Bosnian
Muslims in secular Yugoslavia “if mosque and TV transmitter aim
contradictory messages at the people” (Izetbegovié 1990, 43).

The Neoliberal Economy of Consumerism

Writing and the book display contradictory dynamics: to the extent
that they promote the discovery, exploration and intensification
of individual needs, wishes and drives, enabling us to experience
them emotionally and rationally, satisfaction can be calculated in the
realm of the fictional, but it always remains trapped within the cosmos
of signs and unfulfilled in real life. Even when it is a matter of practical
needs, print media and the radio reinforce the difference between
current necessity and real fulfilment as a categorical distinction. This
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economy of drives and deferment has been described from various
disciplinary perspectives. Sigmund Freud’s psychoanalytic theory
of the sublimation of drives via intellectual achievements in art and
science is based on it. In philosophy, it is reflected in Jacques Derri-
da’s concept of “différance” (Derrida 1974, 44), according to which
all production of sense and meaning by writing and the book re-
main unfinished, although this deferment itself is the prerequisite
for all semiosis. It is this circular, triadic structure of production,
abstraction and consumption that Max Weber also discovers in his
examination of capitalism and the Protestant ethic, which consists
in a “release of acquisitive activity”. is combined with its opposite, the
“limitation of consumption”; the result is the “accumulation of capi-
tal by ascetic compulsion to save” (Weber 2005 [1930], 116). That this
specific type of capitalism is largely linked to the medium of the book
is demonstrated by the cultural-historical thrust of Weber’s study.
Both developments Weber juxtaposes are a consequence of the print-
ing revolution (Eisenstein 1983). Thus the printing press represents
the basis for an individualization of Bible reading and decouples faith
from ritual and institutionally regulated forms of experience. This al-
lows the “rationalization of conduct within this world, but for the sake
of the world beyond” (Weber 2005, 100) as a form of “inner-worldly
asceticism” (Weber 2005, 53 and passim) in its manifold variants, from
Calvinism to the Lutherans to American Protestant sects. Similarly,
itisalso typography that performs a “symbolic generalisation” (“sym-
bolische Generalisierung”, Luhmann 1997, 321-322) which now, unlike
the various capitalist practices of earlier periods and in different
parts of the world (Weber 1988 [1920], xxxiii), produces the ‘spirit
of capitalism’ as an economic rationality permeating all areas of life
and knowledge.
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Just as television, since the 1960s and 70s, has encouraged (theo-
retical) discourses to sideline the general in favour of the singular, has
increased sensitivity to regional idioms over the grammaticality of lan-
guage and has prompted a return of the religious, it has also subverted
and transformed the ascetic-Protestant type of capitalist business
based on the culture of the book. This too is due to the structure of the
electrified TV pictures, which in contrast to the medium of the book
does not represent verbal meaning abstractly by encoding it in graphic
signs. Rather, here the verbal meaning seems to be performatively
fulfilled in real life in the synaesthetic reintegration of sound and
picture. Television pictures produce and communicate, with their
constant “nowness”, dispositions of fulfilment in the here and now.
TV pictures combine the production of desire (for meaning) and sat-
isfaction. The mechanisms of abstraction which in the culture of the
book and the radio separate want, need and desire from fulfilment,
satisfaction and consumption and ensure antithetical dynamics are
switched off. In TV pictures, it is not production that dominates, but
the principle of consumption.

Itis at this connection between television and consumerism that the
early culture-critical theories of television take aim. A prime example
is Gunther Anders’ “philosophical observations on radio and television”
entitled “The World as Phantom and as Matrix” (1956; “Die Welt als
Phantom und Matrize”). Firstly, the news presented on the television
screen is described as a “phantom” in which the difference between
reality and representation appears to be removed, and, secondly, the
“phantom” is delivered to the homes of the “consumers” as “goods”. The
former sequence of need and consumption is reversed. “Not what one
needs, one finally gets, but what one has, one finally needs.” (,Nicht was
man benétigt, hat man schliefilich, sondern was man hat, das benétigt
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man schlieRlich.“ Anders 1961 [1956], 176) Need and consumption are
short-circuited: “need follows consumption immediately. And in some
sense, ‘addiction’ is the pattern of the contemporary need; that means,
that needs owe their being and shape to the factual existence of certain
goods.” (,,das Bediirfnis folgt dem Konsum auf dem FufRe. Und in ge-
wissem Sinn ist ,Sucht’ das Modell des heutigen Bediirfnisses; womit
gesagt ist, dass die Bediirfnisse ihr Da- und So-sein der faktischen
Existenz bestimmter Waren verdanken.” (Anders 1961, 176)

Anders’ philosophical critique of the electrified mass media and
the television in particular culminate in a polemical dismantling of the
“Economical ontology” of consumerism. In contrast to these reflec-
tions on the result and effect of television, the economic theory of the
1950s and 1960s diagnosed a paradigm shift and announced a guideline
for future economic activity: consumption as the principle of free,
self-regulating markets. A decisive figure behind this departure from
the abstraction-based capitalist or even socialist economy of ascetic
or utopian deferment was the US economist Milton Friedman. In his
microeconomic study Theory of the Consumption Function (1957), he es-
tablishes the central significance of consumption for the development
of stable economic structures. In Capitalism and Freedom (1962), the
principle of demand and consumption is macroeconomically univer-
salized in order to argue - in polemical contrast to socialism - that
democracy and the personal liberty of the individual can only be guar-
anteed if the economic rationality of the free, consumerist market is ef-
fective in all relevant functional areas of society, including education,
healthcare and public transport. Even if the demand for and sale and
consumption for goods have been an integral component of macro- and
economic theoretical models since the automation of industrial (mass)
production of ‘Fordism’ at the latest, it is not until the rise of television
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as amass medium that consumption becomes a central, all-pervading
economic and cultural principle.

The media-historical connection between economic consumerism
and television is evident in works of art and literature of socialist East-
ern Europe - for instance, Il'ja Kabakov’s painting Salon in a Luxury
Apartment in Hotel Pearl in Soi (1981), which directly links late Soviet
tourism as a form of consumerism with television (Fig. 10).

Kabakov'’s picture juxtaposes two forms of consumption, or in this
case tourism. With the text comprising white typescript and the graph-
ic scheme in the left-hand half of the picture, Soviet tourism is initially
described as a collective “excursion by bus along the Black Sea coast,”
praised as the “best way for visitors to recuperate on the Black Sea
coast” and supplemented by verbal information about the coastal bus
route and the address of the travel agency. Although the linguistic in-
vitation is certainly suggestive in its wording, the text and the graphic
scheme of the route retain the feel of abstract sketches. The picture
itself deals with individual tourism and directly shows the interested
consumer the object of desire - in keeping with the formal subtitle
in the bottom right-hand corner: a “recreational space [komnata otdy-
cha] of an apartment in Hotel Pearl” in Soéi. In this picture, linguistic
and graphic expression are fulfilled. Unlike the pedagogic, educational
text of Soviet, collective leisure, the luxury room advertised presents
itself to the viewer as a perspectival extension of an imaginary space
that with its two large windows and the transparent, half-open curtains
is flooded with light and with its pompous, red settee in the foreground
conveys the impression of a peculiar emptiness the viewer is invited
to fill with individual desires and hence intimate wishes.

The picture’s main focus is the television, which as a striking brown
box between the light windows dominates the scene and via which the
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two touristic concepts - the verbal, abstract promise of a collective trip
and the concretely depicted offer of a luxury apartment - are placed
in relation to one another. With the surface of the TV screen reflecting
the view from the large front window, the television forms the central
point of the entire composition. It functions as a metonym in two
senses; it appears as the cause of the dismantling of the verbal social-
ist promise of happiness and as part of the depicted transcendence
of the acousmatically blind linguistic text by the figural, vivid picture
of a (touristic) space of individual wish production and fulfilment.

Such a transition from the utopian planned economy based on de-
ferment to a consumerist economy due to the rise of television is also
the subject of Arkadij and Boris Strugackij’s novel Ponedel nik naci-
naetsja v subbotu, (1965; Monday Begins on Saturday), set in the “Sci-
entific Research Institute for Magic and Sorcery” where researchers
investigate the technological feasibility of utopian visions. Consum-
erism plays a key role here, initially verbalized by a magic pike that
fulfils wishes. Derived from Russian fairytales and kept in the insti-
tute’s archive, the pike laments the increasing individualization and
excessiveness it encounters in what people wish for - above all their
brazen desire for television sets. The topic of consumerism continues
with the figure of Professor Ambrosij Ambruazovi¢ Vybegallo and his
project concerning the comprehensive production and satisfaction
of material needs in the form of a “universal consumer”. Vybegallo
explains this human ideal type to the press, and to the horror of his
colleagues at the institute, by declaring:

Here we have our ideal [...]. Or to be more precise, the model of the ideal
of all of us. Here we have before us the universal consumer who wants

everything and - ergo - can do everything. Built into him are all the
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desires that there can possibly be in the world. And he can also satisfy
all these desires. With the help of our science, of course. [...] The model
of a universal consumer [...] wants and wants without limitation. All
of us, comrades, with our self-admiration, are simply nothing compared
to him. Namely, because this fellow wants such things about which

we don’t have the faintest idea. And he won't wait for nature to give him
alms. He takes from nature everything he needs for his happiness, that
is, for his satisfaction. His material powers automatically extract from
nature everything he needs. The happiness of the given model will be in-
describable. It will know neither thirst nor hunger, neither toothache
nor personal troubles. All its needs will be satisfied the moment they
arise. (Strugackij 1982, 174)

But Vybegallo’s field trip to the production of an ideal “universal con-
sumer” fails miserably. Vybegallo only creates an explosion of filth
and rubbish, although that does nothing to weaken his convictions.
Nor can the firm criticism voiced by his colleagues at the institute
kill his enthusiasm for his project, especially as he considers the
“universal consumer” to be of “international importance”:

Here we have an experiment of international importance! The great
mind shall emerge here, in the halls of our institute! That is a symbol,
don’t you see? It will be an advertisement for our entire institute! (Stru-
gackij 1982, 189)

There are three remarkable elements to this episode. The first is that
the project of a consumerist, “superegoistic” economy does not
figure as a capitalist alternative to the Soviet, collectivist planned
economy; rather, it is conducted by Vybegallo at the “Scientific
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Research Institute for Magic and Sorcery” as the equally fairytale-like
realization of utopian promises - an undertaking which in the opinion
of its progenitor steadfastly implements the institute’s materialist
worldview. The second element concerns how Vybegallo’s “universal
consumer” corresponds with the episode of the magic pike who grants
wishes, whose lament about current people’s self-indulgence and greed
centres on the motif of the television. As in Kabakov’s painting Salon
in a Luxury Apartment in Hotel Pearl in So¢i, in the Strugackijs’ novel
the consumerist economy is linked to the mass media of television.

The (implied) reference to television gives rise to the third element:
Vybegallo's proclaimed “internationality” of the “universal consumer”.
Under the specific technological conditions of television, the consum-
erist economy is set in motion irrespective of the national, historical
and cultural circumstances. The economy of consumerism proves
to be an international economic epiphenomenon of television’s ad-
vance as a mass medium, an epiphenomenon embracing both socialist
and capitalist (book-based) economic cultures.

The Personalization of Power and Telecratic Followings

In the interplay between the noetic effects TV pictures in the fields
of knowledge, language, religion and the economy, the concept of the
political undergoes a fundamental transformation. Well-argued and
reflected programmes for political action, theirlegitimation and their
realization in formal, institutional and juridical procedures become
less relevant for the formation of structures. The resources for political
decision-making processes shift towards the field of emotive, mass-
communication-driven mobilization of idiosyncratic dispositions
and attitudes which themselves are formed out of rejection of and
resentment towards general and abstract concepts.
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This transformation of the political that goes hand in hand with the
rise of television as a mass medium has been described from the per-
spective of various disciplines, each placing different emphasis on the
noetic effects of TV pictures that we have analysed. A prominent example
is Jiirgen Habermas, who in The Structural Transformation of the Public
Sphere (1991 [1962]) observes a tendency for depoliticization under the
conditions of the post-modern, economic culture industry. A similar
argument is put forward by Giinther Anders when he speaks of a ,,Schlar-
affenland” to which the TV views are transported, with the effect that
political stances are suppressed by passive consumption (Anders 1961,
172). Collin Crouch, in his study Post-Democracy (2008 [2005]), analy-
ses a general loss of relevance of discourses concerning political pro-
grammes and a movement away from competence-led acting on the part
of public institutions towards maximizing economic efficiency (Crouch
2015). Habermas’ and Anders’ observations and Crouch’s politological
analyses are persuasively confirmed by Thomas Piketty’s study Capital
et Idéologie (2020 [2019]) on the basis of data on electoral behaviour
in European, Asian and American societies. Piketty shows how with the
rise of economic neoliberalism since the 1960s discourses, visions and
utopian concepts of dealing with societal inequalities have disappeared
from political programmes (particularly those of the social democrat,
left-wing parties and movements) and have lost their significance for the
population’s voting behaviour. In their stead, “social nativist” positions
determined by religious and/or linguistic-ethnic belonging have taken
on greater relevance for political thought and actions (Piketty 2020
[2019], 647). It is precisely such a shift from the political to a mental
and psychological sphere of attitude as ‘psychopolitics’ that Bernard
Stiegler identifies in ‘telecraty’ - in a power structure that is formed
and reinforced under the conditions of mass television (Stiegler 2006).
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The different observations on the post-modern transformation of the
political can be linked to the noetic effects of TV pictures - singulari-
zation, the embodiment of language, resecularization and neoliberal
consumerism - in a structure encompassing two function cycles. Here
itbecomes apparent that the reciprocal reinforcement between econom-
ic reproduction and the formation of communities of conviction based
on resentment described by Joseph Vogl in Kapital und Ressentiment.
Eine kurze Theorie der Gegenwart (2021; Capital and Resentment. A Short
Theory of the Present) in the context of internet and platform capitalism
was already beginning to emerge under the conditions of television.

In an initial function cycle, it is the switch from knowledge to the
singular and idiosyncratic on the one hand and on the other hand the
neoliberal, consumerist economy of the production and fulfilment
of needs that, in TV pictures, reciprocally feed each other’s tendencies
towards the concrete in the here and now and the rejection of abstrac-
tion and ascetic or sublimating deferment. Both sides display a focus
on the personal: in the case of the latter, the emphasis is on a singular,
idiosyncratic knowledge and opinion that barely entertains ideas, ideals
and abstractions, and in the case of the former, it is on subjects that ex-
perience themselves and their particular needs and satisfaction in eco-
nomic terms. This double-sided mechanism rooted in both economics
and a poetics of knowledge, and set in motion by the TV pictures, also
determines how television functions as an institution in the context
of societal communication as a whole. On the one hand, as a mass me-
dium, television circulates singular knowledge and opinions, and on the
other hand, it functions as an economic actor the success of which can
be measured by viewing figures. Particularly in this overall societal
context, it becomes clear how knowledge structure and the economy
are intertwined. The increasingly refined methods allowing nuanced
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evaluation of audience response enable the identification of demand
for broadcasting formats, content and motifs in order to optimize
television’s economic performance. Television reproduces itself
in economically successful fashion by establishing and asserting it-
self as a resonance machine for an eroded form of knowledge of the
singular and the idiosyncratic - that is, a form of knowledge that has
regressed into opinions.

If the first function cycle displays a centrifugal and dispersive dy-
namic via an economically calculated singularization of knowledge and
reproduction of opinions, then in a second function cycle it centripe-
tally feeds back into two entities of the universal. This cycle is a result
of the interplay between the two noetic effects of the embodiment
of languages and desecularization produced by the TV pictures, and
enriches the circulating idiosyncratic knowledge and opinions re-
produced by the telemedia with historical and cultural residues. Ad-
ditionally, these residues are themselves mobilized in two directions:
on the one hand towards a linguistic and/or protoreligious experience
of community and on the other hand towards a personification of the
communal in charismatic actors. This constellation forms the energetic
centre out of which the political is produced under the conditions
of telecraty - as a specific type of community that can be described
by the term “following”.

Similar to the pre-modern following with a free individual’s person-
al bond and loyalty to a leader figure, the telecratic community is not
constituted via a general idea or programme. Rather, it is formed via
singular, idiosyncratic knowledge, attitudes and opinions that release
linguistic and/or protoreligious forces of cohesion via mass-media-eco-
nomic mobilization, forces which are then bound by personification
and leadership. This is how political agency is constituted. The binding
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strength of this telecratic following, both internally and to the leader
figure, results from the very dispositions - produced by the TV pic-
tures - of knowledge of the singular, the attitudes and the opinions
that, insisting on the concrete of the here and now, are constituted
by the rejection of the general, the abstract and the formal. Accordingly,
politics built on telecratic followings is underpinned and sustained
precisely by “resentment” towards formal, institutional and jurid-
ical procedures (Vogl 2021, 166). And to the extent that this politics
relies on the mobilization of singular dispositions of knowledge and
opinions, it does not require any rationally or empirically established
truths; rather, it operates with idiosyncratic pictures of reality that,
as affective stimuli, claim to be valid and to reflect reality. The “fake
news” (Vogl 2021, 177) circulated in this fashion is by no means a threat
to the cohesion of telecratic followings. On the contrary, via its very
aberration of reinforcing socio- and psychomotoric cohesion, it serves
as a resource for agency and the reproduction of political power.

The telecratic production of the political in the form of follow-
ings formed in the tension between, on the one hand, the production
of knowledge and the economy and, on the other hand, language and
religion can be illustrated by the following schema (Fig. 11).

A recent American example of followings generated in and via
TV pictures and forming the foundation of political agency and claims
to power is Donald Trump’s presidential election campaign of 2016
and his subsequent, notorious undermining of formal institutions
and procedures. Trump’s anti-institutionalism ultimately culminated
in his refusal to accept his defeat in the 2021 elections, which he claimed
were ‘fraud’ and ‘fake’, which then moved him to incite his support-
ers to violently storm the Capitol. At the same time, Trump’s political
career is also an example of how the psychopolitical possibilities and
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techniques of telecraty have been considerably advanced by online
digital communication.

Similarly to the above-mentioned mobilization of Croatian national-
ist or Bosnian Islamic followings as resources for Franjo Tudman’s or Alja
Izetbegovié’s politics, during the early years of Vladimir Putin’s rule
politically effective telecratic followings with both linguistic and reli-
gious dispositions became established. At the same time, the post-Soviet
example clearly demonstrates how in the formation of such followings,
neoliberal economics and the reproduction of totalitarian violence
intertwine, each promoting the other.

Putin’s first election victory was itself the result of an artful TV im-
age campaign that used highly effective mass communication to depict
Putin as the authentic embodiment of a man of action concerned with
the welfare of the citizens. Installed as an interim president at the turn
of 2000 by the outgoing Boris Jelcyn, Putin expressly did without any
kind of election campaign and the TV debates so symptomatic of the
liberal post-Soviet 1990s. Instead, he presented himself on all television
channels as an agile doer omnipresent throughout the country and
concerned with everything related to the people at large. This culmi-
nated in a media coup on 26 March 2000, on the eve of the presidential
elections, when he presented himself as a pecuniary saviour by signing
a decree raising wages by 20 per cent for teachers, doctors and other
public sector workers, which ultimately secured him 52.9 per cent of the
vote in the first ballot (Belton 2020 [2022], 211). Four days after Putin
took office, a system of power began to be developed around him, the
so-called ‘power vertical’; the market-leading media companies were ac-
cused of tax evasion and enriching themselves with public funds. These
accusations, effective publicity but never proven in a court of law, forced
the sale of the media companies to actors from within the presidential
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administration’s closest informal circle. Vladimir Gusinskij, the owner
of the Media Most group, which ran the popular, critical NTV network,
was forced to sell his company to the state gas monopoly Gazprom in ex-
change for around 300 million dollars and 473 million dollars in debt
relief. Likewise, Boris Berezovskij had to transfer his shares in the ORT
television network to Roman Abramovié, a close ally of Putin’s (Belton
2020 [2022], 244 and 251). This transfer of property rights was accom-
panied by the restructuring of the networks’ staff and broadcasting
formats, and a three-pronged orientation of the mass media content.

Firstly, Putin was consistently portrayed on television as a man
of action and care performing adeptly on both the national and in-
ternational political stages, acting empathetically in intimate circles
of friends, playing sports or in the Siberian wilderness and showing
himself to be a religious man in his encounters with the clergy and
those of the Russian Orthodox faith.

Secondly, it was these religious sujets and motifs increasingly de-
fined by the TV broadcasts and pictures that reinforced a mobilization
of a sense of community as a following inspired by Russian Orthodoxy.
The mystical identification of the state and Church peculiar to Russian
Orthodox theology and the associated mystical sanctioning of profane
this-worldliness now functioned as the stimulus and motivation for
a decisive battle against all discursive-critical, occasionally demonic
questioning of the political and societal status quo by artists and intel-
lectuals (Murasov 2016, 207-304). Corresponding broadcasts, includ-
ing the religious advice series by the prominent film director Nikita
Mikhalkov, Besogon (Exorcism), communicated this Russian Orthodox
stance via the mass media. The system thereby secured support for its
persecution of critics of the regime, which set in during the 2000s and
has become ever more rigorous.
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Just as the return and mobilization of Russian Orthodoxy via
TV pictures legitimizes the violence of the state institutions in the
inner world of society, thirdly, the motif and topic of Russophony com-
municated via TV serves to mobilize support for the actions of the state
beyond its internationally recognized borders. Here we are dealing
with the idea of the ‘Russian world’ (Russkij mir) already developed
in the 1990s and reformulated in the early 2000s by the presidential
administration’s Vladislav Surkov, according to which the Russo-
phone community is connected to an imagined geographical space
extending beyond the territory of the state (Surkov 2021). The ‘Rus-
sian(-speaking) world’ mass-communicated by television, a world
that audiences can psychomentally experience in sound and image,
provides state power with the majority following that has enabled
it to portray the preparations and military realization of illegal ter-
ritorial claims as necessary and natural measures to secure Russian
cultural and linguistic identity - in Abkhazia in 2008, Crimea and
the Donbas in 2014, and finally in the war against Ukraine since 2022.

Although the change in owners of the media companies and the
TV networks in 2000 was initiated by force and with the support of the
domestic secret service, the FSB, their restructuring followed the prin-
ciples of the market economy and financial economics. The same holds
for the media companies and TV stations themselves as economic
actors that remain efficient, profit-maximizing economic entities
operating along the lines of financial economics while generating
mass support and psychosocial followings. In this way, the presidential
administration can present itself as a reliable guardian of the free
market, with reference to international markets and the associated
political ideas, which lent Putin credibility on his visits to the USA
and Western Europe (Belton 2022 [2020] 234-235and 343). This double
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game of a free market economy and totalitarian politics of coercion
supported by sociopsychological followings was also shaped by the
crushing of Mikhail Khodorkovskij’s raw materials and finance empire
Jukos in 2003, which followed the same pattern of widespread public
approval as the authorities’ pursuit of Gusinskij’s media company -
albeit on an incomparably larger industrial and financial scale, with
much harsher consequences for Khodorkovskij and his partners and
with considerably more complicated financial, ownership and oper-
ational restructuring procedures. The dismantling of Jukos meant
that nearly all of Russia’s energy sector and raw materials production
was concentrated in the hands of actors from within Putin’s close
circle of associates (Belton 2022, 261-296). The economic power of the
newly formed group of companies boosted the interests of foreign
investors involved in Russia since the 1990s, including Deutsche Bank
and the Dresdner Bank, who participated in the development and
reinforcement of the new, statist architecture of the Russian energy
industry (Belton 2022, 353) and thereby supported and promoted the
power-political and violence-oriented reproduction of the “Putin sys-
tem” (Mommsen and NuRberger 2009).

It is this reciprocal intensification of the expansion of neoliber-
al-consumerist economic circuits and the increasing decoupling of po-
litical activity from all juridical, institutional and ethical foundations
via the mass mobilization of sociopsychic followings, driven by the
noetic effect of TV pictures, that have allowed the political system
in Russia under Putin since the 2000s to slide into a spiral of violence
towards opponents both at home and abroad. And it is this very mech-
anism of economics and a telecratic following that also drove German
foreign policy, beginning with Frank-Walter Steinmeier from 2005 on,
to increasingly pursue a politics of “change through interdependence”
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and to enter into a “modernizing partnership” with the totalitarian
“Putin system” (Wehner 2022).

II. TV IN AESTHETICS AND NARRATION

A far-reaching consequence of McLuhan’s renowned dictum “The
medium is the message” is the heuristic re-evaluation of aesthetic
artefacts (MuraSov 2024). In this media-theoretical perspective, artistic
creations represent a sphere preceding the concept-based discourses,
a sphere in which those shocks and shifts are registered that are
triggered by technological innovations in the conventionalized status
quo framework of knowledge and discourses of a cultural community.
In this sense, aesthetic artefacts are not only faits socials in which
socioeconomic structures are replicated, but also faits medials (Murasov
2023, 4) dealing with material-technological as well as perceptual and
sensory circumstances influencing the production and communication
of knowledge before the latter is conceptualized in the specialized
discourses. Writers and artists are - according to McLuhan - “experts”
on the cultural “effects of technology”:

The effects of technology do not occur at the level of opinions or concepts,
but alter sense ratios or patterns of perception steadily and without any
resistance. The serious artist is the only person able to encounter tech-
nology with impunity, just because he is an expert aware of the changes
in sense perception. (McLuhan 1964, 18)

The artist picks up the message of cultural and technological challenge
decades before its transforming impact occurs. He, then, builds models
or Noah’s ark for facing the change that is at hand. [... S]o the artist
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is indispensable in the shaping and analysis and understanding
of the life of forms, and structures created by electric technology.
(McLuhan 1964, 64f.)

To a large extent, this analytical value of the aesthetic holds for tele-
vision, which by its supposed closeness to reality eludes observability
and develops as a “timid giant” (McLuhan 1964, 308) - latently, but
all the more powerfully - its noetic effects in the fields of theoretical
and linguistic concepts, religion, economics and politics.?

This heuristic relevance of aesthetic and narrative representa-
tion for the analysis of the televisual medium’s profound impact
on cultural systems is the guiding thesis underlying the selection
of the essays on Russia, Bulgaria, Poland, Lithuania, Ukraine and
Kazakhstan contained within this volume of Slavica TerGestina.

The essays are also informed by another conceptual constellation
developed by McLuhan in Understanding Media: the distinction between
hot and cold media, which enables an understanding of the reciprocal
effects of media and their resultant cultural impact.

This thermodynamic distinction between hot and cold takes aim
at the degree of differentiation and specialization inherent to media
with respect to representation and communication and hence their
energy and development potential (Muragov 2022). For instance, the
printed word (using the phonetic alphabet) represents a hot medium
in that it radically divides sight and hearing, demands of the eye a high
degree of specialization and precision and releases future-looking
dynamics of differentiation. In contrast, spoken language is a cold
medium ,,0f low definition, because so little is given and so much has
to be filled in by the listener.“ (McLuhan 1964, 23). And it has a tendency
to inhibit differentiation and distancing.
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Taking language, writing and printing as our point of departure
enables us to compare the cultural effects of the distinction hot/cold
and chemotechnological and electrified media such as photography, te-
legraphy, the gramophone, the telephone, cinema, radio and television:

There is a basic principle that distinguishes a hot medium like the radio
from a cool one like the telephone, or a hot medium like the movie from
a cool one like TV. A hot medium is one that extends once single sense
in “high definition”. High definition is the state of being well filled with
data. A photograph is, visually, “high definition”. A cartoon is “low
definition”, simply because very little visual information is provided.
The telephone is a cool medium, or one of low definition, because the ear
is given a meager amount of information. And speech is a cool medium
of low definition, because so little is given and so much has to be filled
in by the listener. On the other hand, hot media do not leave so much

to be filled in or completed by the audience. Hot media are, therefore,
low in participation, and cool media are high in participation or com-
pletion by the audience. (McLuhan 1964, 22f.)

This model of gradual tempering enables us to measure dynamics
of increasing or decreasing differentiation processes or the intensi-
fication or absorption of analytical energy potentials in intermedia
constellations and reciprocal representations. For instance, cold spoken
language within the hot medium of the written word (in the specialist
discourse of rhetoric) takes on an energetic potential, specifying and
strengthening the ways it can be used. Conversely, a hot written text be-
comes tied to a given situation and hence cooled by vocal performance.

We can also identify such conflicting dynamics in representations
involving television. If cold television is depicted in hot media like
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film, painting, photography or literature, it loses its cold, performative
nowness while its specific effects become more prominent on a higher
energetic level of differentiation. And conversely, the potential for
differentiation displayed by hot media, such as writing, literature,
painting and film, is absorbed when they are cooled as objects of com-
municative participation in TV pictures.

When the volume presents the individual articles in chronological
order, it is to capture three phases of the conceptualization of tele-
vision in which the interplay of the different media gives rise to dif-
ferent-tempered modi of understanding the world and acting - modi
that can be situated in a broad spectrum between cold performative
involvement and hot analytical distancing. The volume’s three sections
are each dedicated to a theory on the conceptualization of television
and the resulting cultural energetic potential.

If television became the subject of socialist film from the 1960s
to the 1980s, then it was the hot, analytic-differentiating effect of cin-
ematography that makes clear how the cold TV medium contributes
to the deconstruction of the book- and word-based socialist cultures:
to the extent that seeing and speaking are synaesthetically reinte-
grated in the TV pictures, abstract, ideological truth proves no longer
aptly communicable (1). With this gesture of the authentic and the
documentary, television is initially also connected to the post-social-
ist portrayals of the 1990s in art and photography. At the same time,
in the early 2000s one could see that the cold TV medium perfoma-
tively involving its recipients beyond the anti-utopian protest began
to dismantle discourses of the conceptual, instead favouring affec-
tive stances and attitudes across the board. As a mass medium of af-
fects and attitudes, television promotes authoritarian forms of power
and the formation of charismatically oriented (political) followings.
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Itis at these telecratic hegemonial structures that the critical disman-
tlings in YouTube videos, film and literature of the 2010s take aim
(2). Parallel to the television motifs and sujets in various hot aesthetic
portrayals, we can observe a contrary media energy flow from the
1960s on: the poetics of performative nowness broadly communicated
by TV pictures itself begins to reshape filmic and literary narration.
The traditional, book- and film-based narration cools into an aesthetic
of the performative, intertextual, serial and incomplete that is often
labelled postmodern (Lyotard 1979). In the mass genre of TV series from
the 1990s onwards, this postmodern, cool narrative style finds its way
back into television as a narrative type of Complex TV (Mittell 2015).
Here it is less about narration as “truth and invention” (Koschorke
2012) than about the sequencing and linking of performative-affective
attitudes - from laughter to charismatic admiration. The mass television
series of complex TV thus indicate a profound transformation in the
narrative culture and represent a symptom of the cooling of originally
hot, book-based knowledge under the conditions of television. At the
same time, however, they offer a forum for the critical exposure of the
structures of this cooled production and communication of knowledge
by entertainingly playing with the notorious instability of affective
attitudes and corresponding (political) followings (3).

The volume’s individual articles each examine different aspects
of these three developmental phases.

1) In the first section, Deconstructing Socialist Cultures, Maria Zhuko-
va’s article “Monolog raspachnutoj dusi’: Fernsehen und Lyrik im sow-
jetischen Film” (“Monolog raspachnutoj dusi”: Television and Lyrics
in Soviet Film) considers popular Soviet films: Perechodnyjvozrast (Tran-
sitional Age, 1968, Ri¢ard Viktorov) and Moskva slezam ne verit (Moscow
Does Not Believe in Tears, 1979, Vladimir Mensov). Zhukova shows how
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poetry plays a central role in both films while being linked to television
- similar to McLuhan'’s ideas in which the poetry boom from the 1950s
onwards is traced back to the experience of the (re-)integration of se-
mantics and physical expression communicated by cool TV pictures.
In both Soviet films, television functions as a medium via which poetic,
authentic speaking is articulated publicly and thereby counteracts the
claims to validity of the official socialist-utopian ideology.

Under the title “Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeiter-
mythos” (Television and the Dismantling of the Model Worker Myth),
Fabian Erlenmaier examines Andrzej Wajda’s film Cztowiek z marmuru
(Man of Marble, 1977). The film depicts the failed attempt to reproduce
the story of a renowned socialist hero of labour of the 1950s for the
mass-media TV present of the 1970s as part of the propaganda effort.
Erlenmaier makes clear how resolutely the Polish director narrates
the failure of the best worker ideology as a result of the conditions
of TV production and above all the documentary gesture of the mobile
TV camera. Before the television camera, the compact ideological he-
roic narratives collapse into a multitude of personal and self-serving
episodes, ultimately revealing themselves to be a falsification. The real
life of the hero of labour, on the other hand, proves to be an allegorical
Passion story. Moved by the sensory nature of the TV pictures, Wajda
develops a multilayered filmic pictorial language that is symbolically
enriched insofar as it loosens its semantic-narrative references.

In the article “The Shadows of the Real: Representations of Tele-
vision in Bulgarian film, 1970-1989”, Todor Hristov uses diary entries
by TV viewers to empirically demonstrate how in Bulgarian socialist
society the rise of television as a mass medium from the 1960s on meant
that the performative power of the official, ideological discourses de-
clined. Hristov analyses three examples of filmic reflections of this

51



3

The cultural-critical
orientation of Moscow
conceptualism towards
manuscript-based
techniques is vividly
illustrated by Glinter
Hirt’s [Georg Witte]
and Sascha Won-

der’s [Sabine Hénsgen]
(Eds.) publication:
Praprintium.
Moskauer Biicher

aus dem Samizdat.
Mit Multimedia

CD, Bremen 1998.

JURIJ MURASOV » Television in Eastern European Literature, Art and Media.

experience. In Kit (The Whale, 1970, Petar Vasiliev), television functions
as a medium of parody, depicting the socialist-utopian economic suc-
cesses as a grotesque phantasm. In Sobaka v jas¢ike (Dog in the Box, 1982,
Dimitar Petrov), television transforms ideological news programmes
into boring, acoustic and visual background noise. In Interv’ju po za-
kazu zritelej (Interview at the Viewers’ Request, 1984, Hristo Hristov),
itisalive TV broadcast that in the course of the plot creates the tragic
divergence of the life story and ideology of the protagonist.

2) The second section, TV in Post Socialist Art and Media, opens with
Gazinur Gizdatov’s article “DcreTuka TeneBunenns. Uutepmennans-
HOCTB B COBpEMEHHOM MCKYCCTBe TOCTCoBeTcKoro Kasaxcrana“ (Aes-
thetics of Television: Intermediality in Contemporary Art of Post-Soviet
Kazakhstan). Kazhakstan’s political-critical contemporary art of the
1990s to the 2020s refers to television in various fashions: television
initially features in artistic projects as a documentary medium. TV pic-
tures and TV-based narrative techniques are then recruited in order
to deconstruct present-day, post-socialist (economic) circumstances
in absurd scenarios; ultimately, Kazakh art operates with the “sincerity
of performances”, using television in multimedia constellations with
radiophone voices, painting, sculptures and photography.

Bohdan Shumylovych’s article “Solid Television: Ukrainian Art
of the 1990s and its Media” undertakes a long overdue shift in per-
spective by examining late and post-Soviet contemporary art of the
1980s and 1990s. He considers Ukrainian contemporary art, which -
unlike the Moscow Conceptualism dominating the international art
discourse - deals intensively with TV and video technology.® A central
topic in this regard is the transition from the Soviet textual culture
to a culture of seeing shaped by cool TV images and their specific
noetics. Using a plethora of examples, Shumylovych demonstrates

52



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

how Ukrainian artists, often with an eye on traditional panel paint-
ing, reflect transformation of the concepts of visuality brought about
by television, explore the associated transformation of symbolic and
pragmatic approaches to reality and expose the consumerist and pro-
toreligious dispositions at play here.

Adam Mazur’s article “TV Photobooks: From ‘Siberia to Cyberia’
by Zofia Kulik and ‘TV’ by Algirdas Seskus” introduces two artistic
projects in which televisions’ performative flow and the pull of its
nowness are frozen in photographic images in different ways. The Pol-
ish artist Zofia Kulik uses her photo camera to capture images mostly
from Polish and Russian historiographical television broadcasts. Kulik
arranges the photographic evidence, together with written informa-
tion, in tableaus consisting of individual pictures that ornamental-
ly vanish in their overall aesthetic structure, like the grid structure
of a TV picture. An entirely different approach is taken in the photo-
graphic project by the Lithuanian television worker and cameraman
Algirdas Seskus, whose photos capture his working environment at the
Lithuanian TV station in the 1980s in personal-subjective fashion,
whereby the documentary gesture of the TV camera in photographic
images comes to nothing.

In her article ,Television in the Laugh-Scape of YouTube “, Na-
dezhda Grigorieva analyses digital video clips in the Russian internet
segment of YouTube that have formed an unofficial alternative public
sphere, as Russian television stations have been directly or indirectly
regulated by the presidential administration since Putin became pres-
ident in 2000 and thereby secure mass media support for the actions
of the state. A particularly suitable genre is talk shows; Grigoreva’s anal-
ysis shows how YouTube video clips deconstruct this performative
attempt to secure community, rendering them the subject of “digital
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laughter”. TV pictures’ inherent embodiment is cynically exagger-
ated to the extent that it becomes obscene and shameless: economic
TV consumerism transforms the viewers into objects of autocratic
power and control; the distinction between the figure and the actor
implodes in an absurd multitude of copies: “retro-utopian” parodies
of Soviet perestroika television turn out to be proto-Christian fantasies
of salvation.

Using two striking examples, Innokentii Urupin’s article “Patriot-
ism as a Return to Suprematism: the History of Television in Andrei
Silvestrov’s ‘The Ice Hole’ and Vladimir Sorokin’s ‘White Square” shows
how literature and film since the 2010s reveal Putin’s autocratic rule
as being largely produced by the mass medium of television. In the
footsteps of Malevi¢’s and Chlebnikov’s avant-gardist media vision,
film and literature expose the media mechanism of this “telecratic”
means of securing power and hegemony. Television, which in the 1970s
had still dismantled with its performative nowness the socialist utopia
invoked by the power of the word, now proves to be a treacherous, cold
medium that forces upon the recipient emotive-bodily participation
and regressive, protoreligious attitudes yielding to power.

3) The third complex, Narration, Politics and Laughter in Complex
TV, opens with Lybov Bugaeva’s article “Investigative Journalism and
Television”, about the Russian TV series A Journalist’s Last Article (2018),
which tells the story of two journalists who are friends. Oleg Vercho-
vcev represents the investigative journalism of the late 1980s and 1990s,
which was based on the personal eye-witness account of an author
operating under cover and reporting findings in print media. In con-
trast, the style of the 20105 is represented by Aleksej Demin, who saves
his friend and colleague from a tricky situation. Demin makes use
of the technologically mediated evidence of video recordings that are
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further authenticated by the public during their broadcasting on TV.
Bugaeva’s analysis demonstrates how the series narrates a fundamental
paradigm shift: in TV culture, it is not language- and text-based factu-
ality, but communicative success and effectiveness that decide what
is true and correct and shape narration and understanding.

Two aspects of the communicative poetics of “Contemporary
Television Storytelling” (Mittell 2015) are analysed by Volkha Isaka-
va’s article “Scary Funny Television: Call DiCaprio! in Local and Global
Contexts”. On the one hand, the focus is on the 2018 TV series’ concept
of characters, which is neither psychological in its design nor aimed
at promoting identification with them. Instead, the series introduces
negative, inconsistently puzzling figures driven by external coercion,
entangled in complex circumstances and stuck in various attitudes
between cynicism or despair who, as Isakova demonstrates, provide
a merciless satire of Russian contemporary culture with its film and
TV industry. On the other hand, the series operates with various di-
rect or indirect allusions to figures, topoi and moods from Russian
literary classics of the nineteenth century (Puskin, Cechov, Gogol’,
Saltykov—§éedrin), from Soviet and international film and from con-
temporary global TV series.

Stephen Hutching’s article “Luminous Heroes for Dark Times:
Transculturation, Cosmopolitanism, and the Go-Between as a Double
Agent in Channel ‘Russia-1" Miniseries The Optimists” is concerned with
the critical and subversive potential of the 2017/ 2021 miniseries The
Optimists, which tells of a generational shift in Soviet diplomacy of the
1960s and has proved equally successful with American and Russian
audiences. With irony, satire, opaque characterization, switches be-
tween intra- and extradiagesis and the superimposition of temporal
and spatial (local-cultural and global) frames of reference, the series
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shows how recipient followings can be generated simultaneously.
With respect to telecratic power consolidation and politics, the series
functions as a deconstruction or - as Hutchings puts it - as a “trans-
cultural go-between”. This was also the reason why the production
of The Optimists was placed under the supervision of the presidential
administration after the first series and was completely stopped after
the director’s criticism of Putin’s bellicose attack on Ukraine since
February 2022.

In their piece entitled “Russkii miri ego granitsy: smechovaia kul'tu-
raipoliticheskaia satira (rossijskie i ukrainskie teleserialy)” (Russian
World and its Borders: Laugh Culture and Political Satire (Russian and
Ukrainian TV Series)), Ilya Kalinin, Konstantin Kaminskij and Anna
Zotina investigate the development of post-Soviet, Russian-language
TV satire, which reached its zenith in the series Sluga naroda (Servant
of the People, from 2016 onwards). At the same time, this series also
marks the watershed at which the cultures of laughter in Russia and
Ukraine finally drift apart: in the Ukraine of the Euromaidan civic
movement, the comedy and satire of the TV series lead to political
action and bring TV entertainer Volodymyr Zelens'kyi’s entry to active
politics. In Putin’s “Russian world” satirical TV series emerge as an an-
swer to Sluga naroda, but their humour aims to confirm power struc-
tures and convey authoritarian nationalism.

Translated from German by John Heath.
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Im Zentrum des Aufsatzes steht

die spannende Beziehung, die sich
zwischen dem Televisuellen und dem
Poetischen in einer Reihe sowjetischer
Filme entwickelt und dazu beitragt,
eine verschliisselte Aussage (4sopische
Botschaft) zu vermitteln, die unter den
Bedingungen der staatlichen Zensur
nicht offen auszusprechen war. Die
»seelische Aufrichtigkeit” und die
Jlyrische Enthemmung® der Fernseh-
kiinstler, fein durchdachte Bildarran-
gements, raffinierte Arbeiten mit dem
Fernsehton und -Bild tragen dazu bei,
eine subversive Meinung zu formulie-
ren. Im Detail werden die Filme Uber-
gangsalter (1968) und Moskau glaubt
den Trinen nicht (1979) analysiert. Hier
kommt in einer Poetik der Verschliis-
selung die Solidarisierung mit dem
von der sowjetischen Macht verpénten

Dichter Boris Pasternak zum Ausdruck.

Solche filmischen Konzeptualisierun-
gen des Fernsehens als Vermittler der
Gegenkultur stehen in einem markan-
ten Widerspruch zum offiziellen Fern-
sehdiskurs der Printmedien, in dem
das Fernsehen als , Tribtine” der Macht
dargestellt wird.

FERNSEHEN, POESIE, ASOPISCHE
SPRACHE, AUFRICHTIGKEIT, OFFIZIELLE
PRINTMEDIEN, SOWJETISCHER

FILM, BORIS PASTERNAK

The aim of this paper is to demonstrate
the thrilling connections between tel-
evision and poetry in Soviet film, and
their contributions to the construction
and transmission of hidden messages
(Aesopian language) which were im-
possible to state directly. The commu-
nication of these subversive messages
was aided by the ‘spiritual sincerity’
and ‘lyrical disinhibition’ of TV artists,
considered and meaningful scenogra-
phy, and attentive work with TV sound
and picture as essential parts of the
filmic narrative. Exemplifying this

are the films Transitional Age (1968)
and Moscow Does Not Believe in Tears
(1979), analyzed here in detail, and

the solidarity expressed within them
with the poet Boris Pasternak, frowned
upon by Soviet authorities. The concept
of television as a tool of countercul-
ture represented in Soviet film, shows
an evident contradiction of the official
print media discourse. Here, TV func-
tions as a tribune of the authority.

TELEVISION, POETRY, AESOPIAN
LANGUAGE, SINCERITY,
OFFICIAL PRINTMEDIA, SOVIET
FILM, BORIS PASTERNAK
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Diese Bezeichnungen
entstammen dem Buch
von Vladimir Sappak
(1963: 65-66, 95, 147),
der Dziga Vertovs
Gedanken tiber den
Dokumentarfilm fiir
die Beschreibung

der Fernsehésthe-

tik verwendet.
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EINFUHRUNG

Sowohl der westeuropéische als auch der amerikanische Film reagiert
rasch auf den Aufstieg des Fernsehens zum Massenmedium, indem
er das Televisuelle auf unterschiedliche Art und Weise zum Objekt der
Darstellung macht. Diese Tendenz gilt auch fiir den sowjetischen Film,
in dem seit Mitte der 1950er Jahre moderne Fernsehgeréte die Wohnun-
gen der antisowjetischen Saboteure (vrediteli) verschénern (Einfache
Geschichte [Prostaja istorija), 1960, Jurij Egorov), Mitarbeiter der Fern-
sehinstitution als heimtiickische Verfiihrer dargestellt werden (Geliebte
[Ljubimaja], 1965, Ri¢ard Viktorov) und TV-Direktiibertragungen eines
Konzerts den Familienfrieden zerstéren (Hinter dem Schaufenster eines
Warenhauses [Za vitrinoj univermaga), 1953, Semén Derevjanskij). Diese
negative Reprasentation des Fernsehens im Film wird {iblicherweise auf
die wachsende Konkurrenz der beiden Bildschirmmedien zuriickgefiihrt
(Stokes 1999; Smirnov 2009: 262-266). Allerdings lésst sich in einigen
sowjetischen Filmen auch eine entgegengesetzte Tendenz beobachten:
Der Film ist begeistert iiber die Moglichkeiten des kleinen Bildschirms,
den ,Gegenwartseffekt“ (éffekt prisutstvija) (Sappak 1963: 54-56) zu evo-
zieren, das,lebendige”, ,iiberrumpelte Leben” (%izn vrasploch) direkt ins
Zimmer zu bringen und dabei jeden Zuschauer persénlich und vertrau-
ensvoll ansprechen zu konnen.* Im Rahmen des filmischen Sujets wird
das Fernsehgerit nicht nur viel gréfer und technologisch fortschritt-
licher dargestellt, sondern es wird auch mit dsthetischen Potentialen
ausgeriistet, was das rein technische Verbreitungsmedium in die Sphére
des Kiinstlerischen tiberfiihrt. So erfahren die Fernsehzuschauer im Film
Friihlingsstimmen (Vesennie golosa, 1955, Eldar Rjazanov, Sergej Gurov),
dass das experimentelle Wunder-Fernsehgerit, das Konzertstiicke aus
unterschiedlichen Teilen der Sowjetunion nach Wunsch und Laune des
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Rezipienten tibertragt, die Abbreviatur PTPV tragt, die von beiden Er-
findern des Geréts als Einfaches Fernsehgeriit Plus Einbildungskraft (Prostoj
Televizor Pljus VoobraZenie) gedeutet wird (Abb. 1).

Damit wird ein Grundstein fiir weitere kinematografische Ausfa-
bulierungen des neuen Mediums gelegt, bei denen die Fantasie und die
kiinstlerische Anteilnahme des Fernsehzuschauers ausschlaggebend fiir
die Entdeckung der in Fernsehsujets versteckten Botschaften werden,
die unter den herrschenden Zensurbedingungen kaum in den offiziellen
Massenmedien, wie dem Fernsehen, ausgesprochen werden konnten.
Erganzt wird die televisuell vermittelte Botschaft oft durch diverse poe-
tische Kontexte, so dass diese auf den ersten Blick unerwartete mediale
Kohésion des Technischen und des Lyrischen eine doppelbédige Be-
deutung offenbart, die unter der Bezeichnung der dsopischen Sprache
in die Literaturgeschichte eingegangen ist.
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Dazu siehe z.B.

die Bibliographie

zu Pasternaks Werk
und Literatur iber ihn
auf Russisch: Troickij
1969; Uberblick der
Forschungslitera-

tur zu Pasternak:
Pasternak E. 2001.
Die Tendenz zum
Verschweigen des
Namens bedeutete
nicht das vollstdndige
Forschungsverbot:
vgl. Lotman 1969;
Smirnov 1973.
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Der vorliegende Aufsatz stellt diese spannende Beziehung, die sich
zwischen dem Televisuellen und dem Poetischen im Rahmen des Film-
geschehens entwickelt, ins Zentrum der Analyse, die anhand von zwei
sowjetischen Filmen durchgefithrt wird. Der Dichter als ,das ewige
russische Problem” (Panéenko 2002) ist zentral fiir die &sopischen
Sujets der beiden zu besprechenden Filme. Im Jugendfilm Ubergangs-
alter (Perechodnyj vozrast, 1968, Ri¢ard Viktorov) genauso wie im Os-
karpreistrager Moskau glaubt den Trdnen nicht (Moskva slezam ne verit,
1979, Vladimir Mens$ov, 2 Folgen) wird neben der Hauptlinie des Sujets
ein Parallelnarrativ iiber den verpénten Dichter und Schriftsteller
Boris Pasternak (1890-1960) entwickelt, der nach der Verleihung des
Nobelpreises 1958 fiir den Roman Doktor Zivago einer Hetzkampagne
ausgeliefert war, so dass sein Werk nur sporadisch gedruckt und die
Pridsenz seines Namens im 6ffentlichen Diskurs im gewissen Sinne
tabuisiert wurde.? Die Wiirdigung des verbotenen Poeten in beiden
Filmen kommt unter anderem durch die Mitwirkung des Fernseh-
gerits zustande, das an die Seite der verbotenen, inoffiziellen Kultur
tritt und sich mit dem verpdnten Poeten solidarisiert. Diese filmische
Konzeptualisierung des Fernsehens stellt einen markanten Wider-
spruch zur Positionierung dieses Mediums im sowjetischen printme-
dialen Diskurs dar, wo es seit Ende der 1950er Jahre zum méachtigen
Erziehungs - und Propagandamittel, zum ,Sprachrohr der Partei®, zur
,Tribiine, von der die Partei mit dem Volk spricht“ (tribuna, s kotoroj
partija govorit s narodom) (Cesnokov 1957: 2) erklart wird.

Im theoretischen Teil der Untersuchung wird auf die Griinde
dieser vom Film pointierten Affinitét des Fernsehens zur Lyrik ein-
gegangen, indem Marshall McLuhans Auffassung vom Fernsehen
in Beziehung zu Kite Hamburgers Lyriktheorie gesetzt wird. Zum
anderen wird die fiir die sowjetische Kultur spezifische Auffassung
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vom Fernsehens als einer Kunstform unter die Lupe genommen, die
auch wesentlich dazu beigetragen hat, dass das Televisive und das
Dichterische vereint in Widerspruch zur offiziellen Ideologie treten.
Der Aufsatz verfolgt die These, dass der Film Lyrik und Fernsehen zu-
sammen thematisiert, um dadurch Empathie des Rezipienten zu evo-
zieren und die Glaubwiirdigkeit der Botschaft zu erhéhen, wéhrend
die filmische Asthetik so eingesetzt wird, dass sie die Aufrichtigkeit
und emotionale Anrufung des Lyrischen und Televisiven verschleiert
und dadurch die Filmbotschaft als Ganzes in die Rahmen der Kon-
vention zuriickbringt.

Eben diese sich gleichzeitig entfaltende Strategie der Offenlegung
und der Verschleierung der Mitteilung ist fiir die &sopische Rede
typisch, so wie sie Lev Lossev in On the Beneficence of Censorship: Ae-
sopian Language in Modern Russian Literature (1984) untersucht hat.
Im Ausblick des Aufsatzes wird auf diese kommunikative Strategie
und ihre Entwicklung in den audiovisuellen Medien Film und Fern-
sehen der sowjetischen Epoche néher eingegangen.

FILM, FERNSEHEN UND LYRIK: THEORETISCHE GRUNDLAGEN

«Televidenie — éto iskusstvo»: dsthetische Inhalte

und die ,,Gabe der seelischen Offenheit“®

Die Leitidee der frithen westlichen Fernsehtheorie basiert auf der
Vorstellung vom Fernsehen als einem reinen Verbreitungs- und
Ubertragungsmittel (Arnheim 2001: 172, 175), das héchstens die do-
kumentarische Fahigkeit des Rundfunks ,ins Ungeheurere” steigert.
Zum ,Verkehrsmittel des Geistes®, einem Verwandten von Auto oder
Flugzeug wird das Fernsehen von Rudolf Arnheim proklamiert (174).
»50 sehen wir dem Fernsehen vom &sthetischen Gesichtspunkt aus
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Rus. ,dar dusevnoj
otkrovennosti“ (Sap-
pak 1963:83).
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Dabei wird das Fernse-
hen schon seit Anfang
der 1960er Jahre zum
begehrten Objekt

der kiinstlerischen
Auseinandersetzung,
wie etwa im Werk von
Wolf Vostell, Guenther
Uecker, Nam June Paik,
Joseph Beuys. Dazu sie-
he: Herzogenrath 1997,
Daniels 2004, Wehling
2010, Berg 2015.

5

Zu den Versuchen der
Kiinstler, wie etwa
der italienischen
Futuristen um Mari-
netti, das TV-Medium
fur kiinstlerische
Zwecke zu instru-
mentalisieren siehe:
Wehling 2010:113-114,
Weibel 1990:66.

6

Mehr zu den Fernseh-
enthusiasten und dem
frithen sowjetischen
Fernsehen: Roth-

Ey 2011: 225-236,
Evans 2016: 21-46,
Koenig 1995. Zum
Fernsehenthusiasmus
im Film s. z.B. Pri$vins
Papieraugen (Bumaznye
glaza Prisvina, 1989,
Valerij Ogorodnikov),
Friuleinsfriihling
(Devit’ja vesna, 1960,
Veniamin Dorman,
Genrich Oganesjan).

7

Die Aktualitit des
Konzepts des TVs als
Kunst bleibt auch

in den 2000er Jahren
erhalten. So schreibt
der Fernseh- und Kino-
regisseur Vladimir
Ginzburg: ,Ich bin
sicher, dass Fernsehen
doch eine Kunstart ist,
es soll sich in diese »
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ohne viel Interesse entgegen (172), konstatiert der deutsche Philo-
soph.* Auch Theodor W. Adorno und Max Horkheimer folgend, kénnte
man Fernsehen und Kunst als zwei ,einander unverséhnlich gegen-
iiberstehende Antagonisten” begreifen” (Hammes/Weiss 2016: 9). Wih-
rend die Kunst auf ,geistige Emanzipation der Betrachter zielt®, ist
~Fernsehen der paradigmatische Vertreter der allein politischen und
okonomischen Interessen einiger weniger dienenden und deshalb sein
Publikum blind und taub machenden ,Kulturindustrie” (9).®

Einen anderen, der westlichen Fernsehtheorie entgegengesetzten
Weg betritt die sowjetische Fernsehtheorie, wenn sie von der Vorstel-
lung vom Fernsehen als einer Kunstform ausgeht. Diese Vorstellung
geht auf die ersten Fernsehmitarbeiter, die so genannten Fernseh-
enthusiasten® zuriick, wird dann in den einschlédgigen Printmedien
aufgegriffen und zieht sich wie ein roter Faden durch die ganze sow-
jetische Fernsehgeschichte, von den ersten Ubertragungen bis in die
spéaten 1980er Jahre, also bis hin zur Auflosung der Sowjetunion 1991.”

Die Fernsehenthusiasten, die gleichzeitig als Praktiker und die
ersten Theoretiker des neuen Mediums in ihrem Land auftraten, be-
zeichneten sich als ,Diener der Bildschirmmuse* (sluZiteli ékrannoj
muzy) (Boreckij 1988:152) und haben diese Vorstellung auch in den
Fachpublikationen vertreten. Der damalige Kommentator in der Propa-
ganda-Abteilung des Zentralfernsehens (und spétere stellvertretende
Chefredakteur des Vierten Programms) Leonid Dmitriev erinnert sich
an seine ersten beruflichen Schritte im Fernsehen:

Wir kimpften fiir unsere von keinem bewiesene Eigentiimlichkeit

und legten im Sommer 1957 auf den Tisch des Redakteurs der Zeitung
Sowjetische Kunst (Sovetskoe iskusstvo) <...> den Artikel mit dem Titel
Fernsehen ist eine Kunstform. Der vorsichtige Redakteur wollte nach

72



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

dem Titel ein Fragezeichen setzen. Wir (R. Boreckij, A. Grigorjan und
der Autor dieser Zeilen) haben mit viel Miihe den bejahenden Punkt
verteidigt. Danach loste sich eine langjdhrige Diskussion aus: ,Kunst -
oder keine Kunst?“

MuL 6oponuc 3a ceoto euje Hukem He J0KA3AHHYH0 CAMOOLIMHOCMY U Ne-
mom 1957 200a nonoxunu Ha cmon pedakmopa zazemut «Cogemckoe
uckyccmeo» (mak Hasvleéanacs mozda «Cogemckas Kynsmypa») cma-
mbio nod 3azonoskom «TenesudeHue — 3mo uckyccmeo». Ocmopoic-
HbLll pedakmop xomen nocmasums Nocie 3a20108KA 80NPOCUMeNbHbLL
3Hak. Mot (P. Bopeykuil, A. I'puzopat u agmop 3mux cmpok) ¢ mpydom
OMCcMoanu ymeepicoarousyto mouky. 3amem paspasunacs MHO20nem-
nas duckyccus: «HMckyccmeo — He uckyccmeo?» (Dmitriev 1988:100)

Auf der Suche nach der dsthetischen Spezifik des neuen Mediums
zeichnet sich besonders die Auffassung von einem der ersten
sowjetischen Fernsehtheoretiker aus: Vladimir Sappak (1921-1961).
In seinem Buch Fernsehen und wir (Televidenieimy, 1963) macht er sich
Gedanken iiber das Besondere der neuen Fernsehkunst, das er nicht
nur in der Anwendung diverser dsthetischer Verfahren sieht, sondern
auch in der Personlichkeit des TV-Schauspielers:

Ich glaube, zum grofien Fernsehkiinstler wird nicht der Kiinstler, der
uns mit der raffinierten Fihigkeit zur Verwandlung erstaunt, sondern
der, der durch die lyrische EntblofSung des Talents, durch die seltene
Gabe der seelischen Offenheit erschiittert.

