
CERKASOV ALS KULTURPOLITISCHER REDNER 
THESEN 
 
 

1. Im rhetorischen Agieren von Nikolaj Cerkasov bedeutet das Jahr 1937 eine signifikante 
Wende: mit der Rolle des alten, zum Revolutionär gewordenen Professors Polezaev ("Depu-
tat Baltiki") erhält er eine Charakterrolle, die er auch politisch zu funktionalisieren versteht  -  
bei Versammlungen verkörpert er (so 1938  beim 20. Jahrestag der Leningrader Komsomol-
zen ) entweder Polezaev oder aber er zitiert seinen "geliebten Helden" (u.a. bei einer Sitzung 
des ZK der KPdSU1). Ebenso wiederholt er die patriotischen Reden des Alexander Nevskij 
(1938) bei Auftritten im Rahmen sogenannter "Konzerte" vor Soldaten der Roten Armee.2 

 
2. Damit überschreitet Cerkasov die Grenze zwischen künstlerischem und politischem Wirken: 

Bühne, Leinwand und Tribüne nähern sich an - es zeigt sich der Schauspieler, den Cerkasov 
als neuen Typ der Sowjetzeit bezeichnet, der "akter-tribun", der "akter-grazdanin“.3 

 
3. Cerkasov fühlt sich in dieser Funktion als Re-Präsentant der Kommunistischen Partei: bei 

den  er will aufwiegeln gegen Kapitalismus, gegen die Bourgeoisie: Ihnen wirft  er aus der 
Arbeitsteilung herrührende professionelle Beschränktheit vor4 und hält dieser eine sozialisti-
sche Kollektivgesinnung entgegen. Er vertritt die Utopie eines synkretistischen5 Schaffens: 
"Ljudi buduscego predstavljajutsja mne kak ucenye s dusoj chudoznika i chudozniki s 
krugozorom i pronicatel'nost'ju ucenych, a ne kak vseznajki, prebyvajuscie v blagorastvorenii 
obscego diletantizma"6  

 
4. Cerkasov  kämpft gleich Truppen der Roten Armee, für die er Patenschaften übernimmt, ge-

gen den deutschen Faschismus; aus dieser Intention erklärt sich die häufige Metapher der 
"Waffe" in seinen Schriften und Reden: das Leben wird als "srazenie" bestimmt, die Kunst als 
"moscnoe oruzie", die Schauspieler schärfen "unermüdlich ihre Waffe, vervollkommnen ihre 
Meisterschaft"7  Nach Ende des Zweiten Weltkriegs engagiert  sich Cerkasov vor allem bei 
sowjetischen Kampagnen zur Verteidigung des Friedens. 

 
5. Der Schauspieler propagiert den "sozialistischen Realismus", den "vynos ennyj, daze 

vystradannyj realizm"8, zu dessen "Philosophie" er sich von seinen avantgardistischen An-
fängen über Exzentrik, Clowniaden, Groteske und andere "unglaubliche Sachen" entwickelt 
habe9. Das Schauspielen wird von ihm zunehmend mehr als Äquivalent des politischen Ver-
haltens verstanden. Gefordert wird - gemäß der alten rhetorischen Doktrin - allemal vom Ak-
teur: zu belehren, zu vergnügen (erfreuen), zu bewegen  - und zum Opfer bereit zu sein, zum 
Dienen.10 

 
6. Dergestalt versteht sich Cerkasov in seiner Funktion als kulturpolitischer Re-Präsentant im-

mer auch als Für-Sprecher - für die Alltagsnöte einzelner Leningrader Mitbürger11 ebenso 
sehr wie etwa für die Honorarforderungen junger Künstler - so erinnert sich der Komponist 
Rodion Scedrin an die gemeinsame Arbeit am Schauspiel Katanjans "Oni znali 
Majakovskogo" (1953/54), in dem Cerkasov die Titelrolle spielte. 

 
7. In den Reden Cerkasovs dominiert das Pathos der Verallgemeinerungen, der rhetorischen 

Parallelen und Steigerungen hin zu Superlativen, der Kollektivnennungen.  
 