MHe xaxcemcs, 6enuKUM menesu3uLOHHbIM akmepom cmaHem He mom,

Kmo yaueum Hac uaou;peuuoﬁ cnocobHocmbio K nepesonnouieHulo,
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 Richtung entwickeln.
Ich hoffe auch sehr,
dass dieser Prozess
noch anféngt, dass der
Zuschauer schon die
Fabrik Fernsehen satt
hat* (Ginzburg 2000).
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a kmo nompsacem nupuueckoll 06HAICEHHOCbI0 MANAHMA,
pedkocmubLm dapom dyweaHoll omkposenHocmu. (83)

Sappak fithrt genauer aus, was er damit meint, wenn er sich an die
Fernsehiibertragung von Mitte Mai 1958 erinnert und dabei den Auftritt
des jungen amerikanischen Pianisten, des Preistrégers des Tschai-
kowskij-Wettbewerbs in Moskau, zu den ,gliicklichen Stunden des
Fernsehens” erklért:

Ubrigens, zum grofien Fernsehkiinstler.

Ich habe ihn gesehen. Es war Van Cliburn -der Van Cliburn des
Moskauer Abschiedskonzerts (ich meine seinen ersten Besuch). Gut, nein
- talentvoll arbeiteten an dem Tag die Ubertragungskameras. Kénnen
Sie sich an diesen Jungen mit dem Ausdruck der Giite und der Trauer
auf dem Gesicht erinnern, an seinen schonen, leicht zuriickgeworfenen
Kopf, seine Kinderwimpern, seine leidvoll, erstaunt hochgewdlbten

Wimpern und an diesen stimmlosen - auch wenn die schonste Musik
erklingt - Monolog der aufgerissenen Seele, den intimsten Akt des
Schaffens, erinnern Sie sich daran? \<...\> Was war das? Eine ,heimliche
Beobachtung des Lebens“ oder die Begegnung mit einem Schauspieler
eines solchen Ausmafles der Aufrichtigkeitund der inneren Freiheit, von
denen die szenische Kunst heute nur noch traumen kann?

K Cnoey, 0 senuKom menesusuoHHOM apmucme.

1 euden ezo. Buden Ha cgoem skpaHe. Imo 6bin Ban Knubepn — Bau

KnubepH Mocko6cko20 Npowanshozo KoHyepma (2 umeio 6 6udy nepeblil
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e20 npue3d). Xopowio, Hem — MAAGHMAUEO PAGOMANU 8 3MOM eevep
nepedarwue kamepsl. [IoMHUMe 3M020 MANLUUKA C 8bLpadceHUeM 00-
6pa u neuanu Ha nuUYe, €20 KPACUBYH, UYMb 3ANPOKUHYMYI0 20108Y, €20
demckue pecHuybl, €20 ckopbHo, HedoyMeHHO NodHAMble 6posu U smom
6e3MONBHBLI — XOMb U 38yUUM NPeKPACHeTiUAR MY3blKA — MOHON02
pacnaxuymoti dywu, uHmumHeliwuil akm meopuecmaea, nomHume?
\<...\> Ymo 3mo 6b110? «II0dznadbl8aHUe HUSHUY» UL BCTPEUA C AP-
mucmom motl Mepbl UCKPeHHOCMU U 8HympeHHell c80600bL, 0 KOMOPbLX
UCKYCCMB0 CYeHbL ce200HA MOicem ele Moabko meumams? (83)

Unter den heimischen , Fernsehkiinstlern nennt Sappak besonders den
Meister der miindlichen Erzdhlung Iraklij Andronikov, die Modera-
torin Valentina Leont’eva und den ersten Kosmonauten Jurij Gagarin.
Sie alle vereint ,die Gabe der televisuellen Ansteckungskraft“ (dar
televizionnoj zarazitelnosti) (155), die Art ihres Auftretens vermittelt
,Hauslichkeit“, , Echtheit®, ,gute Frauenfreundschaft” (iss).

Summierend bezieht sich Sappak auf ein Zitat aus dem Tagebuch
von Eugéne Delacroix, der von der ,,geheimnisvollen Bertthrung zwi-
schen den Seelen der dargestellten Personen und des Zuschauers®
(tainstvennoe soprikosnovenie mezdu dugami izobraZénnych lic i dugoj
zritelja) spricht, wenn er die Werke der Malerei beschreibt. Die gleiche
Maxime gilt fiirs Fernsehen:

Auch noch deswegen glaube ich an die dsthetische Natur des Urelements
des Fernsehens - den Kontakt der beiden mittels des Bildschirms, - weil
das Wesen dieser inneren, lyrischen Enthemmung, ihr Sinn, ihr mensch-
liches Thema, in der Regel nicht versprachlicht, nicht in den Reihen der
(auch noch so genau gewdihlten) Worte verfestigt werden will. Ja, das ist
ein Merkmal der Kunst!
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S nomomy ewe u 8epro UMEHHO 8 SCmemuueckyo npupody nepeo-
3nemeHma menesudeHus - KOHmMakma d8oux uepes IKPaH, - 4mo
CywHOCMb 3motll 6HympeHHell, AUPUUEcKOll pacmopMONeHHOCTL,

ee CMbLCA, ee Uen06eUeckylo memy, kak npasuno, He xouemcs opmynu-
posams, He xouemca 3akpenaams padamu (dadxe u mouo nodobpar-
Hbix) cnoe. Jla, amo - npusnak uckyccmeal!“ (155)

Bei der Beschreibung der rezeptiven Eigenschaften des Fernsehens
werden in Sappaks Buch immer wieder ihre ,lyrischen” Bestandtei-
le herausgestellt, wie etwa die , lyrische Entbl6fung des Talentes”
(liriceskaja obnazénnost’ talanta, 83) oder die ,lyrische Enthem-
mung” (liri¢eskaja rastormoZennost’, 155), die auf dem Bildschirm
sichtbar sind.

Kite Hamburger und Marshall McLuhan: Anniherung

des Lyrischen und des Televisuellen

Diese auffallende Affinitit zwischen den beiden Medien - Lyrik und
Fernsehen - die in Sappaks Auslegungen zur Sprache gebracht wird,
lasst sich durch die theoretischen Auslegungen der deutschen Ger-
manistin Kdte Hamburger und des kanadischen Medienphilosophen
Marshall McLuhan bestéitigen.

In der Logik der Dichtung (1957) spricht Kéte Hamburger von zwei
charakteristischen Merkmalen eines lyrischen Gedichtes, die auch fiir
das sich gerade verbreitende Medium Fernsehen zutreffen. Zum einen
definiert Hamburger das lyrische Gedicht als eine ,Wirklichkeitsaussa-
ge“, die sie der Fiktion, Illusion, dem , Schein“ von Romanen und Dramen
gegeniiberstellt (216). Zum anderen unterstreicht die Forscherin die
Affektivitit der Rezeption: ,Unsere Ergreifung des Gedichtes ist eine
in hohem Grade ,nacherlebende” (215). Und an einer anderen Stelle:
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,Was wir zu erfahren und nachzuerleben erwarten, ist nichts Sach-
liches, sondern Sinnhaftes. (215)

Fast in gleichen Worten beschreibt Marshall McLuhan in seinem
Buch Die magischen Kaniile (Understanding media. The extension of man,
1964) das expandierende Medium Fernsehen. Nach McLuhan ist Fern-
sehen ein , kithles“ Medium, das bei seiner Rezeption die Involvierung
und Beteiligung aller Sinne fordert, einen ,Drang zum ganzheitlichen
Miteinbezogensein® initiiert (364, 339-340) und somit ein starkes Mit-
erleben -, Nacherleben®bei Hamburger - provoziert. Ein anderes wich-
tiges TV-Merkmal nach McLuhan ist der Bezug der Fernsehiibertragung
auf die ,Jetztheit” (364), auf das Momenthafte, auf die so genannte
yinstantness“, was dem Zuschauer die Illusion der Unmittelbarkeit
und Echtheit der TV-Ubertragung gewéahrleistet. Dieses Merkmal ent-
spricht Kdte Hamburgers ,Wirklichkeitsaussage“ des lyrischen Ge-
dichtes. Gleichzeitig sieht auch McLuhan das Fernsehen als ein ideales
Medium an, um das Schreiben der Gedichte, das Dichten dem Publikum
beizubringen: ,Wenn das Fernsehen zum Literaturunterricht verwen-
det wiirde, konnte sich der Lehrer auf den schopferischen Prozef des
Entstehens eines bestimmten Gedichtes konzentrieren®, (348)

Auch Vladimir Sappak bringt in seinem ein Jahr vor McLuhans Ma-
gischen Kandlen erschienenen Buch Fernsehen und wir das Fernsehen und
die Lyrik zusammen. Fernsehen versteht er ,als die bedeutendste Tribii-
ne, welche die moderne Gesellschaft dem Poeten, dem Schauspieler, dem
Gelehrten, dem Politiker gewdhrleisten kann“ (172). Dabei konzentriert
sich Sappak auf die Figur des Poeten, der auf dem Bildschirm nicht
nur als Vortragender und Kiinstler, sondern auch als Mensch auftritt:

Zum ersten Mal bringt der Poet nicht nur seine Gedichte zur allgemei-
nen Schau ,vor aller Augen®, sondern auch seine Stimme, sein Gesicht,

7
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das Blitzen und die Kdlte der Augen, aber auch seinen entferntesten Ge-
danken, den er selbst noch nicht bis zum Ende gedacht hat, aber der wie
durch ein Wunder dem Auditorium vermittelt werden konnte.

Bnepevle Ha 8ceobuyee 0603peHue, ,Ha 8ceHAPOOHbLE OULL’ NOIM 8bIHOCUM
He MONbKO C80U CMUXU, HO U 801l 20110¢, U c80e MUY, U bneck Unu xon0d
2143, U CaMy1o 0anbHIOW C80K0 MbLCNLb, KOMOPYH0 U caM-mo He dodyman
do koHya, Ho komopas uydom ece-maku nepedanacs aydumopuu. (172)

Dieses Wunder der unmittelbaren ,Translation” nicht nur des Verstextes,
sondern auch aller sichtbaren und nicht direkt sichtbaren , Zusatzfak-
toren” der Vortrags, Mimik, Gestik, sogar die unvollendeten Gedanken
- ermoglicht das Fernsehen. Damit konnte man annehmen, dass das
Fernsehen die orale, vorschriftliche Dichtung wiederbelebt, bei der mit
Albert Lord jeder “Vortrag als Schépfungsakt einmalig ist” (152) und der
Zuschauer sich am eigentlichen “Entstehungsakt” des dichterischen
Werkes beteiligt (24).

Das Geheimnis der gegenseitigen Anziehung zwischen dem Fern-
sehen und der Lyrik wird zwar frith erkannt, aber kaum durch ent-
sprechende Programme realisiert. Auf den Fernsehbildschirm gelangen
vorwiegend der von der sowjetischen Macht als Revolutionsdichter
in die Literaturgeschichte aufgenommene Vladimir Majakovskij und der
Klassiker Aleksandr Puskin.® Die zeitgendssischen Dichter sind eher eine
Seltenheit im Fernsehprogramm. Eine Ausnahme sind die poetischen
Abende im Konzertstudio Ostankino sowie die TV-Ubertragungen der
so genannten alljahrlichen ,Lyrikabende” (Veer poézii) aus dem Stadion
Luzniki.® Eine dhnliche Situation herrschte im Radio. Viele Gedichte
existieren in miindlicher Form und werden entweder in Samizdat oder
gar nicht veréffentlicht. Der in den 1960er Jahren entstandene Ausdruck
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,das wandelnde Tonbandgerit” (hodjatij magnitofon) bezeichnete Men-
schen, die Gedichte auswendig lernen und diese weitererzéhlen. Die
Tonbandpoesie (magnitofonnaja poézija) wurde zur neuen Existenz-
form der Lyrik.

Markanterweise ist es die Kinokunst, die schon ganz frith - zuerst
in Form einer Chronik, eines Dokumentarfilms, aber auch fast gleichzei-
tig in einem Spielfilm der Figur des Dichters und seinen Gedichten viel
Aufmerksamkeit schenkt.?® Am Ende der 1950er und Anfang der 1960er
Jahre reagiert die Kinokunst mit zahlreichen Filmen auf die aufblithende
Lyrik (u.a. Noch einmal iiber die Liebe [E$¢é raz pro ljubov’], 1968, Georgij
Natanson; Médnnergespréich [Muzskoj razgovor], 1968, Igor Satrov; Die Ver-
abschiedung der weiflen Niichte [Provody belych nocej], 1969, Julian Panig),
fallt jedoch gleichzeitig der starken Zensur zur Opfer. Die berithmten
Lyriklesungen mit Bella Achmadulina, Evgenij EvtuSenko, Andrej Voz-
nesenskij, Robert RoZdestvenskij, Rimma Kazakova, Bulat OkudZava,
Boris Sluckij, Michail Svetlov u.a. im August-September 1962 im Grofien
Saal des Polytechnischen Museums in Moskau, wo in den 1910er Jahren
Blok, Majakovskij, Cvetaeva ihre Gedichte vorgetragen haben, waren als
Teil des Films von Marlen Chuciev Il'i¢s Stadttor (Zastava I'iéa) gedacht.
Der Film erschien erst 1965 in verkiirzter Version unter dem neuen Titel
Ich bin zwanzig Jahre alt (Mne dvadcat‘let); die Szene im Politechnieskij
wurde stark zensiert, so dass zum Beispiel die Lieder von Bulat Okudzava
ausgeschnitten worden waren (Chlopnjankina 1990).

Vor diesem Hintergrund bekommen die beiden zu besprechenden
Filme mit lyrischen Fragmenten eine besondere Bedeutung: Entweder
konnte die Zensur die versteckte Mitteilung nicht entziffern oder sie hat
es geduldet, weil die konforme Bedeutung plausibel und tiberzeugend
war, wihrend der nonkonforme Inhalt der Mitteilung nur einer Minder-
heit der sowjetischen Biirger verstidndlich werden konnte.
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»TELEFIZIERTE“ LYRIK: KOMMUNIKATION DER
ASOPISCHEN BOTSCHAFT IM FILM

Seit den Sakularisierungsprozessen unter Peter dem Ersten kommt
der Dichterfigur in der russischen Kultur ein besonderer Status
zu (Pangenko 2002). Eines der Epochenzeugnisse des 19. Jahrhunderts,
das diese erhéhte Bedeutung des literarischen Wortes zu erkléaren
versucht, ist der bertthmte, damals zur Verbreitung verbotene Brief
von Vissarion Belinskij an Nikolaj Gogol‘ vom 15. Juli 1847. Der Litera-
turkritiker schreibt:

Ausschliefilich in einer Literatur gibt es, trotz der tatarischen
Zensur, noch das Leben und die Fortbewegung. Aus diesem Grunde
ist bei uns der Titel des Schriftstellers so geschdtzt, das Erreichen

des Literaturerfolgs so leicht, auch wenn man wenig Talent hat. Der
Poetentitel, der Rang des Literaten hat schon lingst den Flimmer der
Epauletten und bunter Uniform in den Schatten gestellt.

Tonvko 8 00HOll "uMepamype, HeCMOMPA HA MAMAPCKYI0 YeH3YpY,
ecmb ewyé HU3Hb U deudiceHue 8nepéd. Bom nouemy 3eanue nucamens

)y HAC MaK NOUMeHHO, NoueMy y Hac mak néz0k numepamypHelil ycnex,
daice npu manenvkom mananme. Tumno nosma, 36axue Aumepamopa
Y Hac 0asHO ydice 3AMMUNO MUULYPY SNONeM U PA3HOYBeMHbLX MyHOU-

pos. (1953, 243-252)

»Als vom Himmel auserwahlter Sdnger” fithlt sich der Poet der
Machtinstanz gleichgesetzt und vermag einen Dialog mit ihraufzubauen,
»ohne Beriicksichtigung der sozialen Barriere und Konventionen®
(Morev 2020:10, Panéenko 2002).** Ein Jahrhundert spiter, wihrend
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Chruscévs Tauwetters, die als , lyrische Zeit“ bezeichnet wird, erlebt die
Dichterstimme eine erneute Konjunktur. Die Tradition des poetischen
Dialogs mit der Macht wird auch kinematografisch aufgegriffen. Das
Besondere der beiden zu besprechenden Filme besteht darin, dass das
Fernsehen als ,elektrischer” Reprisentant der Macht zum Agenten des
verponten Dichters uminstrumentalisiert wird.

'BERGANGSALTER: WIRKUNGSMACHT DER TELEPOf!ZI]A

Der Jugendfilm Ubergangsalter (1968) ist eine Verfilmung des Romans
Das Mddchen und der Vogelflieger (Devocka i pticelét, 1966) des Kiever
Schriftstellers Vladimir Kiselév, in der ,das Thema der Stadt und das
Thema der Jugend, vereint durch Poesie, zusammenflieRen” (Rybak 1969:
47). In der Asthetik der sowjetischen ,neuen Welle“ gedreht, erzihlt
der Film vom Schul- und Alltagsleben der sowjetischen Jugendlichen
im nach dem Krieg neu gebauten Volgograd, von den Schwierigkeiten
des Erwachsenenwerdens und vom ersten Verliebtsein, vom
leidenschaftlichen Experimentieren mit dem ,Vogelflieger” - einem
Apparat ohne Motor, auf Basis eines kiinstlichen Polymermuskels -
und von der Leidenschaft fiir Poesie.*® Ganz im Geiste der Zeit gehen
das Technische und das Lyrische im Film Hand in Hand. Auch der
Aufstieg der Hauptprotagonistin des Films, der vierzehnjahrigen
Olja (Elena Proklova), zum poetischen Olymp ist der Ubertragung
ihres Gedichtes im Volgograder Fernsehen zu verdanken, die im Film
ungekiirzt gezeigt wird und im Zentrum meiner Analyse steht.

Der Film zeichnet sich durch die Verwendung ,sprechender” Bild-
lichkeit aus. Sie sollte im sowjetischen Kino der 1960er Jahre vor allem
die aufgezwungene Stummbeit, die Unmaoglichkeit, viele Themen offen
anzusprechen, umgehen (Vorobdva 2020:548). Dabei pflegt der Film,
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der fiir Jugendliche vorgesehen war und die Erziehungsmission ver-
starkt demonstrieren sollte, eine strenge Selbstzensur: sowohl in den
fein durchdachten ,Bildarrangements’, auf die noch genauer einge-
gangen wird, als auch in bildlich-akustischen Aneinanderreihungen,
wenn etwa das monumentale Kriegsmemorial am Mamajev-Hiigel den
visuellen Hintergrund fiir das aus dem Off erklingende Gedicht der
jungen Olja bildet. Oder wenn das in Oljas Regal platzierte Portrit des
jungen Aleksandr Sergeevi¢ Puskins, der seit der Jubildumsfeier zum
100. Todestag im Jahre 1937 in den offiziellen sowjetischen Literaturka-
non eingeschlossen wurde,** Oljas Vers iiber Buratino, die sowjetische
Reinkarnation des italienischen Pinocchio, visuell begleitet.

War Puskin bereits in der Stummfilméra Objekt des kinematogra-
fischen Interesses, so erfiillt er im sowjetischen Film (diskursiv und
visuell) die Funktion eines Schutzpatrons, der jede andere subversiv
anmutende Aussage oder Zeile aus der inoffiziellen Lyrik dank seines
besonderen Status legitimiert (Zhukova 2018: 228, 232). Dazu trigt auch
das offizielle Medium Fernsehen bei, dessen Botschaft bedingungslos
politisch korrekt ist. Im Ubergangsalter treten Puskin und das Fern-
sehen in der gleichen Funktion auf und sprechen als ,Tarnkappe“ der
dichterischen Aussage der Volgograder Schiilerin Legitimation zu.

Neben der Hauptlinie des Sujets wird im Film unterschwellig auch
die Problematik der dissidentischen und der kanonisierten Poesie, der
freien kiinstlerischen AuRerung und des dichterischen Schicksals an-
gedeutet, die dann in der Fernsehszene mit dem Schriftsteller Sergej
Smirnov, der Oljas Gedicht iiber Puskin deklamiert, ihre Kulmination
erlebt. Die ,sprechenden” Filmbilder weihen den Zuschauer bereits
am Anfang des Films in diese Problematik ein: Das Portrat von Oljas
Lieblingsdichter Puskin*# in ihrem Buchregal hat zum Nachbarn die
Figur von Buratino®®, einer der sowjetischen Trickster-Figuren, die
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rebellisch jegliche Grenzen {iberschreitet und die offizielle Macht mit
den sprachlichen Mitteln der Macht selbst untergribt (Lipovetskij
2009). Auch eines von Oljas Gedichten, das wiederholt im Off zu hé-
ren ist, handelt von Buratino, der mit Olja, die ungerecht von ihrem
Stiefvater fiir den Verkauf der Kamera bestraft wurde, gleichgestellt
wird: “Der arme Buratino, wahrscheinlich hat man dich nicht umsonst
in den Schlamm geworfen, von der Briicke in den tiefen Teich (Bed-
njaga Buratino, naverno, nesprosta tebja §vyrnuli v tinu, v glubokij
prud s mosta) (00:23:40,00:24:52). Die Gleichstellung der Holzfigur
und der Hauptprotagonistin offenbart sich nicht nur durch den von
beiden vorgenommenen Tausch (sie verkaufen das Wertvollste, was
sie besitzen (die Fibel/die Kamera - um fiir die gewonnenen Gelder
den Zugang zur Kunst zu bekommen (Besuch des Marionettentheaters/
Erschaffung eines pticelét), sowie in der éffentlichen Bekundung der
Ungehorsamkeit und der kiinstlerischen Freiheit (Lipoveckij 2008:
124-152). Bedeutend ist Oljas wie auch Buratinos Bezug zur Medialitit
dersich ,bewegenden” Bilder (Vgl. Abb. 2 und 3). Wenn Buratino in der
bertihmten Verfilmung von Aleksandr Ptusko, als Filmprotagonist der
1930er Jahre, noch im Rahmen des Méarchensujets von lebendig wer-
denden Buchbildern handelt,*® hat Olja einen Anspruch darauf, zur
Fernsehkiinstlerin zu werden. Ihre Fernsehaffinitat ist bereits in dieser
Szene angedeutet: Die Off-Stimme gilt als eines der Bestandteile des
Fernsehprogramms (Trosin 2002: 63).

Das Fernsehgerat, der geheime Agent der Dichtung, ist fast symbo-
lisch zwischen Puskin und Buratino, dem Sinnbild des Kanons und dem
Zerstorer des Kanons, versteckt und wartet noch auf seinen filmischen
JAuftritt (00:24:44) (Abb. 2). Kurz vor dem Deklamieren des Gedichtes
erscheint auf dem Fernsehbildschirm der Titel der Sendung Panorama
nedeli*”, wird aber durch die beiden Elternfiguren im Vordergrund
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w . bedeutungsvoll verdeckt, so dass auf den ersten Blick nur die sinn-
Zur S iehe:
Utkinasonre losen Wortsilben ama eli auf dem Bildschirm zu sehen sind. (Abb. 3)

(o1:15:04). Durch die Nachahmung der Kindersprache (Interjektion
yam’ fur die Aufforderung zum Essen bei den Kleinkindern) und das
Verb ,eli“ (dt. gegessen) wird eine stumme Aufforderung in der Form
eines Losungs an den Rezipienten formuliert, die oral-akustischen
Botschaften des Fernsehens einzuverleiben. Der Regisseur arbeitet
mit sehr ausgesuchten Kompositionen im filmischen Bild, so dass die
auf den ersten Blick zufilligen Details als mehrschichtige Verwei-
se fungieren.

In der Entwicklung seines dufReren Sujets demonstriert Uber-
gangsalter eine friedliche Losung fiir die am Ende der 1950er Jahre
aufkommende Diskussion um den Vorrang der ,Physiker” oder der
»Lyriker” in der sowjetischen Gesellschaft, die durch das 1959 in Li-
teraturnaja gazeta erschienene Gedicht Physiker geniefSen Ehre, Lyriker
werden missachtet (Cto-to fiziki v pocéte, Cto-to liriki v zagone) von Boris
Sluckij ausgelost wurde. Sluckij proklamiert den Vorrang der Physik
tiber der Lyrik und spricht von den ,,schwachen Fliigeln der siifilichen
Jamben" (slaben’kie kryl’ja sladen’kich jambov), die den Pegasus von
der Erde nicht abheben lassen (I v pegasovom poléte Ne vzletajut nasi
koni). Im Ubergangsalter wird das Fernsehen als das ,kénigliche Ge-
schenk” der Physiker an die Lyriker (Sappak 1963:36) gepriesen. Nicht
der ersehnte Vogelflieger, sondern das Fernsehen bringt die angehende
Dichterin weg von der Erde und zum poetischen Olymp: ,Ja, Menschen
sind gréRer als Stddte und Menschen sind héher als Wolken® (Da, ljudi
bol’se gorodov i ljudi vy$e oblakov) (01:27:59) konstatiert der neuge-
borene Poesiestar am Ende des Films, wenn sie dank Sergej Smirnovs
Auftritt im Fernsehen mit dem von ihr verfasstem Gedicht tiber Puskin
(01:16:45) (Abb. 4) im Nu berithmt wurde:
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€« ABB. 2
Puskin und Pinocchio,
Das Ubergangsalter.

POCCHUA K

€« ABB. 3

,Ama eli“ auf dem
TV-Bildschirm, Das
Ubergangsalter.
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Es waren Michail
Lomonosov, Vasilij
Trediakovskij, Gavriil
Derzavin, die Psalme
nachahmten und
hinter den biblischen
Motiven scharfe
politische Botschaften
versteckten.

19

Mit dem Gedicht
Smert’ poeta (1930), das
dem Tode von Maja-
kovskij gewidmet ist,
schreibt sich Pasternak
selbst in diese seit
Puskins Tod etablierte
Tradition ein. Vgl.
Anatolij Zigulins Kogda
mne bylo... %1962),

wo Lermontovs Zitat
aus Smert* poéta (1837)
vom Gefangniswarter
als ,ein antisowjeti-
sches Gedicht* ein-
gestuft wird.

20

Béla Achmadulinas
Erneut, wie die Flammen
der Martinéfen (I snova,
kak ogni martenov,
1962) widmet sich dem
Tode von Puskin und
Lermontov, aber be-
reits in der ersten Zeile
wird durch das Adverb
,snova“ (erneut)

ein Hinweis auf die
geschichtlichen Wie-
derholungen im Poe-
tenschicksal gemacht.
Dieses Gedicht war ein
Teil der von der Zensur
herausgeschnittenen
Episode des poetischen
Abends im Poly-
technischen Museum
im Film Zastava Il'iéa.

21

Vgl. das Gedicht von
Aleksandr Bezy-
menskij zu Puskins
Jubildum, gedruckt »

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

Es helfen weder Kraft noch Treffgenauigkeit,
weder Geschick, noch starke Hand.

dAnthése haben schwere Lider

und Sdcke unter den Augen

Bekanntlich brauchen Poeten weder Stahldegen,
noch Schiefigewehr, noch scharfen Dolch

wenn man sie fiir Gedichte ermordet,

die auf der Stelle toten.

He nomoxcem Hu cuna, HU Memkocmbv,
Hu ymeHve, Hu meepdocmb pyKul.

V danmecoe macensle gexu,

H y Hux nod znasamu mewku.

3Hamb, nosmam Hu wnaza cmanvHas,
Hu sunmoska, Hu ocmpbulil KUHMcan
He HydicHbl, ecnu ux y6usatom

3a cmuxu, 4mo pasam Hanosan.

Die Poesie, die als erste in der russischen Literaturgeschichte fiir die
Zwecke der dsopischen Rede instrumentalisiert wurde (Mess-Baher
1997: 28),*¢ behilt auch in diesem Film diese Funktion. Das Gedicht von
Olja gehort in die Tradition der Gedichte, die sich dem Tod des Poeten
widmen?® und dabei den , gefdhrlichen® Namen verschleiern.2° Ein
iibliches Verfahren dabei ist das Ersetzen des gefahrlichen Namens
durch den typischen Namen aus der gleichen semantischen Reihe
(Archipova 2017: 111-112). Zum ,typischen” Namen aus der Reihe wird
hier der von der Macht kanonisierte Puskin?®, der stellvertretend fiir
den verpénten Poeten Boris Pasternak (1890-1960) steht, der genauso
wie Puskin zum Opfer machtpolitischer Verflechtungen wurde.??
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Die Prasenz des Namens von Pasternak im 6ffentlichen und kultu-
rellen Leben nach der Verleihung des Nobelpreises 1958, worauf er aus
politischen Griinden verzichten musste und einer Hetzkampagne aus-
geliefert worden war,2* war kaum méglich, und es war vorwiegend der
Film, der Pasternaks Gedichtzeilen heimlich und ohne die Nennung sei-
nes Namens sowie des Gedichttitels zu zitieren wagte.?* Auch in diesem
Film wird Pasternak nicht beim Namen genannt, dafiir sind es filmische
Verfahren, die die Gewichtung dieser Gedichtiibertragung erhéhen:
Der Fernsehbildschirm wird in dieser Szene mit dem Filmbildschirm
fast identisch; die aufmerksamen Fernsehzuschauer - Oljas Eltern
und Giste der Familie (Abb s5.) (01:15:41; 01:16:31) - werden zweimal
frontal eingeblendet; sie wollen nicht nur sehen, sondern auch kein
Wort des Sprechenden verlieren und bringen die aufgeregte Olja, fuir
die Smirnovs Auftritt eine Uberraschung ist, explizit zum Schweigen:
,Wir werden jetzt zuhéren, du erzihlst nachher” (My sejéas, poslusa-
em - a ty potom rasskaze$) (01:15:15).

Eben diese Zusammenfiihrung des Poetischen und des Televisuellen
multipliziert die ,Wirklichkeitsbezogenheit“ der Mitteilung, die beide
Medien charakterisiert, und lasst dadurch an die aktuellen Kontexte
denken, die dank der Figur des Vortragenden, Sergej Smirnov, ver-
stirkt in Erscheinung treten.

Nicht zufallig liest ausgerechnet der berithmte Moderator des Fern-
sehalmanachs Heldentat (Podvig), der Schriftsteller Sergej Smirnov, an-
erkannter Meister der ,lebendigen Kommunikation mit dem Publikum®
(2ivogo ob$¢enija s auditoriej) (II'in 1972:100), Olgas Gedicht, in dem
vom Dichtermérder dAnthése die Rede ist. Als erster Sekretér der Mos-
kauer Abteilung des Schriftstellerverbandes hat Sergej Smirnov bei der
Sitzung am 31. Oktober 1958, wo Pasternak aus dem Schriftstellerver-
band ausgeschlossen wurde, einen Vortrag gehalten.?® Es gibt angeblich
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%1937 in Pravda,

wo Puskins Name ver-
allgemeinernd fiir alle
Opfer des politischen
Regimes (hier des
Faschismus) steht:
Ty slysi§’ li, Puskin,
komandu ,streljaj’,

ty vidi§ kostrov
ognevuju zavesu? /
Tam v Puskinych celit
Adol'f-Nikolaj rukami
krovavych fasistskich
Dantesov.” (Bezy-
menskij 1937)

22
Mehr dazu: Pasternak,
E. 2008: 647-658.

23

Zur Hetzkampagne
gegen Pasternak:
D’Angelo 2007.

24

Innokentij Smok-
tunovskij erzahlt
einige Strophen aus
Byt‘znamenitym nekra-
sivo in Grad des Risikos
(Stepen'riska, 1968,

1lja Averbach), Igor
Kvascha zitiert einen
Abschnitt aus dem
Gedicht Vo vsém mne
hocetsja dojti do samoj
suti in Die Briicke wird
gebaut (Stroitsja most,
1965, Gavriil Egiazarov,
Oleg Efremov) und

in Sie wohnen in der
Nihe (Oni Zivut rjadom,
1967, Grigorij Rosal’).
Im Hamlet (1964,
Grigorij Kozincev)
erklingt Shakespeare
in der Ubersetzung
von Pasternak aus
dem Jahr 1941.

25

Das volle Stenogramm
der Sitzung: Gorizont
1988. Personliche
Erinnerungen dazu:
Ivinskaja 1978.
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ABB. 4 »>
Sergej Smirnov
deklamiert Oljas : :
Gedicht, Das poccun K
Ubergangsalter.

ABB. 5 >
Aufmerksame
TV-Zuschauer, Das e
Ubergangsalter. Poccus
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keine schriftlichen Zeugnisse dazu, ob Smirnov sein damaliges Ver-
halten je bereut hat. Allerdings gibt sein Sohn, der Regisseur Andrej
Smirnov zu, dass diese Hetzerei gegen Pasternak zu den schmerz-
lichsten Ereignissen der Familiengeschichte (samoj boleznennoj to¢koj
v istorii sem’i) gehdrt. Andrej Smirnov erinnert sich an einen Dialog
mit seinem Vater, wenn er im Zusammenhang mit Pasternak gesagt
hat: ,Und ist es dir nie passiert, etwas zu machen, was du danach be-
reut hast? Dann bist du ein gliicklicher Kerl“ (A tebe ne slu¢alos’ sdelat’
&to-to, o &¢&m by ty potom Zalel? Nu ty séastlivyj paren’!) (V gostjach
u Gordona, 00:22:20). Die vom sowjetischen Fernsehtheoretiker Eduard
Efimov beschriebene dsthetische Besonderheit des TVs, die so genannte
»~Aufnahmekapazitit des Bildschirms“ (,émkost‘ ekrana“), die nicht
nur den Ton, sondern auch Mimik, Gestik, Haltung des Sprechenden,
seine Intonation in verdichteter Form {ibermittelt (Efimov 1981: 165),
tragt dazu bei, dass der ,entfernteste Gedanke®, der noch nicht bis zum
Ende gedacht ist, ,,einem Wunder gleich an das Auditorium weiterver-
mittelt wird“ (Sappak 1963: 172). So wird das von Smirnov vorgetragene
Gedicht der jungen Schiilerin zum Ausdruck solcher ,entferntesten
Gedanken®, zum heimlichen Bekenntnis der eigenen Beteiligung an der
Hetzkampagne gegen den Dichter und zum versteckten Versuch einer
offentlichen Beichte.

Dabei ist es die Filmdramaturgie, die die Aufmerksamkeit des Zu-
schauers von Smirnov auf die junge Dichterin lenkt, indem ihr die
korperlich-akustische Prasenz dadurch gewéhrleistet wird, dass die
Ebenen des Filmischen und des Televisuellen zusammengebracht wer-
den. Die Worte des Vorwurfs aus dem Munde eines renommierten &lte-
ren Fernsehkiinstlers verstirken sich durch den dezent eingefiithrten
Beiklang von Oljas Stimme, der Stimme der Jugend. Im Vordergrund
der Einstellung ist Olja als Fernsehzuschauerin zu sehen (Abb. 6, 7),
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Die Zeile ,Zdes  budet
gorod-sad” entstammt
dem Gedicht von
Majakovskij Rasskaz
Chrenova o Kuzneckstroe
ioljudjach Kuznecka
(1929). Zum Konzept
der Gartenstadt des
Englénders Ebenezer
Howard im sowje-
tischen Russland:
Meerovi¢ 2007. Zum
literarischen Mythos
von Kuzneckstroj,
Zwangsarbeit in Sibi-
rien und System von
Siblag (The Siberian
Directorate of Spe-
cial-Purpose Camps,
SibULON, 1929-1960):
Uralskij 2017.

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

wihrend aus dem Fernsehgerit auch die ,erkennbare” Stimme der
jungen Autorin zu héren ist: Die Moderatorin der Sendung Panorama
nedeli wiederholt wortgenau vor Smirnovs Gedichtvortrag Oljas For-
mulierungen iiber die ,Gartenstadt Wolgograd* (o1:15:24). ,Seit der Zeit
hat sich unsere Stadt vollkommen verandert; die ganzen Wohnquar-
tiere waren zerstort; jetzt ist sie faktisch neu aufgebaut worden; jetzt
ist es eine Garten-Stadt” (S tech por nas gorod sovsem peremenilsja;
byla raszruSena vsja zilaja plos¢ad; teper on fakticeski otstroen zanovo;
teper éto gorod-sad) (01:13:00), - teilt Olja ihrem neuen Bekannten
Sergej Smirnov am Wolga-Kai mit, wenn sie in ihm den Fernsehmo-
derator erkennt. Der prompte Wechsel in die ,,offizielle” Sprache der
Massenmedien fiithrt die Fahigkeit des sowjetischen Kiinstlers vor
Augen, der immer bereit ist, zwischen dem Privat-Innigen und dem
Offentlich-Anerkannten, dem Offenlegen und dem Verschleiern seiner
Worte zu jonglieren und dabei fahig ist, die Prosa des Lebens mit einem
poetischen Wort, wie etwa hier von Majakovskij, zu verfeinern und
dadurch doppelbodig erklingen zu lassen.2¢

Neben den ,entferntesten Gedanken“ des Schriftstellers, dem das
Fernsehen dazu verholfen hat, sein inneres Gemiit zu entbléf3en, de-
monstriert diese Episode auch die rezeptive Wirksamkeit des Gedichtes
von Olja, die sich durch die Zusammenfithrung der televisuellen und
der poetischen Medialitdt verdoppelt, so dass die ,Wirklichkeitsbe-
zogenheit” (,instantness“ bei McLuhan, ,Wirklichkeitsaussage” bei
Hamburger) und das,,sinnhafte Nacherleben ihre merklichen Folgen
aufzeigen. Zur realisierten Metapher wird die letzte Zeile aus Oljas Ge-
dicht, das auch ,,auf der Stelle téten kann“ (stichi ¢to razjat napoval),
in diesem Fall - den Zuschauer, der ins affektive Miterleben im Hier
und Jetzt involviert wird. Zum unschuldigen Opfer der telefizierten
Poesie wird im Film die Mutter von Oljas Schulfreund Kolja, Oksana
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Evdokimovna, die sich die Ubertragung von Panorama nedeli mit Oljas
Gedicht angeschaut hat. Ihr Herz, das in Folge des Kriegstraumas star-
ke emotionale Erschiitterungen nur schwer tiberstehen kann, bricht
zusammen. Der Akzent wird dabei auf die Intensitat der iiber das
TV tibertragenen Gefiihle gesetzt, die sie nicht zu vertragen vermag.

Die telepoetische Ubertragung vereint gleichzeitig den Vorwurf und
den Aufruf an die Filmzuschauer: Millionenfach wird tiber den Bild-
schirm die Schutzlosigkeit des Dichters vor den machtpolitischen Bege-
benheiten konstatiert; im Sinne der russischen literarischen Tradition,
wo ,ein Dichter mehr als ein Dichter ist“ (poét v Rossii bol’$e ¢em poét,
Evgenij EvtuSenko, Bratskaya HPP, 1965), macht der Film deutlich, wie
das poetische Wort immer wieder die politische Macht herausfordert.

Moskau glaubt den Trinen nicht: Musik trifft
Poesie unter der Bedingung des Fernsehens
In der Forschungsliteratur zu Vladimir Mensovs Film Moskau glaubt
den Tréinen nicht, der nach der Oskar-Preisverleihung 1980 in hundert-
funfzig Laindern mit Erfolg gezeigt wurde, werden in erster Linie die
Frauenschicksale der drei Protagonistinnen, der jungen sowjetischen
Provinzmé&dchen Katja, Ljuda und Tonja, die nach Moskau kommen,
um ihr Gliick zu finden, in den Blick genommen. Auch wenn es so sein
mag, ist die telemediale Linie, die weniger beachtet wird, tief ins Film-
sujet von ,sowjetischen Aschenputtel“ (Zorkaja 1989:299) eingewoben.
Das Telemediale strukturiert im Wesentlichen seine Entwicklung, und
leistet auch einen Beitrag zur Entstehung des filmischen Parallelnar-
rativs, das durch die alltdglichen Lebensgeschichten hindurchschaut.
Das Fernsehen hat eine vertrackte Rolle im Leben der Hauptpro-
tagonistin Katja. Zum einem, wird die Begegnung mit der Fernseh-
institution zum Verhéngnis fiir Katja, die bei der Aufnahmepriifung
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ABB. 6 »

Sergej Smirnov und
die Moderatorin von " e
Panorama nedeli, Das poccus K
Ubergangsalter.

ABB. 7

Sergej Smirnov und
die Moderatorin von
Panorama nedeli, Das
Ubergangsalter.

POCCHUA K
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am Chemisch-Technologischen Institut durchféllt und als einfache
Arbeiterin in der Fabrik ihren Lebensunterhalt bestreiten muss. Katjas
neuer Freund und Geliebter, der Fernsehkameramann Rudolf, arbeitet
im 1938 gegriindeten Sabolovka-Fernsehzentrum in Moskau und steht
an den Anfangen des neuen Mediums in der Sowjetunion. Die Fernseh-
welt, die Rudolf vertritt, erscheint als eine attraktive, aber auch verra-
terische und heimtiickische zugleich.?” Katja wird von Rudolf verfiihrt
und dann verlassen; es ist auch Rudolf, der sie zunéchst zur Abtreibung
bewegen méchte, und dann nach der Geburt der Tochter, keine Hilfe
leistet. So konnte man Roth-Ey zustimmen, wenn sie schreibt, dass
television figures as a villain in Moscow* (Roth-Ey 2011: 283).

Gleichzeitig verhilft nichts anderes als die in ihrer Fabrik unerwar-
tet aufgetauchte Fernsehkamera von Rudolf Katja dabei, die Masken
abzuwerfen. In der einfachen Fabrikarbeiterin, die fiir das Fernseh-
interview ausgewahlt wurde, erkennt Rudolf, der dieses Interview
aufnimmt, die ,falsche” Professorentochter, wie Katja sich auf Wunsch
ihrer Freundin Ljuda den potenziellen Moskauer Hofmachern vorge-
stellt hat. Im Einklang mit McLuhans Maxime vom kithlen Medium
Fernsehen, das ,das Typische nicht brauchen kann, weil es ihm die
wichtige Moglichkeit entzieht, das Bild zu ergénzen oder ,zu schlie-
Ren“ (McLuhan 1968: 360), verzichtet Katja im Fernsehinterview auf
den Spickzettel mit den , richtigen, konformen Antworten, die sie von
der Regisseurin der TV-Aufnahmen bekommt, um vor der Kamera
individuell aufzutreten: Sie berichtet die ganze Wahrheit vom Fehlen
der professionellen Servicetechniker in der Fabrik, weil sie schlecht
bezahlt werden, sowie von ihrem innigsten Wunsch, diese schwere
Arbeit aufzugeben und zu studieren (Abb. 8-9).

Zum anderen fungiert also das TV im Film als ein Instrument der
Demaskierung, ein Enthiiller der Wahrheit, was bereits in dieser
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Rudolf gehort zur
Reihe der so genannten
Fernsehagenten, der
Protagonisten, die mit
der Fernsehinstitution
eng verbunden sind
oder auch andere
Beziige zum TV auf-
weisen, wie etwa lei-
denschaftliches Fern-
sehen oder Besitz
mehrerer TV-Gerite.
Mehr zur Funktion
der Fernsehagenten
im sowjetischen Film
(zhukova 2021).



28

Aus dem Interview

mit Pavel Rudakov, auf
die Frage zum Thema
Zensur: ,Ich habe mich
immer bemiiht, das Re-
pertoire so zu machen,
dass der Zuschauer

die Moglichkeit

hatte hinzuzudenken,
woriiber und was wir
sagen wollten. Und

das kam bei dem Zu-
schauer sehr gut an”
(Ja vsegda stremilsja
delat’ repertuar takim,
¢toby dat’ vozmoznost'
slusatelju domyslit’,

o ¢ém my hoteli skazat’
i ¢to hoteli skazat'. I éto
zritel‘ oen horo$o
vosprinimal) (Smech
skvoz’ gody, 00:08:29).
In der Forschungs-
literatur wird diese
Sendung irrtiimlicher-
weise als TV-Cafe Go-
luboj ogonék bezeichnet
(Roth-Ey, 284), was
nicht stimmen kann,
da Goluboj ogonék

erst 1962 ins Leben
gerufen wurde.

29

Einer der Zuschauer,
der Hockeyspieler Gu-
rin, der neue Freund
von Ljuda, erkennt auf
dem Bildschirm (und
nicht im Leben), wie
hitbsch Katja ist und
kommentiert es laut

- ebenso aufrichtig

- in der Anwesen-

heit von Ljuda .

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

Filmepisode, aber auch in weiteren Filmepisoden zur Erscheinung
kommt. Angeblich nicht zuféllig 1adt MenSov die Artisten des so ge-
nannten miindlichen Genres (razgovornogo Zanra) Pavel Rudakov und
Veniamin Necaev zur Teilnahme an seinem Film als Fernsehkiinstler
ein, die dazu fihig sind, ihre ,seelische Offenheit” (otkrovennost’ dusi)
(Sappak 1963: 82) weiter zu vermitteln (00:37:33) (Abb. 10). Das Duett
von Rudakov und Nedaev trat seit 1948 mit satirischen, musikalisch
begleiteten Kurzreimen auf und erlangte vor allem nach Stalins Tod
grofe Popularitit fiir ihre entlarvenden, aber in umschreibender
Form?® formulierten AufRerungen zu den aktuellen politischen und
sozialen Themen, wie etwa schlechte Essensqualitit der sowjetischen
Gastronomie (ob$&epit), die gedankenlose Zerstérung des historischen
Moskaus oder die Konfrontation Russlands mit Washington und das
Wetteifern im Atomwaffenbau. Katjas aufrichtiges Lachen tiber diese
Reime aus dem Sabolovka-Fernsehzentrum, wo sie als eine von Rudolf
eingeladene Zuschauerin immer wieder auf den Groffaufnahmen fest-
gehalten wird, werden zum Sinnbild der ungekiinstelten menschlichen
Emotionalitit, die auf Tausenden von kleinen Bildschirmen weiter-
vermittelt wird und dazu beitrigt, die ,televisuelle Ansteckungskraft”
jedem Zuschauer weiterzugeben?® (Abb. 11).

Eben diese Offenherzigkeit und Aufrichtigkeit, die in beiden Fern-
sehfragmenten mit Katja aktualisiert wird, erreichtin der ,poetischen
Szene” des Films ihren Hohepunkt, wenn der Fernseher ein Zitat aus
dem neorealistischen Film tibermittelt, der als , Kunst der nackten
Wahrheit“ (Lotman 1973:30) in die Geschichte der Kinematographie
eingegangen ist. Wenn es im Film Ubergangsalter die televisuelle Poesie
(telepoézija) ist, die den Rahmen des Filmsujets sprengt und an die
Pasternaksche Tragddie, zehn Jahre nach der Preisverleihung, erinnert,
sind es in Moskva Musik, Poesie und ein im TV laufender Film, die

94



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

sich gegenseitig ergdnzen und in ihrer Zusammenwirkung Pasternak
ihr Tribut zollen, und das zweifach - aus dem Jahr 1958, das filmisch
rekonstruiert wird, und aus den ausgehenden 1970er Jahren, der
Handlungszeit der zweiten Folge und der Entstehungszeit des Films.
Auch in MenSovs Film tritt der Fernseher, die Tribiine der offiziellen
Macht, als ein Medium auf, das den unschuldig gehetzten russischen
Poeten zu rehabilitieren versucht. Die das Pasternak-Narrativ unter-
stiitzenden Details, wie etwa der bertthmteste sowjetische Hamlet
Innokentij Smoktunovskij als Cameo (00:09:33) (Hamlet-Verfilmung
von Kozincev, 1964) oder die am Anfang des Films eingeblendete Hand-
lungszeit - ,Moskau, das Jahr 1958 die auch die Handlungszeit der
Nobelpreisgeschichte von Pasternak ist,*® spielen auf die Kernepisode
der unterschwelligen Dichtergeschichte im Film an.

Es handelt sich um eine Szene aus der ersten Folge des Films, wenn
die zwei Freundinnen Katja und Ljuda das feierliche Abendessen in der
Professorenwohnung in einer der Moskauer ,vysotka“ organisieren.
Das Fragment fiangt mit einem langere Zeit anhaltenden Bild an, das
kompositionell und strukturell an das hollindische Stillleben (Abb.
12) erinnert:3* Das kleine Hiindchen, eine brennende Kerze und ein
Schallplattenspieler auf einem kleinen Beistelltisch (00:32:00) (Abb.
12).% Interessanterweise wird auf dem Umschlag der 1977 (also kurz vor
den Dreharbeiten) beim Verlag Sovremennik erschienenen Ausgabe von
Pasternak auch eine brennende Kerze abgebildet, die kaum einen Zu-
sammenhang mit den im Biichlein gedruckten Poemen Vysokaja bolezn’
(1923), Devjat'sot pjatyj god (1925-26) oder Lejtenant Schmidt (1926-27)
aufweist, sondern vielmehr an den zu diesem Zeitpunkt immer noch
in Russland nicht versffentlichten Doktor Zivago denken lisst, wo eine
brennende Kerze als Leitmotiv fungiert (Abb. 13). Abgeschlossen wird
das Fragment mit einer Groffaufnahme des Fernsehgeréts Leningrad
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1958 ist das Erschei-
nungsjahr von Doktor
Zivago im holldn-
dischen The Hague

at Mutton Publishing
House; am 23. Oktober
1958 wird Pasternak
der Nobelpreis ver-
liehen; eine Woche
spéter erfolgte der
politisch bedingte Ver-
zicht Pasternaks auf
den Preis: Pasternak,
E. 2008: 650.

31

Vgl. z.B.: Gerrit
Dou, Ein schlafen-
der Hund, 1650.
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Diese Referenz zum
Genre des Stilllebens,
das in Holland beson-
ders entwickelt war,
aktualisiert Doktor
Zivagos erste russisch-
sprachige Publika-
tion in Holland.
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ABB. 9 >

Ein Fernsehinterview
mit Katja in der Fabrik,
Moskau glaubt den
Triinen nicht.
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Moscow does not believe in tears1 episode (dramaydir. ViadimirMenshov, 1979)

-
-

- iy

But you wanted to do more
creative work, rig

) 51:31/1:06:50 * uHTepBbIO Ha 3aBoAe >
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Moscow does not believe in tears 1 episode (drama, dir. Vladimir Menshoy, 1979)
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<« ABB. 10

Duett Rudakov und
Necaev. Moskau glaubt
den Trinen nicht.

« ABB. 11
Katja im Sabolovka als
Zuschauerin, Moskau
glaubt den Trénen nicht.
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Esist bemerkens-
wert, dass Pasternak
selbst die Stummbheit
der Kinematographie
als Voraussetzung
ihrer erfolgreichen
Zukunft und eine
Garantie ihrer Be-
sonderheit unter den
anderen Kunstformen
wahrnimmt. Diese
Vorstellungen gehen
auf den 1913 datierten
Brief von Pasternak
an den Schriftsteller
Sergej Bobrov. Dazu s.
Smirnov 2009:296.
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Die erste Publika-

tion von Zimnjaja no¢
im Sammelband Iz-
brannoe (1948, Sovets-
kij pisatel’) wurde fast
vollkommen von der
Zensur vernichtet. 1954
wurden in der Zeit-
schrift Znamja zehn
Gedichte aus dem noch
nicht publizierten
Roman verdffentlicht,
Zimnjaja no¢ gehorte
allerdings nicht zur
Auswahl. Gedruckt
wurde dieses Gedicht
1956 im Almanach

Den’ poézii.

35

Die brennende Kerze,
eines der Leitmotive
von Doktor Zhivago,
wird in den Pasternak
gewidmeten Ge-
dichten aufgegriffen,
z.B. in Evtusenkos
Zeilen ,¢toby vovek
tvoja sve¢a vo mne
gorela” (Poet v Rossii
bolse éem poet, 1965)
oder in Achmadulinas
1 zemlja letela, neosto-
roZno, kak ona chotela,
poka sveéa gorela nad
stolom" (Pamjati Borisa
Pasternaka, 1962).

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

mit dem darin laufenden italienischen Film Zwei Groschen der Hoffnung
(Duo soldi di speranza, 1952, Renato Castellani).

Die dramaturgische Einheit dieser Szene wird durch die diegetische
Musik erreicht: Der langsame Foxtrott Die Erwartung (OZidanie) von
Aleksander Zfasman ist wihrend der ganzen Szene von der laufenden
Schallplatte zu horen, was die Priasenz des Kerzen-Er6ffnungsbildes
bis zum Fernsehschlussbild durch das synésthetische Ineinander-
greifen des Akustischen und des Visuellen absichert. Auf der diskur-
siven Ebene wird dabei vom poetischen Aufschwung (poézija sejéas
na pod”éme) gesprochen. Ein ungenannter langhaariger junger Mann
nennt die modernen Poeten Evtuschenko und Rozdestvenskij freund-
schaftlich bei ihren Vornamen. Fiir seine , Kraft“ und ,rebellischen
Geist“ bekommt besonders Robert (Rozdestvenskij) die Lobworte des
Sprechenden. Die schriftstellerische Rebellion von Pasternak wird zum
Thema der versteckten Mitteilung, die in dieser filmischen Sequenz
zustande kommt.

MensSov ist sich im Klaren dariiber, dass Pasternak im Herbst 1958
kaum 6ffentlich zitiert werden konnte. Aus diesem Grund ,erklingt”
die verbotene Poesie aus dem ,hollindischen” Stillleben, unterstiitzt
durch die lyrische Klavierbegleitung von Zfassmann und das neorea-
listische Filmzitat auf dem Fernsehbildschirm, der ergdnzend noch
weitere Assoziationen mit Pasternak und der Poesie auslést.

Der russische Kubofuturist Aleksej Kru¢énych hat in seinem Buch
Das sprechende Kino (Govorjastee kino, 1928) auf die innige Verwandt-
schaft des Stummfilms und der Poesie hingewiesen, die leicht ,be-
freundet” werden kénnen: ,Das Filmbild legt sich in den Vers, und die
Strophe wird zu einer Filmepisode“ (kadr ukladyvaetsja v stich i strofa
stanovitsja épizodom fil'ma) (Kru¢énych 1928: 3-4). Genau das macht
MenSov in seinem Film, wenn er durch visuelle und musikalische
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Motive die wahrscheinlich berithmteste Zeile aus Jurij Zivagos Ge-
dichten , stumm” ins Bild setzt.3® ,Die Kerze brannte auf dem Tisch,
die Kerze brannte“ (Svela gorela na stole, sve¢a gorela),** deklamiert
an dieser Stelle wortlos der Film.?® Durch die Zusammenfithrung des
Poetischen und des Kinematografischen wird nicht eine ,,neue, ungese-
hene Kunstform“ (novyj, nebyvalyj rod iskusstva) ins Leben zu rufen,
wie es sich Kru¢énych gewiinscht hat, sondern ein neues Verfahren des
asopischen Anderssagens.®® Das biirgerliche Interieur einer Moskauer
Professorenwohnung mit seinen iiblichen Details des Wohlstands wie
ein kleines Hindchen oder ein Fernsehgerit wird durch die Anrei-
cherung mit konkreten Details (Kerze, holldndische Vasen, Zitat aus
einem italienischen Film) zum Tréger des versteckten Widerspruchs.

Die ,poetische” Perspektive im Zusammenhang mit der Hiindchen-
figur®” lasst nicht nur an das literarische Motiv des Dichters als eines
Hundes denken (E.T.A. Hoffmanns Nachricht von den neuesten Schick-
salen des Hundes Berganza, Rilkes Begegnung, Majakovskijs Kak ja sde-
lalsja sobakoj), sondern auch an die frithe Komédie von Pétr Cardynin
Onkels Wohnung (Djadjuskina kvartira, 1913), wo der arme Neffe, genauso
wie Katja bei Mensov, vom wohlhabenden Onkel fiir die Zeit seines
Urlaubs eine Wohnung zur Verfiigung gestellt bekommt, um das kleine
Hiindchen zu pflegen. Der Wettkampf um die reiche Braut zwischen
dem Poeten Fioletov (gespielt von Gromov) und dem armen Neffen
gewinnt bei Cardynin der Neffe, dargestellt vom damaligen Kinostar
Ivan Mozzuchin. Wenn in der Stummfilmkomdédie das Kinematogra-
phische einen absoluten Siegeszug iiber das Poetische feiert und der
wortorientierten Tatigkeit eine pejorative Bedeutung verliehen wird,
da das komisch-exzentrische ohne Verbalitit funktioniert (Smirnov
2009:98), verlagert sich im Melodrama des spiten Sozialismus die
mediale Konfrontation in Richtung der Solidarisierung des Films mit
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Die Nutzung von
,Schiffern” in Gedich-
ten wurde Pasternak
im IV. Plenum der Ver-
waltung des Schrift-
stellerverbandes
(1937) vorgeworfen.
Dazu siehe: Pasternak,
E. 2008: 532.

37

Hier besteht auch ein
Bezug zum Peters-
burger Cabaret Streu-
nenhund (Brodjacaja
sobaka), in den Jahren
1911-1915 ein berithm-
ter Poeten-Treffpunkt
(uw.a. Achmatova,
Mandelstam, Blok,
Esenin, Chlebnikov
etc.). Dieser versteckte
Hinweis fithrt die Pe-
tersburger Dichter ins
Filmgeschehen ein und
schlagt eine Briicke

zu den Leningrader
Poeten, die Pasternak
ein Zeichen der Solida-
ritat gegeben haben.
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Mehr zu dieser Episo-

de: Zhukova 2017.

39

Uber die Rolle von
Pasternak fiir Vozne-
senskij: Kolchinsky
2001: 20-21.

40

Voznesenskij be-
nutzt hier ,Welpe"
in der Bedeutung
,Griinschnabel®.

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

der Poesie. In der Situation, in der die ,groRe Schwétzerin Poesie” (ve-
likaja govorun’ja poézija, Kryé¢énych 1928, 3-4) aus Zensurgriinden
verstummen musste, ibernimmt der Film das abschlieffende Wort,
um zumindest Hoffnung auszusprechen.

Mit Beriicksichtigung der fritheren Filmfragmente, wie etwa
Andrej Voznesenkijs poetische Lesung am Majakovskij-Denkmal
(Paraboliceskaja ballada, 1959, 00:06:58) (Abb. 19) im ersten Teil des
Films (wo Lyrik und Fernsehen interessanterweise auch zusammenge-
fithrt werden),® verdichtet sich auch die semantische Fiille der kleinen
Hundefigur, die nicht nur allgemein das Poetische vertritt, sondern
auch konkret an den in der Szene am Tisch ,fehlenden” Voznesenskij
(Rozdestvenskij und Evtu$enko sind erwihnt) denken lésst. Bekannt-
lich hat Pasternak den jungen Poeten betreut und unterstiitzt,* so dass
Nikolaj Aseev ihn in diesem Zusammenhang mit dem humorvollen Na-
men Vazno§¢enskij (vom rus. vaZnyj - wichtig und §¢enok- ein kleines
Hiindchen) getauft hat (Voznesenskij 2005:580). Voznesenskij selbst
suchte nach der Erklarung dieser Gunst des grofien Poeten gegeniiber
dem damals vierzehnjéhrigen Jungen und sprach von der Freundschaft
yzwischen dem Lowen und dem Hiindchen® oder eher sogar ,,dem Lowen
und dem Welpen“# (Voznesenskij 2005:572). Dabei war es eben der junge
Voznesenskij, der in Pasternaks Schaffensprozesse eingeweiht worden
war und an den ersten Lesungen des Romans Doktor Zivago Ende der
1940er Jahre in Peredelkino bei Moskau teilgenommen hat. (Das Hiind-
chen und die Kerze weisen als Symbolbild fiir den Roman darauf hin).

Das Fernsehgerit tritt als eine Quintessenz des Poetischen im Film
auf, in der der hollédndische (erste russischsprachige Publikation von
Doktor Zivago, 1958 in Holland), italienische (erste Publikation von
Doktor Zivago {iberhaupt, 1957 in Italien auf Italienisch) und russi-
sche Kontext (Heimatland von Pasternak) zusammenflieRen (Abb.
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15). Die im Closeup eingeblendete Marke des Fernsehgeréts Leningrad,
die auf dem TV-Gerit untergebrachte weif3-blaue Vase mit hollandi-
schen Windmiihlen und der auf dem Bildschirm laufende Film des
Italieners Renato Castellani bringen die drei Nationalkontexte in Bezug
auf das Pasternak-Narrativ zusammen. Die tonlosen Hinweise auf die
ersten Veroffentlichungsorte des Romans sowie auf die Leningrader
Poeten, die wihrend der Hetzkampagne auf Pasternak an den Mauern
der Peter-und-Paulfestung den tapferen Ausruf ,Es lebe Pasternak®
(Da zdravstvuet Pasternak) mit Farbe eingetragen haben (Savickij
2002:83), werden durch die klingenden Worte der Hoffnung aus dem
Fernsehgerit abgerundet.

Nach dem Gespréch tiber die modernen Poeten Evtusenko und
Rozdestvenskij wendet sich die Rede am Tisch der Zukunft des neuen
Mediums Fernsehen zu. Der junge Kameramann Rudolf, der im Fern-
sehen titig ist, prophezeit in zwanzig Jahren die Ubermacht des Fern-
sehensund das Absterben aller anderen Medien: “Mit der Zeit wird das
Fernsehen das Leben der ganzen Menschheit verdndern. Es wird nichts
anderes geben - kein Kino, kein Theater, keine Biicher, keine Zeitungen
- nur das eine einzige Fernsehen” (34:07:00) (Abb. 14). Der langhaarige
Mann versucht dem Fernsehschaffenden zu widersprechen, indem
er an das Aussterben des Kinos und der Biicher nicht glauben méchte.
Die Losung des Problems {iber die mediale Zukunft ist der autoritiren
Stimme des Fernsehens anvertraut, das seinerseits den Hauptprot-
agonisten des italienischen Films Zwei Groschen der Hoffnung sagen
lasst: ,Wenn es stimmt, dass der Gott uns geschaffen hat, dann sollte
er grofdmiitig sein, um uns mindestens zwei Groschen der Hoffnung
zu geben. Ohne Hoffnung kann man nicht leben” (Esli verno éto bog
vsech nach sozdal, to on dolzen byt $¢edr, ¢toby dat’ nam hot’ na dva
grosa nadezdy. Nelzja it bez nadezdy) (00:34:44) (Abb. 15).
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ABB. 12 »
,Hollandisches”
Stillleben, Moskau
glaubt den Trénen nicht.

ABB. 13 >
Buchumschlag von
Pasternaks Poemen,
1977.
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<« ABB. 14

Rudolf erzahlt Katja
iiber die Zukunft des
Fernsehens, Moskau
glaubt den Trénen nicht.

- = - N \¢ o
ﬁw‘etn only, be inte’ested in
— television®

€« ABB. 15

Zwei Groschen der
Hoffnung im TV,
Moskau glaubt den
Tréinen nicht.

andigiverus atlleast athimbleful
of‘hope:

1083
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Von der Populari-
tat des Liedes zeugt
die Tatsache, dass
es im Zeichentrick-
film Punkt 3.15 (Rowno
v 3.15, E. Migunov,
1959) von Cipollino
auf Italienisch
vorgesungen wird
(00:10:02-00:10:21).

42
Interessanterweise
wird in der letzten
Zeile der Ubersetzung
von Galina Sergova
statt des Wortes
,Gliick” (Canzone

da due soldi, due soldi
di felicita) das Wort
,Hoffnung", eventuell
unter dem Einfluss des
Films von Castellani,
verwendet: ,Vot pesnja
na dva sol'di, na dva
grosa, / No skol’ko,
skol’ko v nej nadezd!”

43

Der Zyklus beschiftigt

sich mit der Geschichte
des Landes seit 1917

bis zur Gegenwart und

wurde zum 60. Jahres-

tag der Oktoberrevolu-
tion gedreht.

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

,Der echte Mensch” (podlinnyj ¢elovek) des filmischen Neorealis-
mus mit seiner unverfilschten Aufrichtigkeit (Romm 1964: 227) und
»das absolute Gehér fiir Wahrheit“ (97), das der sowjetische Fernseh-
forscher Sappak dem Fernsehen zubilligt, verschmelzen in dieser Szene
zu einer hoffnungsvollen Prophezeiung, darunter auch in Bezug auf
die Existenz des Kinos, des Mediums, das die Anspielung auf Pasternak
zustande bringt.

Wenn man an die Deautomatisierung der Rezeption und den ,,as-
soziativen Zusammenhang mit dem in der Fernsehiibertragung Dar-
gestellten” denken wiirde (Jurovskij 1980:15), dann beinhaltet dieses
filmische Zitat aus dem Fernsehen weitere Hinweise, die das Poeti-
sche und das Televisuelle zusammenbringen und eine Briicke aus den
1950ern in die 1970er Jahre schlagen - die Entstehungszeit des Films
und die Handlungszeit der zweiten Folge. Dem Filmtitel Zwei Groschen
der Hoffnung kommt in diesem Zusammenhang eine besondere Be-
deutung zu. Er erinnert an das seit 1955 in der Sowjetunion populére
italienische Lied Pesenka o dvuch soldi (Canzone da due soldi, Musik: Carlo
Donida),** das die Fernsehmitarbeiterin Galina Sergova (die Frau von
Jurovskij) ins Russische ibertragen hat.*? Sergova war vor allem durch
ihre aktive Mitarbeit am sechzigteiligen historischen Fernsehzyklus
Unsere Biografie (Nasa biografia) bekannt;*® sie arbeitete auch an der Fol-
ge, die den geschichtlichen Ereignissen des Jahres 1958 gewidmet war
und trat als Kommentatorin dieser Folge auf. In der Folge gibt es selbst-
verstindlich kein Wort tiber Pasternak und den ihm 1958 verliehenen
Nobelpreis, dafiir zeigt sie seinen Schiiler, Andrej Voznesenskij, im Bild,
der seinerseits durch das Deklamieren des Gedichts Der Abschied vom
Politechnieskij (Pros¢anie s Politechniceskim) unterschwellig, dieses Mal
durch Majakovskij, den anderen Vertreter des sowjetischen literari-
schen Kanons, an den Dichtertod denken lisst (Abb.16):44
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Ionumexnuueckuii — mos Poccus! -
mbl oueHb bepedceH u dobp, kak 60,
nuwe Maskosckozo He ybepez...
ITosmut nadarom,

darom puHmbL

MeJc CnemeH, namoku

u cyemul,

Polytechnisches- mein RufSland!-

Wie ein Gott bist du gut und tust deine Pflicht,
Nur Majakowski bewahrtest du nicht...
Dichter fallen

setzen Paraden

zwischen Lallen

und Honigtiraden, (Wosnessenski 1967: 64)

Kurz vor der Entstehung des Films Moskau glaubt den Trinen nicht
in den Jahren 1977-78 liefen alle Folgen des Films Nasa biografija
im Zentralfernsehen. Mensov liefd sich wohl dadurch inspirieren,
auch in seinen eigenen Film die verschliisselte Pasternakanspielung
einzuarbeiten,*® die ebenso im Geiste des erwidhnten dokumentarischen
Films (Abb. 19) mit einem Hinweis auf das Handlungsjahr 1958 eréffnet
wird (Abb. 18), um dann eine ganze Reihe von Ereignissen aus diesem
Jahr, darunterauch poetische Lesungen am 1958 erdffneten Majakovskij-
Denkmal ins Filmgeschehen einflieRen zu lassen (00:07:01) (Abb. 17).
Somit 16st ein kurzes, aber wohl gezielt ausgewahltes filmisches Zitat
auf dem Fernsehbildschirm eine dichte Kette der Assoziationen aus,
die die Ereignisse des Jahres 1958 mit dem Fernsehprogramm der
ausgehenden 1970er Jahren und somit mit der Gegenwart verbinden.
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Dieses Gedicht wurde
von Voznesenskij
nach den Aufnahmen
im Polytechnischen
Museum im Oktober
1962 verfasst, ist aber
im Film Zastava Il'ica
aus dem Off zu horen,
da sich die Abgabe des
Films verzogert hat.
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Das Drehbuch fiir den
Film Moskva, verfasst
von Valentin Cernych,
wurde von Men$ov
grundlegend tiber-
arbeitet, u.a. wurde
die ganze ,poetische”
Linie zur televisuellen
hinzugefuigt.

MARIA ZHUKOVA *> ,Monolog raspachnutoj du$i“

Mit dem Namen des langsamen Foxtrotts Erwartung von Aleksandr
Zfassmann wird die Hoffnung wihrend der ganzen Filmszene mitge-
dacht. Zwei Groschen Hoffnung sind der im Film wortlos zitierten Poesie
neun Jahre nach den Dreharbeiten entrichtet worden: 1988 wurde der
Roman Doktor Zivago endlich in Russland in der Zeitschrift Novy mir mit
einem Vorwort von Dmitrij Licha¢év verdffentlicht. Die ,Erwartung”
hat zwar dem Poeten sein Leben gekostet, aber es war eben das Fern-
sehen, das dieser Hoffnung zumindest zwei Groschen zugeteilt hat.

AUSBLICK: ZUM BEGRIFF DER ASOPISCHEN SPRACHE UND
VERBREITUNG DER LITERARISCHEN KOMMUNIKATIONSART
IN SOWJETISCHEN AUDIOVISUELLEN MEDIEN

Die Zusammenfithrung des Televisuellen und des Poetischen im sow-
jetischen Film, die der Ubermittlung der versteckten politischen Bot-
schaft dient, die unter der Bedingung der staatlichen Zensur direkt und
offen nicht vermittelbar sind, entspricht der kommunikativen Struktur
der dsopischen Mitteilung, so wie sie von Lev Lossev in seinem Buch
On the Beneficence of Censorship: Aesopian Language in Modern Russian
Literature beschrieben wurde. Lossev spricht von zwei wichtigen Be-
standteilen der &sopischen Mitteilung. Zum einen sind es die speziell
eingesetzten Kennzeichen (markers), die auf einen parallel existieren-
den Subtext mit seiner versteckten Bedeutung hinweisen, zum anderen
- die sogenannten ,, Abschirmungen” (screens), die diese Bedeutung
als eine konventionale, ohne jeglichen Hintersinn und Doppelspiel
zu présentieren versuchen (Loseff 1984: 51). Diese entgegengesetzten
Mitteilungsintentionen des gleichzeitigen Verschleierns und Offenle-
gens, bei denen unter anderem anhand unterschiedlicher Tropen wie
Metaphern, Allegorien, Analogien, Vergleiche, Euphemismen usw. zum
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Einsatz kommen, machen die poetische Besonderheit der dsopischen
Aussage aus. Fiir jeden verschliisselten Hinweis auf das Schicksal des
verponten Poeten - sei es das Handlungsjahr 1958, das Fragment mit
Innokentij Smoktunovskij oder das Hiindchen mit der Kerze in Moskva
gibt es eine plausible, alltdgliche Erklarung, wihrend das im TV tiber-
tragene Gedicht in Ubergangsalter auf die ltere dsopische Tradition des
Verschleierns des tabuisierten Namens zuriickgreift und den Namen
des Dichters aus dem literarischen Kanon verwendet.

Diese Kommunikationsart war sowohl in der russischen und sowje-
tischen Literatur ¢ als auch in den Literaturen der sozialistischen Staa-
ten Europas*” sowie in der Alltagsrede der Intelligencija im Sozialismus
vertreten.*® Dabei kommt der mitgestaltenden Rolle des Rezipienten
bei der Entzifferung der dsopischen Botschaft eine entscheidende Be-
deutung zu. Pétr Vajl und Aleksandr Genis sprechen in diesem Zu-
sammenhang sogar von einer besonderen Art der Rezeption, die den
Leser zu ,einem aktiven Mitverfasser” macht und ihn somit der ,Ge-
meinschaft der Verstehenden, dem Komplott der Menschen, die die
Geheimsprache - die dsopische Sprache - verstehen“ und den ,Ver-
tretern einer besonderen Partei“ angehéren lésst (Vajl/Genis 1996).

Auf die Kontinuitéit in der Tradition des &sopischen Anderssagens
der russischen und der sowjetischen Literatur wird immer wieder
in der Forschung hingewiesen. Dabei kommt der Literatur als einem
Generator der Doppelbddigkeit und gleichzeitig einem ,,Speicherplatz®
fur die wichtigen Botschaften, die nur fiir die Eingeweihten oder Fach-
leute verstindlich sind, ein besonderer Status zu:

“Aesopian language” of nineteenth century Russian literature gra-
dually evolved into the complex intertextuality of the twentieth cen-
tury, a code known to insiders and specialists. Literature was accorded
special status as the only discourse sophisticated and elusive enough
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1966, Venclova 2015,
Borisova 2017. Von den
Texten der ,doppelten
Bestimmung" &voj -
nogo naznacenija),

die sowohl poetische,
als auch andere
Funktion erfiillen: vgl.,
Etkind 2012.
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Gliniski 2017.
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ABB. 16 » X
Voznesenskij 4P Hawa 6uorpadus. fop 1958
deklamiert Abschied

vom Politechniceskij

im Fernsehalmanach

Unsere Biografie. Das ]

Jahr 1958 (1979) '

e » 0

Watch later Share  Info

Pause (k) @ = )
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ABB. 17 >
Voznesenskij liest am
Majakovskij-Denkmal,
Moskau glaubt den
Trénen nicht.
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¢ ABB. 18
Eroffnungstitel des
Films Moskau glaubt
den Trinen nicht.

Moscow dogs not believe in tears 1 episode (drama, dir. Viadimir Menshov, 1979)

1958 rog:WMJOCKBA...
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Hawa 6uorpadus. foa 1958 < ABB. 19
= . Vorschaubild des
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Uber die besondere
Rolle der Literatur,
die im Falle der
autoritdren Regime
an die Stelle der
Politik tritt, siehe u.a.:
Firsov 2008: 161.

50

Zur stalinistischen
Filmzensur siehe:
Belodubrovskaja
2020. Zur vorrevolu-
tiondren Filmzensur:
Drubek 2017. Wiahrend
im vorrevolutiondren
Russland die Zensur
im Film in erster Linie
religise (christlich-
orthodoxe) Aspekte
betraf, erweitert

sich die Sphére der
Interessen der sow-
jetischen Kinozensur
auf fast alle Bereiche
des Lebens, inklusive
Politik, Darstellung
des sowjetischen
Menschen und seiner
Alltagswelt, Reprasen-
tation der Kunstwerke
oder auch bestimmter
Kiinstler, die in die
Ungnade der Macht
geraten waren. Zu den
verbotenen Themen
im sowjetischen Film:
Fomin 1996: 169.
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to convey dangerous essential meanings and preserve them for future
generations (Buckler 2009).%°

Das gilt auch fiir die visuellen Kiinste, die schon in der zweiten
Hilfte des19. Jahrhunderts fiir die Kommunikation von verschliisselten
Informationen eingesetzt werden. Kornej Cukovskij erértert die im Mai
1881 in der Zeitschrift Ten'i svet publizierte Zeichnung von Michail
Cemodanov, die als geheime Antwort auf die Hinrichtung der Mérder
von Aleksandr des Zweiten gelesen wurde (Cukovskij 1966: 703).

Im 20. Jahrhundert tibernimmt diese Funktion der sowjetische Film.
Er entwickelt Techniken des dsopischen Anderssagens insbesondere
in den Zeiten des Stalinismus, als die Kinoproduktion zu einer staat-
lichen Angelegenheit erklart und auch staatlich zensiert wird.® So wird
das Schicksal des unschuldig ins Gefingnis geworfenen amerikani-
schen Schriftstellers O’'Henry in Lev KuleSovs Der grofSe Troster (Velikij
Utesitel, 1933) als eine Analogie zum literarischen Schicksal des Dreh-
buchautors des Films, dem heute vergessenen Literaten und Kritiker
sowie Freund von Majakovskij Aleksandr Kurs (1892-1937) gedeutet.
In seinem Drehbuch, das ein Sujet in den USA behandelt, erzahlt Kurs
seine eigene Geschichte und verbindet es mit der 6ffentlichen Anschul-
digung gegeniiber Gor’kij. Fiir seine satirischen Artikel wurde Kurs von
Maksim Gor'kij als ,,Schidling” (rus. vreditel’) abgestempelt, von der
OGPU verhort und 1937 hingerichtet.5* Auf die zahlreichen , Allusions-
schichten” und ,nicht orthodoxe Bedeutungen® in den kanonischen
sozrealistischen Filmen Wir sind aus Kronstadt (My iz Kronstadta, 1936,
Efim Dzigan/ Vsevolod Vischnevskij) oder Das Mddchen eilt zum Rendez-
vous (Devuska spesit na svidanie, 1936, Michail Werner/Sergej Sidelév),
weist Igor Smirnov hin (Smirnov 2009, 251-252).

In den spatsowjetischen Filmen werden Alltagssujets zu Allego-
rien, wie etwa das Pionierlager in Elem Klimovs Herzlich willkommen
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oder Unbefugten Eintritt verboten (Dobro poZalovat’, ili postoronnim vchod
vospres¢én, 1964) und der Bahnhof in Eldar Rjazanovs Bahnhof fiir zwei
(Vokzal dlja dvoich, 1982), die an die Sowjetunion im Kleinformat erin-
nern (Bugaeva/Seménova 2021:91), wihrend Elem Klimovs Film Agonija
(1975/1985 ,,polka“), der die Einfliisse von Grigorij Rasputin auf den
russischen Monarchen Nikolaj den Zweiten darstellt, als Metapher
der ,Auflésung” der hoheren Macht in der BreZnev-Zeit interpretiert
werden kann.

Auch wenn im spatsowjetischen Film die Verwendung dsopischer
Sprache ihrerseits parodiert wird, wie etwa im Fernsehfilm Aus Fami-
liengriinden (Po semejnym obstojatel ‘stvam, 1977, Aleksej Korenev) (Jugaj
2018), bleiben im filmischen Narrativ die Gefahren prisent, die den
Filmemachern von Seiten der Zensur drohen. Eben dieses Thema ist
zentral fiir das sowjetische Fernsehspiel mit dem sprechenden Namen
Esop (1981, Oleg Rjabokon’), wo das traurige Schicksal des griechischen
Fabeldichters verallgemeinernd fiir alle sowjetischen Biirger steht, die
sich der Wahrheit verschrieben haben. “Wo ist hier der Abgrund fiir
freie Menschen?“ (Gde zdes* propast’ dlja svobodnych ljudej,1:40:55),
fragt die Hauptfigur am Ende des Films.

Die lange Fachdiskussion vom Fernsehen als einer Kunstform mit
einer besonderen Asthetik, die auf die frithen sowjetischen Fernsehen-
thusiasten zuriickzufithren ist, eréffnet ein breites Spektrum an Mog-
lichkeiten fiir den filmischen Einsatz des Fernsehens fiir Zwecke des
asopischen Anderssagens. Der Film bringt das Fernsehen als Medium
der Aufrichtigkeit, der ungekiinstelten, authentische Aussage ins Spiel,
um dann durch die filmischen Mittel diese Direktheit und Wahrheit
zu verschleiern.

Die vertrackte Position des Fernsehens, das zum einen eine Platt-
form des sowjetischen Machtdiskurses darstellt und zum anderen als
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ein Medium der Aufrichtigkeit und der ,instantness“ funktioniert,
macht es zum idealen Instrument fiir die Kommunikation von &sopi-
schen Mitteilungen im Film. @
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Van Cliburn in Moscow Conservatory, 1958: [https://www.youtube.
com/watch?v=r9aKbfnMSrY]

V gostjach u Dmitrija Gordona, Interv’ju s rossijskim rezissérom
Smirnovym. 12.02. 2020: [https://www.youtube.com/
watch?v=-vLCVsMhnwY]
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Pe3rome

®unpme1 [Tepexodnuiil ospacm (1968) u Mocksa cnesam ne eepum (1979),
KOTOPBIM IIOCBSILI€Ha CTaThsi, 0OHAPYKMBAIOT HAPSLY C OCHOBHOI
CIOOKeTHOII JIMHIel IapalaelbHble HapPaTUBhI, B KOTOPHIX C IIOMO-
IIBIO CMICTEMBI CKPBITBIX OTCBIIOK, 8 TAKXKe 3acdeT B3aMIMOeICTBIUS
II033MM U TeJleBAeHS I0SBISeTCd JOII0MHNUTeNIbHBIN CFoXeT 0 Bopuce
INacTepHaKe, MOABEPIIIEMCS TOHEHMSAM II0CIE IPUCYXTEHMS eMy
HobeneBckoit mpeMu B 1958 rozy. TeneBusop B KMHO OKa3bIBAETCS
Ha CTOPOHE 3allpellleHHO Ky/IBTYPBI ¥ yIacTByeT B GOpMyIMpoBa-
HUM TaK Ha3bIBaeMOTI'O 330I10Ba BBICKA3BbIBAHMS, UTO IPOTMBOPEYUT
KOHIIEIITyaIM3alyIyl STOr0 MeZya B 0QMIaIbHOM IIpecce ¥ CIelyialb-
HOJ IUTepaType, e ¢ KOHIIA 1950X IT. OH IIpe/icTaeT KaK BayKHelIIee
CpenCcTBO KOMMYHMCTNYECKOT0 BOCIIMTaHMMA, T/IaC TapTuu, TpubyHa,
C KOTOPOJ! IapTHsI TOBOPUT C HAPOZOM .

B TeopeTm4ecKoii 9acTy CTaThy PACCMaTPUBAIOTCS O3V KaHa -
ckoro ¢puiaocopa Mapirrasa MakI03Ha ¥ HEMELIKOTO INTepaTypoBesa
KaTe Xambyprep cOOTBETCTBEHHO, O TeIEBUAEHMM Y II033WM, II03BO-
JSFOLIYIE YKA3aTh Ha MeVIalbHY0 611M30CTh 9TUX LBYX Menua, CBs-
3aHHBIX C ,HEIIOCPeACTBEHHBIM IIePe)XXBaHMEM , CUIOMVHYTHOCTHIO
1 OPMEHTMPOBAHHBIX Ha ,COOOIIeHME O IeiICTBUTENbHOCTH . JIpyrum
Ba)XHBIM MOMEHTOM, II03BOJISIOIIVIM KITHO JICIIONB30BaTh TelIeBI30P
IJIs TIepefiady COOOIIeHNS MeX Iy CTPOK, SIBISETCS ero IOHVIMaHue
KaK elle O HOTO BUAA MCKyCCTBa. TOYKOJ OTCYeTa TAKOTO IOHMMAHIS
TB, HaxOAS1IeT0Cs B IPOTUBOPEYNH C 3aIIafHOI Menyadumocoduent
(Teomop AzmopHo, TtonTep AHZEPC), CTAHOBATCS PabOThI COBETCKIX Te-
JIeSHTY3MaCTOB, a TAKXKe IIePBOTO COBETCKOTO TeOPETVIKA TelIeBUAeHNS
Bnaaumupa Cannaka. B pabore Tenegudenue u mot (1963) OH mHoZpo6HO
paccMaTpyBaeT POJIb TeleBU3MOHHOTO akTepa (Mpakmnit AHIPOHMKOB,
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Amnna [lnnosa, FOpuin I‘arapMH), KOTOPBIN HaJlelleH JapoM 3MOIIMO-
HaJIbHOM 3apa3syTeabHOCTY, AyLIeBHOM OTKPOBEHHOCTHIO, CIIOCOOHO-
CTBIO Yepe3 SKpaH YCTAaHOBUTD AVIAJIOT CO 3puTeeM. ICKpeHHOCTE Kak
OIHO /13 OCHOBHBIX MeJVIaJbHBIX Ka4eCTB TeleBUIeHs CTAHOBUTCS
OIIOPHBIM IIyHKTOM JJIs Ilepefiadyl CKPBITOTO COOOIIeHMS, B TO BpeMs
Kak cama ¢puabMOBasi 3CTETMKA BO3BPAILAeT 3TO 3alpeleHHoe co0b-
IIeHJe B paMKJ KOHBeHIIU.

MMeHHO faHHAS CTPATETMs OLHOBPEMEHHOTO COKPBITHS 1 OOHaxKe-
HYISI CMbIC/Ia COODILEeHM S II0I0)KeHA B OCHOBY XapaKTepyCTYIKY 330I10Ba
a3bIka B KHure JIbBa JloceBa On the Beneficence of Censorship: Aesopian
Language in Modern Russian Literature (1984). B 3ak/I04mTesbHOM 9acTi
CTaTbU yAe/seTCs BHMMAaHe POJIV CKPBITHIX BBICKa3bIBaHUIL B ayAu-
OBM3YaJbHBIX Me/i)a, a TAK)Ke 3HA4eHNIO ¥ BO3MOXXHOCTSIM TeJleBI-
IeHus B OpMUPOBAHMM HESBHBIX, 3aIIMPPOBAHHBIX COODIIEHMIA,

npexc,ue BCero, B PaMKaX KI/IHOHapPaTI/IBa.
Maria Zhukova
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Der Aufsatz beschaftigt sich mit An-
drzej Wajdas Film Der Mann aus Mar-
mor (Cztowiek z marmuru, 1977), der die
ideologische Geschichte vom sozialis-
tischen Bestarbeiter unter den neuen
medialen Bedingungen des Fernsehens
erzdhlt. Vor der TV-Kamera erscheint
der sozialistische Arbeiterheld Ma-
teusz Birkut allerdings nicht mehr als
ideologische Figur, sondern als eine
Person mit menschlich-tragischem
Schicksal, die mit ihrer Aufopferung
an den polnischen Messianismus des
19. Jahrhunderts erinnert. In dem
Mafe, wie der Bestarbeitermythos
durch das Fernsehen eine Demontage
erfahrt, bildet der Film zugleich eine
,neorealistische” Erzdhlform aus. Die
Filmanalyse wird abschlieflend in Be-
zug zu Gilles Deleuzes Filmphilosophie
des ,Zeit-Bildes” gesetzt.

FERNSEHEN, SOZIALISTISCHER
REALISMUS, ANDRZE] WAJDA,
GILLES DELEUZE, POSTMODERNE,
DESAKULARISIERUNG

This article deals with Andrzej

Wajda’s film, Man of Marble (Cztow-

iek zmarmuru, 1977), which tells the
ideological story of the socialist model
worker under the new media condi-
tions of television. However, in front
of the TV camera, the socialist hero

of labour, Mateusz Birkut, no longer
appears as an ideological figure, but
as a person with a tragic human fate,
whose sacrifice is reminiscent of 19th
century Polish messianism. With the
televisual dismantling of the model
worker myth, the film also develops

a “neo-realistic” form. In an outlook,
the analysis of the film is set in relation
to Gilles Deleuze’s film philosophy

of the “time-image”.

TELEVISION, SOCIALIST REALISM,
ANDRZE] WAJDA, GILLES DELEUZE,
POSTMODERNISM, DESECULARISATION
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EINLEITUNG: DER SOZIALISTISCHE
BESTARBEITERMYTHOS UND DAS FERNSEHEN

In der stalinistischen Kultur der 1930er Jahre entstand eine Figur, die
sich durch moralische Stdrke und Rekorde in der Produktion aus-
zeichnete: der sogenannte ,Bestarbeiter”. Mit seinen Wundertaten
verkorperte er den ,neuen Menschen® der sowjetischen Gesellschaft
und stellte die sozialistische Utopie als ein erfiillbares Zukunftsver-
sprechen dar. Im Zuge der Ausbreitung des Stalin-Kults und der For-
cierung der Industrialisierung erfuhr diese Figur Ende der 1940er
Jahre in weiteren sozialistischen Republiken eine bemerkenswerte
Konjunktur. Wahrend etwa in der sowjetischen Kultur der 1930er
Jahre der Bergmann Aleksej Stachanov als Urbild des Arbeiterhelden
fungierte, verkorperten in der DDR Adolf Hennecke und in Polen
Wincenty Pstrowski den Bestarbeiter. Laut der Zeitung Tribuna Ro-
botnicza vom Juli 1947 Gibertraf Pstrowski die Arbeitsnorm im Kohle-
bergwerk Jadwiga um 273 Prozent und forderte mit dem Ausruf , Kto
wyrobi wiecej ode mnie?” (Wer kénnte denn mehr als ich schaffen?)
andere Bergleute zum Wettbewerb heraus. Wie in der Sowjetunion
und in der DDR sollte darauthin auch in Polen eine enthusiastische
Arbeiterbewegung entstehen.

Die Forschung hat mehrfach darauf hingewiesen, dass die Figur
des Bestarbeiters auf sprachlichen und literarischen Fiktionen basiert.
Malgorzata Jarmulowicz zeigt beispielsweise mit Blick auf Pstrow-
skis Biographie Der mit der Spitzhacke geformte Werdegang (Zyciorys
wykuty kilofem, 1948), dass der Bestarbeiter eine ,exklusive Doméne
der literarischen Fiktion“ (,wytaczng domena fikcji literackiej, 241)
ist. In allgemeineren Zusammenhéngen legt auch Hans Giinther diese
Fundierung des Bestarbeiterhelden in der literarischen Fiktion dar,
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wenn er die Urspriinge des ,sozialistischen Ubermenschen auf Werke
von Nietzsche, die Folklore und den Prometheus-Mythos zuriickfiihrt.
Der Bestarbeitermythos basiert also auf sprachlicher Imagination
und der Suggestionskraft des Wortes. Neben dem Medium Buch wird
diese wortbasierte Vorstellungskraft gerade auch durch das Radio be-
fordert. Das Fernsehen weist hingegen die Eigentiimlichkeit auf, dass
es sprachliche Informationen zugleich durch Bilder bekraftigt. Ent-
sprechend spricht das Fernsehen nicht nur einen Sinn wie das Auge
oder das Ohr an, sondern es férdert eine synésthetische Reintegration
der Sinne.* Mit dieser Zusammenschaltung von Bild und Ton fordert
das Fernsehen Authentizitét ein und drangt auf dokumentarische
Formen, womit sich die Darstellung des auf der Suggestionskraft des
Wortes basierenden Bestarbeitermythos als problematisch erweist.
Wie der Bestarbeitermythos unter den neuen medialen Bedingun-
gen des Fernsehens eine Demontage erfahrt und wie das kiinstlerische
Medium Film durch den Einfluss des Fernsehens eine neue Erzéhlform
ausbildet, davon erzéhlt Andrzej Wajdas Film Der Mann aus Marmor
(Cztowiek z marmuru) aus dem Jahr 1977. Auf den folgenden Seiten
mochte ich zunéchst zeigen, dass das Fernsehen als Institution und
in der Form einer TV-Kamera eine konstitutive Rolle in Wajdas Film
spielt. In einem zweiten Schritt mochte ich erldutern, dass der Film
auf einer weiteren Erzahlebene die Geschichte des Arbeiterhelden auf
spezifische und dsthetisch vom Fernsehen inspirierte Weise darstellt.
Dabei zerfallt die Figur des Bestarbeiters in einzelne Elemente und
,Bausteine“ und wird nicht mehr als ein ideologischer Held gezeigt,
sondern erscheint als die Person Mateusz Birkut mit ihrem mensch-
lich-tragischen, leidvollen Schicksal. Drittens operiert der Film mit
allegorischen Doppelstrukturen, welche die Figur des Bestarbeiters
im Lichte jener romantischen Idee des Messianismus erscheinen lasst,

131

1

Zu Medien als Erwei-
terung menschlicher
Sinne grundlegend
vgl. McLuhan %2003
[1964]). McLuhan
verdeutlicht damit
insbesondere den
Unterschied zwischen
dem mechanischen
Medium Film und

dem elektronischen
TV-Medium. Wiahrend
das Medium Film

in der Tradition des
Buchdrucks steht

und den Sehsinn
spezialisiert, fithrt das
TV-Medium die Sinne
wieder synésthetisch
zusammen. Auch
Flusser (2002 [1974])
misst dem Unterschied
zwischen Film und
Fernsehen in seiner
,Phinomenologie des
Fernsehens” eine kate-
goriale Bedeutung zu.
Wihrend es sich beim
Film um ,verbesserte
Wandmalereien”
handelt, entspricht
das Fernsehen einem
,Fenster” als ein
,Instrument, um auf
die Welt zu blicken”

- ein Unterschied,

den Flusser auch
durch die Kategorien
Vorstellungsform*
und ,Wahrnehmungs-
form" zum Ausdruck
bringt (111-116).
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die zu Beginn des 19. Jahrhunderts in den Werken von Adam Mickie-
wicz und Juliusz Stowacki auftritt. Viertens mochte ich die Analyse
von Wajdas Film in Bezug setzen zu Gilles Deleuze Filmtheorie zum
,Zeit-Bild“ und so in einem Ausblick aufzeigen, wie die Asthetik des
Fernsehmediums in die Filmkultur eindringt.

DAS FERNSEHEN IN ANDRZEJ] WAJDAS DER MANN AUS MARMOR

Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor handelt vom Versuch mit dem
Fernsehmedium vom sozialistischen Bestarbeitermythos zu erzéhlen.
Im Mittelpunkt der Handlung steht die Studentin Agnieszka, die in den
1970er Jahren beim polnischen Fernsehen ein Filmprojekt iiber den
sozialistischen Bestarbeiter Mateusz Birkut verfolgt. Fiir dieses Projekt
recherchiert die Protagonistin im Archiv des Senders und sucht mit
ihrem Kamera-Team Zeitzeugen des einstigen Arbeiterhelden auf.
Immer wieder stof3t die Heldin dabei auf das Problem, dass sie keine
Fernsehbilder erhalten und den Bestarbeiter in der Gegenwart nicht
finden kann, so dass ihr Projekt vor dem Scheitern steht. Entlang der
Recherchen der Heldin stellt der Film zugleich - auf einer zweiten
Erzéhlebene - die Geschichte von Mateusz Birkut dar. Dabei wird ge-
zeigt, wie Birkut in den 1950er Jahren in der sozialistischen Modellstadt
Nowa Huta mit Rekorden im Mauerbau zum Bestarbeiter wird. Nach
der Verétzung seiner Hiande durch ein Attentat kann Birkut jedoch
nicht mehr arbeiten und setzt sich mit grofier Aufopferung fiir den
verdéchtigten Saboteur bzw. seinen besten Freund Witek ein, von
dessen Unschuld Birkut zutiefst iiberzeugt ist, so dass er sogar fiir ihn
ins Gefdngnis geht. Mit seiner Teilnahme an der Wahl eines neuen
Parteichefs wird Birkut zwar rehabilitiert und bekommt seinen Sohn
Maciej Tomczyk zurtick. Doch aus dem einstigen ,Mann aus Marmor*
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ist ein ideologisch desillusionierter Mensch geworden. In der Erzihl-
gegenwart der 1970er Jahre verliert sich dann die Spur des einstigen
Bestarbeiters. Dafiir macht die Heldin Birkuts Sohn Maciej Tomczyk
in der Lenin-Werft in Gdanisk ausfindig. Mit ihm kann sie zuriick zum
Fernsehen gehen, was zugleich das Ende von Der Mann aus Marmor ist.
Das Fernsehen spielt in Wajdas Film sowohl als Institution als auch
in der Form einer TV-Kamera eine wichtige Rolle.2 So ist das Fern-
sehen als Institution im doppelten Sinne ein ,Ort der Demontage®.
Hier stellt sich zum einen die Geschichte des Bestarbeiters als eine
historische Falschung heraus. Zum anderen scheitert hier der Versuch
der Protagonistin Agnieszka, die Geschichte tiber den Arbeiterhelden
mit der TV-Kamera zu erzihlen. Diese TV-Kamera fungiert dabei als
eine Art ,Katalysator”, um der wahren menschlichen Geschichte des
ideologischen Helden auf den Grund zu gehen. Dabei erweist sich der
Bestarbeitermythos als eine erfundene, inhaltsleere Geschichte.

Fernsehen als Ort der Demontage
Die zentrale Rolle des TV-Mediums fiir Wajdas Film zeigt sich bereits
darin, dass die in den 1970er Jahren stattfindende Handlung unmit-
telbar mit der Institution Fernsehen verbunden ist. Hier verfolgt die
Protagonistin und Filmstudentin Agnieszka ihre Diplomarbeit und
versucht einen Film mit dem Namen ,,Stars einer Saison” (Gwiazdy jed-
nego sezonu) iiber Bestarbeiter aus den 1950er Jahren zu machen. Dabei
interessiert sie sich insbesondere fiir den Maurer Mateusz Birkut, der
mit einer speziellen Arbeitstechnik neue Rekorde im Mauerbau auf-
stellte und so in Nowa Huta zum sozialistischen Arbeiterheld wurde.
Im Schnittraum des Fernsehsenders wird der Protagonistin jedoch
vor Augen gefiihrt, dass dieser Bestarbeiter eine von den staatlichen
Behorden erfundene Geschichte ist. So werden in insgesamt drei
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In der Sekundir-
literatur zu Wajdas
Film wird das Fern-
sehen zwar bemerkt,
so zum Beispiel bei
Falkowska (1996,
2007), Mroz (2007)
oder Haltof (2019).
Doch dem Medium
kommt keine eigene
Relevanz zu. Es wird
entweder mit dem
Film gleichgesetzt oder
der journalistischen
Sphére zugerechnet.
Gerade auch Beitréige
zur dokumentarischen
Form (Sgrenssen 2003)
und zu Wajdas Mon-
tage-Strategie (Turim
2003) in Der Mann

aus Marmor nehmen
das Fernsehen nicht

in den Blick.
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Szenen offizielle Folgen der Polnischen Wochenschau (Polska Kroni-
ka Filmowa) mit nicht publizierten Archivaufnahmen kontrastiert.
Dabei erhilt das offizielle Bild von Mateusz Birkut als Bestarbeiter
zunehmend Briiche und Risse, wenn etwa sein Bild von einer Hiuser-
fassade entfernt und durch das Portrét einer anderen Figur ersetzt
wird. Im Widerspruch zur Bestarbeiterideologie steht auch Birkuts
Verhalten beim Prozess gegen Volksverriter, in dem er als gelade-
ner Zeuge selbstlos die Schuld fiir das auf ihn begangene Attentat auf
sich nimmt. Schliefflich erscheint Birkut bei der Wahl von Wiadystaw
Gomutka zum neuen Parteichef als ein desillusionierter Sozialist, der
die Abstimmung fiir ,Schwachsinn“ (,idiotyzm") halt.

In dem Mafie, wie sich die Heldenfigur des Bestarbeiters im Schnitt-
raum des Fernsehsenders als Falsifikat herausstellt, wird zugleich die
Suche der Protagonistin nach der wahren Geschichte tiber Mateusz
Birkut motiviert. So sucht die Filmstudentin insgesamt vier Zeitzeugen
des einstigen Arbeiterhelden auf und stoft dabei auf das Problem, dass
sie keine Fernsehbilder tiber den Bestarbeitermythos erhélt. Wenn etwa
Agnieszka den Starregisseur Burski in seiner privaten Villa aufsucht,
um mehr tiber Birkut zu erfahren, so ist bei diesem Besuch keine Ka-
mera anwesend. Beim ehemaligen Geheimpolizisten Michalak macht
die TV-Kamera hingegen heimliche Aufnahmen aus dem Hintergrund.
Doch der ehemalige Geheimpolizist bemerkt den Aufnahmeversuch,
so dass Agnieszka ihm die Filmrolle iberreichen muss und erneut
ohne Material bleibt. Beim Treffen mit Witek im Stahlwerk in Kato-
wice kann die Fernsehkamera hingegen offiziell eingesetzt werden.
Doch die Aufnahmen betreffen beinahe ausschliefRlich das Stahlwerk.
Als problematisch erweist sich auch die Verwendung der TV-Kamera
bei Birkuts einstiger Geliebten Hanka. Wéhrend die einst erfolgrei-
che Turnerin sich darauf vorbereitet hat, vor der Kamera von ihren
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Sporterfolgen zu erzdhlen, wendet sie sich nur widerwillig und in kei-
nem Falle vor der laufenden Kamera der Vergangenheit zu, so dass die
Fernsehkamera mitsamt dem Aufnahmeteam draufien warten muss.

Diese missgliickende Rekonstruktion der Geschichte des Bestar-
beiters ist dabei wiederum mit der Institution Fernsehen verbunden.
So wird etwa die Protagonistin nicht nur mehrfach von jenem TV-Re-
dakteur ermahnt, der beim Fernsehen fiir ihr Projekt verantwortlich
ist, sondern Agnieszka fallt letztendlich beim Fernsehen durch die
Priifung, wenn zum einen die zu geringe Anzahl an Bildmaterialien
kritisiert wird sowie ferner die vorhandenen Aufnahmen als ,ideolo-
gisch zweideutig” eingestuft werden (,W dodatku ideologicznie to jest
doé¢ dwuznaczne®, 1073). So scheitert die Filmstudentin mit ihrem
Versuch, die Geschichte iiber den Arbeiterheld zu erzéhlen und muss
letztendlich die Fernsehkamera zuriickgeben. Erst nachdem sie den
Sohn des Bestarbeiters Maciej Tomczyk in der Lenin-Werft in Gdansk
ausfindig gemacht hat, geht die Protagonistin zurtick zum Fernsehen,
was zugleich das Ende des Films ist.

Die Fernsehkamera als Katalysator

Bei der Institution Fernsehen erhélt die Protagonistin die Ausstattung
fur ihr Filmprojekt: Neben einem Team aus Kameramann, Tontech-
niker und Beleuchtungsassistenten gehort zu diesem Equipment ins-
besondere die Fernsehkamera. Die Signifikanz der TV-Kamera zeigt
sich gleich zu Beginn der Handlung, wenn die Protagonistin den Keller
des Warschauer Nationalmuseums mit der Fernsehkamera aufsucht.
Wéhrend der bereits betagte Kameramann die Statue wieder auf-
richten méchte und mit den alten kinematographischen Methoden
filmen méchte, die er auch fiir die Filme des sozialistischen Realismus
angewandt hat - ndmlich das Filmen von einem Stativ und aus der
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Die hier und im weite-
ren Verlauf zitierten
Textstellen sind dem
Film entnommen und
nach dem abgedruck-
ten Drehbuch von
Aleksander Scibor-
Rylski (1988) zitiert.
Ubersetzungen ins
Deutsche wurden vom
Autor dieses Aufsatzes
angefertigt.
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Das Motiv der

Hand, durch die
Agnieszka Fernseh-
bilder aufnehmen
will, korrespondiert
mit McLuhans (2003
[1964]) Beschreibung
des Fernsehens als

ein taktiles Medium,
das alle menschlichen
Sinne synésthetisch
zusammenschlief3t:
»Ihe TV image
requires each instant
that we ‘close’ the
spaces in the mesh

by a convulsive
sensuous participation
that is profoundly
kinetic and tactile,
because tactility is the
interplay of the senses,
rather than the isola-
ted contact of skin and
object.” (419).
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Distanz - nimmt die Protagonistin die Kamera in die Hand, klettert
auf den ,Mann aus Marmor" und filmt die Skulptur aus unmittelbarer
Nihe (Abb. 1).

Sowohl in Bezug auf den Bestarbeitermythos als auch auf das Fil-
men mit der TV-Kamera hat die Szene einen emblematischen Cha-
rakter. So dokumentiert die Fernsehkamera einerseits das Scheitern
der ideologischen Arbeiterhelden-Erzahlung, wenn die Figur als ein
am Boden liegender bzw. als gestiirzter Held gefilmt wird. Zugleich
ist mit der Fernsehkamera der Versuch der Personalisierung des Be-
starbeiters verbunden. Dabei geht das Filmen der Statue mittels der
TV-Kamera mit einer sexuellen Symbolik einher, die neben Agnieszkas
anziiglicher Pose auch durch den Ausruf des Kameramanns unterstri-
chen wird (,No, moja céreczko... Ho, ho, ho...“; ,Nun, mein Téchter-
chen... Ho, ho, ho...“). Der Versuch der Personalisierung spiegelt sich
schliefilich in einem Schnitt auf die Skulptur wider, wenn in einer
Nahaufnahme das ,tote Gesicht“ (martwy twarz) und ihr, leerer Blick”
gezeigt (spogladaé pustymi oczyma) wird (Abb. 2).

Der Versuch der Protagonistin vom Bestarbeitermythos mit der TV-
Kamera zu erzahlen, lasst sich tiber die Kellerszene hinaus im gesamten
Film beobachten. Dabei fallt insbesondere das Aus-der-Hand-Filmen
als ein sich wiederholendes, mit der Fernsehkamera verbundenes Mo-
tiv auf.* So fordert die Protagonistin immer wieder von ihrem bereits
in die Jahre gekommenen Kameramann Bilder ,,aus der Hand“ (,z reki*)
zu machen und bittet ihn beispielsweise vor dem Aufbruch zu den
Zeitzeugen auf das Stativ zu verzichten, aus der Hand zu filmen und
ferner ein Weitwinkelobjektiv zu verwenden, wobei die Protagonistin
auf neueste amerikanische Filme verweist:
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€« ABB. 1

Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:09:33.

¢ ABB. 2
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:09:45.

137



FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

Agnieszka: (biorac operatora pod reke): No, dobra, panie Leonar-
dzie, chodzmy. Ale ze statywu nie bedziemy robic¢ zdjec, dobrze? Tylko

z reki. I szeroki obiektyw, dobra? Widziat pan ostatnie filmy amerykari-
skie? No, wtasnie. (25)

Agnieszka (nimmt den Kameramann bei der Hand): Also gut,
Herr Leonard, gehen wir. Aber wir werden keine Bilder vom Stativ aus
machen, okay? Nur aus der Hand. Und ein Weitwinkelobjektiv, okay?
Haben Sie die neuesten amerikanischen Filme gesehen? Genau so.

Schliefilich iiberreicht Agnieszka dem Kameramann im Schnittraum
des Fernsehens sogar eine spezielle Apparatur, die dem gebrechlich
wirkenden Herrn Leonard das Filmen aus der Hand erméglichen soll
und mit der er dann auch in Aktion tritt, um das Stahlwerk Huta Ka-
towice zu filmen (Abb.3).

Dieses wiederholt thematisierte Filmen aus der Hand bildet in meh-
rerlei Hinsicht einen Kontrast zu jener Aufnahmetechnik, die der
Kameramann bisher fiir das Kino bzw. die Polnische Wochenschau
praktizierte. So unterscheidet sich das Aus-der-Hand-Filmen und die
Aufnahme von einem Stativ zunéchst im Hinblick auf Ndhe und Dis-
tanz zum Objekt. Dieser Unterschied wird bereits in der Kellerszene
deutlich, wenn Agnieszka die Statue aus unmittelbarer Néhe filmt
und kommt ferner in der Verwendung eines Weitwinkelobjektivs zum
Ausdruck, das mehr Tiefe ins Bild bringt bzw. nahe Objekte grofier
darstellt als weiter entferntere. Mit dem bereits in die Jahre gekom-
menen und zerbrechlich wirkenden Kameramann ist das Filmen vom
Stativ zugleich als alt bzw. mit dem alten Medium des Kinos konno-
tiert - zumal der Kameramann die Bilder fiir den Wochenschau-Film
iiber Mateusz Birkut (,Oni buduja nasze szcze$cie®; ,Sie bauen unser
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Gliick“) aufgenommen hat. Das Filmen aus der Hand ist hingegen mit
dem TV-Medium und mit dem telefizierten amerikanischen Holly-
wood-Film verbunden.® Gerade auch durch die Figur der Filmstudentin
ist diese televisuelle Technik des Aus-der-Hand Filmens als jung und
neu konnotiert. Ein weiterer und letztendlich entscheidender Unter-
schied in den Aufnahmetechniken besteht schliefRlich darin, dass die-
ses Filmen aus der Hand nicht gelingt und keine verwertbaren Bilder
produziert. Dies kommt - neben dem misslingenden Filmversuchen
bei den Zeitzeugen - gerade auch in einem Streitgesprach zwischen
der Protagonistin und dem betreuenden TV-Redakteur zum Ausdruck.
Wiahrend die Protagonistin auf ihre Filmaufnahmen aus dem Keller
verweist (,Mam tasme”“ (78); ,Ich habe ein Band“), erkennt der TV-Re-
dakteur darin Uberbelichtung (,przeswietlony film“; ,ein tiberbelich-
teter Film“) und kompromittierendes Material (,Kompromitacja dla
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<« ABB. 3

Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
1:56:22.

5

Den Einfluss des Fern-
sehens auf das Holly-
wood-Kino beschreibt
beispielsweise McLu-
han (2003 [1964]):
»Hollywood has fought
TV mainly by beco-
ming a subsidiary

of TV. Most of the
film industry is now
engaged in supplying

»

TV programs.” (392)
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pani, dla filmu, dla mnie, dla wszystkich!“; ,eine Kompromittierung
fiir Sie, fiir den Film, fiir mich, fiir alle!“).

In Reaktion auf die Gespréache mit den vier Zeitzeugen rekonstru-
iert der Film die wahre Geschichte des Bestarbeiters und eréffnet eine
zweite Erzahlebene aus insgesamt vier Retrospektiven. Dabei setzt der
Film nicht einfach die Erzéhlungen der Zeitzeugen ins Bild, sondern
er visualisiert jene Vorstellungen, welche die jeweiligen Erzéhlungen
bei der Protagonistin hervorrufen. Zwischen den Retrospektiven und
der in der Handlung eingesetzten TV-Kamera besteht zwar kein kau-
saler Zusammenhang, wohl aber l4sst sich in den Retrospektiven eine
Art Inspiration durch die TV-Kamera beobachten.

Wenn etwa Agnieszka den Starregisseur Burski in seiner Villa auf-
sucht und dieser von den Dreharbeiten seines erfolgreichen Wochen-
schau-Films tiber den Bestarbeiter Birkut erzéhlt, so werden in der
einsetzenden Retrospektive die Dreharbeiten zu Birkuts Rekordver-
such gezeigt, wie sie sich Agnieszka vorstellt. Entsprechend tragt der
Filmregisseur Burski in der Retrospektive eine Kamera in der Hand
und verwirklicht so jene Filmtechnik, die Agnieszka stindig von ihrem
Kameramann einfordert (Abb. 4). Dabei gleicht der junge Burski mit
seiner Kamera in der Hand spiegelbildlich dem von Agnieszka mit einer
Apparatur versehenen gealterten Kameramann (Abb. 3).

Ferner wird unmittelbar nach dem Ende der ersten Retrospektive
eine Einstellung gezeigt, in der Agnieszka an einer Schreibmaschine
sitzt (Abb. 5) und so als symbolische Autorin der vorgefiihrten Bilder
dargestellt wird, welche sie sich in der Wohnung des soz-realistischen
Starregisseurs ausgemalt hat.

Beim zweiten Zeitzeugen, dem ehemaligen Geheimpolizisten
Michalak, erscheint die bereits in der Kellerszene zutage tretende
Symbolik des Begehrens wieder, wenn Agnieszka Michalak bei den
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Proben fiir eine Striptease-Show aufsucht (Abb. 6). Wahrend die Kame-

ra heimlich aus dem Hintergrund filmt und Michalak sinnbildlich eine %féffﬁiﬂiﬁi!?ﬁ‘
sentbléflende Geschichte” bzw. die ,nackte Wahrheit“ erzéhlt, beginnt K&ls &iﬂﬁiﬁsﬁf‘e(éé’fjl
zugleich die zweite Retrospektive. Sie stellt - mit einer korperlichen i;ﬂ‘ﬁ??él?fé‘;‘)bﬁiﬁzr-
Motivik - die Verbrennung (poparzenie) der Hinde des Bestarbeiters ?:;C}ilﬁiaclllaf?slfﬁtse
darund zeigt, wie sich daraufhin Birkut fiir den angeblichen Verréter Pormselon ifﬁc;igguen(ir
einsetzt und aufopfert. Zgiaiaél;tgﬁfélfggps&-

Eine dritte Retrospektive setzt ein, wenn die Protagonistin Wi- wendet wurde (285).
tek in einem Hubschrauber trifft, der iiber das Stahlwerk von Huta
Katowice fliegt. Wahrend Agnieszka aufgrund der Lautstédrke des
Hubschraubers Witek gar nicht verstehen kann und Witeks ,Neu-
sprech“ der Protagonistin geradezu physische Schmerzen bereitet
(Abb. 7), beginnt die dritte Retrospektive. Sie stellt dar, wie sich Witek
nach seiner von Birkut erwirkten Freilassung weiter in den Dienst
der ideologischen Sache stellt und ohne moralischen Kompass weiter
Karriere macht. Birkut hingegen zieht sich zunehmend in die privat-
familidre Sphéare zuriick.

Schlieflich setzt eine weitere Retrospektive bei der vierten Zeit-
zeugin Hanka ein. Hier unterhalt sich Agnieszka mit Hanka unter vier
Augen, wobei weder die Kamera noch das sich heimlich ndhernde Mik-
rofon des Tontechnikers Zugang zu dem ebenso intimen wie finsteren
Setting erhalten. Vor dem Hintergrund einer markant korperlichen
Thanatos-Motivik - die sich etwa in Hankas Abschminken bzw. De-
maskierung, ihrem mehrmaligen Gdhnen sowie einer lethargischen
Wiirgegeste zeigt - beginnt dann die vierte Retrospektive. Darin entsagt
Hanka einem weiteren Zusammenleben mit ihrem einstigen Geliebten
Birkut, dessen Biographie sich als ebenso tragisch darstellt wie das
Schicksal von Hanka, die schwer alkoholabhéngig und dem Tode nahe

in der Erzahlgegenwart vor Agnieszka sitzt.

141



FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

ABB. 4 »>

Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:53:00.

ABB. 5 >
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
1:00:08.
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<« ABB. 6

Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
1:03:54.