8. Dennoch bleibt auch bei solchen Strategien Cerkasov in seinen Selbst-Aussagen in gewis-
sem Sinn stets der Exzentriker seiner Agitprop-Anfänge: ging es ihm zunächst um die "voll-
kommene Beherrschung der Maschine seines Körpers"12, so psychologisiert, ideologisiert er 
später seinen exzeptionell großen Körper und vertritt den Anspruch des Hervorragenden, 
Herausragenden, Gigantischen, Monumentalen.  

 
9. In seinem Buch über seine Reise nach Indien (1951) vermerkt er nicht ohne hörbare Genug-

tuung, daß der mitreisende Regisseur Pudowkin vorschlägt, hohe Bäume, die in Indien zu 
Ehren der sowjetischen Delegation der Filmschaffenden gepflanzt werden, "Cerkasov-Baum" 
zu nennen: "Pudowkin predlagaet nazvat' eti vysokie derev'ja 'cerkasovskie' (po moemu 



rostu)"13 



10. Festzuhalten ist, daß bei allen politischen Aktivitäten Cerkasovs sein Selbst-Verständnis des 
exzeptionellen Schauspielers dominiert. Es ist der Schauspieler, nicht der Regisseur, der die 
Ideologie vor den Zuschauern vertritt und rechtfertigt: "tol'ko akter donosit do zritelja ideju 
proizvedenija, zamysel avtora"14 

 
11. Diese Hochschätzung des Schauspielers findet ihren sinnfälligsten Ausdruck in zwei Begeg-

nungen mit Stalin15: hier wird das Machtverhältnis von Regisseur - Schauspieler - Zuschauer  
gespiegelt und pervertiert: Stalin gibt sich vor allem als Zuschauer, fungiert aber als Überre-
gisseur, der konkrete Regisseure kritisiert, prinzipiell aber vom Regisseur schlechthin "Un-
beugsamkeit" fordert. 

 
12. Am Schauspieler Cerkasov rühmt Stalin dessen Fähigkeit zum "perevopllooscenie", das er 

als die höchste Kunst des Schauspielers bezeichnet. In dieser Einschätzung stimmt er ganz 
mit dem Schauspieler Cerkasov überein. So kommt es implizit in Cerkasovs Schilderung der 
Begegnungen mit Stalin zu einer Annäherung zwischen Cerkasov und Stalin in der Rolle des 
politischen Akteurs: Cerkasov erwähnt begeistert /1940/, daß Stalin ihn bei einem Festakt 
neben sich zu sitzen aufforderte: "tovarisc Stalin usadil menja rjadom s nim na odin stul"16. 
1947 verzeichnet er beim Treffen von Ejzenstejn, ihm selbst, Stalin, Molotov und Zdanov (in 
der Auseinandersetzung um den zweiten Teil des "Ivan Groznyj") Gestik und Mienenspiel  
von Stalin: "tov. Stalin, slegka pripodnjav golovu i prikryv glaza, mnogoznacitel'no,  protjazno i 
skorbno,skazal"17.Daß das Treffen von Schauspieler und Regisseur mit den politischen 
Machthabern die Fortsetzung der Filmarbeiten retten konnte, war vor allem dem Agieren des 
Schauspielers Cerkasov zu verdanken. Am nächsten Tag nach der Begegnung wurde er mit 
dem Ehrentitel eines "narodnyj artist Sojuza SSR" für seine "herausragenden kreativen Lei-
stungen auf dem Gebiet der sowjetischen Theaterkunst" ausgezeichnet.18 

 
13. Wenn Cerkasov selbst die Schauspieler, die das "perevoploscenie" beherrschen müssen, als 

"licedei" bezeichnet19, bezeugt das nicht zuletzt seine Einsicht, daß Re-Präsentation immer 
auch Ent-Äußerung ist. Von hier wird verständlicher, warum Evgenij Svarc von der "Leere" 
des Menschen Cerkasov sprechen kann.20 

 
14. Es stellt sich letztendlich die Frage, ob der sich im Spiel von sich selbst entäußernde Schau-

spieler Cerkasov nicht das Identifikationsangebot der politischen Rede und der autobiogra-
phisch verallgemeinernden Theatererfahrungen nutzt, um jenen Bruch aufzuheben, "jene 
Stelle", nach Helmuth Plessner, zwischen "Sich-selber-präsent-Sein" und "Sich-von-sich-
Unterscheiden, die dem Menschen im Zwang zur Wahl und als Macht des Könnens seine 
besondere Weise des Daseins, die wir die exzentrische genannt haben, anweist."21 
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