€« ABB. 7
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
1:46:05.
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Der Zusammenhang
zwischen TV-Me-
dium und farbigen
Bildern l4sst sich auch
in der Medientheorie
beobachten. So ver-
weist etwa McLuhan
(2003 [1964]) darauf,
dass sich der Film mit
dem Verfahren des
,Technicolor” dem
Fernsehen anniherte,
wenn er schreibt: , The
fact is that Technicolor
is the closest the movie
can get to the effect

of the TV image“ (392).
Dient bei McLuhan
diese Technik zur
Herstellung eines
,anteilnehmenden
Zuschauens” (,partici-
pant viewing"), so fun-
giert dieses Verfahren
bei Wajda vor allem
zur Authentifizierung
des Geschehens.

8

Das Allegorisch-Tier-
hafte des sozialisti-
schen Helden ldsst sich
beispielsweise in der
Studie von Hans Giin-
ther (1993) an den frii-
hen Erzahlungen von
Maksim Gor’kij (14-44)
sowie am Fliegermy-
thos der ,,Stalinschen
Falken” (155-174) ein-
sehen. Zur Kindlich-
keit des sozialistischen
Helden (gegeniiber
dem ,Vater” Stalin)
vgl. zum Beispiel Clark
(1981), 114-135 (, The
Stalinist Myth of the
,Great Family™).

FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

Zu einem wichtigen Verfahren dieser vier Retrospektiven, in dem
sich zugleich die Inspiration durch die TV-Kamera und das Fern-
sehmedium erkennen lassen, gehort die Verwendung von Farbfilm-
bildern. Wahrend jene Filmausschnitte des Bestarbeiters aus den
1950er Jahren, die Agnieszka in der Montage des Fernsehens zu sehen
bekommt, in schwarz-weif} gehalten sind, trifft dies auf die Bilder
der vier Retrospektiven nicht zu. Sie weisen die gleichen Farben wie
die Erzdhlgegenwart auf und lassen die erzéhlte Geschichte als ein
in der Gegenwart stattfindendes Bewusstseinsbild der Filmstudentin
erscheinen. Zugleich wird durch die farbigen Bilder der Unterschied
zwischen dem Bestarbeitermythos aus den 1950er Jahren und der
personal-menschlichen Geschichte vom Bestarbeiter markiert.”

DER BESTARBEITER VOR DER TV-KAMERA: DEMONTAGE UND
VERMENSCHLICHUNG DES IDEOLOGISCHEN HELDEN

Inspiriert von der TV-Kamera und dem Fernsehmedium stellt der
Film den sozialistischen Bestarbeiter auf einer zweiten Erzdhlebe-
ne auf spezifische Weise dar. So zerfillt die Figur in den insgesamt
vier Retrospektiven in jene Elemente und ,Bausteine” wie Kind-
lichkeit, Animalitdt und Korperlichkeit, die urspriinglich fur den
sozialistischen Helden konstitutiv waren.® Zugleich wird die Figur
vor der TV-Kamera nicht mehr als ein ideologischer Held, sondern
in vermenschlichter Form als die Person Mateusz Birkut mit ihrem
tragischen und leidvollen Schicksal gezeigt. Damit setzt sich auch
der Regisseur Andrzej Wajda von der Asthetik des sozialistischen
Realismus ab - wie er etwa in Gestalt des Filmemachers Burski re-
prasentiert wird - und entwickelt vom TV-Medium inspiriert eine
neorealistische Bildsprache.
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Kindlichkeit

Die bereits in der Kellerszene einsehbare Technik der Nahaufnahme tritt
auch in den Retrospektiven der TV-Kamera wieder auf. Nun wird jedoch
nicht eine Statue mit einem ,toten Gesicht” und einem , leeren Blick" ge-
zeigt, sondern der ,Mann aus Marmor" erscheint als eine lebendige und
vermenschlichte Figur. Diese Vermenschlichung ist bereits in der ersten
Retrospektive zu beobachten, wenn Birkut gemeinsam mit Witek den be-
vorstehenden Rekordversuch diskutiert (in einer achtstiindigen Schicht
sollen mit fiinf Ménnern 30 000 Steine gelegt werden). Wahrend Witek
am Nutzen der Aktion zweifelt, gewinnt Birkut der Aktion einen héheren
Sinn ab: Mit ihr werde bewiesen, dass man innerhalb von zwei Wochen
ein Haus bauen kann, so dass jeder einen Platz zum Leben hat. Doch die
Uberzeugung wird mit einer Sanftheit gesprochen und mit einer freudigen
Mimik dargestellt, die einem kindlich-naiven Wesen gleicht (Abb. 8).°

Die kindliche Ausrichtung der Figur ist nicht nur an dufleren Merkma-
len zu erkennen: an den in der Nahaufnahme zutage tretenden weichen
Gesichtsziigen und der erwartungsfrohen Mimik sowie ferner an der
sanften Stimme. Auch im Kontrast zum skeptischen Witek wirkt Birkut
wie ein leichtgldubiges Kind, das vor einem hellen Horizont erwartungs-
froh in die Zukunft blickt.

Als eine solche kindliche Figur erscheint der Bestarbeiter auch, wenn
ervor einem reich gedeckten Tisch sitzt. Wahrend der Parteisekretar Jodta
den Helden mit reichlich Nahrung fiir den bevorstehenden Rekordver-
such stiarken will, verweigert Birkut die weitere Nahrungsaufnahme und
dhnelt einem Kind, das nur widerspenstig die verabreichte Kost zu sich
nimmt (Abb. 9). Dabei 18st sich nun die Figur sinnbildlich von jenem ideo-
logischen Gehalt, mit dem die Partei Birkut zu , fiittern” beabsichtigt und
der metaphorisch durch das Motiv des Essens und des Nahrens ins Bild
geholt wird.®
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Die Belebung und
Vermenschlichung des
Bestarbeiters erinnert
an den Pygmalion-
Mythos, jedoch mit
verdrehten Rollen.
Wihrend der Kiinstler
Pygmalion das von
ihm geschaffene
Midchenbild aus
Elfenbein durch Kiisse
und tastende Hiande
zum Leben erweckt, ist
es in Wajdas Film die
weibliche Protagonis-
tin, welche die Statue
eines Mannesbildes
lebendig werden lasst.

10

Entsprechend der
Gleichsetzung von
ideologischem Gehalt
und Essen gleicht dann
auch die Anzahl von
téglich verabreichten
10 000 Kalorien am Tag
einem eigenen Rekord-
versuch, was sich auch
in einer entsprechen-
den Rhetorik duflert
(,Dziesieé tysiecy
kalorii dziennie!™).
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ABB. 8 »

Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:45:17.

ABB. 9 >
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:46:14.
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Animalitit

Das Motiv der (ideologischen) Fiitterung geht einher mit dem Hinter-
grundgerdusch einer schnatternden Gans. Wajda arbeitet dabei mit
einer Anspielung auf Janusz Szpotanskis Oper Die Stillen und die Ginse
oder der Ball beim Prisidenten (Cisi i gegaczy czyli bal u prezidenta, 1964),
in denen die ,Génse“ gegen das Regime der ,stillen“ Geheimpolizei
opponieren und die Absetzung eines Gnoms (Wtadystaw Gomutka)
erreichen wollen.** Die Anspielung verdeutlicht nicht nur, dass die
Partei Birkut wie ein Tier behandelt, sondern sie spielt auch auf die
in den 1960er Jahren aufkeimende Oppositionsbewegung an.

Das Géansemotiv wird erneut aufgenommen, wenn sich Birkut -
mit sanfter, kindlicher Stimme - beim Filmemacher Burski beklagt,
dass er nicht wie eine Gans gemaéstet werden méchte, sondern wie ein
Mensch behandelt werden will:

| Ja jestem cztowiek, a cztowieka nie mozna tak jak ges... napychaé. (37)

Ich bin ein Mensch und ein Mensch kann man nicht wie eine
Gans ... stopfen.

Schliefilich zeigt sich die tierische Komposition des Helden, wenn der
Rekordversuch dargestellt wird. Dabei stehen nicht nur Blasmusik
und Radiokommentare in einer Diskrepanz zu den Anstrengungen der
Arbeiter. Auch der Bestarbeiter gleicht weniger einer ideologischen
Figur als vielmehr einem Tier, das immer wieder von der Partei ge-
nahrt und gefiittert wird (Abb. 10).
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Auf diese Oper geht
Hella Dietz 52015)

in ihrer Studie zum
,polnischen Protest
ausfiihrlich ein, wenn
sie die Interaktio-
nen der Warschauer
Intelligenz im Zuge
der aufkeimenden
Protestbewegungen
der 1970er Jahre be-
spricht (189-205).
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ABB. 10 »>
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:54:25.

ABB. 11 >
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
1:09:59.
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Korperlichkeit
Ein weiteres, mit der Animalitit der Figur zusammenhéngendes
Merkmal besteht in einer auffilligen Kérperlichkeit. Aufert sich
diese Korperlichkeit zundchst im Motiv des Essens und des Fiitterns,
so tritt in der zweiten Retrospektive - die vor dem Hintergrund einer
Stripshow einsetzt - diese Korperlichkeit noch deutlicher zutage,
wenn durch ein Attentat Birkuts Hinde mit einem heif3en Stein ver-
brannt werden. Dabei wird dieser schmerzhafte Vorfall auch mit
einer auffallenden Korperlichkeit dargestellt, wenn sich Birkut vor
Schmerzen kriimmt und die blutenden Hénde im Bild zu sehen sind
(Abb. 11).22

Die verstimmelten Hinde werden dabei zu einem Wesensmerk-
mal der Figur und nicht etwa ausgeblendet, sondern immer wieder
gezeigt und mit einer Leidensmotivik verkniipft - wenn etwa die
Heilung der Héande ausbleibt. Mit der Verstiimmelung der Hande
andert sich zugleich die Disposition der Figur, die sich nun nicht mehr
fur die ideologische Sache bzw. den Mauerbau einsetzt, sondern fiir
seinen besten Freund Witek aufopfert, der ein Attentat auf ihn be-
gangen haben soll und von dessen Unschuld Birkut zutiefst tiberzeugt
ist. Jene Korperlichkeit, wie sie in der Verbrennung der Hénde zum
Ausdruck kommt, geht dabei mit einer zunehmenden Bedeutung der
inneren menschlichen Uberzeugung der Figur einher.*

Personale Stimme

Diese menschliche Aufopferung korrespondiert mit einem zuneh-
menden Eigenwert der personalen Stimme. Klingt die Stimme der
Figur zunédchst weich und sanft, wie die eines Kindes, so entwickelt
die Stimme des Helden zunehmend einen klagenden Ton. Er zeigt sich
insbesondere, wenn Birkut als Witeks Flirsprecher auftritt - sei es bei
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Bezugnehmend auf die
Verbrennung der Hin-
de beschreibt Matilda
Mroz (2007) in ihrer
Analyse den Mann
aus Marmor als eine
,visceral metaphor*
und betont so eben-
falls die kérperliche
Dimension des Films,
die bei ihr auf eine
,Revolutionierung
des sozialen Korpers”
durch eine ,affektive
Ansteckung” zielt,
wenn sie schreibt:

»In attempting to im-
plode the objectified
and idealised body

of the state subjekt,
Wajda was hoping for
an affective contagion
to revolutionise the
social body itself.”

13

Eine dhnliche mar-
kante Korperlichkeit
ist auch in Dusan
Makavejevs Film Der
Mensch ist kein Vogel
(Covek nije tica, 1965)
vorzufinden und

zwar ebenfalls im Zu-
sammenhang mit dem
Auseinanderbrechen
des sozialistischen
Arbeiternarrativs
sowie mit einer hohen
Bedeutung des Hand-
Motivs (vgl. Murasov
2010). Im Unterschied
zu diesem Beispiel aus
dem jugoslawischen
Kino steht in Wajdas
Film eine am mensch-
lichen Leib verifizierte
und religiés konno-
tierte Leiderfahrung
im Vordergrund,

wie sie im Motiv der
verbrannten und
blutenden Hand zum
Ausdruck kommt.
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den Behorden in Warschau oder, wie in dem folgenden Beispiel, auf
einer Arbeiterversammlung:

Birkut (krzyczy): Ludzie, wystuchajcie mnie! Chodzi o naszego towa-
rzysza Wincentego Witka! Znacie go wszyscy, wiecie, jaki to cztowiek!
Jemu sie straszna krzywda dzieje! Ludzie! Ja wszedzie bytem, prébo-
watem wszystkiego! Tu bytem, w Warszawie... Jak wy, towarzysze, nie
zrobicie cos, jak wy nie pomozecie... (71)

Birkut (schreit): Leute, hort mir zu! Es geht um unseren Kameraden
Wincenty Witek! Ihr kennt ihn alle, ihr wisst, was er fiir ein Mensch ist!
Ihm ist furchtbares Leid zugefiigt worden! Leute! Ich war iiberall, ich
habe alles versucht! Hier war ich, in Warschau... Wenn ihr, Kameraden,
nichts tut, wenn ihr nicht helft...

Birkut beklagt hier das Leid des besten Freundes und bleibt dabei vom
Kollektiv ungehort, wenn ihm in der Szene das Mikrofon ausgestellt
wird und die Arbeiterschaft die Hymne des ,Weltbundes der Demo-
kratischen Jugend“ singt. Birkuts klagende Stimme wird so durch den
Gesang der Arbeiter ibertont und bleibt ungehért. Sinnbildlich verlésst
daraufhin der resignierte Birkut die Arbeiterversammlung und damit
auch den ideologischen Kollektivkorper.

Ideologische Leere

Ein weiteres Merkmal, das insbesondere in der dritten Retrospektive
zutage tritt, besteht aus einer ideologischen Leere. Sie kommt etwa
darin zum Ausdruck, dass sich Birkut nach seiner Riickkehr aus dem
Gefangnis als gleichgiiltig gegeniiber der Arbeiterschaft in Nowa Huta
erweist und einzig fiir die Suche nach seiner Geliebten Hanka Interesse
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zeigt. Im Kontrast zu Witek, der sich nach seiner von Birkut erwirkten
Freilassung einfach weiter in den Dienst der ideologischen Sache stellt,
hat die Figur nun keine ideologische Motivation mehr. So hélt Birkut
dann nur eine kurze Ansprache an die versammelte Arbeiterschaft,
wobei seine Rede unter ideologischen Aspekten zweideutig klingt:

Birkut (cicho): Ty, stuchaj... Ty pewien jestes, ze wszyscy wiedzieli
o0 moim przyjezdzie?

Witek: No masz! Przeciez sam dzisiaj ogtaszatem - na caty kombinat!
Wszyscy wiedzq! ChodZ, wal prosto z mostu. (Do mikrofonu) Glos
ma towarzysz Birkut!

Spiew powoli przycicha. Birkut niepewnie zbliza sie do mikrofonu.

Birkut: Kochani! Dzigkuje wam bardzo. Ale juz péZno, rano nie wsta-
niemy, tak mysle. Chodzmy do doméw, a jutro do roboty.

Klania sie i zeskakuje z ciezaréwki, niemal prosto w ramiona Jodty

Jodta: Co jest? Co jest, towarzyszu Birkut? A gdzie btedy i wypaczenia?
Moment dziejowy? Racja stanu?

Birkut: Nie, to juz wy... (87f.)

Birkut (leise): Du, h6r mal... Bist du sicher, dass jeder von meiner An-
kunft wusste?

Witek: Und ob! Ich habe es ja heute selbst angekiindigt - vor dem
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ganzen Kombinat! Alle wissen es! Na los! (Ins Mikrofon) Genosse Bir-
kut hat das Wort!

Der Gesang verebbt langsam. Birkut n&hert sich unsicher
dem Mikrofon.

Birkut: Liebe Freunde! Ich danke euch allen sehr. Aber es ist schon spiit,
wir werden nicht frithmorgens aufstehen, denke ich. Gehen wir nach
Hause und morgen zur Arbeit.

Er verbeugt sich und springt vom Laster, fast direkt
in Jodtas Arme.

Jodta: Was ist los? Was ist los, Genosse Birkut? Wo sind die Fehler und
Verdrehungen? Das Moment der Geschichte? Die Staatsrdson?

Birkut: Nein, das macht ihr...

Birkut lasst hier keinerlei ideologische Motivation erkennen und
weist die Arbeiter lediglich auf pragmatische Belange hin. Der harm-
los anmutende Hinweis, dass es schon spit sei (,,juz p6zno“) und dass
man so nicht frithmorgens aufstehen werde (,,rano nie wstaniemy,
tak mysle“), klingt dabei so, als wire es auch bereits zu spét fiir das
sozialistische Zukunftsprojekt. Die Orientierung auf die pragmatischen
Bediirfnisse und die ideologische Uneindeutigkeit beklagt dann auch
der Parteisekretdr Jodta, wenn er sich bei Birkut iiber die fehlenden
ideologischen Inhalte beschwert.

Diese ideologische Leere der Figur korrespondiert mit einem Riick-
zug ins Private. Er zeigt sich zum einen im Aufruf an die Arbeiterschaft,
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nach Hause zu gehen sowie im Aufsuchen der einst mit Hanka geteilten
gemeinsamen Wohnung, die Birkut jedoch nur in einem leeren Zustand
vorfindet (Abb. 12).

Stehen der ausgeraumte Kleiderschrank und die verlassenen Betten

im Kontrast zu der mit Arbeiterzeitungen tiberfiillten Wand, so spiegelt
sich in dieser Leere des Raumes auch die innere (ideologische) Leere
der Figur wider, aus der nun zunehmend eine tragische Gestalt wird.

Menschliche Tragik

Die Leere der Figur miindet schlieflich in eine menschliche Tragik,
wie sie insbesondere in der vierten Retrospektive zur Darstellung
kommt. Sie duflert sich etwa darin, dass Birkut zwar seine einstige
Geliebte in einem Restaurant in Zakopane findet. Doch der Held erfahrt
eine finale menschliche Enttduschung, wenn Hanka einem erneuten
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Zusammenleben mit Birkut entsagt und ihn als ein ,Stiick Statue®
(,kawal posagu“) bezeichnet:

Hanka: Ty naprawde jestes kawat posqgu. A ja jestem szmata. Jezeli
wyjedziemy razem, to tak juz zostanie... na zawsze.

Birkut: To co ty chcesz, zebym ja zrobit?

Hanka: Nie wiem. R6b, co chcesz. (103)

Hanka: Du bist wirklich ein Stiick Statue. Und ich bin eine Schlam-
pe. Und wenn wir zusammen wegfahren, wird das auch so blei-
ben... fiir immer.

Birkut: Was soll ich deiner Meinung nach tun?

Hanka: Ich weifd es nicht. Tu, was du willst.

AuRert sich in der Bezeichnung als ,Stiick Statue” eine kérperliche
Zergliederung des Bestarbeiters, so besteht die menschliche Tragik
darin, dass Birkut als ,Stiick Statue” und Hanka als ,Schlampe”
(,szmata“) nicht mehr zusammenleben kénnen und sich angesichts
dieser Situation als ebenso verzweifelt wie hilflos erweisen.
So verschwindet dann die auf der zweiten Erzahlebene zur Darstellung
gebrachte Figur des Bestarbeiters als ein gebrochener Mann und
menschlich-tragische Gestalt aus Wajdas Der Mann aus Marmor.
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ALLEGORISCHE DOPPELSTRUKTUREN
UND MESSIANISTISCHE MOTIVE

In dem Mafe, wie in Der Mann aus Marmor die TV-Kamera in Aktion
tritt und der Bestarbeiter als ideologische Figur demontiert wird, bildet
sich im Film eine allegorische Doppelstruktur aus. So verweisen etwa
bereits der Name des Bestarbeiters Mateusz Birkut und die vier von
Agnieszka aufgesuchten Zeitzeugen auf das Neue Testament.** Im Detail
lasst sich diese allegorische Doppelstruktur nochmal anhand von drei
Motiven aufzeigen, die wesentlich fiir den auf der zweiten Erzéhlebene
dargestellten Arbeiterhelden sind und die auf die Idee des im 19.
Jahrhundert wurzelnden polnischen Messianismus zurtickverweisen.*®

Aufopferung

Ein erstes Motiv stellt die Aufopferung dar. Sie ist unmittelbar mit dem
Wesen des Bestarbeiters verbunden und wird nach Birkuts gelungenem
Rekordversuch in Burskis Erzdhlung mit dem Symbol der blutenden
Hand verdeutlicht, wenn sich ein nicht applaudierender Zuschauer
gegeniiber dem skeptischen Blick des Geheimpolizisten Michalak
rechtfertigt (Abb. 13).

Dieses christologische Symbol der blutenden Hand tritt zunéchst
hervor, wenn der Arbeiterheld durch die Gemeinschaft mit kollektivem
Applaus anerkannt wird. Mit der weiteren Darstellung der Figur wird
die christologische Aufopferung dann zum personlichen Merkmal der
Bestarbeiterfigur, die sich jedoch nach der Verbrennung der Hande
nicht mehr fiir die ideologische Sache, sondern fiir eine innere mensch-
liche Uberzeugung aufopfert und so eine zunehmend stirker werdende
allegorisch-christologische Dimension erhélt. So wird dann auch die
selbstlose Hingabe der Figur mit Bartholom&us verglichen - einer der

155

14
Analog zu den vier Re-
trospektiven in Wajdas
Film weifdt auch das
Neue Testament vier
Evangelien auf, dar-
unter das Evangelium
nach Mateusz g%iwan—
gelia Mateusza).

15

Im Hinblick auf die re-
ligiése Motivik in Der
Mann aus Marmor ist
auch der Einfluss des
Katholizismus im pol-
nischen soz. Realismus
bemerkenswert, der
unter dem Schlagwort
des ,Realizm Katolicki“
seit den 1940er Jahren
unter polnischen
Intellektuellen und
Schriftstellern dis-
kutiert wurde (vgl.
Mazur 2004).



FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

ABB. 13 »
Andrzej Wajda, Der
Mann aus Marmor,
0:58:33.

zwolf Apostel (Mt 10, 1-4) und in der katholischen Hagiographie ein
Miértyrer, der fiir seine Uberzeugungen gehéutet wurde. Auf diesen
Heiligen spielt der Geheimpolizist Michalak gegeniiber Birkut an, wenn

er ihn mit dem dritten Namen seines Kindes verwechselt:
Michalak: Ja was stawiam za wzér mojemu synowi. Bo ja mam syna
trojga imion. Na pierwsze ma Jozef, na drugie Bolestaw, a na trze-

cie Barttomiej.

Birkut: Barttomiej?

Michalak: A to nie, to po tesciu. (67f.)
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Michalak: Ich habe dich zum Vorbild fiir meinen Sohn genommen.
Denn ich habe einen Sohn mit drei Namen. Der erste heif3t Joseph, der
zweite Boleslaw und der dritte Bartholomdus.

Birkut: Bartholomdus?

Michalak: Oh, nach meinem Schwiegervater.

Dieses im Laufe der Handlung zunehmend hervortretende Motiv
der christologischen Aufopferung weist dabei insbesondere auf den
polnischen Messianismus zuriick. In Adam Mickiewicz’ Biicher des
polnischen Volkes und der polnischen Pilgerschaft (Ksiegi narodu polskiego
i pielgrzymstwa polskiego, 1832) erfahrt etwa das polnische Volk unter
der ,satanischen Dreieinigkeit“ von Preufen, Russland und Osterreich
- analog zur neutestamentarischen Passionsgeschichte - einen
,Leidenstod®, wobei die christologische Aufopferung zum ethischen
Kriterium erhoben wird, wenn es etwa heif3t:

W on czas przyszedt na ziemie syn Bozy Jezus Chrystus, nauczajqc ludzi,
iz wszyscy sq bracig rodzong, dzie¢mi jednego Boga.

I Ze ten jest wigkszy miedzy ludZmi, kto im stuzy i kto poSwieca siebie
dla dobra ich. A im kto lepszy, tem wiecej poswigci¢ powinien. A Chry-
stus bedqc najlepszym, miat dla nich krew poswieci¢ mekg najbole-
$niejszq. (71.)

Zu dieser Zeit kam auf der Erde der Gottes Sohn Jesus Christus, und leh-
rete die Menschen, daf$ sie sind alle Briider von einem Vater und Kinder

eines Gottes.
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Und daf3 der ist der grofite unter den Menschen, der dienet seinen
Briidern und sich opfert fiir ihr Bestes. Und je besser er ist, desto mehr
soll er opfern. Und Christus, welcher war der beste, sollte fiir sie das Blut
opfern, durch den schmerzlichsten Marter-Tod. (3)

Die Aufopferung fiir die Briider wird hier von Christus nicht nur als ein
ethisches Kriterium gelehrt (,je besser erist, desto mehr soll er opfern*),
sondern auch gleich selbst vorgelebt, indem er sein ,Blut opfer(t)“ und
den ,schmerzlichsten Marter-Tod“ erféhrt - ein Schicksal, das bei
Mickiewicz dann auch dem polnische Volk widerfahrt, so dass die
Aufopferung bei Mickiewicz zum gemeinschaftsstiftenden Merkmal
des polnischen Volkes wird, das dann - analog zum Neuen Testament
- in der Zukunft wiederauferstehen soll.

Jungfriulichkeit
Ein zweites allegorisches Motiv stellt die Jungfréulichkeit dar. Dieses
Motiv prégt sich in dem Mafie aus, wie Agnieszka versucht, mit der
TV-Kamera die Geschichte des Bestarbeiters zu erzéhlen. So verweist
etwa der Name der Protagonistin bereits auf die Heilige Agnes von Rom,
die in der katholischen Hagiographie eine Hochzeit mit dem Sohn des
romischen Machthabers mit dem Hinweis ausschlégt, dass sie bereits
mit Christus verlobt sei. Insbesondere im Keller des Nationalmuseums
wird das Motiv der Jungfrau aufgerufen, wenn Agnieszka den am Boden
liegenden ,Mann aus Marmor“ mit der TV-Kamera besteigt und so -
wie die Heilige Agnes - eine intime symbolische Verbindung mit ihrem
mythischen Briutigam eingeht (Abb. 1).

Wie die Heilige Agnes laut Darstellung des Heiligen Ambrosius
selbst ,,inmitten des Feuers die Hinde nach Christus aus(streckte)“ (111),
so bringt auch Agnieszka im Verlauf der Handlung samtliche Opfer,
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um Fernseh-Bilder vom Bestarbeiter zu produzieren, wobei die Bilder
nicht vom Stativ, sondern aus der Hand gemacht sein sollen. Das Motiv
der Jungfraulichkeit verstarkt sich weiter, wenn Agnieszka im Verlauf
der Handlung das Begehren von Ménnern mit einer stalinstischen Ver-
gangenheit zurtickweist: den Filmregisseur Burski, den Geheimpolizisten
Michalak, sowie der Chef des Stahlwerks von Katowice Witek. Wie die
Martyrerin Agnes begehrende Freier abweist, so bewahrt Agnieszka ihre
symbolische Reinheit. Gerade auch wenn Agnieszka am Ende des Films
vor der Lenin-Werft in Gdaiisk Birkuts Sohn Maciej Tomczyk ausfindig
macht und mit ihm zuriick zum Fernsehstudio geht, um ihr TV-Projekt
zu realisieren, aktualisiert sich dieses Motiv der Jungfriulichkeit, wenn
nun symbolisch ein neuer Held geboren wird: der Arbeiter Maciej Tomc-
zyk (Abb. 14). Als Reinkarnation des ,Mann aus Marmor* tritt dieser Held
in Wajdas Der Mann aus Eisen (Czlowiek z zelaza, 1981) als Hauptfigur und
Mitbegriinder der Solidarno$¢-Gewerkschaft wieder in Erscheinung.

Dieses Motiv der Jungfraulichkeit weist wiederum auf die messianis-
tische Idee zurtiick, wenn etwa in Juliusz Stowacki Hymne Bogarodzico,
Dziewico! (Mutter Gottes, Jungfrau!, 1830) die Mutter Gottes die Wieder-
auferstehung des Volkes garantieren soll:

Bogarodzica! Dziewico!
Stuchaj nas matko Boza,

To ojcéw naszych Spiew.
Wolnosci btyszczy zorza,
Wolnosci bije dzwon,
Iwolnych ptynie krew.
Bogarodzico!

Wolnego ludu krew

Zanies przed Boga tron. (242)
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Mutter Gottes! Jungfrau!

Erhére uns, Mutter Gottes,

Esist das Lied unserer Viiter,

Die Morgenrote der Freiheit leuchtet,
Die Glocke der Freiheit ldutet

Und freies Blut fliefit,

Heilige Mutter Gottes!

Das Blut der freien Menschen,

Bring es vor Gottes Thron.

Wie bei Mickiewcz so dient auch bei Stowacki eine christologische
Figur zur ethischen Selbstvergewisserung und Gemeinschaftsstiftung,
wenn der Mutter Gottes das ,Lied unserer Véter“ vorgetragen wird und
die Heilige Jungfrau ,das Blut der freien Menschen vor Gottes Thron
bringen soll“ (Bogarodzico!/Wolnego ludu krew/ Zanie$ przed Boga
tron). Gerade auch in Anbetracht des im Jahr 1830 noch bevorstehenden
Novemberaufstands gegen das Russische Zarenreich dient die Anrufung
der christologoischen Figur bei Stowacki als Selbstvergewisserung
gegen eine hoch kontingente Zukunft.

Stein

Ein drittes Motiv, an dem sich die allegorische Doppelstruktur von
Wajdas Der Mann aus Marmor einsehen lésst, ist das Material des Steins.
Aus ihm ist zum einen die Statue des Bestarbeiters gemacht. Zugleich
ist seine Tatigkeit des Mauerbaus mit diesem Motiv verbunden.
Schlief3lich verbrennt ein heif3er Stein die Hinde des Arbeiterhelden,
wobei die Signifikanz dieses Steins auch im Bild gezeigt wird, wenn
der Geheimpolizist Michalak den Stein sogleich mit der Tasche
verdeckt (Abb. 15).
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161



FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

Erfahrt der Arbeiterheld durch diesen Stein eine Verbrennung der
Hénde und leitet diese Verletzung auch die ,,Auflésung” des Bestar-
beiters ein, wenn Birkut keine Mauern mehr bauen kann und sich
im weiteren Verlauf seiner Entwicklung fiir seinen besten Freund
aufopfert, so erhalt der Stein zugleich eine allegorische Dimension,
die auf die christologische Gleichung von Christus als ,von den Bau-
leuten verworfener Stein” im Matthdus-Evangelium verweist (Mt 21,
42).In dieser allegorischen Dimension gleicht der verletzte Bestarbeiter
nicht nur dem ,von den Bauleuten verworfenen® Stein bzw. der ver-
ratenen Christusfigur, sondern es werden mit den , Bauleuten” auch
die Tater des Attentats auf Birkut benannt.

Das neutestamentarische Motiv des ,verworfenen Steins“ wird
wiederum von Mickiewicz in den Biichern des polnischen Volkes und der
polnischen Pilgerschaft aufgegriffen, wenn die Mission des polnischen
Volkes beschrieben wird:

Zaprawde méwie Wam, iz pielgrzymstwo Wasze stanie sie dla mocarstw
kamieniem obrazy.

Odrzucity mocarstwa kamieri Wasz od budowy Europejskiej,a oto ka-
mieri ten stanie sie kamieniem wegielnym i

gltowq przysztej budowy, a na kogo on upadnie, tego skruszy; a kto nan
potknie sie, ten upadnie i nie powstanie.

A z wielkiej budowy politycznej Europejskiej nie zostanie kamieri
na kamieniu.

Bo przeniesiona bedzie stolica wolnosci. (113 f.)
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Wabhrlich ich sage euch, eure Pilgerschaft wird fiir die Mdchtigen ein
Stein des Anstofiens werden.

Die Miichtigen haben herabgeworfen euren Stein von dem europdischen
Gebdude, und siehe da jener Stein wird der Grundstein und das Haupt
werden des kiinftigen Gebdudes, und auf wen er fallen wird, den wird
er zermalmen und wer an ihn anstofSen wird, der wird fallen und nicht
wieder aufstehen.

Und von dem grofien polizeilichen europdischen Gebdude wird nicht ein
Stein auf dem andern bleiben.

Denn die Hauptstadt der Freiheit wird versetzt werden. (111)

Der von den ,Méachtigen® verworfene bzw. ,herabgeworfene Stein”
wird bei Mickiewicz zugleich zum ,Grundstein® und ,Haupt“ eines
ykiunftigen Gebidudes®, dessen Errichtung als polnischen Nation
im Jahre 1832 noch in einer kontingenten Zukunft liegt, die Mickiewicz
unter Riickbezug auf das Neue Testament mit einer messianistischen
Prophetie zu bewéltigen sucht und die gewissermafien im ,Mann aus
Marmor® zu Stein erstarrt war.

ANDRZE] WAJDAS DER MANN AUS MARMOR UND GILLES
DELEUZES ZEIT-BILD IM ZEICHEN DES FERNSEHENS

Wie gezeigt wurde, findet in Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor
unter den medialen Bedingungen des Fernsehens eine Demontage des
sozialistischen Bestarbeitermythos statt. Zugleich bildet der Film - vom
TV-Medium inspiriert - eine neue Erzéhlform aus. Dabei lassen sich

163



FABIAN ERLENMAIER *» Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

in dieser Filmanalyse Merkmale von Gilles Deleuze philosophischer
Filmtheorie zum Zeit-Bild (L'image-temps, 1985) ausfindig machen. Dieses
Konzept stellt Deleuze dem narrativen Erzéhlkino des , Bewegungs-
Bilds“ gegeniiber und beschreibt vier Aspekte des ,Zeit-Bildes®.

Der erste Aspekt betrifft das Verhéltnis des Films zu seinem Gegen-
stand. Bereits daran lasst sich die Demontage des Bestarbeitermyt-
hos erkennen. Stellt ndmlich das ,,organische” Bewegungs-Bild einen
Gegenstand mittels Abstands bzw. ,Unabhéngigkeit” zur Wirklich-
keit dar, so ist dies beim , kristallinen” Zeit-Bild nicht der Fall (168).
Hier wird der Gegenstand nicht reprasentiert - etwa im Rahmen einer
von der Realitdt zu unterscheidenden fiktiven Welt - sondern er wird
demontiert und transformiert bzw. ,zersetzt und ,vervielfaltigt*
(ebd.). So erscheint in Der Mann aus Marmor der Bestarbeiter nicht
etwa als eine organische Figur, sondern er stellt sich im Fernsehstudio
als historische Filschung heraus und wird auf einer zweiten Erzihl-
ebene - welche von der Fernsehkamera inspiriert ist - in einzelne
Elemente und ,Bausteine” zerlegt bzw. vom Helden zum leidenden
Menschen transformiert.

Mit der verdnderten Reprédsentation des Gegenstands verbindet
Deleuze, zweitens, eine Verdnderung in der Beziehung zwischen Re-
alem und Imaginidrem bzw. Aktuellem und Virtuellem. Auch sie ist
grundlegend fiir die Unterscheidung zwischen Bewegungs-Bild und
Zeit-Bild. Wihrend die Asthetik des Bewegungs-Bildes durch eine
Trennung von Realem und Imaginédren sowie ,,motorischen Verket-
tungen” (169) und kausallogischen Verkniipfungen gekennzeichnet
ist, trifft dies auf das Zeit-Bild nicht zu. Hier oszilliert und verschmilzt
die Unterscheidung zwischen Realem und Imaginarem, Aktuellem
und Virtuellem ,in einem Kreislauf, in dem das Reale und das Ima-
gindre, das Aktuelle und das Virtuelle nacheinander auftreten, ihre
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Rolle vertauschen und ununterscheidbar werden“ (ebd.). Diese Un-
unterscheidbarkeit und gegenseitige Durchdringung von Wirklich-
keitsebenen ladsst sich in Wajdas Film auf der zweiten Erzdhlebene
bzw. in den vier Retrospektiven beobachten, die nicht im Verhalt-
nis einer ,,motorischen Verkettung” zur Erzdhlhandlung stehen und
den Bestarbeiter in demontierter Form zur Darstellung bringen. Die
gegenseitige Durchdringung von Realem und Imagindrem, Aktuel-
lem und Virtuellem duflert sich dabei zum einen in der Verwendung
von Farbfilmbildern, die ein Geschehen aus den 1950er Jahren in die
Gegenwart transponieren. Zum anderen zeigt sich dieses Oszillieren
von Unterscheidungen auch in den allegorischen Doppelstrukturen.
So wird die (vermeintlich reale) Darstellung von Mateusz Birkut von
(imagindren) religiés-messianistischen Motiven begleitet. Die Figur
nimmt dabei sowohl die Gestalt eines leidenden Menschen als auch
die Form eines christologischen Helden an.

Ein dritter Aspekt, der das Bewegungs-Bild vom Zeit-Bild unter-
scheidet, betrifft die Narration, die nicht mehr von ,sensomotorischen
Schemata“ (173) bzw. von den Figuren vorangetrieben wird. Statt einer
geschlossenen (ideologischen) Erzihlung dominieren im Zeit-Bild
die ,reinen optischen und akustischen Situationen” (ebd.). Diese Ver-
anderung in der Narration impliziert bei Deleuze eine Umkehrung
im Verhaltnis von Bewegung und Zeit. Dabei bewegt sich der Film nicht
mehr auf das ,Wahre“ (ebd.) bzw. auf das Ideologische zu. Vielmehr
bestimmt nun die Zeit in ihrer ereignishaften, ,achronologischen®
(ebd.) Form die filmische Bewegung. In Der Mann aus Marmor zeigt
sich diese narratologische Verschiebung in den zwei Erzdhlebenen,
die nicht kausallogisch bzw. ,,sensomotorisch” miteinander verbunden
sind. Insbesondere die vier (achronologischen) Retrospektiven bilden
dabei ,falsche®, d.h. ideologisch abweichende Bewegungen aus, wenn
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darin der Bestarbeitermythos demontiert wird bzw. der ideologische
Held als christologisch-aufopfernde Figur erscheint.

Der vierte Aspekt betrifft schlieflich das Verhaltnis zwischen Zeit-
form und Wahrheit. Wahrend die Erzéhlung im Bewegungs-Bild auf
eine Wahrheit ausgerichtet ist, steht der Film des Zeit-Bildes bei De-
leuze im Modus der Falschung, wenn sie ,,aufhért wahrhaftig zu sein,
namlich das Wahre anzustreben, und sich im wesentlichen als fil-
schend setzt“ (174). In der Substitution der ,,Form des Wahren“ durch
die ,Macht des Falschen“ (ebd.) l4sst sich wiederum die Demontage
des Bestarbeitermythos und die Entstehung einer neuen Erzdhlform
erkennen. Dabei besteht in Wajdas Film diese Substitution darin, dass
an die Stelle des Bestarbeitermythos - der sich in der Institution des
Fernsehens als falsche Geschichte erweist und dessen Leere die TV-Ka-
mera dokumentiert - die Leidensgeschichte von Mateusz Birkut gesetzt
wird. Der dabei motivisch anklingende polnischen Messianismus, mit
dem zu Beginn des 19. Jahrhunderts (und dem Ubergang auf Schrift
und Buchdruck) noch Kontingenz bewiltigt und Gemeinschaft gestif-
tet wurde, erscheint dabei als eine mit dem sozialistischen Realismus
unvereinbare Erzahlung, die nun unter dem Medium des Fernsehens
und seinem Bediirfnis nach Authentizitiat wiederkehrt.*® &
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Summary

This article deals with Andrzej Wajda’s Man of Marble (Cztowiek zmarmu-
ru,1977) and a situation, which is central to this film: the socialist model
worker myth on one side and the TV medium on the other. While this
myth is based on the media framework of the book, Wajda’s film now ex-
plores this ideological narrative under the new conditions of television
and its demand for authenticity. The article begins by demonstrating
the significance of television in Wajda’s film, and examines the role
of television as an institution and in the form of a TV camera. In a sec-
ond step, I show that the film depicts the story of the model worker
on a second narrative level and aesthetically inspired by television.
In this “neo-realistic” mode of representation, the figure of the model
worker is dismantled in parts and “blocks”. The figure is no longer
shown as an ideological hero, but as the person, Mateusz Birkut, with
his human, tragic and painful fate. Thirdly, while the ideological hero
is dismantled in an aesthetic inspired by the medium of TV, an alle-
gorical double structure is formed in the film, which shows the figure
of the model worker in the light of the romantic idea of Polish mes-
sianism that appears in the works of Adam Mickiewicz and Juliusz
Stowacki at the beginning of the 19" century. Subsequently, the analysis
of the film is set in relation to Gilles Deleuze’s film philosophy of the
“time-image”. This outlook points out how the aesthetics of television
enter film culture.
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The article discusses the representa-
tions of television in three Bulgarian
films from the late socialist period,
Whale (1970), A Dog in a Drawer (1982)
and Interview by Popular Request (1984).
The rare cinematographic representa-
tions of the TV screen articulate

it as a field of conflicting forces eroding
the performativity of official discourse.
The three films visualize such dis-
cursive failures by different means:

as an incongruity between body and
words; as meaningless or excessive
significations; as a visual or auditory
noise; and as a fractured face that does
not provide an appropriate ground for
the official discourse. The final section
discusses how such modes of visualiza-
tion stimulated the emergence of a new
concept of the real, central to Bulgari-
an postmodernism.

SOCIALISM, TELEVISION,
PERFORMATIVITY, DISTRIBUTION
OF THE SENSIBLE, FACIALITY,
METAPHOR, FRIEDRICH KITTLER

» Television in Eastern Europe. Volume I.

B cTaThe aHAMIM3MPYeTCS Pelpe3eHTa-
LVl TelIeBUIEHNS B TPeX GONrapcKmx
¢uIpMax IO3LHEro conyanM3Ma:
«Kur» (1970), «Cobaka B SIImIKe»
(1982) u «HTEpPBHIO O 3aKAa3y 3pU-
Teneit» (1984). Penxue mossneHns
TeleBUAEHMS B 60IrapCKOM KITHO
0bpaInarT TeresKpaH B CUIOBOE II0Ie
KoH(}IIMKTa, paspyIuaroliero nepdop-
MAaTMBHOCTH OQMIMAIBHOTO AVCKYPCa.
OyIBMBI BU3yaIN3UPYIOT 3Ty HeyHady
IVICKypCa pasINIHBIMI CIIOCObaMu:
KaK HECOOTBETCTBIIE MEXY TeleCHbIM
06IVKOM rOBOPSIILETO ¥ IIPOVI3HOCH -
MBIMJ CIIOBAaMM; KaK 06eCCMBICIBA-
OLIASICS VIV TUIIePTPOdIpPOBaHHAS
CUrHMUKALVS; KAK BU3YalbHBII VI
3BYKOBOJ IIIyM; KaK IIePEKOIIeHHOe
JIMII0, HE COTVIACYIoIeecs ¢ oduImais-
HBIM AMCKYPCOM. 3aKIIOYMTENbHBIN
paszen obparaeTcst K TOMY, KaK TaKye
MOZYCBI BA3YaIM3aLIUI CTYIMY/INPO-
BaJIM IIOSIBIEHVIE HOBOJ KOHLIEIIVIN
PeanbHOro, LeHTPaIbHO! 11 6oarap-
CKOTO ITOCTMOZEPHM3Ma.

COIIMAJIM3M, TEJEBUJIEHMUE,
HEP®OPMATHBHOCTD,
PACITPEJEJEHUE YYBCTBEHHOTO,
JINIO0, META®OPA, ®PUIPUX KUTTIEP
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In his ground-breaking book about Soviet everyday life in the 1980s,
Alexei Yurchak claims that the defining feature of the late socialist
period consists in the fact that the official discourse has lost its
performative power (2005: 24-28). According to Slavoj ZiZek, the
most popular Lacanian philosopher of our day, the performative
power of any symbolic order can be illustrated by the following joke:

Take the angry response of Groucho Marx when caught in a lie:
‘Whom do you believe, your eyes or my words?’ This apparently ab-
surd logic renders perfectly the functioning of the symbolic order,
in which the symbolic mask-mandate matters more than the direct
reality of the individual who wears this mask and/or assumes this
mandate. (ZiZzek 1999: 238)

At least in the Bulgarian case, the symbolic order articulated
by the Communist Party lost its performative power in the late
1960s. Instead of listening to what the party said, the public wanted
to see, to recognize what was excluded from the sayable, to identify
what escaped the words, to discern what was hidden underneath
the glossy surface of official discourse. In this article, I argue that
the rare representations of television in Bulgarian films stage the
tension between the visible and the sayable. They articulate the
TV screen as a field of conflicting forces able to erode the symbolic
efficiency of official discourse. In order to demonstrate that, I dis-
cuss three films from the late socialist period, Whale (1970), A Dog
in a Drawer (1982) and An Interview by Popular Request (1984). I claim
that the three films exemplify different modes of visualization of im-
potent speech: as an incongruity between the body and the words;
as a meaningless or excessive signification; as a visual or auditory
noise, and as a voice associated with an inappropriate, decomposed
face. In the final section, I describe how such modes of visualization
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stimulated the emergence of a new concept of the real, central to Bul-
garian postmodernism.

THE INCONSISTENT REALITY OF LATE SOCIALISM

For the purposes of this article, I will boil down the complex
concept of performativity to the ability to do things with words or,
to put it in other words, to define or modify the situation. I will treat
performativity as equivalent to the Lacanian concept of symbolic
efficiency (Zizek 1999: 330-331). In the Bulgarian case, the performative
power of official discourse had already eroded by the late 1960s. Yet
there was no alternative discourse able to define how things stood:
the Western media were inaccessible, opposition to the communist
party was virtually nonexistent, and there were no recognizable
dissident voices, at least until the late 1980s. Resultantly, the situation
was inherently ambiguous and, although everyone understood the
meaning and the reference of the official discourse, the public was
unsure about its real significance; or, in other words, how the words
of the party officials affected things, and what actual difference they
made. For example, was the country progressing, or just going around
in the vicious circle of poverty and mass mobilization? Was the party
trying to build communism, or just an overpowerful state? Was the
class and gender equality proclaimed by the communists real if the
party elite was asymmetrically privileged? What was the real meaning
of the extensive social rights guaranteed by the state if they were
unenforceable in practice, due to the limited resources of the country,
the endless fight against capitalism, and the mass mobilization aimed
at overcoming the country’s underdevelopment? The real significance
of the official discourse depended on such questions and, in order
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Of course, there are
other important
differences: unlike the
newsreels, television
news shrink the
distance between the
events and their rep-
resentation; quite like
the radio at the time,
instead of recounting
what had happened,
they communicate
what is happening, and
in that sense they focus
on the present rather
than on the past. A de-
tailed analysis of the
aesthetics of socialist
newsreels see in (Sabe-
va and Nikolova 200s5;
Deyanova 2005).

2

The archive has been
built up by the Insti-
tute of Critical Social
Studies - Sofia (ICSS).

I have identified 1451
references to television
in the diaries. The bulk
of them, 823 or 56.7%,
simply register the fact
of watching television
and occasionally

add the hours spent

in front of the screen
and the programs
watched (mostly foot-
ball, films or the talk
show Every Sunday
discussed in paragraph
5). L have coded all the
references, but ulti-
mately decided to cal-
culate the share of the
ones that include some
discussion of televi-
sion, 628 in total. The
share of the codes
calculated on the basis
of the total references
is as follows: 7.5% men-
tion television sets that
do not work, or work
only with sound

or images leaving the »
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to solve them, the public needed to look at how the words affected the
situation; the public needed to see. In effect, the meaning of the sayable
came to depend on the visible. Yet, since the official discourse had lost
its power, since the words of the party officials seemed to be nothing
but words, since the words lost the power to define how things stood,
the visible no longer seemed congruent with the sayable.

As the real significance of official discourse now depended on the
plane of the visible that seemed irreducible to, often even incongruent
with, the plane of the sayable, heterogeneous actors tried to articulate
or stage the incongruity between the two planes. First of all, the artists:
the 1970s witnessed the emergence of the Bulgarian absurdist theater,
magical realism and, perhaps more importantly, the thriving of satire,
arelatively marginal genre in the previous decade. Yet the incongruity
between the visible and the sayable was also articulated by govern-
mental agencies: ‘we are unable to know what is the real economic
situation’, complained the Central Planning Committee in 1963 (Central
Committee 1963a: 121-123); ‘We do not know what is the real significance
of the numbers reported by the state-owned enterprises, declared the
National Statistical Institute in 1973 (Georgiev 1973); ‘we are still unsure
even about the real income of the Bulgarians, warned the Central Com-
mittee of the BCP in 1963 (1963b: 93-94). In fact, the secretary-general
of the Bulgarian Communist Party himself, Todor Zhivkov, proposed
a conceptual distinction intended to capture the incongruity between
the official discourse and the visible shortcomings of socialist everyday
life, the distinction between grand and petty truth (Central Committee
1972:14-15, 16,18). The grand truth was that the country was progressing
towards communism under the wise guidance of the party, the petty
truth, on the other hand, was that the party officials could be exces-
sively privileged or even corrupt, that the economy was struggling, the
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Bulgarians were suffering from shortages and unjustified limitations
of their social rights. The distinction was proposed at a plenum of the
BCP which was expected to launch another wave of radical economic
reforms. The concept of petty truth, however, became popular far be-
yond the original context because it recognized what was visible to the
social actors yet unarticulated by official discourse. Nevertheless, the
concept of petty truth explained the visible flaws of socialism via the
limited perspective of individual actors, tainted by personal interests
and everyday concerns, as well as by their blindness to the common
good and the lofty ideals pursued by the party. Furthermore, the concept
of petty truth involved a claim that the vision of the communist party
exceeded the limited personal points of view. That claim, however,
could easily seem nothing but words which, in turn, threatened to un-
dermine the conceptual distinction between grand and petty truth.

THE INTRACTABLE SCREEN

Bulgarian television started daily broadcasts in 1965 (Ivanova 2007).
Televized news soon overtook the function of the so-called newsreels,
10 minutes of monthly news played before films, which visualized
the official account of the events in the 1950s and the 1960s (their
production was discontinued in the 1970s).*

Yet television was more than a newsreel on a smaller screen, even
more than amalgamation of radio and film (as David Morse or Friedrich
Kittler argued in the Western context). In addition to voices and images,
socialist television was also a screen with a fragile, intractable materi-
ality. For example, 17.4% of the comments on television in the archive
of 90 personal diaries from the socialist period? articulate an inability
to see: the signal was bad; the screen flickered or simply went blank;
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 rest to the imagina-
tion of the viewers;
11.8% of the references
mention that there

is nothing to watch;
1.7% mention desperate
attempts to find and
buy a television set;
0.6% of the referenc-
es discuss conflicts
with other family
members, neighbors
or relatives about
television sets; 0.68%
mention anger,
anxiety or melancholy
provoked by television
programs; 1.03%
comment on television
as a luxury accessible
only to the well-off.
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in 13 cases the diarists tried to repair the television set themselves
by almost magical techniques, such as carrying the TV around the
house (Skitakov 2010a: 142), finding a felicitous tilt for the receiver
or the antenna (Skitakov 2010b: 36), delivering carefully poised, mas-
terful hits with a screwdriver (Zahariev 2002: 43; Zlatev 2003a: 46;
Skitakov 2010c: 51).

One can perhaps explain the fragility of the TV image by the severe
restrictions imposed by the CoCom on the export to socialist countries
of ‘sensitive’ technologies like television or by the fact that, in the 1960s,
the demand for television sets exceeded significantly the capacities
of the Soviet and GDR industry. Actually, even the transmitter for the
first television broadcast in 1954 was to a significant extent a bricolage,
since the enthusiastic Bulgarian engineers lacked many of the com-
ponents described in the Soviet technical literature and had to invent
ad hoc solutions (Ivanova 2007). Although in 1957 the BCP gave highest
priority to television, and provided generous funding for the produc-
tion of Bulgarian television sets (Politburo 1957), the inadequate supply
of electronic components undermined the project, and the lack of spare
parts made the maintenance of the available receivers quite difficult.
The first Bulgarian television set presented to the Politburo in 1959
entered mass production only in 1969, and in 1966 the signal covered
only 60% of the territory of the mountainous country; furthermore,
due to the lack of content, on Fridays the national television retrans-
mitted Soviet programming. The situation improved in the 1970s, but
the black-and-white television was becoming obsolete and color tel-
evision turned out to be an even greater technological challenge (the
diarists consistently refer to color television as a luxury and a symbol
of belonging to the higher stratum of the classless socialist society; see
for example Popov 2009: 48). Yet the desire to see the screen in color
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was so intense that, driven by the ambition to solve the problem with
widely available components, nameless Bulgarian engineers even in-
vented the so-called color glass placed in front of the television to col-
orize the program to some extent, usually in nuances of green or red
(my family proudly owned one).

Even when the screen was not blank, 27.2% of the comments on tel-
evision in the ICSS diary archive were actually complaints that there
was nothing to watch. Nevertheless the screen was able to capture the
gaze, to immobilize the body, to trigger affects that would otherwise
be muffled by the daily routines, and the viewers kept looking as if tel-
evision opened up a window beyond. Perhaps in such situations the
television screen functioned as a mirror, reflecting a desire deeper
than the need for entertainment. A young woman noted in her diary
that when there was nothing to watch on television in the evenings,
while sitting on the couch in front of the luminous screen together with
her family, she often cried for reasons unclear even to her (Parusheva
2009: 21). A middle-aged man, whose work had taken him far away
from his family, regularly complained in his diary that his everyday
life could be bearable only if he managed to buy a small television set
(he deemed unreasonable owning a normal-sized apparatus in a place
he did not perceive as home; Zlatev 2003b: 14). Actually, the same diarist
even claimed that he cured himself of the flu by watching the full daily
program of the national television (Zlatev 2003c: 79).

Of course, the socialist viewers would not watch a dark television
screen, yet precisely because of the fragility of the apparatus and the
poverty of contents they perceived the screen as a ground (Nancy 200s:
87) or, in other words, as a foundation and as a background of the moved
voices or the moving images. In effect, socialist television was irre-
ducible to propaganda, let alone to show. The television spectacle was
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supported by a residue that could not be integrated into the symbolic
order, a substratum that could not be articulated as signification yet
nevertheless imposed itself on perception as a visual noise, as a presig-
nifying semiotic (Deleuze and Guattari 1987: 135). The representations
of television in Bulgarian films from the period of socialism discussed
in the following three sections foreground that substratum while rel-
egating the voices and the images to the background.

WHALE (1970)

Whale, directed by Petar Vasilev, has the reputation of the most heavily
censored Bulgarian film of the socialist period (Bratoeva-Darakchieva
2013, 205-207; Yanakiev 2003). The storyline can be summarized along
the following lines: The state fisheries need to fulfill the plan, but they
have no catch. Then a fishing boat, still at open sea, reports catching
a sprout. The management reports an anchovy, and at every next step
of the hierarchy the fish gets bigger. Finally, the director general of the
National Holding “Sea Industries” reports to the Politburo catching the
first socialist Black Sea whale and requests a budget subsidy for the
development of the first socialist whaling fleet. Since this is an event
of massive proportions, the director general is invited for an interview
on national television. But he is habituated to addressing the masses,
and the mechanical eye of the camera unnerves him to such an extent
that, while reassuring the TV crew that he is an experienced speaker,
he accidentally overturns a vase and swamps the set in water. In gener-
al, television turns out to be too delicate for him as a medium: he is not
used to facing the masses alone without the support of a presidium,
so he asks the deputy directors to sit together with him and in effect the
set seems oddly overcrowded; instead of addressing the masses from

182



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

¢ FIG. 1
Petar Vasilev. The
Whale. 00:50:31.

¢ FIG. 2
Petar Vasilev. The
Whale. 00:49:52.
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the podium, he is sitting next to an individual interviewer, a beauti-
ful lady which discomposes him even more; his body is too corpulent
for the set, his gestures are too broad for the camera, his voice is too
loud for the microphone, his answers are too eloquent for the simple
questions of the interviewer and for the expensive broadcasting time.
Soon, while spontaneously pounding on the table, as he used to do at the
culmination of all his speeches about the first socialist whale, the di-
rector general ruins the set, the interview and the camera. As the di-
rector general proves to be unable to show on television the glorious
achievement of his holding, the journalists want to see the whale for
themselves and, although the director and his subordinates try to di-
vert them by as many speeches as possible, the journalists eventually
find out that in reality the whale is a sprout; the heroes of socialist
labor are imposters and their speeches lack any real significance. The
film ends with a song widely popular in the 1970s whose lyrics and
title can be roughly translated as “we make things out of nothing and
wave our flags”.

The production of Whale was finished at the end of 1967. At the time,
film production was monitored by the Department of Cinematography
at the Committee for Arts and Culture. The department asked Petar
Vasilev, the director of the film, to make two types of changes: to trim
the ‘meaningless representations, and to edit the scenes whose message
seemed to be excessive (CAC 1967). The meaningless representations
mentioned in the letter to the director included sounds like baa and moo
criticized as too “vulgar” or “naturalistic” and particularly the “needless
exposure of female bodies” (indeed, the director had included a cou-
ple of gratuitous scenes with aspiring young actresses he was flirting
with). I will illustrate the mechanism of excessive meaning by means
of a phrase specifically mentioned by the censors: enthusiastic about
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the prospects of generous budget subsidies, the director of the fish-
ing port declares “I am ready to bring down inperialism.” The phrase
is not explicitly figurative because it does not imply a signifier that
is lacking from its place in the signifying chain.® Hence the statement
can be read as a banal repetition of the official discourse. Yet it is open
also to a figurative reading: the phrase is uttered in a context which
implies that the director of the fish port is willing to fight imperialism
for a budget subsidy; the mispronunciation inperialism reproduces
a speech habit typical of Todor Zhivkov, the secretary general of the
BCP. In effect, although the phrase is not figurative in itself, in the eyes
of the attentive viewer it can take on a surplus meaning, the meaning
of irony or allegory which exceeds, perhaps even undermines the literal
meaning. In other words, the phrase can be read as a figurative articu-
lation of the unsayable in the official discourse. The censors identified
such phrases haunted by the unsayable as a risk, and indeed a couple
of months later a comparable scandal broke out with an illustration
in Chili peppers (1968), a book of satirical epigrams: the author, Radoy
Ralin, was a colleague and friend of the Whale screenwriter, Hristo
Hristov-Cheremuhin (Ralin actually played a satirically-minded pro-
fessor of ichthyology in the film); the mechanism of excessive mean-
ing was roughly the same, the drawing by the artist Boris Dimovski
represented a pig, yet it bore a strong resemblance with the signa-
ture of Todor Zhivkov. In consequence, the latter asked Ralin and Di-
movsky for a coffee, both reassured him that the drawing was intended
as a friendly joke, so Zhivkov did not sanction them, but nevertheless
the book was confiscated from the bookshops.

Petar Vasilev, the director of Whale, made the changes requested
by the Directorate of Cinematography, but the censors were still un-
satisfied with the result, and at the beginning of December 1967 they
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asked him to consider cutting the scene at the television studio. As this
seemed impossible in view of its function in the plot, the directorate
demanded that all the frames showing the face of the director general
on the television screen should be trimmed. This time Vasilev was
unwilling to do it, thus the distribution of the film was delayed until
1970. Why were the censors so concerned about the representation
of a face on the television screen? Unfortunately, the protocol of the
discussions at the directorate is missing from the archives. Perhaps
the reason was that the face of the director general was cut by the
frame of the television screen in a significant portion of the scene,
and in effect it seemed unnatural, deterritorialized, perhaps even in-
human; or perhaps the censors feared that the screen could be read
as a metaphor. Indeed, if we assume that metaphors emerge out of the
substitution of one signifier for another at a particular place in the
signifying chain, then the screen functions as the place into which the
face of the director general was substituted for the familiar face of the
secretary general. Yet, although we can only speculate if the censors
considered the scene at the television studio an instance of meaningless
representation or excessive meaning, it had a subversive effect because,
in trying to speak as if at a party meeting, the director general of Sea
Industries made a spectacle not only of himself but also of the mode
of speaking characteristic of the communist party.

A DOG IN A DRAWER (1982)

The film, directed by Dimitar Petrov, is one of the most popular Bulgarian
family films (Yanakiev 2003). The parents of the protagonist, Mitko, are
divorced, his mother is working, and comes home late in the evening,

so Mitko spends his days alone at home. At the opening of the film,
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¢ FIG. 3
Dimitar Petrov. A Dog
in a Drawer. 01:19:44.

¢ FIG. 4
Dimitar Petrov. A Dog
in a Drawer. 01:19:17.
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Mitko is alone again, the room is dark; he is lying on the sofa in front
of the television which is broadcasting news about the new generation
of U.S. ballistic missiles threatening to obliterate life on earth,
should the international community fail to act. The screen, however,
is periodically traversed by black lines, the sound is distant, the news
is almost on the verge of visual and auditory noise. Mitko falls asleep,
the screen and the voice of the news presenter gradually fade away,
then the careful hands of the invisible mother move the boy into bed
and tuck him in.

In the final scene of the film, Mitko is alone again, the room is dark,
but this time the television is broadcasting “Dreamy” (“Syncho,”
a ten-minute children’s show, perhaps the longest running Bulgari-
an TV program, that outlived socialism by decades). Mitko, wearing
an imitation Native-American headpiece, quickly puts two chairs, takes
a stuffed toy dog out of a drawer and puts it comfortably in front of the
television screen. On the screen, once more periodically traversed
by black lines, a stuffed donkey is singing a song about incredible ad-
ventures with friends. The scene is composed of shots of the television
screen and reverse shots of Mitko and his toy dog. The dog is watching
steadily without blinking an eye, while Mitko is trying to both keep
an eye on the screen and converse with the dog. Then the screen and
the song fade away, and the stuffed dog magically turns into the real
dog Mitko is dreaming about. In the ending of the scene, Mitko is again
asleep in front of the television at the end of a trail of abandoned toys.

The two scenes in front of the television screen frame a plot ar-
ticulated as a dream in which the stuffed dog is alive, Mitko takes
care of it together with his friends and designs ingenious schemes
to convince his mother to let him keep the pet. Because of the contrast
with the colorful and adventurous world of Mitko’s imagination, the
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somber framing scenes seem to represent reality. Yet, normally, reality
is organized around the sayable (as far as we are normally able to say
how things really stand), while in the framing scenes reality is organ-
ized around the luminous point of the screen traversed by black lines.
Of course, we are still able to describe the circumstances, to deduce
for example that Mitko is alone and lonely, but the gloomy news about
nuclear warheads or the entertaining songs about daily adventures
do not provide any knowledge of the situation. Muffled by the sounds
of everyday life, traversed by black lines, the news and the song func-
tion as a meaningless residue unassimilable by the symbolic order,
as voices that have nothing to say, as images that have nothing to show.
In that sense, the television screen in the film represents a paralysis
of signification, the sliding of meaning into noise, it articulates the real
rather than reality (Kittler 1999: 14-16; Lacan 1979: 53-55), a meaningless
real inscribed at the very core of the sayable.

AN INTERVIEW BY POPULAR REQUEST (1984)

This film was directed by Hristo Hristov, a long-time chairman of the
Union of the Bulgarian Cinematographers. In1982, the release of another
of his films, A Woman 33 Years of Age, was stopped by the Department
of Cinematography of the Committee for Arts and Culture, on account
of being a tendentiously dark portrayal of socialist everyday life, and
Hristov was deposed from his position at the union (Statulov 2009).
An Interview by Popular Request opens with a fictional interview
on an actual Sunday afternoon television program, unimaginatively
called Every Sunday. The program started in 1979 and soon after that
it became the most popular show on the Bulgarian television. Every
Sunday was styled after the U.S. talk shows of the time, and comprised
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live conversations interspersed with pop music, cartoons about the
Pink Panther Pinco, an episode of the Muppet Show, and other en-
tertainment and lifestyle segments. The host, Kevork Kevorkian, who
retains even today a portion of his former glory, interviewed at least
one person by request of the audience. The concept of the interview
involved summarizing the questions gathered from the audience on the
editorial phone lines. The film starts with a fictional interview of that
type with an extremely popular actor; the role of the journalist is played
by Kevorkian himself, and the interview is filmed on the set of Every
Sunday. The extremely popular actor is played by an extremely popular
actor, Vassil Mikhailov, widely considered the face of Bulgarian mascu-
linity at the time. The interview is intended as a demonstration that the
actor in the film, Buch, isindeed an ideal that any socialist man should
strive for: strong, honest, principled, professional, an idealist with
a realist outlook, a believer in communism with an eye for the petty
truth of everyday life. But one of the questions makes an unexpected
crack appear on his model face: a viewer asks if Buch has influenced
the selection committee at the National Film Academy to enroll his
son as a student. The actor does not crack up, he explains that his son
became a student at the prestigious academy only after three years
of unsuccessful applications. Nevertheless, on the the television screen,
as if in the eyes of the viewers, his perfect face is filled with shadows
(even visually, due to the lightening of this part of the scene) so that
the host feels the need to apologize for the question.

The following events widen and deepen the cracks: After the end
of the interview, Buch finds out that he is terminally ill and breaks
down, despite his confidence that he does not fear death. He then tries
to mend the strained relationship with his son only to find out that the
son has always been intimidated by him. Moreover, the life path of the
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son, swerving between philosophy, mime theater and disco, is driven
by desire to be himself and therefore to be as distant from his father
as possible. Then, in the face of death, Buch decides to stage a play
he once suppressed due to his influence at the Union of the Artists.
Atthe theater, he accidentally meets a provincial actress, a former lover;
after their breakup, alcohol and despair have wrecked her career, and
now he makes an attempt to repair the damage by giving her a role
in the play. In the final scene, an ambulance is taking the actor to the
hospital right from the stage, after the curtain falls on the premiere.
Despite the heroism of his final performance, however, the cracks in his
life are still open; the shadows filling his face get darker and denser,
now reaching beyond the actor. In the television interview at the be-
ginning of the film, the talk show host asks the actor what he thinks
about the flaws of socialist everyday life. The actor answers that the
flaws are visible to anyone and he, for example, has been unable to find
batteries for his watch for months. But then he adds that this is just
a petty truth which one sees only if one is focusing on their personal
situation, while the grand truth about flaws is that one should not
blame the socialist state for such shortages, because everyone is re-
sponsible for improving the life of the people. The question reappears
again at the end of the film, in the suppressed play. The actor plays the
leading role of a hero of social labor, who keeps on working despite his
old age and disabilities. The hero is interviewed by foreign journalists
who ask him about the flaws in socialist everyday life. The hero agrees
that there are flaws, but he has no more grand truths to share except
for his will to work to death and the recurring interjection, “You cannot
understand. Your view on life is completely different.” Instead, he gives
a speech condemning unnecessary bureaucracy, individual selfishness,
and the withering of idealism. Detached from the background of any
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FIG. 5 »

Hristo Hristov. Inter-
view by Popular Request.
00:05:55.

FIG. 6 »

Hristo Hristov. Inter-
view by Popular Request.
01:27:29.
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grand truth, the flaws denounced by the hero of labor no longer seem
petty, they just seem to be the truth. In effect, seen through the lense
of his role in the play, the shadows filling Buch’s face seem to be spread-
ing into the social order.

To summarize, the television interview has triggered a process
of decomposition of the face; not merely of the actor’s face, because
faciality is socially produced. The sayable in general implies a proper
face, and meaning can change or collapse if the words are associat-
ed with a face deemed to be improper or inappropriate (Deleuze and
Guattari, 1987: 168). As the film decomposes the faciality that forms
the foundation of the grand truth about socialist life, official dis-
course starts to seem only words, nothing but speech emptied of any
real significance.

THE REAL OF TELEVISION AND POSTMODERNISM

The films discussed in the previous sections visualize official discourse
from the period of late socialism. The visualization produces a tension
between the sayable and the visible: the mode of speaking typical
of the communist party is undermined by inappropriate body
language, punctuated by meaningless and excessive significations
(Whale), engulfed in auditory and visual noise (Dog in a Drawer);
the face associated with the official discourse is filled with shadows
revealing the flaws in socialist everyday life (An Interview by Popular
Request). Furthermore, the tension between the sayable and the
visible is staged by representations of television screens fragmenting
or fracturing the face of the speaker; ironically overturning the
meaning of speech; triggering metaphorical substitutions; making
the voice and the images fade away; flickering or receding into noise.
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That mode of representation of television screens produces at least
two important effects: it transforms television as a medium and brings
about a particular concept of the real. I will describe the first effect
by means of the concept of television developed by Friedrich Kittler.
Building on Jacques Lacan, Kittler claims that the modern subject
is constituted by the amalgamation of three orders: the symbolic,
the imaginary and the real pressed together through the bottleneck
of the signifier (1999: 4). The emergence of late-modern media however
has decomposed modern subjectivity. The real has been integrated
into sound media capable of recording noise like the gramophone,
the imaginary has been incorporated into film, the symbolic into the
typewriter detaching speech from handwriting and hence from the
singular, unrepeatable, ungeneralizable life of the writer (1999: 16).
Furthermore, late-modern media can be conceived of as combinations
of radio, film and typewriting. Television in particular, as it was
mentioned earlier, is essentially a combination of radio and film, of real
and imaginary (1999: 2). The representations of television in Bulgarian
film, however, do not fit into this genealogical diagram because they
are staging a conflict between the sayable and the visible, or to put
it in other words, between radio and film.* As a consequence, the
television screen is articulated as a field of conflicting forces that cannot
be reconciled or balanced. The second effect comes from the fact that the
films discussed in the previous sections graft the official discourse onto
that field of conflicting forces and because of this it seems to be shaped
by nameless and faceless forces. As far as official discourse claims
to define or at least describe reality, such representations of television
on film open up a depth beyond the sanctioned reality, a depth inhabited
by bodily and social forces that can enter the order of the visible or the
sayable only as noise; forces that seem more fundamental, more
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powerful and therefore more real than social reality. As a result, now
the real can be conceived of as a counter-figure of the official discourse,
as a figure of the unsaid, perhaps even of the unspeakable hiding in the
cracks, lurking in the shadows, emerging from the debris left after the
breakdown of speech.

Of course, that concept of the real was more widespread in the
1980s, it could be identified in literature, theater, and everyday life
of the last socialist decade. In the 1990s, the articulation of the real
as the unsayable became dominant with the advent of Bulgarian post-
modernism (usually associated with the poems of Ani Ilkov, the plays
of Zlatomir Zlatanov, the novels of Georgi Gospodinov and Victor Pask-
ov).® I will illustrate the postmodernist version of this concept of the
real by the function of the television screen in the first novel by Georgi
Gospodinov, Natural novel (1999).¢ The novel is composed of fragments,
multifaceted as the world would be through the eyes of a fly, atleast ac-
cording to the author. The fragments are interspersed with digressions,
quotations, lists of the guilty pleasures of all the decades after the 1960s,
and even a short history of the toilet. As far as there is a plot, it climaxes
in a scene in which the wife of the narrator, Emma, tells him that she
is leaving him because she is having a child with another man. The
narrator is taken aback because, until then, he believed that she loved
him, that they were a happy family, and now he feels as if the social and
the natural order have broken up together with his family. Yet Emma
chooses to make her announcement while they are both sitting in front
of the TV. Why does she need the support of the screen? To alleviate
the strained silence, to divert the narrator’s attention, to provide a way
out of the conversation? The novel does not suggest a reason because
the bright and loud television screen is empty, it means nothing to the
narrator but a luminous point, almost a hole opened up at the center
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of the living room, a disturbing lack through which shines something
more real than the socially-sanctioned reality of the family order: the
conflicting forces that have always worked between him and Emma,
in the depth of their love, under the surface of their happy marriage
- lonely desires, guilty pleasures, hairline cracks inside oneself or be-
tween oneself and the others gradually merging into a breakup.” &
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Summary

In the 1960s, the official discourse of the Bulgarian Communist Party
(BCP) lost its symbolic efficiency. Since it no longer had the power
to do things with words, instead of listening to what the party said,
the public wanted to see, to recognize what was excluded from the
sayable, to discern what was hidden underneath the glossy surface
of the official discourse. The first section of the article describes that
desire to see the unsayable on the basis of archival documents provid-
ing different articulations of the concept of petty truth (the concept
was invented by the BCP secretary-general, Todor Zhivkov, to capture
the difference between the official discourse and everyday life). The
following three sections of the article discuss the rare representations
of television in Bulgarian cinema. I am arguing that late-socialist films
use TV screens to stage the tension between the visible and the sayable:
The Whale (dir. Petar Vasilev, 1970) undermines the mode of speaking
typical of the communist party by associating it with an incongruent
body language as well as by articulating meaningless and excessive
significations. A Dog in a Drawer (dir. Dimitar Petrov, 1982) engulfes
the official discourse into auditory and visual noise and organizes the
framing scenes around a blank TV screen representing the breakdown
of signification. Interview by Popular Request (dir. Hristo Hristov, 1984)
territorializes the official discourse onto a faciality that is supposed
tobe a model of late-socialist masculinity yet nevertheless is filled with
shadows reflecting the flaws in socialist everyday life. Additionally,
all the filmes stage the tension between the sayable and the visible
by representing television screens that fragment or fracture the face
of the speaker, ironically overturn the meaning of words or trigger
metaphorical substitutions, make the voice and the images to fade
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away, to flicker or to recede into noise. Summarizing the references
to television in an archive of more than 9o personal diaries from the
socialist period, the article discusses the material conditions that made
possible such cinematographic representations of the television screen:
the fragility of the receivers, the frailty of the antennas, the poverty
of contents, the insatiable appetite for seeing, the enchanted gaze that
the blank screen reflected back to the audience. The final section of the
article describes how in the 1990s, the late-socialist scopic regimes
exemplified by the cinematographic representations of TV screens
stimulated the emergence of a new concept of the real that has become
central to Bulgarian postmodernism: the real as a depth inhabited
by bodily and social forces that can enter the order of the visible or the
sayable only as noise, forces that seem more fundamental, more pow-
erful and therefore more real than social reality.
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SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I)

B cTaThe pacCMOTpPEeHBI 3HaYMMBbIe
MHTepMeIVadbHble SKCIePYMEeHThI
IpeficTaByUTeNe} Ka3aXCTaHCKOTO
COBpPeMEHHOTO MCKYCCTBa 1990-X IT.,
B TOM YMCJI€ VIX OIIBITHI MCIIOIB30-
BaHMS TeI€BU3MOHHOM 3CTETUKA.
OnpepneneHa KynIbTypHas crienyduka
06pasIioB aKTyaIbHOIO VICKYCCTBA

B IIpolleccax JOKyMeHTaI M IIPOJMICXO-
[IA1eTo ¥ Ilepe/jade TPaBMaTUIHOCTH
peampHOCTH. B paboTe foxassiBaeTcs,
YTO MMEHHO 3TO MICKYyCCTBO CTaJI0
TeM MeJMaIlloCpeSHIKOM, KOTOPBI
OTpasuJI KBasy-pealbHbIN MUP Kasax-
CTaHCKOTO 06IIeCTBEHHOIO VI KYJIb-
TypHOro mpocrparcTsa. Ocoboe mecTo
B CTAThe 3aHMMAET aHAMN3 BIAVSHIS
TEJeBU3VIOHHOM 3CTETUKM Ha BUIE-
onpoekTs! 3usaxaHa llavirenpauHOBa
(ITasi-3ms), TexcTs! 1 epdopMaHCh
Ceprest Maciosa, mpoexTts! Epbona
Menpaubexosa. [lokasana Tparcop-
MaIVs 3TUX apT-IIPOEeKTOB B 3HAYM-
MBIV 06LIeCTBeHHO-TIOMUTIYECKIANI
«TEKCT», IPeIBOCXUTUBIINI MHOTME
COIIMANBHO-TIONUTIYECKYIE Pealny
TIOCTCOBETCKOM NeViCTBUTEIHHOCTIH.
Jlanee mpocye>x1BaeTCs 3CTeTHKA
JIOKYMeHTa/IbHOM 1 TeJleBM3VIOHHOM
MHTepMeIVaIbHOCTY B ICKYCCTBe
KasaxcTaHa 2010-X TOZIOB.

AKTYAJIBHOE UCKYCCTBO,
APT-TIPAKTHUKA, BUJEOPS/I,
WHTEPIIPETALIMA,
WHTEPMEIHUAJIBHOCTb,
TIOCTCOBETCKHUH,
TEJEBU3HUOHHAS DCTETUKA

» Television in Eastern Europe. Volume I.

The following article deals with
significant intermedial experiments

of representatives of Kazakhstani
contemporary art in the final decade

of the 20th century including experi-
ences using television aesthetics. The
cultural peculiarity of these samples

of contemporary art has been identi-
fied in the process of documentation
of ongoing events and the transmission
of reality’s trauma. The work proves
that exactly this kind of art has become
a mediator, which reflects the qua-
si-real world of Kazakhstani social and
cultural space. A special position in the
article is taken by the analysis of the
influence of televisual aesthetics on the
video projects of Ziachan Shaigeldinov
(Shai-Zia), texts and performances

by Sergei Maslov, and Erbol Meldibe-
kov’s projects. The work also demon-
strates the transformation of these art
projects into a social-political “text”,
which anticipates a lot of social-polit-
ical realia of the post-Soviet country.
Furthermore, the article traces aesthet-
ics of documentary and television
intermediality in the art of Kazakhstan
of the 2010s.

CONTEMPORARY ART, ART PRACTICE,
VIDEO SEQUENCE, INTERPRETATION,
INTERMEDIALITY, POST-SOVIET,
TELEVISION AESTHETICS
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AHanu3 KyIBTYPHOTO KOJia II0OCTCOBETCKOTO AVICKypCa M apT-IIPOCTPaH-
CTBa IIPELIIOYTUTENEH B PAMKAX CEMMOTIYECKOI Teopmu, Korga chepa
VIHTEpecoB JccaenoBaTels obpalieHa He K Iporjeccam KOMMYHVIKa-
1Y,  HAaIIpaBJIeHa Ha IPOLeCC CeMaHTU3ALNM U IIOPOXKIEHMS TEKCTOB
V1 apT-IIPOAYKTOB. LlenecoobpasHo NOAIEePKHY TH: TEKCTOM SIBISIETCS BCE
- He TONIBKO TPaAMULIMOHHBIE COOCTBEHHO IIe4aTHBIE, IMTePaTypPHBIE,
TeJeBU3MOHHBIE U U306pasuTenbHble apTedaKTsl, HO ¥ TEaTp, KMHO,
nepdopMaHC, SVICKYPC LIKOABHBIX YIeOHMKOB, perrepTyapHasi IIoIu-
TYIKa TeaTpPOB; PsiJ, 6eCKOHeYeH U BKIIOYaeT B cebs B nyxe mnaeit M. Ma-
KJII09HA BCe BO3MOXXHBIE MEVIONOTMYECKIIE IPOSIBIEHNS KYIbTYPbI.

TEJELOKYMEHTAILHSA IIPOUCXOASIILETO

CoBpeMeHHOE Ka3aXCTaHCKOe VICKYCCTBO KOHIIAa 1980-X - HayaJia 2000-
X IT. 3aHVIMAaeT B COUMAIBHOM XM3HY M apT-TIpaKTyKe KaszaxcraHa oco-
6oe mecTo. icrionp30BaHMe B HEM 3CTETMKIY Te/eBU3VIOHHOM M LPYTUX
dopM MHTepMeIVIaTbHOCTY B KOHEYHOM pe3y/IbTaTe IIPUBEJIO He TOIb-
KO K CYIMBOIMYeCKOVI JOKYMEHTAIIV IIPOVICXOASIIIETO, HO V1 IIO3BOIVIIO
IlepeJaTh HOBBIMM CPeLCTBAMY TPaBMAaTUYHOCTH IIPOVICXOASIIIIETO.
B cBoro ouepens TemeBuAeHVIE IIEPECTPOVIKY ¥ IIEPBBIX IIOCTIIEpe-
CTPOEYHBIX JeT (KOHIIa 1980-X ~ Hadaza 1990-X IT.) Ue0NoTUYeCKN
dopMMPOBaIIO IIOBECTKY [LHS M CO3LABANO ICTETUKY HOBOV MCKPEH-
HOCTY, HallleIIell OTpajkeHMe B XyZ0XKeCTBEHHBIX TeKCTaX STOTO
BpeMeHM. JIFOOOIIBITHO, YTO Ha COBpeMeHHOoe MCKyccTBo KasaxcTana,
IIoLbeM KOTOPOTO OTHOCUTCS MIMEHHO K 3TOMY BpeMeHH, TeleBu/e-
HJIe B 3HaYMTEIbHOV Mepe BIVSIO KaK B 3CTETMYeCKOM acIleKTe, TaK
Y B aCIIeKTe TeXHOIOTMYEeCKOM: TeleB3VOHHbBIE TeXHOIOT U JIeT/IN
B OCHOBY MHOT'MX ITeppOPMaHCOB ¥ BULEOVHCTALAIINIA. [Ipy aTOM
TeMaTMU4eCKOe OCMBICIEHVIE TeIeBUAEHNS KaK Meya B Ka3aXCTaHCKOM
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BVI3YaJIbBHOM VICKYCCTBE IIPaAKTUYIECKNM OTCYTCTBYET. EnvHCTBEHHBIM

VICKJTIOYeHVeM SBIsSoTcsS paboTs! Famuma ManaHoBa, B 4aCTHOCTH,
ero kapTuHa Tenesusop. Yzonok omdvixa (1989-1990) ¢ BecbMa IPSIMO-
JMHEHBIM IOChLIIOM U IIIaKaTHbIM odopmuenuem. Ilpasaa, crienyer
HOSICHUTD, YTO B HAIIM IHY TPAKTOBKA 3TOJ KAPTMHEI IIpuobpeTaeT
HOBBIe aKIIeHThI, O4eBMJHBIM CTAHOBITCS TOHKO IO MeYeHHBIN aB-
TOPOM arpecCUBHBIN MOCHLT TeIeBUIeHN. [l CBOero BpeMeHM — 3TO
OpUTMHaTbHas BUsyanusanus 3gpeKTa IpUCyTCTBUS TeleBUIeHNUs
€ BecbMa HeO)XXVJaHHbBIM BKIIOYeHVIeM CBSI3VI CTVIXWYI OTHSI C TeIeBH-
3MOHHBIM MeAMyMOoM (Mmm.1).

I[Ipu 3TOM 3aMeTMM, YTO TI0 KpaiiHeii Mepe ¢ 1930-X IT. (mpex e
BCero, B TBOPYecTBe Ka3axcKoro moarta Ixambyna Jlxabaesa) Takue
MeManbHble CPEeNCTBA KaK Pajyo, KHUTA, Ta3eTa TeMaTU4ecKy Ha-
YMHAIOT aKTUBHO 3KCIIyaTMPOBAThCS B KA3aXCTAHCKOM JMCKYCCTBE
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(Muragov 2021, 126-142). B 1990-e I'T., Ipy IPaKTUIeCKY TIOTHOM OT-
CYTCTBMY B CTPaHe BHATHBIX IOMMTOIOTMYECKMX KOHIETIIM, POJTh
KPUTHMKA IPUHATO Ha cebs cOBpeMeHHOe MCKyccTBO. OHO CTalo TeM
MeAVaToOCPeAHMKOM, KOTOPBIi M ,ealbHO IOAXOAVI AJIS Tepeadn
Mzeii, BOSHUKABIUIMX B CTPaHe, IOAMEYaN0 KBasyu-PeanbHbIil MID
Ka3aXCTaHCKOTO OBIeCTBEHHOTO ¥ KyJABTYPHOTO IIPOCTPaHCTBa.
WuTepMenmanbHble sKciepuMeHTs! Cepres Macmosa (1952-2002),
Epb6ona Menpambexosa (p.1964) u ocoberro 3uaxana Illaiirens-
nuHoBa - an-3us (1956-2000) TpuUBenIM He TOMBKO K CO3NAHMIO
HOBBIX Xy0’KECTBEHHBIX KOHIIEMIMIL: OHV CTAIM eLVHCTBEHHbI-
MU KpI/ITI/IquKI/IMI/I 06]J_LeCTBeHHO—HOJII/ITI/IquKI/IM]/I HPOEKTaMI/I,
KOTOpbIe, OAHAKO B CMIy Pa3sHBIX MPMYMH HM TOT[A, HU celrdac
He IOy BHATHOTO OIMCAHMS Y OCMBICTeHMS. JIOKaJIbHBI
KyAbTYPHBIN KOHTEKCT He B IIOJIHOJ Mepe apTUKYIMPOBAHHO-
O B 1990-€ IT. $aKTMIEeCKOTO 3aIpeTa Ha MHAKOMBICAE TIPUBEI
K CO3aHUIO XYA0XKeCTBeHHOM MOZeIy MIpPa, B KOTOPOIL ABe KOM-
MepIManu3upoBaHHble 0PUIMATbHBIM MCKYCCTBOM KOHIIETIIIUMI
obImecTBa - eBpasuiicKas ¥ MaHTIOPKCKas - TOABKO Ha HEKOTOPOe
BpeMs yCTYTIMIY MeCTO KPUTUKE COBETCKOCTM-TIOCTCOBETCKOCTI
KaK M/[e0/I0TMYEeCKOMY M Ky/JABTYPHOMY IPUHIMATY XU3HEYCTPOTi-
crBa (Gizdatov 2015; Gizdatov, Sopieva 2018). JIubepanbHbIi IIPOEKT,
B paMKaX KOTOPOTO 0Ka3a/J0Ch BO3MOXXHBIM IPU3HAHME Y KPUTIKA
IIOCTCOBETCKOCTY KaK MOMUTUIECKOTO U XM3HEHHOTO IPMHIMIIA,
OTMeYeH MCKIIYNTENBHO B aPT-ANCKYPCe Ha3BAHHBIX XYOXHN-
KOB. BosHmMK/Ia Ta camas cUTyanus, o KoTopon mucan F0. M. JloT-
MaH: «SI3BIK XyZI05KeCTBEHHOTO TEKCTA B CBOETI CYI[HOCTM SBASETCS
OmpeeneHHO XyA0XeCTBeHHOI MOJIeIbI0 MUPa U B 9TOM CMBIC/IE
BCeli CBOel CTPYKTYPOJl MPUHAAIEXUT K «COTEPIKAHMIO» - HEeCeT
nudopmanyio (JIoTMaH:1970:26).
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CrenyeT IOL4epKHYTh, UYTO TeJleBMIeHYe 1990-X IT. IOCTCOBET-
CKOTO IIPOCTPaHCTBa M BpeMeHH - TaMSATHMK yIlIe1Iel SII0X Y Ilepe-
CTPOJIKM M ITIACHOCTH, BBIII0 TEM HEIIOA e H3y PHBIM MeLyia, KOTOpoe
CO3[aBaio CMbICIBI, GOpMMPOBaIo couuym. TemeBugeHME STOTO
IIlepMoZa COOTBETCTBOBAJIO TOMY OIIMCAaHMIO, KOTOpOe Jal eMy KOr-
Ja-TO KaHaACKMI uccaenoBaTens Mapmrana MakiiosH: «Tenesume-
HJIe - 5TO TaKOe CPeCTBO KOMMYHMKAIINM, KOTOPOe OTBepraeT pe3Ko
OYepUYeHHYIO IMYHOCTD M OTHAeT IpeAIIodTeHNe IIPpeCTaBAeHNIO
IPOIIeCCOB, a He MpOoAyKToB» (MakiosH: 353). iMeHHO TeneBuaeHMe
1990-X 3apOAVJIO PUTOPMKY IIPSIMOTO COIMAJIBHOTIO BRICKA3bIBaHMS
(cp. nepenauyt Baznad, Tema, KyKIlbl), KOTOpasi 3aTeM B COBPEMEHHOM
JMICKyCCTBe IIPOSIBIJIach KaK 3aJOKyMeHTVPOBaHHA4 B TeI€BU3VIOH-
HbIX popMaTax KPUTIMKA IPOVICXOISIIETO «3ech 1 ceitdac». Cienyer
IIOSICHUTD, YTO MMEHHO B KOHIIe 1980-X - HadaJjle U cepeAyiHe 1990-
X IT. TeJIeBUeHVe BKIIOYeHO B KyIbTYPY BBICKa3bIBAHMSI, B TOM
4Yycile aKTUBHO Y4aCTBYeT B 03ByUMBaHNM IOepaIbHbIX YyCTAHOBOK
U IIleHHOCTel. B cBoo ouepenb, CYyTh IPOMCXOAAIIETO B apT- U Me-
IVIaICKypCe MOXXeT ObITh 0OBsICHEHA B TEPMUHAX, IIPECTaBIEH-
HBIX B eAVHCTBEHHOM KHUTe II0 apT-MCTOPMM IIOCTCOBETCKOTO
Kasaxcrana (M6paeBa: 13-107). K TaKOBBIM OTHECEHBI CIeAyIOIIe
JICTOPMKO-KY/JIBTYPHBIe KOHIIEIITHI: MaTpMIIa COLaAN3Ma Ha 3eMIIe
KOYEBHMKOB; IMOepaan3aiyis 1 Hal[IOHAIN3M; CyBEPEHUTET B OpOH-
3e; high-tech n peomanmam; kpuTnnmsm; sTHOPYTYpU3M. OHM LOXOZ-
YMBO IPECTABISIOT 1 OOBSICHSIOT KaK HeJaBHIOIO MICTOPWIO CTPAHbI
BO BCeX ee IIPOSIBIEHNAX, TaK I ee HbIHEIIIHee COCTOsIHMe. JlaHHbIe
B KHITE KYJIbTyposormdeckyie GOpMyaMpoBKy, TaKye KaK coXpa-
HeHMe COBeTCKOJ 3CTeTMKM, IIONBITKA BO3SPOAUTE IPUAYMaHHOE
3Z,eCh VI Ceiiyac HalYIOHAIbHOE, PpEVHKAPHAIVS 3a0bITOr0, HAKOHeELI,
OTMeJyaeMble ODIeKyAbTy PHbIE TEHIeHI, CBSI3aHHBIE C KPUTMUKOM
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MOJlepHa M STHOIIPOTHO3MPOBaHM S, O4eHb TOYHO XapaKTepU3YyIoT
IIpoM3BelleHVs OPUIVIATBHOTO ¥ HeOQMIMAIBHOTO apT-AMCKypCa.
JlaHHbIe KOHIIEIITHI, IIpefiCTaBleHHbIe B ICTOPMKO-KYIBTYPHOI II0-
ClIe[l0BaTeIbHOCTY, IETKO IIOLJAI0TCS BM3YaIbHOM, B TOM 4JICJIe Te-
neBU3MOHHOM, Bepudmranyy. OHM Ke OTPasKar0T MHOXXECTBEHHBIN
XapaKTep IOCTCOBETCKOM Ka3aXCTaHCKOM MIeHTUIHOCTU. Tak, Hadl-
Has € 1990-X IT. B MOHYME@HTa/IbHOM JICKYCCTBE HalllJIO OTPaKeHle
CTEPEOTUIIHOE VM CTAHJapTHOE CTPYKTYPUPOBAHME IOANTAIECKON
U ByXOBHO XW3HM. IIpyieMbl, TPy ITOMOIIY KOTOPBIX pacCKa3bIBaeTCs
00 MCTOPMY CTPAHBI, IPOCTHI, IUMTEPATYPOLEHTPUIHBI, HO IIOHSTHBI
TOJIBKO 3PUTEII0, 3HAKOMOMY C COBETCKOM elICTBUTEIBbHOCTBIO 11 ee pe-
anuamu (coserckas rpaduka 1960—80-X IT., pabOThI YKPAMHCKOTO
nosTa u xynoxHuka Tapaca Illesuenko). CoBpeMeHHbII PeTPOCTIID
B Ka3aXCTaHCKOM MCKYCCTBe He TOIBKO JeK/IapypyeT OPUIMHATbHOCTD
Y IeHHOCTB Ka3aXCTaHCKOI'O OIIBITA, HO I OKa3bIBAETCS CO3BYYHBIM
IIyCTOTe S3bIKa COBETCKOTO 0dMINO3a.

TEJIEDCTETHKA ABCYPIOA

3aMeTuM, YTO BM3yaJbHOE MCKYCCTBO B HaIlleM IIOCTCOBETCKOM IIPO-
CTPaHCTBe M3Ha4dalbHO OTINYIANI0Ch MHTePMeAMalbHBIM XapaKTepOM.
W3 mHCTanIS1M1 TOT0 BpeMeHM Ha30BeM 3HAYVIMBIN BUIeOIIPOeKT
Ep6ocsraa Mensaubexosa Ily-uy (2007). Ha axpaHe Tenesusopa 3pu-
TeJIb BUIUT CMEIOIIerocs aBTopa, yKa3bIBAIOIero Ha MeXaHMIeCKY0
MITPYILKY, KOTOPasi TOXKe CMEeTCst ¥ KaTaeTcs 110 moay (uir. 2). Cmexa
4JeJI0BeKa MBI He CJBIIIMM, a TOABKO BUIVIM, YTO OH CMeeTCS M BBI-
THUPAET CJIe35bl, B TO BpeMs KaK CIABIIIeH cMeX Urpymku. ITo caoBam
aBTOpa, HafleXJa IIOTepsSHa, a B HACTYIMBILIe) PeaJlbHOCTH TOIbKO
CMeX MMeeT aKTyaJdbHOCTE: «/Jla, S MIPOAYIMPYIO TYIION M ITTYIBIX
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cmex!» (TocymapcTBeHHBIN My3elt uckyccTs Kasaxcrana umenn A.

KacTeeBpa 2009: 70).

Suzpro BaxTesnn, mpeaBapsas arb60M M0 aKTyaTbHOMY MCKYCCTBY
KasaxcraHa, yTOIHST: « BU3yanbHOE MCKYCCTBO SBISETCS BeMKOMeT-
HBIM MHCTPYMEHTOM [IIs IOHMMAHMS TOTO, YTO TAKOEe COBPeMeHHBII
Kasaxcran» (Baxrens: 173). JlelicTBUTENbHO, BU3yanbHbIE 06pa3bl KAk
Ky/IbTypHBIE arperaTopsl IPMIIIIY Ha CMEHY IVTePaTypOLieHTPIYHO-
CTV COBETCKOTO Mypa. OfHAKO y>Ke B CAMOM Ka3aXCTaHCKOM COBpeMeH-
HOM MCKYCCTBe BCerzia 6110 MHOTO TeKCTa (M MOATEeKCTa), KOTOPBII
HepeKO HeIloCPeICTBeHHO BKIOYAJICS B APT-00BEKT.

BoubITIe BCETo HAITPSAMYIO C TeKCTOM, COIIPOBOYXIABIITVIM, IOTION -
HABIIVM, TPeobpa3soBBIBABIIMM XY/I0KeCTBeHHbIEe Ak 1 TTepdop-
MaHCHI, sKcriepuMenTuposan Cepreit Macnos, HasbIBaBIINiL cebs
mocemHuM aBaHTapaycToM. OHA U3 ero ITepCOHANBHBIX BRICTABOK
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TaK M HasbIBazach: Macnos padom ¢ UCKYccmeoMm, 0KONO AUMepamypbl
(I‘MI/I uM. KacTeeBa, Anmatsl, KasaxcraH, 1998). XynoXXHUKY yAAI0Ch
VZIOBUTB Y IIepeiaThb II0CPEICTBOM TEKCTa VI TeJIeBU3JMIOHHOM SCTeTUKIA,
KOTOpBIe OH BILIETAJ B CIOXKeT CBOMX IVUCKYPCUBHBIX aKIUII, IJIaB-
HOE B JIeTalsIX II0CTCOBETCKOTO CYIeCTBOBaHMS 1 ObITA, IPMIAB STUM
cMbIciam abeypaucrckoe 3pydanne. Ecam Cayuau Jauumniaa Xapmca
SIBHO OTCBIJIAJIM K Ta3eTHBIM PeIlopTa)kaM, TO Y STOr0 Ka3aXCTaHCKO-
To aBTOpa OYeBMJHA IapoAyis Ha I3BbIK FOCYAaPCTBEHHBIX IIPaBOBBIX
IOKyMeHTOB. Tak, IpeAcTaBIeHHas B 1997 rofy Ha BeICTaBKe paboTa
Ceprest MacioBa HHcmpykyus no 8slicusanuto ons 2paxoaH 6bieuezo
CCCP noBozyiia peanbHOCTb TOTO BPEMEH [0 YyL0BUIHOrO abcypa:
«YacTo Ha [He HAXOLMMBIX OYTHIIOK COOMPAETCs XMUIKOCTD, COLEP-
>KaIag B CBOEM COCTaBe aaKoroib. C ee IOMOIIBI0 MOXXHO YCTPOUTD
NPasgHUK IS ALY, CTOUT TOABKO METOAVNYHO HadaThb CAMBATh BCe
B OOHY 1nocyZy. Eciy KOKTelIb IOKa)KeTCs BaM HEBKYCHBIM, MOXXHO
BBECTM €T0 B OPTaHM3M Yepes 3aJHMI IPOXOZ,. [/ MHBeKIINI MOXHO
VICIIONIB30BAaTh [IACTUKOBYI0 Oy ThLIKY 13-110% OanTs! vy Koka-Kombl.
Ty >xe Oy THUIKM C YLOBOABCTBYIEM 0OMEHMBAIOT Ha JeHBI'Y TOPTOBIIBI
PasIMBHBIM pacTUTENbHBIM MaciaoM. OfHa 6yTHIIKA — OLHA TEHTE,
IecsaTh 6y THIIOK — AecaTh TeHre» (Neon Paradise / Artbook: 28).
YepTsI IUTepaTyPHO-MEAMANOTMIECKOTO SKCIIepYIMeHTa 0OHa-
Py)XmBaeT 1 He3aBepuIeHHBI poman Cepres MacimoBa 38e30Hble
KOUeGHUKLU, COTIPOBOXJaeMblii pucyHKaMu aBropa (dparmenTap-
HO TIPeJICTaBIeH B 2002 TOAY, OMyOIMKOBaH TOABKO B 2021 TOAY).
Poman, Ha Hall B3I/IAJ, XapaKTepU3yeTCcs TeleBU3MOHHOCTBIO
B IIOCTPOEHMM HappaTuBa: TeKcT MacioBa IoguuHeH KOMIIO3UIIA-
OHHOMY MOHTAaXy, KOTOPBIJ BBIBOLUT TEKCT B COLVIOKYIBTYPHYIO
OVICKYPCUBHYIO IIPAKTUKY cBoero BpemeHnu. To, uto y b. Jl. YciieH-
CKOro 651710 0603HaUYEHO KaK CII0COO BRIPAXKEHMS TOUYKM 3peHUs
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aBropa (YcrmeHcKmii: 13), 10 OTHOIIEHNIO K JAHHOMY TEKCTY IOy~
yaeT popMy TeslepomMaHa, B KOTOPOM aBTOPOM B IIONMPOHNIECKOM
MHOTOTOJIOCHY CMOHTVPOBAHO II0BECTBOBaHMe, popMUpYyOIee
POMaH KaK KMHO- 1 TeleycKypc. TeKCT He3aKOHYeHHOTro poMaHa
IpenBapsieTcs aHHOoTanuei camoro Cepresa MacioBa, B KOTOPOM
OH PacKpBIBaET CIOXKET OyayIiero mponsseneHus. PoMaH IpoBoKa-
TVBEH B I/IaHe BbIOOpa IIepCOHaXKeli: B HEM B 3BE3HO-9POTUIECKOe
IIyTeIlIeCTBYE OTIIPABISIOTCS APY3bsI-XyLOXXHMKY aBTOPA, MHOTIE
13 KOTOPBIX CAMM [I0 CUX IIOP SIBJISIFOTCS IIPeACTaBUTENSIMI COBpe-
MEHHOTO0 McKyccTBa. TeMaTu4ecKy poMaH OTChIIAET K 1990-M IT.,
B TO BpeMs KaK, II0 YTBEPXKJEHII0 CAaMOr0 aBTOPa, «TUIIONOrIYe-
CKJ CIOXKEeTBI poMaHa O6yAyT BOCXOLMUTH K KOMJKCaM, KOMIIBIOTep-
HBIM UTpaM U KuHo6oeBuKam» (Macios: 23). Kpome Toro, TeKcT
CTPOMTCS IO CHCTEME I'MIIePCCHIIOK: « BHEIIHe 9TO BBIMISANT KaK
TeKCT aBaHTIOPHO-IIPUKII0YeHIeCKOro GpaHTaCTNIeCKOro poMaHa
¢ 6OMBLUINM KOIMYIECTBOM LOIIONTHEHNI ¥ KOMMeHTapueB... B no-
IIOJIHEHMSIX K POMaHy, KOTOphle OyAyT 3aHMMATH OT II0JOBVIHBI
D0 IBYX TPeTeJ BCEro TeKCTa, IIPeAIIoNaraeTcs aTh Pa3HOYPOB-
HeBble XapaKTePUCTUKM XyLOXXHMKOB. B ogHOM ciydae 310 6yzmer
TEKCT, HaIIOMJHAIOLMII CIIPaBKY B KaTaJorax. B ;pyrom ciaydae sto
OyZeT TeKCT, HAaIIOMMHAIONIMII PACCKa3bl VIV ONMCAHMS CIydaes,
KOTOpbIe IIPOMCXOLVIIV C XYLOXXHUKOM. B TpeTseM ciydae 310 Oy-
IyT IPOCTPaHHble MHTEPBbIO, KOTOPbIe PACKPOIOT 3CTETUYECKYI0
HIO3VIIMIO XYL0XKHMKA, 000CHYIOT MeTaMOPPO3bI TBOPIECKOTO Iy T
¥ CeTONHAIIHYE yCTPeMIeHNS B UcKyccTBe» (Macios: 23-24). Cam
CIOXKET IIOTPYIKeH B BOOOpa)kaeMy!o )KM3HB IIPY IT0JIeTe Ha 3Be370-
néte. AGCYpA, - UTPOBOE II0JIE [JIsl 3TOTO aBTOPA, KOTOPOE V1 €CTh €ro
>KM3HEHHOE IIPOCTPAaHCTBO ¥ BpeMs, CTaBIlIVe ICKYCCTBOM B €ro
TBOPYECKOI PealbHOCTI.

215



FASBUHYP TU3OATOB » 3cTeTuka TeneBupeHus

TEJAEAOKYMEHTAJIMCTHKA 3ACTBIBIIIETO OFILILECTBA

HHTepMenualbHOCTD yKe He TOIBKO Kak popMa, HO M KaK 3CTeTmde-
CKMII IPMHUMII B apT-IIpakTyKe KaszaxcTaHa nmomy4ymia BomIoeHue
B Hadaje 1990-X IT. B BUJeofoKyMeHTanucTuke [lan-3um, n 4yTh
03)Ke B BugeonHcTaanusx Epbora Menpaubexosa.

HsHavanpHO NOLYepKHEM, B 3KcIlepTHOM cpefe Ilan-3ms Bcerma
JeKIapaTVBHO IPM3HABAJICA SPKVIM IIpe/iCTaBMTeleM KOHTPKYIBTYPBI,
HOHKOM(OPMMCTOM, PEBOTIOIVIOHEPOM B IIPELMETHOM MICKYCCTBE.
OznHako ero aKTyalbHOe M paAyKalbHOe MICKYCCTBO, BCKPBIBaIOIIee
pobmeMsI 0611eCTBa, HA CETONHSIIIHII JeHb He [IONy4MiIo Aaxe Gop-
MaJIbHOTrO onucanus. KakoBsl 6111 MaTepuanbHbIe U TeIeBU3MOHHbIE
06passl, mocpefcTBOM KOTOPHIX [Ilaii-31s JOKyMEHTUPOBAJ SIIOXY
¥ 3aIleyaTsiesl HACTPOeHMs, OTHOBPEMEeHHO MEeHSIOIerocs 1 3aCThIB-
IIero Ha TPUALATH JeT obiiecTsa?

28 okTa6pst 1988 roza Bamyim lamxa (coaBTop MHOI'MIX IPOEKTOB,
Kommo3uTop) u llaii-3ua OTKPBLIM YacTHYIO raiepero Ilomn-apra
u JnexTpoabeypra B Anmarsl. Ha OTKPBITMY BBICTaBKM, PasgBUTas
MenVianbHbIe TPAHUIIBI, OHY IIPeIaraayl 3pUTeNsIM OCTaBISITh Ps-
JIOM C 3KCIIOHAaTaMM IMICbMeHHBble KOMMeHTapuu: «Bbl cTaHOBUTECH
coaBTOpoM 106010 3KCcTIoHaTa» (Ganzha 1989). UHCcTanasmmu, coenu-
HeHHBIe C TEeKCTOM-KOMMeHTapyeM 3pyTeseli, B CBOI0 O9epelb, CaMM
CTaHOBMJIVICH HOBBIM apT-06BeKTOM. Jlazee B TBOPYECKOM LYITe ITUX
XYLOXHVKOB II0C/Ie0BaJ INTepaTypHO-IIONUTIYeCcKIit MaHKdecT,
TOT/ZA BOCIIPMHSTHIN KAa3aXCTAHCKIIM COLIIYMOM OOJIBILIEN YACTHIO0 KaK
Kypbé3HbIl caydait. B1998 romy Ilaii-3ms BMecTe ¢ Bagyimom I'amxoin
BBICTYIIVJIY C 3asIBJIEHJIEM O CO3LaHMM IIOMUTIIECKO TapTuy odpu-
ru3ma (TITIII). Manndect [TI1I1 Ha CEroAHAUIHMIL LeHb ONyOAMKOBaH.
(Neon Paradise/ Artbook) HcTounukamu nodurusma npusHaBaIuCh:
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3roM3M, 34paBbil cMbIck U Tpodeccuonanusm. B manudecte 6e3 Besa-
KOTO epHIYecTBa OblIa «pacmcana» uaeonorns Kasaxcrana Ha mocue-
Iyrouve TpUALaTh aeT: «[ocyAapcTBo He OTBeYaeT mepes 061ecTBOM
¥ He OTYUTHIBAETCS 32 CBOM [eliCTBYS, 0bIafaeT IpaBoM HEeIIPUKOC-
HosenHocTn» (Neon Paradise/ Artbook: 49). MaumdecT oTpakan Mup
I0CTCOBETCKOTO YelOBEKa, CTA/ OTBETOM IIOTEPIHHOTO YeI0BEKa Xaocy,
6e33aKOHMIO, HO C IIO3M IV HBIHELITHET0 BpeMEeHY MOXXeT BOCITPUHM-
MAaThCS ¥ KaK TIOIBITKA YITH OT PelleHs Ipobiem.

[Ipu oljeHKe U aHANIMU3€ ABYX COXPAHMBIUMXCS BUAEO-OIMBITOB
ITait-3un (Bropoxpam 1990, Anmu-Byma 1994) Heo6X0aMMO ITIOMHNTB
0 TOM, YTO XYZOXXHUK paboTas Ha TeJleBULeHUM OIlepaTOpoM, 4T,
KOHEYHO, IOBJMSIIO Ha ero CTU/b, 3aMETHO OTAMYAIOIIMIACS OT IIPU-
eMOB JPYTIMX aBTOPOB. 1990-M TO[,0M AATUPOBaH BULEOCIOKET Bio-
pokpam (M. 3), B KOTOPOM MCIIONIB30BANACh 3JIEKTPOHHAS My3bIKa
Bagyma Tamxum. PonMk co3naH cpeicTBaMy MY/JABTUILIMKAIUY, €T0
IPOJIO/KUTENBHOCTD BCETO MONTOPBI MUHYTHL. PucoBaHbIiM $oHOM
IIepBbIX KaJpOB POMMKA BBICTyNaeT Urypa cranesapa (IBHO OTCHI-
JA0Iero K 6morpadum mepBoro mpesuaeHTa crpansl Hypeyatana
Hasap6aeBa, HeKOT/ja Ha4MHABIIIETO CTAIEBAPOM), B TO BpeMs KaK
13 IIACTUIVHOBBIX IPSMOYTONBHUKOB KOPUYHEBOTO, KEITOTO U CH-
Hero L[BeTa CKJIabIBAETCS M CKPYYMBAaeTCs IIOKa ellje 6echOopMeHHBII
o6pas. Ha crenyrorem mare u3 061meit Maccsl GOpMIPYIOTCS HOTH,
manee - pyKi, 3pMIMOTO JIMIIA IO/ITO HET, HAKOHEII, TTOSBISETCS OTTal-
KMBalolllee CBOMMM TPUMacaMu InIo-macka. Termeps GoHOM pesko
MEHSOIEroCs I0J, My3bIKY JIMLA SBASIOTCSI U300 pasKeHNMS IIadyILei
aMepUKaHCKo cTaTyyu CBO6OABI, B 3aBEPLIEHME STOT TOMYHKYIYC
BHOBB ITpeobpasyeTcs B Hekuit 6ecGOopMeHHbII 0 HeIPUIIINS KYCOK,
B KOTOPOM BCe Pa3MBITO 1 BCe IleperieTeHo. MyabTUIIMKAIVIOHHBII
ponmk lavi-3my, HAIIOMMHAIOLINI II0 CBOEI SCTETVIKe COBETCKMIL
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netckuit myabrduabm ITnacmununosas eopora (A. TaTapckuii, 1981),
MHOTOKPAaTHO JIe MOHCTPYPOBABILMIACS 110 TeIE€BULEHNIO, MOXXET ObITH
JICTOJIKOBAH KaK peIlIyKa Ha IIpeficCKasaHHble MM XXe ITONUTIYecKye
,KOHCTaHTBI', He3bI6JIeMOCTb IIOAUTUYECKIX YCTOEB CTPAHBbL. DTa pabo-
Ta TaK ¥ OCTaJIach e4VHCTBeHHBIM XY 0)KeCTBeHHBIM BbICKa3bIBaHMEM
aBTOPA O IIOAMTMYECKOI CUTyaIuy 1990-X IT. B KazaxcTaHe, HO MOXXHO
IIPEATIONOXITH €ro aKTYaIM3aLUMIo B KYIBTYPHOM IaMsITy ob1ecTsa
Halllero BpeMeHn. Bexipb, B pmiapme yMmecTnIach BCSI MCTOPHSI CTPAHBI
HOC/AeJHUX TPUALATY JIET: OT HAaMBHBIX HAJEXX ] Ha IIpeobpasoBaHme
[0 IOHVIMaHMs peanuii HacTynusIero gus. O6pas BHeIIHEro Myupa
nepeaH MOCPeACTBOM MY/IbTUINIVIKAIVIOHHOM M300pa3suTenbHOCTH,
CO3Jarolel UTPOBOI TeKCT. IMeHHO TaKoM XyH0XeCTBeHHBIN SI3BIK
HaMJIy4LIMM o6 pa3oM IOAXOLNT A Iepefadn mpounn: «McxomHoe
CBOJICTBO SI3bIKa MYJII)TI/IHJII/IKaI_U/H/I COCTOUT B TOM, YTO OH OHGPI/IPyET
3HaKaMM 3HaKOB: TO, YTO IIPOILJIBIBAaET Ilepe]] 3pMTe/leM Ha SKpaHe,
npeacTaBaseT coboli n3obpakenye n3obpaxenus». (JIoTMaH 1998:673).
DTO BOOYMIO MOXHO ITpocieanTsb B duabme [lani-3un 1994 roga
Anmu-Byms, B KOTOPOM 3HaYMMbIM 00pa30oM COCYIIeCTBYIOT SCTETIKA
KVHO U TeneBuaenns (M. 4). VI3 HepcleKTUBEI HhIHENTHEro BpeMeHM
¢uIbM BOCIPMHMMAETCS KaK COODIeHe-IPefOCTEPEKEHNIE.
HasBaHMe CMMBOJMYHO, OHO OTChIJIAET K JIMIYHOCTY M3BECTHOTO
B Te Topl onurapxa Bymara A6unosa (BrociencTBMM IPYMKHYBIIIe-
O K OIIIIO3MIINY, HO 3aTeM M M3 Hee TOXKe BBILIe/IIero), C MMeHeM
KOTOPOTO CBSI3BIBAINCH HALEXKIbI Ha IIpeobpa3oBaHMe COLVATbHOTO
KIMMaTa B cTpaHe. Kamepa ckonb3uT 1o 3any: obias cieHa 6aaro-
TBOPUTENBHOI pasfady MoAaPKOB 10 KymoHaM (6ymaxkam, B Ipe-
CTaBJIEHMM MaNbYMKa), CAMU TIOHAPKY, BCe OyIHMYHO, HAKOHEI],
MaJIBIMK, KOTOPOTO BUAVT KaMepa, ¥ OH ee BUANT, OH el yIbI0aeTcs
Kak Bobpomy 3HaKoMoMy. HarrbIB Kamepsl, BCe LETY C POSUTENSIMU
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€« mn. 3
ITasi-3usa. Kagp u3
dunema Bropokpam.

€« nan. 4
ITar-3usa. Kagp n3
dunema AHmu-Byma.
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c bymakkaMu, a y Maab4dyKa ee HeT. OH 3aI/sAbIBAET B Yy)K1e PyKA
1 T71a3a pasfarollyiX, HO er0 HUKTO He BUAWT, B UTOTe IIOSBISIeTCS TH-
IIVYHO COBETCKAS ,HadalbHUIIA, KOTOPas BBITAIKMBAET €r0 C 3TOTO
npasgHMKa X13HM. Kak ykaseiBaeT ceMuoTHk B. PynHes «... ygacT-
HJKV KOMMYHVKaUINUY - OTIIPaBIUTeNb, apecaT, KaHal MHPopMaImn,
LOIDKHBI OBITH ITOIPY)KEHBI B CEMIOTIYECKOe IPOCTPAHCTBO, TO €CTh
VIMeTb ITPeIIIeCTBY O CeMUOTUYeCK Mt KyAbTypHBbIi onbIT (Pya-
HeB:558-559). K ueMy cBOAMTCS KyIbTypHBIN OIBIT B 3TOM CIydae?
IIpocToi JOKYMEHTAIbHBIV CIOXKET O IOMBITKE IIONYIUTh IOHAPOK
Ha 671ar0TBOPUTENBHON aKIV) MECTHOIO OMIrapxa BOCIPUHMA-
eTCsi KaK HappaTyB O CyAbOe caMoii CTPaHbI ¥ BCETO IIOCTCOBETCKOTO
IIPOCTPaHCTBa. B ocHOBe PpuipMa - JOKyMeHTaIbHAas XPOHVIKA, OTCYT-
CTBYeT MOHTA)X, HET UT'PBI CO CKPBITHIMY CMbICcIaMM. I[loBecTBOBaHME
JKe BOSHMKAeT 3a CYeT JBVKEeHNSI KaMephI - 3TO Te CI0Ba, KOTOPhIMM
OIIepMIPYeT Xy[0XKHIK, CO3/JaBast MHOTOCJIOMHBII CIOXKET, Te cocyle-
CTBYIOT KapKMaHCKMI y)Kac MaleHbKOTO Ye/I0BeKa M HeV3)K/BaeMast
COBeTCKasl 00BIIeHHOCTh-KOHBeliep. MaeHbKMII YelI0BEeK V1 ero I71asa
HaIIOMMHAIOT YTO-TO OYeHb 3HAKOMOE 13 KVHO, ¥ COBCeM He 00s13a-
TeIbHO IIPe/II0oNaraTh, YTO MOITIO IOCAYXXITh B STOM CIy4ae PpeMIUHIC-
neHuuen: «3Biexas TeKCT 13 $uabMa, Mbl GaKTIIECKM YKa3bIBAEM
Ha Ty 30HY GMIBMUYIECKOT0, KOTOPas He MOXeT OBITh BOCIIPOM3BeeHa,
KOTOpasi BOCKpeIIaeTCsl INILIB Orarofapst Halley maMsaTu o puiabMe,
€CJIVI MBI €T0 BNV PaHblIle, VIV OCTAETCS IIOIHOM 3arafKoii B 06-
paTHOM caydae» (ApOHCOH:147).

B Buneocroxxerax Illaii-3mu Bcerna HeIBHO IPUCYTCTBYET 06pas Te-
JepenopTepa 1990-X, ellle YeCTHOTO ¥ eIlle OTKPBITOTr0. DTO CBOETO poja
Te/IeBM3JMOHHBIN II0BeCTBOBATe/Ib, OIePUPYIOLINII TIIATeIBHO IIPO-
JyMaHHBIMM ¥ IIOCJe0BaTeIbHO IPeJCTaBIeHHbBIMM 3TallaMMy IIPO-
mcxopsiero. BesycinosHo, [la-3ms ob1iancs ¢ MUpOM Yepes OKyIsIp
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CBOEJ KaMephbl, UCKIIOYNTENBHO KaK C Tele3puTeneM, odpamasich
K HeMy Ha «TBI», a MBI IIpM IIPOCMOTPE ero BU,E0CI0XKeTOB OKa3bIBa-
eMCcs BOBJIEYeHBI B IIPOIeCC aKTVIBHOTO COUYBCTBIS 1 COTIepeXMBAHN.
V Illaii-3mu 06pasbl-IepCOHAXY [TOCTOSIHHO ABVIXKYTCS, HO OHM CIIy-
YaliHBbI, ¥ 3PUTENIO IPeJCTOUT JOCTPOUTD STV BO MHOIOM MO3alTdHbIe
06passl. JlefiCTBUTENBHO, B TENEBULEHNUN, «CO CBOCTBEHHON eMy
HU3KOJ CTeneHbIo MHPOpMUpPOBaHms 06 06bexTax» (MakmtosH: 82),
«IIpeAIIoaraeTcs BBICOKAS CTEIIeHb 3PMUTENbCKOT0 COydacTNs, Halle-
JIeHHOTO Ha JOoBepllIeHNe TOTO, YTO JAaHO JIMIIb HaMeKOM B MO3aMy-
HOM CMeIIeHMM Todek» (82). ITpu sToM, mo Mak/I103HY, BO3ZeJICTBIIE
TeleBUAEHMS IePeXOANT B cepy TaKTMIBHOV KOMMYHMKALIV, TP
KOTOPOJ JOMVHIPYET He BI3yalbHad, a TAKTUIBHO-CIYX0Bas pelel-
IIVIsI, BTSITMBAIOLIAS «B INIyDOKOE B3aMMOJe/ICTBYIEe BCe HAIlIV YyBCTBa»
(Maxrosn: 173).

HCKPEHHOCTBH IIEP®OPMAHCA

Jlanee, 1o 3aBepIIeHNN 1990-X IT., B apT-XM3HM KasaxcraHa mocie-
JOBAJI CeMaHTUIECKUI ¥ 3CTeTUIeCKNI TpoBa. CYMBOIMYIECKIIL
M KPUTUYECKUIT BO3BPAT K MHTepMeauanbuHocty (oo, pagmo, TB)
II0CJIe OJITOTO IIePMOa CAMOIIOBTOPEHMS M VX0 B CIIEKYISITUBHYIO
STHOHAPPATMBHOCTE B Ka3aXCTAaHCKOM apT-IPOCTPAHCTBE IIPOM-
30I1IeJT TOMBKO B TIOC/AeIHME TPU-deThIpe roaa (2017-2021). [lpasaa,
MHOTO€ ¥3 TOTO0, YTO KOTZIa-TO BhIABAII0Ch MacimoBbim u Ilari-3uern,
HOIYYNIIO JATBHENIIYI0 Pa3spaboTKy B TBOPYECTBE KAa3aXCTAHCKOTO
xymoxxHmKa-meppopmancucra Epbona Menpambexosa. Tak, BHOBb aK-
TYaIM3VPOBAIICS €ro SaBHMI GOTOIIPOEKT 113 1990-X CemeliHblil anvbom
(2007-2009). Ha coBpeMeHHOM 3Talle B HeM TOYHO 0603HaYEHbI HOBBIE
obmecTBenHO-conmanbable peamu (Meldibekov). Unes mpocTa u yxe
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VICIIONB30BajIach B COBpEMEHHOM POTO-apTe, 1 MHTEPeC IpeCTaBIs-
eT MMeHHO MeCTHBIN KonopuT. JlaBHue poTorpadmy COBETCKMX JIeT
[IOIIONHEHBI COBPEMEHHBIMY CHMMKaMM. JIF0Ay B3pOCIEIOT, CIIeI -
QJIBHO /IS CHVIMKA OHM IIPECTAI0T CO CYACTAMBBIMMU VTN, HA060POT,
HaNpsOKeHHBIMMY IM1A, HeM3MeHeHHBIM 37eMeHToM oTorpadum
OKa3bIBaeTC MOCTAaMeHT (M. 5).

Tam, re Ha BOK3aue 6BII IaMITHUK «BCECOIO3HOMY CTapoCTe»
Muxanny KannHuHy, Tellepsb Ha IIOCTaMeHTe Tepoli COBpeMeHHOII
mcropuy AGbLiait XxaH. BayKHO, 4TO mepcoHay anbOoMa XUBYT B CBOEN
XPOHOJIOrNY, He 0Opalias BHMMAaHNMS Ha TO, YTO «CBEPXY», He Ilepece-
KasiCh C 3TUM «BepXHMUM» Mypom. Ha mepconanbHoi BeicTaBKe Epboma
MenbaybexoBa 0CeHbI0 2018 Tofia ayAVIOVIHCTA/LIAIVS 24 4aca 8 CYmKU
(Tanepest Artmeken 2020) 3aHs1a 0c060€e MeCTO. XyI0XKHIK HAXOIMUTCSI
B AyIaJIoTe C COBPeMeHHOCThI0, HO B3aMIMOZeJICTBYeT C Hell KpUTude-
CKJ, UTPOBBIM CII0CO60M, B TPaHCMOZEPHOI napaaurme. Buorpadm-
yeckye GUIBMBI O XXV3HY IIpe3NIeHTa IlepecKa3aHbl 6e3bIMIHHBIM
pacckasuMKoM CBOMMM ciroBamu. [lepeckas mpencTasieH B popmare
pazvonepenaun. Bce mepeckasaHo IIpocTo, II0CIe0BATENBHO, be3
KaKMX-1160 OLEHOYHBIX JOMIOTHEHMIA. [0/10C JOHOCUTCS M3 Pempo-
nykropa. ITo cyTu, HaM IIpeZIoXNMIM BOOUYMIO YBUAETD M YCIBIIIATh
cospanue muda. Heuro nomobHoe HabmomaeTcs 1 B CaMOV IOMUTHYe-
CKOJI peasbHOCTY, KOT/Ia Ha HaIlIMX I7Ia3aX CO3JAl0TCS COBpeMeHHBIe
MudBI ¥ cTepeoTUIbl. MalnHo 10 IPOM3BOLCTBY CMbICIA BHOBb
CTaJIO YCTHOE CJIOBO — Pafmo. JleiIcCTBUTEeNBHO, CUMYISIKP, HO JAHHBI
y2Ke C MPOHMIeN XY 0XHMKA.

HaxoHern, ocoboe MecTO B COBpeMeHHOM apT-AVICKypCe, 10 BCelt
BUIVIMOCTY, NO/KHA 3aHATH BBICTaBKa JeCATY XyIL0XHMKOB IIpasa
uenoeexa:50 ommenkos 201y6020 (2020). PaboTs1, 06beAMHEHHbIE OIHO
ML, COCTaBUIN OOMBIIYIO YaCTh BBICTABOYHOrO ansboma JypHole
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wymxku. B oTimrdne oT IpepIoyITMX SKCIIO3NITYEN, TIe JOMYHIPOBAIN
OTZenbHBIE MacTepa, KypaTop BbicTaBky Banepus Hbpaesa obparmnach
K KOHIIEIIIMY e4VHOTO apT-TeKcTa. COCTaB yYaCTHUKOB pasHoobpaseH:
U3BeCTHBIEe BCeMy MMIPY MacTepa CoOCeICTBYIOT C YyTh MeHee MeIMUITHO
packpydeHHbIMM MMeHaMu. Cpeay yyacTHUKOB Mypat JInnsMaHOB,
3os ®anpkoBa, Pomau 3axapos, Enena n Bukrop BopobseBsl, Acenb
Kemxeraesa, EBrenmuit Tankos, Tammunua Ocnianosa, CeeTnana [mymi-
xoBa 1 Arirynb HypbynaroBa. Oco6eHHO aKTyalbHBIM OKA3bIBAETCS
IIpeACTaBIeHHbIV Ha BRICTaBKe MeauaXkaHp ¢ororpadmm, Tak Kak
OH BIIePBbIe B Ka3aXCTAHCKOM IIPaKTIKe 3adMKCUPOBAI XYL0XKECTBEH-
HBIV aKIIVIOHWM3M.

Byns To mponuynas dororpadus [Ipopouecmeo (1998-2019) (Tane-
pes Artmeken 2020: 125) Enenst u Buxropa Bopo6sessix, oToxpo-
Horpadus cobOBITMII AIMATUHCKOI akuyy Ha mapadone Om npasdst
He ybesxcuwsb 2018 roga Tammus! OcIIaHOBO (mmnmn.6); I opodckotl neti-
3ax CBeTnaHb! [MyIIKOBOI - JOKyMeHTanbHOe $OTO 0Ma, CIIJIOIIH
3aKJIEEHHOT0 M300pakeHUsIMu 1epBoro mpesuzgenTa. O potorpadpum
IIpopouecmso, coemaHHOM aBTOpaMU B 1998 rofy B CeMunaIaTUHCKe,
CTOWT CKa3aTh OTIENbHO, OHa JeVICTBUTENBHO 3axBaThIBaeT. Ha cra-
poii doTorpaduy BEII[BETLINII CTEHT, C TEKCTOM «['paxkzaHe 2030 roza
yBepeHBbI, YTO TOCYLapCTBO 3aIVITUAT MX IIpaBa 1 OyAeT oTcTanBaTh
UIX IHTEPECBHI».

O6BeAMHSIONIY IO UIEI0 COBPEMEHHOI'0 MCKYCCTBA 1990-X IT. 1 CO-
BPEMEHHOT'0 XY0)KECTBEHHOI'0 aKIMIOHN3Ma MOYXXHO 0003HaYNTh TaK:
apT-00BEKTHI, BHIIONHEHHBIE B PA3HBIX TEXHMKAX U MYIBTAMEIVIV -
HBIX IIPOSIBIEHMSIX. DTO BULEO0, KepaMMKa, XUBONUCH, poTorpadus
I CKY/IBITYypa, GMKCUPYIOIIVe HeKoe ABVXKEeHe B Ka3aXCTaHCKOM
conyanbHOM Xnu3HM. OZHAKO, 3TO CKOpee BYepalllHee CerofHs, Ko-
TOpOe CMOTPUT Ha 3aBTpa. IMeHHO IT03TOMY CTOIb TOYHO Ha3BaHNe
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IOKyMeHTaIbHOTo Buzeo 3ou Panbprosoii JasHbim-dasHo, 8 napan-
7leNbHOU 8CeNeHHOl, 2020, IPeACTABISIONIEro Cy/ Hall TPaXIaHCKON
aKTVBICTKOI Acmeii TyrecoBoli; BIAEO OBIIO IPOLEMOHCTPUPOBAHO
Ha BbICTaBKe 2019 rozia. O6pBIBKM [TOKa3aHMI, MYMKA [JIaBHBIX I1ep-
COHaJXKel IpoIiecca, KaleLoCKOII CyAeOHOM PyTUHEL, a B pe3y/IbTaTe
TOYHBIV CPe3 BCEro IIPOVICXOASIIEro B crpaHe. KoHedHO, 0coboe MecTo
B TBOPYeCTBe Xy/J0)KHMKOB 3aHSJI 2019 T'Ofl, STOT IOJ, IPeJI0XKIT HaM
BOCIIPMHVMMATh GMKCALMIO YINIHOTO aKTVBI3Ma KaK XyA0XKeCTBEH-
Hble TeKCTHI. KoHeuHO, yKasaHHbIe paboThI OTAMYAIOTCS HEKOTOPOIA
IIPSIMOIVHEHOCTBI0, 0CODEHHO B CpaBHEHMM ¢ TBopdecTBoM IIlasi-
3um mam Ceprest Maciosa. Ho 06beKTVBHO peanbHOe B Ka3aXCTaH-
CKOM IIPOCTPaHCTBe KaXXeTCs celfdac yCIOBHBIM M BBICTyIIaeT KakK
XyZI0XXeCTBeHHOe BhICKa3bIBaHMe. Yero Bce e IBHO HelOCTaeT ¥ 3TOM
BBICTaBKe, I LPYIM 06pasiaM aKTyaabHOro Ka3aXCTaHCKOIO VICKYyC-
crBa? TOHKOV TapoAyV, Pa3BUTOM ellle B BOCTOYHOEBPOIIeVICKOM VI CO-
BETCKOM HeOodMIIMATBHOM MICKYCCTBE 1970-X-1980-X IT., B TBOPYECTBE
IIpeficTaBMTes el Ka3aXCTaHCKOIO COBpEMeHHOI0 ICKYCCTBA 1990-X.
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Summary

Analysis of the cultural code of post-Soviet discourse and art-space
is presented here in the frame of a semantic theory, in which the in-
vestigator targets the process of semantisation and the generation
of texts and art-products. The following article deals with significant
intermedial experiments of representatives of Kazakhstani contem-
porary art in the final decade of the 20th century. The cultural peculi-
arity of these examples of contemporary art has been identified in the
process of documentation of ongoing events and the communication
of real-world trauma. The works prove that exactly this kind of art
hasbecome a mediator, reflecting the quasi-real world of Kazakhstani
social and cultural space. The formal intermedial experiments of Sergei
Maslov (1952-2002), Erbol Meldibekov (b. 1964) and Ziachan Shaigeld-
inov (‘Shai-Zia’, 1956-2000) led not only to new art concepts, but became
the only critical social-political projects, which for various reasons have
not received coherent outline and apprehension, neither at the time
nor since. The local cultural context of Kazakhstan, with an unofficial
ban on dissent, has led to the creation of an artistic model of the world.
In this model there are two concepts of the society commercialized
by official art; the Eurasian and the pan-Turkic. They temporarily gave
way to criticism of Sovietism - post-Sovietism as an ideological and
cultural principle of life. A special place in the article is held by analysis
of the influence of televisual aesthetics on the video projects of Ziachan
Shaigeldinov («Burocrat», «Anti-Butja»). It shows the conversion of his
art-projects into important social-political projects, anticipating many
social-political realia of the post-Soviet country. In his video projects,
Shai-Zia acts as a televisual narrator, who carefully considers and
presents consistent stages of ongoing events. Shai-Zia interacted with
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the world through the eyepiece of his camera, like he was connecting
with a viewer, whom he treated as “You” on familiar terms. While
watching his videos, the viewer is compelled towards sympathy and
empathy. The characters of Shai-Zia are always in action; however,
they are sporadic. By means of a mosaic televisual image, the artist
gives the viewer much to consider. The aesthetics of intermediality
in Kazakhstan’s modern art are traced in this article, and in artistic
materials from recent decades by artists such as Ebrosyn Meldibekov
and Elena and Viktor Vorobiov, in whose works non-artistic artefacts
are refracted through artistic expression. For this reason, the media
genre of photography has become the most relevant in Kazakhstani
contemporary art-discourse in relation to the transmission of new
ideas, because it fixed artistic actionism in Kazakhstan’s practice.
As aresult, Kazakhstani artists in a “preserved” art-area of ex-nomadic
space have drawn up new requirements for relevant art, including use
of a medium’s inherent peculiarities.

Gazinur Gizdatov
Gazinur Gizdatov - Ph.D. in Philology, Professor of the Department of Inter-

national Communications of the Kazakh University of International Rela-
tions and World Languages named after Abylai Khan (Kazakhstan, Almaty)
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This article presents a concise overview
of the evolution of contemporary
Ukrainian art, tracing its roots back
to late-Soviet practices in the 1980s.
Special emphasis is placed on the
emergence of media art during the
1990s, highlighting the key practices
and discourses that shaped Ukrainian
video art in this period. The author
underscores that Ukrainian video art
from that era navigated between the
production of visual content (films,
narratives, formal experiments) and
the realm of video installations and
sculpture, representing and analyzing
the specificity of televisual medial-
ity. Notably, it was within the genre

of media installation that Vasyl Tsahol-
ov’s concept of “solid television” took
shape, encapsulating the collective
exploration of Ukrainian artists in the
realm of media art.

SOLID TELEVISION, UKRAINIAN
VIDEO ART, SCREEN CULTURE, ART
AND MEDIA INSTALLATIONS

» Television in Eastern Europe. Volume I.

CTaTbs JaeT KPaTKu 0630p 3BOLIOLN
COBPEMEHHOI'0 YKPaMHCKOTO UCKYC-
CTBa, KOTOpoe 6epeT CBOY MICTOKM

B II034HECOBETCKUX XYL0XKECTBEH-
HBIX IPaKTMKax 1980-x rT. Ocoboe
BHMMAaHME YAEJISAeTCS IOSBIEHUIO
MeJya-apTa B 1990-€ TOABI, KOTha
cdOpMUPOBANICE KIIOYeBbIe IIPaK-
TUKY U SVICKYPCHI, OIpeLeayBIIe
crienu UKy yKPauHCKOIO BULEO-apTa.
ABTOp yKa3bIBaeT Ha TO, YTO YKPauH-
CKMI1 BIZIe0-apT JIaBUPOBAI MEXLY
IIPOM3BOLCTBOM YMCTO BUSYaIBHOIO
KoHTeHTa (GMIBMbI, HApPATUBHI,
dopManbHbIe SKCTIEPUMEHTbI) U Pa3-
JIMYHBIMY BIUE0-VMHCTAMLISIISMA,

a TAKXKe CKY/IBIITYPHBIMM KOMIIO3M-
LVISIMY, OCMBIC/SIOLIVIMY CIIeUUKY
Te/leBM3VOHHOM MeIalbHOCTI.
[IprMeyaTenbHo, YTO MMEHHO B XXaHpe
MeAMa-yHCTaLIALm 6b11a chop-
MyAMpOBaHa KOHIenuus Bacumms
1Jaronosa 0 «TBEPLOM TeJIeBULECHII»,
BKJIIOYAIONIAS B Ce6s KOMIEKTIBHbBIE
LOCTVKEHVIS YKPAMHCKIUX XY0XKHY-
KOB B cepe Mexua-apTa.

TBEPIOE TEJEBUJEHUE, YKPAUHCKUY
BHUIAEO-APT, DKPAHHAS KVJ/IBTVYPA,
HUCKYCCTBO U MEAHA-WUHCTAJIIALTUA
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This article resulted from extensive observation of the development
of art in Ukraine, and argues that the progression of contemporary
Ukrainian art was significantly influenced by the late-Soviet period.
While neo-avant-garde practices existed in the 1960s and 1970s, they
did not have the same profound impact on artistic processes as the new
wave that emerged in the late 1980s and early 1990s. Two crucial turn-
ing points during this period were the Chornobyl disaster of 1986 and
the political perestroika in the USSR. The man-made disaster not only
fostered disbelief in Soviet socialism but also cultivated an ironic and
critical attitude among young people. Perestroika, on the other hand,
facilitated the emergence of young unofficial artists on the Soviet art
scene, many of whom became the vanguard of the “contemporary”
or “alternative” art movement.

During this time, video art, as part of the broader field of media art,
began to flourish in Ukraine with the support of grant-funded Western
organizations. The rise of artistic video was also influenced by the rapid
development of media infrastructure, the liberalization of late-so-
cialist television, and the widespread distribution of films through
video cassettes. While the relationship between art and television had
undergone multiple transformations in the Western world from the
1960s to the 1980s, Ukrainian artists started actively re-evaluating
the role of mass media only in the early 1990s. However, it is worth
noting that the Western theories of media, despite influential figures
like Jacques Baudrillard, Roland Barthes, and Marshall McLuhan, did
not necessarily resonate with Ukrainian artists at the time.

By presenting Ukrainian media practices, which were outside
of Western historiography and periodization for some time, we hope
to help researchers better understand the history of video and televi-
sion in Europe. The Ukrainian video art of the 1990s serves as a valuable
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case study for comprehending the medium’s history and aesthetics.
It allows us to examine video in terms of its materiality, affordances,
and conventional usage, and in relation to everyday cultural percep-
tions of its significance within a given historical context. In this way,
we can trace the cultural function of video and television, which refers
to the ways in which it was “valued or not valued, made authentic or in-
authentic, legitimate or illegitimate” (Newman: 3). Video, including
television, was not merely a collection of objects and activities, but
adynamic network of concepts within the collective consciousness. Our
comprehension of the materiality and artistic significance of television
and video was shaped by the influence of discourses surrounding video
technology, as well as the behaviours and social beliefs associated with
it. This text provides partial insights into the discourses and practic-
es surrounding television within artistic circles of late-Soviet and
post-Soviet Ukraine. Taking into consideration the site of production
(why television appeared in art) and works themselves (how televi-
sion was depicted/re-thought in art), this research still lacks analysis
of perception and audience reactions.

LATE SOVIET UKRAINIAN ART

Peter Osborne indicates that (in the West) new art originated in the
early 1960s in opposition to neo-avant-garde practices and famous-
ly claims that contemporary art is post-conceptual art (Osborne: 19)
The reason for the rapture he sees in the 1960s, caused by a “complex
conjunction of social, political and cultural radicalisms that swept
through not just North America and Western Europe” (Osborne: 19-
20). In Soviet Ukraine, the neo-avant-garde of the 1960s mainly tried
to reconnect with pre-war aesthetics, while conceptualism was almost
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invisible. Thus, not the 1960s instigated new Ukrainian art, but the
1980s, which in Eastern Europe could be considered as the continuation
of the “long sixties”.

New Ukrainian art, which developed in the late 1980s, was often
called in Ukraine ‘suchasne’ [contemporary] or ‘aktualne’ [actual] and
metaphorically framed by critics and art historians as a ‘new wave’
[nova khvylia] (Skliarenko: 18). This new wave was a direct response
to the Chornobyl nuclear disaster in 1986 and the reforms implemented
by Mikhail Gorbachev in the USSR. These two significant factors, the
aftermath of the disaster and the political changes, greatly influenced
contemporary Ukrainian art practices, which often embraced the car-
nivalesque concepts of Mikhail Bakhtin. In the UkrSSR, party officials
were specifically instructed to engage in dialogue with various groups
of young people, emphasizing conversation and persuasion rather than
imposing the knowledge or beliefs of the older generation (Mickiewicz:
5). This trust in dialogue and discussions with the young generation,
as the founders of Soviet socialism assumed, had the power to fuel
anew flame in fading fire of socialist civilization.*

The first extensive exhibition of new and young Soviet art took
place in 1987 in Moscow and was followed by similar artistic shows
in other cities, like L'viv (Invitation to Discussion exhibition curated
by Yurii Sokolov) and Kyiv (Youth of the Country exhibition) (see in-
terview with Olexandr Soloviev (Ukrayins'ka Nova Khvylia. Mystetstvo
Druhoyi Polovyny 1980-Kh - Pochatku 1990-Kh Rokiv: 31-32). The artistic
exhibitions organized in 1987 under the Soviet regime were categorized
as “new art” or young Soviet art. These exhibitions often originated
from informal artistic gatherings known as Plein-airs, such as the one
held in the Ukrainian village of Sedniv in Chernihiv oblast (Shiller).
The youth edition (#10) of the Soviet magazine Iskusstvo in 1988 was
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entirely devoted to the Moscow exhibition of 1987, delving into dis-
cussions about the various aspects of young and contemporary art.
Editors maintained:

[...] Till now, young artists were separated from wider social life by slo-
gans, which claimed that we do not have generational conflict in the
USSR. This situation led to the formation of independent young culture
[...] We share the party’s claim that each generation should say its word
in history, but more importantly - young people will have to show and
express the amount of huge intellectual potential that has been accumu-
lated during Soviet rule (“Molodyie o Molodykh™: 1).

Within the pages of this magazine, Olexandr Soloviev, a young
and promising Ukrainian critic, expressed his views on the state
of the contemporary world in the 1980s. He highlighted the
existence of an existential crisis and emphasized the role of reflexive
contemporary art in overcoming this crisis. Soloviev informed Soviet
readers that young Ukrainian art followed a trajectory similar to other
international artistic trends, including the new image (USA), trans-
avanguardia (Italy), new expressionism (Germany), and new subjectivity
(France) (Soloviev, “Po Tu Storonu Ochevidnosti”: 36). As an example
of Ukrainian postmodern trans-avant-garde (consider the tension
between neo-avant-garde and contemporary art of the 1960s, indicated
by Osborne), Soloviov used works of young artists from Kyiv, especially
the painting of Arsen Savadov and Yuri Senchenko Cleopatra’s Sadness
(Fig.1), which was displayed in Moscow’s exhibition of 1987.

Soloviov regarded this painting as an epitome and metaphorical
depiction of its era. The artwork contained significant references to art
history while simultaneously conveying an ironic commentary on the
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state of the present, particularly in relation to Soviet contemporary art.
This ironic stance adopted by Ukrainian art in the late-1980s became
the prevalent attitude within the artistic community.? Soloviev’s pub-
lication marked a significant breakthrough in understanding ‘young
art’ as post-modern and drawing connections to the emotionally
driven paintings of the 1980s. This artistic approach stood in contrast
to the ‘colder’ conceptualism often embraced by Moscow-based artists.
Moreover, Ukrainian contemporary art was described through the lens
of its own distinctive school and tradition. Prior to this, the art scene
in Ukraine primarily relied on borrowing theoretical models and artistic
concepts from other cultural centres, whether in the West or the East.

From Moscow’s perspective, Ukrainian art was considered Southern
(geographical metaphor), and this perception of warm (emotional) art
from the South was often borrowed by Ukrainian critics. Russian im-
perial art historical tradition termed Ukrainian art as ‘south-Russian’
[yuzhno-russkoe], therefore it was not astounding that one of the first
exhibits of young Ukrainian art in the Soviet capital, called Babylon
and organized by Marat Gelman in the Palace of Youth, was perceived
in similar terms. ‘South-Russian wave’, ‘new wave’, ‘warm postmodern’,
‘new southerners’, ‘south alternative’, or ‘trans-avant-garde neo-ba-
roque’ - these are among the few titles, which were used by Soviet
critics to describe young Ukrainian art from the late 1980s.

As often happens in colonial histories, Ukrainian artists and critics
borrowed the notion of ‘new wave’ from the outside but removed the
‘southern’ topos from it. In 2009, the National Art Museum of Ukraine
in Kyiv, to commemorate its 110 years, organized an exhibition called
Ukrainian New Wave: Art of the Second Half of the 1980s - Early 1990s. This
exhibition, curated by Oksana Barshynova, was specifically dedicat-
ed to postmodern Ukrainian art, which was characterized by irony,
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simulation, provocation, or following the rules of Das Glasperlenspiel
(Barshynova: 12). In 2014, known Ukrainian art critic Hlib Vysheslavskyi
defended his Ph.D. thesis at the Institute of Problems of Contemporary
Art (Kyiv), which was titled New Wave in Visual Art of Ukraine in the Late
1980s and Early 1990s. Obviously, the perception of 1980s art in terms
of ‘new wave’ dominates in post-Soviet Ukraine.

But this was not the only view on young and new art which de-
veloped in Soviet Ukraine in the late 1980s. Jerzy Onuch, a Canadian
citizen, born in Socialist Poland and having a Polish-Ukrainian identity,
came to Lviv in 1991 to participate in the event Biennale of Ukrainian
Fine Art ‘Lviv-1991". He was struck that the identity of young Ukrainian
art was constructed from Moscow’s perspective, and wanted to add an-
other dimension to this story. Thus, in 1993 he organized in the Centre
for Contemporary Art ‘Zamek Ujazdowski’ (Warsaw) an exhibition
called Steppes of Europe, which featured not only artists from Kyiv (like
Arsen Savadov, Oleh Holosii or Oleh Tistol), but also young artists from
Lviv (like Andrii Sahaidakovskyi or Vasyl Bazhai). Interestingly, this
exhibition framed new Ukrainian art not as a South-Russian wave,
ora ‘new wave, but as a ‘European fringe’, using a geographical meta-
phor similar to Moscow’s critics. He believed that what was artistically
made in Ukraine in the late-1980s was peripheral, but this was not the
periphery of Moscow but rather the periphery of Europe, the ‘steppes
of Europe’, wild and almost unknown artistic territory.

Consequently, the late 1980s saw Ukrainian fine art flourishing
through an active exchange with both the art scene in the Soviet cap-
ital and contemporary art movements from the Western world. The
emergence of contemporary Ukrainian art as a distinct presence gar-
nered recognition from local and external critics. However, the process
of understanding and interpreting the artistic practices of that period
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still involved borrowing models and tropes from external sources. The
post-traumatic aftermath of the Chornobyl disaster and the post-colo-
nial quest for a unique identity significantly influenced the approaches

of Ukrainian artists. Irony and stiob (a form of satire) became prom-
inent tools utilized by many artists as they navigated these complex
circumstances.® Often contemporary art was involved in dialogues and
discussions,* which, though not regarded by the authorities too serious-
ly, later held great power to change the cultural situation in the country.

UKRAINIAN MEDIA ART IN THE 1990S:
DIFFERENT PERIODIZATION

During the late-1980s and early-1990s, Ukrainian contemporary art
underwent a rapid evolution, and 1993 became a pivotal year for
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the emergence of new genres and approaches to artistic creation,
particularly in association with television and media. Local artists
fearlessly delved into various contemporary art genres such
as performance, installation, happening, lend-art, and kinetic art.
In addition, postmodern artists incorporated innovative elements into
their creative repertoire, such as works in progress (highlighting the
incompleteness of the artwork as a deliberate aspect), anamorphoses,
text marginals, video art, and immersive environments. Discussions
surrounding the colonial position of Ukrainian culture within the
USSR and its post-colonial state had been ongoing since the dissident
samizdat movement of the 1960s.

While Ukrainian media art of the 1990s may not have been
as well-documented or widely recognized as some other art movements
of the time, it played a crucial role in shaping the contemporary art
landscape in Ukraine. The experimentation and exploration of video
as an artistic medium during this period laid the foundation for the
continued development of media art in Ukraine in subsequent years.
To forge authentic characteristics, artists employed diverse strate-
gies. Some groups sought legitimacy by drawing inspiration from
local or national historical references, while others found validation
through engaging with global artistic trends or exploring entirely sub-
jective experiences.

Since both television and video share a common technology, espe-
cially in terms of how the final images and sounds are presented and
experienced, the relationship between artists’ video and broadcast
TV was complex in many countries (Meigh-Andrews: 2). The pre-1965
activities of artists Nam June Paik and Wolf Vostell, in appropriating the
television apparatus and presenting the domestic TV set as an iconic
object, were crucial to the establishment of video art as discourse, and
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influential on subsequent generations of video artists (Meigh-An-
drews:10). Successive video artists were often concerned with the
disassembly of the television set as a physical object and the reinter-
pretation of the TV signal; another camp of artists considered its role
in contrast and distinction to ordinary TV as a mass medium (Boyle).
Many artists in Western countries took up a position against televi-
sion and sought to change it or challenge the cultural stereotypes and
representations it depicted. In the 1970s-1980s video art progressively
dissociated from television, instead artists used the medium of televi-
sion to express conceptual ideas and also to convey ideas about time
and space (Newman: 33).

The TV set as an object and a metaphor made a cultural circle be-
tween the 1960s and 1990s; being treated in the early stage as an entity
of home settings from which ‘external’ ideology spans into the privacy
of the house or apartment, and obtaining nostalgic qualities in the
1990s when the technology was close to obsolete. During these thir-
ty years of evolution, ‘television as a box’ produced additional genre
forms and metaphors. As a lighting box (Westgeest: 86), a TV set was
sometimes treated as a special material object within complicated in-
stallations (like in the works of David Hall) when its physical qualities
were emphasized. Out of this approach was derived the genre of vide-
owall, with its magnifying effect, while other artists strove to hide the
materiality of the box, emphasizing the image/visual quality of the
monitor’s broadcasting. In many artworks where a TV set plays arole,
interaction with it could lead to the total destruction of the object,
breaking out of the box, or desire for interactivity and inclusion of a vis-
itor (as a co-author or as a visual object). So, to sum up, when in the
1990s, the video was turning into a flickering live mural disassociating
from the box of a TV set or a monitor, its connotations of domesticity,
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the lightbox, anthropomorphism, outside-inside, window, sculptural
object, etc., steadily vanished in many gallery spaces and art practices.
But video art did not become cinema nor purely projection art; it held
to its history and often employed strong media metaphors.

We hardly find the same tendencies in socialist Ukrainian art, which
reacted to the omnipresent media (mainly video technology) only in the
late 1980s and early 1990s. Ukrainian video art had a distinct path of de-
velopment and could not emerge in the 1960s since the art world and
video technology had different functions in UkrSSR (GrZinié: 25-27).
If video art®, as Michael Newman insists, “has always been under-
stood by practitioners and critics in relation to commercial television”
(Newman: 30), there was not commercial TV under socialism. Slight
market changes in Soviet media took place only after 1986, but view-
ers’ participation and manipulation of the TV image were not in the
imagination of late-socialist artists. In the USA or Western Europe,
video art already in the 1960s became known for its expressive and
artistic utilization of television technology, playing a role in ideological
battles against domination. However, we lack documented Ukrainian
perspectives that view television as a ‘creative medium’ (echoing the
name of a 1969 exhibition at the Howard Wise Gallery in New York)
in a similar manner.

Michael Newman’s treatment of Western video development from
the position of ‘revolutions’ that are closely connected to American aes-
thetics and history, produces teleology of video, which places post-So-
viet countries like Ukraine on the periphery of actual or global artistic
development. And it is tempting to explain East-European media art
as a process of perpetually catching-up, but such an approach leads
us to certain technological determinism or mechanistic causality when
specific stages of artistic evolution are linked to some technology and
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its ultimate interpretation. Marita Sturken affirms that any art should
be treated as a phenomenon, interwoven with local ideological dis-
courses and aesthetic practices:

The assumption that the aesthetics of video is a direct result of its
properties leads us into technologically determinist terrain yet again.
Technologies such as television do not simply appear at [a] specific point
of history, they arise out of specific desires and ideologies. However, this
distinction does not negate the fact that video has a specific phenome-
nology, which affects our experience of the medium (Sturken: 118).

Certainly, early American or European video artists explored the specific
properties of video not only in order to distinguish it from other fine art
media such as film, painting, and sculpture but because these properties
also had much in common with other concerns of the period - especially
those of Conceptual Art, minimal sculpture and performance. Similarly,
Ukrainian artists of the late 1980s and 1990s considered video in relation
to painting or sculpture and understood its nature within a discourse
of conceptualism, performance, and installation. Critics, such as Olexan-
der Soloviov, who did not find ‘new art’ behind Ukrainian video practices
of the 1990s, were keen to discover inherent medial properties of video,
which for them had been lacking from many artworks. In their view, each
art form should have its own fundamental characteristics and aesthet-
ics, though scholars warn us that a technology-dependent relationship
is especially problematic in relation to any art historical analysis.

A discussion of video’s intrinsic characteristics has been the lead-
ing approach to tracing the medium’s history, and this reveals a funda-
mental problem in any analysis of the relationship between American
or European cultural creativity and technology (Meigh-Andrews: 7).
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In post-Soviet Ukraine, video’s identity as a medium remained not in its
being (the production of the analogue signal in the form of television)
but in its use: how it was imagined, constructed, promoted, applied, and
represented. For many contemporary artists, television, and video were
a by-product of other technologies and became the source of multiple
practices, battles, and disagreements. Video, as affirms James Moran,
istoo incomplete a medium for any particular narrative to rationalize its
essential substance (Moran: 32). Thus, technical determinism, or west-
ern-oriented periodization of television and video, must be replaced
by a historically material model emphasizing a dialectic of technology
and practice mediated by human desire and intention, which is special
in any given historical moment.

THE IMPACT OF THE SOROS CENTER FOR CONTEMPORARY ART

In the late 1980s, Ukrainian artists who aligned themselves with the
contemporary art movement often found themselves grappling with
familiar existential questions: What defines art, and what falls outside
its boundaries? How does the artwork interact with its audience? Is the
quality of a piece still paramount, or should we prioritize its essence?
Should art solely be pursued for its aesthetic appeal, or can it transcend
into a way of life? How does art connect to the world and its creator?
Does the artwork continue to belong solely to the artist? However,
amidst these ongoing inquiries, something new emerged in the early-
1990s. Ukrainian artists increasingly began to contemplate the concept
of new media and whether art should embrace and utilize new tools
and technologies, adding a fresh dimension to their artistic exploration.

Alisa Lozhkina and Oleksandr Soloviov admitted that in the mid-
1990s, Ukrainian contemporary art was marked by two trends, mainly
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institutional reshuffling, and the arrival of media art (Soloviev and
Lozhkina). The active work of the Soros Art Centers in Ukraine played
a significant role in determining the local artistic situation until the
end of the decade, and many art institutions or galleries followed the
model offered by this western-style organization. The activities of the
Soros Center for Contemporary Art (SCCA) not only provided Ukrain-
ian artists with valuable insights into new trends within the global
contemporary art scene but also played a significant role in initiating
new projects. Among initiatives which turned Ukrainian artists’ at-
tention to new media was a project InfoMediaBank, which organized
an operational studio and lectured artists on various techniques such
as morphing, generative art, interactive art, 3D modeling, net.art, etc.
After each workshop, artists created new works, and soon it became
obvious that it was necessary to produce a new exhibition platform for
presenting media art made during masterclasses, specialized training,
or in response to grants.

The establishment of the SCCA in Kyiv in 1994 played a pivotal role
in fostering the emergence of early media art. Housed within the for-
mer academic wing of the Kyiv-Mohyla Academy, the SCCA had a stated
mission to facilitate the transformation of ex-authoritarian countries
into open societies, as noted by Alisa Lozhkina (Lozhkina: 303-04).
However, an alternative perspective could suggest a sense of superi-
ority and a hegemonic endeavor on the part of certain Western funds
or organizations to reshape former socialist cultures in alignment with
the principles of liberal, market-oriented democracy. The leadership
of the institution, initially under Marta Kuzma and later succeeded
by Jerzy Onuch (both experts on foreign art), introduced diverse meth-
odologies to educate local artists on the intricacies of contemporary
art. These initiatives encompassed more than just exhibitions; they
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also included the establishment of a modest grant system. Artists were
required to acquire the skills of articulating their artistic proposals
through formal applications. Additionally, practical masterclasses were
organized to assist artists in adapting to the demands of a market-ori-
ented economy.

In the final years of the Soros Center for Contemporary Art
in Ukraine, curators of this program, Natalia Manzhalii, and Kateryna
Stukalova, formed an artistic event called KIMAF (Kyiv International
Media Art Festival), which had several editions from 2000 to 2002.
This festival offered Ukrainian artists the first specialized space where
local media artists exhibited with their external colleagues. However,
this phase of media art development in Kyiv came to an end with the
closure of the SCCA in 2004. Consequently, there was a discontinuation
of artistic residencies and the well-equipped media laboratory, leading
many artists, particularly those who had experimented with video
in the 1990s, often with the support of SCCA grants, to return to more
conventional mediums such as painting and photography. Armed with
the knowledge gained from InfoMediaBank, some artists ventured into
fields like design and mass media production.

Soros CCA in Ukraine instigated a surge of interest in curatorial
practices and new media, in particular, video art, whose full-scale
entry into the discourse of Ukrainian art begins in the mid-1990s.
Ukrainian artists who went into the camp of contemporary art, often
were attracted by new media, which helped them to step away from
conventional oil painting. As Arsen Savadov claims:

Sometime in the 1990s, I realized that I was bored with painting. I start-
ed working with new media, not just photography; I made huge ban-

ners, videos... It was inherent to that time because we were going
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through this stage of our development. We [...] dived into Moscow
conceptualism and liked it! But with time it became clear that we have
to look for our own path (“Arsen Savadov: My Characters Are Personali-
ties with a Vague Understanding of Reality”).

Many artists of this period shared such an attitude and were eager
to experiment with various media, although it was not easily accessible.
A video camera in the late-1980s and early-1990s was a luxury
for artists, but many painters were keen to try the new medium.
Legendary Ukrainian artist Kyrylo Protsenko started experimenting
with cinema in the early 1990s, using a 35 mm camera, which was more
accessible in Kyiv, with its rich cinematic culture. He recalled that:
“Video art then directly depended on the video camera. So, if someone
had a video camera, it was like a little spaceship” (Horodivska). He,
like many other artists of the time, would classify their media art
trials as “experimental films”, or “video clips”, closely connected with
sound or music.

An exemplary film, or a quasi-movie, which has elements of both
professional and amateur cinema, embodying such aesthetics was
Vasyl Tsaholov’s video, called Milk Sausages (1994) (Fig.2). The main
character in this experimental video film was played by art critic Oleh-
Sydor Hibelynda. It is a story of a maniac who dreams of ruling the
world, and it is not a horror in its purest form, but a very ironic parody,
in which fear is rather imitated. One may read this work within the
aesthetics of (anti)cinema or irony, but Yanina Prudenko affirms that
Tsaholov’s video can also be treated as media activism and criticism
of television. By her interpretation, Milk Sausages [Molochni sosys-
ky| was a reaction to the television of the post-Soviet 1990s when
cable TV overloaded people, with multiple VCRs and video cassettes
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of Western movies entering private apartments, and public video
salons where one could see cheap films and porno (Platonova). Tsahol-
ov’s video was an attempt to make a B-movie, but in the style of mim-
icry and post-modern irony characteristic of art circles of the time.

BETWEEN IMAGE AND TEXT

One of the main themes of the mid-1990s in Ukrainian art was
the change of textual culture (sometimes called, after McLuhan,
a ‘Gutenberg consciousness’) to screen perception and visual culture.
Many artists still shared discursive frames on art borrowed from
conceptualism, with its preoccupation with text and sign. The common
discussion within artistic circles of the time was about relations
between text and image, concept and form. Kateryna Stukalova wrote
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in an essay about Vasyl Tsaholov’s exhibition You Can Eat What You Can
Eat that the artist is not avoiding ‘text’ but rather:

[...] his actions are aimed more at the creation of those “author’s texts”
with which they are necessarily accompanied [...] The action/perfor-
mance becomes only an occasion to create a full-fledged text, a kind

of artist’s manifesto. Perhaps, this is one of the reasons for abandoning
the practice of painting - because the text that complements the pictures
is nothing more than an auto-interpretation, a situation where the artist
becomes “his own critic” (Stukalova, “Vasyl Tsaholov. Mozhna Jisty Te,
Shcho Mozhna Jisty”).

The theatricality in art was often discussed as if it constituted part
of national tradition, beginning in the late Renaissance and Baroque.
In the 1990s, to think about a video without references to text or film
culture was rather challenging for Ukrainian artists, and they still had
to develop their own discourses on new media, reality, and representation.
Artists often were unaware of the history of Western video or media art
but actively tried new technologies and made experiments. Orest Sikora,
writing about Ukrainian video art in 1996, stated that, despite an influx
of video works, it was difficult to affirm that these works constituted
art, as the creators often had little awareness of artistic conventions
and discourse (Sikora). Because of this ‘amateurism’, known art critic
Olexandr Soloviov even in the late-1990s, was still doubtful of the
new Ukrainian media art, especially in researching its own ontology,
claiming that:

The reasons for the increased interest in video and new media in Kyiv
and Odesa are predetermined by the long overdue need to move away
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from the picture-centrism inherent in Ukrainian art. However, the new
Ukrainian video is still far from understanding the cardinal problem
generated by new technologies - the problem of Vision (Soloviev, “Kiev.
1998 god: ‘Fotoshok bez fotoshopa’”).

Soloviov believed that the technological culture of the 1990s led
to a change in the very nature of visual perception, foreseeing the de-
struction of familiar art historians’ concepts such as “observer” or “im-
age” and producing artificial visual spaces that would be fundamentally
different from the imitative possibilities of cinema, photography, and
television. As for Ukrainian video art, it was still an imitative (mimetic)
media, so the established status quo between the “observer” and the
“image” was not violated. Therefore, Soloviov assured that Ukrainian
video of the 1990s was still a pictorial art, often conceived and described
by the categories of conventional visual art. Ukrainian video as mimet-
ic media was “spiritual video”, claimed this critic in his review, most
likely indicating that it was missing ‘sober’ conceptuality (Soloviev,
“Kiev. 1998 god: ‘Fotoshok bez fotoshopa™). Soloviov’s criticism of the
visuality of Ukrainian video art was rather a utopian desire than a real
possibility. As it was difficult to imagine pure television art elsewhere,
Ukrainian artists were bound with concepts and ideas of fine art within,
and from the conventions from which they emerged.

In Kyiv, this transition from text to new image was emphasized
by the project Barbaros: New Barbaric Vision. This exhibition took place
in March 1995 in Central Place of Artists [Tsentralnyi dim khudozh-
nyka] and combined various important Ukrainian artists of the time
(Soloviev and Lozhkina). Within the framework of the show, Arsen
Savadov and Heorhii Senchenko (with the participation of Olexandr
Kharchenko) created the installation Bar-Bar-Ost, within which they
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exhibited a whole series of shocking works, from the video record-
ing of the crucifixion with the participation of an actual Kyiv ‘urban
freak’ to photographic documentation of the first Chechen war, where
the most shocking moments were smoothed over by the introduction
of elements like children’s bunny suits with ears. The work was com-
plemented by giant decorative spoons from the arsenal of theatrical
decorators, real cow hides, a smoke machine in the hall, and the au-
thors of the installation themselves walked around in monster masks
at the opening, playing the role of bartenders-cupbearers (Soloviev
and Lozhkina). Such projects aimed to create synthetic environments,
where video, installations, sounds, and more conventional images,
played together in a form of theatrical settings.

Video art developed in various Ukrainian cities like Odesa or Lviv
more as a synthetic phenomenon, often exhibited as cinematic video in-
stallations, that is, video recording or video loop (shown from a TV set)
was meaningfully attached to other art objects. Video works from the
1990s were created in such a way that the video was not a closed object
in itself, not a film or abstract video, but more than often interacted
with the space, and with other pieces, conjuring up associations in the
viewer’s imagination. It was common for the artist to cite, borrow,
remake, and work with found footage, in order to create ironic and
burlesque statements.

VIDEO, SCULPTURE, AND CINEMATIC INSTALLATIONS IN THE 1990S
Ukrainian artists and critics often described this interest in media
in the mid-1990s not from the viewpoint of video, but rather from
the perspective of the screen. Alisa Lozhkina, Olexandr Soloviov,

Mykhailo Rashkovetskii, and other authors who wrote about media
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art of the time, repeatedly considered it a ‘turn to the screen,’ ‘screen
culture’ [ekranna kultura], or monitors but avoided using television
as a term (Vysheslavskyi: 53-70). Conceptually for local artists, there
was no direct correlation between television and video, at least on the
level of language. So, artists either thought about video in terms
of films (often purchased on video cassettes), a visual stream/
broadcasting or in terms of objects/show-boxes, like TV sets and
monitors. The obvious reason for such comprehension of video as art
was the frequently-used genre of video installation, or making artistic
environments with TV sets or monitors.

Ukrainian artists of that time interacted with screens and made
artistic installations, in which monitors played an important role.
According to Helen Westgeest, the viewer plays a pivotal role in in-
stallation art, and their active participation is significant. She regards
video installations as either cinematic installations or as installations
within the broader realm of art. In these installations, the evolution
of the dispositif, the blending of actual space with imaginary space,
holds great importance:

Video installations are not only closely related to installation art,

but as spatial arrangements of moving images they are also part

of a development from classical cinema toward cinematic installations
(Westgeest: 81).

In the 1990s, Ukrainian artists were more likely to think in terms of such
‘cinematic installations’ (mentioned by Westgeest) and preferred space
arrangements, sculpture, or theatrical effects while often evading
displaying so-called linear video or abstract video flow. One of the
most noticeable early installations in Ukrainian art was Local Sensing
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[Lokalne zonduvannia], produced in 1995 by Eduart Kolodii and Thor
Khodzynskii (Vysheslavskyi: 62). Artists aimed to integrate the visual
elements emanating from the monitors and the physical configurations
of television sets, transforming them into installation objects.

Anatolii Hankevych from Odesa, who produced notable media
artworks during this period, serves as a prime example of an artist
who transitioned into new areas of art (“Hankevych pro Hankevy-
cha”). Within the installation titled Katholikos (1994), Hankevych cap-
tured a recording of himself simulating crucifixion (Fig. 3). As part
of the installation, he mounted a continuous video loop of his exposed
body onto a wooden cross, which was then displayed on a television
screen.® This work had several referential levels: having the title
Katholikos and presenting a cross alluded to religion (Video Installa-
tion “Katholikos” A. Gankevich 1994). However, a viewer was proposed
tobehold not a figurine of Christ, like in a church, but rather the mise-
en-abyme (an infinitely recurring sequence) video image of an artist,
which placed a spectator as if between two mirrors. It is intriguing
to compare Hankevych’s crucifix installation and Keith Haring’s graffiti
artwork from 1984. Both pieces explore thought-provoking themes,
such as the contrast between wealth (symbolized by the use of dollars)
and the artist, and the symbolism of television as a form of religion
or iconic representation. In Hankevych’s work, one can also consider
the influence of Nam June Paike’s TV-Buddha (1974), which further
adds to the discourse surrounding the portrayal of television as a sig-
nificant cultural symbol.

There are interesting parallels to be drawn between Katholikos’s por-
trayal of the artist as a martyr and the concept of simulated or unreal
martyrdom as examined by Jean Baudrillard’s theory of simulacra.
Both Hankevych’s installation and Baudrillard’s ideas delve into the
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notion of artifice and the blurring of reality and representation. One
intriguing comparison lies in the substitution of Christ’s traditional
crown of thorns with an artificial wreath surrounding the TV screen
in Hankevych’s installation. This alteration introduces a distinct lay-
er of symbolism, evoking notions of artifice, constructed narratives,
and the manipulation of religious iconography within contemporary
contexts. By exploring these themes, the artwork prompts us to con-
template the nature of representation, the authenticity of martyrdom,
and the complex relationship between art, reality, and simulation.
The title Katholikos carries significant meaning, rooted in the Latin
and French words derived from the Greek adjective “katholikos”, which
translates to “universal”. By invoking this term, Hankevych’s installa-
tion suggests an association with the concept of universality. In the
context of TV as a universal religion, the title can be interpreted
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as a provocative commentary on the role of television as a pervasive
force in contemporary society. It hints at the idea that television func-
tions as a quasi-religious institution with its ability to reach a broad
audience and shape collective consciousness. In this sense, TV serves
as a ubiquitous source of information, entertainment, and shared
experiences, assuming a position of influence and authority akin
to that of a religion. By aligning the notion of universality with TV,
Hankevych’s work prompts us to question the impact and significance
of this medium as a cultural phenomenon. It raises concerns about
the power of television in shaping our perceptions, constructing re-
alities, and potentially replacing or supplanting traditional religious
or spiritual beliefs.

Anatolii Hankevych’s utilization of the TV set as a tool for self-re-
flection represents a progressive development in artistic representa-
tions of television.” It can be seen as a simultaneous amalgamation
of the European tradition from the 1960s, as exemplified by Nam June
Pike and many others, and a demonstration of new artistic tendencies.
On the one hand, his work aligns with the lineage of artists who ex-
plored television’s symbolic and cultural significance and considered
it a powerful medium with societal implications. But his approach
also showcases innovative and contemporary tendencies of the 1990s.
By employing the TV set as a tool for self-reflection and introspection,
he highlights its evolving role and its impact on personal identity and
artistic expression. This combination of historical reference and for-
ward-thinking experimentation demonstrates Hankevych’s ability
to bridge the past and present, creating a thought-provoking dialogue
between established artistic traditions and emerging practices.

TV sets and video played an important role in the art project
Kandinsky Syndrome (curated by Olena Mikhailovskaia, Mykhailo
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Rashkovetskii, and Olexandr Roitburd), which was arranged in Odesa
in1995. Curators meticulously played with the last name of Kandinsky,
afamous artist (Wassily) and psychiatrist (Victor). The curatorial text
indicated the syndrome of psychic automatism (known as Kandinsky-
Clérambault syndrome), which manifests itself in the alienation or loss
of one’s own mental processes by the self, an awareness of extraneous
influences of undefined or concrete force (“Kandinsky Syndrome”).
The syndrome is characterized by paranoid schizophrenia and features
like pseudo hallucinations, delusions of control, telepathy, etc. But
at the same time, this syndrome explains the post-modern situation:

In the murderous, rational world of advancing technology and the
individuality-destroying values of the new consumer society emerging
on the ruins of the Soviet empire, the artist has no choice but to rush
forward to conquer the irrational. Armed with asociality and immoral-
ism, protected by total skepticism and disillusionment, the artist is once
again staking on Kandinsky’s principle of “inner necessity”, which

is an immutable condition for creativity - a notion that has, unfortu-
nately, slipped from the active tools of contemporary culture into the
realm of ideal notions (“Kandinsky Syndrome”).

In Olexandr Roitburd’s installation, a video borrowed a sequence
from the renowned TV series Twin Peaks (David Lynch, 1992). This
particular sequence depicted a column of flame emerging from the
head of the demonic protagonist. The video was shown on a TV set,
an immanent part of the installation, placed on the top of a readymade
kitchen gas stove (Fig. 4). Thus, the visitor was exposed to a double
television reference: a TV set, which had a connotation of domesticity,
showed a video sequence from a television series (living room art,
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virtual delirium) while another domestic object, such as the kitchen
gas stove, formed a quasi-imaginary and surrealistic delirium
arrangement in real space. The work’s elements highlight the additional
theme of consumerism (the parallel between the stove and TV, as well
as the connection between meal and broadcast) and its impact on the
assimilation of television series as easily-consumed cultural products
in a post-socialist setting.

Similarly to Roitburd’s cinematic/television citations, the work
Post-mortem by Myroslav Kulchytskii and Vadym Chekorskii present-
ed at this exhibition, a monitor showing a looped fragment from the
French film Savage Nights (Cyril Collard, 1992), perched on a hospi-
tal gurney hanging from the ceiling (Rashkovetskii). The installation
had clear references to the film's main character Jean, who, as Collard
commented, struggled with illness (HIV positive) and with human
stupidity, with all sorts of racism, and tyranny. Hence, television
as a phenomenon and as an object was included in a cinematic art in-
stallation, in which references to film culture were not only on the level
of discourse but also visible within the art environment/installation.

Yanina Prudenko suggests that the act of appropriating films or se-
quences from TV serials in installation artworks enables an examina-
tion of television as a subject and encourages artistic self-reflections
(Platonova). The 1990s opened to the post-Soviet public the Western
phenomenon of lengthy television series, so artists like Oleksandr
Roitburd used video loops appropriating television films in order
to make their pathetic, funny, or grotesque comments about the new
(for post-Soviet people) media reality.® According to Hlib Vysheslavskii,
an important impulse for the development of, as he called it, appro-
priative video, among Ukrainian artists was a seminar, Videocontext,
organized in 1998. Initiated by the Soros Center for Contemporary Art
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in Kyiv, the seminar invited known media archaeologist Erkki Huhta-

mo, or Polish artists like Marek Wasilewski or Miroslaw Kaczmarek,
and together with local Ukrainian artists, the group aimed to create
new media works. Artists widely used aesthetic and technical methods
drawn from post-modern art, such as appropriation, montages, cita-
tions, pastiche, destruction, and irony (Vysheslavskii: 56).

Ukrainian artists often followed their Western colleagues, who fre-
quently used television monitors as parts of installations or sculptures.
TV boxes served as references to domesticity and intimacy. Indeed,
in the 1960s-1980s, the effects of the monitor were unavoidable until
the emergence of video projections that filled gallery rooms in the
1990s. During this earlier period, the monitor established the optimal
viewing position for the observer, often being perceived as a ‘talking
head’ due to its anthropomorphic qualities. Nam June Paik’s Family
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of Robots (1986) exemplified the ultimate embodiment of monitor an-
thropomorphism, while Jan Dibbets’ TV as a Fireplace (1969) presented
the monitor as a vivid metaphor for domesticity. But in Ukrainian con-
temporary art, TV sets, as part of sculptures or installations, obtained
additional meanings, which derived from the developing media culture
of the 1980s and early 1990s.

Ukrainian artists often thought about the screen as if it was a paint-
ing; a semi-image. The medial ontology of the television set also bore
similarities to Leon Battista Alberti’s metaphor of the painting as a win-
dow, connecting the viewer to the outside world and to history. As a re-
sult, the TV set was occasionally treated as a space that bridged the
realms of interior and exterior, creating a connection between the
viewer’s internal and external (often mediatized) experiences. In cer-
tain installations, television monitors were combined with negative
spaces, acommon approach in modern sculpture, effectively “activating
the internal space of the imagination and creating awareness of the
processes whereby viewers fill in the gaps” (Elwes: 148). A similar ap-
proach can be found in the interactive installation Kiss on the Glass
[Potsilunok na skli], produced in 1996 in Odesa by Vadym Chekorskii
and Myroslav Kulchytskii, in which visitors were invited to talk on the
phone with the character featured in the video on the TV set.®

The inclusion of the recipient in the installation is undoubtedly
influenced by the rich tradition of performance art. In American and
European media art of the 1970s-1990s, television boxes*® (and video)
were frequently parts of performances, and in many works of Bruce
Nauman, Les Levine, or David Hall, the live element of the performance
work was expanded to include media and the visitors to a gallery. Still,
the specific details and techniques employed in implementing the ob-
ject-recipient dialogue within Kiss on the Glass installation introduce
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novel elements. For instance, the depiction of a kiss in the installation
can be seen as a reference to David Cronenberg’s Videodrome (1983).
But, in the artwork, the kiss takes place on the glass in front of the
TV screen. This raises intriguing questions about the continued desire
or fascination associated with television as an object of desire, even
in a sexual sense. Furthermore, overcoming distance through a tele-
phone introduces the idea of transforming the reception of TV from
a passive experience, opening up possibilities for the viewer to en-
gage with the medium more actively. In this regard, the relationship
between the human being and technology can be seen as a symbiotic
one, but it also invites reflection on the inherent distance that exists
between the viewer and the medium. By exploring these themes, the
installation contemplates the evolving dynamics between humans and
technology and invites viewers to reflect critically on their engagement
with the TV medium.

This metaphor of a monitor, as if dividing reality and the fairy-world
behind the screen, was addressed in the mid-1990s by artists such
as Hlib Katchuk or Andriy Kazandzhii. In 1995 Kazandzhii produced
a video loop, which featured a drill in the form of a child toy, that was
used to drill a hole in the television screen (Fig. 6). The title of this work,
As Screens Get Thinner referred to the continued development of tech-
nologies that strived to turn a TV set from a box into a flat panel, a mere
monitor that could be used similarly to a painting. In 1997, Hlib Katchuk
made a similar visual metaphor in another video, where a supposed
Pinocchio, a metaphor for a character that seeks fresh experiences,
immerses himself in the reality behind the screen. The video shows
a person plunging into the simulated world of television (Fig. 5), aided
by a surreal portrayal of drug use. His desire to enter a magical world
leads to the elongation of his nose, and with the help of a stretched
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nose, the character is physically submerged in animation. Using his
nose, like a syringe, Pinocchio absorbs some mysterious liquid directly
from the TV screen and injects it into his arm - in the manner of heroin
addicts. After getting the injection, one can see a visualization of the
hero’s psychedelic experience as animation depicts the path of the
magical substance through Pinocchio’s body.** In such works, Katchuk
or Kazandzhii obviously reflect the popularity of television and new
media, which absorb viewers and addict them to a flow of media.

SOLID TELEVISION: REALITY AND ITS MEDIA SIMULATION

Let’s not waste time on some crappy TV show!
Because there is a show more ragged and more torn
- this is our life!*?

Solid Television [Tverde Telebachennia] was the title of a series of works
made in the mid-1990s by Vasyl Tsaholov, and its essential reworking
of the medium distinguishes these works in Ukrainian art of the
time. Kateryna Yakovlenko identifies solid television as a methodically-
applied artistic and philosophical concept, within which Tsaholov
primarily worked in this period (Yakovlenko, “Tverde Telebachennia”).
Alisa Lozhkina also notes that Tsaholov used the term solid television
as an umbrella term for a whole array of other projects, such as the
performance You Can Eat What You Can Eat (Lozhkina: 342). Apparently,
Tsaholov grasped the ideas of solid television in his earlier projects, such
as World Without Ideas,*? the performance Karl Marx - Pere Lachaise
(May 1993), and Mimicry and Mimicry Experiences (1992-1993). All
these projects developed inside an artistic squat on Paris Commune
Str. (now Mykhailivska Str.) in Kyiv, and they often involved artistic
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¢ FIG. 5
Hlib Katchuk, Apoca-
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¢ FIG. 6

Andrii Kazandzhii, As
screens get thinner [Koly
ekrany stajut tonshy-
my]. Video. 1995
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collectives. He worked together with other young artists, and, in the
1990s, turned to aesthetics of media and popular culture to rethink
the nature of painting (Lozhkina: 295, 341). Lozhkina suggests that his
rejection of traditional oil painting began with the series A Feelings
Eraser (1992), which:

[...] were completed in a sketch-like, pseudo-realist manner with some
parts of the canvas left unfilled. They created an effect of “super credi-
bility” with texts written by the artist placed at the bottom of the works
(Lozhkina: 341).

Tsaholov gradually shifted from painting to photography to challenge
the artistic representation of reality while working with the problem
of simulation. He finally formulated his manifesto of ‘reality
as media’ in 1993, in the important but unpublished text called Solid
Television. He stated that his concept adopted new materialism,
in which the assumption of the immateriality of the world
is mixed with the acceptance of it as a solid and (biological) system
(Yakovlenko, “Tverde Telebachennia”). He was eager to create artistic
performances that the television would grasp as real happenings.
In his big performance, Karl Marx - Pere Lachaise (May 1993), an actual
television crew arrived to report the supposed murder of Paris
Communards in Kyiv. The performance, in which he involved his
fellow artists, indeed looked as if people were executed on the streets
of the Ukrainian capital.

The artist declared that his experiments were an attempt to go be-
yond imagined reality because works of art themselves have never been
real, but have always been the result of imitating or mirroring some-
thing. Here he was obviously referring to the ancient idea of mimesis
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but using the language of mimicry. Tsaholov envisioned the world
and the reality of the 1990s as a solid three-dimensional telecast and
treated the actual space of the city as a television set-up, that allowed
viewers to become more organic; in a sense, natural. Essentially, the
task of the artists and art was to help viewers to discover the actuality
of solid television by confronting them with the real or, rather, with
the absence of the real. By experiencing art, the viewer supposedly
gets rid of the split between reality and its simulation, and experiences
the social imaginary as a fact. Like in The Matrix, released in 1999, five
years after Tsaholov’s grasping of ‘reality as media’, mindful appre-
ciation of solid television (as if awakening from sleep) should make
people aware that their fate, adventures, and actions are just a series
of visuals or videos, designed somehow to enrich this meaningless,
endless series of life forms.

In the early-1990s, well-known artist Vito Acconci, who had already
been working with video since the 1960s, had concerns about television
replacing reality (Virtual Intelligence Mask, 1993**). He believed that
television crucially influences our perception of the self, so, seeing
endless visual models which were tempting to follow, a human may
imitate somebody but not become themself. Further, he argued that
humans “function as ‘screen’, a simulation of self”, so that “television
strengthens the diagnosis that the border between the inside and the
outside is blurred: the diagnosis of ‘self’ as a concept is old fashioned”
(Valentini: 9). For many Ukrainian artists of the 1990s, an issue of (me-
dially-)simulated identity was important as well.

The idea of merging reality and the world of television fascinated
Tsaholov so much that he was eager to witness interferences of the tel-
evisual in everyday life. He claimed that reality is fictitious because the
truth that was relayed with the help of a blue screen (Soviet metaphor
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for a TV set) was perceived as an everyday fact. He called his epoch a me-
diacratic era and affirmed that, under it, to exist means not to be in the
world, but “to be shown on live television.”*® Television extends our eyes
and ears, and we tend to believe that what we see is the only existing
reality. But this belief is false. According to Tsaholov’s statements, life,
history, and the world are just a stream of events that are built into a neat
narrative line, and the number of interpretations far exceeds the number
of phenomena that are interpreted (Stukalova, “Dreifuiuchy Navkolo
Vavilons'koyi Vezhi”: 5).

This media metaphor about the world as a linear flow?® was developed
by Tsaholov earlier, in his project World Without Ideas , where he argued
against Platonic idealism, stating: “The world is just a flow of... events
that can be described as being linear” (Stukalova, “Kateryna Stukalo-
va pro proekty Vasylia Tsaholova « Huma pochuttiv», «Svit bez idei»
ta perfomansu «Mozhna jisty te, shcho mozhna jisty»”). In such an un-
derstanding, the flow of reality is structured like a language, as in McLu-
han’s observations that new electric technology has large implications for
the future of the language. He called this new phase “the technological
simulation of consciousness”, where television replaces language and
thinking. Tsaholov argued that: “The regular television set has become
an inseparable component of our daily existence, representing an enig-
matic and astonishing technological manifestation of a metaphysical pro-
cess and, through this process, our consciousness inherently validates the
genuineness of existence by observing the presence of things” (“Razgovor
Aleksandra Solovieva s Vasiliiem Tsagolovym o «Mazepe»”: 49).

In February 1995, Vasil’ Tsaholov curated*” the project Mazepa, where
artistic artifacts of various artists were filmed in the space of the Kyiv
fortress Kosyi Kaponir [Slanting Caponier], and then shown to the public
in the same place using one television monitor. Tsaholov remarked that
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the viewer was ensnared in a predicament, unable to switch between
works and compelled to watch them as a continuous video stream from
start to finish. The author noted that the most surprising and vexing
aspect was Oleh Kulik’s work, which featured constant profanity em-
anating from the screen. This project resembled more of a research
laboratory than an aesthetic representation of art. In this context, Tsa-
holov and fellow artists toyed with the notion of exposition commonly
found in white cube galleries, where curators showcase paintings and
other traditional images. The question posed was, what would happen
if one were to merge two spaces — the physical room of a gallery and
the video space of a TV set?

For him, it was important to try to rethink the concept of exposition;
a show, not in a narrowly professional way as an exhibition of works
by a show of talents, but more broadly - as a fundamental principle
of art. In the same year, Tsaholov embodied the idea of substituting re-
ality in his work Teleauction, creating a series of news stories that were
read on camera by members of the Kyiv artistic community (Oleksandr
Soloviov, Oleksandr Hnylytskii, Serhii Bratkov, and others).2® The tele-
vision news partly corresponded to the everyday life of the time, and
partly they were invented/fictionalized by the artists, creating certain
media mockumentaries. In some plots, artists discussed their latest
projects and exhibitions alongside fictional exhibitions and events,
so the viewer, unfamiliar with the context and unable to discern which
were authentic, could not distinguish the border between fictitious
and real. The effect was enhanced by the fact that these stories were
broadcast on the Ukrainian TV channel ICTV, thus, artistic fiction and
fictitious reality of television finally met. The visual aesthetics, such
as the linearity and consistency of the television announcers’ narration,
gave no reason to doubt the veracity of what was voiced and shown.
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As many artists in Ukraine were interested in making installations
and environments, Vasyl Tsaholov continued exploring the televisual
media in his artworks also in this direction. In 1998, at the Soros Center
for Contemporary Art in Kyiv, Oleksandr Soloviov curated the exhi-
bition Intermedia, which was the first project exclusively dedicated
to media art (Prudenko: 162). Tsaholov devised an installation that
involved the construction of a television studio, inviting viewers to as-
sume the role of a TV presenter (Fig. 7). Placed in the center of the
gallery space, the installation encouraged active participation from
the viewers. Within this installation, the artist meticulously recreated
the environment of a television studio, complete with a table and chair
for an announcer, a camera aimed at the prospective reporter, and the
presence of studio lights, among other elements. In the background
of all the furniture and equipment stood a large photographic back-
ground showing a natural landscape. A TV set, which was part of this
installation, carried the feed from the installed camera, showing the
scenic background as if it were genuine. However, the presence of the
chair within the shot made gallery visitors aware that what one sees
on the screen is not the outside reality but a studio setting.

By offering interactivity to visitors, the artist purportedly acknowl-
edged the idea that we are all interconnected with television, but only
those who appear on the screen attain actual existence. Through this
work, Tsaholov once again raises questions about the construction
of reality, wherein the television camera and its surrounding environ-
ment lend an almost authentic quality, akin to documentary filmmak-
ing. The debunking of the myth surrounding television’s truthfulness
arises as we witness the back of a chair against the backdrop of the
landscape behind the announcer, unveiling the fact that the visual
scene is constructed within the confines of a studio. The landscape
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displayed on the screen is not a natural depiction captured by a cam-
era; rather, it is a mere photograph, a reproduction of a reproduction.
In this manner, Tsaholov’s intention was not only to create a metaphor
but also, through the installation and visitor participation, to expose

the mechanics of television itself.

So, the concept of solid television developed in the early-1990s
was partially transformed in the late-1990s into an idea of a studio,
a space for producing reality. Soloviev admits that the conceptual basis
of Vasyl’ Tsaholov’s installation Studio of Solid Television (SSTV) was
the transfer of the concept of ‘display’ [pokaz] or ‘performance/rep-
resentation’ [predstavleniie] from philosophy to TV media. To confirm
their authenticity, in order to exist, Soloviov claimed that a person will
no longer have to appeal to reality, but to the work of television chan-
nels and studios (Soloviev, “Kiev. 1998 god: ‘Fotoshok bez fotoshopa™;
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“Vasyl' Tsaholov. Studiya Tverdoho Telebachennya. 1998. Instaliatsiia”).
Writing about this project, Soloviev argued that television, by appro-
priating [pryvlasnyt’] the metaphysical functions of philosophy, was
supposed to eliminate [skasovuie] philosophy, and at the same time,
determine what and who would be allowed to materialize in TV; to be-
come, to exist (“Vasyl’ Tsaholov. Studiya Tverdoho Telebachennya.
1998. Instaliatsiia”).

In 2002, Tsaholov created the second version of the Studio of Solid
Television (SSTV) installation, abandoning interactivity. The studio
was located on a high podium, which added theatricality, but the audi-
ence was no longer required to act actively - it was enough to observe
passively. This new installation influenced the younger generation
of Ukrainian artists. Alevtina Kakhidze, who made a homage to Tsa-
holov’s installation in 2014 (Fig. 8-9), recalled:

His work, for me, is an illustration of how a non-existent reality

in a television studio can be presented as a reality. But since all this
is shown to the viewer, he is not deceived - the viewer receives knowl-
edge. The most important detail in his installation is photography.
The photo shown on the TV screen is unclear: is it taken in reality
[...] or from the image on the wall in the TV studio? (Yakovlenko,
“Tverde Telebachennia”).

Kakhidze believes that Tsaholov’s work is remembered in Ukraine
for the fact that the viewer experiences the method of solid television,
and gazes at the truth from within. The visitor of the installation
often finds themself in the fictional world built by the artist and,
at the same time, they can find answers there. Therefore, for many
Ukrainian artists, Tsaholov’s work from 1998 was a total installation,
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¢ FIG. 9
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Studios / Space Without
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project). Photos
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kArtCentre, 2014.
Photographer: Serhiy
Ilyin
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an installation in which everything that was there was not accidentally
chosen by the artist. Rather, it made the visitor a part of a fictional
space, thus reproducing the key mechanism by which television works
- the construction of world/reality (“Alevtyna Kakhidze u Rozmovi
z Tetianoiu Kochubins’koiu”).

This work of Tsaholov combined personal, social, and ideological
aspects, and this is what makes it special among the works of Ukrainian
art reflecting television. The power of Tsaholov’s installations of the
late 1990s lies beyond their video characteristics and the nostalgia pro-
voked by the TV set; the single monitor of the installation did not offer
a special visual experience. Yet, in its spatial and ideological program,
the Studio of Solid Television (SSTV) created an aesthetic experience.
In this work, one could encounter video as an apparatus, in which the
physical machinery and the psychic relations it has with those around
itare not just metaphors of one another but, to all intents and purpos-
es, as Sean Cubitt posits, are models of each other (Cubitt: 106). In the
late-1990s, Tsaholov, as if warning Ukrainians about the media wars
that would take place in a decade, notified that television was turning
into people’s whole social being, into everything which defined their
own idea of themselves (Bourdieu: 478).

CONCLUSIONS

The emergence of contemporary Ukrainian art took place during the
latter half of the 1980s, coinciding with the decline of the Soviet Union.
However, the exploration of media and television as artistic mediums
gained significant momentum during the early 1990s, following the
collapse of the USSR. A pivotal moment occurred in 1994 with the
establishment of the Soros Center for Contemporary Art (SCCA)

272



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

in Kyiv, which played a crucial role in shaping various forms of artistic
expression, particularly in the realm of media art. Unfortunately,
the closure of the SCCA in the early 2000s resulted in a decline
of interest among Ukrainian artists in new media and television,
primarily due to limited resources, inadequate infrastructure, and
alackluster art market.

Between 1993 and the early-2000s, Ukrainian artists formulated
specific approaches to engage with media and television, often rem-
iniscent of historical instances of Western media art. However, this
period, the 1990s, possessed a unique context due to the concurrent
digital revolution, which blurred the distinctions between video, film,
artistic video, and animation. The advent of digital technology be-
stowed a universal framework of ‘video’ upon moving digital images,
rendering the demarcations between various media ontologies less
conspicuous compared to the 1960s or 1970s. In the 1990s, the essence
of video as a medium was not exclusively determined by its technical
attributes, whether analog or digital. Instead, its significance resided
in how it was conceptualized, crafted, endorsed, utilized, and depicted.
For numerous contemporary artists, television, and video were second-
ary outcomes arising from other technological advancements, resulting
in a multitude of approaches, conflicts, and divergences within their
artistic practices.

Among various attitudes to working with media, we can differ-
entiate several tendencies, which this article highlights. First, video
as sculpture has emerged as an innovative (for Ukrainian art) approach,
challenging conventional ideas of sculpture by incorporating time-
based elements. In such works, television as a cultural form was reflect-
ed by artists through black boxes of TV sets. Artists, such as Hankevych
or Roitburd, have seamlessly integrated video or moving images into
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sculptural works, often incorporating screens or display surfaces with-
in installations. This integration allowed for a harmonious relationship
between the physical sculptural elements and the temporal nature
of the video content. In the 1990s, Ukrainian video sculptures also
embraced interactivity, encouraging active engagement from viewers
(Chekorskii and Kulchytskii). Through interactivity, the boundaries
between the viewer, the artwork, and the video content blurred, en-
hancing the overall experience and intensifying the feeling of partic-
ipation (Katchuk, Kazandzhii).

Describing video installations as a genre, artist, and critic Catherine
Elwes differentiates several approaches to video (Elwes). She acknowl-
edges thata TV set used to bear an essential connotation of home space
and domesticity; thus, artists either confirmed such media stereotypes
or tried to reconstruct them. She claims that when working with video,
one usually encounters three trajectories, personal (expressive), social
(domesticity), and ideological (media culture):

As a whole, video art made a three-way connection from artistic expres-
sion to the private sphere and on to televisual culture in the shape of en-
tertainment, with marketing and current affairs constantly flowing
through the permeable boundaries of the home (Elwes: 142).

Video artists could not avoid associations with a TV set as something
domestic and anthropomorphic. Some even argued that television
boxes in galleries put them in the mood to have tea, as if at home, and
not to appreciate art (Westgeest: 85). In the art world of the 1990s, video
transcended the confines of the television set and acquired cinematic
qualities such as projection art and immersive experiences. However,
it retained certain aspects of its inherent “video ontology” distinct from
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traditional narrative-based films, often encompassing abstract audio-
visual flows and eschewing a linear storyline. As Tom Sherman describes
in his pessimistic account of new media culture, in the 1990s the video
became a medium “without edges”, being frameless and weightless
(Sherman, cited after: Elwes: 154). After freeing itself from the box,
“video as a picture” gained “pure cinemascope illusionism” (Elwes:
153) that elevated video (or video film) to a kind of electronic mural
painting. So, when video replaced painting in a gallery space, every
use of the monitor in exhibitions was, for some observers, inevitably
mingled with nostalgia and the associations often felt when technology
like 8 mm film cameras, or old cell phones, becomes outmoded.

The second important specificity of working with media in the 1990s
was that TV sets for many Ukrainian artists were associated with their
communicative interface, namely the screen. Some Ukrainian critics,
as well as artists, perceived the new media art of the 1990s through
the metaphor of a screen or window. Screens, such as those found
on televisions, have become an integral part of daily lives, transforming
how people communicate, gather information, entertain themselves,
and engage with the world. The television screen could be seen meta-
phorically as a window that provides a view into different realms. The
metaphor of a window helps us understand the complex relationship
between screens and our engagement with screen culture. It highlights
the transformative power of screens as portals to information, com-
munication, and virtual experiences, while also reminding us of their
role as filters, mediators, and reflections of our digital society.

TV sets and screens helped artists to express individual matters
(Hankevych) as well as social (Katchuk). Within this frame of ref-
erence, we can read Tsaholov’s work on the concept of “display” and
“representation” [predstavleniie] as well as remediation or borrowing.
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Television content, including shows, commercials, and news broad-
casts, was sometimes remixed and repurposed by artists to create new
and often satirical works. By editing and recontextualizing existing
footage, artists offered social commentary, critiqued popular culture,
or explored themes in unexpected ways. This form of creative expres-
sion allowed for the deconstruction and reinterpretation of television
content. In such works, Ukrainian artists frequently referred to the
idea of mimesis and the imitation or representation of reality. Some
of them, like Tsaholov, continuously commented on the issues of sim-
ulated identity, the construction or portrayal of an identity that may
not necessarily align with one’s true self.

Dieter Daniels from the Academy of Visual Arts (HGB) in Leip-
zig, argues that even though relations between television and art
are profound, a distinct art, closely associated with television, has
never appeared:

Television is the most efficient reproduction and distribution medium

in human history, but it can scarcely be said to have come up with an-
ything in the last half-century that could be called an art form unique
to that medium (Daniels).

He defined in the early 2000s four post-utopian strategies of artists,
who did not share the utopian vision of television held by their older
colleagues. Among those strategies were “analytical deconstruction
of the mass medium” using the means of art, artistic occupation
of niches in the expanding media landscape, or direct cooperation
with television (Daniels). Almost all of these strategies were shared
by Kyiv-based artist Vasyl Tsaholov, who adopted media art aesthetics
in the 1990s and worked within them for almost a decade (Fig.10).
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€« FIG. 10

Vasyl Tsaholov in the
art gallery UKV during
the personal exhibi-
tion The World Without
Ideas, 1992.

Tsaholov’s Solid Television was the most pronounced artwork and
philosophy of the 1990s, which aspired to develop a continuous com-

mentary on media, and television in particular. He assumed that
television had the ability to simulate reality by presenting fictional
or non-fictional content that aimed to represent aspects of the real
world. This capacity to simulate reality offered viewers a variety of ex-
periences, ranging from scripted narratives that reflected aspects of the
real world to live broadcasts that provided an immediate connection
to real-time events. For Tsaholov, television as a cultural form, mate-
rial object (and network), and artistic metaphor, served as a powerful
medium for presenting and exploring different facets of reality and
shaping our understanding of the world. Through immersive and par-
ticipatory experiences, often in the form of installations, his artworks
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challenged the passive consumption of mass media and encouraged
viewers to become active participants in the deconstruction process.

Analytical deconstruction of mass media using art allowed Tsa-
holov to critically examine, question, and undermine the dominant
narratives and power structures inherent in mass media. Where other
artists were preoccupied with personal expressions or commented
on existing cultural practices, he delved into an ideological sphere.
Therefore, all three trajectories of working with media, mentioned
by Catherine Elwes (personal, social, ideological) developed during
the 1990s in Ukrainian media art. By employing artistic techniques
and approaches, Tsaholov challenged the authenticity, objectivity, and
influence of mass media. But if his colleagues from the West were in-
clined to comment on capitalism as a source of domination, Ukrainian
post-Soviet artists of the 1990s were still distant from such criticism
and more interested in philosophy than in political ideology. &
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Pe3rome

UrHopupoBaHe 0COObIX KOHTEKCTOB OBIBILIX COBETCKVIX PECIYDINK,
dopmumpoBaBIINX crenydpyuIecKye IPaKTUKN U GOPMBI, IPUBOLUT
K TOMY, YTO BeCh 6arax ¥CKycCcTBa COBETCKOTO IIePMOJa PacCMaTpy-
BaeTcs KaK HeKMII OLHOPOALHBIVI MOHOJNT, IIPY 3TOM TOYKOI OTCYeTa
CTaHOBMTCS PYCCKOLIEHTPUYIHAS MM JajXe MOCKBOIIeHTPIMYHas IIep-
cnexTuBa. [Teab 3TOM CTaThy - yKas3aTh Ha TO, YTO IIPY HEOCTIOPMIMOM
3HAYMTEIbHOM BIAVSHUY COBETCKOM MMIIepMM Ha CBOM Iepuepnn,
oTy nnepudepun, B CBOX 0U€pesib, BO MHOTOM PasBYMBAINCh I10J, BO3-
IeVICTBYMEM B TOM 4yciie ¥ BHeITHMX GakTopoB. U3 mepcrexTnss Mo-
CKBBI YKPaMHCKOe MCKYCCTBO KBaAMPUUMPOBAIOCh KAaK «Topsdee»
VI KFOXKHOE»; BO BpeMeHa IIePeCcTPOVIKY KPUTHKA OIIpefie/Ia ero Kak
«HOBYIO BOITHY». DTO KHOBOE YKPaMHCKOe MICKYCCTBO» SBUIOCH HEIIO-
CPeZiCTBEHHO peakIyeii Ha YepHOOBIIBCKY 0 TEXHOTeHHY0 KaTacTpo-
by (1986), KoTopast AN MHOTMX MOTOABIX XYLOXHVKOB BBICTyIIANA
CBUETENBCTBOM DecIIepCreKTMBHOCTY COBETCKOTO COIMAIM3Ma.
ITossnenne B YkpanHe lleHTpa coBpeMeHHOr0 1CKyccTBa Jpxopmxa
Copoca B HadaIe 1990-X rofl0B IIePeKII0IMIO BHMMaHe IIpecTaByITe-
JIeJl «KHOBOM BOIHBI» ¢ MOCKBBI Ha [pyIye IeHTPbI XYA05KeCTBeHHO
SKM3HI, a TAK)XKe IIOCTYXXIIIO TOTIKOM K POXKAEHNI0 Me/IMa-MCKyCCTBa
B VkpanHe. XyZoxxeCTBeHHbIe 1abopaTopyy, MacTepCKye, IyOayHbIe
JIeKII¥Y, KOTOpbIe IpoBoAuI IIeHTp cOBpeMeHHOTO MCKYCCTBa, CTalIl
VICXOZHOVI TOIKOJ JIJI TIOSBICHNIS IIeI0TO ITOKOMeHYIe YKPaHCKMX
MefMa-XyLOXKHUKOB. JIaHHas CTaThs AaeT KPaTKMii 0630p 3BOMIOLN
COBPEMEHHOTI'0 YKPaHCKOI0 MICKyCCTBA, HadlHas OT II03JHECOBETCKIX
3CTETUYECKIX IIPAKTHUK 1980-X OLOB M BIUIOTH 0 PaboT cepesyiHbI
2000X, OT3bIBAIOIIMXCS Ha MICKYCCTBO 1990X, KOIZIa YKPaMHCKUI Me-
IVia-apT IepeXMuBaeT IOPy CBOEro paciBeTa. IMeHHO B 3TOT Iepuo/,
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TeJeBU3VIOHHBIN 5KpaH BBICTYIIaeT KaK CPeLCTBOM pPeTpPaHC AN
BUeOU300paXkeHMs, TaK ¥ 06beKTOM pedIeKCHPYIOIero aHanus3a
CcaMO¥i TelleMeIIaJIbHOCTH.

ABTOp 0bpaliaeTcs K KIIOYEBBIM MPAKTUKAM U SUCKypcaM, KO-
TOpBIe cGOPMIPOBA YKPAMHCKII MeAya-apT 1990X IT., II0LBepras
IPUCTANbHOMY aHAIM3Y TaKMe PaboThl KaK BuAeo-MHCTaIA iy Ka-
MOnuUKoc (1994) Anatonmns l'arkesmda 1 ['unnomuueckull ceanc dpuka
Tporcu (1995) Anexcanzpa PoitT6ypaa, MHTEPaKTUMBHY0 MHCTAISIIIO
Ioyenyil ha cmekne (1996) Baguma Yexopckoro u Mupocnasa Kyis-
YMIIKOTO, BUIe0 Anokanunco (1997) ['me6a Katuyxa u Kozda skpaHbl
cmanym monbve (1995) Aunpes Kasaumxus. ABTOp OA4ePKUBAET, YTO
YKPaMHCKI BUe0-apT TOr0 BpeMeHM JTaBYPOBAJ MeX Y IIPOU3BOJ -
CTBOM BM3yalbHOTO KOHTeHTa ($puIbMOB, HappaTnBoB, POpManTbHbIX
3KCIIEPMMEHTOB), BU,eOMHCTAIAIVSAMY U CKYAbITYpoii. [lpumeda-
TEIBHO, YTO IMEHHO B KaHpe Meya-MHCTALIIIy chopMupoBaiach
KoHnennys Bacunms Ilaronosa o «TBepLOM TeIEBUIEHN», KOTOPast
Kak OBl 3aK/II09a€eT B cebe KOMIEeKTUBHBIE TOVCKY YKPAMHCKIUX XY-
IOXXHVKOB B cdepe Meua-MCKyCCTBA 1990-X TOLOB.

Kak 1 MHOTMe IpyTye MOJIOAbIe XyIOXHIKY TOTo BpeMeHu, Bacu-
syt 1aros10B IIpoIles SBOMIOLNIO OT XXYBONNCH, Tpaduky v oTorpa-
$um 10 BUAEO-MHCTANIAIMIL ¥ MeAya-apTa. UMeHHO 3TOT XyZL0XXHUK
OBLJI B 4MCIIe AKTMBHBIX KPUTHUKOB UEOMOTMIECKOTO alliapaTa Meua,
IeMOHCTPYPYS B CBOMX PaboTax OrpOMHBIE BO3MOXXHOCTYI TelIeBUe-
HM4 B ICKQXeHNY PealbHOM KapTUHBI MMpa. PesynbTaToM 4 11Teb-
HBIX Xy[JOXKeCTBEHHBIX VICKAHUI CTaJ IPoeKT Teepdoe menesudetue,
aHAIM3UPYIOLINI TeJleMeIIaTbHOCTb KaK CPeJICTBO MIMMTAIIMY pealb-
HOCTM ¥ IIPeJJIAaTaloLyIyi 3pUTENIM Pa3HOOOPas3HbIN PeLleNTYBHBIN
OIIBIT, HAYMHAas OT ClleHapHbIX HappaTMBOB, OTPAXKAIOLINX acCIleK-
TBI JEMICTBUTENBHOCTH, [0 IPSIMBIX TPAHCASLNI, 0DeCcrIednBaoIIx
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MTHOBEHHYIO CBSI3b C COOBITMSIMM B PealbHOM BpeMeH. TeneBuze-
HIe KaK Ky/JIbTypHas $opMa, MaTepUalbHbI 06beKT (1 TeXHOMOTHS),
a TaK)Ke KaK XyZoxKecTBeHHas MeTadopa BeICTymmIn 4is Llaromosa
MOILHBIM CPeACTBOM pellpe3eHTalNy ¥ OGFHOBPEMEHHO CPeICTBOM
DI VICCTIeN0BaHMs PasHbIX TPaHell peaqbHOCTY 1 $OPMMUPOBAHMS
Halllero IOHVMaHus Mypa. I[IpoeKT NpuIauial 3puTeseii CTaTh ak-
TMBHBIMM Y4aCTHMKaMM IIpollecca JeKOHCTPYKImM. Bo3aMosxHOCTD
HeIIOCPeICTBEHHOTO IIOTPYXKEeHNS 3pUTeNIS B MeIMacpeny M ero coy-
YacTys B MHCTA/UISIVISIX CII0COOCTBOBAIN TOMY, YTOObI BOCIIPMHMMATD
3TOT IIPOEKT KaK BbI30B ITaCCYBHOMY IIOTPeOIEHMIO CPeACTB MacCco-
BOV MHPOpMAIVIN.

Bohdan Shumylovy¢h
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The present work focuses on two ex-
amples of TV photobooks: From Siberia
to Cyberia, a monumental publication
by Polish neo-avantgarde artist Zofia
Kulik, and TV, the much more modest,
but nonetheless intellectually intrigu-
ing book by the Lithuanian photogra-
pher and poet Algirdas Seskus. These
works treat television as a sort of total
experience; moving pictures which,
when stopped and recorded in pho-
tography, allow better perception and
understanding of not only the medium
itself, but reality more broadly. Both
Kulik and Segkus deconstruct TV com-
munication. If Kulik focuses on the
picture broadcast in Poland at the turn
of the 20th and the 21st centuries,
Seskus concentrates on the institution
of Lithuanian television during Soviet
times. In both cases, the artists criti-
cise television, perceiving it as a sort
of Louis Althusserian ideological state
apparatus. On the other hand, the
artists remain open to the poetics and
beauty in television.

POLISH PHOTOGRAPHY,
LITHUANIAN PHOTOGRAPHY,
PHOTOBOOK, CONTEMPORARY
PHOTOGRAPHY, ZOFIA KULIK,
ALGIRDAS SESKUS, CONTEMPORARY
ART, CENTRAL EUROPEAN ART
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B neHTpe BHMMAaHMS HACTOSIIEN CTaThl
- nBe GoroxHury: U3 Cubupu 6 Kube-
puto, MOHyMeHTalbHOe IIpou3BeJieH1e
IIOJIECKOTO HeoaBaHTapAucTa 30dsu
Kynuk, n TB, HamHOTO 6071€e CKpOMHas,
HO MHTeJZIeKTyalbHO He MeHee yBIeKa-
TelbHas KHITa IMTOBCKOTO GoTorpada
n nosta Anruppaca llamkyca. B sTmx
KHUTaX TeleBUJeHe PacCCMaTPMBaeTCI
KaK HeKWJ TOTalIbHBIi OIIBIT; IBIXKY-
myecs KapTMHKM, OCTaHOBIEHHbIe

u 3aduKcHpoBaHHbIe B oTorpadu-
YeCKMX M300paXKeHNSX, TTO3BOISIOT
Jy4Iile BOCIIPWHSTD U TIOHATD He TOTBKO
caMo MeIMITHOE CPEeNCTBO, HO M1 pe-
anbHOCTB B 60JIee IIMPOKOM CMBICIIE.

B cBomx paborax Kymyk u IIsmkyc
JeKOHCTPYMPYIOT TeTeKOMMYHVKAIINIO.
B To Bpems kak Kyamk cocpemoTodmBaeT
BHJIMaHJe Ha pelpe3eHTaluy Telle-
BU3MOHHBIX TpaHCAAIM B [Tombire
py6exxa XX-XI BB., llla1kyca nHTEpE-
cyeT QYHKIMOHMPOBAHNE MHCTUTY LN
JIMTOBCKOTO TeIeBUIEHMS COBETCKIX
BpeMeH. B 0bonx mpoekTax GpoToxy-
JOXXHMKY KPUTUKYIOT TelleBUeHMe,
IIPUYMCTSS ero K M, e0N0TMdeCKM
arnmapatam rocyzapcrsa (Jyn Anp-
TIOCCEP). B TO € BpeMs XyLOKHUKN

He YIyCKaoT 13 BHMMAaHMS I03TIY-
HOCTbD /1 KPacOTy TeleBUIeHNS.

TIONBCKAS ®OTOTPADHUS, TUTOBCKAS
®OTOTPADHST, POTOKHHUTA,
COBPEMEHHASI ®OTOTPADUS,

30®bs KVIUK, AITUPIAC IISIIKYC,
COBPEMEHHOE HUCKYCCTBO, UCKYCCTBO
CTPAH IIEHTPAJIbHOM EBPOTIBI
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The photobook is an artistic form of presentation, translating the TV ex-
perience into still images. As illustrated by the exhibition at the Inter-
national Cultural Centre in Krakow, Photobooks are an indispensable
part of the history of art and visual culture of Central and Eastern
Europe (Gorczyca/ Mazur). Among the most interesting examples
of TV photobooks, one must point to From Siberia to Cyberia, the mon-
umental publication by Polish neo-avantgarde artist Zofia Kulik, and
TV, the much more modest, but nonetheless intellectually intriguing
book by the Lithuanian photographer and poet Algirdas Seskus. These
works treat television as a sort of total experience, moving pictures
which, when stopped and recorded in photography, allow better per-
ception and understanding of not only the medium itself, but reality
more broadly. Both Kulik and Seskus deconstruct TV communication.
If Kulik focuses on the picture broadcast in Poland at the turn of the 20™
and the 21° centuries, Seskus concentrates on the institution of Lith-
uanian television during Soviet times. In both cases, the artists criti-
cise television, perceiving it as a sort of Althusserian ideological state
apparatus. On the other hand, the artists remain open to the poetics
and beauty in television.

CAPTURING THE STREAM OF TV PICTURES

The book From Siberia to Cyberia, published in 2004, is an epic story
about the history of the 20™ century intermediated by the television.
Everything began in a rather banal way. In the 1990s, every week, Zofia
Kulik regularly bought a popular magazine with a printed TV pro-
gramme. The artist used a pen to mark the items she intended to watch.
She photographed the most interesting shows directly from her TV set.
When she started working systematically on TV in 1998, she captured
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particular frames instantly. Later, as she said in an interview conducted
by the author for the purpose of this text, she bought a video recorder
to record selected shows, and then watched them carefully, stopping
and photographing selected scenes. Kulik principally photographed
Polish public TV, Polsat, WOT, Polonia, as well as Russian TV. She avoid-
ed Western channels, feature films and thematic programmes, which
were of marginal importance in the 1990s. Most films in From Siberia
to Cyberia are documentaries, historical films, and - to a lesser extent
- wildlife documentaries.

The world presented by Kulik undergoes feverish political, social,
and cultural transformations, as well as changes to the natural environ-
ment. Kulik’s catalogue refers to a period of systemic transformation
in Poland and the collapse of Soviet domination in the region. This has,
however, nothing to do with the “end of history” pronounced at the
time. On the contrary, Kulik records documentaries presenting the
history of 20™-century totalitarian systems and the tensions between
East and West, as well as among countries in different socioeconomic
strata. Even the environment is presented here as a process, as a certain
natural history of the world. What stands out in From Siberia to Cyberia
is the sequence of images, reminiscent of animation. Kulik reconstructs
fragments of narrative from TV shows she found interesting, captur-
ing gestures and concocting situations cut out from a larger story.
She thus reduces all grand historical narratives to the micro scale,
and then pastes them, already edited, into a new entity. Kulik’s pho-
tographic passage is astonishing not only through its precision and
editing of the images, but also through its form, as the artist arranges
photographs into patterns resembling rugs. “I chose sequences where
there was some animation of a gesture or story, [arranging them] into
three [frames],” the artist admits and adds:

293



ADAM MAZUR > TV Photobooks

into so many frames as to make the entire sequence fit, for example, into
one row; because if it were moved to another row, the narrative would
get broken. Unless the sequence involved more than thirteen frames,
and there were such sequences, too; sometimes, a sequence occupied
several rows, like the one with Witold Gombrowicz. Sometimes, I ask
myself the question: Could someone substitute me in the darkroom?
Contrary to appearances, this is where the greatest creation took place:
the final choice of frames, juxtaposition of particular sequences, both

in relation to their content, and the choice of light/dark. Everything was
built chronologically, with respect to the viewing order of individual
programs, but I introduced some small changes “locally”. The whole was
to create a certain vibration that is particularly important to me.

History, as presented in From Siberia to Cyberia, has many dimensions
(“shows” or “channels”). One of the more interesting aspects refers
to photography itself and the history of using technical means to re-
produce images of reality. The artist was interested in mainstream
media which, in prime time, broadcast “serious” and “historical” doc-
umentaries. Interestingly, the book also presents self-referential mo-
tifs referring to the photographic medium itself and its history, such
as photographs from a show about photography pioneers Muybridge
and Marey. By photographing television, Kulik presents the world
as seen through the camera lens of both photo and film camera. At the
meta level, the sequence of images depicts the entire history of ana-
logue equipment recording the events. In this context, Kulik’s work
is also a tribute to the camera operators, to film chronicles and photo
documentaries, to all the recording equipment itself. The artist’s trans-
lation process begins with an event turned into a documentary, doc-
umentary turned into history, history turned into an image, image
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into television, television into photography, and photography into
a work of art.

Typically for Kulik, the work created in the period 1998-2004 is com-
prehensive. While proceeding with photographing television, the artist
adopted a rigorous and systematic routine. From the very beginning,
she thought how to arrange the photographs to assure their appropri-
ate dialogue, while constituting a formally attractive and composed
whole. In this way, from a single photograph, she moved on to working
on sequences and panels. The first 60 panels were photographed in the
period 1998-1999, while the further 108 - after 2000, whereas most
were taken during several months of intensive work before the exhibi-
tion in Zacheta in 2004. Kulik opted for black-and-white photography
so as not to outsource production, which was technically possible at the
time - specialised professional photography laboratories operated
in Warsaw. At the same time, the colour process is too complicated
for the “amateur”, as she called herself. Recording, developing, and
making prints was a regular occurence at the artist’s home, and formed
part of everyday life, understood by Kulik as an extension of her work
with the technology, with the camera. She had to buy the film, prepare
the camera, ensure appropriate capture and take note of the context,
develop the film (which then had to dry), and then it was cut, labelled
and numbered, as otherwise there would be chaos in the archives.

Zofia Kulik produced From Siberia to Cyberia in three formats: a tab-
leau of photographs with dimensions: 2.4 x 8.5 m on the occasion of the
exhibition at the National Museum in Poznan (17 columns of 4 lines
makes 68 panels with photographs); a second larger tableau with di-
mensions: 2.4 x 21 m (42 columns of 4 lines makes 168 panels), and the
book publication. The first version of her work was discussed by critics
in the exhibition catalogue edited by Piotr Piotrowski (Kulik 1999).
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The other, larger version was developed when the artist considered
the first version too small, with insufficiently visible details. Finally,
the third version discussed in this text is an autonomous book of 344
pages, published on the occasion of the exhibition organised in 2004
at Galeria Zacheta in Warsaw and Bunkier Sztuki in Krakow.

From Siberia to Cyberia is a book of 344 pages, with dimensions
32 x 26 cm, weighing 2.5 kg, which accompanied the exhibition, and was
devised as a printed version of the photo composition presented at the
gallery. It does not contain any text by critics. Apart from the title page,
editorial note and a colophon, it contains exclusively spreads presenting
reproductions of author’s panels with photographs of television on the
right, and detailed descriptions of the photos on the left. The concept
of the book was developed by Zofia Kulik, the scanning and graphic
layout was performed under the artist’s supervision by Aleksandra
Polisiewicz, and the entire project was edited and prepared for printing
by Rafat Sosin. “The concept of the work was to synthetically record the
‘stream’ of TV pictures which ‘nowadays’ scroll before the eyes of most
inhabitants of the Earth (including my eyes)”, Zofia Kulik writes in the
note at the end of the book From Siberia to Cyberia and, feeling the need
to explain the title of the publication, she adds that Siberia appears here
“in the political-historical meaning, while Cyberia is the name of the
first Internet café in London” (Kulik 2004). Although Kulik never visited
either of these places, her work seeks symbolic poles of the space where
she functions (Kulik 1999: 7-8). It is not by chance that the front of the
soft cover of the book and the archive concocted by Zofia Kulik presents
the artist’s house in Lomianki with an entrance which was long overdue
arenovation. We enter the TV world through a private house resembling
amanor house, thus associated by the Poles with the 19™-century, when
opponents of the Russian tsar were deported to Siberia.
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Attention must be drawn to the word “panel” consistently used
by the artist to describe particular sequences of photos published in the
book in the form of whole-page reproductions. Importantly, number-
ing of consecutive panels replaces standard pagination in the book.
Each panel is a sort of photographic template with recorded frames
placed in 13 columns and 8 rows (thus each panel includes about three
35 mm negatives of 36 frames each). In total, the project comprises 17,472
numbered and described photographs recorded on about 485 film rolls.
“Panel, as part of the work”, Zofia Kulik comments in her e-mail cor-
respondence with the author, “determines one sheet of photographic
paper with dimensions: 60 x 50 cm, framed, thus it also means the
number of such paper frames comprising the work. This also has an im-
portant practical aspect, as this also means the number and size of the
boxes where the work was packed for transport. Panel, as part of the
book, determines one page, corresponding to the photographic paper
sheet, namely exactly the reproduction of such a single sheet.”

The structure and visual quality of the work presented in the ex-
hibition hall allow perception both from close proximity (of each sin-
gle frame), and from distance (of the ornamental whole). Although
viewing the works at exhibitions favours perceiving the monumental
nature of the photographic installation and emphasising its material
character, it is the book that makes Kulik’s concept fully legible. Each
panel is accompanied by a caption with detailed description of each
frame (descriptions are also available to the visitors to the exhibi-
tion, but identification of particular images is difficult due to the scale
of the work). We thus find out what the image presents and what was
happening on the TV screen when the shot was taken. By accumulat-
ing thousands of frames, Kulik does her best not to lose the meaning
or context of the captured image.
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From Siberia to Cyberia is a work about watching TV, and at the
same time a book and photographic translation of television which
can also be “read”. Photography serves here not as much to repro-
duce reality, but its image on TV. This corresponds to post-modernist
theories on the condition of media, such as the “procession of sim-
ulacra”. What seems to be most interesting is the book dimension
of the project. Television image captured in photography is translated
to the seemingly most anachronic format at the times of triumphant
internet and virtual reality, namely a book or rather a unique atlas.
The scale of the book remains impressive despite the lapse of time.
A fact not altered by the visible limitations of printing capabilities
at the time, as testified by the rather austere and inadequate graph-
ics, and the rather poor print quality, that lacks expressive black but
is abundant with average grey. It is also visible that the publication
was produced at a transitional period: between the application of an-
alogue technology and digital DTP tools for layout and printing. From
Siberia to Cyberia is a special work and book also for the artist, Zofia
Kulik. Soon afterwards, she started applying digital technology. From
Siberia to Cyberia is a manifestation of the mastery of the classic pho-
tographer’s technique to create a hybrid work. The tableau presented
at the gallery, contrary to the book that offers an inherently differ-
ent perception, resembles a system of pixels, namely it corresponds
to digital sensitivity, despite being created entirely while using ana-
logue photography. In the author’s comment at the end of the book,
one can read that, for Kulik, “a pixel [is] the smallest fragment of the
image on the monitor screen. Pixels resemble elements of embroidery
or loops in a crochet tablecloth or lace” (Kulik 2004). It was a time
when pixels - including the ones on a TV screen - were visible with
anaked eye.

298



SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) *» Television in Eastern Europe. Volume I.

To conclude, it is worth pointing out that if the rug presented
at the exhibitions can be considered an unfinished work, the book
features its clear beginning and end in the form of the first and the
fourth page of the cover. The front cover presents the artist’s house,
while the reverse contains a much smaller photo on a black page;
afrozen image from a TV show, with dark faces of two Papuan people
looking outside the frame, into the sky or far away. The photograph
is one of the two embedded in panel three of From Siberia to Cyberia
(the second photograph, printed next to the first one, includes the
face of just one of the men). The caption to the photographs labelled
E1-2 reads that “after the departure of American pilots, the Papuan
people looked into the sky with the hope to see the airplanes and
gods.” This both factual and poetic comment selected by Zofia Kulik
to describe the frames from a German documentary entitled “Char-
iots of the Gods” (date of broadcast: 1January 1993) rather extends
than narrows the interpretation of the entire project. Are we looking
at the last or the first people? Are we like those inhabitants of New
Guinea looking at the sky with mixed feelings of surprise, fear and
hope? Or perhaps we are not looking at the sky but at the TV set
or image from the TV set printed in the book? One of the points in the
author’s note ending the publication states that From Siberia to Cyberia
is “a work understandable to everyone - resident of a metropolis and
the province, for the rich and the poor, because all of them (us) watch
TV” (Kulik 2004). Perhaps the meaning of the whole project seems
to be less understandable to us nowadays in the era of Cyberia and
post-Internet. A new world begins; a world announced by television
and the internet, captured by Zofia Kulik.
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MISE EN SCENE

TV, a small book with dimensions 17 x 22 cm, published on the 60" an-
niversary of the Lithuanian television, was based on the photo archive
of Algirdas Seskus (born 1945). Born in Vilnius, Seskus worked as a cam-
eraman for the then-only Lithuanian TV channel between 1975-1985. The
precondition for employment was to present a portfolio of ten photo-
graphs, so Seskus bought a camera and thus became a photographer for
good (Januskevidiaté). Because the committee did not even take a look
at the photos he brought with him, Seskus believes he got hired because
of his origin. The artist’s father was a party member from 1936, with both
parents fighting during the war on the Soviet side. Far from perfect, too
amateur, and poorly developed and recorded in the darkroom, Seskus’
photographs were not appreciated by members of the official Lithuanian
Photographers’ Association, who praised technical perfection. Rejected
by the institutional world of photography, Seskus tried working in the
field of art which, in the late-1980s, was characterised by a much greater
degree of freedom, to find his vocation as a poet, healer, and spiritual
guide in the 1990s. The forgotten photographer was discovered for the art
world in 2009 by Margaryta Matulyté, curator of Seskus’ retrospective
exhibition at the National Gallery in Vilnius. The exhibition and publi-
cation Archyvas (Pohulianka) [(Pohulianka) Archive] open a new chapter
in the reception of Seskus’ art. Since then, his career accelerated, with
photographs from the archive being presented at many exhibitions and
self-published by the artist in the form of photobooks. Selected photo-
graphs comprising TV were also displayed by Seskus at contemporary
art exhibitions, including Venice Art Biennale in 2013. The peak of his
fame was marked by the exhibition within the framework of Documen-
ta 14 in 2017. The book TV, published in 2016, signals Seskus’ growing
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importance on both the Lithuanian and international artistic stage. The
publication contains 315 pages of predominantly black-and-white photo-
graphs, but one can also find within it a sequence of colour photographs.
Segkus took the photos which would form this visual essay during or after
his work at the TV station. It is a subjective notebook of a TV cameraman
who abandons his role and looks from a distance at the institution where
he works. The photographs, selected years later from the abundant ar-
chive, document the backstage of television, showing life at the building
and in its immediate neighbourhood. Seskus presents the TV ‘behind
the scenes’ (the set, office rooms, studies, corridors, and warehouses),
while also documenting the very performance recorded by the camer-
as at the studio, right next to the photographer. His photographs are
acasual record, a set of impressions, rather than systematic professional
documentation. Many of the photographs selected for publication are
motion shots, out of focus, with visible grain. The framing also breaks
the conventions of professional photographic documentary. While press-
ing the shutter button, Seskus selects fragments, voids, single objects,
unimportant moments.

The TV project contains photographs from Segkus’ archive arranged
by Gintaras DidZiapetris (born 1985). For DidZiapetris, an artist younger
than Seskus’ by a generation, raised already after the collapse of the USSR
in independent Lithuania, this is like travelling in time. DidZiapetris’
story is his artistic interpretation of Seskus’ history, and the precondition
for the artists’ cooperation was the assumption that the author of the
photographs would not interfere with the autonomy of the editor and
graphic designer in charge of TV. DidZiapetris arranges the photographs
into sequences, reconstructing a day from the everyday life of a TV cam-
eraman. The story begins with waking up at the hotel, depicting delegates
for an unknown event. Further pages include frames from a show with
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morning gymnastics and TV news. Next, the TV shows are intertwined
with images of backstage, visits to offices, cafeterias, at the canteen. There
are also photographs showing people waiting, a break for coffee and a cig-
arette. Seskus photographs non-places and non-moments. Sometimes,
he captures humorous events or creates humour in his compositions,
as if he wanted to cheer his models. Many photographs present attractive
young women to whom the photographer has given special attention,
tracing their gestures, looks, possibly flirting with them.

In Seskus’ photographs, Did¥iapetris perceives a man, reconstructs
the view and temperament of the photographer; pointing to his humour,
observance, liveliness, but also his sensitivity. Seskus’ abundant ar-
chive suggests he was almost constantly taking photographs. The passion
for photography is visible in the photographs, in the candid behaviour
of models of both sexes, who seem indifferent to the photographer. The
weirdest of photos present empty corridors and halls, flat and dull office
walls. The anti-photographs included into the narrative by DidZiapetris
point to the compulsive nature of Seskus’ photographic routine, as he was
not so much documenting all the corners of the television building, but
attempting to capture the spirit of the institution. DidZiapetris carries
his narration by arranging photographs into short sequences resembling
television cuts, paced by blank white pages. The book requires attentive-
ness, as it meanders and returns to some views. The photographs are
usually printed with bleed, but there are also pages printed horizon-
tally, which makes the reader turn the book one way or the other to see
the photograph. Didziapetris decides to include sequences by printing
photographs frame by frame, by twos and fours in a spread. This gives
an effect suggestive of movement, but also shows how quickly and ob-
sessively Seskus works. Photographs present many anecdotes, and even
situational humour. Some seem dangerous, like the sequence where
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¢« FIG. 5

Algirdas Seskus, TV.
Photobook arranged by
Gintaras DidZiapetris.

¢ FIG. 6
Algirdas Seskus, TV.
Photobook arranged by
Gintaras DidZiapetris.
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Seskus follows security and military men, probably guarding some VIP
from the Party or the government. At such moments, the photographer
seems to adopt the point of view of a secret agent. Seskus abandons
the role of a cameraman and turns from an officer into an artist who
carefully and sensitively studies the mechanism of the camera. It seems
that deconstructing television gives him pleasure. There is more poetry
in it than criticism of the system, as pointed out by the shape of the book
composed by DidZiapetris.

The small size, soft and thin cover, as well as the layout of the stream
of uncaptioned photographs make the book differ from the format
of a typical Soviet commemorative album. TV presents a bureaucratic
but also, in a way, human institution during the process of producing
a performance. The performance which is captured in the publication
itself to be then scattered into loosely connected sequences of frames.
In TV, there are actually no references to the socialist era. “The tension
between what was official and what we felt and thought was immense,”
the photographer recalled on the occasion of his 2017 exhibition at the
Contemporary Art Centre in Vilnius:

Nobody expected the USSR could collapse. Thus there was no intention
to oppose the official ‘speech.” If there had been such a need, my photo-
graphs would be different, they would present a dream about some other
form of being. But our mockery was not resistance. So I was happy I had
ajobon TV, and I also used it for my own work: I traced the shadows

of artificial light and minor shifts in choreography. I created something
I considered beautiful and what gave me joy. I could share this exclu-
sively with my closest friends - freedom of even professional artists was
significantly restricted and fearful. At the time, Kandinsky was not

a Russian artist. And Seskus could not be a Lithuanian photographer.
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In this context, it is no wonder that TV does not contain the insignia
of power omnipresent during the USSR era: the portraits of Marks,
Engels, and Lenin. There is also no hammer and sickle, or the emblem
of the Lithuanian Soviet Socialist Republic. The only time that can
be clearly associated with the era of Soviet domination is the sequence
of colour photographs from Moscow, where camera operators
shot materials from the 1980 Olympic Games. The photographic
documentary from the trip to Moscow contains a clear dominant
theme of red, visible in the decorations of streets and buildings.
Nevertheless, this part of the book does not contain images of Brezhnev,
Andropov, Chernenko, or the lower-ranking party officials who
appeared on TV on a daily basis at the time. As stated in the text about
TV by Agne Narusyte, a Lithuanian viewer remembering the 1970s
and the 1980s, one can only recognise individual faces of TV actors,
presenters, and singers (Gorczyca/ Mazur: 270-273). “Although one
can recognise several silver screen stars from the period, they look
rather casual, like regular workers,” Narusyte writes (Gorczyca/
Mazur: 271). For a contemporary viewer not familiar with the persons
presented in TV, they are deprived of identity. Similarly, their roles
in the TV performance get blurred and forgotten in the distant
history. In her analysis, Narusyte interestingly points to the ethical
dimension of the jubilee photobook by Seskus and DidZiapetris. As art
historians Gorczyca and Mazur (272) note: “Here, two artists remind
the bosses of TV stations about ‘lower rank’ employees who cannot
be seen on screen. And yet they are the ones who pull the strings of the
television simulacrum, helping the medium to perform daredevil
tricks.” In this context, Seskus’ books can be read as a sort of anti-
monument for an institution created by people, but also as an epitaph
to twentieth-century television in general.
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The final pages of the book mark a return to the television build-
ing, with its corridors and recording studios. In the photos, individual
persons smoke cigarettes in semi-darkness. “And this is how the pub-
lication ends: no climax, no resolution - in this way we see what the
cameraman’s work looks like: it is an unending work that does not bring
any lasting outcomes,” Agne Narusyte concludes (Gorczyca/ Mazur:
271). Further, from this comment, one can infer how a photographer
differs from a cameraman. Seskus’ work at television ends, but the
photographs remain and can be arranged into a personal, even lyr-
ical narrative. This poetic aspect is absolutely evident while reading
TV. One can also, like Narusyte, interpret TV as a book critical of the
performance and of television:

Seskus, as a photographer, frames his photographs differently than
when operating the TV camera: television, by its nature, shows images
such that the work of the camera operator should remain unnoticed,
giving the viewer an illusion of observing the scene with their own
eyes. Photographs allow Seskus to unmask this illusion. Yet he does so,
not by disclosing the backstage secrets of TV production, but through
recording moments that seem entirely unrelated: the moments of sus-
pension, waiting, feeling of meaninglessness. The lens captures what
usually remains outside the eye of the TV camera: the sadness and
sense of loneliness that the artists experience, as well as the illusiveness
of their beauty and charm. Seskus makes a move backwards, which
makes pop culture, shown from a different perspective, lose its usual
glitter. As pictured by the artist, the stars turn from colourful icons into
simulacra of false luxury. Empty spaces of TV studios become more im-
portant than the characters, with emptiness seemingly permeating from

the dark corners to devour the protagonists. Television presented in this
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way reminds us about the grey Soviet past, nowadays closed in boxes
full of old photographic films (Gorczyca/ Mazur: 272).

This is an alternative interpretation, which does not exclude an existen-
tial interpretation of TV where the experience of emptiness is associat-
ed with the memory of, and even nostalgia related to, one’s youth, even
if this happened during the Soviet occupation. TV is marked by Seskus’
visible fascination with glitter, transience, and surface, which are fo-
cused on and recorded by the photographer against common reason
and outside of his duties. From this perspective, TV is comparable with
other photobooks by Seskus: equally lyrical as Love Lyrics (Meiles lyri-
ka), almost as mystical as Shaman (Samanas), and almost as beautiful
as A Variation on the Theme of Being Outside (Variacija buvimo iSoréje tema).

Formally, TV is a publication on the occasion of the jubilee of, and
published by, Lietuvos Nacionalinis Radijas ir Televizija (Lithuanian
National Radio and Television). Nevertheless, the book was financed
by Seskus himself, while the official publisher’s involvement comprised
the purchase of half of the circulation of 1,000 copies from the artist.
As pointed out by Narusyte in her text, it is unknown what the LNRT
did with their copies, but the book was never officially distributed.
Most probably, the reminder, even unintended, of the fact that the
contemporary national Lithuanian broadcaster had communist roots
and had been involved in Stalinist propaganda was too painful or po-
litically risky.

REQUIEM FOR TELEVISION

Both Kulik and Seskus succeed in the seemingly impossible task
of translating television into the format of a photobook. Their extremely
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FIG. 7 >

Algirdas Seskus, TV.
Photobook arranged by
Gintaras DidZiapetris.

FIG. 8 »
Algirdas Seskus, TV.
Photobook arranged by
Gintaras DidZiapetris.
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original, beautiful and intellectually interesting attempts make both
Zofia Kulik’s From Siberia to Cyberia and Algirdas Seskus’ TV classic
examples of Central European photobooks. If Kulik monumentalises the
unimportant and everyday experience of watching television, Seskus
points out the personal, and even intimate dimension of an institution
aimed at producing a performance. Both artists are interested in the
historical process that translates into their personal experience. Where
Kulik positions herself outside the apparatus of television, allowing
her to perceive herself in the context of the grand and tragic history
of the 20™-century, Seskus moves in the opposite direction, avoiding
the pathos of Soviet television and turning it into a small story told
from inside the institution, an unimportant anecdote. Both Kulik and
Seskus explore television, not criticising it, but rather attempting
to capture its image, with photography as the means to pursue their
dream of recording memories. ¥

Translated from Polish by Justyna Pigtkowska-Osiriska.
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ADAM MAZUR > TV Photobooks

Summary

Jedna z artystycznych form translacji do§wiadczenia telewizji jest
przedstawienie jej w formie ksigzki fotograficznej (photobook). Ksiazki
sa nieodtaczng czescig historii sztuki i kultury wizualnej Europy Srod-
kowej i Wschodniej, a do najciekawszych przyktadéw telewizyjnych
photobookéw zaliczaja sie¢ m.in. ksigzki Od Syberii do Cyberii Zofii Kulik
oraz TV Algirdasa Seskusa. Wtasnie na tych publikacjach koncentruje
sie autor tekstu, analizujac po kolei te dzieta sztuki, a na koniec poréw-
nuje je i wyciaga wnioski z komparatystyki. Zaré6wno monumentalna
publikacja wywodzacej sie z kregu neoawangardy polskiej artystki, jak
i skromniejsza, ale niemniej intrygujaca poznawczo ksigzka litewskiego
fotografa i poety, traktuja telewizje jako rodzaj do§wiadczenia totalne-
go, ruchomego obrazu, ktérego zatrzymanie i utrwalenie w fotografii
pozwala lepiej zobaczy¢ i zrozumie¢ nie tylko samo medium, lecz -
szerzej - rzeczywistoé¢. Zaréwno Kulik, jak i Seskus dekonstruuja
telewizyjny przekaz. O ile Kulik koncentruje sie na emitowanym w Pol-
sce przetomu XX i XXI wieku obrazie, to Seskusa pochtania instytucja
litewskiej telewizji w czasach sowieckich. W obu wypadkach artysci
poddaja telewizje krytyce, widzac w niej rodzaj Althusserowskiego
aparatu ideologicznego. Z drugiej strony, artysci otwarci s na poetyke
i piekno obecne w telewizji.
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of the 12th century (c. 1134-1147)
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Im vorliegenden Beitrag werden die
neu entdeckten slawischen Kustoden
im lateinischen Kodex Heiligenkreuz
QOCist., Cod. 250, der im zweiten Viertel
des 12. Jahrhunderts (ca. 1134-1147)

im Zisterzienserstift Heiligenkreuz

im Wienerwald entstand, historisch-
sprachwissenschaftlich interpretiert.
Die Sprache der slawischen Zahlwor-
ter von 1 bis 10, die in den Kustoden
vorkommen, wird aufgrund ihrer
historisch-phonetischen Analyse
genealogisch-linguistisch eingeordnet.
Sie wird mit dem Friithslowenischen,
das bis ins 12. Jahrhundert im ganzen
Ostalpenraum ungeféhr von der Donau
im Norden bis zur Adria und der Kulpa
im Siiden sowie bis zur westlichen
Peripherie der Pannonischen Ebene

im Osten bezeugt ist, identifiziert. Des
Weiteren wird das Frithslowenische
aufgrund seiner sprachlichen Merk-
male sowohl vom damaligen westslawi-
schen (d. h. tschechisch-slowakischen)
Sprachkontinuum nérdlich als auch
vom Zentralsiidslawischen (vor allem
dem Kajkavischen und Cakavischen)
stidlich des Ostalpenraumes linguis-
tisch eindeutig abgegrenzt.

(HISTORISCH-)VERGLEICHENDE
SPRACHWISSENSCHAFT, SLAWISCHE
SPRACHEN, ALPENSLAWISCH,
FRUHSLOWENISCH, SLOWENISCH,
ZAHLWORTER, HANDSCHRIFT
HEILIGENKREUZ OCIST., COD. 250

The article provides a historical
linguistic interpretation of the newly
discovered Slavic catchwords in the
Latin codex Heiligenkreuz OCist.,

Cod. 250 which was produced in the
second quarter of the 12th century (c.
1134-1147) in the Cistercian monastery
in the Vienna Woods (German Wiener-
wald). Through careful historical pho-
netic analysis of the Slavic numerals
1through 10 present in the catchwords,
the contribution arrives at the genea-
logical linguistic attribution of the par-
ticular Slavic language to which these
numerals must belong. This language
happens to be identified with Early
Slovenian, which is attested up to the
12th century in the whole Eastern
Alpine region spanning the approxi-
mate area from the Danube River in the
north to the Adriatic Coast and the
Kolpa/Kupa River in the south as well
as to the western outskirts of the Pan-
nonian Basin in the east. Furthermore,
on the basis of some linguistic features
Early Slovenian is clearly delimited
from the contemporaneous West Slavic
(i.e. Czech-Slovak) to the its immediate
north as well as from the South Slavic
(i.e. Kajkavian-Cakavian) to its south.

(HISTORICAL) COMPARATIVE
LINGUISTICS, SLAVIC LANGUAGES,
ALPINE SLAVIC, EARLY SLOVENIAN,
NUMERALS, MANUSCRIPT
HEILIGENKREUZ OCIST., COD. 250
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1

Der Text wurde mithil-
fe des Eingabesystems
ZRCola (http://zrcola.
zrc-sazu.si) erstellt,
das im Wissenschaft-
lichen Forschungszen-
trum der Slowenischen
Akademie der Wissen-
schaften und Kiinste

in Ljubljana/Laibach
(http://www.zrc-sazu.
si) von Peter Weiss
entwickelt wurde.

Der vorliegende Auf-
satz basiert auf den
Publikationen Sekli
2022a und 2022b und
stellt ihre zusammen-
gefasste sowie er-
génzte bzw. korrigierte
Version in deutscher
Fassung vor. In Sekli
2022a habe ich die
Datierung des Kodex
Heiligenkreuz OCist.,
Cod. 250 aus Haidin-
ger, Lackner 2015:

16 und Lewaszkiewicz,
Wydra 2021: 70 iiber-
nommen. Wahrend der
Vorbereitung meines
Votrags mit dem Titel
0 novo odkritem jezi-
kovnem drobcu zgodnje
slovenstineiz12. stoletja/
,Uber das neu entdeck-
te Sprachfragment des
Frithslowensichen aus
dem 12. Jahrhundert",
den ich innerhalb der
von der Sektion fiir
slowenische Sprache
der Slovenska matica
organisierten Veran-
staltung Naj slovens¢ina
odmeva/,Slowenisch
soll nachklingen”

am 14. November

2022 im Kultur- und
Kongresszentrum
Cankarjev dom in Lju-
bljana/Laibach hielt
(Sekli 2022c), machte
mich die slowenische
Kunsthistorikerin und
Kodikologin Natasa »

MATEJ S8EKLI » Zur historisch-sprachwissenschaftlichen Interpretation

DIE ENTDECKUNG DER SLAWISCHEN ZAHLWORTER IN DER
HANDSCHRIFT HEILIGENKREUZ OCIST., COD. 250 AUS DEM
ZWEITEN VIERTEL DES 12. JAHRHUNDERTS (CA. 1134-1147)

Im Zisterzienserstift Heiligenkreuz im Wienerwald entstand in der
Amtszeit des ersten Abts Gottschalk (1134-1147) eine lateinische Hand-
schrift, die in der dortigen Stiftsbibliothek unter der Signatur Hei-
ligenkreuz OCist., Cod. 250 aufbewahrt wird; sie besteht aus 181
Pergamentfolien und enthélt unter anderem zwei geistliche Texte
in lateinischer Sprache, und zwar Collationes (Conlationes) (patrum)/
,Unterredungen (mit den Vétern)“ von Johannes Cassianus (um 360-
um 435) (1r-167r) und Contra collatorem von Prosper von Aquitanien
(um 390-nach 455) (169r-181v) (Haidinger, Lackner 2015, 2022). In der
Zeit ihrer Entstehung wurden die Zahlworter von 1bis 10 in der Hand-
schrift auf den Seiten 8v, 16v, 24v, 32V, 40V, 48V, 56V, 64V, 72v und 73r
als Kustoden mit Worten eingetragen, und zwar nicht auf Latein (oder
Bairisch-Mittelhochdeutsch), sondern in einer slawischen Sprache.?
Die Kustoden mit slawischen Zahlwortern von 1 bis 10 im Kodex Hei-
ligenkreuz OCist., Cod. 250 wurden von den 6sterreichischen Hand-
schrift-Experten Alois Haidinger und Franz Lackner entdeckt. A.
Haidinger (Wien) und Herrad Spilling (Stuttgart) ibermittelten da-
rauf den neuen Sprachfund mithilfe von Edward Potkowski an die
polnischen Linguisten Tadeusz Lewaszkiewicz und Wiestaw Wydra
(Poznari/Posen), die eine erste sprachwissenschaftliche Interpretation
der Zahlworter in einem Aufsatz mit dem Titel , Stoweriskie/karyn-
ckie/podjuriskie” (?) liczebniki w taciriskim rekopisie z trzeciej ¢wierci XII
wieku (Heiligenkreuz, Cod. 250)/,,Slowenische/Karntner/Jauntaler’ (?)
Zahlworter in einer lateinischen Handschrift aus dem dritten Viertel
des 12. Jahrhunderts (Heiligenkreuz, Cod. 250)* der im 70. Jahrgang
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(2021) der polnischen Fachzeitschrift Rocznik Slawistiyczny erschien,
verdffentlichten (Lewaszkiewicz, Wydra 2021). In dem Artikel analy-
sieren die Autoren das in der Handschrift neu entdeckte historische
Sprachmaterial aus graphischer und linguistischer Sicht, wobei sie die
Meinung vertreten, dass die Zahlworter slawischen Ursprungs sind,
die genaue genealogische Einordnung der in den Zahlwoértern beleg-
ten slawischen Sprache jedoch nicht méglich sei. Aufgrund einiger
sprachlicher Merkmale der Zahlworter neigen sie zu der Annahme,
es handle sich um die Sprache des heutigen slowenischen Sprach-
raumes, und zwar - wegen der vorhandenen Nasalvokale - um einen
Kéarntner slowenischen Dialekt, in erster Linie den Jauntaler Dialekt
(slowen. podjunsko naregje), der die urslawischen Nasalvokale bis heute
erhalten hat. Sie schlieffen allerdings nicht aus, dass die sprachliche
Substanz der Zahlworter zudem polnisch sei, da auch das Polnische
Nasalvokale heute noch kennt.

Nach seiner Veréffentlichung schickte T. Lewaszkiewicz den Artikel
slowenischen Sprachwissenschafltern, die sich (unter anderem auch)
mit der Geschichte der slowenischen Sprache und ihrer Dialekte befas-
sen. Die breitere slowenische Fachéffentlichkeit wurde am 17. Dezem-
ber 2021im Rahmen des Online-Diskussionsforums Slovlit (Slavisti¢no
drustvo Slovenije/,Slowenische Gesellschaft fuir Slawistik“, Moderator:
Miran Hladnik) von Silvo Torkar, dem Sprachwissenschaftler am Fran-
Ramov$-Institut fiir slowenische Sprache (Wissenschaftliches For-
schungszentrum der Slowenischen Akademie der Wissenschaften
und Kiinste) iiber die neue Entdeckung informiert. Dazu hielt er unter
anderem Folgendes fest: , Poljski jezikoslovec Zbigniew Babik se je po e-
posti na objavo odzval zelo pritrdilno in odkritje poimenoval ,mala
slovenisti¢na senzacija/,Der polnische Sprachwissenschaftler Zbig-
niew Babik [Krakéw/Krakau] reagierte in einer E-Mail sehr positiv
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% Golob darauf auf-
merksam, dass der
Kodex in die Amtszeit
des ersten Abts des
Zisterzienserstiftes
Heiligenkreuz, Gott-
schalk (1134-1147),

in der der Katalog der
Kodices in der Stiftsbi-
bliothek, der auch die
Collationes von Johan-
nes Cassianus enthilt,
zu datieren ist (vgl.
auch Nata$a Golob

im Rundfunkinterview
vom 6. Dezember 2022
in Cobec 2022). Diese
neue Datierung, die
am 26. September 2022
verdffentlicht wurde
(Haidinger, Lackner
2022) und geméf derer
die Handschrift ein
Vierteljahrhundert
junger ist, andert al-
lerdings nichts an der
historisch-sprach-
wissenschaftlichen
Interpretation der
damaligen slawischen
Sprache im Ostalpen-
raum. Die frithslo-
wenische Periode

ist ndmlich in den
Zeitraum zwischen

ca. 1000 und ca. 1200
zu datieren.

2

Bedeutung der Kenn-
zeichen: r = recto (d.
h. vordere Seite des
Foliums), v = verso (d.
h. hintere Seite des
Foliums). Kustoden

- Kennzeichnun-
gen der Lage der
Folien im Kodex (vgl.
Golob 2006: 136).
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auf die Veroffentlichung und bezeichnete die Entdeckung als ,eine
kleine slowenistische Sensation™.

Anschlieflend wurde ein weiterer Artikel verfasst, und zwar von
Matej Sekli mit dem Titel Zgodnjeslovenski stevniki od 1 do 10 v Heili-
genkreuskem rokopisu iz tretje Cetrtine 12. stoletja (Heiligenkreuz OCist.,
Cod. 250)/,Frithslowenische Zahlwérter von 1 bis 10 in der Heiligen-
kreuzer Handschrift aus dem dritten Viertel des 12. Jahrhunderts (Hei-
ligenkreuz OCist., Cod. 250)“, der in der Ausgabe Nr. 70/1 (2022) der
slowenischen wissenschaftlichen Zeitschrift Slavisti¢na revija erschien
(Sekli 2022a). M. Sekli setzt die Heiligenkreuzer slawischen Zahlworter
in Zusammenhang mit der slawischen Sprache des 12. Jahrhunderts
in den Ostalpen und in Westpannonien. Mittels einer prazisen histo-
risch-linguistischen Analyse der Zahlwoérter konnte er feststellen, dass
es sich um Frithslowenisch handelt. Bestimmt werden weitere linguis-
tische Analysen von verschiedenen Sprachwissenschaftlerinnen und
Sprachwissenschaftlern folgen, das letzte Wort tiber die Zahlworter
ist jedenfalls noch nicht gesprochen.

Die Entdeckung der slawischen Zahlworter von 1 bis 10 in der
Handschrift Heiligenkreuz OCist., Cod. 250 aus dem 12. Jahrhundert
- und damit des neuen historischen Sprachmaterials - gilt in der
Slowenistik als eine der wichtigsten Entdeckungen der vergange-
nen Jahre, was der grofie Verdienst aller oben genannten Forscher
ist. Die Aussage der polnischen Sprachwissenschaftler, die genaue
genealogische Einordnung der in den Zahlwoértern belegten slawi-
schen Sprache sei nicht moglich, stellt jedoch eine grof3e Heraus-
forderung fiir die (historisch-)vergleichende Sprachwissenschaft
der slawischen Sprachen dar. Wenn das Sprachmaterial es zulésst,
erméglicht die (historisch-)vergleichende Sprachwissenschaft (als
Teil der genealogischen Linguistik) mit ihrer exakten Methodologie
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genau das, und zwar die genaue genealogische Einordnung eines be-
liebigen Sprachsystems.

In Einklang mit dem theoretisch-methodologischen Verfahren der
genealogischen Linguistik ist - nach dem , Bottom-up-Ansatz“ - das
wichtigste Kriterium der genealogischen Klassifizierung der Spra-
chen und ihrer Dialekte das historisch-phonetische Kriterium.? In den
1870er Jahren kamen die Leipziger Junggrammatiker zur korrekten
Erkenntnis, dass die Lautwandel unter aller Art Sprachwandel die
regulérsten, die systematischsten sind, vgl. die Postulierung der soge-
nannten ,, Ausnahmslosigkeit der Lautgesetze” von den Junggrammati-
kern. Lautwandel konnen duferst genau, mit mathematisch préazisen
Regeln beschrieben werden; die Junggrammatiker nannten sie zu Recht
Lautgesetze (Osthoff, Brugmann 1878: XIII).# Als solche sind die Fakten
der historischen Lautlehre zweifellos das wichtigste Kriterium fiir eine
prazise genealogische Einordnung bzw. Klassifizierung der Sprachen
und ihrer Dialekte. Sehr vereinfacht und metaphorisch ausgedriickt,
stellen die Laute den genetischen Code eines Sprachsystems dar. So-
wohl das morphologische Kriterium als auch die syntaktischen und
lexikalischen Eigenschaften des analysierten Sprachsystems konnen
sich den lautlichen Fakten anschliefRen, aber nur, wenn die Innova-
tionsareale in den anderen, ,hoheren” Doménen mit denen auf der
lautlichen Ebene iibereinstimmen (Sekli 2018: 40-42).

DIE SLAWISCHE SPRACHE IM OSTALPENRAUM
BIS ENDE DES 12. JAHRHUNDERTS®

Die Slawen besiedelten die Ostalpen und den westlichen Teil der Pan-
nonischen Ebene, d. h. den damals zukiinftigen alpenslawischen bzw.

altslowenischen Sprachraum, in der 2. Hélfte des 6. Jahrhunderts, und
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Fiir eine sehr detail-
lierte Diskussion iiber
die Theorie und Me-
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schen Sprachwissen-
schaft vgl. Hock *2021,
itber die Kriterien der
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jedoch Sekli 2018.

4
Zum Beitrag der
Junggrammatiker
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Einhauser 1989, 2001.
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stammen aus Stih 1999
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betreffenden Fakten
aus Vocelka 2000 und
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zwar in zwei Migrationswellen. Die erste Welle gelangte in die Ostalpen
nach ca. 550 vom Nordosten der Donau und ihrer Nebenfliisse aufwirts
(d. h. vom zukiinftigen westslawischen Sprachgebiet), die zweite hin-
gegen um 585 vom Siidosten der Save und ihrer Nebenfliisse aufwirts (d.
h. vom zukiinftigen siidslawischen Sprachgebiet). Diese zweite Migra-
tionswelle der Slawen fand in Zusammenhang mit und in Abhédngigkeit
von den Awaren statt. Die ersten bekannten historischen Quellen, die
die Anwesenheit der Slawen im Ostalpenraum bestatigen, beziehen sich
auf das Ende des 6. Jahrhunderts, und zwar auf das Gebiet an der oberen
Drau. Der Historia Langobardorum/,Geschichte der Langobarden” (IV, 7)
von Paulus Diaconus (um 720/730-799), dem langobardischen Historiker
aus Cividale (friaul. Cividdt, slowen. Cedad), zufolge fiel der Baiernherzog
Tassilo L. (591-610) um 592 in Sclaborum provinciam/,in die Provinz der
Slawen" ein, wobei mit der Bezeichnung Sclaborum provincia die Gegend
in der Nahe des antiken Aguntum (einem rémischen municiupium in der
Nihe des heutigen Lienz in Osttirol) gemeint war (Kos 1902: 144-145).
Die Slawen und die Bajuwaren (die alten Baiern) traten Mitte des 8.
Jahrhunderts in einen noch engeren Kontakt, als Bayern mit der Unter-
werfung der slawischen Fiirstentiimer in den Ostalpen und im Westen
Pannoniens begann. Das nérdlich der Karawanken gelegene Fiirsten-
tum Karantanien mit dem Zentrum im heutigen Karnburg/Krnski Grad
wurde Bayern in den Jahren 743-745 angeschlossen. Das siidlich der Kara-
wanken gelegene Carniola mit dem Zentrum in Carnium, dem heutigen
Kranj/Krainburg, gliederte sich in der Zeit der frankisch-awarischen
Kriege zwischen 791 und 795-796 ins Frinkische Reich ein (bereits 788
war Bayern von den Franken annektiert worden). Unter der Obrigkeit
und dem Einfluss der Franken war in der ganzen Zeit seines Bestehens
auch Unterpannonien (ca. 833-874). Nach den frankisch-awarischen
Kriegen (791-803), in denen die ganzen Ostalpen unter die frankische
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Herrschaft kamen, begannen jedoch die Baiern das Land stiddstlich von
Bayern zu besiedeln und sich unter den Slawen niederzulassen. Auf
diese Weise kam die slawische Sprache in den Ostalpen und Westpan-
nonien in direkten Kontakt mit dem bairischen Althochdeutsch. In den
daraufkommenden Jahrhunderten wurde die slawische Sprache in den
Ostalpen in Richtung von Nord nach Siid allméhlich vom bairischen
Hochdeutschen ersetzt.

Im Zeitraum zwischen der 2. Hélfte des 6. Jahrhunderts und dem
Ende des 12. Jahrhunderts erstreckte sich das slawische Siedlungsgebiet
in den Ostalpen ungefahr von der Donau im Norden bis zur Adria und
der Kulpa (slowen. Kolpa, kroat. Kupa) im Siiden sowie bis zur westlichen
Peripherie der Pannonischen Ebene im Osten.® Daher erscheint es als
vollig selbstverstidndlich, dass es im Wienerwald, wo sich das Zister-
zienserstift Heiligenkreuz befindet, im 12. Jahhundert neben den bai-
risch-mittelhochdeutsch-sprachigen Baiern noch Slawen gab, die eine
stidslawische Sprache sprachen. Die letzten Belege fiir die Prasenz der
Slawen und ihrer Personennamen in dem Gebiet zwischen dem Traun-
gau und dem Wiener Becken reichen ndmlich in die zweite Halfte des
12. Jahrhunderts zuriick (vgl. Liuboszta Sclava, uxor Laztei de Sippach [...],
Laztey sclavus ,die Slawin Liuboszta, Frau von Laztei aus Sipbach /.../, der
Slawe Laztey“ in den Necrologia monasterii Sancti Floriani (Sankt Florian
im heutigen Oberdsterreich), wobei Liuboszta = *Lubosta, Laztei/Laztey =
*Vlastéj (Kronsteiner 1975: 49, 85)).” Stidlich von diesem Gebiet an der
Donau, d. h. nérdlich von der spateren slowenisch-deutschen Sprach-
grenze im ehemaligen karantanischen und unterpannonischen Raum,
sind jedoch die slawischen Personennamen noch spéter, und zwar bis
ins 15. Jahrhundert, belegt.®

Die Anwesenheit verschiedener ethnolinguistischer Identititen und
die jeweilige administrative Organisation spiegelnd, wird der Landstrich
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Vgl. die Karte Slovenci
po naselitvi/,Die
Slowenen nach der
Besiedlung” in Kos
1955: 75 (die Benennug
Slovenci ,,Slowenen”
ist allerdings fiir

die frithmittelalter-
liche Periode nicht
passend) sowie die
Karte 167.2 Siedlungs-
namen slawischer
Herkunft in Osterreich
in Wiesinger 1995 und
die Karte 235.1 Slavische
Gewdssernamen

mit dem Suffix -ica

in Udolph 1995: 1542.

7

Fiir die Dokumen-
tation der Présenz
der Slawen sowie

der Personennamen
slawischen Ursprungs
auf dem Gebiet des
heutigen Ober- und
Niederdsterreich

in der zweiten Hélfte
des 12. Jahrhunderts
vgl. Kronsteiner 1975:
120-121, 1980: 218 und
Holzer 2007b: [235].

8

Vgl. die geographische
Distribution der Perso-
nennamen slawischen
Ursprungs auf dem
Gebiet des heutigen
Osterreichs in Zeit und
Raum in Kronstein-
ter 1975: 110-124.
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Obwohl die Begriffe
plaga orientalis und
Ostarrichi hchstwahr-
scheinlich zwischen-
sprachliche Synonyme
sind, bezeichnen

sie nicht dasselbe
Gebiet. Wahrend sich
plaga orientalis auf
den gesamten mit
Slawen besiedelten
Ostalpenraum bezieht
(Holzer 2007b: [235]),
ist Ostarrichi auf den
Landstrich der Donau
entlang beschrénkt.

10

Vgl. Ramovs 1936;
Rigler 1963; Logar 1974,
1981; Bezlaj 1976-2007;
Sivic-Dular 1996;
Smole 1998; Greenberg
2000; Snoj, Green-
berg 2012; Sekli 2018:
148-156, 297-349, 2021.
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entlang der Donau in den Schriftquellen mit verschiedenen Benennun-
gen bezeichnet. In den Jahrzehnten nach den frankisch-awarischen
Kriegen wird das Gebiet noch immer als partes Sclavorum et Avarorum
,die Gegend der Slawen und Avaren (805), Avaria (811) oder Sclavinia
(837) (Kos 1906: 40, 100-101; Holzer 2001a: 24, 35) bezeichnet. Dennoch,
nach der Reform des Heiligen Romischen Reiches im Jahre 828 wurde
das gesamte von den Slawen besiedelte Gebiet, die ganze Region der
Ostalpen umfassend, zum bairischen Ostland, zur sogenannten plaga
orientalis. Diese lateinische Benennung ist in der Conversio Bagoariorum
et Carantanorum (Kap. 10.) zum ersten Mal belegt und geht auf ca. 870
zuriick (Wolfram 2012: 72). Innerhalb von dieser neuen Verwaltungs-
einheit wurde entlang der Donau eine neue Mark gegriindet. Im Jahre
976 bekam Luitpoldus, d. h. Leopold I. von Babenberg (976-994), der
marchio/,Markgraf“ von dieser neuen marcha/, Mark®, die von den
Babenbergern bis zu ihrer Erl6schung 1246 verwaltet wurde. Die Mark
trug den Namen Ostarrichi (> Osterreich), der zum esten Mal in einer
Urkunde von 996 vorkommt.® 1133 stiftete der Markgraf Leopold III.
(1095-1136) das Zisterzienserstift Heiligenkreuz. Schlieflich wurde
die Mark 1156 zum Herzogtum Osterreich erhoben.

ALPENSLAWISCH UND FRUHSLOWENISCH (cA. 800-1200)

Im Zeitraum zwischen der 2. Hilfte des 6. Jahrhunderts und dem Ende
des12.Jahrhunderts entwickelte sich die slawische Sprache zwischen
der Donau und der Adria allméhlich vom Urslawischen bzw. Gemein-
slawischen, d. h. dem gemeinsamen Sprachvorfahren aller slawischen
Sprachen, bis zum Slowenischen.?® Im Hinblick auf das Modellieren
der Linguogenese und der internen Sprachgeschichte des Slowenischen
definiert man die folgenden Chronolekte (d. h. zeitliche Varietiten) und
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Geolekte (d. h. riumliche Varietiten) desselben: 1) Urslawisch bzw. Ge-
meinslawisch (ca. 550-800)** im Ostalpenraum (sowie auch im Westen
Pannoniens) - Alpen(siid)slawisch (ca. 800-1000) - Frithslowenisch/
Gemeinslowenisch (ca. 1000-1200) - Dialektslowenisch (ab ca. 1200).
Das Frithslowenische war noch nicht wesentlich dialektal differenziert
und stellt als solches den gemeinsamen Ausgangspunkt aller spéte-
ren slowenischen Dialekte dar. Am Anfang der letzten Periode, d. h.
um 1200, teilte sich das Gemeinslowenische in zwei Makrogeolekte,
und zwar in einen nordwestlichen und in einen siidéstlichen Dialekt.
Innerhalb dieser zwei Dialektkontinua formten sich bis Ende des 14.
Jahrhunderts allméahlich die slowenischen Dialektbasen aus, die sich
in weiterer Folge in einzelne Dialekte, und z. T. in Subdialekte, sowie
in Ortsmundarten spalteten.

Alpenslawisch und Frithslowenisch sind demnach é&ltere Chrono-
lekte des heutigen Slowenischen, die im ganzen Ostalpenraum von
der Donau im Norden iiber die Alpen bis zur Adria im Stiden verbrei-
tet waren. Die beiden zeitlichen Sprachvarietidten wurden jedoch
recht sparlich dokumentiert, vor allem in Sprachfragmenten, und
zwar durch verschiedene geographische Namen und Personennamen
in verschiedenen epichorischen (lokalen) lateinischen Schriftquellen.
Die einzigen zusammenhéangenden Texte aus dieser Zeit sind die Frei-
singer Denkmdler (Monumenta Frisingensia = MF, slowen. Freisinski/
BriZinski spomeniki) (Ramovs, Kos 1937; BriZinski spomeniki 1992/2004),
die hochstwahrscheinlich im Zeitraum zwischen 972 und 1039 aufge-
schrieben wurden, und aus sprachwissenschaftlicher Sicht den Uber-
gang vom Alpenslawischen zum Frithslowenischen darstellen. Sowohl
die slawischen Sprachfragmente als auch die Freisinger Denkmaéler
wurden mit der bairisch-alt- und mittelhochdeutschen Schreibung
graphisch représentiert, was an den Zischlauten besonders deutlich
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Bei einigen Autoren
wird Urslawisch,

im Gegensatz zur Kon-
zipierung desselben
im vorliegenden Bei-
trag, d. h. bis ca. 800
n. Ch. (nach Sekli 2014:
299-300), ausfithr-
licher in zwei Chro-
nolekte untergliedert
(vgl. Holzer 1995: 55-58,
2007a: 15-16, 19, 2020):
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Sinne (bis ca. 600 n.
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,Schlag” vs. urslaw.
*korta > *Corta ,Linie”;
litau. gyvas ,leben-
dig"“ vs. urslaw. *give

> *%ive ,lebendig")
wurde im gesamten
slawischen Sprach-
raum durchgefiihrt),
wihrend Gemeinsla-
wisch (seit ca. 600 n.
Ch.) schon uneinheit-
lich war (z. B. die
zweite regressive
slawische Velarpala-
talisierung (urslaw.
*kélo ,ganz” > *céls;
urslaw. *kéditi ,seihen”
> *céditi; urslaw. *xéro
,grau” > *$érv) unter-
blieb im Novgorod-
Pskow-Ostslawischen,
also im slawischen
geographischen Rand-
gebiet) (Sekli 2014:
216-223, 242-249).



Im (bairischen)

Alt- und Mittelhoch-
deutschen wurden
mit dem Buchstaben
<s> (in Handschfrif-
ten <{>) die palatalen
Zwischenlaute s,

z (d. h. Zischlaute
zwischen s, zund §,

%) (so seit ca. 750),

mit dem Buschstaben
<z>bzw. <zz> jedoch
der Sibilant s (sowie
die sibilantische
Affrikate c) wiederge-
geben (Braune '*2018:
226-228; Kranzmayer
1956: 88-90, 112-113),
was unter anderem die
(bairisch)alt- und
mittelhochdeutschen
Lehnworter im Slo-
wenischen bestétigen
(ahd. scado — urslaw.
*$koda > slowen.

$koda ,Schaden’;

ahd. missa — urslaw.
*musa > slowen. mdsa
,Messe"; frink.-ahd.
swébal, swéval, bair.-
ahd. *swépal - slowen.
Zvéplo ,Schwefel;
mhd. ribisen — slowen.
ribeZen ,Reibeisen”;
mhd. salbeie, salveie >
slowen. Zdjbelj ,Salbei”
vs. mhd. vazzen -
slow. dial. bdsati
‘hineinstopfen, lader’)
(Stiedter-Temps

1963: passim). In der
Folge werden in den
iltesten slowenischen
Sprachdenkmaélern
mit dem Buchstaben
<s>in der Regel 5,

% (sowie ¢) (Freisinger
Denkmaler: 2. Sg. Prés.
zadenes (I 26) = zadenes
,du lddst auf“, Nom.
Sg. m. Ptz. Prit. Akt.
uzlissal (I31) = uslisal
,gehort”, bose (I2) =
boZe ,0 Gott!“), mit
dem Buchstaben <z>
jedochs, z (sowie c) »
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zu erkennen ist (Braune 1874: 527-528, '°2018: 226; Pirchegger 1931: 44;
Ramov$, Kos 1937: 11-15; Holzer 2001b: 96).22 In Bezug auf eine relative
und absolute Chronologie kénnen das Alpenslawische vom Urslawi-
schen und das Frithslowenische vom Alpenslawischen ziemlich klar
abgegrenzt werden.

Alpenslawisch (ca. 800-1000) ist eine Zwischensprachstufe
zwischen Urslawisch bzw. Gemeinslawisch auf der einen Seite und
Frithslowenisch auf der anderen. Die wichtigsten Sprachquellen aus
dieser Zeit sind zwei ,Sammlungen von Personennamen®, namlich
das Salzburger Verbriiderungsbuch (Liber confraternitatum Sancti Petri
Salisburgensis) (Salzburg, 784-907), das aus zwei Teilen besteht, und
zwar aus dem dlteren Liber confraternitatum vetustior (LCv, S. 4-44) und
dem jiingeren Liber confraternitatum recentior (LCr, S. 45-56) (Kos 1906:
256-257), sowie das Evangeliar von Cividale (Codex Foroiuliensis = CF)
(San Canzian d’'Isonzo/Skocjan ob Soéi, 9.-10. Jh.) (Kos 1906: 248-256;
Stih 2016: 72-73). Gegen Ende des 10. Jahrhunderts entstand das bedeu-
tendste Sprachdenkmal dieser Periode, ndmlich die schon erwadhnten
Freisinger Denkmdiler.

Der terminus post quem des Alpenslawischen wird von der Liquida-
metathese, die um 800 zu datieren ist, dargestellt, und zwar mit der
fiir das Siidslawische charakteristischen Umstellung des Typs *CoRC >
*CRaC (mit Vokaldehnung *o > a) in allen Positionen, d. h. auch in den
nichtaltakutierten anlautlichen Sequenzen (im Gegensatz zum Siidsla-
wischen weisen West- und Ostslawisch im Anlaut keine Vokaldehnung
auf: urslaw. *oRC- > siidslaw. *RaC- vs. west- und ostslaw. *RoC-), z. B.
Personenname Razemuzza (Gurk/Krka, 864) = *Rastimysla < *Orstimysla
(Kos 1886: 133, 1906: 146-148; Kronsteiner 1975: 60) < urslaw. *orsti
,wachsen“ (> slowen. rdsti, kroat. rdsti vs. alttschech. résti > tschech.

222

riist, poln. r65¢); MF razumeti (II 29) = razuméti ,verstehen” < urslaw.
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*orzuméti (> slowen. razuméti, kroat. raziimjeti vs. alttschech. rozuméti
> tschech. rozumét, poln. rozumieé); Ortsname Rauna (1108-1125), heu-
te Ranna (in der Nihe von Miihldorf bei Melk) < *Ravena (Anreiter
2015: 114) < *Orvena < urslaw. *orvens ,gerade, eben, flach (> slowen.
rdven, kroat. ravan vs. alttschech. rovny > tschech. rovny, poln. réwny);
Personenname Raztegoy (Leoben/*Ljubno, 12. Jh.) (Kos 1913: 19; Kron-
steiner 1975: 59) = *Rastigoj < *Orstigojb < urslaw. *orsti ,wachsen”. Fiir
die genealogische Einordnung der slawischen Sprache zwischen der
Donau und der Adria ist die Tatsache, dass der Fiirst von Mahren Rost-
islaw/Rastislaw (846-870) in dem Evangeliar von Cividale als Rastisclao
(CF fol. 6v) (Kos 1906: 252) = *Rastislav < *Orstislaves (d. h. mit dem
siidslawischen Reflex der Liquidametathese *ra-) eingetragen ist, von
hochster Bedeutung, wihrend sich im Alttschechischen die Schreib-
weise Rostislavo (869) (Pleskalové 1998: 140) = *Rostislav < *Orstislave
(d. h. mit dem westslawischen Reflex *ro- derselben) findet.
Hingegen kann als terminus ad quem des Alpenslawischen die Pa-
latalisierung des urslawischen zentralen Vokals *y zu einem vorderen
Vokal *i angesetzt werden, die charakteristisch fiir Stidslawisch ist
(im Gegensatz zum Siidslawischen bleibt im West- und Ostslawischen
das *y erhalten: urslaw. *y > siiddslaw. *i vs. west- und ostslaw. *y) und
im Alpenslawischen um 1000 stattfand. In den Personennamen slawi-
schen Ursprungs im Ostalpenraum ist der Vokal *y bis in das 10. Jahr-
hundert belegt, z. B. Sitimuzil (Karnburg/Krnski Grad, 888) (Kos 1886:
150, 1906: 219; Kronsteiner 1975: 91) = *Zitimysl < *Zitimyslv; Priuvizlao
(Moosburg/Mozberk, 977-981) (Kos 1915: 480; Kronsteiner 1975: 57) =
*Pribyslav < *Pribyslave. In den Freisinger Denkmaélern kommt y nur
noch sporadisch nach Labialen vor (und wird &hnlich wie in den Per-
sonennanem mit <u>, <ui>, <ugi> geschrieben), z. B. MF 2. Sg. Imper.
muzlite (II 84) = myslite ,,denkt!” < urslaw. *myslite; MF buiti (II 42) =
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byti ,sein” < urslaw. *byti), wahrend in der Mehrheit der Fille ein vor-
derer Vokal i vorkommt, z. B. MF biti (I 7, III 21) = biti ,sein” < urslaw.
*byti (> slowen. biti, kroat. biti vs. alttschech. byti > tschech. byt, poln.
by¢); MF Nom. PL. zinouue (I1 16) = sinove ,,S6hne"“ < urslaw. *synove (vgl.
slowen. sin, kroat. sin vs. alttschech. syn > tschech. syn, poln. syn), das
Verhiltnis zwischen den beiden Reflexen ist 5 zu 53 zugunsten des
i-Reflexes. Wie erwartet, weisen die slawischen Personennamen seit
dem 11. Jahrhundert nur noch i auf, z. B. Nebcor (Kérnten, 1050-1065)
(Kronsteiner 1975: 53) = *Nebigor < *Nebygorw; PribizlaV (Kirnten, 1140)
(Kos 1915: 93; Kronsteiner 1975: 57) = *Pribislav < *Pribyslave; Domi-
zil (Admont, 12. Jh.) (Kos 1915: 470; Kronsteiner 1975: 36) = *Domisl <
*Domysly; Mabilka (Kremsmiinster, 12. Jh.) (Kronsteiner 1975: 50) =
*Mabilka, sehr wahrscheinlich urspriinglich *Domabylwka mit der Aph-
drese der ersten Silbe.

Frithslowenisch (ca. 1000-1200) ist eine Zwischensprachstufe zwi-
schen Alpenslawisch und Dialektslowenisch. Aus dieser Periode sind
keine slawischen Texte erhalten. Die wichtigste ,Personennamen-
sammlung" ist das Seckauer Verbriiderungsbuch (Liber confraternitatum
Seccoviensis = LCS) (Seckau/*Sekova, 2. Hilfte des 12. Jahrhunderts, sehr
wahrscheinlich nach 1180) (Kos 1913; Kos 1915: 471-475).

Der terminus post quem des Frithslowenischen wird von der Verein-
fachung der Sequenz *tv (wie auch *dv) in einigen nachurslawischen
komplexen Konsonantengruppen (Ramovs 1924: 136-137; Snoj, Green-
berg 2012: 292-293), z. B. *stv > *st (*zdv > *zd) (urslaw. *tvore > *tvor
> slow. tvor ,Geschwiir” vs. urslaw. *swotvoriti > *stvoriti > slow. storiti
»tun, machen, (er)schaffen”; urslaw. *dvignoti > *dvigngti > slow. dvigniti
»heben, aufheben” vs. urslaw. *vozdvigngti > *vzdvigngti > slow. vzdig-
niti ,heben, emporheben, hochheben®), die um 1000 produktiv war,
reprasentiert. Die alpenslawischen Personennamen scheinen bis ins
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10. Jahrhundert die Sequenz tv nachzuweisen, z. B. Turdazo (Gailtal/
Ziljska dolina, 864) (Kos 1886: 140, 1906: 147; Kronsteiner 1975: 78) =
*Tvrdae < *Tverdale; Turdila (Salzburg, 9. Jh.) (Kos 1886: 141; Kron-
steiner 1975: 78) = *Tvrdila < *Tverdila). In den Freisinger Denkmaélern
kommt die Vereinfachung in einigen Féllen schon vor, z. B. MF Nom.
Sg. m. Ptz. Prit. Akt. ztuoril (112) = stvoril vs. MF ztoriti (I 107) = storiti
,tun, machen, (er)schaffen” < urslaw. *swtvoriti (> slowen. storiti vs.
kroat. stvoriti, alttschech. stvofiti > tschech. stvofit, poln. stworzy¢).
Im 11. Jahrhundert ist der Lautwandel tv > t in den Personennamen
bereits durchgefiihrt, z. B. Dridogoi (Lind bei Scheifling, 1030) (Kos
1886: 141, 1911: 15; Kronsteiner 1975: 78) = *Trdogoj < *Tverdogojv; Tri-
dozlau (Wérthersee, 1150) (Kos 1886: 141, 1915: 372; Kronsteiner 1975:
78) = *Trdoslav < *Tverdoslave; Tridislav (Sankt Michael, Obersteier-
mark, 1188) (Kos 1886: 141, 1915: 372; Kronsteiner 1975: 78) = *Trdislav <
*Tverdislave; Tridenge (Seckau, 12. Jh.) (Kronsteiner 1975: 78) = *Trdinég
< *Tvordinége < urslaw. *tverds ,hart“ (> slowen. t7d vs. kroat. tvid,
alttschech. tvrdy > tschech. tvrdy, poln. twardy).

Der terminus ante quem des Frithslowenischen ist die Denasalisie-
rung der urslawischen Nasalvokale *¢ und *9 um 1200 im Stidost-, aber
nicht im Nordwest-Slowenischen, wo die Nasalvokale um 1200 noch
erhalten blieben. Diese kommen tatsichlich im heutigen Jauntaler Dia-
lekt in Kdrnten noch vor (vgl. Zdovc 1972: 74-85). Die Denasalisierung
im Stidosten des Frithslowenischen markiert demnach den Anfang der
Dialektspaltung des Slowenischen in zwei oben genannte Makrogeo-
lekte. Die Nasalvokale sind insofern sowohl in der alpenslawischen als
auch in der frithslowenischen Periode in den ganzen Ostalpen deutlich
belegt, was die geographischen Namen und die Personennamen aus
diesem Raum bezeugen, z. B. Personenname Zunduco (LCv, 13) = *Sodok®
(Kronsteiner 1975: 65) < *sodw ,Gericht®, *soditi ,urteilen”; Ortsname
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Die Nasalvokale

sind in den Frei-
singer Denkmaélern
nicht systematisch
aufgeschrieben, z. B.
MF Gen. PL. m. vuenfih
(I23) = vefjix ,groRer”
< urslaw. *vefvjejixe
vs. MF zueti (II 89) =
sveti ,heilig” < urslaw.

*svetejb; MF 1. Sg. Pris.

poronfo (I 29) = porgco
ich gebe, tibergebe”
< urslaw. *porgcg vs.
MF porufo (III 65

= porocp ,ich gebe,
iibergebe” < urslaw.
*porgco, und MF Akk.
Sg. m. zodni (127) =
sodni ,Gerichts-“ <
urslaw. *sodensjv).
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Lonca (1074), Lonka (um 1160), Lonca (1192-1197) = *Loka < *loka ,,Aue”
(der Name bezieht sich auf Skofja Loka/Bischofslack) (Snoj 2009: 413);
Personenname Zwento (Sankt Florian, 12. Jh.) (Kronsteiner 1975: 73) =
*Svet < *Svets « *svets ,heilig”. In den Quellen sind sie jedoch in der
Schrift nicht konsequent markiert.*?

Vom Gesichtspunkt der genealogischen Linguistik aus betrachtet,
stellen die gemeinslowenische Vereinfachung der mehrgliedrigen
Konsonantengruppen mit *tv und die Erhaltung der Nasalvokale zwei
Sprachmerkmale von héchster Bedeutung dar. Sie haben unwiderleg-
baren diagnostischen Wert in der geographischen Abgrenzung des
Frithslowenischen von den angrenzenden Geolekten nérdlich und
stidlich von demselben. Fiir den tschechisch-slowakischen ebenso wie
fiir den kajkavisch-¢akavischen Sprachraum belegen die Quellen ndm-
lich in der Zeit bis 1200 die Erhaltung der Sequenz *tv (z. B. alttschech.
Turdimir = Tvydimir (12.Jh.) (Pleskalové 1998: 143) < *Tverdimire; kajk.-
¢ak. TVRD(O)SLAV(I)C (0zalj, 1544) = *Tvydoslavi¢ (Fucié 1982: 275) <
*Tverdoslavife) und die frithe Denasalierung der urslawischen Nasal-
vokale *¢ and *9, die im 11. Jahrhundert schon durchgefiihrt wurde (z.
B. Prager Blitter (Alttschechisch), 11. Jh.: 3. PL. Aor. kupisa ,sie kauften”
< urslaw. *kupise, 3. Sg. Aor. préstupi ,er/sie iiberquerte, stindigte” <
urslaw. *perstopi; Krk-Inschrift (Alt¢akavisch), 11. Jh.: RUGOTA (Fuéié
1982: 223) < *Rogota).

DIE SPRACHLICHEN MERKMALE DER SLAWISCHEN ZAHLWORTER
IN DER HANDSCHRIFT HEILIGENKREUZ OCIST., COD. 250

Die slawischen Zahlworter von 1 bis 10 in der Handschrift Heiligen-
kreuz OCist., Cod. 250 kommen in den sogenannten Mosaikkustoden

vor. Die Kustoden sind namlich aus einer romischen Ziffer und aus
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einem ausgeschriebenen Zahlwort zusammengesetzt. Die Zahlworter
bestehen aus zwei Teilen, und zwar links und rechts von der rémi-
schen Ziffer, die héchstwahrscheinlich die Ordinalzahlen darstellen,
z. B.II° = secundus/secundum ,der/das zweite", also DRV.II’.GI. = DRVGI
= drugi. Die graphische und phonetische Intepretation wie auch die
etymologische, d. h. die morphologisch-semantische Deutung der auf-
geschriebenen Zahlwérter, lautet: ET.I°.NO. (8v) = ETNO = edno ,eins®;
DRV.II°.GI. (16v) = DRVGI = drugi ,der zweite“; TRE.III> TIGL. (24v) =
TRETIGI = tretji ,der dritte“; CCS.IIII° TIRI. (32v) = CCSTIRI = *¢tiri/*$tiri
wvier”; PaV®.NT. (40v) = PaNT = pet ,fiinf“; SCI’ VI°.ZT. (48v) =
SCIZT = Sest ,,sechs“; ZEDVII®’.EM. (56v) = ZEDEM = sedom ,,sieben”;
OZVIII®.ZEM. (64v) = OZZEM = osam ,,acht“; DEVIIII> WAN®O. (72v) =
DEWANGO = devet ,neun”; DE.X°.ZeN@. (73r) = DEZeNO = deset ,,zehn”.
Aus der linguistischen Analyse geht hervor, dass die Mehrheit der
Formen Kardinalzahlen sind (CCSTIRI, PaNT, SCIZT, ZEDEM, OZZEM,
DEWANG, DEZeNO, im heutigen Slowenischen stiri, pét, $ést, sédem
[sédom], 6sem [¢som], devét, desét), wobei eine Zahl in der Form des
Neutrums vorkommt (ETNO, heute éno, vgl. auch slowen. dial. ednd),
zwei Formen jedoch Ordinalzahlen reprisentieren (DRVGI, TRETIGI,
heute drigi, trétji). Das bedeutet allerdings nicht, dass man im Friihslo-
wenischen des 12. Jahrhunderts so gezéhlt hat, wie wenn man heute sa-
gen wiirde: éno, drigi, trétji, $tiri, pét, $ést, sédem [s¢dem], 6sem [¢sem],
devét, desét, sondern nur, dass der Schreiber (aus uns unbekannten
Griinden) verschiedene Arten von Zahlwértern aufgeschrieben hat.
Dass es sich bei diesen Heiligenkreuzer Zahlwortern um Frithslo-
wenisch handelt, wird durch zwei phonetische Eigenschaften bestétigt,
und zwar durch einen Archaismus und eine Innovation, die fiir das
Frithslowenische charakteristisch waren. Die Erhaltung der urslawi-
schen Nasalvokale (PaNT = pet, DEWANO = devet, DEZeNO = deset) stellt
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einen Archaismus dar, wihrend die Palatalisierung des urslawischen
zentralen Vokals *y zu einem vorderen Vokal i (*¢tyri > CSSTIRI = ¢tiri/
$tiri) eine Innovation ist. Die Sprache der Zahlwérter kann also nicht
Tschechisch bzw. Slowakisch weder Zentralsiidslawisch (d. h. Kajka-
visch, Cakavisch oder Stokavisch) sein (s. oben). Ebenso kommen die
lechitischen westslawischen Sprachen (d. h. Polnisch, Pomoranisch
oder Polabisch; ein Rest des einst viel verbreiteten Pomoranischen
ist das heutige Kaschubische mit seinem nérdlichsten, in der 2. Halfte
des 20. Jahrhunderts ausgestorbenen Dialekt, dem Slowinzischen) als
potentielle Sprachsubstanz nicht in Frage. Diese Sprachen kannten
im 12. Jahrhundert (Polnisch und Kaschubisch noch heute) zwar die
Nasalvokale (poln. pig¢, dziewieé, dziesieé; kaschub. pidc/piric, dzewidc/
dzewiric, dzesdc/dzesyric; polab. pgt, divgt, disqt), aber im Unterschied
zum Frithslowenischen besaflen sie noch den alten Vokal y (altpoln.
cztyry, heute jedoch poln. cztery, kaschub. sztéré).

Der Verfasser der altslowenischen Kustoden in der Handschrift
Heiligenkreuz OCist., Cod. 250 konnte offensichtlich Frithslowenisch.
Ebenso musste mit dieser altslawischen Sprache auch der Kodex-Bin-
der, fiir den die Kustoden vorgesehen waren, vertraut sein. Es bleibt
schwer zu sagen, ob der Verfasser ein Einheimischer war oder von
woanders stammte (die Ménche zirkulierten namlich haufig zwischen
den mittelalterlichen Kléstern); Tatsache aber ist, dass die Sprache
der Heiligenkreuzer slawischen Zahlworter die slawische Sprache
im Ostalpenraum im 12. Jahrhundert widerspiegelt - d. h. das Frith-
slowenische. Man muss die Abstammung des Verfassers irgendwo zwi-
schen der Donau im Norden sowie der Adria und der Kulpa im Siiden
vermuten, und sich nicht auf den heutigen slowenischen Sprachraum
beschréanken, der nur ein Uberbleibsel, genauer gesagt: ein Drittel des
einstigen alpenslawischen bzw. frithslowenischen Raumes, darstellt.
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ZUM SCHLUSS

Die frithslowenischen Zahlworter in der Handschrift Heiligenkreuz
OCist., Cod. 250 haben gréfiten Wert nicht nur fiir die Sprachgeschichte
des Slowenischen, sondern auch fiir die theoretisch-methodologischen
Grundlagen der historischen Sprachwissenschaft. Neben den epichori-
schen (lokalen) geographischen Namen und den Personennamen sind
sie das einzige Sprachfragment zwischen den Freisinger Denkmdlern (972-
1039) und dem slowenischen Gruf des Herzogs von Kérnten, Bernhards
I1. von Spanheim (1202-1256), an Ulrich von Liechtenstein (um 1200-1275)
Buge waz primi, gralwa Venus! = *bug vas sprimi, kraljéva Venus ,Gott emp-
fange euch Kénigin Venus® in der Ortschaft Thorl/Vrata im Gailtal/Ziljska
dolina im Jahr 1227, woriiber der obersteirische Minnesénger in der Stro-
phe N. 592 in seinem Roman Vrouwen dienest (um 1255) berichtet. Wei-
ters bestatigen die Heiligenkreuzer Zahlwoérter die Rekonstruktion der
zeitlichen Varietét der slowenischen Sprache im 11. und 12. Jahrhundert,
zu der die historische Sprachwissenschaft mit der Analyse einerseits
der Sprache der Freisinger Denkmailer und andererseits der spatmittel-
alterlichen Sprachdenkmaéler, unter denen das alteste die sogenannte
Klagenfurter oder Ratschacher Handschrift (slowen. Celovski oder Rateski
rokopis) aus der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts ist, gelangte. Was die
historisch-vergleichende Sprachwissenschaft vorhersagte, hat der neue
Sprachfund nun bestitigt. Das bedeutet, dass das aktuell verwendete
theoretisch-methodologische Verfahren der historischen Sprachwissen-
schaft relevant ist, und dass das Akkumulieren des Wissens durch seridse
Forschungsarbeit von Generationen von Sprachwissenschaftlerinnen
und Sprachwissenschaftlern nicht umsonst war. @
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Summary

The Latin codex Heiligenkreuz OCist., Cod. 250 kept in the library
of the Cistercian monastery Heiligenkreuz in Wienerwald dates back
to the second quarter of the 12th century (c. 1134-1147) and was pro-
duced in that monastery, founded in 1133 by Leopold III (1095-1136),
the Margrave of Austria and a member of the House of Babenberg.
Reaching back to the time of its production is a set of the first ten
numbers, each fully written out, that appear as catchwords at the bot-
tom of the individual pages and must undoubtedly belong to a con-
temporaneous Slavic idiom of the Eastern Alpine region. These are
ET.I°.NO. (8v), DRV.II° GI. (16v), TRE.III’ TIGI. (24v), CCS.IIII° TIRI. (32v),
PaV°.NT. (40v),SCI’ VI°.ZT. (48v), ZEDVII’.EM. (56v), OZVIII°.ZEM. (64v),
DEVIIII> WANG. (72v), DE.X°.ZeN®@. (73r), which divested of all the
linguistically insignificant graphematic peculiarities are revealed
to stand for ETNO, DRVGI, TRETIGI, CCSTIRI, PaNT, SCIZT, ZEDEM,
OZZEM, DEWANO, DEZeNO and must be interpreted to spell *edno,
*drugi, *tretji, *Ctiri/*stiri, *pet, *Sest, *sedom, *osam, *devet and *deset. The
purely linguistic characteristics of the attested forms luckily involve
two symptomatic features (one conservative, the other innovative)
that are decisive for their genealogical attribution. These are 1) the
perseverance of Proto-Slavic nasal vowels (PaNT = *pet < PSl. *petv,
DEWANO = *devet < PSI. *devets, DEZeNO = *deset < PSI. *desets), and
2) the completion of the fronting process that affected the Proto-Slavic
middle high *y, turning it into a front high i (CSSTIRI = *¢tiri/*$tiri <
PSL. *&%tyri). When taken seriously, these latter features cannot but call
for an interpretation that will recognise the language to which these
numerals must have belonged as Early Slovenian of ca. 1000-1200.
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